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RESUMO

MANTUANO, Maria Clara. A conquista do abstrato e o voo da catedral gotica.
2025. Dissertagao em Filosofia — Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas,
Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2025.

Considerando artes como a pintura, escultura, arquitetura, em todas elas
encontra-se modos de criar e usar o espaco. Os conceitos de espagos estriados e lisos
nos faz saltar para expressdes em que as dimensdes métricas acabam por se tornar
abstratas e adimensionais. Ao partirmos do espago a experiéncia artistica ultrapassa as
meras relacdes de sujeito e objeto, dai nem a percepcdo ou qualquer fenomenologia
sera suficiente para dar conta dessa experiéncia. Se tera de compreender que a criagdo
de uma obra de arte implicara na invengao e na produgao de um corpo tanto o do artista,
pintor, escultor, arquiteto, quanto daqueles que vém conhecé-las. Elas funcionam como
ponto de subjetivagao e de envolvimento com signos capazes de serem tao livres que
escapardo a qualquer representacdo. A chegada ao abstracionismo e ao expressionismo
mostram, seja na pintura ou na arquitetura, uma luta entre as maos e os olhos que levara
a arte para além da dominancia da percepg¢ao e das teorias psicologicas da sensibilidade.
Emancipar-se do figurativo levou essas artes a valorizarem as luzes, as cores, as linhas
livres dos contornos. A nocdo de diagrama desenvolvida por Deleuze abre-nos
possibilidades ilimitadas de exploragao das imagens, do mesmo modo que a arte gbética
além dos naturalismos abrem os espagos para o encontro com linhas infinitas. O

diagrama € o impulso que nos libera de qualquer representacao ou semelhanca.

Palavras-chave: Arte régia e nomade; Espacos lisos e estriados; Diagrama; Visao
héptica; Abstracionismo geométrico; Expressionismo abstrato; Expressionismo

figural; Gotico; Orgéanico e Abstrato.



ABSTRACT

MANTUANO, Maria Clara. A conquista do abstrato e o voo da catedral gética.
2025. Dissertagao em Filosofia — Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas,

Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2025.

In arts such as painting, sculpture, and architecture, in all of them one finds
modes of creating and using space. The concepts of smooth and striated spaces propel
us toward expressions in which metric dimensions ultimately become abstract and
dimensionless. When starting from space, the artistic experience transcends mere
subject-object relations; hence, neither perception nor any phenomenology will be
sufficient to account for this experience. It must be understood that the creation of a
work of art implies the invention and production of a body—both that of the artist
(painter, sculptor, architect) and that of those who come to encounter it. They function
as a point of subjectivation and involvement with signs capable of being so free that
they escape any representation. The arrival at abstractionism and expressionism
demonstrates, whether in painting or architecture, a struggle between the hands and the
eyes that takes art beyond the dominance of perception and psychological theories of
sensibility. Emancipating themselves from the figurative led these arts to value lights,
colors, and lines free from contours. The notion of the diagram developed by Deleuze
opens up unlimited possibilities for the exploration of images, in the same way that
Gothic art, beyond naturalisms, opens spaces for the encounter with infinite lines. The

diagram is the impulse that frees us from any representation or resemblance.

Palavras-chave: Royal and nomad art; Smooth and striated spaces; Diagram. Haptic
vision; Geometric abstractionism; Abstract expressionism; Figural expressionism;

Gothic; Organic and Abstract.
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Introducao

Muitos sdo os modos pelos quais a vida propicia experiéncias criadoras. Alids,
vida ja &, por si mesma, indicativo de uma superficie criadora. Deparamo-nos com o
vigor da imanéncia em sua insisténcia em produzir variagdes infinitas. Seja pelo
pensamento ou pela matéria, a imanéncia nos oferece a multiplicidade ¢ a diferenca. E
dessa multiplicidade que nascem os sentidos mais raros, diferenciais e singulares. Cair
em processos redundantes, codificar-se, acontece, mas a vida marcha ndo na dire¢do de
efetuar formas, e sim na direcdo de dar poténcias cada vez maiores aos sentidos e as
maneiras das coisas. A compreensdo qualitativa de todas as produgdes se constitui pela
poténcia expressiva e vital contida em cada coisa ou ideia. E desse modo que
conceberemos a natureza da arte, exatamente para dar conta de seu papel criador.

Seria imediatamente inevitavel e necessario nos remetermos ao livro de Gilles
Deleuze, Francis Bacon: a logica da sensag¢do, no qual se experimenta a arte
inseparavelmente das condigdes pelas quais realizamos modos de existéncia e
compomos nossos corpos e afecgdes, afectos, com que nos encontramos entre outros
infinitos corpos e infinitos signos proliferantes. Essa condi¢ao de habitarmos planos de
composi¢do nos abre para muitos reinos e territorios distintos da natureza humana. Essa
abertura nos precipita sempre para depois de né6s mesmos, criativamente para além de
nods proprios, uma experiéncia que Francis Bacon nos mostrou com corpos em linhas
de fuga. Ao se dizer linhas de fuga, diz-se a0 mesmo tempo que agimos e pensamos
para escapar de nds proprios e, com isso, buscarmos afetos que nos propiciem portais
de saida. Linhas de fuga trazem para o pensamento e para a a¢ao a germinagao de outros
e novos mundos. Entramos, assim, na terra dos paradoxos, constituimo-nos
inumanamente humanos e, desses regimes paradoxais, com suas zonas de
indiscernibilidade, vencemos todas e quaisquer identidades e caminhamos para sempre
afirmar singularidades. Paradoxo magnifico ¢ aquele que se instaura pelo corpo sem
orgaos, que ¢ quando nenhuma recognic¢ao ¢ possivel, nenhum habito se fixa, nenhuma
forma prevalece. Quando diante de um corpo dismorfico de Bacon, ndo hé por que
significa-lo, mas, ao contrario, nenhuma redundancia logica podera dizé-lo; € preciso,
entdo, reconhecer-lhe multiplicidades, nunca idealidades ou generalidades, nunca
significagdes ou arroubos interpretativos. Ai, sempre um sentido estd a germinar, como
o broto de uma flor selvagem, num plano onde as sensa¢des experimentam limiares,
formagoes transitivas, passagens para uma nova expressao de sentido. A gléria de uma

singularidade. Experimentamos, assim, a arte na sua mais pura e livre expressividade.
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Escapa-se de toda redundancia, como de todo e qualquer aprisionamento da
representacao ou imitagdo, livra-se das evidéncias logicas para

conquistar uma condicao de vidéncia, que € o encontro com expressdes € signos
numa vibracdo de acontecimento singular. Essa diferenciagdo, assim composta, nos
livra do orgénico e dos significados.

Em nossa incursdo pelas questdes da arte, implica-se necessariamente a
exploracdo criadora das imagens e dos espagos, mas, para tal, € preciso criar um corpo,
€ preciso o agenciamento, 0 maquinismo de um corpo sem 6rgaos, como, por exemplo,
construir uma pintura que ndo seja construida com os olhos, mas com maquinismos
inconscientes produzidos com as maos, que conflitam com a percepgao Optica. As maos
sdo orgdos transitorios para fazer ver mesmo sem e contra os olhos. Ai esta a feiticaria
de um novo corpo que explora o visivel mesmo sem a luz. O caso da visdo haptica, a
qual desenvolvemos durante o texto, faz uma espécie de prentiincio para a experiéncia
diagramatica que os abstracionismos € 0s expressionismos vao propiciar na arte
moderna e contemporanea. Nosso investimento em relacdo aos espagos estriados e
lisos, bem como quanto a questdo do diagrama e sua implicagdo com o caos € o germe,
e também o terceiro olho, fazem o tragado deste percurso no empenho para a criagao.
Chegaremos ao Gotico, pois € nele que encontramos muitas dessas nuances que
distinguem o organico do abstrato e que ensejaram a Worringer tratar com tanta
oportunidade a libertagdo das linhas e das cores, as tensdes do estriado e do liso, do
finito e do infinito, como eles sdo desenvolvidos em suas aproximagdes em torno da

Abstracdo e da Einfiihlung.
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Arte régia e nomade: espacos estriados e espacos lisos.

As experiéncias estéticas da Europa a partir da segunda metade do séc. XIX,
sobretudo na Alemanha e na Francga e fortemente na primeira metade do séc. XX, levam
a arte para o campo do abstrato. A condi¢ao na qual a abstragao se faz como a primeira
expressdo de um querer e do fazer artistico passa por uma reversdao nos métodos,
conceitos, na compreensdo € no papel da historia. Uma das maneiras mais
contundentemente transformadoras da narrativa historica € aquela tomada emprestada
de Nietzsche, que mostra as insuficiéncias da histdria para a compreensdo da vida.

As andlises de Pierre Clastres, Georges Dumézil, Marcel Detienne, Michel
Foucault, Jean-Pierre Vernant, Toynbee e a filosofia de Deleuze levam o pensamento a
saltar na direcdo de uma nomadologia para além dos territorios da historia. A
nomadologia dispde para uma compreensao que nos distancia dos modelos ou formas
de organizacdo social recorrentes na historiografia e nos faz distinguir uma ciéncia régia
ou estatal de uma ciéncia menor ou nomade. Assim, mudangas, por exemplo, na
matematica ou na fisica repercutem e ressoam modos de funcionamento social que
pdem maquinas de guerra como figuras e componentes irredutiveis aqueles dos
aparelhos de Estado. A matematica e as ciéncias da natureza explicitam ressonancias
de maquinas de guerra como movimentos produzidos por insubmissos a qualquer
modelo estatal (Deleuze; Guattari, 2012, p. 45, Mil Platés, v. 5).

Na teoria dos jogos, o caso do xadrez e do go, considerando-se o xadrez um jogo
de Estado no qual cada pega estd definida com suas propriedades — ¢ o caso do
cavaleiro, do rei, da rainha e de qualquer outra dessas pecas —, cada uma funciona
dentro da relatividade dessas propriedades intrinsecas. Entretanto, o funcionamento do
go faz de cada peca um pedo indeterminado, em que cada um ¢ elemento de um
agenciamento que ndo lhe enseja possuir propriedades intrinsecas, isto ¢, suas
caracteristicas sdo apenas circunstanciais, dindmicas, decorrentes do agenciamento em
que cada qual se encontra no contexto do jogo. Relagdes biunivocas constituem fungdes
estruturais no xadrez, o que contrasta com os pedes do go, cujas fungdes sao de situacao,
em suas linhas de operagdo e desenvolvimento. Pode-se dizer que o xadrez ¢ uma
pratica de guerra institucionalizada, com posicionamentos caracteristicamente
euclidianos, métricos, batalhas de confronto. O go ndo funciona por afrontamentos ou
retaguardas, pratica uma guerra sem linha de combate. Nao se estd exercendo
movimentos ou a¢cdes no mesmo espago. Enquanto um se distribui no espago fechado,

tendo o ponto como o modo de distribuir tais movimentos — € o caso do xadrez —, o
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outro, no go, opera em um espago aberto, onde podem surgir movimentos em qualquer
ponto e, por isso, hd uma desapari¢dao do alvo e do destino, de uma partida e de uma
chegada. “Espaco liso do Go contra espago estriado do Xadrez. Nomos do Go contra
Estado do Xadrez, Nomos contra Polis. E que o xadrez codifica e descodifica o espaco,
enquanto o go procede de modo completamente diferente, territorializa-o e
desterritorializa” (Deleuze; Guattari, 2012, p. 14, Mil Platos, v. 5). Havera ai

movimentos diversos, tanto quanto espagos e tempos diversos.

Do ponto de vista de uma nomadologia, uma madaquina de guerra ¢
necessariamente exterior ao aparelho de Estado e, por isso, sendo invengdo ndmade,
tem como tendéncia espacos abertos, distinguindo-se desse modo dos espacos fechados
caracterizados pelos sedentarios. Enquanto o ndmade tem enorme variagdo nas
direcdes, o que altera a sua cartografia e propicia espacos lisos ndo delimitados, os
sedentarios, ao contrario, estdo limitados a um espago estriado, com dire¢cdes
constantes, muitas vezes divididas por fronteiras. Constata-se, ao longo do que se
nomeia como civilizagdo, um processo geral de sedentarizac¢do, o que faz com que os
espacos lisos se encontrem frequentemente entre espacos estriados, e isso controla o
espaco liso e seu desenvolvimento. A ressonancia de movimentos ndémades em
distingdo com ocupagdes sedentarias faz surgir modos lisos de pensar, distintos de
modos estriados.

Modalidades matematicas correspondem aos diferentes modos de
funcionamento dos espacos-tempos. Os niimeros, por exemplo, nos meios ndmades,
traduzem condi¢des de uma maquina de guerra e, em contrapartida, nas sociedades sob
o Estado o espago ¢ repartido e redistribuido. No caso nomadico, os niimeros sao
numerantes, pois ja ndo tém mais a funcdo de contar ou medir; servem para os
deslocamentos, para o que se desloca no espaco liso. Ha varias geometrias, como essa
propria do espaco liso, que ¢ uma geometria menor operando por tragos. O nimero, no
caso ndmade, ¢ independente de um espago metrificado, ndo serve para medir, ndo se
submete a métricas ou dimensdes da geometria. E, por sua vez, um namero direcional,
nao dimensional. O sentido do niimero se estabelece em virtude do deslocamento nos
desertos, nos mares. O numero numerante ¢ uma maquina de guerra por sua condi¢ao
movel, mutante. Nao sdo nlimeros estatisticos, mas logisticos (Deleuze; Guattari, 2012,

p. 6670, Mil Platés, v. 5).
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As nogodes de liso e estriado tocam, evidentemente, esse sentido autonomo do
nomade. Além disso, aparelhos de captura se referem diretamente a constru¢ao das
modalidades de Estado, de soberania, de império, de despotismo, encarnando e
exprimindo um estriamento de modalidades de existéncia. Entdo, liso e estriado se
expandem por questdes que alcancam as tecnologias, a musica, a criagdo de mapas
maritimos, a inven¢do da agricultura, as multiplicidades discretas e continuas das
matematicas, modelos tedricos de ciéncias fisicas, questdes referentes & economia, bem
como questdes estéticas. Tudo isso, claro, com implicagdes que se desenvolvem
nascendo de teorias nomadologicas, de maquinas de guerra ou aparelhos de captura,
modalidades de circuitos economicos. As artes, para as quais cabem conceituacdes
especificas, ndo deixam de participar dessa nogdo comum que opera nesse intermezzo
diferencial do liso-estriado.

Worringer desenvolve as tendéncias do pensamento e das manifestacdes
artisticas da Alemanha a partir da segunda metade do século XIX. Os varios tipos de
espaco pensados ou experimentados passam por condic¢des historicas e sociais, além de
se criarem variaveis forjadas pelas ciéncias da natureza e pelas matematicas, também
pelas artes, como a arquitetura, as artes plasticas e a musica. As experiéncias mostram
o quanto a presenga do Estado e o seu fora irredutivel, as maquinas de guerra, indicam
linhas coletivas e historicas que acabam por distinguir tipos de espaco. Nessa tipologia,
ao se separar o liso do estriado, faz-se emergir de modo definitivo e transformador a
linha abstrata que vem borrar a ideia de fronteiras, de limites, de contornos,
constituindo, assim, em contrapartida, linhas ndo figurativas. As consequéncias da
destituicdo de um espago onde haja pontos e posigdes, medidas e objetos que
caracterizem estados de coisas, ensejam a emergéncia de espacos abstratos,
abstratificados, em que um principio de heterogeneidade de diferencgas ndo comparaveis
passa a se disseminar e a ganhar vigéncia e expressividade. Se considerarmos processos
tecnoldgicos ou o uso de materiais na artesania ou na industria, encontra-se, por
exemplo, como um pedago de pano ou um tecido pode ser tramado através de linhas
verticais que se entrecruzam com linhas horizontais; mas havera também aqueles que
constituem distribui¢des nas quais alguns dos elementos sdo fixos e outros sdo moveis.
O espago estriado ¢ delimitado, € espaco fechado. Deleuze, no livro quinto de
Mil Platés, sublinha como a tecelagem ¢ um paradigma da ciéncia régia, um tecido
inspirado na imagem do Estado, o que para ele contrasta com o feltro, um antitecido.

“O feltro ndo implica distingao alguma entre os fios, nenhum entrecruzamento, mas
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apenas um emaranhado das fibras, obtido por prensagem. [...] Sdo os microfilamentos
das fibras que se emaranham.” E, mais adiante, comenta: “...contudo ele € liso e se opde
ponto por ponto ao espaco do tecido (¢ infinito de direito, aberto ou ilimitado em todas
as direcdes; ndo tem direito nem avesso, nem centro [...])” (Deleuze; Guattari, 2012, p.
193, Mil Platos, v. 5).

E aos nomades que se devem os feltros, material isolante de que sdo feitas as
tendas, as vestimentas e até as armaduras. Enquanto o homem sedentério industrializa
aroupa e o tecido da tapecaria, o homem nomade, ao tecer, ajusta a vestimenta e a casa
ao meio imanente, a0 meio ambiente, espago liso e aberto. Enquanto o trico faz as
agulhas tramarem alternadamente, o croché traca um espaco aberto em todas as
direcdes, prolongavel a qualquer lado, ainda que tenha um centro. A distingdo entre
bordados e temas estabelecidos se acentua quando sdo contrastados com colchas de
retalhos ou patchwork. O patchwork nao se constitui como um bordado. “[...] ndo ha
centro; um motivo de base (block) ¢ composto por um elemento inico; a repeti¢ao desse
elemento libera valores unicamente ritmicos, que se distinguem das harmonias do
bordado” (Deleuze; Guattari, 2012, p. 194, Mil Platos, v. 5). Um patchwork esta
sempre proximo de um crazy patchwork. O amorfo, a justaposicdo de um patchwork,
configura a sua condi¢do ndo formal, sem ritmo nem harmonia, num espagamento liso
e em contrapartida aos espagos bordados e estriados. O patchwork tem sua implicacao
bastante marcada com o nomadismo e se encontra, por isso mesmo, vinculado as
velocidades e ao movimento no espago aberto. “No espaco estriado, as linhas, os
trajetos tém tendéncia a ficar subordinados aos pontos: vai-se de um ponto a outro. No
liso, € o inverso: os pontos estdo subordinados ao trajeto” (Deleuze; Guattari, 2012, p.
197, Mil Platos, v. 5).

Como os ndmades faziam das vestimentas e das proprias tendas algo ligado ao
espaco do fora, os modos de viver e habitar ligam-se a0 movimento e ao percurso: o
habitat ligado ao percurso, o espaco do dentro ligado ao espaco do fora. A tenda ou o
barco, usados pelos nomades, consistem em espacos lisos, pois € o trajeto que enseja a
parada. Nesse caso, o ponto converte-se em intervalo e as linhas se fazem vetoriais,
nunca métricas. Trata-se de um intervalo, nunca de um ponto. Mudangas permanentes
de dire¢do induzidas pelo percurso.

“E um espaco de afectos mais que de propriedades. E uma
percepcao haptica mais do que Optica... € um espago intensivo, mais do

que extensivo de distancias e nao de medidas. Spatium intenso em vez
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de extensio... o espaco liso sdo as intensidades, os ventos e ruidos, as
forcas e qualidades tateis e sonoras, como no deserto, na estepe ou no
gelo. Estalido do gelo e canto das areias. O que cobre o espaco estriado,
ao contrario, ¢ o céu como medida e as qualidades visuais mensuraveis

que derivam dele.” (Deleuze; Guattari, 2012, p. 198, Mil Platos, Vol.5)

Por outro lado, a orientagdo para a ocupagdo dos mares pediu que se
construissem os pontos geograficos a partir da observacdo astrondmica, € entdo os
mapas foram estriados pelas nogoes de longitude e latitude, que se transversalizaram
por meridianos e paralelos. Teria sido no séc. XV esse 0 momento em que o mar ganhou
uma cartografia mais precisa (Deleuze; Guattari, 2012, p. 198, Mil Platés, v. 5). Houve
uma estriagem dos mares que se alcancou lentamente, quando se determinaram as
longitudes. Antes de se comporem latitudes com longitudes, navegava-se de modo pré-
astrondmico, utilizando-se apenas a latitude, sem a possibilidade de assinalar o ponto
onde se encontrava. O mar tem, nesse aspecto, a condicdo de ser o espago a sofrer
estriagem e esquadrinhamento que permitissem navegacdes € comércios mais
frequentes. Foram-se construindo dimensdes que passaram a circunscrever as diregoes,
mas isso ndo retira do mar sua caracteristica lisa, do mesmo modo que no deserto.

Apenas em torno do séc. XV o mar comegou a sofrer um estriamento que

ensejou grandes linhas de navegacao e comércio.

“O liso e o estriado se distinguem em primeiro lugar pela relagao
inversa do ponto e da linha (a linha entre dois pontos no caso do estriado,
o ponto entre duas linhas no caso do liso). Em segundo lugar, pela
natureza da linha (liso-direcional, intervalos abertos; estriado-
dimensional, intervalos fechados). H4, enfim, uma terceira diferenga que
concerne a superficie ou ao espago. No espago estriado, fecha-se uma
superficie, a ser ‘repartida’ segundo intervalos determinados, conforme
cortes assinalados no liso, ‘distribui-se’ num espago aberto conforme
frequéncias e ao longo dos percursos.” (Deleuze; Guattari, 2012, p. 200,

Mil Platés, Vol.5)

Em tudo isso dé-se a distingdo experimentada e pensada entre o liso e o estriado,

entre o espago nomadico e o espaco sedentario. A cidade moderna convive com a tensao
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do liso e do estriado e, em alguns momentos, faz o liso voltar-se contra o estriamento
da cidade, e ¢ o que acontece com a formacgao de favelas temporarias € ndmades em
patchwork. Quando se analisa a arquitetura e a urbanizagdo de muitas sociedades
europeias € americanas, vé-se que uma parte dessas cidades e dessas edificagdes
decorrem de desenhos, estilos, que expressam uma inclinacdo estética com
caracteristicas sedentarias, por serem ocupacdes permanentes, mas, outrossim, nas
fronteiras mais distantes dessa arquitetura sofisticada surgem ocupacdes cujas casas, as
edificacdes, exprimem a transitoriedade, a provisoriedade de um espirito nomade. Isso
¢ indiscutivel e gritantemente evidente no estudo da arquitetura que espelha questoes
outras, sociais, tipicas das extensdes do capitalismo. A tensdo entre ricos e pobres se
faz entre adictos e ndo adictos, entre homeless e os proprietarios formais, fazendo com
que a miséria seja uma linha de alisamento de implicagdes dissimétricas. Os viciados,
os drogadictos, sao ndmades a manterem o espago liso que se recusam a abandonar e
fazem desse alisamento uma luta de vida e morte, uma viagem pelas intensidades,
desenvolvendo-se na extensividade de espacos subitamente conquistados e que
vigoram numa indeterminacao de uso. Sao espagos lisos e experimentais, amnésicos €
em afrontamento com o espago estriado da cidade (Deleuze; Guattari, 2012, p. 202, Mil
Platos, v. 5). Nestes casos, constata-se essa clivagem social nas grandes, famosas e
poderosas cidades norte-americanas, que hoje ja ndo exprimem uma limpeza ¢ um
triunfo tdo especulados por essas sociedades liberais-conservadoras. Vé-se que a
questao do espacgo acarreta consequéncias e ressonancias em amplos e diversos modos
de constituir as sociedades quanto as suas naturezas, sejam elas instituidas pelo aparelho
de Estado, sejam elas desenvolvidas nomadicamente. A questdo do espago, entdo, liso
ou estriado, pode indicar uma oposi¢do simples entre essas duas variedades, mas pode
também haver entre elas reversao, tradugao, transversao, misturas de fato; entretanto,
isso ndo impede a distingdo de natureza, ou de direito, entre elas. A passagem do liso
ao estriado ou do estriado ao liso marca movimentos inteiramente diferentes, e 0 modo
como esses movimentos de um espago a outro, suas misturas, suas superposicoes,
requer que se distingam os modelos nos quais um espaco ou outro vem a acontecer.

