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... quais séo 0s pressupostos
psicolégicos para a ansia de abstracdo?
NG6s devemos procura-los nos
sentimentos pelo mundo dessas
pessoas, nas suas atitudes em relagéo
ao cosmos. Onde a precondigéo para a
ansia de empatia € uma feliz relacéo
panteista de confianca entre homem e o
fendmeno do mundo exterior, a ansia de
abstracédo € a consequéncia do enorme
desconforto interior incutido no homem
pelos fenbmenos do mundo exterior; no
que diz respeito a religiosidade isso
corresponde a um forte matiz
transcendental a todas as concepcoes.
N6s podemos descrever esse estado
como um imenso pavor do espago.
Quando Tibullus diz: O primeiro no
mundo, deus fez temer’, esta mesma
sensacao de medo pode também ser
concebida como a raiz da criagao
artistica.

Wilhelm Worringer, 1908.*

! ... what are the psychic presuppositions for the urge to abstraction? We must seek them
in these peoples' feeling about the world, in their psychic attitude toward the cosmos. Whereas the
precondition for the urge to empathy is a happy pantheistic relationship of confidence between man
and the phenomena of the external world, the urge to abstraction is the outcome of a great inner
unrest inspired in man by the phenomena of the outside world; in a religious respect it corresponds
to a strongly transcendental tinge to all notions. We might describe this state as an immense
spiritual dread of space. When Tibullus says: primum in mundo fecit deus timor, this same
sensation of fear may also be assumed as the root of artistic creation. Wilhelm Worringer, 1908.
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RESUMO

Esta dissertacéo analisa a teoria de Wilhelm Worringer sobre a psicologia da
abstracdo em arte que, até hoje, é pouco conhecida no Brasil e tem sido
raramente citada em livros e debates sobre a arte abstrata em geral.
Possivelmente porque ainda néo foi traduzida para o portugués. Este estudo
tem o objetivo de focar alguns aspectos importantes na base da criacao
artistica, como defendidos por Worringer. Apesar da critica a algumas de suas
dicotomias, Abstraction and Empathy € considerada aqui como uma ferramenta
importante de reflexdo sobre minha propria producéo poética dos ultimos
guatro anos, resultante do didlogo entre a teoria da arte e a pratica de pintura
abstrata.

PALAVRAS CHAVE: Empatia. Naturalismo. Volicao artistica. Necessidade
psicologica. Ansiedade. Transcendéncia. Cristal. Abstragdo. Abstracéo
geomeétrica.



ABSTRACT

This dissertation analyses the theory of Wilhelm Worringer about the
psychology of abstraction in art which is little known in Brasil until today, and
has been rarely cited is books and debates about abstract art in general.
Possibly because his hasn’t been translated to Portuguese yet. This study has
the goal of focusing onto some important aspects at the root of the artistic
creation, as defended by WORRINGER. Despite critics to some of its
dichotomy, Abstraction and Empathy is considered here as a important tool of
reflection about my own poetic production of the last four years, which results
from the dialogue between theory and practice of abstract painting.

KEYWORDS: Empathy. Naturalism. Artistic volition. Psychic need. Anxiety.
Transcendence. Abstraction. Geometric Abstraction. Crystal.



1- INTRODUCAO

Pintura Ansiosa é uma pesquisa que envolveu a reflexdo sobre a teoria
da abstracdo de Wilhelm Worringer, como exposta em Abstracédo e Empatia: A
Contribui¢do para a Psicologia do Estilo’ e o desenvolvimento da minha poética
em relacdo a histéria da arte. O interesse pela tese de Worringer sobre a
abstracdo (arte ornamental, escultura e arquitetura), surgiu no momento em
gue minha pintura passou a indicar, através da pratica, um estado de coisas de
fundo psicolégico préprio, como resultado de uma experiéncia de mundo visto
como instavel, desordenado e violento.

Worringer defende que é a condicao psicolégica do sujeito que esta
base de toda criacdo artistica. Para o te6rico alemao, a abstracdo na arte é
resultado de um estado de desconforto existencial, como uma ansiedade
cronica que age como um tropismo direcionando a atividade criadora.

Desde o inicio das minhas pesquisas em torno da pintura abstrata, ainda
no curso de graduacdo em artes, tenho articulado minha pratica em torno da
nocédo de psicologia do estilo e da abstracdo, defendida por Worringer. Ao
longo do curso de mestrado, a tese que o autor defendeu ha mais de cem
anos, se mostrou cada vez mais pertinente para entender a arte abstrata
enquanto fenbmeno na arte ocidental do século XX e antes. Apesar de néo
analisar a arte do seu tempo, o sistema de polaridades antitéticas, a abstracao
e a empatia, serviu de referéncia para muitos artistas e tedricos da arte a partir
da sua primeira publicagéo ainda enquanto trabalho académico em 1907.

Para Worringer a abstracdo ndo € auséncia de figuracdo. Ela é,
sobretudo, resultado do ato de abstrair de um objeto ou imagem, as suas
formas bésicas. Esta sintese, ou reducdo da forma aos seus elementos
essenciais adquire uma configuracao rigida e de caracteristicas geométricas

qgue, na natureza, equivale a substancia mineral. Na antiguidade, a abstracao

! Titulo original: Abstraktion und Einfuihlung: ein Beitrag zur Stilpyschologie. Publicado como
dissertacdo em Neuwied, 1907, e depois como livro: Munich R. Piper, 1908. Em lingua inglesa
foi publicado como Abstraction and Empathy: A contribution to the Psychology of Style.
Traducdo de Michael Bullock. New York: International University Press, 1953. Sem traducéo
para o portugués.

Todas as traducOes de titulos consultados em lingua estrangeira, inglesa e francesa, sdo de
minha autoria.



foi levada a cabo pelas culturas: Egipcia, do Extremo e Médio Orientes, e, no
Ocidente, pelos povos indo-germanicos.

Na empatia, também estd envolvido o ato de abstrair do objeto seus
tracos essenciais, no entanto, o processo caminhard em dire¢cdo a aproximacao
dessa sintese ao seu modelo natural. Esse foi 0 projeto dos artistas gregos e
renascentistas, que passou a servir como padrao de exceléncia pela arte
ocidental. Worringer combate a idéia de belo ideal adotado pelas instituicdes
académicas, dialogando com o pensamento do tedérico vienense Alois Riegl.

Para Worringer, as duas formas de representacdo artistica, tanto pela
via da abstracdo quanto da empatia, se manifestam pela via da voli¢édo artistica
Kunstwollen. No entanto, elas ndo formam categorias estanques. A arte de um
povo pode apresentar niveis variaveis de uma ou outra tendéncia, sendo que,
para se conhecer a verdadeira natureza do objeto artistico é preciso entender a
relacdo do homem com o mundo ao seu redor.

Nos termos do autor, na empatia 0 homem se sente em simbiose com a
natureza, por iSso sua arte possui caracteristicas antropomorficas. Enquanto na
abstracdo, o homem se sente inseguro no mundo e vai buscar redencéo
através da religido. Isso faz com que sua arte adquira um forte carater
transcendental, apresentando qualidades geométricas que se assemelham as
formacOes cristalinas. A penetracdo do naturalismo dentro da abstracdo, ou
vice-versa, faz surgir uma arte hibrida repleta de tensdes internas, como se viu
na arte gética. Neste trabalho defendo que o mesmo fenémeno ocorre hoje na
arte contemporanea, principalmente na pintura com justaposicao de elementos
figurativos e abstratos.

O ponto mais questionavel da teoria de Worringer € quando, a0 mesmo
tempo em que admite o importante papel da religido na arte, que € um dado
cultural, ele afirma que a cultura tem papel secundario em relacdo ao fator
psicolégico social. Este € um né que o autor ndo consegue desfazer apesar
das suas explicacdes, como o leitor podera conferir ao longo do texto. No
entanto, isso ndo anula a principal contribuicdo da sua tese, a psicologia da
abstracdo, como eu espero mostrar através desta pesquisa.

Esta dissertacéo esta dividida em trés partes:

Na Parte I: WILHELM WORRINGER E A PSICOLOGIA DA ARTE
ABSTRATA, faco uma leitura critica da tese do autor. No capitulo 1: DA



SIMPATIA A EMPATIA, abordo o conceito de empatia em relacdo a simpatia
gue a precedeu esbocando o0 seu emprego na estética para, em seguida
explicar o uso que o autor faz do termo na sua tese em relacdo ao principio de
Kunstwollen. No capitulo 2: ABSTRACAO NA ARTE, exponho a tese de
Worringer sobre a abstracao plastica e como ela se manifestou na arte desde a
antiguidade até o periodo Goético. O capitulo 3: ARTE ORNAMENTAL diz
respeito & opinido do autor sobre o ornamento sob o ponto de vista da
abstracdo e da empatia, em relacdo ao pensamento de Riegl. Nesta parte inclui
a secdo 3.1: Padrdes Ornamentais Indigenas, onde fagco uma leitura da arte
algumas tribos indigenas brasileiras, tendo como base na teoria de Worringer.
A intencéo foi aplicar os principios desenvolvidos pelo autor para contribuir com
a analise antropoldgica atual. Também achei interessante focar na arte dos
povos tribais do territério brasileiro, jA que o autor parte das sociedades que
foram capazes de desenvolver padrdoes ornamentais profundamente imbricados
nos seus costumes, como 0S mitos, crengas e a organizagdo social. Em
seguida, o capitulo 4: ABSTRACAO E EMPATIA NA ARQUITETURA E
ESCULTURA, lida com o didlogo entre arquitetura e escultura com enfoque na
escultura, sobretudo em relacéo a abstracéo, e a contribuicdo da psicologia da
percepcdo para os estudos da forma na arte. Aqui também esta incluida a
secdo 4.1: Transcendéncia e Imanéncia, que fala como estas nocdes estédo
refletidas na arte em termos worringerianos. O capitulo 5: O GOTICO, fala da
maneira com a abstracdo se manifestou neste periodo da arte ocidental em
relacdo a arte egipcia e do naturalismo do periodo anterior.

Na parte Il: ABSTRACAO NA ERA POS-INDUSTRIAL, que corresponde
ao capitulo 6: O SIMBOLISMO, falo de alguns aspectos desse movimento
complexo que preparou o terreno para a abstracdo na arte moderna, e que se
concretizard como tal na obra Kandinsky primeiramente. Na se¢do 7.1: A
Questédo da Cor, falo sobre o papel da cor no surgimento da abstragéo.

Na parte lll: POETICA, o capitulo 7: PINTURA ANSIOSA, falo sobre o
desenvolvimento da minha pesquisa em pintura, em que levanto 0os pontos
mais relevantes do seu percurso em relacédo as referencias pessoais. Explico
também o dialogo estabelecido com a obra de alguns artistas, do passado e do
presente durante o seu desenvolvimento, bem como a contribuigéo da teoria de

Worringer para a constru¢gdo da minha poética.



PARTE I -
WILHELM WORRINGER E A PSICOLOGIA DO ESTILO



2- VOLICAO ARTISTICA: DA SIMPATIA A EMPATIA

O conceito de empatia derivou do termo simpatia, que aparece em uso
corrente na Europa por volta do século XVII, para designar afinidade entre
pessoas e coisas. Ele foi usado também no contexto da medicina onde o remédio,
no caso a simpatia, tinha a propriedade de combater uma doenca especifica ou
servia para curar determinadas partes do corpo. O termo podia indicar também o
tipo de transmissédo de doencas, quer dizer, por simpatia ou ‘simpaticamente’,
sympathectically. (JAHODA, 2005, p.152)

No século XVIII, o termo simpatia passa a ser utilizado largamente em
disciplinas literarias. A partir da segunda metade do século XIX, o termo
Einfihlung, em aleméo, € usado no mesmo contexto da simpatia, para expressar
‘projecdo de si em alguma coisa’, um sentimento tido como mais profundo que a
simpatia. Ele foi traduzido para a lingua inglesa como empathy ou feeling into, por
Edward Bradford Titchener (Inglaterra, 1867-1927) no momento da traducdo da
tese do psicologo Theodor Lipps (Alemanha, 1851-1914). (JAHODA, 2005, p 152-
153)

Uma teoria da empatia é proposta pelo filésofo Robert Vischer (Alemanha,
1847-1933) sob a influéncia do Romantismo Alemao®. Vischer despertou o
interesse de muitos intelectuais da época, como Lipps e tedricos da arte como
Heinrich Wolfflin (Suica, 1864-1945) e Alois Riegl (Austria, 1858-1905). (JAHODA,
p.153-154)

Vischer combinou psicologia, oOtica e artes visuais dentro de uma
concepcao universalista de espectador que, para a critica atual, é considerada
reducionista. Entretanto, os debates em torno da teoria da empatia ajudaram, por
acaso, a estabelecer os parametros da teoria e da pratica da abstracdo. (KOSS,
2006, p. 141)

Vischer discutida a forma pura de uma linha em relagéo as faculdades de percepcédo do
espectador individual. Ele entendeu a visdo humana como simultaneamente 6ptica e
corporal descrevendo-a, fundamentalmente, como binocular. Ao contrario da visdo
monocular, que percebe uma imagem sem referéncia a escala - a dimenséo real das

% Apesar disso, em termos gerais, ndo ha consenso quanto as diferencas entre os conceitos de
simpatia e empatia.

* Antes dele, o fildsofo Johann Gottfried von Herder (Alemanha, 1744-1803) ja havia utilizado o
termo ‘simpatia’ ao falar sobre escultura.
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imagens vistas através de telescopios e microscépios ndo é imediatamente visivel - a
visdo binocular situa o corpo do espectador em relacdo a imagem. (KOSS, 2006, p. 141)°

Lipps, por sua vez, foi um académico influente na época, que teve como
um dos seus admiradores mais notorios Sigmund Freud (Austria, 1856-1939).
Worringer ressalta, na introducdo de Abstracdo e Empatia, a importancia das
guestdes abordadas por Lipps para a formulacdo de sua tese.

Lipps havia sido leitor, e tradutor, do filésofo empirista David Hume
(Escécia, 1711-1776). O que pode indicar uma inclinacdo do psicélogo em
considerar a importancia da experiéncia sensivel como principal formadora do
conhecimento, ao contrario de idéias inatas buscando alternativas para a tradi¢éo
idealista. Hume via na simpatia um elemento de ligacédo entre a ética e a estética,
e um importante elemento para a formacao das emoc¢des humanas, além de um
fator determinante do comportamento social.

No relacionamento interpessoal, a empatia significa a capacidade de nos
colocarmos no lugar do outro, compreendendo seus desejos, idéias, acbes e
emocdes. Ja na contemplacdo de um objeto, na experiéncia da empatia ocorre
uma fusdo emocional do espectador no objeto a partir da dissolucdo da identidade
individual, o desaparecimento dos contrastes e uma tendéncia a
antropomorfizacdo do objeto. (KOSS, 2006, p. 140)

Na tese de Lipps, a empatia é atividade de contemplacdo estética de auto-
gozo objetivado no outro, objectified self-enjoyment, que pode ser tanto uma
pessoa quanto um objeto, assim como na simpatia, alias. Entretanto, na empatia
h& um envolvimento emocional maior do contemplador do objeto, que pode ou
nao, ser um objeto de arte. (KOSS, 2006, p. 146)

O objetivo principal de Lipps foi encontrar a fonte do prazer estético que ele
creditava ao fenbmeno da empatia. Ele identificou dois tipos de empatia, de um
lado a empatia positiva que oferece repouso, satisfacao e fruicdo prazerosa e, de
outro, a empatia negativa que provoca a sensacao de desprazer na experiéncia

estética.

® Vischer discussed the pure form of a line in relation to the perceptual faculties of the individual
spectator. He under stood human vision to be simultaneously optical and bodily and described it,
crucially, as binocular. Unlike monocular vision, which perceives an image without reference to
scale? Unlike monocular vision, which perceives an image without reference to scale - the actual
size of images seen through telescopes and micro scopes is not immediately apparent - binocular
vision situates the spectator's body in relation to the image. (KOSS, 2006, p. 141)
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Além disso, para Lipps a empatia resulta da associacdo de dois
fenbmenos: o instinto e a mimese como imitacao automatica, automatic imitation.
Ambos se manifestam como fendbmenos espontaneos, e ndo como produto da
reflexdo consciente. Ele da como exemplo o bocejo contagiante, pois, no
momento em que alguém comeca a bocejar, provavelmente bocejarei também,
pois sinto em mim a vontade de bocejar que foi ‘ativada’ belo bocejo do outro.
(JAHODA, 2005, 156).

No caso da empatia com um objeto, essa vontade interior posta em acéo
pode ser explicada da seguinte maneira:

Ao percepcionarmos um objeto exterior, fundimos o que acontece dentro de nds com a
existéncia desse objeto e, de seguida, projectamos essa sintese para o exterior. Se, por
exemplo, o objeto for estreito e vertical, 0s nossos musculos oculares experimentam um
esfor¢co de elevacdo, associado na nossa consciéncia a outros movimentos virtuais do
Nnosso corpo, que gostariam de nos levantar do chdo, e também as sensacgdes musculares
relativas ao peso, a resisténcia e a gravidade. (...) Ao usufruirmos da nossa actividade,
sentindo-nos na posse de forcas vitais triunfantes, projetamos sobre o objeto a nossa
emotividade interior. (CARCHIA E D’ANGELO, 1999, p.104)

Mas para Worringer (1907, p. 5) a teoria da empatia ndo deve ser aplicada
ao universo mais amplo a da atividade artistica, pois ela se dirige a um Unico pélo
da emocédo artistica, human artistic feeling. Para o autor, um sistema estético
coerente deve levar em consideracdo conceitos que possam servir de contraponto
um para o outro. Na teoria de Lipps, as sensacOes de prazer e desprazer sao
como modulag¢des do mesmo fendmeno, a empatia.

Worringer (1907, p. 6) concorda com Lipps sobre a necessidade basica do
ser humano de auto-ativacéo, self-activation, concebida como volicdo em acéao,
volition in motion, que € provocada no observador pelo objeto em virtude das suas
caracteristicas. No entanto, quando essa ativacao da volicdo acontece, ndo de
forma prazerosa, mas provocando uma reacdo de desagrado, o processo de
empatia ndo se completa. Portanto, a relacdo do espectador com o objeto € de
outra natureza e, portanto, corresponde a outro tipo de volicdo. Esta, por sua vez,
€ um impulso que busca suprimir justamente aquilo que satisfaz a necessidade de
empatia.

Para além dessa empatia, existe um apelo ansioso, uma necessidade profunda que exige
formas outras que as do naturalismo classico que se apura em belo ideal. Ao gozo
objetivado de si mesmo, Worringer opde uma atitude inversa, a “renuncia a si mesmo”,
atitude que ele denomina “abstracdo”. (BAZIN, 1989, p. 168)
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Buscando uma alternativa para a concepcao unilateral da empatia,
Worringer se inspira no principio dualista de Friedrich Wilhelm Nietzsche
(Alemanha, 1844 — 1900) em O Nascimento da Tragédia, onde o fildsofo concebe
a civilizacdo como fenbmeno estético gerado a partir do embate entre dois
impulsos fundadores, um apolineo e outro dionisiaco. O primeiro relacionado a
harmonia, o equilibrio e a moderacdo corresponde ao desejo de empatia, e 0
segundo, que representa o exagero, a forca e a irracionalidade corresponde ao
desejo de abstracédo. Juntos estes dois impulsos compdem o que em Riegl, e
depois em Worringer, foi chamado de Kunstwollen®, volicdo’ artistica. (KOSS,
2006, p.145).

Worringer (1907, p. 14, 137) explica em nota que, é possivel
‘empatizarmos® com as formas abstratas, como as piramides do Egito, por
exemplo. Mas, ele ndo acredita que tenha sido a empatia o impulso que guiou
seus criadores. Baseado nesta constatacédo, Worringer analisa os estilos® da arte
ocidental desde a Antiguidade até o Barroco, dos primitivos e do Oriente Médio.

Além de Lipps, Worringer cita Riegl em varios momentos de sua tese,
destacando a importancia que o conceito de Kunstwollen introduzido por ele.
Riegl € visto como um dos fundadores da histéria da arte como campo de estudo
especifico dentro da Histéria, assim como Wdlfflin e Panofsky. Todos esses
tedricos estao situados na corrente tradicional da filosofia idealista alema.

Em Riegl, a historia da evolugdo da arte se torna uma histéria da vontade
artistica e ndo mais um organismo em processo continuo de aprimoramento
técnico, ou fruto do acaso, segundo a visao materialista predominante da época.
Em Stilfragen'® (1923), ele sintetiza anos de pesquisa e artigos publicados sobre

o estudo da padronizacdo de objetos decorativos de épocas passadas, como 0s

® Traduzido do alemao para o inglés como volition.
" Poder de escolher ou determinar; arbitrio, vontade. Em psicologia, a volicdo um dos trés tipos de
fungao mental que séo o afeto, a cognlgao e a volicdo. Dicionario Houaiss, 2001.

8 O tradutor usa o termo empathize cuja traducdo poderia ser empatizar. Tomo a liberdade de
incluir aqui esse neologismo como forma de tornar o texto mais objetivo. Embora entendo que o
autor se referia a simpatia, mais do que a empatia. Em portugués o termo empatia s6 existe
enquanto substantivo feminino e ndo como verbo. E definido como faculdade de compreender
emocionalmente um objeto (um quadro, p. ex) (Houaiss)

° Estilo (em inglés style e em alemao stil) € entendido aqui como o conjunto de caracteristicas que
dlstlnguem determinada forma de expressdo. (ABBAGNANO, 2000, p.375)

° stilfragen: Grundlegen zu einer Geschichte der Ornamentik, 1893, trad. Evelyn Kain, Traduzido
para o inglés como Problems of Style: Foundations for a History of Ornament, com notas e
introducgdo de David Castriota, prefacio de Henri Zerner, Princeton, NJ, Princeton University Press,
1992.
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tapetes orientais, até entdo tidos como “arte menor”, dando a eles status de obras
de arte. Através da génese da forma, Riegl conclui que mudancas de estilo ndo
seguem o que tradicionalmente era considerado uma necessidade basica do
homem: a imitagdo da natureza. Mas, ao contrério, sdo motivadas por uma
volicdo artistica, Kunstwollen, que obedece as suas proprias leis internas.
“Segundo ele (Riegl), se ndo se compreendeu a arte romana, foi porque se quis
opo-la a arte grega. Em relagdo aos critérios do classicismo grego, tal arte sé
poderia parecer degenerada e inepta”. (BAZIN, 1989, p. 132). Vista de dentro, a
arte romana nao teria caido em ‘decadéncia’ por causa das invasdes barbaras'’,
mas sofreu transformacfes na prépria vontade artistica que resultaram em

mudancas estilisticas na arte.

Tem-se afirmado com freqiiéncia que a arte antiga declinou nesses anos, e é certamente
verdade que muitos segredos do melhor periodo perderam-se no torvelinho geral de
guerras, invasoes e revoltas. (...) O ponto fundamental é que os artistas desse periodo ja
ndo estavam satisfeitos com o mero virtuosismo do periodo helenistico e tentavam agora
obter novos efeitos. (GOMBRICH, 1995, p. 131)

Se Gombrich concorda, ainda que indiretamente, com a tese de Riegl
sobre as causas internas das mudancas na arte romana, ele o criticou pelo uso do
conceito de Kunstwollen dizendo que era uma idéia vaga. (BAZIN, 1989, p. 134).
Worringer, ao contrario, viu nele uma ferramenta que poderia revelar os
processos de transformacao da arte.

Apesar de ser considerado um precursor da teoria formalista no século XX,
Riegl ndo conseguiu ultrapassar as solidas bases positivistas da sua visdo da
histéria da arte. Juntamente com Wolfflin que, alias, foi professor de Worringer,
Riegl desenvolveu sua tese sobre o desenvolvimento da histéria da arte, na
passagem do século XIX para o século XX, e seus discursos revelam a
concepcao idealista da historia da arte que Arnold Hauser (2000, p. 668) chama de

“metafisica platbnica” presente no conceito de Kunstwollen.

Riegl considera os grandes estilos histéricos como individuos independentes, mutaveis e
incompativeis, vivendo ou morrendo, sucumbindo e sendo substituidos por outro estilo. O
conceito de histéria da arte como contigliidade e sucessao de tais fenébmenos estilisticos,
cujo valor reside em sua individualidade e que tém de ser julgados por seus proprios
padrdes, constitui, em alguns aspectos, o0 mais puro exemplo da concepc¢do romantica,
com sua personificacdo de forgas histéricas. (HAUSER, 2000, p. 669)

Com certeza, hda mais de um século passado depois das primeiras

tentativas de Riegl de teorizar o desenvolvimento do ornamento, hoje, com o
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avanco dos Estudos Culturais, sabemos que a histéria da arte € um fenémeno
complexo. Segundo o préprio HAUSER (2000, p. 670), “... todos os fatores,
materiais e intelectuais, econdmicos e ideolbgicos, estdo entrelacados, num
estado de interdependéncia indissolavel...”.

Entretanto, o fato da histéria da arte ser um conjunto de processos
dindmicos nao invalida a proposta de uma volicdo artistica, em nivel pessoal e
social, como condutora das mudancas de estilo na arte, pois iSSO seria negar a
contribuicdo da psicologia para a historia da arte. Penso que o problema estaria
em negar que existe uma individualidade psiquica atuando e fazendo escolhas
durante a criacdo do objeto artistico, mas que € ao mesmo tempo guiada por uma
volicdo mais geral. Isso acontece na arte contemporanea, a despeito das
diferentes poéticas e enfoques pessoais, vemos uma forte preocupacdo dos
artistas com as condic¢des de vida do planeta. Para Worringer (1907, p. 9) entéo, a
Kunstwollen deve ser entendida como uma demanda, tanto psicolégica quanto
cultural, que existe per si, como um fator basico de toda criacdo artistica. Em sua
esséncia, todo trabalho de arte é a concretizacdo desse a priori. Ao mesmo
tempo, o0 autor concebe essa vontade artistica como um impulso consciente e
direcionado, aim-conscious impulse, que precede a criacao artistica, ao contrario
de Lipps que explicou a empatia em termos de instinto, entretanto ele néo
desenvolve os detalhes dessa concepcdo. (WORRINGER, 1953, p. 10-11)

Worringer concorda com Riegl na sua critica a concepcdo materialista'? da
arte, ou seja, as diferencas estilisticas na arte ndo devem ser explicadas do ponto
de vista da falta de habilidade técnica, mas de uma tendéncia volitiva diferente.
Assim, é a vontade artistica que age sobre os outros fatores (utilidade, material e
técnica) como coeficientes de friccdo no interior da criacdo artistica.

O autor distingue o impulso & imitagéo do naturalismo™® na arte. Para ele, o
impulso a imitacdo sempre existiu na pratica artistica e se caracteriza pelo
exercicio da destreza manual desprovida de valor estético significativo. Ele da o
exemplo da arte egipcia popular que é mais fiel a realidade do que a arte da corte.
A arte que se destinava aos farads apresenta um estilo austero que se distancia

12 Protagonizada pelo arquiteto e historiador Gottfried Semper (Alemanha, 1803-1879) que

concebeu a arte como produto de trés fatores: utilidade, matéria prima e técnica.

13 Segundo Worringer (1953, p.27), € mais apropriado para falar em arte de naturalismo do que de
realismo, que € mais empregado na literatura. Embora, muitas vezes, os termos naturalismo e
realismo sejam usados como sindnimos por artistas e teéricos da arte.
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do realismo e, segundo ele, satisfaz uma demanda psicolégica profunda,
enquanto a arte do povo encontra gratificacdo na ‘brincadeira desobrigada de
imitacdo do real’. (WORRINGER, 1953, p. 12)

Para Worringer, nem as garatujas das criancas, nem a arte dos povos
primitivos podem ser comparados com objetos de arte ‘auténticos’. Esta afirmacao
suscita, a principio, algumas questbes de ordem ética que seriam rejeitadas no
meio cientifico atual, pois conduzem a julgamentos de valor e atribuicdo de
padrdes de autenticidades e originalidade artificiais. No entanto, Worringer néo diz
que essas manifestacdes de natureza estética, entre outras, sdo menos
importantes, bem ao contrario como ja foi visto. E necessario estar atento para a
verdadeira intencdo do autor, que escreveu ha um século, cujo objetivo foi
investigar a origem do impulso da criacdo artistica, e ndo de qualificar seus
resultados. Worringer faz justamente a ‘virada’ na visdo da critica ao trazer a arte
primitiva para 0 mesmo plano de importancia que a arte européia.

Através do estudo da arte egipcia, o autor identifica a forma abstrata
(geométrica), em oposicdo a forma empatica (organica) na arte para oferecer a
sua visdo de Histéria da Arte. Sua teoria € baseada na idéia de psicologia da
necessidade de arte, que esta relacionada a maneira como o ser humano se
sente no mundo que, no caso da abstracdo geométrica, adquire um forte matiz
religioso.

“Por sentimento a respeito do mundo quero dizer o estado psicolégico no
qual, em um momento qualquer, o homem se colocou em relacdo ao
cosmos, em relagédo aos fendbmenos do mundo exterior (...) € que gerou
resultado na arte”. (WORRINGER, 1953, p. 13)*

Aquilo que para nosso ponto de vista parece uma deformacgao, diz

Worringer, deve ter sido de grande beleza para o seu criador. Assim, ao contrario
do que se poderia pensar a partir da sua linguagem da época, ele defende que
toda valoracdo feita a partir do ponto de vista da nossa estética moderna, que
julga exclusivamente em termos da Antiguidade ou Renascimento, sao
equivocadas. Pois, em relacédo a rigidez das piramides do Egito e dos mosaicos

bizantinos, a teoria da empatia de Lipps ndo se encaixar.

