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RESUMO:

Nesse trabalho teceremos uma relagdo mais estreita entre duas areas da
arte, a Danca e as Artes Visuais, mais precisamente a pintura, analisando a teoria das
cores de Kandinsky. Veremos como a imagem estatica nos afeta cognitivo e
sensorialmente, trazendo uma percepcao e sensacao que podem ser usadas como
um impulso inspirativo e criativo para a danca, aqui observado através da
Improvisacdo em danca.

Palavras-chave: cor, danga, imagem, improvisagédo, sensacgao.



ABSTRACT:

En este trabajo tejeremos una relacion mas estrecha entre dos areas del arte,
la danza y las artes visuales, concretamente la pintura, analizando la teoria del color
de Kandinsky. Veremos como la imagen estatica nos afecta cognitiva y
sensorialmente, aportando una percepcion y sensacion que puede ser utilizada como
impulso inspirador y creativo para la danza, aqui observada a través de la
improvisacion de la danza.

Palabras clave: color, danza, imagen, improvisacion, sensacion.
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Figura 1 - Corpo-Tela

Foto: Washington da Anunciagéo
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Um corpo em escrita....



AS PRIMEIRAS PINCELADAS DE UM CORPO ENCARNADO

O conceito de imagem pensado por Bergson e explicado por Deleuze se
traduz no movimento da matéria, o conjunto de sonhos, imaginagcdo, pensamentos e
delirios que ficam mesmo quando a matéria se vai, ele diz que “a imagem é em si
mesma e em todas as partes agao e reacao”, sendo a memoéria a imagem desse
passado. Seriamos nés quem narramos uma histéria ao vermos uma imagem, ou a
propria imagem nos conta seu passado quando refletida em nossos olhos? Enquanto
a imagem nos revela um passado, ela quase se confunde com a percepcao que temos
do presente. Fazemos da arte um projetor, ou espelho, ora nos revelando a realidade
do que foi, ora interpretando a realidade do que €, assim, abrimos uma porta de novas
perspectivas e sensacdes através dela, podendo reverberar de muitas formas e, uma
dessas formas através do nosso corpo é a danca.

A danca € o delirio, a reproducao da imaginacéo, é o pensamento em acao, o
sentimento personificado e a sensacao visivel. Vemos na danga ao longo dos séculos
a forma que o ser humano encontrou para expressar a si mesmo e manifestar aos
deuses, desde agradecer pela colheita, afastar espiritos malignos, até uma forma de
expurgar sentimentos ruins. Usada no contexto religioso, ritualistico, como forma de
entretenimento ou uso terapéutico, podemos relacionar a danga intimamente com as
nossas emocoes.

A sensacdo produzida na imagem e interpretada pela danca foi o tema
norteador para essa pesquisa, em especifico a improvisacdo em danca, que como o
préprio Steve Paxton, um dos precursores da improvisagdo como uma técnica, diz, é
dificil defini-la como algo unico, visto o amplo sentido que a palavra tem, no entanto
afirma que estamos improvisando a todo momento, alguns mais restritivamente outros
mais livremente, expressando sensacdes e produzindo movimento desde o cotidiano
até a cena. Na danca essas sensacgfes, sentimentos, memoéria e criatividade, séo
traduzidas em movimentos Unicos e particulares de cada individuo.

Tendo convivido e praticado a improvisagdo em danca ao longo dos anos, pude
perceber essa clara relacéo interior da danca com a imagem, nas artes visuais,
precisamente a pintura. Mara Guerrero, em seu estudo, traga 3 formas diferentes de
se fazer improvisacdo em danca que se relaciona, neste trabalho, diretamente com as
formas que Kandinsky utiliza em suas obras. Essa grande intersecao na relacdo entre

a danca e as artes visuais, € a combinacédo de sentidos e percepc¢des, do torna-se
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algo mais, além do visivel, a sensacdo. Deleuze diz que a arte, representada pela
pintura, € sua propria coautora, independentemente de seu autor e espectador, ela
abre portas para percepcbes e afetos aos olhos humanos que a contemplam,
produzindo sensacgdes e predizendo o que sera reverberado em quem a vé, “a coisa
ou a obra de arte, é um bloco de sensacdes, isto €, um composto de percepcdes e
afectos.” (DELEUZE E GUATTARI, 2016), ouso dizer entdo, que somos co-intérprete-
criadores, enquanto bailarino- intérpretes afetados pela obra de arte, ressignificando-
a e dando movimento as sensac¢fes produzidas por ela, ndo como seus tradutores,
mas capazes de capturar sua esséncia e renova-la em uma nova sensacao, essa
agora dancgada, quase que a criando de novo.

Nessa pesquisa teco sobre as sensacfes que nos rodeiam o0s sentidos,
adentrando primariamente aos olhos, e reverberando até a pele, sendo ela o condutor
de tudo ao nos depararmos com a pintura, percebendo como somos afetados por ela
e em gque isso pode ser amplificado. Nao falo sobre a obviedade de superficialmente
apenas reproduzir a imagem, mas perceber os caminhos que a contemplagcdo da
pintura, que desde a infancia me acompanhou na pintura encarnada, aqui tomando
emprestado o termo que Huberman usa ao se referir a pintura tangivel, pode refletir
no interior e tornar visivel essa composicao de sensacdes. Pensar nas cores das tintas
repousadas na tela pode certamente evocar memodrias de uma imagem perdida,
traduzir sentimentos enterrados e despertar movimentos antes ndo conhecidos ou
desvendados pelo préprio corpo.

Encontro, entdo, nessa relacdo de sensacfes da pintura e danca ndo soé
oportunidades para criar ou resinificar o que eu vejo, mas também de aprofundar o
olhar sobre o uso das cores na arte e em seu movimento. Esse estado contemplativo-
reflexivo tem me perseguido ao longo da vida ao me deparar com uma obra de arte,
seja pessoal ou virtualmente, a pintura sempre evoca sensacfes que me conduzem a
uma danca, como se somente através dela pudesse expressar ou explicar quais
sensacdes sdo essas, quais memorias perdidas foram recordadas, quais sentidos
foram agucados com aquela combinacéao de cores, trazendo cheiros, gostos e tato
perdidos no tempo. Assim como Valéry afirma em sua obra sobre a vida e arte de
Edgar de Gas (1936, p. 33) “A mais livre, a mais flexivel, a mais voluptuosa das dancas
possiveis apareceu-me numa tela onde se mostravam grandes medusas: nao eram
mulheres e ndo dangavam.”, encontrou danga, longe dos conceitos mundanos e

supérfluos que a engessam no corpo, da mesma forma eu encontro danca na tela, nas
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tintas e no pincel, no movimento que nao se inicia e nao se finda em meu corpo, pois
enquanto a imagem me conta e me contamina eu a conto e a contamino de volta.

E esse movimento que Kandinsky encontra e desenvolve na teoria das cores,
gue me permitiu aprofundar o olhar sobre esse corpo na pintura, desde a retratacao
dele na tela até a expresséo fora dela, entendendo a alteracdo de estado de espirito
gue encontramos, principalmente nas cores puras, os efeitos delas sobre a alma
humana e a manifestacédo desse intangivel, concebendo a externalizacdo daquilo que
ndo é visivel, mas de uma for¢a tdo real que é impossivel ignorar. Fux afirma que
(1988,p.53) “A cor € uma fonte estimulante de expressao para o corpo.” e que cores
s8o essas que nos estimulam os sentidos? Podemos encontrar por exemplo, na
dancaterapia, de Maria Fux, algumas dessas respostas, como a percepcao das formas
e cores da arte visual se corporificando em expressividade através da danca, tendo o
poder de alterar ndo s6 nosso estado de espirito, mas, a nossa propria perspectiva
diante das coisas, podendo nos liberar, libertar e desatar a viver as emocdes que
deixamos de viver em algum momento da vida. Leda Maria Martins faz uma perfeita
associacdo ao que relaciono ser o movimento produzido na psique e o0 movimento
reproduzido pelo corpo na danca, em seu estudo do corpo nas préticas performaticas
afrodiasparicas, ao dizer que “O corpo-tela como corpo-imagem se faz também como
mental, aliando a aparéncia do ser as suas vibracbes, portando e postulando
pensamentos. ” (2021, p.80), vibragdes essas que Kandinsky identifica como acéo do
movimento das cores na alma humana.

Para tornar isso possivel, desenho primeiramente uma espécie de linha do
tempo pensando o0 corpo na pintura, seus primeiros relatos e formas e como o olhar
sobre ele vem sendo construido ao longo dos tempos, adentrando na histéria da arte,
mas deixando que o0 corpo seja o0 protagonista nesse percurso. Enquanto as primeiras
cores serao postas nesta tela através da historia, podemos compreender mais a fundo
essa relacao cor e corpo e como ela se estabelece nesta pesquisa, como afirma Paul
Klee “a arte nao reproduz o visivel, ela torna visivel’, percebemos quais forcas se
tornam visiveis a partir da analise da teoria das cores e obras de Kandinsky em
segundo momento, para sO entdo tornar visivel através do corpo as sensac¢des criadas
e geradas a partir da pintura, num exercicio de improvisagao em danca.

O corpo encontra seus caminhos para se curar e se expressar, e vejo na

contemplacdo, nas memorias e sensacfes que a imagem nos proporciona mais um
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caminho, caminho esse que desdgua na danca, na liberdade que o corpo tem para se
mover enquanto improvisa, tornando visivel e sensivel for¢cas que vao além do sentir.

Sendo assim, espero que a banca e os demais leitores dessa pesquisa a
encarem como uma tela em branco, e conforme avangarem nos capitulos e no
desenvolver dela, possam colorir essa tela ndo sé com minhas pontuagfes, mas
também dos autores que agui me acompanham e me permitem tecer a trama dessa
relacdo entre obra de arte pintada e a danca das cores em meu corpo, sendo ele esse
corpo-tela, carregado de significagbes a0 mesmo tempo vazio o suficiente para
preencher-se de todo o olhar da pintura, gritando e retendo, expandindo e contraindo,
num exercicio de improvisacdo. Mas néo apenas isso, vos convido a se deixarem ser
afetados e contaminados, por essas mesmas ideias e sensa¢des, que continuam a
me permear numa eterna conversagao do corpo com as cores, 0s autores, a pintura e
0 movimento.
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1. AS ARTES VISUAIS E A REPRESENTACAO DO CORPO

1.1 Das pinturas rupestres ao renascentismo

Figura 2 - Maos vermelhas, pintura rupestre feita ha mais de 64 mil anos.