O modelo tecnoldgico mostra em que os tecidos denotam espacos estriados
quando das tramas de um tricd, ou espagos abertos quando de um croché, ao mesmo
tempo em contraste com o patchwork. Essas tecnologias indicam o espago liso do
patchwork e o espaco estriado do bordado; ao mesmo tempo, mostram atitudes sociais

com inclinagdes sedentarias ou inclinagdes nomadicas. O patchwork € uma tecnologia
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que exprime trajetos, velocidades, movimentos no espaco aberto. Outro modelo, o
maritimo, também se revela podendo ter tendéncias mais estriadas e outras mais lisas.

Como ja vimos, o espago estriado tem suas linhas e trajetos subordinados aos
pontos, enquanto lisa € a experiéncia maritima dos pontos subordinados ao trajeto.

Nesse modelo maritimo do espacgo liso, a linha ¢ um vetor, uma diregao,
contrastando com a experiéncia estriada desse espago, em que ele ¢ dimensionado e
metrificado. Se remotamente o espago maritimo era ocupado sem o conhecimento das
longitudes, sem o dominio adequado da astronomia e da geografia, foi depois de
calculos nascidos da observagao de astros e do sol que os mapas foram gravados com
meridianos e paralelos, longitudes e latitudes, e, dessa forma, estriados, lenta, mas
constantemente (Deleuze; Guattari, 2012, p. 198, Mil Platés, v. 5). Havendo valores
ritmicos, € um espacgo heterogéneo em variagdo continua € em que as vizinhangas se

conectam por processo de frequéncia.
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Do Diagrama: a imagem e o terceiro olho

Ao se tratar de pintura, ¢ exigivel que ndo seja de modo geral ou genérico, mas
antes faz-se necessario que se vise a um certo pintor e, além disso, a uma época estrita.
Para o pensamento filoséfico, ha que se buscar conceitos proprios, e diagrama € o
conceito que tem com a pintura implicagdo relevante.

O que ¢ um quadro? Em que consiste um quadro? Essas perguntas ndo podem
ser satisfeitas simplesmente olhando para uma tela em branco ou para uma tela ja feita,
com seus efeitos de cor, de linhas, figuras etc. Essa instancia inicial leva Deleuze a
constituir o conceito de diagrama, que € estendivel a outras artes, como a musica e
quaisquer experiéncias com a linguagem. Primeiramente, ele atribui ao diagrama uma
experimentacao indefinida e ilimitada, pois ndo sustenta o confronto do pintor com a
tela num conjunto de linhas e tragos que ja especificam contornos e cores; ao contrario,
propde que o encontro do pintor com a tela pode ir do caos ao germe, isto ¢, do caos a
um delineamento ainda esbogcado em que possa germinar alguma forma ou imagem.
Cézanne e Paul Klee tém muito a ver com essas nogdes, ja que esse momento de
convivio com o quadro ndo define o que vai se atualizar, esse instante de impasse que
vai se desdobrar em abismos experimentados pelo artista. E um momento de tensdo,
em que o caos esta investido, mas também algumas linhas e cores se esbogam.

Deleuze diz que esse momento, entre outros, ¢ aquele que tensiona as maos € 0s
olhos, e a pintura moderna faz-se mostrar além da condi¢do de uma arte visual; entdo,
essa tensdao olho-mado faz passar devires abstratos. Essa experimentacdo ¢ uma
diagramatica de sensacOes abismais, valendo tanto para um impressionista, um
abstracionista ou um pintor de cenas figurativas. Ai, portanto, guarda-se uma primeira
caracteristica do diagrama: “uma pintura que ndo compreende seu proprio abismo, que
ndo compreende um abismo, que ndo passa por um abismo, que nao instaura sobre a
tela um abismo ndo ¢ uma pintura” (Deleuze, 2021, p. 95, Pintura, El Concepto de
Diagrama). Passamos imediatamente para um segundo carater, em que se define a
predominancia das maos em vez do privilégio dado ao olho, mao cega, ja que ndo vem
controlada ou condicionada pelos olhos, entrando, por isso, numa consisténcia cadtica,
povoamento de acasos insuflados pelo caos. O que a visdo propicia ¢ o controle de
coordenadas visuais, e isso ¢ exatamente o que Cézanne indica quando diz que ja ndo
v€ nada, mas esse “ndo ver nada” ndo quer dizer que nada se faga. O diagrama ¢, entdo,
manual, podendo ser exclusivamente manual. Desse modo, a mao, ndo tendo como

referéncia o olho, ganha, portanto, autonomia, ao impor-se ao olho.
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A mao, tornando-se estranha, produz qualidades em que Worringer reconhece a
linha gotica, também apelidada de setentrional. A designacao gotica, para Worringer,
aplica-se a arquitetura, a pintura ou a qualquer modo que caracterize uma linha liberada
da visdo, uma mao impulsionada por uma vontade estranha. Quando a arte estd
condicionada ao sistema linha-cor, ela acentua sua natureza visual; mas quando o
sistema € caracteristicamente trago-mancha, tem-se ai um acento especialmente
manual. Do ponto de vista técnico, o uso do cavalete deu a pintura uma caracterizacao
visual. Faz-se ai a dominancia do visual. Quando se olha o interior de uma casa, veem-
se objetos mais ou menos num primeiro plano, veem-se outros mais distantes e,
portanto, o cavalete se apresenta como fazendo prevalecer o visual, o 6tico, a mao
subordinada ao olho. Por isso, quando a mao, diagramaticamente, abre-se para as luzes
e para as cores, nascem poténcias para a abstragdo, linhas que ndo contornam mais as
coisas. E por isso que a ideia do cavalete como uma janela propicia o dominio do ptico,
mas, simultaneamente, libera cores e luzes que se tornardo pregnantes como linhas
abstratas. Deleuze cita, em sua aula, Henri Focillon, que escreveu um livro em que
faz o elogio da mao como meio importante para a pintura, no qual ressalta a
subordinagdo ao olho e nele diz também que, sem a rebelido da mao, nao haveria novas
experimentacdes pictoricas (Deleuze, 2021, p. 99, Pintura, El Concepto de Diagrama).
A conectividade do cavalete com o pincel restringe a pintura a sua condi¢do visual,
restando ao pincel seguir o olho que, por sua vez, determina a mao. O pintor moderno
desempenha a rebeldia das maos. Nao se pode esquecer que os impressionistas, mesmo
saindo de seus ateliés, levavam seus cavaletes, os quais eram muitas vezes
importunados pelo clima, pelo vento intempestivo. A arte, abandonando o cavalete,
gerou situacdes criticas que acabaram por dar oportunidade a esponjas e trapos;
situagcdes assim fazem conjugagdes que levam a mudangas e efeitos na producdo
artistica. Pollock, desterritorializando-se, usou dessa insubordinacdo da mao e, trazendo
a tela para o chao, desfez-se de recursos visuais, inscrevendo-se por espacos lisos e
linhas abstratas.

Sem o cavalete a pintura entra em outras possibilidades, como ¢ o caso dos
murais em que Mondrian faz inclusive uma intercessao com o mundo da arquitetura.

A pintura mural e a arquitetura fazem uma composi¢do experimental bastante
intimo. Enquanto Pollock joga a tela no chdo, Mondrian pelos murais caminha como
expressionista a0 mesmo tempo que Pollock por meio de escovas, brochas e trapos

percorre por uma pintura manual. Na lingua alema a palavra malerei ¢ como se chama
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a pintura e maler designa o pintor. Esse termo maler vem de macula, ou seja, mancha.

Em alemao pintor ¢ aquele que mancha. (Deleuze, 2021, p. 102 Pintura, El
Concepto de Diagrama). A conjuncdo traco-mancha sublinha a realidade manual da
pintura, mas em francés o termo vem de pingere que ¢ o predominio do visual. Ora,
Focillon indica a questdo da luta entre o olho e a mao e ¢ este o segundo carater do
diagrama que tensiona tracos-manchas e linhas-cor. Vé-se ai o desdobramento do
primeiro carater que € a tensdo caos-germe, o diagrama sendo manual esta liberado do
olho e experimenta o caos, derroga a visao de que a mao se liberou.

Abre-se ai um terceiro carater do diagrama, no qual ndo se tratam mais de
nuances da luz mas sim de uma tensdo interna na cor e, por isso, o cinza ¢ portador de
um duplo carater negro-branco que constitui-se numa tensdo que ndo mais ¢ entre o
olho e mdo e agora se encontra na mao propriamente. Outro aspecto € o trago, quando
este ¢ composicao manual da linha, ndo se compondo este extensivamente de pontos
mas de gestos manuais. O trago ganha, assim, a situagdo de ndo ter uma direcdo
constante, ¢ a linha que muda repetidamente de direcdo. Algo que antes se desdobra
como uma catastrofe, mas que depois se manisfestard no diagrama como pintura
propriamente. A tensdo traco-mancha vem do movimento manual que implica uma
catastrofe visual em que derrogando o olho faz nascer um terceiro olho. Acentua-se,
aqui, que esse terceiro olho nasce da experimentacao num diagrama manual.

Afinal, qual o papel do diagrama? A partir do diagrama desfazem-se todas as
semelhangas e se pode concluir mesmo que jamais houve pintura que fosse figurativa.

E desvalorizando a semelhanga que a experiéncia de pintar se realiza, ¢ é o
diagrama o plano sobre o qual todas as semelhancas sdo derrogadas, toda representagao
¢ desfeita para que venha surgir a presenga. “Es eso lo que la pintura nos da: la imagen
sin semejanza. Si buscaramos una palabra para designar <<imagen sin semejanza>>,
siempre en una busqueda de pura terminologia para intentar ver adonde nos lleva,
preguntaria: 7no se trata de aquello que llamamos <<icono>>? En efecto, el icono no
es la representacion, es la presencia. Y sin embargo es imagen. Es la imagen en cuanto
presencia, la presencia de la imagen.” (Deleuze, 2021, p. 106, Pintura: El Concepto de
Diagrama).O diagrama constitui-se, entdo, na instancia na qual se desfazem todas as
semelhangas para produzir-se a presenca da imagem. E por isto que se tem de passar
pelo diagrama, pois o pintor ndo ¢ mais do que um agente da diferenca, distante portanto
de qualquer enfraquecimento que o subordinaria a uma imitagdo, uma representacao ou

qualquer semelhanca.
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O diagrama se desfaz da semelhanga para produzir, entdo, a presenca da
imagem. Para tanto ¢ preciso que se passe pelo diagrama derrubando a semelhanca e
produzindo a imagem presente. O diagrama esta entre os dois. Quando olhamos,
estamos diante de dados visuais, mas para que surja o fato pictdrico € preciso que
passemos pelo diagrama que ndo ¢ o dado visual, mas a possibilidade da imagem, a
possibilidade do fato pictorico. Se pode ver ai mesmo uma continuidade com aquilo
que a fisica das particulas tdo sutil e realistamente compreendeu, isto ¢, que o ato de
observar qualquer fendomeno fisico impde uma modificagdo na natureza das coisas, dos
seus elementos e dos seus movimentos.

Michelangelo, acentua Deleuze, ¢ desde o Renascimento aquele que afirma a
imposicao do fato pictdrico. Nao € por acaso que seja um escultor e pintor, sendo que
um quadro seu nos lanca imediatamente num fato pictdrico, ndo havendo nada que
possa justificar a imagem, ou seja, ela mesma como imagem conquista por si sua
propria justificagdo. Se pode buscar defini¢des melhores que, por exemplo, entre outras,
aquela que diz que o abstrato ¢ o oposto do figurativo. Os personagens de Michelangelo
ndo sdo criveis, fazem parte do que se designou como maneirismo, no sentido do que
se trata de uma “maneira”, algo que passa necessariamente pelo diagrama. O
maneirismo ¢ algo que sai do diagrama, um amaneiramento das atitudes,
amaneiramento da prépria coisa. (Deleuze, 2021, p. 107, Pintura: El Concepto de
Diagrama) Assim, uma figura amaneirada artificialmente contrasta com o dado visual.
Sao por isso os pintores que fazem o maneirismo, isto €, ndo pertencem necessariamente
aos personagens reais, mas as imagens presentificadas no quadro. O quadro produz a
imagem, a produz como fato pictorico, um conjunto de linhas e cores que passaram
por uma catastrofe do diagrama para se tornar um fato pictorico. Produz-se ai o
terceiro olho.

Ha que se dizer, portanto, que o diagrama ¢ um conceito imanente ao quadro,
que acontece e se desdobra no quadro, ndo na mente sensivel e intelectual do pintor.

Um principio de caos proprio a um abismo faz germinar uma ordem que passa
por essa diagramatica de transformagdo, de dessemelhanca, de inven¢do da imagem.

O quadro faz-se atravessar por uma aventura temporal, indo de uma catastrofe
visual que percorre pulsagdes de um tempo produtivo para algo depois, isto €, o
diagrama. Dessas circunstancias a ideia do abstrato e da expressdo ganham a
necessidade de novas compreensoes. Deleuze nos indica que o inimigo de todas as

formas de expressao ¢ a gratuidade, nunca o falso. (Deleuze, 2021, p. 108/109, Pintura:
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El Concepto de Diagrama) Quando perguntamos pra que dizer alguma coisa ou para
que fazer um quadro é porque faz surgir uma sensagdo de que ndo valia a pena fazer
ou dizer.

Francis Bacon diante da obra de Pollock a veria como uma desordem total pois
enxerga ai uma expansao do caos. A nocdo de diagrama pode ser reconhecida como um
modo de cair no caos, assim nada sairia criativamente dessa condigdo, certamente por
um excesso de cores que tornaria tudo cinza, paradoxalmente. Isto porque ao ocorrer a
superposicdo concentrada de cores acabaria por destruir a tela e derrubaria as suas
coordenadas visuais. De outro modo Cézanne aponta que um quadro se faz por planos
e isto acarreta que uma pintura precisa constituir uma maneira de conjugar esses planos.
Como fazé-lo ¢ o modo mesmo de fazer a pintura se sustentar. As cores, por exemplo,
precisam constituir-se por nuances, por suas vizinhangas, caso contrario entram em
desequilibrio. A superposi¢ao de cores no cinza, no acinzentado, leva a expressao a um
caos, o que faz a tela ficar inteiramente tomada pelo diagrama. Estar perto do abismo ¢
uma coisa e o que faz a qualidade do artista € saber desafiar o caos, sem nele cair.

Deleuze prevenindo que a arte passa pelas tensdes mais radicais sabe que a
pintura passa pelo horizonte, pela borda do caos, sem que nele despenque para germinar
um tipo estético, exatamente o do expressionismo abstrato. Neste, o diagrama toma toda
a tela. E Pollock por suas linhas que desafia o caos, isto ¢, aproxima o diagrama do
caos, mas nao cai no caos nem tampouco num cinza cadtico. Fica também estabelecido
que por outro lado se pode tensionar o diagrama com um cédigo. Entdo a geometria na
pintura enseja situagdes abstratas se tornando praticamente elementar, pois reduzindo a
imagem a um cdodigo acaba por inventar o abstracionismo geométrico. Deleuze
distingue trés tendéncias de posi¢cdes diagramaticas: a primeira estende-se por toda a
tela, o expressionismo; uma segunda cuja tendéncia ¢ trazer o diagrama dominado por
codigos, o abstracionismo; € uma terceira posi¢do diagramatica ndo ocupa o quadro
inteiramente nem o reduz a0 minimo ganhando uma voz temperada sem, no entanto,
permitir caber a semelhanga ou qualquer figuracdo; paradoxalmente, tem-se ai uma
posigdo figural. “Nuestras tres posiciones diagramaticas serian entonces: primera, el
diagrama que se extiende hasta un auténtico embrollo; segunda, el diagrama que se deja
dominar o determinar por un codigo; tercera, el diagrama que obra en tanto que
diagrama.” (Deleuze, 2021, p. 114, Pintura: El Concepto de Diagrama)

O diagrama pode ser composto, como ja vimos, por trago-linha, mancha-cor,

todas essas marcas diagramaticas sao sem contorno. O abstracionismo, apesar do nome,
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ndo ¢ absolutamente abstrato por recepcionar imagens com contorno como Kandinsky
e Mondrian, dois notorios abstracionistas mas povoam seus trabalhos com triangulos e
quadrados. Noutro pdlo, os expressionistas se dizem também abstratos por sua
tendéncia em ndo aceitar imagens com contorno. As linhas e manchas do
expressionismo abstrato sdo desprovidas de interior e exterior e ndo sdo balizadas por
pontos, ao contrdrio sdo sempre exteriores aos pontos, mutantes continuamente de
direcdes. As imagens do expressionismo abstrato se vém ressoar na geometria de
Mandelbrot. A linha fende a se tornar um plano, enquanto o plano tende a se tornar um
volume. Esses dois elementos sdo, por isso mesmo, nimeros fracionarios e formam
imagens entre a linha, a superficie ¢ o volume sem nenhuma delas definirem uma
natureza perfeita. Esta pintura vibra varias caotizagdes, sem centros, profundidades ou
perspectivas. O espaco expressionista ¢ eminentemente liso rompendo com a natureza
optica e tactil, duas qualidades estranhas ao expressionismo.

As figuras geométricas pedem, pela natureza dos contornos, uma distingdo com
as linhas abstratas. Kandinsky define a figura abstrata admitindo que a mesma possua
contornos, pois, segundo ele, isso ndo determina um objeto, mas sim uma tensao. Para
ele abstrato ¢ algo em tensao e, assim, ndo seria o contorno que excluiria a possibilidade
de uma imagem abstrata. Por isso ele evoca que um pintor ¢ alguém que inventa um
codigo e cada abstracionista inventa o seu segundo critérios dinamicos, ritmos e
aspectos ativos ou passivos. Mais ainda, Kandinsky comenta que ao pintor cabe
também inclinacdes afetivas que levem a cor. Assim sendo ha codigos também na
pintura abstrata que devem ser considerados por suas articulagdes, pelas tensdes entre
elementos, muitas vezes. Elementos tomados em relagdes binarias. Deleuze sugere que
o abstrato articula alguns cédigos submetidos a uma experiéncia de diagrama. E a
pintura abstrata também uma pintura de codigo, entendendo-se ai codigo pictorico nao
existindo sendo como pintura. “Desde entonces, pintar seria inventar qué codigo. Un
codigo propiamente Optico. La idea de un codigo dptico me parece muy profunda en la
pintura abstracta.” (Deleuze, 2021, p. 127, Pintura: El Concepto de Diagrama) Ora,
quando Deleuze define a emergéncia de cddigos na pintura abstrata ele mostra que se
pode subsistir apenas um dedo para realizar as escolhas visuais € a mao que se
insubordinou contra os olhos volta a se subordinar ao olho, mas para garantir que a
pintura passe a ter uma construc¢do logica com a repeticao de cores, de linhas verticais
e horizontais, de formas como quadrados. E preciso dizer que a méo insubordinada

foi reduzida a um dedo que apoia sobre o teclado, ¢ a mao informatica. Seria o dedo
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sem mao? Para ser exato reconhecem-se essas repeticdes de Kandinsky ou Mondrian
por suas repeticoes logicas de um codigo que trardo a tela a escolha de algumas
significagdes, um cédigo.  Tem-se ai distinguido a pintura quando manual, quando
tactil ou quando digital. Somos tacteis quando as maos seguem os olhos; somos
manuais quando as maos ndo seguem os olhos; somos digitais quando os dedos se
fundem com as maos e s6 sobra um dedo para operar o teclado por meio de uma escolha
visual cujo critério ¢ um codigo. “... en Mondrian hay verdaderamente una especie de
fantasia — y existen escritos teoricos de Mondrian sobre esto — de reducir todo a dos
unidades binarias. Se trata entonces de una especie de cddigo extremo horizontal y
vertical. Hay multiples declaraciones de Mondrian dentro de su extrema sobriedad, de
su ascetismo espiritual: llegar a que todo se vuelva horizontal o vertical, no hay
necesidad de otra cosa.” (Deleuze, 2021, p. 129, Pintura: El Concepto de Diagrama) A
mao parece engolida pelo olho e convertida a uma discreta atuacdo digital, o espaco
optico ideal da pintura abstrata presume a extingdo da mao, dizendo-a tdo leve e tdo
bela que ja ndo se tem mais como senti-la.

