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RESUMO:

Partindo da teoria do tedrico e historiador da arte francés Hubert Damisch (1928-
2017) acerca da abstragdo como um conceito ampliado e de um viés espiritualista
da constituicdo da forma, esta pesquisa busca investigar tanto obras do periodo do
Blaue Reiter do artista russo Wassily Kandinsky (1866-1944) quanto grafismos
indigenas amazobnicos como sendo formas abstratas. A aproximagédo entre a
abstracdo nas formas do artista e nos grafismos de manifestagbes indigenas
ocorrera por meio da nog¢ao de que a abstragdo se daria pela materializagado da
esséncia através da forma, por uma ascensdo da alma para uma dimensao
transcendental extra-fenoménica, mediante o mais profundo contato do artista com o
seu interior. As formas possuidoras do que chamaremos nesta pesquisa de grande
forca abstrata seriam seres espirituais autbnomos em intrinseco contato com seu
élan vital e, dessa maneira, seres capazes de causar vibragcdes psiquicas fortes na
alma do fruidor. Estas formas ndo sé habitariam em seu proprio universo formal total
e concreto como também funcionariam como espécies de portais que comunicariam

a alma do fruidor para mundos e dimensdes que estdo além do ambito fenoménico.

Palavras-chave: forma abstrata; Wassily Kandinsky; grafismos indigenas;

transcendentalismo.



ABSTRACT:

Through the theory of the French theorist and art historian Hubert Damisch (1928-
2017) of abstraction as an enlarged concept and a spiritual bias of the constitution of
the form, this research intends to investigate works from the Blaue Reiter’s period of
Russian artist Wassily Kandinsky (1866-1944) together with Amazonian indigenous
graphisms as abstract forms. The approach between abstraction in the artist’'s form
and in indigenous manifestation’s graphisms will take place on the basis that
abstraction would occur with the materialization of essence through form, with the
rising of the soul to a transcendental extra-phenomenal dimension, through a deeper
contact of the artist with his inner self. The forms that have what we will call in this
research great abstract force would be taken as autonomous spiritual beings in
intrinsic contact with their élan vital, and therefore capable of causing strong psychic
vibrations in the receptor’'s soul. These forms would not only live in their own
concrete and total universe, but also work as kinds of portals that would
communicate the receptor’'s soul to worlds and dimensions that are beyond the

phenomenal experience.

Keywords: abstract form; Wassily Kandinsky; indigenous graphisms;

transcendentalism.
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INTRODUGAO

O artista de origem russa Wassily Kandinsky (1866-1944) cria, no inicio de sua
trajetéria artistica, universos de reinos fantasticos inspirados na arte dita popular e
na mitica ancestral dos povos do norte da Russia em suas obras. Os universos
fantasticos de Kandinsky, aliados & sua relagdo com a teosofia e o xamanismo',
fazem com que as formas do artista tornem-se cada vez mais intrinsecas aquilo que
seria para ele a sua esséncia, tocando cada vez mais sua alma e, dessa maneira,

exaltando crescentemente o seu carater abstrato.?

Assim como ocorre nas obras de Kandinsky, diversas manifestagbes artisticas
indigenas das mais diversas procedéncias também possuem significante cunho
mitico e espiritual. Dessa maneira, a presente pesquisa tem como objetivo a
possibilidade de aproximar os processos de formagdo de alguns elementos da
abstracdo entre as obras que caminhavam em direcdo ao abstracionismo
(KANDINSKY, 1966, p.109-110) de Kandinsky nos anos 1900 e manifestacdes
artisticas indigenas ® de comunidades amazénicas resultantes de experiéncias
ritualisticas xamanicas*. O pressuposto desta investigacéo é, portanto, o de que a
abstracdo ndo estaria restrita a arte moderna, trabalhando ainda com a presuncgao
de que haveria distintas matrizes para a abstragcao em diferentes culturas e épocas.

' O interesse de Kandinsky pela teosofia aumenta o interesse do artista pela experiéncia mistica, por
um fascinio pelo o sobrenatural que o leva a busca de um contato direto e profundo com a dimensé&o
espiritual através da intuicdo, da meditacdo e da transcendéncia das condi¢des normais da
consciéncia humana. A grande preocupagdo do artista com a alma, com o interior, com a esséncia

2 Evgenia Petrova e Joseph Kiblitsky, curadores da mais extensa exposi¢gdo de Kandinsky no Brasil,
Kandinsky: Tudo comega num ponto, realizada pelo Centro Cultural Banco do Brasil, em 2014,
trabalham esta percepg¢édo da obra do artista por meio da prépria curadoria da mostra. Petrova e
Kiblitsky expdem lado a lado obras de Kandinsky que evocam universos de reinos fantasticos
inspirados na arte por eles denominada como popular, objetos xamanicos e obras dos periodos do
artista no Blaue Reiter (Cavaleiro Azul) e na Bauhaus. Esta proposta expogréfica exalta o carater
mistico e espiritual que permeia suas obras em toda a sua trajetdria artistica.

® Nesta pesquisa, foi escolhido o termo “manifestagbes artisticas” ao tratar da producgao visual
sagrada indigena. Entretanto, & importante ressaltarmos que entendemos, aqui, a produgéo
tradicional indigena como sendo dotada de necessidade de engenho e sofisticada elaboracao
intelectual, e ndo utilizamos tal termo com o intuito de denegrir a arte indigena ao campo da mera
espontaneidade.

* Nos basearemos aqui nos artigos “A cultura Siona e a experiéncia alucindégena”, de Jean Langdon e
“A mitologia pictérica dos Desana”, de Berta Ribeiro, presentes na coletdnea Grafismo Indigena
(2000), de Lux Vidal, ao tratarmos de manifestagdes artisticas resultantes de experiéncias ritualisticas
xamanicas.
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Coloca-se, entédo, a hipotese de que seria possivel aproximar ambos os conjuntos de
obras por meio de um principio de abstragdo de matriz espiritualista ligado a propria
constituicdo da forma.

Nos debrugcaremos sobre producgdo artistica de Kandinsky dos anos 1908-1914,
momento de tensao formal no qual uma obra representacional ocidental afasta-se
cada vez mais dos elementos constitutivos de uma representagédo formal. Portanto,
trata-se de tragar aproximagdes entre um artista consagrado pela histéria da arte
como abstracionista e obras da produgéo visual indigena que recorrentemente nao
sdo consideradas abstratas, mas portadoras de significados especificos que,
segundo o antropdlogo e arqueologo austriaco Gerardo Reichel-Dolmatoff (1912-
1994), seriam de cunho semiotico (apud RIBEIRO, 2000, p.43-49).

A investigagdo se apoiara na nogcdo de que a abstracdo ocorreria pela
materializagcdo da esséncia por meio da forma, por uma ascensao da alma para uma
dimensao transcendental extra-fenoménica, mediante o mais proximo contato do
artista com o seu interior. A abstracdo sera tratada aqui como uma arte concreta —
como ja afirmava o préprio Kandinsky® — e objetiva em si mesma, como a arte da
presentificacdo, e ndo como uma arte representacional dita figurativa. Sendo assim,
as teorias do tedrico e historiador da arte francés Hubert Damisch (1928-2017)
acerca da abstragdo como algo que vai além da dita abstragdo moderna, a nogao de
transcendentalidade na arte e o conceito de Einfiihlung do filosofo alem&o Wilhelm
Worringer (1881-1965) serdao fundamentais para o embasamento da pesquisa.

O objetivo principal da pesquisa é analisar tanto as obras de Kandinsky quanto as
obras indigenas resultantes de mitos de cunho espiritualista/ religioso a partir de
uma visdo da abstracdo como consequéncia de uma experiéncia transcendental
intrinseca ao artista, tragando aproximacdes entre as trajetorias de ambas. O
pressuposto de que tal experiéncia fizesse com que o artista vivenciasse uma
dimensé&o interior que estivesse além do mundo fenoménico faria com que somente
a forma abstrata, a partir do seu carater de presenca em si, fosse capaz de

incorpora-lo completamente.

Assim, no primeiro capitulo, trataremos de uma aproximacao entre a nogcao de arte

° “[...] Kandinsky had long deplored the use of the term ‘abstraction’ to qualify his pictorial research;
he preferred ‘concrete art’.” (SERS, 2015, p.330)



14

de Kandinsky em seu periodo no Blaue Reiter (Cavaleiro Azul) e o
transcendentalismo dos grafismos indigenas a serem estudados. Desse modo,
buscaremos pensar a abstragdo n&do como algo que teve inicio e que se restringiu
apenas ao século XX, mas como uma poténcia que ja estaria intrinseca ao que seria
a esséncia de formas muito mais antigas, como por exemplo, nas formas de certas

manifestagdes indigenas.

No segundo capitulo, continuaremos a investigagdo apontando como as formas se
constituiriam segundo um principio formal o qual denominaremos como grande forga
abstrata. Estas formas ndo se tratariam de formas representacionais, mas seriam
colocadas como a presenga em si, ou seja, como seres presentacionais. Neste
sentido, consideraremos a abstragdo como uma vontade interior do instinto formal, o
que faria com que a forma abstrata sentisse a necessidade de irromper em sua
exterioridade todo o caos interior de sua esséncia. Para tanto, pressuporemos de

algumas teorias por Kandinsky e Worringer propostas.