&Lffh’ %ﬁ""’ £ o o ? i L AR TN
Fonte: Céceres, Espanha, 2018: Réplica da Caverna Maltravieso com impressées manuais

de quatro dedos dos Neandertais.

Para falar sobre a representagdo do corpo na pintura ao longo da histéria, é
valido que inicie esta discussdo voltando ao periodo paleolitico e aos primeiros
registros de pintura nas cavernas de todo o mundo, onde foram feitos desenhos
principalmente de animais, e especula-se que pintavam tais figuras para jogarem suas
lancas em direcdo a elas e acerta-las, esperando que isso, assim acontecesse na
realidade, como se as imagens obtivessem um poder ou forca especial, dessa
maneira, predizendo o que aconteceria na caca, garantindo o éxito. O historiador E.
H. Gombrich, afirma que muitos povos primitivos ainda hoje atribuem forga as imagens
em seus rituais (1997, p.17) “Ha outras tribos que celebram festividades regulares,
guando se vestem como animais e se movimentam como animais em dancgas solenes
e rituais. Também acreditam que, de algum modo, isso Ihes dara poder sobre suas
presas.”, e nos lembra que nao precisamos nos distanciar muito para compreender tal
conceito, fazendo alusdo a imagens e fotografias de herdis e a nossa relutancia em
prejudica-las, ainda que saibamos que nédo estaremos fazendo mal de fato a essas

pessoas, de alguma forma ainda nos dias atuais atribuimos poderes a imagem, talvez
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um pouco mais distantes dos povos primitivos, ndo nutrindo uma crenca cega em seu
poder, mas imputando signos e significados a elas e elas a nés.

As pinturas rupestres logo evoluiram de acordo com a datagdo nos registros,
para a representacdo do homem cacando esses animais e realizando seus rituais.
Dessa forma, podemos pensar que a imagem tem a capacidade de possuir o poder
que |he é atribuido, e isso se difere a cada cultura e povo onde esta inserida. Erwin
Panofsky fala que (1991, p.25) “somos afetados principalmente por aquilo que
permitimos que nos afete. ” e pensando pela perspectiva de se deixar afetar pela
pintura, quanto mais atencdo se da a ela, mais ela conta e revela seus detalhes, e
mais de nds encontramos nela, e é dessa forma que desenvolvemos o0 gosto e senso

de apreciacdo da arte para Gombrich.

“(...)quanto mais olhamos para eles mais notamos pontos que nos
escaparam antes. Comecamos a desenvolver uma sensibilidade peculiar
para a espécie de harmonia que cada geracéo de artistas tentou realizar.
Quanto maior for a nossa sensibilidade para essa harmonia, mais a
desfrutaremos e isso, no fim de contas, é o que importa.” (GOMBRICH,
1997, p.13)

Pensar o corpo nas pinturas rupestres das cavernas é perceber o contexto em
gue estavam inseridos, onde tudo o que existia para eles era aguele momento, aquele
mundo, sua caca e sua sobrevivéncia. A arte pode ser considerada como algo sempre
a frente do artista, jA que as pinturas nas cavernas certamente ndo eram vistas da
forma que vemos hoje, valorando seu registro historico e cultural, como as
incompreendidas pinturas de Van Gogh ndo eram em sua época, mas vem ganhando
mais valor e notoriedade com o passar das décadas desde sua morte. Assim como
Panofsky afirma “Para apreendermos a realidade temos que nos apartar do presente.

(...) ndo ha nada menos real que o presente. ”, entendo que, se para 0os povos
primitivos a imagem possuia uma forca magica que possibilita a realidade a partir dela,
hoje, encontramos na imagem do nosso corpo uma forga que possibilita a imagem
exterior, se relacionando diretamente com ela, mas veremos mais sobre isso nos
capitulos seguintes.

Adiante na historia da arte, vemos que a crenga no poder magico da imagem
perdurou por todo periodo antigo. A arte egipcia foi criada para adornar os timulos
dos farads, ja que acreditavam que continuariam vivos em outro mundo, preservaram

Seus corpos ao maximo, levando todo seu tesouro para dentro das piramides. As



15

pinturas feitas nas paredes consistem nas imagens de seus criados, para suprir suas
almas no outro mundo, entdo desse modo (1997, GOMBRICH, p. 26) “o que mais
importava ndo era a boniteza, mas a inteireza.”, por isso o padrao das imagens pode
ser visto como o melhor angulo de cada parte do corpo, tronco e olhos vistos de frente
e membros na lateral assim como a cabeca, adicionando tudo o que é de principal e
primordial na pintura para servir ao farad, assim como o tamanho do farad nas pinturas
tinha uma significativa diferenca entre os demais corpos, simbolizando seu grande
valor como deus, o elevando sobre os demais.

No entanto, para 0S povos mesopotamicos, onde 0s reis ndo eram
considerados deuses, a arte servia para manter viva suas memdarias, relatando suas
histérias entalhadas na pedra. Porém, precisamos lembrar do poder atribuido as
imagens para 0s povos antigos, ndo sendo as imagens aquelas que serviam apenas
para registrar as memorias dos poderosos, mas sim, como Gombrich pontua “Talvez
pensassem gue, enquanto a imagem do rei com o0 pé sobre o pesco¢o do inimigo
prostrado ali permanecesse, a tribo derrotada néo teria forcas para se rebelar de novo.
” exemplificado na figura 2. Como nas pinturas rupestres, acreditasse que achavam
gue sua caca seria garantida ao ponto que acertassem suas lancas nos animais
pintados nas paredes das cavernas, para 0s mesopotamicos, da mesma forma, suas
vitorias também estariam asseguradas na realidade enquanto estivessem retratadas
na pedra.

Figura 3 - Exército assirio assediando uma fortaleza

Fonte: Relevo em alabastro do Palacio do Rei Assurnasirpal Il, cerca de 850 a. C. Londres, Museu Britanico.
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Podemos entdo perceber nessa primeira parte do periodo antigo que a arte
entra como retratacdo da histéria, seja ela do deus farad ou do rei mesopotamio,
ambos acreditavam que de alguma forma garantiam seus poderes através dela, no
entanto, subsequente a isso, vemos que 0S gregos ndo se contentaram a
simplesmente em retratar a histdria de seus deuses, mas a investigar mais a fundo a
forma e a natureza das coisas, admiramos nas estatuas gregas a virtuosidade que
retratam os corpos humanos, ja que o periodo grego também foi onde houve um

grande avanco quanto as técnicas utilizadas na arte.

“Um descobriu como cinzelar o tronco, outro achou que uma estatua pode
parecer muito mais viva se os pés nao forem ambos firmemente plantados no
chédo. Ainda outro descobriria que era possivel animar um rosto dobrando
simplesmente a boca para cima, de modo a criar uma impressao de sorriso.”
(1997, GOMBRICH, p.40)

Ainda que nado tenhamos registros da pintura grega, acredita-se que a pintura
de seus murais era ainda mais famosa do que suas estatuas esculpidas, levando o
olhar a natureza e descobrindo uma nova forma de ver a arte. Gombrich expde como
o “contestar as antigas tradigdes e lendas sobre os deuses” e “investigar a natureza
das coisas” foi de suma importancia para a arte do periodo grego, pois os artistas se
dedicavam a descobrir cada vez mais minuciosamente como usar tais técnicas, para
mostrar ndo soO os detalhes visiveis que tornam o corpo virtuoso, dando credibilidade
ao que seus olhos estavam vendo e reproduzindo isso, especificamente quanto as
articulagbes do corpo, fazendo com o que as roupagens as delineassem nas
esculturas, mas também o que Sécrates chamava de “atividade da alma”. Ele achava
que os artistas deveriam reproduzir na arte essa atividade da alma, (1997,
GOMBRICH, p.49) “observando minuciosamente o modo como ‘os sentimentos
afetam o corpo em acgao”, delimitando a diferenca da arte feita anteriormente como
uma retratacdo de formas estaticas e rigidas para uma arte que retrata 0 corpo
atribuindo-lhe sentimento, expressao, mobilidade, uma arte viva.

Pensando mais a frente, podemos perceber que o que Socrates chamou de
“atividade da alma” pode se relacionar diretamente com o que Walter Benjamin
chamou de “aura”, onde para ele, “Sentir a aura de uma coisa € conferir-lhe o poder
de levantar os olhos” . Socrates percebeu que o artista poderia identificar algo além

do visivel ao olhar para o corpo, Benjamin viu que ha algo além do visivel ao olhar um
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objeto, esse algo € o0 que esta para além da imagem, do campo visivel, a percepgéo
e a sensacao.

Quando os romanos se tornaram o centro e a grande poténcia do mundo, a arte
perdeu a inspiracdo na investigacdo da natureza das coisas e se tornou um pouco
mais pragmatica. Utilizaram do conhecimento grego da arte para retratar fielmente a
imagem de seus governantes (1997, GOMBRICH, p.70) “mais realistas e menos
lisonjeiros que os gregos jamais tentaram fazé-lo”. Com o periodo da Idade Média veio
a centralizacdo da crenca por meio da Igreja Catdlica, a cristianizacdo dos povos, e 0
surgimento das basilicas, onde por muito tempo a arte voltou-se para néo s6 adornar,
mas como o Papa Gregoério afirmou: “faria pelos analfabetos o que a escrita fazia para
0s que sabiam ler”, no entanto, a arte feita nesse periodo foi para uma interpretacao
muito mais limitada do que uma histéria que precisava ser contada, se afastando da
expressao que a arte grega tinha alcancado e se reaproximando da “inteireza” que a
arte egipcia exigia, devido ao foco que a igreja tinha na clareza das coisas.

Dessa forma, os artistas nesse periodo passaram a usar a arte com um misto
de métodos, ndo esquecendo das descobertas da arte dos gregos, mas as utilizando
a sua prépria maneira, para os seus proprios fins. Enquanto a escultura prosseguia
representando anjos e santos adornando as paredes das igrejas e contando a histéria
gue a Igreja intencionalmente desejava se aproveitando da heranga grega, a pintura
estagnou sendo retratada de forma pictérica, assemelhando-se as formas estéticas e
rigidas do Egito antigo, utilizando das cores com a mesma despreocupacao
ornamental, escolhendo as cores que desejavam sem sSe preocupar com uma
composicao necessariamente.