H4, todavia, além do expressionismo abstrato e do abstracionismo geométrico
um expressionismo figural que nada tem a ver com a pintura figurativa, pois esse outro
expressionismo nao desborda o diagrama, caotizando-o mas também nao se torna um
codigo exclusivamente. Nem a mao opde-se ao olho nem o olho reduz a mao, de tal
maneira que essa mao nao possua mais que um dedo. Da mao surgird um terceiro olho
e ¢ assim que Francis Bacon se diferencia. E uma terceira via temperada, intermediéria
as polaridades do caos e do codigo. Temperado ¢, pois, um terceiro caminho. Fica
patente a diferenca entre o diagrama e o codigo, mas também a relagdo entre os mesmos.
Um codigo digital levaria a uma convengdo, um diagrama poderia decorrer de uma
linguagem por semelhanca. Mas Frangois Lyotard usou uma terminologia que produz
uma distin¢do em relacdo ao figurativo, e esta distingdo ¢ uma modulagdo que torna o
proprio figurativo algo inexistente. E a modulagio a eternizagio de uma maneira, a
multiplicagdo irreversivel, irremedidvel, ao ponto de termos de adjetivar o
expressionismo por suas figuralidades, figuraloides, expressionismo figural.
No interior do processo criativo, qualquer que ele seja, na ciéncia, na arte, no
pensamento em geral, nos processos biologicos, supde-se uma mudanga, niveis de
passagem de uma fase para outra considerando sempre o contexto desse movimento.

Havera sempre um estado ré-individual que pertence a um processo de individuagao.
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Qualquer coisa, qualquer ser ndo ¢ possuidor de uma unidade de identidade pois
1sso seria peculiar apenas a um estado estavel. A vida, a arte, o pensamento estd sempre
transbordando de uma fase para outra, de uma condic¢do para outra. Esta transi¢do € o
que modula a individuacdo. Nao ha o molde de uma forma, jamais. H4 sempre
modulagdo. Simondon se dispde a “estudar as formas, modos e graus da individuagdo
a fim de recolocar o individuo no ser de acordo com trés niveis: fisico, vital,
psicossocial. Em vez de supor substincias para dar conta da individuagdo, tomamos os
diferentes regimes de individuacdo como fundamento de dominios como matéria, vida,
espirito, sociedade.” (Simondon, 2020, p. 27, A Individuacdo a Luz das Nog¢des de
Forma e de Informagao)

Desde que consideramos os espacos lisos e estriados estavam em jogo a natureza
do corpo, algumas qualidades transcendentais como sentir, ver, entender, representar,
perceber ou mesmo lidar com aspectos logicos que sejam necessarios para a criacao
artistica. Entdo foi pelo diagrama que encontramos as tensdes mais reais
experimentadas pelos artistas no momento de sua criagdo. Assim, um quadro nao nasce
apenas de uma deliberacdo e de um conjunto de habilidades que possam ser os meios
de levar o artista a sua producdo. O diagrama ¢ um momento de instauragdo, de
experimentacdo, de tensdes as mais diversas, inevitaveis no esforgo criador, e € nesses
momentos em que se lida com o diagrama que as dire¢des e dimensdes de uma obra de
arte vao se expandindo. A caracterizagdo da pintura como uma arte visual ¢ bastante
fragil pois o modo encontrado para tragar uma imagem pode emergir por outros afectos.
Essa tensdo entre afectos muitas vezes ilustrada por 6rgaos como os olhos e as maos
acaba por nao ser suficientemente fiel, pois os 6rgaos dos artistas sdo provisorios,
temporarios; nunca sdo definitivos os o0rgdos com os quais um artista exerce seus
movimentos num processo concreto da criacdo. A luta entre as linhas, as cores, as
manchas, os tracos, as formas, os contornos, as nuances de um quadro coexistem
simultaneamente com o corpo proprio do artista que vai se constituindo no processo
mesmo de criacao das imagens. O corpo deveré ser construido e, por isso, se pode
reconhecer nos movimentos extensivos e intensivos do artista uma experiéncia de
individuacdo de um corpo sem 6rgaos. Quando no periodo barroco as paisagens ou
cenas familiares ou de trabalho eram pintadas, o corpo do artista filiava sua expressao
a dominancia da percepgdo Optica. No entanto, o corpo no meio do experimentalismo
com as luzes, com os ambientes em suas luminosidades, comecou por derivar

conjugacdes afetivas tdo especiais que acabaram por destituir a predominancia do
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optico no ato criador. A retirada do cavalete foi um dos eventos que permitiram a
percepgao escapar da hegemonia do visual e, portanto, do optico, deslizando para as
situacdes em que a predominancia do olhar passa por condi¢des criticas. A
possibilidade da cor, ela mesma, sem que seja a cor de um objeto torna-se independente
e passa a ser a protagonista do contexto do quadro, e essas cores sob limites triangulares
ou quadrangulares vao desdobrando situacdes geométricas e, mais que isso, abstraem-
se de tal maneira da percepgdo visual que convertem a expressividade artistica numa
expressao geométrica, num abstracionismo geométrico. Mondrian e Paul Klee foram
exemplificados exatamente porque eles levaram a arte para além da percepgao visual
permitindo uma enorme diferenga com quaisquer inclinagdes para o que indica a
representacao. O desprendimento dos vinculos com o olho ¢ um desprendimento do
optico e o ingresso numa exploragdo com variaveis geométricas verticais, diagonais,
horizontais que veem acompanhadas de cores muito especiais. Esse momento
exploratorio das artes pictdricas € fruto de uma autonomia que as maos ja ganharam
quando ocupavam o diagrama com linhas ndo dimensionais, com linhas direcionais,
flutuantes, derivativas. As maos que ja se tornaram protagonistas no expressionismo
abstrato, parecem agora sairem de cena para que se reduzam a um digito, que numa
conjun¢do geomeétrica torna a pintura predominantemente codificada a0 mesmo tempo
que promove a conjuracao das maos. O corpo que saiu da sua postura de
observagao visual para, sem cavalete, tornar as maos a vedete da produgdo encontra-se,
na situacao do abstracionismo geométrico, reduzido das maos para apenas um digito.
Dessa forma, o diagrama ¢ um lugar de muitas experimentagdes do corpo e da mente
fazendo-se criar por composigdes que sao legitimos corpos sem 6rgaos. Tudo isso sdo
tensdes diagramaticas nascidas ndo do organismo e da consciéncia do artista, mas dos
ilimitados agenciamentos do corpo e de semidticas que experimentam planos de
composicdo e consisténcia os mais diversos. A rebeldia das maos €, na ocasido do
expressionismo abstrato, ndo s6 um salto abismal do corpo como uma nova disposicao
experimental de consisténcia das linhas, das cores, dos tragos e das manchas. Tensao ¢
o termo que indica a atmosfera por que passam as imagens, os afectos, os
agenciamentos que percorrem um diagrama abstrato.

A abordagem do diagrama ¢, ela mesma, que trard nos tempos modernos
pinturas com carater temperado pois a0 mesmo tempo que demolem as figuras sem
aniquila-las, deslizam por linhas turbilhonantes despersonalizadas e em vias de

liberarem afectos inumamos. Este arrojo expressivo ja teve um nome bastante adequado
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at¢ mesmo no Renascimento, o maneirismo. Entdo, esse apelido maneirista significa
uma tal autonomia da imagem em face de todas as coisas ou personagens que a hipotese
de uma pintura figurativa ¢ absolutamente impossivel pois um quadro s6 faz acontecer
a imagem que se faz presente, entdo a presenga num quadro € sua maneira. Af
germinam-se tragos, linhas, cores, transparéncias. Ora, desse modo, uma figura com
todo seu amaneiramento perde a sua substancialidade e torna-se uma expressividade, a
qual compde qualquer figura como figural, isto porque figural € a presenca amaneirada
de uma imagem em fuga. Francis Bacon com seus quadros temperados em linhas de
fuga distingue-se de Pollock que expande linhas que sdo abismos cadticos, linhas sem
contorno, tensdes de manchas e cores. Sejam codigos, sejam maneiras abstratas
cadticas, sejam figuras em fuga, temos nessas imagens as provas mais aberrantes da
impossibilidade de uma arte figurativa. E por esse afastamento do organico e das formas
mais conscientes da individuacdo subjetiva que a pintura contemporanea vai

explorando suas ilimitadas criagdes.
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Visao haptica, o espaco dptico e orgénico, a luz bizantina do século XVII

A questao dos espagos pelos quais ja percorremos, com inimeras consideragoes,
pode também ser encontrada numa série histdrica. Entdo vislumbraremos alguns
elementos relativos ao espaco e a sua experimentagao e, ainda, suas repercussoes de
teor estético, que, na Antiguidade egipcia e grega, ja faziam encontrar distingdes
decisivas. Como ja haviamos tratado, a arte ¢ sempre algo que se distancia de realizar-
se sob o regime da semelhanga, como buscar copias ou reproduzir por imitacdo. Pode-
se, mesmo usando o conceito de individuagdo, encontrar ai imagens instaveis que sao
como multiplicidades moduladas, nunca prisioneiras de um molde, de um modelo. As
mutacdes sdo intrinsecas a experiéncia estética, j& vimos isso em nossas consideragoes
sobre o abstracionismo e o expressionismo. Entretanto, como dissemos, algumas
variaveis historicas sdo importantes para, balizando-nos empirica e historicamente,
chegarmos a conceituagdes mais concretas. Riegl, que ¢ um precursor de Worringer,
analisa o espaco egipcio e, com isso, precipita uma radical diferenga em relacdo ao
espago grego. Nessa avaliagdo da arte antiga, Riegl encontra uma ideia que definiria
qualquer gesto artistico: a arte definida como um querer fazer, uma vontade artistica.
Riegl se pergunta o que quer o artista egipcio e conclui que ¢ o querer extrair a esséncia
em qualquer imagem construida. E inevitavel, nesse ponto, deixar de se referir a Platio,
que, em todos os seus escritos, como na Republica, explicita a existéncia de dois
mundos: o inteligivel eterno e imutavel e o sensivel temporal e mutante. A filosofia
moderna, pds-renascentista, acentua por todos os meios o quanto o mundo verdadeiro
estd apartado do mundo humano. Uma fabula tornada real. Platdo ainda trouxe para
dentro da Grécia antiga classica o dualismo dos mundos, fazendo com que a
temporalidade do mundo sensivel estivesse sempre submissa a eternidade do mundo
inteligivel. Esse comando das esséncias eternas sobre a aparéncia das coisas sensiveis
revela um trago de Platdo que deixa transparentes aspectos de grande implicagdo pelo
modo como os egipcios trataram a esséncia, quase uma egiptomania.

O egipcio fazia de forma explicita uma distingdo do mundo da vida ao subtrair
de todas as coisas qualquer mudanca, qualquer movimento ou acidente a ocorrer entre
as coisas; €, com isso, que, apartando-se de todas as variagdes, tinha como consequéncia
a eternidade da esséncia de cada individuo. A esséncia das coisas, a esséncia eterna, era
fechada, separada, protegida, havendo sempre um contorno envolvendo esses
conteudos permanentes. Assim, a matematica e a geometria egipcias apreendiam

abstratamente a esséncia individual de cada coisa, subtraindo-lhe, por consequéncia,
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todo e qualquer movimento. Isola-se a esséncia de todos os entes movedigos por um
contorno; ¢ desse modo que se revela uma vontade tipica da arte egipcia. Riegl ¢
incisivo em dizer que a arte ¢ incompativel com a imitagdo da natureza e dai promove
varias intervengdes. “De hecho, segin Riegl, puede proponerse tres cosas: o bien
corregir la naturaleza, o bien espiritualizarla, o bien recrearla. El arte egipcio corrige la
naturaleza extrayendo de lo fenoménico, del devenir, la esencia aislada” (Deleuze,
2021, p. 188, Pintura: El Concepto de Diagrama). A vontade de arte tem, sob a
perspectiva egipcia, o proposito de proteger a esséncia imutavel; isso se faz possivel
por meio de uma superficie plana, fazendo o espago perder a profundidade e outras
dimensodes. As figuras geométricas fazem contorno, e todas as relagdes se encontram
planificadas, aplainadas. Figura e fundo encontram-se proéximos de tal modo que esse
querer artistico revela-se por baixo-relevo. O fundo encontra-se no mesmo plano que a
figura, tudo sem sombras, sem que uma imagem se anteponha a outra.

A dobra egipcia acontece sem espessura, achatada sobre o mesmo plano. A
dobra ¢ um dos elementos que levanta a questao da distingdo com a arte grega, que, por
sua vez, apresenta muitas modulagdes e variagdes. “Habria que decir, por ejemplo, que
la vestimenta egipcia, cuyo borde esta doblado sobre el otro, con ese pliegue aplastado,
como planchado, es una vestimenta cristalina. La vestimenta, sobre el cuerpo egipcio,
es como un cristal. Es una vestimenta cristal. ;Qué habria que decir del pliegue o de la
vestimenta griega? Que es una vestimenta organica. Hemos cambiado de legalidad. El
pliegue egipcio obedece a una legalidad cristalina, el griego a una legalidad organica”
(Deleuze, 2021, p. 191, Pintura: El Concepto de Diagrama). Encontra-se ai essa
diferenca que somente na Idade Média experimentard a mesma tensdo entre dobras
cristalinas e dobras organicas e €, entdo, que esse carater organico ganha novas
influéncias cristalinas. Somente no séc. XVII € que a dobra passa a ter uma realidade
puramente Optica. Porém, Riegl, ao insistir na modalidade cristalina geométrica dos
egipcios, traz, com isso, a importancia do contorno e daquilo que isola, pois o baixo-
relevo reduz as sombras, a profundidade e a superposicao das figuras num mesmo plano
de superficie cristalina e geométrica. Conjura-se o0 mundo da mudanca e, com
ele, todos os volumes. A piramide, eminentemente uma imagem egipcia, ¢ um avatar
do baixo-relevo, pois conjura o cubo, que ¢ corpo a produzir sombra, a produzir um
exterior ¢ um interior. O plano torna-se, entdo, uma imagem secreta contida na

piramide, que, assim, conjura o cubo, pois as relagdes volumétricas convertem-se em
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relagdes de superficie, em relacdes planimétricas. A contrapartida é que a arquitetura
grega fard o movimento inverso.

“;Qué va a ser la arquitectura griega en relacion a esto? Va a ser la explosion,
la liberacion del cubo. Entonces, sientan como esto nos abre muchas cosas. [...] Ahi
estd: trate la naturaleza a través del cono, el cilindro y la esfera. Todo esto puesto en
perspectiva” (Deleuze, 2021, p. 197, Pintura: El Concepto de Diagrama). Deleuze, em
sua aula, diz: “En efecto, eso es el espacio egipcio. ;Es la expresion de una voluntad de
arte, como dice Riegl, o estd ligado —y aqui todo esta permitido, siempre se puede
sofiar— a ciertas condiciones a la vez de civilizacion y de naturaleza? jEl desierto! ;No
es la relacion del bajo-relieve con el desierto, de la piramide con el desierto del ojo y el
desierto, una relacion que implica precisamente una especie de aplanamiento del
espacio?” (Deleuze, 2021, p. 216, Pintura: El Concepto de Diagrama).

Trés elementos aparecem na pintura egipcia: o fundo, a forma e o contorno
geométrico cristalino. O proprio Riegl € quem nos diz que o espago egipcio € um espago
cercado, com uma vista também cercada. Deleuze insinua um desafio a ideia de vontade
de arte, dizendo que o deserto e a luz pdem a vista na perspectiva do préximo,
admitindo-se que o olho, no espago egipcio, € o da visdo proxima. Riegl concebe que o
plano e o eu, com seu olho expectador, estdo proximos.  Diz que ¢ um olho como
um tato, um olho tactil. “Ustedes comprenden, el ojo tactil no es un ojo que se hace
ayudar por el tacto, como cuando verifico con mis manos algo que habia visto, como
cuando toco un rostro, por ejemplo. No es eso. Es el ojo como tal el que se comporta
como un tacto” (Deleuze, 2021, p. 221, Pintura: El Concepto de Diagrama). A
compreensao disso ndo ¢ a de um olho que vé e depois se completa com o tato, com as
maos. Nio se trata disso. E o olho que funciona como um tato, havendo, por isso
mesmo, uma visao Optica e uma visao héaptica. Haptico ¢ a palavra que designa tato,
olho-tato. Dir-se-4, por consequéncia, que a vista ai ndo estaria no exercicio optico, que
¢ o de uma visdo distante ou relativamente distante. E a visao proxima que capta a forma
e o fundo no mesmo plano. Parece, como diz Deleuze, que a pintura se dirige ao olho,
mas sugere que ai se faz nascer um olho num olho, o que parece ter de se chamar de
terceiro olho. Teriamos dois olhos para a visdo Optica e um terceiro olho haptico. A luz
pede por um olho 6ptico; ndo seria a cor que pediria por um olho héaptico? Cézanne
comentava que toda vez que voltava para casa, voltava com o olho vermelho, sem ver

nada. Dai Deleuze indaga se ndo seria a cor o meio pelo qual se reconstituiria a visao
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héaptica dos egipcios por um meio totalmente outro. O olho héptico extrai da luz o
branco e o negro ¢ o que ha de interior nessa paleta.

Em contrapartida, a propria arte grega, em que prevalece o primeiro plano, esta
determinada pela forma, pelos seus tempos fortes, estabelecendo preferéncia por certas
medidas e nimeros que caracterizariam a harmonia grega, a escultura grega. O primeiro
plano caracteriza a forma da vontade grega. Entretanto, ¢ simplorio dizer que o mundo
grego ¢ o mundo da luz, pois, de direito, a luz para os gregos estd subordinada ao
império da forma; ela deve revelar e subordinar-se as exigéncias da forma. O mundo
grego, definido pelo primeiro plano, ¢ uma arte tactil-Optica.

Mas uma inversao da relacdo grega tornara o segundo plano, ou seja, o fundo,
um elemento determinante. Essa determinacdo que surge e reconfigura o espago mostra
aluz e a sombra se liberando da forma. O espago grego sofrera uma inversao e, portanto,
a forma dependera da luz e da sombra. Surge ai, positivamente, o espago bizantino.
Com esse espago surge o segundo plano, em que a luz e a sombra sdo emancipadas.
Seriam os bizantinos os primeiros coloristas, quando a luz se libera da forma e
encaminha a liberagdo das cores. “La grandeza de Bizancio desde el punto de vista de
la historia del arte es inagotable, pero su acto fundamental es precisamente haber hecho
surgir la figura del segundo plano en lugar de haber determinado la figura como forma
sobre el primer plano. Esta vez, la luz estd desencadenada, la sombra estd
desencadenada” (Deleuze, 2021, p. 226, Pintura: El Concepto de Diagrama). Sao, de
fato, os bizantinos os primeiros a dominar as nuances de cor, a paleta cromética. E tio
forte o carater revolucionario dessa liberacdo das cores que isso ensejou, no Império
Bizantino, uma perseguicao politica. O espaco grego entra em oposi¢do com o espaco
bizantino e, em torno do séc. XVII, a visdo tactil-Optica se modifica, entrando para um
espago optico puro, por modulacdo da luz, diferentemente da modulagdo grega de
carater organico.

H4, segundo Wolfflin, muitas variantes do espaco tactil-Optico, mas a
ultrapassagem deste por um espaco Optico puro vai conduzir a um espaco que nos levara
até Rembrandt. “Wo6lfflin hace andlisis muy desarrollados, muy detallados. Se traspasa
una vision téctil-Optica, que es todavia la de Durero o la de Leonardo. Pero ella misma
implica muchas variantes. No quiero decir que sea el mismo espacio, pero desde cierto
punto de vista se trata, de todas maneras, de un espacio tactil-optico. En el siglo XVII
se forma una especie de revolucion cuya clave mayor sera el descubrimiento de un

espacio optico puro. Descubrimiento de un espacio puro que va a culminar, por
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ejemplo, con Rembrandt, pero también con otros” (Deleuze, 2021, p. 227, Pintura: El

Concepto de Diagrama).

E no séc. XVI, entretanto, que a forma passa a estar subordinada a luz e a cor.
Ora, a forma esteve contida na linha, mas passa a exceder a linha individual, e ¢ mesmo
Rafael quem faz essa linha se curvar, como se estivéssemos diante de um palco teatral;
ndo obstante, o séc. XVII e o modo bizantino 6ptico primam por dar lugar ao segundo
plano, ao desempenho da luz e a presenga da cor.

A luz, a partir desse século, vem do fundo, o que indica que o quadro desautoriza
a relevancia do primeiro plano, que deixa, assim, de contar com total importancia.
Rubens ¢ capaz de mostrar, em seus quadros emotivos, que os personagens ali expostos
podem estar num primeiro plano, mas que estio postos ai como que saindo de um fundo.
O segundo plano ganha evidéncia. Tem-se, desse modo, duas modulagdes espaciais:
aquela do espago grego repetida no séc. XVI e aquela do espago bizantino e do séc.
XVII. Havera, assim, o primado de um primeiro plano, um primado do segundo plano
e o entre-dois, que ¢ acontecer a expressao entre o primeiro e o segundo plano. Deleuze
tem preferéncia em chamar esse entre-dois de arte barbara; uma espécie de
desequilibrio estd sempre nascendo entre esses dois planos, com movimentos verticais
que correspondem a separacao dos planos. Se os egipcios eram pintores da esséncia, da
eternidade, do estavel, agora tem-se a esséncia afetada por acidentes ou acontecimentos
(Deleuze, 2021, p. 231, Pintura: El Concepto de Diagrama).

O pintor constr6éi um espaco que nunca ¢ apenas a reproducao de alguma coisa,
mas, ao contrario, exercita-se uma modulacdo do espaco que sdo variaveis, por
exemplo, como forma e fundo. Os egipcios primaram pelo espaco planificado em
baixo-relevo, que acabou por constituir-se num molde, isto ¢, algo de natureza
cristalina. Entretanto, com o espago grego surgem distingdes evidentes entre o fundo e
a forma. Entre eles, entre o fundo e a forma, passard a luz, a qual ndo pode ser
confundida com o mundo das esséncias. A separacdo da esséncia estavel em relagdo ao
mundo sensivel € estritamente grega, invertendo-se, assim, a hipotese egipcia. O sentido
da luz na Grécia demonstrava também que as esséncias eternas se encarnam nos
fendmenos em movimento e, entdo, essa esséncia convertida ao organico traz consigo
o fluxo dos fenomenos. Platao, de fato, ndo se identifica pelo mundo das ideias, mas
pela participacdo (metexis), ou seja, o fluxo mundano se faz também por esséncias

organicas que participam das Ideias. Modula-se, assim, o espago, que se constitui por
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uma ressonancia dos gregos no espaco renascentista. Essa ressonancia, que se faz por
planos distintos, ¢ inteiramente incompativel com os espagos egipcios, mas, outrossim,
para além dos gregos, uma nova ordem espacial se prepara e ¢ designavel como
bizantina, na qual um espago converte-se a uma o6tica pura pelas modulacdes da luz.
Passamos, entdo, para um espago volumétrico, ndo mais egipciamente planimétrico. O
cubo grego confrontou-se com a piramide; o espaco egipcio cristalino e geométrico,
sob o mesmo plano, distingue-se daquele que, entre os gregos, fazia o primeiro plano
presidido por uma forma. Nesse caso, a forma impunha um espago organico, nao mais
cristalino, uma linha de contorno Organico. A esséncia, antes individual, torna-se
organica e coletiva, e a Grécia adota o organico, o organon, como queria Aristoteles; e,
portanto, o organismo apresenta-se ndo mais como unidade absoluta, mas passa a ser
unidade de uma diversidade. O organismo, nesse momento, ¢ a unidade de partes
diferenciadas. Triunfa o organico (Deleuze, 2021, p. 239, Pintura: El Concepto de
Diagrama).