Finalmente, tendo em vista o embasamento teorico construido durante o estudo
acerca destas chamadas formas de grande forga abstrata, o terceiro capitulo esta
centrado na analise das obras de Kandinsky e de manifesta¢des artisticas indigenas
resultantes de rituais xamanicos como universos formais totais e complexos. E
relevante enfatizarmos que, seja nas formas de Kandinsky ou nos grafismos das
manifestagbes artisticas indigenas, esta pesquisa ndo se trata de discutir a
existéncia do que entendemos como for¢ca abstrata. O que ndés buscamos é
considerar como o conceito desta forca permeia tanto a constituicdo de obras do
periodo da chamada “invencdo da abstracdo” de Kandinsky, quanto de grafismos
indigenas estudados segundo as pesquisas dos antropdlogos Berta Ribeiro, Reichel-
Dolmatoff e Esther Jean Langdon, quando tomamos ambos a partir de um viés de

matriz espiritualista.
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1. O MISTICISMO E A TRANSCENDENTALIDADE NA FORMA

Em 1911, juntamente com Franz Marc (1880-1916), Wassily Kandinsky cria o grupo
Der Blaue Reiter com o intuito de atingir uma arte totalmente livre e guiada pelos
desejos internos do artista. Apesar de ja ter entrado em contato com o xamanismo
anteriormente®, ao participar do Blaue Reiter Kandinsky ressalta os aspectos que
compartilha com esta pratica espiritual. A partir de motivos que sugerem a mitologia
e de motivos que sugerem o xamanismo Kandinsky constroi a ideia de uma arte
transcendental, que exteriorizasse uma relagcado direta entre o0 homem e o divino.
Dessa maneira, as obras do artista desse periodo sdo construidas como universos
de reinos fantasticos, que tensionados por uma grande agitagado formal, fruto da
propria vontade da forma segundo a concepgdao worringeriana, acabam

manifestando paulatinamente uma maior forga abstrata.

Os grafismos realizados tradicionalmente por grupos indigenas amazdnicos Desana
— que vivem as margens do Rio Uaupés e o afluente Tiquié — , Tukano — que
habitam préximo ao rio Uaupés, no noroeste da Coldmbia —’, e Siona — que vivem
ao longo dos rios Putumayo e Aguarico, no sul da Coldmbia e norte do Equador — 2
ao abordarem conteudos mitoldégicos que se manifestam em rituais, parecem ter
muito em comum com a nogao de arte de Kandinsky deste periodo. Suas formas
também apresentam grande agitagdo, inquietacdo e tensdo, expressando-se de
maneira nao representacional, na qual reconhecemos a partir da conceituacao
Worringer/Kandinsky grande forgca interior abstrata. Assim, tanto estas

manifestagdes artisticas indigenas quanto as obras de Kandinsky tocam o que seria

®Em 1889, Kandinsky realiza uma expedigéo para a regido de Vologda, no Norte da Russia, onde
entra em contato com os Zyrianos, povo ugro-finico da nagdo Kémi, por meio do qual era possivel
entrar em contato com os xaméas. A partir de entdo, o interesse de Kandinsky pelos fascinios do
xamanismo é aflorado, tornando-se uma questdo cada vez mais intrinseca a nogao de esséncia da
alma do artista e de suas obras.

" De acordo com Jean Langdon, os indios Tukano fazem parte do grupo indigena Desana do
Departamento de Vaupés (LANGDON, 2013, p.112). Porém, Berta Ribeiro, em seu texto “A mitologia
pictérica dos Desana”, presente na coletdnea Grafismo Indigena, de Lux Vidal, aborda o grupo
Tukano como se este fosse um grupo indigena diferente do grupo Deséana (RIBEIRO, 2000, p.44).

. A producdo visual destes grupos especificos foram escolhidas a partir das pesquisas de Berta
Ribeiro e Jean Langdon presentes na coletdnea Grafismo Indigena (2000), de Lux Vidal, p.35-52 e
67-87.
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a esséncia da alma humana, transportando-a para outras dimensdes e universos

que estariam além do mundo fenoménico.

Faz-se necessario ressaltarmos a importancia da mitologia e do xamanismo para
este processo.? Por meio de universos mitoldgicos, a forma ganha cada vez mais
carater abstrato, ja que os mitos caminham para um universo diferente daquele que
nos vivemos. Assim, o dominio do interior passava a prevalecer, fazendo com que a
forma se afastasse progressivamente de suas conexdes com o mundo exterior e
entrasse mais do que nunca em contato com o que foi entendido como forga
abstracionista. Os rituais xamanicos e as experiéncias de visdo'® possibilitam ainda
vivenciar uma conexao dos mitos da criagcdo do universo e da humanidade, fazendo
com que a produgdo visual resultante destas experiéncias aja como uma ponte

capaz de conectar o mundo fenoménico ao mundo espiritual.

Algo interessante de ser abordado é o fato de a “visdo de mundo (Weltanschauung)
de Kandinsky no periodo do Blaue Reiter’, segundo o artigo O objeto como ato de
liberdade: Kandinsky e a arte xamanica, de Sérgio Poggianella (apud PETROVA,
2014, p.32), ja evidenciar uma grande conex&o entre a sua concepgéo de arte e as
manifestagdes artisticas indigenas resultantes de rituais xamanicos que aqui estao
sendo estudadas. Para Kandinsky, objetos de “povos primitivos” (PETROVA, 2014,
p.29), indigenas, frutos da criatividade de um xamé& ou de um artesdo, que na época
eram considerados meramente como pertencentes ao campo da etnografia ou do
artesanato, seriam pertencentes ao mesmo plano artistico, estético e antropologico
da arte moderna ocidental. Segundo Kandinsky:

°Na presente pesquisa, optou-se realizar uma distingdo entre mitologia e xamanismo pelo fato de,
apesar de a mistica xaméanica estar incluida no universo mitolégico, a mitologia abranger ainda temas
folcloricos, lendarios e fantasticos que ndo possuem necessariamente conexdo com o xamanismo,
mas que, por estarem intimamente ligados a histéria da antiga Russia, foram caros a Kandinsky —
principalmente em seu periodo em Munique e Murnau (1896 — 1908) — e, com isso, de grande
importancia para o que ele entendeu como a poténcia da forga abstrata de suas obras.

% As experiéncias de visdo, no Ocidente consideradas alucindgenas, sobre as quais nos referimos
nesta investigacdo s&o as experiéncias ritualisticas indigenas que envolvem a ingestdo da planta
“alucindgena” yajé. O ritual yajé estd presente tanto no grupo Deséna quanto nos grupos Tukano e
Siona, cada um apresentando suas respectivas diferengas e individualidades culturais. E importante
enfatizarmos que, na cultura indigena, estas experiéncias ndo buscam um estagio de alienagéo
alucinégeno, mas sim um efeito de maior consciéncia e profundo contato com as entidades invisiveis.
Desse modo, por meio destas chamadas “plantas do poder”, os indigenas veem aquilo que creem
realmente precisar ser visto através das visdes xamanicas.
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A separagédo daninha de uma arte da outra, de “arte” em relagdo a arte
popular, a arte infantil, a “etnogréfica”, as solidas paredes erigidas em meio
as coisas que a meus olhos estavam intimamente relacionadas — tudo isso
tirou de mim a paz. (KANDINSKY; MARC, 2013, p.22)

Assim, as exposi¢cdes do Blaue Reiter prezavam por uma pluralidade intercultural de
manifestagbes artisticas que exaltassem os “desejos internos dos artistas”
(KANDINSKY; MARC, 2013, p.23), confrontando a arte moderna europeia com
diversos objetos artisticos de diferentes culturas por meio de suas afinidades
espirituais e interiores, e ndo estéticas. E ainda por meio deste viés que Kandinsky
amadurece a ideia de uma arte transcendente, que pudesse criar uma relacéo direta
entre a alma humana e a dimensao espiritual, conectada ao mundo invisivel, das
entidades com as quais se confrontam e lutam os xamas quando praticam sua arte
de videntes, curandeiros e artistas (PETROVA, 2014, p.30). Pode-se observar,
entdo, como é exatamente a partir das manifestagdes artisticas de outros povos — e
com isso poderiamos nos aproximar dos povos indigenas a serem estudados nesta
pesquisa — que Kandinsky, o tdo nomeado “inventor da abstragdo”, encontra a fonte
das forcas que confeririam o impulso da intensa qualidade abstrata para a sua

forma.

Outro ponto interessante de ser abordado é a grande relagdo em si entre o nome
escolhido por Kandinsky e Marc para este periodo de intensa inquietagdo formal e a
dimensao transcendental, tendo em mente que o Blaue Reiter € considerado o
movimento mais formal do Expressionismo Alemao, embora apresente ainda forte
cunho expressionista. Apesar de Kandinsky e Marc afirmarem que a escolha do
nome Der Blaue Reiter veio por si mesma em uma conversa de mesa de cafe,
apenas pelo fato de Marc amar cavalos e Kandinsky cavaleiros (KANDINSKY;
MARC, 2013, p.14), é possivel percebermos ai uma dimensao mistica e espiritual
que vai mais além. O cavalo malhado é geralmente considerado sagrado por
culturas xamanicas da Sibéria, pois considera-se que, em um ritual xamanico, o
xama, em sua jornada de éxtase para se dirigir do mundo fenoménico ao mundo
espiritual, realizaria uma cavalgada simbdlica. Tal questdo era bem conhecida por
Kandinsky (PETROVA, 2014, p.33), e apontava exatamente para o cunho teosofico
visionario da jornada espiritual que buscava assumir o Blaue Reiter. E como se o
frenético instinto formal das obras que estavam por ser criadas neste periodo

anunciasse as intensas metamorfoses das formas que se transformariam nestes
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portais capazes de alcancar e transportar a alma do fruidor para outras dimensoes.
Assim, o que entendemos como a forma de grande poténcia abstrata do Blaue

Reiter atuaria de maneira analoga as cavalgadas simbdlicas do xama.