4 By the feeling about the world | mean the psychic state in which, at any giving time, mankind
found itself in relation to the cosmos, in relation to the phenomena of the external world (...) and
bears outward fruit in the work of art. (WORRINGER, 1953, p. 13)
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Para o autor, na Europa a arte oscilou entre a abstracédo, primeiramente
com o homem primitivo'>, e a empatia. Assim, a volicdo artistica que motivou a
construcdo das piramides do Egito, os mosaicos de Bizancio e a arte gotica
resultaram do que Worringer chamou de impulso® a abstracdo. Na arte,
abstracdo imprime caracteristicas lineares e geométricas, em contraste com o

naturalismo, resultante do impulso a empatia de caracteristicas organicas.

> O termo possui dois sentidos: 1) O mesmo que originario. 2) O que é simples ou elementar.
Quando usado para designar ou classificar grupos humanos, o termo primitivo tende a ser
rejeitado pelas analises das ciéncias sociais atuais, devido as conotacdes etnocéntricas explicitas
em seu uso comum e por sua imprecisdo como conceito. (ABBAGNANO, 2000, p. 793)

* 0 termo impulso é entendido neste trabalho como necessidade urgente, pois corresponde
melhor ao termo urge utilizado pelo tradutor de Worringer. Ndo seria adequado fazer correlacéo
com o termo pulséo da teoria psicanalitica de Freud, pois ele se refere ‘ao funcionamento psiquico
inconsciente’ (ROUDINESCO, 1998, p. 629), enquanto que para Worringer o impulso é
consciente. Embora o autor ndo tenha elucidado sua concepcdo de consciente e inconsciente,
entendo que, no seu texto, ele admite indiretamente que tanto o impulso de abstracdo quanto o de
empatia s&o uma combinac&o dos dois processos.
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3- ABSTRACAO NA ARTE

Para chegarmos ao outro polo da volicdo artistica, a abstracdo, sigo os
trilhos da analise de Worringer em Abstracdo e Empatia, em que estabelece a
correspondéncia das duas volicdes artisticas e a sua manifestacdo concreta na
arte. Dessa maneira, a vontade de empatia esta para o naturalismo, como vimos
no capitulo anterior, assim como a abstracéo esta para estilo®’.

Em nota, Worringer (1953, p. 28, 138) concorda com a visdo de Wolfflin a
respeito do Quattrocento como uma época de transicdo, e na qual a arte se
apresentou de forma incoerente e desarticulada. O autor percebe a mesma
situacdo na sua época, 0 que pode explicar em parte o fato dele nédo té-la
considerado para andlise em Abstracdo e Empatia. Ele pontuou que apenas as
caracteristicas claras e comuns a toda arte podem ser motivo de especulacéo
cientifica. Por isso, talvez |he faltasse também o distanciamento histérico que lhe
permitisse ver com mais objetividade as mudancas que estavam ocorrendo

naquele momento de inicio do século XX.

“E caracteristico do ponto de vista moderno que em meio a nossa geracéo é precisamente
o periodo de transicdo do Quattrocento, com seu tatear incerto, suas tentativas confusas e
errdbneas e freqlentemente seu realismo obtuso, que goza de estima particular (...)".
(WORRINGER, 1953, p. 28)'®

O fato de a Renascenca ter se tornado a referéncia principal de artistas e
tedricos das épocas posteriores, se deve mais ao que foi atribuido as suas
aparéncias, do que aos processos psicolégicos, psychic process, na base do seu
desenvolvimento. Pelo seu carater essencialmente narrativo, a arte européia
acabou obliterando outros aspectos importantes relativos ao efeito estético.
Segundo Worringer (1953, p. 31-32), as qualidades fundamentalmente ‘literarias’
da arte ocidental apelam para dimensdo complexa das emocbdes humanas,
alheias ao que Riegl chamou de ‘aquela condicdo superior da matéria a qual
chamamos de forma’. Assim, nos trilhos dos seus predecessores, Riegl e Wolfflin
- também fundadores do que veio a ser chamado mais tarde de da teoria

7 Estilo, style em inglés, significa o ‘conjunto de caracteristicas que distinguem determinada forma
de expressao. Hegel expandiu esta conotacdo e incluiu no Estilo também as determinacdes que
as condic¢des da arte em questéo produzem na forma expressiva’. (ABBAGNANO, 2000, p. 375)

8 It is characteristic of the modern standpoint that amongst our generation it is precisely the
transition period of the Quattrocento, with its uncertain groping, its confused and mistaken
endeavours [sic], and its frequently obtrusive realism, that enjoys particular esteem (...).(Worringer,
1953, p. 28)
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formalista - ele chama atencédo para a importancia do objeto em si, como entidade
independente de referéncias exteriores.

O naturalismo como pressuposto psicolégico da empatia se concretiza na
fluidez do universo orgéanico. Isso é o que permite com que o0 homem goze em
acordo com o fluxo natural de suas forcas vitais, segundo a sua necessidade
interior de acgdo, numa ‘feliz corrente de acontecimentos’. De forma que ele
experimenta um estado de auséncia de desejo ou ‘pausa na sua consciéncia
individual’ (auto-alienacdo) que o torna capaz de gozar a ‘felicidade puramente

organica de si mesmo’. E esse naturalismo em ‘estado puro™®

que Worringer
(1953, p.33) contrasta com o conceito de estilo, ao qual ele prop6e uma expansao

de sentido.

(...) ndo podemos aceitar a mencionada interpretacdo popular do conceito de estilo; pois
isso envolve, como fator primério e crucial, o esfor¢co de submeter o modelo natural. Ao
contrario, nés o consideramos como ponto de partida e o substrato do processo psiquico
como todo, o fator para o qual, nesta definicdo, apenas o papel de modificador e regulador
lhe é atribuido. (WORRINGER, 1953, p. 34)%

Worringer declara que a linha historica que ele traca a partir do homem pré-
histérico, passando pela Antiguidade Classica, o Gético até o Renascimento, &
apenas uma idealizacdo. Ela serve para ilustrar de que forma os dois pélos da
vontade artistica atuaram, a abstracdo e a empatia, se intercalando e sofrendo
modificagbes ao longo da histéria da arte.

O autor (1953, p. 34) esclarece que ndo é um evolucionista, pois ele ndo
concorda com a visdo de que o desenvolvimento das espécies vai do mais
simples para o mais complexo. Ser um evolucionista implicaria aceitar o ponto de
vista tradicional, no qual a arte dos primitivos, em comparagdo com 0s classicos,
€ tida como menos desenvolvida, o que iria de encontro a sua defesa da arte de
outras culturas e épocas. O fato de ser um académico que intencionou trazer para

o mesmo nivel de importancia da arte européia objetos de origem obscura que, no

19 Entendo gue Worringer faz uso do conceito de pureza no sentido estrito, ou seja, ‘o que nao
esta misturado com coisas de outra natureza, ou, com mais exatidao, o que é constituido de modo
rigorosamente conforme a propria definicao’. (ABBAGNANO, 2000, p. 813). Quanto as implica¢des
éticas que hoje vemos no uso do termo como adjetivo, em nenhuma ocasido encontrei indicagdes
de que o autor aplicou juizos de valor ao se referir a arte de outros povos em comparacgéo a arte
européia. Bem ao contrdrio, a tese de Worringer propde uma nova maneira de entender a arte, a
ﬁ)artir da psicologia do estilo, que pretendeu contribuir para superar a visdo académica européia.
(...) we cannot accept the aforesaid popular interpretation of the concept style; since this
involves, as the primary and crucial factor, the endeavour to render the natural model. Rather do
we regard as the point of departure and the substratum of the whole psychic process, the factor to
which, in this definition, only a modifying and regulatory role is ascribed. (Worringer, 1953, p. 34)
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minimo, ndo se enquadravam no conceito de beleza daquele periodo, contribuiu
para provocar o interesse do meio artistico pela arte de outras culturas.

Mas a verdadeira contribuicdo de Worringer foi encontrar uma explicacao
para a abstracdo na arte. Ele fez isso aplicando principios da psicologia, a volicéo,
e defendendo que as transformacdes na arte partem da maneira como 0 homem
se relaciona com o mundo. Para o homem primitivo, por exemplo, em face da
arbitrariedade dos fendmenos naturais e as falhas na percepc¢ao que induzem ao
erro na apreensao da realidade, surgiu a necessidade de criar ‘lugares de
repouso’ ou fixacdo l6gica. Essa necessidade de fixacdo encontrou satisfacéo na
traducdo desses fenbmenos nas formas claras e objetivas da geometria. O efeito
tranquilizador na construcdo da forma geométrica foi possivel através das suas
estruturas estaveis, como aquelas que regem as leis morfolégicas dos cristais,
que o autor chama de ‘matéria inorganica cristalina’®. (WORRINGER, 1953, p.34-
35)

Segundo Worringer (1953, p. 35), a abstracdo geométrica responde a
condicdes pré-existentes do organismo humano, que vem de raizes profundas da
constituicdo somato-psicolégica, somato-psychic constitution. No caso do homem
primitivo, ela correspondeu ao reflexo espontaneo da voligéo artistica, ao contrario
da geometria que conhecemos hoje, que é fruto da elaboracéo intelectual.

Para o autor, tudo no mundo esta em profunda conexao, mas uma coisa €
estar em paz com este fato, outra coisa é sentir-se perdido num grande
emaranhado de fendmenos imprevisiveis. Assim, a necessidade de empatia, no
sentido de busca de comunh&o com o mundo exterior, é inerente a todos ndés, no

entanto, nem sempre isso é possivel. A perenidade do mundo natural com suas

! Muitos filésofos usaram o cristal como metafora. Um deles foi Arthur Schopenhauer (Alemanha,
1788-1860) a quem Worringer se refere em Abstracdo e Empatia (p. 18, 137). Esta passagem é
esclarecedora:

Assim, por exemplo, a Idea que se revela em muitas forcas gerais da natureza tem sempre uma
Unica expressdo... Da mesma maneira o cristal tem apenas uma manifestacdo de vida,
cristalizacdo, que mais tarde tem sua adequada e exaustiva expressao na forma rigida, o cadaver
daquela vida momentanea. A planta, no entanto, ndo expressa a Idea cujo fenémeno &, imediato e
através de uma Unica manifestacdo, mas uma sucessao de desenvolvimento de seus 6rgdos no
tempo. (SCHOPENHAUER, O mundo como vontade e representacdo, 1818/1819, vol I, p.202).
Thus, for example the Idea that reveals itself in any general force of nature has always one single
expression... In the same way the crystal has only one manifestation of life, crystallization [sic],
which afterwards has its fully adequate and exhaustive expression in the rigid form, the corpse of
that momentary life. The plant, however, does not express the Idea whose phenomenon it is, at
once and through a single manifestation, but in a succession of developments of its organs in time.
(SCHOPENHAUER, The World as Will and Representation, 1818/1819, vol 1, p.202)



20

transformacées ndo oferece seguranca ao espirito angustiado® frente a
complexidade do mundo, o que levou o homem de certos periodos histéricos e
culturas a buscar eternizar o curso dos acontecimentos.

O desafio que o homem primitivo enfrentou na abstracdo foi de interpretar,
através de um processo de estilizacdo, aqueles elementos visuais mais

significativos do mundo exterior. Entretanto esta nao foi uma tarefa simples:

... E a relagdo entre o criador e 0 modelo natural nédo era inofensivo prazer em copia-lo na
sua realidade, e aproveitando a concordancia entre 0 processamento e o objeto, mas um
conflito entre 0 homem e o objeto natural de que ele tentou arrancar sua temporalidade e
falta de clareza. (WORRINGER, 1953, p. 37)*

Nesta passagem, Worringer indica que, a abstracdo a qual ele se refere
parte de associagcbes com o mundo concreto. Ele ndo poderia ter antecipado a
concepcao moderna de arte abstrata e seus desdobramentos. Primeiramente
foram as experiéncias dos artistas simbolistas que, inspirados na evocacgao de
sonhos e idéias misticas, prepararam o terreno da abstracdo na pintura. Em
seguida Kandinsky que, ao relacionar a pintura a musica, chegou a uma
concepcao de abstracdo como uma forma de representacédo nao-objetiva, ou seja,
gue exclui a figuracdo (MORGAN, 1992, p. 9).

Estilo, que em Worringer é sinbnimo de abstracdo, corresponde a ordem,
disciplina, hierarquia e organizacéo, entretanto, a empatia pode da mesma forma
apresentar essas qualidades. Mas para o autor, o equilibrio e harmonia
naturalistas ndo sdo do mesmo tipo das estruturas geométricas dos minerais.
Uma maneira de entender essa diferenca € considerar que, 0 repouso
conquistado pelo artista primitivo, ainda que parcialmente segundo nosso autor,
s6 aconteceu num segundo momento, depois que ele se empenhou em estruturar
e estabilizar a forma do objeto analogamente as leis da matéria inorganica. No
entanto, num primeiro momento, 0 que motivou sua vontade foi a ansiedade, que
€ um ponto de partida oposto ao da empatia onde a harmonia esta presente
desde o inicio.

2 A palavra anxiety é empregada por Worringer tanto como sindnimo de ansiedade, como de
angustia.

2 .. And the relation between the creator and the natural model was not harmless delight in
copying it in its reality, and enjoying the concordance between the rendering and the object, but a
conflict between the man and the natural object which he sought to wrest from its temporality and
unclarity. (WORRINGER,1953, p. 37)
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Este conflito entre o artista e seu modelo natural, me leva a concordar com
a visao da tedrica Juliet Koss, que sugere a ligacdo da teoria dualista de
Worringer com o bindmio Dionisio e Apolo de Nietzsche. E possivel considerar a
validade desta suposicdo se ndo perdermos de vista o fato de que a analise de
Worringer se dirige aquele que cria, a sua subjetividade, e a maneira como ele se
sente perante o mundo. O resultado do fazer artistico, a abstracdo, se apresenta,
como nos primitivos e nos egipcios, oposto a maneira como o artista se sente,
pois ele busca neutralizar esta inquietude, estruturando e condensando a forma
segundo as leis da ordem geométrica.

Worringer (1953, p. 37) descreve como o0s primitivos teriam ‘estilizado’ as
formas do mundo exterior no que Riegl chamou de individualidade material
fechada. Para isso houve duas possibilidades, a primeira foi evitar a
representacdo do espaco, pois isso 0 colocaria em ‘conexdo com o infinito’ - a
espessura sugere a continuacdo material no espaco - € 0 manteria o mesmo
estado de angustia, provocado pelo modelo natural. Worringer (1953, p.38 e 38)
comenta que uma representacdo impressionista’® estaria também fora de
questao, pois isso ndo seria uma forma de dar objetividade a realidade, mas a sua
aparéncia. A segunda possibilidade foi a aproximag¢do com as formas abstratas do
cristal.

Segundo o autor, 0 espaco tridimensional é o maior inimigo de todos que
buscam a abstracdo, ele é a primeira coisa que o artista primitivo teve que
suprimir, pois ele sugere as relagdes entre os elementos. Em seguida, o artista
teve que evitar o efeito de sombreado que cria a impressao de volume. Das trés
dimensdes, a altura e a largura sdo imprescindiveis para obtencdo da nocéo de
materialidade individual, ja a profundidade nao, servindo apenas para obscurecer
a percepcao do objeto.

E precisamente o espago que, preenchido com ar atmosférico, ligando as coisas e
destruindo seu fechamento individual, d& as coisas o seu valor temporal e 0s guia para o
jogo césmico do fendbmeno, mais importante de tudo a este respeito € o fato de que o
espaco como tal, ndo é suscetivel de individualizagdo. (Worringer 1953, p.22)*

4 Entendo gue Worringer ndo se refere ao movimento Impressionismo propriamente dito, mas a
um tipo de representacdo que, ndo obstante, se funda em impressdes pessoais da realidade.

= tis precisely space which, filled with atmospheric air, linking things together and destroying their
individual closedness [sic], gives things their temporal value and draws them into the cosmic
interplay of phenomena; most important of all in this connection is the fact that space as such is not
susceptible of individualisation [sic]. (Worringer 1953, p.22)
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Assim, 0s povos das culturas antigas, ancient cultural peoples,
compreenderam que, para fixar as coisas como fendmenos materiais
individualizados, era preciso representd-las no plano. O objetivo da vontade
artistica, explica Worringer (1953, p. 40), ndo foi apenas de perceber o modelo
natural em sua unidade isolada, mas de reproduzi-lo. O que, segundo ele, € uma
guestdo de imaginacdo e ndo de percepc¢do, pois somente através da imaginacao
o homem poderia encontrar um substituto aproximado para algo que, néo
obstante, esta fora de alcance?.

A aproximacdo da representacdo do objeto ao espaco do plano néao
significou que o artista poderia ter se contentado em tracar o seu contorno ou
silhueta, pois com isso a materialidade ndo seria alcancada. Ao contrério, as
nocdes de profundidade foram transformadas em relagdes de planos. Isso remete
as inovacbes formais na arte moderna, largamente inspiradas na escultura
primitiva em que objetos tridimensionais, como méascaras e esculturas africanas,
foram traduzidas para a linguagem bidimensional através de ‘planos facetados’,
principalmente na obra de Picasso. (HARRISON et al, 1998, p. 55).

% Worringer evoca a questdo da possibilidade de conhecimento das coisas-em-si. Na doutrina
kantiana, assim como no lluminismo em geral, “...0 conceito de C.-em-si [sic] ndo permanece um
simples lembrete da limitagdo do conhecimento humano e uma adverténcia para afastar o homem
das especulacbes metafisicas’. Mas revela-se ‘como instrumento técnico para circunscrever os
limites’ desse conhecimento. (ABBAGNANO, 2000, p. 152).”
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4- ORNAMENTO

Riegl, que afirmou o valor histérico-cultural do ornamento. Seguindo a mesma
perspectiva, Worringer vai defender que é na arte ornamental onde a volicdo
artistica de um povo se revela mais claramente.

A nocdo de ornamento, comum ao senso critico europeu, deriva de
Socrates, segundo Platdo, que alertou para os artificios ornamentais da retorica
sofista. A condenagéo do ornamento como um tipo de embelezamento acessorio
se tornou uma questao polémica, estética e moral, desde Cicero até Le Corbusier.
(CARCHIA G.; D’ANGELO, P., 1999, p. 269)

Worringer analisa principalmente o desenvolvimento da arte indo-
germanica®’, no seu aspecto mais geral, desde a pré-histéria. De acordo com ele,
o estilo geométrico foi o primeiro a aflorar em todo ornamento e que o estilo
naturalista, é posterior a ele. Muito embora existam casos, assinalados pelo autor
mesmo, que poderiam indicar o contrario.

Os desenhos e pinturas nas cavernas da regido de Dordogne® e a arte
egipcia, do periodo anterior & Primeira Dinastia, na regido de Kom-El-Ahmar?® sdo
o exemplo mais emblematico do tipo de naturalismo que foge as regras da
abstracdo geométrica. Mas, segundo Worringer (1953, p. 53), ndo foi o
naturalismo da arte destes povos que levou ao naturalismo da antiguidade
classica. As figuras de homens de animais pintados nos pareddes de Dordogne
correspondem mais ao impulso de imitacdo, ou seja, ao exercicio
descomprometido da habilidade manual e ndo ao do que o autor chamou de ‘arte
esteticamente accessivel’, aesthetically accessible art. Esteticamente acessiveis
séo para ele aquelas formas cuja clareza e regularidade alcanca a sensibilidade
estética comum, que levaram a criacdo artistica tanto das piramides do Egito,

2 Os indo-germanicos fazem parte dos povos originarios das estepes da Asia central ou dos
planaltos iranianos (tb. chamados arianos) que, a partir do final do Neolitico se expandiram para a
Europa, Pérsia e peninsula da india. (HOUAISS)

B A Dordogne é um departamento da regido da Aquitane no sudoeste da Franca. E onde se
encontra o vale do Vézere, um complexo de cavernas com remanescentes pré-historicos, uma
delas é Lascaux. (Hill, 1974, p. 354)

9 Kom El Ahmar é um vilarejo e um sitio arqueoldgico no sul do Egito, em torno de 90km de Luxor.
O seu antigo nome era Nekhen e o seu nome grego era Hierakonpolis (A cidade do Falcdo).
Nekhen foi a capital do Alto Egito antes da unificacdo do pais e a construcdo de Ménfis. Por volta
de 4000 AC, Nekhen foi um assentamento pré-histérico que possibilitou a sedentarizacdo de
grupos humanos. (Egyptopia)
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quanto das obras magistrais de Fidias*. Enquanto outros, apesar do seu
reconhecido naturalismo, sdo reminiscentes de um periodo cultural que nédo foi
capaz de desenvolvimento artistico significativo a ponto de criar um vocabulério
de padrbes ornamentais que se desenvolvessem e perdurassem gradualmente
como foi o caso da arte japonesa®. A introducéo da arte japonesa no ocidente
teve por mérito a reabilitacdo da arte enquanto um organismo puramente formal,

servindo para contestar a perpetuacao do padrdo de gosto classico europeu.

As notaveis aptiddes artisticas de alguns povos primitivos em particular, as quais tém sido
exercitadas puramente no campo ornamental, tém naturalmente sido transmitidas pela
visdo da histéria da arte que se orienta exclusivamente pelo naturalismo e apenas muito
recentemente tém recebido a apreciacdo que merecem. (Worringer, 1953, p. 54)32

Assim, na opinido do autor, os povos que nao desenvolveram padrdes
ornamentais ndo devem ser considerados para analise do desenvolvimento da
arte. Todo tipo de expressdo artistica € sem duvida importante para a historia da
cultura, mas como sdo expressdes isoladas, como os desenhos das grutas pré-
histéricas, elas ndo atendem as categorias estéticas gerais de que fala o autor.
Entdo, sendo a arte primitiva essencialmente abstrata, a explicacdo para o
realismo daqueles bisGes e guerreiros estaria em outra esfera da cultura, e ndo na
génese do desenvolvimento da arte.

O leitor poderia contestar a legitimidade da tese de Worringer, alegando
que ndo € possivel analisar a arte, em sentido amplo, separadamente da cultura a
qgual ela pertence, pois ndo se pode conhecer a arte de maneira integral fora do
contexto que a gerou. Entretanto, ndo creio essa tenha sido a meta do autor. E
possivel fazer uma analogia com uma andlise de laboratério, onde se isola um

virus para conhecer o funcionamento organico e depois descobrir seus modos de

% Fidias foi considerado um dos maiores escultores da Grécia no século 5 aC. (GOMBRICH,
1995, p.87)

% 0Os europeus desenvolveram grande interesse pela arte do extreme oriente, especialmente a
ceramica do século XVI, mas a arte japonesa se destacou a partir de 1854 quando os Estados
Unidos e alguns paises europeus fizeram acordos que forcaram o Japao a abrir as portas para o
mundo exterior. Como o Japao tinha poucas indUstrias pesadas, eles aproveitaram as ocasifes
das varias exposicdes internacionais para promover o trabalho dos artesdos. Na época a cultura
japonesa nao fazia distincdo entre arte e artesanato. A arte japonesa logo seduziu os europeus
atraindo a atencdo de comerciantes como Samuel Bing (1838-1905) que publicou a revista
chamada O Japao artistico, Le Japon Artistique, e de artistas como Vincent Van Gogh (1853-90) e
Henri de Toulouse-Lautrec (1864-1901). (British Museum)

%2 The eminent artistic gifts of a few particular primitive peoples, which have been exercised in a
purely ornamental field, have naturally been passed over by the view of art history that is directed
solely toward the naturalistic and have only very recently received the appraisal they merit.
(Worringer, 1953, p. 54)
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atuacdo no organismo vivo em relagdo aos habitos humanos. Da mesma forma, o
nosso autor procedeu com a andalise do desenvolvimento da forma no
ornamento®, concluindo que ela corresponde aquelas duas necessidades
psicolégicas diferentes, abstracdo e empatia, como ja foi exposto.

Segundo Worringer (1953, p. 59) os estudos da génese do ornamento
vegetal, até aquele momento, seguiam duas vias: uma que privilegiava a imitacao
da natureza e outra o valor simbdlico. A primeira supde que qualquer planta
poderia ter sido escolhida segundo o gosto do momento, o que, segundo ele,
corresponde mais a uma atitude moderna do que a sensibilidade antiga, além de
ser uma explicagédo pouco confiavel. A segunda aponta para o valor simbdlico de
padrdes individuais que, sem dlvida € importante para a histéria da arte, mas ndo
deve obscurecer o entendimento da evolugcdo do padrdao ornamental por ele
mesmo.

Para o autor, ndo foi o organismo vegetal em si que chamou atencdo do
artista, mas as suas leis estruturais que foram transportadas para o ornamento.
Assim como o estilo geométrico deriva das leis estruturais da matéria inorganica,
mas nao da sua aparéncia exterior, o estilo vegetal também derivou da
regularidade estrutural das plantas. Os dois estilos se distanciam esteticamente
dos seus referenciais, ficando perceptiveis apenas as leis estruturais abstraidas
deles, sejam elas orgénicas (vegetal, animal) ou inorganicas (mineral).

No que diz respeito aos primordios da arte ornamental indo-germanica, por
mais naturalista que pareca um padrdo ornamental ele ndo corresponde, na sua
base, a vontade de empatia. Worringer (1953, p. 55) denomina esse estilo de
organico-linear®, linear-organic e o geométrico de abstrato-linear, linear-

abstracton.

Ambos os estilos, o linear bem como o vegetal ornamental, entdo representam no fundo
uma abstracéo, e as suas diferencas sdo, neste sentido, realmente apenas de grau, assim
como, na visdo de um monista®, a regularidade orgéanica, em udltima analise, difere apenas

% Worringer, ndo chega a propor diretamente a paridade entre arte e ornamento. Ele
simplesmente defende a sua importancia para compreender os diferentes estilos na arte.
¥ O termo linear remete ao sistema de andlise estilistica desenvolvido por Heinrich Wolfflin. Em
Principios da histéria da arte ele discute a passagem da Renascenca para o Barroco segundo
g)srincipios de pares opositivos como linear, guiado pela linha, e o pictérico constituido de massas.
Both styles, linear as well as vegetal ornament, thus represent at bottom an abstraction, and
their diversity is, in this sense, really only one of degree; just as, in the eyes of a monist, organic
regularity, in the last analysis; differs only in degree from that of the inorganic crystalline. We are
concerned only with the value this difference of degree possesses in relation to the problem of
empathy or abstraction. (WORRINGER, 1953, p. 59-60)
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em grau daquela inorganico-cristalina. Nos concerne apenas o valor que essa diferenga
possui em graus relativamente ao problema da abstracdo e empatia. (WORRINGER,
1953, p. 59-60)%*

O caso do ornamento animal é similar ao vegetal. Os padr6es animalescos
teriam se desenvolvido segundo a via linear, sem levar em conta um unico e
preciso modelo natural. Worringer admite que ndo se possa representar um
animal sem a nocdo geral do que seja um animal, mas essa padronizacdo nao
pde em evidéncia nenhuma espécie em particular. E o caso dos dragbes (que
podem ser uma mistura de serpente, réptil e passaro) e outras criaturas

fantasticas que surgem em alguns padrdes ornamentais.

Aquela reconstrucdo do modelo natural que ndo operou diretamente nesse processo é
melhor comprovada pelo fato de diversos padrdes abstraidos de varios animais foram
combinados sem a menor hesitacdo. Foi apenas uma naturalizacdo tardia que, em
seguida, transformou essas reconstru¢bes nas conhecidas criaturas fabulosas, que
emergiram em todos os ramos da arte ornamental. No fundo, elas ndo s&o o fruto da
imaginacao e elas ndo existiram de maneira alguma na fantasia das pessoas em questao;
ela§7séo puramente o produto de tendéncias abstrato-lineares. (WORRINGER, 1953, p.
61)

Worringer (1953, p. 63) critica a interpretacdo dos antropélogos que
freqientemente confundem o processo de naturalizacdo da forma abstrata com o
naturalismo propriamente dito. Ele lembra a afirmacdo de Karl Von den Steinen®
(Alemanha, 1855-1929) na sua explicacdo da predilecdo dos indios brasileiros

pela forma triangular:

Entdo em parte qualquer inclinagdo direta do homem para a forma geométrica tem sido
negada e a Genesis dele no ornamento explicada através de fatores inteiramente fortuitos.
Por exemplo, podemos nos lembrar que von den Steinen atribuiu a predilecdo dos indios
brasileiros pelo triangulo a circunstancia que o tecido usado pelas mulheres para cobrir
sua nudez é de formato triangular. A prova € simples. O fato de que, quando um triangulo
€ esbogado a partir deles, os homens sorriem maliciosamente e pronunciam a palavra

Na filosofia, 0 monismo admite uma Unica substancia na base de toda existéncia. Tudo mais séo
apenas variacdes deste elemento fundamental. Ja o dualismo defende a existéncia de duas
substancias fundamentais opostas, como a matéria e o espirito. (ABBAGNANO, 2000, p. 294,681).
% That recollection of the natural model was no longer directly operative in this process is best
proved by the fact that diverse motifs abstracted from various animals were combined without the
slightest hesitation. It was only the later naturalization [sic] that subsequently turned these
constructs into the well-known fabulous beasts which emerge in all branches of ornamental art. At
bottom these are not the offspring of imagination and they did not exist at all in the fancy of the
peoples in question; they are purely the product of linear-abstract tendencies. (WORRINGER,
1953, p. 61)

" Quando Worringer fala de imaginacdo neste trecho, entendo que ele se refere a uma suposta
capacidade de criacao artistica sem que haja referencial externo.

