UNIVERSIDADE DE LISBOA
FACULDADE DE BELAS-ARTES

LISBOA

UNIVERSIDADE
DE LISBOA

PADRAO ATIVO

Um fundamento compositivo da Pintura

numa perspectiva contemporﬁnea

Marcelo Duprat Pereira

Doutoramento em Belas-Artes

Especialidade de Pintura

Tese orientada pelo(a) Professor(a) Doutor Ilidio Salteiro e pela Prof.(a)
Doutor(a) Claudia Matos Pereira, especialmente elaborada para a obtencao do

grau de Doutor

2021



RESUMO

Esta pesquisa tem o propdsito de analisar os padrdes presentes nas composi¢des
pictoricas. Mediante uma abordagem pratico-tedrica, ela se inicia pela observacdo dos
padrdes como contextos previamente elaborados para acolher uma determinada agdo
compositiva. A tese contém diversas andlises de composi¢des historicas que utilizam
diferentes recursos e elementos visuais para a formagao de seus padrdes. O texto busca
reconhecer como a agdo compositiva dos elementos visuais linha, tom e cor, pode ser
neutralizada através da configuracdo de um padrio. A analise se aprofunda ao reconhecer
que entre a neutralidade do padrdo e as a¢des compositivas mais efetivas encontram-se
diversas camadas e niveis, nem totalmente monodtonas e nem radicalmente ativas. Destaca-
se no estudo das composi¢des uma analise da hierarquia de pesos e énfases, que considera
as camadas intermedidrias como componentes importantes da composicao.

A hipotese perseguida supde que estas etapas onde o pintor ainda ndo optou por
uma determinada configura¢do, tendem a formar um padrao ativo, um tipo de contexto
especifico, cheio de sentidos e significados latentes, que compreende a composi¢do
pictorica como uma matriz de varias ideias simultaneas. Esta abertura de leituras ¢ analisada
em detalhe, verificando-se como permanece intimamente relacionada aos processos de
construgdo pictoricos. O texto aborda o pensamento de Paul Klee, constatando que sua
compreensdo diferenciada da criagdo como um processo de formagao oferece uma via de
acesso objetiva para se pensar as amplas interpretagdes propiciadas pela pintura.

As composi¢des desenvolvidas na pratica orientaram e se alimentaram destes
estudos tedricos. Suas estruturas contém multiplos e simultaneos conteudos plasticos
e semanticos, configurados como padrdes. Destacam-se como resultados significativos
as pinturas da série Jungdo, que além da diversidade de ritmos e contetdos plasticos
pesquisados na série Composigdo, contém um maior nimero de personagens dissimulados,

aproximando-se também de uma abertura dos conteudos semanticos.
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ABSTRACT

The purpose of the paper is to analyze patterns in pictorial compositions. Under both
practical and theoretical approaches, It starts off with the observation of those patterns as
previously elaborated contexts in order to obtain a certain compositional action. The thesis
contains several analyses of historical compositions that use different resources and visual
elements so as to establish their patterns. The text attempts to recognize how the compositional
action of the elements line, tone and color can be counterbalanced by the configuration of
a pattern. The analysis goes further by acknowledging the fact that, between the neutrality
of the pattern and the most effective compositional actions, there are several layers and
levels which are neither completely monotonous nor entirely active. In the study of the
compositions, an analysis of the echelons of significance and emphases stands out, which
considers the intermediate layers as important components of the composition.

The hypothesis pursued lies in the idea that those stages where the painter has not
yet chosen a certain configuration are likely to establish an active pattern, a sort of a specific
context, full of latent senses and meanings, which encompasses the pictorial composition as
a matrix of ideas. This concept is analyzed in detail and reveals how closely related to the
pictorial construction processes it stands. The text addresses Paul Klee’s thought, showing
that his particular understanding of creation as a formation process leads to an objective
pathway to considering a wider range of interpretations in painting.

The compositions developed in practice both guided and fed on these theoretical
studies. Its structures contain multiple and simultaneous plastic and semantic contents, set
up as patterns. The paintings in the Jung¢do series stand out as significant results, which, in
addition to the diversity of thythms and plastic content researched in the Composicdo series,
encompasses a greater number of disguised characters, getting closer to a wider range of the

semantic contents.
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INTRODUCAO

A presenca de padrdes na pintura ¢ vasta, sendo encontrados nas mais diversas
culturas e épocas, com as mais variadas configuracdes. Utilizados para decorar paredes,
mobilidrios, roupas, vasos e até mesmo os corpos humanos, o padrao pode ser indicado
como o elemento estrutural e o processo compositivo mais comum a todas as civilizagoes.
Apesar de sua ampla e permanente participacdo no cotidiano, nas artes plasticas do
ocidente o aspecto decorativo dos padrdes, assim como o carater repetitivo que envolve
sua formacao (podendo inclusive ser feito por maquinas), foi considerado demasiadamente
corriqueiro e superficial.

Ernst Hans Josef Gombrich observa em seu livro O sentido da ordem (1979),
que: “uma rejeicao deliberada da profusdo ornamental sempre foi um sinal de influéncia
classica” (Gombrich, 2012:18). Este autor encontra a origem desta tendéncia a
menosprezar os aspectos decorativos, junto as antigas escolas de oratéria. Ele observa
que o filésofo Socrates alertava seus discipulos contra os efeitos de seducdo da filosofia
sofista, indicando que os poderes da oratoria podiam cativar os ouvintes, desviando a
atenc¢do do argumento principal para a mera aparéncia, um simulacro agradavel, mas sem
fundamento. Desde entdo esta premissa forneceu uma base racional para se hostilizar a
aparéncia decorativa de uma obra.

Identificando a origem deste preconceito, Ernst Gombrich busca restabelecer
o devido valor das artes aplicadas. A ortodoxia em relacdo aos padrdes decorativos,
entretanto, permanece presente até os nossos dias, mantendo atual a observacdo deste

autor de que ha nisso um certo exagero.

Reconhecidamente ha um ponto sensivel, para ndo dizer neurdtico, na critica do século
XX. Nao ha nada que um pintor abstrato costume rejeitar mais que o termo "decorativo’,
o impeto que o lembrava o familiar sorriso depreciativo, quando se dizia que o que ele
produzia era, na melhor das hipoteses, um aprazivel material para cortinas (Gombrich,
2012: 62).

Ernst Gombrich cita a pintura abstrata pois, em algumas delas, ndo ha uma linha
divisoria clara que as possa distinguir de uma peca decorativa. As artes plasticas e as
aplicadas as vezes se confundem em variados aspectos e procedimentos, mesmo tendo
diferentes objetivos. Hoje percebem-se inimeros indicios de que a separagdo entre estes
dois campos diminuiu visivelmente nas artes plasticas desenvolvidas apos a segunda
grande guerra. Aspectos que podem ser caracterizados como decorativos tornaram-se
presentes. O expressionismo abstrato, a pintura de matéria, assim como muitas obras

neoconcretistas, apresentam padrdes que se repetem por toda a superficie. Eliminando



uma preocupacao com a forma ou simplificando a0 maximo a composi¢ao, aproximam-se de
uma repeti¢do ¢ monotonia que ¢ tipica dos padrdes decorativos.
Rosalind Krauss analisou como as grades (padrOes lineares) tornaram-se uma

caracteristica estética cada vez mais preponderante nas artes plasticas contemporaneas.

Surfacing in pre-War cubist painting and subsequently becoming ever more stringent and
manifest, the grid announces, among other things, modern art’s will to silence, its hostility to
literature, to narrative, to discourse. As such, the grid has done its job with striking efficiency.
[...] is safe to say that no form within the whole of modern aesthetic production has sustained
itself so relentlessly while at the same time being so impervious to change (Krauss, 1987:50)!.

A presenga de grades se torna hoje uma evidéncia. Rosalind Krauss as reconhece
nas pinturas planas, geometrizadas e ordenadas, caracterizando-as como fundamentalmente
anti-naturais. Por este motivo estabelece um recorte histérico que se inicia no século XX,
estendendo-se até a arte contemporanea. Entretanto, considerando as grades como uma
manifestacdo dos padrdes lineares, ¢ possivel ampliar esta linha temporal e reconhecer
padrdes, de cores e formas, em diversos outros pintores e estilos.

Nas pinturas modernas como as de Gustav Klint (1862-1918), Henri Matisse (1869-
1954) ou mesmo no fundo de algumas naturezas mortas de Paul Cézanne (1839-1906) ou
Vincent van Gogh (1853-1890), encontram-se padrdes decorativos explicitos, funcionando
como contexto geral de suas composi¢des. Tal como as grades, os padrdes presentes nestas
pinturas apresentam estruturas que negam uma agdo compositiva mais efetiva. Apesar de
conterem elementos concretos, formam um contexto neutro e quieto, um fundo que se
mantém em relativo siléncio.

A perspectiva evidenciada pelas grades contemporineas, amplia-se para obras
nas quais elas ndo se apresentam de maneira evidente. As grades sdo fundamentadas em
principios de repeti¢do inerentes aos padrdes e estes podem ser encontrados em diversas
pinturas, mesmo naquelas anteriores as manifestagcdes da arte moderna. Nas composi¢des
mais complexas dos pintores barrocos, como Peter Paul Rubens, por exemplo, encontra-se um
padrdo de linhas intrincado e repetitivo que acaba por formar um contexto moné6tono no todo.
Nao se tratam de linhas retas dispostas na horizontal e vertical, como as grades apresentam,
mas de linhas sinuosas que formam um contexto neutro, sobre o qual passeiam ativamente
luzes e cores. Estes mesmos padrdes sdo reconheciveis em obras de outros pintores barrocos.

A manifestacdo explicita das grades na arte contemporanea promove a percep¢ao de que

1 “Surgindo na pintura cubista pré-guerra e, posteriormente, tornando-se cada vez mais rigorosa e manifesta,
a grade anuncia, entre outras coisas, a vontade da arte moderna de se manter em siléncio, sua hostilidade a lite-
ratura, a narrativa, ao discurso. Como tal, a grade tem feito o seu trabalho com eficiéncia marcante. [...] € seguro
dizer que nenhuma forma dentro de toda a producdo estética moderna tem se sustentado tdo implacavelmente,
ao mesmo tempo, sendo tao impermeavel a mudar” (Krauss, 1987: 50). Tradu¢@o realizada pelo autor desta tese
em 2019.



a repeticdo mondtona de certos elementos visuais foi utilizada pela maioria dos pintores
como um contexto prévio, mesmo quando suas obras ndo os apresentam claramente. Como
passos da génese da obra, estes contextos sao criados antes do pintor determinar os acentos e
acdes compositivas principais. Constituidos pela repeti¢do sistematica de formas, ou outros
elementos visuais como tons e cores, os padrdes prévios estabelecem um ritmo mondtono,
ao qual se contrapde outro ativo que as pinturas acabam por compor ¢ definir. Mesmo as
obras com composi¢des mais ativas, costumam ocultar contextos precedentes dos quais as
formas eleitas parecem emanar naturalmente. Acolhendo a agdo compositiva principal, a
constru¢do de um padrao faz parte integrante do processo de formacao destas obras.

Pretende-se verificar como esta tensdo entre monotonia e acdo compositiva constitui
uma parte integrante do processo de formagao das pinturas em geral. A hipotese principal
suspeita que na tensao entre um e outro extremo encontra-se um ponto intermediario, onde
o contexto permanece relativamente ativo, sugerindo devido a sua indefini¢do muito mais
significados e possibilidades do que a composicao final elegeu. Os padrdes elaborados no
decorrer do processo de formacao de uma obra constituem aquele territorio familiar de cada
pintor, seu mundo e horizonte, de onde surgira a obra futura. Este contexto prévio, um padrao
ativo, apresenta-se como uma abertura?. O poder sugestivo deste tipo de padrao faz com que
a obra funcione como uma matriz de ideias’®, levando o observador a oscilar entre as diversas
interpretagdes possiveis, € impelindo-o a imaginar outras possibilidades de desdobramento,
sentidos, significados e composigoes.

No primeiro capitulo “1. Padrdo na pintura”, pretende-se circunscrever o conceito
de padrao ativo. Esta concepgdo estd fundamentada em uma dinamica da composi¢ao,
compreendida como um ritmo de tensdes entre elementos opostos que alimentam a pintura
com conteudos alternativos.

Em “2. Padrao plastico”, serdo apresentados os limites e contornos da atual hipotese
de trabalho. Planeja-se observar os principais padrdes plasticos, verificando através da
analise de algumas obras como os padrdes de linhas, tons e cores podem formar contextos
prévios para as agdes compositivas. Este levantamento pretende analisar como estas pré-
pinturas animam-se com diversos significados latentes, semelhantes a pluralidade de leituras
de uma metafora ou de um simbolo.

O estilo simbolista deu voz a uma necessidade, latente na virada do século XX, de
ampliar os significados das pinturas. Esta foi uma tendéncia geral que conduziu os diversos
estilos da arte moderna a se afastarem das narrativas pré-determinadas, enfatizando os

conteudos neutros e as formas simples, que propiciam uma leitura mais abrangente. Uma

2 Emseu livro Obra Aberta (Eco, U. 1991), Umberto Eco se debruga sobre a abertura de leituras que algumas
obras propiciam. Deste livro, a pesquisa atual comentara algumas observagdes corroborativas, encontradas no
capitulo A obra aberta nas artes visuais.

3 O conceito de ‘matriz de ideias’ foi estabelecido por Maurice Merleau-Ponty (1908-1961). Ele sera devi-
damente estudado no subcapitulo “3.6. 4 matriz de ideias como superagdo do formalismo” na pagina 107.



parte dos pintores modernos concentrou-se na expressdo que emana das proprias formas,
exaltando um contetdo pléstico, mais aberto a uma diversidade de leituras do que o roteiro
estabelecido por uma narrativa determinada. Outro grupo, também avesso as narrativas
univocas, buscou ampliar os significados conceitualmente, explorando a abertura de sentidos
dos simbolos.

Quando os pintores substituiram os conteudos narrativos pelos plasticos e/ou
simbolicos, ampliou-se a suspeita de que a pratica, o fazer, ndo deveria ser vista como
mero instrumento de transmissdo de uma mensagem, um conjunto de regras e técnicas
instrumentais. Os formalistas se afastaram da técnica, compreendendo a pintura como um
meio de expressdo particular, onde o pintor cria sua propria linguagem. O outro grupo,
mais focado nas pesquisas semanticas (simbolistas, surrealistas, dadaistas, metafisicos e
conceituais), permaneceu compreendendo o fazer como uma técnica, como instrumento (por
vezes descartavel e passivel de ser encomendado de terceiros), agora a servico de ideias
criativas independentes.

Analisando o pensamento do pintor e professor Paul Klee (1879-1940), constata-se
uma abordagem alternativa que compreende o fazer pictorico como um meio de aprendizado e
pesquisa, onde o processo de formagao permanece aberto a uma diversidade de possibilidades
e desdobramentos, mantendo latente um vasto numero de sentidos e significados que as obras
prontas tendem a ocultar. Concebendo a pintura como uma génese, este pintor e teorico
afastou-se da interpretagdo que vé a linguagem como um sistema de comunicagao (formal,
simbolica ou narrativa). Para compreender em detalhe esta perspectiva, no subcapitulo “3.
Natureza do padrdo ativo”, pretende-se demonstrar que uma pluralidade de contetidos ¢
conquistada quando o proprio processo conduz a génese das pinturas, enquanto ao pintor
cabe somente instaura-lo. O pintor d4 o impulso para depois acompanhar, obediente e
solicito, uma agdo que brota, jorra, abre-se, desabrocha e manifesta em um movimento que
se auto alimenta. Antes de estabelecer um sentido e expressao este processo ¢ para o pintor
uma hipoétese de trabalho, uma questdo. A relacdo entre padrdo (ente visivel material) e
processo (agdo e verbo), ¢ fundamental para se compreender a abertura de sentidos dos
padrdes ativos. A hipotese final deste capitulo, supde que um padrdo ativo mantém em
suspenso este contexto prévio elaborado pelos pintores durante o processo, materializando
assim a abertura experimentada na agao.

No capitulo “II. Padroes na arte contempordanea”, observa-se que os padrdes foram
utilizados na arte contemporanea como recurso para se neutralizar a ideia plastica, isto ¢, a
expressdao formal. Paralelamente a esta postura critica os pintores contemporaneos visaram
alcancar uma leitura mais aberta, transcendente a expressao narrativa e/ou formal. A redugao
da sintaxe pictdrica a padrdes monotonos e simples, entretanto, apresentou-se como uma
estratégia paradoxal. Buscou-se ampliar a leitura, mas através da reducdo gradativa dos

recursos pictoricos que a propiciam. Este capitulo busca demonstrar que por volta da virada



do século XXI este movimento se inverteu. Ao ser trabalhada com um nimero mais amplo de
componentes a pintura voltou a estabelecer um complexo de relagdes, propicio a formagao dos
padrdes ativos.

No capitulo “IIl. Investigag¢do pratica”, a analise se concentrara nas pinturas realizadas
por mim em contexto de atelier (o espaco laboratorial desta tese tedrico-pratica). A principio
verificaremos a presenga dos padroes em alguns trabalhos que precedem a pesquisa dos padroes
ativos, quando este conceito ainda nao havia sido elaborado, mas ja se apresentava como
aglutinador importante das pinturas e motivos escolhidos. A seguir relata-se o desenvolvimento
dos trabalhos praticos no momento atual da pesquisa (de 2016 a 2021), esclarecendo seus
objetivos iniciais, desdobramentos e realizagdes.

E importante observar que as pinturas se desenvolveram em paralelo as pesquisas tedricas,
encaminhando o estudo para aspectos especificos dos padrdes. Desde o inicio o foco estava
voltado para os padrdes formados pela composi¢cao de muitas figuras. A tensdo entre figuracao e
abstragdo, inerente aos padrdes quando se pretende que contenham um grupo de personagens, se
impos durante o desenvolvimento pratico. O embate entre os contetidos plasticos e semanticos,
isto €, estabelecer uma contradi¢do entre os ritmos e dindmicas da composi¢cao com o desenho
das figuras, mostrou-se a forma mais adequada para buscar uma pluralidade de leituras.

A pesquisa visa também demonstrar que os padrdes sao inerentes a linguagem pictorica.
Mesmo sem contornos tedricos precisos o0s pintores historicos elaboraram composicoes
complexas, onde o padrao esta presente como o contraponto necessario das agcdes compositivas.
Hoje, percebe-se que sua presenca nao ¢ casual, mas o resultado de uma consciéncia pléstica
que a perspectiva contemporanea trouxe para um primeiro plano. Presente desde sempre na
pintura, a oposicdo entre monotonia de um padrdo e atividade dos ritmos da composi¢do foi
trabalhada por cada pintor a sua maneira. Apresentando padrdes explicitos ou ocultando-os em
uma etapa intermediaria, com discernimento ou raciocinio, apuro dos sentidos ou da intuigdo, eles
sdo componentes reconheciveis nas pinturas em geral.

Quando estes padrdes se tornam ativos, isto €, quando se abrem a multiplas leituras, eles
conjugam diversos objetivos. A atencao para a composicao como um todo, os ritmos plasticos,
seus pesos relativos em relacao ao contexto, a recorrente busca de uma pintura viva que contenha
a mesma naturalidade da natureza, a necessidade de ultrapassar um fazer técnico e instrumental,
a humildade de dar voz a significados estranhos a subjetividade dos criadores (para alguns, as
vozes das musas ou dos deuses, para outros, sentidos que emanam da propria linguagem ou
da natureza?), assim como a procura de obras que funcionem como uma matriz de ideias, sdo

questdes que se aglomeram em torno da pesquisa dos padrodes ativos.

4 Neste sentido Otavio Paz observa: “Se acreditarmos nos poetas, no momento da expressdo, ha sempre uma
colaborag@o fatal e inesperada. Essa colaboragdo pode se dar com nossa vontade ou sem ela, mas sempre assume
a aparéncia de uma intromissao. A voz do poeta é e ndo ¢ sua. Como se chama, quem ¢ esse que interrompe meu
discurso e me obriga a dizer coisas que eu ndo pretendia dizer? Alguns o chamam demdnio, musa, espirito, génio;
outros o dizem trabalho, acaso, inconsciente, raz&o. Uns afirmam que a poesia vem do exterior; outros que o poeta
se basta a si mesmo. Uns e outros, porém, veem-se obrigados a admitir as exce¢des” (Paz 1982:191-192).



I. PADRAO

1. PADRAO NA PINTURA

1.1. Tensao entre opostos

O filosofo grego pré-socratico Heraclito de Efeso, em um de seus fragmentos, indica
um principio fundamental. Ele observa: “Nao compreendem como o divergente consigo
mesmo concorda: harmonia de tensdes contrarias como o arco e a lira” (Heraclito apud
Souza, 1985: 84). Este pensamento estd voltado para uma ontologia, isto €, para termos
e conceitos que representam um conhecimento do mundo, pensado naquele momento de
nascimento da filosofia. Em uma ontologia da pintura, considerando-se sua pertinéncia, o
fragmento de Heraclito indica também um de seus principios fundamentais.

A composicao de uma pintura ¢ formada a partir de jogos entre elementos contrarios,
cuidadosa e criativamente selecionados pelo pintor para integrarem uma unidade harmonica.
Dos inumeros opostos da linguagem pictorica os mais evidentes sdo os proprios elementos
visuais, como a luz e a sombra, a cor e os neutros, o quente e o frio, o definido e o indefinido,
a superficie plana e a profundidade, as linhas rigidas e as sinuosas, ou areas calmas se
contrapondo as agitadas etc. Também podem ser considerados como opostos muitos dos
contetdos semanticos que a pintura apresenta; o sagrado e o profano, o real e o imaginario,
o masculino e o feminino. Outros, ainda, localizam-se em uma regido intermediaria, a
meio caminho entre os conteudos semanticos e os elementos visuais, como a abstracao e
a figuracdo, a forma e o contetido, ou a ordem e o caos. Todo elemento visual ou contetido
semantico que se reconhece presente em uma pintura, todo ente pictdrico, traz consigo seu
oposto com o qual € possivel criar uma harmonia, isto €, compor.

Martin Heidegger, em seu livro sobre Heraclito, traduz este fragmento nos seguintes
termos: “Arrastar, com-por ¢ da oposicdo de um contra o outro, jun¢do resplandecente”
(Heidegger, 1998: 157). Trata-se do mesmo fragmento, que Martin Heidegger interpreta
repensando o sentido que para os gregos tinham aquelas palavras®. O contrario em tensao
¢ por ele traduzido como um arrastar, cujo sentido ¢ esclarecido como “arrastar sobre algo,
por exemplo, ao desgastar alguma coisa para igualar a superficie, aplainar, no sentido de
passar uma lixa para raspar e alisar, e assim fazer aparecer uma configuragdo, por exemplo,
a pedra lapidada, afiada, raspada”. O movimento de arrastar de um lado ao outro transforma
a superficie bruta em afiada. Compor ¢ este movimento que contém em si uma tensao entre

opostos, e de tal modo que o autor, na sequéncia de sua reflexdo, observa que “com-por nada

5 “1o avti§ouv ovpEépov kat ¢k TWV Sta@epovtwv kaAhiotny dppoviav” (Herdclito
apud Heidegger, 1998: 157).



tem a ver com a justaposi¢ao de coisas, com o empilhamento de coisas estranhas sobre outras”
(Heidegger, 1998: 157-158). Por sua vez, a palavra harmonia ndo ¢ utilizada por Martin
Heidegger, sendo indicada como uma jun¢ao resplandecente.

Esta interpretacdo interessa ao nosso estudo pois enfatiza o carater dindmico do ato
de compor. Percebe-se que a composi¢do pictdrica se caracteriza também por um arrastar
entre componentes opostos, que se transformam ou misturam em medidas varidveis. Nao se
trata somente de apresentar os contrarios inserindo-os em locais separados e independentes
da composicao, eles devem interagir para formar a jun¢do resplandecente. Esta interagdo, esta
jungdo, pode ser harmonica (a lira), se os opostos forem complementares (como o homem e
a mulher, em uma danga), ou a guerra, o conflito (o arco), se os opostos forem combatentes
(como a luz e a escuriddo, o sagrado e o profano, o caos e a ordem). Assim, a jungdo, a
composicao, resplandece, adquire um carater harmonico ou conflituoso, quando os contrarios
interagem, oscilando, arrastando-se de um lado ao outro.

Nesta etapa contribui para a compreensao da composi¢ao pictdrica reconhecer que ela
pode ou empilhar componentes apresentando-os como opostos separados dentro do campo
plastico, como rivais que se estudam a distancia sem interagir, ou estabelecer um movimento
que se arrasta de um lado ao outro, oscilando entre os extremos, por muito tempo, até que os
opostos se desgastem e neutralizem, até tudo se equilibrar e aquietar, resultando justamente em
um padrao. Quanto mais tempo desdobra-se o arrastar entre um extremo e outro, mais os opostos
se destroem (uma jung¢do de guerra), ou criam uma harmonia (uma juncao resplandecente).

O arrastar que compode uma pintura, esteja ela no inicio de seu processo ou desgastada
pelo tempo, chama-se usualmente de ritmo. O ritmo arrasta, lixa, lapida e esculpe uma
configuracdo. Podendo ocorrer de infinitos modos, os ritmos correspondem aos mais diversos
estados de espirito, aos mais variados conteudos. Seu animo € responsavel pela expressdo

visual.

1.2. Ritmo

Em si, o ritmo nao ¢ um elemento concreto. Contudo ¢ ele quem faz a composi¢ao
funcionar. O ritmo ¢ o componente que da expressao a composi¢ao, sendo responsavel pelo
seu carater e atmosfera, por seu clima e contetido.

O poeta e ensaista Octavio Paz, em seu livro O arco e a lira, esclarece como o ritmo

nos envolve. Ele observa:

O ritmo provoca uma expectativa, suscita um anelo. Se for interrompido sentimos um choque.
Algo se rompeu. Se continua, esperamos alguma coisa que ndo conseguimos nomear.

O ritmo engendra em nds uma disposi¢do de animo que s6 podera se acalmar quando sobrevier
‘algo’. Coloca-nos em atitude de espera. Sentimos que o ritmo € um ‘ir em dire¢do a’ alguma
coisa, ainda que ndo saibamos o que seja esta coisa. Todo ritmo ¢ sentido de algo. Assim, o
ritmo nao ¢ exclusivamente uma medida vazia de conteudo, mas uma dire¢ao, um sentido (Paz,
1982: 69).
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Todas as artes utilizam ritmos; na poesia temos o ritmo poético, na literatura o ritmo
da narrativa, na musica temos o ritmo dos sons, na arquitetura dos espagos, na escultura das
formas em trés dimensdes, na danca dos gestos etc. Cada linguagem utiliza seus elementos
proprios, seu corpo material, mas em todas a expressao ¢ alcangada ao se criar um ritmo com
estes elementos que, em si mesmos, ndo tém qualquer expressao artistica (como as palavras
nos diciondrios ou as cores na paleta do pintor).

Na pintura a criagdo dos ritmos ocorre através da composicao dos elementos opostos.
Em nosso estudo, entretanto, isto funciona de uma maneira peculiar. Uma acao compositiva
cria um ritmo, mas ao espalhar-se pelo campo visual este se torna mondtono, transformando-
se em um contexto neutro, uniforme, um padrdo. Ao imaginar-se um processo no qual,
por exemplo, um vermelho ¢ acrescentado pela primeira vez em determinada localizacao
de um quadro, percebe-se que esta cor ird adquirir um grande peso visual. Isolado este
vermelho € estatico e impactante, mas ao se acrescentarem mais alguns cria-se uma agao
compositiva. Relagdes de distancia e proporcao sdo estabelecidas fomentando um sentido
nascente. Incluindo progressivamente mais vermelhos as acdes iniciais se dissolvem em um
novo contexto, onde os vermelhos se encontram espalhados e em abundancia formando um
padrdao, uma base neutra para a agdo das demais cores, um fundo vazio avermelhado.

Verifica-se, portanto, que as agdes compositivas se encaminham naturalmente na
direcdo de um padrao. Tratam-se de opostos que se arrastam um em dire¢cdo ao outro, isto €,
criam uma composi¢do, com seu ritmo e sentido proprios.

Em uma pintura este ritmo apresenta-se complexo, pois em diversas etapas do
processo de formacdo de um quadro sdo criados contextos intermediarios, que servem
de fundo para a acdo compositiva que o pintor pretende apresentar. Refletindo-se sobre a
sucessao destes estratos, constata-se que uma composicao nao se limita a distribuicao lado a
lado dos elementos visuais no campo plastico. Os processos de construcao estabelecem um
encadeamento de camadas que também deve ser pensado como uma composicao, pois cada
etapa abandonada, mesmo funcionando como mero contexto para as que lhe sobrepdem,
tem sua propria caracteristica e configuracdo, em consequéncia seu proprio contetido e
sentido. Uma mesma composi¢do de formas, linhas, tons e cores adquire um carater distinto
dependendo da sequéncia de camadas desenvolvida.

No inicio da génese de uma pintura a imprimadura (fundo) determina um contexto
uniforme, vazio, sem nada. Este inicio impde um sentido para a construcao das imagens.
Sobre um fundo escuro, por exemplo, tudo se encaminha na dire¢do dos claros, enquanto
sobre um fundo claro tudo faz parte do movimento de arrastar-se na dire¢ao dos escuros.
Trata-se de um fato visual relevante e incontornavel.

Os fundos escuros tornaram-se populares a partir do século XVI, sendo amplamente
utilizados pelos pintores maneiristas e barrocos. No outro extremo temos as imprimaduras
muito claras, como a dos impressionistas e modernos, onde até mesmo o amarelo, cor luminosa

por sua propria natureza, escurece o contexto. Ha também pintores que preferem partir de



uma imprimadura com tom de claro-escuro intermedidrio, para assim se encaminharem
em ambas as dire¢des de uma so vez; como Vincent van Gogh que partia de fundos neutros
(interessado em criar uma ag¢do compositiva com as cores saturadas), ou Rembrandt
Harmenszoon van Rijn (1606-1669), que utilizava fundos terra-alaranjados (desdobrando
um ritmo separado de luzes e sombras).

Como principio geral, os pintores partem de um fundo oposto a acdo que pretendem
empreender. E natural que o artista desenvolva determinados processos e se acostume com
eles, mas ndo se deve supor que este caminhar siga uma linha reta do inicio ao fim, em um
unico movimento que segue, passo a passo, de um extremo ao outro. O arrastar-se de 14 para
ca entre os opostos, afastando-se do ponto de partida ou retornando a ele, pode ser repetido
inimeras vezes, misturando-se de infinitas maneiras. De fato, se por um lado o ponto de
partida determina o sentido geral do processo de formacao, por outro, ndo determina que
caminho percorrer nem tampouco sua extensdo. Tudo leva a compreender a sucessdo de
camadas (etapas, passos) do processo de formag¢ao, do mesmo modo como a composi¢ao das
formas e cores no espaco, qual uma estrutura singular, elaborada de acordo com os objetivos
expressivos de cada obra particular®.

Esta estrutura pode ser simples como em um desenho, ou conter os mais complexos
ritmos, como nas camadas de uma pintura. Também a musica, a literatura, adanga, a arquitetura,
a escultura e o cinema, compartilham desta mesma variagdo de caminhos e extensdo. Na
musica classica, por exemplo, o compositor em geral esboga sua ideia inicialmente no piano,
para depois elabora-la e enriquecé-la com uma orquestragdo mais complexa, acrescentando
os demais instrumentos, por vezes desdobrando a estrutura inicial em varias frases e variagdes
musicais independentes, cada grupo de instrumentos colaborando em sua justa medida com
amelodia do todo. At¢ mesmo dentro de um determinado grupo, como o dos instrumentos de
corda, o compositor pode aproveitar os timbres variados dos violinos e violoncelos, criando
contrapontos sutis, com sentidos dificeis de serem traduzidos em palavras.

E certo que a complexidade e riqueza de uma obra permanece independente
de sua qualidade, pois orquestrar uma ideia fraca funcionaria somente como um adorno
inconsistente. Uma base fragil ndo ganha sustentacdo pela complexidade. Entretanto, entre
o0 esboco e a pintura, entre uma musica para piano ou orquestra, entre o conto € 0 romance,
entre um gesto e uma coreografia inteira, entre uma cena e um filme, existe uma diferenca
enorme de amplitude, de tempo e dimensdo, de profundidade e amadurecimento, que ¢ o
resultado da presenga de um maior nimero de ritmos e, consequentemente, também de

sentidos e contetidos. Nesta acep¢do, uma pintura Moderna ¢ muito mais simples do que

6 Pode-se por exemplo, imaginar a composi¢ao de uma natureza morta simples, com um determinado ritmo
de luzes e cores. Este mesmo arranjo de formas e demais elementos visuais no espago plano do quadro, obtera
um aspecto e expressao diferente ao ser desenvolvida sobre uma imprimadura branca ou preta, impondo um
processo de formacao distinto. A sucessao de camadas, portanto, estabelece uma composicao que, apesar de
pouco citada nas analises das composi¢des, tem grande relevancia para a constru¢ao das pinturas.
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uma obra do Renascimento. Para compreender a investiga¢do plastica desenvolvida por
Pablo Picasso, por exemplo, necessita-se a leitura de um conjunto de pinturas, enquanto uma
unica obra de Leonardo da Vinci propicia uma compreensdo razoavel de sua pesquisa. O
primeiro pinta um quadro em seis horas, o outro em seis anos. Tratam-se de obras geradas
por processos diferentes e que solicitam leituras distintas, as quais repelem qualquer juizo
de valor comparativo.

O estudo dos padrdes identifica-se com o desdobramento mais complexo de cada
obra. Quando o caminho ¢ de ida e volta, quando se arrasta inimeras vezes entre 0s opostos,
misturando e neutralizando os contrarios, negando a presenca mais efetiva de um ou outro
extremo, ele forma, naturalmente, uma estrutura complexa, que propicia uma leitura mais

extensa de cada pintura individual.

1.3. Camadas do padrao

Na formacao das camadas pictéricas cada uma tem sua propria configuracao,
oferecendo formas e composicdes singulares. Muitas destas etapas intermedidrias sdo vazias,
servindo somente de contexto para a agdo compositiva, tal como os fundos que o pintor escolhe
como ponto de partida. Uma imprimadura, entretanto, dificilmente ¢ considerada como um
padrao, apesar de ser totalmente monoétona e radicalmente oposta a agdo compositiva. Algo
deve estar presente para se formar um padrao. A representacao grafica da Figura 1, esclarece
o principio geral. Nela € reconhecivel a presenca de um padrao de tridngulos, sobre o qual se
desdobra uma agao compositiva de vermelhos. Com a repeticdo mondtona de formas, cores
ou qualquer outro elemento visual, o conjunto funciona como um contexto quieto, neutro,
em meio ao qual pode se sobrepor uma agdo compositiva com qualquer elemento estranho

ao cenario previamente estabelecido.
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Figura 1. Padrdo de triangulos com ag¢do compositiva dos vermelhos.
Marcelo Duprat, 2019. Ilustragao digital, 2480 x 1772 pix.

Colocados assim lado a lado, o padrao e a acdo compositiva funcionam também
como opostos. A neutralidade do padrao, contrapde-se a atividade cheia de vida da acao

compositiva. Ao ritmo mondtono de um se opde o ativo do outro.
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O arrastar-se entre estes opostos alimenta a composi¢do com mais ritmos, sentidos
e conteudos. Incluindo-se, por exemplo, uma camada intermediaria de triangulos laranjas
e um fundo amarelo, como na Figura 2, os opostos comegam a interagir. Neste caso, além
de se estabelecer uma agdo cromatica que integra os vermelhos ativos ao fundo amarelo
homogéneo, acrescentou-se também uma a¢do de menor peso, que ocorre no matiz dos
laranjas, ligeiramente mais avermelhados quando se afastam do centro. Intermediando a
tensdo entre os ritmos ativos dos vermelhos e passivos dos amarelos, entre acao e padrao,
estes laranjas variados (mais ou menos avermelhados) criam discretas a¢des, nem totalmente

monotonas, nem radicalmente ativas.
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Figura 2. Padrdo de triangulos com a¢do compositiva das cores.
Marcelo Duprat, 2019. Ilustragao digital, 2480 x 1772 pix.

Em uma pintura as ac¢des intermedidrias sdo capazes de se multiplicar por muito
tempo. Pode-se imaginar um processo em que se escurece uma tela para depois ilumina-
la em toda a sua extensdo, e apds este movimento, se escureca tudo novamente, s6 que
desta vez com as cores quentes, para em seguida iluminar com as cores frias mais uma vez.
Uma etapa seguinte pode conter o sentido geral do desabrochar das cores saturadas, como
na primavera, para depois nega-las com o preto e o branco, como no inverno. E um bom
exercicio preparar este fundo, sem nada construir, sem forma alguma, sem nenhuma agao
compositiva no espago plano do campo plastico, onde ndo se indica qualquer finalidade,
onde inexiste qualquer desenho. Assim procedendo, cada camada percorre um processo
despreocupado de preencher e ocupar todo o espago. Mas, mesmo neste caso, durante o
processo se trilham caminhos cheios de acdo, com ritmos que em seguida serdo espalhados
e negados por alguma repeticdo ou sobreposicdo complementar. O artista desenha e, pela
insisténcia e saturagdo, expansao desmedida para todos os lados, apaga, isto €, dissolve tudo
no todo, integrando e retornando a monotonia de um padrdo, local onde nenhum ritmo ¢
destacado. Em um contexto trabalhado como este, onde alguma coisa ja foi feita, ¢ natural
que restos e rastros permanecam presentes. Ja ndo se trata de um padrao absoluto, mas de um

contexto que contém agdes veladas.
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O arrastar-se de um oposto ao outro, em um ir € vir que acaba por criar contextos a
meio caminho entre o padrdo e a agdo, também ocorre em relacao as formas, que por vezes se
definem e em outras se dissolvem no todo. Os contornos definidos, as linhas de maior peso,
sdo passiveis de serem longamente preparadas em um contexto indefinido e cheio de linhas
sem peso, sendo este um procedimento usual do desenho. Durante o processo, os pintores
lidam com estas tensdes de ritmos monotonos ou agitados, neutralizando ou reduzindo o
peso de uma forma para destacar alguma outra, que logo reclama a presenca de uma terceira
a qual lhe seja complementar, e assim sucessivamente até tudo se ajustar, encontrar a jungdo
perseguida e escolher os ritmos que se quer ressaltar, ou tudo novamente se neutralizar em
um padrao.

O mesmo ocorre semanticamente. Em determinado momento um pintor pode, por
exemplo, iluminar a cabeca de uma personagem e as maos de outra e isso adquirir um sentido,
um significado, mesmo que ndo se saiba exatamente qual. Se, na etapa seguinte, ele repete
a luz nas cabegas e maos das demais personagens de sua composi¢do, tudo novamente se
neutraliza. Este novo contexto, por sua vez, pode ser a base para destacar as linhas sinuosas
ou rigidas das personagens, cada qual com suas implicacdes de significados, e assim
sucessivamente se arrasta a composi¢ao, agora entre um determinado conteudo semantico e
sua padronizagdo.

Mas, que valor tem estas etapas intermedidrias diante da forma finalizada de uma
pintura?

Certamente a forma final ofusca o contexto de onde ela provém, porém estes cenarios
cheios de elementos visiveis permanecem presentes, dissimulados, com seus diversos
sentidos e possibilidades que constituem uma espécie de mundo particular de cada pintor.
Por este motivo ¢ possivel reconhecer a autoria de determinada pintura, mesmo quando ela
nos oferece uma composi¢do e forma nunca vista. Identifica-se o contexto do qual, a cada
vez, aquele determinado pintor desdobra uma obra singular.

Esta laténcia dos padrdes intermedidrios tem, assim, implicacdes semanticas de
uma maneira surpreendente, pois ela permite que a obra tenha diversas leituras possiveis,
independente do que o pintor escolheu expressar. O inusitado desta tensdo entre padrdo e
acdo compositiva ¢ que, ao ser instaurada, ela tende a impregnar a pintura com a mesma
amplitude de possibilidades que se abriram para o pintor em determinadas etapas, camadas

do processo de formagdo da obra.

1.4. Abertura do padrao ativo

Viu-se que um padrdo preenche o espago vazio inserindo gradativamente diversos
ritmos, porém ao final acaba por criar um contexto neutro, sem qualquer acado compositiva,

isto €, vazio de agdes. Desta tensao nasce uma crescente exaltagdo, pois a acao dissolvida em
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um padrdo se mantém latente. Em um vazio como este, um mundo de imagens permanece
adormecido. Um padrio pode ser mono6tono e repetitivo, mas quando estabelece uma tensdo
com a acdo compositiva pode conter diversos conteudos simultaneamente. Dele emanam
sentidos, formas, figuras, ritmos e significados que ndo foram premeditados. Mesmo
permanecendo velados, como simulacros, estes entes latentes criam um contexto estranho e
hipnético, um mundo de fantasmas e possibilidades que instiga a imaginacao.

Um padrao absoluto, com sua repeti¢do sistematica das mesmas formas e cores, ¢
vazio, ndo tem agdo compositiva, nem poder de sugestdo. Nada mais ¢ do que um fundo
neutro, sem dinamismo, sem vida. Seu ritmo se assemelha ao som das batidas mondtonas do
ponteiro de um relégio. Em uma pintura, entretanto, os padroes apresentam caracteristicas
diferentes. Nao podemos limitd-los a um simples ponto de partida ou fundo para a agdo
pois, pelo que tudo indica, eles surgem e ressurgem em diversos momentos do processo
de construcdo de um quadro. Cada acdo empreendida, cada ritmo elaborado, apresenta-se
inicialmente com o peso de uma excecdo, como destaque de uma agdo efetiva que, através
dos ritmos sucessivos, estabelece um grande contexto, quieto, silencioso, velado, mas cheio.
E deste modo que a pintura se preenche de lembrangas, vagas e sugestivas, dinAmicas e ritmos
deixados para trés, significados por vezes procurados, por outras casualmente encontrados,
e ainda sugerindo composi¢des ou formas que somente foram intuidas, fantasmas deixados
na informalidade.

Deve-se sublinhar que situando-se entre o contexto neutro e inativo dos padrdes
absolutos e as acdes compositivas mais ativas, encontra-se um tipo de padrdo especifico,
que nesta pesquisa se conceituara como um padrdo ativo. Um padrdo pictorico como este ¢
uma estrutura que mantém um contetido plural, uma configuracao plena de ritmos, sentidos
e leituras possiveis.

A pesquisa dos padrdes ativos, portanto, ndo nega a presenga de acdes compositivas
principais, nem tampouco a expressao de conteudos semanticos determinados. Pelo contrario,
ela busca multiplica-los. Reconhece por baixo da forma definida um contexto prévio muito
mais amplo e significativo, onde os conteudos plasticos e semanticos formam uma jungao.

Esta ressalva se faz necessaria, pois as pinturas desenvolvidas na parte pratica
desta pesquisa contém grupos de figuras por vezes integradas a um contexto natural, como
uma paisagem. Estas personagens se apresentam com uma individualidade, um carater e
personalidade tdo marcantes e ativos, afastados da monotonia e neutralidade de um padrao,
que ndo sé parecem desnecessarias como inconvenientes. Entretanto, separar e retirar da
composi¢ao os significados, compreendendo o padrao somente como uma estrutura abstrata
repetitiva que os acolhe, ¢ um descaminho, pois como visto, para ativar um padrao ¢
necessaria a juncdo de diversos contetidos plésticos e semanticos.

Nos padrdes ativos, o arrastar-se entre os significados e os ritmos plasticos ocorre de

maneira caracteristica. Diante de uma repeticao sistematica de elementos visuais, qualquer
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Figura 3. The Codex Zouche-Nuttall (detalhe). Cultura Mixteca 1200-1521. 19 x 23,5 cm.
Fonte: Museu British.

variagdo adquire grande destaque, sugerindo simultaneamente novas significagdes. Um
bom exemplo desta propriedade, encontra-se no Codex Zouche-Nuttall, da cultura Mixteca
(Figura 3). Nele as personagens contém uma estrutura geral que se repete. Compostas
predominantemente por circulos e demais formas geométricas, organizadas sobre a mesma
estrutura interna, postura e dindmica, estas figuras distinguem-se umas das outras através de
seus atributos e aderegos; seus escudos e capacetes sdo diferentes, a cor da pele varia, umas
tém os olhos negros, a boca de uma tem dentes, a cor de outra ¢ vermelha, etc. Pressente-se
que a representacdo esta carregada de sentidos, mesmo desconhecendo-se o que significam.
Importa ressaltar que a propria composi¢ado reclama uma tal leitura, o que demonstra um fato
inusitado - o poder simbolico da forma antecede o conhecimento de seu significado’.
Devido a monotonia da estrutura geral das personagens, a variacdo dos aderegos
sugere a presenca de significados ocultos. Pressente-se que as variagdes tém algum sentido.
Estruturas formadas por padrdes com pequenas variagdes, padrdes ativos, evocam um
estado de decifragdo. O significado da obra se mantém aberto, e a relagdo entre os contetidos
plasticos e semanticos ja ndo pode ser vista como um encadeamento direto de causa e efeito.
A linguagem da pintura oferece a possibilidade de lidar com vérios ritmos e contetidos
auténomos. Em uma composi¢ao as linhas, os tons e as cores podem seguir ritmos separados,
portanto podem ser encaminhados na direcdo de um padrdo em medidas varidveis, criando
uma hierarquia de pesos e expressoes, siléncios e dissimulagdes. Em um dos extremos deste

processo encontra-se um padrao radical, onde tudo participa passivamente da composic¢ao,

7 Ernest Gombrich dizia, neste mesmo sentido, que: “Nao ha feitico mais potente do que aquele lancado
pelos misteriosos simbolos de cujo sentido se esqueceu” (Gombrich, 2012: 218).
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resultando em um contexto neutro, em siléncio, portanto sem sentidos profundos. Sobre
um tal contexto, qualquer outro componente acrescentado, texturas ou matéria, figuras,
representacdes, assim como uma nova tensdo de cores complementares, ou um jogo de
cores quentes e frias que ainda ndo havia sido articulado na composigdo, qualquer acréscimo
enfim, pode se misturar a superficie sem alterar sua natureza, bastando para tanto manter a
neutralidade e siléncio inerente a repeti¢ao.

Teoricamente pode-se imaginar uma etapa do processo composta por um padrio
como este, radical, absoluto, que contenha diversos componentes da linguagem pictorica,
organizados de modo a manterem a integridade, monotonia e neutralidade da superficie.
Sobre tal contexto intermediario, posteriormente, quaisquer ligeiras variagdes animam a
composi¢ao com sentidos e significados imprevisiveis.

Como hipodtese pratica de trabalho, entretanto, a formagao de um padrao ativo requer
um procedimento mais simples e menos idealista. Basta encaminhar (arrastar) cada novo
elemento acrescentado na direcdo de um padrao, mantendo-o sempre como horizonte. Nao
importa que elementos sdo incluidos ou que significados estdo sendo sugeridos no decorrer
deste processo, ou se o que ¢ acrescentado se dissolve completamente no padrao ou se detém
em um ponto intermedidrio. Encaminhando toda inten¢ao compositiva ou narrativa na dire¢ao
da neutralidade de um padrdo ¢ possivel preencher a pintura com muitos componentes e,
sobretudo, compor uma hierarquia de a¢des compositivas, onde algumas tém mais destaque
enquanto outras se misturam ao contexto.

A pesquisa, portanto, pressupde que os diversos ritmos e configuragdes podem ser
articulados separadamente, expressando conteudos autdnomos, e assim propiciando multiplas
leituras. As diversas agdes compositivas mantém sua independéncia e peso relativo, mas o
padrdo para o qual cada uma delas se arrasta ¢ unico. Mantendo o padrdo como sentido
geral da génese do trabalho, isto ¢, como seu tema principal, espera-se alcangar um todo
coeso, um padrdo ativo onde os diversos ritmos e representagdes, assim como seus sentidos
e significados, formem uma jung¢ao resplandecente.

Como prosseguir? Tudo o que foi indicado permanece intrincado e misturado
(ironicamente como em um padrao). Multiplos contetdos, ritmos e significados, permanecem
como abstragdes vagas, frutos de uma utopia subjetiva que anima a pesquisa com um sentido
geral. Uma metodologia mais objetiva ¢ necessaria para desenvolver um trabalho pratico
teorico. Para tanto cabe observar, a principio, o fendmeno dos padrdes em si, tal como se
apresentam nas composic¢oes pictoricas. O caminho mais pragmatico ¢ verificar como cada
um dos elementos visuais, linha, tom e cor, pode ser articulado como um padrao. Somente
a partir deste estudo € possivel verificar se (e como) os padrdes podem adquirir multiplos

significados.



2. PADRAO PLASTICO

2.1. Relacao entre o campo e padrao plastico

O campo plastico ¢ um componente extremamente relevante para a pratica da
pintura. Estabelecendo um contexto inicial ele determina todo o processo de formagao
da obra. Mesmo oculto sob as formas, como um vazio sobre o qual as composi¢des sao
elaboradas, ele permanece como um elemento decisivo para a génese das imagens.

Usualmente ele ¢ indicado como um espaco delimitado no qual sao incluidas as
formas (como um grande quadrado ou retdngulo vazio, por exemplo). Separando o interior
€ 0 exterior, cria-se um campo, um espaco instaurado, necessario para se desdobrar uma
composi¢ao.

Wassily Kandinsky (1866-1944) indica-o como um plano original. Em seu livro
Ponto, linha e plano, ele observa no capitulo inicial: “Consideramos plano original a
superficie material chamada a suportar a obra” (Kandinsky, 1970: 113). Na sequéncia ele
analisa as forg¢as que atuam neste plano — as tensoes inerentes das diagonais, a estabilidade
do centro, os pesos variados dos quadrantes etc. O plano original € ativo, pois seu vazio
interno sofre a influéncia de seus limites externos.

Do mesmo modo Rudolf Arnheim (1904-2007) inicia seu livro, Arte e percepg¢ao
visual, analisando a estrutura interna de um quadrado.

O quadrado da Figura 4 encontra-se em um certo lugar da pagina do livro, e o disco esta

descentralizado no quadrado. Nao se percebe nenhum objeto como unico e isolado. Ver

algo implica em determinar-lhe um lugar no todo: uma localiza¢do no espago, uma posi-
¢do na escala de tamanho, claridade ou distancia (Arnheim, 1991: 4).

Figura 4. Quadrado e circulo. Fonte: (Arnheim, 1991: 4).

Fica implicito na passagem que para Rudolf Arnheim a palavra ‘algo’ faz
referéncia a forma, neste caso o circulo. Ver algo significa determinar-lhe um lugar no
campo visual, nomeado por sua vez pela palavra ‘todo’. Tal como Wassily Kandinsky,
Rudolf Arnheim prossegue analisando as forgas de estabilidade e equilibrio que atuam
no centro, nas diagonais, nos eixos verticais e horizontais, assim como nos cantos do

quadrado que delimita o campo plastico.
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Joao Manuel Rocha de Sousa (1938-) também inicia seu texto sobre a Construgdo da

Imagem indicando a importancia deste espago vazio prévio. Ele observa:

O espago deste écran (ou campo) esta limitado por linhas horizontais e verticais. Dada a
estrutura do nosso mecanismo visual — tendéncias simplificadoras e selectivas — a divisdo
mais simples do écran resulta, como num quadro, do jogo simétrico das medianas. As partes
obtidas segundo essa estrutura elementar adquirem, desde logo, propriedades especificas
que condicionam a acg¢do dentro delas ou que manipulamos na construgdo de certas imagens
(Sousa, 1986: 34).

A constatacdo ¢ equivalente. O espago prévio, mesmo vazio, tem uma presenga
eminente que atua sobre as formas. Este €, por sinal, o motivo pelo qual um dos principios da
Gestalt afirma que o todo ¢ mais do que a soma das partes. Ainda que sem forma alguma, ao
se estabelecer um todo cria-se um espaco ativo, aberto e determinado pelo campo plastico,
isto €, pelos limites que determinam um interior € um exterior, como ocorre no caso do
desenho de um quadrado. Implicita ou explicitamente este segue sendo o0 modo como se
compreende tradicionalmente o campo plastico — ¢ o espago vazio que acolhe as formas, e
assim estabelece os limites do todo.

Paul Klee, tal como Wassily Kandinsky, foi um pintor e tedrico que lecionou na
escola Bauhaus. A pesquisa de Paul Klee, entretanto, ¢ singular, pois ele compreende a
cria¢do na pintura ndo s6 como a construgdo de formas e composi¢des, mas sobretudo como

um processo de formacdo, uma génese. Ele observa:

Toda vez que durante o processo de criagdo, um tipo supera o estagio de génese e eu quase
alcango o objetivo, a intensidade perde-se rapidamente, e eu preciso buscar novos caminhos.
Produtivo, essencial, é precisamente o caminho; o vir-a-ser esta acima do ser (Klee apud
Wick, 1989: 321).

Esta visao abrangente que compreende a forma também como um vir-a-ser, como um
acontecimento que funde o espago com o tempo, afasta-o do recorte tedrico desenvolvido
pelos autores citados anteriormente. Paul Klee ndo compreende o campo plastico por seus
aspectos exclusivamente formais, como um espaco vazio a ser ocupado pelas formas. Para
ele o campo sobre o qual o pintor trabalha ¢ o “fundo de um estado dado” (Klee, 1971: 64),
variavel a cada etapa do processo de formagdo da obra. Encontra-se esta indica¢ao logo no

inicio de seu texto Esboco de uma teoria das cores:

Le dynamisme optique repose sur une progression ou une dégression relativement a la quan-
tité et a la qualité de [’énergie successivement déployée.

11 s’agit d’obtenir un mouvement visible de flux et de reflux en mettant aux prises le clair et
I’obscur, et cecci implique un recours énergique aux deux podles. La force du tournoi suppose
en effet que les poles opposés noir et blanc affirment leur présence ; ils donnent toute sa ten-
sion au jeu des forces contrastant sur 1’échelle des nuances tonales.