A partir da obra S&o Jorge I, de 1911, de Kandinsky (figura 2), criada no periodo em
que o ideal do Blaue Reiter se aflorava, podemos perceber esta jornada interior
espiritual das formas, que apesar de ainda assimilarem-se a forma do cavalo e do
cavaleiro, escutam o seu conteudo interior essencial e mergulham no que seria sua
forga abstrata transcendental. A imagem visionaria do cavalo em um azul celestial
que beira o sobrenatural deixa-se, dessa maneira, dissolver na esséncia de seu
instinto, transformando-se no que seria o profético caminho libertario da arte. A
iconografia russa de Sao Jorge também contribui para esta interpretagdo. Para a
cultura russa, S&o Jorge ndo € um santo histérico, mas sim considerado um santo
lendario. De acordo com a lenda, Sdo Jorge, montado em seu cavalo, é o herdi que
salva uma vila pagd de um dragdo. Os cidaddos desta vila acreditavam que o
dragdo era um deus e, por isso, deveriam sacrificar a ele suas criangas. S&o Jorge,
partindo de um ideario cristdo, neste caso de matriz bizantina, seria entdo quem
livraria esta vila de todo o mal, simbolizado pelo dragdo, e quem apontaria o novo
caminho da salvagao. Assim, é possivel de se perceber como Kandinsky, ao realizar
obras que aludem a iconografia de S&o Jorge, evoca este carater teosodfico,
visionario e transcendental de que o Blaue Reiter — que representa o proprio Sao
Jorge como o Cavaleiro Azul — salvaria a humanidade de cair em um materialismo
mundano e a levaria a um maior contato com sua alma e com o espiritual através da
arte. Deste modo, Kandinsky depura o sentido simbolico heroico da imagem de Sao
Jorge dentro do Blaue Reiter.

Devido ao recorte proposto nesta pesquisa, analisaremos a qualidade abstrata de
uma forma motivada pela busca de evocar o essencial e o transcendental,
observando como a extrema tensao e inquietacdo das formas exalta tal qualidade.
Desse modo, partindo da teoria de Hubert Damisch, trabalharemos a ideia do
abstracionismo da primeira metade do século XX como sendo apenas um apice, a
crise da abstracdo em uma acepc¢ao especifica, e ndo o seu inicio, apontando como

os grafismos indigenas também seriam formas abstratas.
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De acordo com Hubert Damisch, € necessario pensar a histéria da arte por meio do
deslocamento de conceitos, sempre por meio de uma visao do presente dos fatos.
Dessa maneira, ele ndo considera a abstracdo como uma questao restrita ao século
XX e que nele se esgotara, mas como algo que comegou ha 2 mil anos, na Grécia,
com a origem da geometria, e que perdurou desde entdo (BANN; DAMISCH, 2014,
p.34). Se a matematica e a geometria da arte grega sao consideradas pelo filésofo
como elementos da abstragcdo, podemos deslocar tal conceito aos grafismos
indigenas, manifestagdes artisticas muito bem calculadas e possuidoras de angulos
e tracos especificos em seus elementos basicos e em suas padronizagdes. Porém, a
abstracdo vai muito além de uma questdao puramente geométrica. Seus principais
elementos estariam no efeito causado pela obra na alma do artista e do fruidor'', de
sua capacidade de comunicar mundos e dimensdes e de evocar o transcendental.
Assim, longe de representarem meramente um modo de comunicagao linguistico, as
obras graficas indigenas sdo pontes de ordem transcendental, que tocariam

diretamente a alma e a esséncia humana.

O periodo de Kandinsky no Blaue Reiter, entdo, ndo seria visto como o periodo no
qual a abstracdo é criada, mas como o periodo no qual a forma é tensionada de tal
modo que implode em si mesma, esgotando-se enquanto representatividade e
tornando-se a propria presenga. As obras de Kandinsky do Blaue Reiter
significariam, assim, a libertagdo formal do mundo fenoménico e sua completa
independéncia de ser e de existir em seu préprio universo, priorizando unicamente o
seu conteudo formal em detrimento das acepgdes que o mundo fenoménico lhes
confere. Tal movimento emancipatorio s6 foi possivel diante da passagem das
formas pelo mundo fantastico dos mitos e do sobrenatural, que aumentaram a forca
abstrata das formas e o seu poder interior, abrindo-se a transcendentalidade das

formas.

De acordo com Wilhelm Worringer, a transcendéncia na arte se daria por uma
vontade formal que n&o se prende a sua afirmacdo no mundo fenoménico e em sua

finitude, mas que |he escapa rumo ao infinito, além de uma dimensdo imanente,

A opgao pelo termo fruidor em detrimento do termo receptor foi realizada porque o termo fruidor
parece fazer mais sentido ao serem abordadas obras que evocariam grande forgca abstrata e
transcendental, ja que abrange o significado de um espectador mais ativo e participativo, mais em
contato interiormente consigo mesmo e, por consequéncia, com a obra, de um espectador que
realmente experiencia e vivencia a obra de arte a partir de uma forte relagao intrinseca.
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buscando entrar em contato apenas com o essencial, o0 necessario. A
transcendéncia esta intimamente ligada a um sentimento interior de angustia, agonia
e inquietacédo da alma do artista para com o cadtico mundo fenoménico no qual esta
inserido — reinado pelos impulsos instintivos —, impulsionando uma excitagao interior
formal que cria e entra em contato com novos mundos e universos (WORRINGER,
1997, p.128-143). Este sentimento de caos interior da alma do artista faz com que
ele apresente o instinto primordial de temer as forgas do mundo fenoménico,
fazendo com que o sentimento empirico de um relacionamento confiante e panteista
entre a alma humana e a natureza ndo prevalega. Ao contrario, a alma carrega
vagas e incertas impressées do mundo fenoménico, sentindo-se impotente e nele
perdida, o que faz com que n&do haja uma harmonia interior entre o instinto e o total
entendimento, a total compreensdo dos misteriosos e enigmaticos impulsos da
natureza. Esta falta de tranquilidade espiritual em relacdo ao mundo acarreta um
menor sentimento de Einfiihlung'? entre esséncia humana e a esséncia da natureza,
fazendo, entdo, com que a alma seja governada pelo instinto. Assim, a exaltagao da
angustia instintiva impulsionara a excitagado e tensao interior formal que apontara
para o transcendental, para o sobrenatural, levando, dessa maneira, a abstragao.
Afinal,

inextricavelmente sugada pelas vicissitudes das aparéncias efémeras, a

alma conhece aqui apenas uma possibilidade de felicidade, aquela de criar

um mundo além da aparéncia, um absoluto, no qual seria capaz de

descansar da agonia do relativo. (WORRINGER, 1997, p.133, tradugéo
nossa)."

20 termo Einfiihlung é traduzido para o portugués como empatia. Porém, a palavra empatia néo
possui por si mesma a poténcia de Einfiihlung, que evoca uma alta conexdo intrinseca entre a
esséncia da alma humana e a esséncia da natureza, quase como se um fosse capaz de possuir uma
energia que desse vida ao outro. Sendo assim, optou-se pela ndo tradugéo do termo Einfiihlung nesta
investigacéao.

BA traducao foi realizada a partir do trecho: “Inextricably drawn into the vicissitudes of ephemeral
appearances, the soul knows here only one possibility of happiness, that of creating a world beyond
appearence, an absolute, in which it may rest from the agony of the relative” (WORRINGER, 1997,
p.133).
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2. ABSTRAGAO COMO PRESENGA

Tomaremos agora a obra O Ultimo Julgamento, de 1912, de Kandinsky (figura 3),
que viria a ser uma das obras mais referenciais do periodo conhecido como o qual o
artista inventaria a abstragédo. No final de 1911, Kandinsky publicou sua célebre obra
Do Espiritual na Arte, onde discorreu sobre como o objetivo profundo da arte e a sua
harmonia e unidade sao regidos pelo principio de necessidade interior (das Prinzip
der inneren Notwendigkeit), e como tal principio se baseia no contato eficaz da alma
humana, ou seja, nas vibragdes psiquicas fortes que uma obra € capaz de causar na
alma, na esséncia humana. Para Kandinsky, a necessidade interior € o principio que
dita a construgéo oculta, e logo a harmonia de uma obra, o que faz com que, para
ele, as cores se baseiem n&o em seus caracteres fisicos, mas sejam protagonistas
do que seriam intensas lutas de contrastes espirituais no campo de batalha

composicional da obra.

No que talvez pudesse ser tomado como uma questdo dialética no ambito
fenoménico, nos combates espirituais de O Ultimo Julgamento, manchas azuis sdo
energicamente contrastadas com manchas vermelhas e laranjas, intensificando as
vibragbes psiquicas que ocasionariam viagens de dimensdes transcendentais na
alma do fruidor. Isso ocorreria pois a necessidade interior atuaria como o elo entre a
psique do artista e as suas sensagdes com relagdo ao mundo fenoménico e o
conteudo interior proprio a forma; algo que nos possibilitaria tragar um paralelo entre
0 principio da necessidade interior de Kandinsky e o conceito de Einfiihlung
worringeriano, percebendo como o menor grau de Einfuhliing acarretaria uma maior

presenca do essencial, e assim, desta necessidade interior.

As obras de Kandinsky intituladas Composi¢ées também exaltam tal fator, ja que
seriam uma fus&do do consciente e do inconsciente, de uma visdo do mundo externo
e do mundo interno do artista. Nestas obras, as vibragdes psiquicas das formas séo
altamente fortes, ja que seriam intensamente tensionadas por esse sentimento
agonizante que perfura a alma do artista. Desse modo, as formas comegariam a
viver cada vez mais através de seus caracteres instintivos, conquistando cada vez

mais autonomia e espiritualidade, e se transformariam, através destes impulsos
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instintivos, em formas com qualidade cada vez mais abstrata. Estas formas, entéo,
apresentariam carater transcendental exaltado, ja que, mediante ao principio de
necessidade interior, traduzem o mutavel e o condicional em valores de necessidade

incondicional, que sé poderiam ser sentidos através de outros mundos e dimensoes.

De maneira analoga, podemos deslocar o principio da necessidade interior de
Kandinsky para os grafismos indigenas resultantes de experiéncias ritualisticas
envolvendo as chamadas plantas do poder. A partir do pote Siona para chicha™
(figura 1), percebemos como as formas sédo carregadas de tensdo e agonia interior.
Embora menos fluidas e enérgicas que as formas de Kandinsky, ja que no pote
Siona existem mais espacos vazios entre as formas, as formas do pote Siona, por
apresentarem instinto que evoca grande transcendentalidade, ndo se prenderiam no
que poderia ser percebido como um aparente carater estatico e imanente, mas
atuariam de acordo com a sua necessidade interior e irromperiam em todo o poder
de sua esséncia como portal para dimensdes invisiveis. A escolha formal indigena
em representar estas vivéncias transcendentais de maneira emancipada das formas
representacionais também evoca a tensdo e o caos interior destas formas. Alias,
mais do que uma escolha, estas formas sdo desta maneira realizadas exatamente
por causa do principio de necessidade interior que as rege, que faz com que fiquem
extremamente agitadas pela experiéncia ritual do artista, o que acarreta certa
explosdo do conteudo formal em direcdo a sua forma propria, emancipada da
representatividade da natureza. SO assim a forma seria capaz de abordar
inteiramente seu alto carater transcendental e espiritual; afinal, elas seriam a
experiéncia da dimensdo invisivel em si, elas teriam o poder de despertar as
sensagdes da experiéncia xamanica na alma do artista e dos fruidores que ja

tenham sido nela iniciados.