% STEINEN percorreu a regido do Alto Xingu em expedicdes realizadas em 1884 e 1887. Ele é
citado com freqiiéncia por Julio Cesar Melatti, 1987.
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uluri®® é o suficiente para o investigador concluir que este pano triangular é a causa fortuita
da génesis do padréo ornamental geométrico. (WORRINGER, 1953, p. 62)*

Este é o Unico momento em que Worringer (1953, p. 63-64) menciona a
contribuicdo da antropologia para a interpretacdo do ornamento, seja ele indigena
ou nao. Ele é abertamente critico da abordagem antropologia de questbes
estética, e chegando a dizer que, se o foco de atencdo sdo 0s aspectos
psicolégicos da criagdo artistica, deve-se manter distdncia da interpretacéo
antropoldgica, assim como dos materialistas. Se 0 nosso autor ndo tivesse sido
um brilhante académico, poderiamos acusa-lo de parcialidade, ao em vez disso, é
preciso situa-lo no seu tempo e entender que almejava um estudo objetivo do
ornamento, considerando o objeto ornamental por ele mesmo.

Para entender o estilo geométrico* na arte grega, também chamado
Dipilom (700 a.C), o autor recorre aos principios de regularidade e uniformidade®?,
nos quais o primeiro corresponde ao intelecto enquanto o segundo esta
relacionado aos processos fisiologicos. (WORRINGER, 1953, p. 64)

A regularidade do quadrado, por exemplo, ndo tem qualquer relacdo com
organismos vivos, ele € uma construcdo intelectual. J4 a uniformidade € um dos
principios basicos de funcionamento organico, como a respiracdo por exemplo.
Desenvolvendo melhor este modelo oferecido pelo autor, imaginemos que, se eu
disser que os meus pulmdes funcionam regularmente, ou como um pulmao
normal, ndo estarei afirmando com isso que a minha respiracdo € uniforme, pois
nao seria correto. Apesar de todos os pulmdes humanos funcionarem de maneira

especifica e similar, cada pessoa respira num ritmo que depende de fatores tanto

% 0 uluri (segundo a grafia de MELATTI, 1987, p.44) é usado como cinto em volta do quadril. E
constituido de um elemento triangular feito de entrecasca de arvore de onde saem fios de palha
trancada. Ele é colocado nas meninas puberes para simbolizar “a passagem da adolescéncia para
a idade adulta. In: MADEIRA, Ritual de iniciagdo no Alto Xingu. (FIGURA 1)

“® Thus in part any direct inclination of man to geometric form has been denied and the genesis of
the latter in ornament explained by entirely fortuitous factors. For example, we may recall that von
den Steinen [sic] ascribed the predilection of Brasilian [sic] Indians for the triangle to the
circumstance that the cloth worn by the women to cover their nakedness is triangular in shape. The
proof is simple. The fact that, when a triangle is drawn for them, the men grin and pronounce the
word huluri [sic] is sufficient for the investigator to conclude that this triangular rag is the fortuitous
cause of the genesis of a geometric ornamental motif. (Worringer, 1953, p. 62)

*I Principalmente na pintura em ceramica (GOMBRICH, 1999, p. 77)

42 Traducdo possivel para o que o autor denomina de ‘unidade de sucessao’. Os principios de
regularidade e uniformidade foram abordados por Wlfflin na sua tese de doutorado: Prolegomena
zu einer Psichologie der Architektur, 1886. Nao foi possivel encontrar a traducdo deste texto.
(referéncia do autor)
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fisiologicos quanto psicolégicos. Entdo, a uniformidade que é um fendmeno
interno esta relacionada a empatia, enquanto a regularidade a abstracéo, pois é
um fendmeno externo — ndo posso decidir sobre o funcionamento do meu pulméao,
pois, em condi¢des normais, ele funciona por si s6 como todos 0s outros.
(WORRINGER, 1953, p. 65)

Aplicados ao ornamento, esses principios diferem mais claramente um do
outro quando se introduz o conceito de expressdo®. A regularidade ndo contem
elementos expressivos a priori, enquanto a uniformidade sim. E o caso da espiral
(forma geométrica) em oposicdo a voluta (motivo decorativo em forma de
caracol). Nesta Ultima, a necessidade de empatia conferiu um leve movimento de
abertura a rigidez linear da primeira, tornou-a expressiva. (WORRINGER, 1953, p.
66).

Voltando a arte grega, o autor compara 0 ornamento micénico (1600-1100
a. C) com o egipcio. No primeiro emergiram padrfes vegetais que sdo atribuidos
a influéncia do segundo. Da mesma maneira, encontramos tragos de empatia, ou
seja, elementos organicos no ornamento egipcio. No entanto sdo fatores
psicoldgicos que determinam como as formas sdo interpretadas. E caso do
circulo, por exemplo, que os egipcios viram ndo como uma linha viva, mas como
uma forma geométrica no seu estado mais prefeito de equilibrio. (WORRINGER,
1953, p. 66-68)

Para Worringer é errado afirmar, como fez Riegl, que a capacidade
ornamental dos Egipcios se exauriu. Pois, se a arte ndo mudou significativamente
depois foi porque isso ndo foi almejado, ou seja, a vontade artistica deles ndo se
alterou. (WORRINGER, 1953, p. 68-69) Na arte grega, ao contrario, a volicdo se
alterou em determinados periodos até que o naturalismo, conduzido pela vontade
de empatia, predominou. A arte micénica inicial exibia uma vivacidade naturalista

gue, aos poucos cedeu a abstracdo adquirindo caracteristicas geométricas. A arte

3 Utilizo aqui a definicdo de Rudolf Arnheim (2001, p. 438) para o conceito de expressdo. Para
ele, a expressdo esta associada as qualidades dindmicas dos objetos. Essas qualidades séo
estruturais, ‘elas sdo sentidas através do som, do tato, das sensa¢Ges musculares, bem como da
visdo. Além disso, descrevem também a natureza e o comportamento do espirito humano...’

‘... definimos expressdo como maneiras de comportamentos organico ou inorganico revelados na
aparéncia dindmica de objetos ou acontecimentos perceptivos’. Para Arnheim, foi a teoria da
empatia desenvolvida por Lipps ‘teve por objetivo explicar por que encontramos expressdo mesmo
em objetos inanimados’. Gracas a minha experiéncia anterior, através da empatia projeto meus
sentimentos nos objetos fazendo analogias com minhas proprias sensacoes. (Idem, p. 440)



29

gue surgiu depois € uma sintese das duas tendéncias, naturalista e empética, que
ficou conhecida como arte grega classica (WORRINGER, 1953, p. 71).

Por isso, 0 ornamento grego classico e o egipcio tém um ponto em comum,
ambos exibem um alto grau de regularidade. A diferenca entre os dois, a
regularidade organica do primeiro e a regularidade geométrica do segundo, pode
ser mais claramente entendida comparando a linha ondulada e uma linha
construida com um compasso a partir de sucessdo de semicirculos. Colocando
cada semicirculo lado a lado, um virado para cima e outro para baixo, forma-se
também uma linha ondulada. No entanto, ela ndo exibe a mesma elasticidade e
suavidade que a primeira, a linha grega, cujo movimento corresponde mais as
nossas préprias sensacdes organicas. Worringer (1953, p. 72, 73) interpreta a
linha ondulada como resultado de uma espiral que aos poucos perde o0 seu
carater geométrico, e mais tarde deu origem ao festdo™.

A folha de acanto que, assim como a espiral, aparece na segunda metade
do século V é um elemento decorativo que Worringer (1953, p. 75) identifica como
um padrdo ornamental grego puro, ou seja, sem influencia de outras culturas. Mas
a sua naturalizagcéo, ou seja, a sua aproximacdo com o seu referencial externo, a
planta Acanthus Spinosus, se deu posteriormente no curso evolutivo do
ornamento, e ndo o contrario. Entdo, a folha do acanto, segundo o autor, surgiu
no ornamento primeiramente como uma estilizacdo, ou seja, como abstracao
geométrica e ndo a partir da vontade de reproducdo mimética.

Se 0 objetivo da arte grega foi ‘animar’ a folha de acanto, o objetivo dos
artistas sarracenos® foi o da geometrizacdo, ou esquematizacdo desses
elementos. Worringer (1953, p. 75-76) ndo contesta a opinido geral de que o
arabesco sarraceno tenha derivado do festdo grego, mas ele afirma em
contrapartida que, apesar do seu aparente naturalismo, é a abstracdo que
predominou no arabesco da Idade Média.

O entrelacado de tiras, interlacing strapwork, que os gregos empregaram
com o objetivo de preencher espagos vazios agora adquire autonomia. Apesar da

vitalidade ritmica, o entrelacamento ornamental grego corresponde mais a

* Grinalda de frutos, flores, folhagens, pedrarias etc. entrelacados usados em ornamentacao.
SHOUAISS)

®> Os sarracenos foram um povo némade pré-islamico, que habitava os desertos situados entre a
Siria e a Arabia. (HOUAISS)



30

vontade de abstracdo do que a empatia. Toda a cadeia ritmica que ele apresenta
ndo € aquela que, guiado pela empatia, nos convida a usufruir de uma sequéncia
harmdnica de movimentos. Ao contrario, € um movimento que anima o inorganico
como quem inflige um tormento e nos arrebata com sua carga expressiva, explica
Worringer (1953, p. 76, 77). A arte da Idade Média é, entdo, o fruto da agitacao

interior de um povo que viveu uma realidade bem diferente dos helénicos.

4.1-PADROES ORNAMENTAIS INDIGENAS

Ja que Worringer menciona o uluri (FIGURA 1), como vimos anteriormente,
aproveito a oportunidade para levantar alguns aspectos do grafismo indigena
brasileiro. Apesar de autor ter criticado a interpretacdo dos antropologos de sua
época, hoje em dia muita coisa mudou com o avanco das ciéncias humanas, e 0s
limites entre os campos de interesse se tornaram permeaveis, como a arte, a
psicologia e a antropologia. Ainda que brevemente, acredito que valha a pena,
sobre a luz de Abstracdo e Empatia, conhecer um pouco dos aspectos formais da
arte de alguns povos que habitam o solo nacional desde tempos muito remotos.
Os padrées ornamentais indigenas de maneira geral sdo de caracteristicas
geométricas, mas existem também excecdes que poderiam induzir a concepc¢ao
errbnea de que se trataria do naturalista per si, quando na verdade se trata de
uma variagdo do estilo geomeétrico.

Os padrbes decorativos da arte dos indios Ticuna*® sdo baseados na
natureza e recebem classificacdo especifica baseada nessas fontes.
Freqlentemente, os padrbes sdo derivados dos préprios padrbes naturais, em
vez dos animais em si. Por exemplo, a palavra yoi matt significa ‘pinta de sucuri’
e nga matu ‘pinta de paca’ porque a raiz matt designa um tipo de decoracao que
é identificada na pele de certos animais. (GRUBER apud VIDAL, 2000, p. 252)

A confeccado das ceramicas é tarefa preferencialmente feminina, mas os homens também
costumam exercé-la. E na superficie das vasilhas que as mulheres executam seus

*® Os Ticuna vivem na regido amazénica do Alto Solimdes. Eles tém uma longa histéria de contato
com os brancos, Inicialmente através das miss@es religiosas e frentes de expanséo seringueira.
Segundo Jussara Gomes Gruber, apesar disso eles conseguiram manter seus costumes
tradicionais apesar incorporar as praticas econdmicas e tecnoldgicas dos ‘civilizados’. A arte dos
Ticuna é exercida de forma ampla em varios setores da ornamentacdo, como trancados e
ceramicas, cujos padrées (GRUBER apud VIDAL, 2000, p. 249).
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desenhos, fazendo uso de um repertério muito extenso de linhas, meandros, gregas,
pontos e figuras de cunho realista*’ inspiradas na flora e na fauna (borboletas, veado,
escorpido, aranha, sapo, onga, aves etc.) ou de carater antropomorfo. (GRUBER apud
VIDAL, 2000, p. 254)

Na pintura corporal Ticuna, praticada tanto por homens como por mulheres,
o local mais evidenciado é o rosto (FIGURAS 2 e 3) que, para eles funciona como
um tipo de encantamento com vista a eternidade. As caracteristicas dos desenhos

fazem referéncia a plantas e animais além de reforcar a identidade de cada cla.

A ‘nacdo de onca’ terd um desenho facial que pode ser representada por um traco que
parte das extremidades externas dos olhos seguindo em direcdo a raiz dos cabelos,
‘porque a onga tem esse desenho’ por linhas mais alongadas que saem da boca
representando as ‘barbas’ desse animal e ainda por pontos colocados nas macéas do rosto.
(GRUBER apud VIDAL, 2000, p. 258)

Outros fatores podem também influenciar na elaboracéo do desenho, como
a localizacédo da tribo. No entanto, nota-se algumas regras basicas que ddo um
aspecto delicado de formas organicas e pouco relacionadas aos padrdes
aplicados aos objetos utilitarios que seguem a via mais geométrica. Enquanto nos
adultos os grafismos podem adquirir variacdes segundo o gosto pessoal, nos

jovens e criancas as regras sao mais rigidas.

Dentre as solucOes graficas aplicadas a pintura facial, € possivel perceber algumas regras
e formas mais recorrentes. Geralmente essa decoragcdo consiste em uma linha que
contorna a boca, da qual partem tracos nas dire¢des inferior, superior ou lateral, ou ainda
em formas triangulares, cujos vértices se dirigem para o queixo e/ou nariz. Nas macas do
rosto aplicam-se pequenas linhas paralelas, pontos, circulos ou cruzes, sendo uma
constante também na pintura das sobrancelhas. (GRUBER apud VIDAL, 2000, p. 258)

De forma geral, sabemos que as artes indigenas tém uma funcéo simbdlica
e estruturadora da sociedade. A arte como nds conhecemos no ocidente, pelo
menos depois da modernidade, € concebida como uma atividade individual e livre.
Um estudo interessante foi promovido junto aos Ticuna revelando o interesse

deles pelo desenho livre em papel*®

e a predilecdo para a figuracdo, que eles
empregaram na ilustracdo de mitos e lendas. (FIGURAS 4 e 5)

Entre os indios Kayap6-Xikrin do Cateté*, a pintura corporal é concebida
como uma segunda pele que cobre o corpo todo como uma vestimenta (FIGURA

6). A pintura corporal € uma atividade exercida exclusivamente pelas mulheres e

*" Gruber dé& preferéncia ao uso do termo ‘realista’, a0 em vez de naturalista, para se referir aos
desenhos inspirados na natureza.

8 Segundo pesquisa realizada por GRUBER durante periodo de convivéncia com os Ticuna. p.
259-264.

* Habitantes do sudoeste do Para. Pertencem ao subgrupo Kayapd, de lingua Jé do tronco
macro-Jé, segundo Julio Cesar Melatti,1987, p. 35-40)
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faz parte das suas atividades diarias. Todos os membros da comunidade recebem
a pintura, inclusive as criangas, cujos desenhos aplicados por suas maes sao
diferenciados dos adultos. Segundo a antropologa Els Lagrou, no contexto

brasileiro, o corpo ocupa um lugar muito importante na arte indigena em geral:

O corpo e a pessoa nao sdo concebidos como entidades biolégicas que crescem e
adquirem suas caracteristicas automaticamente, por determinacao bioldgica e genética,
mas como verdadeiros artefatos, moldados e esculpidos ao modo e no estilo da
comunidade. Dai a crucial importancia dos ritos de passagem e dos periodos de reclusao
para jovens em muitas destas sociedades, especialmente rigorosos e longos no Xingu,
pois é [sic] nestas ocasides que a sociedade fabrica corpo e pessoa simultaneamente.
(LAGROU, 2009, p. 70)

Lux Vidal (2000, p. 146), ja havia estudado o simbolismo da geometria dos
desenhos da cultura Kayapd que sao compostos de um padrédo basico de linhas
paralelas formando triangulos, quadrados e até faixas continuas. Apesar de
possuirem denominacdes referentes ao mundo natural, e até mesmo dos objetos
do cotidiano, a configuracdo esquematica evidencia o distanciamento do modelo
natural e aponta para a sua funcéo social.

Os padrbes do grafismo Kayap6 formam uma gramatica que compde o
vocabulério da pintura tanto para o corpo quanto para o rosto. Para cada ocasiao
€ aplicado um desenho especifico, como por exemplo, no luto, no nascimento de
uma crianca, no fim de resguardo, nos jovens iniciados, entre outros. Aqueles
grupos que se separaram em clas, aos poucos introduzem modificagdes nas suas
proprias pinturas corporais, porém “essas diferencas ndo afetam em nada o
significado da estampa enquanto uma unidade de sistema”. (VIDAL, 2000, p. 147-
148)

E no sentido desse sistema de codigos visuais que tem o corpo como
suporte que a arte dos Kayapds remete ao que Worringer fala sobre regularidade
e uniformidade. Enquanto grupo sua identidade é assegurada por uma gama de
padrées bem definidos. Esses codigos visuais ndo mudam e sdo impostos a todos
como balizas do comportamento em sociedade, eles tém um papel regulador.
Mas isso ndo impede que pequenas variacbes ocorram a niveis individuais, que
podem ou ndo serem absorvidas, sem por isso prejudicar a estrutura visual dos
padrbes basicos

Um projeto de desenho livre em papel, similar ao que havia sido feito por
GRUBER com os Ticuna, foi promovido pela pesquisadora VIDAL (2000, p. 147)
com os Kayap6. No papel, as mulheres mostraram um pouco mais de liberdade
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para criar do que com a pintura que tem o corpo como suporte, porém as
variagbes foram poucas. Apesar disso, um desenho diferente, e considerado
bonito pelo grupo, era logo copiado levando novamente a uniformizacdo do
vocabulério visual. (FIGURA 7)

O desenho livre no papel ndo é uma pratica da cultura dos Kayap6-Xikrin.
Mesmo assim, composi¢coes expressivas com cenas do cotidiano podem aparecer

guando esse tipo de desenho é solicitado aos homens. (FIGURAS 8 e 9)

Quando se pede a uma mulher Xikrin para pintar um peixe, ela sempre reproduz um
desenho geométrico, escolhido entre os motivos de pintura corporal que
convencionalmente representam os diferentes peixes. Submetida desde a infancia a uma
tradicdo estética bem definida, ela nunca produzira uma representacdo figurativa ou
individualizada do peixe. O homem, ao contrario, sem padrdo de referéncia
tradicionalmente estabelecido, produz espontaneamente uma grande variedade de
formas, da mais figurativa a mais abstrata, todas possiveis. (VIDAL, 2000, p. 185)

Existem caracteristicas comuns entre as culturas indigenas brasileiras. No
ornamento, mesmo com algumas naturalistas, a tendéncia predominante é a
abstracdo geométrica, ou seja, a simplificacdo da forma aos seus tracos mais
essenciais, um equilibrio entre as formas que tende para a rigidez da composicéo,
a regularidade dos padrdes, além da auséncia de efeitos de volume e
profundidade.

Mas, nem sempre as referéncias estdo no mundo exterior. Os Kaxinawa,
gue vivem na fronteira do Brasil com o Peru, criaram um grafismo que néo tem
referéncias naturalistas, mas esta associacdo ao que eles chamam de ‘mundo
invisivel e ao qual se tem acesso a partir da ingestdo de substancias
alucinégenas (FIGURA 10).

Os desenhos tracados pelas mulheres na pintura facial e os tecidos sdo caminhos a serem
visualizados pelos homens ao entrarem em transe e ao escutarem o canto que delineia os
passaros a seguir, descrevendo a geografia cosmica que se desenrola frente aos olhos
fechados do iniciado. A arte de ver beleza neste mundo ndo encontra, portanto, seu
equivalente na expresséao figurativa ou representativa kaxinawa. Trata-se por definicdo de
uma visdo ausente, daquilo que foge da luz do dia e do peso de uma experiéncia
incorporada. (...) O desenho gréafico ndo representa os seres vistos em sonhos, mas os
caminhos que ligam e filtram o acesso a mundos diferentes. (LAGROU, 2009, p.82)

Ja o grafismo dos indios Kadiwéu, localizados na fronteira de Mato Grosso
do Sul com o Paraguai, ndo indica qualquer associa¢do mitica ou naturalista, mas

um jogo puramente formal.

...a consisténcia dos desenhos Kadiwéu ndo esta em nomes ou significados miticos. Nao
ha informacGes sobre antigas significacbes miticas e os poucos nomes que foram
levantados por Darci Ribeiro, em 1948, j4 ndo sdo usados atualmente. Essa iconografia
consiste em desenhos abstratos e geométricos, de elaboracdo complexa e de uma
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variedade de combinagdes bastante extensa. Por meio de oposi¢do binaria de motivos
decorativos, as artistas alcangcam extraordinaria harmonia nos desenhos. (SIQUEIRA In
VIDAL, 2000, p. 267)

Na pintura facial dos Kadiwéu, dois campos sdo criados a partir de um
traco vertical ao longo da testa, nariz, boca e o queixo. Cada um dos lados do
rosto € pintado separadamente, depois de feito um tracado da composi¢cdo com
linhas pontilhadas. E possivel distinguir dois motivos, um geométrico e outro
organico, que coexistem na mesma composicao: tracos retilineos, compostos de
triangulos, retangulos e escalonados (em forma de escada), e 0s tragos
curvilineos de espirais e volutas (FIGURAS 11 e 11a). Os motivos faciais diferem
do resto do corpo e sao raramente aplicados em outros suportes. (SIQUEIRA
apud VIDAL, 2000, p. 272)

Segundo LAGROU (2009, p. 88-89), os arabescos intricados dos Kadiwéu
refletem por um lado a uma solucdo imaginaria para uma tensao resultante da
hierarquizagdo da sociedade, e por outro, a maneira como eles sentem e
percebem o mundo. E uma dimensdo muito mais impalpavel do que aqueles
referenciais da fauna e da flora. Formalmente, a arte Kadiwéu parece buscar o
ponto zero de equilibrio entre a linha ondulada e o angulo reto (FIGURA 12).

A variedade de referenciais da arte indigena aponta para a sua
complexidade. Hoje em dia, o estudo das artes tribais se tornou assunto mais do
campo da antropologia do que dos artistas e teodricos da arte. Mas devemos a
Worringer a explicagcdo de como o fenbmeno da abstracdo, que se da na

percepcao, é traduzido em termos de formas esteticamente construidas.
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5-ARQUITETURA E ESCULTURA

Voltando ao desenvolvimento da arte abstrata segundo Worringer, o autor
explica que, a cultura grega arcaica ainda exibia tracos de abstracdo geométrica
bem marcados quando, no espaco de um século, o naturalismo se tornou
prevalecente em varias artes ao mesmo tempo: arquitetura, escultura, pintura e
decorativa de ceramica.

Comparando as ordens arquitetdnicas™ dérica e jonica, Worringer (1953, p.
79-80) define aqueles elementos abstratos que, com o0 tempo, cederam a
tendéncia organica. As colunas do templo dérico apresentavam uma estrutura
geométrica rigida e pesada em sintonia com as leis da propria matéria mineral.
Apenas alguns detalhes organicos escassos, curvas e inclinacdes leves,

poderiam indicar as transformacgdes que acontecerao no futuro.

O templo Dérico representa o produto de uma vontade artistica ainda direcionada no
sentido do abstrato. (...) As leis da sua constru¢do sédo ainda nada mais do que as leis da
matéria. Esta constituicdo interna abstrata Ihe confere aquela severidade pesada, aquela
compacidade, sem vida, aquela imutavel subjecdo ao feitico da matéria, que vai compor
sua inigualavel solenidade. (WORRINGER, 1953, p. 79)>*

No templo jonico, por sua vez, a passagem para 0 organico se encontra

estabelecida e a matéria inorganica € submetida a vontade artistica dominante.

A densidade e rigidez do templo Ddrico foram penetradas; as proporcdes se aproximaram
do humano ou propor¢des organicas universais; as colunas se tornaram mais altas e mais
delgadas, elas parecem se erguer voluntariamente nas suas extremidades mais elevadas
para se permitirem ser apaziguadas pela construcdo de pedimentos. (...) no templo jénico
todas as sensagfes vitais fluem desinibidamente, e o encantamento dessas pedras
irradiadas com vida se torna o nosso proprio encanto. (WORRINGER, 1953, p. 80)52

Segundo Worringer (1953, p. 81), a natureza essencialmente tridimensional

da escultura desafia a vontade de abstracdo. Para o autor, é relativamente

% Sobre um estudo detalhado dos estilos dérico e idnico da arquitetura grega ver COOK, 1972, p.
191-211.
*! The Doric temple represents the product of an artistic volition still directed towards the abstract.
(...) The laws of its construction are still none other than the laws of matter. This abstract inner
constitution gives it that earnest heaviness, that compactness, lifelessness, that immutable
subjection to the spell of matter, which go to make up its unparalleled solemnity. (Worringer, 1953,
. 79)
EZ The compactness and rigidity of the Doric temple has been broken through; the proportions
come closer to human or universally organic proportions; the columns have grown taller and more
slender, they seem to rise aloft by their own force and at their topmost extremities willingly to allow
themselves to be pacified by the pediment construction. (...) in the lonic temple all the sensations
of life flow uninhibitedly in, and the joyfulness of these stones irradiated with life becomes our own
joy. (WORRINGER, 1953, p. 80)
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simples representar objetos no plano, pois a superficie do suporte ajuda na tarefa
de alcancar a objetividade da representacao pictorica, bastando que o artista ndo
introduza efeitos de volume e escor¢o. Mas, na escultura € muito mais dificil evitar
a influéncia do modelo externo, que pode induzir a naturalizacdo e comprometer a
sua estabilidade formal.

Ocorre entdo que, ao esculpir um objeto segundo as ‘leis da abstracéo’, ou
seja, com clareza, regularidade e estabilidade formal, o artista imprime
caracteristicas abstratas ainda mais evidentes na matéria, como se ‘exagerando
na mao’ (grifo meu) para que a estilizacdo ndo ceda a naturalizacdo. O artista ndo
poderia simplesmente geometrizar o objeto, pois correria o risco de obter apenas
um bloco de pedra meramente trabalhado, explica Worringer (1953, p. 83-84).
Para escapar a esse impasse, foi preciso encontrar um meio de modelar, ou
esculpir, que ndo prejudicasse o nexo corporal do objeto. Isso levou ao
estabelecimento do primeiro principio fundamental da escultura, a unidade

|53

material, ou, nas palavras do autor a, compacidade tatil>®> do material, tactil

compactness of material, que permaneceu a mesma desde a escultura antiga até
0 inicio do século XX.

O que o0 nosso autor encontra de comum entre uma escultura grega da
Antiguidade® e uma escultura de Michelangelo®, por exemplo, é a conformacéo
do objeto aos limites da matéria.

Essa lei fundamental da escultura tem permanecido inalterada desde o inicio da estatuaria
arcaica até Michelangelo, Rodin e Hildebrandt. Para isso, em principio, nenhuma diferenca
entre uma estatua arcaica e uma figura tumular de Michelangelo. Na primeira a figura
parece crescer com dificuldade a partir da coluna, os bracos aderem perto do corpo, na
medida do possivel todas as divisbes da superficie sdo evitadas e divisbes que sao
inevitaveis sdo ou aproximadas de forma geral apenas ou entdo meramente pintados, de
maneira a alcancar a impressdo maxima de compacidade material. Em contraste a isso,
com Michelangelo a solidez material € feita perceptivel ndo de fora, mas de dentro. Neste
caso os limites estritos da matéria ndo sdo factuais mas imaginarios, ainda assim nds
somos nao obstante claramente consciente deles. (WORRINGER, 1953, p. 84)*

*% Segundo Riegl visdo tactil é a visdo objetiva das coisas em oposicdo a visdo 6ptica ou haptica,
que se refere a percepcdo de como as coisas se relacionam no espago e, por isso, € mais
subjetiva. (VENTURI, 1984, p. 233)

> Ver: Os irmaos Cledbis e Biton, de Polimedes de Argos, ¢. 615-590 a. C. em GOMBRICH, 1999,

. 78.

ES Ver: O escravo agonizante, c. 1513, idem p.313.

*® This fundamental law of sculpture has remained unchanged from the earliest archaic statues to
Michelangelo, Rodin and Hildebrand. For there is, in principle, no difference between an archaic
statue and one of Michelangelo's tombfigures [sic]. In the former the figure seems to grow
laboriously out of a column, the arms adhere closely to the body, as far as possible all division of
the surface is avoided and divisions that are unavoidable are either intimated in a general way only
or else merely painted on, in order to achieve the maximum impression of material compactness. In
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Gostaria de pontuar que, a abstracao para Worringer ndo nega a figuracéo,
pois esta, conduzida pela vontade de abstracdo, abstract volition, adquire valores
estéticos abstratos, como na arte egipcia. Enquanto o que veio a ser chamado de
arte abstrata, sob a influéncia dos escritos de Worringer ou nao, na primeira

metade do século XX buscou se distanciar cada vez mais da figuragéo.