Mas foi na Franca que a preocupacéo dos gregos em observar a hatureza para
captar sua esséncia retornou com as esculturas da arte gética, mas ndo como uma
observacdo para a copia, e sim, retratar o corpo mais fielmente nas esculturas do
Cristo e da Virgem Maria, diferente da inquietacao que os gregos tinham em retratar
seus musculos e articulagdes, estavam focados no olhar e na expressao dos corpos.

Em resposta a arte gotica, os escultores italianos comecaram a se utilizar da
mesma esséncia, no entanto, seus pintores logo se voltaram para a arte feita no
Oriente, do Império Bizantino, ainda que suas pinturas pouco avancassem em técnica
naquele periodo, comparado ao Ocidente, no que diz respeito a imagem fiel e a
atencdo aos detalhes da realidade que vemos com os nossos olhos, os artistas no

Oriente mais se preocupavam com 0 que ndo vemos com nossos olhos, o mundo
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sensivel e como imagens na natureza afetavam seu espirito, e foi permanecer nessa
base que garantiu aos pintores italianos avancar e atravessar a linha entre escultura
e pintura.

Giotto di Bondone, o pintor que inovou ha época ao perceber e imitar aspectos
da escultura na pintura a ponto de confundi-la como tal, como a pintura da figura 3,
descobrindo assim como criar ilusdo de profundidade numa superficie plana, se
utilizando das redomas da igreja para retratar as imagens biblicas como se as
estivesse assistindo com seus olhos. Era exatamente isso que Giotto acreditava
guanto a arte, ndo havia apenas um simples propdésito de reproducdo, mas uma

interpretacédo criativa de sua propria imaginagéo quanto as histdrias da biblia.

igura 4 - Fé , Giotto, 1306

Fonte: .wga.hu/

“Giotto preferiu seguir o conselho dos frades que exortavam os fiéis, em seus
sermdes, a visualizar mentalmente, quando liam a Biblia e as lendas dos
santos, como teria sido a cena da familia de um carpinteiro em fuga para o
Egito ou do Senhor sendo pregado na cruz. Ndo descansou enquanto ndo
reformulou tudo isso em seu pensamento: como se portaria um homem, como
agiria, como se impressionaria, se participasse de tais eventos? Ainda mais:
como se apresentariam aos nossos olhos tais gestos, movimentos e
atitudes?” (1997, GOMBRICH, P.136)
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Rompendo com o conceito de arte, com base na arte egipcia, onde para se
contar claramente uma historia as figuras precisavam estar inteiramente nas imagens,
os artistas da época seguiram Giotto na busca por inovacdes e descobertas quanto a
retratacdo do corpo na arte, tentando ser mais fiéis as suas percepcdes como 0s
gregos inicialmente. Essa busca deu origem ao renascentismo, onde descobriram que
a arte poderia ser algo além de servir a igreja na interpretacdo de suas histérias, mas
também uma forma de (1997, p.170) “espelhar um fragmento do mundo real’.

Van Eyck foi o inventor da pintura a 6leo, vendo que se misturasse 6leo ao
invés de ovo aos pigmentos extraidos das plantas e minerais, como normalmente
faziam para obter as cores, poderia pintar com mais calma, ja que ndo secaria tdo
rapido, fazer mais camadas, e obter uma imagem mais proxima da realidade, com
mais exatiddo e detalhes. Dessa forma os artistas do periodo renascentista se
empenharam a retratar cada vez melhor a realidade, com as descobertas do uso da
perspectiva, chiaroscuro, utilizaram da iluminacdo e sombra para serem especificos
guanto aos detalhes. Da mesma forma que Leonardo da Vinci na descoberta do
sfumatto, que o propiciou conceber a pintura mais famosa do mundo, o quadro
Monalisa, sua expressao viva por meio do esfumado do canto da boca e dos olhos
permitiu com que Da Vinci transpusesse mais uma barreira na pintura que seus
antecessores jamais conseguiram: trazer vividez e movimento ao corpo, a

expressividade, o mistério da interpretacdo do sorriso quando olhamos para Monalisa.

1.2 Corpo-Cor e o Movimento Impressionista

Podemos afirmar que o impressionismo nasceu da descoberta de como a luz
reflete as cores na natureza. Em um tempo onde todos (GOMBRICH, 1997, p.387) “
ansiavam por uma ‘nova arte’ baseada numa nova sensibilidade”, o impressionismo
surgiu como algo diferente do que se fazia ha época no que diz respeito a pintura, um
novo olhar sobre as cores, sobre a natureza e a realidade.

Foi a partir de uma exposicao de artes coletiva, em 1874 em Paris, que tais
pintores ficaram conhecidos como “impressionistas”, dividindo opinides quanto a
beleza e a significancia de suas pinturas. Para os apreciadores e criticos de arte da
época foi dificil conceber ideia de uma arte que “precisava ser explicada” e dificil de
ser compreendida a principio, talvez o “excesso de luz”, ou 0 uso de cores mais vivas
pouco comuns nha pintura conhecida até entdo, as pinceladas marcadas na tela,

tivessem incomodado aqueles habituados a outro tipo de arte. Alguns desses artistas
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continuaram a participar das exposi¢cdes mesmo com a chuva de criticas e zombarias,
outros se recolheram para o interior da Franca no intuito de se aperfeicoarem. O termo
impresséo ja era utilizado pelos artistas na época, porém, Monet intitulou uma de suas
obras expostas, que mais tarde se tornaria sua mais famosa pintura, com este termo:
“Impresséo, nascer do sol”, que foi comentado de forma pejorativa nos jornais, apesar
do fato de nada poder ser mais exato para definir tais artistas, que avancaram numa
busca ainda mais precisa da descricdo de uma impresséo da realidade na pintura.
Como Gombrich salienta que ndo se importavam em sacrificar a forma natural das
coisas, utilizando-se da distor¢céo, e assim o faziam, uns mais intencionalmente que
outros, para expressar o que desejavam e achavam mais importante em suas pinturas.

Dois grandes nomes do impressionismo, que se dedicaram a pintar ndo sé a
natureza, mas a sociedade da época, sdo Edgar Degas e Pierre-Auguste Renoir,
ambos conhecidos pela retratacdo do corpo através de suas pinceladas soltas
impressionistas. Degas, conhecido por suas pinturas e esculturas de bailarinas,
retratando o corpo e a dangca em movimento, eximiamente atento aos detalhes e
colocando sua impressdo em cada arte, e Renoir reconhecido pelas pinturas também
das mulheres, e das festas ao ar livre, onde facilmente encontramos o elemento da
danca nos casais descritos nas cenas, como o caso da obra “Danga no Campo” (fig.8,
p.26) (1883) e “O Baile no Moulin de la Galette” (fig. 7, p.26) (1876), no entanto, é
possivel fazer uma comparacao desse elemento dancante da pintura entre as pinturas
de bailes de Renoir e “Woman with a Parasol - Madame Monet and Her Son” (fig.9,
p.27) (1876) de Monet. Nas pinturas de Renoir, ainda que sejam a retratagao literal de
uma danca se comparado a pintura de Camille, sua esposa, e seu filho, por Monet,
torna-se muito mais enrijecida, o elemento dancante passa a ser pouco percebido e
captado, como se na realidade todos estivessem dancando e entdo fizessem uma
espécie de pausa, um momento de pose, para que ele pudesse pintar, mas ndo ha
movimento, ndo ha vento o suficiente para movimentar as saias e cabelos, nédo
existem giros ou passos, diferentemente do que podemos encontrar ao olhar para a
mulher com a sombrinha em Monet. Quando a vi pela primeira vez recordo da primeira
impressdo: E uma danca. E como uma danca. O movimento em sua saia, com as
sombras refletindo a cor do céu marcando o tecido, enquanto ela se vira, as nuvens
no céu passando por seu rosto e até a vegetacao rasteira compde a danca retratada
nesta obra. Penso que nem Degas, nem Renoir, conseguiram o éxito que Monet

conseguiu ao capturar a danga de um simples movimento de sua esposa.
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Em obras como “Grand nu (Nu sur les coussins)” (Fig.10, p. 27), (1907) e “Nudo
Sdraiato di schiena” (fig.11, p.28), (1937) de Renoir, nos remete a beleza descrita por
Botticelli ao pintar “O Nascimento de Vénus” (fig.12, p.28), (1482), embora seja
possivel observar nas pinturas de Renoir varios corpos femininos, valorizando
sobretudo suas curvaturas, vemos nos pintores impressionistas uma coisa em comum,
esse mesmo cenario, pintado e retratado das mais variadas formas, o esforco para
capturar os detalhes das impressfes dos corpos em seu estado mais natural, 0 nu. As
obras de arte de banhistas se tornaram referéncia de muitos artistas impressionistas
até a atualidade. Encontramos em “Banhistas em Asniéres” (1884) de Georges Seurat,
0 pintor precursor do movimento pontilhista, um cenario parecido das banhistas no
lago, mas dessa vez retratando corpos masculinos em uma tarde de sol. Seurat
estudou a teoria cientifica cromatica, onde a soma desses pequenos pontos dava
origem as formas na sua pintura, em um detalhismo incrivel.

Através do movimento impressionista podemos ver a mudanca na utilizacéo
das cores na pintura, ndo mais com o foco numa composi¢cdo de cores para 0
desenvolvimento das técnicas de profundidade e perspectiva, que fazia com que a
pintura soasse muito mais polar entre claro e escuro, mas com um novo enfoque em
trazer luz, e com luz ndo me refiro a luz branca, mas a animosidade da pintura, vida,
como quando olhamos para o céu nos momentos de nascer e pbr-do-sol, ou em uma
noite estrelada. Para os impressionistas, ndo importava que 0 céu em suas pinturas
estivesse com o azul ou alaranjado idéntico ao que seus olhos fisicos estavam
captando, tratava-se mais do que sentiam e percebiam ao olhar para aquele instante
da natureza, aquele pequeno pedaco que tocava suas almas. Retratar aquela
imagem- memdaria era muito mais importante para a descri¢cdo de suas pinturas, assim
como os artistas que se dedicaram a retratar os corpos das mulheres, captando o que
novamente relembro, nas palavras de Socrates, a “atividade da alma” daquelas

banhistas.