Worringer define o mundo classico como um grande mundo orgénico, € isso
coloca o problema quanto as cores, as cores dos organismos; dai surge uma questao
técnica que envolve o terroso, o sépia e o cinza. A pintura, 14 pelo séc. XVI e XVII, traz
a cor da carne do nosso corpo como uma busca muito especial. Cézanne, assim como
Manet, explora o terroso impressionista, € Goethe aventa que as cores elementares vém
de seres como os passaros. A palidez do homem branco ocidental contrasta com as
cores dos peixes e dos passaros. E nessa exploragdo abundante de possibilidades que a
arte grega muda para uma arte bizantina e o espago Optico torna-se puro, o que faz o
plano secundario, vindo do fundo, tornar a forma indefinida. Vermeer, holandés,
faz um primeiro plano sombreado e a luz vindo do fundo escuro de onde brota;
estariamos ai na epifania da luz. “Pero la forma siempre va a surgir del fondo, ya no se
determina por el primer plano, estd como impulsada por el fondo. Es una manifestacion.
Es una epifania” (Deleuze, 2021, p. 249, Pintura: El Concepto de Diagrama). A
varia¢do que vem de Husserl pode indicar que o ser do fendomeno ¢ o fenomeno do ser,
ou que o ser do aparecer ¢ o aparecer do ser. Nesse sentido, o verbo ser muda seu valor:
nada € pela forma que se tem, mas pela poténcia que se exerce. Nao € pelo contorno de
seu limite, mas, ultrapassando-se o limite como um contorno, passa-se a compreender

que o limite vai até o extremo da poténcia que se exerce. E ai que estd a descoberta da
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luz. Negar um contorno em beneficio de um novo limite, em que se descobre o espago
optico puro, em contrapartida ao espago tactil-optico greco-renascentista.

Os pintores da luz alcancardo, por seu intermédio, a cor, € reciprocamente 0s
coloristas alcangardo a luz, mas o fario por intermédio da cor e pela cor. E nesse
contexto que Cézanne teria alcancado a luz e todas as suas relagdes de luzes e sombras
através das relagdes de cor, pois as cores tém nelas mesmas uma qualidade luminosa.
Enquanto a modulacdo da luz se da pelo jogo do claro-escuro e surgindo do fundo, a
modulacdo da cor, sobretudo em aquarela, obtém a imagem pintada por justaposicao de
manchas coloridas. Isso ¢ bastante presente em Cézanne. “Un método asombroso que
consiste en sustituir el contorno tactil y el modelo optico del claroscuro por una tercera
cosa que es precisamente lo que Cézanne llamard <<modular el color>>" (Deleuze,
2021, p. 258, Pintura: El Concepto de Diagrama). Ha que acentuar que a modulacao da
cor tem o seu proprio espaco, € uma sequéncia de cores € algo que se torna determinante
para a pintura, sobretudo para pintar um corpo. Delacroix chamaré essa técnica de
plumeado, que ¢ uma sequéncia de linhas com efeitos de sombreados. Entdo, o
impressionismo comega com essas linhas sombreadas de Delacroix, com cores terrosas,
que vao sendo entrecortadas por tons puros, € essa alternancia justaposta, como uma
cor verde e outra rosa, produz efeitos até entdo inéditos. E de tal maneira diferenciada
essa técnica que Delacroix, ao mesmo tempo em que foi muito admirado, foi bastante
questionado. Entretanto, os impressionistas descobriram Delacroix por suas sequéncias
coloridas e também por outras; com isso, comegaram a distinguir Delacroix e, logo em
seguida, a se distinguir dele. Romperam com as cores terrosas e se afastaram da
técnica do plumeado, das linhas sequenciais em sombreado; ndo obstante, fizeram o
impressionismo descender dai. Os impressionistas abandonam o lineamento plumeado
por pequenas virgulas, a virgula impressionista. Sem duvida, essa conhecida virgula vai
propiciar Van Gogh, mas serd transformada em um ponto, em pontos. Os
impressionistas parecem ter eliminado a cor terrosa de suas paletas, lembrando que
Delacroix partia do terroso, que era, de certo modo, confirmado pelo procedimento
plumeado, por ele povoado de vida com cores mais originarias. “Ellos pintan por
pequefias comas. El plumeado de Delacroix devino coma impresionista. Y si lo
pensamos, la coma es unacosa muy extraia. En el momento del primer impresionismo
es muy ambigua. Esta famosa coma va a engendrar enseguida, en Van Gogh, algo que
ya ni siquiera puede llamarse una coma: va a ser transformada en un punto” (Deleuze,

2021, p. 260, Pintura: El Concepto de Diagrama). O colorismo pertence também a
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outros mundos precedentes, que vao do geometrismo egipcio a arte organica grega, mas
também ao espectro de luz barroco. Bizancio teria inventado o colorismo ao mesmo
tempo que liberou a luz, havendo, pois, nele uma dupla modulacgdo, a da luz e a da cor.
O séc. XVII acumula o regime da cor € o da luz simultaneamente. Pode-se, entdo,
afirmar que o regime da cor estava presente em outras épocas, mas nao se pode dizer
que a modulagdo colorista foi a predominante; s6 ha essa modulagao da cor depois do
séc. XVII. Entdo, ha regime de cor antes que haja o espago estritamente colorista.

Deleuze, numa intervencao, diz que as exigéncias de um novo regime de cor
desdobram um espaco com uma modulag¢do correspondente. No impressionismo, as
relagdes de cor determinam um novo espago. Se no Renascimento e no séc. XVII o
fundo e as matrizes de luz e sombra tém a fun¢do de estabelecer o jogo das cores, no
impressionismo isso ndo se da assim, pois a virgula e o ponto ¢ que vao recolocar o
esbogo e o proprio trabalho. Como o espaco € concebido como uma rede de relagdes de
pontos, as proprias relagdes entre as coisas vém para o primeiro plano. Essas relagdes
podem ser periféricas por suas proximidades ou podem ser diametrais por sua oposigao.
Seja por virgulas ou pontos, os impressionistas se servem dessas duas relacdes, as
periféricas e as diametrais. Quando as cores contrastam, ocorrem oposi¢des diametrais;
quando sdo analdgicas, vai-se por um caminho periférico, como estando num circulo
cromatico (Deleuze, 2021, p. 288, Pintura: El Concepto de Diagrama). Cézanne opera
sob essas duas modalidades. O jogo das cores periféricas e contrastantes acaba por se
integrar.

Em contrapartida, a justaposi¢do de pontos define uma mistura Optica, mistura
essa constituida pelo olho. Ao se justaporem pontos vermelhos e verdes, o olho os
mistura e produz um cinza. Entretanto, ao desenhar um pequeno ponto vermelho a uma
certa distancia de um outro ponto verde, opera-se uma degradacdo entre o verde e o
vermelho e do vermelho sobre o verde. Essa degradacao pode ser o claro-escuro, mas
pode ser, evidentemente, em cor. Haverd ai uma degradagdo tonal do espectro, ndo
menos que uma degradagdo de claro-escuro. O espago colorista se define ao se
privilegiar contrastes por oposigdes diametrais, apesar de constituir caminhos
periféricos da cor. Havera pintores que se organizam por oposi¢des diametrais. E no
impressionismo € no neoimpressionismo que a maneira pontilhista faz do modo de
proceder perifericamente um artificio expressivo. “Cuando se opera como el
impresionismo —y hemos visto por qué operaban asi— con pequefia unidad colorante

—pequefio punto o pequefia coma—, cuando se trata de pequefias unidades colorantes
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y ya no de tiempos, en rigor pueden yuxtaponer dos manchas, una roja y una verde. No
pueden yuxtaponer dos puntos, puesto que la yuxtaposicion de pequena unidad es
precisamente la definicion de mezcla Optica, distinguiéndose de la mezcla quimica. Es
decir, es el ojo el que hace la mezcla. Si yuxtaponen pequeiios puntos rojos y pequefios
puntos verdes, el ojo hace de ellos mezcla dptica, produce un gris” (Deleuze, 2021, p.
288, Pintura: El Concepto de Diagrama).

Cézanne, por outro lado, usa da coexisténcia dos dois métodos. Sob um aspecto,
Cézanne usa o método iluminista do claro-escuro, mas também sistematiza os tons. Isso
consiste em suprimir a importancia da luz, ndo dar nenhuma importancia a luz,
modelando tudo pela cor. A cor, diferentemente de Pissarro, ndo sera sequenciada por
pontos, mas por manchas, mesmo que manchas reduzidas. Certamente Cézanne esta
préximo de Pissarro ao compreender que, quanto a cor, se trata da passagem de um tom
a outro. Ha que encontrar o tom justo nessa busca das passagens. Parece que, nessa
circunstancia, Cézanne teria sido excessivo com Gauguin ao dizer que ele ndo
compreendeu o valor da passagem, do tom justo, justo o tom. Isto ¢, a passagem de um
tom a outro pela ordem do espectro. “Es Cézanne quien lanza: <<Se trata del pasaje de
un tono a otro>>" (Deleuze, 2021, p. 291, Pintura: El Concepto de Diagrama, apud).
Afi se veem duas maneiras do espagco quanto a cor, a periférica e a diametral, mas
também essa sutileza da passagem espectral e o encontro do tom justo, que estd em
Pissarro, Cézanne e certamente em Gauguin.

Desse modo, podemos encontrar dois grandes valores definindo a questao dos
espagos. Primeiramente, a questdo do ponto, das pequenas unidades progredindo
expansivamente, tanto pequenas manchas como pequenos pontos. Uma questdo
lateralmente se faz presente: aquela da estrutura, da sequéncia colorida e das oposigdes.
Tais pequenas unidades comprometem a forma singular do objeto em fungdo de uma
multiddo de pontos. E em fungio dessas questdes que se vao fundar as condi¢des de um
espaco expressionista. Cézanne pode ndo gostar de Seurat, mas ndo seria tao impiedoso
quanto Gauguin, que chegava mesmo a fazer ironias com o pontilhismo. Era, entdo,
necessaria a criagdo de um novo espago, um novo emprego da cor, o que os levaria para
além do impressionismo. Vao tentar salvar a arquitetura com suas forcas e reconstituir
o volume singular das coisas. A solugdo vai ganhar algumas dire¢cdes. Uma dessas
diregdes pos-impressionistas restaurard a arquitetura por € com a cor, uma cor

estrutural.
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A modernidade ganha outra prospec¢do: a cor lisa posta em plano, o
monocromatismo colocado em plano sobre a tela. Isso nada tem a ver com retorno ao
Renascimento. Trata-se da cor estrutural, diferentemente do Renascimento, o qual
assegurava a estrutura por linhas coletivas. Se Cézanne acentuava a questdo da
passagem cromatica, Gauguin acentuava o aspecto da cor e da estrutura. O
monocromatico € estrutura simples e uniforme. A cor torna-se estrutura, ¢ paritaria a
estrutura. Os americanos se dizem expressionistas abstratos, pois, com uma cor, nao
configuram uma coisa, apenas uma estrutura, uma estrutura completa que se distingue
de outros campos por outras cores. Uma faixa vermelha e uma mancha ou faixa azul.

Matizar essa cor lisa monocromatica deixa tdo somente aparecerem valores ou
nuances. Estruturas e faixas, cores lisas e cintas, constituem um monocromatismo, ou
uma cor lisa constituida como estrutura. As saturagdes monocromaticas introduzem
estruturas. Isso se distingue em muito da complementaridade das cores, pois ndo ha
mais tempo para essas relacdes complementares, sugere Deleuze. Insistir nessas
relacdes impressionistas dos espacos de cor nao perdeu sua vitalidade, desde que nao
queiramos repeti-las, mas sim buscar ir por outros lados. Nao se trata mais de relagdes
cromaticas, mas de saturagao das cores.

Desde sempre estamos anunciando elementos que se ligam aos modos e as
relacdes dos espacos. Dizer baixo-relevo, ou dizer primeiro plano, segundo plano;
presenciar contornos organicos, linhas aberrantes que derivam; encontrarmo-nos com
as luzes, com o claro-escuro, com as sombras; com cores que se separam das coisas e
se tornam uma coloristica; lidarmos com geometrias ou com linhas que, avulsamente,
fogem em direcdes inauditas; depararmo-nos com caoticos e cadides; vivenciarmos o
héaptico, o Optico, o organico; todas essas experiéncias sdo modos ou relagdes,
moldagens ou modulagdes dos espagos que se distribuem lisos ou estriados. Tudo isso
nos envolve com a questdo preciosa de experimentarmos espagos; crid-los ¢ um
desenvolvimento do qual participam ndo s6é as imagens que resultam dessas
composicdes, mas que diz também sobre a criagdo dos corpos — nao so dos objetos de
arte, como também dos proprios artistas. Essas sequéncias que desenvolvemos tém
muito a ver com situacdes ou oportunidades historicas, mas instigam para que nos
ponhamos a compreender o quanto 0s nossos corpos, em todos os seus afectos
individuais ou coletivos, estdo diretamente comprometidos e, mais ainda, como nossas
subjetividades e linguagens experimentam limites que nos ensinam, por muitos

movimentos € mutacdes, 0 quanto nossas percepgoes, nossas sensibilidades tacteis,
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nosso olhar distante ou préximo, tudo isso se encontra envolvido com essa missdo de
criar, desenvolver e aprender a ver, olhar e perceber. Essas implicagdes do corpo e do
espago acarretam outras relagcdes que fazem com que as questdes das artes estejam em
permanente transformacao de contetidos e expressoes. A historia das artes testemunha
todos esses movimentos e mutacdes e todas as transformacdes que, muitas vezes,
trazem aten¢do apenas para aquilo que ¢ especificamente a imagem, quando a imagem
¢ apenas uma resultante desse encontro surgido exatamente das tensoes do corpo, do
movimento e da expressividade do espacgo.

A importancia que o Egito empresta a arte, por sua vez, ja revela o quanto
algumas varidveis insuspeitas, como a eternidade e o tempo, nessa sociedade, sdo
tratadas e ressaltadas. O baixo-relevo planifica a vida, com todas as suas vicissitudes,
no mesmo plano que qualidades eternas, qualidades divinas. Ha nesse baixo-relevo uma
intercessao entre duragdes metafisicas eternas, o mundo dos deuses, que se alinha com
o mundo dos mortais, dos humanos. Essa representacdo pretende, desse modo, por os
homens e os deuses numa isonomia, numa isotopia. E esse mesmo o papel do baixo-
relevo.

Em contrapartida, os gregos, ao destacarem a volumetria do primeiro plano, seja
nas esculturas, seja nas pinturas e afrescos, indicam ja uma quebra, um afastamento do
baixo-relevo, gerando, assim, uma perspectiva em que menos a eternidade e mais o
organico passa a ter uma énfase determinante. O grego € o grande artista da forma, pois,
ao destacar o corpo dos seus personagens e colocéd-lo sob os olhos de quem os aprecia,
faz a arte mudar de teor. Essa atitude desfez aquela hegemonia do eterno egipcio para,
assim, entrarmos num plano de movimento e duracdo. A arte grega entendia que a
esséncia egipcia devia coexistir com a dindmica do movimento, e ¢ dai que vem a
relevancia da forma, desde que esta seja atravessada por uma temporalidade. Se os
egipcios negavam a sombra, ¢ porque enfatizavam a eternidade; essa vontade de arte
egipcia € ultrapassada pelas modulagdes e varidveis que o grego, entdo, buscava. No
corpo egipcio, a vestimenta ¢ como um cristal na superficie, contrastando com o grego,
cujas vestimentas, curvas ou dobras, fazem-se organicas. Riegl v€ no baixo-relevo
reduzido as sombras o modo pelo qual imediatamente a superficie egipcia se mostra
geométrica, uma geometria que, ao reduzir os espagos ¢ os elementos espaciais,
sintetiza-os num unico plano. Enquanto os egipcios optam pelo aplainamento do
espaco, os gregos fazem a arte tender para formas cubicas que, ao contrario, criam

volumes em vez de aplainar.
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Como ja prevenimos, nessa arte egipcia o olho funciona como um tacto; o olhar
torna-se tactil, isto €, uma visdo haptica que designa exatamente um olho tactil que
exercita uma experiéncia muito proxima. Reversivamente, o grego traz essas artes
plésticas para um regime Optico que faz a visdo experimentar as formas de um ponto
relativamente distante. Se a visdo proxima achata a forma e o fundo, ¢ nessa condi¢ao
haptica que surge um terceiro olho, em contraste com o olho optico.

E nesse deslocamento que os pintores coloristas da modernidade, Cézanne, por
exemplo, reconstituiriam a visao héptica de uma maneira inteiramente diversa daquela
egipcia. Esse olho haptico moderno extrairia da luz a esséncia da cor, o que o tornava
indiferente ou mesmo inacessivel aos estados de coisas. Fixavam-se, dessa maneira, no
valor da cor. Mas os gregos sofrerdo também uma inversdo, pois a forma que eles
exaltavam passara a depender da luz e da sombra, e desse deslocamento da forma
dependente da luz constitui-se o espago bizantino. Esse espaco faz surgir um segundo
plano em que a luz e a sombra s3o emancipadas. Alias, ¢ dessa circunstancia
emancipatoria da luz e da sombra que os primeiros coloristas sdo bizantinos, isto €, a
importancia da cor decorre da importancia que passa a ser dada a luz. Bizancio faz a
modulacdo da luz, enquanto o grego faz a modulagcao do organico e, assim, a passagem
da forma para o protagonismo da luz abre-nos para um espago Optico puro.

Havera ai, entretanto, algo que Deleuze chamou de arte barbara, que ¢ essa que
fica entre a forma e a luz, o entre-dois dos planos que nos leva a um outro exercicio das
artes plasticas. O pintor experimenta e nos transmite um outro espaco, novas aberturas,
outras ampliagdes, um outro mundo que ja ndo ¢ mais o grego e no qual o espaco ndao
¢ mais o do primeiro plano. A experiéncia com o espago vai como que descamando
outros horizontes, outras linhas. Do orgénico vamos entrando num abstracionismo, € a
conquista da cor € um momento de passagem em que nos afastamos do organico para
nos aproximarmos de cores inumanas, aquelas dos peixes e dos passaros. H4 ai pintores
que chegam a luz pela cor e, reciprocamente, encontram-se coloristas que o fazem por
intermédio apenas da cor, como ¢ o caso de Cézanne, que encontra na cor € pela cor a
qualidade da luz. Essa direc@o que a luz nos abriu deu-nos o mundo da cor, que, de fato,
faz-se protagonista a partir do século XVII. Desde esses tempos estamos atravessando
luminosidades para conhecer a variagdo das cores, e dai muitas misturas e contrastes
entre as cores levam-nos a percorrer a experimentagdo impressionista e
neoimpressionista. Percorremos as nuances dessas cores por meio de pontos € manchas,

que sdo técnicas, entre outras, para fazer a passagem de um tom a outro, € € ai que se
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encontram artistas como Pissarro, Cézanne e Gauguin. Enquanto os egipcios abjuravam
as sombras, os bizantinos fizeram delas um suporte de luz e cor. As cores ganham sua

emancipagao.
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O diagrama na pintura moderna e a experiéncia de Francis Bacon

Ja frequentamos muitas das variagdes que a pintura faz em torno da luz e das
cores € em nossos tempos modernos presenciamos como vamos das paisagens ao
retrato, como Van Gogh, Gauguin, Cézanne desenvolvem casos dessa natureza. Os
estudos da cor nos levam de volta ao retrato, mas lateralmente as cores ¢ as suas
tonalidades mostram cores em oposicoes, sejam elas cores vivas, sejam tons que
rompem com a tonalidade da carne humana. As cores de Van Gogh mostram-se muitas
vezes por valores arbitrarios e, entdo, os espacos da cor ndo se limitam ao contraste e
enveredam por diferengas e distdncias que fazem varidveis ilimitadamente. Por
um aspecto a cor alcanga uma qualidade estrutural e at¢ monocromatica, mas sdo as
cores misturadas que levam aos tons da carne. Essas variagdes constituem-se no que ja
haviamos dito que sdo modulagdes, que nao sdo propriamente cores definidas, mas
cores a serem descobertas, experimentadas, inventadas no ato da pintura, nascem de
uma pratica, de uma ética, tém uma natureza afetiva. “Encontrar” as cores, traz ao pintor
uma especial alegria desse encontro. A cor ¢ descoberta na sua singularidade e o pintor
busca esses afectos singulares nascidos de uma seletividade vinda do movimento do
trabalho de pintar. Deleuze chega mesmo a comparar o encontro de uma cor com a
alegria ativa sugerida por Spinoza quando o mesmo insiste em passar das paixdes para
acoes. (Deleuze, 2021, p. 307, Pintura: El Concepto de Diagrama)

E nesta crescente de encontros povoados de alegria ¢ de descobertas de
expressionismos figurais que nos encontramos diante de tons absolutamente singulares.
Gilles Deleuze vai constituir uma logica das sensagdes que se expande em cromatismos
especiais, logica esta que ascende ao ponto culminante de sensacdes colorantes. Bacon
experencia suas Figuras isolando-as e oferecendo-nos figuragdes puras pois eleva cores,
manchas e contornos a condi¢do figural de modo distintissimo em relacao, por exemplo,
a Goya e Velasquez. Bacon cria por conjuracdo da representacdo como de qualquer
narragdo, ou qualquer ilustracdo. Uma Figura em Bacon rompe a representacdo e a
narragdo ¢ mesmo quando produz tripticos as figuras ali integradas ndo contam
qualquer histéria, todas essas figuras estdo salvaguardadas, isoladas de qualquer
narrativa. “Bacon diz com frequéncia: para conjurar o carater figurativo, ilustrativo,
narrativo que a Figura necessariamente teria, se ndo estivesse isolada. A pintura nao
tem nem modelo a representar, nem historia a contar.” (Deleuze, 2007, p. 12, Francis