Le mouvement du clair a I’obscur et de I’obscur au clair, montée et descente avec variation
de temps. Le blanc étant 1’état donné, I’agent (temporel) est le noir, et inversement.
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L’action doit étre I’exception, non la régle. L’action est aoristique, doit se détacher sur le fond
d’un état donné. Si je veux agir en tons clairs, 1’état donné devra en constituer le fond obscur.
Si je veux agir en profondeur, cecci suppose des états en tons clairs (Klee, 1971: 63-64).8

A agdo compositiva se desenvolve sobre o ‘fundo de um estado dado’, que funciona
como uma regra, um contexto regente, como o campo plastico sobre o qual a acao ¢ possivel.
Os termos utilizados ampliam o ponto de partida de um espago vazio para outro, preenchido,
composto por diversos elementos visuais, como cores, formas, tons, pinceladas etc. A
repeticdo sistematica destes elementos cria uma trama complexa, que ocupa a composi¢ao e
acaba por criar um campo neutro, um contexto e, portanto, um padrao sem agao determinada
que funciona como uma nova ‘regra’.

Este modo singular de compreender o campo pléstico, ndo como um vazio de
elementos visuais, mas como um vazio de agdes compositivas, inaugura uma perspectiva de
leitura fecunda, que ainda nao foi devidamente analisada.

Desenhos simples, como na Figura 5, fornecem um recurso grafico esclarecedor. Ao
inserir uma linha sobre um campo estabelece-se uma a¢ao compositiva— no primeiro desenho,
uma linha na diagonal. Acrescentando-se mais algumas linhas diminui-se gradativamente o
peso da primeira linha-acdo. Por fim a linha dissolve-se em um contexto que se transforma em

um novo fundo de um estado dado, nova regra, neutra, decorativa, sem agao.

Figura 5. Linhas preenchendo gradualmente o campo plastico.
Marcelo Duprat, 2018. Grafite sobre papel, 4 x 16 cm.

Ao acrescentar-se umanova linha sobre este contexto, em outra dire¢do, como na Figura
6, ela adquire enorme peso, justamente por se tratar de uma exce¢ao em meio ao contexto - nas
palavras de Paul Klee, a regra. Assim, imprime-se novamente uma acdo compositiva sobre

um campo dado, que funciona como uma espécie de vazio, paradoxalmente cheio de linhas.

8 “O dinamismo dptico descansa em uma progressdo ou em uma digressdo relativa a quantidade e qualidade
da energia sucessivamente desprendida. Trata-se de obter um movimento visivel de fluxo e refluxo mediante a
luta entre o claro e o escuro, que implica em um enérgico recurso dos extremos. A for¢a do torneio supde, por
sinal, que os polos opostos — branco e preto — afirmam sua presenca; ddo toda sua tensdo ao jogo das forgas
que contrastam na escala dos matizes tonais. O movimento do claro ao escuro e do escuro ao claro; subindo e
descendo com a variag@o do tempo. O branco ¢ o estado dado; o agente (temporal) € o preto, e o inverso. A acdo
deve ser a excegdo e ndo a regra. A agdo ¢ aoristica, deve destacar-se sobre o fundo de um estado dado. Se desejo
operar com tons claros, o estado dado devera constituir um fundo escuro. Se desejo operar em profundidade,
suponho imediatamente estados em tons claros” (Klee,1971: 63-64). Tradugao realizada pelo autor desta tese
em 2018.
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Figura 6. Linha em agdo sobre padrdo. Marcelo Duprat, 2018. Grafite sobre papel, 3 x 4 cm.

O mesmo fundamento se aplica as formas, cores e tons de claro-escuro. Espalhando
estes elementos sobre o campo cria-se um contexto neutro que serve de base para outra acao
compositiva. Um campo plastico como este ndo se limita a um vazio original. A repeti¢ao
de determinados componentes visuais preenche o espaco, mas o mantém vazio de agdes
compositivas.

Estabelecer uma relacdo entre a composi¢do e¢ o padrdo conduz a pesquisa a
compreendé-lo e utiliza-lo como contraponto para determinada agdo, uma forma de vazio
que surge e ressurge em diversas etapas da génese de uma pintura. Portanto, ndo se deve
reconhecer os padrdes somente como um resultado pléstico, configurado por um ou outro
pintor de maneira mais ou menos evidente. Tratando-se de uma possibilidade inerente a
linguagem da pintura, o pintor consciente ou inconscientemente lidard com ele. Mesmo
quando nao se pretende criar um padrdo, € sim o contrdrio, a composicado sempre se
desenvolvera sobre um contexto — um espago silencioso em relagao a agdo que lhe atravessa.
Tal campo, se nao foi criado, construido, pintado, foi ao menos selecionado de acordo com
a acdo que o pintor pretendeu desenvolver. Nesta perspectiva, ao observar-se o todo de uma
obra a atencao se volta para o que esta atras das aparéncias, esquivando-se do mais evidente,
do que tem mais peso e se impde como o elemento principal, ou seja, de tudo que aparece
como a¢do compositiva e intengdo construtiva deliberada do pintor.

A diversidade dos modos de formular um padrao nao deve confundir ou desencorajar
esta pesquisa pratico-tedrica. Buscando os padroes compartilhados, que serviram de hipotese
de trabalho para diversos pintores, independente de seus objetivos e resultados estéticos, a
pesquisa estara no caminho correto. Tal como uma imprimadura escura estabelece uma agao
determinada de iluminar, que pode ser desenvolvida das mais variadas maneiras, um padrao
apresenta determinadas caracteristicas gerais e essenciais, que podem ser posteriormente
desdobradas de varios modos.

Para buscar estes pontos de partida recorrentes o melhor método € observar os
elementos visuais em si mesmos. A pesquisa de um padrao de linhas, de tons e de cores deve

constituir a primeira abordagem.
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2.2. Padrao de linhas

2.2.1. Linhas de hachura

Os padroes lineares sdo os mais simples. Notadamente as linhas de hachura se
fundamentam na repeticdo monotona e sistemdtica de linhas lado a lado, formando um
pequeno padrio que ¢ percebido como um plano. Ao ampliar este plano preenchendo areas
maiores, obtém-se um padrao mais explicito.

Quando se observa o desenho de Van Gogh, O Semeador (Figura 7), percebe-se que
ele articula a composi¢do através de trés grandes areas basicas, separadas justamente pelo
fato de cada uma delas conter um determinado padrdo. Reconhecem-se padrdes distintos no
céu, no campo de trigo e no terreno a ser semeado. No céu encontra-se um padrdo de pontos,
uma reticula. Abaixo articulam-se dois padrdes de linhas de hachura: um no trigo em pé e
outro no terreno lavrado.

Cada uma destas areas contém seu ritmo, em determinados momentos mais monotono
e em outros mais ativo. Na parte inferior, encontra-se uma agita¢cdo maior. O padrio cria
sulcos, valas e caminhos no terreno. No céu encontra-se um padrdo de pontos muito mais

estaveis e mondtonos, mais calmos em relagdo ao padrdo das outras duas areas. Entre o
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Figura 7. O Semeador. Van Gogh, 1888. Lapis, caneta de cana, em papel, 24,4 x 32,0 cm.
Fonte: Museu Van Gogh, Amsterdam (Vincent van Gogh Foundation).
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céu e o chdo encontra-se uma area com uma atividade intermediaria. H4 uma hierarquia de
atividade entre os trés padrdes onde o inferior tem uma agitacdo mais forte, no meio uma
intermediaria e no céu uma agao menor.

Observando-se o todo do desenho constata-se uma divisao ampla determinada por
trés faixas horizontais (Figura 8). Um par de linhas ocultas separa estas areas e tém mais
importancia compositiva do que qualquer linha dos padrdes. Contrapondo-se a estas grandes
linhas de composi¢@o, como a exce¢do mais importante e de maior peso visual, encontra-se

a verticalidade estabelecida pela personagem do semeador.

I
Figura 8. O Semeador (imagem alterada para fins didaticos). Van Gogh, 1888.

Lapis, caneta de cana, tinta em papel, 24,4 cm x 32,0 cm.
Fonte: Museu Van Gogh, Amsterdam (Vincent van Gogh Foundation).

Esta personagem tem a importancia plastica de ser uma exce¢do de uma maneira
bem articulada. Pensando-se na estrutura tonal (claro-escuro), percebe-se que na base da
personagem as pernas do semeador se fundem com o cinza criado pelo padrdo. Na faixa
intermediaria, o corpo da personagem ¢ francamente mais escuro do que o contexto,
estabelecendo assim uma excecao (agao) tonal. Entretanto, o contraste entre o preto do corpo
do semeador e o cinza-médio do trigo ainda nao ceifado, ¢ menor do que o contraste entre
o escuro contido em sua cabega e o cinza mais luminoso do céu. Como o peso aumenta de
acordo com o contraste, o ponto de maior peso tonal, de maior destaque, de excegdo, ¢ a
cabega do semeador. Isso ocorre de tal modo que o grande circulo do sol sobre o cinza claro
do céu parece ter o mesmo peso do circulo formado pela cabeca sobre esta mesma area. Um
circulo menor com mais peso, equiparado a outro maior com menos peso.

Assim, constata-se a presenga de dois ritmos inversos. Na hierarquia dos padrdes um
aumento da agitagdo interna que progride do céu ao primeiro plano, enquanto na personagem,
temos uma hierarquia de contrastes, de destaques, e logo de acdo, que aumenta de baixo para

cima; as pernas nao tém peso, o corpo um peso médio, e a cabeca um peso que se destaca.
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A faixa intermedidaria, onde o trigo esta em pé, ¢ constituida por um ritmo de verticais
que contém uma a¢ao compositiva integrada. Seu ritmo € mais estatico e monotono a esquerda,
mas ao se desdobrar para a direita os caules verticais do trigo se inclinam, diminuem e
aumentam, criam uma acao (ver linhas em vermelho na Figura 9), apesar de mais discreta

se relacionada a agitagdo do plano inferior.
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Figura 9. O Semeador (Imagem alterada para fins didaticos). Van Gogh, 1888.
Lapis, caneta de cana, tinta em papel, 24,4 cm x 32,0 cm.
Fonte: Museu Van Gogh, Amsterdam (Vincent van Gogh Foundation).

No primeiro plano percebe-se que ha um fluxo em diagonal que atravessa o campo
plastico, criado unica e exclusivamente pelas distancias e angulos dos tracos que compdem
o padrao (ver linhas em azul na Figura 9). Percebem-se os sulcos do terreno. A agdo, a
modulacdo do terreno, permanece como um fluxo, um sopro, que perpassa o padrao criado
animando-o, mas sem se distanciar dele. Tal agdo permanece fundamentalmente integrada ao
padrdo. Nao se trata de uma a¢do compositiva que contrasta com o padrao geral das linhas
(como visto na Figura 6), mas de uma variagao de distancias e angulos que anima o proprio
padrao, estabelecendo dire¢cdes compositivas imaginarias que sao tipicas quando se utilizam
as forgas de campo’. A Figura 10 representa graficamente este principio: um padrdo que se

adapta a uma direcdo compositiva, determinada por uma forca de campo na diagonal.

Figura 10. Dire¢ao Compositiva atuando no Padrdo. Marcelo Duprat, 2018. Caneta sobre papel, 3 x 5 cm.

9 Sobre o conceito de forga de campo, ver o apéndice “B - Forgas de campo” na pagina 201 .
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Neste caso o padrdo ndo ¢ mais uma passiva ¢ mondtona repeticdo de um elemento
visual. Animado ele mesmo por forgas e ritmos proprios, pode-se conceitua-lo como um
padrdo ativo, a meio caminho entre a quieta neutralidade de um padrao absoluto e as acdes
compositivas mais efetivas.

Sao estas forcas que Van Gogh utiliza em seu desenho para sugerir uma topografia
organica e cheia de vida no terreno. Mas, observando-se esta area em si mesma, percebe-se
uma variagdo no padrdo que cria também subdivisdes internas. A subarea ‘B’ (Figura 11),
separa-se do padrao do campo, pois é composta por pontos € nio por tragos. A subarea ‘A’, por
sua vez, tem uma fatura mais aberta e luminosa, adquirindo grande presenca e peso. Estas duas
areas tém um destaque bastante acentuado, chegando a ter uma presenca similar a do semeador
ou do sol. Mesmo permanecendo identificadas com o padrdo da grande area do primeiro plano,
elas adquirem certa individualidade.

ogh, Arles, agosto de 1888.
Lapis, caneta de cana, tinta em papel, 24,4 cm x 32,0 cm.
Fonte: Museu Van Gogh, Amsterdam (Vincent van Gogh Foundation).

Conforme indicado no site Van Gogh Museum Collection, o artista “baseou este desenho
em uma de suas proprias pinturas: O Semeador, que agora esta em exposi¢cao no Museu Kroller-
Miiller, Otterlo, NL”'°. O desenho analisado ¢ um estudo que repensa a pintura reproduzida na
Figura 12. Comparando as duas obras, percebe-se que Van Gogh permaneceu estudando as
possibilidades compositivas das for¢as de campo, sugeridas pelos trés principais padroes.

Van Gogh desenvolveu varios desenhos, esbogos ou estudos, com cana de bambu e tinta
negra sobre papel. Explorando a tessitura larga propiciada por esta ferramenta ele ensaiava as
pinceladas de tinta a 6leo de seus quadros. O padrao de tracos graficos do desenho equivale a
tessitura de pinceladas, demostrando como na pintura este padrao ¢ pensado qual um elemento
visual independente da cor.

10 Vincent van Gogh Foundation. Observagdo sobre o desenho do Semeador. Recuperado de https://www.
vangoghmuseum.nl/en/collection/d0348V 1962 [Consult. 06/02/2019]
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Figura 12. O Semeador. Vincent Van Gogh, por volta de junho de1888.
Oleo sobre tela, 64,2 x 80,3 cm. Fonte: Museu Kroller-Miiller, Otterlo (Paises Baixos).

Na pintura Van Gogh se concentrou na questdo cromadtica que, por si, ¢ dificil.
Provavelmente ele se inspirou no clima do orvalho frio da manha sobre o terreno. Colocar
um azul frio sobre uma cor quente, como ocorre no primeiro plano, ndo ¢ simples. O azul
e o laranja sdo cores complementares e sua mistura resulta em um matiz neutro. Com a
mistura as cores se neutralizam e perdem sua identidade, saturacao e intensidade. Isto ocorre
misturando as cores na paleta ou na tela, assim como oticamente, através da criagdo de
um padrao fechado de pontos ou tragos (tal como encontra-se, por exemplo, nas pinturas
pontilhistas de Georges Seraut, 1859-1891). Para evitar esta mistura 6tica Van Gogh utilizou
tragos com dimensdes adequadamente amplas para que a uma distancia normal as cores
ndo se misturassem. Como resultado a pintura apresenta uma superficie rica de cores
complementares, sem que elas se neutralizem e se transformem em uma cor sem vibragao.

Em relagdo a estrutura das duas composi¢des, percebe-se que na pintura ela ¢ mais
rigida e simétrica. No desenho a dindmica interna do semeador, assim como o arco formado
por seu brago, expressam com mais naturalidade o movimento de semear.

Na pintura a area do caminho, area ‘B’ (indicada na Figura 11), configura uma
seta reta que aponta para dentro do quadro, para a linha do horizonte. Quando o olhar do

observador alcanca esta faixa horizontal ele se detém, ndo ha como prosseguir.
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No desenho, por sua vez, esta area ‘B’ aponta para a mesma direcao das forgas de
campo do terreno, levando o olhar para a borda esquerda e assim conduzindo-o para fora do
campo visual, o que propicia a sensacao de que o caminho percorrido pelo semeador vem de
longe. No desenho o campo plastico funciona mais como uma extensao a ser percorrida do
que como uma divisao de areas limitadas, solu¢ao que ¢ adequada ao desenvolvimento deste

tema especifico.
2.2.2. Linhas objeto

Na obra de Van Gogh verifica-se a presenca de padrdes de linhas de hachura separadas
em areas, o que atesta a possibilidade de coexistirem em uma mesma obra diversos padroes.
Esta divisdo do todo em areas! estabelece uma agdo compositiva que tem um peso maior
do que os padrdes nelas contidos. Sobre a perspectiva desta pesquisa, na qual um padrio
¢ visto como um componente que preenche o campo plastico com elementos que negam
a acdo compositiva, cabe buscar solugdes mais radicais, nas quais o padrao de linhas se
apresente coeso, ocupando o todo da composic¢ao sem dividi-la em areas. Esta possibilidade
foi pesquisada por Paul Cézanne, exemplificada na pintura Na beira da dgua (Figura 13),

onde nao se encontra qualquer divisao de areas significativa.

% ; &

Figura 13. Na beira da dgua. Paul Cézanne, 1890-92. Oleo sobre tela, 73 x 92 cm.
Fonte: Galeria Nacional de Arte, Washington, D.C.

11 Na maioria de suas obras, Van Gogh dividia o campo plastico em cinco ou seis grandes areas, que funcio-
navam como uma estrutura basica para a composicao das cores e da fatura de pinceladas.
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Ao observar a grade linear desta pintura, percebe-se que ela ¢ constituida por algumas
bordas das pinceladas, que formam uma estrutura de fragmentos soltos e abertos, linhas
objeto que compde um padrio neutro, distribuido pela maior parte do campo plastico (Figura
14).

Ak

Figura 14. Linhas objeto sobre a pintura Na beira da dgua (imagem alterada para fins didaticos). Paul
Cézanne, 1890-92. Oleo sobre tela, 73 x 92 cm. Fonte: Galeria Nacional de Arte, Washington, D.C.

Diferentes das linhas de contorno que encerram e separam areas do campo visual, as
linhas objeto funcionam como elementos graficos soltos sobre o vazio do campo plastico,
mantendo assim uma maior coesao do todo.

No caso de Paul Cézanne este padrao sustenta a agdo compositiva das cores. Na pintura
Na beira da dgua, que contém um matiz cromatico predominantemente verde, percebe-se o
cuidado com que o pintor evita a divisdo do todo em areas, mesmo trabalhando um tema no
qual isso seria natural, visto que contém elementos distintos como o rio, as casas, a vegetacao
e o céu. A coesdo linear, tonal e cromatica, estabelece um padrao geral que serve de chdo para
a acdo de excecdo, neste caso determinada por algumas cores saturadas - os azuis, o laranja
e o vermelho - aplicadas pontualmente na composi¢do. Devido a reduzida varia¢do de cor,
esta paisagem evidencia mais claramente a pesquisa linear desenvolvida por Paul Cézanne,
explorada também em suas pinturas mais cromaticas, onde grades de linhas similares sustentam
uma ag¢ao mais radical e funcional da cor.

Na Montanha de Santa Vitoria (Figura 15), por exemplo, a composi¢do ¢ articulada
através dos mais variados ritmos de cor. No entanto, desconsiderando-se as cores, percebe-se

uma trama de linhas objeto, oculta sob estes ritmos e dindmicas cromaticas. Acompanhando
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Figura 15. Montanha Santa Vitoria. Paul Cézanne, 1885.
Oleo sobre tela 78 x 99 cm. Fonte: Museu Hermitage, Russia.

a estrutura triangular da montanha, tema semantico e plastico principal, pequenas diagonais
repetem-se fragmentadas pela composicao, articulando um padrao tanto no sentido da diagonal
descendente (linhas vermelhas da Figura 16) quanto da ascendente (linhas verdes da Figura
16). Em menor numero, por isso com maior peso visual, encontram-se verticais ¢ horizontais
(Figura 17). Unindo todos estes ritmos (Figura 18), reconhece-se um padrdo uniforme e
homogéneo, que preenche toda a composi¢ao sem dividi-la em areas.

A unidade e homogeneidade da grade linear é velada pela a¢do das cores, esta sim
determinantes para a divisdo do campo plastico em areas. Grandes areas de cor separam o
terreno quente alaranjado, a vegetacdo com seus verdes variados, a montanha com sua cor de
pedra quente e o azul do céu. Estas areas se relacionam de varias maneiras, criando ritmos que
conduzem o olhar.

Note-se especialmente que os matizes quentes do caminho, os quais a principio
conduziriam o observador a casa amarela, espalham-se pela direita do quadro para de la
convidarem o observador a escalar a montanha. Apesar de ser trabalhada com matizes frios
de violeta a montanha deixa entrever os matizes quentes da camada inferior, permanecendo a

meio caminho entre os frios azulados do céu e os tons quentes do terreno no primeiro plano.
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Figura 16. Padrdo de diagonais sobre a Montanha Santa Vitoria (imagem alterada para fins didaticos).
Paul Cézanne, 1885. Oleo sobre tela 78 x 99 cm. Fonte: Museu Hermitage, Russia.

Figura 17. Padrao de verticais e horizontais sobre a Montanha Santa Vitoria (imagem alterada para fins
didaticos). Paul Cézanne, 1885. Oleo sobre tela 78 x 99 cm. Fonte: Museu Hermitage, Russia.

Figura 18. Padrao linhas sobre a Montanha Santa Vitoria (imagem alterada para fins didaticos).
Paul Cézanne, 1885. Oleo sobre tela 78 x 99 cm. Fonte: Museu Hermitage, Russia.
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Retirar a cor para perceber melhor o padrao linear mostra-se inviavel. A Figura 19
demonstra que sem a cor grande parte da grade linear ¢ perdida, pois na medida em que os
moédulos de cor criam um contraste com o contexto, que pode ser tanto de luminosidade
quanto de matiz, formam-se pequenos limites. Sem as cores se percebem somente 0s

contrastes de luminosidade, perdendo-se muitas linhas resultantes das mudancas de matiz.

Figura 19. Detalhe em preto e branco e cor da Montanha Santa Vitoria (recorte para fins didaticos).
Paul Cézanne, 1885. Oleo sobre tela 78 x 99 cm. Fonte: Museu Hermitage, Russia.

Estas pequenas linhas formadas pelas bordas das pinceladas de cor, replicam-se pela
maior parte do campo visual, conformando-se a um padrao geral inclinado a recusar qualquer
atividade de maior peso ou destaque. O desenho surge discretamente, como um movimento
gradativo de aparicao das formas, uma espécie de fantasmagoria onde a forma e o disforme,
a definicdo e indefini¢do, apresentam-se como combatentes ao campo plastico. Os desenhos
da montanha, da arvore e da casa, destacam-se com clareza, mas as linhas que os constituem,
como ecos, espalham-se por toda a composi¢do. Por este motivo, apesar de um desenho
seguro e consistente, estas formas jamais abdicam de sua integracdo com o padrao do todo.
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Observando agora a estrutura tonal em si mesma, conforme Figura 20, percebe-se
que os tons escuros t€ém uma agdo efetiva, pois a sombra e a configuragdo da arvore tém
um peso ativo. Estes tons escuros se espalham um pouco ao redor da casa e na vegetacao
da esquerda, na borda da montanha e até mesmo no céu. A estrutura tonal ndo chega a
configurar um padrdo, mas na hierarquia de agdes compositivas a cor permanece sendo mais
ativa. O claro-escuro se mantém, assim, como um ritmo intermediario entre a agdo mais

efetiva das cores e a neutralidade do padrao linear.

Figura 20. Estrutura tonal da Montanha Santa Vitoria (imagem alterada para preto e branco para fins didati-
cos).Paul Cézanne, 1885. Oleo sobre tela 78 x 99 cm. Fonte: Museu Hermitage, Russia.

Este padrdo de linhas objeto, pesquisado por Paul Cézanne como base para a agao
cromatica, teve influéncia sobre as pesquisas Cubistas de Georges Braque (1882-1963)
e Pablo Picasso (1881-1973). Trata-se do mesmo principio plastico (um padrdo linear),
radicalizado e utilizado no todo da composicdo com o propdsito de romper com qualquer
ilusdo de profundidade. Estes cubistas abriram as formas pintadas (como os objetos de uma
natureza morta ou uma figura), rompendo a tensdo entre estas formas e o fundo.

Na pintura Mulher com bandolim (Figura 21) de Georges Braque, vé-se que as acdes

compositivas sdo reduzidas ao maximo, prevalecendo uma composi¢do muito proéxima de
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Figura 21. Mulher com bandolim. Georges Braque, 1910. Oleo sobre tela, 80,5 x 54 cm.
Fonte: Museu Thyssen - Bornemisza, Espanha.

um padrdo. Sobressai a integridade da superficie bidimensional, formadora do todo. Georges
Braque observa: “Eu era incapaz de introduzir o objeto enquanto nao tivesse criado o espago
pictorico” (Braque apud Stangos 1974: 45).

Em meio a tal contexto configurado como um padrdo, a presenga semantica do braco
e da mao, justamente pelo fato de estabelecerem areas isoladas do fundo, impde-se como

excecdo, adquirindo grande peso visual. Estes elementos semanticos também fornecem o
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indicio necessario para se perceber a presenca de uma personagem que se integra a trama de
linhas soltas. A mao faz reconhecer o bandolim e na sequéncia, a cabega e tronco. Portanto,
a mao ativa o padrao, impregnando-o de significados.

Nas obras cubistas 0 mesmo principio plastico linear explorado por Paul Cézanne ¢
utilizado com um objetivo estético distinto, no qual as linhas soltas, ao invés de dialogarem
com as cores, funcionam prioritariamente como limites para manchas de claro-escuro. A

Figura 22 representa graficamente este principio.

Figura 22. Padrdo de linhas e tons cubista. Marcelo Duprat, 2019. ITlustragdo digital, 300 x 130 pix.

Esta hipotese de trabalho cubista, fundamentada em uma ldégica plastica objetiva,
aproximou-se perigosamente de uma formula. Para pintores menos reflexivos ¢ simples
aplicar uma grade fragmentada, como a descrita na Figura 22, sobre uma imagem qualquer
previamente selecionada, procedimento que se limita a um efeito de superficie, uma regra
elementar. Por este motivo em 1917, ainda em sua fase cubista, Georges Braque observa
que: “Devemos ter cuidado com uma formula que serve para tudo, que serve para interpretar
as outras, bem como a realidade, e que em vez de criar apenas produzira um estilo, ou antes,
uma estilizagdo” (Braque apud Chipp, 1988: 264). Provavelmente este foi um dos motivos
que levaram tanto Georges Braque quanto Pablo Picasso a abandonarem o cubismo alguns
anos apos o terem elaborado. Mesmo mantendo a integridade do plano bidimensional de
seus novos quadros, caracteristica das obras cubistas, para ambos a mudanga foi radical
- passaram a trabalhar em areas, abandonando as linhas objeto em prol do uso das linhas de

contorno, que como sera visto a seguir também podem criar padroes.



2.2.3. Linhas de contorno

As linhas de contorno isolam areas do fundo, sugerindo formas. De modo similar
ao que foi visto em relacdo as linhas objeto, ao colocar duas ou trés formas sobre um
campo vazio, como os tridngulos da Figura 23, estabelece-se uma a¢do compositiva. Os
triangulos se relacionam, criando um determinado ritmo e sequéncia. As formas inseridas
caracterizam o campo plastico como um fundo vazio, e sua relagdo e sequéncia configuram

uma a¢do compositiva - no caso um eixo diagonal no campo.

a4
A
a4

Figura 23. Trés Tridngulos. Marcelo Duprat, 2018. Ilustragdo digital, 150 x 300 pix.

Acrescentando novas formas, acaba-se criando um padrdo uniforme de triangulos

que se espalham por toda a composi¢do, tal como na Figura 24.
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Figura 24. Padrdo de tridngulos. Marcelo Duprat, 2018. Ilustragao digital, 150 x 300 pix.

Sobre este padrdo, podem-se criar outras acdes compositivas, preenchendo as
formas com tons de claro-escuro (Figura 25) ou cor (Figura 26).
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Figura 25. Padroes de triangulos preenchidos com agdo tonal.
Marcelo Duprat, 2018. Tlustracdo digital, 150 x 300 pix.
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Figura 26. Padroes de tridngulos preenchidos com a¢do cromadtica.
Marcelo Duprat, 2018. Ilustragao digital, 150 x 300 pix.
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Nestes casos claro-escuro e cor apresentam-se ativos em relacao ao padrdo de formas
triangulares. Pode-se também proceder de modo inverso, criando padrdes de claro- escuro e
cor, sobre os quais somente as formas efetuem alguma a¢do. As combinagdes sao inumeras €
influenciam o carater da pintura e sua expressao plastica. Aquietar o ritmo de um elemento,
arruma-lo de modo que fique em siléncio, faz com que os outros adquiram mais destaque e
peso.

Note-se ainda que a Figura 24 apresenta um padrao de tridngulos que, apesar de quieto
em relacdo a alguma outra a¢do no campo plastico, mantém uma hierarquia distinta entre
forma e fundo. Isto significa que neste caso, apesar da auséncia de uma a¢ao compositiva
mais efetiva, temos formas (os tridngulos) sobre um campo plastico vazio que lhe precede.
Esta ¢ uma diferenca importante de ser assinalada. O vazio do qual o pintor parte no inicio de
seu trabalho ndo contém qualquer acdo compositiva, tal como ocorre com o padrao. Porém,
como em esséncia o padrdo ¢ justamente a negacdo do vazio, quanto mais se ocupam 0s
espacos preenchendo-os com elementos que ndo tém fungdo compositiva alguma, mais se
configura um padrao. O trabalho se estende em uma ag@o que nega a si mesma.

Um padrao de formas mais radical pode ser obtido reduzindo-se a tensdo entre as
formas e o fundo. Acrescentando mais tridngulos ao campo pléstico, como na Figura 27,
alcanga-se um contexto em que os triangulos sobre o vazio se perdem e fundem. Sem a

tensdo entre as formas e o fundo, as proprias formas passam a constituir o vazio.

Figura 27. Padrao de Triangulos. Marcelo Duprat, 2018. Ilustragdo digital, 200 x 400 pix.

Esta ¢, por exemplo, a hipotese desenvolvida por Albrecht Diirer (1489), na xilografia
intitulada Crucificagdo (Figura 28).

Nesta gravura Albrecht Diirer satura o espagco com figuras, preenchendo o campo
visual com formas que acabam por constituir um contexto uniforme. Toda a parte inferior do
trabalho ¢ configurada como um padrao, e de tal maneira que as formas se dissolvem nele.
A luz ndo tem uma agdo compositiva, tampouco os pretos, nem mesmo as figuras, que s6

discretamente se destacam do contexto.
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Figura 28. Crucificag¢do. Albrecht Diirer, 1489. Xilografia, 39,2 x 27,9 cm.
Fonte: Museu Metropolitano de Arte, New York - Estados Unidos.

Albrecht Diirer alcanga este resultado aproximando, sobrepondo e encostando uma
forma na outra repetidamente pela maior parte do campo pléstico. Neste caso o padrdo
¢ formado pelas proprias formas, pois ao preencher o campo com elas, neutraliza-se a
separacgdo entre figura e fundo, tudo se mistura em um plano Unico, bidimensional como a
superficie de um baixo relevo. Cria-se um padrdo, um todo coeso, onde somente algumas
formas (o sol e a lua, os anjos e o Cristo) estabelecem uma tensdo com o vazio do fundo.
A parte inferior da gravura ¢ constituida por um padrao ativo, onde se podem encontrar
integradas diversas forcas e dire¢cdes compositivas sobrepostas, variadas sequéncias e ritmos,
assim como diversas figuras. Entretanto, pela saturagdo e sobreposi¢do as formas criam um
emaranhado, um padrdo. Tudo se funde em um espaco repetitivo, por vezes caotico, vazio
de qualquer acdo compositiva destacada que lhe dé algum sentido ou direcionamento. A
relacdo entre o contetido iconografico da gravura (a humanidade desolada diante da cena) e
a solucdo plastica desenvolvida (personagens formando um padrao confuso, sem sentido ou

direcionamento) ¢ perceptivel.
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A gravurade Diirer exemplificaum processo que constroi o todo da composigao através
da soma de formas. Cada uma constitui uma pequena parte de um aglomerado que cria um
todo. De acordo com a proporcao destas pequenas formas, da repeti¢do de sua configuracao
e de sua ocupagdo no conjunto da composi¢ao, este processo de multiplicacdo de pequenas
partes pode culminar em um padrao no todo. Mas, quando se buscam fundamentos para as
questdes praticas da pintura € necessario descobrir a teoria, € uma teoria da pratica, antes
de tudo, imagina as possibilidades do fazer. Pensando nos varios caminhos para construir
uma composicao, logo reconhece-se outro processo de construir um padrao que segue uma
génese inversa, através da subdivisdo do todo. No ocidente este ¢ um processo comum.

Construir uma imagem do todo para as partes ¢ usual quando se elabora uma
composi¢ao. Um exemplo usual ocorre quando um pintor inicia uma paisagem atravessando
uma linha do horizonte de uma borda a outra do quadro. Neste caso ndo existem pequenas
formas que possam se repetir para formar um padrdo. Vé-se somente o campo plastico
dividido em dois grandes vazios. Nao ha nenhuma linha ou forma sobre um fundo, mas

somente duas areas: o céu e o mar, por exemplo (como na Figura 29).

Figura 29. Divisdo do campo plastico. Marcelo Duprat, 2019. Ilustragdo digital, 150 x 300 pix.

Vé-se que, neste caso, o caminho para alcangar um padrao ¢ o da subdivisdo gradativa
destas grandes areas. Subdividindo o plano superior, acrescentando uma linha mais organica
e inclinada, pode-se conotar uma montanha. Dividindo novamente a area vazia do céu,
acrescenta-se uma outra montanha, mais longinqua. Do mesmo modo, o plano inferior pode
ser repartido para sugerir a terra € 0 mar, ou um campo e uma estrada. Ao acrescentar-se uma
area em outro sentido e sobre as anteriores, dividem-se as demais areas em outras menores,
como ¢ o caso quando se insere na composi¢do uma figura ou uma arvore no primeiro
plano. Por fim, acrescentadas mais e mais subdivisdes, acaba-se novamente configurando

um padrdo. A sequéncia da Figura 30 exemplifica graficamente este principio.

e

Figura 30. Formagdo de padrdo por subdivisdo dasareas.
Marcelo Duprat, 2019. Ilustragdo digital, 150 x 1.600 pix.
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Assim, o padrdo dos pintores que trabalham em areas ¢ desdobrado através da
subdivisdo. Quando no primeiro exemplo acrescentavam-se mais tridngulos para criar
um padrao, o vazio do fundo era preenchido com a inclusdo de pequenos modulos. Agora
divide-se o campo plastico partindo das grandes areas, gradativamente subdivididas até se
alcangarem os moddulos menores. Em um caso a composi¢ao se desdobra do todo para as
partes e no outro das partes para um todo.

Na historia da pintura pode-se constatar que a preocupagao com a construg¢ao, nao so
das figuras individuais como também de um todo, torna-se patente desde o Renascimento.
Virios exemplos comprovam o uso recorrente de grandes areas triangulares, sobretudo na
composi¢ao com grupos de figuras. Uma estrutura triangular ampla ¢ estavel, sugere um
centro de equilibrio, qualidades que eram muito apreciadas nas pinturas renascentistas.

Johannes Itten, por exemplo, comenta brevemente uma pintura de Leonardo da Vinci.

Cette composition parait tout d’abord tres simple parce qu’elle est forte et convaincante. Si
on I’observe de plus prés on constate qu’elle se révéle inaccessible a I’analyse L’esprit siir
de soi et harmonieux de Léonard de Vinci était capable de maltriser des thémes trés com-
pliqués. Tout le groupe est construit sur une pyramide. Le pied gauche de sainte Anne est
déterminant. C’est un pdle opposé a sa tete. La revendication de la forme polaire a la méme
signification sur le plan de la forme que la loi des complémentaires sur le plan de la couleur.
La forme polaire est un tout équilibré, fermé sur soi (Itten, 1990: 149)."

]

Figura 31. Acima: Santa Ana, a virgem e o menino. Leonardo da Vinci, 1501-1507.
Ao lado: pequeno esbogo de Johannes Itten com a sintese da composigao.
Fonte: L’étude des oeuvres d’art, Itten, 1990: 149.

11 “Esta composi¢do parece, a principio, muito simples, porque ¢ forte e convincente. Se observada mais de
perto, vemos que se mostra inacessivel a analise. O auto-confiante ¢ harmonioso espirito de Leonardo da Vinci
era capaz de controlar temas muito complicados. Todo grupo ¢ construido sobre uma piramide. O pé esquerdo
de Santa Ana ¢ decisivo. Ele se apresenta como um polo oposto a sua cabega. A reivindicagdo da forma em
um poélo tem o mesmo significado em termos de forma do que a lei de complementares em termos de cor. A
forma polarizada estabelece um todo equilibrado, fechado em si mesmo” (Itten, 1990: 149). Tradugao do autor
desta tese em 2019.
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Estas observagdes se limitam a indicar um principio geral da composi¢do bem 6bvio
e elementar, funcionando como uma introducdo segura, com a qual pode-se constatar um
sentido geral da composic¢do, pensado premeditadamente pelos pintores. Muitos construiram
composicdes triangulares, tais como Raffaello Sanzio (1483-1520), Ticiano Vecellio (1490-
1576), El Greco (1541-1614) ou Rembrandt van Rijn (1606-1669)'2. Estes sdo alguns dos
pintores que se podem citar dentre uma centena de outros, que construiram alguns de seus
quadros tendo por base composicdes triangulares. Uma composicao, entretanto, nunca ¢ tao
simples, e quando ela se limita a este esquema geral, perde-se o interesse por ela rapidamente.
Por este motivo Johannes Itten se vé impelido, logo a principio, a esclarecer que de perto, isto
¢, observando mais detidamente, a composi¢ao de Leonardo da Vinci € inacessivel a andlise.

As composi¢gdes dos pintores citados sdo mais complexas do que um simples
triangulo. Estabelecendo harmonias e ritmos que variam de acordo com o estilo de cada pintor
(e as circunstancias de cada quadro), reconhecem-se que contra ritmos sdo acrescentados,
claro-escuro e cor apresentam-se sobrepostos, muitas vezes seguindo ritmos independentes
na composi¢do. Outras estruturas, formas e ritmos, somam-se ao simples tridngulo inicial,
em um processo de subdivisdo do grande tridngulo regente em areas menores. As figuras
acrescentadas tém seus ritmos proprios que confirmam ou contradizem a estrutura geral na
qual estdo inseridas. Cada brago incluido, cada eixo de uma figura que se incline, alimenta
a estrutura com ritmos secundarios, tercidrios etc., que se arrastam na dire¢do de um padrao.
Trata-se de um processo que vai do todo para as partes, similar ao visto na génese de um
padrao em uma pintura de paisagem.

No quadro de Leonardo da Vinci (Figura 31), por exemplo, o braco da Virgem
Maria cria um eixo que atravessa a estrutura geral, piramidal. O cotovelo da Santa Ana ¢é
independente desta estrutura mais ampla; por semelhanca, forma e dimensao, relaciona-se
antes com o joelho da Virgem. Diversos outros ritmos internos sdo desdobrados, até que a
pregnancia do todo piramidal comeca a se ocultar. Deste modo, o carater artificial da forma
geométrica principal ¢ alimentado com outros sentidos e significados que acrescentam maior
naturalidade ao conjunto. Nesta pintura ndo se reconhece que estes ritmos secundarios e
complementares configurem um padrao, pois as formas intermedidrias sdo demasiadamente
definidas e individualizadas. O conjunto, mesmo com suas variagdes, mantém-se mais proximo
de uma estrutura animada por a¢cdes compositivas do que de um ritmo mondtono e repetitivo,
inerente a um padrdo. Entretanto, pode-se imaginar que esta subdivisdo da estrutura inicial
acabaria por resultar em um padrio neutro, caso se propagasse por mais tempo. E o caso, por
exemplo, da pintura Cristo expulsando os comerciantes do templo, de Greco (Figura 34),
onde ¢ possivel reconhecer a presen¢a da mesma estrutura triangular ampla orientando o todo

da composicao, agora gradativamente fragmentada em um padrao.

12 Na andlise sobre a forma e o conteudo, contida no Apéndice C, verificamos que Rembrandt van Rijn parte
de uma estrutura triangular, transcendendo-a no decorrer do processo.
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Figura 32. Cristo expulsando os comerciantes do templo. El Greco, 1600.
Oleo sobre tela, 106,3 x 129,7 cm. Fonte: Galeria Nacional, Londres.

Contrapondo-se a forma priméria de um grande triangulo, acrescenta-se um outro
invertido (Figura 33), velado, oculto, meramente sugerido, mas com uma forga visual efetiva.
Esta estrutura triangular invertida apresenta-se como um contra-ritmo ao grande triangulo
ascendente, neutralizando-o e sugerindo um sentido que acompanha em diversos momentos
o desenho das figuras.

A agdo principal ¢ estabelecida pelas cores e pelos tons. Percebem-se areas de cor
bem definidas, criando ritmos independentes das figuras ou tons de claro-escuro. Os azuis,
como as batidas de um tambor, descem do céu ocupando areas ao redor da figura de Cristo,
assim como lhe atravessando o tronco. Os amarelos, do mesmo modo, se repetem compondo
um ritmo de areas que se destacam do fundo neutro (uma cor quebrada, resultado da mistura
de terra-de-siena com branco, que serve de ponto de partida para os ritmos de cor). O padrdo
de cor neutro aciona as acdes cromaticas. A cor laranja saturada, a esquerda, funciona como
um ponto estatico, uma area independente, excecdo de grande peso visual. Assim também
ocorre com o violeta, que s6 aparece no manto de Cristo. Cores exclusivas, fora de qualquer
regra, exemplares unicos no contexto, funcionam como o oposto complementar a um padrao

de neutros.
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Figura 33. Cristo exptglsando os comerciantes do templo (imagem alterada para fins didaticos).
El Greco, 1600. Oleo sobre tela, 106,3 x 129,7 cm. Fonte: Galeria Nacional, Londres.

Entretanto, a analise da composi¢do destas cores ndo ¢ o foco desta etapa da
investigacdo. Neste momento cabe somente observar que elas criam ritmos ativos,
independentes da estrutura de dois tridngulos sobrepostos que indicamos inicialmente. O
mesmo ocorre com os tons de claro-escuro que se misturam a estrutura dos triangulos,
colaborando de modo circunstancial com eles, mas também inserindo dindmicas que seguem
caminhos autdbnomos, direcionadas ao desenho das figuras individuais.

Estas agdes compositivas dos tons e das cores aparecem sobre um contexto que
lhe serve de chdo, um padrdo linear. Trata-se de uma grade, que forma uma grande faixa

horizontal, cheia de formas que preenchem o campo visual de um lado ao outro (Figura 34).

Figura 34. Cristo expulsando os comerciantes do templo (imagem alterada para fins didaticos).
El Greco, 1600. Oleo sobre tela, 106,3 x 129,7 cm. Fonte: Galeria Nacional, Londres.
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Ao se retirarem as cores € 0s tons reconhece-se esta grade linear complexa que tende
a formar um padrdo. As grandes formas dos tridngulos sdo subdivididas ao ponto de quase
se dissolverem. Forcas de campo animam esta grade, cabendo a elas manter latente as duas
grandes formas triangulares que se percebem logo na primeira observagdo. A pintura ganha
vida ndo de suas estruturas basicas, mas da composicdo de forcas de campo, cores e tons,
desdobrada sobre este padrao de linhas que os acolhe.

Vé-se que mesmo nos momentos historicos em que tudo parece se afastar da
simplicidade e monotonia de um padrdo, onde o pensamento de um todo da composi¢do
assume contornos claros e onde a acdo compositiva predomina, mesmo assim, um didlogo
oculto com os padrdes permanece presente, como o territdrio necessario para propiciar ora
um determinado ritmo, ora outro.

Cabe ainda observar que os diversos ritmos intercalados, de linhas, tons de claro-
escuro e cores, cada qual com seu contexto e padrdo proprio, acabam se sobrepondo e criando
um emaranhado, uma confusdo, organizac¢ao tdo complexa que transcende a racionalidade de
uma ordenacdo unica. Sem se reduzir ao irracional e subjetivo ou ao mero acaso ou descuido,
verifica-se na pintura de El Greco a presencga de um sentido geral que a tudo conduz e que,
em seu ir e vir, no arrastar-se entre a acdo compositiva de um elemento qualquer e sua
dissolucdo através da repeti¢do, cria um didlogo envolvente no qual o padrdo se anima com
diversos ritmos sobrepostos. Cada um dos elementos visuais, cada um dos ritmos plasticos,
se destaca para logo submergir novamente na neutralidade deste contexto. Como as varias
vozes de um coral, que cantando frases musicais diferentes compde uma mesma melodia, os
elementos visuais (linha, tom e cor) podem seguir ritmos e dinamicas independentes, que no
todo configuram uma Uinica composi¢ao.

Napintura Cristo expulsando os comerciantes do templo, vé-se que El Greco neutraliza
o ritmo das linhas, encaminhando-as a um padrdo, para que assim a cor se mantenha como
a a¢do compositiva preponderante. Este Unico exemplo ¢ suficiente para se reconhecer
diversas outras composi¢des com grupos de figuras que seguem estes mesmos principios.
O Martirio de Sao Mateus, de Caravaggio (1600), que veremos mais adiante (Figura 42 na
pagina 45), ou em Minerva e Mercurio conduzem o Duque de Buckingham ao Templo da
Virtude, de Peter Paul Rubens (Figura 35 na pagina 42), sdo somente mais dois exemplos
dentre muitos, onde grupos de figuras articulam um padrdo linear, funcional, contexto que
serve de base para a¢des compositivas dos tons e/ou das cores.

Portanto, constata-se que os padrdes lineares, formados por linhas de hachura, linhas
objeto ou de contorno, construidos do todo para as partes ou das partes para o todo, sdo
frequentes nas pinturas. Sobretudo quando se observam os contextos dos quais surgem as

acOes compositivas torna-se patente que os padrdes lineares sdo frequentemente utilizados.
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Figura 35. Minerva e Mercurio conduzem o Duque de Buckingham ao Templo da Virtude.
Peter Paul Rubens, 1625. Oleo sobre tela, 64 x 63.7 cm. Fonte: Galeria Nacional de Londres.

Figura 36. Grade simplificada de linhas arabesco de Minerva e Mercurio conduzem o Duque de Buckingham
ao Templo da Virtude (imagem alterada para fins didaticos). Peter Paul Rubens, 1625.
Oleo sobre tela, 64 x 63.7 cm. Fonte: Galeria Nacional de Londres.
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2.3. Padrao tonal

Os principios da dindmica de um padrdo tonal sdo similares ao visto em relagdo
aos da linha, distinguindo-se destes por funcionarem em paralelo aos primeiros, por
vezes acompanhando e por outras seguindo ritmos independentes. Na Figura 37, sobre
um contexto cinza, os pretos configuram uma acao de excecao sobre um cinza padrdo. Ao
se prosseguir espalhando pretos por todo o campo, certamente o resultado sera também
um padrdo. Mas os mddulos de preto assim isolados t€ém um contorno, logo o tom e a
linha trabalham juntos. Isto quer dizer que, além de uma dinamica tonal determinada pelo
preto, tem-se também uma dindmica de formas, determinada pelas linhas de contorno

destes modulos.

Figura 37. Acdo de areas pretas. Marcelo Duprat, 2018. Ilustragdo digital, 260 x 160 pix.

Quando se considera a independéncia dos tons de claro-escuro em relagdo as
linhas, logo vé-se a conveniéncia de estuda-los simultaneamente a pesquisa dos padroes.
Para estudar os ritmos de claro-escuro em si mesmos, nada melhor do que neutralizarem-
se as linhas e as formas criando um padrao.

Na Figura 38, os pretos criam uma acdo compositiva independente. As linhas,
que podem ser também determinadas pelos limites das areas ou formas, estdo quietas,

neutralizadas em uma grade.

Figura 38. A¢do de pretos sobre padrdo linear. Marcelo Duprat, 2018. Ilustra¢ao digital, 260 x 160 pix.
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Acrescentando-se mais pretos neste esquema grafico, os novos ritmos comegam a
diminuir o peso dos primeiros, até que os ritmos criados se dissolvem em um padrio, agora
de pretos e linhas. Neste caso articulam-se dois padrdes simultaneos, um linear e outro tonal.

Entretanto, no caso do elemento plastico tom as possibilidades se ampliam, pois ¢
possivel também se obterem ritmos alternados de branco e preto. Isto fica claro no caso de
trabalhar-se sobre um contexto cinza médio, como na Figura 39, onde verifica-se a presenca

de padrdes de branco, preto e linhas sobre um contexto cinza.
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Figura 39. Padrdo linear e tonal. Marcelo Duprat, 2018. Ilustragao digital, 260 x 160 pix.

Assim, tonalmente podem-se desenvolver trés tipos de padroes fundamentais:
1- padrdo de brancos com uma acao dos pretos, Figura 40;
2- padrdo de pretos com uma a¢ao dos brancos, Figura 41;

3- padrdo de pretos e brancos, como na Figura 39.

Figura 41. A¢do de brancos, padrao de pretos. Marcelo Duprat, 2018. Ilustragdo digital, 260 x 160 pix.
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2.3.1. Padroes escuros

Encontram-se exemplos de quadros com padrdes escuros em diversos locais e €épocas.
As pinturas de Michelangelo Merisi, conhecido como Caravaggio (1571-1610), sdo bons
exemplos, pois a maioria de seus quadros ¢ constituida por um padrao de tons escuros, sobre
o qual as luzes criam a agdo compositiva principal. Este € o caso da pintura Martirio de Sdo
Mateus (Figura 42), onde a grade linear e os tons escuros criam um padrdo bastante coeso,
sobre o qual as luzes sobressaem. Sdo elas que criam a¢des compositivas de destaque, com

ritmos independentes.

Figura 42. O Martirio de Sao Mateus. Caravaggio, 1600.
Oleo sobre tela, 323 x 343 cm. Fonte: Historia da Arte Trivium.

Com um pequeno trabalho de calcar as linhas, ndo somente os contornos das figuras,
mas também o contorno das areas de claro-escuro que, por vezes, t€m mais peso visual
do que o contorno externo das personagens, logo se percebe a grade linear por baixo da
composi¢do de claro-escuro (Figura 43). O agrupamento das formas tende a configurar um
padrao tal qual a grade linear da pintura Cristo expulsando os comerciantes do templo, de
Greco (Figura 32). Buscando um sentido geral da composi¢do reconhece-se até mesmo a

presenca de dois grandes tridngulos sobrepostos, tal como analisado naquela pintura.
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Figura 43. Grade linear de O Martirio de Sdo Mateus (Imagem elaborada para fins didaticos pelo autor desta
tese). Caravaggio. Oleo sobre tela, 323 x 343 cm. Fonte: Historia da Arte Trivium.

Os elementos utilizados, os segundos, terceiros e demais contra-ritmos sobrepostos,
seguem o estilo de Caravaggio, mas o sentido das for¢as de campo no todo da composicao ¢
idéntico. Ambos partem da mesma hipdtese de trabalho — criar um padrdo linear a partir da
subdivisdo, sobreposicdo e fragmentacdo de dois grandes triangulos invertidos. A grade de
linhas cria uma trama neutra, propiciando destacada e separada acdo compositiva dos outros
elementos formais.

No caso de Caravaggio € o claro-escuro (tom) que assume a principal agdo compositiva.
Os ritmos tonais mais efetivos das luzes nascem de um padrdo de linhas e tons escuros,
culminando em um ponto branco mais intenso na roupa de Sdo Mateus. Esta luz mais forte
¢ oferecida no centro do acontecimento, ¢ a seu lado, criando um contraste, encontra-se um
preto franco.

Observando-se como determinados elementos plasticos entram em ag¢do na composicao
€ como outros criam um padrdo mais neutro, tem-se uma visao clara dos ritmos e de sua intima
relagdo com o contetido da imagem. Quando Caravaggio localiza o maior contraste tonal no
personagem principal, estabelecendo onde estara o local de maior peso visual, ele determina
um ponto de estabilidade preeminente na composi¢ao, animando todo o entorno, assim como

transformando-o em contexto acolhedor para aquele ponto principal.
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No caso do claro-escuro (i.e. dos tons), sua interferéncia no peso das formas ¢ uma
propriedade plastica de extrema importancia, utilizada usualmente para criar pontos de

interesse na composicao. Paul Klee observa em Acerca da arte moderna:

D’une autre nature sont les tonalités ou valeurs du clair-obscur: les nombreuses gradations
entre blanc et noir. Ce deuxiéme élément concerne des questions de poids. Tel degré présente
une énergie blanche concentrée ou diffuse, tel autre est plus ou moins alourdi de noir. Ces
degrés peuvent se peser entre eux. De plus, noir s’évaluent relativement a une norme blanche
(foud blanc), les blancs relativement a une norme noire (tableau noir), ou bien les uns et les
autres relativement a une norme itermédiaire (Klee, 1971: 19-20).%2

Um quadrado branco sobre um fundo preto tem mais peso visual que um outro cinza.
Quanto mais escuro for o cinza do interior do quadrado, menos peso tem sua forma (Figura
44). Este fato visual indica que o local de maior peso tonal da composiciao serd onde se

cruzarem os ritmos de branco e preto.

Figura 44. Interferéncia do claro-escuro no peso das formas.
Marcelo Duprat, 2018. Ilustragao digital, 560 x 160 pix.

Caravaggio utiliza o peso dos contrates tonais como o elemento visual de maior agao.
Os demais elementos visuais, figuras, linhas, inclusive as cores, t€ém uma a¢ao mais discreta,
funcionando como um contexto geral e logo como um padrao prévio, ativo.

Priorizar um ou dois pontos de contraste tonal, reduzindo o peso dos outros ritmos
e encaminhando-os para a neutralidade tipica de um padrdo, foi um recurso largamente
aproveitado pelos pintores barrocos. Rembrandt van Rijn ¢ um bom exemplo, pois em
praticamente todas as suas pinturas ele insere pontos de tensao tonal. No quadro 4 Mulher
Apanhada em Adultério (Figura 45) ele cria claramente um local de tensdo tonal, de grande
peso visual, justamente onde os tons mais francos de brancos e pretos se encontram. Ao lado
da mulher que veste branco, encontra-se uma personagem que veste preto.