4 Chicha é uma bebida fermentada ou fresca, feita de milho ou inhame, por mulheres. E considerada
sagrada em muitas culturas indigenas.
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Figura 1. Indigena do povo Siona, pote para chicha, década de 1930.

Diferentemente do que até o momento foi colocado, Reichel-Dolmatoff pensa os
grafismos tradicionais indigenas dos petréglifos, dos artefatos ou do préprio corpo do
indio como sendo atrelados a semidtica, funcionando como trechos de narrativas
mitoldgicas realizados a partir de cédigos e simbolos. Entre 1976 e 1978, Reichel-
Dolmatoff estudou grafismos da comunidade Tukano produzidos em rituais
xamanicos nos quais os indios estavam sob o efeito de plantas alucindégenas.

Segundo o antropdlogo,

Esses desenhos tém uma marcada qualidade narrativa e sdo, em esséncia,
ilustracbes de temas mitoldgicos, principalmente: a criagdo da humanidade,
a origem de rituais especificos, cenas alegéricas mostrando como operam
as forgcas césmicas, a exemplo do crescimento vegetal, da vida animal, bem
como os signos e simbolos da fisiologia sexual. Esses desenhos narrativos
demonstram um esbogco composicional complexo. Alguns deles estdo
dispostos em bandas horizontais, mostrando uma cena especifica em cada
uma delas, evoluindo a histéria como um todo de baixo para cima. Essa é
uma caracteristica da tendéncia de tramar uma composi¢cdo nos desenhos
que representam uma sequéncia de eventos. Contudo, eles contém nao
apenas uma ordem cronolégica, no sentido de que algumas coisas foram
criadas primeiro e outras depois, mas também uma ordem espacial, na qual
se pode distinguir diversos niveis cosmicos. No nivel mais baixo, situa-se
nosso mundo; na cuspide esta localizado o espago celestial; e, além dele,
0s entes sobrenaturais. A camada intermediaria corresponde a uma
articulagdo e contém os meios multiplos que provém a comunicagao entre o
que estd em cima e embaixo: pensamentos, cangdes, instrumentos
musicais, fumacga de tabaco, a fertilidade da chuva e do sémen e,
naturalmente, o cipé alucinégeno yajé. E uma sequéncia que leva do caos
ao cosmo, mas também da energia solar que induz o crescimento das
plantas e de toda a vida orgénica. (apud RIBEIRO, 2000, p.43)
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Desse modo, ele ndo os pensa como formas abstratas, mas sim como “signos
ideograficos” (apud RIBEIRO, 2000, p.46) representativos. A partir da tabela dos
“signos ideograficos” por Reichel-Dolatoff realizada (tabela 1), podemos perceber
como o antropologo |hes atribuia uma fungdo comunicativa, o que faria com que os
grafismos indigenas funcionassem como simbolos e metaforas que seriam
instantaneamente reconhecidos culturalmente por toda uma comunidade indigena.
Estes “signos ideograficos” seriam resultados de transes alucindbgenos de
experiéncias ritualisticas xamanicas, nas quais o artista e todos os participantes que
ingerissem o caapi '° teriam as mesmas visdes, nas quais as projecdes imagéticas
por eles vistas pertenceriam ao campo O6ptico, sendo os chamados “fosfenos” —
manchas luminosas produzidas espontaneamente pelo cérebro quando cerramos os
olhos ou usamos drogas (apud RIBEIRO, 2000, p.46). De acordo com Reichel-
Dolmatoff, o fato de a interpretagdo destes “signos ideograficos” ser teoricamente a
mesma para todo um grupo indigena poderia ser explicada pelo constante contato
da comunidade com os mesmos motivos e com praticamente as mesmas cores,
presentes em diversos objetos e elementos quotidianos dos indigenas, e cujos
significados s&o passados de geragcdo em geracdo. Assim, em estado de visdes, os
Tukano relacionariam subconscientemente as projegdes imagéticas dos fosfeno com
esta memoria cultural-visual e com o conhecimento mitico de sua cultura. Isto
explicaria o fato de varios dos mesmos grafismos aparecerem com frequéncia em
petréglifos de diversas regides e desqualificaria tais formas como abstratas, ja que,
se partissemos do conceito de abstragdo disseminado no século XX, como o
sustentado por Dora Vallier (VALLIER, 1986, p.10), o artista n&o teria como objetivo
final a abstragdo, mas sim a transmissdo de mensagens das entidades miticas por

meio de ritos para a comunidade em que vivem.

0 cip6 Banisteriopsis caapi € uma das classes diferentes da planta alucindgena yajé, e é utilizada
nos ritos Desana e Tukano.
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1. Signo que identifica o 6rgdo sexual masculino, o crescimento
organico, o fruto da seringueira (vahst) (Jevea paucifiora var.
coriacea), cujo latex e/ou massa gelatinosa que cobre o fruto é
associada ao sémen virile, de acordo com Reichel-Dolmatoff. Na
versdo posteriormente realizada por Reichel-Dolmatoff (1978), um
simbolo semelhante — volutas com tridngulo — é atribuido ao 6rgao
sexual masculino, sendo este interpretado como a unido homem
(volutas) e mulher (triangulo).

2. Orgao sexual feminino ndo impregnado.

3.Utero fertilizado.

4. Vagina, porta e, por extensao, renascimento.

5. O pontilhado ou circulos isolados significa gotas de sémen ou de
chuva, isto &, um conceito fertilizador.

6. Canoa-cobra. Na versdo de 1978 esta é simbolizada na forma de
varios “U” voltados para cima e para baixo e unidos por trago em
sentido horizontal e em posigao bipolar.

7. Um losango com ponto no centro significa fratria. Conforme a cor
do ponto, vermelho ou azul, trata-se de “nossa gente” ou de “outra
gente”. Na versao de 1978 (pg. 30), o losango com ponto no meio
significa utero fertilizado.

8. “Um grupo de losangos, em vermelho e azul, e com pontos
centrais de cor oposta, representa a oposicdo de um grupo de
fratrias exogamicas”, segundo Reichel-Dolmatoff em sua versédo de
1976. Na versao posterior, esse signo “representa o relacionamento
reciproco de diversos grupos exogamicos”.

9. “Uma fileira vertical de losangos, as vezes simplificada em forma
de linhas em ziguezague, representa uma descendéncia, um
conceito de fecundidade e continuidade social”, segundo Reichel-
Dolmatoff em sua versdo de 1976.

10. “Uma espiral simboliza o incesto e representa as mulheres
proibidas. E o signo do yurupari. Diz-se que este motivo deriva da
impressdo que uma flauta de yurupari deixa quando posta de boca
para baixo no chao”, como posto em 1976 por Reichel-Dolmatoff.
11. Simbolo da exogamia, ou seja, de parceiros sexuais permitidos.
Este simbolo grafico deriva da forma que apresenta quando vista de
cima, a armadilha de pesca denominada imin6 em deséana. E um
signo feminino (cilada) que captura o peixe (masculino).

12. Estojo de enfeites da danga que simboliza um “elemento
feminino”.

13. “Fileiras verticais de pequenos pontos representam a Via
Lactea”, que é imaginada como “rio celestial”.

14. “Semicirculos paralelos sdo a representagcdo de arco-iris, que
simboliza uma vagina”, segundo Reichel-Dolmatoff em sua verséo
de 1976. Contraditoriamente, em sua versdo de 1978, Reichel-
Dolmatoff afirma que “em alguns textos miticos, o arco-iris é tido
como o pénis do Pai-Sol”.

15. “Este motivo representa o sol como principio fertilizador.
Quando se trata de varios circulos concéntricos, pode também
simbolizar uma vagina.”

16. “Esta estilizagdo simboliza o crescimento vegetal em geral”.

17. “As linhas onduladas que se estendem em sentido vertical
simbolizam o pensamento criativo e, as vezes, a energia do préprio
criador solar.”

18. “... simbolizam os banquinhos de madeira dos homens, que sao
ornados dessa forma”, de acordo com Reichel-Dolmatoff em 1976.
Em sua versdo de 1978, o antropdlogo afirma que o banco denota
introspecgao e estabilidade.

19. “Este motivo representa os maracas e, por extensdo, os cantos
e os salmos acompanhados pelo ritmo destes instrumentos”.

20. “O motivo bifurcado representa a forquilha de madeira na qual
se coloca o charuto fumado em rituais. Também tem um marcado
carater sexual.”