N&o ha nenhum documento que prove que Kandinsky tenha tido conhecimento do ensaio
de Worringer, embora este tenha sido publicado dois anos antes de aquele pintor ter
iniciado a redacdo do seu primeiro texto sobre a arte abstrata. A coincidéncia entre a
teoria e a pratica torna ainda mais claras as razfes profundas que provocaram o
nascimento da arte abstrata. (VALLIER, 1980, p. 22)

O escultor e tedrico Adolf Von Hildebrand (Alemanha, 1847 - 1921), que o
autor menciona no trecho acima, conduziu um influente estudo®’ sobre a
psicologia da percepcao visual aplicada a pintura e a escultura, e que tem suas
raizes no pensamento do filésofo Konrad Fiedler (Alemanha, 1841-1895). Fiedler
tratou do estudo de obras de arte através da andlise da forma, que ficou
conhecida como ‘teoria da visualidade pura’. Baseado na teoria de Kant, que fez
disting@o entre percepcao subjetiva e percepcédo objetiva, Fiedler parte da andlise
kantiana que distingue a percepcao subjetiva, Fiedler defendeu que o
conhecimento em arte s6 é possivel através da andlise objetiva da forma,
relegando ao segundo plano a influéncia dos sentidos. (VENTURI, 1984, p. 228)

Worringer, que pertence ao mesmo contexto cultural dos teéricos citados, é
tributario também dessas investigacdes que ficaram conhecidas como psicologia
da percepcdo visual, ou gestalt, e que terdo implicacdes importantes para o

surgimento da arte ndo figurativa no século XX.

Ao contrério da estética tradicional, a visualidade pura admite e implica a forma como
dado visual, que satisfaz plenamente a intuicdo. Neste sentido, embora indiretamente,
Fiedler resolve o problema da abstracdo ao aborda-la pelo lado da forma. Quanto ao
contetdo, o mesmo problema serd diretamente abordado e resolvido por Worringer,
alguns anos mais tarde. (VALLIER, 1980, p. 18-19)

Voltando a questdo da escultura: o segundo principio, que é uma variacao
do primeiro, trata da acomodacdo de elementos organicos as estruturas

inorganicas de maneira a neutralizar sua falta de clareza. Isso ocorreu como meio

contradistinction to this, with Michelangelo the compactness of matter is rendered perceptible not
from without, but from within. In his case the strictly terminal limits of matter are not factual but
imaginary, yet we are nonetheless clearly conscious of them. [sic] (WORRINGER, 1953, p. 84)

*" Das Problem der Form in der bildenden Kunst (1893), traduzido para o inglés como The Problem
of Form in Painting and Sculpture, 1907.
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de embelezamento arquitetdnico no qual a escultura é absorvida pelo contexto.
(WORRINGER, 1953, p. 88-89)

O mesmo principio foi empregado de uma maneira diversa. A escultura é totalmente
absorvida em outro organismo de alta regularidade. Agora se essa regularidade
arquitetdnica é de um tipo organico, como na arquitetura grega, o confinamento dentro do
qual a escultura mora também tem um efeito organico, como no caso das figuras de um
pedimento, se, ao contrario, € de um tipo inorganico, como no Gatico, as figuras séo
conduzidas para 0 mesmo campo inorganico. (WORRINGER, 1953, p. 89)>®

Segundo o autor, o terceiro principio da escultura diz respeito apenas a
abstracédo e foi proposto por Hildebrand: a forma cubica (tridimensional) deve ser

capaz de criar ilusdo de superficie plana, como na piramide egipcia.

Nossas razfes para nomear a piramide o exemplo perfeito de todas as tendéncias
abstratas sdo evidentes. Ela da a pura expressdo a elas. Até onde o cubo pode ser
convertido em abstracdo, aqui isso foi feito. Clara interpretacdo da materialidade
individual, regularidade geométrica severa, transposicdo do cubo em planos: tudo o que
demanda de uma extrema necessidade de abstracdo € aqui alcangado. (WORRINGER,
1953, p. 91)*°

O escultor Constantin Brancusi (Roménia, 1876-1957) em O Beijo® (1916)
buscou preservar, como nas colunas déricas, a impressao de densidade corporal,
ao mesmo tempo em que dialoga com a linearidade e a regularidade geométrica

do paralelepipedo.

Apenas algumas indicagfes minimas das duas figuras truncadas estéo gravadas no bloco
retangular, pois a parte inferior das pernas ndo é mostrada. A massa cubica de pedra nédo
é modificada e, contudo, o tema é expresso de forma inconfundivel. E evidente que, ao
talhar esta peca, Brancusi tinha em mente o método dos escultores arcaicos.
(WITTKOWER, 1989, p. 265)

No Egito, a escultura do estilo sagrado da corte, the hieratic court style,
buscou certo grau de naturalismo devido a demanda por verossimilhanca exigida
por motivos religiosos, especialmente no rosto. No restante da figura, muitos
detalhes foram tratados com o objetivo de amenizar os efeitos organicos, fazendo
com que se transformem em padrdes geométricos. Como, por exemplo, a rigidez

dos drapejados, penteados, ornamentos para a cabeca, a postura sentada ou

*% The same principle has come to be employed in a diverse fashion. Sculpture is totally absorbed
in another organism of the highest regularity. Now if this architectonic regularity is of an organic
kind, as in Greek architecture, the constraint within which sculpture lives also has an organic effect,
as for instance in the figures of a pediment; if, on the contrary, it is of an inorganic kind, as in
Gothic, the figures are drawn into the same inorganic sphere. (Worringer, 1953, p. 89)

% Our reasons for terming the pyramid the perfect example of all abstract tendencies are evident. It
gives the purest expression to them. In so far as the cubic can be transmuted into abstraction, it
has been done here. Lucid rendering of material individuality, severely geometric regularity,
transposition of the cubic into surface impressions: all the dictates of an extreme urge to
abstraction are here fulfilled. (WORRINGER, 1953, p. 91)

® Museu de Arte da Filadélfia possui a quarta versdo de O Beijo, entre véarias que o artista
executou. Pedra calcéria. 58.4 x 33.7 x 25.4 cm, 1916. Philadelphia Museum of Art.
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agachada onde as pernas se juntam com o corpo formando uma massa coesa.
(WORRINGER, 1953, p. 92-93)

Um processo de estilizacdo, semelhante aconteceu na arte bizantina. A
arte do primeiro milénio d.C. € a convergéncia da heranca naturalista da
Antiguidade e da abstracdo na arte do cristianismo oriental de origem semita®.
Worringer recorre amplamente as andlises de Riegl®® - constantemente
dialogando com os postulados dele ao longo de sua tese - concluindo que, a
constituicdo interna da arte bizantina é abstrata, pois ela obedece ao que ele
chamou de regularidade cristalino-geométrica. Para o autor, isso fica evidente
através da compacta unidade material do objeto, que € preservada, apesar do uso
de recursos classicos. Os recursos apontados por Riegl foram a exploracao de
efeitos de luz e sombra no relevo, como no Arco de Constantino (c. 316 d.C.).
Worringer discorda de Riegl a respeito do suposto naturalismo daquelas figuras e
defende que ali a sombra, ndo tem a funcao de obter verossimilhanga, mas segue
principios abstratos.

Com fins composicionais no sentido organico a alteracdo da luz e sombra se tornaram
correlatos apenas em épocas tardias do desenvolvimento artistico onde, transferido para
pintura, vai acabar nos problemas pictéricos do nosso proprio tempo, depois de passar ao
longo da magnifica linha que conduz de Piero della Francesca e Leonardo via Rubens até
Rembrandt e Velasquez. (WORRINGER, 1953, p. 96)%

O que o0s tedricos materialistas consideraram excessivamente
esquematico, ou decorativo no sentido pejorativo, € para Worringer um tipo de
beleza singular resultante de uma volicdo artistica prépria na qual a religido tem
um papel decisivo. Na arte bizantina, a abstragdo e a religido mantém estreita
relacdo, pois, como afirma o autor, resultam da mesma pré-disposicao psicolégica
gue da origem a necessidade de criar além-mundos como forma de redencao, ou
seja, ser redimido da angustia pela constante impermanéncia mundo das
aparéncias. (WORRINGER, 1953, p.101)

®1 Relativo ao grupo étnico e linglistico ao qual se atribui Sem como ancestral, e que compreende
os hebreus, os assirios, os aramaicos, os fenicios e os arabes, ou membro desse grupo.
SIZ—|OUAISS)

Die spatromische Kunstindustrie, Wien, 1901. Traduzido para o inglés como The Late Roman
Art Industry, Viena, 1985.
% As a compositional means in an organic sense the alternation of light and shade becomes akin
only in later epochs of artistic development where, transferred to painting, it ends in the pictorial
problems of our own time, after passing along the magnificent line that leads from Piero della
Francesca and Leonardo via Rubens to Rembrandt and Velasquez. (WORRINGER, 1953, p. 96)
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5.1- TRANSCENDENCIA E IMANENCIA

O autor relaciona a abstracdo ao principio de transcendéncia que
compreende o politeismo e o monoteismo, enquanto a empatia ele associa ao

principio de imanéncia que € a base do panteismo. Segundo ele:

O critério de uma relacdo perturbada entre o homem e o mundo exterior € o caréater
transcendente de noc¢bes religiosas com suas conseqiiéncias, a separacdo dualista do
espirito e matéria, deste mundo e do préximo. Sensualidade ingénua em concordancia
com a natureza €é substituida por uma desunido, uma relacdo de medo, sobretudo entre o
homem e o mundo, um ceticismo para com a superficie e a aparéncia das coisas, sobre e
além do qual a causa suprema das coisas, a verdade suprema foi buscada.
(WORRINGER, 1953, p. 102) *

Aqui também, ndo se deve tomar por absolutos esses conceitos que o
autor utiliza. N&ao tanto pela relacdo que ele estabelece entre arte e religido, mas
pela oposicao de transcendentalismo versus panteismo. Na definigcdo corrente, o
panteismo (Deus como natureza do mundo) se cristalizou com os estéicos (300
a.C.), uma das grandes escolas filoséficas do periodo helenista, ou seja, 0 auge
do florescimento do naturalismo na arte grega. Segundo a viséo estoicista, Deus e
o mundo sdo concebidos como realidades idénticas ou unicas. (ABBAGNANO,
2000, p. 249). Paralelamente, no mesmo contexto grego, a vertente que concebe
Deus (Demiurgo do mundo) como o criador da ordem no mundo e do qual
dependem todos os outros seres comeca em Platdo (428 a.C.) sendo, mais tarde,
desenvolvida por Aristételes (384 a.C.), (Deus como primeiro motor). (Idem, p.
247)

O critico Joseph Masheck (MASHECK In DONAHUE, 1995, p. 48) aponta
para andlise que o filésofo Friedrich Wilhelm Nietzsche (Alemanha, 1844 - 1900)
faz da cultura grega. Segundo ele, Worringer deve seu sistema analitico a
oposicdo entre os principios de Apolo e Dionisio, feito por Nietzsche em O
Nascimento da Tragédia. Nesta obra, o filésofo aponta para o que pode existir por
trds das aparéncias: “Tudo o que na parte apolinea da tragédia grega chega a
superficie, no didlogo, parece simples, transparente e belo.” (sec¢do 9, p. 63).

® The criterion of a disturbed relationship between man and outer world is the transcendent
complexion of religious notions with its consequence, the dualistic severance of spirit and matter, of
this world and the next. Naive sensuous oneness with nature is replaced by a disunion, a
relationship of fear between man and world, a scepticism [sic] toward the surface and appearance
of things, above and beyond which the ultimate cause of things, an ultimate truth was sought.
(WORRINGER, 1953, p. 102)
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Worringer ndo cita o filésofo, mas no final da sua tese, encontramos um trecho

gue faz alusdo ao pensamento nietzscheano do filésofo:

Similarmente, n6és devemos primeiro compreender o fendmeno da arte Classica na sua
esséncia mais profunda antes que possamos reconhecer que Classicismo ndo constitui
uma entidade fechada, mas apenas um pélo da orbita circular do processo artistico. A
histéria evolutiva da arte é esférica como o universo, e nenhum polo existe que ndo tenha
seu polo oposto. (WORRINGER, 1953, p. 126-127)65

Se, baseados no pensamento de Nietzsche, nés adotarmos a noc¢do de
gue o principio de imanéncia estd contido no principio de transcendéncia,
poderemos compreender a arte da cultura japonesa®, por exemplo, cujas
principais religides sdo o budismo e o taoismo. Estas religides sdo consideradas
panteistas pelos ocidentais, ao mesmo tempo, a arte nipbnica obedece a
principios abstratos. De fato, nela podemos identificar a clareza e a linearidade
das formas, a auséncia de efeitos de perspectiva e sombreado, o equilibrio
compositivo que, ao contrario da rigidez mortuaria das pinturas egipcias, possuli
um ritmo calmo e sensual. Poderiamos até arriscar a afirmacado de que, nos
termos de Worringer, a arte japonesa apesar de ser abstrata, possuiria uma
grande dose de empatia. Mas isso talvez seja muito fécil, o trecho a seguir indica

a complexidade do assunto, no qual ndo intenciono me estender:

Se existe uma palavra que caracteriza a metafisica budista e taoista seria “dinamismo”,
uma palavra que, até aqui, é dificiimente ligada a metafisica do Ocidente. A natureza das
coisas para os dois sistemas funciona na base da impermanéncia (anytia) ou constante
transformacéo ou mudanca (yi, hua) que coloca a mais desafiadora orientacdo na busca
pela compreensao da filosofia da vida. (INADA, 1997, p. 117)%’

Foram justamente os valores abstratos e dindmicos da caligrafia japonesa,
gue inspiraram alguns artistas importantes da segunda fase da abstracdo na arte
ocidental. O trecho a seguir sobre o artista e gravador japonés Munakata Shiké
(1903-1975) nos remete imediatamente ao pintor americano Jackson Pollock
(1912-1956):

65 Similarly, we must first have grasped the phenomenon of Classical art in its most profound
essence before we can recognize [sic] that Classicism does not constitute a finished and closed
entity, but only a pole in the circling orbit of the artistic process. The evolutionary history of art is as
spherical as the universe, and no pole exists that does not have its counter-pole. (WORRINGER,
1953, p. 126-127)

66 Worringer ndo menciona da arte chinesa, mas podemos inferir que ele também se refere a ela
q7uando fala da arte das culturas do Extremo Oriente, como o Japéo.

®7If there is one word that characterizes Buddhist and Taoist metaphysics it would be "dynamism,”
a word that, so far, is hardly germane to Western metaphysics. The nature of things for both
systems functions on the basis of impermanence (anitya) or constant transformation or change (yi,
hua),"” which poses a most challenging orientation in the seeking for an understanding of a
philosophy of life. (INADA, 1997, p. 117)
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As pinceladas vigorosas que parecem explodir para além da superficie na qual elas sédo
escritas. As linhas grossas sdo mais reminiscentes dos entalhes em Madeira de
Munakata, e sdo quase expressOes abstratas da velocidade e energia do caligrafo ao
escrever. (FISHER, 1991, p. 26)%®

A empatia como po6lo oposto da abstracao, ndo parece ter encontrado outra
ocasido para se manifestar na cultura ocidental além do periodo helénico e da
Renascenca. Cem anos depois da publicacédo da tese de Worringer, 0 processo
de deterioracdo da condicdo humana ndo d& sinais de mudancas substanciais.
Apesar do avanco cientifico e tecnolégico, o homem parece ter perdido suas
balizas para sempre. O sociélogo contemporaneo Zygmunt Bauman (Pol6nia,
1925-) é seguidor do pensamento de Georg Simmel sobre a sociedade capitalista,
assim como Worringer havia sido na sua época. Bauman é considerado um dos
mais eloglentes anatomistas da sociedade pés-moderna, oferecendo com clareza

e precisao o diagnéstico do ‘mal-estar da pés-modernidade’.

Nossa posicdo social, nossos empregos, o valor de mercado de nossas habilidades,
nossas parcerias, vizinhancas e redes de amigos em que podemos nos apoiar sdo todas
instaveis e vulneraveis — portos inseguros para ancorar nossa confianca. A vida de
constante escolha do consumidor também nédo é tranqlila: o que dizer da ansiedade
perpétua no que diz respeito a sensatez das escolhas que temos de fazer todos os dias; e
da identidade que todos buscamos desesperadamente, com seu detestavel habito de sair
de moda bem antes que a descubramos? (BAUMAN, 2008, p. 102)

% The vigorous brushstrokes seem to burst beyond the surface on which they are written. The thick
lines are most nearly reminiscent of Munakata's woodcuts, and are almost abstract expressions of
the calligrapher's speed and energy in writing.” (FISHER, 1991, p. 26)
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6- O GOTICO

Para Worringer, o que caracteriza a arte dos povos nérdicos®®, ou celto-
germanicos, € a predominancia da forma geomeétrico-linear. No entanto, a arte
nérdica ndo evidencia um sentimento de mundo, world feeling, na mesma
profundidade das culturas Orientais’®. Para o autor, a religiosidade dos povos
nérdicos possui uma natureza ingénua que ndo conheceu o mesmo temor
profundo que foi sentido pelo Oriente semita, apesar de haver a mesma sensacao
de isolamento e de inquietude por conta do meio hostil em que viviam. Essa
angustia existencial se traduz na arte como um tipo de abstragéo linear que ele
chama de ‘convulsiva’ que contrasta em grande medida com a abstragéo tranquila

dos egipcios, que revela uma visdo de mundo diferente do povo nérdico.

A llcida consciéncia da impossibilidade de conhecimento, absoluta resignacdo passiva,
conduziu a volicdo artistica Oriental para aquela tranquilidade inexpressiva e necessidade
de abstracdo; aqui no Norte, entretanto, had tudo menos tranquilidade, aqui uma
necessidade interior para expressdo deseja, apesar de toda desarmonia interior — ou
melhor mais ainda por causa dela — se manifestar. (WORRINGER, 1953, p. 108)"*

Assim, toda a desarmonia representada através do emaranhado de formas
tem um fundamento inorganico, mas nado poderia encontrar satisfacdo no
equilibrio calmo da fluidez organica da arte helénica, tdo pouco na rigida

abstracdo geométrica dos egipcios. O resultado é um composto hibrido altamente

% Os antropologos da primeira metade do século XX dividiram as diferentes nacdes européias em
termos de raca. A raca nordica, constituida basicamente pelos povos germanicos, que pertencia a
categoria chamada caucasiana, era tida como superior as outras pela sua suposta capacidade de
lideranca. Essa teoria deu suporte as politicas nazistas e eugenistas até que a UNESCO publicou
A DECLARACAO DAS RACAS DA UNESCO (18 DE JULHO DE 1950), afirmando que a
humanidade pertence a mesma espécie, homo sapiens, e orientando para que o termo fosse
substituido pela expressao 'grupo étnico’, relacionado ao conceito de nagdo. Hoje em dia o
conceito de raca é reconhecido como uma invencao politico-social que ndo tem nenhuma relagéo
com atributos fisicos, psiquicos e outros, das diferentes populagdes mundiais. Mas, ao contrario,
com a concessdo de poder e riquezas a alguns grupos privilegiados. Poderiamos aceitara a
hipotese de que no discurso de Worringer esta implicita a ideologia nacionalista vigente (WAITE
apud DONAHUE, 1995, p. 19), no entanto isso nos desviaria da verdadeira contribuicdo de sua
tese sobre a abstracdo enquanto fendmeno estético.

© O autor muitas vezes generaliza o termo Oriente. Mas, entendo que €, sobretudo, a respeito da
arte do Oriente Proximo que ele se refere.

™ The lucid consciousness of the impossibility of knowledge, absolute passive resignation, had led
the Oriental artistic volition to that expressionless tranquillity [sic] and necessity of the abstract;
here in the North, however, there is anything but tranquillity, here an inner need for expression
desires, in spite of all the inner disharmony -- or rather all the more so because of it -- to speak
itself out. [sic] (WORRINGER, 1953, p. 108)
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expressivo’® cujo melhor exemplo, segundo ele, é o da marionete por sua
imitacdo mecanica das fungbes organicas, suas feicbes exageradas e
movimentos truncados (WORRINGER, 1953, p. 109). Isso se torna evidente no

ornamento do primeiro milénio d.C., que ficou conhecido como arte Roméanica.

Esta propenséao a linha inorganica, para a forma como negacéo da vida, naturalmente se
encontra a meio caminho com a tendéncia abstrata exibida, por um lado, pela arte Crista
do inicio disseminada pelos monastérios e, por outro lado, pela arte Bizantina tardia. Fora
dessa confusdo de uma evolugdo que continuou por séculos e foi exposta as mais
variadas correntes, o primeiro resultado relativamente claro a aparecer é o estilo
Romanesco. (WORRINGER, 1953, p. 110)"

A maior diferenca entre o estilo roméanico e o estilo gético derivado dele é
gue, segundo o autor, a heranca naturalista no do go6tico age externamente como
uma couraga que envolve a forma, enquanto que na sua estrutura ele permanece

abstrato.

...ele carrega de alguma forma a mesma relagdo do Goético assim como o Dérico faz aos
outros estilos arquitetdnicos Gregos. Como o Dérico, ele também repudia todo impulso a
empatia. NO0s somos confrontados por algo comprimido, calmo, estrutura arquitetbnica
séria, nos detalhes dos quais, no entanto, o desenvolvimento a vir j& esta revelado.
(WORRINGER, 1953, p. 111)"

O estilo Roméanico anuncia o estilo Goético na arquitetura, através de um
sistema de esteios flutuantes e do arqueamento dos pilares. Worringer o descreve
como uma ‘elevada expressdo num fundamento inorganico’. Comparado a

arquitetura classica, ele explica:

Aqui na construcdo Classica os conceitos organicos e empaticos sdo completamente
coincidentes; aqui uma vitalidade organica € substituida por matéria, ela obedece nao
apenas suas proprias leis mecanicas, mas esta subordinada, junto com suas leis, a uma
volicao artistica repleta de sentimento pela vida organica. Na catedral Goética, ao contrario,
a matéria vive unicamente das suas proprias leis mecéanicas; mas estas leis, apesar do
seu carater fundamentalmente abstrato, se tornaram vivas, quer dizer elas adquiriram
expressdo. O homem transferiu sua capacidade por empatia para valores mecanicos.
(WORRINGER, 1953, p. 112-113)"

2 Worringer usa o termo expressivo, sobretudo como o sentido de niveis de tensdo presentes na
forma de um objeto ou imagem. (Para um estudo detalhado sobre a nocdo de expressdo na
estética ver: CARCHIA, G. e D’ANGELO, P., 1999, p. 131)

® This proclivity to the inorganic line, to the lifenegating [sic] form, naturally met half way the
abstract tendency exhibited, on the one hand, by the Early Christian art disseminated by the
monasteries and, on the other, by Late Byzantine art. Out of the confusion of an evolution that went
on for centuries and was exposed [sic] to the most varied currents, the first relatively clear and
distinct result to appear is the Romanesque style. (WORRINGER, 1953, p. 110)

" it bears somewhat the same relationship to Gothic as Doric does to the other Greek
architectural styles. Like Doric, it too repudiates every impulse to empathy. We are confronted [sic]
by a somewhat compressed, calm, serious architectural structure, in the details of which, however,
the development to come is already disclosed. (WORRINGER, 1953, p. 111)

® Here in the Classical edifice the concepts organic and empathy are completely co-extensive;
here an organic life is substituted for matter; it obeys not only its own mechanical laws, but is
subordinated, along with its laws, to an artistic volition replete with feeling for organic life. In the
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A escultura gotica também vai refletir o hibridismo que se vé na arquitetura
das catedrais. O modelado classico do drapejamento vai se tornando cada vez
mais rigido, como se adquirido uma existéncia prépria separada do corpo. As
figuras que no estilo romanico se alojavam artificialmente na arquitetura, na
Catedral de Chartres (Franca, 1145), por exemplo, adquiriram expressao

passando a dialogar com as paredes da construcao.

As proporgdes relativamente calmas entre verticais e horizontais que prevalecem na
arquitetura e escultura Romanesca que sdo ainda guiadas pela Antiguidade, sdo aqui
visivelmente abandonadas, e a figura humana é puxada para dentro do sistema de um
movimento inorgénico intensificado, da mesma forma na arte ornamental e ilustragédo de
livros. (WORRINGER, 1953, p. 116)"®

Apesar disso, 0 autor reconhece, poder-se-ia alegar que aqueles santos de
formas alongadas e cheios de expressividade apelam para nossa capacidade de
empatia. No entanto, ele explica que, essas figuras ndo sdo expressivas na sua
individualidade, mas no seu contexto arquitetonico do qual dependem. Segundo
Worringer, o naturalismo das feic6es esta relacionado ao impulso de imitacao
que, associado a rigidez do panejamento, caminha mais na direcdo da abstracéo
do que da empatia. Dessa forma, o autor retifica a visdo negativa do impulso a
imitacdo, que ele mesmo havia imputado no inicio do seu texto, reconhecendo a

sua importancia dentro do desenvolvimento da arte.

O impulso a imitacdo foi também de grande significado na medida em que langou a ponte
para o organico. Apesar de ter emanado provisoriamente em direcdo ao tipico e a
apreenséo da verossimilhanca, sem despertar o sentimento pela beleza do organico, uma
base efetiva foi ndo obstante criada por ele, sobre o qual foi possivel para o sentimento
pelo valor estético-formal pelo orgénico se desenvolver mais tarde, durante o periodo da
Antiguidade e da influéncia italiana'® . (WORRINGER, 1953, p. 118)"’

Em nenhum outro estilo tendéncias tdo opostas conviveram lado a lado

como na arte gética. Através da escultura Worringer explica a maneira como essa

Gothic cathedral, on the contrary, matter lives solely on its own mechanical laws; but these laws,
despite their fundamentally abstract character, have become living, i.e. they have acquired
expression. Man has transferred his capacity for empathy onto mechanical values. (WORRINGER,
1953, p. 112-113)

® The relatively calm proportions between verticals and horizontals which prevail in the
Romanesque architecture and sculpture that is still guided by the Antique, are here conspicuously
abandoned, and the human figure is drawn into the system of an inorganic heightened movement,
j7ust as in ornamental art and book illustration. (WORRINGER, 1953, p. 116)

" The imitation impulse was also of great significance in so far as it threw a bridge over to the
organic. Even though it proceeded provisionally in the direction of the typical and of the
apprehension of verisimilitude, without arousing the feeling for the beauty of the organic, a factual
basis was nevertheless thereby created, upon which it was possible for the feeling for the
aesthetic-formal value of the organic to develop later, during the period of Antiqgue and Italian
influence®. [sic] (WORRINGER, 1953, p. 118)
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arte cheia de contradicbes vai se desenvolver para dar surgimento a arte da
Renascenca. O drapejado rigido e auto-suficiente da escultura gotica vai receber
um sopro de vida se liberando da sua condi¢do de dobradura. A linha gética aos
poucos fica mais calma a medida que se torna mais organica adquirindo mais
movimento, até que atinge o equilibrio entre as forgas verticais e horizontais. Ao
adquirir ritmo, uma lenta evolugédo se estabelece e transforma aquelas dobras
angulares numa desordem de plissados. (WORRINGER, 1953, p. 119)

Esse processo foi acompanhado também pelos movimentos conquistados
pelo corpo, quando ele e 0 panejamento comecam a se complementar até que o

corpo adquire maior importancia.

... O corpo se tornou o fator dominante, o vestuario um epifenébmeno que docilmente se
subordinou a este dominante. O Ultimo eco do estilo de drapejado Goético se desvaneceu,
e com ele o ultimo reminiscente o ponto inicial da criacdo artistica Nordica, daquele
sistema de esboco que era ao mesmo tempo abstrato e expressivo, foi extinto.
(WORRINGER, 1953, p. 120)"®

Sobre a questédo da expressividade na arte, hoje em dia, temos uma visao
mais relativista do que ha um século. Quando se acreditava que o artista era
capaz de transferir para a arte, de maneira direta e espontanea, todo um estado
de alma pessoal. No contexto aleméo, Gill Perry explica:

Vimos como um revivescimento da filosofia roméantica oitocentista, o legado da Kulturkritik
e os escritos de Nietzsche ja haviam estimulado os artistas a buscar “novas liberdades”, a
livrar-se das restricdes civilizadas e das convengdes académicas, e a de alguma forma
expressar-se mais livremente; essas idéias sdo fundamentais para o que chamamos de
arte “expressionista” alema. (PERRY apud HARRISON et al, 1998, p. 63)

Entretanto, quando Worringer fala de vontade artistica, ele esta se
referindo também de uma condi¢do psicolégica mais geral e com dimensdes
sociais e ndo somente de um estado psicoldgico individual. O te6rico Michael
William Jennings chama atencao para o prefacio da edicdo de 1948 de Abstracao
e Empatia, onde Worringer explica que foi devido a presenca do admirado
sociologo Georg Simmel (Alemanha, 1858-1918), na mesma sala do Museu do
Trocadero em Paris que estava visitando, que ele teve a idéia para sua
dissertacdo. Para Jennings, isso revela que Worringer tinha em mente uma

reflexdo em nivel social de Kunstwollen e ndo somente estética. Ao contrario de

8 .. The body became the dominant factor, the garments an epiphenomenon that compliantly
subordinated itself to this dominant. The last echo of the Gothic drapery style had faded away, and
with it the last reminiscence of the starting point of Northern artistic creation, of that system of
delineation which [sic] was at once abstract and expressive, was extinguished. (WORRINGER,
1953, p. 120)
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sugerir a ligacao direta entre estados psicologicos e a forma na arte, “O prefacio
da edicdo de 1948 aponta sugestivamente para a inter-relacdo do ‘primitivismo’,
alto Modernismo Francés, e teoria social moderna no trabalho de Worringer”. The
foreword to the 1948 edition points suggestively to the interrelation of “primitivism”,
French high Modernism, and modern social theory in Worringer's work.
(JENNINGS apud DONAHUE, 1995, p. 90)

Worringer € frequentemente associado ao movimento expressionista
alemdo, mas Jennings defende que o autor teve pouco contato com o circulo de
artistas do Die Brike e, portanto, ndo estaria implicado nos problemas formais do
Expressionismo. Em vez disso, a historiadora acredita que o texto de Worringer
aponta na direcdo da arte de Paul Cézanne que analisa o objeto, como O Monte
Santa Vitoria (1904-1906), por exemplo, & maneira dos artistas orientais,
considerando o objeto na sua materialidade integral, full materiality, ou seja, nos
seus aspectos puramente formais.