Considerando-se o grupo principal de figuras, encontra-se um ritmo de brancos que

da mulher se espalha pelo chao e escadas, serpenteando por trds de duas personagens em

13 “De outra indole s3o as tonalidades ou valores de claro-escuro, ou seja, o grande nimero de gradagdes
entre o branco e o preto. Este segundo elemento se relaciona a problemas de peso. Tal grau apresenta uma
energia branca concentrada ou difusa, enquanto outro se encontra mais ou menos sobrecarregado de negro.
Sao graus que podem pesar-se entre si. Além disso, os negros se avaliam segundo uma norma branca (fundo
branco), e os brancos segundo uma norma negra (quadro negro) ou bem uns e outros em relagdo a uma norma
intermediaria” (Klee, 1971: 19-20). Tradugao realizada pelo autor desta tese em 2018.
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Figura 45. 4 mulher apanhada em adultério. Rembrandt van Rijn, 1644.
Oleo sobre carvalho. 83,8 x 65,4 cm. Fonte: Galeria Nacional, Londres.

primeiro plano. Transformando-se em um matiz quente, as luzes também se espalham pelas
cabegas dos demais personagens, para logo se perderem no contexto. Os pretos tendem a se
espalhar pelo campo estabelecendo um padrao mais homogéneo, enquanto as luzes tendem a
configurar uma acao mais efetiva, desenhando e envolvendo o grupo principal. Os ritmos de
preto e branco se dissolvem na medida em que se afastam do centro, que permanece como o
ponto de maior peso devido ao contraste tonal.

Em ambos os quadros vistos anteriormente (Figura 42 e Figura45), aacdo compositiva

principal das luzes s6 € possivel pela criacdo de um padrao de tons escuros.
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2.3.2. Padroes de luzes

No lado oposto a possibilidade vista anteriormente, temos a indicada no ponto 1- um
padrdo de brancos e uma agao dos pretos (Figura 40), onde encontram-se as pinturas com
predominancia do branco, formando um contexto de luzes que ressalta e destaca os tons
escuros. Historicamente desde meados do século XIX, houve grande énfase na busca de
trabalhos nos quais, em seu todo, predominassem as luzes.

Em Van Tromp, indo para agradar seus mestres, navios ao mar, molhados pelas
ondas, obra realizada em 1894 pelo pintor Joseph Mallord William Turner, parte-se de uma

imprimadura amarela clara, preenchida fartamente pelos brancos.

Figura 46. Van Tromp, indo para agradar seus mestres, navios ao mar, molhados pelas ondas.
William Turner, 1894. Oleo sobre tela, 92,4 x 123,2 cm. Fonte: Museu Paul Getty, California.

O tema central ¢ representado pelo barco, que se inclina apanhado pelo vento e por
uma onda. As velas e bandeiras ao vento, assim como a inclinagdo em diagonal do mastro,
tém um importante papel para a composicao das linhas, mas em termos de claro-escuro nao

possuem grande peso visual. A agdo plastica principal é exercida pelo tom mais escuro, uma
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mancha sinuosa, que segue uma ondulacao contraria a inclinagdo do mastro e das bandeiras
(Figura 47). Plasticamente a agdo principal é determinada por este escuro, que quebra o
padrdo de luzes do resto do quadro. Este escuro segue uma direcdo compositiva que é uma

excegdo em relagdo as linhas retas (verticais, horizontais e diagonais).

Figura 47. Van Tromp, indo para agradar seus mestres, navios ao mar, molhados pelas ondas (detalhe da
imagem alterada para fins didaticos). William Turner, 1844. Oleo sobre tela, 92,4 x 123,2 cm.
Fonte: Museu Paul Getty.

O contexto articulado para esta agdo ¢ formado por um padrdo de claros, cores
misturadas ao branco, com uma grade linear de verticais e horizontais (como no horizonte e
nos demais barcos). Assim, a tensdo linear do mastro em diagonal, passa ser contrabalangada
pela for¢a ondulante dos escuros — solugao plastica muito adequada ao tema.

Sobre esta mesma hipotese de trabalho, um padrdo de brancos, Rufino Tamayo
(1961) apresenta uma pintura (Figura 48) feita com ligeiras linhas, muito ténues, algumas
quase imperceptiveis. Tratam-se de linhas de contorno que ndo limitam tons diferentes de
claro-escuro ou cor em relagdo ao padrdo. A agdo de claro-escuro principal é empreendida
pelo preto, que acompanha a neutralidade natural dos limites verticais e horizontais do

campo plastico.
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Figura 48. Mulher em fiente ao espelho. Rufino Tamayo, 1961. Oleo sobre tela, 100 x 80 cm.
Fonte: Rufino Tamayo, 1983: 113.

Rufino Tamayo articula tanto os tons de claro-escuro quanto as cores em ritmos
quietos se comparados ao desenho linear da figura. A neutralidade de tons e cores exalta
o peso das linhas que, mesmo singelas e leves, como em um desenho simples feito a lapis
sobre papel branco, destacam o desenho da figura como a agao principal.

Permanecendo no item 2- um padrio de brancos e cinzas com uma agdo dos pretos,
Figura 40, ndo se pode deixar de citar a obra de Oscar Claude Monet com suas cores opacas,

com as quais se mostrou mestre nas tessituras de pincel seco™.

14 Técnica que consiste em arrastar as tintas opacas sobre a superficie, com pincel largo e macio posicionado
de lado. O processo valoriza texturas e tessituras, além de uma vasta combinacao de cores por sobreposi¢do
otica.
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Claude Monet pintou diversas paisagens com neve e gelo, onde o branco farto
predomina no contexto geral. A fumaca branca de uma locomotiva inundando uma estacao
(como em Estagdo de Saint Lazare, de 1876), ou a espuma das ondas do mar esculpindo os
rochedos (como em Mar Agitado em Etretat, de 1883), foram também temas pintados sob a
regéncia dos brancos.

Um exemplo é o quadro O fim do gelo (Figura 49), onde Claude Monet mistura o
branco a todas as demais cores. Encontram-se nesta pintura luzes amareladas, esverdeadas,
azuladas e avioletadas. Os tons escuros do quadro ndo ultrapassam o cinza médio, com
excegdo de alguns pequenos tragos em azul escuro no centro do quadro. Em um contexto
luminoso como este, a dindmica de claro-escuro ¢ determinada pelos tons médios, que

funcionam como os escuros da obra, ou seja, como acao de claro-escuro principal.
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Figura 49. O fim do gelo. Claude Monet, 1880.
Oleo sobre tela, 60,3 cm x 99,9 cm. Fonte: Museu de Arte da Universidade de Michigan.

Esta pintura oferece um ritmo de escuros que forma uma espécie de cunha (ver linhas
pretas na Figura 50). Sobre ele, sobreposto em um segundo momento, retornam os brancos,
articulados em outro sentido (ver linhas em branco na Figura 51). No centro do quadro
cruzam-se horizontais de gelo branco com verticais escuras (as arvores e seus reflexos).

Escurecer a superficie de um quadro com transparéncias (tal como quando utilizamos
as tintas de aquarela), para em seguir iluminar esta mesma superficie com as tintas opacas
(como no caso das tintas guache), ¢ um processo usual da pintura. Quando este processo
adquire independéncia, criando ritmos separados de luzes e sombras, fica latente que o eixo,

o padrdo regente, equivale em termos de claro-escuro a um tom cinza médio. Este ponto
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Figura 50. Dire¢ao Compositiva dos escuros em O fim do gelo (imagem alterada para fins didaticos). Claude
Monet, 1880. Oleo sobre tela, 60,3 cm x 99,9 cm. Fonte: Museu de Arte da Universidade de Michigan.

Figura 51. Diregﬁo Compositiva das luzes em O fim do gelo (imagem alterada para fins didaticos). Claude
Monet, 1880. Oleo sobre tela, 60,3 cm x 99,9 cm. Fonte: Museu de Arte da Universidade de Michigan.
interessa particularmente a pesquisa dos padrdes, pois o equilibrio das tensdes, dos ritmos
e contra-ritmos, o equilibrio entre as agdes e suas contradi¢des, tende a formar um padrao

ativo - algo entre o total vazio de um lado e uma forte determinagdo compositiva de outro.
Nesta pintura o movimento de escurecer para depois clarear, resulta em um ponto
intermediario a meio caminho entre a agdo compositiva dos escuros e o vazio luminoso do
céu. Nos cubos de gelo sobre a dgua (sobretudo a esquerda), assim como em toda a tessitura
de pinceladas azuis e brancas que configuram a montanha ao fundo, encontram-se areas
onde se escureceu e clareou a superficie. Nas duas areas Claude Monet preencheu o espago
com uma trama que permanece alheia as agcdes compositivas dos tons mais escuros. Ao se
afastar da imprimadura clara do céu, mais quieta e silenciosa, para em seguida retornar ao
seu tom luminoso, deixando neste movimento os rastros do ir e vir, estas areas resultam em
um padrdo ativo, dindmico, a meio caminho entre as a¢des mais efetivas e a neutralidade e

monotonia do ponto de partida.
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Figura 52. Padrdo interno da pintura O fim do gelo (imagem digital elaborada para fins didaticos). Claude
Monet, 1880. Oleo sobre tela, 60,3 cm x 99,9 cm. Fonte: Museu de Arte da Universidade de Michigan.

Ao imaginar hipoteticamente o quadro sem suas a¢des compositivas principais, tal
como sugerido graficamente pela imagem alterada do quadro na Figura 52, logo se percebe o
padrao que anima toda a composi¢ao - um padrao de horizontais de gelo branco sobre a agua,
que se inclinam em ligeira diagonal na area que forma a montanha ao fundo.

Destacam-se sobre este padrdo ativo as duas agdes compositivas principais. Uma
delas se encontra no centro do quadro; um par de cores complementares, verdes e vermelhos
degradados pelo branco, e onde se entrelagam as verticais das arvores com as horizontais
de gelo flutuando. A outra encontra-se no primeiro plano a direita, uma area de brancos um
pouco mais ampla e destacada, que apresenta um embate mais forte com o ritmo dos escuros
(para onde as setas da Figura 50 apontam). Vé-se assim, a intima relacao existente entre
esta ideia plastica principal e o padro ativo que a acolhe. E este padrio que cria o contexto

adequado para a composic¢ao dos elementos de destaque citados.

2.3.3. Padrao simultaneo de claro-escuro

Aterceirapossibilidade, indicada no item 3, um padrao simultaneo de luzes e sombras,
como na Figura 39, ¢ aquela na qual se reconhece mais claramente um padrao tipico de
claro-escuro. Neutralizando-se a agao compositiva do claro-escuro, qualquer acao articulada
com as linhas e cores ganha mais peso e presenca.

No quadro O Bosque (Figura 53), de Gustav Klint, o padrao se apresenta francamente.
Ele ndo se esconde detras da agao compositiva, nem funciona como um contexto para ela. A

maior area do quadro ¢ preenchida por ele, com pontos de cor articulados com uma variagao
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Figura 53. O Bosque. Gustav Klint, 1910. Oleo sobre tela, 110,4 x 110,4 cm.
Fonte: Museu de Arte Moderna, Moma, New York.

de luminosidade bastante reduzida. Trata-se de uma reticula de pontos predominantemente
esverdeados, que no todo configura uma grande drea com um tom de claro-escuro
intermediario, onde também nao existem linhas ou formas significativas.

A agdo compositiva fica reduzida a um pequeno espaco do campo plastico na base,
onde se encontram luzes e sombras, linhas e formas. Devido a sua extensao, a area do padrao
se apresenta como um mundo a parte. Observando-se o que ocorre nesta regiao, logo verifica-
se que ¢ constituida por pontos de amarelo claro, verdes claros e escuros, os mesmos que se
encontram nas faixas da base. Existem também tons frios azulados que sugerem o vazio de
um céu ao fundo. Sua presenca na copa das arvores lembra o comentario de Paul Cézanne
sobre o uso dos azuis para fazer sentir o ar.
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Ora, para nos, seres humanos, a natureza ¢ mais em profundidade do que em superficie, donde
a necessidade de introduzir nas nossas vibragdes de luz, representadas pelos vermelhos ¢ ama-
relos, uma quantidade suficiente de azulado, para fazer sentir o ar (Cézanne apud Padua, 1992:
244).

A leveza da copa das arvores ¢ obtida através de um ritmo muito cuidadoso de cor, que
percorre toda uma dindmica de matiz. Cobrindo uma grande extensao do circulo cromatico estao
presentes amarelos, verdes, azuis e violetas. Todas as cores sdo distribuidas regularmente de
maneira a ndo produzir nenhuma a¢do compositiva mais efetiva (com exce¢ao de um pequeno
pedaco de tronco que surge em meio a este padrdo). Do mesmo modo, a luminosidade natural
dos amarelos e a escuriddao natural dos violetas sdo neutralizados pela reticula criada, que se
mantém entorno de um cinza-médio. Na area que forma a copa das arvores, predomina um
tom intermediario de claro-escuro, onde os azuis, funcionando como ar contido no interior das
copas, adquirem uma presenca notavel, ativando o padrao e lhe emprestando tanto leveza quanto
espacialidade. O claro-escuro e a cor se identificam. O cinza geral ¢ formado por pequenos
pontos de violetas e azuis escuros, contrabalancados pelos amarelos claros, resultando em um
padrao monotono e sem acao, que se mantém inalterado por toda a area.

Algo diferente ocorre no quadro que foi visto de Greco. Observando os ritmos de claro-
escuro da pintura Cristo expulsando os comerciantes do templo (Figura 32 na pagina 39),
logo percebe-se que eles criaram uma agado efetiva em um primeiro momento, para em seguida
serem neutralizados em um padrdo. A a¢ao ¢ muito mais animada e viva, mas o resultado ¢
também um padrao tonal.

Examinando os pretos percebe-se um evidente V ao lado da figura de Cristo (Figura
54). Uma das arestas desta forma acompanha o brago de Cristo, atravessando a grande oval
que configura seu corpo. Este V se estende até os planos superiores do quadro, dissolvendo-se
nas colunas, dindmica que ajuda as for¢as que configuram o triangulo descendente. Porém, o
preto também retorna do outro lado do corpo de Cristo, separando-o dos demais personagens,
todos, cada qual a sua maneira, desenhados com ritmos de preto secundarios, escuros, sombras
que circulam as personagens, espalhando-se pelos seus arredores e propiciando as mais
variadas acdes. Perseguindo um sentido geral dos tons escuros, encontra-se sua origem na sala
ao fundo, espaco cortado pela borda direita, atrds da personagem feminina que sustenta um
cesto na cabeca. Os escuros provenientes desta sala parecem migrar por trds das personagens,
envolvendo-as, seguindo um percurso que culmina no canto inferior esquerdo. A deliberagao
deste ou de outro ritmo das sombras entretanto, ndo passa de mera especulagdo. Possibilidade
latente, como outras, justamente pelo fato de participarem de um padrao ativo de tons escuros.

O movimento de construcdo e dissolugdo dos ritmos em um padrdo ¢ ainda mais
evidente no caso dos brancos. Reduzindo hipoteticamente as luzes de apenas trés personagens
(Figura 55 a direita), percebe-se que as demais tendem a acompanhar a estrutura do tridngulo
principal. No original (a esquerda) as luzes nas duas personagens seguem a dire¢do compositiva

do tridngulo invertido, dispersando-se pelas colunas e paredes, assim como estabelecendo um
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Figura 54. Cristo expulsando os comerciantes do templo (imagem alterada para fins didaticos).
El Greco, 1600. Oleo sobre tela 106,3 x 129,7 cm. Fonte: Galeria Nacional, Londres.

Figura 55. Cristo expulsando os comerciantes do templo (imagem original a esquerda e alterada para fins
didaticos a direita). El Greco, 1600. Oleo sobre tela, 106,3 x 129,7 cm. Fonte: Galeria Nacional, Londres.

terceiro sentido, que horizontalmente ilumina a personagem feminina a direita. Portanto,
estas luzes que se espalham, criam ritmos secundarios e tercidrios que diminuem o peso
excessivo que teriam se somente acompanhassem a estrutura triangular principal. Ao
ecoarem pelo todo as luzes se aproximam da formagdo de um padrdo ativo, onde sua acao
compositiva ¢ relativizada e direcionada a neutralidade.

A versdo em preto e branco desta pintura (Figura 56) demostra que as formas e
linhas, assim como também os tons de claro-escuro, permanecem quietos ¢ em siléncio se
comparados as cores. Eles funcionam como padrdes acolhedores para a agao cromatica. Nao
nos cabe analisar neste capitulo esta atividade cromatica, mas somente desvelar o padrao

que as acolhe. Para nossa pesquisa, importa somente indicar que um padrdo tonal ativo ¢é



58

Figura 56. Cristo expulsando os comerciantes do templo (imagem em preto ¢ branco, alterada para fins dida-
ticos). El Greco, 1600. Oleo sobre tela, 106,3 x 129,7 cm. Fonte: Galeria Nacional, Londres.

criado quando se cruzam ritmos de luzes e sombras. Trata-se de uma ag¢ao tonal construtiva,
deliberada, cheia de ritmos e contra-ritmos, cheia de vida e luta, onde combatem a luz e a
sombra, onde ndo ha monotonia, e que, apesar disso, acaba por configurar um padrao no todo.

Outro exemplo do uso dos padrdes para ativar as cores ¢ didaticamente oferecido por
Henri Matisse (1909). Em Natureza morta com uma toalha de mesa azul (Figura 57), ele cria
um padrdo linear e tonal em praticamente toda a composi¢do (com exce¢do de uma forma
na borda direita). Na versdao em preto e branco (Figura 58), incluida nesta pesquisa para se
perceber melhor a estrutura linear e tonal, é possivel verificar que as formas dos objetos
acrescentados sobre a toalha se confundem com ela. Tanto as formas quanto o claro-escuro
sdo articulados como um padrdo coeso, neutro, um contexto uniforme e mondtono sobre o
qual somente as cores t€ém uma fungao ativa.

Além de Gustav Klint, do Greco e de Henri Matisse, podem-se citar diversas pinturas
de Van Gogh, tais como Pomar em Blossom, de 1889, O pessegueiro rosa de 1888, ou
Campo de trigo com perdiz de 1887, onde o pintor reduz ao maximo o uso do claro-escuro,
ampliando as 4reas de cinzas-médios onde predominam as cores.

Criar um padrdo tonal para que a cor assuma a fun¢do principal na composicao,
portanto, apresenta-se como uma hipotese de trabalho independente, desvinculada do estilo
ou objetivo estético dos pintores que a utilizaram, demonstrando a pertinéncia do estudo dos

padrdes para uma pesquisa pratico-teorica.
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Figura 57. Natureza morta com uma toalha de mesa azul. Henry Matisse, 1909.
Oleo sobre tela, 88,5 x 116 cm. Fonte: Museu Hermitage, Russia.

Figura 58. Natureza morta com uma toalha de mesa azul (imagem alterara para preto e branco com fins dida-
ticos). Henry Matisse, 1909. Oleo sobre tela, 88,5 x 116 cm. Fonte: Museu Hermitage, Russia.
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2.4. Padrao cromatico

A pequena citagdo que resultou na pesquisa dos padrdes - a acao deve ser a exce¢ao,
devendo destacar-se sobre o fundo de um estado dado - encontra-se no inicio do capitulo
Esboco de uma teoria das cores, de Paul Klee. O texto se inicia observando o claro-escuro,
seu desdobrar-se em uma luta aberta entre os extremos que se entrechocam. A dinamica tonal
¢ interpretada como um torneio, um jogo onde disputam a luz e a escuriddo. A progressao
de claro-escuro € colocada a principio, pois ela ¢ o exemplo mais evidente de que toda acao
compositiva depende do fundo de um estado dado. Se o contexto ¢ claro tudo caminha na
dire¢do dos escuros, € o inverso. Acrescenta-se: “Sur le fond d’un état de ton moyen une double
action est possible, dans le sens du clair et du profond” (Klee, 1971: 64)'°. Portanto, partindo-
se de um cinza intermediario o arrastar-se em direcdo aos extremos segue simultaneamente
em duas direcdes. O cinza médio funciona como um centro, um padrdao do qual podem se
desdobrar agdes independentes de luzes e sombras. Justamente nesta faixa intermediéria de
claro-escuro encontram-se também as cores saturadas.

Paul Klee indica que as variagdes do claro-escuro estabelecem uma dimensao.
Acima a luz, o sol, abaixo a noite, os escuros. Com isso ele determina um eixo vertical.
A seguir, associando o sol ao calor e a noite ao frio, ele deduz uma outra dimensao - a da
temperatura da cor - onde o quente e o frio contrastam para os lados, uma das possiveis
direcdes horizontais sobre as quais a acao pode se desenvolver. Ele prescreve que: “A droite
le soleil-chaleur, a gauche le froid” (Klee, 1971: 64)'. Como estas gradagdes de quente-frio
sdao predominantemente cromaticas, elas se mantém autonomas em relagdo ao claro-escuro,
sugerindo de fato uma dimensdo independente. Seu movimento permanece antes ligado a
mistura das cores no circulo cromatico.

Ao se juntarem as duas dimensoes, a de claro-escuro e a de quente-frio, insinua-se uma

estrutura tridimensional, indicada por Paul Klee através da forma de um pido.

L’ensemble fait alors penser a une toupie faite d’un fil a plomb et d’un disque. Son équilibre
tridimensionnel, spatial, résulte de la coordination des mouvements d’équilibre du disque et
de I’axe (Klee, 1971: 65)".

A forma tridimensional de um pido, ou um baldo (ver Figura 59), serve como recurso
para se visualizar as relagdes de quaisquer cores de uma paleta.
Na superficie da forma encontram-se as gradagdes das cores saturadas em dire¢ao

ao branco e a ao preto (como, por exemplo, os vermelhos na Figura 60). Migrando para seu

15 “Sobre o fundo de um estado tonal médio é possivel uma dupla acdo, em sentido do claro e do profundo”
(Klee, 1971: 64). Tradugdo realizada pelo autor desta tese em 2020.

16 “A direita o sol-calor, a esquerda o frio” (Klee, 1971.: 64) Tradugio realizada pelo autor desta tese em 2020.
17  “O conjunto nos faz pensar em um pido constituido de um prumo e um disco. Seu equilibrio tridimensional
e espacial resulta da coordenagdo dos movimentos de equilibrio do disco e do eixo” (Klee, 1971: 65). Tradugéo
realizada pelo autor desta tese em 2020.



Figura 59. Estrutura basica do pido de cor. Figura 60. Pido de cor com ritmo tonal de verme-
Marcelo Duprat, 2020. Ilustracao digital. lhos. Marcelo Duprat, 2020. Ilustragdo digital.

interior temos as dindmicas de saturagdo, que também podem ser mais luminosas ou
escuras dependendo da altura em que se encontram.

Paul Klee observa:

La ceinture formée par les couleurs du spectre, c’est en quelque sorte I’équateur. Les
points noir et blane sont les poles. Le point gris (centre de la sphére) est équidistant des
cinq ¢léments fondamentaux : blanc, bleu, jaune, rouge, noir. Tel est le canon de la totalité
(Klee, 1971: 65)'8.

Note-se que a forma tridimensional indicada ¢ alterada. A principio Paul Klee
cita um pido, enquanto nesta passagem ele menciona uma esfera, forma escolhida por seu
colega Johannes Itten'’, também pintor e professor na escola Bauhaus.

Johannes Itten publicou um estudo mais extenso sobre as cores, Arte del color
(Itten, 1975), onde também detalha os contrastes de claro-escuro e do quente-frio (dois

entre os sete contrastes indicados em seu texto) .

18 “O cinturdo formado pelas cores do espectro ¢ de certa forma o equador. Os pontos pretos e brancos
sdo os polos. O ponto cinza (centro da esfera) é equidistante dos cinco elementos fundamentais: branco,
azul, amarelo, vermelho, preto. Este é o canone da totalidade” (Klee, 1971: 65). Tradugdo realizada pelo
autor desta tese em 2020.

19 Johannes Itten, por sua vez, credita o conceito de esfera cromatica a Ph. Otto Runge, que a “conside-
rava a forma mais util para representar a classificagdo das cores” (Itten, 1975: 66).

20 Na estrutura do livro Arte del color (Itten, 1975), Johannes Itten divide em subcapitulos os sete con-
trastes principais de cores: contraste da cor em si mesma, de claro-escuro, de quente-frio, de complementa-
res, contraste simultaneo, qualitativo e quantitativo.
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O contraste de quente-frio pressupde que o amarelo funciona como uma cor central,
um eixo, do qual se desdobram as demais cores. Na dire¢do do azul encontram-se os matizes
frios e na diregdo dos vermelhos os quentes?'. Deste modo o amarelo funciona como um
padrdo, um contexto com o qual os verdes e laranjas, cores cuja composi¢ao contém o
amarelo, criam um jogo de quentes e frios integrados, que reclamam a presenca dos extremos,
isto €, do azul-frio e do vermelho-quente.

Johannes Itten acrescenta neste mesmo subcapitulo (contraste quente-frio) uma

observacgao sobre o claro-escuro inerente as cores, que altera a estrutura da esfera cromatica.

Si se observa el circulo cromatico, observamos que el amarillo es el color mas claro y que el
violado es el color mas oscuro; esto significa que existe entre estos dos colores el contraste
claro-escuro en su mas alto grado” (Itten, 1975: 45)%.

O fato do amarelo ser naturalmente uma cor mais clara e o violeta uma cor mais escura,
altera o angulo formado entre o eixo vertical, de claro-escuro, e o eixo horizontal, sobre o
qual se estabeleceu situar-se o circulo croméatico. O amarelo deve se aproximar da altura dos
brancos, enquanto o violeta dos pretos. Transpondo estas diferengas de luminosidade para a
estrutura tridimensional utilizada (baldo, pido ou esfera de cor), logo se percebe que o angulo
formado pelo circulo cromatico e o eixo de claro-escuro ndo € reto (90°), inclinando-se tal

como na Figura 61.

Figura 61. Pido de cor com eixo inclinado. Marcelo Duprat, 2020. Ilustracao digital.

21 Deve-se sempre salvaguardar o fato de as cores sofrerem interferéncia do contexto, o que faz com que
uma determinada cor parega fria ou quente dependendo das demais cores com que se relaciona.

22 ““Ao observar o circulo cromatico, percebe-se que o amarelo € a cor mais clara e o violeta é a cor mais
escura; isto significa que existe entre estas duas cores o contraste de claro-escuro em seu mais alto grau” (Itten,
1975: 45). Tradug@o realizada pelo autor desta tese em 2020.



63

Quando se estabelecem os fundamentos do baldo de cor é comum se utilizar o
conceito de dindmica - o baldo de cor ¢ uma forma tridimensional que facilita a visualizagao
das relacdes existentes entre as trés dinamicas da cor. Porém, Paul Klee e Johannes Itten
ndo utilizam este termo. O primeiro indica a dindmica cromatica como um movimento,

enquanto o segundo, ao analisar a interacdo das cores, a caracteriza nos seguintes termos:

En el arte del color se encuentran gradaciones precisas de tonos y también tonos de tran-
sicion, a menudo imperceptibles, comparables a la musica que se desliza, y que son los
vectores de una expresion particular (Itten, 1975: 38)%.

Este citado movimento gradativo de transi¢do entre as cores, que se arrasta entre
um e outro matiz, ¢ precisamente caracterizado pela palavra dinamica, sobretudo quando se
distingue este tipo de acdo daquela promovida pelos ritmos de cor.

No estudo das composi¢des pictoricas a palavra dindmica caracteriza um tipo de
movimento especifico, em que as cores se misturam em passagens suaves. A linguagem da
musica define a dindmica como o “aumento ou diminui¢ao de maneira gradativa dos niveis
de intensidade dos sons™** . Trata-se de um movimento fluido, tal como as mudangas de um
verde saturado que, ao ser misturado ao vermelho, degrada-se em grau ou intensidade até
se tornar neutro. A palavra dindmica também traduz adequadamente as mudangas de matiz
que se desdobram no circulo cromatico, como por exemplo, os multiplos verdes obtidos
pela mistura de um azul e um amarelo. Neste movimento as cores ndo se repetem, antes se
transformam criando um desdobramento continuo de matizes.

Em relacdo a esta acdo compositiva, em paralelo, como outra possibilidade, estdo
os ritmos — como os formados por um mesmo azul que se repete em diversos locais da
composicao. Neste caso ndo ha nenhuma mudanga gradativa de som ou cor. Na linguagem
da musica a palavra ritmo ¢ definida como uma “unidade abstrata de medida do tempo que
determina as relagdes ritmicas; cadéncia”. Trata-se de um determinado som que se repete
em intervalos de tempo alternados, como as batidas de um tambor - bem diferente dos
sons de um violino, que modula (desliza) gradativamente entre as diversas notas, variando
também sua intensidade. Na perspectiva da linguagem pictorica, substitui-se o tempo pelo
espaco; qualquer repeti¢do de uma mesma cor, tom de claro-escuro ou mesmo de formas
(como as estacas de uma cerca por exemplo), estabelece um ritmo no campo pldastico.

Suprida a necessidade de definir os conceitos basicos sobre os ritmos e dinamicas
das cores, a pesquisa deve se voltar para seu foco principal, perguntando sobre os padrdes

de cor. Tudo indica que para cada uma das agdes cromaticas (de matiz, luminosidade e

23 “Na arte da cor se encontram gradacdes precisas de tons e também tons de transicdo, muitas vezes im-
perceptiveis, comparaveis a musica que deslisa, e que sdo vetores de uma expressdo particular” (Itten, 1975:
38). Tradugao realizada pelo autor desta tese em 2020.

24 Michaelis. Verbete Mus. Dindmica. Recuperado de https://michaelis.uol.com.br/ [Consult. 22/8/2020].
25 Michaelis. Verbete Mus. Ritmo. Recuperado de https://michaelis.uol.com.br/ [Consult. 22/8/2020].
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saturacao), corresponde um padrao, isto ¢, um estado dado, um contexto passivo e neutro que
acolhe os demais ritmos e dindmicas.

Nesta etapa da pesquisa a dificuldade ¢ estabelecer um recorte adequado, pois
podem-se reconhecer padrdes relativos as dindmicas cromaticas de um vasto namero de
obras, articulados nas mais variadas combinagdes. Nos quadros que vimos, como por
exemplo no O Bosque, de Gustav Klint (Figura 53 na pagina 55) o verde da copa das
arvores funciona como um contexto geral, que serve de eixo para o desdobramento de
uma dinamica de matiz, oscilando entre os tons mais amarelados e azulados. Do mesmo
modo, na Natureza morta com uma toalha de mesa azul, de Henry Matisse (Figura 57 na
pagina 59), apés neutralizar o ritmo das formas e claro-escuro (através da criagao de um
padrao linear e tonal) o pintor articula também um contexto cromatico onde predomina o
azul, um padrao frio em meio ao qual os amarelos e vermelhos criam as principais a¢des
compositivas.

Vé-se que a utilizagdo de uma determinada cor em grandes areas de uma pintura,
identifica-se com a noc¢do de cor regente, propriedade inerente as dinamicas de matiz.
A cor regente pressupde um matiz principal que funciona como polo dos ritmos de cor
posteriormente desenvolvidos. Essencialmente ela estabelece um contexto de determinada
cor, o que ¢ ainda muito pouco para esta pesquisa.

Como viu-se anteriormente, o fundo que o pintor escolhe como ponto de partida nao é
percebido como um padrao. Mesmo funcionando como contexto para as agdes compositivas,
tal qual um padrao, em uma imprimadura ndo ha nada que preencha o campo pléstico
repetidamente. Identifica-se um vazio somente. O mesmo ocorre com a cor regente em um
quadro, pois mesmo presente em toda a composi¢do, ela determina somente um vazio € nao
um padrao. Utilizada como ponto de partida ou norma ela ¢ determinante mas, tal como em
uma imprimadura, ela funciona como o contexto que acolhe as demais agdes compositivas.
Somente as outras cores acrescentadas poderdo agir, criando alguma excegao ou se repetindo
para formar um padrdo. Portanto, pelo menos duas cores devem interagir - o que nos leva a

buscar os padrdes em meio aos ritmos e¢ dinamicas das cores.

2.4.1. Contraste entre quente-frio e de complementares

Observou-se que Paul Klee e Johannes Itten destacam a importancia dos contrastes
de quente e frio em suas pesquisas, pressupondo como cor regente o amarelo. Nem quente
nem frio ele funciona como um eixo, do qual se desdobram em uma direcdo os verdes,
e em outra os laranjas. Por um lado, o contraste de quente e frio facilita a organizacao
e percepcao de um sentido compositivo (pois cria-se uma tensdo entre dois opostos,
impraticavel quando se trabalha com trés elementos ou cores), e por outro representa um

fato visual.
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A pintura Montanha Santa Vitoria, de Paul Cézanne (Figura 15 na pagina 27), ¢
um exemplo dentre muitos deste tipo de contraste. Na parte inferior do trabalho encontram-
se variagOes de laranjas e verdes, que se afastam gradativamente do amarelo regente até
alcancarem os matizes mais azulados e avermelhados. Estes quentes e frios se cruzam; os
verdes percorrem a diagonal descendente e os laranjas a ascendente. Somente o amarelo
pode ser considerado como um padrao, cor regente ou, nos termos de Paul Klee, como
o fundo de um estado dado. Quente e frio sdo os agentes principais. A eles se junta uma
tensdo entre as complementares violeta e amarelo, na montanha. Nesta area os violetas,
mais escuros, desenham as linhas e planos, deixando respirar ao fundo luzes amareladas,
quentes. Sente-se o calor que emana do interior da montanha. Como resultado percebe-se
um padrao de complementares que estabelece uma area estavel em meio as dinamicas de
matiz. Tudo permanece interligado, pois os amarelos dialogam com os verdes e laranjas,
abaixo, enquanto os violetas relacionam-se com o céu, acima.

A area da montanha, em si, cria um padrdo formado por cores complementares,
similar ao campo de trigo do quadro O semeador (Figura 12 na pagina 24). Vincent
van Gogh utiliza o azul e o laranja, enquanto Paul Cézanne o violeta e o amarelo. Ambos
criam um ritmo de cores complementares lado a lado, que na hierarquia das dindmicas
da cor se apresentam estaticos. As areas em si, resultam vibrantes, sobretudo se vistas
de perto, mas ao ocuparem uma certa extensao da composi¢ao, acabam por formar um
padrdo separado.

Note-se que os ritmos, neste caso formados por pinceladas de cores complementares,
acolhem melhor esta quietude estavel de um padrao do que as dindmicas. Enquanto o olhar
do observador flui ativamente pelas dinamicas de quente e frio, nas areas que formam um
padrdao de complementares os ritmos sao comparativamente mais estaveis, funcionando
como pontos de tensao repetidos por uma certa extensao. Mas nao poderiam os contrastes
de quente-frio serem também menos ativos? Como se poderia criar com eles um padrao?

Para que as dinamicas de quente e frio sejam neutralizadas € necessario que se
fragmentem e espalhem pelo campo visual. Esta hipotese foi acolhida por Georges Seurat
na pintura intitulada O clardo (Figura 62). Um padrdo regente amarelo se mistura aos
brancos na parte superior da composi¢ao, desdobrando-se em verdes e laranjas na metade
inferior.

No detalhe (Figura 63), percebe-se como ¢ aproveitado o tom quente alaranjado
do amarelo ocre para formar um padrao de quentes e frios, tencionando-os com os verdes.
Este padrio funciona como uma camada intermedidria, sobre a qual as agdes mais efetivas
dos vermelhos e azuis avioletados ganha destaque. Georges Seurat mantém a agao destes
extremos de quente e frio integradas ao padrdo. Sua acao € discreta, resumindo-se a uma
faixa horizontal irregular no centro do quadro. Percebe-se que ao se criar um padrao de
quentes e frios, anula-se o carater dinamico que lhe ¢ inerente. O ritmo de pinceladas lado

a lado neutraliza a dindmica de matiz.
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Figura 62. O clardo, Saint-Denis. Georges Seurat, 1884 - 1885. Oleo sobre tela, 65,3 x 81,3 cm.
Fonte: Galeria Nacional Escocesa, Escocia.

Figura 63. O clardo, Saint-Denis (detalhe). Georges Seurat, 1884 - 1885.
Oleo sobre tela, 65,3 x 81,3 cm. Fonte: Galeria Nacional Escocesa, Escocia.
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Anteriormente distinguiu-se os conceitos de ritmo e dinamica pelo fato dos padroes,
cromaticamente, tenderem a formar ritmos mondtonos. Os padrdes identificam-se mais
facilmente com os ritmos de cor, enquanto as dindmicas cromaticas resultam usualmente
em acdes compositivas ativas. Mas ¢ possivel se criar uma dindmica mondtona, isto €,

formar um padrdo com as dinamicas da cor?
2.4.2. Dinamica de matiz

No fim de seu texto, Paul Klee indica o movimento ininterrupto das cores, inerente

as dinAmicas de matiz.

Au contraire de 1’oscillation pendulaire suivant les diamétres, le mouvement de la circonfé-
rence du cercle chromatique est un ‘perpetuum mobile’. Le mouvement diamétral n’arrive a
surmonter les limitations de la direction qu’en s’interrompant pour se changer en va-et-vient,
alors que le mouvement ininterrompu se situe au-dessus des questions de direction, de sens.
Cette horloge peut aussi marcher en sens inverse. Pas de fins sur ce circuit, ni d’accouple-
ments, mais une succession continue de passages. Ce courant continu ignore les interruptions
et chaque commencement y est en méme temps une fin (Klee, 1971: 70)*.

Os ritmos de quentes e frios ou de complementares, ao criarem contrastes diametrais
no circulo cromatico, neutralizam a dindmica ininterrupta da cor. Cabe indagar sobre a
possibilidade de se criar um padrao a partir destas dindmicas sem comeg¢o nem fim.

A principio, deve-se frisar que uma sucessdo de passagens de matiz dificilmente
transmite a neutralidade repetitiva de um padrdo, naturalmente mais afinado com os
ritmos de cor (que repetem um mesmo matiz no espago), do que com as dindmicas (que
representam uma transformacao gradativa da cor em si). Para que as passagens de matiz se
transformem em um padrdo ¢ necessario repetir o movimento completo do circulo cromatico
incessantemente (como o ponteiro dos minutos em um relégio, ao completar o circulo das
horas inimeras vezes durante o dia).

A pintura Pedra de moinho e cisterna sob as drvores, de Paul Cézanne (Figura 64),
sugere esta direcdo. A composicdo ¢ organizada com cores secundarias em proporgdes
equilibradas. As dindmicas mais enérgicas de verdes e laranjas, se somam violetas, também
ativos e espalhados pela composi¢do. Estas cores dialogam entre si: violeta e verde contém
azul, laranja e violeta contém vermelho, assim como laranja e verde contém amarelo. Na

pintura vé-se como estas cores adquirem uma intima rela¢do. Verdes e laranjas amarelados

26  “Ao contrario da oscilagdo pendular em fungdo dos diametros [isto é, dos contrastes entre os opostos],
o movimento da circunferéncia do circulo cromatico ¢ um ‘perpetuum mobile’. O movimento diametral s6
consegue superar as limitagdes da direcdo interrompendo-se para mudar para a frente e para tras, enquanto o
movimento ininterrupto se situa acima das questdes de direcdo, de sentido. Este reldgio também pode fun-
cionar ao contrario. Sem terminagdes neste circuito, sem acoplamentos, mas com uma sucessdo continua de
passagens. Esta corrente continua ignora interrupgdes e cada comego ¢ ao mesmo tempo um fim (Klee, 1971:
70).” Tradugdo realizada pelo autor desta tese em 2020.
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Figura 64. Pedra de moinho e cisterna sob as darvores. Paul Cézanne, 1892—-1894.
Oleo sobre tela, 65.1 x 81cm. Fonte: Fundagdo Barnes, Filadélfia - Pensilvania.

se aproximam, verdes azulados e laranjas avermelhados se afastam. Assim como neste
par de secunddrias, nos demais a dindmica sem comeg¢o nem fim também se verifica. Um
movimento continuo de passagens, sem pontos de estabilidade, ¢ articulado. O contraste
de cores quentes e frias estd presente (laranjas e verdes sdo abundantes), mas a presenca
significativa dos violetas e a cuidadosa economia de cores primarias, que poderiam funcionar
como pontos de estabilidade em meio as dindmicas de matiz, estabelecem uma ambiguidade.

Duas areas, em particular, contém uma temperatura indefinivel. Uma na parte de
cima a esquerda, e outra abaixo. Na parte superior (Figura 65), encontramos verdes hora
mais amarelados e em outras azulados, laranjas amarelados e avermelhados, assim como
violetas que transitam entre os azulados e avermelhados. As cores secundéarias movimentam-
se entre as cores primdrias. Os ritmos ativos de cor do restante da composi¢ao se misturam
nesta area, formando um padrdo. Ndo predomina determinada cor, ndo se reconhece a
temperatura local e, devido a auséncia das cores primdrias puras, as tensdes entre as cores
complementares ndo estdo presentes. O movimento circular de passagens de cor ¢ articulado
em toda a sua franqueza e extensdo (inclusive tonal), sem que nesta area se ative uma agao

compositiva objetiva.
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Figura 65. Pedra de moinho e cisterna sob as arvores (detalhe 1). Paul Cézanne, 18921894
Oleo sobre tela, 65.1 x 81cm. Fonte: Fundagao Barnes, Filadélfia - Pensilvania.

Figura 66. Pedra de moinho e cisterna sob as arvores (detalhe 2). Paul Cézanne, 1892—1894.
Oleo sobre tela, 65.1 x 81cm. Fonte: Fundagdo Barnes, Filadélfia - Pensilvania.

Na parte de baixo da composi¢ao a direita, os violetas desenham as arvores e ao centro
uma sombra. Diante do laranja logo acima estes violetas assumem a funcdo de frios, mas, na
parte esquerda, tal como se verifica no detalhe da Figura 66, eles se misturam aos quentes,
criando um padrdo neutro. Ali também encontramos verdes, completando assim o conjunto

das secundarias, cada uma delas oscilando em matizes que se aproximam das primarias.
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O resultado sdo duas areas relativamente independentes das agdes compositivas do
restante da composi¢do. Nao se pode afirmar que sdo areas calmas ou neutras, pelo contrario,
nelas o olhar transita inquieto entre as diversas cores, mas logo ¢ lancado adiante, para outras
areas onde as acdes compositivas conduzem o olhar com maior objetividade. Sua quietude reside
em manter latentes as acdes que se desdobram com maior clareza no restante da composicao.

No todo a pintura de Paul Cézanne tem agdes compositivas efetivas, que ajudam a
neutralizar estas areas. O proprio jogo de quente-frio pode ser destacado facilmente, como uma
cunha de quentes laranjas que aponta na direcao esquerda. Percebe-se também uma tensio de
complementares no centro do quadro, onde uma pequena area azulada interrompe a cunha
formada pelos laranjas, introduzindo um dos poucos pontos de estabilidade da composi¢ao.
Somente relacionando-se a estas agdes mais efetivas as duas areas comentadas parecem
neutras, permanecendo cromaticamente como fundos de um estado dado, contextos em que as
acdes cromaticas permanecem latentes, formando auténticos padrdes de matiz ativos.

Um pouco mais tarde na historia da pintura este padrao de matiz se amplia para o todo
da composi¢do. Em Painting n° 9 (Figura 67), de Ralph Balson, encontramos um padrao de
todos os matizes de cores, sem que se destaque alguma agdo compositiva (negar as agdes
compositivas foi uma solugdo plastica utilizada pela maioria dos pintores expressionistas

abstratos). Conforme declara o autor:

Na visdo que tenho como pintor me fascina o conceito de relatividade. Um Universo sem
comeco, sem fim. Um movimento continuo de criacdo, destruicdo e expansao, sendo uma
constante a velocidade da luz.?’

Este movimento ou universo sem fim, foi pensado plasticamente por Ralph Balson
através da formagao de um padrao composto por todas as cores do circulo cromatico. Apos
observar por algum tempo a reticula formada por estas pequenas pinceladas de cor, parece
que alguns sentidos compositivos querem se definir, mas sem sucesso. Permanecem como
especulagdes subjetivas, dissolvidos por sua expansdo em um padrao mais amplo.

Radicalizando o principio inerente a um padrdo de matiz, que observamos em
partes da composicdo de Paul Cézanne e no todo da pintura de Ralph Balson, pode-se
imaginar uma reticula, tal como as das impressdes em ofsete, neste caso formada pelas
seis cores principais do circulo cromatico, repetidas sistematicamente por toda a extensao
de um campo plastico. O resultado visto a certa distancia sera o neutro, o centro do baldo
de cor.

O padrao de matiz que encontramos na pintura de Paul Cézanne ¢ mais ativo que
o de Ralph Balson, que por sua vez ¢ mais ativo do que a reticula imaginaria sugerida.
Percebe-se que um padrao se ativa na medida em que um determinado contexto neutro
se arrasta na dire¢ao de uma agdo compositiva. O pintor pode escolher um ponto mais

27 Balson, Ralph (1959). Painting n° 9. Recuperado de https://artsandculture.google.com/asset/painting-no-
-9-ralph--balson/HwWFIT1kK7DM14g [Consult. 14/09/2020]


https://artsandculture.google.com/asset/painting-no-9-ralph--balson/HwFlT1kK7DM14g
https://artsandculture.google.com/asset/painting-no-9-ralph--balson/HwFlT1kK7DM14g
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Figura 67. Painting n°9. Ralph Balson, 1959. Tinta de polimero sintético sobre cartao
duro,140.4 x 140.4 x 5.5 cm. Fonte: Arte e cultura do Google.

proximo da agdo ou do padrao, importando para os padrdes ativos somente que os dois
combatentes estabelecam uma interagao.

Com excecao dos padroes formados por cores regentes, a mesma referéncia ao
neutro que ocorre em um padrio de matiz, também se verifica em relacdo aos padroes
de complementares e de cores quentes e frias. Na medida em que as dindmicas e ritmos
de cor se multiplicam e espalham pelo campo visual, elas tendem a formar um padrao
coeso que, cromaticamente, se arrasta na dire¢do do neutro localizado no centro do
baldo de cor.

Deste centro € possivel desdobrar-se, em medidas variaveis, quaisquer ritmos ou
dinamicas da cor.

Ao buscar um padrao ativo com as cores, no qual suas dindmicas e ritmos estao
presentes, irrigando a superficie, mas sem se destacar explicitamente como uma agao
cromatica de maior relevancia, o neutro se apresenta como um elemento fundamental,

mesmo que sua presenca seja somente implicita.



2.4.3. Terra de siena

Paul Klee, concluindo seu capitulo sobre a cor, destaca o centro do baldo (que se
pode indicar pelo termo neutro-absoluto) como um ponto de equilibrio. “La forme la plus
restreinte d’un équilibre total est représentée par le gris, harmonie sans vie” (Klee, 1971:
65)%. Este neutro sem agao ou vida funciona como fundo para as agdes cromaticas, isto €,
como contexto acolhedor para qualquer movimento da cor. Misturando-se todas as cores
de uma paleta o resultado serd um tom quebrado, em relagdo ao qual podem se desdobrar
equilibradamente quaisquer ritmos e dinamicas das cores.

Johannes Itten, por sua vez, acrescenta que quatro fatores degradam a cor,
arrastando-a na dire¢do do neutro: o preto, o branco, o cinza e a cor complementar?.
Os dois primeiros, o preto e o branco, ao serem misturados as cores, simultanecamente
aproximam-na do eixo do baldo, essencialmente um eixo de claro-escuro sem cor, que
arrasta-se do preto ao branco. A cada altura pode-se imaginar um novo circulo cromatico,
mais claro ou escuro, e de diametro menor a medida em que se aproxima dos extremos
(Figura 68). Resumidamente ele estd indicando que as dindmicas de luminosidade alteram

simultancamente a saturagao.

o WAV

Figura 68. Estrutura basica do pido de cor com trés circulos. Marcelo Duprat, 2020. Tlustragao digital.

A interferéncia do preto e do branco no matiz das cores € citada por Johannes Itten
de passagem. Sobre o branco ele observa:

25 “A forma mais reduzida de equilibrio total [compositivo] fica representada pelo cinza, harmonia sem
vida” (Klee, 1971: 65). Traducao realizada pelo autor desta tese em 2020.
26 Ver capitulo sobre contraste de saturagao (Itten, 1975: 55)
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El rojo carmin mezclado con el blanco adquiere una apariencia azulada y su caracter colorea-
do queda muy modificado. Con blanco, el amarillo se hace un poco mas frio pero el azul no
cambia. El violado es muy sensible al blanco (Itten, 1975: 55)*".

Ja em relagdo ao preto ele comenta:

Se puede romper un color puro valiéndose del negro. El amarillo mezclado con negro pierde
su expresion irradiante y clara y se hace enfermizo y venenoso. Automaticamente pierde su
luminosidad (Itten, 1975: 55)%.

Johannes Itten nao extrai destas interferéncias maiores consequéncias. Este estudo,
entretanto, ¢ resultado de uma pesquisa pratica que, desde o seu inicio, estava voltada para
o estudo de uma paleta reduzida e terrosa, onde o preto e o branco funcionam também como
cores frias. Desde a década de 1990, como se pode observar no painel Homem animal e espirito
(Figura 97 na pagina 133), as pinturas se limitavam a poucas cores, das quais se buscava
extrair a méxima vibragdo. Um amarelo ocre, uma terra-queimada (6xido de ferro o mais
vermelho possivel), somados ao preto e ao branco, sdo tintas suficientes para se desdobrarem
todos os ritmos lineares, tonais € cromaticos, € 0 mais importante, simultaneamente. Quando
se misturam estas quatro tintas o resultado sera um neutro, centro em relagao ao qual tudo se
relaciona e ganha vida. As combinacdes destas quatro tintas sdo poucas, mas como se vera
contém importantes consequéncias. Vejamos a principio as combinagdes diretas.

Misturando o preto ao branco encontramos um cinza, frio e azulado. Das quatro tintas
que compoe a paleta terrosa e reduzida, sobram o amarelo ocre e o terra-queimada (doravante
nomeado vermelho-terra), que ao serem mesclados resultam em um laranja terroso (Figura
69 - a esquerda).

Figura 69. Cinza e laranja terrosos; marrom e amarelo claro.
Marcelo Duprat, 2020. Oleo sobre fundo neutro.

27 “O vermelho carmim misturado com o branco adquire uma aparéncia azulada e seu carater cromatico fica
muito modificado. Com branco, o amarelo se torna um pouco mais frio, mas o azul ndo se altera. O violaceo ¢é
muito sensivel ao branco”(Itten, 1975:55). Tradugao realizada pelo autor desta tese em 2020.

28 “Se pode romper uma cor pura utilizando o preto. O amarelo misturado com o preto perde sua expressao
irradiante e clara e aparenta doente e venenoso. Automaticamente perde sua luminosidade” (Itten, 1975: 55).
Tradugao realizada pelo autor desta tese em 2020.
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Buscando outras combinagdes (Figura 69 - a direita), pode-se misturar o preto e
o vermelho-terra, escurecendo-o e gerando um vermelho escuro — que na falta de uma
nomenclatura precisa, serd doravante nomeado de marrom (em Portugal costuma-se utilizar o
termo castanho). Por sua vez o amarelo e o branco resultam em uma luz quente se comparada
aos cinzas frios.

As outras combinagdes, entretanto, tém suas peculiaridades. O preto escurece o
amarelo, mas também o esfria, transformando-o em um verde-terra, enquanto o branco esfria

o vermelho-terra, puxando-o para um matiz avioletado (Figura 70).

Figura 70. Preto e branco como frios. Marcelo Duprat, 2020. Oleo sobre fundo neutro.

Empiricamente a pesquisa constatou que o preto sempre esverdeara qualquer amarelo,
e que o branco arrasta na direcao do violeta qualquer vermelho.

Na Figura 71 o preto esfria os amarelos de cromo (1), de cadmio profundo (2), de
cadmio médio (3), de cadmio claro (4) e limao (5).

Figura 71. Amarelos escurecidos com preto. Marcelo Duprat, 2020. Oleo sobre fundo neutro.

Na Figura 72 o branco esfria os vermelhos de carmim alizarina (1), de cadmio
profundo (2) e cadmio claro (3).
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Figura 72. Vermelhos esfriados pelo branco. Marcelo Duprat, 2020. Oleo sobre fundo neutro.

O movimento criado pelos brancos e pretos ¢ duplo - simultaneamente acionam as
dinamicas de luminosidade e matiz. O preto escurece o amarelo e muda seu matiz. O branco
ilumina o vermelho e também altera seu matiz. Sobre este fato visual a primeira questao
que deve ser considerada diz respeito as dindmicas de luminosidade. Ao observa-las, logo se
percebe a identidade que tém com as monocromias, processos onde os pintores iniciam uma
composicao através das formas e tons de claro-escuro, mantendo inalterado um determinado
eixo de cor. Uma monocromia desdobra somente a dinamica de luminosidade. Mas, como
desenvolver uma monocromia, iluminando e clareando a vontade uma determinada cor
escolhida como padrao, isto ¢, como cor regente inicial, se o preto e o branco interferem em
seu matiz?

Quando o pintor pretende escurecer um amarelo, logo que mistura suas tintas na paleta
constata o que foi verificado na Figura 71, que o preto ndo s6 retira a luminosidade natural
do amarelo como também o esfria, empurrando-o para um matiz esverdeado. Com o objetivo
de escurecer o amarelo ¢ possivel também seguir outro caminho; o vermelho ¢ uma cor mais
escura que o amarelo, portanto podemos escurecé-lo com ele. Porém, deste modo também
mudamos o seu matiz, transformando-o em um laranja. Portanto, para escurecer um amarelo
sem alterarmos o matiz da cor, ndo ha outra maneira a ndo ser utilizando uma mescla de preto
e vermelho, isto ¢, um marrom (ver Figura 73).

Ao se misturar 0 marrom com o amarelo, ele o escurece sem alterar seu matiz. O
resultado desta mistura € uma tinta que normalmente ¢ classificada como um terra-de-siena,
que veremos em detalhe mais adiante. Por fim, para completar-se o desdobramento de claro-
escuro do amarelo, falta ainda observar a interferéncia causada pelo branco. Neste caso altera-
se somente a luminosidade, pois o branco nao interfere no matiz do amarelo — ele ndo o esfria

nem esquenta®.