Tabela 1. Tabela de “signos ideograficos” de Reichel-Dolmatoff baseada nos desenhos codificados
dos Barasana realizada em 1976.
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Porém, o fato de tais expressbes artisticas serem resultado de uma experiéncia
ritualistica e mitica faz com que estas formas carreguem em si grande valor
empirico, essencial e transcendental. Independentemente de estas visdes graficas
serem consequéncia dos chamados fosfenos, estas formas n&o possuiriam
caracteristica representativa ou comunicativa. Durante a experiéncia ritualistica, o
artista ndo s6 vé estas manchas luminosas, mas se conecta intrinsecamente com
elas, sente-as. A forma ecoaria internamente na alma artista e a alma do artista na
forma. E somente nas formas que o artista é capaz de se conectar com o invisivel.
Assim, a forma resultante deste processo empatico ndo € representativa, mas € a
experiéncia em si. Dessa maneira, estas formas atuariam ndo como simbolos
codificados e esquematizados, mas como hipo-icones. Segundo Damisch, o hipo-
icone € uma espécie de signo expandido, que ndo pode ser traduzido em palavras,
pensamentos ou outro signo; ele apenas é. Ele é a propria coisa, a prépria
experiéncia, o proprio sentimento, ndo denotando nenhum outro objeto ou nenhum
outro conceito além dele."® Podemos observar, entdo, aquilo que seria a grande
forca abstrata destas formas, que longe de meramente representarem, como
colocou Reichel-Dolmatoff, as marcas materiais de entidades miticas e espirituais
em suas passagens pela natureza, ou de serem narrativamente e linguisticamente
traduziveis, evocam o transcendental empiricamente na alma indigena. Deste modo,
tais grafismos indigenas entram no reino da abstracdo, sendo deles excluidos
abordagens semioticas e linguisticas, como havia proposto Reichel-Dolmatoff, e
pensando-os a partir de sua necessidade interior, dos efeitos momentaneos que

suas vibragdes psiquicas acarretam na alma, na esséncia humana.

Poderiamos ainda aprofundar o pensamento das formas destas manifestacbes
artisticas resultantes de rituais yajé como hipo-icones ao analisarmos a pesquisa da
antropologa americana contemporanea Esther Jean Langdon acerca do grupo
indigena Siona. Em seu primeiro trabalho de campo com os Siona, realizado entre
1970 e 1973, Langdon observou que nos rituais yajé os xamas descrevem as visdes
que ocorrerao no processo ritual antes da ingestdo da planta alucinégena, e ainda,
durante o transe alucinégeno, evocam tais visdes por meio de canticos (LANGDON,

2000, p.70). Todavia, mesmo existindo estes meios para que haja uma padronizagao

'® E relevante abordarmos o fato de Damisch ter pensado os hipo-icones de acordo com o conceito
desenvolvido pelo fildsofo e linguista americano Charles Sander Pierce (1839-1914).
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cultural das visbes que seja por todos compartilhada durante o processo ritual, os
Siona defendem que somente o proprio artista realmente conhece e pode falar ao
certo sobre o conteudo do desenho yajé realizado através de suas visdes. De
acordo com Langdon,

Em contraste com as pesquisas de Reichel-Dolmatoff, eu ndo consegui uma
interpretacao especifica compartiihada entre os Siona e tampouco pude
identificar significados especificos nos motivos ou desenhos. Na avaliagao
da arte criada por seus colegas, meus colaboradores foram capazes de
reconhecer a autenticidade dos desenhos e opinar sobre seu valor estético,
admirando alguns desenhos mais do que outros. Entretanto, foram
relutantes em opinar sobre os significados dos desenhos alheios, sempre
comentando as qualidades estéticas como evidéncia do conhecimento
xaménico do artista, mas negando-se a interpretar o que o desenho
representava. (LANGDON, 2013, p.113)

Assim, de modo analogo ao que se esta buscando refletir nesta pesquisa, Langdon
também pensa os desenhos do xama como manifestagcbes artisticas que atuam
como verdadeiros portais para o mundo espiritual, como formas que néao
representam entidades ou metaforas miticas, mas que sdo a experiéncia
transcendental do artista xama em si, ou seja, que sdo a propria presenca
(LANGDON, 2013, p.113). O fato de os Siona prezarem pela subjetividade do artista
xama ressalta ainda mais a importancia dada a experiéncia e a vivéncia ritualistica
exaltada por estes grafismos, fazendo com que eles perdessem, entdo, os
caracteres de fungdo comunicativa e semidtica propostos por Reichel-Dolmatoff e
adentrassem a dimensdo da abstracao; afinal, como pode ser percebido a partir do
pensamento de Damisch, talvez a melhor maneira de abordar a problematica da
abstracao seja por meio de termos hipo-icénicos (DAMISCH, 2009, p.154).

Algo ainda relevante de ser colocado € o fato de ndo ser necessario que a tenséo
total da forma em torno de si mesma seja o objetivo consciente final do artista para
que ocorra a abstracdo. A abstracdo é acima de tudo uma vontade da forma. As
formas seriam seres espirituais autbnomos e onipotentes, e desse modo, sao seres
possuidores de vida propria. Se adotarmos a teoria do formalista Henri Focillon,
observaremos como a vida das formas obedece a leis que lhes sao préprias,
fazendo com que elas se transformem de acordo com a necessidade ditada por sua
esséncia. Assim, o conteudo interior de uma forma pode leva-la a uma maior
agitacéo, fazendo com que ela se metamorfoseie de maneira a evocar intensamente

sua forga abstrata sem que o artista esteja necessariamente conscientemente
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"7 exaltada no século XX. De acordo

focado em atingir a chamada “Abstragéo pura
com Focillon, “a vida é forma, e a forma é a forma viva da vida” (FOCILLON,1988,
p.12); se a vida € criadora de formas, a alma humana seria ardentemente
influenciada pelas vibragbes internas formais. Desse modo, o menor grau de
Einfliihlung do artista em relacdo ao mundo fenoménico pode fazer com que a
intuicdo da forma sinta a necessidade de irromper em sua esséncia para que seja
capaz de incorporar seu caos interior, evocando assim o0 seu poder abstrato, de

maneira que o artista n&o chegaria conscientemente, mas interiormente a abstracao.

Alias, até mesmo o préprio Kandinsky ja havia se aproximado desta percepgédo. Em
seu texto Sobre a questdo da forma (1912)', o artista aponta como o espirito
criador, ou seja, o espirito abstrato, &€ capaz de acessar a alma humana sem mesmo
que ela esteja consciente disto. Assim, o valor abstrato passa a viver espiritualmente
na alma do artista, apenas esperando o momento adequado para que possa ser
materialmente eternizado através da arte. Porém, ao analisarmos o pensamento de
Focillon, observaremos como este valor abstrato ja € a prépria forma em sua
condicdo de espirito. Apesar de precisar sair da sua condicdo de espirito e de se
apoderar da matéria e do espaco para ser completa, a forma ja € um ser possuidor
de vida em sua condicao espiritual; afinal, a forma na matéria e no espaco
mensuravel nada mais € que a exterioridade do seu proprio espirito, do seu proprio
conteudo interno. Percebemos, entdo, como o valor abstrato sobre o qual discorre
Kandinsky é a propria forma abstrata operando sobre a alma do artista, o qual
muitas vezes acaba por exaltar a forma em sua forgca abstrata sem mesmo ter
tomado consciéncia deste processo a priori, mas puramente a partir de uma vontade
interior formal que busca evocar os seus cadticos impulsos interiores por meio de
um maior tensionamento em torno de si mesma. Desse modo, também seria
possivel que o valor abstrato ja estivesse intrinsecamente aceso nas almas dos
indigenas ao prezarem por uma escolha estilizada da forma em suas manifestagcdes
artisticas ritualisticas. Afinal, o espirito da forma abstrata estaria aqui operando

internamente no artista para que a forma fosse materializada de uma maneira em

' De acordo com Kandinsky, a abstragédo pura seria aquela em que o artista teria a total consciéncia
de que buscaria uma abstragdo profunda e completa, na qual as cores e as formas seriam
inteiramente emancipadas de qualquer relacdo com a natureza. Do Espiritual na Arte e na Pintura em
particular, p.119, Wassily Kandinsky.

'® Este texto esta inserido no livro Almanaque O Cavaleiro Azul (2013), realizado por Wasily
Kandinsky e Franz Marc.
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que fosse capaz de alcangar transcendentalmente a vivéncia ritualistica,

possibilitando, assim, vibragdes psiquicas intensas na alma do fruidor indigena.

A causa desta vontade de abstracdo das formas esta intimamente atrelada ao seu
instinto. As formas, seres espirituais onipotentes, possuem um conteudo formal
ditado por seu instinto. Se deslocarmos o conceito de Einfiihlung de Worringer para
um ambito formal, & possivel observarmos como o maior grau impulsivo e intuitivo
de uma forma levaria uma maior vontade de metamorfose, fazendo com que ela
buscasse energicamente incorporar de modo fluido e livre a sua inquietude interior.
A forma, entdo, se aproxima mais intensamente do que o filosofo francés Henri
Bergson (1859-1941) entende como élan vital, fazendo com que ela sinta a
necessidade de se libertar de qualquer carater estatico e imanente e irrompa em seu
grito transcendental. A qualidade transcendente de uma forma exalta a sua infinitude
e a sua eternidade, culminando em uma maior tensdo dela em torno de si mesma,

de seu essencial, para que assim ela possa se propagar por diversas dimensdes.

A concepgao de Kandinsky acerca da forma em seu periodo no Blaue Reiter mostra
como ele as percebia como sendo portais de entrada para outros reinos e
dimensdes. Segundo o artista, as cores e as formas possuem sonoridades
interiores, e € através destes sons que opera a necessidade interior destes seres
espirituais. Para Kandinsky, o som & a alma da forma, o que faz com que o som
interior de uma forma seja o seu proprio conteudo formal interior. Assim, se a forma
€ a expressao exterior de seu conteudo interior, seria somente a partir do som que a
forma de Kandinsky poderia se tornar viva. Podemos, entdo, perceber como o
instinto e a intuigdo das formas Kandinskyanas s&o intrinsecamente aliados aos
seus sons interiores, fazendo com que a forga abstrata destas formas seja também
conferida a partir destes sons. Somente pela dimensdo sonora alcangada pelas
formas, ja seria possivel de ser observado como estes entes extrapolariam o regime
de visualidade representativa em procura de novos reinos onde pudessem existir
como seres concretos. A complexidade dos diferentes mundos alcangados por
formas de grande forga abstrata iria ainda mais longe ao tomarmos tanto uma obra
de Kandinsky quanto as manifestagdes artisticas indigenas aqui estudadas como
Universos objetivos e concretos paralelos ao mundo fenoménico. Deslocaremos,
entdo, o pensamento filosofo russo Alexandre Kojéve (1902-1968) de que “cada

pintura de Kandinsky é um universo real e completo: concreto, contido em si mesmo
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e autossuficiente”(apud SERS, 2015, p.330, tradugao nossa)19 também para estas
manifestagdes artisticas indigenas. Se as formas que la habitam realmente s&o e
existem enquanto seres autbnomos em sua completude, elas ndo s&o extraidas
materialmente do mundo fenoménico para serem em uma obra representadas, mas
existem enquanto presenca em si, sendo fruto de valores e vibragcbes psiquicas da
relagdo entre a alma do artista e os mundos com os quais ele tem intenso contato
interior, sendo o mundo fenoménico apenas um dentre eles. Assim, Kojéve pensa as
formas de Kandinsky ndo como abstratas, mas como concretas, ja que a beleza por
elas produzida n&o é representacional, ndo € abstraida de um objeto materialmente
existente no mundo fenoménico. A beleza encarnada por uma obra de Kandinsky
seria, entao, para Kojéve, a manifestagao de toda a sua pureza e completude, sendo
tdo concreta e objetiva quanto a beleza alcangada pela natureza em si. Desse modo,
enquanto artistas representativos somente conseguem reproduzir um fragmento do
mundo em que vivem, Kandinsky — e aqui ainda incluiremos as manifestagcdes
indigenas — atinge a totalidade de seu universo. Afinal, longe de representar o
mundo fenoménico em toda a sua imanéncia, estas formas concretas podem
extender-se em toda a sua infinitude e totalidade.

