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RESUMO

Esta pesquisa intenciona investigar o campo da cor como um elemento do sublime e
dimensdo da consciéncia sensivel através da sua disposi¢do simbdlica na obras
monocromaticas. A investigacdo se postula na analise dos textos e das obras dos
artistas que se dedicaram ao monocromatico com foco na abstracdo e na producéo
tedrica de criticos e pensadores a respeito do tema. Entendendo o monocromatismo
como um modo de representacdo que cria conexdes entre a arte, a vida e a
espiritualidade, a cor é uma referéncia do discurso entre semantica e pragmatica,
atravessando a ciéncia e a metafisica, todavia encontrando na arte seu vinculo

ativador da sensibilidade.

Palavras-chave: cor; monocromatico; imaterial; arte.



ABSTRACT

This research aims to investigate the field of color as an element of the sublime and
dimension of sensitive consciousness through its symbolic arrangement in works
monochromatic. The investigation is postulated in the analysis of texts and works of
artists who dedicated themselves to monochrome with a focus on abstraction and
theoretical production of critics and thinkers on the topic. Understanding the
monochromatism as a mode of representation that creates connections between art,
life and spirituality, colors is a reference for the discourse between semantics and
pragmatics, crossing science and metaphysics, however finding in art its sensitivity-

activating link.

Keywords: color; monochrome; immaterial; art.
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1 INTRODUCAO

O objeto de uma pesquisa comporta camadas as quais o pesquisador se
debruca no intuito de organiza-las e deste modo compartilhar a experiéncia como uma
forma de compreensdo de algum fendbmeno. Ao investigar o campo da cor como
atributo de uma comunicacdo simbolica, considero a reunido de areas, cujas
expressividades apontam a um rico e peculiar espacgo nas artes plasticas. Entendendo
a cor como linguagem natural da representacado de icones e enquanto espaco da
abstracdo, prescinde um escopo de pensamentos tedricos que seguem atuando no
desvelamento dessas camadas, objetivando explicar a interlocucdo como mensageira
de ideias abrindo os postulados herméticos e realocando signos ampliadores das
leituras estéticas.

Deste modo os sentidos humanos atuam diligentes mediante o reconhecimento
dos fenbmenos da massa de cor, ativando a transcendéncia que permeia o lugar da
origem dos mistérios insondaveis da unicidade do homem com a natureza, no sentido
de integra-los. A cor como energia sempre interessou pelo seu carater de imanéncia
e sua dimensdao transcendente. Portanto a representacdo que protagoniza a cor como
um elemento da sinergia, segue enaltecendo uma pulsante presenca cromatica e sua
postura mediante os simbolismos que alcangcam contextos abrangentes e plurais,
marcando uma postura de seu valor.

Os questionamentos que envolvem o homem e o universo se coadunam nao
s6 pela imagem representativa, mas também pela abstracdo de seus niveis de
gradacéo, articulando as expressdes insondaveis que marcam o ciclo do espirito em
sua evolucéo. E a partir dessas premissas, entre matéria e espirito que potencializa o
desejo de investigar a poténcia cromatica em sua forca operante.

O texto desta pesquisa se desenvolve e se divide pelos pontos considerados
relevantes nas observagfes geradas por criticos, pensadores e 0s escritos dos
artistas produzidos como material teérico disponivel em publicacdes e meios digitais,
montando assim uma histOria que ndo se da por um movimento ou data especifica,
mas por acontecimentos, de certa forma, isolados, todavia considerados relevantes
como sintoma das artes estabelecendo certas regras na medida em que desestabiliza
0 campo das artes, firmando assim uma presenca estavel no cenario artistico.

As observacdes dos pensadores e criticos muitas vezes sao construidas como

ensaios e os escritos dos artistas, assim como a documentagéao historica encontrada,



constitui um personalismo agudo, de modo que a pesquisa tenta evocar uma
atemporalidade trabalhando um painel das camadas formadoras do fenbmeno da
abstracdo monocromatica. Na introdugdo encontra-se algumas postulacdes sobre o
carater que constitui a questdo como um todo.

No segundo capitulo, a analise é apoiada pela ideia do sublime, na
aproximacdo entre um conceito que se moderniza de forma perspicaz, tanto e
notadamente em Lyotard! 2 quanto no artista Barnett Newman? , pelo exame do tempo
que atualiza um evento artistico.

No terceiro capitulo, a intencao € discursar sobre a cor, sem o aparato didatico
classico das suas teorias, mas apontar a importancia protagonista de sua
representacdo como um dispositivo da comunicacdo artistica e como um meio de
analisar o seu carater fenoménico. A cor vai se diluindo do papel de mimese e
irrompendo como autonomia e linguagem e na abstracdo monocromatica encontra
seu ponto culminante, seu status de presenca. A linha onde parte 0 pensamento da
cor é construida na brevidade da histéria, contando de forma sintética como alguns
artistas ja desmitificaram a referéncia da cor e destacaram seu valor simbalico.

No quarto capitulo o texto apoia o conceito das zonas de imaterializacao
sensivel, do artista Yves Klein, identificando um conjunto de regras onde artistas e
pensadores desenvolvem em relacdo ao fato. A compreensdo destas regras € o
primeiro passo para elucidar as diferencas conceituais e funcionais entre as praticas
e as obras para um entendimento angular da questao da abstracdo monocromatica.
O postulado de Klein reverberou, ecoando na producdo de outros artistas que
desenvolveram linguagens distintas em relacéo aos suportes, a cor e aos conceitos.

No quinto capitulo questiona-se a auséncia da imagem na formacéo da obra e
0 suporte se abstrai; os fatores que promovem a auséncia da figura sdo os
guestionadores pela ética e pela estética do sensivel.

O sexto capitulo trata da aproximacao espiritual da artes, provocando dentro
da construgcdo monocrémica seu campo ampliado como sensibilidade, mas apontando
uma formacao ritualistica a que nos sujeitamos e onde a arte tenta diluir o discurso

doutrinador acionando o campo da perceptibilidade.

1 LYOTARD, Jean-Francois. O Inumano — consideracfes sobre o tempo. Lisboa: Editorial Estampa,
1989 e lices sobre a analitica do sublime — editora Papirus, 1993
2 LYOTARD, Jean-Francois. LigGes sobre a analitica do sublime. Campinas: Editora Papirus, 1993.

3 NEWMAN, Barnett. The early work of Barnett Newman — paintings and drawings 1944-1949 essay by
Jeremy Strick — PaceWildstein, 1994.
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No ultimo texto, a ideia do cosmo salienta o carater ampliado ao qual a
abstracdo monocromatica intenta percorrer, entendendo o cosmo como a elaboracao
amalgamada entre os estados materiais e imateriais do transito onde seres, sujeito e

natureza convivem.
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2 A QUESTAO DA COR NO SIMBOLISMO MONOCROMATICO - UM
DISPOSITIVO DE REPRESENTACAO

A imagem da abstracdo monocromatica constitui o limite de uma linguagem que
se choca com que se poderia progredir como representacéo. E uma imagem que se
regula na construcdo de uma semantica visual para expressar os valores imateriais.
Na tentativa de compreender em que medidas as imagens simbdlicas potencializadas
pela cor problematizam as diversas instancias de um legado da representacdo nas
artes, e que por sua vez destituida da aparéncia e da mimeses desestabiliza as
alegorias e os mitos, compdem o caminho da presente pesquisa.

A apresentacdo da pesquisa se desenvolve explorando a dimenséo da cor na
disposicdo simbodlica da abstracdo monocromatica, articulando os campos
fenomenoldgicos, perceptivos e da sensibilidade; pontos chaves da arte
monocromatica e que encontra sua intercessdo fundamentada nas zonas da
sensibilidade imaterial pictérica, definicdo de francés Yves Klein, o artista que
atravessava as dimensdes entre a fisicalidade e o legado imaterial. Busca também
as possibilidades de atravessamento do conceito de sublime na pratica da pintura de
Barnett Newman. Investiga a associacdo fundamental de Malevich e o
desenvolvimento Suprematista que idealizou uma nova postura de representacao
modificando o cenario das artes plasticas em definitivo. Na investigacdo das origens
e interacdes entre matéria e espirito sensivel, enriquece a plasticidade pela presenca
potente de Hélio Oiticica que, inquieto e salutar € o grande construtor de ideias. A
interiorizacdo do sujeito e suas problematizacdes sdo observadas em artistas, cujo
peso produtivo inscrevem se neste arcabouco estético, potencialmente presentes
como Pierre Soulages, Ad Reinhardt e Robert Ryman. A estes conceitos vinculados a
poética, estética e desmaterializagcdo muitos outros nomes das artes séo solicitados
no contributo da constru¢cdo de uma historia que prioritariamente afirma o percurso
do homem e o insondavel, a vida em seus aspectos amplos criando unicidade. De

acordo com a critica e historiadora da arte Barbara Rose:

A arte monocromatica ndo é um estilo e nem um movimento...o estilo esta
ligado a um contexto cultural especifico; os estilos diminuem e perecem
guando se  esgotam... A adesdo a unidade e indivisibilidade do
monocromatico ndo é uma caracteristica de estilo, mas uma postura pessoal
(uma Weltanschauung) — uma visdo do mundo e da fung&o da obra de arte
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muitas vezes em desacordo com a acessibilidade e o espetaculo que agrada
0 publico. (Rose, 2006, p. 22, tradugao nossa)*.

Rose exemplifica bem neste contexto o lugar em que as obras monocromaticas
se situam e examina as suas muitas raizes e causas.

A abstragdo monocromatica afirma-se como a imagem da radicalidade
absoluta, do inapresentavel e envolvida em suas premissas éticas e estéticas pelo
Modernismo na multiplicidade simbdlica a que se debrucam as questdes politicas,
sociais, espirituais e dos sentidos imateriais.

Esse carater radical proposto pela auséncia da figura e instaurada por uma
massa de cor enquanto um dispositivo que paira sobre 0s espacos e 0s regimes de
uma regulamentacdo atua na esfera das ideias e propostas da arte monocromatica.
A cor na sua poténcia maxima restitui o cenario da representacao visual e torna-se
objetiva enquanto presenca simbdlica de um enigma sugestionado por uma aparéncia
de unidade e caracterizado pela subtracéo tanto dos tons quanto do fornecimento de
imagens iconograficas e do sistema semiotico, deslocando-se de uma percepcéo da
tradicdo para a constru¢do de uma narrativa que modela e orienta um novo discurso
sobre as possibilidades artisticas. A essa massa de cor é que se referencia um
discurso que se da entre a semantica e o pragmatismo, atravessando a ciéncia e a
metafisica e encontrando na arte seu vinculo ativador da sensibilidade. Subvertendo
em certa medida o que Panofsky chama de conhecimento estilistico — uma associacéo
entre a representacdo empirica e o evento imagético - e considerando a nocao de
Rose que situa as artes monocromaticas como uma manifestacao do artista diante da
sua postura pessoal, as suas possiveis interpretacfes de sentidos fenoménicos

solicita um sentido semantico.

Assim como para a descoberta do sentido fenoménico, também para a
descoberta do sentido semantico sera preciso, de certo modo, que exista
uma “instancia superior” diante de cujo tribunal, antes de mais nada, se
justifica a associagéo entre a nogao extra artistica (neste caso, portanto, um
conteudo fornecido pela literatura) e o fenémeno imagético dado. (Panofsky
apud Lichtenstein, 2004, p. 95).

4 Monochromes from Malevich to the present — University of California Press — p. 22 - 2006 -
“monochrome art is neither a style nor a movement...style is tied to a specific cultural context. Styles
wane and perish once they are exhausted...An adherence to the unity and indivisibility of the
monochromatic is not a characteristic of style, but a personal stance, a Weltanschauung — a view of the
world and of the function of the work of art often at odds with accessibility and crowd-pleasing spectacle.”
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Essa contemplacdo, assimilacdo e mesmo interpretacdo de uma obra
aparentemente simples, contém “questdes complexas gerais e de relagbes entre
profundidade e superficie, corpo e espago, estatico e dinamico” (Panofsky apud
Lichtenstein, 2004, p. 94). Logo a arte com a qual nos deparamos desloca-se na
participacdo modernista como a reducéo de uma esséncia, contemplando e admitindo
as relacbes intrinsecas com os sentidos diafanos, a energia e o cosmo abstendo-se
de uma representacdo do simulacro do mundo real no intuito de pensar-se a
dimensdo da linguagem representativa. As suas caracteristicas paradoxais divisam-
se entre a busca espiritual de uma experiéncia transcendental e seu desejo de
enfatizar a presenca material do objeto como fusdo. A cor como dispositivo principal
da ideia interessa-me pelo seu peso e dimenséo estética diante do repertério da
apresentacao e do modo como as imagens revelam a experiéncia da abstracao, a
narrativa do siléncio, a poesia e o éthos onde faz-se necessario nos determos sobre
a dimensado dos seus processos como proposicao da arte.

Poderia uma obra monocromatica abstrata expressar valores como a luz ou
outras sensac¢des reconhecidas pela representacdo 6bvia que uma imagem produz?
Quais relacdes estéticas uma proposta monocromatica indica em relacédo ao passado
histérico das artes? Qual seria a aproximacdo entre monocromatismo, sinestesia e
metafisica? As problematizacées passam a eligir sobre a postura de uma
identificacdo mediante a citada representacao radical que anula uma narrativa das
reproducdes dos objetos que cercam um individuo ou povoam o mundo e segue para
uma posicdo onde a metafisica se apresenta como fronteira, entretanto a grande tela

monocromatica € a seu turno, uma epifania a que nao se deixa penetrar.

E a autonomizagéo desses elementos, a ruptura dos ‘fios de representacgéo’
que os atavam a reproducédo de um modo de vida repetitivo. E a substituicio
desses objetos pela luz de sua aparigdo. A partir dai, o que acontece na tela
€ uma epifania do visivel, uma autonomia da presenca pictural. (Ranciére,
2003, p. 87).

Nestas anotacodes, investigo certas premissas tdo comuns ao universo da arte,
gue é a um sO tempo o universo do préprio homem ou da vida em sim mesma pela
ideia de que uma operacao transformadora praticada pela arte é capaz de operar uma
ascese ao espirito cujo envolvimento com 0s elementos propostos provoca uma
revolucdo dos corpos sutis para um nivel de acdo presente e marcante as

organizagcdes mentais e consequentes atitudes sociais. O espirito retoma seu legado
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de substancia pensante. Quais séo as indagacdes pertinentes ao homem mediante
ao autoconhecimento e cujos espelhos de representacdo na arte se postulavam as
narrativas das alegorias, dos mitos, das reprodugbes metaféricas, dos
comportamentos, das fabulas, a pintura de género no continuo da repeti¢do do gesto,
evocando o pathos e como estas indagacdes se potencializam na abstracédo
monocromatica?

Concomitante a isso, ressaltam-se os conceitos explorados e disponibilizados
das intencdes dos artistas propagadores da arte monocromatica, e como exploram a
ideia da luz, da matéria, texturas, espacos e implicacdes de ordem interior, relevadas
ao espirito e ao imaterial. A cor torna-se protagonista como linguagem, como
comunicacdo, como médium em plenitude. O assunto seria objeto de estudo de
historiadores, criticos e galeristas.

No contexto desta abstracdo, a pesquisa relata a postura frente a dimenséo
das artes, por artistas cujos relatos, testemunhos e obras situam as questdes
levantadas como respostas ou indicativos de um caminho onde as criacdes,
notadamente pela pintura, atua-se como espelho, urge a um modo radical de se rever
ou se apresentada como ‘janela’, posta-se como reinvencao que arremete a leituras
significativas dos objetos sugestionados enquanto interiorizacédo (que contém em si
camadas desta interiorizacdo na representacdo de si). Os encontros dos artistas, na
criteriosa leitura de seus argumentos e posterior producédo, se da nos niveis de uma
investigacdo da sensibilidade diante da imagem e ao atentar para a dedicacéao diante
do monocromo, a conexdo espiritual certamente se compde como formulacdo do
carater destas representacfes e da biografia de cada artista. A esses testemunhos

dos artistas coletados, justifico em Jacques Ranciéere que:

A ligacao da pintura com a terceira dimenséo € sua ligagdo com a poténcia
poética das palavras e fabulas. O que pode desfazer essa ligagao, conferir a
pintura uma relacao privilegiada ndo apenas com o uso do plano, mas com a
afirmacao da planaridade, € outro tipo de relagdo entre o que a pintura realiza
e o que as palavras fazem ver em sua superficie. (Ranciére, 2003, p. 85).

O quadro monocromatico se revela como propulsor de sentidos analisados
sobre uma oOtica da abstragdo em fantasmagoria, lampejos e signos enquanto
performance e é analisado através de seus artistas e autores.

ApoOs a insercéo radical do artista francés Yves Klein, o termo passa a ter um

peso que designa um sentido abrangente como a utilizacdo do campo espacial de um
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trabalho artistico com apenas um anico tom. Klein cria obras monocromaticas como
uma producado especulativa de suas experiéncias interiores, a principio, e culmina em
um trabalho de construgdo conceitual ampliada, chamada “zonas de sensibilidade
imaterial” conduzindo assim a proposta a uma tradi¢cdo da pintura monocromética no
século XX.

Nesse sentido da representacdo que convoca e que reconhece o elemento
metafisico, rememorando-o e ultrapassando-o, a que justifica 0 que Walter Benjamin
considera uma “imagem auténtica”. S&o imagens que produzem a dialética e nao
reproduzem o passado tal e qual as imagens do real, mas investigam as camadas e
os reflexos que povoam a experiéncia e tentam um dialogo de significancias na
plasticidade de sua aparéncia. O uso metaférico do quadro monocromético, ndo € o
signo de uma nova supersticdo, sendo um exemplo de evolucao regressiva, em uma
interpretacdo enigmatica, poderosa e em consonancia com o0 uso metafisico das
imagens. Uma ideoplastia que se repete inesgotavel, arquitetada e persistente.

A percepcao sensorial das imagens do mundo se baseiam nas relagdes entre
imagens da psique e as sensacoes do corpo e podem se distinguir entre dois espacos
basicos da visdo: um externo visivel e um interno invisivel, ambos fisicamente
considerados a partir do ponto de vista perceptivo sensorial e que se manifesta. As
interconexdes fisicas pressupde um estado de “ver em sonhos”, em um estado de
desperto e ver em sonhos no sentido semi-desperto (Versic, 2017).

Justifica se assim a ambiguidade onde a representacéo se concretiza na elipse

do tempo e daimagem que relampeja e desaparece, deixando em suspensao a figura.

E h& a visdo que tem lugar, pensamento honoréario ou instituido, esmagado
num corpo  seu, cuja ideia ndo se pode ter sendo exercendo-a, e que entre
0 espaco e 0 pensamento introduz a ordem autbnoma do composto de alma
e de corpo. O enigma da visdo nao é eliminado: ele é remetido do
“pensamento de ver” a “visdo em ato”. (Merleau-Ponty, 1984, p. 99).

A imagem observada ativa o poder fundamental de potencializar o imaginario
nela contido, manifesta a visdo condutora de seu poder de a¢cédo e contato as suas
qualidades transcendentes, dando ‘voz’ ao que nela contém: camadas, montagens,
lampejos que atravessam no instante que se torna gesto. “Foi a prépria obra que abriu
o campo de onde ela aparece numa outra luz, é ela que se metamorfoseia e se torna
a sequéncia, as reinterpretacdes interminaveis de que ela € legitimamente suscetivel

nao a transformam senao nela mesma”. (Merleau-Ponty, 1984, p.102).
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O gue constitui esta visdo de uma obra da abstracdo monocromatica ndo sao
as analises formais de uma métrica, ou uma historia relacional das artes que
compararia a movimentos anteriores, sentidos de perspectivas ou planos, tampouco
uma composigao ou organizagao de jogo cromatico, mas o que “constitui enigma é
sua ligacéo, € aquilo que esta entre elas — € que eu veja as coisas cada uma em seu
lugar justamente porque eles se eclipsam umas as outras” (Merleau-Ponty, 1984,
p.106). A manifestacdo monocromatica compreende a experiéncia da reversibilidade
das suas camadas onde a um s6 tempo tudo se encontra e que ao nos devolver o
olhar revela se no “entre”, suas fulgura¢des denotativas. Busca se espago e conteudo,
no conjunto generalizado de uma poténcia. O monocromo abstrato ndo € simulacro
da natureza visivel, mas antes dimensdo que toca ao invisivel, aos espacos que nos
contém e que nos sao contidos.

Como cita Jose Gil (1996) em seu texto sobre arte e metafenomenologia e que
aqui adaptado: “A percepgao de um outro espaco ou “lugar” em que o olhar descobre,
de maneira néo trivial, outros movimentos e outras relacdes entre as formas, as cores,
0S espacgos, as luzes; e, por fim a percepgao do intervalo entre duas percepgodes.”

Podemos observar na abstracdo monocromatica principios dos elementos
constitutivos de uma natureza quase hermética, divagacdes provocadas pelos artistas
em sutilezas cromaticas e diferenciadas entre brilhos e opacidades, aproximacgdes de
fronteiras plasticas quase inexistentes, volumes e dimensdes e ndo podemos ocultar
de forma interiorizada a nossa observacdo, a menos que a negamos. Ainda
observamos um lampejo de tensionamento, complexidade do encontro ao imaterial,
da evidéncia temporal da dialética. Um desafio aplicado & constelacdo que configura
uma experiéncia do tempo num sentido mais distante ou supra distante, como o
movimento de um fole de forja que abre e fecha, soprando a informacédo de uma
constituicdo que busca unir o mistério da origem das coisas com principios abstratos
das imagens. Dai nascem o0s sentidos semanticos e as imagens tornam se
reconheciveis, mas ao se movimentarem tangenciam uma abstracdo que as
configuram pelas cores num lampejo entre 0 caos e a organizagao, entre a génese e
0 apocalipse, entre nascimento e morte permeada no intervalo da vida.

Seu desejo de expressar irrompe como lampejo no cerne dos sensos, no tempo
do sublime e na dialética conceitual, elementos condutores da reflexdo. A imagem
dialética, presente na observacéo conceitual, constroi as possibilidades das leituras

em camadas gque se conectam e se apresentam a partir da cor na geracao da ideia.
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O processo da expressao abstrata monocromatica desenvolve-se pela conducédo das
metaforas que designam a formulacdo das referéncias conectadas aos discursos da
tradicdo da narrativa, eliminando a imagem, mas n&o seu poder de leitura. Como
apontamos em Walter Benjamin (p. 505 - 2006) que “a imagem é aquilo que o ocorrido
encontra o agora num lampejo formando uma constelagao”.

Na singularidade constitutiva da cor é que a imagem opera, entretanto sendo
abordada na sua concepc¢ao como inapresentavel. A concep¢cdo monocromatica na
sua poténcia abstracionista ndo elimina seu teor de poética, porque imbricado pela
nocao de uma experiéncia que se articula e se desenvolve pelos sentidos desdobra-
se nas camadas dos espacos imateriais. Passado e presente se penetram e ativam
pela expressdo metaférica das abordagens apoiadas na acepcao da cor. A palheta
simplificada toca o olhar na suspenséo da pureza. A arte monocromatica se inscreve
na proposicdo de um paradigma que tenta se estabilizar na cor e que discursa na
ambivaléncia de suas multiplas camadas.

A palavra ‘monocromatica’ ja indica por metonimia, uma obra (pintura,
escultura, instalacdo etc.) realizada a partir de cor Unica. Mas, monocromo também
pressupde uma formulacdo que admite as nuances de uma mesma cor, aplicadas a
uma obra (como grissalhas, camaieus, lavis). A questdo pretende concentrar no
binarismo proposto entre os valores “materiais e imateriais” defendidos por seus
adeptos mais relevantes na contemporaneidade.

O monocromaético surge como uma manifestacdo conceitual, nos fins do século
XIX por uma pintura trabalhada de forma mais diafana, que privilegiava os aspectos
da desmaterializacdo e eliminava os contrastes de cores, sendo seu ber¢o enquanto
ideia observada nas obras de Whistler, Turner e Monet dividindo as opinides quanto
a representacdo de carater mais etérico e apontando a concepcdo do devir no
desenvolvimento do monocromético sem imagem. Algumas caracteristicas formais
podem ser observadas como a eliminagéo da linha do horizonte e o preenchimento
espacial do campo de visdo por um tema que caminhava para a eliminacao da figura
e pela ocupacdo do campo total da visdo concentrado nas cores, dando inicio a
eclipse da distancia entre sujeito e objeto, observados tanto nos trabalhos
suprematistas russos ou nas pinturas de Barnett Newman ou Mark Rothko.

A imagem do monocromo aciona uma percepcao que atravessa 0s tempos na
construcdo de sua memoria, tratada com seu rigor e se observado como

representacéo da figura podemos investigar uma no¢ao de seus estatutos atrelada
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aos pensamentos que se articulam na regulamentacdo da representacéo, de forma
em que a apresentacdo se realiza na linguagem subtrativa da cor.

Do ponto de vista histérico e organizando sua heranca didaticamente
conceituada, tanto o estudo da cor quanto a pintura monocroméatica sinalizam no
curso das artes as obras classicas e antigas tratadas em uma cor e trabalhadas com
valores de luz, sombras e volumes por algumas técnicas e periodos. A representacéo
monocromatica encontra no lastro da histéria seus estatutos e sua presenga como
recursos aplicados que exigiam uma alta qualidade técnica dos artistas, além de uma
leitura iconogréfica e de uma semantica de afirmacédo da sociedade. As pinturas em
preto e branco sdo chamadas grisalhas, ou em tom Unico de uma cor, 0s camaieu ou
ainda com efeito aquarelado e/ou a nanquim denominada lavis. Os monastérios, as
capelas e os objetos religiosos na idade média e ao inicio da Renascenca estimulam
e convidam ao ato da meditacdo quando regulam o emprego das técnicas em preto
e branco das imagens ornamentadas pelas cenas historicas e pelos exemplos das
biografias hagiolégicas, evitando assim a seducdo provocada pela cor, que podem
aludir as preocupacdes do mundo externo. Essa simplificacéo tonal objetiva direcionar
a mente e olho para uma palheta monocromatica como foco para evitar a distracao.
A grisalha tecnicamente conceituada refere-se a uma execuc¢ao artistica onde a
imagem é trabalhada exclusivamente em tons de cinza.

Para Didi-Huberman (2014) ‘a grisalha ndo sera propriamente uma cor, mas o
coloris de descoloragdo que o tempo impde as coisas’. Os valores tonais desta
cartela Unica se redimensionam em suas representacdes de técnicas e que atribuiam
até aos aspectos sensoriais tal como as sensacdes quentes e frias. Eram atributos
que a igreja no seu passado impunha pela estética da grisalha criando efeitos visuais
especificos das formas que lembram esculturas ou efeitos em relevos, entretanto a
proposta da investigacao nesta pesquisa recai sobre a abstracdo e a sua construcao

na modernidade.
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3 O MONOCROMO SUBLIME - ESPELHO DO TEMPO

Ao solicitar a invengéo de uma visao ou alteragao da visdo ou ainda uma visao
que se reinventa, 0 monocromo opera-se em uma espécie de modelo do
irrepresentavel ou inapresentavel e destaca-se por uma presenca do sensivel. Um
espelho cego que impede de defrontar com o poder imagético, mas um espelho do
tempo presente. Apoiado nestes conceitos balizados por Jean Francois Lyotard (1990)
esta ideia do tempo se apresenta em uma dialética ou paradoxo quando colocada em
uma versdo de renovacdo paradigmatica proposta pelo artista norte americano
Barnett Newman e analisada pelo filésofo francés. Aqui tento trazer a partir de
Newman tanto a plasticidade quanto sua teoria e as observagdes em relagdo aos
postulados do pensamento de Lyotard. Newman propde uma relacdo de ruptura
através do campo de cor integrado com a ideia de vanguarda. A unido entre sua
pratica artistica e tedrica possibilita um campo narrativo dos mais férteis ao fildsofo
francés e a partir deste pensador € possivel abrir as lacunas para uma decifracéo,
ndo de um enigma, mas das relacbes possiveis entre a obra, os artistas, o
pensamento e o tempo. Entre essas relacdes situa se o campo da analise do sublime
e como consequéncia do belo como agentes formadores dos conceitos entre ética e
estética nas artes.

Durante o periodo em que cursava as matérias do programa de pds-graduacao,
a minha orientadora, professora Dra. Patricia Franca-Huchet ministrou a disciplina
“‘Imagens de Outrora e Ressonancias Artisticas “Sublime Now” trazendo ao corpo
discente a linguagem dos fildsofos Jean-Francois Lyotard e Edmund Burke abrindo o
campo ao trabalho de Barnett Newman e a partir deste conteldo construi estas
conexdes propostas em outras artistas. De fato inspirador pensar no campo da
abstracdo com tamanha riqgueza de conexdes que a referida disciplina trabalhou.

E a partir de Barnett Newman que pretendo também constituir um transito que
conecta a diversos artistas, desde o principio do século XX, cujas obras amalgamam
se com o0 conceito de sublime, ou pelo menos a partir de Newman possibilitaram
analises com justificativas mais prudentes a respeito da abstracdo monocromatica.
Um efeito rizomatico com a efetividade fenomenoldgica aos postulados de uma

vanguarda. Lyotard afirma que:
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Antes mesmo que seja extraida a arte romantica da figura classica e barroca,
abre se assim a porta sobre uma pesquisa em direcdo da arte abstrata e
minima. O vanguardismo germina, deste modo, na estética Kantiana do
sublime. No entanto, a arte, cujos efeitos sdo analisados por esta estética,
consiste no essencial, em representar sujeitos sublimes. A questdo do
tempo, do Ocorrera, ndo faz parte, pelo menos de forma explicita; da
problematica em Kant. (Lyotard, 1990, p. 103).

Em sua andlise Lyotard relaciona posteriormente o filé6sofo Edmund Burke®
(século XVII) em comparacado a Kant para sua integracéo da definicdo de tempo como
explicacdo ou consolidacdo relacional entre a abstracdo e a teoria do sublime em

Newman.

Eis, deste modo, a maneira de analisar o sentimento sublime: um objeto
muito grande, muito poderoso, que ameacga privar a alma de toda e qualquer
Ocorréncia e que a “espanta” (em graus de intensidade menores, a alma
sente admiracao, veneracgéao, respeito). (Lyotard, 1990, p.104).

Em Burke também a nocdo de suspensédo do sentimento entre um terror e um
prazer se engendra no tempo seu apice.

O conceito de sublime em Barnett Newman nasce de um artigo publicado na
revista Tiger Eye de dezembro de 1948 intitulado “The sublime is now”. Newman era
norte-americano e judeu, considerado um representante maximo do expressionismo
abstrato. No referido artigo, o artista questiona os conceitos sobre a tradicdo classica
europeia na representacéo e expde sua pretensao em desvincular-se dos modos de
produzir arte em uma ruptura afirmativa. Estes modos circulavam no continente
americano, mantenedor de uma tradicdo que perpetuava os paradigmas vinculados
na absoluta materializacéo da ideia da beleza e das formas.

Afirma Newman:

Devemos considerar que a 20 anos atras, sentimos a crise moral de um
mundo em confusdo, um mundo devastado pela grande depresséo e a
ferocidade da guerra mundial, e por isso torna se impossivel neste periodo,
pintar um tipo de pintura que estdvamos fazendo - flores, nus idealizados e
pessoas tocando violoncelos. Ao mesmo tempo, ndo podiamos nos mover na
situacdo de um mundo puro de formas desorganizadas, ou relagcbes
cromaticas, enfim um mundo de sensacgdes. E eu diria que para alguns de
nés, constitui uma crise moral em relagdo ao que se pintar. E entdo na
realidade, inicia-se, o que se diz, a pintura de ranhuras, como se a pintura

5 BURKE, Edmund. Uma investigagao filoséfica sobre a origem de nossas ideias do sublime e do belo.
Campinas: Papirus, 1993.
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nao estivesse morta, mas como se nunca houvesse existido. (Newman apud
Strick, 1994, p. 11, tradugdo nossa)é.