“Cézanne, impusera-se a mesma tarefa. Tal como eles, tentou
descobrir uma nova lei de forma, mas sem se distanciar tanto dos meios
exclusivos da pintura. De uma xicara de cha, ele fez um ser dotado de alma
ou, mais exatamente, distinguiu um ser na xicara. Elevou a “natureza morta”
ao nivel de objeto exteriormente “morto” e interiormente vivo. Tratou o objeto
como tratou 0 homem, pois tinha o dom de descobrir a vida interior em tudo.”
(KANDINSKY, 1911, p.53)

E como Huberman muito bem coloca ao falar sobre o conceito de esséncia

auratica de Walter Benjamin diz: “Talvez nao fagamos outra coisa, quando vemos algo
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e de repente somos tocados por ele, sendo abrir-nos a uma dimensao essencial do
olhar (...)", penso que os impressionistas alcangcaram o que nem Botticelli nem os
realistas conseguiram, a beleza da impressao do corpo feminino, e a beleza da

descricdo perfeita da natureza através de sua impressao.

1.3 Corpo-Abstrato

Acreditando na potencialidade das cores que os artistas modernos deram corpo
as suas pinturas, e quando digo corpo me refiro nesse primeiro momento a sua
existéncia, pois foi nela que eles trouxeram a realidade a imagem sensivel de suas
pinturas. Encontraram nas cores, linhas e formas, a expressao do que nao vemos com
nossos olhos, pois ja ndo procuravam espelhar a realidade em suas telas como vimos
no renascentismo, mas descrevé-la, realidade essa que ndo vemos, mas sentimos e
percebemos. Os expressionistas descreveram essa realidade de forma clara e
audaciosa, ainda que para muitos excessivamente subjetiva. Porém, é em pinturas
como “O Grito” (1893) de Edvard Munch que vemos impressa a realidade, dessa forma
considero apropriado questionar o significado de realidade nessa afirmacéo, ja que
isso sim pode ser mais subjetivo do que a prépria pintura de Munch. A escolha das
cores juntamente a forma distorcida como estéo postas ao fundo, ndo nos conta sobre
0s elementos da natureza que representam, assim como a expressado da forma
humana também néo o faz, tais coisas nos contam muito mais sobre o artista e até
mesmo sobre n6s mesmos, do que sobre a ponte, as pessoas, 0 grito ou 0 céu. A
realidade descrita na pintura € a realidade de significados, dos sentidos, das
experiéncias compartilhadas para além do espaco e tempo.

Sao, portanto, essas mesmas cores, linhas e formas, que também nos leem,
como Ponty afirma que (1945, p.31) “o visivel € o que se apreende com os olhos, 0
sensivel € o0 que se apreendemos sentidos. ”, e por isso, vemos na arte moderna um
espaco propicio ndo para apreender com os olhos, mas para nos deixarmos ser
apreendidos pelos sentidos. Deleuze descreve a tarefa da pintura como uma tentativa
de tornar visiveis forcas que ndo o sdo, perpassando ainda por outras areas da arte
de modo que se mostrem interligadas, o sentido de uma tentando, de alguma forma,
atravessar o sentido de outra, como a musica tornando audivel as cores ou a pintura
tornando visivel os sons. E nessa conexdo entre as areas da arte que encontro o

corpo-abstrato, sendo esse mesmo corpo manifesto na pintura que ndo vemos e a
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sensacao nas cores que nos contam seu movimento, como as medusas dangantes de
Valéry.

Se para os impressionistas néo Ihes importava utilizar um pouco da distorgcéo
para expressar o que realmente queriam na pintura, no movimento expressionista, que
veio logo apos, os artistas tampouco se importaram com isso, se utilizando da
distorcdo de forma muito mais intencional, descaracterizando quase que por completo
0 que entendiamos por belo na arte. O movimento expressionista veio como uma
descaracterizagcdo do que o artista ver, para expressar 0 que sente a respeito das
coisas. Vemos esse movimento surgir a partir de Van Gogh quando ele pinta
caricaturas, muda as cores e distorce as formas, ora as deixando mais tristes ora mais
alegres. A emocédo veio como um ponto chave no expressionismo, e em uma fala de

Gombrich acerca dessa relagdo do movimento artistico e as emocoes é:

“E a pura verdade que nossos sentimentos acerca das coisas d&o colorido ao
modo como as vemos e, ainda mais, as formas que recordamos. Todos nés
teremos experimentado como um mesmo lugar parece diferente quando
estamos alegres e quando estamos tristes.” (GOMBRICH, 1997, P.405)

Dessa forma, compreendemos ainda mais a liberdade de expressédo que 0s
artistas desse movimento encontraram para pintar o ndo belo, expressar ndo so
emocdes que consideramos por vezes belas e superiores como alegria, exultacao,
amor, admiracao, éxtase, mas também a angustia, o medo, o desespero, a agonia, a
melancolia, e isso por certo causou estranhamento, e ouso dizer que ainda o faz.
Quando pensamos na danca, podemos ver que ainda hoje elevamos em um pedestal
movimentos, estilos e certos lugares desse contexto, contrair e contorcer o corpo, ser
agil e pesado, dancar nas ruas ao invés dos teatros, ainda sdo coisas que causam
estranheza. E nessa estranheza que pintores como Munch encontram espaco na arte,
e é esse corpo distorcido e estranho que assistimos em pinturas como “O Grito”(1893),
€ ao mesmo tempo gritamos na dancga, o corpo-abstrato.

Podemos analisar ainda, que, num segundo momento do expressionismo surge
o abstracionismo, que ja ndo encontra mais as formas e silhuetas do que foi um céu
Ou pessoa, mas encontra-se nessa nhova forma da arte, o que somos, ou podemaos vir
a ser atraves das cores e formas irreconheciveis. O primeiro pintor a expor esse tipo

de arte foi Wassily Kandinsky, com uma pintura de musica cromatica ao passar por
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uma experiéncia sinestésica assistindo uma épera de Wagner e comentar (BARROS,
2006, p.152) “Imaginei todas as minhas cores, elas estavam mesmo a frente dos meus
olhos. Linhas imaginérias selvagens quase frenéticas desenham-se a minha frente. ”,
e ainda apos isso ter uma segunda experiéncia vendo a pintura “Impresséo, o nascer
do sol” em uma exposicado de Monet, a partir de entdo dedicou sua vida ao estudo dos
efeitos psicologicos da cor pura. A retratacdo da realidade e do corpo na pintura
passou a ser mais subjetiva, ndo vemos 0s corpos desenhados na tela, mas podemos
reconhecer-nos nela. A pintura abstrata nos conta, nos comunica, ainda mais, pois
como Huberman fala: “a ilusdo se contenta com pouco, tamanha é a sua avidez”,
portanto, assim como nos primeiros movimentos o0s artistas se utilizaram da natureza
para comunicar sobre o mundo exterior, encontro na pintura abstrata a relacdo com o
mundo interior do homem, vendo muito mais do que nossos olhos veem.

Figura 5 - Monalisa, Leonardo Da Vinci

Fonte: commons.wikimedia.org

Figura 6 - Impresséao, nascer do sol, 1872



Fonte:publicdomainpictures.net/
Figura 7 - O Baile no Moulin de la Galette, Renoir

Fonte: Museu d'Orsay, Paris, 1986

Figura 8 - Danca no Campo, Renoir, 1883.
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Fonte: Museu de Orsay, Paris.
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Figura 9 - Woman with a Parasol - Madame Monet
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Fonte: National Gallery of Art, ashington DC, 1941.

Figura 10 - Grand nu (Nu sur les coussins), Renoir, 1907.

Fonte: Renoir, peintre du bonheur: 1841-1919 , de Gilles Néret, 2001.
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Figura 11 - Nudo sdraiato di schiena , Renoir, 1937.

Fonte: commons.wikimedia.org

Figura 12 - O Nascimento de Vénus, Botticelli, 1482.

Fonte: commons.wikimedia.org
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2. CORPO-COR E KANDINSKY
2.1 O Artista

Wassily Kandinsky, nasceu em 1866, em Moscou, Russia. Desejava ser
musico, no entanto, se formou em direito e economia politica, mas aos 30 anos teve
uma dupla experiéncia norteadora em seu caminho como artista, em uma exposicao
dos quadros de Monet e, assistindo a uma Opera de Wagner, comoveu-se tanto com
as cores nas tela de Monet quanto com as que dancavam em sua experiéncia
sinestésica na musica de Wagner. Em seguida abandonou a carreira juridica para se
dedicar a estudar artes, se interessando pelo estilo das pinturas do movimento
fauvistal. Em 1922 foi professor da Bauhaus, escola de arte vanguardista da
Alemanha, fechada pelo regime fascista em 1933, que tem como base a pesquisa e
estudo a partir das cores primarias. Entdo, apés a escola ser obrigada a fechar,
Kandinsky se refugiou na Franga, onde morreu onze anos depois.

Durante sua vida, Kandinsky dedicou suas pinturas a experimentacédo das
cores, descobrindo que a cor podia despertar emocéo independente do conteudo,
dividiu suas experiéncias com a pintura em duas: (BARROS, 2006, p.167)
“Improvisacdes: expressdes de sensagdes ou pensamentos do artista, provenientes
de subitas intuicdes, que podiam ser inconscientes; tratava-se para kandinsky de
impressodes da natureza interior. ” e “Composic¢des: elaboradas lentamente, desde os
primeiros esbocos, por meio de varias reproducfes e analises, até atingirem uma

”

composicdo ideal. ”, dessa forma, se manteve estudando as cores primarias,
colocando em suas pinturas 0s sentimentos e sensac¢des que percebia no decorrer do
processo criativo, para mais tarde somar esse conhecimento acerca das cores as
formas geométricas. Kandinsky achava que, quanto mais distantes os elementos
estivessem de sua forma natural, mais a pintura se mantinha em seu estado mais puro
de significacao e acao.