A grande transcendentalidade evocada pelo fantastico, pelo onirico, pela
imaginacéo, pelo mistico e pelo sobrenatural também comporia esta galaxia prépria
as formas que se divide em diversos Universos Unicos em cada obra.?’ O artista,
entdo, atua como uma espécie de demiurgo, como uma espécie de Deus criador de
universos concretos, totais e complexos nos quais as formas reinam enquanto seres
concretos dotados do que entendemos aqui como grande for¢a abstrata capaz de
fazerem com que a alma do fruidor seja transportada para a pluralidade de
dimensdes com as quais tém profundo contato. Porém, & importante enfatizarmos
que tais universos sao independentes do artista, fato que pode ser observado por
meio do pensamento de Focillon de que “o artista cria um mundo complexo,
coerente e concreto e, dado que esse mundo € formado por espaco e matéria, as

suas medidas e leis ndo sdo apenas as do espirito em geral, mas também medidas

19 Traducgéo realizada a partir do trecho: “Each paiting of Kandinsky is a real, complete universe:
concrete, self-contained and self-sufficient.” (apud SERS, 2015, p.330).

ke préprio Kandinsky realizaria, em 1922 — época em que o artista comega sua carreira de professor
na Bauhaus — um portfdlio que incluia quatro obras as quais ele denominou Pequenos Mundos
(Kleine Welten). Cada obra era percebida um microcosmo autbnomo e onipotente, evocando a
concepcdo de Kandinsky de que a entidade cosmica é feita a partir de diversas unidades
independentes e enigmaticas.
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e leis especificas.” (FOCILLON, 1988, p.73); afinal estas formas existem somente
para si mesmas, em seu proprio universo e para seu proprio universo, sendo cada
um destes universos regidos e operados pelas leis criadas de acordo com a
profunda esséncia exaltada pelo conteudo interior de suas préprias formas. Assim,
podemos pensar cada um destes universos formais unicos e concretos como sendo

um fragmento do infinito cosmos da arte.
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3. A GALAXIA COSMICA DA ABSTRAGAO

A partir das obras de Kandinsky S&o Jorge I (figura 2) e O Ultimo Julgamento (figura
3),21 € possivel perceber que o que entendemos aqui como formas de grande forga
abstrata sdo seres autbnomos e espirituais que criam e habitam em seus proprios e
complexos universos formais concretos. Afinal, neste periodo de forte tensédo formal,
Kandinsky buscava a criagdo de uma forma que n&o mais fosse diretamente
reportada por um regime representacional mimético, mas sim por um regime
composicional de transitividade prépria, no qual as formas se encerrariam no proprio

regime césmico ditado pelo universo de cada obra.

Tomada por muitos como uma obra ainda do campo representacional figurativo, a
obra S&o Jorge | grita a abstracdo. Apesar de, nesta obra, a forma nao estar
tensionada a tal ponto que deixa completamente de remeter a figuragao, a figuragéo
formal aqui presente atuaria como um hipo-icone, o que faria com que ela nao
representasse algo do mundo fenoménico, mas com que ela fosse em seu proprio
mundo. Aqui, ja se percebe o baixo grau de Einfuihlung através do que poderiamos
chamar de angustia do élan vital formal em busca da liberdade de seu conteudo
interior. A forma, em intrinseco contato com seus instintos e sua necessidade
interior, € tomada por sua inquietagdo. Ao ouvir o grito de sua esséncia, a forma
irrompe contra a forga de imanéncia que a prende no ambito do mundo fenoménico,
liberando-se em seu fluxo contra o estatico e tornando-se portal para o reino

transcendental do mistico e do fantastico.

2 Kandinsky realiza estas obras em vidro revertido, ou seja, pintava no vidro e depois o virava para
que o resultado esperado fosse alcangado. Esta era uma técnica muito recorrente na tradigdo da
pintura dita popular russa.
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Figura 2. Wassily Kandinsky, Sdo Jorge I, 1911.

Como ja foi visto anteriormente, Kandinsky ndo pensa as cores inteiramente de
acordo com os seus caracteres fisicos, mas sente-as através da esséncia espiritual
de cada uma, ou seja, da necessidade interior que cada cor apresenta em cada
momento (KANDINSKY, 1966, p.65-69). Assim, em S&o Jorge I, as cores sao
contrastadas espiritualmente, fazendo com que a harmonia da obra seja ditada pela
verdadeira e profunda esséncia de cada cor, ou seja, pelo som interior préprio a
cada cor. Desse modo, as cores desta obra saem do nivel representacional para o
presencial, firmando-se enquanto seres portadores do que seria uma grande forga
abstrata em seu proprio universo formal. A alusao de Sao Jorge | ao mundo mistico
da iconografia folclorica e popular russa também contribuiria para este valor de
presenca das cores. Ao combinar a cor azul e manchas amarelas a forma que se
assemelha a um cavalo, esta forma se distanciaria de um carater representacional
do mundo fenoménico e mergulharia em sua proépria vida interior formal. Dessa
maneira, estas formas nao representariam figuras mitolégicas, mas seriam a propria
esséncia destas figuras, seriam as proprias vibragdes interiores expressas por estes
entes lendarios, atuando, assim, como hipo-icones. Podemos ainda perceber como
as manchas amarelas irrompem em sua forga abstrata e em sua presenga enquanto
seres possuidores de vida ao irem contra suas tendéncias fisicas do mundo

fenoménico de cor quente e a favor de seu élan vital, ao deixarem-se ser levemente
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esfriadas pelo profundo azul no universo da obra. Estes tons amarelos — aludidos
por Kandinsky em sua obra Do Espiritual na Arte — perdem, entdo os dois
movimentos que os animam. Com isso, ao invés de irradiarem e de se aproximarem
quase visivelmente do observador, estas manchas amarelas escurecidas pelo azul
deixam a sua tendéncia do mundo fenoménico de cor clara, retraindo-se e
alcancando uma profundidade a esta cor inexistente na dimensdo fenoménica.
Desse modo, o que entendemos como a grande forga abstrata destas manchas
seria evocada por seu “carater doentio e sobrenatural” (KANDINSKY, 1966, p.90),
que somente pode ser atingido no universo préprio da arte. Essa cor irrompe
furiosamente em sua perturbagéo, atormentando a alma do fruidor com estes gritos
que desesperadamente evocam a sua prépria loucura interior, evidenciando, entao,
o baixo grau de Einfiihlung destas formas, que aqui sdo a sua propria angustia e

caos essencial.

Nota-se que ndo sé nas manchas amarelas da forma azul que se assemelha a um
cavalo, mas também no amarelo presente na parte inferior e na cabeca da forma
que se assemelha ao cavaleiro, o amarelo vai contra sua natureza fisica e esfria-se.
Talvez ainda estas escolhas das cores de irem contra a sua natureza fisica
exatamente em locais onde sdo intimamente relacionadas as formas que se
assemelham a figuras que talvez possam remeter o fruidor ao ambito do mundo
fenoménico seja um grito da obra para evocar o seu carater mistico e
transcendental, ou seja, a sua forga abstrata em detrimento de um carater figurativo

aliado ao representacional.

Em O Ultimo Julgamento, percebemos como a forca abstrata das formas se
intensifica ainda mais, algo que pode ser notado pela maior tensdo da forma sobre si
mesma neste universo cosmico composicional. Nesta obra, a forma esta
extremamente préxima a implosao, caminhando em dire¢gao ao que seria 0 apice da
crise da abstracdo. Somente algumas formas podem ser assimiladas a uma certa
figuracdo relacionada a tematica evocada pelo titulo da obra, como pode ser
observado a partir de formas que assemelham-se a Cidade dos Homens em colapso
— localizada mais ao centro direito da obra — , a ascensdo do profeta Elias e ao
trompete do anjo — localizados no canto superior direito. Porém, nesta obra, assim
como ocorre em S&o Jorge I, estas formas estilizadas que podem exaltar carater

figurativo ndo sao representacionais, mas evocativas de uma presenca. A forga
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abstrata destas formas encontra-se n&o s6 em seu instinto de se exteriorizar a partir
de sua esséncia, mas também em sua transcendentalidade, conotada por sua
capacidade formal de agirem como portais para outros mundos e dimensdes.
Podemos notar que, nesta obra, o amarelo também €&, em alguns momentos,
esfriado e escurecido. Todavia, € curioso percebermos como, assim como na obra
Sé&o Jorge I, um dos locais onde o amarelo é esfriado ser exatamente em uma das
formas que assimila-se a uma certa figuragao: o trompete do anjo. Assim, talvez a
escolha desta combinacdo também possa ter a intencdo de evocar o carater
transcendental, abstrato e concreto da forma, em detrimento de um carater

representacional ligado ao mundo fenoménico.