Estas ranhuras a que se refere Newman eram o retorno aos estudos das
ciéncias naturais — botanica e geologia. Uma compreenséo e retomada do que se
constitui a vida. Newman questiona a partir deste periodo, ndo s6 as necessidades
formais e figurativas das artes, quanto o pensamento gerado pela estética em Kant,
Platdo ou Hegel, abrindo o campo dos paradoxos entre a beleza e a forma,
desmaterializando os paradigmas, nao justificando a aceitacdo cega das teorias, mas
questionando seus pontos e sua materialidade. Ha em Barnett Newman um desejo de
emancipagao de definicdo por diferenga que o pintor compartilha com o resto dos
expressionistas abstratos. O que interessa ndo é s6 a necessidade de ruptura com
respeito a tradicdo, sendo também a constatacdo de que este mesmo processo nao

fique apenas no ambito das artes plasticas.

Estamos liberados dos obstaculos da memodria, da associagdo, da nostalgia,
da lenda, do mito que tem sido recursos da pintura europeia ocidental. No
lugar de fazer catedrais cristds, o homem, ou a “vida”, a estamos fazendo a
partir de ndés mesmos, de nossos proprios sentimentos”. Conceitua Newman
no artigo “The sublime is Now”. (Newman, 1948, p.217)".

Romper com algo € necessario para que um ‘algo’ outro tenha comego. O
artista opta pela abstracdo ao constituir, por um lado, uma verdadeira alternativa ao
modelo de beleza e figuracdo europeia, por outro, era 0 Unico modo possivel de
materializar o sublime a um nivel plastico sem cair na incongruéncia. Assim renuncia
ao existente para abrir novas vias criativas, novas formas de experimentag&o sublime.
O sublime se encontra agora em um contexto ou espaco tdo depurado que roga o
vazio.

Para justificar seus conceitos, o artista convoca uma imerséo de ‘vida’ no

abstrato e trabalha seus campos de cor, principalmente no intenso tom de vermelho.

6 “You must realize that twenty years ago we felt the moral crisis of a world in shambles, a world
devastated by a great depression and a fierce World War, and it was impossible at that time to paint the
kind of paintings that we were doing - flowers, reclining nudes, and people playing the cello. At the same
time we could not move into the situation of a pure world of unorganized forms, or color relations, a
world of sensation. And | would say that for some of us, this was our moral crisis in relation to what to
paint. So that we actually began, so to speak, from scratch, as if painting were not only dead but had
never existed.”

7 O artigo de Barnett Newman “The sublime is now” pode ser consultado em escritos de artistas.
NEWMAN, Barnett. “The sublim is now” — selected writings and interviews. University of California
Press, 1992.
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Desde seus primeiros trabalhos, como o0 Onement | de 1948 até o icnico Vir Heroicus
Sublimis de 1950 e que mede 2,42X5,43 de largura e trata se de um monocromo
encarnado, somente alterado por uma linha vertical ao qual ele chamava de ‘zip’ e

que atravessa todo o campo pictérico.

Figura 1 - Onement |

Fonte: Museum of Modern Art NY (1948)
Nota: Dimensdes 69,2 X 41,2 cm

Figura 2 - Vir Heroicus Sublime

Fonte: Museum of Modern Art (MoMA), New York City, NY, US (1950)8
Nota: Dimensdes 242.2 X 541.7 cm

O titulo do quadro e a referéncia ao sublime através de Barnett Newman, &

abordado entdo com propriedade, referendando a Jean-Francois Lyotard. A analise

8 Disponivel em: https://www.wikiart.org. Acesso em: 13 out. 2023.
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de Lyotard comeca assinalando que Newman ndo é um pintor do espaco e nem da
cor, sendao um pintor do tempo. Mas de que tempo esta falando Newman? Se nos
remontamos ao dito anteriormente, a necessidade de Newman de se situar no
presente, poderiamos afirmar que se trata do Agora. Assim parece corroborar todavia,
o titulo do artigo que citdvamos ao comeco: “O sublime é agora”. E o ‘agora’ a
dimensédo temporal mais problemética que existe; aquela que, como bem assinala
Lyotard, ndo pode ser assimilada pelo pensamento. O Agora nunca € concebido em
sua atualidade, em seu ocorrer, sendo sempre de forma retrospectiva quando ja tem
tido seu evento; quando ele E ou Esta Sendo e se converte em Foi ou Estava.

Se produz, pois um desarme da consciéncia em sua incapacidade, e mais, esta
necessita esquecer deste ‘agora’ para constituir-se como tal. E este o motivo pela
qgual a consciéncia se alia com um pensamento que sempre exerce sobre o passado,
sobre o recebido ou acontecimento. Esta visdo retrospectiva criou esta ficcdo
chamada Histéria da Arte, por exemplo, e tem uma finalidade dupla: por um lado é
necessario conhecer o que foi criado a fim de supera-lo, por um outro, outorga ao
pensamento a seguridade de que um estilo artistico sera secundado e seguramente
superado por um seguinte. O pensamento tem em definitivo, a seguranca de que o
guadro contemporaneo ndo sera o ultimo, que este também sera substituido em um
futuro incipiente. Isto € o que nos fizeram crer, esquecendo, tal como pontua Lyotard:
“esta possibilidade que nada aconteca, que as palavras, as cores, as formas ou os
sons falhem, que a frase seja a ultima” (1990, p. 97). Entretanto este risco existe,
pode acontecer que nada suceda. Dai advém a angustia a que se demora a todos 0s
momentos criativos, angustia na espera do devir: ansiedade diante de um ponteiro
pulsante ou uma tela em branco. Como solucionar esta doléncia? A resposta €
simples e o0 desenvolvimento complexo: criando e fazendo que aconteca.
Conseguimos assim passar do desassossego premonitério ao prazer da superacgao;
da angustia ao prazer. Angustia e prazer, comeca entdo a indicar o sublime. Com
efeito, segundo a definicdo proposta por Kant, o sentimento do sublime € uma afeccéo
forte e equivoca. Coaduna por sua vez prazer e pena. Melhor, o prazer procede da
pena.

Para Newman a ‘ocorréncia’ € o ato criativo, a intervencgao plastica do quadro
em branco, o ‘agora’ capaz de superar a angustiosa espera do momento precedente.
Dai a afirmagdo de Newmam “o sublime é agora'. Lyotard apostila que a tradugao

seria na realidade mais precisa se se elevasse o ‘agora’ a categoria que merece —
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tem que traduzir segundo Lyotard “The sublime is Now” n&o por o sublime € agora,
senao por “Agora, tal € o sublime”. Ndo em outro lugar, nem acima e nem abaixo,
nem antes e nem depois, nem em outro tempo. Aqui e agora acontece que... e assim
este € o quadro. O que é sublime € que aqui e agora haja um quadro em vez de nada
(1990, p. 98). Em concluséo, o quadro de Newman é fruto de um acontecer, superagcao
da angustia premonitéria e fonte de prazer; é registro de um sublime que tem lugar
aqui e agora. Ndo em um ali e depois de uma Grécia classica e seu ideal de beleza
e manifestacdo de sublime. Aproxime ao que estou vendo aqui, ndés estamos
construindo catedrais e nunca as afirmacdes de Newman faz tanto sentido.

Apos Newman surtir efeitos em seus apontamentos teoricos e praticos a
respeito do sublime, e tdo bem extensamente analisado por Lyotard, retomo aqui uma
bela passagem sobre os principios Kantianos da tensdo entre a tristeza e prazer
geradores da ideia do sublime indeterminante e afalibilidade da representacdo diante
de uma ideia. Aplica se sobre a interdicdo da imagem como exemplo de apresentacao
negativa — “o prazer dos olhos reduzido a quase nada e faz pensar infinitamente o
infinito” — e num jogo criativo entre um absoluto que ndo se apresenta, mas que se
apresenta como existéncia — encontro em Gerhard Richter sua proclamacao entre
davida e fé como conceitos de sua série chamada Gray Mirror. Seria a arte algo
espiritual? Ou apontaria para direcbes maiores? O artista aleméao se justifica que “na
pintura pode nos ajudar a pensar em alguma coisa que vai além desta existéncia sem
sentido. E isto que se pode fazer (pintar ou representar)” Richter é um proeminente e
virtuoso artista e que em diversas fases trabalhou a pintura monocromatica, tanto na
figuracdo de reproducao fotografica desfocada, quanto na ideia de uma abstracéo do
plano — seja na série das pinturas cinzas (gray painters) desde os anos 60 e retomadas
nas décadas anteriores, onde o artista joga com a formalidade plastica e o conceito
provocativo da imagem em relacédo ao espectador. Aqui trago um caso do jogo entre
a dimensdao da arte e sua reflectividade na série que Richter trabalhou como ‘espelho’.
A duplicidade exposta na apresentacdo metaforiza este espaco do ‘entre’ — uma
negacdo do divino e a crenca em algo; o fortuito encontro do expectador que ao
contemplar um quadro confronta os préprios vestigios, a prépria imagem no limiar
entre as dimensdes. Esta série “Mirror” tanto reflete como uma janela, na dimenséo
do espaco quanto como um espelho, no reflexo encontro de si. A provocacao reside
na ideia de que estamos procurando alguma coisa a mais, uma vez que cremos que

algo além existe. Se o sujeito é um cético, ele se depara todavia com a possibilidade
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inequivoca de que algo pode ser criado. Para entender a no¢cédo de uma crenca, talvez
seja melhor se ater a algumas questdes como: A manifestacdo de uma obra artistica
amplia a no¢céo de uma crenga ou somaria a esta obra no seu sentido significante?
Ha algo maior a que se apontar e seria esta direcdo aditiva as questdes da pintura?

E se ndo ha nada, mas um vazio, a que nos defrontamos em nossos desejos?

Figura 3 - Gerhard Richter - Gray Mirror

Fonte: Saint Lous Art Museum (1991)°
Nota: Pintura em esmalte e vidro

Figura 4 - Gerhard Richter - Six Gray Mirror

Fonte: Diaart (2003)2°
Nota: Vidro esmaltado e temperado e aco

° Disponivel em: https://www.slam.org. Acesso em: 13 out. 2023.
10 Disponivel em: https://www.diaart.org/collection. Acesso em: 13 out. 2023.
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O trabalho de Gerhard Richter contém uma arena para debate que é prépria
dos conflitos das artes por séculos e continuam aquecidos. Ha debates entre os
aspectos formais e espirituais, entre o sentido de uma janela que se abre ou um
espelho que reflete a um s6 tempo a duvida e a fé. Esta dubiedade do trabalho de
Richter da série “espelhos” foi trazida pelo curador e critico americano Robert Storr
em 2003 como titulo de um catalogo de uma exposicdo no Museu de Arte Moderna
(MoMA). O trabalho de espelhos foi interpretado na ocasido por Benjamin Buchloch
e Robert Storr, ambos especialistas em arte e que trouxeram visdes diferentes.
Buchloch manteve a tradicdo do pensamento formalista de uma autonomia da obra
de arte, enquanto Robert Storr expandia as questdes acerca de significados
profundos, transcendéncia e espiritualidade, sem cair no campo de uma ideologia
religiosa, apenas usando a arte como veiculo para um rico debate.

E possivel estabelecer uma relacéo entre o que preconiza Buchloch enquanto
ele relaciona aos ideais da tradicdo das formas e beleza, ainda obedecendo ou
tratando as artes como conceitos candnicos vinculados as ideias da tradicdo
formalista enquanto Robert Storr deambula sobre uma expansdo do tempo, da
linguagem metaférica ou simbdlica de valores internalizados, mas em ambos a
discussdo vagueia, enquanto que para Richter a discussdo poderia, caso seja
conveniente, uma aluséo a interpretacéo da forma sublime dos conceitos trabalhados

por Lyotard. Desta maneira vejo Richter mais proximo de Lyotard.

O seu sublime é um sublime pouco nostalgico, virado de preferéncia para o
infinito dos ensaios plasticos por fazer, e ndo para sua representacao de um
absoluto que estaria perdido. A sua obra esta, neste aspecto, em acordo com
o mundo contemporéneo das tecno ciéncias e, a0 mesmo tempo, nega-o.
(Lyotard, 1990, p.130).

Na metéafora entre janela ou espelho, esta estabelecido dois modos de ver a
pintura. Se um modelo enxerga a pintura como uma janela ou seja, abre espago no
plano da superficie para uma outra realidade criada pelo artista, por outro e desde os
principios da ideologia modernista, o plano da tela torna se mais um espelho que uma
janela, refletindo a alteridade do espectador.

Neste sentido os espelhos de Richter propde uma ruptura com o passado, ou
pelo menos um jogo provocativo onde o artista lida com duas tradicbes a um sé
tempo. O tempo é o “agora”. Alguns criticos citam que Richter sustenta um ato de

negacao entre os modelos de representacao, entretanto o que se observa € uma



27

continua producéo do artista entre as convenc¢des. Richter adota o conflito e considera
que suas criacbes tentam a realidade fisica e visual liberando de convencbes
possiveis. Seu trabalho aqui investigado, chamado Gray Mirror constitui uma série que
vem desde 1991, em grandes dimensdes e que sdo montadas de forma que o
expectador se projeta na superficie da tela. Ndo ha de fato um objeto ou tema
retratado, sendo um convite a autoprotecdo dentro de um universo da abstracédo. E
visto ou refletido uma imagem pouco nitida devido a técnica de espelhamento e tinta.
Ndo h& uma representacdo imagética e um s tempo joga com o abstrato e a
contaminacao de um reflexo, ou seja, ao defrontar a obra Gray Mirror percebe se uma
abstracdo, até 0 momento em que o0 espectador para em frente a obra e experiéncia
a representacdo modificando a realidade. A escolha do tom cinza se deve a sua
neutralidade, uma cor que trafega entre dois campos de cores opostas e sua fusao —
o artista trabalha de forma a possibilitar, tanto na forma quanto na cor, o que ha no
‘entre’ estas proposigdes. Em 2003 uma nova série de espelhos é retomada em uma
instalacdo onde os quadros trabalhados em esmalte cinza, vidro e aco e dispostos
em angulos previamente estudados, numa galeria no formato cubo branco, refletiam
0 espaco e ou o0s transeuntes provocando uma leve confusdo. Essa ideia do reflexo
lida com o tempo e para justificar esses conjuntos de trabalhos retorna se a Lyotard;
‘0 sublime é o sentimento que é convocado por estas obras e ndo o belo” (1990,
p.129) ou ainda “O sublime ndo é um prazer, € um prazer de dor: ndo conseguimos
apresentar o absoluto, o que € um desprazer, sabemos no entanto que devemos
apresenta-lo, que a faculdade de sentir ou de imaginar deve provocar o sensivel (a
imagem)” (Lyotard, 1990, p.129).

O espelho potencialmente reflete cada lugar e continua a refletir a imagem até
quando o olho humano néo esta presente. O oficio do artista e seu artificio propde
uma distensdo da memoria, cooptando para o tempo presente leituras que
testemunham trajetérias ritualisticas ou mesmo misticas das representacdes, das
coisas que constroem um mundo/lugar; assentamento ndo para a seguranca, mas
para reconhecimentos. Reconhecimentos de si e da unicidade. Diante das pinturas
espelhos de Richter (gray mirror) poderiamos questionar: O que € uma pintura? O que
€ uma abstracdo? O que é realidade? Somos o reflexo desta realidade?

Diante destas questdes e expostas as divergéncias, o artista brasileiro Hélio
Oiticica ja adotava o principio que toda arte tende ao metafisico. Assim como Barnett

Newman, o artista brasileiro Hélio Oiticica operava e teorizava sobre as artes. Em seu
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diario “Aspiro ao grande labirinto” (1986, p. 30-31) encontramos sua no¢ao de sublime,
gue ele aplica em uma qualidade cosmica, como verificado no texto ‘grande ordem da
cor. Esse carater da cor nasce de uma necessidade existencial, que, por ser
existencial, supera ou se eleva acima do cotidiano para emprestar a vida um certo
climax, um sopro de vida, e, Oiticica cita a cor como uma expressao da suspensao do
sublime em uma acepcéo cosmica.

J& no texto ’Cor tonal e desenvolvimento nuclear da cor’ (p.40) o artista tedrico
complementa sua concepg¢éo de monocromia, que seriam atributos de uma pulsacao
cromatica em contrastes que se movimentam virtualmente em sua prépria estrutura.
Traz também um pensamento chave ao afirmar que “o desenvolvimento nuclear (da
cor) antes de ser dinamizagédo da cor € a sua duragao no espago e no tempo.” O
tempo é; voltando a Lyotard, a manifestagdo do quadro — intrinseco e constitutivo do
espaco e da cor. E este tempo o espelho do climax, a pulsacéo e a realiza¢do do
artista e da arte. Para citar a respeito do sublime, Oiticica cita Goethe: “Mas o certo é
gue os sentimentos da juventude e dos povos incultos, com sua indeterminacao e
suas amplas extensdes, sdo 0s unicos adequados para o ‘sublime’. A sublimidade,
se ha de ser despertada em nds por coisas exteriores, tem de ser informe ou consistir
de ‘formas inapreensiveis’, envolvendo-nos numa grandeza que nos supere...” Mas
assim como o sublime se produz facilmente no crepusculo e na noite, que confundem
as figuras, assim também se desvanece o dia, que tudo separa e distingue; por isso
a cultura aniquila o sentimento do sublime, e Oiticica finaliza no paragrafo suas
conclusdes: a forma artistica ndo € Obvia, estatica no espaco e no tempo, mas moével,
eternamente movel e cambiante.

Estas relacdes tanto em Goethe como da apreenséo por Oiticica, a saber
aproxima da compreensao que Lyotard faz de Burke — os estados de prazer e da dor
— e da sua interpretacdo a Barnett Newman; que néo rejeitam a tarefa fundamental
gue a expressao pictérica ou outra seja a testemunha do inexprimivel (Lyotard, 1990,.
p. 98).

Do inexprimivel, mas que se deixa fazer notar, transfere uma ideia sobre
determinadas simbologias e encontra na abstracdo seu campo de expresséo fortuito
a representacao. O artista anglo-indiano Anish Kapoor propée em suas instalacdes
uma aluséo a certas origens das formas e sua manifestacdo. Formas, cor e espacgo
gue dinamizam e tangenciam uma ideia de tempo. Tempo do principio, de suas raizes,

a corporificacao da intencdo na ilusao da cor. Kapoor materializa, ou se propoe a tal,
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os rituais da cultura indiana em sua ancestralidade, trazendo a sua origem na
saturacao cromatica, no artificio da luz e das sensacodes, na subjetividade reflectiva,
aqui de novo o jogo entre janela e espelho, da davida e da fé, um arrebatamento do
sujeito a transcendéncia. Kapoor elabora um enigma na visualidade proposta de
formas condensadas produzindo no espectador despertamentos da memdria, do
sensivel e na ejecdo do tempo. Movimentos sinestésicos de sensacfes a que O
espirito experimenta — o sublime e o reencontro consigo mesmo. Edmund Burke em

“Sobre a causa eficiente do sublime e do belo” diz:

...penso que, se pudermos descobrir quais afec¢Bes do espirito produzem
necessariamente certos movimentos no corpo e que determinadas
sensacdes e qualidades invariavelmente causardo no espirito certas paixdes,
e ndo outras, creio que ja se ter4d avancado muito e efetivamente no
conhecimento preciso de nossas paixdes, pelo menos tanto quanto nossa
investigacao atualmente nos permite. (Burke, 1993 p. 135).

E Burke ressalta que mesmo no possibilidade de um aprofundamento, haveria
obstaculos. Rompimentos dos elos que ligam a cadeia primaria do belo e do sublime
(1993, p.135).

Se em Richter percebemos o jogo, em Oiticica a entrega investigativa do
metafisico e em Kapoor sua transposi¢cdo matéria de sensacdes do tempo e do
espaco, em Robert Ryman percebe se a ‘auséncia’ — paradoxo novamente posto — a
gue alguns criticos viam no seu trabalho como lacunas sem metaforas e ou henhuma
referéncia fora de si mesmo, nenhuma narrativa, nenhum simbolismo e nem
implicacdo metafisica — nada além da presencga fisica. O préprio Ryman dizia “a
pintura é exatamente o que vocé vé” sugerindo que, pelo menos em algum nivel , o
artista ndo achava que estava fazendo nada de especial, algo fora do contato com a
vida real ou comum. Senso adotado por eliminagéo e oposto aos predicados de seus
contemporaneos como Barnett Newman ou Mark Rothko, que tinham interesses
especificos em contetdos como o sublime e o tragico. Ryman por sua vez, adotava
o termo “realismo” para seus trabalhos, justificando que tanto a representagao quanto
a abstracdo seguia uma estética interior ou seja, postulam mundos imaginarios
separados do espaco real ao redor da imagem pela moldura que sempre convida o
observador para dentro da obra. Ryman alega que sua pintura “realista” € “concreta”,
apenas texturas sem imagens, sem histdrias ou mito. Consequentemente em Ryman

h&a o impulso de ruptura e dai nos inclinarmos a discutir seu trabalho estritamente em
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termos de pintura, com alguma modificacdo ou sentido anarquico. A este periodo do
trabalho fidelizado em apenas um tom cromatico, o branco, e suas possibilidades
matéricas, no continente europeu encontramos Piero Manzoni, o artista italiano que
criou os “Achromes”, pinturas também em branco e que ideologicamente se aproxima
de Ryman em termos plasticos, mas que se diferencia no sentido em que Manzoni se
enraizou no pensamento revolucionario europeu, abrangendo uma certa postura de
vinculos politizados e questionadores e, por sua vez Ryman parece estar sozinho,
sem qualquer matriz generalizada.

Apesar da intencdo de reduzir as coisas a uma simplicidade cristalina as
observacbes de “o que vocé vé€” abre um debate e aponta a um direcionamento
estético. Devemos entender este ponto estético enquanto arte e toda a implicacao do
seu entorno. O discurso verbal é implicito aqui e inserido essencialmente neste
periodo por Ryman e dai encontra se na contradi¢cao os indicios de misticismo no seu
trabalho e consequentemente no trabalho de Manzoni. O critico e pensador norte-
americano Harold Rosenberg, posteriormente denomina de ramo teologico do
Expressionismo Abstrato, cujas telas destinam a mostrar as sombras dos
espectadores, implicando a obra no fluxo da vida cotidiana. Essas questdes podem
ser levantadas sobre Ryman, sua obra pode sugerir muitas coisas, desencadeando
uma série de associacbes que vao muito além da percepcdo bruta. Ironicamente o
artista nega as associacfes manifestas e os duplos vinculos de analises, mas
intencionalmente ou nédo, as inventou em primeiro lugar.

Ao que tudo indica, os monocromos de Ryman constitui o que Burke sugere —
uma afeccao do espirito — que causariam no espirito certas paixdes e ndo outras.

Neste sentido a superficie vazia ndo é meramente vazia, é esperar que algo
aconteca sobre ela, que € uma narrativa ou registra o desaparecimento de algo que
ja aconteceu (o tempo) que ja é outra. Qualguer uma das abordagens envolve um
conjunto de sentimentos — tragico, exaltado, antecipatério ou ansioso. O campo em
gue os eventos transpiram a auséncia palpita com seu dinamismo. Lyotard considera

em o Inumano:

...outra observacdo de Burke merece a nossa atencéo porque anuncia uma
possivel libertagdo das obras em relacdo a regra classica da imitagéo... A
pintura estd condenada a imitacdo dos modelos e a sua representacao
figurativa. Mas, se o objetivo da arte for provocar sentimentos intensos ao
destinatario das obras, a figuracdo, por meio de imagens € um
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constrangimento que limita as possibilidades de expressdo emocional
(Lyotard, 1990, p. 104)

Prenancio profético de uma busca pelo transcendente e encontro fatal da
abstracdo como desencadeador das possibilidades infinitas que surgem, nas obras e
ou atraves das obras, onde a reflexdo e perspicacia visual se enriqueceu
mutualmente. O monocromo branco de Ryman expde outros elementos da pintura e
permite que outras coisas tornem se visiveis, 0 meio referencial que admite captar as

diferencas.

Figura 5 - Robert Ryman — Série #11
= — —_—

Fonte: Pacegallery (2003)1
Nota: Dimensdes 106 X 106 cm

O que se restitui em uma constituicdo observavel sobre a pintura
monocromatica? N&o ha propriamente uma reducgdo légica, mas um bom exemplo de
complexidade — a natureza do fendmeno induz a uma ampla compreensao do

universo, e 0s artistas apontam posturas éticas e estéticas, na concepg¢ao perceptiva

11 Disponivel em: https://www.pacegallery.com/. Acesso em: 13 out. 2023.
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da imanéncia e da transcendéncia da cor e arregimentam uma construcdo da
linguagem. Sobrevivéncia posterior ao estado histérico da ruina e representado na
sublimidade do devir do monocromo prenunciado por Barnett Newman.

A curadora do MoMa (Museum of Modern Art — NY) Leah Dickerman (citada
abaixo) diz que, uma pintura monocromatica sé € boa quanto aos questionamentos
qgue ela induz. O fato é que a experiéncia em blocos de cores como representacdes
isoladas séo utilizadas e documentadas como acdo desde o século 19, sendo
célebres em nomes como Kasimir Malevitch e Aleksander Rodchenko que no comeco

do século XX eliminaram conceitualmente a representacao naturalista.

Os monocromos foram sempre objetos de experimentacdes, elevando os
limites da pintura a um entendimento em momentos e lugares diferentes —
afirma Dickerman e para ficar melhor, um monocromo nos faz ver alguma
coisa sobre a pintura que nao haviamos visto antes, definindo sua esséncia
em um novo modo. Isso significa também de alguma maneira fundamental
gue os monocromos ndo atuam de forma isoladas, mas em relagéo ao campo
da pintura em geral (Traducdo livre do artigo What makes a monochrome
painting good — Cohen apud Dickerman, 2018, nédo paginado)?2.

A experiéncia da cor enquanto uma forca, uma energia questionadora leva a
muitos nomes que, cada um em uma intencdo conceitual, administra em
potencialidade. Ad Reinhardt, outro artista norte-americano, trabalhou monocromos
em negros profundos com a intencado de que o espectador se questionasse mediante
as telas a propria existéncia, trazendo da abstracdo os valores da cultura
espiritualizada oriental. A forca do trabalho de Ad Reinhardt esta na construcéo
geométrica meticulosa e como vimos em relagdo a Oiticica, na pulsacdo tonal que
permeia todo o espaco pictorico.

Tanto em Reinhardt ou no artista francés Pierre Soulages (1919-2022) a
linguagem da pintura em uma cor Unica, encontra um instigante e sofisticado exemplo
destas proposicOes tonais. Soulages utiliza também dos negros que sao alterados
por mistura com outras cores, construindo variacdes sutis destes tons de negros,
alterando a superficie do matiz e trabalhando camadas sobrepostas em grandes

dimensdes. Dentro deste universo do breu, o artista tentava conceitualmente

12 “Monochromes are often test cases, pushing the limits of painting as it has been understood in
different moments and places,” says Dickerman...So to be good...a monochrome should make us see
something about painting that we hadn’t seen before, defining its essence in a new way. It also means
in some fundamental way that monochromes don’t stand in isolation, but in relation to the field of painting
at large.”
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encontrar a luz, induzindo o olhar do espectador. Ele denominava suas pinturas como
monopigmentarias ao invés de monocromatica. L’outrenoir (outro negro) é como ele
chamava suas pinturas que ndo tinham titulos, evitando assim narrativas
preestabelecidas e propondo leituras interiorizadas e a meditagdo. A experiéncia de
Soulages e sua opcéo por trabalhar um tom unico, explorando texturas, se deu a partir
de 1979, em um periodo em que o artista trabalhou os vitrais de uma catedral gotica,
ja utilizando o negro e sutis passagens de luz. Nos depoimentos do artista, ele cita
sua infancia e seu trajeto pela catedral. Nesta busca simbdlica da luz através do tons
negros e densos, podemos reatar esta relacdo do tempo e do sentido mneménico
gue condicionou o artista em sua pesquisa e proposta.

A busca da luz pelo negro em Soulages, pelos efeitos de texturas e misturas e
também no sentido psicologico, assim como em Ad Reinhardt que busca a luz na
filosofia espiritual do oriente, € descrita por Oiticica no comeco dos anos 60, quando
ele relata que Lygia Clark usa o preto nas suas constru¢des investigativas, ndo como
negacgédo da luz, mas uma luz escura em contraponto as linhas luz em branco que
regem o plano estruturalmente (1986, p. 57) e dentro deste terreno da abstracéo, na
da mesma publicacdo, Oiticica explica que Lygia Clark ‘oscila entre uma fase de
elaboracdo (mais romantica) e atinge o outro lado mais estrutural em fases mais
arquiteténicas...” (1986, p. 34) e utiliza o preto como uma cor nao-cor que, juntamente
ao espaco em branco vitaliza se pela contraposi¢cao espaco-tempo.

A extensao da experiéncia do monocromo sublime como espelho do tempo
pode, todavia, também encontrar seu ancoramento na fenomenologia de Merlau-
Ponty que diz: “ndo se trata pois das cores, “simulacro das cores da natureza”; trata
se da dimenséao da cor, daquela que por si mesma e para si mesma cria identidades,
diferengas, uma contextura, uma materialidade, uma qualquer coisa...” (1984 p. 103).

O monocromo neste conceito, ou valor simbdlico, no sentido da abstracéo,
expressa valores ao nivel da sensorialidade, elevando e ou pelo menos provocando
uma revolucdo dos corpos sutis. O quadro monocromatico com seu poder de
envolvimento auxilia aos referenciais transcendentes ou uma consciéncia, o0 que
traduziria como o amalgama entre pensamentos e sentimentos, trazendo alguma
verdade entre materialidade e o diafano espiritual, mas principalmente renovando a
linguagem da representacdo na ruptura das tradicdes e construcdo da ideia do
sublime. Como relata Merleau-Ponty:
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Da existéncia visivel aquilo que a visao profana acredita invisivel, faz que
ndo tenhamos necessidade de “sentido muscular” para termos a
voluminosidade do mundo. Esta visdo devoradora, para além dos “dados
visuais” abre para uma textura do Ser cujas mensagens sensoriais discretas
sdo apenas as pontuagcBes ou as cesuras, e que o olho habita como o
homem habita sua casa’. (Merleau-Ponty, 1984, p. 91).

Para explorar a pintura monocromatica enquanto um género da complexidade
da abstracdo modernista, é imprescindivel a presenca do artista francés Yves Klein
gue diz em seus depoimentos que as cores sao humanas pelo fato de serem externas
a nos, ao mesmo tempo em que sdo parte integrante de nossa pessoa e de nossa
vida interior; € la onde séo carregadas de toda nossa afetividade sentimental (Perlein,
Coré apud Klein 2000) As cores séo livres, dissolvidas no espaco instantaneamente.
E ao observar uma cor, essa nos banha para dentro deste espaco incomensuravel e
infinito. Yves Klein cria o conceito da imaterializacao da sensibilidade pictérica, onde
estabelece atribuir ao espectador um estado sensivel da pintura ao criar um ambiente
real e a0 mesmo tempo invisivel e intangivel, que agiria sobre os corpos sensiveis
dos visitantes, num sentido de ir além das imagens representativas habituais. Uma
proposta radical de ‘representacdo’ ou promocdo de um evento que agiria na
transformacdo de um certo status da contemplacéo das artes. Dizia que os bons
quadros sao dotados desta esséncia pictérica em particular, de uma presenca afetiva,
da sensibilidade. Mas em suas propostas ele elimina linhas, composicéo, formas que
sugestionassem as aparéncias fisicas e psicologicas. Dotando assim uma certa
especializacéo e estabilizacdo dos espacos.