Dentre seus feitos podemos destacar seu apreco pelo estudo e acéo da cor
azul, com a criacdo do grupo Der Blaue Reiter (“O Cavaleiro Azul”), titulo também de

uma de suas obras, foram referéncia do expressionismo alemao, era composto por

1 A exposicdo de 1905, inaugurou o fovismo em Paris, arte feita no século XX, que tinha como caracteristica o
uso de cores fortes e explosivas sem referéncia a aparéncia real. Os artistas desse movimento experimentaram
novas formas de expressar suas emocdes diante de uma cena (geralmente paisagens externas).
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Franz Marc, Kandinsky, Paul Klee, August Macke, Alexej von Jawlensky, Arnold
Schonberg, David Burliuk e Natalia Goncharova, e langcando o Almanaque Der Blaue
Reiter em 1911. E também pela cor amarela, onde é possivel ver ndo s6 em suas
obras de arte como na escrita de “A Sonoridade Amarela: Uma Composigao Cénica”.
Escreveu outras composicfes cénicas, inter-relacionando as artes, mas nao as

conseguiu reproduzir.

2.2 Teoria das Cores

Os artistas abstracionistas acreditavam em uma arte que nao representa a
realidade, mas a recria, valorizando muito mais as cores sobre as figuras, néo
abandonando a inspiragdo nas paisagens naturais, mas transformando-as, permitindo
gue as cores ditassem a imagem, onde a realidade ou sensacéao interior antecede a
forma. Para um dos grandes nomes da pintura do século XX, Henri Matisse, “a cor
nao foi dada para representar a natureza, mas para expressar nossas proprias
emocgdes” e é a partir de tal pensamento que Kandinsky desenvolveu sua teoria,
bastante inspirada em Goethe no seu estudo em doutrina das cores.

Desde afirmacéo de Leonardo da Vinci de que “o branco ndo € uma cor e sim
a composicao de todas as cores”, se opondo a Aristoteles quanto a origem da
propriedade das cores vir da luz e ndo dos objetos, a fisica passou a ser integrada ao

campo da ciéncia da pintura, além da quimica.

“Ao iluminar um corpo opaco de um lado, com a luz amarelada de uma vela,
e do outro com a luz azulada diurna filtrada por um orificio, ele percebeu que,
na parte em que as duas luzes se misturavam, surgia o branco. Essa
experiéncia também, sem dlvida, esta na origem da acdo de Newton que,
depois de dispersar um raio de luz branca com um prisma, reuniu hovamente
as sete cores do espectro por meio de um segundo prisma invertido, obtendo
a luz branco original.” (PEDROSA, 2003, p.71)

Leonardo iniciou o que mais para frente, Newton, também percebeu em seus
experimentos, contribuindo para a formacgéao da teoria das cores com base na refracao
da luz. Dando continuidade aos experimentos e observagdes no que se refere a
ciéncia das cores-luz, Goethe chegou a conclusdo de que a triade primaria era
formada por: verde, vermelho e violeta. Ele investigou o efeito das cores sobre o ser
humano, o que intitulou de “efeito sensorial-moral das cores”, (PEDROSA, 2003, p.
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85) “(...) concluindo que se tratava de manifestacdes fisioldgicas e que a visdo humana
como forma normal de funcionamento, tende a totalizacdo cromatica, produzindo ela
mesma as cores que necessita.”, o que influenciou muito os pintores pré-rafaelistas?.
De forma distinta das cores-luz, a cor-pigmento é a luz refletida por um corpo que nos
faz enxerga-lo de uma determinada cor, sdo elas: vermelho, amarelo e azul.
Diferentemente de tudo o que vinha-se estudando e sendo desenvolvido,
Kandinsky, bastante inspirado pelo “efeito sensorial-moral das cores” de Goethe,
acreditava no estudo das cores puras isoladamente, em busca de sua significancia e
efeito, afirmando que contentar-se com a associacdo das cores a outros elementos
para determinar suas sensacgfes era raso demais, tratava-se mais que associar o
vermelho ao sangue, e o0 azul ao céu, mas perceber como as cores afetam a alma. Tal
estagio de sensibilidade era alcangado ao “renunciar as formas convencionais do
Belo”, que para ele, significava afastar-se da ideia impressionista, voltada para o
conteudo exterior, a natureza, e fixando-se no contetudo interior, que s6 é alcancado
através de uma necessidade interior. Para que isso aconteca, € necessario uma alta
sensibilidade do individuo, para que, portanto, os efeitos ndo sejam superficiais e logo
desaparecem, mas o que chama de: “espirito cultivado®”, o que podemos relacionar
ao que Leonardo Da Vinci elucida quando (PEDROSA, 2003, p.67 “aconselha os
pintores sobre o aprendizado do olhar para atingir ‘a elevada percepgao visual que

constitui o ato principal da pintura."', e o que Gombrich diz com “desenvolver uma
sensibilidade peculiar a harmonia dos artistas de cada geragdo” como vimos no
capitulo anterior. Dessa forma, o artista permite com que a imagens das cores tenham
um efeito fisiolégico sobre os olhos e psiquico sobre a alma. Para Kandinsky a
verdadeira arte deveria nascer do “Principio da Necessidade Interior” que € composto

por trés necessidades:

“1° - Cada artista, como filho de sua época, deve exprimir o que é proprio da
sua pessoa. (elemento da personalidade)

2°— Cada artista, como filho de sua época, deve exprimir o que é proprio de
sua época. (Elemento de estilo em seu valor interior, composto da linguagem
da época e da linguagem do povo, enquanto ele existir como nagao.)

2 Os pré-rafaelitas, irmandade composta por John Everett Millais, William Holman Hunt e Dante Gabriel
Rossetti, em 1848, propdem como solucdo ao artificialismo da arte académica a retomada dos pintores anteriores
a Rafael (1483-1520), para eles o responsavel por toda a insinceridade da arte diante da natureza. Trata-se entdo
de voltar ao tempo em que os artistas eram artifices "sinceros e fiéis a obra de Deus", a natureza, e se
empenhavam em copia-la de modo simples e direto, sem o filtro das formas pré-estabelecidas da pintura
académica

8 “Quanto mais cultivado é o espirito sobre o qual ela exerce, mais profunda é a emocdo que essa acdo elementar
provoca na alma.” (KANDINSKY, 1911, p.66)
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3° — Cada artista, como servidor de Arte, deve exprimir o que, em geral, é
préprio da arte.” (KANDINSKY, 1911, p. 83)

Figura 13 - Representacdo dos movimentos: 1. excéntrico (amarelo)
2. concéntrico (azul) de Kandinsky.

/s
(&

Fonte: Compilagéo da autora*

-

Ou seja, para ele, quanto mais fiel uma obra fosse aos elementos da
necessidade interior, mais forca tinha para alcancar a alma de quem a visse. Sendo
assim, a teoria consiste na divisdo de 4 categorias de Grandes Contrastes, sendo o
primeiro: o calor e a frieza do tom colorido e a claridade e obscuridade.

O amarelo corresponde ao calor e claridade, e o azul a frieza e obscuridade, e
esse tom “produz um movimento horizontal: 0 quente sobre essa superficie horizontal
tende a aproximar-se do espectador, tende para ele, ao passo que o frio se distancia.”
(KANDINSKY, 1911, p.88), a0 mesmo tempo que também produz um segundo
movimento, 0 excéntrico e o concéntrico, onde Kandinsky exemplifica dois grandes
circulos do mesmo tamanho, um preenchido por amarelo e outro por azul, e o que
esta preenchido pelo amarelo faz um movimento excéntrico, em espiral para fora,
irradiando-se para todos os lados, e o azul um movimento concéntrico, em espiral
dirigindo-se para o seu interior, como descritos na figura 13 (p.32).

O Segundo Grande Contraste € constituido pela diferenca entre branco e preto,
sendo o segundo movimento do Primeiro Contraste determinante quanto ao efeito

produzido no segundo. Isso significa que, a medida que o amarelo se expande no

4 Montagem de reproducdo da figura utilizada em Do Espiritual Da Arte por Kandinsky para ilustrar os
movimentos excéntricos e concéntricos do amarelo e azul.
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movimento excéntrico se aproxima do branco, o clareando, e & medida que o azul se
fecha no movimento concéntrico, se aproxima do preto, o escurecendo. Kandinsky
ainda explica que além da semelhanca fisica, ha uma semelhanca no valor moral
guando fala que ao tentar transformar o amarelo, tipicamente quente, em uma cor fria,
faz com que ele “adquira um tom esverdeado”, fazendo com que perca seus
movimentos, horizontal e excéntrico, dando-lhe um carater doentio, paralisante, e ao
continuar adicionando mais azul ganha uma caracteristica de “imobilidade, quase um
repouso absoluto”, quando surge o verde.

Embora a cor verde tenha a caracteristica fisica e o valor moral atribuidos a
imobilidade, h& nela ainda o que podemos chamar de esperanc¢a, uma possibilidade
de adquirir o movimento de volta ao tornar-se quente, por meio do amarelo ou mais
frio por meio do azul. O verde comumente associado a natureza vegetal, nos remete
a um tipo de pausa e deleite. Para Kandinsky o verde ndo é foco de nenhum
movimento, é repleto de passividade, como (1911, p.94) “a cor dominante do verao, o
periodo do ano em que a natureza, tendo triunfado da primavera e de suas
tempestades, banha-se num repousante contentamento de si mesma. ”, e ainda que
tente fugir ao maximo das associagfes, penso que seja quase impossivel separar a
associacado que fazemos com a natureza. Seria o conjunto da natureza que nos leva
a esse estado de repouso contemplativo, e autossatisfacdo, ou a cor verde
caracteristica da natureza que atribui a ela essa forca?

H& nessa natureza ainda, uma diversa gama de tonalidades de verde,
principalmente devido a luz natural, “uma vez que toda cor colocada na sombra nao
parece ser o que é na claridade” (PEDROSA, 2003, p.61), o verde ganha um reflexo
amarelado, que muda sua caracteristica de passividade, como falado mais acima,
adquire movimento, perdendo seu equilibrio, e obtendo juventude e alegria,
caracteristicas do amarelo. Através das experiéncias de Kandinsky sobre a forma que
a cor age sobre nds, o amarelo tem como seu primeiro impulso ir em direcdo a quem
0 V&, e entdo, continua a irradiar-se. Comparando aos estados de espirito, diz que o
amarelo “poderia ser a representacao da loucura”, “do acesso de célera, de delirio, de
loucura furiosa”, como nos instigando para fora de nés mesmos.