Bacon: Logica da Sensagao).
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Envolta num contorno a Figura ndo participara de uma paisagem, nem estara
sobre um fundo de onde viria como uma forma. Nessa expressividade ndo ha
profundidade, ha apenas superficies planas, hd aplats que terdo papel estruturante. A4
Figura distinta de qualquer condigdo figurativa caracteriza algo da pintura moderna,
mas que se mostra também possivel nos quadros feitos sob intengdo do cristianismo,
isto porque os quadros com espirito religioso tiravam de Deus qualquer atributo que
ndo fosse o da transcendéncia. Em Bacon, a Figura para aparecer como um
acontecimento encontra-se num limite comum a uma superficie plana. ~ Assim, 0
corpo em movimento ¢ a Figura ou o acontecimento. O corpo devém, escapa, e o faz
por todos os modos e espagos, escapa por um espasmo, por um ralo, como aquele corpo
que foge por um dos seus 6rgaos como se fosse um ralo, passando por um buraco para
se juntar a uma matéria, uma superficie plana. “O problema agora ndo ¢ mais o lugar,
mas o acontecimento. Se ha esforgo, e esforgo intenso, nao € um esforgo extraordinario,
como se significasse de uma empreitada para além das forcas do corpo e sobre um
objeto distinto. O corpo se esforca, ou espera escapar. Nao sou eu que tento escapar de
meu corpo, € o corpo que tenta escapar por...” (Deleuze, 2007, p. 23, Francis Bacon:
Logica da Sensacgdo)

Deleuze neste mesmo livro se refere a Burroughs quando fala que o corpo se
contrai na direcdo do proprio queixo e, por este, tenta sair do corpo. Esse modo de
escapar ndo ¢ como em Lewis Carroll que escapa por uma superficie que reflete, um
espelho, mas o espelho de Bacon ¢ negro, e, além disso, ndo ha o atrds mas o dentro do
espelho e assim o corpo se afila, se estica, se achata por um buraco. Porque distinguimos
um espelho-superficie que possui seu atras e um espelho negro cuja matéria faz a Figura
deformar, esticar, dilatar. Tem-se a Figura ndo mais como um corpo isolado, mas como
um corpo deformado que escapa. A Figura €, entdo, ndo mais um rosto, uma rostidade,
um trago, mas um corpo que se isola ou deforma. Seus retratos sdo cabegas, ndo sao
rostos. Bacon desfaz o rosto para fazer surgir uma cabeca. Nao se trata mais da
superficie de uma imagem, mas de um corpo nos limiares de um buraco-negro. O
incrivel aqui € que esta cabeca ¢ o sopro vital do homem, seu espirito animal, seu
espirito de corpo. Os retratos de Bacon fazem descobrir a cabeca que estava sob o rosto.
Quanto a esse espirito que um corpo abriga pode ser exprimido na imagem de uma
sombra que escapa de um corpo na forma de um animal que abrigdvamos. Traga-se,

assim, de uma zona de indiscernibilidade entre o homem e o animal, devires que
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exprimem multiplicidades, nunca identidades. (Deluze, 2007, p.29, Francis Bacon:
Logica da Sensacdo)

E preciso compreender que essa indiscernibilidade é jé o corpo. O corpo como
carne. E este corpo deformado, esticado, dilacerado, contorcido constitui-se numa
tensdo entre a carne e os 0ssos. A vianda. O corpo ndo ¢ uma estrutura, mas um
confronto entre a carne e os 0ssos, a carne descendo dos 0ssos como a carne da gengiva
que desce para os dentes. Deleuze sugere a proximidade entre Bacon e Katka por
fazerem da coluna vertebral uma espada sob a pele, introduzida no corpo. A vianda
apresenta-se, pois, como a zona comum entre 0 homem e o animal. “Sé nos acougues
Bacon ¢ um pintor religioso” (Deleuze, 2007, p. 31, Francis Bacon: Légica da
Sensagdo) Nesse caminho o pintor ¢ um agougueiro € 0 agougue como uma igreja, € a
vianda o crucificado. “Se eu vou a um agougue, sempre acho surpreendente nao estar
14, no lugar do animal...” (Deleuze, 2007, p. 32, Francis Bacon: Ldgica da Sensacao.
APUD Moritz) O devir animal do homem se exprime pela vianda que ¢ o corpo
tentando escapar para se juntar a matéria informe. Nos quadros de Bacon, a Figura tende
a se dissolver na matéria se juntando a superficie plana. Ha que frisar que o devir animal
¢ uma etapa do devir imperceptivel em que essa Figura desaparece. Um corpo escapa
pela boca que grita, como escapa como saindo por uma artéria. Bacon pinta corpos em
dissipagdo como o sorriso do gato de Lewis Carroll que persiste depois que o animal
desaparece. O corpo em sua profundidade volumétrica vem a tona espraiando-se em
superficie e por uma abertura rasgada na carne faz-se uma boca por onde um grito passa.

Assim, seja no corpo da vianda como em Bacon, Cézanne faz a sensagdo do
corpo ser expressa por uma maga. Na sensa¢ao e pela sensag@o experimenta-se o corpo.
Cézanne ndo aceita que a luz e a cor possam ser descarnadas pois a sensa¢ao esta no
corpo da maca, por exemplo, € ndo no ar ou na luz simplesmente. Ao olhar um quadro
ndo se v€ um objeto representado, mas o proprio corpo experimentado como sensagao.
Pintar a sensacdo ndo ¢ o mesmo que pintar uma impressdo, por isso, diz-se que
Cézanne pinta com o corpo da mag¢d, o maganesco da macgad, ultrapassa-se assim
qualquer representacdo além do que a sensagdo jamais cai na condi¢do de uma narragao.
A sensacdo ¢ o agente de todas as transformagdes do corpo e neste sentido Bacon ¢
cezanneano, muito mais do que um mero discipulo. A forma expressa nasce de uma
sensagdo, o que € o contrario de uma forma referida a um objeto que ela deveria
representar. A Figura ¢ o que se transmite diretamente evitando uma historia a ser

contada ou narrada. Pela sensagao estamos diretamente conectados ao corpo, nunca a
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sistemas perceptivos, representativos. Reconhece-se, pois, uma Figura por ela ser uma
transmissao direta de uma sensagao, jamais referida a um objeto que se tornaria, assim,
figurativo ou ilustrativo. “Bacon se pde problemas sobre a manifestagdo inevitavel, de
uma figuragdo pratica, quando a Figura afirma sua intencdo de romper com o
figurativo.” Mais adiante Deleuze lembra o que Bacon disse: “Quando ele pinta o Papa
que grita ndo ha nada que cause o horror, € a cortina diante do Papa ndo ¢ apenas uma
maneira de isold-lo, de subtrai-lo aos olhares, ¢ muito mais a maneira pela qual ele
mesmo nada vé e grita diante do invisivel: neutralizado, o horror ¢ multiplicado pois ¢
consequéncia do grito, e ndo o contrario.” Bacon ndo deseja que nada seja sensacional
pois seria figurativo, pintar a sensac¢do ¢ pintar apenas o grito sem nada que provoque
o horror. Constitui-se ai um grito histérico, grito sem objeto, ¢ do grito que vem o horror
e ndo o horror a causa do grito. Tudo isso faz ressonancia com Artaud quando
compreende a crueldade por ndo vir de uma representagdo, mas, ao contrario, nascer de
uma sensagao.

Os movimentos expressos em Bacon como nas Figuras giratdrias acontecem
intensa e violentamente, movimentos no mesmo lugar em forma de espasmos, nao &,
entdo, o0 movimento que explica o giro; o sentido de um espasmo como contragdes do
corpo, como sensagdes do corpo ¢ que o explica. E o pathos da sensagdo que faz
acontecer movimentos: olhos arregalados, pupilas dilatadas, alargamentos da boca ou
da pele nao fazem representacdes, fazem o pdtico da sensacdo. Nao ¢ uma légica dos
sentidos, € o ritmo das sensagdes, uma logica das sensagdes. O mundo se fechando
sobre o corpo resulta num corpo que se abre para o mundo, ai dd-se um ritmo e uma
logica propria das sensagdes. A poténcia do ritmo aparece como pintura quando se
apropria da visdo. Cézanne e Bacon, aos seus modos, dao ritmos vitais a sensagdo
visual. Novamente um corpo intensivo traga limiares, ndo por Orgdos, mas por
sensacdes qualitativas que se exprimem por variagdes vibracionais. Eis que ja dissemos
que o organismo aprisiona a vida, e a sensa¢do ao atingir o corpo atinge o organismo
exatamente onde acontecem espasmos, rompe-se o organico. A Figura, portanto, ¢ um
corpo sem 6rgaos, tudo em proveito do corpo, que € carne e nervo, ondas e forgas e,
consequentemente, a exclusdo da representacdo. Deleuze lembra que “Bacon se
aproxima de Artaud em muitos pontos: a Figura é o corpo sem 6rgaos; [...] 0 corpo sem
orgdos € carne e nervo [...]". (Deleuze, 2007, p. 52, Francis Bacon: Logica da Sensacao)

O expressionismo de Bacon percorre sensagdes vindas de forgas exteriores, a

onda que percorre o corpo faz o 6rgao harmonizar-se com ela. Nesse momento da-se
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uma presenca tempordaria de 6rgaos, mas note-se que sao 6rgaos sem constancia e fora
de suas fungdes. Deleuze diz que ai se introduz o tempo pois o corpo ganha um
cromatismo. “Por o tempo na Figura, ¢ a for¢ca dos corpos em Bacon: o largo dorso do
homem como variacao” Os 0rgdos, assim, sdo polivalentes, temporarios, transitorios.

O corpo ganha realidade histérica pois é feito de contraturas e paralisias,
anestesias € hiperestesias, ondas nervosas além de precipitacdo e antecipagao de ondas,
e além disso, o 6rgdo se faz transitorio em face das forcas que se exercem no corpo. O
histérico constitui-se num “sonambulo em estado de vigilia, um ‘Vigilambulo’”.
(Deleuze, 2007, p. 56, Francis Bacon: Logica da Sensagdo) O corpo ¢ feito de 6rgaos
transitorios sob os 6rgaos fixos, o que leva esses histéricos a ndo se verem nos espelhos.
Deleuze chega a dizer que qualquer psicose comporta uma postura histérica, uma
experiéncia de ver-se ausente no corpo que vé€, na cabega que vé. (Deleuze, 2007, p. 56,
Francis Bacon: Loégica da Sensacdo) Bacon experimenta os corpos escapando do
organismo, corpos em contraturas e paralisias num passeio de ‘vigildimbulo’. Bacon vé
corpos escapando pelo buraco da pia ou pela ponta de um guarda-chuva. Um corpo sem
6rgios sob o organismo, 6rgios transitorios sob o organico. E esse corpo, além do rosto,
que insiste com um grito sob o organismo, 6rgdos transitorios sob orgaos fixos e
qualificados. A pintura desse jeito vai além da representagdo, salta a partir do sistema
nervoso, apreende as sensagoes, da a histeria sua alianga com a arte. Isso nao quer dizer
que o pintor seja um histérico, mas que a pintura ndo trata o olho como um 6rgao fixo,
libera-o de ser uma parte de um organismo, torna-o polivalente. Pode haver olhos por
todos os lados, a onipresenca dos olhos s3o um modo de distanciar-se do organico,
fazerem-se polivalentes, polivocos. Bacon ao pintar Inocéncio X, um d’apres de
Velasquez, faz do Papa alguém que grita, uma postura histérica ndo mais figurativa.
Tira-se o corpo de uma inércia organica dando a este corpo uma poténcia de espirito. A
pintura, desse modo, abre-se para uma natureza clinica da histeria, tanto quanto a
esquizofrenia se compoe com a natureza clinica da musica.

Anteriormente ja tratamos do diagrama e, no ponto em que nos encontramos,
em que caracteristicas histéricas mostram-se na pintura, novamente o diagrama ¢
trazido a questdo. Chegamos a pintura antes mesmo de pintar em movimentos que
precedem os tragos mais definitivos, o exercicio criativo impde-se por esbocos. Tem-
se ai uma preparagdo em que o pintor se precipita na tela antes da pintura, tornando o
ato concreto de pintar, algo que s6 vird em seguida. Os pintores fazem marcas ao acaso,

limpam e esfregam algumas zonas na tela e chegam, ainda, a jogar a tinta sob varias
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inclinagdes e velocidades. O diagrama muda frequentemente as unidades de medida
levando os elementos a irem de valores micrométricos a valores cdsmicos.

Esses tragos e marcas, involuntérios e livres expressam-se nao representativos,
ndo ilustrativos, ndo-narrativos ou significativos. Deleuze os v€ como tracos
assignificantes, tragos de sensagdo. “E sdo sobretudo tragos manuais. E nesse momento
que o pintor opera com pano, vassoura, escova ou esponja; ¢ quando joga a tinta com a
mao.” (Deleuze, p. 103, Francis Bacon: Logica da Sensacdo). Nesse instante da
explicitacdo da pintura a mao se encontra desligada das forcas fundadas na visdo.
Constitui-se uma expressividade cega. Quando o quadro se desdobra Opticamente a
tendéncia ¢ tornar-se figurativo, mas quando a mao se infiltra hd surgimento de
elementos cadticos. O diagrama, assim, se compde de tragos assignificantes e sdo por
estes que vém as poténcias da Figura. “O diagrama ¢ um caos, uma catastrofe, mas
também um germe de ordem ou de ritmo.” Mais adiante Deleuze consigna: “O
diagrama termina o trabalho preparatdrio e comeca o ato de pintar.” (Deleuze, p. 104,
Francis Bacon: Logica da Sensagao). Esse balan¢o do caos-germe traz a desorientagao
como também oportunidades e abismos, nesta tensdo faz acontecer o ritmo. Paul Klee
fazia, por sua vez, o ponto cinza como a dimensao para essas experiéncias insolitas.
Exatamente, ¢ por essa experiéncia diagramatica entre a catastrofe e o afastamento da
catastrofe que se distinguem os caminhos modernos da pintura.

A abstracdo ¢ uma das situacdes que nos afasta do caos fazendo-nos descobrir
novo espaco Optico. Nao subordinado aos efeitos manuais. Ha nesse espago abstrato
que se distancia da representagdo classica uma saida daquela espontaneidade
diagramatica para, entdo, ingressar numa codificacdo. Kandinsky urdiu vérias marcas
como o vertical que exprime atividade e o horizontal que exprime inércia, codificando,
assim, esse abismo caodtico e planejando um espago Optico de horizontais e verticais.
Mas um outro caminho vai se expandindo no quadro numa dire¢ao que € oposta a essa
codificagdo, o caos vai invadindo a tela e fazendo do quadro, um mero diagrama de
tragos € manchas absolutamente nao representativas ou ilustrativas. Nem as manchas,
nem as cores, nem as linhas delimitam ou fazem contorno, a distingdo interior-exterior
desaparece. Af estd o expressionismo abstrato que pinta e traga o entre das coisas, sem
contorno da a pintura uma expressividade cadtica. Muitas zonas dos quadros
de Turner sdo portadoras dessas caracteristicas expressionistas e caoticas fazendo o
impressionismo que o caracteriza misturar-se com o caos. Isso acontece, de outro modo,

com Kandinsky que oscila linhas geométricas com linhas sem contorno; também com
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Mondrian que traz seu geometrismo para turbuléncias de linhas sem contorno. Em
contrapartida, Pollock leva os tragos e as machas a uma transformagao, aproxima-os de
decomposicdes da matéria, trazendo a pintura a catastrofe, ao diagrama; um ritmo
proximo a catastrofe. E ai, portanto, quando o ritmo é matéria da catastrofe que a mio
se liberta das suas injung¢des Opticas e o cavalete ¢ jogado ao chao para que o ritmo
manual se afaste dos contornos visuais. A action painting traz toda pintura para o ritmo
manual, sendo que Pollock ¢ a referéncia desse processo que singulariza o
expressionismo abstrato. Deleuze, inclusive, indica que essa imposicdo da mao,
fazendo do chdo o seu cavalete, leva a pintura para linhas gdticas que negam a simetria
e também qualquer centro privilegiado. Assim como Pollock, Francis Bacon faz dos
tripticos “o conjunto de seus procedimentos, em sua diferenca, como os da abstracdo e
do informal. Trés maneiras de voltar a ser ‘gético?’” (Deleuze, p. 110, Francis Bacon:
Loégica da Sensacdo). Temos ai uma diferenciagdo em que Bacon ndo se encontra nem
com o abstracionismo geométrico nem com o expressionismo abstrato, ndo se deixa
levar por um codigo cerebral por neste faltar a sensagao que ¢ uma acao direta sobre o
sistema nervoso.

Além disso, o cddigo pode ser no extremo uma simbolizacao do figurativo, mas
também ndo aceita o expressionismo abstrato, pois o diagrama e a disseminag¢ao do
caos poderiam até sugerir que a sensagdo foi afetada. Bacon pode até aceitar a
irracionalidade do trago e da linha sem contorno, entretanto, o diagrama nao pode
corroer o quadro, ha que ensejar a catastrofe desde que ndo se aposse de tudo. E dai que
a Figura surge do diagrama, surge da catastrofe. Bacon se encontra, entdo, numa terceira
margem, num terceiro caminho, que nao ¢ dtico como a pintura abstrata, mas também
ndo ¢ manual como a action painting. Bacon concebe que a Figura surge do diagrama,
da catastrofe ainda que um jato de tinta jogado ao acaso venha a acontecer
posteriormente. Faz-se um uso temperado do diagrama que nem aceita o c6digo nem
que o caos ocupe inteiramente esse quadro. Bacon experimenta o caos e a catastrofe
que fazem desabar o figurativo, sdo modos de lutar contra o cliché. (Deleuze, 2007, p.
113, Francis Bacon: Légica da Sensagdo) Do caos vem a geometria € um arcabouco,
mas também a cor como sensacao, “sensa¢ao colorante”. Ha, entdo, um entrelagamento
da sensagdo com o arcabouco. Nem a sensagao basta, por ser efémera e confusa, nem o
arcabouco basto, por ser abstrato. Surgird algo desse entrelacamento da geometria com

a sensac¢ao, surgira algo do diagrama.
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Nessas consideracdes sobre a arte moderna deslumbra-se que um pintor tem em
seu poder resumir muitas poténcias dessa arte, ja que o corpo do pintor estd envolvido
até mesmo na construcdo de sua propria natureza. O pintor pode se tornar um cego
como deixar seu corpo ser totalmente constituido pelo visual, podera tornar seu corpo
apenas uma superficie ao fazer o seu olho funcionar como um tato, fun¢do haptica,
poderd ter as imagens sem contornos. Portanto, as varias experiéncias estéticas que
podem marcar momentos relevantes ¢ dominantes sdo as mesmas que poderdo ser
levadas a uma situacdo de subordinagdao quando essas experiéncias tornam irrelevante
a distin¢do da forma e do fundo, da profundidade, por exemplo. A arte egipcia com seus
baixos relevos na sua estilistica haptica retine o tato e a visao, o chao e o horizonte.

Surge com a arte barbara gotica uma geometria que nao ¢ nem a egipcia nem a
grega, uma geometria do traco e do acidente. Quanto a isto a linha possui uma
acidentalidade que a forca mudar de direcdo. (Deleuze, p. 130, Francis Bacon: Logica
da Sensacdo). Esse espaco ¢ manual e o corpo desse modo ultrapassa o organismo, pois
o organico ¢ tomado por movimentos turbilhonantes, ou seja, os organismos
independentemente da sua figuracdo ou narrativa se constroem sob essa liberdade
deformante. A mao, nesse caso, liberta-se dos olhos que julgam, pois se os olhos
operam sob contornos, as maos os desbordam. Enquanto a representagdo classica se
sustenta numa compatibilizagdo tactil-Otica, nessa situagdo barbara havera novas
combinagdes entre o manual e o tactil. Nao se sabe mais na condigdo gotica se € a luz
que determina os acidentes da forma ou se € o trago manual que determina os acidentes
da luz. H4, portanto, que explicitar que nesse espago Otico se liberam novos valores
tacteis e inversamente o espaco manual libera novas possibilidades 6ticas. E preciso
entender que isso também se desdobra no problema da cor, pois a cor que pertence ao
mundo 6tico puro se torna independente da forma. E ela, a cor, assim como a luz, que
determinam a forma, ao invés de se subordinarem a ela. A cor estd também sujeita a
mudancas que diferenciam o preto e o branco, o claro e o escuro, como tonalidades em
geral. O claro-escuro misturado as tonalidades promovem uma forte modulacdo da luz
e, com isto, a modulacao da cor, inventando o colorismo e o luminismo. (Deleuze, 2007,
p. 132, Francis Bacon: Logica da Sensacdo) A emancipagdo da luz e da cor ocorre com
estilo contundente no séc. X VII.

No séc. XIX modulam-se tonalidades no espectro da cor pela distribui¢ao de
sombra e luz. Assim, um espago dptico recepciona muitas modulagdes da cor enquanto

a luz afeta a cor, mas também, outrossim, a luz ¢ afetada pela cor. Nesse instante a visao
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constata uma disputa entre o héaptico e o Optico. Enquanto no espago Optico da-se a
oposi¢ao luz e sombra, no registro haptico opdem-se quente e frio, movimentos
excéntricos e concéntricos. Seja o colorismo ou o luminismo, rompe-se com a figuragao
do espaco tatil-Optico, no mesmo instante que se escapa da narracao elevando a pintura
a uma codificagdo do preto e do branco com caracteres abstratos. A cor ndo esta mais
presa a um molde, mas a um tempo variavel e continuo nascido pelas injungdes da luz.
Estas tensdes cor e luz designam-se como modulacdes. A modulagdo toma o lugar da
narragdo. Diz-se que com esse colorismo e luminismo o espaco conjura a figura e as
consequéncias de sua presenga, a narragdo e a ilustracdo. A pintura alcanga ai uma
espécie de estado puro e realiza, portanto, uma ultrapassagem que se diferencia de
qualquer figuracdo dos modos classicos da representacao.

Essas incursdes que acabamos de desenvolver levou-nos a consideragdes
relativas a pintura na antiguidade, suas implicacdes geométricas entre os egipcios, suas
descobertas com relacdo a forma e a pregnancia dada ao valor do organico.