A dimenséo teorizada por Burke indica na se¢ao | “Sobre a paixao causada

pelo sublime” e ja reproduzida no comego deste texto aponta:

A paix@o a que o grandioso e sublime na natureza ddo origem, quando essas
causas atuam de maneira mais intensa, € o assombro, que consiste no
estado de alma no qual todos os seus movimentos sdo sustados por um certo
grau de horror... esta é a origem do poder do sublime, que, longe de resultar
de nossos raciocinios, antecede-o0s e nos arrebata com uma forga irresistivel.
(Burke, 1993, p. 65)

E, para concluir, emenda se a Lyotard a respeito desta passagem: — entre o
prazer da privacdo de segundo grau e o prazer positivo, Burke da-lhe o nome de
delight, delicia.
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4 DA COR SOLO

Um fendmeno cromético pode ser interpretado de modos distintos e abranger
areas tdo multiplas que o tornam parte indissociavel do mundo. Dividido este
fendmeno entre fisiologia, fisicalidade e a quimica, o historiador Michel Pastoureau
adverte que “a cor também é uma construgao cultural complexa” (Pastoureau, 2011,
p. 2). A cor € uma energia e por isso fugidia e reflete a algo ao qual definimos por um
nome como vermelho, amarelo, azul, etc. sendo o resultado da maneira aparente das
coisas refletidas pela luz. A cor fundamenta novas experimentacfes e seu uso se
estrutura como dispositivo na representacéo simbdlica da percepcdo metafisica como
um tema presente indissociavel da natureza do mundo, da representacdo césmica e
dos atributos da arte. Algumas concepcdes sobre o trajeto da cor associada a historia
indica a conducéo da reflexdo proposta aqui. Nos atributos da cronologia ressaltando
por momentos, onde a cor irrompe como autonomia e linguagem pensada através da
critica, dos tedricos e dos artistas que elaboravam a problematizacdo da cor. O
aspecto simbolico fundamenta-se e nesta reflexdo abre-se o espago para uma
passagem entre a figura que vai esmaecendo em detrimento da presenca conceitual
da cor solo. A tentativa € trazer por um tipo de emenda, os momentos onde a cor
caminha para um protagonismo que por sua vez foi pensado anteriormente no curso
da histéria, indagado pela tradicdo e costumes, subvertendo sua préatica e
conjuntamente levantando de forma sucinta uma presenca histérica desta cor. Ha algo
entre uma verdade e uma utopia. Esta bifurcacdo ontoldgica das ideias e do devir na
percepcdo como linguagem de um discurso artistico que toca aos estimulos que se
propagam na cultura geral — seja de carater espiritual ou moral e que se transcende
na linguagem plastica.

Documenta-se os estudos preliminares da cor desde o Renascimento por
Leonardo da Vinci e por uma farta documentagdo vinculada a metafisica por
Descartes, Humes entre outros. A cor como um objeto de investigacdo da ciéncia da
fisica foi postulada por Goethe no século XIX com seu tratado “A doutrina das cores”
e envolto em uma postulacdo epistémica. H& evidéncias, entretanto, de que Goethe
identificava algumas cores especificas por ideias misticas atribuidas a seu

envolvimento com o0 movimento Rosacruz.
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Goethe baseou sua andlise ndo no espectro de Newton, mas em circulo
cromatico contendo “mais” ou “menos” cores. Ele designava vermelhos,
amarelos e verdes como positivos. As cores quentes associava a felicidade
e alegria e 0 azul, uma cor fria, ele acreditava estar associada a escuridao e
por sua vez, os derivados de azul como o roxo e violeta, ele associava a
tristeza e ao desanimo. (Rose, 2004, p. 23)13,

No século XIX também, Eugéne Chevreul (1839), um quimico francés, investiga
de forma sistematica as propriedades Oticas das cores através de uma andlise
cientifica das suas primarias complementares anotadas no influente tratado “Sobre a
lei dos contrastes simultaneos das cores”, onde provou que certas justaposigdes de
cores intensificam o brilho dos matizes adjacentes. Este tratado tornou-se uma
referéncia aos pintores impressionistas e aos cubistas orficos (Rose, 2006). Assim
temos, por exemplo, em Claude Monet, uma pintura de efeitos 6ticos de cor e luz. A
luz e a desmaterializacado de objetos compunham a atmosfera das pinturas de Turner,
Monet e Whistler que usavam a cor como expressao e este recurso estético indicaria
a inspiracdo a manifestacdo monocromatica sem imagens.

Nas reflexdes sobre os aspectos de uma estética da cor, encontramos em
Charles Baudelaire (1821 -1867) a elaboracdo da sua critica ao Saldo de 1846, a
afirmacao do tempo que € presente, ressaltando as qualidades de um colorista frente
as qualidades do desenho e da pintura (Baudelaire, 2006 p. 96). Uma reflexdo notavel
que atribui as aberturas ao fenbmeno da cor invocando sua constituicdo como
presenca e aproximando inclusive de alguns dados da ciéncia. Baudelaire aponta os
tons puros e o caréater transcendente dos contrapontos da cor. Ao apontar a sinfonia
das cores em uma imagem, ele ressalta que a cor € o acorde de dois tons que numa
relatividade conjugam os tons frios e os quentes. Todavia, sua natureza sensivel
suspeita e admite que forma e cor sGo a mesma coisa e gue 0s tons justapostos se
fundem em acordo a lei que os rege. Antecipando uma viséo, a das cores esmaecidas
e transmutaveis como a dos impressionistas e 0 poder simbdlico da representacao,
Baudelaire exalta a possibilidade de algum artista que nos atributos de seu dominio
e de suas possibilidades, pudesse representar “uma harmonia com vinte vermelhos
diferentes” (Baudelaire, 2006, p.100). A cor certamente no seu status protagonista e

por sua presenca imporia uma dinamica. A critica apresenta estes dados, mas néo se

13 “Goethe based his analysis noto n Newton’s spectrum but on a chromatic circle containing “plus” and
“minus” colors.He designated reds, yellows, and greens as positive. Warm colors were associated with
happiness, gaiety, and joy. Blue, a cold color, he believed was associated with darkness. Even
derivatives of blue — purples and violets — he associated with sorrow and dejection.”
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detém a eles, a intencéo é ressaltar o talento de grandes coloristas e desenhistas do
periodo partindo de suas analises (Baudelaire apud Lichtenstein 2006, p. 96).

O olhar para uma mudanca que relacionava cor e forma indicaria a partir deste
periodo rumo aos simbdlicos termos nascentes dos impressionistas e seus
investimentos frente ao fendmeno da luz. Mais que um rigor em analise, a sensacao
perceptivel deixa de ser ignorada e comeca a tomar seu posto no discurso. As
sensacoes no devir encontra a estrada segura da abstracao. A imaterialidade comeca
a marcar uma presenca sobre a sensibilidade da matéria. Esta forca imbuida da
pratica da pintura e das teorias nascentes ganha forca no comec¢o do século XX com
Wassily Kandinsky (1866-1944) e outros pensadores. Do espiritual manifestado como
organicidade possivel e resultando em esquematizacdo pela transicdo de éareas,
encontramos Kandinsky que procurou uma relagdo intrinseca entre a musica e a
pintura como uma certa sonoridade da cor em sentido de nao-objetivacdo da sua
pintura. Eixo transcendente de sua obra, Kandinsky denominava essa relacdo de
espiritual, de esséncia. Ele propde a identificagcdo do cosmos com o0 homem, o artista
que cria ndo da transposicdo dos objetos, mas das relacdes entrelacadas entre
espirito, a pureza suprema e sua corporificacdo. A pintura formal de Kandinsky pode
ser observada por um sistema estrutural internos do espaco — diferentemente de
Mondrian que representava conceitualmente uma linguagem geometrizada das
‘coisas”. Kandinsky estabelece o conceito espiritual de dinamizar as possibilidades
externas em carater pluridimensional e suas composicdes diligentes, empenha
primeiramente em transcender ou compor esquemas espirituais em detrimentos do
natural. A partir de uma experiéncia frente a propostas artisticas, os sentidos se
constroem — olhar, perceber e sentir — a compreensédo fenomenoldgica que se da na
apreenséao gerando uma reflexdo. Essa reflexdo gera uma significacao de consciéncia
do corpo — a percepcdo nada deixa escapar, ha uma espécie de memoria ja
antecedente de alguma forma latente e que se abre aos sentidos. O aparecimento dos
elementos de uma estrutura da arte suscita acolhimento. Postos em cena, 0s
trabalhos artisticos transitam entre uma preparacdo e sua apresentacéo, mas que
viabiliza este contato e expfe tacitamente — nestes termos nao para uma autonomia
da contemplacdo ou para uma significagdo terceira (metafora, mensagem, retrato,
etc.) mas para uma uniao entre corpos sutis. “Liberada da matéria, a cor tera uma vida
imanente, conforme a nossa vontade” (Franz Marc apud Lichtenstein 2006, p. 126). A

guestao metafisica relaciona o fendmeno da cor primeiramente como um motivo de
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investigacao e expressao e seus valores simbolicos e suas especificidades remetem
ao conjunto associativo deste fenbmeno. A cor em Kandinsky acha-se sobre a
ressonancia de um horizonte proprio da sua fenomenologia. A cor tem o valor da
sensorialidade e nas suas propriedades, segundo Kandinsky, é um ser espiritual
possuidor de um som interior.

Partindo da percepc¢éo de Baudelaire e da sua analise da cor no final do século
XIX percebendo o alcance de sua performance como presenca de impressao, a cor
solo acaba por irromper com sua for¢a de valor pulsante o espaco pictorico na teoria
construtivista dos russos e posteriormente no expressionismo abstrato dos norte-
americanos. Sublimada por Barnett Newman, a cor como dispositivo da matéria e da
metafisica encontra-se no conjunto associativo de fenbmeno implicito e complexo que
pensa uma atividade plastica em seu carater ou nivel de independéncia atravessada
dos crivos morais ou ritualisticos da sociedade. Crivos estes observados pela
presenca da cor, desde a idade média regulados pela ética da ordem de Cister na
composicdo das grisalhas e da ornamentacdo minimalista de seus templos, também
observados nos documentos das iluminuras pertencentes a nobreza europeia, das
pinturas de Giotto na Capella degli Scrovegni, e da transposicéo simbdlica do icone
russo pela criacdo suprematista de Malevitch ou na semiética pintura de Newman,
sendo estes Ultimos exemplos portadores dos indices do monocromo moderno. A cor
também se expressa regulamentada pela sua simbologia na criacdo da propaganda
politica e dos estados totalitarios e das representacdes de género.

O ensaista francés Edmond Chariere (Besset, 1988, p 97) nos diz que a
associacao imediata das cores primarias as formas puras da geometria, na visdo das
tendéncias analiticas, construtivas e normativas da arte abstrata, provavelmente
funda-se a partir das teorias cientificas da cor desde Newton. Na pintura, segundo o
autor, observadas a exemplo de Cezanne a Seurat, este fundamento aparece nao
apenas como 0 esquematico resumo do prisma na sintese da luz, mas também como
uma unidade basica e invariante de uma linguagem cromatica objetivamente definida.
A triade das cores primarias seria também uma forma de reducéo e purificacdo da cor,
a medida em que, ao subtrai la da infinita diversidade das aparéncias, ao priva la de
qualquer analogia, reprime o que ha nela de incontrolavel, indeterminado, evasivo,
misto, emocional. Composto por elementos diferentes (vermelho, amarelo e azul)
irredutivel em si, fixados no seu valor e na sua saturacado, exclui por natureza a mistura

de tons, mas neutraliza a particularidade de cada um no jogo das suas interagcdes e
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impde assim a economia da composicao a lei relacional do descontinuo das partes e
detalhes e o equilibrio dos contrastes dentro do quadro. Finalmente considerada
como equivalente colorido do cinza, branco e preto, a triade de cores primarias sé
pode ser a expressao dinamica e positiva do espaco e da luz (Chariere, 1988, p 98).

Um dossié das cores, mais especificamente nos mostra por uma construcao de
sua historicidade em alguns casos. Se hoje, por exemplo, o tom azul é aceito como
uma cor das mais apreciadas no ocidente, independente de géneros, classes sociais
ou profissdo e emblematicamente esta presente na bandeira de alguns paises e nos
orgdos como da Unido Européia, a Unesco ou das Organiza¢des Unidas, poderiamos
dizer que determina uma unanimidade. O escritor e tradutor argentino Christian
Kupchik diz que nem sempre foi assim (Revista Quid, 2010, p. 9). Relatando que
durante muito tempo o azul foi pouco apreciado e que na Antiguidade sequer era
considerado uma cor, cujo status se restringia ao vermelho, o branco e o negro. O
azul era considerado pelo império romano como a cor dos barbaros e do estrangeiro,
inclusive acreditavam que era um castigo nascer com os olhos azuis, na crenca que
indicava um sinal de ma vida entre mulheres e marca de ridiculo entre os homens.
Kupchik aponta ainda que entre 0s gregos ndo se contava um termo para dar conta
de seu tom numa impossibilidade de percebe-lo. Somente nos séculos Xl e XllI pela
deificacdo da luz do Deus Cristdo € que sua reivindicagcdo aparece como no manto
da virgem e nos céus dos pintores que assumem sua nhatureza até entdo
representados pelos tons negros, brancos e dourados. Giotto € um desses pintores
que tratou o teto da Capella Scrovegni no intenso azul, fato considerado como
revolucionario na arte ocidental. A sua simbologia remete a transcendéncia e
espiritualidade. O azul € um elemento fundamental da representacdo cdsmica, dos
sonhos ou da sensibilidade. Desta forma o azul passou do siléncio a apropriacdo do

gosto e do estado barbaro a condicao divina. Este céu azul impacta Yves Klein.

Paralelamente, ndo podemos deixar de referir que, nos seus grandes
trabalhos de reelaboracdo do espaco, Klein ndo foi procurar os seus
paradigmas na arquitetura contemporanea: pelo contrario, nunca deixou de
ter presente o choque profundo que para ele tinha representado o encontro
com os frescos da Basilica de Sdo Francisco de Assis, ao perceber-se pela
primeira vez da intensidade dos azuis nas obras de Giotto. Foi a partir desse
momento que se aprofundou ainda mais a sua conviccdo de que essa
tonalidade era ilimitada, ndo possuia dimensdes...Yves Klein deslocou-se
diversas vezes a Itélia, a fi de buscar inspiracdo nas obras de Giotto para
seu grande mural. (Wertemeier, 2005, p. 39).



40

Desta analogia das obras cuja simbologia esta presente na cor, Didi-Huberman
dedica se a uma investigacao criteriosa ao branco presente na pintura de Fra-Angelico
no afresco realizado na transi¢cdo da idade média. O filésofo analisa a pintura por uma
criteriosa leitura de rigor e pelos seus sentidos de aura e significagdes: “[O olhar
pousado sobre um trecho de parede branca: o visivel, o legivel, o invisivel, o visual, 0
virtual]” (Didi-Huberman, 2013, p. 19). Descreve assim a presenca da cor do branco
na pintura de Angélico ampliando seus significados. “Olhemos: ndo ha nada, pois ha
o branco. Ele ndo € nada, pois nos atinge sem que possamos apreendé-lo e nos
envolve sem que possamos prendé-lo nas malhas de uma definicdo...ele é matéria. E
uma onda de particulas luminosas num caso, um polvilhar de particulas calcarias no
outro. E um componente essencial e macico na apresentacdo pictorica da obra.
Dizemos que ele é visual” (Didi-Huberman, 2013, p. 24). O rigor formal e filoséfico,
primordial, definido em suas qualidades constitutivas, sua textura, o envolvimento
penetrante que ganha forma, ganha cantos na pintura, conjuncdo enigmatica da
imaginagao e associagao entre artista e espectador. Podemos evidenciar o recurso
do dispositivo da cor as forcas redentoras do simbdlico ativadas. O mecanismo de
uma imagem dialética transposta sob a condicdo de uma pintura monocromatica
possibilita nos justificar pela cor a forca do simbdélico ativado no presente. O sublime

€ agora

De um lado, portanto, a aura terd sido como que ressimbolizada, dando
origem, entre outras coisas, a uma nova dimens&o do sublime, na medida
mesmo em que se tornava ai, “a forma pura do que surge”. Pensamos em
Newman, em Rienhardt, em Ryman, pensamos também em Tony Smith.
(Didi-Huberman, 2021, p. 159-160).
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Figura 6 - Fra Angélico — Anunciacao, c. 1440-41

Fonte: Wikipédia (2005)4
Nota: Convento de San Marco, Afresco, Florenca, cela 3.

Se Didi-Huberman nos requer a analisar o branco como poténcia na pintura de
Fra Angélico e provoca a pensar em Ryman, pensemos nos monocromos brancos, a
gue Ryman afirmava serem somente 0 que se via, sem retéricas, apenas a matéria
realista da tinta e as camadas sobrepostas. Mas também pensemos que
dialeticamente, toda auséncia € portadora de narrativas, d4 esperancas que algo
sobre ela ocorra e este vazio, nos conta sobre tudo que dela foi removido. A pintura é
restauradora de uma simplicidade da percepcdo sensorial e mantém sua aura

14 Disponivel em: https://en.m.wikipedia.org/wiki/File:Fra_Angelico_049.jpg. Acesso em: 13 out. 2023.
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redentora. Deste branco como tom, aciona-se aos Achromes de Piero Manzoni ao
qgual se refere como uma nédo-cor. O pintor italiano exime sua pintura da cor e atribui
lhe auséncia. Assim como em Ryman, a constru¢do matérica de Manzoni indica um
ritmo, modulacbes trabalhadas pelas pregas da superficie e certos volumes
carregados da poténcia da luz. Quica estes aparatos paradoxais entre temporalidades
tdo distintamente iluminadas por Fra Angélico no final da idade média e que séo
incorporados na século XX por dois expoentes do monocromo deixa a indagagao
sobre a presenca desta contra luz onipresente do branco. E retorno a Didi-Huberman
citando “A auséncia ou a distancia nao sao figuras do divino — sdo os deuses que
buscam, na fala dos humanos, dar-se como as unicas figuras possiveis, verossimeis
(signo de seu carater ficcional) de uma obra sem recurso de auséncia e de distancia”
(2021, p. 159). O branco, a ndo cor que aparece nessas pinturas e devolve-nos seu
carater de fenbmeno natural, se ndo ha muito a ver, o paradoxo vem nos possuir em
sua irradiacao total e nos traz a cesura do virginal, da figurabilidade, a evidéncia da

Anunciagdo. Manzoni descreve que:

Esta superficie indefinida (unicamente viva), se ndo pode ser infinita na
contingéncia material da obra, €, todavia, indefinivel, repetivel ao infinito sem
solugdo de continuidade; isso aparece ainda mais claramente nas “linhas”;
aqui ndo existe sequer o pssivel equivoco do quadro, a linha desenvolve-se
apenas em comprimento, corre para o infinito; a Unica dimenséo é o tempo.
(Manzoni apud Ferreira, 2006, p. 52).

O espaco monocromatico por sua vez expressa e realiza a plenitude da cor.
Ela existe sem funcao intermediaria. Apenas radiando em presenca. A cor projetada
em seu aspecto ontolégico é que materializa sua pureza e uma vez trabalhada no
substrato exerce seu poder de dominio. Hélio Oiticica teoriza que uma grande ordem
da cor ndo seria racional, uma vez que esta ordem é possuidora de um carater
cosmico ou sublime no seu sentido, “no fazer-se elementar da obra de arte, a cor
também se faz, e toma essa grande ordem” (Oiticica, 1986 p. 30). E a partir de um
olhar e um conceito muito particular sobre a cor que Oiticica cria seus nucleos, uma
instalacdo formada por placas na intencéo de incorporar forma, espaco e cor. A cor é
pensada no sentido nuclear formando um jogo entre os tons de um amarelo mais

escuro para 0 mais luminoso. E um projeto que vai se desenvolvendo com

caracteristicas arquitetbnicas.
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O espaco funciona aqui completamente incorporado com o signo, tal é a
importancia do mesmo. As placas de cor, ortogonais, sobrepondo-se em trés
andares, ndo se cortam se projetadas numa superficie plana, nem de um
lado nem de outro, e possuem tanta importancia quanto o espaco. (Oiticica,
1986, p. 32).

Oiticica neste projeto intenta “movimentar virtualmente a cor” na dindmica de
uma pulsacao, ou seja, a mudanca de um mesmo tom se altera de maneira sutilizada,
deste modo mantém suas caracteristicas monocromaticas. A cor para Oiticica era
experimentada na sua dimensdo infinita e neste sentido ele chamava de
“‘intermediacdo” o carater da dinamica dos tons. Evitava neste projeto especifico os

contrastes.

Se tomo por exemplo um tom qualquer de amarelo claro e desenvolvo para
mais escuro de passagem, até o seu esverdeamento, sem chegar ao verde,
néo faco somente um desenvolvimento literal linear da cor, como além do do
movimento estrutural de que falei, indico determinadas dire¢des que seriam
como se fossem pontos de fuga da cor em relacdo a si mesma...Seria ndo
sO pulsacéo otica como uma realizagdo de aspiracdes indeterminadas que
s6 ai posso exprimir...Quero, pois, por esse sentido da cor exprimir uma
vivéncia, digamos assim, que ndo me é possivel de outra maneira. Dir se ia
estética? Existencial, criativa? (Oiticica, 1986, p. 41).

Oiticica atribui uma aproximacao aos conceitos neo-plasticistas em Mondrian,
tanto em termos comparativos quanto em termos evolutivos. A pintura monocromatica
estimula a imaginacéo, clamando do espectador seu tempo de olhar e de provocar a
sensibilidade univoca. O espirito monocromatico € o dispositivo que impulsiona uma
busca, o regresso a génese do absoluto.

O simbodlico da cor vermelha, por exemplo, uma vez acionado, desencadeia a
certas atribuicbes de seu poder, por exemplo na religido e na guerra. O deus Marte
veste-se de vermelho. O vermelho é a cor do sangue e a cor do fogo. Por uma
representacdo monocromatica figurativa, o artista brasileiro Cildo Meireles usa o tom
como afirmagéo para sua instalagdo “desvio para o vermelho” (1967 - 1984). E a cor
da metéafora da conotacdo emocional, o discurso a que Meireles fala da politica e da
ditadura, incorporada pela morte. E a dimens&o da linguagem frente a dimens&o
historica, um carater sombrio na narrativa simbolica, um passado ecoando e delatando

o horror.
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Figura 7 - Cildo Meireles — Desvio para o vermelho |, Il e Il (1967-1984)

Fonte: Larissa Peron (2010)°

E desta presenca vermelha, a do sangue, Didi-Huberman analisa a uma
representacdo andnima do século XIV que se encontra no Museu Schnutgen, em
Colbnia, ao que ele chama de “poténcia - tanto imediata quanto virtual” da encarnagao
(2013, p. 266). A representacdo comporta a figura de S&o Bernardo e de uma monja,
porém o principal objeto desta imagem é um Cristo “devorado pelo efeito parcial de
sua efusdo ensanguentada” (Didi-Huberman, 2013, p 266). Esta imagem
esquematica e quase desfigurada e que se mantém ao que o filésofo esclarece: “E o
essencial é isto: ele constitui em invadir esse corpo pelo acontecimento da carne
aberta, isto €, pela efusdo do liquido vermelho — uma pintura, é verdade, mas tao
desfigurativa quanto um sangue” (Didi-Huberman, 2013, p. 266). Uma imagem
doutrinadora, manifesta a exigéncia dos limites, o sacrificio do corpo, um artista que

langou “cor pura “a olho” isto é, sem prejulgar o éxito ou o efeito mimético que

15 Disponivel em: http://larissaperon.blogspot.com/2010/11/obra-de-inhotim-escolhida-pelo-grupo.html.
Acesso em: 13 out. 2023.
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resultaria.” (Didi-Huberman, 2013, p. 268). Estes trabalhos rememorativos se produz
na associacdo constitutiva, na espessura do simbolo e do corpo pela nocédo de

péathos.

Figura 8 - Andénimo Alema&o, Crucificacdo com Sao Bernardo e uma monja, primeira
metade do século XIV
DA T P TR

"" 4 (
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Fonte: Schniitgen Museum?16

Nocao que Barnett Newman trabalha a dimensdo a dimensdo do quadro na
concepgao da abstragdo. O olho caminha por uma superficie de ‘carne aberta’,
superficie monocromatica e da abstracédo, utilizando o vermelho, com uma tematica,
segundo a atribuicdo do artista. Lyotard descreve que “o tema da pintura néo é
propriamente eliminado.” (1990, p. 88). E os titulos dos monocromos orientam a

interpretacéo para a ideia de uma origem.

O Verbo, como um raio nas trevas ou uma linha numa superficie deserta,
separa, divide, institui uma diferenca, provoca 0 sentimento com essa
diferenca por mais minima que seja e, portanto, inaugura um mundo
sensivel. Este inicio é a antinomia. Tem lugar no mundo como a sua
diferenca inicial, o inicio da sua histdria. Ndo pertence a esse mundo porque

16 Disponivel em: https://museum-schnuetgen.de/Ways-to-discover-the-collection?kat=29.
Acesso em: 13 out. 2023.
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pode engendra-lo, surge de uma pré-histéria ou de uma an-histéria. Este
paradoxo € o da performance ou da ocorréncia. (Lyotard, 1990, p. 88).

Esta analise em Lyotard atesta que se ha um tema, este tema sera “atual” um
ser que ao se revelar, segundo nossas crencas, forneceria o seu significado total. A
interacdo entre titulo e os elementos da pintura provoca a simultaneidade dos tempos
heterogéneos. Percepcdo de tempo que nasce da cor, do sangue e da carne, do
enunciado do tema limiar do vermelho monocromatico. Atribuindo a seu processo de
pintura, Newman conta em uma entrevista de 1969 (MoMA, 1971) que nao
premeditou seus monocromos e quase em uma forma intuitiva, associada ao desejo
de mudar algo na pintura e na tradicdo € que, construindo um campo vermelho
principal, o problema da cor tornou-se crucial. Ele percebe o confronto da presenca
da cor e a reducdo dogméatica como ideia e a cor assume uma libertaria expressao
de forca. Envolvido na dimenséo ética, percebe-se que atribuindo uma desconstrucao
das narrativas histéricas, 0 monocromatico reinterpreta de forma singular as licdes do
passado da pintura e da historia da arte, estabelecendo uma legitimidade estética que
lida com a arte e a vida.

A abstracdo monocromatica se justifica pela pratica e pelos discursos,
considerando em ambos o conteddo da funcdo de uma autorizacdo que exerce a
fecundidade de sua prética. Os discursos conceituados pelos artistas desencadeiam
uma interpretacdo e o julgamento estético. As proposi¢des paradigmaticas que unia
a arte e o artista frente a seus dilemas € que estabelecem as mudancas dos modelos
conceituais da representacdo alterando o preenchimento do suporte pelos
julgamentos da perspectiva, da verossimilhanca, da linha, do plano, mas
principalmente no campo monocromatico dotando a cor da fecunda ideologia de
presenca. A autonomia concedida ao monocromo abstrato, o carater emancipado da
sua presenca, liberta rigorosamente o seu potencial como energia no acontecimento
de sua extensao plastica e abre o campo para 0 conceito e investigacdo da emoc¢éao
sensivel. A cor, acima de tudo, solta-se do jugo como estrutura formal e completa a
unidade da forma e do conteudo. Deixa de ser um atributo coadjuvante e passa a ser
0 absoluto. Neste absoluto encerra se também a dialética da forma e todo o paradoxo
do discurso que se desdobra na singularidade de sua constituicao.
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5 IMATERIAL

“Ora, a imagem o sensivel, é imaterial o que é por demais evidente”
(Coccia, 2015, p.83)

Se a arte tende ao metafisico como anunciou Helio Qiticica, a grande ‘invencao’
metafisica de Yves Klein concentrou-se a partir do conceito das “zonas de
imaterialidade da sensibilidade pictorica”, uma compreensao a que o artista postulou
a partir de uma série de propostas que abrangiam suas pinturas monocromaticas, as
instalacdes, a performance e 0s seus escritos elaborados conjuntamente. Este
conceito representa uma manifestacdo em processo na biografia do artista e na
repercussao da historia da arte da segunda metade do século XX até os nossos dias.
O artista nascido em Nice na Franca, morreu jovem, todavia, a sua breve passagem
consta-se de uma intensa producédo que de fato se deu em sete anos intensos, porém
suficientes para que suas realiza¢fes artisticas edificassem mais de mil pinturas e se
firmassem no cendério da historia da arte. Um artista que responde por uma rizomética
influéncia experimental e conceitual, criada e verbalizada na distinta e criativa postura
de genialidade e talento.

O escritor italiano Bruno Cora (Perlein, Cora, 2000) o comparou a figura de um
cometa no firmamento da arte do século passado ressaltando que a precocidade de
suas intuicdbes e de suas realizacdes artisticas enfatizaram sua extraordinaria
eficiéncia e qualidade inovadoras na vanguarda, assim como de suas consideraveis
producdes, precisamente relativa ao desenvolvimento da concepcdo monocromatica
do azul, da exposicdo do Vazio e ao conceito da “sensibilidade pictérica ao estado
primario da matéria”. Enumera ainda Cora a concepc¢ado dos trabalhos como da
arquitetura do ar e das obras cosmogobnicas dos elementos realizadas a base de
tintas de agua e das pinturas de fogo, dos relevos planetarios e o desenvolvimento
do conceito da obra realizada ‘in site specific’ que dentro de certos casos e das suas
consequéncias extremas, ativou um numero de premissas da vanguarda artistica
precedente e do comeco do século XXI e que dentre outras possibilidades elas
revelaram as visdes novas e audaciosas do fazer criativo, do estatuto da obra de arte
e do perfil da identidade artistica, sobre a base notadamente da ampliacdo das
fronteiras estéticas da arte em si mesma. Sua personalidade é a de um transmutador

da realidade onde as tensbes utOpicas e revolucionarias o protagonizou na
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intensidade fértil das ideias artisticas. Operou na linguagem unindo visdo poética e

inventividade artistica.

Tal como Beuys, cuja obra foi tremendamente reforcada com a irrupcdo da
fala, Yves Klein, através da sua acao espetacular e agitadora tornou a sua
passagem lendaria, a tal ponto que hoje a contribuicdo fisica de sua
intervencdo na formulagdo da obra parece consideravel. Percursor da body
art e da transcricdo cinematografica dos seus gestos, o artista de Nice
continua a ser, muito para além de qualquer reducéo critica, um dos mais
extraordinarios exemplos de poeta destes novos tempos. (Perlein, Cora,
2000, p. 20).

Figura 9 - Retrato de Yves Klein feito durante as filmagens "The Heartbeat of France" de Peter
Morley (1961)

o |
Fonte: Yves Klein (1961)%
Nota: Studio de Charles Wilp, Dusseldorf, Allemagne — foto de Charles Wilp/BPK, Berlin.

Intencionava Klein a uma especializacdo da sensibilidade ao estado material
primario, trabalhando a sensibilidade pictorica estavel. Comeco entédo, pela leitura
testemunhal do seu texto de preparacéo e apresentacéo da exposicédo de 28 de abril
de 1958.