De maneira diferente do amarelo, o azul € uma cor tipicamente fria, que produz
movimentos que introjetam, vao para 0 campo espiritual, muito mais etéreo. Quando
azul é atribuido sobressalente ao amarelo no verde, “torna-se sério e repleto de

pensamento”. O azul € uma cor comumente associada a calmaria segundo a



34
psicologia, muito devido a ser a cor caracteristica do céu e do mar, que nos remetem
a profundidade e imensiddo. Kandinsky nos leva a observar duas coisas a respeito
dessa cor: seus respectivos movimentos, que sdo naturalmente para longe do
espectador, e para 0 centro, e a tonalidade do azul, quando somamos essas
caracteristicas, percebemos que “ao avangar rumo ao preto, tinge-se de tristeza que
ultrapassa o humano. ” e a medida que fica mais claro “perde sua sonoridade, até nao
ser mais do que um repouso silencioso e torna-se branco”. Sendo assim, encontramos
no azul essa potencialidade para calmaria, mas ao aprofundar-se no preto essa
calmaria pode rapidamente mudar para um estado de tristeza profunda, como quando
paramos para refletir sobre n6s mesmos, mas acabamos por cair na armadilha da
nossa proépria reflexdo, o movimento concéntrico € intensificado e ndo conseguimos
sair dessa espiral, ao passo que, essa calmaria também pode se transformar
rapidamente em inércia no clarear da cor, e passar a ser branco.

Por muitos, o branco néo foi considerado uma cor propriamente, principalmente
depois que os impressionistas reafirmaram a ndo-cor branca, devido a mesma néo ser
encontrada na natureza. No entanto, para Kandinsky, a cor branca pode ser
comparada a “um simbolo de um mundo onde todas as cores, enquanto propriedades

de substancias naturais, se dissiparam”, como se nenhum som chegasse até ele.

“O branco age em nossa alma como o siléncio absoluto. Ressoa
interiormente como uma auséncia de som, cujo equivalente pode ser, na
musica, a pausa.(...) Esse siléncio, ndo é morto, ele transborda de
possibilidades vivas. O branco soa como uma pausa que subitamente poderia
ser compreendida. E um “nada” repleto de alegria juvenil ou, melhor dizendo,
um “nada” antes de todo nascimento, antes de todo comeco.” (KANDINSKY,
1911, p.95)

Ao dizer que o branco é como o nascimento ou o “nada” antes de todo comeco,
podemos pensar nessa cor como repleta de infinitas possibilidades, onde quando
menos se espera tudo pode surgir, qualquer cor e movimento esta engatilhado,
prestes a “nascer”. O siléncio também pode ser percebido no preto, ainda que
completamente diferente da expectativa que encontramos no siléncio do branco,
Kandinsky diz que o preto é como “o “nada” morto, apés a morte do sol, como um
siléncio eterno”, se para ele, no branco obtemos uma pausa, podemos dizer que no
preto temos o ponto final, onde ja ndo ha possibilidades, afirmando que a cor preta é
exteriormente a cor mais desprovida de ressonancia. E ao misturar o branco e preto

obtemos o cinza, essa cor para Kandinsky é desprovida de movimento, imével, assim
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como o verde, mas difere dele quanto a sua composicdo, formada por duas cores
ativas, capazes de se movimentar.

Por ultimo, observamos na cor vermelha, a forca e vivacidade que encontramos
no amarelo, embora, segundo Kandinsky, ela ndo tenha o carater dissipador dele, que
se propaga para todos os lados, mas “tem a virtude de conservar intacto o tom

fundamental”, possuindo caracteristicas quentes e frias.

“Quando o vermelho é atraido na diregdo do homem, o laranja
aparece, da mesma maneira que se forma o violeta, cuja tendéncia é se
distanciar do espectador, quando o vermelho € absorvido pelo azul. Mas o
vermelho que esta no fundo deve ser frio, porque o calor do vermelho néo se
deixa (por nenhum processo) incorporar ao frio do azul. Constatagédo que se
verifica igualmente na ordem espiritual.” (KANDINSKY, 1911, p.97)

O vermelho e o verde, compdem o Terceiro Contraste, e o laranja e violeta o
Quarto Contraste. Contudo, para além da significacdo e acao espiritual que as cores
possuem sobre os homens, ha ainda, para Kandinsky, a reacdo da forma e da cor,
onde “um tridngulo completamente cheio de amarelo, um circulo cheio de azul, um
guadrado cheio de verde, e de novo, um circulo amarelo, um quadrado azul, e assim

por diante, sdo todos seres diferentes, exercendo ac¢Oes diferentes. ”, cada forma
geomeétrica somada a uma cor gera uma representacdo. Para ele, existe uma
tendéncia de cada cor a uma determinada forma, por exemplo, as cores agudas tém
suas qualidades reforgcadas em formas pontiagudas, como € o caso do amarelo em
um triangulo, ja as cores que consideramos profundas, como o azul, tem suas
qualidades reforcadas em formas redondas. No entanto, ainda que cada cor tenha
uma forma onde sua agao seja mais “brilhante”, no sentido de: clara, objetiva, focada,
Kandinsky afirma que ndo ha um certo ou errado quanto as combinacdes, desde que

a pintura siga a Lei da Necessidade Interior.

2.3 Obras

Figura 14 - Murnau with a church de Kandinsky, Kandinsky, 1910.



Fonte: Lenbachhaus

Figura 15 - Impresséao lll, Kandinsky.

Fonte: Lenbachhaus, 1911.
Figura 16 - Amarelo-vermelho-azul , Kandinsky, 1925.
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Fonte: Musée National d'Art Moderne, Centro Georges Pompidou, Paris.

Figura 17 - Azul do Céu, Kandinsky,

= =%

Fonte: Musée National d'Art Moderne, Centro Georges Pompidou, Paris.
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3. CORPO-IMPROVISO

3.1 Aldeia

Improvisar no cotidiano € a acdo que tomamos quando geralmente algo néo sai

como o planejado, € o ato de tomar uma medida no momento em que as coisas estao
acontecendo, em tempo real, é saber driblar situacbes e simplesmente agir. Para
improvisar em qualquer situacdo precisamos estar prontos, agir com rapidez e colocar
conhecimentos ja adquiridos anteriormente em acéo, por essa razao, etimologicamente,
a palavra improvisagao vem do latim, IMPROMPTUS que significa “estar em estado de
prontidao/pronto para agir’. A improvisagao surgiu para cooperar com 0 processo criativo

do bailarino, selecionando movimentos e cenas para a composi¢ao.

“O movimento do Judson Dance Theater comegou com um workshop de
Robert E. Dunn em 1962, promovido por Merce Cunningham , do qual alguns
artistas seletos participaram, incluindo bailarinos da Companhia de dang¢a do
préprio Cunningham. Esse workshop foi repetido no ano seguinte,
fomentando a pratica e a reflexdo sobre formas de compor danga, contando
com o acaso como elemento principal. Apds esse workshop, o processo foi
aberto ao publico na Judson Church, mostrando as discussdes ali abordadas,
em composi¢cBes organizadas em tempo real. O foco era a mostra do
processo, e ndo de um produto fechado. “(GUERRERO, 2013, p.18)

A improvisagdo, desse modo, tem naturalmente, um carater investigativo e
experimental, com o intuito de descobrir e redescobrir novas formas de dangar, o
bailarino nesse estado assume esse estado de prontiddo para pdr em pratica o que ja
conhece de uma forma que ndo conhece, e enquanto danga, improvisa movimentos
nao desvendados ou ndo habituados, e dessa forma contribui para processos criativos
de seus trabalhos. Esses processos criativos atraveés da improvisagao ficaram ainda
mais comuns, tornando ele proprio, mais tarde, o produto final de sua criacdo para
muitos. Mara Guerrero °, portanto, faz a seguinte divisdo quanto as formas de
Improvisagdo em Danca, sendo elas, duas categorias: 1. Improvisagdo sem acordos
prévios; 2. Improvisacdo com acordos prévios, que se subdivide em duas classes: 2.1
Improvisacédo em processos de criagao; 2.2 Improvisagao com roteiros, grupos como

Grupo Corpo, Cia. Nova Danca 42 e Cia dos Pés, se utilizam hoje da improvisacéo

5 Mestre em danga pela Universidade Federal da Bahia, tem como foco de pesquisa: dancga, improvisagéo,
composicao, processo de criacdo e formalizacdo da cena em danga.
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em suas variadas formas para suas composicfes. Nesse exercicio utilizarei desse
conceito para mergulhar na experimentacao desse corpo-improviso, e reinterpretando
a metafora de Kandinsky, a cor sera a “tecla que exerce influéncia sobre a alma”, o
corpo o piano produzindo seus muito sons, sons esses que sao as vibracdes de seus
movimentos.

E é desse corpo-improviso, corpo-pronto, corpo-agado, que surge 0 exercicio
das cores, segundo a teoria de Kandinsky. Quando superficialmente olhamos uma
pintura da natureza, vemos a natureza refletida nela, com suas formas e
caracteristicas, mas ao enxergar uma pintura abstrata com cores aparentemente
dispersas na tela, o que nos olha? Por certo, ao ver uma pintura da natureza nao
enxergamos apenas a natureza, ou melhor, a natureza nos enxerga, as arvores nos
olham de volta e sacodem suas folhas tecendo comentarios sobre a realidade, mas
como Huberman diz: “a ilusdo se contenta com pouco, tamanha é a sua avidez’, e
muito é oferecido através da natureza, muito pode ser contado. No entanto, para a
pintura abstrata, o estimulo e a representacdo sdo consideravelmente reduzidos,
mesmo que ainda assim reste mais. Resta mais espaco, interpretacdo, olhos e
distancia. O estudo de Kandinsky sobre como as cores afetam nossa alma, talvez nos
conte mais que a imagem da natureza possa dizer nesse momento, podemos ouvir 0
que a pintura nos conta ao olhar para nés, e ao nos olhar nos obriga a olha-la e nao
apenas vé-la, sendo contaminados por ela ao passo que também a contaminamos,
com nossas historias, preconceitos e interpretacoes.