Vimos ai como as questdes postas pelos antigos se prolongam nos periodos
medievais e alcangcam as figuragdes renascentistas. Sejam as estruturas, as figuras e os
contornos, como ¢ o caso do baixo relevo egipcio, mostram-nos como as superficies
planas ou seus volumes sdo decisivos para a elaboragdo da arte pictérica. E preciso
acentuar que estas consideragdes nos abrem para o modo como a pintura moderna vai
resultar de uma elaborada transformagdo dessas bases classicas antigas.

A pintura moderna faz uma ressonancia inquestionavel com aquilo que a pintura
bizantina trouxe para a historia da arte. Isto nos deixa nitido como a tensdo do organico
e suas formas em face da luz foi propiciando uma emancipagao tanto da luz como da
cor dando-lhes um protagonismo inédito para futuras experimentagdes artisticas. A
pintura bizantina foi libertando a luz de voltar-se sempre para a importancia da forma,
ao contrario, a luz foi ganhando um papel especialissimo. Com a luz em todas as suas
nuances possiveis a cor vai ganhando personalidade, ndo se trata de dizer da cor de
alguma coisa, se trata de dizer que a cor ¢ alguma coisa. O caminho que a pintura vai
tomando dirige-se a uma abertura estilistica e experimental que fara a arte superar todas
as escalas das sensagdes, bem como todos os graus € modos das coisas. A arte ao abdicar
das formas e do orgénico vai encontrando linhas e manchas em vias de conquistar o
abstrato. Este, sem duvida, ¢ dos momentos maximos em que a liberdade do artista o
separa de qualquer tentacdo para buscar contornos, semelhangas ou representacdes.

Essa tendéncia da arte moderna ¢ que acaba por distinguir figuras do figurativo, em
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que, também, uma imagem experimenta zonas sem contorno. O luminismo e o
colorismo sao vieses pelos quais modalidades estéticas da arte moderna foram se
fortalecendo e com isso chegaram a culminar em variagdes expressionistas e
abstracionistas. Artistas fizeram surgir muitas técnicas que com mudancas de
pinceladas e de superposicdo de camadas de cores chegaram a quadros que vao de um
monocromatismo ou cromatismo moderado a uma proliferacao ilimitada de cores e
luzes. Essas experimentagdes muitas vezes, por economizarem ou evitarem toda e
qualquer narrativa, acabaram por tornar presente diagramas que esbogaram tragos €
cores sem jamais atualizar ou presentificar uma figura propriamente. Isso acontece com
o minimalismo como acontece com o expressionismo abstrato, seja um ou outro sao
imagens que tornam presente no quadro coisa alguma e que, por isso mesmo, trouxeram
para a pintura abstracdes que tornaram visivel o invisivel. Tornar-se visivel ¢ uma
passagem que vai do invisivel a alguma presenca visivel. Pode-se de alguma maneira
aproximar esse movimento daquele que em musica faz a passagem do inaudivel para o
audivel, como reporta Pierre Boulez. Ora, o acento dado por Deleuze sobre Francis
Bacon no livro “Légica da Sensacdo” mostra como a arte foi afastando-se das
formalizagdes figurativas, explorando outras profundidades e novas superficies, foi
tracando novos espacos, fazendo multiplicidades temporais vibrarem suas modulagdes
e, assim, acercou-se dos mais puros expressionismos em que o corpo foi despejando a
presencga figurativa por devires de toda a sorte; devir animal, devir crianga, devir
imperceptivel, que nos remetem a experiéncia com a carne € com zonas de
indiscernibilidade.

H4 mais ainda, pois a pintura além de se afastar do narrativo, do ilustrativo, do
figurativo, afasta-se também de uma das inovagdes mais revolucionarias como sao
aquelas impressionistas, pois estas ainda trazem o corpo organico do pintor ¢ dos
motivos pintados. Af se favorece também uma pintura de carater 6ptico que garante a
domindncia de imagens molares imediatamente reconhecidas pela experiéncia
perceptiva habitual. Mas a pintura chega a sensag@o e com ela o corpo se mostra muito
além de uma mera teoria ou experiéncia das sensibilidades em direcao ao abstrato, em
direcdo a Figura referida pela sensagdo vinda pelo sistema nervoso ou pela carne. A
sensacao se mostra, entdo, como tudo que contorna o cliché, o que faz Deleuze dar ao
cliché a condicao de ser apenas sensacional. A sensagao ¢ a indissolubilidade entre o
sujeito € o objeto, “ao mesmo tempo eu me forno na sensacgao e alguma coisa acontece

pela sensagao, um pelo outro, um no outro.” (Deleuze, p. 42, Francis Bacon: Légica da
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Sensa¢do). Nao se poderia experimentar um quadro como um espectador, mas
experimenta-lo entrando no quadro, constituindo-se na unidade de quem sente e sobre
o que ¢ sentido. Vai-se além do impressionismo, e € esta a licdo de Cézanne, isto €, ndo
¢ pela luz ou pela cor que sao impressdes, mas € pela sensacao no corpo, mesmo que
esse corpo seja o da maca. Nao se pinta as impressoes, pinta-se a sensagdo, pinta-se o
corpo nao como um objeto, mas como o que experimentamos no corpo determinado
CcOmo sensagao. Pintar a sensagio tem sua precisio. E assim que Cézanne
revela o0 mesmo que Bacon, ja que pintar ¢ fazem um com o sistema nervoso. Ha, ao
pintar a sensac¢do, a passagem de um dominio para outro pois o corpo tem um poder
deformante. A sensacdo ¢é trazida dos nervos para as formas pictoricas. E essa
transducdo que produz a Figura. O corpo, portanto, tem para Bacon um papel
deformante, passando por niveis é que chega a Figura. E neste ponto que se faz o salto,
que Bacon torna-o pintura. E ai que o corpo ganha em importancia, pois afasta-se do
corpo organico, do corpo dos habitos. Entra-se no corpo sem 6rgaos como Artaud, ao
expandir tudo como intensidade, ndo extensividade. Surge o corpo como ritmica dos
sentidos. Ultrapassa-se o organismo. Novas poténcias levam o corpo para
caodticas, para limites que vao além do corpo vivido. O organismo que satisfaz-se com
percepcdes regulares, percepgdes extensivas, passa a confrontar o organismo por todas
as mutagdes intensivas que nele percorre. O corpo dessas sensagdes ¢ povoado por
intensidades, composto por vibragdes e, assim, o corpo ndo se conforma com os 0rgaos
e se distribui por vetores, zonas, tendéncias, eixos, polos, dindmicas, e, entdo, nasce um
corpo andmalo. Deleuze sublinha que esse corpo ritmico e insurrecto ndo aceita a
fixidez dos 6rgdos, € a sensagdo ao atingir o corpo mostra seu carater deformante,
excessivo e espasmodico. A Figura em Bacon € o corpo sem 6rgdos que ¢ carne e
nervos, ondas marcando niveis e limiares, o corpo ao experimentar as for¢as que sobre
ele agem se encontra por ondas e em niveis nervosos. A sensagao ¢ o encontro dessas
ondas com essas forcas de fora. Acontece, entdo, um ir além do impressionismo, que
faz das sensagdes uma vida ndo organica da arte. Worringer ao compreender a natureza
do gobtico nele encontra uma linha setentrional, um estranhamento radical da
representacdo organica da arte classica. Esta pode ficar na condicdo de ser
representativa, mas pode tornar-se abstrata quando extrai uma imagem geométrica da
representacdo. Contrariamente, Worringer mostra que as linhas gdticas ndo se prestam
a formas essenciais, sdo linhas voltadas para acidentes e situa¢des unicas por estarem

em permanente mudanga de direcdo. Haveria para Worringer, entdo, muito além do
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modo organico clédssico linhas vitais que ultrapassam as formas, buscando zonas,

limiares e tendéncias indiscerniveis.
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O gotico e linhas abstratas: a desmaterializacio da pedra

As questoes ja desenvolvidas de algum modo sobre o liso e o estriado aparecem
quando compreendemos e distinguimos as artes no Ocidente e no Oriente. O valor que
0 gobtico pode ter esta diretamente ligado a maneira como a linha abstrata ¢ vista por
Worringer, como ela estaria no comecgo da arte ou, mais ainda, como sendo o modo
mais originario do querer artistico. H4 o carater abstrato desde a forma imperial egipcia,
geométrica e retilinea que chega-nos pela linha gotica ou setentrional. (Deleuze;
Guattari, 2012, p. 222, Mil Platds, vol. 5). Neste caso, o abstrato adquire um valor
expressionista que se nos apresenta de modo inorganico, livre portanto de uma
semelhanga com os acordos que a representacdo artistica devia manter com a natureza,
como no caso dos gregos. (Worringer, 2019, p. 126/127, Abstraction et Einfithlung —
capitulo 5)

A desarmonia que os nérdicos experimentavam com a natureza nao os deixaram
assimilar o racionalismo pratico romano com o cristianismo que, entdo, se tornara
religido do Estado. Dessa maneira, obrigado a esse estado de alma ¢ que o querer
artistico do norte ¢ abstrato, provindo de uma inquietude diante do mundo o nordico se
via separado da natureza em sua caracteristica organica.

No norte ha claramente a necessidade de levar a expressdo a compreender essa
desarmonia e essa extrema inquietude cheia de tormenta e impaciéncia. E, assim, uma
vivificagdo do inorganico.

A nuance liso-estriado nos leva a distingdo do haptico e do Optico em suas
consequentes visdo-proxima e visdo-longinqua. O carater haptico e sua visdo proxima
supde o espaco liso sem fundo e sem contorno efetuando-se, entretanto, em mudancgas
de dire¢cdo. Em contrapartida a fungdo Optica ndo surge somente por fatores de
estriagem mas também serve para produzir o liso ao liberar a luz ¢ modular a cor. E
com esta liberacdo da luz e da cor que o espago aéreo haptico se torna ilimitado pela
interferéncia de planos. Worringer ao constituir o par linha abstrata - linha concreta da
um passo diferente além das tensdes héptico e optico e visdo proxima e longinqua.

Enquanto para Worringer a linha abstrata j4 aparece sob a forma imperial
egipcia, Deleuze, ao contrario, atribui a linha abstrata ser em primeiro lugar gbtica e
ndémade. Para ele a linha némade ¢ aquela “de orientacdo multipla, e passa entre os
pontos, entre as figuras e entre os contornos: sua motivacao positiva esta no espago liso
que traca [...]”. (Deleuze; Guattari, 2012, p. 223, Mil Platos, vol. 5). A linha abstrata

rompe qualquer tendéncia imitativa e mesmo povos selvagens se expressam pelo
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abstrato. Por outro lado, os nomades quando se confrontam com povos imperiais sofrem
influéncias de linhas egipcias, 0 mesmo acontece com linhas chinesas que sao adotadas
por outros nomades. Parece, assim, que a linha abstrata se encontra no comego até
mesmo em povos primitivos confrontados com povos imperiais.

A linha abstrata ndo estd em oposicdo direta a uma linha figurativa, pois o
figurativo ou a imitacdo, ou a representacao, concebem a linha sob uma determinada
forma. Um sistema de linhas transversais, diagonais, horizontais, verticais quando se
encontram sob condigdes esquematicas ou formais caracterizam o espago estriado.
Linhas assim sdo representativas por si mesmas, sdo tdo formalizadas que mesmo nada
representando aparecem como representativas. “[...] uma linha que nada delimita, que
jéndo cerca contorno algum, [...] que passa entre os pontos, que ndo para [...] de desviar
da diagonal mudando constantemente de dire¢do — esta linha mutante sem fora nem
dentro, sem forma nem fundo, sem come¢o nem fim, tdo viva quanto uma variagao
continua, ¢ verdadeiramente uma linha abstrata, e descreve um espago liso.” (Deleuze;
Guattari, 2012, p.224, Mil Platds, vol.5) Desse modo, Worringer acentuando o carater
gotico da abstragdo faz Deleuze ampliar para além, antes ou depois da historia e entao
chega & esséncia nomadica da abstragdo. E a expressdo e ndo a forma que se sustenta
em poténcias, ndo aceitando simplesmente a simetria que limita e constrange a repeticao
da diferenga, hda mesmo a insisténcia para os tragos abstratos que se irradiam pela
repeti¢do numa prolifera¢do infinita. Acentua-se no caso abstrato um descentramento
que se define como espaco liso conectado a uma matéria-fluxo. Worringer realmente
opde o abstrato ao organico sendo este uma representacdo ou um sentimento que
implica a representacdo a um sujeito, aquilo que Worringer sugere com a noc¢ao de
Einfiihlung. A repeti¢do como diferenca tem carater indefinido enquanto a simetria por
sua caracteristica organica impoe uma limitagdo. H4 que se lembrar aqui que
organismos marinhos que formam estrelas tem suas simetrias reveladas, como € o caso
de alguns animais dos oceanos tais como os moluscos. O organismo mesmo tem alguma
coisa a ver com espacos métricos enquanto o abstrato, como quer Worringer, se
apresenta como um avatar gotico. “Dessa linha ndomade diz: ¢ mecéanica, mas de a¢do
livre e giratoria; € inorganica, mas, no entanto, viva, € tanto mais viva quanto
inorgénica. Distingue-se a0 mesmo tempo do geométrico ¢ do organico”. (Deleuze;
Guattari, 2012, p. 226, Mil Platés, vol.5)

As variagdes em curvas espirais e poténcias inesperadas corrigem o organico,

0S organicismos que possam sitiar ou constranger o abstrato. Vivo, ndo € porque seja
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organico ou organizado “mas, ao contrario, porque o organismo ¢ um desvio da vida.”.
“Uma intensa vida germinal inorganica, uma poderosa vida sem 6rgaos, um Corpo tanto
mais vivo quanto € sem 6rgaos, tudo se passa entre os organismos.” (Deleuze; Guattari,
2012, p. 226, Mil Platds, vol.5)

Constata-se com essas referéncias entre a ordem organica e a vida germinal
inorganica, entre as linhas gregas organicas e as linhas goticas abstratas que as situagdes
estéticas e as da vida exprimem um acordo sobre o0 mesmo querer ou devir. Ora, se a
animalidade sugere também um supra-organico pode-se ai combinar com a abstragao,
isto quer dizer, combinar a lentiddo da matéria com as velocidades super-anorganicas
do espirito. H4 por consequéncia uma coexisténcia, uma indiscernibilidade entre a
lentiddo da matéria e a extrema velocidade abstrata, um modo da propria matéria querer
exceder o organico e os 6rgaos. A linha abstrata, pois, foge tanto quanto a vida foge do
organico. A expressividade abstrata ¢ uma forca vital que se constitui como um afeto
que se afasta de qualquer sentimentalismo organico. Todas essas consideragdes devem
repor nossos comentarios sobre o haptico e o Optico agora devendo ser deduzidos da
distingdo superior entre a linha abstrata e a linha organica. Portanto, o abstrato e o
organico constituem termos que permitem distinguir por dentro € imanentemente uma
teoria geral dos espagos, inclusive porque a arte ndo admite o constrangimento de que
linhas direcionais em variacdo nao podem ser diminuidas em suas poténcias
expressivas.

O livro Abstraction et Einfiihlung de Wilhelm Worringer tem um prefacio
deveras marcante para questdes inferidas ou deduzidas destas tematicas que
observamos. Dora Vallier mostra no preficio que Worringer e Kandinsky em torno
desses contetidos ndo deixam de se distinguir, a0 mesmo tempo que constituem alguma
convergéncia. Toda arte pelo proprio querer artistico € per se arte abstrata em varios
estilos de abstratividade. Seja na época que for, seja no estilo que for, a questao abstrata
esta posta por suas diferencas e repetigoes. Deleuze acentua de acordo inclusive com
historiadores e criticos que a linha abstrata ¢ multidirecional, ndo contorna nada, passa
entre as manchas e os pontos. A vida e a arte surpreendem as linhas ora estriando-as,
ora alisando-as, quando as estriam podem levar as linhas de fuga para alisamentos.
Velocidades e lentiddes liberam situagdes lisas desafiando as estrias formais e organicas
e inventando audacias vitais.

Dora Vallier acentua que ndo € por acaso que Worringer so aparece em francés

70 anos depois do livro Abstaction et Einfiihlung publicado em alemao. Este fato mostra
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0 quanto o pensamento alemao era exterior ao pensamento estético francés e o proprio
termo Einfiihlung ndo encontra na tradugdo francesa um termo correspondente. O termo
empatia que pode designar uma comunicag¢do intuitiva com o mundo ainda nos separa
de Worringer, estando-se, portanto, distante do que o texto sugere. O final do século
XIX mostra a distancia entre a estética alema e a francesa. Os proprios autores aos quais
Worringer recorre ndo haviam sido traduzidos para o francés e por isso suas fontes nao
eram familiares para os estudiosos. Toda uma terminologia e campo conceitual
mantinha a estranheza entre esses dois modos estéticos de experiéncia e analise. Essa ¢
fundamentalmente a razao por se manter o termo Einfithlung em alemao na traducao
para o francés. (Worringer, 2019, p. 7, Abstraction et Einfithlung — introdugao)

Worringer se encontra dentro da estética psicologica alema a qual contrasta com
uma estética normativa. Ele retoma a estética psicoldgica pelo conceito de Einfiihlung,
mas ao mesmo tempo ele procura ultrapassar este conceito lhe opondo o termo
Abstragdo, colocado a mesma altura e visibilidade que aquele dos héabitos da psicologia
estética. Neste trabalho de juventude Worringer opera caracteristicas estéticas
paralelamente a elementos de histéria da arte. Ele apresenta por detras do conceito de
Einfiihlung e Abstraction os nomes de Lipps e Riegl, que sdo aqueles que tornaram
alguns conceitos axiais. Cada um sustentando questdes estéticas como a ideia de
sentimento de si ou, por outro lado, questdes de estilo que interrogam o ato de criar ao
por em evidéncia a nog¢do de abstragdo. Riegl, mestre incontestdvel de Worringer,
oferece as condi¢des para se atravessar as formas da arte sem as quais ele ndo teria
podido formular sua tese.

H4é varios livros de Riegl com questdes referentes ao estilo e aos fundamentos
de uma histdria da arte. Depois de ter passado por tipos da antiguidade da Grécia
classica, do helenismo e do Egito, da Mesopotamia, Fenicia, Pérsia, Bizancio e Isla,
analisando o geométrico, o arabesco, a voluta, a espiral, mostra que se pode estar
proximo ou distante de modelos naturais. A nocdo de estilo que Riegl introduz vem
carregada de relatividade, pois ao lado do realismo cldssico ¢ necessario reconhecer
uma arte com estilizacdo geométrica. Basculando entre uma organica cldssica e um
abstracionismo geométrico que Riegl oferece para Worringer explicitamente o projeto
que se realiza em Abstraction et Einfiihlung. (Worringer, 2019, p. 10, Abstraction et
Einfiihlung — introducdo). Quando Riegl escreve sobre a produgdo artistica na época
romana tardia ele optou por uma visao sincronica em que havia um paralelismo entre

esse realismo classico e essa abstragdo geométrica e, portanto, a evolugao da arte toma
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um aspecto sutil de uma progressdo que leva Worringer a utilizar a ideia de
Kunstwollen, vontade de arte, que o conduziu até a por em evidéncia a nogao de
abstragdo. A Kunstwollen, vontade de arte ou vontade artistica, ganha o sentido que se
manifesta no ato de criagdo e determina um estilo, vontade portanto de todos e de cada
um. Quando se esculpe numa madeira mesmo em eras pré-historicas explicita-se uma
estilizacdo ostensiva, um saber-fazer governado por um querer-fazer, por uma vontade
de fazer. A Kunstwollen ¢ o espirito que governa a Kunstindustrie. Riegl j& distinguia
o que chama de 6tico do que chama de tactil, termos que se encontram em Worringer e
que sdo aspectos concretos da vontade artistica. A distingdo entre visdo distante
(fernbild) e visdo aproximada (nahbild) que ¢ tratada como um problema da forma na
arte, num texto citado por Worringer e que havia aparecido no final do século XIX e
houvera sido escrito por Hildebrand e que, por sua vez, deu a Riegl elementos para
decantar a ideia da vontade de arte. Também relevante ¢ saber que a arte ndo ¢
imitacdo da natureza, o que se confirma com as questdes de estilo. Por ai a oposicao
organico — ndo organico ¢ a condicao estética que define a relagdo da arte com a
natureza, de onde vem a disting@o entre visdo aproximada e visdo distanciada. Ora, a
teoria de Hildebrand ainda esta circunscrita ao dominio classico, a antiguidade classica
e ao Renascimento. Mas com Riegl e Worringer esses termos ganham outros usos por
estar em jogo a vontade artistica, Kunstwollen.(Worringer, 2019, p. 12-13, Abstraction
et Einfiihlung — introducdo) As questdes de estilo se desdobram sobre os motivos
fundamentais de toda criacdo artistica e assim como surgiu o termo vontade artistica,
incidentalmente surge a palavra abstragdo, algo que sugere geometrizacao,
esquematizacdo. Sejam poligonos ou estrelas como marcas para exaltar uma ordem
superior vé-se ai um trajeto de Worringer, no qual se engajara. Certamente isto aparece
como tarefa no Abstraction et Einfiihlung. Worringer, nesse caso, ndo inventou os
conceitos, mas teve lucidez para usé-los e distribui-los nos seus trabalhos. Segundo
Lipps o prazer estético estd fundado na Einfiihlung, mas Worringer replica que isto nao
pode ser entendido dessa forma sendo se poderia cair na imitagdo da natureza.Entdo,
distingue-se a Einfiihlung positiva e negativa.

Além da Einfiihlung Worringer pede por uma profunda necessidade do universal
que conduzisse as formas distintas daquela do realismo cldssico nascidos de um contato
com o mundo exterior ja que sdo “formas que atenuam as aparéncias do real dobrando-
as as exigéncias de uma ordem abstrata” (Worringer, 2019, p. 16, Abstraction et

Einfiihlung — introducao) Distancia-se, desse modo, pela abstracdo, de imitagdes da
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natureza ja que a vontade de arte se impde como uma necessidade psiquica que contorna
essa ideia de Einfiihlung. Worringer, entdo, fixa a ideia de que ¢ preciso abandonar-se
de si mesmo, um afastar-se de si que se pde numa posicao inversa a de Einfiihlung.
Deste modo surge o uso por Worringer da nogdo Selbstentiusserung, que indica
exatamente o abandonar-se de si, 0 que, portanto, mostra uma confrontagdo com
Einfiihlung que implica a ideia de um gozo de si. Worringer nesse momento se afasta
de algumas concepgodes estéticas do séc. XIX, o que o faz designar esta tendéncia de
descentramento pelo termo abstragdo, vindo a partir de Riegl. Polariza-se assim a arte
clarificando a estética que abria o séc. XX ao decantar-se esses dois lados da linha
tracada por Worringer. (Worringer, 2019, p. 16-17, Abstraction et Einfiihlung —
introducdo) Enquanto Einfithlung remete ao individual, a um naturalismo orgénico,
as linhas com contorno e a predominancia do classicismo grego, Worringer vé na
abstragdo, pelo contrério, o coletivo, a questdo do estilo, o inorganico, a superficie, a
linha reta, a aparicao do tactil e o geometrismo egipcio.