O objeto desta tentativa: criar, estabelecer e apresentar ao publico um estado
pictérico sensivel dentro dos limites de um saldo na galeria. Ou seja, a criagéo
de uma atmosfera, de clima pictural real e por causa disso até invisivel. Este
estado pictorico invisivel dentro do espaco de uma galeria deve ser

17 Disponivel em: https://www.yvesklein.com/fr/bio/. Acesso em: 13 out. 2023.
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literalmente a melhor definicdo dada a pintura em geral até agora — sua
radiacdo. Invisivel e intangivel esta imaterializagdo da pintura deve atuar se
a operacao criativa for bem sucedida nos veiculos ou corpos sensiveis dos
visitantes da exposi¢cdo com muito mais eficacia do que as habituais pinturas
fisicas representativas e ordindrias, que no caso, a que sédo obviamente boas
pinturas, também sdo dotadas dessa esséncia pictérica particular, dessa
presenca afetiva, numa palavra, de sensibilidade, mas transmitida pela
sugestdo de toda a aparéncia fisica e psicolégica da pintura, linhas,
contornos, formas, composicao, oposicdo de cores etc. Agora ndo ha mais
intermediario; encontramo-nos literalmente impregnados pelo estado
sensivel pictérico especializado e estabilizado de antemao pelo pintor no
espaco dado, e é uma percepcdo de assimilacdo direta e imediata sem
qualquer efeito posterior, nada, nenhum logro. (Klein apud Perlein, Cora,
2000, p. 73)

A traducao do texto atua como uma documentacao de sua démarche frente ao
conceito. Um ano antes, em Mildo, Klein apresenta uma série de pinturas azuis
monocromaticas e constata que, mesmo em uma seriacdo, cada obra essencialmente
emanava alguma coisa além das aparéncias fisicas e é isso que ele nomeara de
sensibilidade pictorica. Ao conceito introjetado desta sensibilidade, o discurso
semantico lido dentro da obra explicava ou denotava com pouca assertividade seu
carater inefavel, indeterminavel, inapresentavel no campo possivel do experimental e

gue néo se revela.

Isto mostra por um lado que a qualidade pictérica de cada pintura era
perceptivel por algo diferente da aparéncia material e fisica e, por outro, que
quem escolhesse poderia obviamente reconhecer o estado das coisas que
chamo de sensibilidade pictérica. (Riout, 2010, p. 15 — tradu¢édo nossa)*®.

Onze pinturas idénticas e com precos diferentes aciona a atencéo da critica.
Uma ideia brilhante que exprime uma intencdo, pelas premissas de tantos
experimentos que consentia a implementacdo de um discurso que intentava tocar a
sensibilidade de um apreciador das artes. O artista ndo tinha que se justificar.
Compreende-se assim o nivel enigmatico e fundamental do mistério da arte, onde um
objeto monocromatico nas atribuicbes simbdlicas da cor, era na verdade um
dispositivo da crenca que o invisivel pudesse ser percebido.

O historiador Denys Riout que estudou exaustivamente o legado de Klein cita

que Arthur Danto nos lembra que “a visualidade pura” € um mito porque a nossa

18 “This show, on the one hand, that the pictorial quality of each painting was perceptible by something
other than the material and physical appearance and, on the other,that those who were choosing could
obviously recognize the state of things | call “Pictorial Sensibility.”
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percepcao permanece em todas as circunstancias, preenchidas em teorias e que se
abarrota de conhecimentos e preconceitos, apesar de nossos esforcos em ater a uma
original ingenuidade (Riout, 2010, p. 18). Porém Riout confirma, ao revés desta

afirmacao que ndo tem como negar o grau de uma espiritualizacdo da matéria.

Figura 10 - Convite para a exposicao “Yves Propositions monochromes” na Galerie Schmela,

Dusseldorf (1957)

PROPOSITIONS MONOCHROMES

EINLADUNG ZUR EROFFNUNG: FREITAG, 31. MAI 1957,
20-22 UHR, HUNSROCKENSTR. 16-18 - ES SPRECHEN RATSHERR
SCHRACKE - FRAU HANNELORE SCHUBERT, DUSSELDORF

Fonte: Ives Klein (1957)1°

Figura 11 - Yves Klein montando a exposicdo na Galeria Schmela, Diisseldorf (1957)

Fonte: Ives Klein (1957)%

19 Disponivel em: https://www.yvesklein.com/fr. Acesso em: 13 out. 2023.
20 Disponivel em: https://www.yvesklein.com/fr. Acesso em: 13 out. 2023.
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Para Yves Klein a cor contém uma existéncia positiva como uma entidade a
qual tinhamos contato — a partir deste dado Riout (2004) exemplifica que Michel
Pastoureau, o célebre historiador nos convida a distinguir entre a percep¢do como
um fendmeno essencialmente neurobioldgico da visdo, das referéncias da construgéo
cultural, demonstrando que a cor ndo é uma verdade transcultural. O invisivel pode
ser percebido? E neste campo de cor monocromatico podemos negar seu sentido?
N&o podemos de fato, desconsiderar as experiéncias que as forgas invisiveis atuam
para demonstrar sua existéncia tacita. Assim sabemos a respeito das ondas
eletromagnéticas, as redes de transmissdo da internet, a forca da gravidade, as
energias invisiveis. Yves Klein questiona filosoficamente sobre todas estas
colocacgdes, imprimindo uma poténcia na busca real dos valores e na postulacao
sobre as questdes imateriais. A energia efetiva da cor capacita uma aproximacao aos
espacos além da experiéncia fisica e da percepcdo sensoria como sabemos, mas
unifica o visivel e o invisivel.

O filbsofo e polimata russo Pavel Florensky, estudioso dos efeitos da
comunicacdo da energia na arte e na linguagem coloca que no espac¢o da obra de
arte, a comunicacdo da energia revela a si mesma no campo artistico. Um dos
exemplos vividos e observados por ele e citado em suas analises em um trabalho de
arte e seus efeitos, pode ser visto na referéncia que ele opera através da pintura do
“Quadrado Negro” de Malevich (Versic, 2017, p. 304). Nos termos estéticos, Florensky
dirige a atencdo para a sensitividade da comunicacdo da energia e leitura, na
compreensao ou apreensdo da energia a partir do ponto de vista prevalente na
consciéncia do espectador, onde aqueles trabalhos de arte seria instrumentos ou
dispositivos.

A intencdo é que o efeito da cor presente e o resultante toque o sentido
espiritual pela presenca da cor e ou pela sua irradiacdo. Nesta intencao Klein opta
pelo azul, Piero Manzoni e Robert Ryman exploram o branco enquanto Pierre
Soulages e Ad Reinhardt perquirem no tom do preto. Os pressentimentos de Klein
encontram credibilidade cientifica, uma vez que pautado em estudos, em termos
energéticos e procedendo da atividade cognitiva de uma linguagem, nas dimensdes
energeéticas do consciente na comunicacao, podemos encontrar a confirmacao deste
fendmeno na psicofisiologia e na neurofisiologia, uma vez que a energia é igualmente
reconhecivel nas representacdes simbolicas e na atividade neural. Ainda tomando a

Florensky como intermediador de uma ciéncia da energia invisivel, (seus estudos sao
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chamados “energynost”) e assim diz ser a energia da esséncia de todo ser. Uma
compreensao mais ampla da “energynost” como comunicagao energética € possivel
gracas a investigacdo contemporéanea em todas as esferas do conhecimento e,
consequentemente também nas artes e nas humanidades como uma abordagem
interdisciplinar holistica da linguagem das artes e da cultura visual sendo: a realidade
um todo inseparavel, a consciéncia cria a realidade fisica, a interconectividade
quantica de todo o universo € uma realidade fundamental, pensamento palavra e
acao estao inter-relacionados e parafraseando Florensky, a organizagao da realidade
depende de qual “modelo de realidade” escolhemos, uma vez que € sempre um
modelo de pensamento e também um modelo pensavel. E um pensamento é energia
— tanto coletiva quanto individual (Versic, 2017).

No paradoxo entre a ideia de uma proposicao na esfera da arte, essencialmente
da abstracdo, remete-nos ao cosmo, ao fluxo da criacdo,0 desvelamento de algo
complexo que compde a natureza transcendente do objeto e implica na poténcia das
formas e reativa os fenbmenos misticos, sobretudo na arte monocromatica. Uma certa
analise da abstracdo monocroméatica gera um atravessamento das visées conceptivas
das determinantes espirituais, metafisicas e metafenomenolédgicas que pertencem ao
halo da prépria arte. Entende se arte aqui como fendmeno e como objeto. E subjetivo
e carregado de dialética, afirmar que o monocromo seja teleoldgico, mas talvez
encerre em si um carater ontoldgico. A cor torna se o objeto do filésofo e do artista-
filbsofo que questiona o carater conceitual e supraespacial dos tons operando
contextos da gestédo simbélica da cor. A concepcéo da cor, acompanha-se sempre
certas experiéncias implicitas, iluminadas da consciéncia de uma nova percepcéao que
se inscreve na paisagem e se realizam por acbes na complexa tessitura da

visualidade acionadora das percepcoes.

Ha uma realidade exterior e, entretanto, dada imediatamente a nosso espirito.
O senso comum esta com a razao neste ponto frente ao idealismo e ao
realismo dos filésofos. Nosso espirito, que procura pontos de apoio sélidos,
tem como funcgdo principal, e no curso ordinario da vida, representar —se
estados e coisas. Ele toma de quando em quando, aspectos quase
instantaneos da mobilidade indivisa do real. Obtém assim sensacdes e
ideias. Através disto substitui ao continuo o descontinuo, & mobilidade a
estabilidade, a tendéncia em via de mudanca os pontos fixos que marcam
uma dire¢do da mudanga e da tendéncia. (Bergson, 1979, p. 31).

Yves Klein explica o desejo de imergir os amantes da arte no azul, a

sensibilidade pictérica corporificada. “As telas possibilitam o envoltério em azul.
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Poderiamos organiza-las em um semicirculo para poder posicionar-se como leitor da
obra no centro do diametro (le depassement de la problematique de l'art et autres
ecrits) (Riout, 2010, p.163)2.

E assim que examinamos atentamente os grandes painéis azuis que nos
permitia estar rodeados de cor. Uma pintura monocromatica cuja matéria infundia por
um retangulo de pigmentos azuis. E estendido no chdo haveria uma pintura azul num
painel redondo. As propostas monocrométicas de Yves Klein definem hoje o destino
do pigmento puro. A grande histéria do periodo azul ser4 contada simultaneamente
nas galerias Colette Alendy e Iris Clert pela trilha da pintura. Ao se referir a cor pura,
tal como o alquimista que se refere ao seu simbolo de matéria primordial, 0 homem
retorna a sua natureza original, uma natureza anterior a fixacdo dualistica e que
miticamente é retornado do Eden. O espirito monocromatico entdo é que impulsiona
uma busca pelo espirito-céu que constitui o retorno ao Eden e esta diretamente aberto
ao absoluto. Klein cantou louvores ao céu vazio, a pureza e a unidade do espaco em
um certo nimero de obras totalmente imateriais — as zonas de sensibilidade pictérica
imaterial que mostram o espago como matéria primordial no reino do qual surgem as
formas efémeras e no qual elas voltam a se misturar quando chega a hora. Na
interpretacdo de Klein e Malevitch, o trabalho imaterial intimamente se relaciona ao
monocromatico que se comporta como a Ultima obra de arte material, que cobre um
caminho e anuncia seu advento.

Para Klein a pintura monocromatica inclui tudo num estado de “sensibilidade
pictorica” assim como uma matéria primordial compreenderia todas as coisas no
estado de potencialidade. Ao contemplar o fundo sem figuras, uma tela
monocromatica nua, € o infinito original, espirito omnipresente do qual o céu é a
imagem que temos diante de nds. Vazia a tela é livre, obsoleta, transcendente (Riout,
2010, p. 22) Este espaco cosmico relampeja na conducéo das utopias e dos rastros
gue configuram um estado sublimado. Estado pertencente ao imaterial. A partir de
uma posicéao ético-psicologica Klein postula uma dicotomia entre a cor que incorpora
a totalidade e a universalidade do espaco mental com a linha ou o desenho que
representam a fragmentacg&o nervética num campo de detalhes discordantes. A cor

preenche o espaco, a linha divide isto. A cor na escala da natureza e do homem €é o

21 “The screens enabled the envelopment in blue. One could arrange them in a semicircle so as to be
able to position oneself as a reader of the work in the center of the diameter.”
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que esta mais imerso na sensibilidade cosmica. Mas a sensibilizacdo nao tem
cantos...a cor para mim é sensibilidade “materializada” (Riout, 2010, p. 22). A cor
banha tudo, como tudo que é sensibilidade indefinivel, sem forma e ilimitado. E
realmente importante um espaco abstrato e o espaco real ao mesmo tempo. A linha

pode ser infinita...mas ndo tem a qualidade de preencher o todo imensuréavel...

Entdo pensei que a proxima etapa apos o periodo azul (leia se tal como foi
apresentado na Galeria Apollinaire) seria a apresentacédo ao publico desta
sensibilidade pictérica, desta “energia poética”, desta questéo da liberdade
intangivel de estado de concentracdo ndo contraida. Seria uma pintura
verdadeiramente informal, como é e deveria ser. Assim, na minha exposi¢éo
dupla em Paris, na casa de Iris Clert e Colette Allendy em 1957, apresentei
numa sala do segundo andar de Colette Allendy uma série de superficies de
sensibilidade pictdrica invisivel a olho nu, claro, mas bem e verdadeiramente
presentes. (Riout, 2010, p 36)%2.

A primeira tentativa — ainda tosca — que ndo recorreu a pintura para apresentar
a “sensibilidade pictérica” aconteceu na Casa Colette Alendy durante a exposi¢cao
inaugurada em 14 de maio de 1957, como o segundo momento de uma exposi¢ao
dupla de Klein conhecida sob o titulo genérico “proposicdées monocromaticas”. Este
titulo que ndo constava do cartdo-convite, vem de palavras do texto de Pierre Restany.

Klein realiza um filme onde ele entra em cena e examina sua obra. Nos convida
a vé la também e é uma pintura invisivel. E uma cena performance onde ele atua para
apresentar as “superficies e blocos de sensibilidade pictdrica.” (Riout, 2010, p. 38). A
sala aparentemente vazia e inabitada pelas “superficies” e pelos “blocos” e com uma
“sensibilidade pictérica” que nao necessita realmente dos artificios tangiveis da
pintura ou da escultura para se estender no espaco e afirmar a sua presenca (Riout,
2010, p. 39). Na versao filmada educativa, concebida pelo artista, a forma tradicional
da pintura, uma sombra desmaterializada funciona como um interruptor para uma
presentificacdo de suas qualidades essenciais (Riout, 2010, p. 39).

Outras caracteristicas da primeira apresentacdo de uma “sensibilidade
pictérica” liberta de suas amarras materiais devem ser levadas em consideragao. A

presenca do artista que figura de intercessor e que nos observa, convida-nos a entrar

22*So | thought the next stage after the blue period (read: as it was presented at the Galleria Apollinaire)
would be the presentation to the public of this pictorial sensibility, of this “poetic energy” of this matter
intangible liberty in a concentrated, not contracted, state. It would be a truly informal painting, as it is
and should be. So, in my double exhibition in Paris, at Iris Clert's and Colette Allendy’s in 1957, |
presented, in one room of the second floor at Colettes Allendy’s series of surface of pictorial sensibility
invisible to the naked eye, of course, yet well and truly present.”
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com ele na contemplacdo do invisivel. O andar era frequentemente fechado e a
existéncia da obra invisivel s6 era revelada a um pequeno grupo de amigos, sempre
conduzidos para a sala vazia pelo proprio Klein (Riout, 2010, p. 43). A presenca de
Klein, a encarnacéo corporal erguida diante da imaterialidade da pintura constitui um

contrapeso ao fato da desmaterializacao.

Figura 12 - Yves Klein na sala vazia — Expressando o imaterial (1961)

Fonte: Yves Klein (1961)%

Klein adotava uma atitude dualista ao investigar a questdo da fé, sua
aproximacao mistica e a investida como uma “encarnag¢ao” do monocromo (Riout,
2010, p. 46). Essa estrutura bipartida ofereceu uma chave hermenéutica limpida para
a ligacdo constantemente reiterada por Klein entre o visivel e o invisivel, os olhos do
corpo e os olhos da alma, a percepcao positiva e a recepc¢ao afetiva. Para |he dar
toda a justa medida € preciso considera-la em ambos o0s sentidos. O invisivel sucede
ao visivel. A apresentagdo da invisibilidade langa uma luz singular sobre as
proposi¢cées monocromaticas que se conformam ao esplendor da cor e sdo também
dedicadas ao invisivel. Tal qual os icones cristaos eles nos convidam a encontrar para
além do visivel, a presenca de uma realidade que nenhuma linha poderia

circunscrever, que nenhum olho humano poderia perceber (Riout, 2010, p. 47).

23 Disponivel em: https://www.yvesklein.com/fr. Acesso em: 13 out. 2023.
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Klein entre os seus empreendimentos performaticos para a construcdo do seu
conceito de “imaterial pictorico” na data de dez de maio de 1957, em frente a galeria
iris Clert em Paris, reunido de seus amigos e de uma pequena multidio de amantes
da arte ou ainda de quem passava nos arredores, juntou 1001 balBes a gas azuis.
Klein chamou o evento de “escultura aerostatica” e caminharam até a St Germaiin de
Prés. Associou este gesto ao do elemento fantastico através da referéncia
transparente aos contos da mil e uma noite. A palavra falada € o meio pelo qual a
seducdo é realizada, uma releitura da historia (Riout, 2010, p. 50). Os baldes subiram
ao céu destinados a desaparecer. O azul alcancando a invisibilidade, uma bela
metafora estendida da imaterializacdo das proposi¢des monocromaticas. O “Salto
para o Vazio” de 1960 concluiu o processo — um acompanhamento da busca onde o
material se funde ao imaterial, o visivel se invibiliza nos efeitos de uma sensibilidade

pictérica expurgada da matéria.

Fonte: Sothebys (c2023)2*
Nota: Foto de Harry Shunk (1924-2006) e Janos Kender (1937-2009).

24 Disponivel em: https://www.sothebys.com/en. Acesso em: 13 out. 2023.
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Figura 14 - Escultura Aerostatica
== -~

Fonte: Yves Klein (1957)%
Nota: Foto original em preto e branco.

Lucio Fontana, o artista italo/Argentino sente a seducdo do Eden proclamado
por Klein e responde a ele. Entre 1957 e 1959 Fontana faz cortes em folhas de papel
iniciando uma pesquisa e entre 1959 e 1969 produziu uma centena de telas
monocromaticas recortadas, geralmente brancas, mas eventualmente em tons como
o rosa, amarelo, dourado, verde, cinza e etc.

Nestas obras a monocromia € tdo essencial como o aspecto da semi-escultura,
o relevo provocado pelos cortes, alids as fendas e perfuracdes em certo sentido
apenas reforcam a ideia monocromética atravessando a superficie num gesto que
procura alcancar o espaco puro, as dimensdes superiores, a imaterialidade. Fontana
esta enraizado no futurismo e portanto no construtivismo e no pensamento de

Malevitch e foi influenciado por Klein (Besset, 1988, p. 22)

Fontana em 1946 publicou seu radical “Manifiesto Blanco” citando recentes
descobertas nas ciéncias, ele apelou a uma “nova arte que esteja em maior
harmonia com as necessidades do espirito numa época em que a tela
pintada e a figura de gesso em pé ja ndo tem mais razao para existir. Apds o
fim da guerra ele retorna a Mlldo e publica o “Primo Manifesto dello
Spazialismo (Rose, 2004 p. 39)2.

25 Disponivel em: https://www.yvesklein.com/es/oeuvres/view/645/sculpture-aerostatique/. Acesso em:
13 out. 2023.

%6 “In 1946, he published his radical Manifesto Blanco.Citing recente discoveries in the sciences,
Fontana called for a “new art that is in greater harmony with the needs of the spirit in a age in which the
painted canvas and the standing plaster figures no longer have any reason to exist. In 1947, he returned
to Milan and issued the Primo Manifesto dello Spazialismo.”
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As teorias de Fontana sobre a unidade da arte e da arquitetura foram
publicadas no Manifesto Spazialismo em 1948 que atraiu muitos seguidores mais
jovens. Fontana ao declarar que “a verdadeira conquista do espago pelo homem ¢é a
libertacdo da linha do horizontal” é paralela as declaragbes contemporédneas de
Barnett Newman exaltando a superioridade da verticalidade e a necessidade da
eliminacao da horizontal da pintura ((Rose, 2004, p.40).

Em 1951 é que Fontana pintou suas primeiras telas monocromaticas. E
pensando como ornamentos da arquitetura, Fontana faz buracos nas telas, algo como
crateras lunares, admitindo uma forma estetizada de compor o quadro. Dos buracos
desenvolve-se para o0s rasgos, perfuracdes fatiadas, cortes na superficie
monocromatica e em 1958 suas pinturas estavam entdo reduzidas a um tratamento
monocromatico fosco. A atencdo do espectador se concentrava nas fatias que
definem a tela como uma pele visivelmente bidimensional atras da qual a parede pode
ser vista. Ele chamou estas telas de Conceitos Espaciais ou Expectativas. Todo o
gesto de fatiar a tela € mediado pelo siléncio monocromatico estético conferindo as
obras presenca fisica e drama teatral. Os monocromos de Fontana eram presencgas
silenciosas e expectantes diante do desejo do artista de que seus materiais fossem
integrados ao espaco, expressando movimento através do gesto, da velocidade e do

dinamismo ecoando como declarac@es futuristas.

Figura 15 - Lucio Fontana Conceito Espacial

Fonte: Gamtorino (1964)%"
Nota: Dimensodes 190,3 x 115,5cm

27 Disponivel em: https://www.gamtorino.it/it/archivio-catalogo/concetto-spaziale-attese/. Acesso em: 13
out. 2023.
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Se por um lado a hegemonia do monocromatico resulta no desejo de acabar
com a base ilusionista da arte representacional, por outro lado aspira a ser um icone
de siléncio e contemplacao. “Ao questionar as distingdes tradicionais entre espaco e
tempo, imagem, contexto e monocromatico participa por vezes ironicamente no sonho
utopico da dissolucéo das fronteiras entre as artes.” (Rose, 2004, p. 84).

Piero Manzoni, o artista italiano que produziu os Achromes, a série detelas
brancas, eliminando todo e qualquer rastro de representacéo, devotava sua pintura a
uma plenitude do siléncio. Ao oposto de Klein que divulgava a imaterialidade, Manzoni
buscava uma materialidade pictérica. Eis que no seu inconformismo e rebeldia ele

dizia:

N&o é bastante desenhar sinais, adicionar manchas, preencher os cantos.
Através deste método, a tela — um plano de possibilidades ilimitadas — tende
a se tornar um receptéaculo no qual cores ndo naturais a significados artificiais
foram espremidos e comprimidos é inGtil continuar tentando fazer alusées ou
nos expressar na maneira da pintura tradicional. Ndo ha mais nada a dizer.
(Rose, 2004, p.171)%,

Figura 16 - Piero Manzoni - Achrome (1958)

Fonte: Wikiart (1958)2°

28 “It is not enough to draw signs, add stains, fill corners. Through this method the canvas — a plane of
unlimited possibilities — tends to become a receptacle into which “unnatural colors and artificial meanings
have been squeezed and compressed”. It is futile to continue trying to make allusions or to express
ourselves in the manner of traditional painting. There is nothing left to say.”

29 Disponivel em: https://www.wikiart.org/pt/piero-manzoni. Acesso em: 13 out. 2023.
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Figura 17 — Piero Manzoni - Achrome (1959)
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‘Fonte: Wikiart (1959)%

Quanto mais tentava elevar a pintura ao posto de uma entidade, seu discurso
pleno de imagens e formas, dotava este espaco insuspeito de uma imaterialidade
destes mesmos objetos (desenhos, manchas e cores) que ele negava, de forma que
na contradicdo, afirmava a invisivel presenca. Mais que tudo, Klein ndo negava o0s
desenhos e nem as formas, mas simplesmente os considerava como aprisionadores
das sensacdes, comprometedores da liberdade. Tudo é tangivel para Klein, sdo
coisas que fluem e se movem no espaco e se dirigem para o infinito. E a cor para o
artista que fazia parte deste infinito, parte da sensibilidade césmica que se materializa,
auténticos habitantes do espaco. Curioso como cada artista lidava com as questbes
da prética cromatica e da invisibilidade como proposta de acontecimento. Tal qual,
vemos em Robert Ryman ao trabalhar ostensivamente as superficies brancas e que
dizia tratar de uma homenagem pratica da pintura. Ao simbolizar a pintura, na sua
auséncia de formas e pela presenca de haptica evocava todo um conjunto da
representacdo Os discursos dos artistas ndo foram convincentes ao ponto de
eliminarem o paradoxo entre materialidade e imaterialidade promovida por Yves
Klein. A forma monocromética na aparéncia afirmativa da pds-materialidade como
explicaria Flusser.

O filésofo Vilém Flusser articula no texto “Forma e Matéria” (2007) um
pensamento argumentativo apoiado na ciéncia sobre as questdes que envolvem a
“imaterialidade”. Na impossibilidade de traduzir sinteticamente o complexo artigo, cito-

0 ha sugestéo de aproxima-lo como um argumento que atesta o carater intuitivo do

30 Disponivel em: https://www.wikiart.org/pt/piero-manzoni. Acesso em: 13 out. 2023.
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tema sobre a imaterialidade apoiado tanto por Yves Klein quanto de seu
contemporaneo Hélio Oiticica.

Flusser recupera a etimologia da palavra matéria e uma oposi¢ao que expresse
o conceito de forma (morphé grega). Fundamentado no principio de que o mundo dos
fendmenos é uma “geléia amorfa”, as formas sao perceptiveis materialmente gracas
a supra sensibilidade da teoria; “matéria-forma” que compbe se de um binédmio na
relacdo de uma causa entre os termos. Nos dias de hoje e por causa de um retorno
diario a virtualidade, Flusser aplica que a “grosso modo” matéria trata-se de uma
posicdo a que chama de zero absoluto, onde tudo que se mostra é sélido material e
em “outro horizonte (na velocidade da luz) tudo se apresenta num estado mais do
que gasoso (energético)” (Flusser, 2007, p. 25). “Conforme a visdo de mundo da
ciéncia moderna, tudo € energia, ou seja, é a possibilidade de aglomerac¢fes casuais,
improvaveis, € a capacidade de formagao da matéria” (ibid, 2007, p. 25). Dai que
guando os artistas falam a respeito de suas propostas artisticas como sintomas
portadores de “imaterialidade” ndo é algo sem sentido, pois de fato ha uma distingao
ao fato de ver e pensar o material e o formal, ou seja, o seu estofo € potencializado
na énfase matérica. “Informar, significa impor formas a matéria” (Flusser, 2007, p. 31)

Convém saber em que medida essas imagens correspondem ao modo de
pensar e de ver, material e formal. Seja qual for o significado da palavra “material”,
s6 nao pode exprimir o oposto de “imaterialidade” pois, a “imaterialidade”, ou no
sentido estrito, a forma, € precisamente aquilo que faz o material aparecer. A
aparéncia do material € a forma. E essa € certamente uma afirmacao pés material”.
(Flusser, 2007, p. 32). Nas contribuicbes tedricas que explicita a nocdo de

imaterialidade, a ideia de conceito afirma-se como um principio.

O conceito tem demonstrado ser um elemento relevante na arte
contemporénea, fato este que pode ser observado no advento de movimentos
convergentes nas décadas de 1960 e 1970, nomeados genericamente de arte
conceitual. (Lage, 2020, p. 2).

Deste modo uma producdo visual pode ser constatada também por uma
curadoria. Em 1985, o Centre Georges Pompidou em Paris exibiu a mostra Les
Immateriaux — exposi¢ao cuja curadoria foi feita pelo filosofo Jean-Francois Lyotard.
Entendida como um paradigma, a acéo significou um marco porque servia como

emissor de um discurso filoséfico projetado a um veiculo visual.
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A proposta de Lyotard consistiu em tratar a exposicdo como um dispositivo
ativador de questionamentos, que ndo estaria determinada a produzir ou a
expor conclusdes sobre o conceito de imaterialidade, mas sim ativar uma
espécie de inquietacdo sobre o tema. (Lage, 2020, p. 4).

Lyotard assim como Flusser se vale da etimologia, explorando a raiz do
vocabulo de Mat — “materiau” , matriz, material, matéria, maternidade (que significa
tanto medida quanto construcdo) (Déott, 2015, p. 190) e o formato se deu na
articulacéo de cinco percursos categorizados no esquema classico da comunicagao
(remetente, destinatario, codigo, referente, significacéo).

Da producdo documental relacionada a exposi¢cdo, hd um jornal que foi
distribuido pelo Centre Georges Pompidou com fins pedagdgicos, as fichas feitas pelo
autor e que funcionam como um catalogo e um Album com diagramas e esquemas.
Nesse esquema impresso visual “o cinza € a cor dominante dos volumes, ja que, para
ele é “a cor da pos modernidade” (Déotte, 2015, p.190), aqui a grisalha se afirma
como dispositivo de representacdo. Déott afirma em seu artigo sobre esta exposi¢cao

que

Lyotard era suficientemente ciente da histéria das formas anteriores da
cultura para ndo se equivocar: as oposi¢des que ele abre sédo destinadas a
tornar inteligivel a nova situa¢do técnico-cientifica...antes de passar pelo
crivo do homem cartesiano como mestre e possessor da natureza, ela era
como que a origem sensivel da destinagdo. (Déott, 2015, p 194).

A natureza poderia ser analoga a cosmicidade, ao uno absoluto. A exposi¢ao
desafia o pensamento e € neste ponto que a ideia aproxima de artistas que tém
tentado viabilizar os sentidos da imaterialidade como um fato pertinente a existéncia,
e onde nos artistas abstracionistas do monocromo a destinagédo se direciona com
mais vigor. E preciso considerar ndo s6 o carater estético de um empreendimento
monocromatico, mas a série de acdes que cercam a histdria biografica destes artistas

como as instalacdes e os happenings de Yves Klein e as demarches de Hélio Oiticica.
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Figura 18 - Les Imateriaux — Centre Pompidou (1985

Sequences to Be Modulated

Fonte: Centre Pompidou (2023)3!
Nota: Curadoria Jean-Francois Lyotard.

O artista Anish Kapoor por exemplo, elabora um jogo da percepcéo imaterial
trabalhando simulacros monocroméaticos ou reflexivos que integram a cor e a forma
no espaco, desvirtuando e compelindo uma atitude sinestésica do espectador, que
ao defrontar as obras é desafiado pela distorcdo e dimensdo das imagens. As
curvaturas internas das esculturas, os vazios esféricos, as formas Opticas
estimulantes, exigem uma reinvenc¢ao do olhar, um modo supravisual e mais intuitivo.

Em 2013, Anish Kapoor expds no Museu Sakip Sabanci de Istambul, na
Turquia, onde instalou Sky Mirror, uma obra de 2001 composta de um grande espelho
posicionado no lado externo do museu, alterando a paisagem. Esta obra ja havia sido
exibida em outros locais iconicos como o Kensigton Gardens (2010) e o Rockfeller
Center (2006) e é um espelho que funciona como uma espécie de indice cultural e
pictorico. Na Turquia ele registra ndo apenas o primeiro plano circundante, mas como
uma espécie de paisagem protopaisagistica a obra reflete o entorno, capturando uma
faixa horizontal entre o céu e o mar, na concavidade de sua forma, sublimando o
tempo, porque imprime anacronicamente no reflexo a histéria do povo Turco
capturando e incorporando os tracos dos impérios Ottomano e Bizantino, as suas

politicas, sistemas sociais e tradi¢cdes culturais.

8t Disponivel em: https://www.centrepompidou.fr/fr/collection/films-et-nouveaux-medias/les-
immateriaux. Acesso em: 13 out. 2023.
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Fonte: Gettyimages (c202)32
Nota: Trabalho instalado no Museu Sakip Sabanci, Istambul — Turquia

O artista acredita que a obra deixa de ser uma superficie e passa a ser um
problematica fenomenoldgica para o espectador, que se manifesta em respostas
fisicas baseadas em memadrias e experiéncias psicossociais individuais. Objetos-
vazios pigmentados sem titulo de 1995. My body Your body (1993) e Yellow (1999)
sao exploragdes da cor monocromatica. O artista sugere que 0 monocromo prescreve
um efeito poderoso no corpo e na psique (efeito sinestésico) especialmente quando
assume a forma de um campo. Yellow por exemplo, como uma instalagéo de cinco
metros quadrados coberto por pigmento amarelo primario com um vazio convexo
central, proporciona no espectador uma experiéncia fenomenolégica do sublime
através do seu campo de cores imersivas em grande escala. Sua proporc¢ao joga com
a escala humana, muda a percepgédo visual e ocupa tanto o espago fisico quanto o

psiquico.