Em um mundo onde nos cercamos de hiper estimulos, desde o nascimento até
a morte, toda imagem € pré-determinada por outro a ser algo antes que nos encontre
e quando a encontramos ndo nos dedicamos a olha-la de fato, ndo nos permitimos ser
afetados por ela, apenas concordamos que ela é o que disseram que €, qgue uma
pintura de uma arvore fala apenas da arvore, e o céu fala apenas do céu. Nao
obstante, a arte abstrata talvez tenha surgido para mostrar a sociedade que uma
arvore pode ser muito mais que uma arvore, e que aquela imagem pode dizer mais do
gue se esta ouvindo, logo, com o intuito de comunicar uma outra realidade, a arvore
passa a ser uma cor e um traco, junto a outras cores e outros tracos. Entdo, o que
inicialmente poderia ser uma arvore me faz questionar: Que mais coisas ela pode ser?!
E esse questionamento que nos VER a pintura, deixar-me ser afetada por ela, que me
faz perceber que eu ndo sou a Unica observadora, mas que também sou OLHADA por

aquilo. A partir desse questionamento que encontro na teoria de Kandinsky a fresta



40
para um novo olhar, um novo mundo de significados voltados ao mundo exterior,
porque € com esse olhar que ja ndo percebo apenas o mundo exterior a partir da
pintura, mas principalmente o mundo interior, percebo que enquanto a pintura me olha
ela diz sobre mim o que eu até entdo nao tinha percebido por mim mesma.

Ao reduzirmos a representagcdo na pintura, obtemos o som puro da imagem
através das cores, ndo temos outra alternativa senéo voltarmos nosso olhar para nés
mesmos. Almejo capturar através desse exercicio de improvisacao a quintesséncia do
movimento das cores de Kandinsky. O mesmo acreditava que as vibracdes que as
cores despertam na alma “sao mais ténues e mais delicadas, e as palavras sao
incapazes de descrevé-las. 7, assim como cada arte € capaz de exprimir o que so ela
€ qualificada para dizer. Talvez por isso é possivel perceber o sutil, porém marcante,
atravessamento entre uma arte e outra, como Se uma enxergasse sob uma
perspectiva que a outra ndo ver. Para Kandinsky, as palavras ndo sdo e ndo podem
ser nada além que alusdes as cores, nunca as substituindo, no entanto, é através da
improvisacdo em danga nesse presente exercicio que pretendo ndo as colocar em
palavras, mas senti-las através dos sentidos ao deixar as suas nuances de carater
fisico e moral perpassar pelo corpo, sendo ele, o ar entre a tela e o espectador, o
distanciando a medida que o aproxima, proporcionando-o o auratico.

Como corpo que danca, encontro na teoria de Kandinsky a
oportunidade para corporificar a sensacéo das cores, sua acdo na alma humana, e
em suas pinturas o estimulo para a iniciacdo do exercicio.

2.2 A Pléastica

Embora, as possibilidades de combinacdes e experimentacdes croméaticas
nesse exercicio sejam inumeras, atenho-me apenas a duas cores, dois
desdobramentos da teoria de Kandinsky retidas no Primeiro e Segundo Contrastes,
sendo eles: os fatores de calor e frieza, e claridade e obscuridade (branco e preto),
caracteristicos do amarelo e azul. No entanto, ao ater-me ao amarelo e azul corro o
risco de perpassar pelo verde, visto a linha ténue que existe entre essas duas cores.
O amarelo sendo essa cor que nos faz querer sair de n0s mesmos, nos deixa beirando
a loucura ao andar no penhasco da alegria, tem a tendéncia a nos levar ao limite de
nos, ao mesmo tempo que dependendo da influéncia da luz e do azul, leva-nos a um
lugar de repouso ou imobilidade, podendo se transformar rapidamente no verde.

Imobilidade esta que esta presente no verde, mas que ao aprofundar-se no dominio
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do azul pode subitamente adquirir Seu movimento concéntrico, que me conduz a esse
estado contemplativo auto reflexivo que sé a cor azul me provoca. Analiso, portanto,
que tipo de reacdes meu corpo tem ao me deparar com 0s movimentos que o azul
produz na minha alma.

O enfoque do exercicio estd em expressar atraveés da improvisacdo em danga
a sensacdo e movimentos provocados por cada cor e perceber as alteracdes no
estado de espirito que cada tonalidade de amarelo e azul geram, partindo das
mudanc¢as da luz natural ao longo do processo de experimentacdo, ou seja, as
influéncias da claridade e obscuridade, branco e preto, refletindo a cor da tinta no
tecido em meu corpo. Posso afirmar, portanto, que esse € um exercicio
primordialmente do olhar, partindo do principio de que a cor é fisioldgica, e nossa visdo
tem um papel fundamental nela, também tem nesta experimentacdo. Sendo o olhar, a
primeira porta para as sensacdes provocadas pela cor e entdo pelos demais sentidos,
digo “Vejo, logo existo”, enquanto cor, enquanto sensagao, enquanto imagem e
memoéria, embora ver signifigue mais que enxergar, signifique afetar-me por aquilo que
me olha, sendo isto, a cor. Algumas das pinturas de Kandinsky anexadas neste
trabalho, serviram-me de inspiracdo para o exercicio, principalmente “Amarelo
Vermelho e Azul (1905)” quanto a influéncia da cor amarela através da luz solar sobre
as tonalidades e demais cores, e “Azul do céu (1940)” no que se refere ao estado de
repouso absoluto que o azul ganha ao ser afetado pelo claridade e cor branca.

Considero ainda, a lei da necessidade interior neste exercicio, a qual Kandinsky
baseia sua teoria, onde o artista precisa exprimir 0 que é préprio de sua pessoa, de
sua época, e 0 que é proprio da arte, sendo todos procedimentos pecaminosos se nao
forem justificados pela Necessidade Interior. Uma vez que Kandinsky acredita que

toda arte é filha de seu tempo, e ilustra bem isso quando diz que:

“Podemos ouvir a masica de Mozart com inveja, magoa, até tristeza,
porque ela é para nés uma pausa salutar no tumulto de nossa vida interior,
porque ela nos oferece uma imagem consoladora, uma esperanca. Mas
sabemos, ao ouvi-la, que esses sons que nos apaziguam nos chegam de uma
época diferente, de um tempo passado que, no fim, nada mais tem em comum

conosco.” (KANDINSKY, 1996, p.103)

Dessa forma, percebo em Kandinsky, o fato de que ainda que sejamos tocados
e possamos experimentar de um tipo de arte anterior ao nosso tempo, ela ja néo é
capaz de exprimir tudo 0 quanto € necessario para comunicar nossa necessidade e
representar nosso tempo. Portanto, faco de suas pinturas apenas inspiracdo e néo

base, desenvolvendo um exercicio de improvisacdo em danga com base na
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necessidade interior, priorizando a pureza das cores e formas, percebendo e sentindo
a vibracdo do movimento que elas causam na minha alma, sendo elas pontos-chave
para o resultado da experimentacéo.

Esse exercicio tem inicio na pintura do figurino produzido, figurino esse
pensado de forma que a luz natural possa refletir nas cores as fortalecendo, e sua
pintura enfatiza as formas que fazem o amarelo e o azul brilharem mais segundo
Kandinsky (pontiagudas e arredondadas, respectivamente), embora o proprio
Kandinsky afirme que a regra ndo seja que o amarelo esteja sempre em formas
pontiagudas, triangulares e o azul em circulos, o proprio experimentou misturar as
formas e cores de maneira diversa, no entanto a lei da necessidade interior € o que
deve permanecer. A movimentagao corporal neste exercicio se apoia na improvisacao
em dancga principalmente pelo fator da imprevisibilidade quanto ao movimento que
pode ser produzido através da acdo das cores na alma, adentrando dessa maneira, a
categoria da Improvisacdo com acordos prévios e roteiro, onde supde-se possiveis
cenarios e regras para o desenvolvimento da acao. Ainda que ja tenha sentido essa
acao da cor sobre a alma em outros momentos ao observar pinturas, minha intencéo
esta em produzi-la mais uma vez para esta experimentacdo, ndo apenas basear-me
na memoria da sensacao, mas torna-la o mais presente possivel, levando em conta
que existem fatores de imprevisibilidade na cena, como a propria movimentacéo, o
clima e o publico, ja que o local escolhido ndo é privado, e livre para transeuntes. O
local foi escolhido devido a presenca da natureza e da luz natural. O primeiro acordo
pré-estabelecidos para esse exercicio, a movimentacao expansiva para o amarelo,
focando em seu movimento excéntrico e a movimentacao recolhida e ensimesmada
para o azul, e o segundo acordo esta na interacdo com o publico, sendo a cor amarela
aguela que tem um movimento de aproximagédo com o espectador e a cor azul que
tem um movimento de distanciamento. O exercicio foi dividido em seis momentos com
oito cenas, iniciando as 14 horas e finalizando as 19 horas, sendo as cenas 1 e 2 tendo

vinte minutos de duracao e o restante das cenas contendo dez minutos de duracgéao.

Tabela 1- Descricdo das Cenas

Cena 1 Pintura amarela;
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Cena 2 Registro da primeira luz sobre o amarelo;

Cena 3 Pintura Azul;

Cena 4 Registro da primeira luz sobre o azul;

Cena 5 Registro da segunda luz sobre o amarelo;

Cena 6 Registro da segunda luz sobre o azul;

Cena 7 Registro da terceira luz sobre o amarelo;

Cena 8 Registro da terceira luz sobre o azul;

Tabela 2 - Roteiro para o exercicio de improvisacdo em danca

HORARIOS 14H  14:30H 15H 15:30H 16H 17H

18H 19

Momento 1 Cena lCena?2

Momento 2 Cena3 Cena4

Momento 3 Cenas

Momento 4 Cena 6

Momento 5

Cena7

Momento 6

Cena 8
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2.2.1 Experimentagao

Para que o exercicio fosse realizado foi necesséaria uma preparacdo anterior,
essa preparacao se deu inicialmente pela escolha do local, precisamente sendo um
ponto focal para a luz natural, por essa razéo da escolha de um local externo ao invés
de local interno, tendo a natureza envolta como contribuinte para a percepcéo e reflexo
da luz, também fazendo uma alusdo as pinturas impressionistas pesquisadas e
retratadas ao longo da pesquisa quanto a retratacdo do corpo, nesse periodo. A
pesquisa meteoroldgica também foi necessaria, sabendo da importancia da luz do sol
para sua realizacao, no entanto por ser um periodo de chuvas nédo havia como excluir
esse fator, e sim pensar numa forma de adaptar o exercicio a ele, sendo o clima um
fator de imprevisibilidade para o exercicio. Utilizar essa influéncia a favor da
movimentacao ao invés de ir contra pode ter sido a melhor estratégia utilizada.