Quanto a questdo da dimensao social da tese de Worringer, as referéncias
tedricas dele provém do proprio contexto alemédo que, naquele momento, passava

por um periodo de efervescéncia.

O equivalente mais préximo do universo de referéncias tedricas' de Worringer na sua
mescla de teoria social e estética ndo é aquela do tradicional académico historiador de
arte, mas ao em vez disso Georg Lukacs, um estudante de Simmel e Weber durante o
mesmo periodo que Worringer. (JENNINGS apud DONAHUE, 1995, p. 92)"°

Embora Worringer ndo tenha indicado uma ligagéo direta entre a abstracao
e o0 debate em torno da condi¢do social do homem moderno, Jennings defende
um paralelo entre as idéias do autor, a teoria marxista de Simmel e Walter
Benjamin. Esses trés autores apontaram como questdo central da condicdo do

homem moderno:

...0 fracasso do aparato sensorial humano quando confrontado por coisas, e
especialmente mercadorias, na sua multiplicidade. A argumentacdo de Worringer é
andloga e se afirma neste tipo de analise. Ao descrever aquelas eras que dao surgimento
a arte abstrata, ele alega que os fendbmenos individuais sdo relegados a uma condicdo
‘arbitraria’ e ‘intuitiva’ resultando que seres humanos sdo incapazes de viver
apropriadamente no que ele chamou de ‘o ampliado, desconectado, desconcertante
mundo do fendbmeno’. O resultado é algo muito parecido com uma alucinagédo, uma aguda

" The nearest equivalent to Worringer's background in it’s admixture of social theory and
aesthetics is not that of traditional academic art historian, but rather Georg Lukacs, a student of
Simmel and Weber during the same period as Worringer. (JENNINGS apud DONAHUE, 1995, p.
92)
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desorientacdo das capacidades sensoriais e racionais descritas por Walter Benjamin...
(Idem, p. 93)%

Se a abstracdo na arte dos povos primitivos e orientais tem seu correlato
na abstracdo da arte moderna, isso ndo esta explicito em nenhum dos textos de
Worringer estudados aqui. O préprio Worringer ndo poderia ter feito essa relacéao
no momento em que escrevia sua tese®’, pois a abstracdo fora do contexto da
arte ornamental, ainda nao existia de fato na arte moderna. O que ele fez, como
Jennings indica, foi identificar o mal estar social de sua época, que naquele
momento coincidia com a arte daquele momento que era, na verdade o
Expressionismo.

Segundo Jennings, a abstracdo no modernismo resulta de uma falta de
habilidade humana, sensorial e cognitiva, para distinguir e avaliar a multiplicidade
de elementos do meio em que vivemos, tanto na sua individualidade quanto no
seu contexto original. A abstracdo na arte seria uma forma indireta de compensar
esta dificuldade de duas maneiras: através da analogia com a estabilidade e
regularidade do inorganico, e, através da énfase na busca da coisa-em-si®* que

prenuncia o conceito socioldgico de reificacao.

...na énfase da coisa em si, nés devemos ndo apenas ouvir ecos do Ding-an-sich de Kant
mas também uma antecipagdo na nocado de reificacdo, que encontra sua mais completa
elaboracdo tedrica no capitulo central, intitulado “Reificacdo e a Consciéncia do
proletariado,” Historia e Consciéncia de Classe de Lukacs (1923). (Idem, p. 94)83

Para Jennings, o paralelo entre a experiéncia do homem primitivo perdido

no labirinto dos fenbmenos e o cidaddo da metrépole moderna € evidente.

8 .a failure of the human sensory apparatus when confronted by things, and specially

commodities, in their multiplicity. Worringer's argumentation parallels and relies upon this sort of
analyses. In describing those eras that give rise to abstract art, he claims that the individual
phenomena are relegated to an ‘arbitrary’ and ‘intuitive’ status with the result that human beings
are unable to live properly in what he calls ‘the extended, disconnected, bewildering world of
phenomena’. The result is something very much like a phantasmagoria, the acute disorientation of
the sensory and rational capacities described by Walter Benjamin... (Idem, p. 93)

81 Segundo Jennings, Worringer explicita a relacdo entre abstracéo e capitalismo quando analisa a
obra de Lukas Cranach em uma de suas publicacdes posteriores: Lukas Cranach, Munich: Piper
Verlag, 1908.

8 Em Kant, a coisa-em-si mesma é tudo gue tem existéncia independentemente da sua relacéo
com o homem. Diferentemente das coisas em relagédo a nés que existem ‘como objetos de nossas
faculdades sensiveis’. (ABBAGNANO, 2000, p.152)

8 _.in the emphases of the thing in itself, we should hear echoes not only of Kant’s Ding-an-sich
but also an anticipation of the notion of reification, Verdinglichung, which finds its fullest theoretical
elaboration in the central chapter, entitled “Reification and the Consciousness of the proletariat,” of
Lukéacs’s History and Class Consciousness (1923). (Idem, p. 94)
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Segundo ela, no texto de Worringer encontramos surpreendentes pontos de

contato com a teoria de Simmel.

Simmel entdo ndo apenas descreve o efeito da economia monetaria como forma de
abstracdo; ele chega até a afirmar que a cultura resultante € cristalina e inorganica. (...) E
a pléiade peculiar que produz abstracdo é o mundo das coisas modernas, de bens de
consumo; o0 inorganico ou cristalino surge em analogia da coisificacdo do trabalho
humano, e ndo de nenhum tormento interno do artista burgués. (Idem, p. 95)84

Esta ndo é ocasido para analisar as possiveis relacdes entre a Abstracdo e
Empatia e as teorias socioldgicas da modernidade. Optei por mencionar o0 ponto
de vista de Jennings, pois julguei relevante para se considerar a teoria de
Worringer como parte de uma discussao importante sobre a condicdo humana e
seus reflexos na arte. Nao tanto a arte enquanto ferramenta de critica direta ao
sistema capitalista e sua consequente coisificacdo das relacbes humanas, mas a
arte como um exercicio estético sob a influéncia desse mal estar social que é,
também, individual. Como artista, me vejo inserida neste contexto e minha obra
poética reflete, em grande medida, esta condigao.

A constatacdo de Bauman (2008, p. 135-138) é de o individuo pés-
moderno esta sozinho e vive em funcdo do presente em constante mudanca. O
poder de liquefagdo da modernidade submeteu a deficiente solidez herdada dos
séculos anteriores, que havia tornara o mundo previsivel e administravel em certa
medida, por um progressivo desmantelamento estrutural promovendo a sensacao
de impermanéncia e vulnerabilidade. O mundo se tornou um lugar estranho, sem
mapas e balizas, onde a mobilidade escorregadia das relagées humanas contribui
para aumentar o sentimento de inseguranca canalizado, entre outras coisas, para
0 consumismo.

A moderna enfatizou a individualidade, ou seja, na defesa do ‘direito de os
individuos permanecerem diferentes e escolherem a vontade seus proprios
modelos de felicidade e estilo de vida. Por outro lado, a crescente liberdade de
escolha é vista como o combustivel a ansiedade, ou desconforto existencial nos
termos de Worringer, pela falta de certeza de saber se as escolhas sdo certas.
N&o ha tempo para reflexdo, € pegar ou largar, pois as mesmas opc¢cdes podem

8 Simmel thus not only describes the effect of money economy as a form of abstraction; he goes
so far as to assert that the resultant culture is crystalline and anorganic. (...) And the particular
constellation that produces abstraction is the world of modern things, of commodities; the
anorganic or crystalline arises in analogy to reified human labor, and not to any inner torment of the
bourgeois artist. (Idem, p. 95)
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ndo se apresentar no futuro. Isso se reflete ndo s6 nas nossas decisGes praticas
do dia-a-dia, como nos nossos relacionamentos mais proximos. Nos tornamos
entdo uma gigantesca comunidade de atomos, cada um girando em torno de sua
prépria Orbita que, na minha pintura, sdo representados por manchas e pontos
coloridos. Falo mais sobre meu trabalho no ultimo capitulo, intitulado Pintura

Ansiosa.



PARTE Il - ABSTRACAO NA ERA POS-INDUSTRIAL
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7- DO SIMBOLISMO A ABSTRACAO NO SECULO XX

Quando a religido, a ciéncia e a moralidade s&o
sacudidas (o Ultimo, pela poderosa méao de
Nietzsche), quando o0 apoio externo ameaca
desmoronar, o olhar do homem abdica do exterior
e volta para si mesmo.

Kandinsky®

Do ponto de vista de uma possivel génese da abstracdo na arte moderna,
um momento de grande importancia foi o periodo do Romantismo e em seguida a
arte simbolista que derivou dele.

Uma relacdo entre a angustia existencial dos primitivos e aquela que os
modernos®® vivenciaram ndo foi estabelecida claramente por Worringer que,
falecido em 1965, poderia ter se manifestado a esse respeito, se 0 desejasse.
Portanto, a correspondéncia entre estas maneiras de sentir no mundo de épocas
historicamente tdo distintas, os primitivos e os modernos, € uma proposta deste
trabalho que, apesar de especulativa, encontra suporte no discurso dos préprios
artistas e criticos de arte da segunda metade do século XIX. Assim como o forte
matiz transcendental que acompanhou a vontade artistica da época levando a
geometrizagéo da forma, entre outros.

Com o romantismo, um periodo usualmente concebido entre 1750 e 1850,
todos os principios de verdade, justica e moralidade, até entdo considerados
como imutaveis, passaram a ser questionados inclusive a fé religiosa. O
cristianismo, que ja vinha exercendo sua influéncia na cultura ocidental desde a
Antiguidade, no periodo gético dominou a cultura européia, ao mesmo tempo em
gue a crenca nos poderes da razdo animou a busca pelo conhecimento cientifico.
Até que, o racionalismo, que vinha ganhando espaco desde o Renascimento e
ocupando o primeiro plano nas aspiragdes iluministas, “sofreu o mais doloroso

revés da histéria” com a visdo de mundo roméntica. (HAUSER, 2000, p. 664).

E evidente que a experiéncia romantica da historia da expressdo a um medo psicético do
presente e a uma tentativa de fuga para o passado. Mas nunca houve psicose mais
fecunda do que essa. O Romantismo deve a ela sua sensibilidade e clarividéncia historica,
seu sentido de relagBes, por mais remotas e dificeis que sejam de interpretar. Sem essa
hipersensibilidade, dificilmente teria conseguido restabelecer as grandes continuidades da

8 When religion, science and morality are shaken (the last by the mighty hand of Nietzsche), when
the external supports threaten to collapse, then man’s gaze turns away from the external towards
himself. (KANDINSKY apud MOSZYNSKA, 1990, p. 45)

% As populacdes dos grandes centros urbanos da era industrial.
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cultura, assimilar a fronteira entre cultura moderna e Antiguidade classica, reconhecer no
cristianismo o grande divisor de &guas na histéria do Ocidente e descobrir a natureza
“romantica” comum das culturas individualistas, meditativas e problematicas derivadas do
cristianismo. (HAUSER, 2000, p. 666)

No Romantismo, a imaginagao foi vista como a capacidade suprema da
criacao artistica, adquirindo grande importancia sécio-cultural e contrastando com
0s argumentos tradicionais a favor da supremacia da raz&o sobre os sentidos. Ela
era considerada a faculdade que permite penetrar no mundo das aparéncias e
compreender a natureza como um sistema de simbolos. Entre outras coisas, a
natureza era vista como uma obra de arte criada pelo divino e os simbolos seriam
o correlativo estético humano para a linguagem da natureza. Os simbolos foram
apreciados por sua caracteristica polissémica, e por isso superior a comunicacao
alegérica. ‘Como se a linguagem simbdlica e o mito (narrativa simbdlica)
pudessem expressar o inexpressavel, o infinito dentro do finito. Essa énfase na
imaginacao foi acompanhada de uma relevante importancia dada a intuicdo, os
instintos e as emoc¢des que perdurou no movimento simbolista’. (BRION, 1966, p.
47-178)

O simbolismo foi um movimento artistico complexo e heterogéneo que
envolveu varios paises europeus. Poetas e artistas buscaram expandir o poder
evocativo das palavras, e das imagens para expressar sentimentos, sensacoes e
estados de espirito e, a0 mesmo tempo, ir além dos modos habituais de
expressao para se libertar dos modelos académicos.

Na poesia francesa simbolista, os principais expoentes foram Charles
Baudelaire (1821-1866), Stéphane Mallarmé (1842-1898), Paul Verlaine (1844-
1896) e Arthur Rimbaud®’ (1854-1891), também denominados poetas malditos,
poétes maudits, por causa da visdo anticonformista voltada contra os valores

burgueses.

O movimento simbolista violou aquelas regras da métrica francesa que os romanticos
tinham deixado intactas, e logrou enfim atirar fora, completamente, a clareza e a légica da
tradicdo classica francesa, que os romanticos haviam ainda respeitado em grande parte.
Ele se nutriu de muitas fontes estrangeiras - alemas, flamengas, gregas modernas - €, em
particular, precisamente inglesas. Verlaine vivera na Inglaterra e conhecia bem inglés;
Mallarmé era professor de inglés; e Baudelaire, conforme ja disse, fornecera ao
movimento seus primeiros programas traduzindo os ensaios de Poe. (WILSON, 2004, p.
40)

8 N&o ha consenso entre os criticos literarios a respeito da filiacdo de Rimbaud ao Simbolismo.
(BALAKIAN, 2007, p. 47)
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O escritor e critico de arte Joris-Karl Huysmans (Franca, 1848-1907) aderiu
ao simbolismo em busca de dimensdes mais subjetivas como fonte de inspiragao.
Com o romance As Avessas de 1826, ele marca a sua ruptura com a corrente
naturalista ao captar o clima aristocratico e decadente da época. Através do
protagonista, Jean Des Esseintes, 0 autor estabelece uma ponte entre a literatura
simbolista e a pintura®.

A partir da concep¢do de mundo romantica, a arte européia caminha para
formas de expressdo cada vez mais subjetivas. A linguagem poética no século
XIX forneceu o padréo para os artistas em busca de novas formas de expressao
plastica, se tornando os precursores da arte abstrata que se seguiu.

No que concerne a geracdo dos pioneiros da arte abstrata é, sobretudo a linguagem

poética que lhes serviu de modelo, porque eles estavam fascinados pelo deslizamento da

funcdo denotativa das palavras na direcdo de suas forcas expressivas e emocionais
intrinsecas. Da mesma forma que a poesia constituia uma linguagem pura, eles
conceberam analogicamente uma arte pura, ela também, pelo acento colocado sobre os

meios da pintura (linhas e cores) tomados por eles mesmos e ndo mais colocados a

servico da denotacdo de objetos. E assim que Kandinsky, quanto a ele, chegou a pensar
gualquer coisa como uma pintura abstrata. (ROQUE, 2003, p. 19-20)89

A arte abstrata do inicio do século XX surge da convergéncia das

investigacdes tedricas dos alemées e da pratica artistica dos franceses. De um

8 (...) Misturada com sua narrativa ficcional, no entanto, estdo descricdes poderosas da arte
contemporanea. Estas incluem evocacdes de obras de Odilon Redon, assim como o trecho
reproduzido aqui de Gustave Moreau. Moreau, nascido em 1826, era bem mais velho do que os
membros da geragdo de Huysmans, mas as suas pinturas enigmaticas e muitas vezes eréticas
despertaram a atencdo do meio simbolista. O protagonista do romance Des Esseintes, que esta
passando por uma crise espiritual, &€ absorvido na contemplacéo solitaria das pinturas de Salomé
de Moreau. O texto explora o impacto psicolégico e sexual das imagens exoticas de Moreau. Mas
parte do que Huysmans quis pontuar € que a condigdo critica em que Des Esseintes encontra-se
(e na qual, implicitamente, a vasta cultura esta imersa) esta além do alcance da arte naturalista.
(HARRISON et al, 1998, p. 999)

(...) Mingled with its fictional narrative, however, are powerful descriptions of contemporary art.
These include evocations of works by Odilon Redon, as well as the passage reproduced here on
Gustave Moreau. Moreau, born in 1826, was considerably older than Huysmans’s generation, but
his enigmatic and often erotic paintings struck a chord in the Symbolist milieu. In the present
extract, the novel’s protagonist Des Esseintes, who's undergoing a spiritual crisis, is absorbed in
the solitary contemplation of Moreau’s paintings of Salomé. The text explores the psychological
and sexual impact of Moreau’s exotic images. But, part of Huysmans’s point is that the critical
condition in which Des Esseintes finds himself (and in which, by implication, the wider culture is
immersed) is beyond the rich of Naturalist art. (HARRISON et al, 1998, p. 999)

8 Em ce qui concerne la generation des pionniers de lart abstrait, c’est surtout le langage poétique
qui leur a servi de modele, parce qu'ils étaient fascines par le glissement de la fonction dénotative
dés mots vers leur force expressive et emotionnelle intrinseéque. De méme que la poésie constituait
um langage “pur”, ils ont congu analogiquement um art “pur”, lui aussi, par I'accent mis sur les
moyens de la peinture (lignes et couleurs) pris pour eux-mémes et non plus mis au service de la
denotation d'objets. C'est ainsi que Kandinsky, quant a lui, en est venu a penser quelque chose
comme une peinture abstraite. (ROQUE, 2003, p. 19-20)
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lado o espirito especulativo e toda a tradicdo filoséfica dos alemédes, da qual
Worringer foi herdeiro, e de outro, o dinamismo da pintura francesa, na qual o
Simbolismo tem o papel fundador das bases que vao dar sustentacdo ao
surgimento da arte ndo figurativa. (VALLIER, 1980, p. 17)

No contexto francés, a obra de Eugéne Delacroix (Franca, 1798-1863) teve
um papel significativo no desenvolvimento da pintura Simbolista. A preferéncia de
Delacroix por temas exoticos carregados de emocao, a expressividade cromatica
através da combinacdo de cores complementares da técnica divisionista (cores
puras colocadas lado a lado), fez dele o principal oponente do Neoclassicismo e o
heréi das geracdes seguintes que simpatizaram com suas inovacdes. Sua
influéncia pode ser identificada na obra de Gustave Moreau (Franca, 1826-1898)
um dos artistas que marcaram o inicio do Simbolismo na pintura, sendo
considerado a ponte que une 0os romanticos aos simbolistas, na medida em que
herda o “exotico romantismo” de Delacroix (CHILVES, 2001, p. 361).

Moreau mesclou suas préprias fantasias com temas biblicos para criar
imagens que parecem ter saido de um mundo mégico. Além dele, Pierre Puvis de
Chavannes (Franga, 1824-1898) e Odilon Redon (Franga, 1840-1916) s&o os
personagens mais emblematicos do Simbolismo no final do século XIX. Puvis de
Chavannes tinha o temperamento melancoélico que o encaixava sobre medida no
clima introspectivo do Simbolismo. Além das representacfes alegoricas que o
tornaram célebre, suas inova¢bes formais foram importantes para a geracéo
seguinte, entre elas a simplificacdo da forma, a afirmacdo do plano pictérico
bidimensional que também foram os pontos cardinais da pintura de Paul Cézanne
(Franga, 1839-1906). Redon foi influenciado pelos escritos de Edgar Allan Poe
(USA, 1809-1849) desenvolvendo um universo de personagens estranhos criados
a partir do cruzamento de plantas e insetos. Inicialmente, Redon trabalhou em
preto-e-branco criando desenhos em carvao e litografias, até que mais tarde ele
aderiu a pintura. (LUCIE-SMITH, 1972, p. 51-88)

Na pintura, o simbolismo adquire um novo impulso por volta da década de
1870, que se caracterizou por um momento de depressdo econdémica
generalizada na Europa, marcando o clima psicolégico de inseguranca da época.
Na franca, Paul Gauguin (Franca, 1848-1903) foi colecionador de arte e pintor
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impressionista amador que, desiludido com a sociedade capitalista, se revolta
contra a artificialidade da burguesia parisiense e decide se consagrar a pintura,

desta vez, pela via mais subjetiva do simbolismo.

Ha muito tempo os filésofos discutem os fendbmenos que nos parecem sobrenaturais e dos
quais, contudo, tem-se a sensacdo. Tudo esta nesta palavra. Rafael e outros... pessoas
para quem a sensacdo era formulada bem antes do pensamento, permitindo-lhes que,
embora estudando, jamais destruissem essa sensacdo, e continuassem artistas. E, para
mim, o grande artista € a férmula da maior inteligéncia; a ele chegam os sentimentos, as
traducdes mais delicadas e, portanto, mais invisiveis do cérebro. (GAUGUIN apud CHIPP,
1999, p.54)

A migragcdo de Gauguin do impressionismo para 0 simbolismo foi
impulsionada pela sua amizade com o escritor Albert Aurier (Franca, 1865-1892),
gue era proximo dos poetas simbolistas. As idéias de Aurier deram suporte tedérico
as inovacgdes da pintura simbolista francesa da qual Gauguin se tornou o artista
emblematico. Aurier condensou os ideais simbolistas se colocando como seu

porta-voz. Segundo ele, a obra de arte deveria ser:

‘1-ldeista, porquanto seu ideal Unico é a expressao da idéia; 2-Simbolista, ja que expressa
essa Idéia por meio de formas; 3- Sintética, uma vez que escrevera tais formas, tais
signos, segundo um modo de compreensdo geral; 4-Subjetiva, porque nela o objetivo
jamais sera considerado enquanto objetivo, mas enquanto signo de uma idéia percebido
pelo sujeito; 5-(Em consequéncia) decorativa: a pintura decorativa, tal como a
compreendiam os egipcios, e talvez os gregos e os Primitivos, nada mais € que uma
manifestacdo artistica ao mesmo tempo subjetiva, sintética, simbolista e ideista’. (AURIER
apud CHIPP, 1999, p. 88)

Nas palavras de Gauguin, quando ele se refere a ‘traducdo de sentimentos
invisiveis ao cérebro’, podemos encontrar a diferenca mais significante entre os
artistas simbolistas e 0s impressionistas, que seguiram preceitos mais objetivos
na criacdo artistica. Os primeiros buscaram criar imagens de um mundo
idealizado a partir do imaginario particular, misturando lendas, mitos e religido,
que correspondessem aos sentimentos e emocdes vinculadas a desilusdo e a
vontade de evasdao do cotidiano urbano. Enquanto os segundos, o0s
impressionistas, se reportavam com mais objetividade ao mundo exterior com o
intuito de representar a realidade observavel, em principio, captando a imagem no
instante mesmo em que era percebida.

Para Gauguin, a imaginacdo estava associada, sobretudo, a uma vida
prazerosa e ao livre exercicio dos sentidos. Buscando se afastar das restricbes
moralistas da sociedade burguesa, ele se volta para as culturas primitivas
partindo da idéia de que toda a arte tem uma raiz comum que originou bem antes

da industrializacdo, numa época de inocéncia e espontaneidade que deveria
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servir de modelo para toda criagcdo artistica ‘verdadeira’. Assim, o contexto social
menos estratificado das sociedades tribais, onde arte e vida formavam uma Unica
pratica, passou a ser o exemplo mais proximo desse ideal de vida plena. Em suas
correspondéncias, Gauguin exprime o desejo por uma vida mais auténtica junto a

natureza:

Possa eu um dia (e talvez brevemente) refugiar-me nas florestas de uma ilha da Oceania,
e la viver de éxtase, de calma e de arte. Cercado de uma nova familia, longe dessa luta
européia pelo dinheiro. No Taiti poderei, no siléncio das belas noites tropicais, escutar a
doce musica murmurante dos movimentos de meu coragdo em harmonia amorosa com 0S
seres misteriosos que me cercam. Livre, enfim, sem preocupacfes com dinheiro, poderei
amar, cantar e morrer. (GAUGUIN apud CHIPP, 1999, p. 75)

A busca de inspiracdo na arte de um passado longinquo foi uma
prerrogativa de varias vertentes do simbolismo. No entanto, o apelo a arte dos
povos primitivos adquiriu diferentes focos de interesse dentro do movimento
simbolista. Os Nazarenos (Irmandade Germanica Sao Lucas, formada em 1809)
chamaram atencdo para os chamados ‘primitivos europeus’: os artistas italianos
pré-renascentistas e os pintores flamengos (holandeses dos séculos XV e XVI).
Enquanto o grupo de artistas de Pont-Aven® chamou atencdo para a cultura
folclérica da Bretanha rural, no norte da Franca.

Na Inglaterra, os Pré-Rafaelitas foram um grupo de artistas britanicos,
cujas caracteristicas encontraram equivalentes no simbolismo francés, apesar de
serem historicamente anteriores a eles, na abordagem temas biblicos e
mitologicos, no uso ndo naturalista das cores e na proximidade com as artes
decorativas®™. Tanto os Nazarenos quanto os Pré-rafaelitas pertenceram ao
contexto romantico, que marca historicamente o inicio do ataque da arte a ordem
social burguesa estabelecida na era industrial, posicdo critica que sera levada

adianta pelos simbolistas.

® Formado por volta de 1850 e do qual participou, além de Gauguin, Emile Bernard, Paul Sérusier,
Maurice Denis e outros.

°! Dois dos seus membros mais importantes, Edward Burne-Jones (Inglaterra, 1833-1898) e Dante
Gabriel Rossetti (Inglaterra, 1828-1882) foram sécios da empresa de design fundada em 1861 por
William Morris (Inglaterra, 1834-96). Morris teve muitos pontos de vista em comum com John
Ruskin (Inglaterra, 1819-1900) um influente tedrico e critico de arte britanico contrario a teoria da
autonomia das artes, e grande defensor do ressurgimento do estilo gético em oposicao a tradicao
classica. Tanto Ruskin quanto Morris criticaram obstinadamente os efeitos negativos da Revolugéo
Industrial sobre os modos de producédo artesanal, elaborando reformas sécio-econémicas que
pudessem favorecer o desenvolvimento e a valorizagéo do trabalho humano.
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Os Nabis® foram um grupo de jovens pintores que simpatizavam com as
inovagbes de Gauguin na década de 1890. Entre os seus membros estavam
Edouard Vuillard (Franga, 1868-1940) e Pierre Bonnard (Franca, 1883-1968) que
combinaram técnicas poés-impressionistas, como as pinceladas curtas e criacdo
de campos de cor relativamente uniformes, com as técnicas do simbolismo, como
a distorcdo da perspectiva, muitas vezes resultando num clima psicolégico de
estranhamento e artificialidade. Os Nabis também procuraram dialogar com as
artes decorativas emprestando técnicas da cenografia, da ilustracdo e da
fabricac&o de vitrais, como o cloisonismo® por exemplo.

Alguns procedimentos de Gauguin terdo grande influéncia na arte da nova
geracao. Durante uma secdo de pintura em 1888, Gauguin orienta Paul Sérusier
(Franca, 1864-1927), quando o artista pintava a paisagem intitulada ‘O Talisma’®*
na tampa de uma caixa de cigarros: “Como vocé vé esta arvore? E realmente
verde? Use o verde, entdo, o verde mais bonito da sua paleta. E aquela sombra,
bastante azul? N&o tenha medo de pintad-la o mais azul possivel.” (GAUGUIN
apud CHIPP, 1999, p. 50).

As intensas trocas intelectuais fizeram parte de um clima cultural dinamico
que atraiu artistas de diversas areas, e que compartilharam o pressuposto
wagneriano de obra de arte total.

... Wagner, quando em Paris, havia sido atraido pelo circulo de Mallarmé, onde era muito
respeitado pelos poetas franceses. O fato de que artistas como Gauguin, Maurice Denis e
Odilon Redon fossem altamente receptivos as idéias literarias dos poetas comprova-se
pela presenga dos conceitos simbolistas em seus escritos, e também em seus quadros.
Algumas dessas idéias, como o Sintetismo, surgem nos escritos de Gauguin antes que
aspectos formais equivalentes surgissem em seus quadros. (CHIPP, 1999, p. 47-48)

Téodor de Wyzewa (Polbdnia, 1863-1917), um intelectual polonés que viveu
em Paris na década de 1880, foi proximo dos poetas simbolistas e um dos
responsaveis pela divulgacdo das teorias wagnerianas na Franca. Segundo
Wyzewa, o artista tornou-se escravo do sistema econdmico e das suas regras de

oferta e demanda. Na sua luta para sobreviver e competir com o mercado, o

2 Nabi é um nome de origem hebraica que significa “profeta”. Foi cunhado pelo poeta Henry
Cazalis (1840-1909) para denotar o carater visionario do grupo seguidor dos ensinamentos de
Gauguin. Além da pintura e da escultura seus membros se dedicaram as artes decorativas e ao
teatro. O musico Debussy foi também um adepto. (CHILVES, 2001, p. 370)

% Estilo de pintura caracterizado pelas largas areas de cores fechadas por um contorno preto bem
definido. Essa técnica é usada originalmente na construcao de vitrais e na aplicacdo de esmaltes
da joalheria.

% Oleo sobre madeira 27 x 21.5 cm. Musée d'Orsay, Paris.
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artista renunciou a criacao de uma arte auténtica em favor da producédo de objetos
puramente atrativos e acessiveis (HARRISON, et al, 1998, p. 1003). Esta
consciéncia social da critica literaria que esteve de maos dadas com a pintura
simbolista, principalmente na segunda geracdo do simbolismo, indica que nem
sempre os artistas estiveram fechados num mundo de devaneios e sonhos
impossiveis.