Certamente a arte bizantina € pivo da proposta de Worringer para a Idade Média
noérdica. Ademais, Riegl “declara que Bizancio combina a tradicdo orgénica do
helenismo e a influéncia abstrata dos primeiros cristdos. As duas categorias, Optica ¢
tactil, ndo se conjugam ao nivel da arte cldssica grega, como diz Riegl, mas ao nivel da
arte bizantina.” (Worringer, 2019, p. 17, Abstraction et Einfiihlung — introdu¢ao) Esta
compreensao da arte nascente no norte da Europa lanca suas raizes em Bizancio e na
arte da Escandinavia e da Irlanda. O mundo do norte conquistou sua autonomia
estética em oposicao ao sul. Ao examinar a arte nérdica Worringer indica que seu estilo
resulta numa tor¢do gerada pela abstragdo, algo que ele chamava de movimento sobre
uma base inorganica. Ao abordar a arte gotica como uma ultima fase da arte nordica
pré-renascentista aponta que ha um misto no gotico entre a Einfiihlung e a abstragado
propriamente, entre a arte organica do templo grego e a arte geométrica piramidal
egipcia. Portanto a arte gbtica tem a posi¢do mediana da arte bizantina de possuir um
duplo simétrico, por um lado a estrutura organica do templo grego e por outro lado a
piramidal egipcia, o que faz confluir o Einfiihlung com elementos abstratos. “Esta ndo
¢ a vida de um organismo, mas aquela de um mecanismo que nds descobrimos dentro
de uma catedral gotica” observa Worringer. (Worringer, 2019, p. 18, Abstraction et
Einfiihlung — introducao) (apud pag. 18) H4, pelo que dissemos, que implicar no gbtico
em parte esse estilo antinatural o que consequentemente se presencia uma tensao com

tudo o que se faz organico ou natural. O texto de Worringer prossegue de uma estética
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psicolégica, mas identifica o interior humano dizendo que o homem do norte satisfaz
sua necessidade de expressao chegando ao patético de uma desarmonia interior. Além
disso, o termo expressionismo que hoje ¢ designagdo bastante conhecida seréd posto em
evidéncia entre 1911 e 1912, sendo que em 1919 encontra-se uma definicdo do
expressionismo dada por Worringer. “Nesta época o expressionismo ja estava langado
e a linha nérdica estabelecida.” (Worringer, 2019, p. 20, Abstraction et Einfiihlung —
introdugdo) Na reedicdo de Abstraction et Einfiihlung de 1948 Worringer assume a
paternidade do termo expressionismo cuja invencao foi reiterada por Herbert Read no
seu livro Histoire de La Peinture Moderne. Vale consignar que os desenhos infantis e
as atividades artisticas dos primitivos sdo rejeitados por Worringer como obras de arte,
aceitando-os apenas como parte da experimentagao social das criangas e dos primitivos.

Cabe nesse ponto tratar do carater abstrato da arte. Worringer nao se colocou a
questdo da arte abstrata, ndo tentou fazer a juncdo entre as formas abstratas e a
abstragdo, posta em evidéncia em 1907. Para ele ndo € possivel conceber a arte sem
considerar a natureza. (Worringer, 2019, p. 22, Abstraction et Einfiihlung — introdugao)
A arte sO ¢ concebivel implicada a natureza, permanecendo a abstragdo como o que
dela se distingue. Tem-se, no entanto, que manter moldes que sdo fundamentalmente
organicos. Dé-se a abstracdo uma condi¢do inorganica que tende a configuragdes
geométricas. A piramide, para Worringer, garante seu tragado geométrico € nisso se faz
um modelo abstrato. Pela tradi¢do alema desde a fenomenologia kantiana a consciéncia
conforma-se as leis geométricas. A recepcdo do organico tem para Worringer,
outrossim, uma inclinagdo para o bem-estar ou a felicidade, enquanto a abstragdo traz
elementos de angustia. Por ai se compreende a leniéncia de Worringer em dar a arte
figurativa um valor significativo e até mesmo uma superioridade. Pode-se assim dizer
que o espaco para Worringer deve ser figurativo de algum modo.

Kandinsky, ao contrario, quando diante de um quadro seu colocado de cabega
para baixo ndo reconhecia sendo uma extraordinaria beleza por suas formas e cores. A
pintura, para ele, alcanga a autonomia do abstrato cujos elementos compostos ao acaso
se distanciam de qualquer racionalidade ou representatividade. Com isso, se diferia de
Worringer que ndo via a arte da pintura com essa liberdade expressiva. Kandinsky no
seu livro “O Espiritual na Arte” revela suas experiéncias com a pintura abstrata o que
poderia mostrar a influéncia de “Abstraction et Einfiihlung” apesar de nao haver
evidéncia de Kandinsky ter lido Worringer. (Worringer, 2019, p. 24, Abstraction et

Einfiihlung — introducao) Nesta época Worringer foi professor da Universidade de
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Berna por anos e concebia a arte de modo figurativo. Em contrapartida, Kandinsky
entendia a forma estritamente como a delimitacdo de uma superficie sobre outra
superficie. Kandinsky parece assimilar algumas questdes da psicologia estética de
Lipps dirigindo-se contra a hipotese de um naturalismo na arte. Para Lipps, a
representacdo ndo era uma imita¢do estritamente pois para ele a representagdo do
mundo exterior se distingue da representacdo do mundo interior. Portanto, Lipps ao
compreender a representacdo do mundo interior como expressdo da vida espiritual da
arte nos leva a ver uma confluéncia com Kandinsky. Certamente Kandinsky parece
mesmo ter conhecido o livio de Lipps “Aesthetik”. Mostra-se ai uma curiosa
convergéncia pois Lipps via a Einfiihlung de modo estranho ao que Kandinsky
formulava em sua propria experiéncia. Se Lipps dizia que as linhas e as formas
poderiam exprimir a alegria, a dor, a melancolia como trabalhos interiores do
pensamento, o espiritual indica entdo que o olhar pode especificar a profundidade da
alma. Mas em nenhum momento Lipps presumiu a arte abstrata com essa afirmacgao, o
que paradoxalmente permitiu a Kandinsky justificar a forma abstrata. Kandinsky diz
que “o belo procede de uma necessidade interior da alma. O belo ¢ o que ¢ belo
interiormente” (Worringer, 2019, p. 26, Abstraction et Einfiihlung — introducao)

Observa-se ai que a estética psicologica serviu de algum modo para Kandinsky,
sobretudo em sua reflexdo sobre a cor. Tanto Goethe quanto Lipps fizeram reflexdes
sobre a cor que parecem estar absorvidas na concep¢do Kandinskyana. Atente-se para
o fato de que Goethe, hostil a Isaac Newton, ndo admite que a gama cromatica se produz
pelo raio luminoso, mas Kandinsky entende que o movimento das cores ¢ aquele que
vai do claro ao escuro, do branco ao negro.

Por outro lado, esta interpenetracdo da obra de Lipps, Riegl, Worringer e
Kandinsky, conforme consideramos leva ao movimento Der Blaue Reiter, que traduzia
o cruzamento dessas concepcdes. Movimento expressionista que controvertidamente
assimilava a ideia do espiritual na arte por sua distancia com qualquer necessidade de
imitagdo. Na primeira exposi¢dao do Der Blaue Reiter, em 1911, os pintores sentiram a
importancia do “Abstraction Et Einfiihlung” elogiando Worringer por seu rigor e forca
no pensamento nao havendo, entretanto, como associar Worringer aos pintores dessa
exposicao. No “Espiritual na Arte”, Kandinsky acentuou a questao da cor, mas também
ambicionava demonstrar que as formas no tempo e no espago explicariam uma
necessidade interior. (Worringer, 2019, p. 30, Abstraction et Einfilhlung — introdu¢ao).

Alargava-se assim o conjunto da arte e dava-se um lugar ao lado da abstracao cujas
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bases haviam sido langadas. De todos os lados ampliava-se a historia da arte, mas tudo
isso alude a uma necessidade interior. Faz-se um almanaque que mostra a vanguarda
do século XX se afastando do simbolismo que submerge sem mais aflorar. Desde “Der
Blaue Reiter” forma-se o gosto do século XX em que uma nova arte vem a tona. O
debate estético sobre a imitagdo da natureza parece ter encontrado uma solugdo com
“Abstraction et Einfiihlung” bem como no “Do Espiritual na Arte”, o que faz “Der
Blaue Reiter” reconhecer as formas da natureza e as formas da arte pois textualmente
se dizia “Notre but est d’¢veiller la joie”. (Worringer, 2019, p. 32, Abstraction et
Einfiihlung — introdug¢do) A antiguidade cléssica ¢ negada para que uma outra
possibilidade artistica se organize e uma arte diferente apareca, o belo para Worringer
nao abandonava o passado e ele falava em escultura, Kandinsky via o belo no futuro ao
falar da pintura, um designava abstracdo de modo relativo, o outro concebia a abstracio
de modo radical. Nos dois lados surgia um oposi¢ao ao naturalismo cléssico ao mesmo
tempo que se tomava uma posi¢ao diante dessa polaridade. Enquanto para um soava
com alguma angustia para outro era fonte de alegria e assim a obra de arte desenhava
sua liberdade diante das normas. Com uma certa angustia surgia o expressionismo, mas
também com alegria surgia a arte abstrata; nascem ai algumas novas possibilidades para
a arte moderna. “Der Bleue Reiter” ampliou a criagdo da vanguarda. O
expressionismo e a arte abstrata, como também o cubismo, indicam tendéncias alemas
e francesas que acabaram por se superpor e engendrarem o diagrama da arte
contemporanea. (Worringer, 2019, p. 32, Abstraction et Einfiihlung — introdu¢do) Sem
duvida, “Abstraction et Einfiihlung” ¢ um livro de uma ressonancia singular inclusive
por acrescentar um movimento artistico que define a Kunstwollen como afirmacao do
querer artistico, como um germe da arte abstrata.

De fato, Worringer procura delimitar a estética do belo natural que ¢ abordado
visando ao belo artistico. A obra de arte tem tanto valor quanto a natureza, ao ponto de
que na evolucdo da arte tornou-se fator de parcial identidade. Levanta-se sempre na
experiéncia artistica a questdo das condi¢des em que a paisagem torna-se uma obra de
arte. E questdo da estética moderna a distingdo entre o objetivismo e o subjetivismo
estéticos e, portanto, pensa Worringer, ndo basta partir da forma do objeto, mas do
comportamento do sujeito percipiente o que culmina com a teoria geral da Einfiihlung.
Theodor Lipps esclarecendo esta teoria serviu de referéncia para Worringer.

Entretanto, o conceito agora desdobrado mostra que para a estética moderna

esse conceito de Einflihlung estd sujeito a polarizagdes e isto mostra que a estética
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também exprime tendéncias opostas. A tendéncia a Einfiihlung encontra sua satisfagao
dentro da beleza organica, “la tendance a I’abstraction trouve sa beauté dans
I’inorganique, négation du vivant, dans le cristallin, ou en général dans toute 1égalité et
nécessité abstraites”. (Worringer, 2019, p. 43, Abstraction et Einfiihlung — introdug¢ao)
Ha realmente para Worringer um “rapport antithétique” entre a Einfithlung e a
abstraction. O prazer estético € um prazer objetivado de si proprio e significa o gozo
num objeto sensivel sentindo-se em Einfiihlung com ele. A vida ¢ forca, aspiracao,
atividade, mas a atividade ¢ isto que se vive em fung¢do da forga. Entdo esta atividade
por natureza ¢ aquela da vontade, “elle est I’aspiration ou le vouloir en mouvement”.
(Worringer, 2019, p. 43, Abstraction et Einfithlung — introduc¢ao)

Observa-se por todas essas nuances € perspectivas interpretativas em que
aparece a vontade de arte que a abstracdo e a empatia, a natureza e o gosto pela arte, a
abstracao e os contrastes com a consciéncia vao desenhando tensdes que se tornam mais
claras quando o expressionismo, na segunda década do século XX, comeca a ganhar
caracteristicas e definigdes. O conflito das faculdades de um sujeito cognoscente
transcendental, descrito de modo insuperavel por Immanuel Kant, antecipa pelo modo
fenomenologico o quanto foi necessario para que a arte saltasse de modo direto nas
linhas, nas cores, nas manchas, nos signos que foram se oferecendo pelo
expressionismo no seu modo radical. Tudo isso passa, no entanto, por tensdes dos
sentidos intimos da subjetividade que precisara de modo extremo exercer a consciéncia
em seu papel critico de si mesma. Esse criticismo levara a um questionamento sobre a
faculdade de julgar, a faculdade de juizo, tal criticismo acaba por por em duvida o papel
hegemonico seja da razdo, seja do entendimento. Nesse tensionamento a imaginacao
revoltosa mostra as suas poténcias ao entendimento e, fazendo também a razao recuar,
acaba por desmoronar a hegemonia tanto do entendimento quanto da razao, desfaz-se
nessa conjuntura a harmonia entre as faculdades. Todas sdo desafiadas a exprimir suas
poténcias e pela disposicdo desses combates entre as faculdades experimentam-se
linhas abstratas e expressionistas emancipando-se. Worringer, Lips, Riegl, Kandisnsky,
o formalismo russo, Der Blaue Reiter sao nomes, elementos, movimentos que quebram
os padrdes desafiando uma subjetividade passiva e harmoniosa, tanto quanto imagens
prisioneiras da forma e de um naturalismo insuficiente. Evidentemente a Einfiihlung se
aproxima de uma ruptura com a percepg¢ao natural e, por outro lado, o expressionismo
e suas composicdes com o abstrato levam-nos a compreender que o diagrama faz-nos

transitar da representagdo para a expressao. E exatamente nesse sentido que a vontade
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de arte experimenta o diagrama de modo germinal aproximando-o da arte abstrata. Sem
davida, Kant com sua critica ao juizo (citar kant) constitui uma tese radicalizada que
questiona o poder intelectual de julgar e nos abre para experiéncias afetivas do
pensamento, da sensacdo, as quais envolvem e arrastam nossos corpos. Seremos
reinventados e oferecidos a novas experiéncias do tempo, das singularidades, e até um
pouco daquilo que Kant chamou de génio. O despedagamento das imagens, suas recusas
em serem centralizadas e hierarquizadas, experiéncias nascidas pela desarmonia das
faculdades indicam-nos a abertura modernista pos-romantica que ja estava neste
horizonte critico de Kant. Assim, podemos dizer que a turbuléncia subjetiva e
transcendental da Critica do Juizo ganha agora outra qualidade experimental a qual
passa por planos reais, ndo mais por camadas subjetivas e representacionais.

Operava-se desse modo com o sentimento de prazer e desprazer como faz Lipps
tratando os sentimentos por suas tonalidades. Nao ¢ a cor mesma, mas nuances da cor.
Entretanto Worringer entende que a questdo ¢ menos a tonalidade, mas sim
propriamente o sentimento, o movimento interior, a vida interior, auto-atividade
interior. Einfiihlung seria como atividade aperceptiva aquilo que torna o objeto um dado
sensivel composto com essa atividade de apercepgao.

Lipps nomeia os estados de coisa a partir de uma propriedade espiritual,
Einfiihlung positiva ou negativa. Desse modo o objeto estd sempre formado e oferecido
para um sujeito percipiente, para sua atividade interior. E elemento fundamental da
psicologia e de toda a estética que um objeto sensivel seja penetrado por uma atividade
interior, ou seja, a percep¢do ndo ¢ gratuita, mas necessariamente ligada ao objeto. Na
Einfiihlung positiva o prazer estético estd de acordo com as tendéncias naturais do
sujeito que sdo exigidas e trazidas pelo objeto sensivel. A obra de arte ndo pode agir
sendo nesta Einfiihlung positiva. Para Lipps as formas sdo belas enquanto existe
Einfiihlung. A beleza ¢ uma expansao vital e o ponto de partida da experiéncia estética
vira desses pressupostos psiquicos. Worringer, no entanto, entende que a Einfiihlung
ndo nos oferece meios para compreender a obra de arte. E, assim, a idade de ouro da
historia da arte foi o século XIX em que reversivamente a obra de arte, ao invés de
repousar sobre o psicologico, repousa sobre concepgdes materialistas. Riegl ao escrever
sobre a industria artistica introduziu o conceito de querer artistico, que € essa exigéncia
totalmente independente do objeto e que subsiste por si € que se apresenta como uma
vontade. (Worringer, 2019, p. 46, Abstraction et Einfiihlung) O primeiro momento de

toda a criacdo, de toda obra de arte e sua evolugao deve ser encontrada numa historia
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da vontade e, portanto, o poder de criar ndo ¢ sendo manifestagdo secundaria da
vontade. As caracteristicas estilisticas de épocas passadas decorrem das diversas
orientagdes desta vontade, o que alids Riegl chamava de “voulloir artistique absolut”.
(Worringer, 2019, p. 47, Abstraction et Einflihlung)

Se a imitacdo predominou sem significacdo estética foi porque distingue-se
inteiramente de um legitimo impulso artistico. A imitacao se distingue por esséncia de
qualquer ato artistico que obrigatoriamente pede por processos criativos. A arte, pois,
ndo pode resignar-se a imitagdo, a reproducdo da natureza. Uma obra de arte para
alcancar a beleza precisa de um querer artistico que impde qualidades psicologicas hoje
reconhecidamente espirituais. Os estilos provém dessas qualidades espirituais, o que
nos oferece, assim, uma inquestionavel alegria. A Einfiihlung d4-nos um sentido de
felicidade que também ¢ suscitado pelo belo organico, mas € o valor acrescentado por
uma linha que traz o seu valor vital, uma experiéncia vital. E no seu livro “Abstraction
et Einfithlung” que Worringer faz-nos sentir a evolucdo da arte pela afirmacdo
continuada de um querer artistico e até mesmo 0s povos mais antigos ja trazem esse
querer artistico. Por outro lado, a tendéncia a abstracao estd em toda arte e Worringer,
mais uma vez, vé€ pressupostos psiquicos nessa tendéncia, o que indica uma relagao de
muita alegria entre os homens e a natureza exterior. A inclinagdo a abstracdo vem dessa
ressonancia interior no homem causada pelo mundo exterior. (Worringer, 2019, p. 52,
Abstraction et Einflihlung)

As formas abstratas sdo as Uinicas mais altas onde o homem pode se recolocar
diante das imagens do mundo. A matematica, inclusive, e isso se encontra nos teoricos
modernos, tem o seu papel superior nas formas artisticas. Os roméanticos entendem a
grandeza da geometria quando a concebendo chegam a dizer que a vida dos deuses ¢
matematica e € por isso que as imagens matematicas se tornam imagens religiosas.
Encontra-se a beleza nessas formas eternas, primeiras e absolutas da matematica, assim
pensa Riegl. Em qualquer situacdo humana encontramos a presenca desses fatores e
valores matematicos. A geometria se distingue de um objeto qualquer natural, mas ao
mesmo tempo constitui a esséncia da natureza e ¢ por iSso que se encontra o querer
artistico dos antigos em suas tendéncias matematicamente abstratas. A arte chega,
assim, a reconhecer as coisas exteriores sem que se possa prescindir, quando da criagdo
artistica, das abstragdes ali ocultas ou explicitas.

Por outro lado, a tendéncia a Einfiihlung conspira para buscar um prazer que se

objetiva na obra de arte e que, portanto, a partir de um sujeito desinvestido de si mesmo
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(selbstentausserung) se acentua quando contrasta com o polo abstrato da obra de arte
moderna. (Worringer, 2019, p. 58, Abstraction et Einfilhlung). A necessaria auto-
atividade caracteristica da Einfiihlung contrasta com a tendéncia vital que hd num
encontro com uma forma exterior. Para que haja o desinvestimento de si mesmo
caminha-se para objetivar a si proprio em um objeto de arte. Pode-se dizer ainda de
modo paradoxal que o eu s e descobre como um mim que contempla.A contemplacao
da arte presumiria perder-se de si, desinvestir-se de si pelo prazer estético, o que
configuraria a esséncia mesma da experiéncia estética. A tendéncia a abstracdo
presumiria, assim, um desinvestimento do organico quando desta tendéncia ao abstrato.
O querer artistico se polariza entre a abstragdo e o Einfiihlung ndo admitindo, portanto,
qualquer coisa da ordem da imitagao, o que retiraria qualquer hipdtese de identificagao
com o modelo natural. Worringer mesmo admite que naturalismo é termo mais
adequado que o termo realismo e entende que as artes plasticas ndo pretendem
reproduzir o mundo exterior, mas, outrossim, pretende projetar linhas e contornos para
que a criacao seja possivel e livre para a vontade de arte. A inquietude e a busca criativa
fazem aparecer o conceito de estilo na sensibilidade artistica. Todo esse
empreendimento tem por um lado uma implicacdo subjetiva, mas também algumas
imagens abstratas sdo exploradas na criacdo praticamente em todos os tempos
historicos, desde a Antiguidade até o Renascimento. Worringer, mais uma vez, insiste
que a criacdo artistica se conduz pela abstragdo de modo reiterado na histéria como € o
caso dos egipcios, 0 que novamente contrasta com a Einfiihlung. A subjetividade se poe
em contraponto a abstracdo que marca caracteristicas geométricas e sdo 0s egipcios
aqueles que realizam uma fortissima tendéncia a abstracao. (Worringer, 2019, p. 74,
Abstraction et Einfiihlung). Parece ai que abstragdo ¢ um conceito de estilo que se opde
a Einfiihlung. Formam-se, assim, polos de sensibilidade. Essas diferencas mostram uma
predominancia a um ou a outro polo estilistico; e mais: enquanto a abstragdo se sustenta
em alguns aspectos psiquicos, o naturalismo traz em contrapartida tendéncias a
Einfiihlung.