32 Disponivel em: https://www.gettyimages.com.br/fotos/anish-kapoor-mirror. Acesso em: 13 out. 2023.
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) \_Figura 20 — Yellow (1999) .

Fonte: Anish Kapoor (1999)33
Nota: Instalado no Museu Sakip Sabanci, Istambul — Turquia

As intervencdes viscerais como as obras Flower (2007) e Archeology e Biology
(2007), rasgam a parede, feito cortes, analogos em intencéo a projecéo espacial de
Lucio Fontana, prolongando o efeito monocromatico. A massa, o volume e o peso das
obras em pedra, suas concavidades e o0 apelo da cor e da reflexdo fundamentam uma
experiéncia esotérica, superficies que expressam uma transcendéncia que desafia a
supremacia do nosso olhar. Kapoor trabalha nas formas suas definices de infinito e
tempo e instala o jogo duplo do imaterial, como instiga Flusser impondo formas a

matéria.

33 Disponivel em: https://anishkapoor.com/. Acesso em: 13 out. 2023.
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Figura 21 — Flower (2007)

Fonte: Anish Kapoor (2007)34

Toda imaterialidade sensivel pode ser definida como uma dupla exterioridade;
uma exterioridade aos corpos, porque ela se engendra fora do corpo e uma
extremidade das almas porque as imagens existem antes mesmo de penetrar o olho
de um sujeito que a percebe no reflexo. Pela parafrase formulada pelo filésofo
Emanuele Coccia podemos pensar que a questdo da imaterialidade pode ser
problematizada se pensarmos “o ser sensivel, o ser do imaginal” como ndo sendo uma
forma de existéncia espacial como alerta o autor (Coccia, 2015, p. 66) onde ele
exemplifica a questdo lancando méao do exemplo de um espelho partido onde em

cada fragmento a imagem se reflete inteira, ou seja, a ineréncia ou imanéncia de uma

34 Disponivel em: https://anishkapoor.com/991/flower. Acesso em: 13 out. 2023.
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imagem ndo se determina pela quantidade e nem pelo tamanho, sendo a imagem do
sensivel capaz de se apoiar sobre a matéria ou médium, ndo dependendo da
extensdo deste médium. E na capacidade de se colocar por toda parte que Coccia
(2015, p. 67) nos diz que as imagens estdo por toda parte, no ar, na superficie da
agua, sobre o vidro, sobre a madeira. As formas ou seu estofo (como apontado por
Flusser) existem fora de seu préprio espaco. “Todo sensivel é, portanto ao mesmo
tempo ndo somente extramental, mas ainda extraobjetivo” (Coccia, 2015, p. 83).

Formula o pensamento de Merleau-Ponty que:

A visdo retoma o seu poder fundamental de manifestar, de mostrar mais do
gue a si mesma. E, ja que nos dizem que um pouco de tinta basta para fazer
ver as florestas e tempestades, cumpre que ela tenha a seu imaginario. A sua
transcendéncia ja ndo é delegada a um espirito leitor que decifre os impactos
da luz-coisa sobre o cérebro, e que faria igualmente bem se nunca houvesse
habitado um corpo. J& ndo se trata de falar do espaco e da luz, e sim de fazer
falarem o espaco e a luz que ai estdo. (Merleau Ponty, 1984, p. 100).

O paradoxo de ser imaginal pode se racionalizar a respeito das aparéncias e
na justa medida entender que a substancia ndo quer dizer o nada, mas a relacdo da
sensibilidade imaterial na descricdo fenomenolégica como intentou Yves Klein, E
preciso admitir a existéncia de um lugar metafisico como o proprio do imaterial. O
sensivel existe sobre a matéria e ndo dentro da matéria. A poténcia da cor é a
recepcao puramente imaterial para os artistas que mediam a pintura como meio. O

sensivel ativa a poténcia receptiva do meio.

Assim a substancia da cor ativa e atualiza a transparéncia, que nao pode
jamais ser em ato por ela mesma. O mundo das imagens ndo pode nunca
ser vazio. Todo meio é povoado pelas imagens, como toda transparéncia é
sempre assombrada pela luz e pelas cores que a atualizam. (Coccia, 2015,
p. 87).
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6 O IRREPRESENTAVEL. O INAPRESENTAVEL

Certos questionamentos se articulam como ‘irrepresentaveis’ ou
‘inapresentaveis’ acerca das obras monocromaticas abstratas. O monocromo
desenvolve se conceitualmente e especificamente na suposicao irrepresentavel —
mas porqué? E como poderia ser tratada a presenca ou auséncia do real através da
construcdo do seu campo de cor?

Se 0o monocromo abstrato gera uma alteracao de representacéo a partir da ideia
da imaterializacédo, a cor € que protagoniza o campo de expressao do sensivel na
relacdo da vida com a arte evocando o inteligivel e oportuno modo com a dimenséao
espiritual. Seu carater viabiliza a possibilidade de ser pensado como uma
manifestacdo estética cujo foco no campo da cor é concebido como proposta de
tratamento e rigor que prolonga uma investigacao reinventando um olhar.

Como esta manifestacdo se relaciona com outras linguagens das artes? A
intencdo é nestes apontamentos tentar pensar pelo foco da arte monocromatica as
contribuicdes tedricas de certos autores sobre o irrepresentavel e sua repercussao
argumentativa.

A guestdo colocada como irrepresentavel € articulada por Jacques Ranciere
(2012) no texto “Se o irrepresentavel existe”. O autor busca refletir sobre o imaginario
que transcende os limites da representacdo. Inicia o texto argumentando que “é
motivado por certa intoleréncia quanto ao uso inflacionista da noc¢éo de irrepresentavel
e da constelacdo de nocgdes vizinhas; o ndo apresentavel, o impensavel, o intratavel,
o indesculpavel”’ (Ranciére, 2012 p.119)

Todavia é preciso situar que Ranciére compde sua escrita acionando outros
autores como Jean-Francois Lyotard, Alain Badiou e Jacques Derrida. Seu texto
inicialmente aponta o0 que ele chama de “aura do terror sagrado” que envolve a
proibicdo representativa dos processos como, por exemplo, os fundamentos
teologicos da lei mosaica ou Islamica, onde a representacdo das figuras tanto do
Islamismo quanto do Judaismo é condenada ao fato de suscitar uma idolatria de
apego materialista e desviar sua obediéncia a sacralizacdo ou a veneragdo a uma
entidade Unica e superior. Cita também o evento do Holocausto cujas imagens
analisadas no texto pelo filme Shoah de Claude Lanzamann, considera a
impropriedade representativa, em uma visao ética pelo processo de “uma dupla

supressao: a supressao dos judeus e dos rastros de sua supressao” (Ranciere, 2012
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p.137), ndo anulando a documentacdo enquanto imagem, mas submetendo a
condicao ficcional a certas condicbes. Considera ainda conceitos como a cena
priméria em Freud e aos enigmas da arte propostos por Duchamp e Malevitch,
reunindo assim, em anélise um escopo que envolve alteradas esferas da experiéncia.

A imagem desaparecida, ndo mostrada, dissolve uma certa doutrinacao cujo
teor impossibilita assimilacdes e dilacera os desejos e relacdes com as semelhancas
“‘daquilo que € parecido com algo sobre aquilo que quer parecer algo” (logo sobre o
postico, sobre o fetiche, sobre a perverséo, sobre a abjecao) (Didi-Huberman, 2020,
p. 217), ndo se trata de relegar uma ética dos sentidos ao simplificar uma estetizacéo
do inimaginavel, mas tornar presente ou aproximar as possibilidades das zonas do
sensivel imaterial. O dogma do irrepresentavel suscita as possibilidades e legitima a
abstracado e a cor enquanto campo de um objeto a construir; objeto por exceléncia da
metafora interior, uma espécie de mergulho no reverso da sintese dos sentidos e da
complexidade enquanto ascese. A abstracdo monocromatica € uma forma de
correspondéncia das zonas de sensibilidade imaterial onde a l6gica representativa
encontra a construgdo cromatica como conversdo de signos que identifica a
linguagem de uma combinacgao visual, “o plano ideal do quadro € um teatro da
desfiguracdo, um espaco de conversdo onde a relacdo entre as palavras e as formas
visuais antecipa as desfiguragdes visuais ainda por vir’ (Ranciére, 2012, p. 98). Neste
caso metafora de uma correspondéncia a uma ordem do discurso. A cor constréi uma
superficie de conversao do signo na pura e radical linguagem abstrata que envolve
espacialmente o espectador e a disposicdo planificada dessa superficie cria a
interface dos sentidos.

A auséncia de uma presenca ou esvaziamento da cena estética refere se ao
conjunto mais significativo da obra monocromatica construida fora dos palcos da
visibilidade verossimil. O vazio que necessita da cor como referéncia faz surgir pela
visualizacdo cromética o modo de aparicdo atuando em contemplacdo na
consequéncia de ser o meio das intengcbes aos critérios de sentir e promover o
invisivel do sensivel pictorico. Ranciére argumenta sobre o regime representativo
como condicionado a uma triplice condi¢cdo a saber: enquanto um modelo visivel da
palavra organizando a um soO tempo certa contencdo do visivel, onde também s&o
reguladas as relacdes entre o efeito de saber e o efeito de pathos e pela separacao
entre a razao propria das ficcdes e a razdo dos fatos empiristas submetidos aos

critérios intrinsecos de propriedades, presenca e conveniéncia.
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Deduz se dai que a ruptura com a representacdo, na arte ndo é a
emancipagdo em referéncia a semelhanca, mas antes, a emancipacao da
semelhanga em relagcdo a essa obrigagdo tripla. Na ruptura
antirepresentativa, a nao figuragdo pictural é precedida por algo em
aparéncia muito diferente: o realismo romanesco. (Ranciére, 2012, p 130).

Ao qual conceitua como uma subversdo das hierarquias representativas e
estabelece a igualdade de todos os temas num nivelamento de um soO plano
igualmente representavel. A emancipacdo da  semelhanca em relacdo a
representacao.

Assimila 0 monocromatico em sua existéncia a tratativa do seu regime poético
ajustado em uma enunciacado da inexisténcia da verossimilhanca ou simulacros do
mundo e potencializa o regime estético na pratica das possibilidades das artes. A
invisibilidade que o monocromo produz aciona a sua (in)apresentacao enigmatica do
espaco imaterial e preservado aos olhares leva a constru¢gdo monocroméatica ndo
como parte de um processo de desenvolvimento ou especulacao de algo, mas como
ideia per si, proposta exposta de sentido desligada das tradicbes do passado,
reforcada em sua aura sublime, o presente do tempo e destituida da postura de
mimeses legitimando sua razao de ser, expondo-se ao olhar de terceiros que mais

nao podem ver, sendo entender, absorver e captar os seus efeitos sensiveis.

[...] € impossivel tornar presente o carater essencial da coisa em gquestao.
N&o se pode nem coloca-lo diante dos olhos nem encontrar para ela um
representante que esteja a sua altura. Nao é possivel encontrar uma forma
de representacdo sensivel adequada a sua ideia, ou, ao inverso, um
esquema de inteligibilidade equivalente a sua poténcia sensivel. (Ranciére,
2012, p. 119).

A apresentacdo monocromatica € empregada na geracao de contetdo sensivel
unindo atividade mental e espiritual, reconfigurando a probabilidade da predisposicao
abstrata. Ao pensarmos a obra monocromatica como um espaco mediador entre duas
apresentacdes: objeto de cor e objeto de sensibilidade reconhece se a férmula como
um dispositivo externo imediato que podemos usar para ampliar o0 campo da
abstracdo sensivel. “O novo visivel tem propriedades bem particulares. Nao faz ver,
impbe presenga” (Ranciere, 2012, p.131). Este espaco mediador denota se na forma
interna e externamente ao criar em si  um circuito reciproco e continuado que é
acionado ao sensivel na medida em que 0s cenarios possiveis vao se equacionando;
circuito este que é uma atividade representativa combinada e concebida em uma

interatividade as multiplas categorias e niveis de abstracdo. O monocromo opera a
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dicotomia na coexisténcia entre a cor como obra e a sensibilidade, instrumento
mediador da acdo. E uma dupla condicdo de ser operativo na previsdo e preparacio
do espaco formalizado na instrumentalizacdo de sua concretude como ideia
simbdlica. A simbolizag&o da cor no tratamento abstrato do monocromo manifesta o
seu carater de poder, de “fazer ver”, e a “subdeterminacéo se torna o préprio modo
da apresentacéao sensivel, propria da arte” (Ranciére, 2012, p. 131)

Podemos dizer que o olhar do espectador € um olhar que se reinventa na
imperturbavel zona da sensibilidade pictorica onde o quadro monocromatico nao veda
0 espaco, antes disso opera o espacgo na crenca restituinte de sua metafisica. O olhar
reinventado é eclipsado, mas vai se abrindo na percepcéo revelando e ampliando,
controlando narrativas sugeridas e recuperando o modo de ver, onde uma imagem
outra atinja a peculiar qualidade de modular uma ordem abstrata. A obra ndo se
apresenta como metamorfose de si mesma, mas como poténcia de ato. Uma cor que
se ajusta ao mundo e um mundo que se ajusta a cor. O poder da imagem em relacdo
a sua funcéo reflexiva e em sua capacidade de autoreferencialidade dos estados
internos. A visualidade da cor apresenta a si mesma como artefato portador de forcas,
na potente capacidade transformadora dos significados que sdo evocados e
apresentados na condicdo de algo que esta imanente. A eficacia simbodlica de uma
cor captura um nudcleo irredutivel da forca que reside na construcdo cosmica,
entendendo césmico como unicidade do sujeito e a natureza. Um universo de
sentidos é construido e apresentado de forma que a imagem € intuicdo de existéncia,
contudo inapresentavel. E nesta eficacia semiética que atribui Louis Marin: “A imagem
atravessa os textos e os maodifica; atravessados por ela, os textos a transformam
(Marin, 1993, p. 10). A possibilidade de uma n&o aparicdo gera um efeito de uma
manifestacao fascinante e desafiadora dos sensos imateriais. A intencao é apresentar
situacdes ou producdes simbdlicas em que parece possivel dimensionar o reflexo da
imagem, sem contudo reproduzi-la. E uma dimens&o de poder cujo dispositivo soma-
se no espaco da cor. Um jogo nos usos e interagdes criados na categoria cromatica
que se formulam aos niveis dos processos que decorrem das representacdes
internas. O campo de cor gera inapresentando a efetividade dos objetos e
paradoxalmente ativando a percepcéo ilimitada da modalidade visual.

A relacdo entre espectador e a obra abstrata concentra a atencédo sobre um
desenvolvimento internalizado onde se encerram as narrativas discerniveis e

interpretadas pelas sugestbes e ativagcdo da sensibilidade. Neste processo de
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subtracdo, uma troca sutil, porém decisiva parece orientar a uma clara vinculacao
com as intersecbes desveladas ou reveladas, sinalizadas pela abstracdo. Dessas
raizes do pensamento abstrato destaco Malevich, que aborda os estagios iterativos
da subtracdo, desde ‘O quadrado negro”, pintura que inicia o pensamento
Suprematista até as telas como “Branco sobre Branco”, em seu periodo final, e
testemunha se historicamente na formacdo do Suprematismo e Construtivismo na
Russia. Como afirma o artista no ‘Essays on Art (1916): “As formas do Suprematismo,
0 novo realismo na pintura, ja sdo a prova da construcdo de formula¢cdes do nada,

descoberto pela Razéo intuitiva” (Malevich apud Ryu, 2017, p. 2)

Figura 22 — Kazimir Malevich — Quadrado Negro (1915)

Fonte: Wikiart (2021)35

Assim o quadrado negro de Malevich concebe-se como niilista e igualmente
como afirmacdo e coloca em jogo um infinito inventado, trabalhando a
dessemelhanca, aproximando com o efeito de mostrar os devires pelas formas, pelos

objetos perceptivos e seu carater metafisico. Na fase do ‘Quadrado Negro’ foi o

35 Disponivel em: https://www.wikiart.org/en/kazimir-malevich/black-square-1915. Acesso em: 13 out.
2023.
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instante da ruptura, um impasse artificial revelado e que impulsionou o artista ao
processo da subtracéo gradual as qualidades distintas do branco. Malevich escreveu

em seu diario em 1918:

Essa figura tornou-se uma forma de obtencdo do efeito da luz [...] Vi que
também é possivel formular um tema para um significado. Algum outro artista
viveu com o0 sentimento da pintura pura, mas eles ndo poderiam imaginar a
existéncia da pintura como ela é. Eles viveram com os sentimentos sem o
objeto, mas criaram coisas tematicas. Eu percebi em mim também esta
guestéo; parece que a pintura em sua forma pura é, digamos, vazia, e que é
necessario encerrar alguns significados nesta forma. (Ryu, 2017, p. 7 —
traducdo nossa)?3e.

E perceptivel o sintoma da raz&o anarquista, da destruicio criativa da ruptura
e 0 processo da subtragdo. As pinturas em branco sugeria a concretizagéo conceitual
das propostas Suprematistas. No branco € que se encontra a sugestao do tudo e do
nada, a dupla qualidade do espaco infinito e que ndo imita as cores em qualquer
referéncia da natureza, sendo a geometria suprematista concretizada sem a imitagao

do espaco ilusério, resultante de uma apresentacdo cosmica de um abismo branco.

36 “This figure became a way for achievement of the light effect [...] | saw that it is also possible to
formulate a theme to a means. Some other artist lived with this feeling of pure painting, but they could
not imagine an existence of painting as it is pure form is, say, empty, and that it is necessary to enclose
some meanings into this form.”
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Figura 23 — Kazimir Malevitch — Branco sobre branco (1917-1918)

Fonte: Wikiart (2021)%7

Desta forma intuitiva, € que a manifestacao abstrata monocromatica provoca
uma disjuncao; correspondéncia a que Alan Badiou chamou de “sintese disjuntiva”.
Esta sintese seria uma apresentacdo entre duas entidades distintas e que se ligam.
Opera como ligagcédo de elementos que sao aproximados e colocados juntos de uma
maneira que inaugura um pensamento ou uma forma nova de existéncia, sendo
conformada por elementos heterogéneos, portanto, produzindo um territério novo de
existéncia ou de pensamento. Para que a sintese seja inventiva ha de se administrar
uma ligacdo contemporanea (a que Deleuze chama de “razdo contingente”). A partir
de uma problematica filoséfica estabelecida, seus componentes se ligam,
reagrupando fatos que em nada se destinavam e gerando um pensamento conceitual
por variacdes inseparaveis. Paradoxalmente tornam-se inseparaveis e € onde se
efetua a problematica ligando variaveis independentes por meio de uma razao
necessaria, criando uma funcdo determinante de sua homogeneidade. O
inapresentavel, manifestado contém sintese disjuntiva, todavia ndo pode ser lido como

sintese, ele ndo despedaca a unidade da forma, mas é o paradoxo porque indica o

37 Disponivel em: https://www.wikiart.org/en/kazimir-malevich/white-square-1917. Acesso em: 13 out.
2023.
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encontro entre os sintomas evocados pela tradicdo da mimese, do caos no seu desejo
de organizacdo e apresenta o estranhamento que vai afastando por laténcia as
imagens e manifestando um outro campo, o do inefavel, do espiritual, uma pacificacdo
da nossa histeria.

A abstracdo monocromatica certifica que a matéria € a duplicacao instavel dos
sentidos nos caminhos da compreensdo onde o0 sensivel toma o posto de
manifestacdo poética e estética. Esta abordagem tangencia se pelas decisdes e
dilemas do processo metafisico e abre na superficie cromética a espacialidade
concreta e fundamental de produzir uma sequéncia vertiginosa das camadas ou
categorias da virtualidade, o inenarravel, caminhos dos trechos paradoxais. “As
imagens da arte — por mais simples e “minimais” que sejam — sabem apresentar a
dialética visual desse jogo no qual soubemos (mas esquecemos de) inquietar nossa
visdo e inventar lugares para essa inquietude” (Didi-Huberman, 2021, p. 97). O olho
diante do inapresentavel do espaco monocromatico apreende a experiéncia
estetizada numa rede de significacdes integrada em uma mediacdo que exponencia
0 lugar da experiéncia material. O olhar reconstitui e constroi-se como uma
experiéncia que age em uma projecao gue nao é so do olhar, uma vez que integrado
delibera uma reinvencéo.

Diante da cor e do vazio, a verdadeira e profunda apreensdo se estrutura
precisa na formulacdo de um olhar nu, olhar que sempre esteve condicionado a
projecéo representacional. O mundo que sempre apreendido e ressignificado na
sistematica das representacdes esvazia se na massa da cor propondo uma natureza
imaterial exigida no campo do ultra sensivel, nas instancias do incomensuravel na
recuperacao da metafisica.

O monocromo supre a experiéncia de sentir o mundo a partir da auséncia da
sobreposicdo de imagens. O modo como € dado este contexto na apreensdo do
mundo por uma organizacao da sensivel imaterialidade constréi uma experiéncia que
reflete se num plano de remodelacdo dos sentidos. A obra ndo é apenas cor, ela
também narrativa, uma tentativa de éxito no sintoma da imaterialidade. As sugestbes
do vazio mesmo na estabilidade produz seu sintoma e este convulsiona-se como
inapresentavel, pois é corrente de energia, € diafano e imaterial. “A imagem, a partir
dai, ndo nos “fala” mais no elemento convencional de um codigo iconografico, ela
produz sintoma, isto €, grito, ou entdo mutismo, na imagem que o supde falante” (Didi-

Huberman, 2013, p. 271). A proposta, em seus aspectos simbadlicos de cor, permite
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desenvolver certos procedimentos de configuracdo e modelacdo da experiéncia na
dialética da construcdo e desconstrucdo, ocultamento e revelacdo dos dispositivos
de signos interiorizados.

Ao rasgar toda encarnagdo da imagem, a imitacdo, a verossimilhanca e o
aspecto, o verbo criador se apresenta cromaticamente, uma irrup¢ao no singular jorro
do inapresentavel. A cor e seu plano altera a “mesmidade” (Didi-Huberman, 2013 p.
272) como fala Didi-Huberman e opera no enigma que fascina pela cor. A consciéncia
gue transporta a experiéncia dos sentidos aos planos da imaterialidade configura uma
experiéncia de restituicdo pura a partir de um mundo inesgotavel da imagem para um
mundo constitutivo da origem. Como cita Barnett Newman: “A mais antiga historia
escrita dos desejos do homem prova que o significado do mundo né&o pode ser
encontrado no ato social. O exame do primeiro capitulo do Génesis proporciona
melhor chave para o sonho humano” (Newman apud Chipp, 1993, p. 560). O
inapresentavel domina os sensos sem a pretensa necessidade de explicar o mundo,
mas de como construir a interlocu¢édo do anima com a natureza, ndo sendo portanto
uma arte de imitacdo, mas uma arte de anunciagéo. A cor e seu campo anunciado,
observados em grandeza visual, na estética de sua construcédo, por exemplo, na
eloquente construcdo dos negros por Pierre Soulages, ou organizados
sistematicamente por Ad Reinhardt, a corporificacdo reminiscente de Anish Kapoor,
0 azul césmico de Yves Klein, os ‘metaesquemas’ e os ‘nucleos’ de Hélio Oiticica,
todos na intensidade visual e poética das suas caracteristicas se apresentam antes
de tudo como signos incompreensiveis, embora na sua plasticidade se imponham
soberano, porém a inapresentacdo enigmatica pede contemplacdo e um ajuste
demorado do olhar que vai penetrando as camadas do espirito e construindo seus
sentidos, a imagem inefavel convertida na cor. E no emaranhado de paradoxos, da
contradicdo e da subversdo que a imagem se estabelece. Aos olhos inapresentados
enguanto icones, potencializada pela cor e visivel no acontecimento entre lampejo e
dissimulagao.

O que se traduz como regime representativo da arte abstrata monocromatica é
a parte daquilo que pertence ao universo imaterial ou espiritual e torna possivel a
ruptura antirepresentativa administrada na regulagem simbdlica do campo cromatico:
“‘Uma pintura que nao so propde mais semelhancas, uma literatura que conquista sua
intransitividade contra a linguagem da comunicagao” (Ranciére, 2012, p.129-130) A

invencdo do espago simbdlico monocromatico constitui a um sé tempo fronteira e
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passagem entre as dimensdes imateriais tdo possivel quanto incrivel, encadeada pela
propriocepcao, intuicdo e fruicAo metafisica reconheciveis e assimiladas pelo
espectador. A invencéo destes espacos estabelece fronteira e passagem entre 0 gozo
suspensivo das sensacdes extra fisica e o prazer do seu reconhecimento. O espaco
simbdlico constitui se pelo jogo duplo e paradoxal entre distancia e imerséao.
Identificando a fronteira e reconhecendo uma passagem a qual encontra-se inserido.
E uma relac&o constitutiva que esta metafora conduz, um campo aurico, espaco de
manifestacdo de presenca, porém obrigado por essa presenca a contengao do visivel
pela auséncia da figura manifestada e pelo poder da cor, contendo em si as
significacdes materiais. “Esse sistema regula as relagdes entre o dizivel e o visivel,
entre o desdobramento de esquemas de inteligibilidade e o das manifestacdes
sensiveis” (Ranciére, 2012, p.127). Se o inapresentavel existe ele opera neste regime.

Um conflito se estabelece porém frente as teorizagdes onde analiso 0 peso ou
o sentido dicionarizante dos vocabulos ‘representar’ e ‘apresentar’ consequentemente
trabalhados como sua carga de negacao diante o exposto.

Representar seria mostrar se claramente, reproduzir a imagem, retratar, refletir,
revelar, simbolizar, tornar presente — do latim Repraesentare: Re tem prefixo
intensificativo “colocar a frente de”, formado por PRAE -, a frente, mais ESSE, “ser,
estar”.

Apresentar é fazer se conhecer, colocar a frente, mostrar, exibir, submeter a
apreciacdo de, descrever, definir — do latim Praesentare, “dar mostra para aprovacgao,
exibir de Praesens, formado por Prae — “a frente”, mais Esse, “ser, estar.”

O inapresentavel mais que o irrepresentavel justifica uma funcéo simbdlica aqui
colocada. A intensidade cromatica formal opera significante presenca da relacédo da
cor monocromatica na sua concentracdo plastica autbnoma e fenomenoldgica que se
da na profundidade antropoformatica no nivel metapsicolégico da conexao da “forma
com presencga’.

Consideramos a inapresentacdo ou inapresentabilidade proposta em uma
abstracdo monocromatica como adequada com seu peso de um desvelamento ou
abertura de caminhos ao qual o mundo das imagens foi construindo por uma
iconografia das representacdes e por isso, pragmaticamente afastando o essencial
da intuicdo, das relacbes abstratas em detrimento de uma materialidade que de fato
nao justifica integralmente o ser, e tem mesmo as indagac¢des formuladas dentro da

iconografia, tentando buscar respostas nos signos do invisivel. O inapresentavel
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autoriza a um s6 tempo auséncia no rigor de sua forma e a qualidade da presenca na
eficacia de seus efeitos, porque comporta na opacidade a expansao dos sensos e 0s
sensos sao constelacdes engendradas da persisténcia do ser. Ao inapresentavel pode
ser atribuido uma capacidade de revelar certas camadas que sdo veladas pela cor. A
cor é eleita como simbolo de uma narrativa imbricada e questionada nas suas nuances
e presenca e ainda tratada por texturizacbes, que |Ihe atribuem rasgos ou cissdes
para a penetracdo do senso. Em lugar de lamentar a auséncia de uma imagem pré
definida, que facilita a interag&o e organiza uma narrativa devemos perguntar melhor,
quais novas possibilidades de pensamento e de representacdo sao delineadas aqui
para o olhar.

O inapresentavel gera uma persuasao e recapitula a inesgotavel recepcdo
movente, uma equacao energética que se mostra no aparente vazio do pathos, mas
qgue de fato gera seu sentido. O quadro monocromatico no seu sentido silencioso
realca um mundo indicando uma reserva do olhar e apresenta ao espectador algo do
funcionamento onde o campo de relagBes dinamicas das superficies coloridas
incorpora uma opacidade, todavia ao se deter longamente na sua contemplacao, a
forca efetiva das relacdes se constroi.

Portanto a estes modos que atravessam a sua disposicdo simbdlica, as teorias
se ampliam. Tanto na obra “O Inumano” quanto em “Licdes sobre a analitica do
sublime” amplificam se os conceitos através do filésofo francés Jean-Francois Lyotard
e posteriormente revejo as nogdes de “figurabilidade” descrita por Georges Didi-
Huberman para endossar a colocacéo sobre (in) apresentacéo.

Apresenta-nos Lyotard em contrapartida que:

se ndo se teme uma baixa de tenséo devida ao afastamento, até a eclipse
do que pode ser representado pela imaginagdo em consideracao a ideia do
absoluto, é que a imaginacdo, que acreditavamos bloqueada nos limites de

"«

sua “medida primeira”, “sente-se ilimitada [...] e isso gracas a eliminacao, ao
“desentulho” [...] de seus proprios limites. (Lyotard, 1993, p.142).

Substancialmente, sédo colocadas questdes que tratam o sensivel, o diafano e
imaterial a categoria emblematica da representacdo, problematizando as
investigacoes das relacdes da vida com a arte.

Analisando a vanguarda, Lyotard relaciona seus expoentes ao fato de que
evocam sempre uma obediéncia ao ndo apresentavel e cita diversos artistas em suas

medidas estilisticas, nesta relacdo de antevisdo que ativa uma falha entre o sensivel
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e o inteligivel. Ao criticar e situar o mundo das vanguardas, formado por uma
sociedade tecno-industrial, consumidora e eclética, incita a necessidade de incluir a
este mundo a evocacédo do absoluto, introduzindo ou permanecendo dentro do
espirito tratado nas artes, do sublime imanente. Observa o autor que seria a obrigacao
do pintor, pintar e dotar a percepcéo do publico aludindo as coisas ndo apresentaveis.
Lyotard nos lembra através do texto “A aposta das vanguardas pictéricas” que quando
existe algo que nao pode ser representado “é necessario martirizar a apresentacéo”
(Lyotard, 1989, p.129) num mundo que € de conformacéo tecno-cientifica e industrial
e por consequéncia ndo se representa neste mundo certos sentidos, tais como os
estaveis ao bem, ao justo, ao verdadeiro etc... A pintura mediante este enredo quando
muito alegoriza se na constituicdo simbdlica para uma identificacdo do publico com
seus papéis sociais. Alguns artistas, do campo da abstracdo na histéria da arte,
potencializaram a representacao dos cenarios imateriais e das percepcoes através de
uma narrativa proveniente da realidade perceptiva e um certo simbolismo, construindo
esquemas de formas e cores interativas na metafora da figura como Paul Klee,
Mondrian, Kandisky e os Surrealistas, enquanto outros nomes do mesmo periodo
transcenderam radicalmente os conceitos de uma rejeicdo esteticista inovando a
guestdo da apresentacdo, como Katarzyna Kobro, Tatlin, Rodchenko, Strzeminski e
Malevitch, todos do periodo Construtivista. Esta cartografia ja parece estimulada na
postura do ‘quadrado negro’ de Malevich que substituiu o icone pela forma abstrata,
ou mesmo na apresentacdo de Rodchenko que fez trés pinturas monocromaticas
idénticas, uma vermelha, uma amarela e uma azul. Ele declarou que juntas
representavam a afirmacao pictoérica final que poderia ser feita e, portanto, significava
a morte da pintura. A morte da pintura de cavalete foi implicitamente equiparada ao
fim do capitalismo. “Tudo esta acabado, a cor deve ser pura e a superficie nada mais
gue uma superficie, que deve ser recoberta de uma Unica cor e sobre a qual nao
devem existir figuras” (Rodchenko apud Rose, 2004, p. 26)

As ideias deste periodo tangencia no devir em Ad Reinhardt ou mesmo Robert
Ryman. O legado da inapresentacdo composto na abstracdo monocromatica sugere
gue o desvio das técnicas miméticas em outro sentido, induz ao desmembramento
de parametros da eloguéncia croméatica e das zonas da imaterialidade pictérica.