O caso de Paul Cézanne (Franca, 1839-1906) € interessante porque,
enquanto muitos artistas sentiram necessidade de estar filiado a uma escola, ele

permaneceu na fronteira entre o simbolismo e o impressionismo.

A avassaladora importancia atribuida a arte de Cézanne foi devida, em parte, pela sua
aparente reconciliacdo das diferentes demandas sobre pintura das décadas de 1880 e
1890. (...) ele pode ser visto como o tipo do génio intratavel e solitario, como um autor
sinceramente criativo, contudo o seu trabalho permaneceu independente do aparato
literario que manteve unida a obra de Gauguin e em menor extenséo o de Van Gogh. E a
sua arte poderia ser vista como enraizada nas conquistas do impressionismo alcancados
[sic] e vibrante harmonia de suas composi¢cdes parecem demonstrar precisamente a
independéncia e auto-suficiéncia da cor que tém sido angariadas entre os simbolistas. Se
existe alguém que pode ser reconhecido como tendo transmitido os valores complexos de
vanguarda do século XIX para os artistas do século XX, este alguém é Cézanne.
(HARRISON, et al, 1998, p. 879)*

Se Gauguin, inspirado na obra de Rafael ainda acreditava no belo ideal,
apesar de suas desilusbes com a sociedade capitalista, para o artista noruegués
Edvard Munch (Noruega, 1863-1944) todas as esperancas cairam por terra e a
realidade nédo passou de uma grande ilusdo. Na pintura de Munch, a linha
organica adquiriu forma patolégica, que o critico Stanislaw Przybyszewski
(Polbnia, 1868-1927) em 1892 chamou de “naturalismo psiquico” (HARRISON et
al, 1998, p. 1046).

O simbolismo possibilitou a passagem da arte naturalista a abstracdo, na
medida em que, tanto a simplificacdo da forma quanto o emprego mais arbitrario

196

das cores, proporcionaram aquelas “deformacdes subjetivas™ que liberaram a

% The overwhelming importance that became attached to the art of Cezanne was due in part to his
apparent reconciliation of the different demands upon painting in the 1880’s and 1890’s. As we
have suggested, he could be seen as the type of the intractable and solitary genius, as a sincerely
creative author, yet his work remained independent of the literary apparatus that clung to
Gauguin’s work and to a lesser extend to Van Gogh's. And his art could be seen as rooted in an
Impressionist achieved [sic] and vibrant harmony of his compositions seemed to demonstrate
precisely that independence and self-sufficiency of colour that had been canvassed among the
Symbolists. If there is any single figure who maybe said to have transmitted the complex values of
nineteenth-century avant-gardism to the artists of the twentieth, than that figure is Cézanne.
(HARRISON, et al, 1998, p. 879)

% A arte ja ndo é apenas uma sensacgdo visual que gravamos, mera fotografia, por mais
requintada da natureza. Nao, ela é uma criacdo do nosso espirito, da qual a natureza ndo passa
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arte das balizas do academicismo. Mas a relacdo entre abstracdo e a néao-
figuracdo propriamente dita s6 seria considerada mais tarde, nas primeiras
décadas no século XX.

Georges Seurat (Franga, 1859 - 1891) simpatizava com 0s pontos de vista
dos seus amigos poetas e criticos associados ao Simbolismo, entre eles Félix
Feneon (Franca, 1861-1944) e Gustave Kahn (Franca, 1859-1936) que editou o
manuscrito ‘lluminac¢des’ de Rimbaud em 1886. No inicio de sua carreira, alguns
dos seus croquis incluiam extratos do poema Ouvriers (operarios) de Rimbaud,
onde o poeta comenta sobre a dura realidade da populacdo urbana. (RUSSEL,
1965, p. 218)

Embora a obra de Seurat tenha pontos de contato com o principio sintetista
proclamado por Aurier - na medida em que almejava a clareza objetiva na
construgdo da imagem - o artista ndo se colocou como um simbolista. A sua
abordagem certamente ndo era mistica e, apesar da profundidade da critica social
imbuida na acentuada estilizacdo e desumanizacdo dos seus personagens, seu
objetivo era a reconstrucdo objetiva do mundo exterior de forma ordenada e
inteligivel através da pintura®. Possivelmente, na tentativa de neutralizar a
ansiedade existencial que atravessa a psique do cidaddo urbano moderno. A
cuidadosa estruturacdo da composicdo e o controle das misturas cromaticas
fazem de Seurat um dos precursores da abstracdo geométrica que predominou
nas primeiras décadas do século XX. (HELION, 1936, p. 4-14)

Wassily Kandinsky (Russia, 1866-1944) da os primeiros passos em direcédo
a pintura nao-figurativa apresentando, em 1910, uma aquarela vista como a
primeira pintura abstrata concebida e realizada como tal. Depois dele, os pintores
Piet Mondrian (Holanda, 1872-1944) e Kazimir Malevich (RuUssia, 1879-1935)
também abandonam a representacdo da natureza, cada qual seguindo uma via

pessoal diferente. No inicio de suas carreiras, os trés artistas adotaram uma

de ocasido. Em vez de “trabalhar com os olhos, investigamos no misterioso centro do
pensamento”, como disse Gauguin. Assim a imaginacdo se torna outra vez, como queria
Baudelaire, a rainha das nossas faculdades. Assim libertamos a nossa sensibilidade, e a arte, em
vez de ser uma copia, torna-se a deformacao subjetiva da natureza. (DENIS apud CHIPP, 1999, p.
102)

" Seurat viveu numa época em que a ciéncia estava ganhando terreno sobre a concepcao
subjetiva herdada do romantismo, e, como muitos dos seus contemporaneos, ele esteve
interessado na arte ‘primitiva’, entre elas do Egito e Assiria, e a arte popular que Ihe serviram de
referéncia formal (RUSSEL, 1965, p.56-57).
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linguagem préxima do simbolismo que, depois de sofrer influéncia de outras
correntes artisticas na virada do século XX, como o fauvismo, o expressionismo e
o cubismo®, cedeu & abstracdo como auséncia de figuracao.

Enquanto alguns artistas e tedricos da época fizeram referéncias a tese de
Worringer em suas correspondéncias pouco depois da sua publicacdo em 1908,
além dos artigos em revistas que foram escritos sobre ele, ndo ha provas de que
Kandinsky teve contato direto com ‘Abstracdo e Empatia’®® (PREUSS, 2009, p.
13). Apesar disso, nos escritos do pintor russo encontramos ressonancias das
idéias defendidas pelo autor, como na seguinte passagem: “As formas
corporizadoras [sic], que o espirito retira da despensa da matéria, podem ser
facilmente ordenadas em dois poélos: Séo eles: a grande abstracdo e o grande
realismo”. (KANDINSKY apud CHIPP, 1999, p. 160).

7.1 CONSIDERACOES SOBRE COR E FORMA

Os estudos para a elaboracdo de uma gramatica do ornamento, que
comecaram com Riegl, inauguraram também muitas reflexdes em torno da
guestdo da forma (PERNIOLA, 1998, p. 58). Da mesma maneira, as teorias da
cor'®, que ganharam impulso na segunda metade do século XIX, introduziram no
meio artistico um olhar analitico que contribuiu para liberar a cor da sua funcdo de
reproducdo naturalista, servindo de ponto de apoio para aqueles artistas que
buscavam novos modos de expressao. (ROQUE, 2003, p. 388)

Os simbolistas deram ao aporte tedrico da cor um carater subjetivo. No
caso de Gauguin, apesar da identificacdo pessoal com a arte das culturas tribais,

a sua paleta composta de matizes saturados permaneceu proxima da estética

9 Kandinsky fala da forte impressao causada por um dos quadros de Monet da série ‘Montes de
Feno’, na Exposicdo dos Impressionistas de 1895 em Moscou. Ele teria ficado confuso e admirado
ao ver gue ndo reconhecia o objeto representado tamanha era a imprecisdo do pintor. Ao em vez
de rejeita-la, Kandinsky passou a vé-la como uma imagem poderosa e, a partir dai, passou a
Egensar no objeto representado como algo secundario. (VALLIER, 1986, p. 48)

Kandinsky ndo faz mencdo a Worringer no seu livio Do Espiritual na Arte publicado
originalmente como Uber das Geistige in der Kunst, 1911, pela mesma editora de Abstracdo e
empatia: Piper Verlag.

190 1saac Newton inaugura a teoria da cor enquanto disciplina cientifica com o estudo ‘Otica’ de
1704. Mais tarde, Goethe reformula a teoria de Newton no seu tratado ‘Teoria das cores’ de 1810.
Em seguida, Michel Eugéne Chevreul escreve ‘A lei do contraste simultdneo das cores’ de 1839.
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académica francesa, evitando os contrastes fortes que seu amigo Van Gogh
ousava empregar. (GAGE, 2006, p. 141)

A técnica divisionista adotada por Seurat, que pressupunha a mistura 6tica,
e néo fisica, de contrastes simultaneos, foi largamente ancorada na teoria de
Michel Eugene Chevreul (Franca, 1786-1889). Mas apesar do rigor cientifico na
exploracdo cromatica, ele também permaneceu ligado a tradicdo académica néo
abdicando dos efeitos de volume através do claro-escuro (GAGE, 2006, p.55).
Entretanto, mais do que buscar inovagdes na combinagdo das cores, 0 que
Seurat almejava era atingir o equilibrio da composicao, tanto através da forma
guanto da cor. Em 1890 o biégrafo de Seurat, Jules Christophe, publicou uma de
suas cartas:
A arte é a harmonia, a harmonia é a analogia dos contrarios (contrastes), a analogia dos
similares (degradados), o tom, o matiz, alinha; tom quer dizer o claro e escuro; o matiz,
quer dizer, o vermelho e o seu complementar, o verde, o laranja e o azul, o amarelo e
roxo; a linha, quer dizer as dire¢des na horizontal, as diversas harmonias sdo combinadas,
em calmas, alegres e tristes; a alegria de tom, é a dominancia do quente; a linha, as
dire¢Bes que sobem (sobre o horizonte) a calma no tom, é a relacdo de claro e escuro,
guente e frio para 0 matiz, da horizontal para a linha. O tom triste, € a dominancia do

escuro, de matiz, a dominancia do frio, e da linha, as dire¢des rebaixadas. (SEURAT apud
SALMON)™®*

A idéia da correspondéncia entre as cores e as temperaturas, presente na
agenda de Seurat, ganhou terreno no século XIX com a abordagem da psicologia
experimental, que associou os efeitos cromaticos a estados de humor'®?. Em ‘Do

Espiritual na Arte™®, Kandinsky defende a relacéio das cores com os sentidos:

101w 'art, c'est I'harmonie, I'harmonie c'est l'analogie des contraires (contrastes), l'analogie des
semblables (degradés), de ton, de teinte, de ligne; le ton c'est a dire le clair et le sombre; la teinte,
c'est-a-dire le rouge et sa complémentaire, le vert, I'orange, et le bleu, le jaune et le violet; la ligne,
c'est-a-dire les directions sur I'horizontale, les diverses harmonies sont cormbinées, en calmes,
gaies et tristes; la gaité de ton, c'est la dominante chaude; de ligne, les directions montantes (au
dessus de I'horizontale); le calme de ton, c'est I'égalité du sombre et du clair, du chaud et du froid
pour la teinte, de I'horizontale pour la ligne. Le triste de ton, c'est la dominante sombre, de teinte, la
dominante froide, et de ligne, les directions abaissées". (SEURAT apud SALMON)

102 5g objetivos da abstracdo eram espirituais, mas para atingir tais objetivos, pintores estavam
prontos e podiam utilizar o enorme corpo da teoria da cor que tinha sido publicada em 1900. Os
classicos estudos de Goethe (1810) e M. E. Chevreul (1839) tinham estabelecido o estudo da cor
firmemente numa base subjetiva, e o desenvolvimento da ciéncia da psicologia experimental, e
mais tarde da fenomenologia, deu bastante atencao a percepcao de cor. Psicologos experimentais
freqlientemente recorriam a sua prépria experiéncia com pintura... (GAGE, 1999, p. 249)

The aims of abstraction were spiritual, but to realize those aims, painters were ready and able to
use the very substantial body of colour-theory, which had been published by 1900. The classic
studies of Goethe (1810) and M. E. Chevreul (1839) had established the study of colour firmly on a
subjective basis, and the developing science of experimental psychology, and later
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...Ha cores que parecem rugosas e ferem a vista. Outras, pelo contrario, ddo a impressao
de lisas, de aveludadas. Sente-se vontade de acaricia-las (por exemplo, o azul ultramar
escuro, o verde-cromo, a laca vermelha). E essa sensacg&o que produz a diferenca no tom
das cores, entre os tons quentes e os frios. (KANDINSKY, 1996, p. 67-68)

104 associou as cores a

A poesia de Rimbaud, que no soneto ‘Vogais
fonética, também serviu de modelo para as pesquisas de Kandinsky em torno da
sinestesia. De forma analoga, o pintor russo explorou as relacdes entre as formas
geométricas basicas e as cores primarias, como o triangulo com o amarelo, o
vermelho com o quadrado e o azul com o circulo.

O uso livre que Kandinsky fez da triade de formas geométricas nos seus anos na Bauhaus

mostra que elas estavam longe de serem definicbes de dicionario, mas eram analogos a

rigueza verbal e ambiglidade das poesias simbolistas ou expressionistas, da qual ele
mesmo foi um notavel intérprete. (GAGE, 2006, p. 134)'%

Mas, enquanto o repertério de formas de Kandinsky seguiu um processo de
constantes transformacbes, a sua abordagem da cor, seguiu inspirada nos
principios teos6ficos'®. Mesmo que, durante o seu periodo na Bauhaus, ele tenha
adotado o ponto de vista mais préximo da psicologia.

phenomenology, gave a good deal of attention to the perception of colour. Experimental
%gychologists frequently drew on their experience of painting... (GAGE, 1999, p. 249)

Titulo original: Uber das Geistige in der Kunst, 1911. Publicado pela mesma editora de
Abstracdo e Empatia Piper Verlag, Munique, Alemanha.
104 Rimbaud da continuagdo ao pensamento de Baudelaire sobre a unido do homem e a natureza
através das sinestesias ou ‘correspondéncias’. Abaixo, o primeiro verso de ‘Vogais’ publicado em
1891 (GOMES, 1984, p.52)
A negro, E branco, | vermelho, U verde, O azul: vogais,
Eu falarei um dia de suas florescéncias latentes:
A, negro espartilho veludo da moscas ruidosas

ue voltejam ao redor de maus cheiros cruéis.

1% Kandinsky's free use of the trio of geometrical forms in his Bauhaus years shows that they were
far from being dictionary definitions, but were analogous to the verbal richness and ambiguity of
Symbolist or Expressionist poetry, of which he himself was a notable exponent. (GAGE, 2006, p.
134)
198 A seguir, a apreciacéo de uma vertente da doutrina teoséfica que inspirou Kandinsky:
O sistema Teoséfico em Annie Besant (Inglaterra, 1847-1933) e Charles W. Leadbeater
(Inglaterra, 1834-1954) ‘Forma-Pensamento’ (1901), embora incorporasse noc¢des de uma moral
do espaco-cor — claridade e pureza como opostos de escuriddo e corrupgdo — parece ser uma
combinacdo um tanto arbitraria: duas classes de vermelhos bem distantes, por exemplo, sdo
dadas as concepces antitéticas de ‘pura afeicao’ e ‘avareza’. Os textos teosoficos se incubem de
interpretar cores como elas sdo vivenciadas pelo conhecedor em auras, ou ‘forma - pensamento’.
(GAGE, 1999, 242)
The theosophical system in Besant and Leadbeater's Thought's-Form (1901), although
incorporates notions of a moral colour-space - lightness and purity as opposed to darkness and
corruption - seems to be a quite arbitrary arrangement: two widely separated classes of red, for
example, are given quite antithetical connotations of ‘pure affection’ and ‘avarice’. The
Theosophical texts are concerned to interpret colours as they are experienced by the adept in
auras, or ‘though-forms’. (GAGE, 1999, 242)
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A abordagem cromética que Kandinsky desenvolveu esteve ancorada no
principio de polaridades, que também pode ter sido inspirada também no
pensamento de Worringer. O pintor defendeu que o amarelo e o azul, que
correspondem ao quente e ao frio, representavam opostos cromaticos
fundamentais. Quando misturados, o amarelo e o azul criam o verde que, para ele
€ a materializacao do equilibrio ideal, pois nele todas as qualidades opostas se
anulam. Assim, o verde representava para ele a calma, o repouso e a passividade
que, apesar de ter considerado como principio universal, € um dado cultural
relativo. (ROQUE, 2003, p. 394)

As inovacdes atonais do amigo Arnold Schoenberg (Austria, 1874-1951)
também foram fontes de inspiracéo para Kandinsky na busca de analogias entre a
pintura’® e a musica, especialmente com as novas técnicas introduzidas pelo
compositor. Mas, apesar de ser considerado um grande interprete dos
significados da cor entre os artistas do come¢o do século XX, Kandinsky ndo
conseguiu dar a ela um sentido coerente com 0s seus principios tedricos (GAGE,
2006, p. 157-163). Talvez porque a sua abordagem da cor tenha permanecido
mais intuitiva do que cientifica, mais préxima da concepcdo espiritualista do
Romantismo do que da psicologia alema, pelas quais ele também se interessou.

De um modo geral, portanto a cor € um meio de exercer influéncia direta sobre a alma. A

cor é a tecla. Os olhos sdo 0 martelo. A alma é o piano com suas varias cordas. O artista é

a mao que, tocando esta ou aquela tecla com um propésito definido, faz vibrar a alma
humana. (CHIPP, 1999, p. 153)

Kandinsky havia comecado sua carreira como etnografo e, desde o inicio
de sua carreira como pintor, ele esteve empenhado em promover a idéia de uma
linguagem universal na arte'®. Mas n&o foi s6 ele, a vontade de alcancar valores
estéticos absolutos foi um ideal comum entre os vanguardistas da abstracéo.
(GAGE, 2006, p.135-136)

e qguadro Impressao Il (Concerto) de 1911 faz alusdo as dissonancias do compositor austriaco

em ‘Trés pecas para Piano’ com o contraste entre o amarelo e o preto.( Oleo e témpera em tela,
77.5 x 100 cm. Gabriele Munter-Stiftung, 1957. Stadtische Galerie im Lenbachhaus, Munique,
Austria.

1% O Almanaque O Cavaleiro Azul, Der Blaue Reiter Almanach, foi uma coletanea de ensaios
publicado em 1912, juntamente com Franz Marc (Munique, 1880-1916), que continha ilustracdes
da arte africana, asiatica, da Polinésia e das Américas, além de desenhos infantis, arte folclérica e
medieval alemd, incluindo artigos e imagens da arte contemporanea francesa e alema. (GAGE,
2006, p. 135)
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Como foi mencionado, ja no século XIX um grande numero de crencas
comecaram a ruir sob o efeito de certas teorias filoséficas e cientificas. Entre elas:
“Charles Darwin (Inglaterra, 1809 1882) havia defendido a origem animal e néo
divina do homem, Nietzsche havia refutado a moral cristd a favor do principio de
vontade de poder e Karl Marx (Alemanha, 1818-1883) havia declarado que a
religido é o Opio do povo. No inicio do século XX, novas teorias também
contribuiram para desestabilizar ainda mais as velhas estruturas morais e as
verdades cientificas ocidentais, como a Teoria da Relatividade (1905) de Albert
Einstein (Alemanha, 1879-1955) e a divisdo do atomo empreendida por Ernest
Rutherford (Nova Zelandia, 1871 1937) foram igualmente perturbadoras”. Além da
andlise do subconsciente por Sigmund Freud (Austria, 1856-1939) em ‘A
Interpretagdo dos Sonhos’ publicada em 1900, que “desafiou os alicerces morais
da sociedade ao associar as pulsfes sexuais humanas a constituicdo do proprio
tecido social’. As desigualdades sociais evidenciadas pelo rapido avanco do
capitalismo, resultando no avanc¢o do socialismo em toda Europa, levaram artistas
de temperamentos diferentes a se lancarem na busca de valores universais na
arte como reagdo ao materialismo desumanador, apoiando-se em doutrinas
filoséficas e misticas. (MOSZYNSKA, 1999, p. 45)

Assim como Kandinsky, Mondrian foi ligado aos principios da teosofia na
primeira década do século XX, embora ndo haja indicios de que ele tenha se
interessado pelas idéias de Kandinsky, nem que tenha feito mencao a ele nos
seus escritos em algum momento de sua carreira. Sua paleta foi basicamente
inspirada no fauvismo, até que a partir de 1908, a influéncia do o cubismo (1911-
1912) o desviou das questdes da cor. Por volta de 1917, ano em que foi fundado

o grupo ‘O Estilo’, De Sitijl*®

, ele adotou uma paleta basica de branco, preto e
cinza, além das trés cores primérias (o vermelho, o amarelo e o azul). (GAGE,

1999, p. 260)

1% Nome do grupo e da publicacdo fundada em 1917 por artistas holandeses dos quais se
destacaram Mondian, o pintor Theo Van Doesburg (Holanda, 1883-1931) e Georges Vantongerloo
(1886-1965). O grupo teve como meta ‘definir regras de equilibrio e harmonia que se aplicassem
ndo s6 a arte como também a vida e a sociedade, através da criacdo de um estilo de austera
clareza abstrata’. (CHILVES, 2001, )
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Enquanto Kandinsky objetivou uma gramatica da cor fundada num
complexo sistema de relagcdes cromaticas, Mondrian**® partiu da doutrina da
triade primaria, consideradas cores ‘universais’ pela teosofia, e da sua utilizacédo
no estado mais puro possivel. Essas exigéncias técnicas s6 foram possiveis por
causa do desenvolvimento da indUstria de tintas e da precisdo cada vez maior dos
diagramas elaborados por eles (GAGE, 1999, p. 244)'*,

Outra triade cromatica importante na pintura do inicio da abstracdo era
formada pelo preto, o vermelho e o branco. Comum as culturas indo-germanicas,
esse trio ocupou um lugar especial na primeira escola de pintura geométrico-
abstrata da Russia, o0 Suprematismo, fundado por Malevich. Num ensaio de 1920,
Malevich explica que, para ele “o preto representa a visdo de mundo do ponto de
vista da economia, o vermelho é a revolucao e o branco a acéo pura. Dos trés, o
preto e o branco sdo mais importantes que o vermelho, sendo que o branco
representa a culminacdo de todas” e materializa a idéia de infinito. (GAGE, 1999,
p. 246)

Com uma abordagem da cor muito menos ‘sistematica’ que Mondrian,
Malevich foi também influenciado por um renovado interesse geral na iconografia
russa, que fez uso da cor creme como substituto do ouro. No sistema cromatico
suprematista, o branco recebeu conotacdo transcendental inspirada também na
poesia simbolista russa. Malevich foi amigo do poeta Velimir Khlebnikov (Russia,
1885-1922), que junto com ele contribuiu na realizacdo do espetaculo da épera

1112

‘Vitoria sobre o Sol™" e também do linglista Roman Jakobson (Russia, 1896-

1982), todos interessados pelo fen6meno da sinestesia.

1% 5 novo plasticismo na pintura é pintura pura: 0s meios de expressado permanecem como sendo

a forma e a cor, da maneira mais interiorizada; a linha reta e a cor lisa permanecem puramente
como meios de expressédo pictoricos. (...) Através da composicdo, o novo plasticismo é dualista.
Através da representacao exata da relacdo cdsmica, ele € uma expressao direta do universal; por
seu ritmo, pela realidade material de sua plastica, € expressdo do subjetivo, do individual.
(MONDRIAN apud CHIPP, 1999, p. 326- 327)

! Desde os neo-impressionistas ja haviam afinidades de pesquisas entre a pintura e a indUstria
de tintas, buscando preciséo na definicdo das cores e suas combina¢des. Um documento histérico
importante relacionado ao assunto é o livro de Paul Signac, que foi discipulo de Seurat, intitulado
D'Eugene Delacroix Au Neo Impressionnisme (1899).

12 Peca teatral cubo-futurista apresentada em 1913 na Russia na qual Malevich contribuiu como
cendgrafo e figurinista. Acredita-se que o Suprematismo de Malevich tenha derivado desta
experiéncia. Dois anos mais tarde ele exibiu a primeira série de pinturas suprematistas, inclusive a
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Pesquisas em pintura e linglistica na RuUssia foram entdo direcionadas para a
identificacdo e expressdo de (valores) fundamentais, e esta area de pesquisa se tornou
parte do curriculo das Escolas Soviéticas de Arte nos anos 1920, um periodo que talvez
tenha visto o Ultimo grande florescimento do interesse em audicdo colorida (sinestesia) até
tempos muito recentes. (GAGE, 1999, p. 247)'**

As perspectivas universalistas, que as teorias da cor do século XIX
pareciam oferecer aos primeiros artistas abstratos, foram largamente permeadas
pelo hermetismo simbolista. Isso aconteceu também com relacdo a concepcao da
forma, principalmente no caso de Mondrian e Malevich na abordagem da forma

geomeétrica.

Depois de se submeter a diferentes correntes artisticas, como o
Simbolismo e o Impressionismo, Mondrian aderiu ao Cubismo quando foi morar
em Paris entre 1911 e 1914 e, sob essa influéncia, ele passa a enfatizar mais o
desenho do que a cor. De volta a Holanda, em meados de 1915, o pintor
holandés passou a fazer experiéncias abstraindo formas e paisagens naturais até
o limite méaximo, restando apenas linhas horizontais e verticais'**. Nesta fase,
toda a referéncia naturalista foi abandonada em prol de uma sequéncia de
relacdes formais entre linhas verticais e horizontais formando sinais de adigédo e
subtracdo. (MOSZYNSKA, 1999, p. 49-53)

A partir de fontes teosoficas, Mondrian tomou conhecimento do significado
mistico dos simbolos geométricos e da cruz, onde o elemento horizontal
representa tudo que é terrestre e feminino e o elemento vertical representa o
principio celestial e masculino, sendo associada ao conceito de imortalidade. Em
seguida, influenciado pelo pintor Laren-Bart van der Leck (Holanda, 1876-1958)
Mondrian passa a experimentar com quadrados e retangulos coloridos para criar
0 que ele chamou de ‘equilibrio dinamico’. (MOSZYNSKA, 1999, p. 54-55). Um
dinamismo que consistiu na composicdo de elementos de varios pesos visuais,
planos retangulares de cor, linhas pretas continuas e grandes espacos em branco

formando um campo de forcas tenso. Apesar do potencial anarquico desse

tela Quadrado Negro, que foi pendurada como icone no alto do canto da parede, assim como era
feito com os icones religiosos. (GAGE, 1999, p. 245)

13 painterly and linguistic research in Russia was thus directed to the identification and expression
of fundamentals, and this area of enquiry became part of the curriculum of the Soviet State Art
Schools in the 1920's, a period which saw perhaps the last major flowering of interest in audition
colorée until very recent times. (GAGE, 1999, p. 247)

14 Como em Composicdo N°10 (Cais e Oceano). Oleo sobre tela, 0,85 x 108 cm, 1915.
Rijksmuseum Krdller-Mdiller, Otterlo, Holanda.
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dinamismo, ao adotar o principio da grade aberta e assimétrica, que perdurou nas
suas obras futuras, Mondrian conseguiu manter uma ordem ritmica que almejou

exprimir o universal.