29 Esta pesquisa ndo corrobora a observagdo de Johannes Itten, de que o branco esfria o amarelo (conforme
citagdo da pagina 73). Pelo contrario, em uma paleta reduzida esta mistura tende a se apresentar como uma
luz quente, pois, por comparacio, os brancos puros ou ligeiramente acinzentados funcionam como luzes frias.
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Figura 73. Monocromia de amarelo. Marcelo Figura 74. Monocromia de vermelho. Marcelo
Duprat, 2015. Oleo sobre tela, 15 x 20 cm. Duprat, 2015. Oleo sobre tela, 15 x 20 cm.

Com o vermelho ocorre algo parecido, mas as avessas. Para escurecer um vermelho,
basta acrescentar-lhe o preto, pois este ndo interfere em seu matiz (Figura 74). Obtém-se
assim o marrom. Mas, para iluminar um vermelho ndo se pode simplesmente acrescentar
o branco, pois este o esfria ligeiramente, arrastando seu matiz para o violeta. Tampouco
se pode utilizar um amarelo, cor mais clara, mas que transforma o vermelho em laranja.
Utilizando as cores opacas o inico modo de iluminar um vermelho € acrescentar uma mescla
equilibrada de branco e amarelo.

Assim, percebe-se que ocorre algo muito particular com o uso do preto e do branco.
O preto interfere no matiz do amarelo, mas ndo interfere no vermelho, enquanto o branco
interfere no matiz do vermelho, mas nao interfere no amarelo. Portanto o preto e o branco
esfriam as cores, mas de um modo peculiar.

A terceira cor primaria, o azul, ndo sofre interferéncias de matiz do preto e do branco,
pois estas tintas, como se viu, sdo essencialmente frias.

Nesta perspectiva, pode-se constatar que na paleta terrosa dos antigos o cinza opaco
foi amplamente utilizado como azul. Mas tal afirmacao requer certamente um esclarecimento,
pois ndo somente os tedricos como também os pintores indicam frequentemente o cinza
como uma tinta cromaticamente neutra.

Considerar o cinza como neutro se tornou natural, pois no final do século XIX
diversos pigmentos azuis, confeccionados em laboratdrios, foram descobertos e difundidos
no mercado de tintas a custos relativamente baixos se comparados aos antigos azuis. O caso
do azul ultramar é um exemplo elucidativo. A cor é muito antiga sendo encontrada até mesmo

em reliquias assirias e babilonicas. Originalmente esta cor era obtida triturando € moendo
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uma pedra semipreciosa, o Lapis-lazuli. Em 1828 entretanto, foi descoberto um processo
de fabricagao artificial desta cor, barateando seu custo ¢ difundindo seu uso comercial. Nao
somente o azul ultramar como também a imensa maioria das cores luminosas e vibrantes que
encontramos disponiveis hoje em dia, s6 foram descobertas no século XIX*’. Sem os novos
pigmentos a maioria dos antigos pintores explorava a cromaticidade contida nos pigmentos
terrosos, para depois, economicamente, no final do processo de construcio de seus quadros,
acrescentarem as cores mais vibrantes, raras, caras e dificeis de serem obtidas.

Hoje quando os pintores afirmam que o cinza ¢ uma cor neutra o contexto ¢ diferente.
A inclusdo de azuis mais saturados e luminosos na paleta, por relagdo e comparagao, empurra
o cinza na dire¢cdo do neutro. Com a entrada em cena de azuis mais vibrantes, os cinzas
perdem o impacto cromatico da mesma maneira que um amarelo ocre perde sua vibragao
diante de uma amarelo de cadmio, ou um vermelho-terra diante de um vermelho da china.
Entretanto, tal fato visual representa somente a diferenca existente entre uma paleta mais
terrosa dos antigos e outra mais luminosa.

Restringindo a paleta as cores terras evidencia-se o carater frio dos pretos e brancos.
Rembrandt van Rijn explorou esta cromaticidade das cores terrosas. Em A Ponte de pedra,

por exemplo (Figura 75), vemos como o cinza substitui perfeitamente o azul.

Figura 75. A Ponte de pedra. Rembrandt van Rijn, Por volta de 1638.
Oleo sobre madeira, 42,5 x 29,5 cm. Fonte: RijksMuseum, Amsterda.

30 Sobre a historia dos pigmentos ver: (Mayer, 1985:75-91).
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Esta pequena pintura sobre madeira tem como imprimadura um laranja terroso
(mistura de um amarelo ocre com um vermelho-terra) que, por contraste, valoriza o carater
frio e azulado dos cinzas (o laranja aparece quase intocado na borda do rio a direita). No
detalhe do céu (Figura 76), percebe-se que abaixo de uma fina camada de pretos, o fundo
laranja transparece. O pincel de cerdas duras utilizado deixou ranhuras que permitem perceber
o fundo alaranjado. Arrastando os brancos sobre estes pretos, ainda umidos, iluminando
estes escuros iniciais, surge um cinza cuja vibragdo ¢ azulada. A maior parte deste cinza,
opaco, mistura-se na propria obra e ndo na paleta. Na vegetacdo encontram-se matizes
mais esverdeados, obtidos por um processo similar ao do céu. Retornando-se com amarelos
sobre veladuras de preto, a mistura resultard em um terra-verde. Assim, do movimento de

escurecer e clarear, isto €, do desenho de claro-escuro, desdobra-se a cor.

Figura 76. A Ponte de pedra (detalhe 1). Rembrandt van Rijn, Por volta de 1638.
Oleo sobre madeira, 42,5 x 29,5 cm. Fonte: RijksMuseum, Amsterda.
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No detalhe da ponte (Figura 77), vé-se que o laranja, o mesmo que serviu de
imprimadura, também participa deste contra movimento que ilumina as prévias veladuras
de preto. Nas arvores imediatamente acima da ponte, assim como no caminho € na cerca
localizados na borda inferior, o laranja se mistura aos pretos, resultando em um terra-de-siena

(amarelo ocre + vermelho-terra + preto).

Figura 77. A Ponte de pedra (detalhe 2). Rembrandt van Rijn, Por volta de 1638.
Oleo sobre madeira, 42,5 x 29,5 cm. Fonte: RijksMuseum, Amsterda.

Escurecer e clarear, e assim desdobrar o desenho e a cor simultaneamente, indica que
Rembrandt van Rijn esta seguindo a dindmica de luminosidade, isto ¢, a superficie do balao
de cor. Neste detalhe (Figura 77) vé-se que os laranjas sdo aplicados em pastas, retornando
ao mesmo tom e cor do ponto de partida. Mas, sob a ponte, temos também verdes e azuis
no mesmo tom de claro-escuro dos laranjas iniciais. Apesar da presenca destas cores frias
a dindmica principal ndo ¢ de matiz, pois o0 movimento de desdobramento das cores ocorre
quando, sobre uma veladura de preto, retorna-se com alguma outra tinta.

Na pintura os brancos também funcionam como pontos de passagem. Do lado esquerdo
do céu, o fundo transparece, desta vez abaixo do branco, sem que tenha sido aplicada a camada

intermediaria de preto. O resultado € uma luz quente, alaranjada (Figura 78).
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Figura 78. A Ponte de pedra (detalhe 3). Rembrandt van Rijn, Por volta de 1638.
Oleo sobre madeira, 42,5 x 29,5 cm. Fonte: RijksMuseum, Amsterda.

No detalhe da Figura 79, encontram-se os desdobramentos cromaticos dos brancos.
Eles se misturam aos pretos, gerando luzes frias, assim como aos amarelos, gerando luzes que
neste contexto funcionam como cores quentes. Entre o céu e a arvore principal foi articulada
uma perfeita passagem da luz que, entretanto, mantém uma divisdo cromatica efetiva. No

extremo da luminosidade vé-se um cinza azulado situado ao lado de um amarelo com branco.

Figura 79. A Ponte de pedra (detalhe 4). Rembrandt van Rijn, Por volta de 1638.
Oleo sobre madeira, 42,5 x 29,5 cm. Fonte: RijksMuseum, Amsterda.
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Tal como ocorreu com o preto, atras da arvore principal os brancos se misturam
também ao laranja do fundo, resultando em uma luz quente alaranjada.

Estabelecer uma transicdo dos quentes para os frios nos extremos de luz e sombra,
¢ um recurso que Rembrandt van Rijn utilizava na maioria de suas obras, onde sempre
¢ possivel encontrar uma passagem dos quentes para os frios nos extremos da luz e da
escuridao.

No baldo de cor (Figura 80) visualiza-se a dindmica desenvolvida que, partindo
de um laranja (que tem um tom de claro-escuro intermedidrio) desce ao preto, para de 14
iluminar na dire¢do de um cinza azulado, do verde-terra e do proprio laranja. No extremo
da luz, os brancos servem também de pontos de passagem, completando uma dindmica
tonal de cor, que parte de um laranja e se encaminha na direcao do cinza azulado, que lhe ¢

complementar.

Figura 80. Dindmica tonal entre o laranja e o azul. Marcelo Duprat, 2020. Ilustracao digital.

Muito da vibragdo azulada do cinza em 4 Ponte de Pedra, deve-se a esta dinamica
de luminosidade da cor, que considera o cinza como azul, e o preto e o branco como frios
relativos. Entretanto este ndo ¢ um caso isolado. Outros exemplos evidentes encontram-se
na obra de George Braque (Figura 81 ou Figura 21), El Greco ( Figura 82 e na parede ao
fundo da Figura 32) ou Diego R. S. Velazques (Figura 83).
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: Figura 82. Sdo Sebastido. E1 Greco,1610 - 1614.
Figura 81. Valsa. Georges Braque, 1921. Oleo sobre Oleo sobre tela, 201 x 111 cm.
tela 130 x 75 cm. Fonte: (Braque, 1971: 38). Fonte: Museu do Prado.

Figura 83. A4s fiandeiras ou a fabula de Aracne. Diego R. S. Velazques, 1657.
Oleo sobre tela, 220 cm x 289 cm. Fonte: Museu do Prado.
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A paisagem de Rembrandt van Rijn € sé mais um exemplo, onde o bom aproveitamento
do cinza como um azul terroso alcan¢a uma vibracao saturada. Mas, se o cinza é também
uma cor, quem esta no centro do balao? Se o cinza ¢ um azul terroso quem ¢ o neutro?

Para neutralizar o carater frio do cinza ¢ necessario acrescentar-lhe o laranja, que lhe
¢ complementar, obtendo-se uma cor suja e indefinida, esta sim localizada no centro do baldo
de cor. Tanto Paul Klee (Klee, 1971: 69) quanto Johannes Itten (Itten, 1975: 38), indicam que
a mistura das complementares resulta em um cinza neutro, mas sobre este procedimento ¢
necessario acrescentar-se uma observacao empirica adicional.

As complementares principais sdo formadas pela mistura de uma cor primaria com
outra secundaria, o que significa que, em ultima instancia, estdo sendo misturadas as trés cores
primarias. Esta mistura, entretanto, sempre resultard em um terra-de-siena’'. Independente
do pintor utilizar uma paleta terrosa ou luminosa, as relagdes cromaticas permanecem
funcionando da mesma maneira.

Na Figura 84, temos a esquerda uma mistura de cores terrosas e, a direita, uma
mescla feita com cores mais vibrantes, luminosas. Mas porque chamar o matiz resultante

desta mistura de terra-de-siena?

Amarelo cadmio

Vermelho carmim = Azul Ultramar

Amarelo cadmio

Siena

Vermelho cadmio

Vermelho de 6xido
de ferro

Preto

Marrom

-

Figura 84. Terra-de-siena formado por cores primarias (mistura preparada para fins didaticos).
Marcelo Duprat, 2019. Oleo sobre tela, 15 x 20 cm.

31 Por este motivo Johannes Itten inicia o capitulo sobre Contraste de complementares, observando
que: “Designamos con el nombre de complementarios dos colores de pigmento cuya mezcla da un gris ne-
gro de tono neutro” (Itten, 1975: 49). Este cinza neutro e escuro, pode ser melhor caracterizado como um
terra-de-siena.
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O terra-de-siena era originalmente um pigmento natural, similar ao ocre escuro,
porém mais delicado e menos opaco. Trata-se de uma terra composta por minerais, 6xidos de
mangangs e ferro, que tinha uma cromaticidade bastante comum. A nomenclatura desta cor se
difundiu incluindo terras provenientes de varios lugares, que contém variagdes de matiz sutis,
ora mais amarelados, outras mais avermelhados e, ainda, mais ou menos escuros. Misturando
qualquer matiz de amarelo, vermelho e preto-azul, também se obtém como resultado uma
cor muito proxima ao matiz da terra original, proveniente da cidade de Siena, na Italia. Por
ser um matiz possivel de ser obtido por esta mistura das cores terrosas basicas (preto-azul,
vermelho e amarelo), esta cor estd presente na imensa maioria das pinturas a 6leo, sobretudo
as desenvolvidas antes do surgimento dos pigmentos produzidos em laboratérios.

Note-se que quando se misturam vermelho e azul na pasta, na opacidade, o resultado
ndo ¢ um violeta e sim um marrom, tal qual a mistura do preto e de um vermelho-terra (rever
Figura 84). Para que esta tinta vibre como violeta serd necessario utilizar as transparéncias,
aplicando uma camada fina que aproveite a luminosidade de um fundo branco, ou misturando
a tinta branca a esta cor. Assim, vé-se que a mistura das cores primarias em uma paleta terrosa
ou luminosa, funciona da mesma maneira. Quando trabalhadas na opacidade, a mistura das
tintas resultard em um terra-de-siena, cromaticamente neutro, porém escuro.

Para que ele se transforme no neutro localizado no centro do baldo de cor, serd
necessario subir sobre o eixo de claro-escuro. Acrescentando branco tudo passa a funcionar.
Um azul-cinza misturado ao laranja, resulta no neutro central do baldo de cor, assim como
todas as outras complementares, que quando produzidas com o uso do cinza, contém sempre
um pouco de branco. Note-se que, ao trocar o preto por um azul vibrante qualquer, ou utilizar
uma paleta mais luminosa, como as vistas no lado direito da Figura 84, o branco também se faz
necessario para obter o neutro, pois sem ele o resultado serd um siena, que nem se deve chamar
de terra, visto que, neste caso, foi produzido pela mistura de cores luminosas e vibrantes.

Os sienas, tanto terrosos quanto luminosos, tém uma posi¢ao privilegiada em relagao
ao neutro. Como resultado da mistura das trés cores primarias, servem de origem para elas. Ao
misturar um amarelo de cddmio, um azul ultramar e um vermelho carmim, qualquer ligeira
variagdao na mistura resulta em uma forte vibragao cromatica. Além disso, na escala de matiz
o siena ¢ um tom escuro, emprestando luminosidade as cores que se relacionam com ele. Por
fim, apesar de cromaticamente neutros, eles permanecem vibrantes se comparados ao neutro
do centro do balao de cor.

Na Ponte de pedra, a mistura 6tica das veladuras de preto sobre o laranja, que se
encontram em uma vasta area do céu, resultam em um terra-de-siena. Também no detalhe da
Figura 77, laranja e preto sdo misturados com tintas ainda imidas, resultando em um terra-
de-siena opaco, com ligeiras variacdes cromaticas. Ao redor da ponte as cores verdes-terra,
laranjas-terra € marrons, sdo degradadas por misturas que resultam em um terra-de-siena
(verdes com vermelhos, laranjas com pretos e marrons com amarelos). Claro-escuro e cor,

saturacao e neutros, sao articulados a um so6 tempo.
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Nesta pinturaas amplas areas de terra-de-siena, ora transparentes e outras opacas, criam
um contexto que destaca uma faixa de cores no centro do quadro, na diagonal descendente.
O tom escuro e neutro do terra-de-siena ressalta, por contraste, a vibracao de luminosidade e
saturacdo das demais areas, fazendo-as vibrarem em sua mais alta intensidade.

Na perspectiva desta pesquisa, percebe-se que Rembrandt van Rijn parte de um
contexto laranja para em seguida neutraliza-lo com o amplo uso do preto. O neutro resultante,
um terra-de-siena, funciona como uma camada intermedidria, ativa, padrdao acolhedor para
as acdes cromaticas e tonais desdobradas, e que, somado ao contraste da imprimadura laranja,

valoriza o carater azulado dos cinzas.
2.4.4. Neutro absoluto

Tudo sugere que ¢ impreciso identificar o neutro localizado no centro do baldo de cor
como um cinza. E provavel que este seja um dos motivos para Johannes Itten, em boa parte
de seu livro 4 arte del color, ndo utilizar a palavra ‘cinza’ isolada, e sim o termo composto
‘cinza-neutro’.

O siena, por sua vez, ¢ neutro cromaticamente, mas também nao representa a cor
lamacenta e suja que encontramos no centro do baldo de cor. Este neutro ndo ¢ tdo escuro
quanto o siena, situando-se na faixa tonal intermediaria em que se localizam também as
cores.

A mistura do branco com o terra-de-siena € uma das combinagdes que se pode buscar
para encontrar este neutro (tendo sido explorada na fase inicial da pintura Composic¢do X1V,
Figura 122 na pagina 161). Neste caso, ao escurecer com terra-de-siena e iluminar com o
branco para assim desdobrar a primeira etapa do quadro, obtém-se como resultado um tom
intermediario de claro-escuro, um neutro, produto da mistura das quatro tintas que compoe
uma paleta reduzida.

Outra possibilidade para obtengdo do neutro ¢ preparar um laranja qualquer e, em
paralelo, preparar um cinza (branco + azul e/ou preto) com o mesmo tom de claro-escuro do
laranja obtido anteriormente. A seguir, situando estas tintas lado a lado, deve-se mistura-las
até encontrar um matiz equilibrado, nem quente alaranjado nem frio azulado.

Este neutro, ponto de equilibrio tonal e cromatico, ao ser utilizado como padrao,
estabelece uma origem sobre a qual nada perde a vibragdo, tudo se encaminha para a superficie
do baldo de cor onde se encontram as cores mais vibrantes. Ao movimento que se afasta do
centro do baldo em dire¢do a saturagdo, acrescenta-se também aquele que se direciona
para os polos, os altos, os brilhos brancos, e 0s baixos, escuros profundos, assim como para
todas as dindmicas de luminosidade da cor. O padrdo neutro determina um movimento de
expansdo para todos os lados e alturas que, em si, encaixa-se perfeitamente na imagem do

brilho de uma estrela, ou de uma explosao.



86

A liberdade de diregdes, acrescenta-se a do ir e voltar ao ponto de partida. O neutro,
resultado sempre da mistura de todas as cores ou tintas de determinada paleta, pode ser
resgatado facilmente, caso algo vibre ou se defina demasiadamente. Basta adicionar o que
falta para tudo se neutralizar novamente. Se o preto se estendeu ou aprofundou demais, basta
acrescentar laranja com branco; se o branco ficou exagerado, junta-se o siena; ao laranja
contrapde-se o cinza, ao amarelo se opde um violeta (formado pela mistura de marrom e
branco); e assim sucessivamente com as outras misturas possiveis de uma paleta reduzida,
isto €: branco, amarelo, vermelho e azul e/ou preto.

O pintor Vincent van Gogh utilizou o neutro como imprimadura em um grande
nimero de suas obras. Desde o inicio de suas pesquisas pictoricas ele considerava o neutro
como contraponto importante as vibragdes de saturagao da cor.

Apesar de Vincent van Gogh utilizar o amarelo como cor regente da maioria de seus
quadros, ele frequentemente partia de uma imprimadura neutra (préxima a cor do linho cru),
acrescentando a dindmica de satura¢do as demais dinamicas da cor. O fato dele conseguir
aplicar suas cores em plena forca e vibragdo somente em pontos escolhidos da composicao,
deve-se em grande parte ao estudo destas cores quebradas e neutras. O impacto das cores
resulta deste contraste com um contexto silencioso, menos saturado e sem vibragao ou peso.

Em uma carta ao seu irmao datada de 1885, Vincent van Gogh observa:

No caso da cor, hd questdes eternas como, por exemplo, a que foi colocada por Corot a
Francais, quando Frangais (que ja tinha um nome) perguntava a Corot (que ainda ndo tinha
um nome, que era inclusive desconhecido ou, antes, conhecido em seu detrimento), quando
ele (Francais) veio a Corot perguntar-lhe estas coisas: ‘o que € um tom quebrado? O que ¢
um tom neutro?’

Coisa que podemos mostrar melhor na palheta que exprimir por palavras.

[...] Que bom ¢ isso sobre os personagens de Millet: seu camponés parece ter sido pintado
com a terra que semeia.

Como ¢ correto e verdadeiro. E como ¢ importante poder fazer em sua palheta estas cores
que nao sabemos como chamar e que formam a base de tudo.

Talvez vocé esteja voltando a se preocupar novamente, quase me atrevo a dizer certamente,
com as questdes da cor e principalmente com as cores quebradas e neutras (Gogh, 1997: 99).

Criar uma base de cores quebradas, propicia que algumas cores saturadas tenham
um maior impacto. Como observado, as pinturas de Jean-Francois Millet (1857) podem ser
indicadas como exemplos das vibrac¢des de saturagdo da cor, em um meio onde predominam
os neutros. Em As coletoras (Figura 85), por exemplo, pode-se observar o neutro sendo
utilizado como um contexto do qual emanam as demais cores, gradativamente encaminhadas
na dire¢@o das saturacgdes. S6 se encontram cores plenamente saturadas nas cabecas das duas
personagens agachadas. O céu constitui um bom exemplo de uma cor quebrada, da qual
surge uma ligeira indicagdo de cor. No lado esquerdo do céu, o neutro tende para uma cor
avermelhada, que se relaciona @ manga da camisa da personagem central - uma pequena area

de cor mais saturada, equilibrando uma grande 4rea da mesma cor degradada.
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Figura 85. As colheitadeiras. Jean-Frangois Millet, 1857. Oleo sobre tela, 110 x 83 cm.
Fonte: Museu Orsay, Paris.

O neutro se apresenta em sua maior ambiguidade no pano que se estende da cintura
ao joelho da personagem da direita. Mas, no todo, percebe-se que as cores foram degradadas
mais pelas dindmicas de luminosidade do que de saturagdo. A grande area de terra-de-siena
na base do quadro funciona como neutro principal, tal como visto na pintura 4 ponte de
pedra, de Rembrandt van Rijn.

Na época em que Vincent van Gogh escreveu a carta supracitada, ele pintava seus
primeiros quadros, tal como o Comedores de batata (1885), onde se verifica o uso do preto e
do branco como elementos de degradacao da cor. Em sua fase madura, entretanto, ele aborda
a questao de outro modo, incluindo na composi¢ao uma dindmica de saturagao estritamente
cromatica, isto ¢, no mesmo tom de claro-escuro das cores.

A Casa amarela (Figura 86) ¢ uma pintura cromaticamente complexa, pois nela estao
presentes as trés dinamicas da cor. Vincent van Gogh utiliza o tom mais baixo do azul e do
vermelho para criar uma grande area escura no topo do trabalho. No restante da composi¢ao,
aproveitando-se a luminosidade natural do amarelo, desdobram-se as diversas dinamicas de
matiz. Um jogo de quentes alaranjados e frios esverdeados, utiliza o amarelo como centro.
Dificilmente se encontrard outro quadro que tenha explorado tao explicitamente o uso da cor
como sombra. No primeiro pavimento da casa amarela, ao centro, a sombra da construcao
¢ verde, iluminado com branco até alcangar o mesmo tom de claro-escuro do amarelo a seu
lado. No prédio ao fundo a sombra verde ¢ até mais luminosa do que a face iluminada da

fachada. O efeito de sombra permanece sugerido somente pela cor verde.
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Figura 86. 4 casa amarela (a rua). Vincent van Gogh. Arles, 1888. Oleo sobre tela 72 cm x 91.5 cm.
Fonte: Museu Van Gogh, Amsterda (Fundagdo Vincent van Gogh).

Neste contexto, amarelado por um pouco da luz do sol, o violeta do toldo,
resultado do vermelho misturado ao branco, vibra como um contraste complementar,
expandindo-se a partir dali para as janelas acima, e para a calgada localizada no primeiro
plano a esquerda.

Estas agdes cromaticas sdo protagonistas da composicao, mas o que funciona
como contexto para elas é o neutro. Vincent van Gogh parte de uma imprimadura neutra,
visivel em alguns pequenos pontos indicados pelas setas azuis na Figura 87. Este mesmo
neutro (absoluto, visto que esta no centro de equilibrio tanto das cores quanto dos tons
de claro-escuro) ¢ também aplicado em pastas, no que parece representar um monte de
areia entre a calcada e a rua (parcialmente indicado pelas setas vermelhas na Figura 87).

Assim, preparado na paleta, o neutro participa ativamente da mistura das cores.
Abaixo do toldo por exemplo, encontra-se uma faixa de laranjas que se arrasta de seu
matiz mais saturado, na porta, até o matiz neutro, sem que ocorra qualquer alteragdo
de claro-escuro (Figura 88). Do lado direito da composicdo veem-se também verdes e
laranjas com variagdes de saturacdo (Figura 89).
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Figura 87. A casa amarela (detalhe com indicag¢do da imprimadura e do neutro). Vincent van Gogh. Arles,
1888. Oleo sobre tela 72 cm x 91.5 cm. Fonte: Museu Van Gogh, Amsterdd (Fundagdo Vincent van Gogh).

Figura 88. A casa amarela (dindmica de saturacdo dos laranjas). Vincent van Gogh. Arles, 1888. Oleo sobre
tela 72 cm x 91.5 cm. Fonte: Museu Van Gogh, Amsterda (Fundagdo Vincent van Gogh).
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Figura 89. 4 casa amarela (dinamica de saturacdo de verdes e laranjas). Vincent van Gogh. Arles, 1888.
Oleo sobre tela 72 cm x 91.5 cm. Fonte: Museu Van Gogh, Amsterda (Fundag@o Vincent van Gogh).

Toda a rua contém cores discretas, que parecem emanar do neutro em medidas
variaveis. Os violetas da calgada, os verdes e o amarelo ocre, que neste contexto vibra como
um matiz quente ligeiramente alaranjado, sdo cuidadosamente articulados no mesmo tom de
claro-escuro do neutro, tendo suas vibra¢des de saturagdo também ajustadas por ele (Figura
90).

Este neutro, cujo matiz muitas vezes ‘ndo sabemos como chamar’, apesar de
dissimulado, permanece como regente, como um fundo para as a¢des cromaticas e tonais,
configurando-se como a ‘base de tudo’.

Na pintura 4 casa amarela de Vincent van Gogh, assim como na Ponte de pedra de
Rembrandt van Rijn, o padrdo neutro ndo sobressai, funcionando somente como contexto
sobre o qual as agdes compositivas sdo desdobradas. Este contexto intermediario, uma etapa
velada entre a imprimadura e as agdes compositivas, permanece presente, pois os caminhos
para a composi¢ao sao extraidos dele. Em torno do neutro gravitam todos os desdobramentos
de luminosidade e saturagao das cores.

As agdes mais efetivas escolhidas por estes pintores ocultam o padrdo neutro,
causando estranheza em uma pesquisa dos padrdes. Porém, o fato destes neutros funcionarem
como fundos-de-um-estado-dado para as agdes cromaticas, situa-os como uma etapa onde

as escolhas ainda ndo foram feitas. Permanecendo mais tempo nesta etapa intermedidria,
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Figura 90. 4 casa amarela (em preto e branco para fins diddticos). Vincent van Gogh. Arles, 1888. Oleo
sobre tela 72 cm x 91.5 cm. Fonte: Museu Van Gogh, Amsterda (Fundagdo Vincent van Gogh).

buscando ritmos e formas antagdnicas, abdicando o quanto for possivel de uma decisdo ou
arremate prematuro, o pintor pode emprestar a este neutro uma forte densidade. Sobre ele a
imaginacao ¢ impelida a reconhecer diversos ritmos tonais e cromaticos possiveis de serem
desdobrados, acionando o estado de decifragdo de um padrdo ativo.

Manter este contexto neutro em primeiro plano, tornando-o obra acabada, implica
em desdobrar acdes cromaticas até o ponto deste movimento se inverter. Acrescentando-se
mais ritmos e dinamicas, de tal modo que eles preencham o espago ao ponto de formarem
um padrdo, construindo e apagando, sobrepondo iniimeras escolhas possiveis até elas se
neutralizarem, a pintura podera se aproximar cada vez mais da configuracdo de um padrdo
ativo, que contenha multiplas leituras possiveis.

Leva-se a crer que este momento de aporia, de hesitacdo e duvida do pintor, que
se v€ diante dos antagonismos inerentes a composicao durante o processo de formagao de
suas obras, mantém-se presente em algumas delas, oferecendo aos observadores do trabalho
concluido a mesma experiéncia vivenciada pelo pintor em seu processo. Para perseguir
esta hipotese, deve-se perguntar pela experiéncia de abertura experimentada pelos pintores

durante estes momentos.



3. NATUREZA DO PADRAO ATIVO

Nos capitulos anteriores foram analisados como os diversos elementos visuais
sao utilizados para a formagao de padrdes, contextos que fomentam e interagem com
as agOes compositivas. Assinalou-se também, que estes padrdes tém o poder de evocar
significados. Todavia, estas indicagdes permaneceram introdutorias. Para aprofundar
esta perspectiva cabe indagar como uma pintura, sua composic¢ao e forma, pode sugerir

varios conteudos simultaneamente.

3.1. O poder sugestivo das manchas

A propriedade sugestiva das imagens faz parte da propria natureza do olhar.
E crivel supor que, do mesmo modo como as criangas encontram animais nas formas
das nuvens, os primeiros homens tenham encontrado bisontes no relevo das paredes
das cavernas que habitavam. As primeiras formas construidas pelo homem nasceram
provavelmente destas imagens alusivas. O mesmo ocorre com as imagens pintadas no
decorrer dos séculos - elas mantém um poder significativo mesmo antes de representarem
explicitamente qualquer ente visivel. Somente com certo controle e violéncia de seu
poder de sugestdo, trabalhando contra as tendéncias interpretativas naturais do olhar,
foi possivel desenvolver uma pintura puramente abstrata.

Na histéria da pintura encontram-se observacdes antigas que atestam o interesse
dos artistas por este poder sugestivo de certas imagens. Leonardo Piero da Vinci (1452-
1519), por exemplo, observa:

Nao sera universal aquele que ndo amar igualmente todas as coisas que pertencem a
pintura; se um ndo gosta de paisagens, ele dira que elas sdo coisas banais e de facil
compreensao; como disse nosso Botticelli, que tal estudo era vao porque bastava jogar
uma esponja embebida de diversas cores sobre uma parede, para que ela deixasse
sobre essa parede uma mancha onde se podia ver uma bela paisagem. E bem verdade
que se pode ver em tal mancha diversas composigoes [dependendo] do que se quer ai
buscar, ou seja, cabegas humanas, animais diversos, batalhas, rochedos, mares, nuvens
e bosques e outras coisas semelhantes; ¢ como o som dos sinos, nos quais podes ouvir o
que quiseres. Mas ainda que essas manchas te fornegam a invengao, elas nao te ensinam
a dar acabamento a nenhum detalhe. E esse tal pintor fez paisagens bem pobres (Vinci,
2006: 3).
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Walter Hess (2003) comenta que o pintor Max Ernst (1891-1976) se inspirou nestas
observagdes de Leonardo da Vinci para desenvolver seus processos de frottage, onde, apds
calcar a textura de certa superficie, o pintor buscava formas significativas para destacar. O
frottage “sirvio como ‘provocador Optico’ para conjurar visiones en estado de duermevela”
(Hess, 2003:170).

Tais processos permanecem ligados a génese da obra, ao processo criativo
propriamente dito. Tanto Leonardo da Vinci quanto Max Ernst, indicam a necessidade de
certo acabamento que seleciona formas e se afasta, ao final, da abertura de significados
contidos nas manchas iniciais.

Esta abertura experimentada durante o processo de formag¢ao de um quadro poderia
ser mantida na forma pronta? Poderiam as formas definidas e delimitadas como as dos
padrdes manterem o poder de sugestdo das manchas?

Estas perguntas parecem pertinentes, pois algumas obras de arte, mesmo determinando
sentidos bastante definidos, formas precisas, critérios e estilos maduros, amplamente
conhecidos pelo publico, resguardam uma abertura de leituras peculiar. Mesmo obras
cuidadosamente bem acabadas permanecem sendo lidas e relidas por diversas geracdes,
cada qual encontrando nelas novos significados que passaram desapercebidos, assim como
contetidos que jamais poderiam ser cogitados por seus autores.

André Malraux, em seu livro As vozes do siléncio, indica a ambiguidade presente

nas obras de arte.

Apenas pelo seu nascimento, toda obra grandiosa modifica as do passado. Rembrandt deixa
de ser depois de Van Gogh o que foi depois de Delacroix. [...] E se Luis David ndo viu os
classicos como Rafael foi porque ndo os olhou da mesma maneira, mas, também, porque
tendo visto muito mais, ndo viu oS mesmos.

Nao descobrimos sendo aquilo que compreendemos. [...] E ndo foi a pesquisa das origens
que fez compreender o Greco, foi a arte moderna. Toda ruptura de génio desvia o dominio
integral das formas. Quem faz reaparecer as estatuas classicas? Os investigadores ou os
mestres do Renascimento que lhes indicam o caminho abrindo-lhes os olhos? A ndo ser
Rafael quem faz emudecer os goticos? O destino de Fidias estd nas maos de Miguel-
Angelo que nunca viu suas estatuas; o génio austero de Cézanne magnifica os Venezianos
que o faziam desesperar, ¢ imprime a pintura de Greco como a sua chancela irma; [...]. A
metamorfose ndo ¢ um acidente, é a propria lei da vida da obra de arte. Foi-nos ensinado que
a morte ndo obriga o génio ao siléncio, ndo € porque ele prevaleca contra ela, perpetuando a
sua linguagem inicial, mas porque lhe impde uma linguagem incessantemente renovada, por
vezes esquecida, como um eco que responderia aos séculos com as suas vozes sucessivas: a
obra prima ndo mantém um mondlogo supremo, mas sim um dialogo invencivel (Malraux,
1951: 58-59)

Os pintores observam as obras de seus antecessores de uma maneira peculiar.

Envolvidos com problemas plasticos proprios, reconhecem solucdes para suas pesquisas

31 Serviu como ‘provocador o6tico’ para conjurar visdes em estado de sonoléncia (Hess, 2003: 170).
Tradug@o realizada pelo autor desta tese em 2018.
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particulares que permaneciam latentes em obras do passado. Pode se tratar de um pequeno
detalhe de um fundo, ou um aspecto secundario da obra de um antepassado, como, por
exemplo, uma determinada paleta de cores que se mostra sugestiva, ou um processo
que aparente ser um bom comego. A maior parte da pesquisa do pintor se desenvolve a
partir da observacdo de outras pinturas. Examinando uma composicao, investigando sua
histéria, explorando os humores e climas que determinados ritmos de formas, cores ou
luzes propiciam, sondando seus sentidos, analisando seus significados, reconhecendo e
absorvendo as mais variadas ideias, os pintores estabelecem um didlogo com as obras que
estudam, propiciando uma perspectiva inovadora de leitura.

Este ‘didlogo invencivel’, entretanto, mesmo sendo natural para aqueles que se
encontram em meio ao oficio criativo, ndo se limita ao circulo restrito dos artistas. Também
para o publico a diversidade de leituras de uma obra de arte ¢ uma de suas caracteristicas
mais misteriosas e instigantes.

A mudanca de percepgao e compreensao de uma obra, em parte, ¢ propiciada pelo
amadurecimento do observador. E comum, por exemplo, encontrar novos significados em
uma obra literdria apds alguns anos, ou descobrir novos sentidos em uma pintura que se
acreditava conhecer em detalhes. O mesmo ndo ocorre com a leitura de uma tese cientifica,
uma reportagem de jornal ou um cartaz publicitdrio, que permanecem herméticos se
comparados aos objetos artisticos.

De um lado, encontram-se aquelas obras que evitam a ambiguidade, do outro
aquelas que, quando o conhecimento amadurece, abrem-se para outros sentidos e
significados. Certamente seria precipitado supor que todas as pinturas conquistam uma
abertura significativa de sentidos, mas a pluralidade do numero de leituras de algumas
obras indica que elas estabelecem um didlogo renovado com os observadores em geral.
Apesar de toda a ciéncia da arte tentar explica-las, algumas obras insistem em transcender
os significados univocos. Justamente pelo fato de estabelecerem um didlogo incessante,
elas propiciam diversas perspectivas de leitura; tecem-se analises, absorvem-se as de
terceiros, interpretam-se suas composi¢des, seu tema, assim como sua situacdo em um
contexto cultural. A histodria, a filosofia e a psicologia, desenvolvem abordagens tao diversas
destas obras que somente uma abertura de significados pode justificar. Diante desta vasta
releitura um observador contemporaneo ¢ levado a suspeitar que, mesmo somando todas as
interpretagdes, elas parecem ocultar outras possiveis, sentidos velados, latentes, escondidos
na forma historicamente analisada. A necessidade do embate direto e prolongado com a
pintura reaparece tao logo ultrapassam-se as interpretagdes conhecidas. O observador,
intuindo a presenga de algo mais, ¢ envolvido pelo seu poder de sugestdo e volta a ver a

obra como se fosse pela primeira vez.
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3.2. O sentido aberto do simbolo

As formas visiveis parecem conter sempre mais do que € possivel exprimir pelas
palavras. Os conceitos e as ideias ndo esgotam sua abrangéncia. Sobretudo na arte, as
formas, significantes, contém uma profusdo de significados - sdo formas simbolicas.

Os primeiros estetas ja se debrugavam sobre esta caracteristica das formas na
pintura. Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770-1831), no capitulo 4 arte simbolica de seu
livro intitulado Estética, esclarece as diferengas existentes entre os conceitos de simbolo
e sinal. Ele observa que o simbolo ¢ antes de tudo um sinal, mas, neste ultimo, o lago
que une o sentido e sua expressdo material (a forma) é puramente casual. Um de seus
exemplos ¢ o das cores das bandeiras, que indicam a nacdo a qual a bandeira pertence sem
que a cor possua alguma qualidade que seja comum ao que ela significa. A cor é o sinal de
determinada nac¢do. No simbolo, por sua vez, hd uma interpenetragdo entre significagdo e
forma, “o ledo, por exemplo, ¢ considerado simbolo da coragem, a raposa da astucia, [...]”
(Hegel, 1993: 175). Possuindo estas qualidades, estes animais, enquanto objetos sensiveis,
contém ja as propriedades que pretendem evocar. Entretanto, a relacdo entre o contetido (o
sentido) e a forma dos simbolos transcende uma significacdo univoca, oferecendo outras
completamente independentes das comumente estabelecidas. Retomando-se o exemplo, o
ledo ndo ¢ somente corajoso, podendo também significar a forga, a selvageria, a realeza, um
brasao de armas, um grupo de guerreiros etc. “Do quanto dizemos resulta que, do ponto de
vista de seu conceito, o simbolo possui sempre um sentido duplo” (Hegel, 1993: 175).

Nesta perspectiva sugerida por Friedrich Hegel, o simbolo mantém certa abertura
metaforica enquanto o sinal tem um significado determinado. Faz parte da natureza do
simbolo ndo se limitar a sinalizar um determinado significado. Defini-lo é violentar sua
propria esséncia transformando-o em um sinal.

O pesquisador da hermenéutica Paul Ricoeur (1913-2005), em Conflito das

interpretagoes, observa que a analise cientifica dos simbolos é por natureza incerta.

Eles [os simbolos] apenas ddo que pensar através de uma interpretacdo que permanece
problematica. Nao ha mito sem exegese; ndo ha exegese sem contestagdo. A decifragido
dos enigmas ndo ¢ uma ciéncia, nem no sentido platonico, nem no sentido hegeliano, nem
no sentido moderno da palavra ciéncia. Opacidade, contingéncia cultural, dependéncia em
relacdo a uma decifragdo problematica: tais sdo as trés deficiéncias do simbolo face a um
ideal de clareza, de necessidade e de cientificidade da reflexdo (Ricoeur, 1969: 312).

Esta opacidade natural do simbolo faz parte da abertura de leituras buscada, mesmo
que nao se trate de obras do estilo simbolista. Tal como os simbolos, as obras de arte que
oferecem uma abertura de leituras pdem o observador em um estado de decifragdo. Um
sentido desconhecido ¢ intuido, colocando o observador em um estado de permanente

interpretagdo, que nem o tempo nem o conhecimento parecem ser suficientes para levar a
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um desfecho. Nao se trata de uma releitura que determinado observador possa desenvolver
com o passar dos anos, que naturalmente mudam sua perspectiva € compreensao, mas de
uma caracteristica da propria obra no momento mesmo em que ¢ percebida. Tanto estas
pinturas quanto os simbolos contém esta abertura de significados no momento em que sao
percebidos.

E um passo revelador para o pintor compreender que as obras de arte contém
uma pluralidade de sentidos, pois isto contradiz a crenca comum que considera a
linguagem da pintura como um meio-de-expressdo. Se a obra tem varios sentidos
deveria o pintor se preocupar em transmitir determinado contetido, uma mensagem?
Nao deveria o pintor descartar esta logica propria dos sistemas de comunicacao? Tentar
transmitir determinada mensagem, expressar um sentimento, ou o que seja, nao limita
a obra a esta mesma mensagem? Se a obra se limitar a esta fun¢do certamente que sim.
De fato, o modernismo demonstrou que uma pintura pode até mesmo prescindir de uma
mensagem narrativa. Para além da mensagem a pintura expressa algo mais. Tal qual as

manchas ou os simbolos, parecem coexistir diversos contetidos simultaneamente.

3.3. O problema da expressao

A compreensao do fazer artistico como um processo de expressdo, ¢ decorrente da
logica da comunicagdo. Nela o criador (emissor) transmite uma determinada mensagem
ou ideia ao observador (receptor) através da constru¢do de uma obra, que funciona
como o veiculo da mensagem. A interpretacdo da arte através desta logica tornou-se
corriqueira. Costuma-se supor, por exemplo, que a forma ¢ o objetivo do fazer e que
este ¢ orientado, por sua vez, por uma ideia criativa precedente que nasce na mente do
artista.

Aristoteles (384-322 a.c.), por exemplo, observou que “a forma de uma estatua
preexiste no espirito do escultor”, e que o fazer artistico ¢ uma acao orientada “pelo
conhecimento da arte e pela sua alma, na qual reside a forma” (Aristoteles apud Conford,
1969: 68). Nao cabe a esta pesquisa resgatar o sentido originario da palavra dos gregos,
mas somente indicar que no aristotelismo posterior (que teve grande influéncia no
pensamento ocidental) instalou-se uma perigosa divisao entre a concep¢ao e a realizagao
das obras. De um lado encontra-se o conhecimento da arte, compreendido usualmente
como uma técnica de manipulacdo da matéria, e de outro a forma preexistindo na alma
do artista como uma imagem. Nesta abordagem a concepcao da obra ndo se orienta para
o fazer, mas para a imagem mental, que ¢ comunicada da alma do criador ao fruidor
através da forma. O fazer tende a ser visto como um meio de expressao ou comunicacao

de ideias, estas sim criativas.
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Nesta perspectiva, pensa-se que quanto mais apurado for o dominio dos meios,
mesmo no caso do génio que inventa suas proprias regras, mais o artista pode expressar
e dar livre fluxo as suas ideias criativas. A forma pintada liga-se diretamente a forma
imaginada, enquanto o fazer fica reduzido a uma etapa inconveniente, onde podem
ocorrer distor¢des e ruidos na transmissdo da ideia original. O processo de formacao,
deste modo, apresenta-se como um sistema de representacao (re-apresentacao), utilizado
para a comunicacao da ideia que, por sua vez, tende a ser encarada como se existisse
desvinculada do corpo da linguagem, tal qual uma pura significagdo. Em resumo, o
fazer ¢ compreendido como um meio de transmissdo ou expressao de um conteudo
através da construcdo de uma forma.3?

Separado da ideia-criativa e usado como meio, o processo de formacdo assume o
carater de uma técnica no sentido em que hoje se compreende: um conhecimento adquirido
e por isto repetivel, que garante o éxito na confec¢do do objeto imaginado (como a técnica
de se fazer um sapato, por exemplo). Nao ha aventura no fazer, nem alguma expectativa de
descoberta de algo novo. O quanto mais a agdo ¢ controlada e dominada mais eficiente ela
se torna. H4 quase um esquecimento do processo em vista do objeto, da forma resultante.
Seguindo nosso exemplo, um sapateiro sente-se satisfeito (pelo dever cumprido) quando
obtém como resultado de seu oficio um objeto perfeito para o fim a que este se destina - o
uso. Tal fazer torna-se tdo apropriado que qualquer variacdo possibilita a inconveniente
perda do dominio e, consequentemente, do resultado perfeito e da rapida confec¢do. Visa-se
antes a repeti¢do rapida e segura, que ¢ a esséncia de todo fazer técnico®.

O que estd em causa nesta interpretacdo ¢ a valorizacdo da utilidade (funcdo) do
objeto consumado, que so ¢ possivel através da divisao do processo de constru¢do como um
todo em etapas distintas: a ideia (concepg¢do), a técnica (confecc¢do), e a forma (o objeto).
Separando estas etapas em momentos autdnomos ¢ que surge a possibilidade de haver ou
ndo equivoco na relagdo dos termos.

Mas, deve-se aplicar esta 16gica funcional também as pinturas? Deve-se compreender
a pintura como a expressao de alguma ideia pléstica ou semantica? Para responder devemos

antes perguntar pelo que a pintura expressa.

32 Luigi Pareyson, assume esta mesma compreensao ao afirmar: “O tentar artistico ndo ¢ destituido de guia.
Embora endossada por doutrinas filosoficas e até por testemunhos de artistas, a teoria afirmando que produzir
¢ apenas dar forma a uma imagem interior ndo consegue explicar o processo artistico. Dizer que o artista pri-
meiro acha a forma e depois a executa, de sorte que a producdo de uma obra artistica se torna a execugao em
sinais fisicos de uma imagem interior ja completa e formada, significa deixar escapar a natureza do processo
artistico. Pois separa-se arbitrariamente a invencao da realizagdo. O fazer ¢ posterior a inven¢do do modo de
fazer, a regra individual da obra precede a execucdo desta, e a producao artistica perde seu carater formativo e
tentativo” (Pareyson, 1988:70).

33 A concepc¢ao de técnica aqui utilizada identifica-se com a de Martin Heidegger em La pregunta por la
técnica (Heidegger, 1994).
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3.4. Expressao formal

No inicio do século XX, tornaram-se usuais as teorias que veem as obras de arte
como objetos feitos para serem contemplados esteticamente. Para estas teorias, mesmo
que a obra tenha sido feita para cumprir algum outro propoésito, a sua exceléncia como arte
deriva da fruicao estética. A representagdo, o conteudo narrativo ou literario, a transmissao de
alguma mensagem, de fatos historicos, de conteudos religiosos ou educativos, por exemplo,
foram algumas das fungdes exercidas pela arte que as teorias modernistas questionaram e
consideraram secundarias. E o que se quer dizer ao se afirmar que a obra de arte é autdnoma:
ela ¢ autonoma em relagdo a qualquer funcao pragmatica. Assim, considera-se o valor artistico
de uma obra como estranho a esta funcdo, identificando-o com as qualidades plasticas ou
estéticas. O fazer deixa de ser considerado uma técnica narrativa, transformando-se em uma
elaboragao criativa dos proprios meios de expressao.

De fato, nas artes plésticas a fun¢do pragmatica ndo garante a qualidade estética.
Viérios artistas pintaram, por exemplo, o tema cristdo da crucificagdo, mas em uma obra
realizada por Rembrandt van Rijn ou por Paul Rubens as solugdes plasticas ganham tal
estatura, a qualidade das obras ¢ tao superior aquela que se encontra em outras pinturas com
0 mesmo tema, que o valor artistico parece independer do assunto trabalhado.

Entretanto, somente nos periodos historicos mais recentes os quadros se tornaram
objetos estéticos. Para os povos antigos este principio seria incompreensivel. A fungdo
primeira das obras primava pela veiculacdo de alguma mensagem, ou seja, de uma intenc¢ao
narrativa independente de seu valor estético. Mesmo nao sendo este o fundamento do que
hoje se indica como o valor artistico, a mensagem era um componente fundamental das obras
— 0 seu principio, a sua causa primeira.

Defender a funcionalidade e questionar a autonomia estética da obra de arte parece
hoje um despropdsito, mas o pensamento que nao questiona seus proprios fundamentos, além
de nao compreender a base de seus principios, incorre frequentemente em um emaranhado
de preconceitos. Cabe, portanto, suspender-se temporariamente este pressuposto, chamando-
se a aten¢do para o fato da crenca na arte como uma elaboragdo criativa da linguagem,
independentemente de sua funcao, ter surgido em um determinado momento historico.

Atribuir o status de criagdo artistica a uma obra seria inconcebivel para os primeiros
cristdos quando contemplavam uma imagem sagrada, ou para um africano de tempos antigos
diante de um totem. Para estes observadores o valor da forma ndo era o que se compreende
hoje como artistico, mas sim o da apresentacdo corporificada do sagrado. Citando outro
exemplo, a no¢do familiar de que a linguagem da pintura envolve uma reformulagdo

criativa dos meios de expressdo, pareceria sem sentido para um pintor egipcio, preocupado

34 Cita-se, como exemplo, o grupo formado por Conrad Fiedler (1841-1895), o pintor Hans von Marées
(1837-1887) e o escultor Adolf von Hildebrand (1847-1921). Este ultimo publicou o livrto O Problema da
Forma na Pintura e Escultura, obra que influenciou outros historiadores da arte, como Heinrich Wolfflin. A
contemplagdo estética esta na base das teorias formalistas.
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em cumprir com perfei¢do os canones de sua época. De modo similar, um artista moderno
consideraria estranha a tentativa de se pintar uma figura seguindo critérios preestabelecidos
como os deles. Portanto, o vinculo entre cria¢@o e a elaboracdo inovadora da linguagem nao
¢ uma premissa verdadeira (se por verdade se compreender um principio atemporal).

A leitura das obras difere fundamentalmente de época para época e de cultura para
cultura. Analisando criticamente estas mudancas, constata-se que a leitura das obras do
passado se transforma ela mesma a cada geracao, afinada com novas convicgdes, conceitos
e critérios. As obras permanecem dependentes de pontos de vista, juizos de valor, sempre
cambiantes, questionaveis, limitados por sua propria e determinada perspectiva histérica.

Mas, como surge a nossa visao histdrica, a perspectiva atual? Quando surge a crenga
na autonomia da obra de arte em relagdo a sua fun¢do? André Malraux, em As vozes do

siléncio (1951), observa que:

Um crucifixo romanico ndo foi, a principio, uma escultura, a Madona de Cimabue nio foi
um quadro, nem mesmo a Palas Ateneu de Fidias foi uma estatua. O papel dos museus no
nosso convivio com as obras de arte ¢ tdo importante, que nos custa pensar que ele nao
exista, que nunca tivesse existido nos locais em que a civilizagdo da Europa moderna ¢ ou foi
desconhecida; assim como pensar que ele exista entre nds apenas ha menos de dois séculos.
Pode-se dizer que o século XIX viveu a custa deles; o mesmo ainda acontece conosco e
esquecemos que foram eles que impuseram ao espectador uma relagdo completamente nova
com a obra de arte. Contribuiram para libertar da sua fungdo as obras de arte nele reunidas;
para transformar em quadros até os proprios retratos. [...] O museu separa a obra do mundo
‘profano’ e aproxima-a das obras opostas e rivais. Ele ¢ uma confrontagcdo de metamorfoses.
[...] Ao ‘prazer da vista’, a sucessdo, a aparente contradicdo das escolas, acrescentaram a
consciéncia de uma procura apaixonada, de uma recriagdo do Universo em face da Criagao
(Malraux, 1951: 9-11).

Ao reunir as varias obras e contrapor suas diversas formulagdes, o museu enfatiza a
nocao de autonomia da arte em relacdo a sua funcao pragmatica. Sem considerar a finalidade
narrativa exterior, a tonica se desloca para a contemplagio estética. E da ‘confrontacio das
metamorfoses’ que nasce a nogdo de estilo, tal qual a compreensdo da criagdo como uma
ruptura com o estilo precedente e, consequentemente, sua identificagdo com a busca do
novo. Esta confrontagdo ¢ também o que norteia a propria nocao de arte desde entdo. Ao
se compararem algumas pinturas elaboradas para cumprir uma mesma fungao, percebe-se
com mais juizo o valor artistico de determinado pintor em detrimento do valor meramente
funcional de outro. Separa-se, assim, o valor artistico da fungdo narrativa para a qual a obra
foi elaborada.

As observagdes de André Malraux mostram uma perspectiva fundamentada
na historicidade. Identificar as chamadas obras de arte a partir desta confrontacdo de
metamorfoses, propiciada tanto pelo museu como também pelo conhecimento histérico das
varias culturas e épocas, ¢ uma circunstancia natural em nossos dias. Para o observador
contemporaneo a criagdo se apresenta como o fazer que reelabora e atualiza a linguagem,

mantendo em movimento a transitoriedade do estilo.
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Observando-se criticamente esta dindmica de transformagdo incessante, percebe-se
que ela parece confundir a criagdo com a inovagao e caracterizar, contraditoriamente, o dado
permanente das obras de arte, isto €, a identidade de tudo o que se nomeia ‘obra de arte’,
como sendo a transformagao, isto €, a diversidade.

Nesta otica que se tornou demasiadamente corriqueira, o que era a linguagem
instauradora de uma época, transforma-se gradativamente em um fundo arido e desgastado,
moeda corrente de consenso social, usada funcionalmente para transmitir mensagens sem
relagdo alguma com a criagdo artistica. Com o tempo a linguagem instauradora, criativa e
auténtica, transforma-se em meio de comunicagdo, em técnica narrativa. Desta dinamica
surge, quase naturalmente, a necessidade de transformacdo e reelaboragdo da linguagem.
A inquieta¢do criativa renasce, induzindo a crenca de que a arte ¢ uma cria¢do renovada da
linguagem. A esséncia da arte fica, assim, perigosamente identificada com a transformagao
historica das formas e estilos.