O nao apresentavel proposto por Lyotard esta circunscrito em acontecimentos
distintos, como por exemplo na relacdo que faz entre a arte de Barnett Newman e

Duchamp. Ambos operam obras que exigem um consumo do olhar em relacao a



80

apreensdo das obras e é declarado que para Newman o tempo € o proprio quadro,
tudo estd ali: dimenséo, cores e tracos e em Duchamp a duracdo excede a
consciéncia no tempo do infinito. (Lyotard, 1989, p. 85-95). Aciona-se Newman na
designacao plastica que utiliza cores elementares e ndo moduladas, quando o artista
tenta uma reconciliacdo da existéncia, e portanto, com a consciéncia do fim, com seu
significado messianico — “uma prescricdo emanando do siléncio ou do vazio” e na
execucdo nada se decifra. E o inapresentavel na dinamica da abstracdo. Todo o
pensamento e a realidade cria um sistema e elabora-se no que Burke chama de
‘delight’, por sua vez investigado por Lyotard na concepc¢do do prazer negativo, ou
seja, que o sentimento sublime “vem da suspensao de uma dor ameagadora” (1989,
p. 90). Este ¢, segundo o filésofo o ponto de uma representacdo Newmaniano. E
nessa ameaca que O Ser se conserva, atento aos sinais na iminéncia de que pode

falhar a vida.

O néo apresentavel é objeto de ideia, ndo se pode mostrar (apresentar) um
exemplo, um caso, nem mesmo um simbolo...porque apresentar, é
relativizar, colocar em contextos e em condi¢des de apresentacéo plastica,
neste caso. Assim ndo se pode apresentar o absoluto. Mas podemos
apresentar que existe o absoluto. (Lyotard, 1989, p. 129).

O monocromo atua como o elo das associacbes possiveis ampliando os
sentidos ao exigir uma reestruturacdo do olhar sublimado a compreensdo que
conforma a extensdo da natureza inerente imaterial. As saidas indicadas pela
abstracdo para situar o paradoxo das ideias que compde o enredo do infinito e do
absoluto € sublimar pela matéria cromatica a sua relacao na dimenséo onde a escala
e a proporcado suscitem a suspeita de que algo exista. Kant assim chama de
“apresentacdo negativa” este paradoxo. E dentro deste paradoxo por exemplo que se
percebe a interdicdo das imagens da lei mosaica. Posta esta nocdo de uma censura
irrepresentavel e seu desenvolvimento a divinizagdo encarnada anunciando a morte
e que onde a imagem € uma rasgadura, Didi-Huberman (2013, p. 253) questiona se o
dogma da encarnagéo se mostra como um drama da imagem e que por consequéncia
esta atada ao tecido do figuravel, como as “exce¢des que o contratema do visual
desenvolveria na melodia do visivel...na qual rasgaria parcialmente a extensédo do
grande tecido mimético”. A poténcia da impressdo de um trabalho, aqui tratado de
inapresentavel, varia entre os meios de deslumbramento do seu acontecimento e da

contemplacdo a que seu espelhamento pode induzir, porque sua sintese disjuntiva
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aborda a apreensado do invisivel. Podemos pensar no tratamento iconografico
teoldgico como tradicdo do irrepresentavel como ja citado, ou posteriormente
reconfigurados como “os proprios icones sendo considerados como restos sagrados
desse insuportavel” (Didi Huberman, 2013 p. 251).

No texto “As ideias limites”, Lyotard (1993, p.196) retoma o conceito de uma
transfiguracdo das coisas ‘“indemonstraveis” ou seja “inapresentaveis”.
‘Indemonstravel €, por exemplo, a ideia que esta no fundamento da moralidade, “o0
conceito da liberdade transcendental” termo da “Critica da Razéo Pura” de Kant.

A pintura abstrata monocromatica ativa o elemento polissémico construindo na
sua visualidade a atencéo critica. Pensar a forma e administrar seu carater como
processo de deformacado da imagem ausente de uma possivel mimese, culmina num
paradoxo que relaciona plasticidade com sintoma, a fantasmagoria dissimulada e
proporciona uma construcdo de autenticidade na visibilidade perceptual. Uma relagéo
gue se perpetua, porque desloca o sujeito da estrutura formal das semelhancas, mas
o devolve a sua singularidade de génese. A questdo da imagem se mescla a questao
do sujeito, mesmo nas suas acepg¢Oes abstratas, aqui tratadas como no campo da
cor simbdlica e neste simbolismo comporta a narrativa dos campos proprioceptivos
atrelados as relacbes da materialidade e dialetizando com o encontro da

imaterialidade.

Eis , nos assim de volta ao paradoxo de partida, que haviamos situado sob a
égide de uma consideragdo da “apresentacdo” ou apresentabilidade das
imagens nas quais nossos olhares pousam mesmo antes que nossa
curiosidade ou vontade de saber — passa-se a exercer. (Didi-Huberman,
2013, p.16).

Tratar do inapresentavel exige que se abra os caminhos densos do
apresentavel. Entre as inumeras postulacdes, estudos e conceituacdes, de certa
forma excessiva e inesgotavel, procurei nos autores citados balizar a ordem deste
fendbmeno da abstracdo como limite, sem imagens e que instiga a retornos do
incomensuravel como por exemplo a questdo da figurabilidade estudada por Didi-
Huberman. A figurabilidade € um sintoma na imagem e da imagem, numa viséo
freudiana. A figurabilidade por Didi-Huberman seria uma interpretagao
problematizadora da metapsicologia freudiana, ao invés do modelo unitario do

esquematismo e da deducao historica. O autor sugere os paradigmas teoricos da
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figurabilidade e do sintoma, na intencdo de formular a questdo da eficacia simbdlica
da imagem (Didi-Huberman. 2013. p. 240).

A figurabilidade se opde ao que entendemos habitualmente por “figuracéo”,
assim como o momento visual, que ela faz advir, se opde a, ou melhor torna-
se obstaculo, incisao e sintoma, no regime “normal” do mundo visivel; regime
no qual se acredita saber o que se V&, isto é, no qual se sabe nomear cada
aspecto que o olho esta acostumado a capturar. (Didi-Huberman, 2013, p.
37).

Figurar equivale a “desfigurar”, pela razdo precisa de que consistia em
“‘modificar numa outra figura”, a inquietante poténcia para se sobredeterminar, para
se estranhar constantemente (Didi-Huberman, 2013 p. 270). Estamos diante de uma
imagem pintada ou esculpida nas imagens do imaterial, objeto fundido na cor que se
torna momento ininteligivel de nés mesmos, vestigios ou fragmentos que ndo pedem
para ser compreendidos, mas que causam uma espécie de despertamento, que faz
a lucidez, a forca de nosso ver e que nos isola como nos sonhos para a forca do
nosso olhar. Pode-se trabalhar a nocéo de rasgadura em Freud — se o campo de cor
apresenta aos olhos o inapresentavel ativa o “desejo coercitivo de figurar” — que forga,
rasga e neste movimento a rasgadura abre a figura” — rasgar seria uma auséncia do
trabalho de figurabilidade. Explica Didi Huberman (2013, p. 269-270) que no paradoxo
freudiano a enunciacdo a propoésito da figurabilidade em geral, consiste ndo em
produzir ou inventar figuras, mas em modificar figuras e portanto em efetuar uma
desfiguracéo no visivel. Para a questdo da inapresentabilidade e do uso simbdlico da
cor, poderiamos adotar o atributo a que Didi Huberman (2013, p. 268) sugere como

cor sujeito, um evento que suporta todo acontecimento da imagem.

(a cor)... Ela ndo nomeia nem descreve (recusa mesmo descrever para poder
existir plenamente, espraiar se). Mas ela invoca. Deseja. Até mesmo suplica.
Por isso ndo tem a gratuidade de um puro acaso, mas a forca
sobredeterminada de uma formagéo de sintoma. E um no de tenséo, mas ao
mesmo tempo manifesta todo um trabalho de figurabilidade no qual a
“‘omiss&o” do corpo descrito (espécie de Auslassung freudiana) indica a forca
de uma intensa condensacao, e deixa na cor um vestigio deslocado da carne.
(Didi Huberman, 2013, p. 268-269).

O termo usado por Didi Huberman (2013, p. 200) como “contragao alterada da
semelhanca comporta uma implicacdo decisiva para 0 nosso proposito, que é o
entrelagamento indefectivel da formacgao na deformacéo.” O inapresentavel opera na

desorganizacdo dos sistemas de conhecimento, desordenando os modos de
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reconhecimento de uma analise de rigor das obras de arte. Desestabiliza a no¢éo de
territdrio porque na sua esséncia descontinua o padrdo de semelhanca visto na
reproducdo imageética. O inapresentavel com sua auséncia de forma se estabelece
na constituicdo da cor e cria uma relagdo. A relagédo criada ndo pode ser analisada
como sintese, porque seu espaco € aberto e toda a leitura constitutiva da semantica
Ihe sdo comuns. Desta constituicdo confirma a citada sintese disjuntiva. Os conflitos
entre as passagens do material ao imaterial, das relagbes com o espirito, 0 caos e a
ordem, a natureza e a energia sdo evocacoes pertinentes da operacéo abstrata.

A impossibilidade da semelhanca se da numa censura, do ponto de vista
freudiano, onde ao tratarmos a reconciliacao entre dois termos comuns, o trabalho do
sonho rasga por dentro qualquer reconciliacao (Didi Huberman, 2013, p. 199)

A visdo de mundo muda devido as mudancas na percepcdo do mundo ou se
fixa se a visdo da percepcéo € limitada a visdo de mundo. Nao ha davidas de que
existe uma relacdo funcional, correspondéncias entre espaco interno e externo, entre
ideias e vida interior — entre visdo do mundo e a percepc¢éo do mundo ou entre energia
criativa humana e sua externalizacao.

A formacdo espacial e croméatica, na sua eleicdo abstrata, estabelece uma
relacdo com o processo dialético articulando um certo nimero de coisas e aspectos.
No seu carater de lampejo e na sua incognoscivel (in)apresentacdo revela-se na
multiplicidade imaterial. Essencialmente conduz a consequéncia da coesao entre
forma cromética simbodlica e essencialidade do sujeito frente a estrutura
espiritualizada. Neste caso se fundamenta no efeito da ideia de que uma “forma
sempre surge e se constroi sobre uma “desconstrugdo” ou uma desfiguragao critica
dos automatismos perceptivos”. Isso é evidente no nivel dos sonhos, o era menos ao
das obras de arte”. (Didi Huberman, 2021, p. 216-217) O que vemos € que “a pintura
moderna, do mesmo modo que o0 pensamento moderno, obriga-nos a admitir uma
verdade que nao reflita as coisas, sem modelo exterior, sem instrumentos de

expressao predestinados e ndo obstante verdade.” (Merleau-Ponty, 1984 , p.155).
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7 ESPIRITUAL IMATERIAL

“Um campo perceptivo tem limites mas sao limites que se encontram fora de
alcance. Um objeto visual, se bem que ofereca ao olhar uma das suas faces,

esconde sempre outras”. (Lyotard, 1990, p. 25)

Uma aproximagéo ao entendimento do sentido espiritual presente na arte da
abstracdo monocromética confunde a interse¢cdo que se pode fazer do carater
imaterial dado a obra. A imagem que submete uma cor pura e dominante no campo
sensivel do suporte ou que investe a certas proposi¢cdes artisticas como as obras
pneumaticas ou as esponjas monocromaticas de Yves Klein ou os nucleos de Hélio
Oiticica, acopla ou sujeita o trabalho a determinadas interpretacbes das
caracteristicas da sua realizacdo conceitual e que enfatizam nas obras leituras
permeadas do pensamento criativo, ou mesmo em sentido direto que mistura
misticismo e crenca, seja para negar ou reforcar a presenca do icone ou de ritos e

ainda pode trabalhar o senso amplo da metafisica fenomenoldgica.

O pensamento se representa geralmente 0 novo como um novo arranjo de
elementos preexistentes; para ele nada se perde, nada se cria. A intui¢ao,
ligada a uma duragcdo que é crescimento, ai percebe uma continuidade
ininterrupta de novidade imprevisivel; ela vé, ela sabe que o espirito tira de
si mais do que contém, que a espiritualidade consiste precisamente nisto, e
gue a realidade impregnada de espirito, é criagdo. (Bergson, 1979, p. 116).

Ao analisar a producdo artistica de alguns expoentes da abstracédo
monocromatica, o sentido holistico das referéncias deificas devem ser consideradas.
A pintura monocromatica percebida em seu campo de cor conduz como principio
fenomenoldgico o espectador a um caminho interno de encontro espiritual. Parece
uma nova experiéncia, contudo € uma investida na génese de sua formacao e atua
como dispositivo do simbdlico de se pensar como espirito a uma modalidade do
processo da imaginacao pela faculdade da percepcéo e da crenca. O monocromatico
liberta a imagem, mas nao isenta o espirito de formular o pensamento das formas.
Na dialética de sua apresentacéo, no caso do monocromo abstrato, o campo de cor
da sua natureza constitutiva permite a visibilidade de referentes tensionados e
formadores de semantica plural que reinem elementos de interpretacdo generalizada

imaterial ou diretamente ligada as questdes misticas. A superficie da cor se ativa um
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modo semantico interseccionado entre o dominio simbdlico visivel e o legivel na
condicao de se pensar sua semiologia. Barnett Newman realiza esta pratica por temas
como apontado por Lyotard abrindo o espaco da leitura e problematizando a estética,
enquanto Yves Klein formula o seu conceito de imaterial sensivel. Por sua vez o
guadrado negro de Malevitch inaugura a transposicdo do icone religioso presente na
cultura eslava e desenvolve-se pela subtracdo cromatica, caminhando ao branco
total, eliminando a linha e ampliando os horizontes. O quadrado preto de Malevich,

no lugar do icone bizantino, se tornou o simbolo espiritual do infinito.

A pratica de observar uma superficie completamente negra, assim como a de
observar uma superficie completamente branca, é carregada de sentidos e
visBes. Olhar um campo vazio a sua frente revela-se, muitas vezes, como
uma possibilidade de estabelecer uma ambiéncia para que as imagens
mentais que nos habitam possam flutuar livremente em um plano
intermedidrio, préximo do mundo concreto em que habitamos e a uma
distancia “segura” do mundo mental ou espiritual que nos habita
(independente de nossa vontade). Desse modo, deixar-se absorto diante de
um fundo completamente negro ou completamente branco constitui-se como
uma possibilidade de liberar-se da gravidade terrena e de permitir-se flutuar,
navegar, em uma fronteira além daqui, mas que nao chega ainda a constituir-
se um la. (Coelho, 2017, p. 71).

A seriacao sintomatica e disciplinada das pinturas em negro de Ad Reinhardt
evoca as raizes da filosofia oriental. Podemos também aproximar os vitrais criados
por Pierre Soulages nos anos 80 na catedral medieval de Conques como um marco
para sua decisdo de pintar somente em negros na pesquisa rigorosa da luz e Robert
Ryman mesmo negando qualquer leitura aos seus quadros brancos ndo os exime de
uma interpretacdo mistica por parte da critica ou dos espectadores.

Ad Reinhardt apresenta uma obra seriada, compostas de pinturas em tons de
preto fosco, de medidas fixas e que se observadas atentamente, articulam variacoes
de temperaturas cromaticas quase imperceptiveis. O discurso presente nos seus
textos associa uma tendéncia a meditag&o introspectiva exibindo logica complexa e
definigdo por meio da negacgao, apoiado no dogmatismo proponente de uma ‘arte
como arte’ em uma certa compreensao de envolvimento didatico. Observa Didi-
Huberman “Ad Reinhardt deu ensejo a toda uma série de interpretacées mais ou
menos “‘misticas”, que se deviam muito ao carater evidentemente fascinante,
misterioso, de sua “ ascese” pictérica.” (Didi Huberman, 2021, p. 194). A eleicéo pelo
preto como motivo Unico, ndo o isentava das interpretacdes simbdlicas e de acordo

as suas anotacoes, seria a definicdo da ndo-cor, mais que uma preferéncia. Embora
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evitasse interpretacdes, ao se inspirar na filosofia oriental e na historia da arte
asiatica, na busca por uma verdade através da negacao, acabava por criar uma série

de contradiges.

Os escritos do artista, por sua vez, contém os tracos evidentes, e multiplos,
de uma memoria do religioso. Sob que formas esta é convocada? Por
exemplo na expressao “icones semimagens” (imageless icons), que faz uma
referéncia direta aos quadros do culto bizantino, mas também a interdigao
mosaica da representacdo figurada. Aqui e ali, surgem expressdes para
significar o “ além ” e, consequentemente, algo como uma transcendéncia
valorizada, quando nao divinizada: a pintura, por exemplo, é qualificada com

o “ além e a parte” (beyond and apart), a imagem da “ abertura” é

explicitamente convocada como “ possibilidade de transcendéncia” (image of
opening, possibility of transcendence). (Didi Huberman, 2021, p. 194-196).

O artista tracou simbolicamente o emprego do preto, apontando-o como entre
as cores disponiveis, 0 menos colorido. Conceitualmente era o tom mais proximo de
uma ndo cor, sendo fisicamente a expressao de todas as cores. Mapeando o tom
preto reconhece as muitas referéncias religiosas, culturais e até politicas que o
encerra. Ele observa a associacdo Cristd do preto com o pecado e o mal e por uma
analogia frente ao oriente como o Isl& ou o Budismo, Reinhardt investe em uma série
de referéncias sobre o bem e o mal, o céu e o inferno e até a bruxaria. Ampliava sua
interpretacdo conceitual através de seus ensaios e apesar de negar a ideia de dogma,
a repeticdo do gesto formal da sua pratica e a escolha de referéncias espirituais
implicitas, faziam deste gesto uma espécie de ritualistica. O sentido dialético do tom
preto é carregado de significados como exposto pelo historiador Michel Pastoureau.

Na Antiguidade romana e durante toda a alta Idade Média, a cor preta boa e
ma coabitam: por um lado a cor estava associada a humildade, & moderagéo,
a autoridade ou a dignidade; por outro remetia ao mundo dos mortos e das
trevas, aos tempos de aflicdo e de peniténcia, aos pecados e as forgas do
Mal. (Pastoureau, 2011, p. 44).

Deste modo as caracteristicas formais do trabalho de Reinhardt foi muito
especifico. Estabeleceu medidas e trabalhava somente o tom fosco, mantendo se fiel
a esta performatividade. “Com efeito, Ad Reinhardt produziu, por um lado, toda uma
série de signos interpretaveis como tautologias, por exemplo o aspecto repetitivo e
aparentemente fechado de seus quadros monocromos, quadrados divididos em
quadrados” (Didi-Huberman, 2011, p. 194). Ele acreditava que se usasse 0s tons

brilhantes, o efeito poderia ser como de um espelho, pois a superficie refletiria na
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pintura o espaco da galeria e a imagem de quem estava diante dela e permitiria 0
espectador elaborar associacfes com a pintura, produzindo uma qualidade de
instabilidade na obra. Esta racionalizagéo, evitando os tons reflexivos e adotando o
fosco, estava vinculada ao que ele cria como processo de negacao. Das suas
anotagdes ele estabelece que, seus quadros “teriam um metro e meio de altura e um
metro e meio de largura, tdo altas quanto um homem e tédo largas quanto os bracos
estendidos” (Leiby, 2011) referenciando uma associacdo a representacdo de
Leonardo da Vinci da Geometria do homem feito por Vitravio, sendo assim inegéavel
suas aproximacdes com o0s postulados da arte. Uma certa contradicdo é atribuida a
Reinhardt, pois ao negar as formas e as linhas, ele constrdi sua pintura pela unido de
quadrados ligeiramente diferentes. Esses quadrados sdo conhecidos como uma
composicao trissecada ou cruciforme e esta forma acaba documentada em seus
escritos. Percebe-se entdo que apesar de sua investidura na abstracdo radical, a
leitura dos seus ensaios apontam para uma certa antropomorfia do homem de vitravio
e a forma da cruz. Ele escreve: “Trisecada (sem composigéo), uma forma horizontal
negando uma forma vertical (sem forma, sem topo, sem fundo, sem direcdo).”
(Reinhardt apud Leiby, 2011, p. 16).

A editora Barbara Rose, na introducdo de um capitulo da antologia Art-Art
(Rose, 1991, p. 82) observa as semelhancas funcionais entre as imagens cruciformes
e abstratas de Reinhardt encontradas na arte Islamica e Budista. Em particular,
descreve sobre o estado meditativo induzido pelo esfor¢o necessario para focar no
“formato da cruz” (Leiby, 2011, p. 35). O critico Walter Smith (1990) identifica em um
artigo uma tendéncia da influéncia oriental nas pinturas de Reinhardt, pelo fato de que
ele estudou arte asiatica na Universidade em Nova York e especificamente ao seu
interesse pela cultura japonesa e oriente médio e em particular seus estudos de
mandalas. Uma mandala é uma imagem poética e abstrata com origem no Budismo.
Em sua forma mais magica uma mandala consiste em um quadrado delimitado por
um circulo. A imagem é altamente simbdlica e diagramatica. A mandala torna se uma
analogia aos monocromos pretos de Reinhardt e por isso aumenta o risco de

associacao religiosa.
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Figura 24 — Ad Reinhardt — abstract painting n° 4 (1961

Fonte: Americanart (2023)3®

Segundo aponta a tese de Bora Kim Leiby (2011) em sua dissertacéo

Um esbogo e uma nota ndo publicados intitulado “Mandala” revelam o
conhecimento de Reinhardt sobre as caracteristicas fisicas da forma. Embora
a nota em si ndo seja mais que uma lista, parece que Reinhardt estava
elaborando o0 significado iconolégico da mandala e examinando
caracteristicas que ele acabaria por incorporar em seus monocromos. As
primeiras linhas de seu lote destacam seu interesse pela forma quadrada de
suas pinturas, o Cruciforme contido nelas, bem como sua propenséo para
regras artisticas estritas. (Leiby, 2011, p. 36 tradugdo nossa)3°.

38 Disponivel em: https://americanart.si.edu/artwork/abstract-painting-no-4-20697. Acesso em: 13 out.
2023.

39 “An unpublished sketch and note entitied “Mandala” reveals Reinhardt’'s knowledge of the physical
characteristics of the form. Though the note itself is not more than a list, it appears as though Reinhardt
was working out the iconological meaning of the mandala and examining characteristics he would
eventually incorporate into his monochromes. The first three lines of his highlight his interest in the
square form of his paintings, the cruciform contained within, as well as his penchant for strict, artistic
rules.”
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Em 1956, Reinhardt que também era cartunista, publica seu ultimo cartoon de
uma imagem que tem uma forma sofisticada de mandala e mostra que o artista estava

plenamente familiarizado com a configuracdo e a funcdo da mandala Budista.

Figura 25 — Ad Reinhardt - A portend of the artist as a Yhung Mandala (1955)
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Fonte: Ad Reinhardt, NY: Rizzoli International Publications, Inc, 1991
Nota: Colagem e nankim sobre papel — colecdo do Whitney Museum of American Art, NY —
publicado originalmente em Art News, maio de 1956.

Se para Reinhardt o preto era a cor da introspeccao, para Yves Klein seria o
azul que funcionaria como o tom da dimensionalidade. Procurando expressar pela
cor e pela abstracdo as ideias que ndo houvesse vinculos aos objetos tangiveis no
desejo de que sua pintura fosse mais um modo de existéncia do que uma forma
artistica, suas atribuicdes sdo mais diretamente referendadas ao misticismo, uma vez
gue ele era envolvido com a Sociedade Rosa Cruz, estudava fenomenologia e
desenvolveu sua personalidade praticando o jud6. Um artista entregue ao
experimentalismo, pensa a cor como o veiculo que melhor expressasse a
sensibilidade, pois na cor ele vé a materializagdo da sensibilidade. Ao contrario de

Reinhardt, ele ndo segue um rigor quanto aos tamanhos de sua pintura e nem fica
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preso a somente um suporte, utilizando além do quadro, as esculturas de esponja e
até corpos humanos como pincéis. Para ele a cor solo propunha a liberdade total e
em um ponto comunga tanto com Reinhardt quanto a Malevitch na oposi¢éo da linha,
dos contornos e da composicao e de tudo que a essa unido resultaria. Klein evidencia
a condicao espiritual de sua pintura como tentativa de definir um estado pictorico na
adequacao da fenomenologia e no intangivel denominando de “cinzas” da arte a sua
pintura e almejou atingir a pureza da sensibilidade pictérica pela expressividade do
pigmento puro e vibrante. Os seus painéis podiam variar de tamanhos e formatos,
atuando apenas como veiculo ao seu interesse maior focado na sensibilidade do
pigmento azul e nas qualidades imateriais inerentes. Para ele, elemento algum
poderia perturbar a pura sensibilidade presente dentro e ao redor de seus
monocromos azuis. Tudo que deveria permanecer era a pura e radiante presenca do
azul. Klein desejava integrar sua arte com a vida e partilhar a sua sensibilidade
imaterial com um puUblico mais vasto. E através do monocromo que ele acreditava
funcionar melhor a ideologia. “Um eixo essencial dessa inversdo da imagem da
matéria consiste na proeminéncia do tempo, na analise da relagéo entre o corpo e o
espirito.” (Lyotard, 1990, p. 47).

Da sua aproximacao espiritual mais direta, ele descreve a respeito de Giotto
como o artista que produziu os primeiros monocromos quando pintou o céu azul em
seus afrescos na Capela de Assis. Devoto de Santa Rita realizou diversas viagens
como peregrino ao Santuario da Santa na cidade de Céassia na Itélia.

Santa Rita, a piedade popular e a crenca nos milagres, o ex-voto, o pigmento
azul ultramarino, o ouro, a proximidade da espiritualidade Franciscana e dos
seus pintores na basilica de Assis: ndo devemos descurar nada disto para
compreender a vida profissional de Yves Klein, ja que no seu caso o pintor e
a sua pintura sao estritamente inseparaveis. (Perlein, Cora, 2000, p. 22).
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Figura 26 — Irmé& Andreina com ex-voto dedicado por Yves Klein a Santa Rita de Cassia (1999)

Fonte: Yvesklein (1999)4°
Nota: Foto de David Bordes

Klein flerta com a tradigdo das cores primarias, aplicando principalmente o
azul, o rosa e o dourado, como se apresenta no seu ex-voto a Santa Rita. As
referéncias histéricas continuam presentes, através da forga espiritual e
metafisica do ouro e das pedras da arte bizantina, do Antigo Egito, dos
templos budistas e dos retabulos catélicos. (Wertemeier apud Albuquerque,
2013, p.191).

A simbologia da cor portadora desta fora espiritual € trabalhada também na
reflexdo da luz presente na cor negra e assim nas pinturas de Pierre Soulages
percebe-se uma vertente mistica, um veiculo da experiéncia numinosa. As abstracdes
gue se apropriam do preto no jogo que desvela a luz, revelando a intensidade das
texturas, a expressdo de um cativante e misterioso confronto. Sua pintura € um
espaco de contemplacdo e meditacdo, uma metafora onde a imersédo na escuridao é
a perspectiva da luz revelando todas as suas faces, o paradoxo que indica a
expressdo da fé. Soulages mistura cores como beges, vermelhos, marrons e azuis
no tom negro, macula a matéria e a chama de “outrenoir’ (outro negro). A cor

mesclada vibra por dentro do negro e a obra nesta figura de linguagem é presenca

40 Disponivel em: https://www.yvesklein.com/en/textes-choisis/view/16/the-ex-voto-to-st-rita-da-cascia/.
Acesso em: 13 out. 2023.
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da fusdo que combina uma interioridade iluminada espiritual. No rigor da sua
operacdo nunca se desvia do tom negro e encontra o sublime, a negritude ilimitada,
uma espécie de santificacdo na contrapartida do caos. Neste rigor da cor mescla as
camadas que se abrem nos sulcos das estrias que o artista arranha sobre a tinta no
gesto que permite o reflexo da luz. Soulages néo da titulo a seus trabalhos e mergulha
0 espectador nas telas de grandes formatos, proporcionando uma experiéncia. Foi a
partir de 1979 que ele encontrou seu estilo na utilizagdo do preto que ele sublima
pelos efeitos de brilho e textura. Assim faz surgir a luz. Um fato torna-se marcante em
sua biografia: em 1987 Soulages recebe a encomenda para criar cento e quatro vitrais
para a secular Abadia de Conques, igreja medieval situada na comuna de Conques,
regido de Aveyron e local do nascimento de Pierre Soulages. O desafio seria integrar
uma obra do século XX a um monumento importante da idade média. Este desafio
consistia em revestir de luz uma das joias da arte romanica, respeitando suas
caracteristicas originais. Procurar uma qualidade de luz que se adapte ao espaco,
orienta o artista na sua investigacdo. A obra sé seria concluida em 1994 e significaria
um momento importante de seu crescimento artistico. O pintor j& declarou que aos
catorze anos de idade, em frente a igreja Abadial de Conques € que ele decide que a
arte € o que lhe interessava na vida. As primeiras emocdes artisticas de Pierre
Soulages foram vividas no espaco devocional da rota dos peregrinos. Quando aceitou
o desafio de criar os vitrais, Soulages pesquisou a estrutura da igreja, projetando e
investigando materiais e formatos que além de valorizar a arquitetura ndo provocasse
um contraste.

Conceitualmente desejava colocar o espectador em contato com sentimentos
interiorizados, meditativos estados de fé. Cria uma massa de vidro especifica que filtra
a luz num sentido da virtualidade difusa e divinal e desenha linhas geometrizadas no
plano da fundicdo, descartando a figuracdo. Ele entende que a luz na idade média
tinha uma conotagdo muito precisa na simbolizagdo da presenca divina e 0s vitrais
tinham essa funcdo de sublimar esta presenca, dotando o espaco de uma
sacralidade. Assim declara:

‘Esta luz “transmutada” tem a qualidade emocional, a interioridade que
procurava, uma qualidade metafisica de acordo com o carater sagrado desta

arquitetura” (Soulages apud Baldelli, 2014, p. 12).
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Figura 27 — Pierre Soulages — vitrais da Abadia de Conques — Franca (1987 -1994)

Fonte: Artemisdreaming*!

41 Disponivel em: https://artemisdreaming.tumblr.com/post/56550182338/vitraux-de-labbaye-de-
conques-stained-glass. Acesso em: 13 out. 2023.
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Figura 28 - Pierre Soulages e a execucdao técnica dos vitrais

i 1A

Fonte: Fresques.ina.fr4?