Nessa vontade de ordem, Mondrian se aproximou dos principios da
arquitetura moderna, compartiihando com os arquitetos puristas do ‘ideal
construtivo que tendeu para o simples, o regular e o assimetricamente
equilibrado’. (SCHAPIRO, 2001, p. 52-53)

O Unico problema da arte é chegar a um equilibrio entre o subjetivo e o objetivo. Mas é da

maior importancia que esse problema seja resolvido na esfera da arte plastica —

tecnicamente, por assim dizer — e ndo na esfera do pensamento. A obra de arte deve ser

‘produzida’, ‘construida’. Devemos criar uma representacao tao objetiva quanto possivel

das formas e relactes. Esse trabalho jamais podera ser vazio, porque a oposicao de seus

elementos constritivos e sua execugdo desperta emogdo. (MONDRIAN apud CHIPP,
1999, p. 354)

Tanto Mondrian quanto Malevich falam de sentimentos e emoc¢des que se
situam na esfera idealista da abstracdo cdésmica e universal, e ndo no sentido
hedonista do prazer estético individual e da beleza naturalista. Mondrian se refere
a ‘emocdao plastica’, que resulta das relacées de equilibrio entre formas (linha
reta) e cores (lisas e puras). “Enquanto Malevich fala em ‘sentimento plastico’ e
‘sensacdo plastica’ que deriva de um ‘mundo sem objeto, a verdade do Nada”.
(VALLIER, 1986, p. 122)

Os Suprematistas desistiram, por sua livre e espontdnea vontade, da representacéo

objetiva da realidade que os cercava, para atingirem o apice da verdadeira arte

‘desmascarada’ e de |4 poderem observar a vida sob o prisma do puro sentimento
artistico. (MALEVICH apud CHIPP, 1999, p. 348)

A emocéao da qual fala Mondrian pode ser entendida como sentimento do
qgual Malevich se refere no trecho acima. Atualmente, a emocdo é concebida
como reacao organica de fundo psicolégico, os sentimentos podem ou ndo estar
associados a eles™. Sendo assim, ja& que os dois artistas buscaram valores

transcendentais através da pintura, ndo seria errado pensar que, em termos

5 Segundo Anténio R. Damaésio, é preciso fazer distingdo entre emocao e sentimento, apesar de

advertir que as definicbes apresentadas por ele ndo sdo ortodoxas e podem divergir de autor para
autor. Segundo ele, ‘apesar dos sentimentos estarem relacionados com as emocfes, existem
muitos (sentimentos) que ndo estdo’. Os sentimentos de fundo sdo aqueles que ndo tém origem
nas emocdes. ‘Nado é o Verdi da grande emocado, nem o Stravinsky da emocéo intelectualizada,
mas antes um minimalista no tom e no ritmo, o sentimento da propria vida, a sensacao de existir’.
Quando os sentimentos estdo associados as emocdes (as mais basicas sdo felicidade, tristeza,
cOlera, medo e nojo), a atencdo converge substancialmente para sinais do corpo, ‘nos sentimos
felizes, tristes, irados, receosos ou repugnados’. (DAMASIO, 1996, p. 172, 175, 180, 181)
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atuais, os dois artistas falavam em sentimentos de tem uma dimensdo mais
abstrata do que as emocbes, mais corporeas e imanentes. Nos termos de
Malevich, o sentimento pertence ao dominio da percep¢do que ainda nao passou
pela malha da razéo e, portanto, ndo foram corrompidos pela ‘reflexdo através de
uma concepc¢ao realista’ do mundo. Segundo ele, a arte do passado esteve
comprometida com a Religido, o Estado e com o aspecto familiar dos objetos.
Esse era o mundo do qual os suprematistas haviam se libertado para alcancar o
‘sentimento puro’, onde ndo existe nada além do deserto ‘preenchido pelo senso
da n&o-objetividade’ que perpassa todas as coisas. ‘O quadrado preto sobre
fundo branco, realizado entre 1914 e 1915, foi a primeira forma de expressao do
sentimento nao-objetivo: o quadrado sendo o sentimento e o fundo branco o Nada
exterior a esse sentimento’. (MALEVICH apud CHIPP, 1999, p. 346)

Para Malevich a chave para a criacdo de um novo tipo de arte estava
naquilo que ndo se vé, mas se sente. Ele foi simpatizante da doutrina mistica
desenvolvida pelo matematico russo conhecido como P. D. Ouspensky (Pyotr
Demianovich Ouspenskii. Rissia, 1878-1947)''° que escreveu sobre a Quarta
Dimensé&o. Entendida em termos espaciais, a Quarta Dimenséo se estende para
além do mundo visivel e mensuravel das outras trés dimensbdes (altura, largura e
comprimento), as quais se tém acesso através da percepcao sensorial basica

(tato, olfato, paladar, visdo e audi¢ao)

Enquanto a abstracdo estava em pleno desenvolvimento na Europa, a
pintura de Malevich atingiu os limites da abstracdo com a série ‘Branco sobre
Branco, produzidas entre 1915 e 1918. Ao lado do espiritualismo fim-de-século de
Kandinsky e das convic¢des teosdéficas de Mondrian, o niilismo de Malevich se
tornou uma terceira fonte de referéncia para a arte abstrata no século XX que,
apesar do ‘salto mortal’ dado por Malevich, continuou gerando importantes
desdobramentos. (VALLIER, 1986, p. 119).

Ao definir a abstracdo em termos estéticos, associando a arte egipcia a
morfologia angulosa e rigida dos cristais e, a0 mesmo tempo, ressaltando o forte
tropismo transcendental do povo egipcio, Worringer chama atencéo para a volicao

116 Ouspensky havia sido discipulo de filosofo e mistico George Ivanovich Gurdjieff (Russia, 1866-

1949), de quem Mondrian também foi admirador, e que estudava os poderes da telepatia.
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artistica daquela sociedade altamente hierarquizada e ansiosa por ordem. A
primeira vanguarda da abstracdo associou estes valores aos seus anseios de
ordem para uma sociedade mais equilibrada espiritualmente, se lancando no
misticismo da forma e da cor para tentar apaziguar suas proprias ansiedades
modernas.



PARTE Il - POETICA
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8- PINTURA ANSIOSA

A abstracdo tem sido minha éarea de interesse desde as primeiras
experiéncias praticas em pintura, no curso de graduacdo em Artes Visuais de
2002 a 2006. Foi logo ap6s esse periodo que tomei conhecimento da tese de
Worringer, Abstracdo e Empatia, ao ler um artigo numa revista especializada em
arte contemporanea que evocava a sua teoria da abstracéo™’.

Para explicar minhas pesquisas praticas e estéticas durante o periodo
desta pesquisa, e que hoje encontra suporte tedrico na tese de Worringer, optei
por resgatar 0s primeiros exercicios em pintura, ha 6 anos, dividindo este capitulo
em quatro fases. A primeira e a segunda fase cobre o periodo da graduacdo em
gue cursei as disciplinas de pratica de pintura, de 2004 a 2006 aproximadamente,
até a graduacéo. A terceira compreende o periodo depois da graduacao, de 2007
a 2009, e a quarta fase que de 2010 até os ultimos trabalhos de concluséo desta
pesquisa.

12 FASE

Embora desde o inicio ja houvesse associacfes metaféricas que também
deram suporte a pratica, até a graduacdo minha pesquisa tendeu a concentrar-se
nos aspectos formais e processuais da pintura, sem dar muita énfase aos
possiveis ‘motores’ subjetivos ou indiretos das minhas escolhas.

Para comecar a pintar foi preciso encontrar alguma imagem que servisse
de ponto de apoio para dar inicio as primeiras tentativas com o pincel e tinta. Sai
com uma camera fotogréfica pelo campus da propria Universidade de Brasilia em
busca de ‘assuntos visuais’ para representar, de alguma forma, em pintura. Na
marcenaria da universidade encontrei uma pilha de cadeiras quebradas
(FIGURAS 12, 12a, 12b e 13) que remeteu a obra de Jackson Pollock (USA,
1912-1956). Apesar da associacdo a Pollock na sua fase do inicio dos anos 50

principalmente, ndo era minha intencédo respingar a tinta na tela. No entanto,

7 The New Abstraction. Por Barbara A. MacAdam, Artnews, abril, 2007. Disponivel em:

<http://www.artnews.com/issues/article.asp?art_id=2245>. Acesso em: 13/05/2007
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estava claro que certo grau de efeitos de acaso teriam que ser considerados, pois
como aquela montanha de cadeiras quebradas, a casualidade era um elemento

fundamental.

Continuo a me afastar ainda mais dos instrumentos habituais do pintor, como o cavalete, a
paleta, os pincéis, etc. Prefiro bastfes, colheres de pedreiro, facas, e espalhar tinta fluida
ou um pesado empaste feito de areia, vidro moido e mais outras matérias estranhas.
Quando estou no meu quarto, nao tenho consciéncia do que estou fazendo. S6 depois de
uma espécie de periodo de ‘conhecimento’ é que vejo o que estive fazendo. Nao tenho
medo de fazer modificacBes, de destruir a imagem, etc., porque o quadro tem uma vida
propria. Procuro deixar que esse mistério se revele... (Pollock apud CHIPP, 1999, p. 556)

Mas, ao contrario de Pollock, minha abordagem da abstracdo nao remete a
possivel conexao entre formas na arte e imagens arquetipicas ou intenciona ser
um meio de expressao de um inconsciente primitivo, que durante a fase dos
respingos, drippings, ficou menos evidente. As primeiras obras de Pollock
estiveram diretamente envolvidas com o conceito de mito. Como alguns de seus
contemporaneos, ele foi influenciado pelo artista John Graham (Russia, 1886-
1961), autor do livro Sistemas e Dialéticas da Arte (1937), baseado na obra de
Carl Gustav Jung (Suica, 1875-1961), que defendia a volta ao inconsciente
primitivo através da arte. O proprio Pollock se submeteu a sessdes de terapia
analitica de Jung, buscando expressar essa energia psiquica através da pintura.

Suas fontes de inspiracao foram variadas, desde a pintura regionalista do
seu professor Thomas Hart Benton (USA, 1889 — 1975), os muralistas mexicanos,
0 surrealismo (automatismo) e Picasso. Suas composicbes e pinceladas
energéticas evocando arquétipos e rituais primitivos., Até que em 1947 ele mudou
para Long Island e sua pintura se tornou mais abstrata com introducdo de
métodos menos diretos de pintar. As telas aumentaram de tamanho,
possivelmente em conexdo com a paisagem ampla e plana da regido onde
passou a residir. (MOSZYNSKA, 1986, p. 149)

Mas, depois dos drippings, sua pintura voltou a reivindicar mitos e
arquétipos, retomando a idéia de um passado primordial (MOSZYNSKA, 1990, p.
151). Pode-se dizer que, a gestualidade violenta de Pollock apresenta uma tensao
formal préxima aquela da arte Noérdica defendida por Worringer. O entrelagamento
de diversas camadas de linhas, construidas a partir do derramamento controlado
de tinta industrial, e a ocupac¢do homogenia do plano pictérico como se o artista
fosse movido por aquele medo psicotico de espacos vazios.
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Como foi argumentado anteriormente, abstracdo para Worringer deriva de
uma forca motora ou poténcia, que molda nossas escolhas formais. Embora o
autor ndo chegue a explique em que medida essas preferéncias sdo conscientes,
adoto o principio de que a selecéo pontual de formas, cores e texturas podem ser
fruto do conhecimento claro e objetivo do que se quer obter em arte. Esse
conhecimento ndo se da de uma sé vez, como uma revelacdo divina, mas
acontece aos poucos na medida em que o fazer se deixa penetrar pela reflexao e
vice-versa. E dessa maneira que tem sido a minha experiéncia com a criacio
artistica.

O gue me atraiu naquela grande piramide de tubos de metal e pedacos de
férmica foi o seu aspecto tenso e monumental e, a0 mesmo tempo, provocador de
certa inquietude a respeito do desperdicio daqueles materiais. Apesar disso, e
talvez por causa disso, vi naquele emaranhado de ferragens uma fonte de
desafios formais para a pintura e, além disso, uma imagem metaférica da
sociedade de consumo.

Inicialmente, naquele monte de cadeiras quebradas os tubos de metal me
interessavam enquanto linhas e as partes planas em férmica (assento, encosto e
0 apoio) como manchas. Esses elementos formaram meu repertério basico de
signos visuais a partir dos quais passei a elaborar composi¢cées com tinta e papel
de baixo custo (tipo craft).

Ja o efeito de empilhamento se colocou como um verdadeiro desafio. Para
isso, a estratégia que encontrei naquele momento foi recortar a composicdo
acabada em pedacos iguais (quadrados de aproximadamente 15 x 15 cm) e
depois reorganiza-los para formar outra imagem descontinua. Tinha em mente
alguns dos painéis em azulejos de Athos Bulcéo, criados para os edificios de
Brasilia (FIGURA 14, 14a, 14b). Em algumas obras, pode-se verificar que o artista
nao determinou a ordem de fixacdo dos azulejos, deixando que o0 acaso (a
escolha arbitraria) levasse a configuracao total da composi¢cdo. Essa qualidade
ludica dos painéis de Athos, que quebra a clareza geométrica dos seus desenhos,
se tornou uma referéncia importante no meu trabalho desde entéo.

Nas primeiras composicdes, inspiradas na técnica de Athos, os pedacos de
papel pintado foram embaralhados e reorganizados. Em seguida, a pintura
prosseguia com mais sobreposicdes de linhas e manchas a partir da nova
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reconfiguracao para gerar o efeito de amontoado e acaso. Assim, foi possivel criar
descontinuidades e novas possibilidades de continuidade a partir de uma mesma
imagem. Depois de terminada a composicéo, os pedacos foram colados em lona
de algodéo para ser esticada no chassi.

Mais adiante, resolvi recortar o papel em tamanhos maiores primeiro,
passando a dividir progressivamente a imagem pintada em tamanhos menores. A
medida que embaralhava, reorganizava e acrescentava mais linhas e manchas a
composi¢cdo. Com o tempo, passei a fazer cortes diagonais que introduziram a
forma triangular, além do quadrado e do retangulo

Segui em frente com essa técnica de pintura com pincel e recorte por mais
alguns meses, substituindo o papel por tela (tela sobre tela) e buscando meios
indiretos de pintar para complementar, ou até substituir o pincel com o qual eu
ndo me sentia a vontade. O jogo aleatério como técnica de composicdo, que na
verdade resultava de uma grande dose de controle e arranjo, tinha a funcgéo
principal de abrir janelas para possiveis descobertas formais. Como se, a partir da
alternancia entre controle e acaso uma nova idéia ou solucao pudesse surgir.

Aquela imensa pilha de cadeiras destrogadas havia sido impactante de
certa maneira. Indaguei sobre o que poderia ter acontecido com elas para que
ficassem tdo desfiguradas, sem nem mesmo parecer que estavam velhas. L4 na
marcenaria me informaram que as cadeiras estavam ali para serem reparadas,
seja como for, aqueles destrocos me remeteram as questfes sociais abordadas
pelo soci6logo e pensador da pés-modernidade Zygmunt Bauman'®
1927-).

A instabilidade dos desejos e a insaciabilidade das necessidades, assim como a resultante
tendéncia ao consumo instantaneo e a remocédo, também instantanea de seus objetos se
harmonizam bem com a nova liquidez do ambiente em que as atividades existenciais
foram inscritas e tendem a ser conduzidas no futuro previsivel. Um ambiente liquido-
moderno é indspito ao planejamento, investimento e armazenamento de longo prazo. De
fato, ele tira do adiamento da satisfacdo seu antigo sentido de prudéncia, circunspeccéo e,
acima de tudo, razoabilidade. A maioria dos bens valiosos perde seu brilho e sua atracéo
com rapidez, e se houver atraso, eles podem se tornar adequados apenas para o depésito
de lixo, antes mesmo de terem sido desfrutados. E quando graus de mobilidade e a
capacidade de obter uma chance fugaz na corrida se tornam fatores importantes no que
se refere a posicdo e ao respeito, bens volumosos mais parecem um lastro irritante do que
uma carga preciosa. (BAUMAN, 2008, p. 45)

(Polbnia,

Os problemas que Bauman levanta sobre os efeitos do capitalismo, como o

consumismo exacerbado, lembraram as ‘lojas de 1,99' que se tornaram uma

189 sociodlogo polonés faz mencao a Georges Simmel em varios de seus livros.
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opcéo incontornavel hoje em dia, com suas mercadorias made in china de baixo
custo e qualidade, que inundam o comércio nacional, principalmente para as
camadas sociais mais desfavorecidas.

Na a intencdo de representar esse grande comércio de bugigangas,
substitui as manchas por padrdes florais estilizados para fazer alusao as flores
xing ling (produto genérico) de plastico (FIGURA 15, 15a). Para isso, também
achei necessario buscar uma maneira de reproduzir o efeito mal acabado
daquelas espécies botanicas da industria do polietileno.

A artista Beatriz Milhazes*®

(Rio de Janeiro, 1960-) foi também uma
referéncia importante neste periodo, principalmente pelas qualidades formais da
suas pinturas, cuja superficie é repleta de pequenas imperfeicdes deixadas pela
artista no uso da técnica do decalque'®. O aspecto sedutor das pinturas de
Milhazes me inspirou a buscar efeitos de textura com a técnica de estamparia que
eu ja estava utilizando de maneira pouco metodica. A partir dai, passei a usar
tinta acrilica profissional, que me levou a descobrir novas possibilidades na
combinacao de cores através de uma variedade bem maior de matizes. Além das
propriedades plasticas (polimero) da tinta acrilica e o seu rapido tempo de
secagem.

Assim, improvisei alguns carimbos em borracha EVA (FIGURA 16, 16a)
com formas estilizadas de flores e outras, coladas em papel cartdo, com os quais
eu estampei a tela alternando com o recorte da tela e novos padrdes florais de
cores diferentes. Continuei dividindo a tela em partes iguais, até o tamanho
satisfatério, do mesmo modo como foi feito na fase anterior. Neste momento
passei a usar tela sobre tela, e ndo mais o papel sobre tela como antes.

Com a técnica da estamparia, havia a tendéncia a homogeneizacdo da

composicdo com o acumulo inevitavel de sobreposi¢cdes em certas areas, 0 que

19 A artista carioca fez parte do que hoje é conhecido como Geracdo 80, caracterizada pela
recusa dos ideais puristas estabelecidos pela heranca construtivista. Os artistas desse periodo,
como Leda Catunda (S&o Paulo, 1961-) e Leonilson (Fortaleza, 1957-1993) buscaram recuperar o
didlogo com a tradicdo figurativa, pela via do neo-expressionismo alemédo e a transvanguarda
italiana, incorporando praticas e temas que servissem de referéncias da cultura brasileira, como
técnicas artesanais, 0 barroco mineiro e a cultura de massa. (LONTRA, 2005, p. 7-8)

120 Também chamada de transfer, essa técnica foi originalmente desenvolvida pela industria para
a pintura em porcelana. (History of Decals. Disponivel em:
http://ceramicdecals.org/History_of Decals.html. Acesso em: 12/03/2011). No caso de Milhazes,
os decalques séo preparados manualmente em uma folha de plastico. (Documentario: A profusao
de cores de Beatriz Milhazes. Realizado por SESC - TV, 2004.)
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tornava a imagem confusa. Para resolver esse problema, criei espacos vazios na
tela a partir da remocéo de areas pintadas. Como no caso da pilha de cadeiras
guebradas, onde os pedacos de formica branca funcionavam como ‘lugares de
repouso’ nos quais o olhar poderia descansar do esforco despendido na
apreenséao daquela confusao de tubos de ferro preto.

Assim, criei falhas na area pintada passando cola em alguns locais e
cobrindo com outro pedaco de lona do mesmo tamanho. Depois que a cola estava
seca, as lonas eram arrancadas uma da outra de forma abrupta, para facilitar o
surgimento de efeitos inesperados. Mas, claro, existia o risco de que a tela
rasgasse ou que uma grande parte da pintura partisse na superficie da outra tela.
No entanto, a lona ndo rasgou e as areas que receberam cola foram parcialmente
removidas gerando resultados interessantes com aparéncia de desgaste, levando
ao confronto com novos impasses formais que me impeliram a seguir em frente.
Basicamente eu agora precisava equilibrar a composicao que passou a ter mais
informacdo de natureza tatil do que antes, correndo o risco de sobrecarregar
visualmente a imagem ocasionando com uma desordem ilegivel.

Mesmo assim, decidi aumentar as dimensdes das telas para acentuar o
impacto visual das composi¢des. A principal referéncia continuou sendo a pintura
plana e uniforme de Pollock, também chamada de all-over, ou seja, que néo tem
um centro de gravidade e se espraia por toda a tela sugerindo continuidade
espacial.

Logo em seguida veio a necessidade de mais uma mudanca, a partir do
momento em que decidi abandonar a técnica da estamparia, e com ela as
estampas florais, embora ndo houvesse desistido de encontrar uma técnica
alternativa de pintura que, pelo menos, complementasse o pincel.

Embora os resultados dessa técnica de recorte e colagem tivessem me
agradado, ela se revelou muito cansativa por conta do esforco fisico necessario
para conseguir a precisdo no corte de cada unidade, que era necessario para
contrastar com a aparéncia aleatoria da composicdo. Além do custo elevado
devido a grande quantidade de material empregado como: cola, lona e mao de
obra terceirizada para esticar a tela no chassi, entre outros. Visto a necessidade
de mudar de rota, resolvi submeter aquelas imagens da pilha de cadeiras

guebradas a mais um processo de abstracdo, mas desta vez, concentrei-me nos
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conceitos principais que elas evocavam. Eles foram principalmente: o caos
(desordem), o acumulo, o fragmento, e 0 excesso, que eu decidi traduzir para a

pintura, marcando o inicio de uma nova fase do meu trabalho.

22 FASE

De volta ao principio, linhas e manchas (tubos de ferro e chapas de
madeira e férmica), veio a minha mente a famosa frase de Maurice Denis (Franca,
1870-1943): “Lembre-se de que uma pintura - antes de ser um cavalo de guerra,
uma mulher nua ou uma anedota - é essencialmente uma superficie plana coberta
de cores organizada segundo de certa ordem” (CHILVERS, 2001, p. 150). Apesar
de Denis ndo se referir a mancha enquanto elemento concreto, este foi o gancho
gue me levou a focar na prépria mancha excluindo a linha, pelo menos de
maneira explicita, ja que ela evoca mais o desenho do que a pintura.

Para isso, prestei atencdo no meu préprio gesto de pintar. Enquanto forma
produzida por um pincel, a pincelada lembrava uma virgula que o meu gesto tinha
tendéncia a transformar num circulo quase completo (FIGURA 17). Carregando o
pincel mais uma vez com a tinta e voltando a tela no mesmo lugar da pincelada,
mas do lado oposto da virgula, vi que é possivel construir um anel bastante
homogéneo. Em seguida, é s6 trazer um pouco de tinta para o centro e pronto,
temos uma mancha arredondada, ou um ponto, se as dimensfes forem
pequenas. Deve existir inlmeras maneira de se pintar uma pequena pinta, ou
uma forma circular, mas com a tinta acrilica muitas vezes acontece o que se
poderia chamar de ‘efeito suspiro’, que eu queria evitar, quando se tenta fazer
iISSO com apenas uma pincelada e que eu queria evitar.

Experimentei fazendo manchas de varios tamanhos, espessuras e cores na
tela (FIGURA 18, 18a ). A técnica de pintura de Seurat foi a referéncia mais
imediata. Apesar de ndo estar voltada para a especulacao rigorosa das relagdes
cromaticas como fez o pintor francés, a possibilidade de construir uma imagem,
figurativa ou ndo, através da justaposicdo de pequenas manchas e pontos me
interessava. Assim, comecei a trabalhar uma espécie de pontilhismo revisitado,
pintando centenas de manchas e pontos coloridos para criar nuvens de cor

relativamente uniformes.
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Como uma tipo de pano de fundo psicolégico e complementar ao
pontilhismo, minha pintura foi guiada pela idéia de fragmento, que era um
daqueles principios basicos abstraidos das ferragens de cadeiras. E que, ao
mesmo tempo, reportavam as reflexbes de Bauman sobre a sociedade
contemporanea:

... A sociedade ndo garante mais, nem mesmo promete um remédio coletivo para os
inforttnios individuais. Aos individuos Ihes foi oferecida uma liberdade sem proporcoes...
mas ao preco de uma inseguranca similarmente sem precedentes. (...) A vida fragmentada
tende a ser vivida em episédios, numa série de eventos desconectados. A inseguranca é o
ponto em que o existir se desmorona em fragmentos, e a vida em episédios... (BAUMAN,
2001, p. 202)

As considera¢des de cunho sociolégico e filoséfico colocadas aqui séo
associacdes que deram impulso ao meu processo criativo, mas nao impedem que
minha pintura seja fruida, ou ndo, como simples manchas coloridas arranjadas em
certa ordem, como diria Denis. Ao mesmo tempo, pode-se partir do principio que
as escolhas que fazemos sé&o conduzidas, como propos Riegl e foi retomado por
Worringer, por uma vontade artistica, a Kunstwollen, que faz parte de uma
dimensdo mais geral da psiqgue humana, podendo ser ligada a ansiedade
existencial ou ao sentido de comunhao e empatia com a realidade exterior. Além
das preferéncias individuais que o autor ndo aborda, mas que sabemos, sao
responsaveis pelas particularidades de cada elemento que constitui uma pintura.
Assim, uma pintura que ndo se deixa contaminar por nada além da sua propria
realidade material, me parece um ideal de pureza inalcancavel, como explica

Meyer Schapiro ao defender a humanidade na arte de Mondrian:

A dimensdo humana da arte reside também no artista, e ndo simplesmente naquilo que
ele representa, embora o objeto representado possa se oferecer como a ocasido
apropriada para a mais completa realizagdo da sua arte. E a atividade de construgéo de
gue o artista dispde, o0 seu poder de imprimir a um trabalho sentimentos e sensacfes e a
qualidade de pensamento que conferem humanidade a arte; e essa humanidade pode ser
realizada com uma espécie ilimitada de temas ou elementos formais. (SCHAPIRO, 2001,

p. 9)

121

Um tipo de pintura pontilhista™" que caracteriza a arte dos aborigines

australianos, também foi uma referéncia importante nesta fase. N&o tanto pelas

121 As pinturas de pontos ou ‘dot painting’ dos aborigenes, como sdo conhecidas, representam

historias ancestrais, ‘dreamings’, que envolvem coleta de alimentos como frutas e sementes, a
caca e uma profunda relacdo com a topografia do meio em que vivem. As composi¢cbes sado
construidas por meio do alinhamento sucessivo de pontos individuais, que cobrem toda a
superficie do suporte chegando a formar imagens abstratas bastante complexas. Na arte mais
antiga os pigmentos eram naturais de tonalidade terrosa, que eram aplicados com os dedos e
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relacbes com uma visao mitica do universo, mas pelos aspectos atmosféricos que
algumas obras podem adquirir. Como uma manta de pequenas manchas
coloridas do tamanho da ponta de um dedo que dialogam com o desenho do
fundo, formando um tipo de mapa imaginario. Com rotas tracadas fluindo
suavemente, aparecendo e desaparecendo por toda composicdo que, apesar de
abstrata, revela certo carater de empatia pela sua configuracdo organica.
(FIGURA 19, 19a). Qualidades que a rigidez “egipcia” das composicdes de Seurat
ndo oferece, tampouco os energéticos drippings de Pollock.

Outra referéncia ndo menos importante foram imagens de minerais e
formacOes rochosas que exibem composi¢cées muito curiosas e belas, sobretudo
os sedimentos heterogéneos (FIGURAS 20, 20a). A recuperacdo dessas
referéncias do campo da mineralogia, que fizeram parte uma pesquisa feita anos
atras, serviu para conduzir ao passo seguinte, que culminou com a exposicao final
do curso de graduagcao em Artes Visuais.

Ao mesmo tempo, resolvi retomar a obra de Beatriz Milhazes e pesquisar
melhor a sua técnica, o decalque, com a qual eu tive vontade de experimentar, ja
gue eu estava trabalhando com a tinta acrilica, que € ideal para aplicar essa
técnica. Assim, dentro da perspectiva de exploracdo do procedimento pontilhista,
pintei manchas de diversos tamanhos numa folha de plastico comum'?, as vezes
com o pincel e outras vezes com uma espatula que, depois de seca, eram
transferidas para a tela preparada e esticada sobre um suporte plano e duro. O
resultado foi interessante, principalmente porque as manchas ficaram invertidas
na tela, causando certo estranhamento no espectador.

Com o tempo, descobri que as manchas poderiam ser fixadas na tela com
cola, economizando esforco fisico de ter que esfregar o plastico com a mao contra
a tela para que a mancha se desprendesse. Em seguida, percebi também que
aumentando a espessura das manchas, elas poderiam ser removidas do plastico
depois de secas e manuseadas livremente, uma por uma. Isso permitiu escolher
exatamente o lugar que elas poderiam ocupar na composi¢cdo, pois a
transferéncia de varias manchas ao mesmo tempo num Unico pedaco de plastico

pode levar a efeitos nem sempre desejaveis. Também passei a fazer um estoque

pedacos de madeira no chdo, no corpo e também em casca de arvores que, hoje em dia, foram
substituidos por tinta acrilica em tela. (COWAN, 1992, p. 67-81)
122 p|astico para encapar cadernos, incolor: 45,0 cm x 2,0 m x 0,04 mm.
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de folhas de pléastico (aproximadamente 60 cm de comprimento) com manchas de
tinta acrilica em varias cores, tamanhos e espessuras para ganhar tempo na hora
de construir a composi¢cdo. Com isso, passei a compor com manchas e pontos
coloridos sobrepostos uns aos outros, me aproximando mais do processo de
pintura de Pollock, do que de Seurat ou os aborigines que colocavam 0s pontos
lado a lado (FIGURA 20, 20a, 20b).

32 FASE

Esta fase do desenvolvimento do meu trabalho em pintura compreende o
periodo depois da graduacéo, de 2007 até 2010, ja no curso de péds-graduacéo.
Ainda insatisfeita com as relac¢des figura/fundo, decidi mudar a preparacdo da
base, que antes recebia uma camada de tinta aplicada com o pincel, passei a
decalcar na tela areas inteiras de cor, aproximadamente 45 x 60 cm, até cobrir
todo o fundo, antes de comecar a compor com as manchas. Como no caso da
formacdo de sedimentos minerais, onde camadas de materiais de diversas
origens, organicos e inorganicos, vao sendo depositados pouco a pouco com o
passar do tempo. Fiz isso espalhando tinta em todo o plastico que, depois de
seca, recebia uma camada de cola. Em seguida, o plastico era posicionado na
tela e s6 retirado mais ou menos oito horas depois. Repeti esse processo varias
vezes sem conferir muita importancia a escolha da cor, geralmente era aquela
que estava disponivel. A ndo ser o preto, ou cores demasiadamente escuras,
qualquer cor servia, pois as exigéncias cromaticas se impdem progressivamente,
na medida em que o equilibrio total ia sendo atingido, ou ndo. (FIGURAS 21, 21a,
21b e 22, 22a, 22b)

Em geral, quando comec¢o uma pintura tenho em mente alguns pares de
conceitos opostos que, nas primeiras experiéncias em pintura, se restringiram a
metafora do paladar. O gosto azedo do limdo, por exemplo, leva a associacdo
com matizes do amarelo, assim como o gosto doce e aveludado do creme de leite
induziria a escolha de tons pastel. Poderia ser também o sabor apimentado, o que
levaria a matizes do vermelho e azul ou algo enjoativo como glacé de bolo para
qual eu prepararia misturas de cores com branco. A intencdo nao era formar

oposicdes cromaticas muito acentuadas, mas usar essas associa¢cdes como uma
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ferramenta para modular as escolhas visando o equilibrio cromético. No que se
refere a forma, apenas recentemente sob a influéncia do sistema desenvolvido
por Worringer, passei a explorar a oposicdo entre as formas organicas e
geométricas. Antes disso, predominavam as formas organicas, mesmo quando
havia linhas.