Nas artes plasticas este formalismo pode ser caracterizado como uma tendéncia que
busca exclusivamente a beleza formal, em detrimento dos contetidos semanticos. Rompendo
com a logica funcional, que vé a forma como mero veiculo de transmissdo de uma mensagem,
esta perspectiva representa o espirito formalista do modernismo do inicio do século XX.
Acolhendo esta perspectiva de leitura, concentrada na expressdao das formas independente
de seu significado, cabe destacar que esta ¢ uma possibilidade oferecida pela linguagem
da pintura, pois os contetidos plasticos e semanticos podem, de fato, funcionar de maneira
independente®. Mas, a autonomia da obra de arte em relagdo a sua fun¢do pragmatica,
narrativa ou semantica, significa também um rompimento com a compreensao do fazer qual
uma técnica de expressao? Qual ¢ a diferenca entre uma expressao narrativa e outra formal?
Qual abordagem ¢ mais adequada a pesquisa dos padroes?

Na pesquisa dos padrdes ativos, tende-se a desconsiderar a expressdo semantica,
literaria ou narrativa. Pela logica formalista ela ndo tem sentido em tal pesquisa, pois
transmitir uma mensagem qualquer, limita a abertura de leituras da obra, transforma o
simbolo em sinal, o didlogo em mondlogo. Isto estaria correto se nao fosse o fato dos padrdes
ativos se caracterizarem por uma abertura de leituras, tanto formais quanto semanticas. Eles
ndo negam estes conteudos eliminando-os, pelo contrario, querem o didlogo com diversos
deles simultaneamente. Idealmente um padrdo ativo deve conter, além de uma diversidade
de ritmos plasticos, a sugestdo de diversas leituras narrativas com variados contetdos, tal
como ocorre com os simbolos.

Esta ressalva ¢ necessaria, pois o olhar apressado poderia supor que a abordagem
desenvolvida nos capitulos anteriores, quando se analisaram as propriedades e caracteristicas

dos padrdes, ¢ exclusivamente formalista. De fato, os procedimentos de andlise das

35 Para uma compreensdo mais detalhada dos conteudos plésticos e semanticos das obras de arte, ver o
“Apeéndice C - As trés cruzes, a forma, o conteudo plastico e o semdntico”.
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composicdes realizados, seguem uma leitura dos elementos formais, mas tal como ocorreu
historicamente na segunda metade do século XX, € necessario fazer uma retificagdo, pois,
por vezes, desenvolver leituras da composi¢do precisas e analiticas, tdo objetivas quanto for
possivel, pode facilmente se transformar em um outro tipo de conhecimento técnico, que
instrumentaliza a linguagem formal e dificulta a abertura que se busca.

A pesquisa dos padrdes ativos rompe com a logica pragmatica da expressdo de um
unico conteudo, seja ele plastico ou formal. Buscando-se a profusdo destes dois conteudos,
considerando-os como opostos passiveis de serem arrastados de um lado ao outro, de um
extremo ao outro, para assim criar uma juncao resplandecente (composicao), a pesquisa
se aproximara da experiencia da pintura como uma abertura. Tudo depende do modo de
compreender a criagdo: como uma ideia prévia (forma prevista, fechada), ou um sentido
geral (que desdobra-se durante o processo de formagdo da obra). O formalismo pode ser

pesquisado nestas duas direcdes.

3.5. O formalismo de Wassily Kandinsky e Paul Klee

Como visto no subcapitulo 2.1 na pagina 16, Wassily Kandinsky (1866-1944)
e Paul Klee (1879-1940), além de pintores, foram pesquisadores e professores da escola
Bauhaus, local de forte fomento das pesquisas formalistas. Curiosamente ambos criticam a
forma.

Em Olhar sobre o passado, Wassily Kandinsky observa que as obras de arte contém

um valor espiritual que predomina sobre as formas, que meramente os armazenam.

[..] O valor espiritual estd entdo a procura de uma materializagdo.

A palavra material desempenha aqui o papel de um ‘armazém’ no qual o espirito, como um
cozinheiro, vem escolher o que lhe é necessario em semelhante caso (Kandinsky, 1991:
117).

A valoriza¢ao de um contetdo espiritual estd presente em todo o pensamento de
Wassily Kandinsky, levando-o a considerar secundarias tanto a matéria quanto a forma. A
passagem citada faz parte do capitulo Sobre a questdo da forma, onde se encontram diversas

outras indicagdes sobre a separagdo entre a forma e o conteudo. Na sequéncia ele comenta:

A forma estd invariavelmente ligada ao tempo, ou seja, ¢ relativa, ja que nao passa do meio
hoje necessario pelo qual a manifestacdo atual se comunica e ressoa.

A ressonancia €, pois, a alma da forma, que s6 por ela pode vir a luz, e age do interior para
o0 exterior.

A forma ¢é a expressdo exterior do contetido interior.

[...] Aqui chegamos ao resultado estabelecido acima: de modo geral, ndo é a forma (matéria),
que € o elemento essencial, mas o contetudo (espirito) (Kandinsky, 1991: 118-120).
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Wassily Kandinsky segue o mesmo principio do aristotelismo que foi exposto na
pagina 96. Pressupondo a ideia (criativa) como um conteudo supra-sensivel, ele a separa da
forma. Note-se, entretanto, que isto ndo significa, como quer uma crenga assaz difundida, que
a pintura deste inicio do século XX, ou mesmo a pintura abstrata, da qual Wassily Kandinsky ¢é
pioneiro, tenham simplesmente se libertado de sua fung¢do pragmatica. O que ocorreu foi antes
uma troca, onde a apreciacdo formal se transformou no objetivo funcional da obra. Mesmo
eliminando o conteudo semantico ou narrativo, Wassily Kandinsky (tal como a maioria dos
teoricos deste momento histérico) manteve o contetido formal, a expressdo abstrata que emana
da propria forma, como o principal foco da criacao.

Deste modo, a pintura se transforma em um objeto construido com o objetivo (a
funcdo) de ser apreciado como uma criacao estética. Elaborada para o museu e para os livros
de histdria da arte, seu sentido nasce da confrontacdo de metamorfoses, percebida por um
publico com alguma cultura artistica. Portanto, € licito suspeitar que a transformagdo da
mensagem narrativa em formal, a rigor, ndo altera o pré-suposto que vé a linguagem artistica
como um meio de comunicacdo intersubjetiva, um meio de expressdo. Wassily Kandinsky

enfatiza esta posi¢do na seguinte passagem de Do Espiritual na Arte:

Sabemos que, quando falamos, todos estes elementos [letras, palavras, sons, vibracao do ar,
enfim todo o elemento fisico e concreto] sdo secundarios, puramente fortuitos, que devem ser
empregados como meios exteriores, necessarios momentaneamente, e que o essencial da fala
¢ a comunicac¢do de ideias e sentimentos. Nao se deveria adotar uma atitude diferente diante
de uma obra de arte. As pessoas assim se tornariam sensiveis ao seu efeito imediato e abstrato
(Kandinsky, 1996. 115).

Nesta perspectiva fundamentada na compreensao da linguagem tal qual um sistema
de comunicag¢do, o obscuro conceito de conteudo formal ndo deixa de funcionar como uma
espécie de mensagem que a obra comunica a quem a contempla. A expressao pléstica substitui
a narrativa, e o fazer permanece relegado a um mero procedimento de expressao.

Diferentemente de Wassily Kandinsky, Paul Klee, seu colegana escola Bauhaus, assume
uma abordagem que ndo se deixa aprisionar por qualquer idealismo. Os textos desenvolvidos
por ele no periodo em que lecionou, permanecem como referéncias importantes para o
desenvolvimento de um pensamento alternativo. Suas reflexdes, notas e esquemas destinados
ao ensino, reunidos no pequeno volume intitulado Theorie de [’art Moderne (Klee,1971.),
oferecem uma perspectiva critica sobre o fazer artistico como um meio de expressao.

O capitulo Filosofia da cria¢do, em especial, assume uma posi¢do contraria as
concepgdes usuais que compreendem o fazer artistico como uma técnica. O texto reflete
de maneira concisa a posicao diferenciada de Paul Klee frente ao processo de criagdo. Sua
perspectiva se choca com a crenga que v€ este processo como a elaboragdo de uma ideia
criativa, seja ela narrativa ou formal. No inicio do capitulo, ele indica algumas caracteristicas

da criagao:
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La force créatrice échappe a toute dénomination, elle reste en derniére analyse un mystére
indicible. Mais non point un mystére inaccessible incapable de nous ébranler jusqu’au tréfonds.
Nous sommes chargés nous-mémes de cette force jusqu’au dernier atome de moelle. Nous ne
pouvons dire ce qu’elle est, mais nous pouvons nous rapprocher de sa source dans une mesure
variable.

Il nous faut de toute maniére révéler cette force, la manifester dans ses fonctions tout comme
elle se manifeste en nous.

Elle est probablement mati¢re elle-méme, une forme de matiére qui n’est pas perceptible aux
mémes sens que les autres espéces connues de matiére. Mais il faut qu’elle se fasse reconnaitre
dans la matiére connue. Incorporée a elle, elle doit fonctionner. Unie a la maticre, elle doit
prendre corps, devenir forme, réalité (Klee, 1971: 57)%.

Paul Klee inicia o texto pensando a esséncia da criagdo. Para ele o acesso a criagao
encontra-se em nos mesmos. Os seres humanos estdo carregados desta forga, por isso sentem
necessidade de manifesta-la. Com estas indicagdes se estabelece uma estreita relacdo entre a
criacdo artistica e as for¢as da vida. A manifestagdo da criacdo através da manipulacao da matéria
morta, sO ¢ possivel fazendo-a funcionar tal como os nossos corpos funcionam animados pela
vida. A vida ndo necessita de defini¢ao, pois para todo vivente ela ¢ um dado a priori, entretanto,
uma metafora como esta conduz a reflexao para seu fundamento. O que € em esséncia a vida?
Como se relaciona com a criagao?

Vida e criacdo sdo conceitos extremamente amplos e, por isso mesmo, ndo se deixam
aprisionar por alguma defini¢do. Rotular € aqui incorrer em erro. Deve-se ter o cuidado de
nao analisar estes conceitos isoladamente, pois isso levaria a pesquisa a vastiddao de leituras
e interpretagdes de cada um deles. Seguindo as indicagdes de Paul Klee, convém concentrar
a atengdo somente em sua relacdo. O que liga um termo ao outro, o que estabelece a relagao
indicada, ¢ a funcionalidade, a fun¢do. Esta dito no primeiro paradgrafo: “necessitamos de algum
modo revela-la, manifesta-la em suas funcdes tal como se manifesta em nds” (Klee, 1971: 57).
Mas, o que isso significa? Trata-se de uma fungao pragmatica, narrativa ou estética? Os pintores
e a matéria que manipulam, funcionam, e este funcionar ¢ o que manifesta tanto a vida como a
criacdo. Esta vida seria uma mensagem subjetiva? Uma ideia ou um contetdo espiritual a ser
expresso pela linguagem? Ou se trata de uma simples metafora poética?

Os dados analisados ainda sdo insuficientes para assegurar o significado preciso das

palavras de Paul Klee, mas em outra passagem, do mesmo livro, encontra-se um esclarecimento

36 ““Aforca criadora escapa a toda denominagdo; segue sendo, em tltima instincia, um mistério indizivel. Mas
ndo um mistério inacessivel, incapaz de nos comover até as entranhas. No6s mesmos estamos impregnados desta
forga até o ultimo atomo da medula.

Nao podemos dizer o que ¢, mas podemos nos aproximar de sua fonte em uma medida variavel.

Necessitamos de algum modo revela-la, manifesta-la em suas fungdes tal como se manifesta em nos. Prova-
velmente também ela ¢ matéria, uma forma de matéria ndo perceptivel pelos mesmos sentidos que percebem os
outros tipos de matéria. Mas ¢ necessario que se permita seu reconhecimento na matéria conhecida. Incorporada
aela, deve funcionar. Unida a matéria, deve tomar corpo, converter-se em forma, em realidade” (Klee, 1971: 57).
Tradugao realizada pelo autor desta tese em 2019.



104

sobre o sentido do conceito de fung¢do utilizado. Desta vez a relagdo entre criacao e vida ¢é

ainda mais enfatizada, e a palavra ‘funcionar’ ¢ caracterizada com clareza.

Nous cherchons non la forme mais la fonction. Nous voulons, 1a encore, observer la plus
grande précision possible. Le fonctionnement d’une machine est une chose; le fonctionnement
de la vie est autre chose, de mieux. La vie crée et se reproduit. Quand donc une machine usagée
a-t-elle eu des petits? (Klee, 1971 53)¥

A vida cria e se reproduz. Ela tende fundamentalmente a permanéncia e perpetuacao.
O que todo ser vivo prioriza ¢ permanecer vivendo. Todo corpo vivo quer permanecer
funcionando e imortalizando sua espécie. A vida tem como caracteristica fundamental esse
impeto da perpetuacdo, a permanéncia e reprodugdo de seu movimento. Se auto alimentando
e revigorando, procriando e propagando uma forga vital, seu sentido ou finalidade volta-se
para si mesma. Nao ha, por principio, nenhuma funcao ou finalidade fora ou além da vida
que a justifique ou lhe imponha um sentido. O livre arbitrio, através da religido, filosofia ou
politica, escolhe por vezes um sentido para além da vida, mas esta serd sempre uma op¢ao
que esconde o vicio humano de buscar em tudo uma funcao, finalidade ou utilidade que lhe
sirvam de consolo. Sempre antecipadamente jogados na vida, os homens perguntam pelo
seu sentido, sua fun¢do, mas este permanece originalmente voltado a propria vida, sobretudo
quando se pensa na existéncia como um todo, tomando-se consciéncia da morte e dos limites
temporais que ela impde.

Ao indicar que a forga criativa deve participar da matéria, fazendo-a funcionar, tal
como a vida anima os diversos corpos existentes, Paul Klee busca superar a diferenca entre
o ente natural, vivo, cuja causa do movimento provém de si mesmo e cuja finalidade da
existéncia ¢ simplesmente continuar vivendo, e o ente artificial obra, que tem por causa
a atividade do artifice e por finalidade a posterior (pdstuma) leitura dos observadores em
geral. Nesta abordagem pintar € visto como uma atividade que se autoalimenta e quer, acima
de tudo, a permanéncia no movimento da criagdo, quer ser atividade concentrada em seu
proprio e vivo vir-a-ser, de modo que este se propague em seus ‘filhos’, futuras acdes e obras
que surgirdo a partir deste impulso.

Paul Klee, portanto, compreende a acdo do pintor como diferente do fazer técnico
ou artesanal usual. A maioria das coisas feitas pelo homem, com as quais lidamos em nosso
cotidiano, visa a utilidade. O armario ¢ feito para guardar, o martelo para pregar, o carro
para transportar, o sapato para calcar etc. O artesdo e o técnico que constroem tais objetos
ndo se envolvem criativamente com o fazer tal como o pintor. Tendo uma finalidade pratica

posterior, que impde um fazer voltado para o uso (a func¢do) a que estes objetos se destinam,

37  “Buscamos, ndo a forma, mas a fungdo. Também neste ponto devemos observar a maior precisdo possi-
vel. O funcionamento de uma maquina ¢ uma coisa; o funcionamento da vida, outra, ¢ muito melhor. A vida
cria e se reproduz. Quando alguma maquina teve filhos?”” (Klee, 1971: 53) Tradugao realizada pelo autor desta
tese em 2019.
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buscam um processo que se conclua o mais rapido e eficientemente possivel, pois o objetivo
ou recompensa desta producao esta fora do processo de formacao - esta voltado e interessado
no uso do objeto confeccionado.

Mas, o que a andlise da funcionalidade (tanto pragmatica quanto estética) esclarece?
O que se ganha criticando esta postura? O mais importante seria construir uma perspectiva
que compreenda a criagdo sob um outro angulo. Ao invés de criticar determinado principio,
cabe ao pensamento positivo afirmar outro.

Esta ¢, justamente, a posi¢ao de Paul Klee. Sua abordagem esté voltada para a busca
de uma funcionalidade desvinculada da forma. Nela, a fungao nao ¢ interpretada como uma
comunicagdo, seja estética, literaria ou, menos ainda, subjetiva. A fun¢do indicada ¢ antes um
funcionar que se assemelha ao da vida, e ndo a funcional comunica¢do de uma mensagem.
A concepgao da criagdo proposta ndo prioriza o espectador ou a leitura da forma. Tampouco
prioriza o criador-sujeito (que pretensamente deteria um conteudo importantissimo a ser
transmitido para o resto da humanidade). A criagdo esta voltada para si mesma, para os
processos de elaboracdo da forma. Tal qual uma génese, funciona como uma fonte de onde
surgem uma sucessao de acontecimentos que concorrem para formagao da obra.

Na passagem do paragrafo IV do capitulo Filosofia da criagdo, Paul Klee indica que
a formacao (o fazer) predomina sobre a forma, pois € ela quem da vida a obra. No trecho em

questdo, observa-se:

Cette signification peut s’énoncer ainsi: la marche a la forme, dont litinéraire doit étre dicté
par quelque necessite intérieure ou extérieure, prévaut sur le but terminal, sur la fin du trajet.
Le cheminement determine la caractere de 1'ceuvre accomplie. La formation determine la
forme et prime em conséquence celle-ci.

Nulle part ni jamais la forme n’est résultat acquis, parachévement, conclusion. Il faut I’envi-
sager comme genese, comme mouvement. Son étre est le devenir et la forme comme appa-
rence n’est qu’une maligne aparition, un dangereux fantome.

Bone donc la forme comme mouvement, comme faire, bonne la forme en action. Mauvaise
la forme comme inertie close comme arrét terminal. Mauvaise la forme dont on s’acquitte
comme d’un devoir accompli. La forme est fin, mort. La formation est Vie (Klee, 1971: 60)*,

A marcha para a forma ¢ caracterizada como tendo sua origem em uma necessidade
interior ou exterior. Podemos interpretar essa ‘necessidade interior’, como um desejo de

comunicag¢do ou expressdao do pintor (a mensagem), enquanto a ‘exterior’, faz referéncia a

38 “Esta significagdo pode ser enunciada assim: a marcha para a forma, cujo itinerario deve ser ditado por
alguma necessidade interior ou exterior, prevalece sobre o fim terminal, sobre o final do trajeto. A orientacdo
determina o carater da obra consumada. A formagdo determina a forma e ¢, em consequéncia, predominante.

Nunca, em nenhuma parte, a forma ¢ resultado adquirido, um fim, conclusdo. Ha que concebé-la como gé-
nese, como movimento, seu ser ¢ o devir, e a forma como aparéncia ndo ¢ mais do que uma maligna aparigdo,
um fantasma perigoso.

Boa ¢, portanto, a forma como movimento, como fazer; boa ¢ a forma em a¢ao. Ma ¢ a forma como inércia
fechada, como detencdo terminal. Ma ¢ a forma da qual alguém se sente satisfeito como de um dever cumprido.
A forma é fim, morte. A formacdo ¢ Vida” (Klee, 1971: 60).Tradugdo realizada pelo autor desta tese em 2018.
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representacdo objetiva do mundo ou, ainda, a uma necessidade de realizar uma encomenda,
de fazer sucesso no mercado, de aderir & determinado estilo em voga. Todos estes sentidos
anteriores e posteriores ao processo de formacdo, podem servir de motivagdo para o
desencadear de uma marcha para a forma. Mas, o relevante € que quaisquer destas motivagoes
podem gerar tanto uma producao técnica quanto criativa. Deste modo, ¢ indiferente para a
arte a necessidade que pde o pintor em movimento. Tal necessidade, inalienavel, é o motivo
do fazer, precisamente sua finalidade, sua fung¢do pragmatica. Mas, a licdo de Paul Klee ¢
caracterizar o valor criativo de uma obra como transcendente a esta fungdo. Transcender
quer aqui dizer: ultrapassar a-partir-de. O valor criativo da obra, simultaneamente depende
e ultrapassa o seu motivo ou fung¢do pratica, pois sua funcio primeira, tal qual a vida, ¢ o
desencadear de uma vitalidade que tem por sentido o proprio acontecimento do fazer, isto
¢, estd voltado antes para a vivéncia da formacao, e s6 secundariamente a comunicacao de
uma mensagem.

O pintor ndo pauta a sua obra (seu fazer) nem pelo observador, nem pela obra acabada.
Independente da fung¢do que a obra possa ter no futuro, recolhido e concentrado em seu
oficio, compreende que a criacao independe de tudo o que esta fora dela: do éxito funcional,
do burburinho social, do comentario dos historiadores, dos criticos, dos professores, dos
curadores ou dos mercadores da arte. Mais do que se afirmar ou expressar, trata-se de apreender
o que da obra emana como um sentido. Sua experiéncia ¢ de aprendizado silencioso e ndo
de expressdo. O pintor ocupa-se antes com o ouvir ao invés de com o dizer - mais do que um
meio de expressao, utiliza o fazer como um meio de conhecimento. Luigi Pareyson (1988)

indica, neste mesmo sentido, o poder de significar inerente a linguagem artistica.

[...] a matéria ndo ¢ ‘criada’ pelo artista, da mesma maneira que a lingua ndo ¢ criada pelo
falante, pois, muito ao contrario, as vezes € ela que fala por ele e nele, e até ‘pensa’ para ele,
a tal ponto que se pode dizer que fala bem quem sabe fazer ‘falar’ a lingua (Pareyson, 1988:
131).

A linguagem tem um sentido inerente, que a sensibilidade do artista ndo atropela, pelo
contrario cuida e deixa fluir, deixa falar. Por isso, Paul Klee caracteriza a criacdo como uma
forca muito delicada, que anima os meios que dispde (a linguagem). Como uma brisa, um
sopro fugaz, a criacdo vivifica e impregna a matéria da obra tal como anima a nés mesmos
‘no mais profundo 4tomo de nossa medula’. Vida e cria¢do sdo dadivas. Nao ha dominio
nem garantia sobre sua manutenc¢do e permanéncia. Nesta otica o ego do pintor criador nao
quer se impor, mas antes se formar. Anula a si mesmo para poder aprender com a acao, para
poder a ela se entregar. Através de uma metafora Paul Klee expde esta humildade do criador
frente a sua propria obra:

O artista ocupou-se com este mundo multiforme e, em certa medida, incutiu-lhe sua orienta-
cdo, silenciosamente, solitariamente. Esta tdo bem orientado que pode dar ordem ao fluxo de
fendmenos e experiéncias. Esse sentido de direcdo na natureza e na vida, essa sequéncia de
ramificagdes e expansdes, comparei as raizes de uma arvore.
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Das raizes a seiva sobe ao artista, corre por ele, flui a seus olhos. Ele é o tronco da arvore.
Sobrepujado e ativado pela forga da corrente, ele transmite sua visdo a sua obra. Ninguém
espera que uma arvore forme sua copa da mesma forma que suas raizes. Entre o alto e o
fundo ndo podem existir imagens que sejam o reflexo exato das outras. E 6bvio que diferentes
fun¢des, atuando em elementos diferentes, devem produzir divergéncias vitais.

Mas ¢ justamente ao artista que, por vezes, sdo negados estes desvios da natureza que a sua
arte exige. Tem sido até acusado de incompeténcia e de deliberada distor¢do. E, no entanto,
postado em seu lugar certo, como o tronco da arvore, ele nada mais faz que acumular e trans-
mitir o que sobe das profundidades. Ndo prové nem controla - apenas transmite.

A sua posic¢do ¢ humilde. E a beleza da copa ndo ¢ obra sua; meramente passou através dele
(Klee apud Read, 1974: 178).

Neste processo nao ha controle nem dominio dos meios de expressdo. O artista,
humilde, antes cultiva o siléncio, a escuta atenta, pois como nos ensina a filosofia antiga, “se
nao se esperar o inesperado ndo se descobrira, sendo indescobrivel e inacessivel” (Heraclito
apud Souza, 1985: 81).

Compreender o processo de formagdo como uma abertura de sentidos (e fungdes),
implica em pensar a criagdo como uma configura¢ao que contém muitas coisas, que funciona
como um campo de apari¢do do inesperado, como o fundo, o contexto, que se mantém em
didlogo continuo com uma diversidade de ideias. Este ¢ o sentido mais amplo buscado na

pesquisa de um padrao ativo.

3.6. A matriz de ideias como superacio do formalismo

Paul Klee indica que “la forme au sens vivant (Gestalt) est une forme avec fonctions
sous-jacentes: en quelque sorte, une fonction des fonctions” (Klee, 1971: 58)*. A funcao
expressiva, representativa ou comercial € ultrapassada a medida em que conquista fungdes
(significagdes, principios e fins) subjacentes. Como compreender isto? O que significa uma
fungdo de fungdes? Serd que Paul Klee inclui uma tal afirmacdo pelo simples gosto do
enigma?

O filésofo Maurice Merleau-Ponty, em Linguagem indireta e as vozes do siléncio,
desenvolve uma critica ao formalismo que se mostra esclarecedora, pois nela a ruptura com
a légica funcional tem sua origem em uma compreensao da abertura de leituras das obras de

arte. Ele observa:

Condena-se com razao o formalismo, mas habitualmente se esquece que seu erro nao € es-
timar demais a forma, e sim estima-la tdo pouco ao ponto de separa-la de seu sentido. Nisso
ele ndo ¢ diferente de uma literatura de ‘tema’ que, também ela, separa o sentido da obra de
sua configurag¢do. O verdadeiro contrario do formalismo ¢ uma teoria do estilo, ou da pala-
vra, que os coloque acima da ‘técnica’ ou do ‘instrumento’. A palavra ndo ¢ um meio a servi-

39  “A forma em sentido vivo ¢ uma forma com fungdes subjacentes; em alguma medida ¢ uma func¢do de
fungdes” (Klee, 1971: 58). Tradugao realizada pelo autor desta tese em 2019.
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¢o de um fim exterior, pois ela tem em si mesma sua regra de emprego, sua moral, sua visao
de mundo, tal como um gesto as vezes contém toda a verdade de um homem. Esse uso vivo
da linguagem, ignorado tanto pelo formalismo como pela literatura de ‘temas’, é a propria
literatura como busca e invengdo. De fato, uma linguagem que s buscasse reproduzir as
proprias coisas, por mais importantes que estas sejam, restringiria seu poder de significar
a enunciar fatos. Uma linguagem que, ao contrario, fornega perspectivas das coisas ¢ as
disponha em relevo, inaugura uma discussdo que nunca acaba, suscitando ela mesma a
busca. O que ndo ¢ substituivel na obra de arte, o que a torna muito mais do que um meio
de prazer: um orgdo do espirito, cujo analogo se encontra em todo pensamento filoséfico
ou politico quando positivo, ¢ ela conter, mais do que ideias, matrizes de ideias, que nos
fornega emblemas cujo sentido nunca terminamos de desenvolver, e, justamente porque se
instala e nos instala num mundo cuja chave nao temos, nos ensine a ver ¢ finalmente pensar
como nenhuma obra analitica consegue fazé-lo, porque a analise encontra no objeto apenas
o que nele pusemos (Merleau-Ponty, 1991: 81).

As obras de arte se mostram dependentes da compreensdao de quem as observa,
permanecendo sempre ligadas de maneira direta a relatividade subjetiva da interpretagdo.
Esta relatividade, porém, ndo esgota o valor das obras, pois ao se mostrarem como matrizes
elas transcendem as particularidades de leitura. Antes de depender completamente da
compreensao, elas a propiciam. Na obra concluida, no objeto conservado no museu, na
forma, o contetdo permanece transitorio. O que ndo quer dizer que a forma e o contetdo
sejam elementos estanques, separaveis; pelo contrario, pois se por um lado nao se deve
subestimar a forma, encarando-a como simples veiculo de transmissdo de um Unico
conteudo, por outro os contetidos nao existem idealmente como puras significagdes
imaginarias, independentes da matriz que os oferece.

Portanto, uma obra posta na parede do museu nunca ¢ obra acabada, nem, como
poderia parecer, a expressao de uma determinada ideia criativa. Além das obras, € ndo
obstante sem qualquer desvio delas, surge um outro fator. Dentro de cada obra ha um
vigor de sentido que ultrapassa as pretensdes de seu proprio autor. Sem um significado
pré-determinado, superando as interpretacdes focadas por vezes na expressao formal e por
outras no conteudo semantico, a obra resgata a unidade originaria de onde estes conceitos
complementares derivam.

As reflexdes estéticas de Merleau-Ponty, entretanto, permanecem ainda demasiada-
mente criticas, orientadas no sentido de resguardara criagdo deumidealismo®® predominante,
seja ele de ordem formal ou narrativo.

O pensamento de Paul Klee, por sua vez, fornece um fio condutor para uma leitura

propositiva que, tal como Merleau Ponty, compreende o fazer como algo que transcende

40 O conceito de idealismo aqui utilizado ndo deve ser confundido com a corrente filosofica que emergiu
na modernidade, e que tem por posigdo central a subjetividade. Seu sentido ¢ mais amplo na linha do tempo,
identificando-se com aquele estabelecido por Erwin Panofsky em seu livro Ideia: A evolugdo do conceito de
belo (Panofsky, 1994), onde o autor esclarece como o conceito filosofico de ideia foi sendo modificado desde
a antiguidade, adquirindo caracteristicas proprias na Idade Média, no Renascimento, no Maneirismo e no
Neoclassicismo. Tais transformagdes do conceito de ideia influenciaram o de beleza e, consequentemente, a
estética e reflexdo critica sobre as obras de arte destes momentos historicos distintos.
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a técnica ou o instrumento. Sua abordagem se concentra em indicar a formacdo como o
local préprio da criagdo. Seu enfoque se mantém a margem das teorias tradicionais que,
conforme visto, separam a criacdo em trés etapas distintas: a ideia (mensagem), o fazer
(técnica) e a forma (significante). Paul Klee também separa a génese da obra em trés

etapas, mas o sentido estabelecido € outro.

Les étapes principales de I’ensemble du trajet créateur sont ainsi: le mouvement préalable
en nous, le mouvement agissant, opérant, tourné vers 1’euvre, et enfin le passage aux au-
tres, aux spectateurs, du mouvement consigné dans 1’oeuvre.

Pré-création, création, et re-création (Klee, 1971: 59).4

Na citacdo, o fazer, o processo de formacao, ¢ indicado pelas palavras movimento
e criagdo. A criagdo, portanto, nao ¢ uma ideia prévia, mas um processo. A seguir, Paul
Klee indica o momento anterior ao fazer como uma pré-criagcdo. Pré significa: voltada-
para. A ideia prévia esta voltada para o processo de formagado e nao para a forma. Por fim,
a forma, o objeto de leitura e interpretacdo, ¢ indicada como uma re-criagcdo, ou seja,
como uma porta de acesso para os observadores resgatarem o processo de formacao.

Concentrando-se no processo de criacdo nao ha como separar a forma de seu
sentido. Esta forma final contém uma abertura de sentidos e leituras, pode funcionar como
uma matriz de ideias, justamente por deixar entrever sua formagao (o criar-a¢ao). Intui-
se na forma eleita a abertura de possibilidades que se ofereceram em meio a génese da
obra. A abertura ¢ uma etapa do movimento vivaz de formag¢ao da imagem, que a forma
mantém mesmo quando pronta e acabada. Tudo indica que € o processo de formagao, e
nao a forma, que se deixa entrever como uma matriz de ideias.

Mas que ideias sdo estas que se multiplicam? Porque estas ideias sdo significativas
para os diversos observadores, cada qual encontrando nelas um sentido, uma expressao,
um conteudo reconhecivel? Além das obras de arte que outro ente se oferece como uma
matriz de ideias?

A imagem (ou forma) que se apresenta sempre em transformacao, e que tal como
as obras de arte se mostra passivel de uma ampla gama de interpretagdes, ¢ chamada
usualmente de natureza. Este paralelismo ja estava implicito quando Paul Klee utilizou
a metafora da arvore. Como visto, ele compara as raizes da arvore com um sentido
de direcdo proveniente da “natureza e da vida” e de sua ocupagdo com este “mundo
multiforme” (Klee apud Read, 1974: 178). Nestes termos, deve-se esclarecer a diferenga

entre natureza e mundo. No capitulo Credo do criador, Paul Klee aborda este ponto.

41  “As principais etapas do todo do trajeto criador sdo deste modo: o movimento prévio em nés mesmos,
0 movimento atuante, operante, voltado para a obra, ¢ por fim aos demais, aos espectadores, 0 movimento

consignado na obra. Pré-criagio, criacio e re-criagdo” (Klee, 1971 59). Tradugdo realizada pelo autor
desta tese em 2018.



110

[...] L’art traverse les choses, il porte au-dela du réel aussi bien que de I’imaginaire.

L’art joue sans s’en douter avec les réalités derniéres et néanmoins les atteint effectivement.
De méme qu’un enfant dans son jeu nous imite, de méme nous imitons dans le jeu de ’art les
forces qui ont créé et créent le monde (Klee, 1971: 42)%,

As forcas da natureza criaram e seguem criando o mundo que se vé, se habita e
interpreta. A arte vai além deste mundo (da cultura, social), assim como do imaginario
(subjetivo, individual). Ela imita e joga com as for¢as naturais que criam o mundo. Por mais
evidente que pareca ser a obra o resultado de uma atividade puramente humana, ela mantém
sempre algo de enigmatico, que se assemelha as profundezas misteriosas da natureza.
Diferente da realidade objetiva e sensivel, que ndo passa de uma interpretagdo momentanea,
uma mera aparéncia, estas forgas naturais se apresentam como um pano de fundo, cheio,
dindmico, passivel de ser interpretado e reinterpretado, tal como atestam as varias visdes de
mundo das diversas culturas histdricas, cada qual interpretando a mesma natureza e criando
para si um mundo proprio (isto €, um complexo sistema de interpretacdo que conjuga as
diversas linguagens utilizadas por um povo historico).

Paul Klee insiste em relacionar as forgas naturais, vivas ¢ formadoras do mundo,
com a humana atividade formativa da arte. Este paralelismo ¢ enfatizado no paragrafo I1I de
Filosofia da Criagdo, onde se afirma que do ponto de vista cosmico, ou seja, na natureza em

geral, impera o movimento, isto ¢, a eterna mudanca de tudo.

Du point de vue cosmique, le mouvement est naturellement une donnée préalable absolue
et ne réclame en tant que force infinie aucune secousse énergique particuliére. L’inertie
des choses dans la sphére terrestre n’est que le blocage matériel de la donnée dynamique
fondamentale. C’est un leurre de prendre cette fixité comme norme.

L’ceuvre est au premier chef genése et son histoire peut se représenter bri¢vement comme
une étincelle mystérieusement jaillie d’on ne sait ot qui enflamme I’esprit, actionne la main
et, se transmettant comme mouvement a la matiére, devient ceuvre (Klee, 1971: 58-59)%,

Tudo flui, tudo passa, tudo se move sem cessar. A inércia e fixidez das coisas ndo sdo
mais do que ilusdo. Tudo esta sujeito ao fluxo eterno do devir.
Estas reflexdes aproximam-se dos filésofos anteriores ao surgimento do conceito de

ideia, aos Pré-Socraticos, e mais especificamente ao pensamento de Heraclito de Efeso.

42 “A arte atravessa as coisas vai mais além tanto do real quanto do imagindrio. A arte joga, sem suspeitar,
com realidades ultimas, e entretanto as alcanca efetivamente. Assim como uma crianga nos imita em seu jogo,
assim também nds imitamos no jogo da arte as forcas que criaram e seguem criando o mundo” (Klee, 1971:
42). Tradugao realizada pelo autor desta tese em 2019.

43 “Do ponto de vista cosmico, 0 movimento é, naturalmente, um dado prévio e absoluto e niio requer, em
sua condicao de forca infinita, nenhuma particular sacudida enérgica. A inércia das coisas na esfera terrestre
ndo ¢ mais do que o bloqueio material do dado dinamico fundamental. Tomar esta fixidez por norma ¢ uma
farsa. A obra é em primeiro lugar génese e sua histdria pode representar-se brevemente como uma fagulha que
brota misteriosamente ndo sabemos de onde, que inflama o espirito, aciona a mao e, ao transmitir-se como mo-
vimento a matéria, converte-se em obra” (Klee, 1971:58-59). Traducao realizada pelo autor desta tese em 2019.
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3.7. Padrao como physis

Pensar o fundamento da natureza como mudanga e devir remete quase necessariamente
ao pensamento de Heraclito. A referéncia aqui ndo ¢ meramente académica — ndo visa
somente a ilustrar ou afiangar o pensamento de Paul Klee, mas antes aprofundar as sucintas
indicagdes do inicio do paragrafo III (citagdo anterior), que fazem referéncia a um principio
primordial gerador de todas as coisas, procurado desde o nascimento da filosofia. Tal principio
foi pensado por Heraclito como vir-a-ser e perecer. Como Paul Klee, o filosofo antigo se
espantava diante da fugacidade de tudo. Friedrich Nietzsche, parafraseando o pensamento

de Heraclito observa:

Nio vos deixeis enganar! E vossa curta vista, nio a esséncia das coisas, que vos faz acreditar
ver terra firme onde quer que seja no mar do vir-a-ser e perecer. Usais nomes das coisas,
como se estas tivessem uma duragdo fixa: mas mesmo o rio em que entrais pela segunda vez,
ndo ¢ o mesmo da primeira vez (Friedrich Nietzsche apud Souza, 1985: 103).

Heraclito suspeita do simples e corriqueiro ato de nomear qualquer coisa, pois isto
sO ¢ possivel se 0 que ¢ nomeado mantiver sua identidade. Para demonstrar o inusitado
deste ato, Heraclito utiliza como exemplo a imagem de um rio. Em um rio as aguas fluem e
nunca sao as mesmas. Mas, a rigor, ndo se nomeia tal ou qual rio por suas dguas. O nome faz
referéncia as aguas que correm em um determinado local. Quando alguém volta a0 mesmo
rio para se banhar, ndo espera encontrar nele as mesmas aguas. O local onde correm as aguas
¢ 0 que possibilita nomear-se tal ou qual rio. Assim, a logica racional aparentemente resolve
a questdo e ndo vé nela qualquer problema mais sério.

Mas, sera correto resolver a questdo apressadamente antes mesmo de se perceber
0 que nela estd em causa? Insistindo um pouco mais, e evitando a solu¢do facil, pode-se
levantar uma objec¢do: no decorrer dos séculos, um abalo sismico (ou coisa do género), pode
mudar o leito do rio em questdo sem que por isso deixe de se tratar daquele determinado e
nomeado rio. Agora o banhista volta ao mesmo rio em outro local. O que entdo permanece
como ‘0 mesmo rio’?

Buscando encontrar a identidade do rio sem depender do local por onde ele passa,
ou das dguas que fluem constantemente, resta ainda a sua fonte. O rio é batizado pelas aguas
que fluem provenientes daquela determinada fonte longinqua. Mas, também a fonte ndo
pode ser identificada nem pelas d4guas nem por seu local, pois as dguas subterraneas podem
brotar em um outro lugar pelos mesmos motivos sismicos que mudaram o leito do rio. Que
caracteristica entdo permite nomear-se determinado rio? O que foi pensado alcangou o
inusitado da questdo? Serd justo supor que Heraclito ndo pretende afirmar verdade alguma,
mas somente propor um enigma insoluvel para o pensamento 16gico?

Heraclito pensa o conflito entre a mudanga (a¢ao) e permanéncia (repeti¢ao, padrao).

A imagem do rio, entretanto, € ingrata e esquiva. E mais provavel resolver o dilema de como
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nomear as coisas (o que implica em compreender sua identidade e realidade), utilizando
outra imagem menos capciosa. Uma montanha, por exemplo, € sélida e se associa facilmente
a algo como uma ‘terra firme’ identificavel. Trocando a imagem metaférica, mas mantendo
o espirito do enunciado por Heraclito, ¢ possivel compreender o que esta em causa neste
problema? A nova imagem seria algo assim:

Tudo esta em movimento, mesmo a mais solida montanha de pedra é constantemente
desbastada pela mais leve brisa. Por este motivo nao se deve chamar a montanha de montanha,
pois em breve ela se transformara em colina e, em seguida, em planicie.

Colocada desta maneira mais simples a citagao parece ingénua. Facilmente conclui-
se que o tempo de duragdo ou permanéncia entre uma mudanga e outra do terreno, permite
nomear-se aquela elevacdo ingreme, terminada em cume, de montanha, aquela pequena
elevacao de colina, e aquele terreno plano de planicie. Com a introdugao do conceito de tempo
resolve-se o problema facilmente — o tempo transforma tudo. Conclui-se, provisoriamente,
que ¢ ele o responsavel pelo vir-a-ser e perecer. Através dele delimita-se um periodo em que
as coisas mantém uma certa identidade, podendo assim receber um nome.

Mas o que ¢ o tempo? A questdo leva o cunho mais filosofico do que estético.
Certamente nao cabe aqui abarcar uma questao tradicional da filosofia, tdo abrangente quanto
o numero de filésofos existentes, mas somente chamar a atengdo para um aspecto peculiar
que se apresenta quando se retoma o pensamento de um filosofo originario.

A tradigdo posterior afirma ser o tempo e o espago principios a priori. Mas, jamais se
teria a nogao do que ¢ o tempo ou o espago, se nao existisse antes a transformacao. A nogao
de tempo nasce justamente do fato de, a todo o momento, as coisas se transformarem. O
tempo provém do vir-a-ser, pois se tudo permanecesse inalterado nao seria possivel concebe-
lo. Ele provém da mudanca que lhe ¢ anterior. O vir-a-ser, portanto, nao deriva do tempo,
antes se trata do contrario.

Do mesmo modo o espago ndo ¢ nada em si mesmo. Ele so existe através dos corpos
e das energias nele contidos. O espago nao seria concebivel se, por uma magia maligna,
as coisas ocupassem sempre os mesmos lugares. Retirando-se o movimento das coisas e
imaginando um observador paralisado, olhos fixos voltados na mesma dire¢ao, vendo sempre
a mesma imagem, vislumbra-se como a nogao de espago ndo existiria se antes nao houvesse
o movimento. E pela mudanga de local dos corpos que se concebe o espago como um vazio
possivel de ser ocupado.

Compreendendo a mudanga qual um dado prévio, o fundo da questdao envolvida na
citagdo de Heraclito se torna mais claro. Mostrando-se como a origem tanto do tempo quanto
do espago, a transformacao, isto €, o vir-a-ser, projeta uma perspectiva diferenciada sobre o
mundo. Sob esta perspectiva fundamental as coisas perdem a estabilidade para entrar em um
jogo dindmico de vida e morte, de vir-a-ser e perecer, onde o devir incessante nega a tudo

uma identidade fixa. Heréclito utiliza a metafora do rio, pois este se apresenta antes de tudo
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como movimento, € nem o tempo nem o espago sao suficientes para determinar sua identidade.
A imagem ¢ intencionalmente paradoxal porque nomear um rio ¢ batizar algo que, a todo o
momento, a todos escapa. O rio ¢ a metafora mais préxima do vir-a-ser.

Mas, por que a investigacdo se afastou tanto de uma reflexdo sobre a pintura?
A constatagdo da dindmica vital de todas as coisas, foi introduzida por Paul Klee para
fundamentar a afirmacdo de que a pintura ¢, antes de tudo, uma génese, um rio. Do mesmo
modo como os homens se enganam diante da aparente permanéncia e estabilidade das coisas
naturais, a aparéncia objetiva da obra de arte, enquanto ente ou forma, obscurece seu carater
essencialmente dinamico de criagao.

Conforme citagdo analisada na pagina 105, Paul Klee indica objetivamente esta
identidade entre a génese do mundo e da pintura ao afirmar: “nunca, em nenhuma parte, a
forma ¢ resultado adquirido, acabamento, remate, fim, conclusdo. H4 que concebé-la como
génese, como movimento, seu ser ¢ o devir, e a forma como aparéncia nao € mais do que uma
maligna apari¢do, um fantasma perigoso” (Klee, 1971: 60).

Nunca, em nenhuma parte, significa que ndo s6 na pintura, mas também na vida, tudo
¢ movimento, um devir, nada tem uma duracdo fixa. Trata-se da mesma indica¢do de um
movimento prévio que anima todas as coisas. Neste trecho, a comparacdo entre as coisas
naturais e a pintura ¢ elaborada para tornar patente o carater dinamico da propria forma pintada.

O devir incessante tudo transforma, e as obras pintadas estdo incluidas neste contexto.
Mas, em que o devir interfere na forma de uma obra? Quer isso dizer que a forma da obra
com o tempo se deteriorard, as cores desbotardo, as fibras apodrecerdo, até que ndo reste nada
além de p6? Certamente que ndo. Paul Klee afirma que o ser mesmo da forma ¢, aqui e agora,
o devir, 0 movimento, o vir-a-ser e perecer. Acreditando que a criacdo esta na acdo, a forma
pintada, tal como se apresenta em sua mais absoluta densidade e realidade, subitamente perde
sua consisténcia de uma maneira peculiar. Nao se deve imaginar que a forma se transformara
no decorrer do tempo, mas de compreendé-la como devir no que ela é. Nesta compreensao ela
contém a mesma ambiguidade da imagem do rio utilizada por Heréclito.

Paul Klee esclarece este ponto de vista peculiar analisando os elementos
plasticos da pintura. Ele observa que o unico elemento estatico da pintura ¢ o ponto, pois
“le facteur temps intervient dés qu’un point entre en mouvement et devient ligne. De méme
lorsqu’une ligne engendre une surface en se déplagant. De méme encore, pour le mouvement
menant des surfaces aux espaces” (Klee, 1971: 37)*. Nesta passagem Paul Klee utiliza a
palavra tempo, o que o leva, logo a seguir, a afirmar um paradoxo conceitual: que “I’espace
aussi est une notion temporalle” (Klee, 1971: 37)*. Entretanto, levando em consideracdo as

observacgdes anteriores (que esclarecem ser o tempo e o espago nog¢des derivadas do vir-a-ser),

44 “[...] o fator tempo intervém logo que um ponto entra em movimento e se transforma em linha. Do mesmo
modo uma linha produz uma superficie em seu movimento. E ainda é pelo movimento da superficie que se pro-
duz o espaco” (Klee, 1971: 37). Tradugéo realizada pelo autor desta tese em 2019.

45  “[...] o espaco é também uma no¢ao temporal” (Klee, 1971: 37). Tradugdo realizada pelo autor desta tese
em 2019.
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percebe-se que nem Paul Klee, nem Heraclito, pensam o tempo ou o espaco como fundamento,
mas antes 0 movimento, o vir-a-ser e perecer, o devir incessante que nega a tudo uma identidade
fixa.

Neste sentido, rejeitando a distingdo derivada de tempo e espago, ¢ que se deve
compreender a forma como um ente dinamico. “L’euvre d’art nait du mouvement, elle est
elle-méme mouvement fixé, et se pergoit dans le mouvement (muscles des yeux)” (Klee, 1971:
38)%.

Esta dindmica vital ¢ a norma da natureza e da obra. A inércia das coisas na esfera
terrestre, que nos permite nomea-las, ¢ uma farsa. Ao perceber que toda forma, todo existente,
esta em transformacao, e de tal modo que a realidade se mostra impalpavel e essencialmente
inconsistente como um fantasma, o pintor langa seu olhar para além — intui que o real ¢ o devir,
ou seja, as forcas de geracdo e manuten¢ao (de formagao) dos entes em seu vir-a-ser.

A forca autobnoma de geracao e revelagdo, que possui em si o principio do movimento
e do vir a ser de tudo o que advém, ¢, como ja visto, o que Paul Klee chama de vida. O pintor
acompanha esta vitalidade da natureza. Em uma objetiva passagem Paul Klee afirma que, para
o pintor, “Il ne s’y sent pas tellement assujetti, les formes arrétées ne représentant pas a ses
yeux I’essence du processus créateur dans la nature. La nature naturante lui importe davantage
que la nature naturée” (Klee, 1971: 28)%.

Acompanhar a natureza naturalizante ¢ deixar-se envolver pelo fluxo-formagao, que
anima a obra e lhe imprime a pulsacdo da vida. Tal vitalidade, contudo, tanto na arte quanto
na existéncia em geral, ¢ um fundamento que nunca se consuma e, mesmo sendo responsavel
por tudo o que aparece, ndo se mostra plenamente, podendo somente ser intuida. A arte ¢ uma
atividade privilegiada para a manifestacdo das forgas de criagdo do mundo. Mundo e arte se
originam de um mesmo principio - da forca de criagdo que gera todo movimento e que faz
funcionar os entes, sustentando-os em seu vir a ser proprio.*®

Entretanto, esta natureza naturalizante, mesmo sustentando tudo o que se manifesta,
nunca se mostra, pois o que se vé ¢ sempre a natureza naturalizada, o fim terminal, a forma
detida, morta, a ilusdo da aparéncia. O que constantemente se observa ¢ um manifestar-se

atualizado da natureza naturalizante. Paul Klee indica que ela ¢ uma maligna apari¢ao, um

46 “A obra de arte nasce do movimento, ela mesma ¢ movimento fixado, e se percebe no movimento (misculo
dos olhos)” (Klee, 1971: 38). Traducao realizada pelo autor desta tese em 2019.

47 “A seus olhos, as formas detidas ndo representam a esséncia do processo criador na natureza. A natureza
naturalizante lhe importa mais do que a natureza naturalizada” (Klee, 1971: 28).Tradug¢@o realizada pelo autor
desta tese em 2019.

48 No livro 4 expressdo da natureza na obra de Paul Cézanne, o autor desta tese buscou demonstrar que este
pintor pos-impressionista, apesar de desenvolver uma pintura afastada do realismo tradicional, insistia em afirmar
em suas cartas que sua obra estava fundamentada na natureza; como quando afirma: “Estudo sempre a partir da
natureza e parece-me que progrido lentamente” (Paul Cézanne. apud: Pereira,1998: 71). Esta aparente contradi-
¢do s6 pode ser superada compreendendo-se a natureza nao como a realidade aparente, mas justamente como uma
forga vital. “Podemos perceber que o essencial de sua obra ¢ justamente o esforco de imitar a naturalidade destas
forgas construtoras do mundo no processo de formagdo da obra. Cézanne nao representa o devir do mundo, mas
constrdi um quadro assinado por este devir” (Pereira,1998: 84).
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fantasma perigoso. Isto implica em compreender que a aparéncia permanente das coisas
oculta a forca de sua revelagdo ou formagdo, mas também que neste ocultar ha um insistente
permanecer junto. Forma e formagao se co-pertencem. A formacgao ja esta, por sua propria
natureza, inclinada para a forma, assim como a forma ja traz em si, mesmo que oculta, sua
formagao. Permanecendo presente a forma revelada, continua presente também a forg¢a de
revelagdo que a sustenta. H4, assim, uma ambiguidade originaria no ser da presenca; se a
forma ¢ aparéncia e ilusdo, o real, o que efetivamente se manifesta e apresenta, ¢ a forga de
revelagdo que continua oculta.

Nesta tensdo ¢ impossivel a separagdo dos dois opostos. Nao ha for¢a de revelagdo
sem o que ¢ revelado, nem forma revelada sem forca de revelagdo que a tenha gerado e
a mantenha. O oculto e o manifesto nao estdo separados, mas inclinados um para o outro,
cada qual dependendo do oposto para garantir sua identidade. A guerra dos opostos unifica,
identifica e exalta os combatentes como tais.

Tal unidade dos opostos deve também ser compreendida precavendo-se das nogdes
derivadas de tempo e espago. Os oponentes nao estio localizados em lados contrarios (espaco),
nem se opdem porque ora impera um e ora outro (tempo). Em verdade eles sdo variagoes do
mesmo, constituem a propria unidade da mudanca e do devir. Para compreender esta unidade
do diverso basta um exemplo: o oculto ndo existe sem o manifesto, assim como o quente
ndo existe sem o frio, o forte sem o fraco etc. Utilizando a temperatura como exemplo, trinta
abaixo de zero pode ser considerado quente em relagdo a cinquenta abaixo de zero. S6 existe
oposi¢ao quando se estabelece o marco-zero como parametro. Neste caso, o homem cientista
estipulou o marco no ponto onde a dgua se transforma em gelo. Mas, por que este marco
nao foi estabelecido no ponto onde a 4gua entra em ebulicdo? Ou ainda, ndo seria mais justo
utilizar o critério do cotidiano, onde o quente e o frio se referem a temperatura normal do corpo
humano? Sente-se frio ou calor a medida em que o clima se afasta da temperatura normal para
nosso corpo. Quente e frio ndo sdo, portanto, opostos que existem em si e por si mesmos. Tal
oposi¢do ndo existe previamente na natureza, o que ¢ frio para o homem nao ¢ frio para um
pinguim. O que de fato existe ¢ uma mudancga de temperatura e ndo o quente e o frio.

O mesmo ocorre com a verdade € a mentira, o bem e o mal, o belo e o feio. Sua tensdo
de oposicdo ndo faz parte da natureza das coisas. Do mesmo modo, a tensdo de oposi¢ao
entre o oculto e o manifesto, o real e o imaginario, a forma e o conteudo, a expressao e a
impressao, nao fazem parte da natureza da pintura. Toda oposi¢ao ¢ instaurada pelo homem e,
diria Friedrich Nietzsche, pelo homem que esta no poder. E 0 homem poderoso que estabelece
o marco zero de onde surge toda oposi¢do. Por isso, Heraclito afirma que o divergente
consigo mesmo concorda, e das tensdes contrarias acaba por nascer a no¢ao de uma unidade

harmonica.*

49  Cf. Heraclito. Fragmento 8: “O contrario em tensdo ¢ convergente; da divergéncia dos contrarios, a mais
bela harmonia, e tudo segundo a discérdia” (Heraclito apud Souza, 1986: 84).
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Nesta perspectiva, a esséncia das coisas, isto €, sua identidade permanente, seu
sentido e conteudo, ndo ¢ um dado a priori como a ideia. Ela nasce da mudanca e diversidade
de tudo. Nao ha nenhuma unidade originaria da qual tudo deriva, nenhuma ideia ou conceito
existente a priori, em um mundo suprassensivel. Pelo contrario, ¢ da diversidade da vida que
nasce a no¢ao de unidade. Através do vir-a-ser, instaura-se o marco zero, do qual deriva a
guerra dos opostos. Do confronto, da unidade originaria da luta, provém os combatentes. O
que aparece como duradouro, real, é apenas a vitéria momentanea de um dos opostos, que
oculta o realmente permanente — o conflito. Para Heraclito esta disputa ¢ a lei, a justica, o
Um. O vir-a-ser, o que possibilita toda identidade e oposi¢ao ¢ a unica unidade efetiva e
permanente.