Outra acdo necessaria para que a experimentacdo acontecesse foi a escolha
no tecido do figurino, que precisaria ser leve e com pouca transparéncia, assim como
o teste da melhor tinta a ser utilizada, levando em conta fatores alérgicos e a aderéncia
datinta ao tecido, sem enrijecé-lo. Como descrito anteriormente, a pintura do exercicio
baseou-se na aproximacdo com as formas que Kandinsky descreveu como
fortalecedores do poder de cada cor, sendo as pontiagudas pertencentes a cor
amarela e as arredondadas a cor azul, para isso houve um processo de
experimentacgéo antes da improvisagao final com movimentos que seguissem a forma
influente de cada cor e que funcionaria com o figurino.

A Ultima etapa da experimentacdo consistiu na pesquisa da luz para a
fotografia, alguns testes realizados antes do exercicio final. A chuva, no entanto,
esteve presente em praticamente todos os horarios do exercicio, o céu nublado e a
vegetacdo molhada criaram um cenario surpreendentemente propicio para o destaque

e mudanca de tonalidade das cores do exercicio em alguns momentos.
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Figura 18 - Figurino

Foto: Washington da Anunciacéo

Figura 19 - Local do exercicio de improvisagéo

Foto: Washington da Anunciacéo



Foto: Washington da Anunciacéo

Figura 21 - Experimentacao 2

Foto: Washington da Anunciagéo
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3.3 O Resultado

Figura 22 - A Pintura Amarela

-

-

u_“.‘ =

Foto: Washington da Anunciagéo

O exercicio de improvisacdo foi regado a chuva, especialmente nas cenas
amarelas, o que fez com que a tinta escorresse no tecido criando um efeito aquarela,
nesse efeito é possivel ver nos registros seguintes, as nuances do amarelo, indo de
um amarelo mais escuro a um amarelo mais claro, esbranquigado, que Kandinsky
atribuiria ao fortalecimento do efeito da cor, intensificando seus movimentos
caracteristicos, visto a afinidade do amarelo com a claridade e o branco em si. Sendo
“as cores claras que atraem mais o olho e o retém”, mas o amarelo-limao vivo fere os
olhos, como podemos observar na figura 25 (p.51) na ultima etapa do exercicio ao
anoitecer quando a luz artificial se fez presente, refletindo no tecido amarelado, esse
tom esverdeado que foi atribuido ao amarelo pela juncao do azul e o reflexo da luz faz
com que perca seu movimento, sua capacidade interior de mover-se, dando-lhe um
aspecto doentio e paralisante.

Kandinsky afirma que “Sobre uma sensibilidade grosseira, a cor tem apenas
efeitos superficiais, que, desaparecida a excitagéo, logo deixa de existir. ” (1911, p.50),
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tendo o espirito que ser treinado assim como o corpo através do exercicio de
sensibilizacdo. Portanto, tenho nesse exercicio de improvisacdo desta pesquisa o
comec¢o desse treino, a medida que as cenas aconteciam é possivel perceber a
evolucdo da percepcdo da cor, onde nenhum momento se assemelha em luz,
tonalidade e movimento. A cada cena existe uma nova vibragdo, uma nova
movimentacao é provocada, instigada, despertada. Na figura 24 (p. 50) ha um quadro
dos registros nos trés horarios da cor amarela, as duas primeiras fileiras pertencem
ao primeiro horario, as duas fileiras subsequentes ao segundo horario e a ultima fileira
ao terceiro horario. Podemos observar nessa comparacdo que nos registros do
primeiro horério a cor amarela € mais uniforme em todo o figurino, percebendo uma
pequena mudanca de nuance apenas no fim, ja no segundo horario podemos notar
que o registro acentua o amarelo presente no meio do tecido, enquanto a borda é
guase branca, de um amarelo esbranquicado, ja no terceiro horario, na auséncia da
luz natural, sendo envolto pela escuriddo, o amarelo tornou-se quase inteiramente

branco.

Figura 23 - A Pintura Azul

Foto: Washington da Anunciagéo

Nas cenas azuis, o sol sempre esteve presente, o que auxiliou na secagem da
tinta mantendo a pintura feita no tecido, e na percepcédo de uma alteracdo de
tonalidade minima, quase imperceptivel nos primeiros momentos. Kandinsky afirma
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sobre a cor azul, que ela é tipicamente apaziguadora e acalma ao se aprofundar,
podemos observar isso claramente comparando os dois primeiros horarios com o
terceiro na figura 27 (p.52). Nas duas primeiras fileiras do quadro pertencentes ao
primeiro horario do exercicio do azul, € possivel identificar a pequena mudanca para
as duas fileiras subsequentes pertencentes ao segundo horario do exercicio, segundo
0 primeiro um azul um pouco mais escuro que o segundo, que de acordo com a
movimentacao torna o azul ainda mais claro. No entanto, na dltima fileira do quadro,
pertencente ao terceiro horario, enquanto tudo em volta € escuriddo o azul torna-se
mais escuro, e dentro do contexto ganha profundidade, “tinge-se de melancolia”,
quase mergulha dentro de si préprio na intensidade do olhar.

A respeito dos movimentos realizados durante a improvisacéo, encontramos as
formas ressonantes de cada cor nas imagens e percebemos seu efeito sobre cada
uma na geometria do registro, como na figura 28 (p. 53). Ha expansividade em cada
movimentacdo do amarelo, se comparado ao azul os movimentos sdo amplos e
excéntricos até quando sdo pequenos, como se gritasse com todos, partindo do centro
para as extremidades, e as extremidades ndo conseguem conté-lo, permeiam as
pontas dos dedos e extravasa, cansa, esgota. Ao fim de todas as cenas do amarelo,
mesmo feitas sob a chuva é possivel sentir a energia de sua vibracdo, de seus
movimentos, como se nunca fossem suficientes, nunca alcanga seu pico ou vai longe
0 bastante, o delirio presente no amarelo é evidenciado através da desordem para
todos os lados, como capturado em uma das fotos da figura 28 (p.53) quando a
movimentacdo do tecido cria varias formas triangulares em dire¢es diversas.

No azul, a movimentacdo circular é evidente, e a pintura reforca essa
percepcao. Na figura 26 (p.51) podemos ver a presenca das formas arredondadas no
tecido provocadas pela sua movimentacdo, enquanto na figura 29 (p.53) é possivel

ver esse movimento ensimesmado, interiorizado através do giro.



Figura 24 - Quadro Amarelo

P o ST T

Foto: Washington da Anunciagéo



Figura 25 - Amarelo-limao

Foto: Washington da Anunciacéo
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Figura 25- Quadro Azul

Foto: Washington da Anunciacéo
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Figura 26 - Geometria do amarelo
. v A

Foto: Washington da Anunciagéo

Figura 27 - Geometria do azul

Foto: Washington da Anunciacéo
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AS ULTIMAS PINCELADAS DE UM CORPO ENCARNADO

As possibilidades de relagbes estabelecidas entre a danca e a pintura sao
incontaveis, especialmente no que se refere as cores e suas sensacdes. Num
pequeno recorte do azul e amarelo podemos perceber a polaridade existente em cada
ser humano ao observar e motivar uma arte muito mais intimista e interiorizada, onde
0 ser humano volta-se para si em busca de si mesmo, em uma sociedade viciada em
voltar-se para todos os outros lados. E possivel perceber na teoria das cores de
Kandinsky uma brecha de oportunidade para voltar a uma necessidade interior, a um
reconhecimento proprio, uma sensibilizacédo de espirito, que quanto mais se olha mais
se encontra. Esse reconhecimento nada mais é do que personificacdo do ser, ndo do
corpo visivel e superficial, mas do ser interior, assim como observamos em uma
pintura e encontramos os olhos que nos observam, somos contaminados pela
profundidade de uma pintura encarnada, personificada, que nos toca e nos conversa,
nos prende e nos atrai, que possui alma, a alma de quem a pintou, mas que ja nao lhe
pertence, pertence a quem olha e é visto. Esse corpo, portanto, atraido e imerso,
torna-se também um corpo encarnado, hiper consciente de si mesmo, enquanto
existente, repleto de sentimentos, interiormente vivo.

E esse estado de consciéncia que se adquire através da pintura, das cores, das
formas, que nos conduz a uma danca muito mais repleta de significado que nos
permite entrar em contato com o que temos de mais intimo, com as movimentacdes
menos acessadas e mais libertadoras, cheia de auto expressédo, desprendida,
possibilitando encontrar nas cores um ponto de partida para um estudo e pesquisa
interior através da danca. Kandinsky acreditava que cada arte é qualificada a dizer o
que sO ela é capaz através dos seus meios individuais, o que intitulava de “forga
propria”, assim como ndo achava possivel traduzir as sensagdes e vibragcbes das
cores em palavras, mas atraveés da forca propria que a danca possui podemos
perceber a possibilidade de acessar algo além do que a sensacdo da cor, mas a
percepcao da alma através dela.

A percepcéao do olhar nesse exercicio pode ser dividida em duas perspectivas:
a do artista enquanto pintor que encontra a personificacdo do corpo e a traduz em uma
pintura encarnada, possuidor do equilibrio e propor¢cdes segundo a necessidade
interior, derramando alma em sua pintura, contaminando e sendo contaminado por

ela, e a do artista enquanto dancarino-intérprete, personificando a pintura, a cor, a
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forma, se tornando ele mesmo um corpo encarnado, despejando sua alma sobre quem
0 assiste, contaminando e sendo contaminado pelos movimentos causados pelas
vibracbes das cores em si mesmo, permitindo que atravesse o publico e seja
atravessado por mais olhares.

Podemos perceber entdo, que através do olhar atingimos e somos atingidos em
diversos niveis e camadas, como um ciclo infindavel de percepcdes e afetos de que
cria e quem observa, de quem intérprete e recria e de quem assiste e percebe. Um
despejo de alma sobre alma através do olhar, ora sendo um incébmodo como uma luz
acesa depois de muito na escuriddo, ora acalmando e acalentando como as nuances
do céu no fim de tarde, a cor nos abre uma porta que nos conduz a diversas outras
portas, ndo mais janelas da alma, mas portas que nos levam a outros lugares e
percepcdes, que nos treinam o olhar e exercitam nosso espirito, marcando-nos com

impressfes ndo mais da natureza, mas de nés mesmos.

Figura 28 - Corpo Encarnado

Foto: Washington da Anunciag&o
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