Com a sobreposicao de decalques de grandes areas de cor, apareceram
dois problemas que foram bem vindos e acabaram me conduzindo a mais uma
mudanca. Um deles foi que nem toda area de tinta do plastico aderiu a tela
criando a falsa impressdo de um rasgo. Isso me lembrou os cartazes de rua
guando sao arrancados deixando restos grudados nos muros. O segundo
problema foram bolhas de ar que surgiam conforme as camadas de decalques
iam se sobrepondo. Me lembrei do recurso que havia utilizado para remover areas
de tinta da tela, ou seja, passei cola em algumas areas, depois cobri com um
pedaco de lona do mesmo tamanho para retirar mais tarde. Mas nem sempre a
cola removia toda area que havia sido colada, abrindo espacos vazios e deixando
a lona exposta, mas retirava parcialmente a camada superior deixando aparente a
camada inferior. Isso criou uma superficie irregular com espacos vazios e outros
ndo, que passei a utilizar com fundo para a composi¢cao. A partir dai, criei
composic¢des onde as manchas passaram a dialogar com o fundo que havia, ele
mesmo, se tornado um campo rico em cores e texturas.

Em seguida, fiz composi¢cdes que alternaram entre o decalque de areas
inteiras de cor e manchas, ou seja, ao contrario de véarias sobreposicbes de
manchas em areas de cor, agora eram areas de cor alternadas com as manchas
formando uma superficie de vérias camadas. Assim como uma lasanha onde as
manchas tomam o lugar do recheio e as areas de cor, as laminas de massa.
Sendo que, esses elementos podem ser tdo finos e transparentes como uma
pelicula, pois independentemente da espessura da camada de tinta, a cola
ajudara a fixa-los na tela.

Aos poucos, as sobreposicdes de areas de cor foram ganhando mais
destaque, e o volume de manchas diminuiu. Dessa maneira, pude acentuar ainda
mais a caracteristica individuais de cada mancha, fazendo com que elas dessem

a impresséo de estarem gravitando na tela.



83

43 FASE

Esta fase comecou por volta de 2010 quando quis ampliar ainda mais as
dimensbes da composicdo pintando, desta vez, na prépria parede. E também
como exercicio de desapego ao objeto que se cria, permitindo que ele exista por
um tempo determinado.

Com vistas a obter aquele efeito de ‘poster rasgado’ que eu havia obtido
com o decalque de areas de cor, reintroduzi o uso do papel na pintura. Desta vez,
nao com a intencao de recortar-lo como eu havia feito antes, mas com o objetivo
de ser parcialmente removido depois de colado na parede. Introduzi também a
representacao de estruturas em losango, lembrando os cristais de quartzo, como
maneira de citar visualmente pensamento de Worringer, na sua analogia entre a
abstracdo na arte e os minerais. Também julguei que poderia obter contrastes
interessantes entre elementos informes e coloridos, como as manchas, 0s
vestigios de decalque, e as areas de papel rasgado e os ‘cristais’ representando o
elemento linear e geométrico.

O primeiro painel foi feito numa Unica parede do meu proprio atelier e levou
aproximadamente trés meses para ser concluido (FIGURAS 23, 23a, 23b).
Procedi da mesma maneira das pinturas anteriores em tela, colando e removendo
elementos para criar diferentes texturas. Nesta experiéncia, o aspecto amarelado
da pintura original da parede (pintados com tinta industrial) contribuiu a meu favor.
Logo depois de arrancar os papeis coloridos (tinta acrilica) que eu havia colado na
parede, foram abertos grandes espacgos vazios removendo parte da camada de
tinta da parede e revelando o ‘extrato’ inferior, ou seja, a camada mais antiga de
tinta, que era mais clara e possuia uma qualidade mais rustica. Passei bastante
tempo pesquisando possibilidades de texturas e combinagcdes de cores, antes de
comecar a colar as manchas e pintas. O resultado final me pareceu bastante
positivo, segundo o conceito de expressividade desenvolvido por Worringer de
tensdo contida num espaco enclausurado, como na arte ndrdica, indicando novas
possibilidades formais a serem exploradas. Essa composi¢cdo pode associada
também aos desenhos pré-histéricos dos pareddes do Vale do Peruagu, no
estado de Minas Gerais, especificamente aquele conhecido como Lapa dos
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Desenhos. (FIGURA 24). Uma composicdo heterogenia formada de

superposicoes de elementos de diferentes tradi¢cdes rupestres:

As pinturas mais antigas (sinais em vermelho e amarelo) foram cobertas por outras,
pretas, representando uma roca de milho, coqueiros e alguns animais. Finalmente, as
Ultimas populagfes pré-histéricas tentaram apagar as figuras anteriores, passando uma
camada vermelha, e gravaram nesta superficie renovada, pequenos veados e pernaltas.
As pinturas pretas anteriores aparecem agora por transparéncia. (VALENCA, 1984, p. 65)

Ao mesmo tempo, a massa flutuante de elementos variados e sobrepostos
como o papel rasgado, as manchas de vérios tamanhos e os fragmentos de
quartzo, também lembram os grandes volumes de lixo que poluem os rios das
regides mais pobres do planeta. O que de certa forma se une a composicao da
Lapa dos Desenhos no sentido de que as duas imagens envolvem a criacdo a
partir de ‘residuos’ que podem ou ndo ser aproveitados. A respeito dessa idéia de
refugo, a agudeza de espirito de Bauman nos revela uma faceta ainda mais

preocupante da sociedade de consumo:

No mundo pés-moderno de estilos e padrées de vida livremente concorrentes, ha ainda
um severo teste de pureza que se requer seja transposto por todo aquele que solicite ser
ali admitido; tem de mostrar capaz de ser seduzido pela infinita possibilidade e constante
renovacdo promovida pelo mercado consumidor, de se regozijar com a sorte de vestir e
despir identidades, de passar a vida na caga interminavel de cada vez mais intensas
sensacdes e cada vez mais inebriante experiéncia. Nem todos podem passar nessa prova.
Aqueles que ndo podem séo a ‘sujeira’ da pureza pos-moderna. Uma vez que o critério de
pureza é a aptidao de participar do jogo consumista, os que ficam de fora sdo como um
‘problema’, como a sujeira que precisa ser removida... (BAUMAN, 1998, p. 23-24)

Assim, o aproveitamento do suporte, com suas caracteristicas visuais e
propriedades materiais, pode ser viso como uma a¢ao que valoriza 0 que veio
antes, o diferente ou aquilo que seria normalmente descartado para receber a
‘novidade’. Essa idéia de aproveitamento dos elementos que pertencem ao meio
para a criacao, permaneceu nos trabalhos seguintes.

O segundo painel (FIGURA 25, 25a, 25b) foi elaborado seguindo uma
direcdo bem mais préxima a geometria dos cristais do que a organicidade
multiforme do painel anterior. ISso aconteceu porque nao pude preparar o fundo
como havia sido feito antes, na parede do atelier. O papel aderiu tdo bem a
parede que nao foi possivel remové-lo de forma a obter os efeitos de rasgado.
Como nédo havia tempo para descobrir novas formas de reproduzir todos os
resultados do painel anterior, por causa do prazo de montagem da exposicao,
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optei por fazer alusdo aos minerais e cristais através da técnica de colagem
apenas, sem tentar retirar os papéis ja que eles aderiram tdo bem & parede'®.

A composicao foi construida com papel (craft) pintado com tinta acrilica e
cortado em formas angulosas e geometrizadas, como pecas de um mosaico
assimétrico, que depois foram coladas uma por uma para produzir um aspecto de
vidro estilhacado. A area escolhida era grande (32 m2 aproximadamente) em
forma de ‘L’ e incluia um extintor embutido na parede da extremidade esquerda.
Decidi incorporar o extintor fazendo com ele participasse da composi¢cdo como o
elemento quente, organico, oposto ao elemento frio e duro, o cristal, que aparecia
gradativamente para ocupar o lado extremo direito. Ao final, o resultado ficou
bastante homogéneo, pois ndo consegui obter a gradacdo croméatica de um
elemento para o outro, tendendo para o vermelho, mesmo depois de incorporar o
elemento frio com tonalidades de azul e amarelo claro. Para quebrar esse efeito,
introduzi uma referéncia mineral diferente, também em papel pintado com ajuda
de fita crepe para criar as listras, lembrando amostras de segmentos rochosos.

O terceiro painel (FIGURAS 26, 26a, 26b, 26c), construido alguns dias
depois do segundo (formato ‘L’ 26 m? aproximadamente), seguiu a mesma técnica
e caracteristicas visuais analogas, ja que a qualidade da parede era similar e
possuia também um extintor embutido. Além disso, havia um bebedouro em ago
inox polido bem ao lado do extintor, no canto da parede, fazendo contraponto com
ele em termos de aluséo aos conceitos de quente e frio, ou seja, o fogo e a agua.

Ao lado direito do extintor, estavam os banheiros da galeria com as
plaquetas indicativas: homem e mulher. Aproveitei a oportunidade para fazer
trocadilho com essas palavras, e também das pequenas placas de aviso do corpo
de bombeiros com instru¢cdes de como proceder em caso de incéndio. A partir dai,
elaborei frases irbnicas para fazer parte da composi¢do, dando impressédo de
aleatoriedade. Dependendo da direcdo em que lia cada frase ou palavra, alguns
jogos de sentido poderiam ser construidos, como: Mulher inflamavel em caso de
homem hidrante, Homens liquidos e Mulheres elétricas, Homem hidrante com
corpo de bombeiro, Corpo com carga inflamavel, Bombeiro com mulher de

hidrante, e outras.

28 Galeria Espaco Piloto—Universidade de Brasilia. Exposicdo: Pele e Osso. De 22/07 a

14/08/2010.
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Em meio a construcdo do painel, que comecou antes da montagem
completa da exposicdo, foram colocadas proximas ao painel duas gravuras
abstrato-geométricas do artista Emanuel Araujo (Bahia, 1940-) que, dialogavam
com o painel pelas suas caracteristicas angulares. Na parte em que meu trabalho
e as gravuras do artista baiano formavam uma continuidade visual, no lado ‘frio’
do painel, introduzi alguns poucos elementos geometrizados de cores e formas
similares para contribuir com as qualidades construtivas (que se forma segundo o
meio) do painel.

Recentemente, retomei a pintura em tela na intencdo de explorar
combinacbes a partir das descobertas que acumulei ao longo dos
desenvolvimentos praticos da pesquisa (FIGURAS 27, 27a). O objetivo foi criar
composi¢cdes que se assemelham a sedimentos rochosos que incorporam
elementos diferentes que, ao final, adquire uma aparéncia totalizante com
identidade propria.

No inicio, a composicdo apresenta diversos niveis de tensdo com a
incorporacdo de elementos contrastantes como formas circulares e formas
angulares, cores quentes e frias, espagos vazios e cheios. A colagem permanece
nas novas composicdes para contribuir com a oposicdo de diferentes texturas,
como a lisura das areas pintadas com o pincel e a aspereza das partes feitas com
a técnica do decalque.

Os elementos colados séo pedacos das primeiras telas feitas com a técnica
do decalque. As telas séo removidas do chassi e depois cortadas livremente para
criar formas biomdrficas ou levemente angulares, a partir das quais a composicao
sera construida utilizando pincel e tinta, com ajuda da fita crepe como mascara
para obter formas geomeétricas. Depois dos recortes serem colados na tela,
comeca a pintura dos elementos em forma de triangulos, trapézios, tetraedros e
outros em diferentes cores. A seguir, sdo acrescentadas veladuras de diversas
tonalidades de cinza, mais ou menos transparentes, para evocar cristais e
pedacos de vidro quebrado. Essas etapas vdo se sobrepondo de maneira
irregular, deixando aparentes o0s rastros das etapas anteriores e pequenas
imperfeicbes causadas pela remocéo da fita crepe.

Como esta fase ainda € experimental, escolhi trabalhar com telas de

tamanho médio primeiro, 80 x 90 cm, usando o material disponivel no momento.
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Quando o estoque de telas antigas acabarem, provavelmente terei que encontrar
novas astucias formais para evocar aquelas cadeiras quebradas e o pensamento
de Bauman, que junto com a teoria da abstracdo de Worringer tem fomentado

minhas pesquisas praticas em pintura.
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9- CONCLUSAO

Antes de Worringer, as propostas que visavam uma psicologia da criagao
artistica estavam relacionadas basicamente ao conceito de empatia desenvolvido
por Theodor Lipps. Para o filosofo Aleméo, a empatia era vista como um impulso
inconsciente, que se dividia em empatia positiva, fruto do prazer estético, e a
empatia negativa que seria o resultado da impossibilidade psicolégica da a fruicdo
estética. Com Worringer, a empatia negativa adquire um estatuto proprio que
segundo o autor ndo deriva da empatia, mas de uma volicdo de outra natureza, a
abstracdo. Para isso, o autor se inspirou no pensamento de Nietzsche sobre a
origem da tragédia grega, relacionando Apolo a empatia e Dionisio a abstracédo
gue passam a ser vistos como pares opositivos da volicdo artistica (kunstwollen).
Apolo representando a harmonia, o equilibrio, a fluidez ritmica e a moderacéo, e
Dioniso figurando como exagero, austeridade e a irracionalidade.

O autor analisou a arte produzida pelas sociedades que deram origem aos
grandes estilos de arte, perdurando longos periodos da histéria, de onde se pode
subtrair parametros gerais, excluindo a arte infantil, a arte popular e a arte pré-

histoérica.

No seu discurso, o autor diferencia o termo pré-historico do termo primitivo.
Sendo que, a arte primitiva pode adquirir tanto o sentido de arte tribal, que
atualmente € chamada também de arte étnica, como o sentido de arcaico. Assim,
a arte primitivo-arcaica foi aquela produzida nos periodos um pouco anteriores ao
estabelecimento das grandes civilizagBes. No Egito, por exemplo, seria o periodo
anterior a primeira dinastia cerca de 3200 AC.

Em Abstracdo e Empatia, Worringer se opfe a corrente materialista que
concebeu a arte como fruto de fatores contingentes como a utilidade, a matéria
prima e a técnica empregada. O autor critica também a visdo académica da
histéria da arte que adota os parametros de beleza segundo a Antiguidade
Classica e a Renascenca, considerando apenas 0s aspectos exteriores, € ndo 0s

processos interiores ou psicolégicos na sua origem.
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Seguindo a trilha de Riegl, Worringer analisa a arte ornamental, a
arquitetura e a escultura, tracando a génese do seu desenvolvimento formal,
relativamente aos valores transcendentais que elas veiculam. Segundo o0s
principios de abstracdo e de empatia, 0 autor contrapde a arte egipcia a arte
helénica e arte gotica ao Renascimento

Worringer também se opde a visao evolucionista que desvaloriza a arte de
outras épocas. Para ele, a arte ndo evolui em termos qualitativos, em vez disso,
sdo as mudancas na volicao artistica que, tangenciada pela visdo de mundo e a
relacdo com o sagrado direcionam o fazer artistico. Na vontade de empatia ocorre
a antropomorfizacdo do objeto, que adquire curvas suaves e propor¢des proximas
ao humano se integrando ao meio em harmonia com as leis da natureza organica.
Na vontade de abstracdo, o objeto adquire dimensdes sobre-humanas, se
impondo ao meio com rigidez e formas geométricas, anélogas a austeridade dos
minerais. Conseqientemente, a experiéncia da empatia proporciona 0 gozo
objetivado de si, ou fruicdo, onde o homem e o objeto fazem parte de um sistema
integrado onde tudo esta em equilibrio fazendo com que a arte adquira valores
naturalistas. J4 na experiéncia da abstracdo, a angustia existencial do homem se
manifesta como medo de espacos vazios criando objetos e imagens
bidimensionais que servindo como elementos de organizacdo social e como
veiculo de comunicacdo com o sagrado, proporcionando apenas um alivio

momentaneo da ansia por ordem e permanéncia.

Para Worringer a arte ornamental oferece as pistas que revelam a volicao
artistica de uma sociedade. Através do estudo do vocabulario ornamental dos
povos indo-germanicos, mediterraneos e egipcios, ele concluiu que a forma
abstrata € a primeira a se manifestar, sendo que o estilo naturalista, que
corresponde a vontade de empatia surge, apesar das aparéncias, na etapa
posterior a abstracdo como processo. Nos dois casos o ato de abstrair € o
primeiro passo: as leis estruturais de formas vegetais e animais séo abstraidas,
para em seguida serem aproximadas ou ndo do modelo original ou naturalista.
Esta nocao de aproximacdo explica o fato de alguns padrbes possuirem graus
variados de uma e de outra tendéncia. E o que o autor denomina de estilo

abstrato-linear ou abstragcdo geométrica que caracteriza, sobretudo, a arte
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egipcia, e o estilo organico-linear onde predomina o naturalismo, como arte grega
arcaica, por exemplo, que havia sofrido a influéncia da arte egipcia. Para isso
Worringer tomou com base o sistema de andlise da forma desenvolvido Wlfflin
sobre os principios de regularidade e uniformidade. O primeiro se relaciona aos
processos intelectuais e 0os segundos aos processos sensiveis ao qual Worringer
associa o conceito de expressividade. No entrelacado do arabesco sarraceno, por
exemplo, a qualidade expressiva se revela na tensdo ritmica da alternancia de
elementos, diferentemente do festdo ou guirlanda grega, por exemplo, que seria
menos expressiva por causa do seu encadeamento placido de folhas, flores e
frutos que decoraram os frisos dos templos.

Y

Worringer se opbe também a visdo antropolégica do ornamento, que
coloca a cultura como fator determinante nas mudancas dos estilos da arte, a qual
contrapde a idéia de psicologia do estilo. O seu comentario sobre a interpretacéo
antropoldgica do uluri, ¢ cinto feminino indigena, deu oportunidade para falar de
alguns aspectos dos padrdes ornamentais da arte indigena brasileira, tendo como
base os principios de abstracdo e de empatia. Apesar da diversidade de
referenciais naturalistas e miticos, os padrdes do ornamento corporal indigena,
exercem, sobretudo, uma funcdo social hierarquizante e identitaria que, tanto
formalmente quanto simbolicamente, remetem ao principio de regularidade ligado
aos processos racionais do qual fala o autor. Apesar de existirem variacdes na
forma que vao desde cobertura quase completa do corpo com padrdes altamente
regulares e compactos feitos de tracos pretos continuos, como na arte dos indios
Kayapo6-Xikrin, até a delicadeza de poucos tracos ondulados decorando a face
das indias Ticuna.

Na arquitetura a vontade de abstracdo se traduz em estruturas lineares
estaveis e volumosas. Sob o dominio da vontade de empatia, essas estruturas
perdem a densidade adquirindo variacdes de natureza organica. Na escultura, a
abstragcdo luta contra a tendéncia naturalista induzida pelo modelo original,
exigindo solugdes formais que mantenham a coesdo material, e a0 mesmo tempo
sem deixar que percam sua identificacdo com o referencial. O autor d& o exemplo
do escultor alemé&o Hildebrand que conseguiu realizar esse objetivo inspirado na
obra de Michelangelo e Rodin. E importante lembrar que o autor ndo se refere a
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abstracdo como auséncia de figuracdo, que s6 aparecera mais tarde na obra de
Kandinsky.

A abstracdo geométrica proveniente da arte do oriente médio ira encontrar
terreno fértil na Europa do primeiro milénio da era cristd pela via do Império
Bizantino, se mesclando a heranca naturalista e panteista proveniente da Grécia.
Apesar de Worringer opor o transcendentalismo ao panteismo, 0s dois conceitos
também podem coexistir no mesmo contexto. Isso ajudaria a esclarecer o caso da
arte japonesa que possui qualidades naturalistas, como formas suaves e a fluidez
ritmica e equilibrada da composicdo, mas que, apesar disso, exibe valores
abstratos como a representacdo planar e a simplificacdo da forma aos seus

elementos essenciais.

Ja arte roménica e a arte gotica que antecederam o Renascimento sao
definidas pelo autor em termos de ‘hibridismo convulsivo’. Segundo ele, nem a
fluidez naturalista dos gregos, nem a rigidez geométrica dos egipcios, poderiam
ter satisfeito a grande ‘necessidade de expressao’ do povo ndrdico. O autor define
sua concepcao de expressividade utilizando a metadfora da mecanica,
equiparando a arte romanica e gética, a vitalidade artificial e precariamente
articulada das marionetes. Na escultura gotica os drapeados classicos se
tornaram coberturas rigidas cobrindo o corpo como um elemento estranho.
Individualmente, as figuras perderam sua identidade e fora do seu contexto
arquitetonico, elas seriam como bonecos de teatro de fantoche depois que o show
terminou, ou seja, destituidas de sentido. Com a aproximacdo do periodo
renascentista, aos poucos a vontade de empatia se sobrepbs a vontade de
abstracdo, vencendo a rigidez do panejamento e dando lugar a uma fartura de
plicados maleaveis que acompanham os movimentos do corpo, cada vez mais

livres para alcancar o espaco.

Mais do que a arte contemporanea a sua, 0 autor esteve interessado no
pensamento do sociélogo Georges Simmel, sobre a condi¢do do sujeito moderno,
revelando uma individualidade fragmentada e desorientada diante do fenémeno
chamado ‘capitalismo’. Tudo indica que foi através de Simmel que o autor
estabeleceu o paralelo, ainda que indiretamente, entre a ansiedade do homem
moderno frente instabilidade social e a coisificagcdo das relagbes humanas, e a
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angustia existencial do homem primitivo vulneravel a arbitrariedade dos

fendmenos naturais.

Isso levou a exploracédo da arte que precede o advento da abstracao néo-
figurativa no século XX, para tentar identificar aquelas mudancas que teriam
refletido esse estado-de-coisas na arte. O movimento que indica ter contribuido
mais pontualmente para a abstracdo foi o Simbolismo, por conta das deformagdes
subjetivas que ele induziu na forma e na cor, através de associa¢cdes metafdricas
e da transgressao de normas académicas. Considerado um desdobramento do
Romantismo, essa corrente buscou inspiragdo no universo pessoal imaginario e
religioso que preparou a sensibilidade do artista europeu para a concepcao de
uma arte sem narrativa, e até mesmo sem objetos. Primeiramente na obra de
Kandinsky, e em seguida com Mondrian e Malevich que, cada um a sua maneira,
formardo a primeira vanguarda abstracionista fomentados pela experiéncia junto
ao movimento simbolista, e pelo pensamento mistico-filoséfico da Alemanha e da
Russia. Os trés artistas tiveram em comum a crenc¢a nos poderes da forma e da
cor como transformadores da consciéncia humana, através da construcdo de
imagens que veiculassem a harmonia e a ordem que faltavam na sociedade

moderna industrializada.

Pintura Ansiosa surgiu da necessidade de aprofundar o conhecimento
sobre a abstrata como forma na arte. Em Abstragcdo e Empatia encontrei o
alicerce tedrico para refletir sobre meu proéprio trabalho, oferecendo insights que
tanto direta quanto indiretamente contribuiram para enriquecé-lo na préatica e na
teoria. Através dessa pesquisa pude reunir elementos diversos em uma teia de
conexdes improvaveis que, de outra maneira, teriam permanecido sem

ancoragem.

O pensamento de Zygmunt Bauman contribuiu para esclarecer a condi¢cao
do individuo na sociedade atual, com sua inseguranca e identidade fragmentada
pela falta de valores solidos e estaveis. As reflexdes de Bauman ajudaram
também a tornar mais clara a relacéo estabelecida entre minha propria ansiedade
existencial enquanto individuo contemporaneo e a criacdo artistica que, por sua

vez rebate na teoria da abstracdo de Worringer.
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Finalmente, a vontade de criar composi¢cées sobrepondo uma miriade de
pintas coloridas - derivadas do processo de sintese da forma dos pedacos de
cadeiras quebradas e concebidas como metafora da sociedade de consumo - se
associa ao mesmo impulso que levou o artista das primeiras grandes civilizacdes
no seu esfor¢o obsessivo para criar ordem e permanéncia. No entanto, do ponto
de vista da Pintura Ansiosa, parte-se da constatacdo de que o cenario instavel e
complexo do mundo contemporaneo néo oferece qualquer oportunidade de trégua

do conflito diario por uma vida melhor, tudo mais é iluséo.
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FIGURA 1

ULURI. Tribo Mehinaku. Cinto feminino de fibras.



FIGURA 2

e

Jovem Ticuna. Pintura de jenipapo em torno da
boca

FIGURA 3

Pintura facial da ‘nacéo onca’, Ticu-
na. Desenho em papel
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FIGURA 4

Desenho em papel, Ticna. Pessoa
mascarada e pesquisadora

FIGURA 5

Desenho em papel, Ticuna. Mascara e entidade sobrenatural
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FIGURA 6

Mulheres Kayapo6-Xikrin do Cateté. Sessédo de
pintura coletiva

FIGURA 7

Pintura em papel, Kayap6-Xikrin do Cateté
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FIGURA 8

Xama Kayapo6-Xikrin do Cateté
fazendo desenho livre

FIGURA 9

Desenho livre feito por homem
Kayapo6-Xikrin do Cateté
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FIGURA 10

Panela de barro Kaxinawa com desenho kene, em negativo
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FIGURA 11

Jovem Kadiwéu com pintura facial

FIGURA 11a

Padrdes ornamentais Kadiwéu
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FIGURA 12 FIGURA 12a

Cadeiras quebradas, 2004. Cadeiras quebradas, 2004.

FIGURA 12b

POLLOCK PINTANDO, 1950.
Fotografado por Rudolph Burckhardt.
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FIGURA 13

JACKSON POLLOCK. Catedral, 1947.
Esmalte sintético sobre tela, 1,80 x 0,89 m.
Dallas Museum of Art
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FIGURA 14

FIGURA 14a

ATHOS BULCAO. S/ data.
Painel de azulejos. Cortesia Funda-
¢&o Athos Bulcéo.

FIGURA 14b

DENISE COSTA. S/ titulo, 2004.
Colagem. Acrilica sobre papel sobre tela,
0,70 x 0,70 m, aprox.

Detalhe.
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FIGURA 15

Flores artificiais

FIGURA 15a

BEATRIZ MILHAZES. Mariposa, 2004.
Acrilica sobre tela, 2,49 x 2,49 m.
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FIGURA 16

Carimbos. EVA e papel cartéo.

FIGURA 16a

DENISE COSTA. S/ titulo, 2005-2006.
Estamparia e Colagem . Acrilica sobre tela, 0,90 x 1,40 m aprox.
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FIGURA 17

Pintura de manchas—Desenvolvimento.
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FIGURA 18

DENISE COSTA. S/ Titulo, 2006.
Acrilica sobre tela, 0,75 x 1,60 m.

FIGURA 18a

GEORGES SEURAT. A Parada ,1888-1889
(Detalhe)

Oleo sobre tela. 0,99 x 1,50 m.

Museu Metropolitano de Arte, Nova York.
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FIGURA 19

EMILY KAME KNGWARREYE. S/ titulo, 1990.
Acrilica sobre linho. Tamanho irregular.

FIGURA 19a

DENISE COSTA, S/ titulo, 2006.
Acrilica sobre tela, 0,95 x 1,20 m.
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FIGURA 20

QUARTZO ARENITA.

FIGURA 20a

DENISE COSTA. S/ titulo, 2006.
Decalque. Acrilica sobre tela, 1,20 x 1,60 m.
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FIGURA 21 FIGURA 21a

Remocdao de pinta. Remocao de mancha.

FIGURA 21b

DENISE COSTA. S/ titulo, 2007.
Decalque. Acrilica sobre tela, 0,90 x 1, 55 m.
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FIGURA 22 FIGURA 22a
Area de cor—Pintura sobre plastico. Area de cor—Pintura sobre plastico.
(antes) (depois)
FIGURA 22b

DENISE COSTA. S/ titulo, 2007.
Decalque. Acrilica sobre tela, 0,80 x 1,50 m.
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FIGURA 23
DENISE COSTA. S/ titulo, 2010.
Colagem, decalque, pintura.
Acrilica sobre papel sobre parede, 2,20 x 1,80 m aprox.
FIGURA 23a FIGURA 23b

Detalhe

Lixo fluvial urbano.
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FIGURA 24

Lapa dos Desenhos. Vale do Peruacu, Minas Gerais.
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FIGURA 25

DENISE COSTA. S/ titulo, 2010

Colagem e pintura. Acrilica sobre papel. 32 m2 aprox.

Galeria Espaco Piloto—Universidade de Brasilia. Exposicao: Pele e Osso. De 22/07 a
14/08/2010.

FIGURA 25a FIGURA 25b

CALSILICA ARCO-IRIS, México. (detalhe) CRISTAL DE QUARTZO.
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FIGURA 26

FIGURA 26a

DENISE COSTA. S/ titulo, 2010

Colagem e pintura. Acrilica sobre papel. 26 m? Lado direito
aprox. LADO ESQUERDO.
Galeria ECCO, Brasilia. Exposicdo: Aos Ventos

Que Virdo. De 10/08 a 19/09/2010. FIGURA 26b

FIGURA 26¢

Lado direito (continuagéo)

Vista pela entrada da galeria.
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FIGURA 27

DENISE COSTA. N° 1, s/ titulo, 2011. Colagem e pintura. Acrilica
sobre tela sobre tela. 80 x 90 x 2,50 cm

FIGURA 27a

DENISE COSTA. N°2, s/ titulo, 2011. Colagem e pintura. Acrilica
sobre tela sobre tela. 80 x 90 x 2,50 cm