Figura 3. Wassily Kandinsky, O Ultimo Julgamento, 1912,

Observemos, agora, o tom de amarelo alaranjado presente no centro da obra O
Ultimo Julgamento. A agdo espiritual desta cor mais aquecida excita o fruidor,
atormentando a sua alma por meio de sua tendéncia de avancar em sua direcao,
saltando e se expandindo para além dos limites do quadro. O azul, entdo, por
possuir movimento oposto ao amarelo, € usado para gerar o contraste espiritual com

essa cor, acalmando-a e temperando-a. O som interior grave dos tons de azul mais
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escuros colocados ao redor dos amarelos alaranjados apaziguam as notas agudas
desta cor, que nado cessam de perturbar a alma do fruidor. Por fim, os dois
movimentos antagbnicos anulam-se, dando vida a imobilidade, a calma e ao
repouso absoluto, ou seja, ao proprio verde em si, presente na obra justamente
entre os varios tons de azul e desse amarelo alaranjado, equilibrando-os através de
seu som interior de gravidade média. O fundo do quadro parece atuar como uma
espécie de portal de nascimento da obra. A pintura é realizada de tal modo que é
como se a obra tivesse sido inicialmente um todo branco, silencioso, como uma
pausa musical em um universo ainda por ser criado. Porém, exatamente a partir
desse infinito branco, a obra vai ganhando vida, sonoridade, perturbando o siléncio
absoluto através de um azul tdo claro que é quase despercebido. A sonoridade
interna desse azul, que se assemelha ao doce som de uma flauta, foram sendo,
entdo, contrastadas e originadas diversas cores, linhas, manchas e outras varias
formas, até que o universo formal proprio a obra estivesse completo. E interessante
observar que, além de um ponto de nascimento das sonoridades, essa obra
apresenta também o ponto de sua morte, ou seja, o proprio preto em si. Por seu
carater de eterno siléncio e por ser exteriormente a cor mais desprovida de
ressonancia, o preto contribui tanto para as pausas musicais da obra quanto para
atenuar a sonoridade das outras cores presentes na composig¢ao, fazendo com que
figuem mais nitidas e fortes, contrastando, aqui, com os resquicios existentes do
fundo branco, que confundem as sonoridades dessas cores. Notemos, porém, que
as pausas musicais originadas pelo preto s&do as pausas que marcam um fim
completo e definitivo dos sons, a morte destes sons, diferentemente da pausa inicial
ocasionada pelo branco, que atuava somente como um intervalo, um siléncio pronto

para ser quebrado.

A partir destas duas obras de Kandinsky, podemos observar como as cores, por
serem seres espirituais possuidores de forga, impulsionam as linhas e as formas,
conferindo-lhes grande ritmo, fazendo com que estes elementos se desloquem, se
movimentem continuamente e compulsivamente sobre o quadro. Desse modo, o
universo da obra ndo atua como uma transmissdo de formas, mas sim como uma
transmissdo de forgas (ARGAN, 1992, p.321). A cor substitui, entdo, a nogédo de
espaco pela nogcdo de campo de forgcas, onde as linhas, as formas, as cores

apresentam forgas que interagem e agem simultaneamente nessa extenséo infinita e
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ilimitada que é o quadro, formando um sistema dinamico. Ao conferirmos a palavra
espaco uma nova conotagcdo e aderirmos a ela tal nogdo de sistema dinédmico de
forgcas simultaneas, torna-se mais evidente o fato de as obras de Kandinsky n&o
serem representagdes do mundo fenoménico, mas sim um fragmento concreto do
universo préprio a arte. A partir da nogcdo de qualidade de forgas das cores, €
salientado o pensamento desenvolvido por Focillon de que a obra de arte sé
aparentemente é imovel. Afinal, se formas possuidoras do que seria uma grande
forca abstrata seguem seu instinto e s&o instaveis, seria impossivel esperar que a

obra fosse um todo estatico.

Em ambas as obras, percebemos como o ritmo e o movimento das formas, em
intimo contato com seu élan vital, sao tao intensos que ultrapassam o espaco fisico
da pintura e propagam-se incessantemente para além do seu proprio universo
formal concreto, caminhando para as diversas dimensdes além-obra as quais
comunica. A obra S&o Jorge I, ao atuar como hipo-icone, apresenta grande
inquietac&o e instabilidade formal. As formas que aparentemente assemelham-se as
formas do cavalo e do cavaleiro, em profundo contato com seus instintos, tornam-se
mais fluidas, diluindo-se apenas naquilo que seria a esséncia espiritual por elas
ocasionada na alma de Kandinsky. Isto também pode ser percebido por meio da
forma que assimila-se ao dragao — na parte esquerda do quadro —, aqui ainda mais
perturbada pela angustia de sua esséncia, fazendo com que se torne mais fluida e
diluida, ocasionando, assim, uma maior tensdo em torno de si mesma. A tensdo
formal destas formas fluidas e diluidas evoca o baixo grau de Einfuhlung, o que faz
com que a instabilidade, os movimentos, e com isso, a for¢ca abstrata das formas se
intensifiquem. Desse modo, ao deslocarmos o pensamento de Focillon de que as
formas, por meio de suas constantes metamorfoses, sugerem outras formas que
acabam por se continuarem no imaginario, podemos perceber como uma das
dimensées expressas pelas obras Sdo Jorge | e O Ultimo Julgamento é o reino da
imaginagéo do fruidor. Afinal,

A forma continua-se, propaga-se no imaginario, ou melhor, noés
consideramo-la como uma espécie de fissura, através da qual podemos
fazer entrar num reino incerto, que ndo € nem o especo fisico nem o mental,

uma multiddo de imagens que querem nascer. (FOCILLON, 1988, p.14)
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As linhas pretas e dangantes presentes em O Ultimo Julgamento e nas formas
fluidas do que se assemelharia ao cavalo e ao dragdao em Sdo Jorge | encarnam
bem este pensamento. Além de sua dancga ritmica continuar-se na imaginagao do
fruidor, a sonoridade interior do preto, embora indique um fim completo, carrega em
si a nogao de que o novo reino imaginario esta por surgir a partir das metamorfoses
formais. As cores apresentam grande importancia para este portal do imaginario.
Elas nutrem as forgas que impulsionam o movimento da obra, fazendo com que as
formas saiam da bidimensionalidade e entrem, de certa maneira, em uma
tridimensionalidade que lhes é propria. O amarelo vibrante, por exemplo, além de
apresentar carater dissipado, desordenado, se propagando e se consumindo de
todos os lados, € ainda capaz de ir na diregdo daquele que o olha, de saltar para
além dos limites do quadro. Ja o azul profundo é capaz de sorver o fruidor para o
infinito, e, novamente, para além dos limites planos da obra. Essas cores exploram,
desse modo, os eixos verticais, horizontais e diagonais da obra, revelando ao fruidor
os diversos caminhos possiveis tanto das cores quanto das formas que elas
impulsionam. No caso de Kandinsky, a sinestesia das cores e dos sons também
contribui para a propagagao das formas na dimens&o da imaginagéo.

Além de comunicarem seus préprios universos formais ao reino da imaginagao,
tanto a obra Sdo Jorge | quanto O Ultimo Julgamento também funcionam como
portais para o mundo invisivel. Ao aludir a mitica folclérica russa, a obra Sdo Jorge |
transporta a alma do fruidor ao mundo fantastico das lendas, enquanto a obra O
Ultimo Julgamento faz com que ela ascenda a dimensdo divina. E significante
ressaltarmos a importancia da forgca abstrata de uma obra neste processo de
transicdo dimensional da alma do fruidor. Somente a forma abstrata tem poder o
suficiente para, através de sua necessidade interior, provocar vibragdes psiquicas
tdo intensas na alma do fruidor a ponto de fazer com que ele sinta em sua esséncia
estes transportes dimensionais. Podemos perceber, entdo, como o carater
transcendental da forga abstrata torna-se evidente ao observarmos como estas duas
obras atuam como portais que buscam a infinitude cosmica, comunicando diversos

mundos e dimensoes.

Como ja foi abordado anteriormente, esta pesquisa busca perceber ndo s6 as obras
de Kandinsky, mas também as manifesta¢cdes indigenas que aqui estdo sendo
estudadas como universos formais concretos possuidores do que foi chamado de
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grande poténcia abstrata. Analisaremos, entdo, a imagem do petroglifo realizado por
um povo indigena antigo da Uapui — cachoeira do rio Aiari — (figura 4), além do pote
Siona para chicha (figura 1).? E significativo ressaltarmos, entretanto, que enquanto
Kandinsky se encontra no ambito da criagdo de novas formas que apresentem um
regime composicional ndao-mimético de transitividade propria, ou seja, auto-reflexiva,
0 que estamos trabalhando como a hipétese de uma forga abstrata presente nos
grafismos indigenas seria evocado nao pela invengédo, mas por padrées e formas

que remetessem ao maximo a tradic&o indigena.

Figura 4. Petréglifo, Uapui, cachoeira do rio Aiari.

Os grafismos do petréglifo e do pote Siona sao resultantes de rituais xamanicos nos
quais ha a ingestdo das chamadas plantas do poder?®, o que faz com que estas
formas estejam intrinsecamente relacionados ao que os indigenas denominam
mundo invisivel, ou seja, o mundo dos espiritos. Por meio do carater transcendental
destas formas, podemos perceber como elas ndo foram abstraidas do mundo

fenoménico, mas existem enquanto seres que expressam completamente a sua

2 Estas manifestagdes artisticas foram escolhidas a partir das pesquisas de Berta Ribeiro e Jean
Langdon presentes na coletdnea Grafismo Indigena (2000), de Lux Vidal.