Worringer no seu insélito livro sobre o problema do gético, “A Arte Gotica”, comega
por fixar a questdo que desenvolveu também em “Abstraction Et Einfiihlung” indicando
a singularidade da vontade criadora. Fica evidente que o homem gético é prontamente
contrastado em face do homem clédssico. O estilo classico parece ter exercido a
tentacao sobre a estética de todo processo artistico e tudo que ndo se adequava a essa

estética se entendia como uma imperfeicao. Essa inclinacdo para o estilo classico chega
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a constituir-se num preconceito artistico. Apesar da hegemonia do classicismo foi pela
arte gbtica, pelas formas por ela criada que se estabeleceu um confronto abrindo para
novas possibilidades vindas de ares setentrionais. Muita coisa se distanciou a partir
desse confronto com a beleza organica do classicismo. As variagdes de estilo ocorrem
em paralelo ao carater espiritual e intelectual das sociedades. H4, segundo Worringer,
notaveis influéncias de natureza psicoldgica para a consisténcia da atividade artistica
que procedem de aspectos antropologicos, miticos, religiosos de concepcdes de mundo.

A variabilidade espiritual se expressa formalmente nas mudangas de estilo. Isto
¢ enfatizado neste livro em que se desenvolve consideragdes sobre o0 homem primitivo,
o homem classico, o oriental e o setentrional. E ¢ no belo capitulo em que enfatiza a
melodia infinita da linha setentrional que Worringer vé€ a distin¢do essencial da arte
gobtica. (Worringer, ,p. 22, Arte Gotica)

Considerando a Historia da Arte e a posicdo do homem goético depreende-se a
caracteristica diferenciada dessa arte em contraste com o homem primitivo, o classico
e o oriental. Quanto a0 homem primitivo, como ndo ha elementos antropolédgicos e
sociologicos precisos para defini-lo, Worringer sugere a respeito desse personagem da
historia da arte que nossa imagem do primitivo passa por avaliagdes idealistas e
hipotéticas. (Worringer, ,p. 25, Arte Gética) Ele, entdo, admite que o homem primitivo
concebido num estado de beatitude com a natureza ¢ apenas uma idealiza¢ao com forte
assento hipotético. O homem primitivo se encontra numa situa¢do ambiental que o pde
na condicao de um medo extremo povoado por conteudos insondaveis. Seu esfor¢o de
superacao decorre de forcas desconhecidas. (Worringer,,p. 27, Arte Gotica) A arte seria
um expediente para fugir das violéncias e das arbitrariedades e o que encontrou como
modo de expressdo foi a exploracdo do geométrico, a exploracdo de triangulos e
retangulos e, assim, o0 dominio de uma certa regularidade pode resgatar seu equilibrio
organico. (Worringer, p. 28, Arte Gdtica). No entanto ndo se tem ainda uma criagao
artistica e, por isso, Worringer ndo compreende isto como uma abstragao propriamente,
que so se alcancgaria em face da arte egipcia que, sim, realiza o sentido abstrato. A vida
ganha outra dindmica, ganha inclusive em seguranca pelo uso e o avanco do
conhecimento, ja que adquirem a confian¢a em si diferentemente do homem primitivo,
pois novas forcas psiquicas e a propria arte trazem novos sentidos e novas habilidades.
Exatamente o grego encarna da melhor maneira o que define o homem classico e novos
contetdos potencializam essas vidas, pois os gregos vao unificando deuses e homens

na conquista do mundo enquanto o homem primitivo se fragilizava nos instintos. Foi
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necessario, portanto, buscar em si e na natureza o que ¢ indispensavel para a seguranca
existencial e social e at¢ mesmo a religido vai sendo superada pela tendéncia em se
construir conceitos, o que leva o homem classico a afastar-se relativamente das religides
para irem em busca da filosofia. Ai estd a ruptura em que o homem cléssico vai
compondo os valores, os sentidos e, assim, implicando-o a0 mundo vivo. Tem-se na
experiéncia da beleza o encontro com o vivo sob o ritmo do organico. A vida mental e
a multiplicidade organica da natureza se equilibram para uma conjugacao intuitiva com
o mundo.

Havera outrossim no tipo oriental algo de instintivo que acaba por misturar-se
ao conhecimento intelectual. Essa conjugacdo ultrapassa definitivamente as
experiéncias do dito homem primitivo ascendendo para uma arte abstrata muito além
da instintividade primitiva. Cabe-nos aqui, entretanto, reiterar o quanto a arte gotica se
expressa pelo aspecto de uma vontade criadora. Quando compreendemos o homem
setentrional, a arte barbara, temos de fixar sempre a vontade gotica nos diversos
processos artisticos. Worringer sabe que a ideia gotica medieval se estende além do
periodo historico proprio e que se desdobrou tendo como inspiracdo e base essa
estilistica geométrica. O carater gotico da arte se disseminou entre os povos, 0 que
revela, por outro lado, que a mistura étnica europeia tirou dos germanos a exclusividade
de tal criagdo gobtica. Seja romano ou celta, o gotico vem de uma dominancia germanica,
mas que ndo ¢ sua exclusiva origem, pois outros povos trouxeram caracteristicas
organicas do classicismo para a intimidade do carater abstrato propriamente gotico.
Variaveis organicas se infiltram e transfiguram a geometria da arquitetura gotica, o que
reconfirma de algum modo a mistura do germanico com etnias diversas. Worringer,
assim, insiste que no gotico flui sempre “sangue germanico” misturado a de outros
povos. (Worringer, p. 45, Arte Gotica)

Ha, porém, algo a mais para se compreender a expressdo da linha setentrional e
gbtica. O ato de tracar numa superficie linhas que nem sempre nascem de um
planejamento prévio, mas, pelo contrario, podem vir nascendo de um movimento livre
do corpo e ¢ exatamente esse movimento que acentua a natureza gotica. As linhas
organicas moderadas ndo caracterizam o gotico, como aquelas linhas interrompidas,
dentadas e angulosas que nascem de uma atividade voluntéria ndo organica, espiritual,
que abre uma diferenca com as sensagdes organicas. Esse carater espiritual do gotico
tende a superar a sensualidade organica para exprimir o supra-sensual, que faz a arte

setentrional nos levar ao “voo da catedral gotica, esse transcendentalismo da pedra”.
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(Worringer, p. 50, Arte Gotica). Esta mobilizagdo do desejo ndo-organico ou supre-
sensual nos conduz a conceber as pedras como expressdo espiritual sendo, pois, esta
vivacidade espiritual o que ultrapassa a vivacidade dos sentidos e da a linha gotica o
seu poder de expressdao. Contrasta-se aqui com a linha cléssica, ao invés da simetria o
gotico busca e traz a repeticdo como movimento o que pde em risco as métricas
organicas ¢ muitos apaziguamentos. A repeticdo nos sugere uma mobilizagdo de
poténcias infinitas a nos levar a um afastamento do aspecto organico e nos ampliar para
uma imaterialidade sem fim. O orgénico perde folego e nos encontramos mobilizados
pela arquitetura gotica a conceder a massividade das pedras caracteres do infinito. A
relevancia que o gotico da as alturas, a verticalidade também enseja que prossigamos
ao infinito. “A linha gotica ¢ abstrata por natureza e tem, ao mesmo tempo uma vida
intensa.” (Worringer, p. 68, Arte Gética) Sublinha-se ai que o sentido da arte demanda
uma intensidade vital. O caso goético evidencia nessa diregdo vitalista, mais que
orgéanica, uma bizarra procura da embriaguez e, por isso, uma convulsdo na dire¢do de
um éxtase supra-sensual. O impulso para o infinito ¢ o impulso da vida da alma gotica.
Entdo, essa alma gotica vai em dire¢do ao paroxismo de um mundo supra-sensivel, pois
a vertigem das sensacdes eleva-nos para uma embriaguez, para uma experiéncia que
poderiamos chamar de experiéncia do sublime. Claro que agora nos remontamos a
critica da faculdade do juizo que ¢ o texto kantiano o qual mostra essa embriaguez das
faculdades, que se constitui como uma abertura transcendental superior. Encontra-se na
arquitetura gotica a vontade criadora que se exprime por dissonancia das faculdades do
juizo. As almas condicionadas ao mundo moral distanciam-se do mundo estético e por
isto se afastam alheias ao patético. A alma artistica no criticismo de Kant entra em
desarmonia consigo mesmo € avanga para uma exaspera¢ao em que as faculdades se
tornam extremistas, obrigando cada uma das outras faculdades a irem aos seus limites
e € por isso que o patético € a vertigem da desmedida e o sublime nos vem por formas
aberrantes. E neste ritmo que Worringer referindo-se a Goethe cita-o: “... este sublime,
quando ¢ excitado em nds por objetos exteriores, aparece sem forma ou sob formas
impossiveis de captar e vai a rodear-nos com uma grandeza para qual ndo nascemos...
Mas se o sublime nasce facilmente no creptisculo da noite, em que as formas se
confundem, ¢ expulso pela luz do dia que separa tudo [...]” (Worringer, p. 70, Arte
Gética - APUD)

A ideia gotica ¢ bastante diferenciada daquela que define a arquitetura grega,

sendo que a questdo material que ¢ usada para a arquitetura, a pedra, exerce uma
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desobediéncia as leis da matéria para que a vontade artistica se imponha. Os gregos
tomam a pedra por sua inércia constituindo com elas uma expressao e uso organicos,
contrariamente o gotico se exprime por um jogo de forcas vivas. O carater gravitacional
da pedra que pesa, entre os gregos, faz com que a ideia grega de arquitetura se submeta
ao peso material, mas o gotico infiltra na pedra um feiti¢o, constituindo sua arquitetura
apesar da pedra. Worringer ressalta isto como uma desmaterializagdo da pedra.
Paradoxalmente a constru¢do gotica imprime um movimento vertical que traz a
aparéncia de aboli¢do da gravidade, isto porque um movimento em dire¢do ascendente
opde-se a0 movimento massivo da pedra. Experimenta-se a imagem gotica
como se ndo houvesse massa, ao contrario houvesse apenas forgas como uma
intensidade imaterial. “Dizer sim a pedra, ¢ exprimir de uma forma arquitetural o
conflito da massa e da for¢a” (Worringer, p. 90, Arte Goética). Assim, a imagem
gdtica torna a massa inexistente fazendo-nos sentir forgas livres que impulsionam para
o alto. O gotico desmaterializando a pedra converte a obra arquitetonica numa forga do
espirito. Deste modo Worringer insiste em dizer: “a arte gotica desmaterializa a pedra
em proveito de uma expressdo puramente espiritual.” (Worringer, p. 90, Arte Gotica)
Mais ainda: “o oposto da matéria ¢ o espirito. Desmaterializar a pedra ¢ espiritualiza-
la. Assim, colocamos nitidamente, face a tendéncia sensualizadora da arquitetura grega,
a tendéncia espiritualizadora da arquitetura gotica.” Da-se a emancipacdo da matéria
para em seu lugar emergir uma vontade de arte, uma vontade de expressdo. Um
processo abstrato faz a pedra despertar pela vontade gética o que desfaz o papel do
pedreiro na atividade arquitetonica, oferecendo por sua vez oportunidade a um talhador
de pedras. Ha nessa vontade de expressao artistica uma superagdo de um objeto pratico
para que este seja convertido numa legitima expressdo artistica. Um certo sentido
transcendental se pde nesse carater construtivo gotico exatamente por ele ser
atravessado por uma vontade a qual ultrapassa o sentido pratico para ganhar uma
expressao abstrata. Worringer chega mesmo a dizer que héa na pedra uma necessidade
transcendental, claro! decorrente dessa espiritualizacdo inerente a essa arquitetura. “Um
movimento de uma poténcia sobre-humana arrasta-nos na vertigem de uma vontade e
de um desejo sem fim: perdemos o sentimento de nossa sujeicdo terrestre, e
abandonamo-nos a um movimento infinito que extingue em nos toda a consciéncia do
finito” (Worringer, p. 92, Arte Gotica). Worringer compreende o gotico nas suas
manifestagdes paroxisticas, isto €, aquelas que nos levam as experiéncias extremas do

patético. Erguerem-se catedrais até o infinito é o impulso vital e vertical que ultrapassa
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as proporg¢des humanas e nos leva a vertigem das sensagdes ao nos hambientar para a
beatitude. A alma ndo aceita que os seus transtornos intimos sejam apaziguados pela
racionalidade. Vai-se em busca do paroxismo patético. Enquanto o homem cléssico
conforma-se ao finito € o gotico que por intensidades transcendentais e, sobretudo, pela
beleza expressiva gotica vence o organico e experimenta linhas abstratas. E, pois, n’A
Arte Gotica que fica marcada a natureza setentrional da criagdo, que nao se prende a
valores logicos de uma racionalidade ordinaria para que se faga a ligagdo com variagdes
supraldgicas e, com isso, se construa arquiteturas apesar da pedra. A arte gotica
exprime-se como vontade artistica de modo tdo essencial que pde em questdo a
dependéncia da pedra. Evidencia-se, assim, a superagdo do modo organico grego, ja
que o gbtico imprime um desejo de tendéncia afirmativa pelo infinito.

As forgas goticas setentrionais se agenciaram nesse mundo germanico, mas
também o ocidente romanico ofereceu ao gobtico elementos de poténcia que se
confrontaram com os apaziguamentos racionalistas e organicos. Portanto, elementos
germanicos penetrados por outros elementos romanicos forjaram, por exemplo, na
Franga grandes expressdes dessa libertagdo gotica. Mesmo a Francga ndo sendo a patria
do gobtico foi nela que o gotico se sistematizou, ja que aspectos romanicos franceses
ofereceram energias que tiraram do gotico quaisquer tendéncias organicas. Parece
mesmo se poder concluir que ha um fortalecimento dos impulsos germanicos por meio
desses elementos romanicos ao se acentuar a abstragao e a verticalidade. (Worringer, p.
122, Arte Gotica). Entretanto, ¢ ainda no norte germanico que se pode reconhecer a
pura civilizagdo gotica e isto ¢ lembrado por Worringer. A Inglaterra, em contrapartida,
por seu carater fundamentalmente insular ndo levou a exaltagdo gotica germanica a
impulsionar-se até o patético. Ha que deixar bastante patente que o gotico ndo se vincula
a uma nacdo, pois € empiristamente de natureza europeia num experimentalismo
superior as nacionalidades ou etnias. Partimos das variagdes dos espagos lisos e
estriados que sobrevoam de forma definitiva todo e qualquer encaminhamento restrito
a um historicismo social, a no¢do do gotico ¢ muito mais empiristamente vitalista que
pertencente a uma historia da arte ou a uma historia social. Vemos tudo isso por um
empirismo transcendental que transpassa a Histéria ou qualquer narrativa da
antropologia social. A catedral gotica tem seu surgimento numa manifestagdo medieval
impregnada por acentos escolédsticos do homem setentrional se exprimindo por uma
arquitetura conectada a estilos romanicos. O goético muda a exterioridade do edificio

suprimindo muros e emancipando forgas, liberando paredes da aboébada constitui-se um
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sistema de arcobotantes o qual passa a tornar visivel o que antes se escondia nas
paredes. Sao as ogivas que levam o gotico a um sistema por dar a abobada uma altura
plena e imensa e aos pilares uma finura tornando a massa da matéria extremamente
discreta. (Worringer, p. 137, Arte Gotica). O arcobotante leva os impulsos da abobada
da nave central para os contrafortes das naves laterais, constituindo um sistema de
arcobotantes que € preciso senti-lo indo de baixo para cima. H4 mesmo no interior
dessas catedrais uma mimica em que os contrafortes e os arcobotantes vao em dire¢ao
a nave central produzindo em quem os percebe a conceber os arcobotantes de modo
contrario a sua construcdo. As torres parecem ndo pesar sobre os contrafortes o que
confere aos arcobotantes um poder de expressdo convincente. Esse sistema de suportes
€ escoras assegura as proezas espaciais e a exterioridade da catedral repete o movimento
de elevacao do espaco interior. Essa conjugacdo interior-exterior abole as limitagdes e
renova a experiéncia com esses espagcos que sugerem langarem-se ao infinito.
(Worringer, p. 127, Arte Gética) Uma catedral gética inspira um objetivo impreciso
com aparéncia irreal lancando-se as alturas, a perder-se de vista. Linhas abstratas
gdticas perdem-se no infinito tornando possivel a experiéncia patética da eternidade, a
arquitetura gotica que da poténcia ao patético. “A beleza do finito bastava ao homem
classico para se elevar interiormente, mas o gotico, dilacerado pelo dualismo e, por
consequéncia, levado ao transcendental, s6 no infinito podia sentir o arrepio da
eternidade. Eis por que a arquitetura classica tem seu culminante na beleza da expressao
e a gotica na poténcia da expressao.” (Worringer, p. 93, Arte Goética) Enquanto o
classico acentua a natureza organica das imagens e dos signos, a natureza da arte gotica

germina o esplendor e a emancipagao definitiva das linhas abstratas.
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Conclusao

Quando comecamos a trabalhar em torno dessas questdes da arte fizemos por
conceitos que consideram as variagdes qualitativas e as diferencas sejam das
expressoes, sejam dos contetdos. A ideia de espago que desenvolvemos ¢ algo que se
distingue completamente da ideia de extensdo, ou extensividade, pois o espaco € por si
mesmo modulado, ao ponto de ndo haver uma unidade de medida padronizavel,
chegamos assim a medidas tdo dindmicas que a0 mesmo tempo que as medidas mudam,
muda também a natureza das coisas. Isto nos pde diante de naturezas transitivas,
mutantes, diferenciantes, por outro lado, estas variacdes pedem pela diversidade de
modos para produzi-los. Quanto a isto tem-se de atentar quanto o modo de se produzir
esses espacos, quais os agentes ai articulados e, foi em nossa demonstragdo que
indicamos a distin¢do entre arte régia e arte nomade. Trata-se aqui de modos de compor
partindo de um ponto fixo, sedentario, estatal, e em contrapartida espacos cujos meios
sdo instaveis, acéntricos compostos por perceptos em movimento, por paisagens
adimensionais. Ora, isto nos remete a agenciamentos maquinicos ou corporais que nao
propiciam pontos privilegiados. Espagos, portanto, resultam de agenciamentos os
mais diversos: o0s continentes seriam inconcebiveis se ndo partissimos de
agenciamentos vulcanicos que por sua vez remontam as bolas de fogo de corpos
celestes; mas, outrossim, um tuaregue que durma diante de uma montanha de areia pode
acordar “no mesmo lugar” num vale ou canion com graos infinitesimais. A arte, pois,
se engendra e germina nesses territorios, nessas superficies, nesses estratos. Certamente
por isso, Uexkiill nos previne que a arte ndo esperou o Homem para se atualizar, para
surgir. E com a ideia de diagrama que Deleuze indica como a arte concebida desde essa
experiéncia vitalista nos pde entre o caos € o germe e, consequentemente, traz a arte
para uma experiéncia sensivel, cognitiva ou simplesmente perceptiva, mas langa-nos
para outros planos, aqueles que implicam o corpo, um corpo a ser individuado,
inventado, experimentado. E por ai que acentuamos no segundo capitulo o problema do
terceiro olho.

Nos envolvemos com o corpo expandindo-se para um olho transitivo, um olho
tactil e uma visdo haptica. E nesta pulsagdo que abandonamos a natureza organica da
arte representacional, imitativa e nos entregamos as primeiras exploragdes modernas da
abstracao e isto nos veio pelo valor que no século XVII a luz bizantina passou a ter por
sua relevancia incontrastavel. E a presenca da luz na experiéncia da pintura que vai

tornando 0s objetos com o0s seus contornos questionaveis e, entdo, a luz deixa de
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iluminar as formas para ser um plano de distribui¢do de nuances, do claro e do escuro,
plano de cores que constituem uma paleta antinatural de cores que ndo pertencem as
coisas, mas so pertencem mesmo as suas presengas nas texturas dos quadros e painéis.
Cores colorantes. Mais fortemente essas cores deixam de ser dadas nas coisas e passam
elas a ser menos ou mais que as cores das coisas. Sdo elas, as cores, que se tornam as
personagens. Belo e surpreendente instante em que as cores e as linhas se emancipam
das coisas e dos objetos e se tornam protagonistas abstratas da arte. Essas
tensOes entre a presenga de imagens assignificantes, linhas e cores de contornos
indiscerniveis podem até definir ou definirem-se geometricamente, ou até nem isto,
reservando-se a uma condigdo tdo abstrata que fazem linhas sem contorno e cores que
sdo manchas anamorficas ou metamorficas. A magnifica experimentacdo de Francis
Bacon em seu expressionismo figural acentua de modo decisivo uma total
desvalorizagdo do figurativo que, entretanto, e paradoxalmente, vale-se de alguma
figuralidade desde que seja por personagens que nao sejam nem ilustrativos nem
possam pertencer a qualquer narrativa. Uma figura barroca, por exemplo, quando
destacada pertence a uma corte, a um palacio, ou, uma mulher expondo-se numa cena
doméstica qualquer a insere num contexto histérico e social, mas uma figura de Bacon
vem isolada no interior de um prisma translicido o que a descontextualiza, o que a pde
numa distancia que lhe tira da condi¢ao figurativa para fazé-la separada de tudo e de
todos e ai ser apenas uma figura figural e ndo simplesmente uma figura figurativa.
Desfazem-se as narrativas e nasce assim uma expressividade abstrata, uma imagem
transitiva, uma imagem assignificante, um corpo em [linha de fuga apartado de
narrativas e situacdes sociais de todos os tipos. Sao corpos em devires indiscerniveis,
devires moleculares. Bacon faz isso explorando toda a poténcia diagramatica de uma
obra de arte. Emergem assim novas poténcias criadoras.

Finalmente, ¢ com Worringer que nos confrontamos com 0s espagos
arquitetonicos e ¢ ele quem nos oferece o quanto a arte gdtica ultrapassa as injungdes
organicas e fisicas para nos apontar e nos mostrar toneladas de pedras desmaterializadas
e sem gravidade. Invertem-se ai muitas varidveis da geometria que passam a se
tornarem edificacdes a oferecer a experiéncia estética que nos desterritorializam com
sua logica sem colunas ou pilares aparentes e sustentando de maneira paradoxal por
meio de arcobotantes e contrafortes.

Arrebata-se todos os que povoam o gético das catedrais a fluir por linhas e luzes

cosmicas. Uma alianca com linhas infinitas!
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