Figura 29 — Pierre Soulages — s/t I'outrenoir

Fonte: Wikiart43

42 Disponivel em: https://fresques.ina.fr/soulages/parcours/0003/techniques-et-conceptions-de-I-
art.html. Acesso em: 13 out. 2023.
43 Disponivel em: https://www.wikiart.org/en/pierre-soulages. Acesso em: 13 out. 2023.
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A intencdo do artista € conseguir que os fiéis se sintam num lugar isolado e
desligado do mundo terreno, na efetividade emotiva da sua interioridade. Ele abstrai
os vitrais destituindo-os de narrativas e por um efeito onde a reflexdo da luz que
atravessa os vitrais durante a visita, ndo distraia o fiel, proporcionando uma
experiéncia com Deus e com a edificacdo. Esta passagem plena de referéncias
espirituais reverbera na sua producdo do devir, seus monocromos negros
potencializam a contemplagéo e uma interiorizacdo. A obra de Soulages envolve a
“fusdo de quatro elementos de um sé fendmeno: cor, estrutura, espago tempo”.
(QOiticica, 1986, p. 44)

Este conceito que foi teorizado por Hélio Oiticica em seu diario diz:

A estrutura gira, entdo, no espaco, passando ela também a ser temporal:
estrutura tempo. Aqui a estrutura e a cor sdo inseparaveis, assim como o
espaco e o tempo, dando-se, na obra, a fusdo desses quatro elementos que
considero dimens@es de um sé fendbmeno. (Oiticica, 1986, p. 44).

Hélio Oiticica nos atributos de sua producdo metafisica desvia diretamente de

uma terminologia de vinculo espiritual, todavia:

Em seus escritos percebe-se que o artista procura fugir dos dogmatismos,
evitar as fontes misticas e espirituais, mas o tempo todo esbarra nelas. Como
forma de desviar, Oiticica procura usar termos como sublime e
transcendental, aspiracdo interior, forca interior etc.... termos menos
dogmaticos e mais filosdéficos e/ou estéticos. (Coelho, 2017, p. 152).

Como observamos do seu diario em frases como “sopro interior, de plenitude

”

césmica” (Oititica, 1986, p. 22) “vitalidade césmica” “essa vontade de uma grande
ordem, de algo supra humano” (Oititica, 1986, p. 25). Quando inicia as anota¢cdes para
0 seu projeto Nucleo, por exemplo, no final dos anos 60, um tom extasiado permeia
seu discurso e ele cita diversos artistas que o inspira a uma busca transcendente,
mas opera na fronteira entre fenbmeno e pratica e de fato ndo assume um tom mistico
levando a sua obra ao campo proprioceptivo. Nas anotacdes de 22 de fevereiro de

1961, ele registra:

Para mim anotac6es e ndo formulacdes de ideias sédo mais importantes. Séo,
pelo menos, menos “racionais” e mais espirituais, cheias de fogo e tenséo.
Detesto formulagBes e dogmas. Chega de intelecto. SO obstrui a pura
expressao césmica, cria leis e preconceitos. Dificulta o sentido do “sublime”
e para mim toda grande expressdo de arte aspira o sublime. (Oititica, 1986,
p. 30).
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Figura 30 — Hélio Oiticica — “Ntcleo”

= e
/. )

Fonte: Pi'nterest““‘

O que permite um paradoxo e uma grande coeréncia de Oiticica € que talvez
sua genialidade constitua a estrutura geral do seu trabalho ao experimentar o que
abraca o todo e a todos. Quando afirma por exemplo que “a cor € uma necessidade
religiosa, como quem fizesse preces dialogasse aqui com a cor e se estruturasse
(Oiticica, 1986, p. 30) cria um ritual de proposi¢do avancada e opera em questdes
supra-sensoriais, 0 gesto procriador, criador e construtor do seu Eden, apelo ao

“prazer de viver esteticamente.” (QOiticica, 1986, p. 119).

E portanto necessario imaginar que entre matéria e espirito existe apenas
uma diferenca de grau que consiste na capacidade de recolher e conservar.

44 Disponivel em: https://br.pinterest.com/pin/93168286033995708/. Acesso em: 13 out. 2023.
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O espirito € matéria que se lembra das suas intera¢des, da sua imanéncia.
Mas o desdobramento é continuo entre o espirito instantaneo das coisas e a
matéria muito recolhida dos espiritos. (Lyotard, 1990, p. 48).

Figura 31 — Hélio Oiticica — PN1 Penetravel (1960

Fonte: Exposicdo no Whitney Museum (2017)4®
Nota: Oleo sobre madeira.

Assim como Oiticica, formular anotagcdes que vinculam os mecanismos da
espiritualidade com a produc¢éo da arte monocromatica, Barnett Newman, na mesma
pratica nos diz sobre a experiéncia da percep¢do onde o artista vincula a tradigcdo
cultural das escrituras sagradas ao seu trabalho. Suas pinturas tinham titulos e seus
escritos dissertavam sobre a condicao da relacdo ética e estética entre o homem e o
divino. Por exemplo, no texto de 1948 “O primeiro homem era um artista”, Newman
(Chipp 1993 p. 559) explora as particularidades analiticas da presenca humana ao
observar o0s aspectos antropologicos vinculados a produgdo da imagem na
paleontologia, abrindo espaco ao mito de Ad&do, o homem original, e sua relagdo com

45 Disponivel em: https://casavogue.globo.com/MostrasExpos/Arte/noticia/2017/07/whitney-museum-
coroa-serie-de-mostras-dedicadas-helio-oiticica.html. Acesso em: 13 out. 2023.
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o Eden (lbid. p. 560). Afirma Newman “Na linguagem da ciéncia, a necessidade de
compreender o desconhecido vem antes de qualquer desejo de descobrir 0
desconhecido” — a frase indica a relacdo primaria estética inerente ao homem. Por
sua criacdo como judeu e com formacédo em filosofia, atuou como critico, professor de
arte e escritor. Provinha da sua atividade como pensador e artista as analises
messianicas, do pentateuco e da histéria moderna que envolvia o povo judeu.
Newman € o pensador atualizado da proposta do sublime e construiu sua andlise
transversa na condi¢do das teorias doutrinatorias e na farta producao religiosa que
envolve os movimentos das artes, 0s monumentos e 0 pensamento complexificando

a retorica da historia. Em seu célebre texto “O sublime é Agora” de 1948 indaga:

A questdo que surge agora € como, se estamos vivendo numa época sem
lendas ou mitos que possam ser chamados sublimes, se nos recusamos a
admitir qualquer exaltacdo nas rela¢des puras, se nos recusamos a viver no
abstrato, como podemos estar criando uma arte sublime? (Newman apud
Chipp, 1993, p. 562).

Analisado pelo filosofo Jean-Francois Lyotard, Newman é distinto como o
artista da ruptura vanguardista na condicao metafisica da ideia de tempo como expde:

O que distingue a obra de Newman, no corpus das “vanguardas” e,
nomeadamente, no do “expressionismo abstrato” americano, ndo é o fato de
estar obcecado pela questdo do tempo, esta obsessdo é partilhada por
muitos pintores, mas sim o fato de dar uma resposta inesperada: que o tempo
€ o préprio quadro. (Lyotard, 1990, p. 85).

Na trilha das vanguardas do expressionismo abstrato, o0 artista norte-americano
Robert Rauschenberg produziu um ndamero pequeno de obras monocromaticas,
porém, devido ao peso da sua producao geral, estas obras acabam ganhando uma
certa significacdo, principalmente pelo contraste gerado em relacéo a sua producao.
Ainda como estudante em 1951 produziu uma série de telas brancas e modulares,
gue refletem as mudancas de luz e os indeterminados efeitos das sombras no espacgo
circundante e entre os anos 1951 e 1953 a colagem de jornais formaram a base de
uma série de pinturas negras, sendo dois momentos onde o artista produziu pinturas
monocromaticas. Em 1950 produz uma tela nas caracteristicas monocrémicas
chamada “Mother of God” (M&e de Deus) um trabalho com carga conceitual
personificada onde, segundo o artista compunha se de uma “plenitude plastica do

nada” e “o ponto em que o circulo comeca e termina”, com os atributos de unidade e
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de uma carga emotiva. Era uma pintura combinada a colagem (6leo, esmalte, mapas
impressos, papel de jornal e tinta metalica sobre masonite) ja marca de seu estilo.
Rauschenberg adiciona o fragmento de um texto catélico no canto inferior que diz “um
roteiro espiritual inestimavel... tao simples e fundamental quanto a prépria vida” e esta
referéncia religiosa reforca a compreensdo metaférica dos multiplos caminhos para
Deus proposto pelo artista em outros trabalhos onde ele cobria a superficie dos mapas

de cidades dos EUA de branco, indicando multiplos caminhos para chegar a Deus.

Figura 32 - Robert Rauschenberg — Mother of God (1950)

Fonte: Rauschenbergfoundation (c2023)46
Nota: Oleo, esmalte, mapas impressos e tinta metélica sobre masonite.

O branco funciona na metafora da luz e presenca divina. O conteudo espiritual
da pintura branca como expds Rauschenberg distinguiu as obras significativamente

dos conceitos formalistas sobre a autonomia da arte. Seu trabalho monocromatico foi

46 Disponivel em: https://www.rauschenbergfoundation.org/art/artwork/mother-god. Acesso em: 13 out.
2023.
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mal recebido pela critica mas ao mesmo tempo impressionou alguns artistas.
Rauschenberg para de falar espiritualmente de seu trabalho monocromaético. E
notavel que ele futuramente negue um sentido artistico aos seus monocromaticos,
porque neles ndo encontrou substancia que os conceituasse ou os reafirmassem. “A
continuidade entre espirito depende assim de um caso particular de transformacéao de
frequéncia noutras frequéncias, em que consiste a transformacado da energia”
(Lyotard, 1990, p. 51).

Figura 33 - Robert Rauschenberg — Pintura branca (1951)

Fonte: Rauschenbergfoundation (c2023)47

Rauschenberg insistia ha materialidade de seus monocromos e explicava que
faz monocromos como um experimento para ver o quanto vocé poderia se afastar de

uma imagem e ainda ter uma imagem... até onde vocé pode empurrar algo que nao

47 Disponivel em: https://www.rauschenbergfoundation.org/art/artwork/white-painting-four-panel.
Acesso em: 13 out. 2023.
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tem centro? Essa aridez conceitual € o caminho oposto a seus contemporaneos da
abstracdo monocromatica como Ad Reinhardt e Yves Klein (Katherine Hardman —
Monochromes and Mandalas).

“Toda energia pertence ao pensamento que diz o que diz, que quer o que quer.
A matéria é o fracasso do pensamento, a sua massa inerte, a estupidez. Que
impaciéncia, que angustia no modernismo cartesiano, dizemos!” (Lyotard, 1990, p.
47)

A experiéncia fenomenologica encontra James Turrell, um artista que utiliza a
luz como dispositivo para criar espacos onde sdo revelados mecanismos da viséo,
permitindo o espectador compreender uma percepcdo do espaco na intencdo de
acionar a consciéncia de um mundo interiorizado e simultdneo com nossa vida no
mundo. O artista cria uma espacialidade iluminada representando a imaterialidade,
como meio para a experimentacdo da natureza da percepcdo que acontece no

espaco cognitivo corporal do observador.

James Turrell é de tradicdo Quaker, seus anos de infancia foram
profundamente influenciados por esse pensamento religioso e suas praticas.
A religido Quaker ou “Sociedade religiosa dos Amigos” foi fundada na
Inglaterra do século XVII e é particularmente difundida na sociedade norte
americana. Seu fundador, George Fox e seus seguidores defendem a ideia
de que Deus esta presente em cada um e que para encontra-Lo e comunicar-
se com Ele, os religiosos hdo de se abrir a luz interior. Numerosos textos e
ensinamentos desta religido sédo dedicados a paz e remetem sempre a
metaforas da luz. Os “Amigos” se entregam a rituais de meditagao silenciosa
em grupo... quando crianga [participava] desses rituais em companhia de sua
avo. (Tugny, 2010, p.166).

A arte de Turrell estimula e convoca a luz, na evocacgao da origem que revela a
enunciacao de um vazio criador, solicitando o meditativo estado do siléncio para ativar
a autoconsciéncia. As suas obras falam-no algo da ordem do espiritual, do sentimento
de transcendéncia, da atmosfera divinal. Ele cria um espaco de rito, vazio e
promulgador do essencial paradoxo onde o racional confronta o mistério. “A realidade
gue devemos atribuir a tal forma de energia, e portanto de matéria, € evidentemente

pendente dos transformadores de que dispomos” (Lyotard, 1990 p. 51-52)
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Figura 34 - James Turrel - “Aten Reign”

Fonte: Foto de David Heald - Fundacdo Guggheim — N.Y (2013)48
Nota: Instalagdo com espectro de luz azul.

E a experiéncia da visdo na luz monocromatica, do cenario que alude a
abstracdo para tornar visivel a imensidao de nossa intimidade. Assim nos apresenta
a imaterialidade pela manipulacéo da luz que nos toca a percepcéao revelando o tempo
interior e um novo olhar para a realidade. Suas instala¢des intenta a autoconsciéncia
e a experiéncia da imanéncia na proposta de um encantamento silencioso. E a cor o
veiculo que abre o espaco infinito e a vivéncia proporcionada na atmosfera de seus
ambientes “0 observador é o lugar da cor, ela o abre como templum” (Tugny, 2010,
p. 167).

48 Disponivel em: https://www.nytimes.com/2013/06/21/arts/design/james-turrell-plays-with-color-at-
the-guggenheim.html. Acesso em: 13 out. 2023.
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Turrell constroi objetos de incandescéncia e de nuvens (...) Pequenas
catedrais onde 0 homem se descobre caminhando na cor. Mas, ao fundo
destas catedrais, os altares estéo (...) vazio (...) @ mesmos vazios do nhome,
esse nome préprio do Ausente (...) [D]ar a auséncia o poder do lugar. (Didi-
Huberman apud Mota, 2016, p. 40).

Sao obras que atreladas aos sentimentos das coisas que nos ultrapassam,
potencialmente revela a consciéncia espiritual. A arte aproxima ao termo mais
ordinario de “religio”, indeterminando as fronteiras entre sagrado e profano, a arte
cuida da complementaridade estabelecendo a re-unido entre ética e a estética, o éter
fundamental do oculto e do mistério das coisas, este elementos como algo do divino
que se passa nos acontecimentos do mundo. “A visdo atual conserva consigo a
imagem percepcionada no instante anterior sob outro &angulo. Antecipa a de ha
pouco.” (Lyotard, 1990, p. 25)
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8 A IRRUPCAO DO COSMO

“Cbésmica a claridade da manha
Cdsmica como infinito 1a no céu
Cosmica como toda a natureza
Cosmica € a sintonia espiritual
Prazer transcendental”

(Baby Consuelo, Césmica)

Trago para o campo da pesquisa, um recorte dos modos de simbolizacdo na
qual a arte monocromatica em seus ideais se apresenta como recurso para dotar os
sentidos da vida como um conceito de representacdo. Em um desses recortes verifico
a intencdo de associar as ideias cosmologicas e cosmogonicas ao senso ampliado
entre ver e ser a um so tempo como parte do éter universal. A cosmologia é o estudo
da origem e da composi¢ao do Universo. O fisico brasileiro José Leite Lopes explana

que:

Tempo, espago e matéria sdo, pois, ideias que penetram 0 nosso
conhecimento das coisas, desde o mais primitivo, e que evoluiram através
de especulagdes filoséficas até as modernas investigacdes cientificas que
as integraram em um nivel mais profundo de sintese, uma unificacdo que
levou milénios para ser atingida. (Lopes, 1992, ndo paginado.).

A elaboracao de um conceito de cosmologia conduz a reconhecimentos sempre
ativos e mutantes. Infinitos tempos se repetem, ha as possibilidades escrutinadas dos
ciclos dos universos antecedentes e a eventuais que se seguem. A ciéncia se
estrutura também, com suas reservas, ao dominio da imaginacao e do ultrassensivel
operando assim um programa tedrico fora de um controle observacional. Dentro deste
campo investigativo Lopes (1996) no artigo “Critica da razdo césmica” propde o
neologismo metacosmologia, que seria uma atividade no interior da cosmologia onde
se ocuparia da questdo central concernente a formacao deste Universo.

Este lugar chamado espaco cosmogonico, encontra se em face de sua
representacdo simbolica que é proposta monocromaticamente como o rigor contido
na cor e que a contar dessa cor intenciona se estimular as sensacdes. E a proposicio
da arte monocromatica, que conduz a uma exposicdo emancipada do observador

frente ao simbolo. Este sistema operado pela cor em uma estruturacdo organizada



105

monocromaticamente tem como pano de fundo o espaco, o tempo e 0s elementos.
Uma estrutura que consiste em uma configuracdo ideal, estavel e estatica
possibilitando atingir uma organizagdo que se encontrava fora de uma descricao
cientifica e agora se instrumentaliza pela estética da arte. A sistematizacdo de ideias
representadas pela arte empreende de certa forma uma visao critica e ética sobre
uma ciéncia que despontava do mundo sensivel.

A exemplo desta memoria ou desta observacao cosmogonica e constelar que
se realiza no campo da metafisica como observacao, encontramos ja no século XVII,
um apontamento do médico e polimata inglés Robert Fludd (1574-1637), de uma
representacdo da origem do universo como um quadrado negro, algo enigmatico por
certo. Ao negar uma outra forma que representasse o inicio da existéncia, Fludd
considera uma cosmologia da origem; espaco este que lida com o anacrbnico, ao
sugerir um preenchimento do devir, ndo um vazio oco, mas a leitura irruptivel no modo
simples e austero de um quadrado com a descricdo em latim, Et sic in infinitum (assim
até o infinito). Fludd combina elementos do neoplatonismo, hermetismo e a cabala
Cristd entre outros conhecimentos misticos ao mito da criacdo, um enxerto do
macrocosmo € microcosmo iniciado e representado como o quadrado negro a ser
desvendado. Ainda descreve a imagem como sendo, a “névoa e escuridao desta
regido até entdo obscura e sem forma, onde a impura, escura e densa parte da
substancia do abismo é transformada pela luz divina” (Thacker, 2015, ndo paginado).
Assim o obscuro, o ténebra, precede a existéncia da luz na designacédo onde o tom
monocromatico absorve todas as cores, o paradoxo, através do qual vemos na
presenca da massa negra a possibilidade da emersdo de uma luz. E uma imagem da
contradi¢cdo, onde a auséncia contém um universo presente. O abismo sem limites
gue se expande ao infinito.

Poderiamos considerar as representacdes como narrativas do impossivel,
porém a fértil producdo de imagens para representar este cosmo ao qual somos parte,
tem sido extensamente analisada, sejam em seus aspectos ficcionais ou cientificos.
Ha o fascinio que, ndo s6 a observacéo, mas a propria instrumentalizacdo da ciéncia,
propicia e desvenda este espaco do etéreo ao qual nos abstraimos em sentidos.

A ideia de que existe uma génese do cosmo, acompanha a imaginacdo do
homem que, diante do fantastico e da natureza, produziu desde o principio da
civiizacdo narrativas de ficcdo e a retorica das viagens cosmicas largamente

explorada na literatura cosmogonica e cosmoldgica. O conceito de microcosmo e
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macrocosmo, pertence a histdria da antiguidade Oriental observada na criacdo de
seus mitos e das teorias mitologicas.

E na fundamentacdo orientalista da forma das coisas que se percebe uma
vivéncia de fusdo entre o individuo e o mundo (e mesmo o cosmo) que difere da
postura ocidental que se distancia na teoria “e se abre quando nos posicionamos de
forma critica e cética com relacdo ao mundo dos fendmenos.” (Flusser, 2007, p.207).

As representacdes ja encontravam na idade média certos canones que
postulavam as cores aos sentidos divinos ou ao espaco celeste representado. A
sensivel fusdo entre imagem da meditacdo e de uma devocgéo ensinava ao homem
através da religido que, o valor dos tons e mais pragmaticamente que quanto menos
combinacdes de imagens e coloridos houvesse em uma representacao pictorica ou
em um ambiente, mas eficaz seria esta fusdo com o divinal.

Uma semantica se apresenta ou se estabelece, através dos artistas ao
trabalharem os modelos cosmoldgicos que surgem nas possibilidades de alguma
verdade ou possivel verdade dentro da esfera do espirito como a sensibilidade
imaterial. Pela fenomenologia da percepcéo estabelecida por Merleau-Ponty assinala-

se que:

Emprestando seu corpo ao mundo é que o pintor transforma o mundo em
pintura. Para compreender essas transubstancia¢des, ha que reencontrar o
corpo operante e atual, aquele que ndo € um pedaco de espaco, um feixe de
fungbes, mas um entrelagcado de visdo e do movimento. (Merleau-Ponty,
1984, p. 88).

A ampliddo deste cosmo é entdo propostad iacronicamente pelo estilo
monocromatico do campo das artes na vastiddo de seu sentido unindo espaco e cor,
na simbolizacdo do objeto e que tem por sua vez a intencdo de provocar 0s sentidos
do ser, compreendendo a vida em uma unidade. Uma apresentacdo abstrata seria
uma espécie de “imersdo no nao-eu” (Flusser, 2007, p. 209), configurando portanto
um “eu”. Enquanto no Ocidente o homem interfere no mundo, a forma (eideia) é
visualizada por meio de recursos teorizantes, ja no oriente, experimentar, sentir, e

fazer parte do mundo surge como um processo de imersédo como fundamenta Flusser.

Enquanto no Ocidente o design revela um homem que interfere no mundo,
no Oriente ele é muito mais o0 modo como os homens emergem do mundo
para experimenta-lo. Se considerarmos a palavra estético em seu significado
originario (isto &, no sentido de “experimentavel”, de “vivenciavel’), podemos
afirmar que o design no Oriente é puramente estético. (Flusser, 2007, p. 209).
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Ver e ver-se dentro de uma obra monocromatica a simbologia cosmica, na
ampliddo dos espacos que ativam por sua vez 0 prenuncio de astros e outros
elementos, ndo é ver um falseamento cénico, como anuncia Merleau-Ponty no

classico texto IV “O olho e o espirito”:

A arte ndo é construcao, artificio, relacdo industriosa a um espaco e a um
mundo de fora. E verdadeiramente o “grito inarticulado” de que fala Hermes
Trimegisto “que parecia a voz da luz”. E, uma vez ai, ele desperta na visao
ordinaria das poténcias adormecidas em segredo de preexisténcia. (Merleau-
Ponty, 1984, p. 104).

Trata se de um repertério de simbolos com seu poder de crenca operando na
poténcia dos pensamentos e dos sentimentos independentes das imagens e instigado
pela cor.

A esta “voz da luz” podemos perceber através dos trabalhos do pintor italiano
Valentino Vago (1931-2018) que € conhecido como o pintor do invisivel e da luz,
dedicando se ao abstracionismo onde trabalhou os espacos arquitetbnicos dos
templos e das igrejas Cristds como suporte. A caracteristica do seu modo de pintar
empregava a pulsacdo cromética em grandes espacos, alternando sutilmente um
anico tom na simbolizacdo da pureza mistica plena de um espaco sagrado. A
pulsacao cromatica, pelo conceito de Hélio Qiticica seria: “[O] desenvolvimento de um
determinado tom de cor e evoluir até outro, sem pulos, a passagem de um tom para
outro se da de maneira muito sutil, em nuancgas.” (Oiticica, 1986, p. 52).

Vago aplica a cor como signo tanto em telas quanto nos afrescos das paredes
das igrejas, e por este meio sua técnica alcanca uma cintilancia transfigurada, como
gue imerso na epifania das cores ou como se dessas cores pudesse evocar uma
presenca angélica anunciadora de uma paradisiaca beatitude que surge imutavel.
Revelar o invisivel é o escopo da pintura de Vago e através da cor ele recompde o
lastro da eternidade, no alumbramento das camadas que remete a génese e a
religacdo ao amor Divino. Dar forma ao inefavel, ao desafio do indizivel pela cor na
esséncia de um maravilhamento em sua fusao espiritual. O mistério cosmico velado
e revelado era fruto da sua investigacdo espiritualizada.

Criava no espaco arquitetbnico um mundo monocromatico que habita a paz e
a reconciliagdo, no qual tudo parece mesclar-se na redencdo de uma luz metafisica
e na contemplagéo de algum paraiso de dimenséo infinita. Esta dimens&o é relatada

por Hélio Oiticica em suas teorias.
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Dimensao infinita, ndo s6 no sentido de que a obra se poderia dissolver ao
infinito, mas sim pelo sentido ilimitado, de nao-particularidade que h& na
relacdo entre vazio e cheio, desnivel de cor, direcdo espacial, duragcdo
temporal etc. (Oiticica, 1986, p. 48).

Com um rigor e um estilo préprio Vago empregava os efeitos do sfumate numa

luminosidade morbida que reflete um mundo de transfiguracéo pela tonalidade.

A pintura tonal, em todas as épocas, tratava de reduzir a plasticidade da cor
para um tom com pequenas variagfes; seria assim uma ameniza¢do dos
contrastes para integrar toda a estrutura num clima de serenidade, nédo se
tratava propriamente dito de “harmonizagdo da cor”, se bem que néo
excluisse, é claro. (Oiticica, 1986, p. 52).

Intenta assim trabalhar a deificacdo abstendo-se de uma figuragéo, acionando
0 sentido da fé através da massa de cor e da iluminagdo como recursos plasticos.
Essa angelitude simbdlica almejada e monocromatica torna-se o objeto guia, altar
para as solicitagbes e as lamenta¢cdes como num culto e que dispensa a figuragéo, o

apresentavel.

Figura 35 — Valentino Vago - Igreja de San Giovanni in Laterano, Milao (2017

Fonte: Urbanfile (2018)4°

49 Disponivel em: https://blog.urbanfile.org/2018/01/18/milano-citta-studi-lultima-opera-di-valentino-
vago-nella-chiesa-di-san-giovanni-in-laterano/. Acesso em: 13 out. 2013.
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Sua vocacao de pintor dotou seu trabalho de uma ascese permeada da
influéncia da representacdo sacra da arte medieval. Essa afericdo a seu modo
paradoxal inspira-se através da comparacao entre a coloracdo de Fra Angélico e a
potente cromia de Giotto, e todo este envolvimento pictérico condicionado e
espacializado por uma arquitetura, onde as paredes das catedrais sdo o suporte de
trabalho, traz um sentido protetor ao criar uma metafora de acolhimento e de guarida
gue amplia a tangencial imersao do espectador na pura luminosidade da abstracao.
E o sentido plasticizado e meditativo de uma oracéo e contemplagdo. Essa esséncia
césmica sobrenatural da luz pura, da sacralidade envolvida também é uma abstracao
transmutada da iconografia classica. Novamente uma nota tonal delicada e doce a
maneira de Piero Della Francesca, onde na interpretacao de Valentino Vago esvai a
forma e por sua vez, a arquitetura sugere ampliddo suprindo na cor acendida a

acolhedora.

Figura 36 — Valentino Vago — Capella bela Madonna

Fonte: Eliasbertoldo (2019)%°

50 Disponivel em: https://www.eliasbertoldo.com/2018_2019 valentino_vago-r11969. Acesso em: 13
out. 2023.
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A proposicao imagética desta metafisica elaborada pelas obras do monocromo
abstrato, intenciona a este retorno — o da afeccdo dos sensos que estimula uma
experiéncia ‘real’ das relagdes cosmicas. Ela se da pela simbolizagdo concedida pela
cor e pelas formas. Ela mistura as percepg¢fes — visuais, tateis e todos os sentidos —
ela envolve o anacronico, dissolvendo o tempo passado e futuro porque concentra-
se no agora — atua no Vazio. E uma oferta ao encontro originario de si. Neste sentido
0 monocromo que se é dado a observar cumpre seu papel.

A outro exemplo, deparamos ao trabalho do artista francés Yves Klein que
produz telas de grandes dimensGes na tonalidade azul e assim podemos
compreender suas pinturas como “plataformas de meditagcao perante a cor do céu”
(Weitermeier, 2005, p. 7). Klein inicia sua aventura césmica na producdo destas
pinturas azuis e opta por concentrar-se totalmente numa cor Unica.

Conta-se que ele foi tocado na juventude pelos escritos de Gaston Bachelard
pelo seu livro “O ar e os sonhos” e de Bachelard anotamos: “O azul é aéreo quando
sonhado como uma cor que empalidece um pouco, como uma palidez que deseja a
finura, uma finura que se imagina vir abrandar-se sob os dedos como uma tela fina,
acariciando...” (2001, p. 165).

O azul, eleito para seus trabalhos, intencionava em unificar o céu e a terra,
diluindo assim a linha plana do horizonte. Ele abandona as experiéncias anteriores
onde havia iniciado com tonalidades variadas. O simbdlico, presente no azul
especifico € acionado em sua natureza aberta a este tipo de manipulacéo.

Desde sempre, Yves Klein sentiu-se atraido pela amplidao da esfera celeste.
Certo dia, tinha ele 19 anos, gozando o calor de um magnifico dia de Verao
no sul de Franga, Klein empreende uma viagem “realistico-imaginaria”,
mergulhando no azul mais profundo, no final da qual assegura ter “escrito o
seu nome no outro lado do céu!”. Através deste gesto simbdlico da assinatura
do céu, Klein acabava de ter uma visdo premonitéria, como um sonho
acordado, algo que marcaria toda a sua obra: a busca da infinitude.
(Weitermeier, 2005, p. 8).
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Figura 37 — Yves Klein — Monocromo Azul (IKB 108) (1956

Fonte: Levygorvy (c2023)>!

A cor azul centraliza e determina conjuntamente, uma forma de reconhecimento
do complexo mundo fenomenoldgico e essa cor postula uma ordem césmica, uma
consciéncia do espaco e mesmo de tempo, tornando-se assim um instrumento para
compreensao e reconhecimento da sintonia espiritual transcendental. Observar o céu
da terra € mesclar se entre temporalidade e espaco. Ver a distancia a exploracédo dos

espacos € o jogo do papel do simbdlico cuja articulacdo devemos considerar.

Mas é percorrendo uma escala de desmaterializacdo do azul celeste que
poderemos ver em agdo o devaneio aéreo. Compreenderemos entdo o que
vem a ser a Einflihlung aérea, a fusdo do ser sonhante num universo o menos
diferenciado possivel, num universo azul e doce, infinito e se forma, no
minimo da substancia. (Bachelard, 2001, p.165).

O imaginario humano é largamente representado através dos séculos e sempre
materializado na busca da verossimilhanca visual, porém o monocromo abstrato vem
propor o encontro ao atavismo originario da pureza dos sentidos, na subverséo de
uma tradicdo. Os aspectos cosmogonicos dos experimentos artisticos de Yves Klein
indicam a um certo receptaculo da sensibilidade. Essa vontade do artista em dotar o

trabalho de um poder emocional dada a sua for¢a espiritual € uma marca, como uma

51 Disponivel em: https://lwww.levygorvy.com/works/yves-klein-la-revolution-bleue/. Acesso em: 13 out.
2023.
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esséncia da sua arte. Nos anos de 1960, Yves Klein tanto experimentava quanto
anotava teoricamente as suas reflexdbes acerca dos fendmenos naturais. Abordava
os elementos como o ar, fogo, terra e agua em uma investigacdo que, ao ser
transposta para um quadro explorava o0s efeitos imediatos aos campos da
experimentacéo, por uma impregnacdo manifestada destes elementos nos diferentes
estados da matéria. Os elos invisiveis entre fendbmeno e ato eram cristalizados,
impressos, revelados como marcas componentes do universo. Imprimiu por exemplo,
em uma tela os tracos instantaneos das pancadas de chuva, dos ventos e dos raios,

gravou o som do ar. Integrava desta forma a natureza ao seu processo de trabalho.

As impressbes atmosféricas que registrei alguns meses atras foram
preludiadas ha um ano por impressdes vegetais. Afinal, 0 meu propésito é
extrair e concluir o traco do imediato a partir de qualquer incidéncia de objetos
naturais — circunstancias humanas, animais, vegetais ou atmosféricas. (Klein,
20086, p. 62).

Essa aguda tentativa de registrar a ordem da natureza revela por sua vez a
emergéncia das formas assistidas através da arte pela propria natureza, e € possivel
propiciar o encontro entre os dois modos: o da aparicdo da forma e do traco do

universo. Indica nos Bachelard:

Antes da representagéo; o mundo imaginado esta justamente colocado antes
do mundo representado, 0 universo esta colocado exatamente antes do
objeto. O conhecimento poético do mundo precede, como convém, O
conhecimento racional dos objetos. O mundo é belo antes de ser verdadeiro.
O mundo é admirado antes de ser verificado. Toda primitividade é onirismo
puro. (2001, p.169).