% por ser pré-histérico, a condicdo do petréglifo de ser algo resultante de um ritual xaméanico no qual
ha a ingestdo das chamadas plantas do poder ndo pode ser verificada. Porém, apoiamo-nos, nesta
investigacdo, na pesquisa de Berta Ribeiro, que analisa estes grafismos como atrelados a uma
funcgéo ritualistica.
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totalidade. Como estas formas atuam enquanto hipo-icones, poderiamos nos
arriscar a deslocar o pensamento de Kojéve acerca das obras de Kandinsky
anteriormente abordado para o petroglifo e para o pote Siona, pensando entdo cada
uma destas manifestacbes artisticas como universos formais concretos e totais

reinados pela harmonia da necessidade interior das formas que neles habitam.

Como estas formas possuiriam o poder de despertar a esséncia da alma do fruidor
indigena a reviver uma determinada experiéncia xamanica, seria enfatizada a
percepcdo de cada uma destas manifestagbes artisticas como sendo um universo
formal diferente do outro. Afinal, estas manifestagdes artisticas indigenas nédo séo
resultantes de um mesmo ritual xamanico; cada uma apresenta suas especificidades
e suas leis proprias. Isso pode ser percebido ja que cada ritual busca ascender a um
tema mitologico distinto, utilizando classes diferentes de yajé, que variam de acordo
com o espirito ao qual se quer contactar (LANGDON, 2000, p.71); além de cada
ritual funcionar como uma experiéncia de atualizagdo mitica distinta. Outra questao
relevante de ser lembrada € que lendas mitolégicas podem mudar de acordo com as
crengas culturais de cada povo indigena, fazendo com que as formas do petroglifo
pudessem funcionar como portal de um mundo mistico diferente do evocado pelas
formas do pote Siona. Além disso, levando em consideracédo o que foi anteriormente
posto por Langdon, € necessario considerarmos que as formas de cada universo
formal foram realizadas por artistas xamas diferentes em épocas diferentes. Este é
um fato relevante, ja que o instinto e a vontade interior das formas que estdo em
ininterrupta erupgdo durante o ritual ocasionam efeitos e vibragdes psiquicas

distintas na alma de cada um destes artistas.

Para Kandinsky, a questdo da totalidade e da unidade de uma composigcao é de
extrema importancia (KANDINSKY, 1966, p.78). Segundo o artista, uma forma nao
deve ser tomada isoladamente em um universo formal, mas sim vista como
subordinada ao conjunto da obra em si, ja que, por ser apenas um dos elementos
constitutivos da grande composigao formal, as formas isoladas ndo seriam capazes
de emanar a intensa for¢ca das vibragdes psiquicas evocadas pela totalidade da
obra; além de o conteudo interior de uma forma ser altamente tensionado pelos
conteudos interiores das formas que o circundam. Assim, as relagées formais em
uma obra constituiriam uma ordem intrinseca ao seu conteudo formal interior, o que

faria com que as formas isoladas ja fossem a prépria forma unica da composicao,
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nao evocando inteiramente o seu poder abstrato fora da totalidade de seu universo.
Desse modo, para que o universo formal exalte ao maximo a sua inquieta esséncia,
o instinto das formas de uma composicao operaria de maneira a influenciar e ser
influenciado pelo élan vital das frenéticas metamorfoses que estdo simultaneamente
por ocorrer na criagdo da composigdo. Partindo deste pensamento de Kandinsky,
nos arriscaremos a ir mais longe e pensar também o petréglifo e o pote Siona como
manifestagcbes artisticas nas quais a totalidade composicional se exaltaria em

detrimento de formas tomadas isoladamente.

Como estas manifestagbes artisticas remetem a uma experiéncia transcendental
ritualistica, talvez a totalidade e a unidade de uma composi¢ao seja significativa para
que a forgca abstrata total das formas possa ser alcancada em toda a sua
intensidade, e assim, emanar vibragdes psiquicas intensas o suficiente para que a
alma do fruidor indigena seja tocada a ponto de sentir profundamente o
transcendentalismo desta experiéncia novamente. Desse modo, para que a
revivéncia de uma certa cerimdnia seja ativada, talvez seja necessario para os
indigenas sentir ndo sé a forma circular localizada na parte inferior do petroglifo, ou
a enérgica forma que se desloca em ziguezague no centro da composigao do pote
Siona, por exemplo, mas sim deixar que sua alma sinta cada um destes universos
como um todo. Se aproximarmos o pensamento presente tanto em Kandinsky (1966,
p.78-79) quanto em Focillon (1988, p.34-35) de que as formas, seres em constante
metamorfose, sdo capazes de transformarem umas as outras, poderiamos perceber
uma abertura para esta reflexdo. Como estas formas possuiriam o que estamos
investigando como sendo uma grande forga abstrata, elas tenderiam mais ainda ao
movimento, ja que seu conteudo interior exalta toda a sua inquietagdo e
instabilidade. Desse modo, a alma do artista xama, ao criar a composi¢cao durante o
transe ritualistico, sofreria os efeitos ndo de formas isoladas, mas das formas que
nele irompem como um todo, das formas que ndo cessam de se metamorfosear
transformando umas as outras através do caos interior de cada uma. Assim, haveria
a possibilidade de existir um certo sentido l6gico em ser necessario que a alma do
fruidor indigena abarque a esséncia do universo formal composicional como um todo
para que este funcione como portal capaz de transportar sua alma do mundo
fenoménico para a dimensao sobrenatural através de um universo formal proprio a

arte.
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Durante toda esta investigagéo, percebemos as manifestagdes indigenas resultantes
de rituais que envolvem as chamadas plantas do poder depreendidas das pesquisas
de Reichel-Dolmatoff, Ribeiro e Langdon como universos formais concretos, ja que
suas formas seriam seres possuidores de grande poder abstrato e ndo abstragbes
representacionais do mundo fenoménico. Porém, se abordarmos a constatacédo de
Langdon de que “os Siona afirmam que os desenhos s&o coOpias daqueles vistos
adornando os espiritos e seus objetos durante os rituais alucinogenos” (LANGDON,
2000, p.67), poderiamos refletir acerca da hipétese de pensarmos as formas destas
manifestagcbes artisticas como abstragdes de formas do mundo invisivel. Ao
contrario do que ocorre com formas abstraidas do mundo fenoménico, estas formas
abstraidas do mundo invisivel ndo carregariam carater representacional, mas
intensificariam o seu carater de presenca. Estas formas, entdo, ndo seriam
concretas na maneira como sdo as de Kandinsky, mas continuariam carregando o
que entendemos como grande forga abstrata e também um certo carater concreto
em si mesmas, ja que seriam abstragdes do invisivel, do mundo dos espiritos, ou
seja, daquilo que n&o pode ser visto no mundo fenoménico e que nem mesmo
pertence a sua dimensdo. Assim, estas formas seriam a abstracdo da propria
transcendéncia, abstragdo esta inexistente no mundo fenoménico a ndo ser pela
presenca destes seres. Essa diferente percepcao das formas destas manifestacoes
artisticas talvez conferisse ainda mais for¢a abstrata a tais formas, que teriam como
grito de sua esséncia extra-fenoménica a exteriorizagdo de toda a sua inquietude e
agonia interior transcendentais através de uma maior e mais caotica tensdo em
torno de si mesmas. Outra questdo acerca destas formas seria a extrema
particularidade do universo formal da composicéo, afinal, este universo néo seria
unicamente préprio ao mundo da arte, como ocorre, por exemplo, nas obras de

Kandinsky, mas também simultaneamente fragmento do mundo invisivel.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Nesta pesquisa, partimos de um recorte no qual consideramos a hipétese de que
tanto as obras de Kandinsky Sdo Jorge | e O Ultimo Julgamento quanto as
manifestagdes artisticas indigenas pote Siona para chicha e o petroglifo do Uapui
seriam universos cosmicos independentes habitados por formas que possuiriam o
que entendemos durante esta pesquisa como grande poténcia abstrata. A abstragao
destas formas estaria aliada a uma matriz espiritualista, evocada a partir do que
seria uma dimensio transcendental alcangada na alma do fruidor tanto através de
formas resultantes de rituais xaménicos quanto através da nogao mistica e espiritual
emanada pela arte de Kandinsky no periodo do Blaue Reiter. Esta aproximagéao foi
feita levando em conta que distintas vertentes da histéria da arte possam considerar
as respectivas obras sob diferentes estatutos, discussdo que nao foi objeto deste
trabalho.

A partir do que foi investigado, podemos indicar que uma aproximagao deste
conjunto de produgdes visuais seria possivel. A ideia de Kandinsky acerca de uma
arte transcendente, capaz de criar uma relagcado direta entre a alma humana e a
dimens&o espiritual, conectada ao mundo invisivel, ilumina a possibilidade de se
procurar por uma estreita fenda no terreno dos grafismos indigenas que os
deslocasse para o reino da abstracdo. A nogao por esta pesquisa permeada de que
0 que estamos denominando de forga abstrata de uma forma estaria intrinsecamente
relacionado ao seu carater presentacional também contribui para a busca por tentar
escavar esta estreita fenda. Afinal, se as formas de manifestagcdes artisticas
indigenas que sejam em diferentes temporalidades tributarias e integrem rituais
xamanicos realmente possibilitarem alguma espécie de sentimento de revivéncia de
uma experiéncia de visdo na alma do fruidor indigena, estas formas estariam
atuando em termos hipo-icdnicos — e assim, por meio de um viés que talvez
devesse ser analisado como abstrato, como sugere Damisch — do mesmo modo
como estariam as formas de Kandinsky quando este as indica como seres espirituais

habitantes de um universo césmico concreto.
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De qualquer modo, por mais que esta investigacdo n&o tenha como objetivo a
comprovagado de sua problematica, algo que talvez ndo seria em si verificavel, a
pesquisa incita o questionamento da abstragcdo como sendo uma invengao ocidental
que se iniciaria e se esgotaria no século XX. Tendo como base a relagdo
worringeriana entre Einfliihlung e o carater abstrato de uma forma, aliado ao
pensamento que foi neste trabalho construido e discutido, talvez a proxima reflexao
a ser realizada devesse ser, contrariamente, a da forma abstrata, através de seu
carater caotico, instintivo, enérgico e transcendental, como sendo a forma primeira
que emergiu na dimensdo fenoménica, anterior até mesmo a forma mimética

representacional.
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