Esta constante dindmica do vir-a-ser era chamada pelos gregos pré-socraticos de
physis. A palavra foi utilizada por Homero com o sentido de nascer, produzir, fazer brotar.
Significava a fonte origindria de todas as coisas, a for¢ca que as faz nascer, desenvolver-
se, renovar-se incessantemente. Por fim, significava também a realidade primeira e ultima,
subjacente a todas as coisas da nossa experiéncia — acep¢ao posteriormente traduzida
pela palavra natureza. Estes significados originarios da palavra physis estdo intimamente
relacionadas as indicagdes de Paul Klee, e interessam particularmente para o estudo dos
padroes ativos.

O modo de ser da physis equivale ao que brota, jorra, abre-se, desabrocha e se
manifesta, em um movimento-permanente. Somente o devir da physis, responsavel por
todas as transformacgdes, permanece o mesmo, idéntico e inalterado. Paradoxalmente isto
quer dizer: o que nunca muda ¢ a eterna mudanga de tudo. A physis € o local definitivo de
onde tudo emerge e para onde tudo submerge constantemente. S6 a physis nunca se oculta
ou subtrai, apresentando-se como o que vive sempre, ambito de todos os ambitos, o concreto
por exceléncia.

Nesta compreensdo, a natureza ndo ¢ a simples soma dos entes que ndo foram
produzidos pelo homem e que compde uma totalidade pré-figurada, com montanhas, arvores
e animais. Ela € o campo de aparicao das diferengas. Natureza ndo €, portanto, nem a aparente
superficie das coisas, nem uma esséncia interior, eterna e imutavel, que o pintor imita ou
toma como modelo, mas o que ao instaurar o combate funda o diverso, dando identidade a
multiplicidade dos entes. A physis ¢ o combate do multiplo — o real, o inico Um que tudo
unifica.®®

Mas, verificou-se tudo sobre o combate que se trava na forma concreta da obra?
Hé aqui uma peculiaridade enfatizada por Paul Klee que deve ser assinalada. A forma
aparente, sendo um fantasma perigoso ¢ uma maligna apari¢do, ndo se opde de maneira

direta a presenga como uma auséncia. Certamente cada forma aparente nega a presenga de

50 Cf. Heraclito, Fragmento 50: “Se apreenderem ndo a mim, mas o sentido, entdo é sabio dizer no mesmo
sentido: Um ¢ Tudo” (Heraclito apud Souza, 1986: 111).
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muitas outras, o pouco obstrui 0 muito, o isolado nega o todo. Mas, a nega¢do da forma,
além de ser uma rejeicdo do ente a presenca, pode ainda ocorrer de uma outra maneira. A
forma enquanto fantasma engana, faz acreditar que o que se vé ¢ um outro — o oculto € aqui
uma fantasmagoria que se d4 em meio ao ente presente, ele ¢ uma dissimulagao®'. Enquanto
0 negar-se se opoe diretamente ao aparente, o dissimular-se, paradoxalmente, acontece
em meio ao ente presente. Assim, identificam-se trés modos basicos de ser da presenca: a
presenca que se manifesta, aquela que se nega e a que se dissimula.

Um padrao ativo tem uma relagao direta com a dissimulacao. Oculto sobre a acao
compositiva que se apresenta, o padrao funciona como seu chao e base, uma physis. Nele
se dissimulam composicdes ultrapassadas, apagadas, transcendidas, etapas do processo de
construgdo onde formas e composigdes foram intuidas e deixadas latentes.

A forma esconde a abertura de sua formacgao, ela oculta a etapa prévia na qual foi
elaborada. Durante o fazer varias formas podem surgir, e desta diversidade o pintor seleciona
algumas, direcionando sua obra para determinada configuracdo. As ndo eleitas, as formas
que permanecem ocultas, negando-se simplesmente ou dissimulando-se como caminhos
nao escolhidos, permanecem associadas ao que foi selecionado. O pintor se alimenta destas
associagdes possiveis. Quanto mais ele instaura um auténtico jogo do fazer, mais a obra
conquista o campo de suas diversas possibilidades, ampliando seus horizontes para alcancar
a estatura de um mundo.

O pintor constroi uma physis. Mais do que uma forma, ele cria a forga que as faz nascer,
brotar, desenvolver-se, renovar-se incessantemente. Tudo ocorre a partir da instauragao desta
dinamica de autorrealizacdao da obra, que traz em si seu oculto (em suas duas formas) e seu
exposto. A arte do pintor ndo € apenas um saber ver o fazer como uma abertura (condi¢ao
propria do observador que salvaguarda no criado a cri-a¢do), mas, antes disso, a decidida
instauracdo da abertura originaria (physis) na ideia-formacao-forma (génese) da obra.

Trabalhando sobre a abertura, ou seja, sobre a procura dos caminhos plenos, a obra se
amplia para além de sua aparéncia, apresentando-se como um resultado eleito que oculta a
pluralidade de op¢des do fazer. Encobrindo a dindmica abertura que a fundamenta, a forma,
como um simulacro, um fantasma, oculta ¢ deixa-se ver ocultando a acdo formadora. Pelo
fato da obra aqui indicada ndo estar na matéria de que ¢ constituida (na tinta e na tela), nem
além (na imagem, que ¢ intangivel), porque ela ¢ um fundo falso do visivel que promove
uma intui¢do da formagao, ela expressa antes de tudo a abertura da cri-agao. O quadro ¢ um
ente concreto, mas na medida em que ultrapassa a si mesmo ao manter visivel a historia de
sua génese, desloca o foco para a acdo, um acontecimento temporal vivo e surpreendente
qual a physis. Quanto mais profundo € o olhar do pintor, mais ele percebe e mostra, em lugar

da imagem finita da natureza, a imagem da criagdo como um processo.

51  Acerca dos modos de ser da ocultacdo, ver: (Heidegger, 1977: 43).
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Pablo Picasso indica esta natureza da obra que ultrapassa a si mesma, nos seguintes

termos:

A ideia é um ponto de partida, nada mais. Se vocé contempla-la, vera que se transforma em
uma outra coisa. Quando penso muito em alguma coisa, vejo que sempre a tive completa, em
minha cabe¢a. Como, entdo esperar que continue a interessar-me por ela? Se eu persistir, ela
se revela de maneira diferente, porque uma outra questao intervém. No que me concerne, de
qualquer modo, minha ideia original ja ndo tem interesse, porque, enquanto a realizo, estou
pensando em alguma outra coisa.

O importante ¢ criar. Nada mais importa: a criagdo ¢é tudo.

Vocé ja viu um quadro terminado? Um quadro ou qualquer outra coisa? Ai de vocé, o dia em
que disserem que vocé terminou! Terminar uma obra? Terminar um quadro? Que absurdo!
Termina-lo significa acabar com ele, mata-lo, livrar-se de sua alma, dar-lhe o seu golpe final:
uma situacdo extremamente infeliz, tanto para o pintor como para o quadro.

O valor de uma obra reside precisamente naquilo que ela nao é (Picasso apud Chipp,1988:
277).

O valor de uma obra reside precisamente naquilo que ela ndo ¢ quando ela
conquista uma abertura que contém o seu ainda ndo feito. Langando-se no porvir a obra
oferece o caminho, o norte, a physis instaurada pelo pintor. Estas observacdes interessam
particularmente a pesquisa pratico-tedrica, pois, a partir delas, ultrapassam-se os limites das
obras singulares para alcancar a dimensao da obra como o conjunto dos quadros realizados
por um pintor.

A physis ndo esté aprisionada nas obras individuais, antes se relaciona ao ambito de
toda a producdo de um autor. As obras do passado expressam ou comunicam um sentido
aberto e transcendente, podem funcionar como matrizes de ideias, porque a physis instaurada
pelo pintor ¢ um campo onde luta a apari¢do do possivel. Por isso, nas primeiras obras do
iniciante ja se pressente o pintor maduro. Mesmo nas obras iniciais, impera um impulso que
ultrapassa nao s6 as obras terminadas, como até o que para o pintor seria possivel realizar
em toda sua vida.

Atotalidade das pinturas de um autor ndo esgota a natureza (physis) de seu impulso. Ao
observar-se a sequéncia de pinturas realizadas na vida de um pintor, percebe-se que sua obra
se encaminha, a cada quadro, em uma direcdo determinada. O impulso desdobra uma physis
singular, estabelece um sentido, uma dire¢do, indica a pesquisa a ser desenvolvida, a estética
perseguida, projetando-se de tal maneira para além das obras individuais, que facilmente se
imagina que um pintor falecido chegaria ainda mais longe, no mesmo sentido, se vivesse por
mais alguns anos. O ir ‘mais longe’, entretanto, ndo deve ser considerado qualitativamente
como um juizo de valor. As derradeiras obras de um pintor sdo mais maduras, mas nao
necessariamente melhores. Nao se trata de ver as obras iniciais como esbogos toscos da grande
obra. As obras individuais, de qualquer fase da obra de um pintor, permanecem sublimes,
pois estdo impregnadas com seu oculto (sua negacdo e sua dissimulagdo) que permanece

ali, pronto para ser desvelado como um outro possivel daquela physis singular. Madura ou
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imatura, o que surpreende nas obras de arte ¢ a conquista decisiva de uma physis que abre
um mundo de possibilidades proprias. A physis da obra é, na acepgdo estrita da palavra,
um sentido. Sem fim ou comego, latente desde sempre qual uma auténtica possibilidade do
mundo da pintura, a physis excita e provoca, desperta uma disposicao criadora.

A obra, assim compreendida como uma abertura, uma forma de conhecimento e
aprendizagem, em que o artista escuta tanto quanto diz, contém uma pluralidade de leituras
possiveis, independente das mudancas de ponto de vista ou de observador. Antes se trata de
divergéncias dentro do proprio quadro, que apreende e imita a abertura da experiéncia do
real. Aquilo que na obra é pura possibilidade, fica associado ao que ela é como resultado,
do mesmo modo como o oculto permanece associado ao revelado, ou o padrdo a agdo
compositiva. Cultivar este campo ¢ manter, decididamente, um combate renovado entre os
opostos, de onde nasce a nogdo de unidade da physis, tanto do mundo quanto da obra.

Para que este sentido geral se transforme em obra concreta, fisica, nada ¢ mais
adequado do que seguir os processos de formagao de um padrio ativo, pois a unidade dos
opostos ¢ uma possibilidade que eles convidam a desenvolver. Faz parte da natureza de
qualquer padrao formar um todo coeso onde as agdes compositivas sdo sistematicamente
dissolvidas e neutralizadas durante o processo. Cabe frisar que na formagao de um padrao
ativo é necessaria uma saturacao destes ritmos, pois ¢ de sua abundancia que nasce a sugestao
de multiplas formas e significacdes. Incluindo-se na pintura diversos padrdes sobrepostos
(a pintura tem a vantagem de possibilitar a articulagdo de muitos padrdes simultaneos, cada
qual podendo ser pensado separadamente), misturando-se diversos componentes, transitando
entre aciona-los ou neutraliza-los, cria-se um contexto mais denso e pleno que transcende as
acdes compositivas individuais, estabelecendo um sentido mais amplo e vasto.

Note-se que, neste caso, a relacdo direta de causa e efeito entre forma e conteudo,
tema recorrente para as pesquisas de pintura, mostra seu limite tedrico. Se cada forma se
relaciona a diversos conteudos simultaneamente, separados, que interagem em concordancias
ou discordancias as mais diversas, cabe considerar que ¢ dificil prever antecipadamente
o conteudo final de uma pintura. Mostra-se limitado supor que este conteudo pode ser
premeditado em meio a complexidade de uma composicao, ainda mais se tratando daquelas
onde se enredam diversos conteudos plasticos e semanticos como em um padrao ativo.

Imprevisivel e descontrolada, a unidade e harmonia do padrio ativo, sua vida, nasce
de um processo que busca um sentido geral em meio a proliferacio inquieta de elementos
e reflexdes, buscas de identidades e sentidos. Com éxito, a surpreendente abertura indicada
como caracteristica singular de algumas obras de arte mistura-se ao processo, adquire forma

e, por fim, a pintura acaba por sugerir uma physis.



II. PADROES NAARTE CONTEMPORANEA

Verificou-se que o conceito de matriz de ideias, proposto por Merleau-Ponty, nasceu
da intencdo de superar uma compreensao da linguagem como uma técnica ou instrumento,
comum a arte preocupada tanto com a mensagem narrativa, quanto com a expressao
estritamente formal. Merleau-Ponty introduz a questdo através de uma postura critica em
relacdo ao formalismo. Observou-se na pagina 107: “Condena-se com razao o formalismo,
[...] O verdadeiro contrario do formalismo € uma teoria do estilo, ou da palavra, que os coloque
acima da ‘técnica’ ou do ‘instrumento’” (Merleau-Ponty, 1991: 81).

No inicio do século XX, a pintura moderna desenvolveu as pesquisas formalistas a
partir de uma postura critica em relagdo a mensagem narrativa. Naturezas mortas, figuras
isoladas, temas neutros, tornaram-se usuais. Assuntos literarios ou religiosos, narrativas de
fatos ou feitos historicos, foram considerados motivos meramente funcionais. Na segunda
metade do século, apds a segunda grande guerra, a pintura informal também assumiu uma
postura critica, desta vez em rela¢do ao uso instrumental da expressao pléstica, anteriormente
introduzida como um sistema teorico pelas pesquisas formalistas.

Esta critica, e tentativa de superagdo, foi indicada por Gillo Dorfles (1994) nos
seguintes termos: “[...] informal significa contrario a qualquer forma, oposto a qualquer
vontade formativa, rebelido contra qualquer estruturagdo pré-constituida e racional”. O
informal descarta os conhecimentos formalistas amadurecidos por séculos de histéria da
pintura. Os processos de construgao e hipoteses de trabalho, sdo também reduzidos ao siléncio.
“Assim, ‘informal’ ¢ toda aquela pintura que se serve da cor tanto quanto possivel liberta de
esquemas, de diagramas, de composicdes e, neste sentido, compreende e engloba quase todo
0 abstracionismo ndo geométrico ou construtivista” (Dorfles, 1994: 55).

Neste sentido, percebe-se que o informalismo tal qual o modernismo, tenta se manter
acima do uso técnico da linguagem. Os diagramas para o uso da cor, teorias do circulo
cromatico, assim como os esquemas de composicdo das linhas e dos tons de claro-escuro,
sdo alguns dos conhecimentos dos quais o informalismo quis se libertar. Abandonaram-se
as pesquisas formalistas, proprias do modernismo, assim como qualquer pesquisa
anterior, incluindo ainda qualquer referéncia narrativa. Em outra passagem, Gilo Dorfles
observa que informais sdo todas “aquelas formas de abstracionismo onde falta ndo somente
toda vontade e toda tentativa de figuracdo, mas também toda vontade signica e
semantica” (Dorfles apud Eco, 2007: 149). Portanto, pelas indicagdes deste autor, o
informalismo afasta-se tanto dos contetudos formais quanto dos semanticos.

Umberto Eco, em Obra aberta, indica que o informal “passa a ser uma qualificagdo de
uma tendéncia geral da cultura de um periodo, de maneira a abranger, conjuntamente, figuras
como Wols ou Bryen, os fachistes propriamente ditos, os mestres da action painting, a art
brut, a art autre etc.” (Eco, 2007: 149).
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Wols, pseudonimo de Alfred Otto Wolfgang Schulze (1913-1951), e Camille
Bryen (1907-1977), realizaram pinturas nas quais encontramos formas abstratas e ritmos
plasticos ativos, similares as obras do abstracionismo formal. Umberto Eco tenta superar
esta ambiguidade, indicando que no informalismo a forma se apresenta como um “campo de
possibilidades™* (Eco, 2007: 174). Este esclarecimento, entretanto, permanece plasticamente
problematico, pois a obra destes pintores contém as mesmas formas e caracteristicas das
pinturas abstratas convencionais, tendo como diferencial apenas o gosto pelos ritmos mais
organicos e naturais. Reconhece-se com mais clareza o afastamento das pesquisas formalistas
na obra dos expressionistas abstratos, como Jackson Pollock (1912-1956), onde predomina a
auséncia total das formas e das agcdes compositivas.

A physis da obra de Jackson Pollock, ¢ um bom exemplo da postura critica do
informalismo. Em suas obras iniciais, reconhece-se uma vontade formativa, de reconstru¢ao
das figuras, que se assemelha as pinturas de Pablo Picasso. Mas, ao final da década de
40, suas composi¢des abandonam completamente qualquer referéncia a figuras ou formas.
Constituidas por respingos e gotas de tinta sobrepostas, sem uma intencao de estruturar
alguma forma, configuram padrdes explicitos. Em um contexto como o da Figura 91, as

acdes compositivas ficam reduzidas a sobreposi¢ao de camadas. A trama de respingos segue

um emaranhado de sobreposicdes, que sugere a entrada inicial dos pretos, seguido pelos
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Figura 91. Numero 1. Jackson Pollock 1949. Esmalte e tinta metalica sobre tela, 160,02 x 260,35 cm.
Fonte: Moca (Museu de arte contemporanea de Los Angeles).

52 “O exemplo do informal, como de qualquer obra aberta, nos levara portanto ndo a decretar a morte da
forma, e sim uma mais articulada nog¢do do conceito de forma, a forma como campo de possibilidades” (Eco,
2007:174)
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cinzas e algumas cores, culminando nos brancos. Mas, mesmo nesta composi¢ao de camadas,
subverte-se a sequéncia, acrescentando-se os cinzas e cores sobre o branco, resultando em um
padrdo bastante coeso, utilizado como recurso para se neutralizarem as acdes compositivas.

Um pouco antes de realizar sua pintura Numero I, em 1947, Jackson Pollock observou:

Quando estou no meu quadro, ndo tenho consciéncia do que estou fazendo. S6 depois de
uma espécie de periodo de ‘conhecimento’ é que vejo o que estive fazendo. Nao tenho medo
de fazer modificagdes, de destruir a imagem, etc., porque o quadro tem uma vida propria.
Procuro deixar que esse mistério se revele. S6 quando perco contato com o quadro é que o
resultado € confuso. Quando isso ndo acontece, ha uma harmonia pura, um dar e tomar livre,
e 0 quadro sai bom (Pollock apud Chipp, 1988: 556).

O pintor indica um processo inconsciente, similar aquele desenvolvido pelo
automatismo surrealista. Todavia, simultaneamente, ele afirma que o mistério se revela no
quadro, que tem uma vida propria, isto ¢, um sentido que emana do objeto, independente do
individuo que o criou. O inconsciente ndo deve ser visto como um mundo de sonhos subjetivo,
pessoal, mas sim em seu sentido literal, como uma suspensao de qualquer deliberacdo da
consciéncia. Para Jackson Pollock, somente através de um processo inconsciente o pintor
pode dar vida ao quadro, descobrindo o que para ele mesmo ¢ um mistério. O pintor constroi
um padrao e pretende que ele alcance a abertura de um padrdo ativo, vivo, pleno de sentidos
e significados.

Nesta época, autilizacao de padrdes pelos movimentos que se afastaram do formalismo
¢ constante. Jean Philippe Arthur Dubuffet (1901-1985) constréi padrdes com a matéria
pictérica, organicos, com um objetivo similar de minimizar uma expressdo consciente,
pessoal ou subjetiva. Construindo uma superficie onde predominam as texturas, trabalhando
a matéria da tinta como se estivesse preparando um muro de pedra, sem forma alguma
destacada, ele cria um padrdo uniforme em que as ligeiras variagdes acabam por adquirir
relevancia. Na pintura Frutos da terra (Figura 92), percebe-se que a textura contém areas
mais desgastadas como uma pedra a beira de um rio, corroida pelo tempo e 4guas, enquanto
em outras partes se destacam discretamente pequenos circulos, espalhados ao acaso por
todo o campo plastico. Predominam os tons e matizes neutros, dos quais emanam cores
ligeiramente quentes. Mas, mesmo estas variagdes sutis, evitam uma inten¢do compositiva
explicita, um ritmo deliberado de cor.

Esta recusa de imprimir no quadro uma a¢do compositiva ou uma intencao particular,
pré-determinada, esta rentincia a expressao de uma ideia pessoal, seja ela formal ou semantica,
ndo visava a eliminar a mensagem (como pode parecer em um primeiro momento), antes

pretendia deixa-la em aberto. Jean Dubuffet observa:

Me ha parecido que los hechos - hechos puros y simples - que ofrecen las formas y textu-
ras de esas grandes piedras, podrian hacer de esos cuadros - por lo menos con el tiempo -,
unos compaifieros por los que posiblemente uno sentiria un fuerte apego; pues podrian ser


Marcelo Duprat
Realce
pollock


123

Figura 92. Frutos da terra. Jean Philippe Arthur Dubuffet, 1960. Materialologia (papel maché, pasta de
vinil), 81 x 100 cm. Fonte: MAD (Museu de arte decorativa), Paris.

capaces de funcionar, cuando menos en determinados casos, como los soportes de una cris-
talizacion del pensamiento, de la misma manera que un grano de arena sobre el cual la ostra
confecciona su perla. Me asombra el gran valor que puede asumir para un hombre un hecho
permanentemente indiferente como la vista sobre la cual se abre cada dia su ventana y por
el papel importante que esa vista, de por si insignificante, puede desempefiar a la larga en su
vida. A menudo se me ocurre que el destino mas encumbrado al que pueda aspirar un lienzo
es el de asumir dicha funcién en la vida diaria del que lo usa. Y me parece que el cuadro
tendra mas posibilidades de conseguirlo si es somero, poco insistente, cercano a lo informe
y no propone otra cosa que no sean unos hechos totalmente puros y sobre todo, ninguna idea
formal. El aspecto de las ideas formales me parece dotado de muy poca virtud en compara-
cion con el imperio seforial de las piedras (Dubuffet, 1975: 160).%

53 “Pareceu-me que os fatos - fatos puros e simples - oferecidos pelas formas e texturas dessas grandes
pedras, poderiam transformar aquelas pinturas - pelo menos com o tempo - em companheiros pelos quais
possivelmente se sentiria um forte apego; pois poderiam ser capazes de funcionar, pelo menos em certos ca-
sos, como suportes de uma cristaliza¢cdo do pensamento, da mesma forma que um grao de areia sobre o qual
a ostra faz sua pérola. E espantoso o valor que pode assumir para um homem um evento permanentemente
indiferente como a vista sobre a qual sua janela se abre a cada dia, e pelo papel importante que esta vista, por
si insignificante, pode desempenhar ao longo de sua vida. Muitas vezes me ocorre que o destino supremo a
que uma tela pode aspirar € assumir esse papel na vida cotidiana de quem a usa. E parece-me que a pintura terd
mais hipdteses de o conseguir se for superficial, ndo muito insistente, proxima do informe e ndo propor senao
fatos totalmente puros e, sobretudo, nenhuma ideia formal. O aspecto das ideias formais parece-me dotado de
muito pouca virtude em comparagido com o majestoso império das pedras” (Dubuffet, 1975: 160). Tradugio
realizada pelo autor desta tese em 2021.
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O poder sensorial das pedras materializa uma matriz de ideias. Jean Dubuffet optou
por uma reducgdo da sintaxe pictorica, onde uma ideia ou expressdo, ou qualquer sentido
especifico € pouco insistente, isto é, equilibra-se a outras leituras possiveis. As ideias,
formais ou semanticas, sdo repudiadas pois induzem a uma determinada leitura, reduzindo
a abertura de significados destas texturas criadas. Trata-se, portanto da mesma suspeita em
relacdo a alguma premeditagdo da consciéncia, que leva Jean Dubuffet a afirmar: “Nao posso
desfazer-me da impressdo de que a consciéncia, apanagio do qual o homem tanto se
orgulha, dilui, adultera e empobrece tao logo intervém" (Dubuffet apud Chipp, 1988: 628).

De maneira similar, Mark Rothko (1903-1970) limita a agdo compositiva das formas,
reduzindo-as a grandes retangulos que acompanham o formato da tela, negando uma agao
compositiva complexa. O padrao sem pincelada ou matéria, denotando um certo siléncio, ¢
formado pela sobreposi¢do de camadas de cor. Tal como em Jackson Pollock, a composi¢do

mais efetiva estd voltada para a sobreposicao destas camadas de pintura.

Figura 93. Vermelho sobre marrom. Mark Rothko, 1959. Tinta a 6leo, tinta acrilica e cola de témpera sobre
tela, 2667 x 2388 x 35 mm. Fonte: Galeria Tate.
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Na Figura 93, vé-se um vermelho que deixa respirar, em medidas varidveis, uma
imprimadura marrom que conforme visto, pode ser obtida misturando-se vermelho com
preto. O vermelho sobre este contexto vibra em saturagdo e luminosidade. Com a entrada dos
brancos sobre o vermelho, ilumina-se e altera-se a cor, encaminhando-a aos matizes violaceos.
Afastando-se destas dindmicas de luminosidade e saturacdo dos vermelhos, percebe-se um
cinza frio na borda direita (onde o branco ndo passa pela camada intermediaria), o que
acrescenta uma dinamica de matiz (vermelho - violeta - azul). As dindmicas de cor, resultado
de uma sequéncia de camadas, adquirem protagonismo na a¢do compositiva, pois as formas
seguem um padrdo simples e monoétono. Para Mark Rothko, estas formas funcionam como

portas de entrada para os pensamentos.

Vejo meus quadros como dramas; as formas nos quadros sdo os personagens. Estes foram
criados a partir da necessidade de um grupo de atores, que sejam capazes de movimentar-se
dramaticamente, sem embaraco, ¢ de fazer gestos sem timidez.

Nem a agdo, nem os atores, podem ser previstos ou descritos antecipadamente. Comegam
como em uma aventura desconhecida, num espaco desconhecido. E no momento de conclusdo
que, num lampejo de reconhecimento, se vé que tém a quantidade e a funcdo que se pretendia.
As ideias e planos que existiam na mente no inicio, foram simplesmente a porta pela qual dei-
xamos o mundo nos quais ocorrem (Rothko apud Chipp, 1988: 557).

As formas, os retdngulos, sdo indicadas como personagens, mas somente na medida em
que funcionam como elementos cenograficos, transcendidas em prol do mundo mais amplo e
aberto em que habitam.

A ndo deliberagdo, sobretudo em relagdo a alguma ideia formal, apresenta-se como
uma caracteristica comum a estes pintores distintos, levando-os a trabalharem os padrdes que
precedem as acdes compositivas. A preparacdo do contexto no qual a imagina¢dao do pintor
vasculha por ritmos plésticos e formas, torna-se mais relevante do que a escolha de um sentido
determinado, e pela primeira vez, o padrdo prévio ¢ apresentado como obra concluida.

Nas artes plasticas, Umberto Eco elege o informalismo como exemplo de obra aberta.
Ele observa que a transitoriedade de sentidos e leituras sugeridas por estas obras, ndo provém

nem do quadro (objeto), nem do fruidor.

E contudo, [0 informal €] obra aberta com pleno direito - quase de modo mais maduro e radi-
cal - pois aqui os signos verdadeiramente se compdem como constelagdes nas quais a relagdo
estrutural ndo ¢, de saida, determinada de modo univoco, nas quais a ambiguidade do signo
ndo ¢ reconduzida (como para os Impressionistas) a uma reafirmagao final da distin¢ao entre
forma e fundo, mas o proprio fundo se torna tema do quadro (o tema do quadro torna-se fundo,
como possibilidade de continua metamorfose) (Eco, 2007: 153).

O contexto prévio que o pintor elabora durante a génese da obra, que pressente como
ativo, com vida propria, ¢ mais amplo de sentidos e significados do que apresenta a obra
pronta, sobretudo se conduzida a transmitir um tnico significado. Utilizar o contexto ou fundo

como tema, implica em dar destaque a um padrdo também de significados.
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Plasticamente, os pintores que criticam o formalismo sdo conduzidos, naturalmente,
a neutralizar as agdes compositivas através da formagdo de padrdes. Sua norma ¢ simples,
minimizar os ritmos plasticos, sobretudo aqueles que possam estabelecer algum sentido ou
significado, optando pelos mondtonos e sistematicos.

Apesar de se fundar no siléncio e repeticdo, um padrao ¢ extremamente singular
e particular, podendo apresentar-se como matéria, tessitura de pinceladas ou respingos de
tinta, ou por grandes retangulos que acompanham a forma do quadro, por uma repeti¢ao de
formas por uma grande extensdo, uma grade de linhas, ou tons de claro-escuro ¢ etc. A esta
diversidade dos componentes € materiais com os quais se pode formar um padrao, somam-se
as caracteristicas pessoais com que cada pintor lida com eles. Por mais sistematico que seja o
trabalho, e por mais que o pintor persiga um determinado resultado ou efeito, sua caligrafia,
seu processo e ritmo, sao unicos como as digitais dos dedos.

Neste sentido, a pesquisa dos padrdes engloba também as obras do abstracionismo
geométrico e construtivista. As grades construidas por estes pintores, em esséncia sao
formadas por padrdes de linhas. Rosalind Krauss, observa que estas grades tém uma presenca

constante na arte contemporanea:

Yet it is safe to say that no form within the whole of modem aesthetic production has sus-
tained itself so relentlessly while at the sarne time being so impervious to change. It is not
just the sheer number of careers that have been devoted to the exploration of the grid that is
impressive, but the fact that never could exploration have chosen less fertile ground. As the
experience of Mondrian amply demonstrates, development is precisely what the grid resists.
But no one seems to have been deterred by that example, and modernist practice continues to
generate ever more instances of grids (Krauss, 1978: 50)%.

Além de Piet Mondrian (1872-1944), Rosalind Krauss cita o Cubismo, De Stijl, e
Kazimir Severinovich Malevich (1879-1935), como exemplos de pesquisas que, através da
repeticdo de formas e linhas, reduzem sistematicamente as a¢des compositivas através da
formagdo de uma grade.

O exemplo de Piet Mondriam, assemelha-se ao de Mark Rothko. Impondo para si um
decreto estético, repetindo um ritmo simples de verticais e horizontais, preenchidas com cores
primarias, afasta-se do espaco natural em prol de uma espacialidade que enfatiza o plano
bidimensional e abstrato do quadro. A possibilidade de desdobramento destas composicoes
¢, a rigor, ilimitada. Os espacos entre as linhas criam um nimero variavel de retangulos,

com propor¢des infinitamente diferenciaveis. Com a entrada das cores as possibilidades

54 “E seguro dizer que nenhuma forma dentro da estética moderna, tem se sustentado tdo implacavelmente,
enquanto no tempo segue sendo tdo impermedvel a mudar. Nao ¢ apenas o grande nimero de carreiras que
foram dedicadas a exploragdo da grade que ¢ impressionante, mas o fato de que nunca a exploracdo poderia
ter escolhido um terreno menos fértil. Como a experiéncia de Mondrian amplamente demonstra, o desenvol-
vimento ¢ precisamente o que a grade resiste. Mas ninguém parece ter sido dissuadido por esse exemplo, e a
pratica modernista continua a gerar cada vez mais instancias de grades” (Krauss, 1978: 50). Tradugao realizada
pelo autor desta tese em 2019.
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se multiplicam. Mas, em um conjunto de obras que seguem este sistema, restrito a poucos
componentes plasticos, tudo parece se repetir em uma infinita monotonia.

A citagdo anterior, assinala uma caracteristica da obra de Piet Mondriam - ela nao
visa ao desenvolvimento. Os mesmos componentes se repetem nas composi¢des de varias
obras. E pela repeti¢io que este pintor pretende transcender o problema da forma. A repeti¢io
cria um contexto, e para Piet Mondriam este ¢ mais significativo do que uma ideia plastica

determinada. Este lado propositivo ¢ indicado por Rossalind Krauss nos seguintes termos:

[...]Mondrian and Malevich are not discussing canvas or pigment or graphite or any other
form of matter. They are talking about Being or Mind or Spirit. From their point of view, the
grid is a staircase to the Universal, and they are not interested in what happens below in the
Concrete (Krauss, 1978: 52)%.

Trata-se, portanto, do mesmo objetivo de ampliar o sentido, acrescentando algo
que ultrapassa uma mensagem pré-determinada e univoca. O ser, o espirito e o universal,
fundamentam-se em um idealismo aberto as mais variadas interpretagdes, divagagdes e,

algumas vezes, em delirios sem base alguma no fato plastico.

1. PERSPECTIVAATUAL

O modernismo negou a mensagem narrativa, afirmando-a como funcional. Depois da
segunda grande guerra, diversos movimentos negaram as pesquisas dos elementos plésticos
pelo mesmo motivo - a suposi¢do de que as teorias transformam a pratica em uma técnica,
mero instrumento de expressdo de um conteudo pré-estabelecido. Contrapondo-se a esta
leitura critica, propuseram certo siléncio eloquente, considerado mais significativo e aberto a
um maior numero de interpretagoes.

Umberto Eco observa que esta abertura de algumas obras, por mais ambigua que
possa ser sua leitura, foi acolhida pelos artistas e pelo ptblico. No final do capitulo sobre as

artes plasticas, ele observa:

A abertura, por seu lado, ¢ garantia de um tipo de frui¢do particularmente rico e surpreenden-
te, que nossa civiliza¢do procura alcangar como valor dos mais preciosos, pois todos os dados
de nossa cultura nos induzem a conceber, sentir, e portanto ver, o mundo segundo a categoria
da possibilidade (Eco, 2007: 177).

Este valor positivo dos padrdes, acabou por contraditar a monotonia e minimalismo de
alguns procedimentos. A repeticao de alguns poucos componentes para a criagao de padroes,

a formacao de um contexto monétono e silencioso, com ritmos gradativamente reduzidos,

55 “[...] Mondrian e Malevich ndo estdo discutindo telas, pigmentos, grafites ou qualquer outra forma de
matéria. Eles estdo falando sobre Ser, Mente ou Espirito. Do ponto de vista deles, a grade ¢ uma escada para
o Universal, e eles ndo estao interessados no que acontece abaixo no concreto” (Tradugao realizada pelo autor
desta tese em 2019).


Marcelo Duprat
Realce
mondrian
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a principio trouxe para o primeiro plano um contexto cheio de significados, mas sua
repeticao e sistematiza¢ao acabou por levar a pintura a um terreno mais arido do que aquele
que se buscava evitar. Sobretudo para a criagao de padrdes os procedimentos técnicos
sdo facilmente elaborados, resultando em um trabalho especializado, aparentemente
profissional.

De Fusco observou que as obras da arte contemporanea se afastaram de uma leitura
universal. Logo no inicio de seu livro Historia da Arte Contempordnea, ele observa que
“enquanto a arte do passado se servia de um ‘codigo multiplo’, a arte contemporanea se
baseia em multiplos codigos particulares e especializados” (De Fusco, 1983:9). Por c6digos
multiplos ele compreende uma leitura mais ampla, propiciada por uma interdisciplinaridade
que abrange diversas camadas do conhecimento como a iconografia, a formal, a simbdlica,
a religiosa ou a representagdo documental. No passado estes conteudos se integravam em
cada obra. A arte contemporanea, por sua vez, acentua as singularidades; uns enfatizam os
gestos, outros a matéria, outros os conceitos etc.

De Fusco analisou a arte contemporanea desde seus primdrdios modernistas até
as obras da década de 1980. Deste momento historico aos nossos dias, o afastamento ja
se mostra suficiente para se perceber que a particularizagdo e especializagdo, levou a um
crescente niilismo em relagdo a linguagem (uma vontade de nada), manifesto por um
minimalismo gradativo da sintaxe pictorica. Retirando os conteudos formais e semanticos,
resta a somente a matéria, o gesto e as formas simples. Um mundo familiar, monétono,
repetitivo e facilmente transformado em uma técnica, um instrumento para a expressao de
um sentido idealizado, alienado do processo de formacao da obra.

Hoje percebe-se um crescente resgate dos diversos componentes da sintaxe
pictorica. A estética e procedimentos da arte contemporanea subsequente sao vastos - mais
do que limitar, eles ampliam as possibilidades. Em suas linhas gerais, suas caracteristicas
independem de um principio pléastico. Trata-se de um sistema que abarca diversas
linguagens, tais como a pintura, a escultura, o desenho, a fotografia, a moda, a musica,
as instalacdes, performances e videos, recursos tecnoldgicos e técnicos. Linguagens que
frequentemente se misturam.

O processo de formagdo destas imagens, integra um sistema ainda mais amplo,
variando do simples apertar de botdes até os processos complexos necessarios para se
pintar um afresco. Uma instalagdo retine objetos, os ilumina e os distribui. Compde uma
imagem em um espago cenografico. Uma performance nao constréi uma imagem concreta,
assemelhando-se antes a musica, pois suas imagens se apresentam no tempo. Imagens
sao produzidas industrialmente, por computadores, por luzes de raio laser etc. utilizados
para elaborar obras muitas vezes despojadas do acabamento tradicional das Belas Artes.
Na pintura, misturam-se objetos, colagens e gravados em um processo que se apropria de

outras linguagens para construir suas composigoes.
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Figura 94. Nigredo. Anselm Kiefer, 1984. Oleo, acrilico, emulsdo, goma-laca, palha, fotografia e xilogravura,
sobre tela, 330,2 x 555 cm. Fonte: Museu de arte da Filadélfia, Pensilvania.

Anselm Kiefer (1984) desenvolve uma pesquisa nesta direcdo. A pintura Nigredo
(Figura 94) utiliza tinta a 6leo, acrilico, emulsdo, goma-laca e palha, fotografia e xilogravura.
Em outras obras o pintor chega a acrescentar chumbo derretido, pedacos de sucata e roupas.

A estrutura geral do quadro Nigredo ¢ simples, contando com trés componentes
principais: o céu, o horizonte e o grande campo. O desenho segue uma grade em
perspectiva com um ponto de fuga principal, sugerindo uma espacialidade praticamente
abandonada desde o inicio do século XX. Este componente da linguagem pictorica, o
espago, foi trabalhado em seus dois aspectos, o plano e a profundidade, postos em tensao.
A pintura foi realizada em grandes dimensdes, contando com trés metros de altura por
cinco e meio de largura. Quando o observador se aproxima da obra, a matéria pastosa e
volumétrica utilizada ressalta, o que enfatiza a superficie bidimensional. Somente ao se
afastar, o observador percebe a perspectiva. Em um ponto intermediario, ideal, estas duas
percepgdes entram em choque e tensao.

O claro-escuro também apresenta uma tensdo entre os opostos. O céu mais claro,
que ilumina o terreno no horizonte longinquo, colabora com a profundidade, mas o ritmo
de tons escuros na base, forma uma grande curva, uma dindmica abstrata mais ligada ao
plano bidimensional do quadro do que a alguma sugestdo de profundidade. Cromaticamente
combatem os quentes alaranjados do terreno e os frios azulados do céu, intermediados pelos

terra-de-siena neutros. Além disso, Anselm Kiefer resgata a narrativa, inserindo palavras e
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frases em suas pinturas, além de se inspirar em poemas. No site da galeria 7ate, encontra-se

a seguinte observacao:

[...] The poems of Paul Celan have played a role in developing Kiefer’s themes of German
history and the horror of the Holocaust, as have the spiritual concepts of Kabbalah.

In his entire body of work, Kiefer argues with the past and addresses taboo and controversial
issues from recent history. Themes from Nazi rule are particularly reflected in his work; for
instance, the painting ‘Margarethe’ (oil and straw on canvas) was inspired by Paul Celan’s
well-known poem ‘Todesfuge’ (‘Death Fugue’).

[...] It is also characteristic of his work to find signatures and/or names of people of historical
importance, legendary figures or historical places.*

Retomando as questdes semanticas e plasticas, trabalhando o espago, a matéria, o
gesto e a composi¢do do todo, Anselm Kiefer desenvolve uma pesquisa que se orienta na
direcdo inversa do movimento minimalista a que tenderam as artes plasticas na segunda
metade do século XX.

A retomada dos componentes da linguagem pictdrica ndo deve ser vista como um
retrocesso. O artista contemporaneo compreende que a linguagem da pintura ¢ composta por
diversos componentes, € que a abertura (criagdo) oferece horizontes mais amplos no jogo de
inter-relagdes entre eles. Ao invés de reduzir a sintaxe pictorica, ele a amplia.

Na pintura de Anselm Kiefer o padrao deixa de ser o destaque, voltando a se situar
tal qual uma etapa intermediaria, um contexto que interliga e propicia as agdes compositivas.
A proliferagdo destas agdes, sobretudo quando os seus sentidos entram em choque e
contradi¢do, forma um contexto propicio para se conquistar uma abertura de sentidos. A
busca de um padrdo ativo revela uma tendéncia contemporanea, uma encruzilhada onde se
juntam e somam os diversos caminhos.

Um exemplo mais especifico da pesquisa dos padrdes ativos € reconhecivel na
pintura de Flavio Shir6. Ao observar-se a pintura Metais do céu (Figura 95), tende-se a
identifica-la como uma obra do estilo expressionista abstrato. Em sua exposi¢ao de 1989, na
galeria Thomas Cohn (Rio de Janeiro), o pintor apresentou uma série de obras nesta linha
de pesquisa. Em uma delas, entretanto, reconhecia-se uma figura tal como as articuladas
nas obras da década de 70 (ver La Marseillaise, Figura 96). A presenca de uma figura em
uma das obras interferia na leitura, levando o observador a reconhecer personagens latentes

em todo o conjunto da exposi¢do. Nestas pinturas circulos passam a insinuar cabegas ou

56 Tate. Anselm Kiefer, Biography. Recuperado de https://www.tate.org.uk/art/artists/anselm-kiefer-1406
[Consult. 12/11/2019]. “[...] Os poemas de Paul Celan tiveram um papel importante no desenvolvimento dos
temas de Kiefer, assim como a historia alema, o horror do Holocausto e os conceitos espirituais da Cabala. Em
todo o seu trabalho, Kiefer discute com o passado e aborda questdes tabus e controversas da historia recente.
Temas do dominio nazista sdo particularmente refletidos em seu trabalho; por exemplo, a pintura ‘Margarethe’
(6leo e palha sobre tela) foi inspirada no famoso poema de Paul Celan ‘Todesfuge’ (‘Fuga da Morte’). [...]
Também ¢ caracteristico de seu trabalho encontrar assinaturas e / ou nomes de pessoas de importancia historica,
figuras lendéarias ou lugares historicos” (Tradugdo realizada pelo autor desta tese em 2019).


https://www.tate.org.uk/art/artists/anselm-kiefer-1406
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Figura 95. Metais do céu. Flavio Shir6, 1986. Técnica mista sobre tela, 149 x 143 cm.
Fonte: Shir6, F. (1990). Flavio Shiro. Rio de Janeiro: Salamandra, p-143.

Figura 96. La Marseillaise. Flavio Shiro, 1974. Técnica mista sobre tela, 89 x 116 cm.
Fonte: Shir6,F. Home Page. Recuperado de http://flavioshiro.com/biografia.php [consult. 15/10/2019].
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olhos, verticais remetem a eixos do corpo humano. Nada ¢ explicito, mas no todo, o carater
organico e figurativo das formas permanece presente.

Ao comparar-se as duas obras encontram-se as mesmas verticais e horizontais ao
fundo, o mesmo ritmo das trés cores primarias, assim como a presenca de formas em um
primeiro plano. Na pintura da década de 80, entretanto, o desenho permanece indefinido,
suspenso no meio do processo de formagdo. Importa frisar que ndo se trata de uma vontade
de abstrair as formas ou figuras, antes se trata de uma vontade de construi-las, contando
somente com 0s seus componentes mais elementares.

Em seu site, Flavio Shir6 cita uma conversa travada com o pintor Roberto Matta,
onde o interlocutor observa: “O que ¢ obvio ndo me interessa mais. A sua pintura, habitada
por seres estranhos e indefinidos, me atrai... Pintura assim impregnada de poesia ¢ rara,
hoje em dia””’. Estes seres, animalescos, surgem em oposicdo a uma trama abstrata, que
frequentemente evita qualquer configuracdo. Neste movimento em dire¢ao ao desenho, isto
¢, a significagdo, a forma deve sempre se perder em contradi¢des. Para tanto, o ponto em
que a forma se define ¢ estabelecido em contraposicao ao contexto indefinido, um padrao.
As cores se interligam, as formas se abrem e os tons de claro-escuro adquirem a fluidez das
manchas.

Em sua etapa de mestrado, esta pesquisa analisou detalhadamente a pintura de Flavio
Shir6, destacando que o tema principal de sua obra se desloca das figuras para o proprio
processo de formacao®. Ha uma relagdo simbidtica entre os processos de formagdo e os
padrdes, onde ambos se beneficiam, mas enquanto os processos sdo agdes (verbos), os
padrdes sdo formas (corpos visiveis).

A arte contemporanea evidenciou a materialidade dos padrdes, tornando-os
reconheciveis nas diversas manifestacdes estéticas historicas. O padrdo se apresenta como
um componente inerente a composicdo das pinturas, e seu poder de seducdo deve-se a
tendéncia que tém de se tornarem ativos.

A conclusdo a qual se chega ndo segue a régua da historia. O afastamento desta linha
permite perceber que o valor artistico de uma obra nao estd na forma ou composi¢ao, nem
no conteudo semantico, narrativo ou conceitual, nem tampouco na matéria, no gesto, nas
grades ou nos padrdes. Todos os componentes da linguagem pictorica podem ser dominados
tecnicamente, mas isso ndo implica que evita-los resulte em uma pintura com maior
valor artistico. Pelo contrdrio, quanto mais componentes forem utilizados, mais chance
tem a obra de se tornar uma physis, plena, cheia de possibilidades e sentidos inesperados.
Fundamentalmente trata-se simplesmente de compreender a linguagem como um processo

de pesquisa e ndo como um instrumento de comunicagao.

57 Shir6, F. Home Page. Recuperado de http://flavioshiro.com/biografia.php [consult. 15/10/2019].
58 A tese de mestrado defendida pelo autor desta pesquisa, teve por titulo: O processo de construgdo na
pintura de Flavio Shiro.



III. INVESTIGACAO PRATICA

1. TRABALHOS INICIAIS

A pesquisa pratica dos padroes foi iniciada na década de 1990. A pintura Homem
animal e Espirito, ilustra a importancia e presenga latente dos padrdes nas obras deste
periodo. Apesar de na época a questdo nao ter a defini¢do que esta pesquisa tedrica busca

desenvolver, o padrio ja se apresentava como uma questao plastica importante.

Figura 97. Homem, animal e espirito. Marcelo Duprat,1993. Oleo sobre tela, 210 x 241 cm.

As figuras a direita, o homem e uma personagem com cabega de animal, seguem as
solugdes de desenho do expressionismo, com formas recriadas, mas explicitas. Entretanto,
a personagem da esquerda, o espirito, nao poderia ter uma forma determinada. A solugdo
de um circulo simples, que se subdivide em formas menores, integradas ao contexto ou

fundo, mostra-se suficiente para que se perceba certa presenga humana, a0 menos em seus
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aspectos essenciais. O desenho das criancas demonstra que poucos recursos sao necessarios
para representar um corpo humano. E suficiente juntar um circulo, representando a cabega,
uma vertical, indicando o tronco, e algumas diagonais, sugerindo bragos e pernas, para que
qualquer observador reconheca uma figura.

Em sua estrutura interna a personagem ‘espirito’ persegue este tipo de representacao
simplificada. A subdivisdo desta primeira estrutura, com o acréscimo de outros circulos
menores, além de algumas verticais e diagonais, cria um padrao de formas que integra a
figura ao contexto, mantendo a auséncia de um contorno claramente definido. O processo
de formacao ¢ semelhante ao utilizado na constru¢do de mandalas - a partir de um ponto
central as formas se replicam, ocupando o todo. Deste modo, a forma da esquerda permanece
naquele ponto de prefiguracdo analisado na pintura de Flavio Shir6 ou, tal como buscado por
Mark Rothko, persegue o carater de uma forma-personagem no limiar de uma configuracao
abstrata.

Na physis desta pesquisa, esta forma se repetiu em algumas pinturas como em Figura
(Figura 98), de 1998, expandiu-se em Os dois (Figura 99), de 1999, e ocupou o todo do campo
plastico, conforme na pintura Porta (Figura 100), de 1998. Para o autor esta forma sempre
foi considerada como uma figura humana integrada ao todo, e, deste modo, precursora da

pesquisa dos padrdes ativos.

Ll 5 'r Y -.; g .\;: o «
Figura 98. Figura. Marcelo Duprat, 1998. Oleo sobre tela, 100 x 81 cm.
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Figura 100. Porta. Marcelo Duprat, 1998. Oleo sobre tela, 81x60 cm.
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2. PAISAGENS DA MATA ATLANTICA

Na virada do século XXI, a pesquisa se orientou para o tema da paisagem. Focados na
observagao da natureza, estes trabalhos aparentemente se afastam da abordagem expressionista
anterior, que compde figuras provenientes da imagina¢ao. A dicotomia entre a expressao
subjetiva e as impressdes sensiveis foi estudada e, na ocasido, aprofundada através de uma
pesquisa sobre a pintura de Paul Cézanne, que resultou no livro 4 expressdo da natureza na
obra de Paul Cézanne®. O texto concentra-se em esclarecer as sucintas observa¢des de Rainer
Maria Rilke (1875-1926), na ocasido em que visitou a primeira exposi¢do do pintor pds-

impressionista.

Parece-me que nele os dois procedimentos — o da captura observadora e firme, ¢ o da apropria-
¢do, 0 uso pessoal do capturado — apdiam-se um contra o outro, talvez segundo uma tomada
de consciéncia, de tal modo que os dois, por assim dizer, comecam a falar a0 mesmo tempo, em
interrupgdes continuas e discordias constantes (Rilke, 1995: 51).

As palavras do poeta Rainer Maria Rilke resumem o aspecto mais instigante da pesquisa
de Paul Cézanne. Sua pintura demonstra que a percep¢do ndo ¢ um dado passivo, fisioldgico,
mas uma ativa compreensdo, sempre dependente da consciéncia. Impressdo e expressdo,
percepgdo e compreensdo, formam para este pintor uma unidade originaria.

Na conclusdo o livro indica que Paul Cézanne, desconfiado do mundo que observava,
estabeleceu um paralelismo entre o processo de formacdo de seus quadros e o devir das
paisagens que investigava. Pode-se indica-lo como um dos melhores exemplos de um pintor
que desenvolveu um processo de formacao inspirado na naturalidade da natureza (na physis),
e ndo em sua aparéncia exterior momentanea.

Este estudo tedrico sobre a obra de outro pintor, publicado em 1998, influenciou de modo
indireto o desenvolvimento dos trabalhos praticos desenvolvidos nesta fase da pesquisa. Ao se
considerar que a criatividade de um pintor esté ligada a sua propria percepcao, o mundo visivel
reaparece como uma matriz significativa, onde se podem encontrar novas ideias plasticas,
assim como novas visdes de mundo. Permeada pela consciéncia a percepgao se torna criativa.

A pintura Arvoredo (Figura 101), baseada em um grupo de arvores localizado atras do
atelier de Petropolis™, ¢ um bom exemplo das reflexdes desenvolvidas nesta época. A pintura
foi elaborada por cerca de dois meses, durante os quais foram frequentes a observacgdo direta

do local e o registro fotografico, colhido em horarios e dias diferentes.

57 O estudo sobre a obra de Paul Cézanne teve sua origem em um artigo realizado para o mestrado de Histéria
da Arte, na Escola de Belas artes da Universidade Federal do Rio de Janeiro. Inicialmente o artigo foi indicado
para publicac@o (resumida) na revista da pos-graduacdo. Posteriormente, a convite da editora Sette Letras o texto
foi publicado na integra (Pereira, 1998). Atualmente encontra-se disponivel na pagina do curso de Pintura da
Universidade Federal do Rio de Janeiro (https://pintura.eba.uftj.br/pesquisas/docentes/Duprat-cezanne livro.pdf)
58 O atelier de Petropolis, no Rio de Janeiro, era dividido com outros sete pintores que formavam o Grupo
Serra.
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Figura 102. Fotos de referéncia para a pintura Arvoredo, Petropolis. Marcelo Duprat, 2000.

O interesse por esta composi¢do, nasceu quando uma névoa destacou o grupo de
arvores principal (Figura 102 - esquerda). Esta versdo, entretanto, ndo traduzia adequadamente
0 que a percepcao direta transmitia. Além de reduzir a escala de cores, a névoa dissolvia as
formas, impedindo a percepg¢do dos troncos das arvores, claramente visiveis quando o sol
iluminava o conjunto lateralmente no final do dia (Figura 102 - direita). A estas variacdes

registradas fotograficamente, somaram-se outras, que revelavam aspectos relevantes de cor
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e luz do conjunto. Para representar o que a percepcao experimentava no decorrer do tempo,
foi necessario fundir os varios momentos, inventando um quadro sem correspondéncia com
alguma imagem retiniana do local.

A alteracdo do tema da pesquisa para as paisagens teve também motivacdes plasticas.
As referéncias escolhidas se concentraram em vistas de matas fechadas, recantos da Mata
Atlantica, nativa em varias regides do Rio de Janeiro. Estes pareddes verdes oferecem um
todo coeso, sobre o qual ¢ possivel encontrar diversos ritmos compositivos de cor e claro-
escuro, muitas vezes sobrepostos e simultaneos. Apresentam-se como verdadeiros padrdes
ativos naturais, sobre os quais, a cada vez, pode-se encontrar uma ideia plastica para uma
composicao singular.