O artista em seu papel demiurgo, “o céu azul é entdo um fundo que legitima a
teoria de um homo faber cdsmico, de um demiurgo que retalha a paisagem com
brutalidade” nas palavras de Bachelard (2001, p.174), a busca do sublime. O desejo
talvez seja de capturar uma esséncia, a forca pulsante da atmosfera, a ordem natural
e indomada, o organico que causa impacto, 0os elementos em seus movimentos
indeterminados da forma e da matéria, o ela vital imaterial. A série de experimentos
da natureza na cosmogonia da representacéo € uma fase onde o campo de cor se
mescla em movimentos e texturas, dai 0 monocromo se revela menos radical ou
impositivo. A simbologia do tom Unico se desvia, entretanto, esta postura quase de
um alquimista inspirava uma comunhdo iluminada do artista na presenca de algo ou

alguma coisa a ser melhor compreendida.
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A pintura é somente a testemunha, o suporte sensivel que vé o que se passou
ou aconteceu. A cor, em sua forma quimica a qual os pintores utilizam, é o
médium mais adequado ao evento. Portanto eu digo: Minhas pinturas
representam eventos poéticos, ou melhor, sdo testemunhas imoveis,
silenciosas e estéaticas da esséncia dos movimentos da vida em liberdade,
gue é a chama da poesia no instante pictorico. (Riout, 2004, p. 28 — traducao
nossa)®2.

O filésofo Henri Bergson no texto Introducéo a Metafisica expde:

(H&)...duas maneiras profundamente diferentes de conhecer uma coisa. A
primeira implica que rodeemos a coisa; a segunda que entremos nela. A
primeira depende do ponto de vista em que nos colocamos e dos simbolos
pelos quais nos exprimimos. A segunda nédo se prende a nenhum ponto de
vista e ndo se apoia em nenhum simbolo. Acerca da primeira maneira de
conhecer diremos que ela se detém no relativo, quanto a segunda, onde ela
é possivel, diremos que ela atinge o absoluto. (Bergson, 1979, p. 13).

A percepcéao imediata se da ao legado de Klein pela impregnacao de acordo
aos termos que o artista utilizava, e uma sensibilidade pictérica gravada dos
elementos identifica se imediata, pura, divina e total. A irradiagcdo da energia, a
manifestacdo da natureza e 0 cosmo eram essenciais para empregar sua linguagem.
Ele dissolvia a autonomia do conceito de uma energia apartada ou mesmo entre um
pensamento e a matéria. Sua personalidade mostra o sujeito que ndo tinha problemas

com este tipo de contradigao.

A linha de desmaterializagdo que caracterizamos em algumas de suas faces
e em sua transcedéncia ndo esgota naturalmente os devaneios dinamicos
gue nascem diante de um céu azul. Almas ha que trabalham todas as
imagens numa dindmica da intensificacdo. (Bachelard, 2001 p.172).

A renuncia deste dualismo por ele e ao qual somos culturalmente imersos, é o
espaco onde o artista trabalha o fenémeno pictérico como um fenémeno existencial
e 0 seu sentido divino comunica-lhe o valor de absoluto no ambito do imaterial. O
critico Pierre Restany salienta: “O objeto da arte ndo é a pintura (outro objeto), mas a
vida (um principio universal)’ (Besset, 1988, p. 73).

Este envolvimento com os fenbmenos naturais, o clima, o meio ambiente e os

elementos naturais permite ao artista operar diretamente na dimenséo do cosmo. N&o

52 “The painting is only the witness, the sensitive plate that has seen what has happened. Color, in the
chemical form in which all painters use it, is the medium best suited to the event, Therefore | can say:My
pictures represent poetic events or, rather, they are immobile, silent, and static withesses to the very
essence of movement and life in freedom, which is the flame of poetry in the pictorial moment.”
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s6 a atracdo que lhe exercia fascinio, mas uma complementacao filosofica oriunda
do seu misticismo e sua aproximacao com filosofias orientais o dotou como um artista
que fez da sua pintura este discurso de sensibilidade autébnoma. “O homem sé
chegara a habitar o espago por meio da terrivel, mas pacifica forga da sensibilidade”
afirma (Klein apud Ferreira, 2006, p. 65)

Yves Klein trabalha um de seus modelos césmicos do fogo, por exemplo,
pintando uma obra monocromica em trés tons distintos: azul, dourado e rosa e
organizados como um referencial aos retabulos da Idade Média que eram
frequentemente dispostos em um triptico e ornamentados com imagens. Este
trabalho de Klein, de uma trilogia do abstrato, contém uma carga simbolica
significativa. E na chama que ele observa os tons rosa, dourado e azul e destes tons
se apropria para expressar a centelha espiritual ou o valor subjetivo do espirito. E do
fogo que o artista entende o dualismo que mesclava em um s6 elemento a ideia de
bem e de mal. "O fogo tanto brilha no paraiso como arde nas chamas do inferno”.
(Wertemeier, 2005, p. 70)

“‘Acho que do ponto de vista da perfeicdo estética ndo podemos discutir a
qualidade do fogo. O fogo é belo em si mesmo, ndo importa como.” (Klein apud
Perlein; Cora, 2000, p. 95). E também pelo fogo, cujas experiéncias ele ja
experimentava desde 1951, conforme relata em suas notas € que quase no fim da
sua existéncia e envolvido com as conquistas espaciais ele trabalha um mapa da
superficie de Marte no ano del961. Fazia parte de um projeto que empregava a
cartografia, visando unificar os lugares e as paisagens enquanto autonomia vinculada
a sensibilidade do individuo. Uma cosmologia como no¢ao da cosmogonia. Em 1961,
Yves Klein que, havia produzido um vasto material escrito de seu trabalho, promove
uma palestra nos EUA conhecida como ‘Manifesto do Hotel Chelsea’ e expde sua
conceituacdo de cosmogonia, na diluicdo dos seus tratamentos como pintor e artista.

Para concluir sua argumentagéo no Manifesto do Hotel Chelsea cita:

Dante, na Divina Comédia, descreveu com absoluta precisdo o que nenhum
viajante de sua época poderia ter chegado a descobrir: a constelacao invisivel
no hemisfério Norte chamada Cruzeiro do Sul: Jonathan Swift, em sua
Viagem a Lilipute, forneceu as distancias e os periodos de rotagdo de dois
satélites de Marte, embora estes fossem desconhecidos em sua época.
Quando o astrdbnomo americano Asaph Hall os descobriu em 1877, ele
percebeu que suas medi¢cbes eram iguais as de Swift. Tomado de panico,
eles os chamou de Phobos e Deimos — Medo e Terror! Com essas duas
palavras — Medo e Terror — encontro-me diante de vocés no ano de 1946,
pronto para mergulhar no Vazio. (Klein apud Ferreira, 2006, p. 66).
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Assim afirma: “Porque toda obra de criagao, independentemente de sua ordem
cosmica, é a representacdo de uma pura fenomenologia. Tudo o que € fendmeno
manifesta a si mesmo. Essa manifestacdo € sempre distinta da forma e é a esséncia
do imediato, do tragco do Imediato” (Klein apud Ferreira, 2006, p. 62).

Com este objetivo trata em impregnar de uma iluminacdo na sensibilidade
césmica os estados das coisas naturais (nuvens, rochas, pedras, dgua e objetos) e
trazé-las a sensibilidade humana, de uma forma ilimitada pois que € a forma do
universo, e torna se o objetivo de Yves Klein. Essa iluminacdo € possibilitada pela
sensibilidade pictorica primaria da matéria. A manifestacdo que fixa a cor em uma
passagem intenta a uma apari¢cao do espaco.

Se nas pinturas das manifestacdes dos elementos naturais e outros
experimentos surgem uma certa variagéo de cor e até mesmo de uma forma, constata
se que é no encontro com o profundo azul que um carater extra dimensional se
tangencia. As experiéncias em registrar os fenbmenos naturais eram caminhos para
o estabelecimento do seu grande legado: a emocéo do absoluto, a energia do Vazio.
O espectador perceptivo e sensoério mediante as suas superficies experimentava a
medida desta imersao extradimensional ao tornar-se sensibilidade, uma sensibilidade
do universo. Ver, reconhecer e sentir sdo acdes conectadas ao modo de concepc¢ao
de um mundo, onde podemos refletir e conscientizar a respeito de nossas crencas e
do quanto somos portadores destas influéncias. O repertério visual simbdlico o
representa nas estruturas de cor na abstragcdo monocromatica.

A exploracdo deste espaco, ademais experimenta-lo em um tipo de
simbolizacdo, se cria possibilidades de pensar os sentidos imateriais para rever
fenomenologicamente uma mudanca e uma transformacdo do sensivel. Estar
presente mediante a uma proposta monocromatica cuja pureza ou intencdo do
‘esvaziamento’ nos traz a configuracao efetiva do universo cosmologico e nos lembra
gue fazemos parte dessa atmosfera enquanto meio. Nem sempre demanda a l6gica
do mundo material e, no caso da abstracdo monocromatica, reforca-se pela
fabricacédo de certas forcas estéticas simbdlicas, a exemplo da cor.

Do legado de Klein documentou-se em uma das imagens mais icbnicas do
século XX, uma fotografia feita por Harry Shunk (1924-2006), numa ruela de Paris no
ano de 1960 e intitulada ‘Um Homem no Espaco! O Pintor do Espag¢o Langa-se no
Vazio!'. A foto (ver pagina 56) mostra Yves Klein em cena no seu universo artistico.

Uma metafora da viagem espacial, dada em 1957 quando o Sputnik era colocado
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pela primeira vez em Orbita a volta da terra e que significava a libertacdo das leis da
gravidade condenando o homem a permanecer inexoravelmente preso a terra. Nesta
fotografia, Klein parece voar na amplidao celeste tornando pertinente sua colocacéo:
“Sejamos honestos, para pintar o espaco, € meu dever ir |4, no Espago em si” (Riout,
2004, p. 79). Denys Riout, professor de historia da arte e autor de varios livros sobre
0 monocromo ressalta que a curadora Nam Rosenthal (1938-2014) fez um comentario

particularmente iluminado sobre esta foto:

Ela retrata o que milénios do antigo Ocidente e a arte Cristd também
retrataram: a imagem humana em ascensdo. Entretanto, o artista mostrou-
se —ndo uma Vitdria Alada, nem um membro da Santissima Trindade, nem
0 Super Homem - fazendo a ascensdo, uma visdo que nos lembra que sao
0s artistas, e ndo os deuses, que muitas vezes povoam 0s mitos modernos.
(Riout, 2004, p. 78, traducdo nossa)>3.

A cena é repleta de objetos urbanos, uma lugar de muitos detalhes e, no
entanto, somente o céu desocupado e limpo em sua tranquilidade promove o artista
na sua dindmica energia ao arremesso em direcdo ao Vazio. Uma imagem

composicionalmente dramatica.

Nem sempre uma expressdo serena e altamente harménica indica auséncia
de drama no artista. O artista, alids, por condi¢ao j4 possui em si drama. Essa
vontade de uma grande ordem, de algo supra-humano, césmico, épico, &
necessdria para que o artista se complete. (Oiticica, 1986, p. 25)

Ao final da vida do artista a superficie da terra volta a ser representada e
investigada. O ‘Globo Azul’ um objeto executado no ano de 1957, enfatiza a ideia de
aproximar o homem ao sensivel da natureza. O globo é tratado com as texturas na
representacdo dos relevos das cadeias montanhosas e cuja imagem estimula a
fenomenologia inerente entre o céu e a terra, na forca da tonalidade azul que o
recobre, indicando a sua unido metaforizada. Em 1961, Klein é fotografado com este
objeto em posi¢do meditativa, encenando a sua forca mental que faz o Globo flutuar
livre das suas polaridades. Curiosamente, no ano de 1961 o cosmonauta russo Yuri
Gagarin (1934- 1968) diz desde o espago que ‘a terra € azul’, confirmando a intuicéo

do artista.

53 “It depicts what millennia of ancient Western art and Christian art have also depicted: the human
image in ascesin. However, the artist has shown himself — not a Winged Victory, nor a member of the
Holy Trinity, nor Superman — doing the ascending, a vision that reminds us that is artists, not gods, who
often people modern myths.”
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Figura 38 - Yves Klein e o globo azul (1961)

Fonte: Yvesklein (2023)%*
Nota: Foto de Harry Shunk e Janos Kender

De volta aos seus empreendimentos cosmogonicos e livre em seu discurso da
intuicdo sensivel, Klein, neste periodo, onde comec¢ou a explorar os mapas geofisicos
e trabalhados plasticamente em relevos azuis, iniciou a representacdo do territorio
francés. Contudo neste periodo ainda faz outros mapas coloridos em rosa
simbolizando as superficies da lua e Marte. Este tom de rosa, simbolo da génese do
Universo foi escolhido para traduzir a lava em fusao, fruto novamente da sua pesquisa
com o fogo. O seu envolvimento cosmogoénico era uma exploracao do desconhecido,

porém assimilado como uma consciéncia de pertencimento.

A arte deixou de ser [...] uma espécie de inspiracdo que jorra de fonte
desconhecida, avancando ao acaso e manifestando o lado exterior e
pitoresco das coisas. A arte é fruto da l6gica e da razao, complementadas
pelo génio, mas obedecendo a imperativos da necessidade e informada por
leis superiores. (Wertemeier, 2005, p. 84).

54 Disponivel em: https://www.yvesklein.com. Acesso em: 13 out. 2023.
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A esta colocacédo considero como uma afirmacgéo sobre o neologismo chamado
metacosmologia criado pelo fisico brasileiro José Leite Lopes, citado no inicio do
texto. S&o experiéncias que se completam em suas transi¢cdes. A arte observa a
ciéncia e a ciéncia completa se na arte.

A seu turno, observando as teorias de Hélio Oiticica, ele afirma sob o titulo; ‘A
transicdo da cor do quadro para o espaco e o sentido de construtividade’ que: “A cor
quer se manifestar-se integra e absoluta nessa estrutura quase diafana, reduzida ao
encontro dos planos ou a limitagao da propria extremidade do quadro” (Oiticica, 1986,
p. 50)

Em seu modus operandis Oiticica propfe uma imersdo ou catalizacéo,
indicando caminhos que vao se firmando e condicionando a conexao com o fluxo e
as projecdes no quadro monocromatico e neste processo de imersao, € que 0 sujeito
identifica o mundo material em face da sua metafisica. Como Klein, Oiticica estimula
um processo que permite uma experiéncia; o estar no fluxo presente, sem distancia;

sentir e saber o sentir.

A cor, que comeca a agir pelas suas propriedades fisicas, passa ao campo
do sensivel pela primeira interferéncia do artista, mas s6 atinge o campo de
arte, ou seja, pela expressdo, quando o seu sentido esta ligado a um
pensamento ou ideia, ou a uma atitude, que ndo aparece aqui
conceitualmente, mas que se expressa; sua ordem, pode se dizer entédo, é
puramente transcendental. (Oiticica, 1986, p. 51).

Neste contexto, a cor se afirma como uma ferramenta simbdlica dentro do
espaco da metafisica — apesar do seu grau de pertencimento da fisica — participando
assim de uma ciéncia. Trata-se de uma questéo dialética, fronteira da metafora. E a
cor e sua ambiéncia, promovida pela operacao artistica que permite a vivéncia (a
experiéncia) e o contato factual pela ideia concebida do Vazio. Vemos que uma 6tica

simbdlica comporta uma ideia de representacéo. E a possibilidade de uma identidade

circundante entre o visivel e o invisivel dentro de uma atuag&o do ser e seus sentidos.

Visivel e mével, meu corpo estd no numero das coisas, € uma delas; é
captado na contextura do mundo, e sua coesao € a de uma coisa. Mas ja que
vé e se move, ele mantém as coisas em circulo a volta de si; elas sdo um
anexo ou um prolongamento dele mesmo, estéo incrustadas na sua carne,
fazem parte da sua definicdo plena, e 0 mundo é feito do préprio estofo do
corpo. (Merleau-Ponty, 1984, p. 89).
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Oiticica a par do conceito da unidade, de uma fé e um antropomorfismo atuante
entre a arte e a vida, cujas experiéncias artisticas segue construindo, alimenta a
questao sobre a imaterialidade. “Todo visivel € antes invisivel. A arte é o invisivel que
se torna visivel, ndo como um passe de magica, mas pelo proprio fazer do artista com
a matéria, que se torna a obra.” (Oiticica, 1984, p. 21). Ressalta oportunamente
também, em suas teorias o carater cosmico e pragmatico do trabalho da artista Lygia
Clark, a que ele descreve como uma retomada da forca interior e da espontaneidade
perdida. Clark estava trabalhando certas proposicdes do quadro negro na
compreensao de uma arquitetura do espaco como algo vivo, estruturado de dentro,
naideia da virtualidade conjuntamente a finas linhas brancas. O preto simbolicamente
representa uma nado cor elementar, o encontro limitrofe entre sombra e luz ofertada
ao observador. O jogo é proposto para ativacdo de uma sensibilidade. Sensibilidade

gue é conceituada por Lyotard que declara:

O pintor sente-se preso ou liberto por uma tonalidade. Cézanne diante da sua
montanha, tenta transp6-la para o seu suporte. Fiel, sabe que nédo o sera.
Mas, o que tenta ele afinal? Tenta fazer com que esta liberta¢@o seja também
sentida pelo observador (dizemos sentida a falta de melhor), diante da cor
posta e composta no quadro. (Lyotard, 1990, p. 153).

Segundo analisa Oiticica, a artista mergulha no desconhecido, na tentativa de
‘dentro para fora’ integrar o cosmo (interior) e a obra (dialética). O lugar a que se
concebe as organizacdes visuais possiveis como o espaco, 0 vazio e o posto do icone
espiritual como instrumentos podem ser mais conectados ou reconectados a um
estado intimo e nos alertar que somos parte desta natureza. O monocromo sugere
gue somos desta ambiéncia de cor partes e correspondéncia, ndo elemento isolado
de uma relagcdo. A experiéncia monocromatica, da consumacao do tom negro em
finas linhas brancas composicionalmente articuladas e que a artista chama de ‘fio do
espaco’ procura no efeito da sua simbolizagdo de cor, na presenca de um drama,
vivificar o poder de afeccdo do espectador ao retorna-lo enquanto e como a ménada
do todo.

A cor tem que se estruturar assim como o som na musica; é veiculo da propria
cosmicidade do criador em dialogo com o seu elemento; o elemento
primordial do musico é o som; do pintor a cor; ndo a cor alusiva, “vista”; é a
cor estrutura, cosmica. (Oiticica, 1986, p. 2).
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Esta estrutura da cor, é observada e analisada pelo filésofo francés Jean
Francois Lyotard na simbolizacdo do tratamento pictérico da invencao ou visdo do
artista norte americano Barnett Newman. O filosofo esclarece que para o pintor cabe
0 recurso de purificar uma histéria através dos titulos, da qual a semantica ndo se
referencia figurativamente na tela uma vez que se trata de um campo de cor abstrato.
Um grande campo de cor com no maximo uma linha ‘erguida’, fio da presenca
atravessando este campo espacial. Os acontecimentos denotados por Newman
autorizam um interesse através da leitura fonte dos escritos judaicos do Tora e do
Talmude. A ndo-figuracdo do artista pretende-se a “ser” por si prépria um
acontecimento visual. Para o pensador francés “erguer-se”, tema constante na obra
de Newman, deve entender-se como: erguer o ouvido, escutar” (Lyotard, 1990, p. 90).
O tempo é o agora e é dissociado figurativamente da epopeia biblica. Esta sintaxe
visual € implicitada na obra ou campo de cor onde a poténcia simbolicamente tonal ou
dimensional narra os versiculos da Génesis. A historia de Abrado que é contada na
suspensao das maos, ou o raio do punhal levantado sobre Isaac funciona como
narrativa sugestionadas pelos titulos. A cor sublima-se. “O “tema” da obra de Newman
era, em suma, a propria “criagcao artistica”, simbolo da Criagdo pura e simples, a
criacao relatada no Génesis. Podemos admiti-la como se admite um mistério ou, pelo
menos, um enigma [...] Muitos dos seus titulos orientam a interpretacdo para a ideia

(paradoxal) de comego.” (Lyotard, 1990, p. 88)

A matéria cromética, a sua relagdo com o material (a tela, por vezes deixada
por preparar) e a sua disposicao (escala, formato, propor¢éo) eis o que deve
suscitar a surpresa admiravel, a maravilha, que alguma coisa existe em vez
do nada. O caos ameaca, mas o clardo do tzimtsum, o zip, tem lugar: divide
as trevas e decompde como um prisma, a luz em cores e coloca-as sobre a
superficie, como num universo. (Lyotard, 1990, p. 92).

‘Para Newman, a criagéo néo é o ato de alguém, é o acontecer (isto) no meio
do indeterminado” ( Lyotard, 1990, p. 89) O monocromo constroi uma forca aurética
gue gesta 0 senso espacial e temporal no suporte. A obra monocromatica atua como
dispositivo ao mundo dos fendmenos, afetando um encontro a nosso ponto de partida.
A consciéncia virtuosa do simbolico aos modos visuais s&o 0os meios de acessibilidade
gue podem nos convocar primordialmente aos caminhos curvos que se cruzam para
uma aproximagao singular das conexdes pessoais. Este movimento proposto dota o

sujeito da percepcao.



121

Cada coisa visual, por muito que se trate de um individuo, funciona também
como dimensao, porque se da como resultado de uma deiscéncia do Ser.
Quer isto finalmente dizer que é préprio do visivel ter um forro de invisivel,
no sentido proprio que ele torna presente como uma certa auséncia.
(Merleau-Ponty, 1984, p. 109).

Lyotard ao argumentar sobre uma certa condenacao “a imitagdo dos modelos
e a sua representagao figurativa” (1990, p. 105) nos diz que o poder de comover esta
liberto das verossimilhancas figurativas (aqui tratado pelo autor comparativamente ao
exemplo da poesia analisada por Edmund Burke) que tem o dominio de certas
pesquisas sobre a linguagem. Diante das vanguardas artisticas e do evento da
abstracdo e da subversédo de expressdes desvinculadas de uma tradicdo, podemos
considerar a producdo monocromatica como a associacado entre a evocacdo do
sentimento sem a consideracdo figurativa do que € visivel. “Estaremos na regiédo
absolutamente nova e radical de uma estética da tautologia?” (Didi-Huberman, 2021,
p. 55)

Sucede um jogo do enigma na proposicdo monocromatica. Nao se localiza em
uma tautologia. “O choque supremo, € que Ocorra (algo) em vez do nada, a privagao
suspensa” (Lyotard, 1990, p. 105). E uma obra que se propde estar diante e estar
operando as percepcdes sensiveis, despida de toda representacéo, todavia indicando
todo um universo. E a dialética, como na imagem onde Yves Klein salta no espaco.
Sao duas cenas distintas em uma mesma imagem, porém a mensagem esta no Vazio
— um jogo que opera, quase um trugue ao que sempre nos deparamos mediante a
imagem. E uma projecdo do microcosmo da imersdo no macrocosmo. Um plano
simples cuja cor se plenifica. Neste jogo toda imagem da narrativa presente €&
eliminada assim como todo um rigor dos volumes e mesmo da conjugacéao possivel
de outras cores, porém a poténcia intrinseca € criar formas vazias e ndo esvaziadas.

Ocorre uma constelacdo nesta imagem das camadas dialéticas, o vasto mundo
gue ndo podemos ignorar. Quando Didi-Huberman analisa a forma minimalista, nos
lembrando por exemplo, das argumentacdes do artista Donald Judd — nas quais o
pintor defende uma simplicidade da forma utilizando termos, em sua defesa tedrica
como; “As formas, a unidade [...] a ordem e a cor sédo especificas, agressivas e fortes”

(Didi Huberman, 2021, p. 62) nos alerta para uma dualidade do dispositivo.

Ha nessa sequéncia de adjetivos uma ressonancia bastante estranha. E ndo
obstante, muito compreensivel. A primeira palavra define um propdésito de
transparéncia solitaria, se se pode dizer, um proposito de autonomia e de
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vedacdao inexpressivas. As duas outras evocam um universo da experiéncia
intersubjetiva, portanto, um proposito relacional... tratava se de dizer que esse
what ou esse that do objeto minimalista existe (is) como objeto. T&o
evidentemente, tdo abruptamente, tdo fortemente e “especificamente” quanto
vocé como sujeito. (Didi-Huberman, 2021, p. 62).

E apreende-se entdo, concluso, que ao mundo fenomenolégico da experiéncia,
gue uma proposta, mesmo que radical na sua formatacdo como medidas e plano de
cor, sera a referéncia de um objeto monocromo. As formas radicais ndo reduzem as
relacdes, mas propde uma soberania e no caso de relacionarmos com um cenario
césmico, é uma orientacdo ao espaco partilhado, cuja extensdo macro nos diz
respeito em relacdo ao microcosmo. O monocromo que se propde a revelar uma
cosmologia se define na abertura dos passos de uma dialética, numa inquietacao
primeira do discurso que se aquieta a medida da sua apreenséao e, portanto, tende a
sublimar. O legado do discurso tanto de Klein quanto de Oiticica ndo nega a sugestao
de um antropomorfismo na abstracdo, mas propde ou joga com o dilema da
representacdo abstrata. O sensivel nos toca, o imaterial nos faz sentir e portanto

estamos la.

N&o h& que escolher entre 0 que vemos (com sua consequéncia exclusiva
num discurso que o fixa, a saber: a tautologia) e o que nos olha (com seu
embrago exclusivo no discurso que o fixa, a saber: a crenga). Ha apenas que
se inquietar com o entre. H4 apenas que tentar dialetizar, ou seja, tentar
pensar a oscilagdo contraditéria em seu movimento de diastole e de sistole
[...] a partir de seu ponto central que € seu ponto de inquietude, de
suspensao, de entremeio. (Didi Huberman, 2021, p. 77).

Através dos trabalhos e do pensamento de Yves Klein e Hélio Oiticica, e da
nocao de sublime em Barnett Newman é que a percepcao se intensifica, se tangencia
promovida pela cor e pela andlise do envolvimento tacito, da absor¢cdo do retorno a
génese. A fusdo das visGes entre as postulacdes ou posturas estruturantes de um
modo de integracao conduz a influéncia que Yves Klein absorveu do seu envolvimento
com o Japdao, ou a carga fundamentada por Barnett Newman da tradicdo Judaica
Oriental, o mesmo se da com o artista norte-americano Ad Reinhardt, que compunha
0S monocromos negros segundo a influéncia de uma filosofia Oriental. O monocromo
coOmo processo que traz uma luz pela massa de cor, supde-se ampliar e conduzir o
individuo Ocidental nas hipéteses de um novo sentimento existencial. A distancia é
mera constatacdo espacial uma vez que o evento proporcionado pelo quadro ou

instalacdo, promove a constru¢ao de um processo constante de arremesso do espirito
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com os fendbmenos, propondo uma realidade da qual nos distanciamos e, somente a
arte possibilita a experiéncia de integracdo a medida em que se realiza. O sentido
cosmologico ou cosmogénico de simbolizagdo do espac¢o no ato de uma apresentacao
abstrata é que comporta a intercessdo de argumentacdo do Vazio, suas imbricacfes

e seu viés filosoficos.
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9 CONCLUSAO

Trabalhar um tema nas suas especificidades possibilita ampliar o conhecimento
dos dados. Quanto mais se aproxima do objeto, mais conexdes e interconexdes sao
solicitadas, de modo que os horizontes ampliam e os desafios estimulam.

Entender a cor como uma linguagem simbdlica solicita entender as relagdes as
quais este simbolo passa a pertencer. A cor possui atributos especificos no seu
espectro de entendimento como a ciéncia e o fenbmeno, mas também é construida
como uma linguagem cultural complexa, sendo assim, no caso da pesquisa,
observada por uma das suas faces, a que possibilita 0os seus aspectos de autonomia.
Essa autonomia ndo é formalista, antes de tudo é fluida e se expressa visualmente,
emocionalmente e como linguagem cultural simbdlica revela as camadas das
dimensdes onde a vida circula.

A cor € uma experiéncia estética e seus componentes expressivos sao
mediados como dispositivo representativos da ética e deste modo associados em toda
a sua completude.

Sendo assim quando uma manifestacdo da arte se instrumentaliza, passa a
regular certas proposi¢cdes intencionais, e no curso da histéria da arte a
sintomatizacdo dessas regulacdes se confunde com a prépria histéria da civilizacao.
Os artistas que se dedicam ao campo monocromatico entendem ou nos faz entender
que entre a objetividade e a subjetividade deitam-se as camadas do incomensuravel,
e estas camadas sao reveladas por suas praticas. A fenomenologia é evidenciada
como uma fecunda autorizacdo de construcdo do sensivel. Este sensivel é
potencializado pelos atributos croméaticos.

A dimenséo da questdo monocromatica e da abstracdo atravessa as fronteiras
dimensionais. A ruptura com a tradicdo, mais que um sentido niilista, opera um sentido
construtor de um espirito livre. Os artistas que se dedicam a arte monocromatica
desarticulam certas premissas revelando dimensdes. Estes artistas reintroduzem-nos
aos nossos estados primarios, estados de completude césmica, de pertencimento, de
dimenséo da imaginacgao na positividade criativa. Transitar pela originalidade criativa
destes artistas € primordial para que avancemos na dinamica da compreensao das
teorias, da historia, da memoria e do tempo. E reconstruir pelos seus diarios e
processos, coisas as quais nos identificamos. O artista na inquietude natural da

compreensao do seu entorno e na imaginagcdo da sua expansao propde a
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materializacdo plastica, mas também propfe sua postura filosofica, a arte nédo é
inércia, é pelo contrario, volupia da vida. Por sua vez os pensadores e criticos
endossam os diarios dos artistas, somando e estendendo a compreensdo dos seus
feitos, porque interessa a todos a partilha de nossa adequacdo harmoénica. Os
pensadores analisam as artes e a luz se expande no cruzamento dos paradoxos. A
arte e o artista € a ponte de né6s mesmos, dos abismos que nos colocamos nas
distracBes do mundo e da relagdo estética com o sublime.

O artista postula e problematiza temas que passam da politica, do sistema
econdbmico, da ecologia, da histéria e dos modos existenciais dinamicamente, na
impressionante capacidade da abstracdo. A semantica € despertada como uma
linguagem pragmatica. A estética da abstragdo monocromética lida com as questfes
da linguagem do mundo, seu universo de contenc¢do e doutrinacao e € neste espacgo
gue nos apresenta as alternativas para que nos encontremos diante dos limites do
instinto e das sensacdes e do mesmo modo nos indica o caminho do ilimitado e
depurado horizonte dos sentimentos. Como rigor plastico, o artista trabalha os
suportes, formas e cores em um sisteméatico e original conceito, primeira etapa da
simbolizacdo do abstrato. A arte possibilita nas suas simulacfes que o0 consciente
identifique o inconsciente e nesta fusdo propiciada pela arte, € que as ideias,
suspeitas ou a intuicdo a respeito do belo, de unicidade e sublimidade surjam pelas
aspiracdes do sujeito.

As projecdes simbolicas transferidas ao suporte na abstracdo, faculta a
compreensao da ética pela estética, com uma retomada da transcendéncia. Todo este
aparato permite ao homem ordinario superar suas projecdes culturais e doutrinadas.
E uma sugestdio, a da arte da abstracdo, o encontro do anima com seu simbolico

unificador. Como nos diz o poeta Gibran Khalil Gibran:

Passaremos para o crepusculo

Talvez para despertar para a aurora de um outro mundo
Mas o amor permanecera

E as marcas de seus dedos néo serdo apagadas.
(Gibran, 1986, p. 81).
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