O propdsito inicial destes estudos de paisagens, visava amadurecer a questiao aberta
na primeira fase da pesquisa (que buscava uma estrutura coesa entre as formas das figuras
e o todo da composi¢do). Entretanto, as ideias para novas composi¢cdes de paisagens se
multiplicaram. A mata, o muro verde, a parede vegetal, o padrdo, ofereciam, a cada vez,
questdes pictdricas variadas que clamavam serem pintadas.

A natureza do visivel e da pintura diferem, mas existem muitos pontos de contato entre
ambas. O trabalho do pintor propicia a percep¢ao de determinados aspectos do mundo, que
permaneceriam ocultos sem uma observagao permeada pelas questdes plasticas inerentes a
linguagem pictorica. Do mesmo modo, a observacdo da natureza instiga hipoteses e questdes
inusitadas, para as quais o pintor permaneceria indiferente em uma pesquisa estritamente
subjetiva.

Em Caminho no vale de Vera Cruz (Figura 103), a ideia plastica inicial foi sugerida
pela observacdo de um tom avermelhado e quente no terreno, sem vegetagdo, oculto na
sombra das arvores. A variacdo de matizes quentes e frios préximos aos pretos, mostrou-
se uma questdo pictorica que deveria ser explorada para a realizagdo deste trabalho. A tinta
preta ndo foi utilizada, sendo substituida por uma mistura de carmim com azul ultramar,
combinagdo que propiciou um jogo de quentes e frios mesmo nos tons mais escuros da
composi¢ao.

Foram estudadas as pinturas de Rembrandt van Rijn, Paul Rubens e El Greco,
que aproveitaram esta cromaticidade proxima dos pretos. As cores vibrantes, deste modo,
integram-se aos ritmos de claro-escuro. Sobre tons escuros as cores ganham luminosidade,
além de adquirirem uma maior densidade proveniente de sua opacidade.

A questdo da cromaticidade dos tons escuros, complementa-se com uma reflexao sobre
as cores que se encontram no extremo das luzes (questao explorada com objetividade também
pelos pintores barrocos citados). Em Caminho no vale de Vera Cruz, a arvore principal contém
um ponto de luz préximo ao branco, que funciona como uma area de transi¢ao entre os verdes
mais quentes (amarelados) e frios (azulados). Em tempo, cabe enfatizar que ao desdobrar as

cores nas luzes e nas sombras, elas adquirem independéncia dos ritmos de claro-escuro.
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A partir deste trabalho, a combinagdo de azul ultramar e vermelho carmim para
substituir o preto, assim como a elaboragdo de uma cromaticidade independente dos tons de
claro-escuro e das formas, passou a ser utilizada frequentemente.

A pintura 4 fuga (Figura 104), desdobrou esta autonomia incluindo na pesquisa
seu processo de formacgdo. Inicialmente o trabalho foi elaborado como uma monocromia
de amarelos ocre, determinada a ndo esverdear os amarelos com o acréscimo dos pretos.
Sobre esta pré-pintura incluiram-se os verdes e demais tons frios, que fluem sinuosamente
desde uma pequena area de céu precisamente proporcionada (no canto superior esquerdo),
até alcancarem a borda direita, para em seguida descerem até a borda inferior. Este ritmo
independente que costura toda a composi¢cdo foi inspirado nos processos cromaticos de
Rembrandt van Rijn, assim como nas fugas de Johann Sebastian Bach, onde frases musicais
distintas se entrelagam para criar uma unidade harmonica.

A pintura Mata Fechada (Figura 105), acrescenta a pesquisa uma reflexao sobre a
tensdo de cores complementares. Entre os violetas das arvores secas ao fundo (marrom +
branco) e os tons mais amarelados da vegetagao, esta tensao de cores indicava uma espécie de
triangulo invertido, cuja base se encontra na borda superior. Os tons mais escuros e profundos

da mata central, acompanhavam esta estrutura, criando um paralelismo. As arvores mais
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Figura 104. 4 fuga. Marcelo Duprat, 2001. Oleo sobre tela. 81 x 54 cm.

NN

Figura 105. Mata Fechada (vale de Vera Cruz). Marcelo Duprat, 2001. Oleo sobre tela. 81x 65 cm.
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definidas e diversas linhas de composicao de destaque, por sua vez, sugeriam um contraponto,
estabelecendo uma triangulagdo ascendente. O conjunto da pintura forma um todo coeso,
que acompanha a estrutura geral de um X, sobre a qual, acrescentando importantes excecdes,
destacam-se as verticalidades dos troncos das arvores.

Além de desdobrar uma relagdo independente entre as dinamicas de cor e claro-
escuro, a pesquisa incluiu também as dindmicas de matiz. A tensdo entre as cores
complementares citada, acrescentou-se a dinamica fluida que se instaura quando predominam
as cores secundarias. Misturando o mesmo azul para obter os verdes e os violetas, 0 mesmo
vermelho para formar o laranja e o violeta, € 0 mesmo amarelo para elaborar os laranjas e os
verdes, estabeleceu-se um todo coeso onde as cores adquirem uma intima rela¢do, podendo
contrastar ou criar passagens entre si em medidas ajustaveis. A relagdo existente entre as
cores secunddrias ¢ radicalmente mais efetiva do que a das cores primadrias, propiciando a
unidade do contexto buscada na pesquisa desde aquela época.

Apesar de algumas das questdes plasticas estudadas serem corroboradas pelas pesquisas
dos pintores barrocos, impressionistas € pds-impressionistas, estas pinturas oferecem uma
espacialidade diferente. Evitando a presenca do céu e de elementos em um primeiro plano,
elas desenvolvem uma espacialidade intermediaria, similar aquela que se percebe quando
se observa a superficie de um cristal ou de uma toalha, onde os planos afundam e eclodem.
Enfatizando o plano bidimensional da tela, sem tensdes exageradas entre as formas e o fundo,
estes trabalhos criam uma superficie coesa, semelhante a desenvolvida nas pinturas cubistas.

A soma de diversas questdes pictoricas coletadas em pesquisas da historia da pintura,
misturadas e contraditadas, sintoniza-se com o tema de uma mata fechada, isto é, de um
padrdo ativo. Nesta perspectiva, os diversos modos de estabelecer tensdes entre as formas e o
fundo apresentaram-se com uma questao pictorica a ser aprofundada na pesquisa.

Em Conceitos fundamentais da historia da arte (Wolfflin, 1989), um dos pares de
conceitos elaborados por Heinrich Wolfflin pensa a diferenca entre a “Forma fechada e
forma aberta”. Trata-se de uma importante contribuicdo, que esclarece como a diferenga
de abordagem em relacdo ao contorno das formas tem importancia na formagdo dos estilos
Classico e Barroco. Entretanto, este conceito pictorico ndo se limita aos por estilos analisados.
O pintor moderno Henri Matisse, também pesquisa as formas fechadas, enquanto os pintores
cubistas e expressionistas (sobretudo os abstratos), trabalham com formas abertas. Todo
pintor trabalha esta tensdo de alguma maneira. Tal como ocorre com as linhas, os tons e as
cores, a tensdo entre a forma aberta ou fechada, em contraste com o fundo ou integrada a ele,
ecoa qual um conceito atemporal, podendo ser considerada inerente a linguagem pictdrica.

No caso dos padrdes ativos, acreditava-se nesta época que a opcao mais conveniente
seria compor um contexto aberto, onde as formas (fechadas por seus contornos) se destaquem
moderadamente. A pintura Arvore isolada (Figura 106) exemplifica a pesquisa das tensdes

entre as formas e o fundo. Partindo de uma composi¢ao dividida em duas grandes areas,
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Figura 106. Arvore Isolada. Marcelo Duprat, 2000. Oleo sobre tela, 81 x 60 cm.

uma delas de floresta iluminada pelo sol e a outra permanecendo a sombra, buscaram-se as
passagens suaves e abertas entre elas. Para tanto convém formar uma grade, onde a divisao
de areas na horizontal seja contraditada pelos ritmos verticais. Foi este o caminho escolhido.
No centro do quadro, os escuros horizontais da base encontraram um caminho que atravessa
a composicao na vertical, até alcancar o céu. Evitou-se um contorno definido para formar
esta faixa, que se espalha em manchas e fragmentos.

Sobre este ritmo de escuros uma unica arvore se destaca como uma forma clara
sobre um fundo escuro, isto ¢, uma forma fechada. Buscando-se uma contrapartida, foi
acrescentada a silhueta de uma arvore a sombra (do lado direito), que ganha seus contornos
pelo contraste com o fundo claro. O resultado apresenta uma forma clara sobre um fundo
escuro e outra escura sobre um fundo claro. Por fim, uma terceira arvore se destaca no
primeiro plano, abaixo da primeira. O verde frio de sua copa se liga aos verdes escuros mais
saturados, enquanto sua luminosidade propaga a luz proveniente do segundo plano. Apesar
de ser estranha tanto a realidade do mundo quanto a da pintura, esta arvore foi acrescentada
pela necessidade de criar uma contradi¢ao interna, rompendo a tensdo que poderia se tornar
demasiadamente explicita entre formas, fundos e passagens (a contradi¢cao acrescenta mais
naturalidade a composi¢ao).
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Cada recanto da Mata Atlantica observado, sugeria uma nova pintura e, com
ela, uma nova questdo plastica a ser estudada, resultando em uma série. Em 2001, a
exposicdo Paisagens da mata Atlantica™® apresentou vinte e oito pinturas e vinte e dois
desenhos desenvolvidos em torno deste tema.

Com o passar do tempo, a busca de um contexto coeso (tal qual um muro plano
que serve de fundo para as acdes compositivas), adquiriu os contornos tedricos da
pesquisa dos padroes. O estudo da obra de outros pintores corroborou sua presenca, por
vezes apenas latente, em diversas obras e estilos, levando o autor desta tese a oferecer
aos alunos do curso de pintura da Escola de Belas Artes da Universidade Federal do Rio
de Janeiro, um 7dpico especial de pintura, intitulado, O padrdo plastico na pintura de
paisagem®. O programa desta disciplina constituiu o primeiro ensaio de uma pesquisa
tedrica sobre os padrdes. A perspectiva aberta por este ensaio inicial sobre as paisagens,
acabou se mostrando fecunda, ampliando-se para outros géneros, sobretudo para obras

com grupos de inumeras figuras.

3. RELATORIO DE PINTURAS

As figuragdes expressionistas da fase inicial e as paisagens, t€m em comum a
pesquisade um padrao coeso, do qual surgem algumas agdes compositivas e formas (como
arvores ou figuras). Ritmos de luz ou cor, por mais destaque e peso que contenham, ao
serem repetidos insistentemente, formam um novo contexto. As tensdes existentes entre
as formas com seus fundos, as relagdes entre o todo da composi¢ao e a individualidade
das formas, ou o poder sugestivo contido nos processos de formacao, sao alguns dos
estudos realizados que visaram aprofundar aspectos relevantes dos padroes.

A pesquisa atual surgiu da necessidade de fundir os dois temas (grupos de figuras
imagindrias e a coesao densa e misteriosa de uma mata fechada), em uma mesma physis.
Tal sintese constitui um caminho légico para se explorar a abertura de leituras e sentidos
de um padrio ativo.

A seguir serdo comentadas algumas das principais pinturas realizadas desde
2016, acrescentando-se a sequéncia cronologica completa no apéndice “A - Portf6lio”

na pagina 183.

59 Exposicdo individual realizada no Museu Nacional de Belas Artes, no centro do Rio de Janeiro.

60 Os Topicos especiais de pintura sdo disciplinas eletivas, cujas ementas sao variadas e abrangentes, possi-
bilitando aos professores da instituigdo (como ¢ o caso do autor desta tese) oferecerem aos discentes do ciclo
profissional as suas mais recentes pesquisas.
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3.1. Composicao I

A Composicao I (Figura 107) foi a primeira em que a ideia pléstica estava focada
na formagao de um padrdo com varias figuras. Tanto as linhas quanto os tons e cores, foram
articulados de modo a construir um todo o mais coeso possivel, cuja presencga fosse tao
consistente quanto a das personagens. Para tanto, optou-se por compor um grupo de figuras

em uma paisagem, tema historicamente recorrente.

Figura 107. Composicdo I. Marcelo Duprat, 2016. Oleo sobre tela, 81 x 65 cm.

A possibilidade de desenhar as figuras utilizando um minimo de recursos se mostrou
surpreendente nesta etapa da pesquisa. Na Figura 108 pode-se observar a fase inicial do
trabalho, um fundo terra alaranjado, sobre o qual foram indicadas (com aguadas de preto)
as proporcdes basicas das personagens e seus eixos internos mais elementares. Na figura
da esquerda, em seu umbigo, encontra-se o centro de um X que se propaga por toda a
composi¢ao (ver linhas azuis da Figura 109). Desde o inicio, grandes linhas de composi¢ao
perpassaram as personagens (ver linhas em vermelho da Figura 109), tudo nascendo de uma

trama de pequenas linhas-objeto espalhadas por toda a composigao.



Figura 108. Composicdo I (fase inicial). Marcelo Duprat, 2016. Oleo sobre tela, 81 x 65 cm.

Figura 109. Composigdo I (alterada para fins didaticos). Marcelo Duprat, 2016.
Oleo sobre tela, 81 x 65 cm.
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O desenho das figuras foi suspenso nesta etapa, que ja continha um complexo de
relacdes. Buscou-se replicar as pequenas linhas que sugeriam estas marcagdes elementares,
de tal modo que, por vezes, elas parecessem refletir o contexto e por outras, determina-lo.

Sobre o fundo laranja, a acao cromatica de maior peso resulta da entrada dos azuis,
que se isolam do contexto, sendo, portanto, evitados na fase inicial. Por se tratar de um
bosque e porque os verdes permanecem mais proximos aos laranjas, optou-se por utilizar
esta cor na segunda etapa.

Os amarelos misturados ao branco propiciaram o trabalho das luzes, tanto no bosque
esverdeado quanto nas figuras alaranjadas. Este acorde de cor funcionou perfeitamente como
elemento de coesao, atravessando as figuras em certos momentos sem que praticamente nada
fosse acrescentado para defini-las. Para completar as dindmicas cromaticas foram incluidos
alguns cinzas azulados, emoldurando o conjunto e sugerindo o vazio mais profundo do céu.
Os frios (cinzas) também foram sobrepostos as figuras em pinceladas esparsas, sugerindo a
vestimenta transparente de duas personagens. Por fim, para completar as dindmicas de matiz
foi acrescentado o violeta no terreno. Esta cor liga as duas personagens principais e tenciona
os tons amarelados do restante da composi¢ao.

O desdobramento de um contexto integrado e a rejeicdo em dar foco as figuras (ou
delimita-las em relagdo ao fundo), permaneceu até o fim. Como resultado, as figuras se
apresentam suficientemente estruturadas, mesmo tendo sido pouco trabalhadas. Os ritmos
internos que definem a postura, movimento e propor¢ao das figuras humanas, por menos
que se apresentem visiveis, ja sdo suficientes para impor a percep¢do de personagens. As
mais simples indicagdes de sua presenga, ndo s6 animam o conjunto como libertam os
ritmos plésticos, agora chamados a seguirem caminhos proprios, independentes das figuras
representadas. Assim, o organismo, o todo do quadro, tem a possibilidade de seguir sentidos
e ritmos separados, que enriquecem a pintura com novos contetidos plasticos latentes.

A Composicdo I demonstra que ao se priorizar os conteudos que emanam de um
padrdo geral (desligados de uma forma determinada), € necessario muito pouco para ostentar
figuras bem definidas. Em relag@o ao todo, a cabeca da figura a esquerda, apresenta-se como
uma forma bem delineada, conotando inclusive uma expressao facial peculiar. Entretanto, a
cabeca em si mesma ¢ extremamente simples. Uma pincelada horizontal define a testa, outra
vertical o nariz. Uma horizontal vermelha representa uma boca. Acrescentando trés pontos
escuros (dois olhos ¢ a sombra de um nariz), a definigdo da cabeca se cristaliza.

A partir desta pintura, reduzir o peso semantico das figuras e valorizar os ritmos
constituintes dos padrdes, tornou-se uma questao a ser perseguida. Pelo fato de ser necessario
muito pouco para que personagens se apresentem, ¢ preferivel valorizar tudo aquilo que
ainda ndo tem uma significagdo, isto ¢, o contexto padrdao. Tudo indica que entre a coesdo
indefinida de um padrdo e a forma das figuras, no arrastar-se entre estes opostos, a meio
caminho neste movimento, ¢ mais provavel que o padrdo se anime e ative com diversos

significados.
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Composicao 11

A Composicdo II (Figura 110) segue os mesmos principios e objetivos da pintura
anterior. Entretanto, ela partiu de uma imprimadura neutra, onde as dindmicas de cor se
encaminham na dire¢ao da saturacdo. Para o seu desdobramento cromatico, optou-se por um
matiz geral de cores secundarias, com excecao do terreno e da saia da personagem, centrados
no amarelo. Em uma composic¢ao onde predominem cores secundarias, as primdrias ganham
estabilidade, isolando-se do contexto. Por este motivo, o angulo reto resultante dos amarelos
que se encontram no chao e na saia da personagem adquiriu grande destaque, constituindo a

acdo cromatica de maior peso do quadro.

Figura 110. Composicdo II. Marcelo Duprat, 2017. Oleo sobre tela, 81 x 60 cm.

Em relacdo as formas, os troncos das arvores se mantiveram integros, tal como o
corpo de uma figura. As arvores t€m a vantagem de se desdobrarem em galhos e raizes que
se espalham pela composi¢do formando um padrdo. O trabalho de desdobrar uma trama
rica e variada com os galhos foi desenvolvido por um longo tempo, propagando-se por
cada detalhe da composi¢ao. Com o objetivo de manter somente os troncos como formas
individualizadas, as copas das trés arvores principais foram fundidas em uma tnica faixa

horizontal. Na figura, o arco formado por seu contorno direito ¢ paralelo ao formado pelo
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tronco que se encontra atras. A diregdo compositiva de seu brago esquerdo se mistura ao
padrdo e sua configuragdo ¢ simples como os galhos ao redor. O cotovelo do brago direito
manteve a marcagao inicial, resumindo-se a um X, cujas direcdes compositivas também se
multiplicam pelo contexto.

As formas foram pensadas tal como na Composi¢do I, integrando as personagens e
troncos, em um contexto coeso. Nas duas composi¢des, uma abertura de leituras ou alguma
diversidade de significados estdo longe de serem alcancados. O poder semantico das cores
isola os componentes do padrio, conferindo-lhes uma identidade, mesmo quando se busca
o poder sugestivo e a fluidez das manchas. Uma pincelada de azul na Composic¢do I, por
exemplo, conota um pedacgo do céu e os verdes a vegetagao.

Uma versdo sem cor da Composi¢dao II (Figura 111), apresenta um padrdo mais
integrado, mais ambiguo e misterioso. Sem a identidade das cores, os troncos se fundem aos
verdes do segundo plano e o leve destaque dos galhos sobre o céu cria um delicado padrao
grafico. Também se percebe melhor o sentido amplo das dindmicas de luz. Do chao claro,
ergue-se verticalmente a figura de um lado e um tronco do outro. Sem a cor, o tronco atras
da figura pode ser visto como uma figura de bracos abertos, ao alto. A base do tronco central,
ao invés de se abrir em raizes iluminadas, aponta para baixo como uma seta pontiaguda. Os

pés da figura se confundem com raizes.

Figura 111. Versdo em preto e branco da Composi¢do Il (alterada para fins didaticos).
Marcelo Duprat, 2017. Oleo sobre tela, 81 x 60 cm.
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Diversos significados adequados a abertura de leituras perseguida nesta pesquisa,
foram perdidos com a entrada das cores. Esta ¢ uma questdo relevante que permanecia
pendente. Como desdobrar uma ampla gama de cores sem que elas conotem um significado

explicito?

3.2. Composicio VI

A Composi¢do VI (Figura 113), foi iniciada em 2017 e interrompida durante a etapa
de conferéncias de doutoramento. Nao foi feito o registro de sua primeira fase, mas a pintura
seguia, em grande parte, um estudo anterior, feito em t€émpera sobre papel (Figura 112). Os
estudos teoricos desenvolvidos a partir das conferéncias, levaram o trabalho a incorporar uma
reflexdo sobre o padrdao em seu aspecto semantico. A sobreposi¢ao de diversos significados
propicia um padrao de sentidos, intimamente relacionado a abertura perseguida pela pesquisa.
Entretanto, o forte apelo semantico de uma Uinica personagem com as caracteristicas de um
homem com asas, encerrava a leitura. A ideia inicial de aproveitar as asas para a criagdao de
um padrao plastico, sucumbia a significagdo da personagem que a destacava do contexto.

Porém, se o padrao dissolve um determinado ritmo compositivo, neutralizando-o, 0 mesmo

Figura 112. Estudo para Composigdo VI. Marcelo Duprat, 2017.
Témpera a ovo sobre papel, tamanho A4.
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Figura 113. Composicio VI. Marcelo Duprat, 2018. Oleo sobre tela, 81x60 cm.

principio pode ser utilizado com relagdo ao contetido semantico, que neste caso estabelecia
um conteudo demasiadamente determinado.

Buscando um padrao de significados, acrescentou-se mais um par de bragos. A cabega
foi trabalhada de modo a oscilar entre o humano e animal. O vermelho foi aproveitado para
significar um coragdo no corpo e uma chaga em uma das maos. Os azuis passaram a sugerir
explicitamente um céu, e abaixo, as 4guas de um rio. As verticais assumiram as caracteristicas
de troncos. As areas de branco na base, facilmente conotaram pedras, enquanto os verdes,
vegetacdo. Toda possivel significacdo foi acolhida e acrescentada a pintura.

A escolha deste caminho deu mais densidade ao quadro. Entretanto, por mais que se
sobreponham significados, eles permanecerdo como contetidos escolhidos ou enfatizados
deliberadamente, procedimento similar ao de um pintor surrealista que encontra nas manchas,
formas e figuras. A abertura buscada nos padrdes, por sua vez, suspende as escolhas pré
ou pods-determinadas, mantendo-as naquele ponto intermediario onde as formas ainda
permanecem latentes. Nossa hipdtese pressupde que uma matriz de ideias transcende as
escolhas conscientes de seu autor. O caminho que se impunha, portanto, apontava em outra
direcao.
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3.3. Composicao IX

Esta pintura buscou neutralizar as significagdes semanticas da cor. Evitaram-se os
verdes ao fundo e os azuis desviaram-se da conotacdo de céu, sendo incluidos somente na
parte inferior da composigao.

O processo foi iniciado com o terra-de-siena (acorde de preto, terra queimada e
amarelo ocre). Ao ser aplicada por transparéncia sobre um fundo branco, este matiz tem a
caracteristica peculiar de adquirir uma forte vibragao quente, mesmo se tratando de uma tinta
fundamentalmente neutra. Ao se acrescentar a tinta branca para substituir a luminosidade do
fundo, cria-se uma variagdo cromatica. O mesmo tom de claro-escuro se apresenta quente,
quando a tinta ¢ aplicada em transparéncias, ou neutro, quando o tom resulta da mistura com

o branco (ver Figura 114).

Figura 114. Primeira etapa de Composi¢do IX. Marcelo Duprat, 2018. Oleo sobre tela, 81x60 cm.

O objetivo desta etapa foi elaborar um padrdo geral de claro-escuro, no qual trés
figuras pareceriam encrustadas em um padrdo. O sentido geral de cruzar os ritmos das
grandes linhas de composi¢do foi inspirada na pintura Cristo expulsando os comerciantes
do templo, de El Greco (Figura 32), onde dois grandes triangulos sobrepostos se cruzam e

misturam, formando um padrao.
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Na pintura em questdo a sobreposicao dos grandes triangulos foi articulada pela
figura sentada, que afirma uma estrutura triangular ascendente, e pela luminosidade mais
acentuada de seu joelho, que serve como apice de um ritmo de luzes que acompanha uma

triangulacdo inversa, descendente (ver Figura 115).

Figura 115. Composicdo IX. Marcelo Duprat, 2018. Oleo sobre tela, 81 x 60 cm.

Em meio a este ritmo cruzado, a figura da direita, da cabeca aos pés, segue a estrutura
geral de um asterisco, adquirindo naturalmente um carater alado. Seu braco direito, proximo
a borda, sugere o movimento de acolher algo. Para corroborar este movimento, na versao
final acrescentou-se um passaro de perfil a sua frente, ligeiramente esverdeado (ver Figura
115). No lado esquerdo esta figura recebeu dois bragos, um culminando em uma mao aberta
e outro indicando a presenca do passaro. A figura central também adquiriu outra mao ao lado
de seu joelho. Pensou-se em criar um padrdo de maos e formas similares na faixa central.

Seguindo o principio da repeticdo sistematica de componentes para a formagdo de
um padrio, as cabecas das outras duas figuras também se basearam na estrutura geral de um
asterisco, expandindo suas linhas e formas pelas adjacéncias. Na figura da esquerda, ao redor
de sua cabeca, tridngulos escuros, virgulas no todo da composi¢@o, conotam um chapéu ou

um capacete com chifres, o que conferiu a figura um carater anedotico. Os olhos com cilios
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longos, a barba que envolve a boca, a mao ao peito, nada foi premeditado. As particularidades
da personagem surgiram espontaneamente dos ritmos repetitivos que constituem o padrao.

Na hierarquia dos ritmos semanticos, a figura da esquerda adquiriu maior definicao,
onde os pontos altos sdo a mao e as virgulas escuras que emolduram a cabeca (as cabegas
das outras duas personagens sdo emolduradas pelas mesmas virgulas, diferindo somente por
serem luminosas). Para integrar e reduzir o peso semantico destas formas, lidas como abas
de um chapéu ou chifres de um capacete, elas foram replicadas nos arredores.

A coruja no ombro da personagem direita surgiu desta expansdo. Suas orelhas t€ém a
forma e movimento dos tridngulos escuros. Seus olhos tém a propor¢do e forma das areas de
luz encontradas no pescogo e ombro da personagem a seu lado. Ao repetir estas formas, seria
natural que a combinagdo sugerisse a coruja, tal como se apresenta. A coruja traz consigo
um conteudo simbolico que propicia as mais diversas leituras. O observador, ao cruzar seus
olhos com os dela, percebe o peso desta pequena forma. Apesar de sua propor¢ao menor €
mesmo integrada a vestimenta da personagem em que se apoia, a coruja adquiriu um peso

semantico similar ao das demais figuras.

3.4. Composicio X

A Composi¢do X (Figura 116), apresenta personagens simples, meras posturas e
dinamicas internas de corpos humanos, incorporadas ao padrao.

Os ritmos estruturais deste padrdo seguem um caminho proprio de verticais e
horizontais, ao qual se integram as estruturas internas das figuras. As linhas iniciais de
marcacao das personagens que definem suas proporgdes, o eixo do tronco, o balango dos
ombros e quadris, 0s pequenos tragos horizontais que assentam a figura no chao, localizando
os pés, tudo foi articulado em consonancia com uma estrutura essencialmente monétona e
sem acao compositiva significativa.

A Composi¢do X segue um padrao formado por um ritmo de linhas horizontais escuras
no topo, que se transformam em verticais na base (pernas dos personagens). Tendo por
ponto de partida uma imprimadura cinza, as luzes trilham caminhos independentes. Na base
tendem a horizontalidade, transformando-se em verticais em seu movimento ascendente.
No embate entre estes ritmos alternados de tons claros e escuros, as estruturas das figuras
perdem a importancia, sem sucumbirem na trama formada pelo padrao. Acompanhando-se
o registro do processo inicial, construido com os pretos e brancos (Figura 117), € possivel
visualizar a busca deste padrao formado pelos ritmos cruzados de horizontais e verticais.
Uma monocromia de cinzas, fundamentalmente azulados, buscou o desenho das formas e
tons de claro-escuro.

Este trabalho foi feito em paralelo a anélise do desenho O Semeador, de Van Gogh

(Figura 7 na pagina 20), onde verificou-se como um padrao de linhas (ou pinceladas)
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Figura 116. Composicio X. Marcelo Duprat, 2018. Oleo sobre tela, 81 x 60 cm.

pode seguir forcas de campo ocultas. A variagdo do padrdo cria forcas de campo, acdes
compositivas que se localizam em uma dimensao intermedidria entre as formas e o padrao.
Esta primeira etapa, restrita ao claro-escuro, perseguiu uma for¢ca de campo discreta e
secundaria, tendendo a um tridngulo cujo 4pice se encontra fora do campo visual.

A relacdo entre a estrutura das figuras e o padrdo buscou ser a mais equilibrada
possivel, de modo que o conjunto de linhas e tons de claro-escuro se aproximassem de
um todo coeso, um contexto acolhedor para uma a¢ao compositiva mais efetiva das cores.
Foi premente construir primeiro o padrdo tonal para conseguir dosar adequadamente (e
neutralizar) as significacdes semanticas das cores.

Na paleta formada por cores terrosas, o preto e o branco funcionam como cores frias
e azuladas®'. Sobre tal contexto, a cor oposta e complementar, o laranja, quente por natureza,
cria a agdo compositiva mais efetiva e de maior peso. Esta foi a ideia plastica inicial: sobre
um contexto neutro de formas e tons de claro-escuro, criar um ritmo efetivo de cores quentes.

A pesquisa pratica apresenta sua real dimensdo durante o processo de formagao da

obra. Para o proprio pintor que a realiza, o processo de formagao deve permanecer aberto

61 Tal como verificado as chamadas cores terrosas basicamente sdo constituidas por preto, branco, amarelo
ocre ¢ terra-queimada (uma terra avermelhada). Neste contexto os cinzas opacos funcionam perfeitamente
como azuis.
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Figura 117. Composi¢do X (registro do processo de construgdo inicial).
Marcelo Duprat, 2018. Oleo sobre tela, 81 x 60 cm.
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ao desconhecido, pois este ¢ o tnico modo da atividade pratica nao se transformar em
mera execuc¢do técnica do que foi previamente estabelecido. Neste sentido, a hipotese de
trabalho se distingue de uma ideia prévia, isto €, da imagem de uma forma qualquer que se
pretenda realizar. Uma mesma hipdtese ¢ matriz geradora de variados resultados. Quanto
mais afastada de um resultado estético univoco, mais abrangente se apresenta determinada
hipotese de trabalho.

Pensar os ritmos e dinamicas da cor separados da estrutura de claro-escuro, constitui
uma destas ideias. Conforme observamos no capitulo sobre a cor, Henri Matisse, Rembrandt
ou El Greco debrucam-se sobre esta mesma possibilidade, mas de um modo singular, cada
qual com seu estilo. Eles compartilham o uso da cor de modo autonomo em relacdo as
linhas e claro-escuro, demonstrando que esta ¢ uma possibilidade independente dos estilos
ou resultados estéticos.

A Composi¢do X parte desta mesma hipdtese. Apds construir uma monocromia de
cinzas, a entrada das cores seguiu um processo independente. Um bom local para introduzir
as cores gradativamente, sem interferir na estrutura de claro-escuro, localiza-se nos extremos
tonais. No branco mais puro, no apice da luz, assim como nos escuros mais profundos, as
cores t€ém uma entrada discreta e gradativa. A Composi¢do X seguiu este processo. Foram
introduzidas veladuras de amarelo ocre nas luzes e de vermelho-terra (Burnt Sienna —
Wilsor & Newton) sobre os pretos, esquentando-os. No cruzamento destes ritmos de matizes
amarelados e avermelhados, surgiram espontaneamente os laranjas, complementares ao
contexto.

Para manter a estrutura aberta obtida inicialmente, os ritmos de cor criados seguiram
caminhos independentes tanto do padrdo quanto das figuras. O quadro se assenta sobre
um ritmo simples de cores quentes alaranjadas (Figura 118), enquanto as demais cores se
espalham por toda a composicao, criando ritmos neutros e/ou tendentes a formar um padrao.
A tensdo entre as cores complementares (a¢do cromatica de maior destaque) ficou restrita ao
tronco da figura principal, criando um ponto extremo de peso, agdo e definicdo. No restante
da composi¢ao, destacando-se gradualmente do contexto monocromatico, as cores violetas e
esverdeadas funcionam como caminhos de acesso a esta area de maior contraste.

Note-se que o padrao de linhas verticais de preto e branco, que configura uma parede
atras das personagens, apesar de sua cor azulada ndo adquiriu a conotacao de céu. Do mesmo
modo, embora formando faixas verticais similares aos troncos de um bosque, a cor azul
impede esta interpretacdo. O padrdo permaneceu naquele ponto ambiguo e intermediario
procurado na pesquisa.

As seis figuras se subdividem em dois grupos. No da esquerda (do observador), vé-
se uma dindmica fluida do quente avermelhado ao frio. Neste grupo, a figura mais proxima
do centro ¢ alaranjada, a que esta a seu lado violeta, enquanto a que se encontra mais perto

da borda tem um matiz violeta-frio, azulado, que identifica esta figura com o fundo cinza
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Figura 118. Composi¢ao X com dire¢do compositiva da cor (imagem alterada para fins didaticos).
Marcelo Duprat, 2018. Oleo sobre tela, 81 x 60 cm.

azulado. Ao se comparar os violetas desta composi¢do com os presentes na Composi¢do X,
percebe-se que 14 eles conotaram a vestimenta das personagens, enquanto neste caso eles
permanecem semanticamente neutros e integrados aos ritmos do padrao.

O grupo de seis figuras ¢ flanqueado por um anjo de um lado, e uma figura com
uma cruz no peito do outro. Plasticamente, a cruz ostentada pela personagem a esquerda,
identifica-se com a grade de verticais e horizontais do padrao, que se repete por toda a
superficie. Entretanto, ela ndo se dissolve. Similar ao peso semantico da coruja visto na
composi¢ao anterior (ampliado por se tratar de uma forma simbolica), a cruz no peito de uma
figura se destaca devido ao seu conteudo semantico. Independentemente de seu significado,
esta identidade simbdlica restabelece a presenca do tronco da figura, justamente no momento

em que sua dissolug@o no padrdo poderia se tornar excessiva.

3.5. Composicio XI

Este trabalho também partiu de uma imprimadura cinza, tal como a Composi¢do X,
mas enquanto na composi¢ao anterior o processo se iniciou com os jogos de claro-escuro,

nesta, o segundo passo foi determinado pela cor.



158

A imprimadura cinza, localizada em torno de um tom médio, em esséncia ¢ fria
e azulada, propiciando a ac¢do das cores quentes. O tom de claro-escuro de um cinza ¢
facilmente ajustavel para corresponder ao mesmo tom de um laranja. Com esta combinagao
se podem criar ritmos de cor, sem que haja qualquer interferéncia tonal, isto €, sem ativar
nenhum ritmo de claro-escuro. Composi¢cdo XI seguiu esta hipotese em sua primeira fase,

conforme registrado na Figura 119.

Figura 119. Composi¢ao XI (processo de construgdo, fase inicial).
Marcelo Duprat, 2019. Oleo sobre tela, 81x60 cm.

Por principio, os corpos humanos sio representados com cores quentes, de modo que
a sugestao de cinco blocos verticais alaranjados ja indica a localizagao das figuras. O quadro
buscou um padrao simples de verticais lado a lado, onde uma pequena varia¢ao de distancias
entre estas silhuetas alaranjadas, criou um discreto ritmo.

Como caminho para ligar as cores opostas ¢ complementares (laranja e cinza-
azulado), o quadro seguiu a seguinte dinamica de matiz: laranja — amarelo — verde — azul.
O verde inicial introduzido (uma mistura de amarelo ocre e preto) foi ajustado também para

corresponder ao mesmo tom de claro-escuro do cinza inicial.
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A ideia plastica prévia visou criar um padrao de cor, para que a agdo principal fosse
exercida pelos tons de claro-escuro. Na pratica, esta fase ndo teve grande duragdo, pois para
estabelecer relagcdes de harmonia e contraste cromaticos entre os laranjas e verdes, se imp0s
o acréscimo dos amarelos, presentes na composicao destas cores secundarias. Entretanto,
como o amarelo € mais luminoso do que as demais cores, sua inclusdo acionou também uma
dinamica de claro-escuro.

Buscando amadurecer o padrao antes de empreender uma agdo compositiva mais
efetiva sobre ele, esta etapa perseguiu um ritmo de tons escuros espalhados e integrados
(Figura 120). Em sentido geral, como variagdo nascente de claro-escuro, o quadro sugeriu
uma tensdo entre a forma das figuras, mais clara na regido do tronco, ¢ o fundo, mais
escuro ao seu redor. Seu desdobramento conduziu a formac¢ao de uma faixa de tensao
tonal (figuras claras e fundo escuro) no centro do quadro, mantendo a cabega e pés das
personagens relativamente mais integradas ao contexto. Todavia, seguindo o principio da
contradi¢ao®?, escurecendo ¢ clareando esta regido intermediaria do corpo, os espagos entre
as figuras acabaram se tornando tao densos quanto as proprias personagens. As ligacdes se

apresentaram como importantes componentes da composicao.

Figura 120. Composi¢do XI (etapa intermediaria). Marcelo Duprat, 2019. Oleo sobre tela, 81 x 60 cm.

62 Conceito inerente ao padrdo, conforme estabelecido no capitulo “I.1. Tensdo entre opostos” na
pagina 6.
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A Figura 120 registra a etapa intermedidria do processo de construg¢ao da Composi¢do
XI. Chegou-se a um contexto em que tudo estava relativamente neutralizado e integrado.
Nesta fase, porém, faltava justamente a determinagdo, o sentido geral, que neste quadro
aguardava uma ag¢ao de claro-escuro mais efetiva.

Retomando os principios da ideia plastica inicial, a composi¢ao se encaminhou para
os contrastes tonais mais acentuados (Figura 121). Um sentido geral também orientou esta
etapa final. As luzes foram introduzidas a partir da borda superior, enquanto os escuros
fluiram da borda inferior. Do embate destes ritmos, os contrastes tonais se concentraram
nas duas figuras a direita, que adquiriram um maior destaque. As demais se mantiveram

relativamente integradas ao padrao.

Figura 121. Composi¢do XI (concluido). Marcelo Duprat, 2019. Oleo sobre tela, 81 x 60 cm.

Cromaticamente, os cinzas azulados permaneceram funcionando como um
fundo vazio, possivelmente um céu. Os verdes, por outro lado, ndo chegaram a conotar
explicitamente alguma vegetacao tal qual nas composigdes anteriores, permanecendo como
contornos cromaticos dos corpos, matizes intermediarios entre os laranjas e azuis.

A figura mais clara a direita se destaca pois ela contém a acdo mais efetiva da
composi¢ao. Além de sua luminosidade ela se encontra um pouco a frente, assentada em
uma grande horizontal amarelada, enquanto as demais figuras se apoiam em uma horizontal

vermelha. Apesar de internamente seu corpo ser laranja, tal qual as das demais figuras,
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0 seu centro ¢ ligeiramente violeta, acrescentando uma dindmica de matiz oposta a que
predomina no contexto. Desdobrando-se da cabeca e pés alaranjados ao violeta no centro
do corpo, e deste aos azuis do fundo, estabelece-se uma dindmica de matiz que segue um
outro caminho de ligacdo cromadtica entre os quentes e frios. Esta contradicao localizada
transforma o restante da composi¢cao em um contexto vigente, um padrdo intermediario, por

mais ativo que ele se apresente.

3.6. Juncao I

A pintura anterior construiu um padrdo ativo - um contexto prévio que funciona como
pano de fundo para a agcdo compositiva principal. Entretanto, as possibilidades oferecidas
por este padrdo intermediario, permaneceram mais ligadas aos ritmos plasticos como os de
cor e claro-escuro. Em relagdo as formas, somente os espagos entre as figuras alcancaram a
densidade de um padrdo. Para que um grupo de figuras adquira a densidade indefinida de um
padrdo ativo (como uma mata fechada), ¢ necessario reduzir a0 méaximo as tensdes entre as
formas e o fundo, de modo que tudo permaneca integrado em um mesmo plano sugestivo.
Para tanto os elementos que estruturam as figuras devem ser os mesmos que estruturam o
contexto que lhe serve de chio. S¢ através da dissimulagdo de outras formas e figuras pode-
se ampliar o poder de sugestdo semantico do padrdo, questdo que permanecia pendente nas
pinturas.

Os baixos-relevos Maias, estudados para o desenvolvimento dos trabalhos desta

pesquisa na década de 1990, ilustram esta possibilidade. Os de Yaxchilan (Figura 122),

Figura 122. Baixo relevo de Yaxchilan. Cultura Maia, s/d. Calcario esculpido.
Fonte: Museu Britanico, Londres.
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por exemplo, apresentam a composi¢do de um padrdo organico. A repeticdo de modulos e
formas geométricas similares, preenche o espago da composi¢ao. Somente apds um periodo
de familiarizagcdo, reconhecem-se as cabegas das personagens, encontram-se suas maos,
as serpentes etc. Ao invés de apreender primeiro um todo, o olhar vagueia pela superficie
saltando de parte a parte. A estrutura das figuras ¢ singular, mas a repeticdo de pequenos
modulos de formas geométricas simples, mesmo subjugadas a estruturas internas diferentes,
formam um padrao.

Note-se por exemplo, a pequena forma retangular que se encontra no canto inferior
direito. Nao se trata de uma cabe¢a humana ou de um animal, nem tampouco de um escudo
ou uma lanca. Pode-se interpretd-la como um peixe, uma forma organica qualquer, um
animal de um sé olho, ou também como algo inorganico, um medalhdo, um bracelete ou um
componente de indumentaria caido no chao. Esta forma ndo se identifica claramente, apesar
de permanecer tdo densa quanto qualquer outro elemento da composic¢ao. Trata-se, portanto,
de uma forma definida com um conteudo indefinido - uma forma aberta. Esta ambiguidade ¢
alcangada pelo fato desta forma ser composta por pequenos retangulos e circulos, os mesmos
utilizados para construir as demais personagens.

Resgatando esta referéncia antiga e lembrando que um dos objetivos da pesquisa visa
fundir as personagens em um padrdo, desenvolveu-se a Jungdo I (Figura 123). Devido a
mudanga de abordagem, agora decidida a incluir um padrao constituido por diversas formas
fechadas aglomeradas, alterou-se o nome da série.

Nesta pintura (Figura 123), o desenho da figura central foi evitado ao maximo,
amadurecendo por mais tempo o padrdo no todo. Através da construgdo de pequenas formas
geométricas, circulos, tridangulos e linhas soltas, instaurou-se um contexto geral sem destacar
a figura demasiadamente.

Para que o padrdo adquirisse densidade, foi necessario algum tempo. Camadas
escureceram e clarearam a composicdo, esquentando-a e esfriando-a, criando ritmos plasticos
com as seis cores fundamentais. O quadro amadureceu sem que as a¢des compositivas
assumissem um sentido determinado ou as formas adquirissem algum significado. Nao se
trata de uma génese estritamente abstrata, mas da soma de pequenos indicios de significados,
contraditados assim que surgem, que foram acumulados no decorrer do processo. Ao se
comparar o resultado deste trabalho com os anteriores, percebe-se que a Jungdo I conquistou
um desenho mais aberto e adequado aos objetivos propostos.

Ao redor da personagem principal, encontram-se colunas que sugerem outras figuras
ou totens. Na esquerda, acima, uma estrutura vermelha sugere um passaro, ou parte de uma
terceira personagem. Ao lado da cabeca da figura principal, pequenos circulos podem ser
interpretados como olhos de outras cabecgas em segundo plano. O triangulo luminoso que
configura os pés da personagem principal, repete-se nos arredores, reforgando a presenca de
outras figuras dissimuladas no padrdo. O todo se manteve com a ambiguidade buscada, que

oscila entre a significacdo (ou representagdo) e a estrutura compositiva do quadro.



Figura 123. Jun¢do I . Marcelo Duprat, 2019. Oleo sobre tela, 42 x 57 cm.
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3.7. Juncao I1

Figura 124. Jungdo II. Marcelo Duprat, 2021. Oleo sobre tela, 140 x 102 cm.

Nos capitulos anteriores verificou-se que alguns pintores trabalharam padroes como
contextos prévios para as acdes mais efetivas que pretendiam compor. Observou-se que o
poder sugestivo destas camadas intermedidrias por vezes se mostra ativo, alcangando uma
abertura tdo ampla quanto a indicada pelo conceito de matriz de ideias. Tudo o que vimos
fortalece a hipdtese de que a abertura experimentada pelo pintor durante o processo acaba
por participar da forma pronta e acabada. Quando o fazer ndo € técnico, invariavelmente esta
abertura se apresenta primeiro para o pintor, a meio caminho entre o ponto de partida e a
obra terminada, local em que, como se viu, ¢ frequente encontrarmos a configuragio neutra
de padrdes, formando a base de tudo.

Na pesquisa pratica como um todo foi constante o arrastar-se entre o contexto neutro
de um padrao e a representacdo de um grupo de figuras. Como nos trabalhos anteriores,
a causa ¢ finalidade desta pintura, isto €, sua hipodtese inicial, visou formar um grupo de
personagens, de corpo inteiro, integradas entre si e com o contexto. Os elementos escolhidos
para desencadear este jogo, isto €, para manter ativo o combate entre a defini¢do das figuras e
a auséncia de sentidos plasticos do padrao, foram as formas geométricas presentes nas laterais
da pintura anterior, que mostraram-se promissoras formas abertas, mantendo-se em um ponto

de prefiguragdo. Por um lado, as formas geométricas podem ser facilmente articuladas como
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um padrao, enquanto por outro o modo como se relacionam e interagem sugere a presenca de
estruturas internas ocultas. A pintura Jung¢do I perseguiu esta hipotese de trabalho. Abdicou-
se de qualquer preocupagdo inicial com os ritmos internos das figuras, mantendo o foco na
busca de algumas formas, nascentes da trama de linhas objeto. Desorganizadas tal qual pecas
de um quebra cabeca, espalhadas ao acaso, estas pequenas formas foram distribuidas por
todo o campo pléstico.

A hipdtese especifica desta etapa, supds que as articulagdes que estruturam as figuras
ou o todo da composi¢do devem ser resguardadas até que o padrio se apresente denso e
estruturado. Neste sentido, a pintura Jung¢do I1 iniciou-se cautelosamente. Com carvao riscou-
se uma trama de linhas objeto que busca desenhar formas geométricas basicas. Nos trabalhos
da série Composi¢do estas linhas formavam um padrdo, mas simultaneamente sugeriam
eixos, propor¢des, balancos de quadris e ombros das figuras. Neste trabalho, entretanto, a
grade destas linhas abertas visou antes sugerir um padrdo de pequenas formas geométricas,

buscadas desde o inicio do processo de formagdo (Figura 125).
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Figura 125. Marcag¢do de Jungdo II. Marcelo Duprat, 2020. Carvao sobre tela, 140 x 102 cm.

Simultaneamente a formagao desta grade inicial acrescentaram-se formas fechadas
por linhas de contorno (tridngulos, cruzes, circulos, retingulos etc.), que, como as pedras de
um mosaico, buscaram preencher todo o campo plastico. A grade de linhas, portanto, serviu
de base ndo para a forma das figuras, mas para o desdobramento deste padrdo de formas

geométricas.
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Tal como vimos na gravura Crucificagdo de Albrecht Diirer (Figura 28), ou no Baixo
relevo de Yaxchilan, da cultura Maia (Figura 122), um grupo de personagens que ocupe
todo o espago tende a formar um padrdo. Na fase inicial de Jungdo I, porém, a estrutura
interna das figuras foi descartada. As formas geométricas funcionam como fragmentos das
personagens, sugerindo joelhos, mados, quadris, ombros e cabecas, sem que uma estrutura
interna tenha sido cogitada. Tridngulos determinados, presentes desde a marcagado inicial a
carvao, insinuam cabegas que quanto mais se definem transformam tudo abaixo delas em seu
corpo. Dependendo da altura em que estdo localizados, outros tridngulos insinuam a cintura
das personagens, os circulos os seios, ombros ou joelhos, olhos ou cabecas, enquanto as
cruzes funcionam perfeitamente para marcar a localiza¢do dos pés na base, ou a estrutura de
um tronco humano mais acima. As formas geométricas configuram uma camada superficial
que oculta a estrutura interna das personagens. Funcionam tal qual as pe¢as de uma armadura,
que necessita conter outras camadas internas de sustentagdo, como roupa, pele, carne e 0ssos,
cada qual sugerindo estruturas cada vez mais profundas.

Nas pinturas da série Composigdo esta estrutura interna, via de regra, era buscada
desde as primeiras etapas do processo. Na sequéncia, por mais que as figuras permanecessem
dissimuladas na trama do padrdo, sua presenca tornava secunddria quaisquer outras
representacdes latentes. A série Jungdo, por sua vez, supde que a representacao das figuras
permanece mais aberta e sugestiva sem a articulagdo precipitada destas estruturas internas.
Compondo este padrao de superficie, todo o resto, a estrutura do osso, tanto das figuras
quanto das grandes linhas de composi¢do, acabam por se insinuarem naturalmente.

Com a entrada das cores quentes, conforme etapa registrada na Figura 126, os corpos
comecaram a se destacar. Para neutralizar sua presenga, mostrou-se relevante nao preencher
as figuras de cima abaixo. Do lado direito os laranjas sugerem a regido do tronco das
personagens, e do lado esquerdo seus quadris e pernas. A direita, o vazio profundo atras das
pernas das personagens contradiz a verticalidade das figuras, op¢do que se mostrou relevante
até o final do processo. No detalhe da Figura 127, vé-se uma etapa intermedidria desta area,
onde a entrada de um cinza azulado, assim como dos tons mais avermelhados logo acima,
cria uma separagdo mais efetiva entre os corpos quentes, a frente, e o fundo frio azulado.

Esta area da composi¢do esclarece um dos objetivos perseguidos pelo trabalho. As
formas circulares, por vezes similares a um grao de café, localizados no centro horizontal do
detalhe (Figura 127), se destacam como joelhos pois estdo localizadas na altura adequada.
Entretanto, estas articulacdes foram incluidas casualmente, sem premeditar a qual figura
pertencem. Do mesmo modo, as cruzes deitadas (X) se espalham na base, seguindo uma
horizontalidade rasteira, na altura onde se localizam os pés do grupo de figuras.

Estas formas , assim como as demais formas geométricas, foram articuladas buscando
um ritmo abstrato, com variacdoes de claro-escuro, cor ¢ dimensdo, atento sobretudo as

dindmicas da faixa horizontal as quais pertencem. No caso da faixa onde se localizam os pés,



Figura 127. Detalhe da fase intermediaria de Jun¢do II. Marcelo Duprat, 2020.
Oleo sobre tela, 140 x 102 cm.
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uma transformag¢ao simbiotica das cruzes (X) com os triangulos ao seu redor, integrou estas
formas com os planos da base - o chdo. Este jogo abstrato funciona como ponto de apoio
para a interpretacdo de um variado niumero de figuras, pois a quantidade necessaria destas
formas para compor um padrao multiplica o nimero de pés possiveis de serem reconhecidos.
Os pés sao sugeridos, mas sem se identificar a qual figura pertencem. O mesmo principio foi
desdobrado com os tridngulos invertidos na altura do pubis, os baldes na altura das cabecas,
e os circulos na altura dos seios e ombros, todas formas espalhadas pelo campo buscando
a repeticdo. Mesmo mantendo presentes todos os elementos necessarios a representacao de
figuras, a constitui¢do do padrao de formas oculta sua estrutura clara e objetiva, sendo este o
ponto onde a pintura procurou se manter durante o processo.

Fundidas ao padrio, as figuras acabaram se insinuando gradativamente. O
reconhecimento de uma delas ¢ suficiente para o olhar encontrar as demais. A Figura 128
destaca uma das figuras, a Uinica que tem sua cabeca em 3/4. Vé-se que sua estrutura se
definiu com uma proporcionalidade classica, com uma dinamica interna distribuida entre

o quadril e ombros, com um dos bragos aberto e outro sugestivamente apoiado no quadril.

Figura 128. Detalhe de figura destacada de Jungdo II (alteragdo realizada para fins didaticos).
Marcelo Duprat, 2021. Oleo sobre tela, 140 x 102 cm.

Apesar de ser possivel identificar figuras muito bem estruturadas, a representagao

destes personagens ndo parece ser o tema principal, pois ndo seriam necessarios tantos
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rodeios para representd-las. Tudo aparece intrincado ao extremo, o desenho das figuras ¢
contraditado frequentemente, formas geométricas se sobrepde e o desenho das figuras se
mistura. Mas por que mascarar a presenca destas personagens? Qual o sentido de dificultar
sua leitura? A questdo conduz a percepgdo para a busca de outros sentidos, ainda que o
observador ndo tenha o apoio seguro da representacdo como guia.

Aqueles que se ocuparam com esta pesquisa até este ponto percebem que a Jungdo
11 contém, como sentido principal, um pouco de tudo o que foi estudado. Prevalece a juncao
de muitos dos padrdes analisados:

1. Nela encontra-se uma grade linear de verticais, horizontais e diagonais, linhas
objeto que criam um padrdo como o visto na pintura Montanha de Santa Vitoria, de Paul
Cézanne (Figura 15).

2. Esta grade contém também variacdes de tessitura. Em toda a borda esquerda e
no topo do trabalho encontramos uma hachura variada de pequenas linhas organicas, bem
distinta das linhas retas e angulosas do centro da composicao, variacao similar as animadas
tessituras que estudamos no desenho O semeador, de Vicent Van Gogh (Figura 7).

3. O todo é composto por um grande grupo de personagens posicionadas
horizontalmente, ombro a ombro, umas a frente das outras, aglomeradas, tal como o padrao
de formas amalisado na xilogravura Crucificagdo de Albrecht Diirer (Figura 28).

4. O conjunto formado por esta parede de figuras ¢ subdividido em partes cada
vez menores. Similar a sobreposi¢do de dois grandes tridngulos, analisada nas pinturas de
Greco e de Caravaggio (Figura 32 e Figura 42), em Jungdo I o todo ¢ subdividido por um
movimento (forca de campo) que, neste caso, ¢ similar a letra ‘M’, contraditada por sua vez
pelo movimento que acompanha a dinamica da letra “W’.

5. Esta dinamica ondulante se perde ao ser misturada inimeras vezes, sobretudo
pelos ritmos das luzes e sombras, formando um excelente campo basico. Em algumas
areas da composi¢do as luzes e os escuros mais profundos criam agdes compositivas, mas
tudo permanece dissimulado, como o padrdo de claro-escuro que vimos na pintura Cristo
expulsando os comerciantes do templo, de Greco (Figura 32), que se apresenta extremamente
animado quando observado em partes, enquanto no todo acaba por se mostrar neutro.

6. Buscando um ponto de equilibrio, o marco zero para algum combate, um
principio cromatico também foi buscado. No contexto geral predominam os verdes, laranjas
e violetas, cores secundarias que, como vimos na pintura Pedra de moinho e cisterna sob as
arvores, de Paul Cézanne (Figura 64) dialogam muito bem entre si. Relativamente na pintura
Jungdo II estas cores sdo mais padronizadas, formando um contexto geral homogéneo.
S6 secundariamente, em algumas partes isoladas, estas cores criam ritmos discretamente
ativos. Em meio a este contexto as cores primdrias criam pontos de estabilidade e tensao,
todos também secundarios, visto que se encontram dispersos por toda a composi¢do. Tal

como na pintura de Paul Cézanne, a pintura Jungdo II contém um padrao de matiz, bem em



170

Figura 129. Detalhe de Jun¢do II. Marcelo Duprat, 2021. Oleo sobre tela, 140 x 102 cm.

seu centro, em uma das 4reas mais importantes da composi¢do. No detalhe da Figura 129,
sem a presenca das cabecas, percebe-se uma area onde as formas tém o mais alto grau de
definicdo. Em plena saturacdo apresentam-se violetas, verdes e laranjas, assim como azuis,
vermelhos e amarelos. Encontram-se formas com a luz extrema, assim como linhas da mais
profunda escuridao. Tudo foi misturado em um padrao que contém, mas nao aciona, os ritmos
e sentidos presentes em outras areas do quadro. Destaca-se até mesmo a forma bem definida
de um simbolo em amarelo (Figura 130), que poderia facilmente representar o espirito de
movimento dos padroes ativos no todo da composi¢ao; um circulo cercado por abas, que lhe

dao dinamismo e que, como um buraco negro, suga, mistura e compacta tudo ao seu redor.

Figura 130. Simbolo. Marcelo Duprat, 2021. Grafite sobre papel, 5x 5 cm.
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7. Contraditando esta regido de cores mais saturadas o neutro absoluto esta presente
em toda a base de Jung¢do I1. Nos detalhes da Figura 130 percebe-se discretos verdes, violetas
e laranjas, muito proximos ao neutro. Como observado na pintura 4 casa amarela, de Vincent
van Gogh, apesar de dissimulado, o neutro permanece como regente, como um fundo para as

acdes cromaticas e tonais, configurando-se como a ‘base de tudo’.

Figura 131. Detalhes da base de Jun¢do II. Marcelo Duprat, 2021. Oleo sobre tela, 140 x 102 cm.

Explorando todos estes pontos e ainda fundindo o processo de formag¢dao com o
padrdo, trabalhando as vibrac¢des de transparéncia e opacidade das cores, equilibrando os
contetidos semanticos com os plasticos, este trabalho pode ser interpretado como uma sintese

da pesquisa desenvolvida.



CONCLUSAO

Esta pesquisa buscou definir e construir um padrdo ativo, um tipo de contexto
especifico, cheio de sentidos e significados, que compreende a composi¢do como uma matriz
de ideias. Este objetivo principal foi parcialmente atingido, mas se por um lado demarcamos
os atributos principais deste conceito, por outro esclareceu-se que uma obra aberta rejeita
qualquer limite ou fronteira de interpretagdo, caracteristica que ¢ fundamental para a defini¢cdo
cientifica. Por este motivo, mostrou-se impraticavel afirmar que uma determinada obra contém
uma infinidade de leituras, cabendo somente dar indicios desta abertura utdpica, ao constatar
que algumas delas contém pelo menos multiplas interpretagdes possiveis.

No desenvolvimento pratico das pinturas, a série Composi¢do explorou diversos ritmos
e dinamicas, propiciando multiplas leituras. Plasticamente estas composi¢des se aproximaram
de uma abertura, mas semanticamente as figuras representadas permaneceram impondo uma
interpretacdo limitada e determinada. A série Jung¢do, ao incluir um jogo de pequenas formas
geométricas, ampliou o nimero de estruturas latentes, aumentando a quantidade de figuras
reconheciveis e assim aproximando os trabalhos de uma abertura também em seu aspecto
semantico.

Para o estudo das composi¢des histdricas, a reflexao acerca dos padrdes permitiu avaliar
uma hierarquia de pesos relativos das agdes compositivas, que oscilam entre a atividade e a
neutralidade em medidas variaveis. Viu-se que a acdo de compor contém como contraponto,
oposto e complementar, o padrdo. Além disso, a pesquisa permitiu analisar o processo de
formacdo pictérico como um fio condutor para a composi¢do, 0 que propiciou propor um
sentido geral para o desenvolvimento dos padrdes de cada um dos trabalhos praticos.

A hipdtese de que os padrdes ocultos sdo a forma que mais se aproxima de uma
abertura, levou-nos a percebé-los em um amplo sentido, como etapas da composi¢cdo que
interligam as agdes compositivas com um contexto geral. Neste jogo, que por vezes arrasta-
se por um longo tempo durante a génese de uma pintura, encontra-se aquele componente
que liga todos os elementos em um contexto, um sentido do todo. Utilizados na maior parte
das vezes como etapas intermedidrias, estes padrdes constituem aquele momento de aporia,
onde o pintor se vé diante da escolha de duas ou mais composi¢des antagonicas e igualmente
validas, que respondem a mesma questdo. Enquanto o pintor permanece indeciso a forma da
composicao a ele escapa, isto ¢, o quadro se mantém aberto. A hipotese perseguida conduziu
o desdobramento desta etapa por algum tempo, aproximando as pinturas realizadas de um
padrdo mais ativo, com um maior numero de sentidos latentes. Certamente seria exagerado
afirmar que alguma das pinturas realizadas alcangou a estatura de uma matriz de ideias, mas
¢ razoavel sustentar que dentro da physis desta pesquisa (incluindo as pinturas iniciais e as
paisagens), os trabalhos realizados recentemente sdo os que contém o maior numero de ideias

elaboradas simultaneamente.
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Na primeira etapa de investigacao, apds indicar introdutoriamente as caracteristicas de
um padrao ativo, foram observados os padrdes em geral, presentes em diversas composigoes
de épocas e autores distintos. Reconheceu-se que as pinturas analisadas utilizaram os
padrdes cada qual a seu modo, formando com eles um contexto neutro, adequado as agodes
compositivas implementadas pelos pintores. Apesar de tais padroes serem singulares e
permanecerem dissimulados nas pinturas observadas, a perspectiva contemporanea forneceu
o afastamento historico oportuno para revelar sua identidade e presenca, at¢é mesmo em
obras com composigdes extremamente complexas. Como pesquisador*® estudo alguns destes
quadros ha anos, e sempre me surpreendo novamente com sentidos que me haviam passado
desapercebidos. E o caso dos padrdes de siena encontrados na paisagem A ponte de pedra
de Rembrandt van Rijn, de neutros em A casa amarela de Vincent Van Gogh, assim como
os padrdes lineares do quadro Cristo expulsando os comerciantes do templo, de Greco —
incluindo-se outros aspectos nao citados por se afastarem dos objetivos desta pesquisa, cada
uma destas pinturas propiciaria o desenvolvimento de uma tese inteira. Como auténticas
matrizes de ideias, estas obras acolheram generosamente uma reflexdo sobre os padrdes
ativos, pois logo que se indaga sobre o contexto geral do qual surgiram estas composicoes,
percebe-se que sao constituidos pelo padrao de algum ente visual.

O recorte utilizado para a analise das composicdes buscou reconhecer seus padroes
como contextos que funcionam como uma espécie de fundo cheio. A tarefa mostrou-se
complexa e extensa, pois para se compreender os padrdes plenamente ¢ necessario relaciona-
los com os elementos ativos da composi¢ao. Analisaram-se introdutoriamente os padrdes de
linhas, tons e cores, € como podem ser utilizados como fundo para as mais diversas agdes
compositivas. Para compreender-se como estes componentes visuais podem ser neutralizados
(para assim formarem algum padrdo), foram necessarios pequenos desvios, que observaram
as propriedades de cada um dos elementos estudados. Foi relevante definir os conceitos de
campo plastico, for¢a de campo e dire¢ao compositiva, inferindo ainda os conceitos de ritmo
e dinamica da cor, assim como a interferéncia do preto e do branco nos matizes cromaticos.
Estes elementos, em si, ndo sdo necessariamente componentes de um padrdo, mas o seu
estudo foi inevitavel, pois os padroes sdo sempre formados por algum item da linguagem
pictorica.

Em seu aspecto didatico, a pesquisa dos padrdes se insere no contexto de uma
leitura formal, conhecimento compartilhado por uma série de disciplinas, tanto praticas
quanto tedricas, dos cursos de graduacdo em artes. As bibliografias relacionadas as teorias

da percepgao e andlises da composi¢do sao relativamente limitadas, sendo por isso utilizadas

46 O autor desta tese ¢ professor concursado da Universidade Federal do Rio de Janeiro, Escola de Belas
Artes. Desde 1994 leciona Pintura II (processos de construgao da pintura), Topicos Especiais (diversos) e Ana-
lise da Composic¢ao no ciclo profissional do curso de Pintura.
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repetidamente pelos diversos cursos e disciplinas. Visando contribuir na medida do
possivel para esta perspectiva de conhecimento, retomaram-se nog¢des introdutorias
destas disciplinas, esclarecendo os fundamentos de um campo visual, os tipos de linha, os
principios da dinamica das cores etc., buscando sempre verificar como podem ser utilizados
na configurac¢do de padrdes.

Como professor do curso de pintura da UFRJ, tive a oportunidade de pesquisar por
anos a ementa da disciplina Pintura 2, voltada para o estudo dos processos de construcao
pictorica. A abordagem programatica desenvolvida nesta disciplina sempre priorizou
relacionar os processos de construcdo com os objetivos estéticos dos pintores, para os
quais as teorias formalistas oferecem um conhecimento imprescindivel. Por este motivo a
pesquisa foi orientada para o0 modo como os diversos elementos visuais se articulam em
uma composi¢ao, acrescentando como diferencial uma analise mais ampla da hierarquia de
énfases e pesos visuais, que considera também as etapas intermediarias, onde os elementos
gradativamente se aquietam até alcancarem a nulidade.

Os elementos visuais linha, tom e cor, foram estudados a principio pelo fato
de toda pintura os conter. Este repertério foi crucial para se compreender os padrdes
analisados. Entretanto, mostrou-se inviavel seguir citando outras variagdes, propriedades e
possibilidades, pois cada ente que possa ser considerado como parte integrante da linguagem
pictorica, inclusive os ndo visuais, pode ser pensado pela perspectiva dos padroes, isto &,
pode ser potencializado ou neutralizado em uma composigao.

A pesquisa demonstrou que estes padrdes se ativam na medida em que criam uma
tensdo com as agdes compositivas, mostrando-as como uma op¢ao dentre as muitas que se
abriram durante o processo de formagdo. Deixando dissimuladas outras acdes e
configuragdes possiveis os padroes ativos ampliam as possibilidades de leitura,
caracteristica que se evidencia quando comparados aos padroes mais simples e
monotonos. Esta particularidade se torna perceptivel quando se contrapdem as obras
analisadas no capitulo I com as da arte da segunda metade do século XX (investigadas
no capitulo II) que, ao apresentarem os padrdes explicitamente, acabaram por reduzir
sua abertura de leituras. Viu-se que, ao diminuirem  gradativamente as agdes
compositivas, abdicaram do poder significativo dos padrdes quando permanecem ocultos
em etapas intermedidrias.

A separacdo dos capitulos tedricos daquele que narra a produgdo pratica
foi necessaria para demonstrar a abrangéncia do problema central e de como ele se estende
para além das particularidades dos trabalhos realizados. Optou-se por verificar a fungao
peculiar dos padroes em geral antes de buscar torna-los ativos. Deste modo a pesquisa
pratica foi alimentada pelas andlises de obras historicas, aproveitando sobretudo as ideias
relacionadas a expressdo plastica. As pinturas realizadas buscaram somar diversas

dinamicas e ritmos,
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acolhendo de bom grado hipéteses de trabalho?” de varios tipos de padrdo simultaneamente.
Mas, se por um lado a pesquisa teorica fomentou o desenvolvimento do trabalho pratico,
por outro a formag¢do das pinturas encaminhou a pesquisa teérica para determinados focos
de interesse, notadamente aqueles padrdes formados por muitas figuras. Este enfoque foi
escolhido pelo fato do olhar humano encontrar usualmente figuras nas mais diversas imagens.
Devido a esta projecao ¢ mais facil construir um padrdo com inumeras figuras sugeridas do
que outro que propicie, por exemplo, visualizarem-se diversas paisagens. Além de estabelecer
os limites necessarios para a pesquisa tedrica a producdo pratica fomentou algumas analises,
das quais destaco, como exemplo, a tendéncia da cor em adquirir uma conotagdo semantica
(azul conota céu, verde vegetacdo etc.). A pesquisa, portanto, seguiu a metodologia dos
pintores pesquisadores, que desdobram seus estudos tedricos e pinturas simultaneamente e
em reciproca sustentacao.

Devido a abrangéncia deste conceito examinado, mostrou-se inevitavel abrirem-se
lacunas, e diversas limitagdes se mostraram presentes.

Aprofundar a relagdo existente entre os processos de formacdo e os padrdes
intermediarios, ¢ uma das questdes que podem ser pesquisadas futuramente. Apesar de sua
importancia para a pratica da pintura, este desdobramento ndo fazia parte do trabalho proposto.
Acrescenta-lo desviaria o estudo de seu foco principal, ampliando demasiadamente a pesquisa.
Cabe observar que os estudos sobre os processos de formagao em si mesmos, sdo ainda muito
limitados. E escassa a bibliografia quando se pesquisam os processos na pintura. Somente Paul
Klee e Luigi Pareyson indicam objetivamente sua importancia para o pensamento pictorico,
mas ambos o analisam através do pensamento estético e/ou filosofico. A analise compositiva
dos processos desdobrados nas composicdes historicas permanece vaga e casual, muitas vezes
desvirtuada por abordagens que compreendem os processos como procedimentos técnicos. A
pesquisa dos processos de formagao permanece como um campo de conhecimento cheio de
omissoes, para os quais o estudo dos padroes oferece uma pequena contribuigao.

Outra questao que se mostrou mais ampla do que os limites propostos por este estudo
surgiu no capitulo sobre a cor. Formular uma teoria que compreenda a interferéncia do preto
e do branco no matiz das cores preenche uma brecha importante para o pensamento pictorico.
Na busca de um centro de origem para a cor, qual um padrdo cromatico ontologico, recortou-se
somente o que era relevante para esta pesquisa, mas demonstrar as diferengas existentes
entre as cores opacas € transparentes revelou-se como uma lacuna tedrica que deve ser
futuramente analisada em detalhe. Parece incompreensivel que um fato visual tdo objetivo
quanto este, e de tdo amplas implicagdes, ndo seja desenvolvido em outras pesquisas sobre a

Cor.

47 Nesta pesquisa o termo ‘hipdtese de trabalho’ refere-se aquelas ideias plasticas objetivas, tais como cons-
truir uma figura sem linhas de contorno, ou utilizar um determinado par de cores complementares para criar
tensdo, ou utilizar o claro-escuro em manchas ou em contrastes (como em uma xilografia) etc., todas hipoteses
que podem ser consideradas como o sentido principal de uma ou outra pintura.
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O estudo dos padrdes ativos permanece, por sua propria natureza, abrangente. Pode-
se somente indicad-lo como uma perspectiva de leitura fecunda. Ao observar as pinturas
historicas esta oOtica indaga pelo todo, o contexto intermediario e as acdes compositivas,
considerando ainda os processos de formagdo que interligam estas etapas. Ela procura o
que tem mais peso visual em uma composi¢ao, mas so para perceber melhor o que tem um
peso intermedidrio, além daqueles elementos cada vez mais neutros, por vezes ocultos
pelas camadas sobrepostas. Todas as abordagens suscitadas pela pesquisa dos padrdes
ativos convergem para a busca de um sentido mais amplo, que se ativa durante o
processo de formagdo e que a pintura acabada apenas deixa entrever.

Quando o olhar indaga pelo poder de significar destes padrdes, logo esta perspectiva
¢ conduzida para a obra de toda a vida de um pintor. Nela reconhecem-se principios gerais
que resultam em variadas combinacdes. A paleta utilizada, os temas escolhidos, os fundos
que serviram como ponto de partida, os contextos criados, insinuam um sentido geral, uma
physis, que perpassa e transcende toda a produgdo. Novos significados e sentidos se somam
a cada obra analisada. Podem ser ideias relacionadas a composi¢cdo ou ao tema, assim
como a vida do pintor, ou sua inser¢cao em determinada cultura histérica, os contetidos sao
cumulativos na pintura.

Somente agora, que completamos este circulo, ¢ possivel explicitar o método
fenomenoldgico de trabalho que foi desenvolvido. Mostra-se necessario concluir que a
abertura de leitura das pinturas nao foi provada nem definida, permanecendo, quando muito,
como um fendmeno da intui¢do. O conceito de abertura oferece uma série de inconvenientes
para uma pesquisa cientifica. Parafraseando Paul Ricoeur (na passagem em que estabelece os
limites dos simbolos), podemos dizer que este conceito também oferece uma interpretagdo
que permanece problematica.

E improvavel cientificamente, pois depende de terceiros, leitores que reconhegam
nas obras multiplos significados. A esta contingéncia particular se soma a cultural. Cada
povo interpreta determinada obra a partir de uma perspectiva propria. Uma mesma obra pode
se apresentar obscura e misteriosa para um grupo, enquanto para outro tem um significado
preciso que ndo deixa qualquer margem para interpretagdes.

Em seguida ¢ indefinivel, pois ¢ contraditério estabelecer uma interpretagdo sobre
um conceito que reclama a pluralidade e diversidade de leituras. Tanto se pode afirmar ou
negar a presenga desta abertura em determinada obra, assim como afirmar que todas as
pinturas sdo abertas as diversas interpretagdes.

Tais sdo as duas deficiéncias de uma abertura em vistade um ideal de clareza e
cientificidade da reflexao.

O conceito de abertura funcionou, portanto, como provoca¢do, isto é, como a
causa e finalidade da pesquisa. Entretanto, como se demonstrou, causas e finalidades sdo

contingéncias externas a propria génese da pintura, e este principio deve nortear também
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uma pesquisa pratico-teorica. Qual um quadro ela deve permanecer voltada para si mesma.
Absorvendo tudo que a enriquega e amplie, tudo que a mantenha viva, a pesquisa pratico-
teodrica acolhe a abertura como uma hipétese ligada a um ente visual concreto, uma matriz.
Nada abstrata, a matriz de ideias ¢ bem real e objetiva. Pelo lado tedrico o conceito de abertura
permanece uma utopia abstrata, improvavel e indefinivel, mas para a pesquisa aplicada a
matriz ¢ uma composi¢do, um certo tipo de estrutura e organizac¢ao das formas que, como
se descreveu nesta pesquisa, neutraliza determinados elementos visuais para potencializar a
acdo compositiva de outros. Diversos exemplos foram coletados, resultando em um conjunto,
uma colegdo. Observando-se este grupo em seu todo, intui-se um principio (possivelmente
funcional e util como hipdtese de trabalho pratica), que pensa a composi¢do como um jogo,
uma jun¢do na qual combatem a atividade e neutralidade dos seus componentes.

Tomando-se consciéncia das etapas intermedidrias do processo de formag¢ao, quando
o pintor ainda ndo decidiu a forma que a obra ird tomar e na qual muitos caminhos sdo
ainda possiveis, foi vidvel intuir o contexto aberto no qual os pintores trabalham. Tratam-
se de conjunturas a um s6 tempo transcendentes e objetivas, que frequentemente tém as
caracteristicas neutras de um padrdo - s3o matrizes.

A pesquisa do padrdo ativo buscou, portanto, fundir o carater concreto da matriz
com a abstracdo inerente ao conceito de abertura. A abertura de sentidos e significados
permanecerd sempre especulativa, mas pesquisar as formas variadas destes padrdes-matrizes
mostra- se o caminho mais objetivo para acessar o ponto em que a repeticdo mondtona de

um padrdo se transforma em uma pulsagdo viva.
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APENDICES



A - PORTFOLIO

Marcelo Duprat, 2016-2020.

Pinturas realizadas no espaco laboratorial do pintor, elaboradas desde o inicio

da pesquisa pratico-tedrica dos padrdes e organizadas em ordem cronolégica.
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Figura 132. Composicéo I. Marcelo Duprat, 2016. Oleo sobre tela 81 x 65 cm.
Exposi¢do Docéncia e Pesquisa - Multiplicidade nos cursos de Pintura e Gravura - Centro Cultural Light.
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Figura 133. Composicéo II. Marcelo Duprat, 2017. Oleo sobre tela, 81 x 60 cm.
Exposi¢do Docéncia e Pesquisa - Multiplicidade nos cursos de Pintura e Gravura Centro Cultural Light.
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Figura 134. Composicéo III. Marcelo Duprat, 2017. Oleo sobre tela, 65 x 46 cm.
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Figura 135. Composicéo IV. Marcelo Duprat, 2017. Oleo sobre tela, 46 x 61 cm.
Coleg¢do Roberto Calmon.
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Figura 136. Composicdo VI. Marcelo Duprat, 2018. Oleo sobre tela, 81 x 60 cm.
Exposicdo Pinturas & Gravuras contempordneas, orientagoes. Centro Cultural Correios
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Figura 137. Composi¢do VII. Marcelo Duprat, 2018. Oleo sobre tela. 74 x 60 cm.
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Figura 138. Comomposi¢do. VIII. Marcelo Duprat, 2018. Oleo sobre tela, 20 x 28 cm.
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Figura 139. Composi¢do IX. Marcelo Duprat, 2018. Oleo sobre tela, 78 x 60cm.
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Figura 140. Composicdo X. Marcelo Duprat, 2018. Oleo sobre tela, 81 x 60 cm.
Exposi¢cdo Bela Bienal, Centro Cultural Correios.
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Figura 141. Composi¢do XI. Marcelo Duprat, 2019. Oleo sobre tela 81 x 60 cm.
Exposi¢cdo Ava Gallerie, Cidade das Artes.
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Figura 142. Composi¢do XII. Marcelo Duprat, 2019. Oleo sobre tela, 81 x 65 cm.
Exposi¢do Bela Bienal, Casa Fran¢a Brasil.
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Figura 143. Composi¢do XII. Marcelo Duprat, 2019. Oleo sobre tela, 75 x 62 cm.
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Figura 144. Composi¢do XIII. Marcelo Duprat, 2019. Oleo sobre tela, 74 x 52 cm.
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Figura 145. Composi¢do XIV. Marcelo Duprat, 2019. Oleo sobre tela, 74 x 46 cm.
Exposicdo Pinturas & Gravuras contempordneas, orientagoes. Centro Cultural Correios.
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Figura 146. Jungdo I. Marcelo Duprat, 2019. Oleo sobre tela, 42 x 58 cm.
Exposicdo: Pinturas & Gravuras contemporaneas, orientagoes. Centro Cultural Correios.
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Figura 147. Jung¢do II. Marcelo Duprat, 2020-21. Oleo sobre tela, 140 x 102 cm.
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Figura 148. Jun¢do III. Marcelo Duprat, 2021. Oleo sobre tela, 80 x 60 cm.



B - FORCAS DE CAMPO
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FORCAS DE CAMPO

Na primeira analise de uma composicao historica desenvolvida, um desenho de Van
Gogh (Figura 7 na pagina 20), nos deparamos com a presenga de for¢as que atuam na
constru¢do de um padrdo, imprimindo-lhe um tipo de agdo especifica. Diferente do nosso
primeiro exemplo grafico (Figura 6 na pagina 19), onde tinhamos um padrdo que acolhia
uma agao compositiva que o contradizia, no desenho de Van Gogh verificamos a presenca de
acOes ocultas que ndo contradizem a estrutura regrada dos padrdes, pois pelo contrario, sao
por ela constituidas. Tratam-se de for¢as de campo que ocorrem dentro do padrao, emanando
dele. Por se tratar de um recurso muito utilizado em outros desenhos e quadros, mostra-se
relevante esclarecer resumidamente este conceito.

A for¢a de campo ¢ uma propriedade presente na mais simples linha. Sdo forcas
imaginarias a ela relacionadas que estabelecem uma efetiva agdo compositiva. Um exemplo
ilustrativo ¢ o de uma seta, que ocupa o espago vazio a sua frente com uma tensao visual.
Estas for¢as também atuam sobre a mais simples linha. Em si mesma a linha ¢ formada por
uma sequéncia de pontos que insinuam um movimento. Este movimento cria uma for¢a que

conduz nosso olhar (Figura 1), projetando-o.

Figura 1. Linha, um ponto em movimento. Esbogo do autor em grafite sobre papel, 2018.

A linha sugere uma direcdo, oferece aos olhos um caminho a percorrer. Ao
interrompermos uma linha, continuamos a vé-la como um Unico elemento visual, s6 que

agora com uma falha (como na Figura 2).

Figura 2. Dire¢do Compositiva. Esbogo do autor em grafite sobre papel, 2018.
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Do mesmo modo, duas linhas horizontais ao redor de um quadrado ndo sdo vistas

como separadas, mas como uma Unica linha parcialmente escondida pelo quadrado (Figura

—‘L
Figura 3. Dire¢do Compositiva 2. Esbogo do autor em caneta sobre papel, 2018.

3).

Como pontos em movimento, as linhas estabelecem uma direcdo. Isto faz parte da
sua propria natureza — é uma de suas propriedades. A esta for¢a que persegue a dire¢io
proposta pela linha, chamamos de dire¢do compositiva.

Mas, sobre uma linha sinuosa qualquer, atuam também forcas imagindrias, nao

efetivamente materializadas, como na Figura 4.

/'/#___—__H
([ R
S
Figura 4. For¢as de Campo. Esbogo do autor em caneta sobre papel, 2018.

As setas representam as forcas que empurram a linha de um lado para o outro. Estas
forcas sdo as responsaveis, por exemplo, pela sensacdo de expansdo que percebemos na
forma de um barril, e pela sensagdo de compressao que reconhecemos na forma de uma taga
(Figura 5).

€ o
""“)Ia-"

/3 —
Figura 5. For¢as de Campo 2. Esbogo do autor em caneta sobre papel, 2018.
Conceituamos estas tensdes visuais de forcas de campo, forgas invisiveis,

imagindrias, que atuam sobre as linhas e formas. Estas forcas, entretanto, transcendem as

linhas, podendo também agir de maneira independente. Paul Klee (1971) observa, em seus
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Esbogos pedagogicos', que duas linhas podem seguir uma determinada dire¢do compositiva,
imagindria, que permanece independente das proprias linhas que a sugerem. O caminho desta

direcdo principal, mesmo oculto, atua também como uma for¢a de campo na composigao.

Figura 6. Deux lignes secondaires, la principale est imaginaire. Fonte: (Klee, 1971, p. 74).

No contexto mais complexo de uma pintura, estas forcas podem ser determinadas
por diversos recursos e seguir diferentes dire¢cdes compositivas. A direcdo de um olhar, por
exemplo, funciona tal qual as for¢as de campo de uma seta. No desenho da figura humana, a
estrutura interna, o balango de seu eixo, ou dos ombros e quadril, seguem dire¢des lineares
submersas na forma, que criam tensdes visuais importantes para a composi¢cdo, mas que
também permanecem imaginarias, dissimuladas na forma, presentes somente como forgas

visuais que interferem na composicao.

1 Esbocos pedagdgicos ¢ o titulo do capitulo 9, do livro Theorie de I'art Moderne, de Paul Klee (1971), que
contém diversos esbogos graficos.
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A's TRES CRUZES — A FORMA, O CONTEUDO PLASTICO E O SEMANTICO.

Marcelo Duprat Pereira
Universidade Federal do Rio de Janeiro — Belas Artes

Resumo

O estudo da relacao entre a forma e o contetido, segue sendo fundamental para o desenvolvi-
mento do pensamento visual nas artes. Os conceitos de ideia plastica e contetido formal, de-

rivados deste estudo, t€ém um significado bastante preciso para os artistas, mas permanecem

obscuros para a grande maioria dos observadores, que normalmente associam o contetido de
uma obra somente ao tema e a representagao.

A analise que desenvolveremos da gravura de Rembrandt, intitulada “As trés Cruzes”, ofere-
ce um excelente estudo desta relagdo, pois através dela podemos indicar com clareza e obje-
tividade como o contetido pléstico e abstrato das obras de arte, ou seja, os conteudos que
emanam da propria forma, dialogam com os conteudos semanticos ou narrativos, estes sim
ligados ao tema da obras e a seus significados.

Abstract

The study of the relationship between form and content remains fundamental for the deve-
lopment of visual thinking in the arts. The concepts of plastic idea and formal content, deri-
ved from this study, have a very precise meaning for artists, but they remain obscure for the
great most of the observers, who usually associate the content of a work only with the theme
and the representation.

The analysis of Rembrandt's engraving entitled "The Three Crosses" offers an excellent stu-
dy of this relation, for through it we can clearly and objectively indicate how the plastic and
abstract content of works of art, that is, the contents that emanate in their own way, dialogue
with the semantic or narrative contents, these linked to the theme of works and their mea-
nings.
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AS TRES CRUZES A
A FORMA, O CONTEUDO PLASTICO E O SEMANTICO.

Rembrandt —As trés cruzes — Gravura em metal, 38 cm x 45 ¢cm , 1653.

Historicamente o pensamento do homem moderno, sua perspectiva e compreensao, €
marcado por uma visdo singular das obras de arte. Com a proliferacdo e consolidacao dos
grandes museus da Europa no séc. XIX, o publico passou a ter acesso a obras de diversas cul-
turas e épocas, muitas delas desenvolvidas com base nos mesmos temas. Ao contrapor tais
obras, os estilos e solugdes plasticos particulares de cada pintor adquiriram um contorno que
antes se mostrava vago e difuso. Como parte desta mudanca de leitura, tornou-se possivel per-
ceber como os artistas animam suas formas com um forte poder expressivo, utilizando com
criatividade e simultaneamente os dois conteudos que compde as imagens; o formal, plastico,
abstrato, e o contetido iconografico, também chamado de conteudo semantico ou narrativo. O
conteudo formal ¢ do tipo que percebemos quando comparamos a suavidade feminina de uma
linha sinuosa e ondulante, por exemplo, com o conteudo mais rigido e masculino que emana
de uma linha reta, com mudangas de direcao bruscas. Ja o conteudo iconografico esta ligado
ao tema da obra e ao que nela esta representado, como no caso da gravura que analisaremos,

que representa o tema da Crucificacao.
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Estas duas possibilidades basicas de manifestagdo do conteudo, sempre mantiveram
uma estreita relagdo nas obras antigas. Elas sempre formaram uma unidade. Separar tais con-
teados de uma imagem, tal como a perspectiva moderna propde, nos oferece um acesso ao
que os pintores costumam chamar de ideia pléstica, isto €, um contetido relacionado a forma
em si mesma, independente do tema escolhido.

Para percebermos objetivamente as caracteristicas e a relagdo entre os contetudos for-
mais e iconograficos, escolhemos analisar, ndo uma obra moderna (onde esta relacdo ¢ me-
nos equilibrada), mas uma gravura de Rembrandt, intitulada As trés cruzes. Nela podemos
verificar, ndo so até que ponto estes conteudos estabeleciam um didlogo intimo, como tam-
bém o carater proprio de cada um deles.

Ao analisarmos a estrutura abstrata sugerida pelo tema da crucificagdo, desde sua
origem, percebemos que a cruz central, além do interesse intrinseco relacionado ao tema,
estabelece um ponto estatico de grande peso visual. Rembrandt dinamiza a estabilidade deste
ponto através da articulagdo de um triangulo de luz que envolve praticamente toda a
composi¢do, e cujo apice encontra-se fora do campo visual. Este triangulo se relaciona
intimamente com o tema da obra, pois sugere um movimento de elevacao da luz (o espirito

de Cristo) em dire¢do ao céu invisivel (local fora das vistas e do campo visual).

A base do triangulo, ¢ articulada por uma
faixa horizontal de tons escuros, localizados
na borda inferior da gravura. Formalmente,
além de fechar e assentar o tridngulo, esta
faixa relaciona-se com o eixo horizontal da
cruz. Do ponto de vista iconografico, ela
sugere que a terra (o chdo, a base), durante o

acontecimento, ¢ gradativamente dominada
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pelas trevas, e que o unico local por onde a luz pode fluir, ¢ justamente a parte superior da
gravura.

A clareza explicita do tridngulo, entretanto, ¢ quebrada por dois acontecimentos que
lhe emprestam mais naturalidade. Em primeiro lugar, os cantos da base sdo quebrados pelos

pretos. Em seguida o épice ¢ quebrado pela luz, que forma um tridngulo invertido,

aproveitando as dire¢des compositivas dos bragos de Cristo.

Agora observemos o grupo de figuras
da esquerda, que estd representado em
contraluz. As personagens conversam entre si,
e estdo posicionadas de costas para a cena,
como se dela ndo fizessem parte. A
independéncia deste grupo em relagdo a cena,
sugere, assim, a indiferenca dos homens que
assassinaram o Cristo, como também seu
carater obscuro (figuras em contraluz).

Plasticamente, este carater ¢ enfatizado pelo

fato do grupo estar rompendo uma das arestas
do tridngulo - forma qué, como vimos,
representa o proprio acontecimento de
elevacdo que fundamenta o tema.

No primeiro plano s3o apresentados
duas personagens que caminham para fora da
cena. Estas personagens, mesmo ndo sendo
tdo escuras quanto o grupo da esquerda,

também sdo representadas em contra luz e
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também estdo posicionadas de costas para a
cena. Parecem ser as personagens mais
indiferentes ao acontecimento. Elas saem da
cena, encaminham-se para a ponte da
extrema direita, mas, pelo fato de estarem
assentadas em linhas que se dirigem para o
buraco sob a ponte, sdo para 1a conduzidas e
somente com muito esforco podemos
imagina-las se desviando deste destino
obscuro.

Note-se ainda, a relacdo articulada
entre o conteudo formal e iconografico nos
outros dois crucificados, claramente
inspirada no didlogo travado entre Jesus e os
dois malfeitores no calvario. Sabemos pela
Biblia que um deles duvida que Jesus seja
mesmo filho de Deus, enquanto o outro nele
acredita. Na gravura o personagem da direita
tem o corpo arqueado em direcdo a luz,

como se, em sua redengdo, por ela fosse

tragado. O outro tem o corpo entregue ao
abandono da descrenca. O movimento de
queda desta segunda personagem ¢ enfatizado pela articulagcao tonal. Uma mancha negra o
atravessa, desce pela langa da personagem a sua frente, que levanta a esponja, escorrega
como uma serpente pelas costas desta personagem, e acaba por se ligar ao grupo do primeiro
plano.Vé-se assim que, em uma obra como a de Rembrandt, o conteddo formal e o
iconografico t€ém um vinculo estreito.

Rembrandt ndo conduz a expressdo dramatica da obra, representando o Cristo com
um rosto sofredor, ou os soldados com gestos e rostos agressivos. Através das formas, i1.e dos
elementos plastico-abstratos, ¢ que Rembrandt expressa o conteido da cena. Portanto,
convém lembrar que o modernismo, ao se afastar da representagdo naturalista, rompendo
com a fun¢do narrativa, nada mais fez do que silenciar o conteido iconografico a fim de
evidenciar o conteudo “formal” (ja trabalhado por todos os bons pintores mais antigos). A
iconografia e a narrativa, pouco a pouco, foram reduzidas em prol de temas neutros, como
naturezas mortas e figuras isoladas, onde o conteudo da imagem provém, sobretudo, de sua

articulagdo formal.
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Entretanto, a possibilidade de separagao destes dois conteudos, nao €, na maior parte
das vezes, tao clara e simples como parece a primeira vista. Antes de tudo devemos ressaltar,
que escolhemos deliberadamente a gravura de Rembrandt por se tratar de uma obra onde
esta relacdo se mostra objetiva, e na qual cada contetido contribui e justifica o outro. Mas ao
considerarmos uma obra consagrada a supremacia do conteiido formal, uma obra moderna
que minimize o conteudo narrativo, como uma natureza morta por exemplo, ou mesmo uma
obra antiga onde esta relagdo ndo se mostre tao literaria, como em um retrato, percebemos
logo que tudo se complica. O contetido formal tem um significado intraduzivel, que na falta
de termo melhor chamamos precariamente de “abstrato”. Ao tentarmos definir o que ele
expressa através das palavras, violentamos o seu carater proprio e irredutivel.

Kandinsky, um dos pioneiros da arte abstrata, analisa a diferenca entre o contetido
formal e o narrativo. Tomando as letras como exemplo, ele observa que o efeito que a letra
produz no observador ¢ duplo: por um lado tem o efeito de um sinal que possui uma
finalidade — “a designagdo de um determinado som” (Kandinsky, Wassily. Um olhar sobre o
passado. P.125) — e, por outro, o efeito causado pela forma da letra em sim mesma, ou seja,
pelas linhas isoladas, curvadas desta ou daquela maneira. Neste sentido o efeito da letra ¢

duplo. Kandinsky observa:

1. Ela age enquanto signo dotado de uma finalidade.
2. Ela age primeiro enquanto forma, depois enquanto ressonancia interior desta for-
ma, por si mesma e de maneira totalmente independente. ( Idem, p.126)

Ao retirarmos da letra sua fungdo de significacdo, ela continua nos transmitindo de-
terminada sensagdo. E justamente este poder expressivo da configuragdo em si mesma que o
abstracionismo tentava evidenciar. Ao retirar da forma-letra seu significado, a abstracdo evi-
ta enfraquecer a forma com uma finalidade pratica. Mas o que ¢ uma “finalidade pratica™?
Na letra vimos que ¢ o “designar de determinado som”. No caso de uma gravura, pintura ou
desenho, esta finalidade ¢ usualmente designada como sendo a representacdo (designacao)
de um objeto ou icone, que funciona como agente de uma narrativa — isto &, utilizar a dina-
mica abstrata das linhas, tons e cores, ndo por si ou em si, mas para uma representagao deter-
minada.

Em sua reflexdo, entretanto, Kandinsky ndo rejeita a representagdo do objeto, como
seria de se esperar. Pelo contrério, ele adverte que a possibilidade de desdobramento da ima-
gem em conteudos distintos, o formal e o iconografico, por um lado liberta a forma abstrata
de qualquer fung¢do estranha a propria formulacao estética (ele a chama “artistica’), mas, por
outro lado, liberta também a representacdo do objeto de qualquer preocupagdo formal. A re-
presentacdo do objeto, que muitas vezes servia de mero pretexto para a criacdo formal, ga-

nha assim uma nova autonomia. Isto esta indicado no mesmo texto anteriormente citado. O
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trecho ¢ um pouco longo, mas devido a sua importancia visionaria em relacdo a muitos dos

movimentos que viriam depois, vale a pena transcrevé-lo.

O realismo maximo, que por enquanto s6 faz despontar, porfia em eliminar do quadro
o elemento estético exterior afim de expressar o conteudo da obra pela simples
(inestética) reproducdo do objeto em sua singeleza e nudez. O invdlucro exterior do
objeto - assim concebido e fixado no quadro - assim como a concomitante eliminagao
da importuna beleza convencional, liberam mais seguramente a ressonancia interior
das coisas. Quando o elemento ‘estético’ se vé reduzido ao minimo, ¢ precisamente
por intermédio deste involucro que a alma do objeto se manifesta com mais vigor;
entdo, a beleza externa e lisonjeira ja ndo vem desviar dele o espirito.

E isso s6 € possivel pois somos cada vez mais capazes de entender o mundo como ele

¢, portanto sem acrescentar-lhe qualquer interpretagdo embelezadora. O elemento es-

tético reduzido ao minimo deve ser reconhecido como o mais poderoso elemento abs-
trato.

A este realismo opde-se a abstracdo maxima, que porfia em eliminar de uma maneira

aparentemente total o elemento objetivo (real) e procura reduzir o conteudo da obra

em formas ‘imateriais’. Assim concebida e fixada num quadro, a vida abstrata das
formas objetivas reduzidas ao minimo, com a predominancia evidente das formas
abstratas, revela o mais seguramente possivel a ressondncia interior da obra. Assim
como o realismo refor¢a a ressonancia interior pela eliminagdo do abstrato, a abstra-

¢do reforca essa ressondncia pela eliminacdo do real. (Idem, P.124)

As palavras de Kandinsky esclarecem a ruptura que ocorreu no modernismo entre a
abstracdo e a representacdo dos objetos, assim como entre os conteudos plasticos (abstratos)
e semanticos (provenientes do objeto).

Nao ha regras para a conquista ou o emprego destes conteudos da imagem. Um pin-
tor, gravador ou desenhista, pode negar um ou outro (como no modernismo), pode adaptar
um conteudo ao outro (como no caso da gravura de Rembrandt), ou ainda estabelecer contra-
dicdes entre estes contetidos - por exemplo construindo a cena dramatica de uma batalha,
com tons suaves, ou uma cena campestre e suave com cores gritantes, cheia de contrastes
tonais, agressiva em termos plastico-abstratos. O que importa aqui, ndo ¢ tanto o dominio
dos meios de expressdo no sentido de os orientar para um determinado resultado, mas sim a
clareza e criatividade com que o artista lida com estes contetidos, proprios da linguagem do
desenho.

Portanto, a nossa leitura nao visou induzir ao uso de relagdes racionais e metddicas
entre os dois contetidos da imagem, relacdo por sinal rara na histéria das artes plasticas. Nos-
sa analise visou somente, pautar as diferencas entre estes dois conteudos a fim de esclarecer
o poder expressivo do conteudo formal nas artes, tornando mais acessivel e concreto o que
os pintores costumam chamar de “idéia plastica”.

Cabe aqui, adiantar uma questdo usual. E comum a quem acompanha este tipo de
analise formal levantar a seguinte objecdo. Serd que o pintor pensou mesmo nesta estrutura

plastica ou abstrata? Nao estariamos forgando uma leitura moderna?
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Questionar se o artista pensou, ou ndo, em uma estrutura de composi¢ao ao elaborar
uma gravura ou um quadro, ¢ uma atitude corriqueira. Tal questao ¢ natural quando se parte
do pressuposto de que o fazer na pintura ¢ uma atividade estritamente racional (neste caso o
pintor pensou) ou, de outra ordem, uma a¢do intuitiva, emocional (neste caso o pintor ndo
pensou). Entretanto, a pergunta traz, consigo, um pré-conceito velado. Pressupde que, no
primeiro caso, o artista racional, antes de iniciar seu trabalho, constr6i em sua mente uma
imagem da forma que ird realizar (o fazer fica, deste modo, relegado a realizagdo técnica
desta imagem). Por outro lado, no caso do artista emocional, credita-se um fazer puramente
casual, intuitivo, desatento a estrutura abstrata da imagem (como se esta fosse uma mera cas-
ca, em si mesma mero indicador de um sentido ou expressao). A pergunta nao deixa margem
para compreender o fazer de outra maneira.

No nosso exemplo ¢ relativamente claro que Rembrandt tinha como ponto de partida
da idéia plastica a estrutura de um triangulo de luz. Mas, se a gravura de Rembrandt se limi-
tasse a realizagdo desta idéia, ela ndo passaria de uma tosca ilustracdo. Entretanto, ela ¢ mais
do que a realizagdo de um esquema racional pré-estabelecido, assim como mais do que uma
estrutura casualmente encontrada. Como, entdo, podemos superar uma oposi¢ao que apenas
nos impede o acesso ao pensamento proprio do fazer criativo?

Para pensarmos o fundamento da génese de uma imagem, ndo ha melhor acesso do
que a palavra dos proprios artistas. No texto de Paul Klee, intitulado Filosofia da criagdo,

encontramos uma passagem esclarecedora. Klee observa.

[...]a marcha para a forma, cujo itinerdrio deve ser ditado por alguma necessidade in-
terior ou exterior, prevalece sobre o fim terminal, sobre o final do trajeto. A orienta-
¢do determina o carater da obra consumada. A formac¢do determina a forma e é, em
consequéncia, predominante. Nunca, em nenhuma parte, a forma ¢ resultado adquiri-
do, acabamento, remate, fim conclusdo. Ha que concebé-la como génese, como mo-
vimento, seu ser € o devir, e a forma como aparéncia ndo ¢ mais do que uma maligna
apari¢do, um fantasma perigoso. Boa ¢, portanto, a forma como movimento, como
fazer; boa € a forma em agdo. Ma € a forma como inércia fechada, como detengdo
terminal. Ma ¢ a forma da qual alguém se sente satisfeito como de um dever cumpri-
do. A forma ¢ fim morte. A formacao ¢ vida. (Klee, Paul. Theorie de I’art moderne.
p.60).

Klee pensa o fazer como uma génese, um acontecimento, em meio ao qual a sensibi-
lidade do artista se desdobra e elabora. Conceber a forma como génese, implica em negar a
idéia como algo pronto e acabado na mente do pintor, negar que a forma seja imaginada pre-
viamente antes do artista desencadear o processo de formagdo. Tal indicagdo esclarece que a
composi¢ao das relagdes plasticas, forma-se durante o caminhar do pintor.

Pelas observagdes anteriores, percebemos que ndo se trata nem de imaginar que o
artista meramente realiza uma imagem previamente formada em sua mente, nem, por outro

lado, de supor que, em seu fazer, ndo ha nenhum pensamento. O artista inicia seu trabalho
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com uma idéia que lhe serve de ponto de partida, mas durante a génese da imagem ele conti-
nua atento, escutando as relagdes plasticas de cada elemento acrescentado. O essencial nao ¢
estabelecer uma composi¢ao harmonica e bem equilibrada, como imaginam muitas vezes os
iniciantes, mas perceber como estas relacdes, que compde o corpo da obra, a animam com
determinado sentido. A palavra "sentido", deve ser compreendida aqui, em seu significado
preciso. E um intento, orientacdo, dire¢do, rumo. Nesta acep¢ao, se fundamenta precisamen-
te naquilo que ela ndo €, ou seja, no que almeja, procura. Trata-se, portanto, de uma atitude,
que procura pela expressao e sentido da obra a cada momento de sua formacao.

O conceito de ritmo é, neste ponto, a pedra de toque para se compreender o pensa-
mento desencadeado durante o fazer. Toda arte ¢ a instauracdo de um ritmo de elementos
concretos, reais, racionalizaveis, que, em si, ndo tém expressividade alguma. A literatura e a
poesia utilizam palavras cujos significados estdo empilhados nos dicionérios. Mas, somente
ao engendré-las no ritmo da narrativa ou no ritmo poético, elas podem ultrapassar seu signi-
ficado estrito. A musica utiliza notas musicais, a arquitetura volumes e espacos, a danca os
gestos, a escultura volumes, a pintura e o desenho os elementos formais, linha, tom e cor.
Nenhum destes elementos tem em si mesmo um valor artistico. E somente a partir da instau-
ragdo de um ritmo que estes elementos concretos se animam para nés com algo que os ultra-
passa. O ritmo € uma correnteza que nos envolve, nos conduz e mantém em suspenso, na
expectativa do que ainda estd por vir. Nem totalmente casuais, nem tampouco racionais, os
ritmos sdo como as pulsacdes vivas de cada linguagem.

A estrutura plastica, ¢ uma articulacdo de ritmos que expressam um sentido na maio-
ria das vezes s6 traduzivel visualmente. A imagem na arte ndo ¢ um mero sinal de um deter-
minado conteudo. Ela ¢ um simbolo, ou seja, algo cujo significado ndo ¢ univoco. A rigor a
idéia plastica ndo vem antes do ritmo, nem este precede aquela. Ambos sdo uma e a mesma
coisa.

Nosso objetivo foi, portanto, desenvolver uma leitura do processo de criacdo das
obras a fim de resgatar a sua abertura, e ndo no sentido de tentar obter algum método de con-
trole técnico do fazer, da expressdo ou da leitura. Trata-se simplesmente de perceber as rela-
coOes articuladas, e, com isso, resgatar a mesma atitude de escuta atenta, propria do criador
diante do processo de formacgao de sua obra.

Com esta ressalva podemos voltar a gravura de Rembrandt, e verificar como esta
obra ultrapassa uma estrutura previamente imaginada ao instaurar um complexo de ritmos, €
logo de sentidos, que, na falta de melhor conceito, podemos caracterizar como transcenden-
te. Levando mais a fundo a nossa analise, percebemos que nada nesta gravura ¢ casual. Bus-

cando estabelecer relagdes ritmicas, Rembrandt d4 sentido a cada elemento acrescentado.
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Observemos que ha um ritmo
descendente que comanda o grupo da direita.
Virios recursos sdo utilizados para obter este
fluxo. Temos cinzas médios, que quebram a
luminosidade do grupo, assim como diversas
diregdes lineares. E provavel que Rembrandt
estivesse buscando um contra-ritmo ao
tridngulo regente, similar ao desenvolvido
pelos bragos de cristo, que, como vimos,
formam um triangulo invertido.

Neste caso, se nossa suposicdo estd
correta, devemos buscar o outro lado do
triangulo sugerido. De fato, encontramos
alguns elementos que se projetam no sentido
que buscamos, que acabam por criar um
contra-ritmo ao tridngulo principal de luz. No
todo sentimos que ha um sentido geral que
converge para as duas personagens do

primeiro plano, emprestando a elas um peso

visual equivalente ao de Jesus, ou dos outros
crucificados.

O destaque destas personagens ocorre, em parte, devido as forgas visuais que
convergem para elas, mas, também, pelo fato delas manterem certo contraste com o contexto
na maior parte de seu contorno. Elas se fundem somente com o chao, mantendo certo
contraste com o fundo luminoso.

Isso nos faz perceber que em relagdo a
tensdo plastica entre a forma e o fundo das
figuras, existe uma hierarquia e um ritmo
muito cuidadoso. A 1imensa maioria das
personagens se funde total ou parcialmente
com o fundo ou com as outras personagens
em seu entorno. Sdo figuras claras sobre
fundo claro, e escuras sobre fundo escuro, que
criam uma tensdo muito leve entre a forma e o

fundo. Percebemos isto com mais clareza,

quando tentamos acompanhar o contorno das

personagens. A excegdo fica reservada ao



216

proprio Jesus, que ¢ representado integralmente como uma figura clara sobre um fundo

escuro, enfatizando o carater ao mesmo tempo luminoso, destacado, e dramatico, desta

personagem.

Vejamos agora, as direcdes que
convergem para a personagem ajoelhada.
Ha um forte ritmo de pretos, fluindo para
dentro desta personagem. A perna do
cavalo, enfatizada devido ao contraste que
estabelece, rompe este fluxo tonal, de
claro escuro, ligando-se a personagem do
primeiro plano.

Este movimento de entrada dos
pretos, na forma de uma cunha,
gradativamente se amplia pelo campo

compositivo. Estas formas sdo incisivas,

como dentes, como setas. Nos empurram
de um canto para o outro, de uma forma
para a outra, em uma agitacdo que traduz
plasticamente a angustia do momento.
Animam o todo da gravura e quebram a
simetria geral, estavel, para a qual tenderia
a ideia inicial.

O leitor que acompanhou esta
analise até aqui, comega a perceber que as

dindmicas e ritmos articulados, assim

como seus sentidos, parecem ndo ter fim.
Realmente, podemos indicar certas idéias
plasticas regentes, mas uma obra como esta, uma obra de arte, alcanca a estatura de uma
verdadeira matriz de ritmos plasticos, que parecem se perpetuar ao infinito. Poderiamos
indagar: qual o sentido da personagem deitada de brucos sobre o chdo iluminado? ou do
cachorro a seu lado? O que dizer das sombras com forma flamejante na ponte? Que
segredos se escondem no ziguezague das sombras do lado esquerdo da gravura?

Muitos dos ritmos que foram analisados, devem, de fato, ter sido deliberadamente
construidos por Rembrandt. E certo que outros surgiram espontaneamente da propria génese
da imagem, sem nenhuma premeditacdo, casualmente gerados pela propria logica interna da

obra. Mas o fundamental, ¢ percebermos que racional ou intuitivamente, estas relagdes estao
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concretamente instauradas na forma da obra, e isto ndo se deve a algum mérito nosso, como
bons intérpretes, mas sim da propria obra. SO as obras de arte conquistam esta abertura.

Se nos aproximamos um pouco do local onde lastimavelmente a logica da analise se
esvai, se chegamos perto de um delirio da razdo, onde a palavra ndo d4 mais conta do
sentido plastico, entdo, alcangamos nosso objetivo! Podemos mesmo concordar com o pintor

Eugene Delacroix quando este afirma:

Ticiano, se calhar, ndo sabia como iria acabar os seus quadros. Com Rembrandt devia
suceder muitas vezes o mesmo. Os seus entusiasmos excessivos, resultam menos da
determinagdo da vontade, do que dos seus constantes tateamentos. [...] (Eugéne Dela-
croix, Diario p.97)

O fazer artistico nao ¢, portanto, resultado de uma mera determinagdo da vontade,
atitude racional e deliberada, mas sim, de um tatear em busca de um sentido que ¢
desconhecido, posto que procurado durante o processo de construcdo da imagem.
Paradoxalmente, tal atitude ¢ a da espera do inesperado. O criar uma agao, cri-a¢do, que ao
ser desencadeada, permanece tateando ritmos, na espera de que a imagem se abra e revele

de maneira surpreendente, para o proprio feiticeiro que a criou.
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