KLEE, A UTOPIA DO MOVIMENTO

“Diz-s¢ que Ingres organizou o repouso, eu gostaria de, para
além do pathos, organizar o movimento” (T) 1) — este, em resu-
mo, o programa estético de Klee: criar uma obri que seja “movimen-
to”, “génese continua”, ‘“vir-a-ser”, “formacio’, “forma em agdo”
(FC). Se a preocupagdo com 0 movimento, insyirada no maquinis-
mo e na velocidade, conduz boa parte dos artista: 4 pesquisa de ho-
mologias plasticas mecanomorfas, fazendo-os abmdonar a tela por
“objetos” (composicdes cinéticas, engrenagens, etc), ji em Klee, le-
va a uma tentativa de reformulagdo da pintura nointerior dela mes-

“ma (2).

Ao propor uma pintura do movimento, Klee ndy estd entretanto
preocupado em sugerir no quadro o deslocamento dos corpos no es-
pago, ou em figurar ai o ritmo acelerado da vida modermna que o olho
capta de forma imprecisa, nem em projetar na tzla a rdpida associagao
de imagens que um estimulo exterior pode provocar. Ele ndo estd
buscando artificios ilusionistas que permitam representar, através de
formas simultineas, as diferentes figuras que @ realidade assume su-
cessivamente diante de nés — ou que projetamos nela. O que visa
Klee é criar o movimento com os elementos plésticos da pintura; €
imprimir movimento ao quadro, explorando as componentes energé-
ticas da linha e da cor; é romper com a estiticidade da tela pela
transgressio de seus limites, segregando ai o espago bi-dimensional,
“deconstruindo” as formas acabadas, criando o vazio através da dis-
solugdo de toda configuraciio estvel.

(1) Abreviacdes: Anotagdes dos cursos ministrados na Bauhaus (cf. ed.
organizada por Jiirg Spiller) — C (acompanhado da data); “Philosos-
phie de la création” (texto organizado e traduzido por Gonthier a partir
de notas de P. Klee) — FC; “Die Ausstellung des Modernen Bundes in
Kunsthaus” — AMK; “Schopferische Konfession” — SC; “Uber die
Moderne Kunst® — EV; “Tagebiicher” — T. Tradugdes utilizadas:
Paul Klee, Théorie de l'art Moderne ed. e trad. de Gonthier, Paris
1964 (coll. Médiations); Teoria della forma e della Figurazione I ¢ I,
trad. de Carlo Mainoldi, Feltrinelli ed., Milano, 1959 e 1970.

(2) Klee utiliza, ao lado da tela tradicional, diferentes materiais, faz “co-
lagens”, mas nio abandona nunca a pintura de cavalete e, mesmo em
seus cursos ou escritos, nio chega a propor nenhuma alternativa para
o quadro.
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Uma atitude estética dessa natureza deveria tornar inoperantes
quaisquer esquemas perceptivos; contudo, quando Klee afirma que o
olho é o lugar de convergéincia de todas-as experiéncias do artista
(cf. WN), parece retomar a tradi¢io tez’mga que justamente privile-
gia o olhar e reduz a pintira a conteiidos 6ticos. Assim, ao dizer que
“a arte nio reproduz o visivel, ela tomg visivel” ($C), a0 mesmo
tempo que descarta da ate toda referencialidade, define-a como uma
forma de conhecimentg do qual a visdo é o modelo (precisamente o
orgio da reduplicacac representativ_a) . Mesmo tentand_o libertar a
pintura da representado, que a dominou desde o Renascimento, Klee
reforca, com algumas de suas afirmacdes, a crenca ’d‘e que ela, uma
vez que se conslitui le imagens ¢ formas, é do dominio do “figural”,
portanto, antes de udo, é um acontecimento visual, um fenémeno
perceptico, embora ji se trate para ele de uma percepgio d_epurada:
visdo enquanto atomesmo de ver. Visdo sem correlato, a pintura re-
cuaria assim do vito ao proprio ver, dos objetos que incidem sobre
o olho e das formus que ai se desenham, ao préprio olho e ao ato de
olhar — do consituido ao constituinte, da significagio & génese das
significacGes. Pea auséncia de objeto (“a arte... torna visivel”), a
percepgdo visua' ganharia anterioridade em relagdo ao mundo dado,
e a pintura, no mais refigurativa, alcancaria o estatuto de “filosofia
figurada da visio” — como a define Merleau-Ponty, fazendo de Klee
a ilustrac@o feliz de sias formulagGes tedricas (3). Neste contexto,
visto que para Klee o que conta sdo menos os objetos do que as sen-
sacOes, sentimo-nos autorizados a concluir que a pintura é sensagdo
em ato, € visdo; e como a0 mesmo tempo € visivel, que é auto-figura-
¢do da visio — reflexio sobre si mesma. Tem-se a impressio de que o
olho, substituido ao mundo, enlouqueceu, chegou aquilo que Mer-
leau-Ponty chama “a dltima poténcia do delirio, que é a prépria vi-
540" (4) — o visivel em toda sua pureza. Assim, a simultaneidade
do visivel-vidente (eu vejo e sou visto, mas nio posso me ver vendo),
tornar-se-ia, no quadro-medusa, identidade.

Mas talvez seje ir longe demais nas ilagdes a propésito da célebre
frase de Klee. Se¢ Merleau-Ponty conclui confessando ter forgado
apenas muito pouco as palavras do pintor (5), talvez esse muito
pouco nao seja tio desimportante, ¢ fosse necessirio completi-las
com as tantas oufras que explicam seu projeto de criacio do movi-
mento, percorrendo sua obra e acreditando-o nio sé sob palavra mas

também sob pintura.
* * *

(3) L'Oeil et I'Esprii, Gallimard, Paris, 1964 — pg. 32.
(4) Ibid. pg. 26.
(5) Ibid. pg. 87.
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“Um certo fogo brota, transmite-se a mdio, descarrega-se sobre
a folha, ai se expande, arde sob a forma de centelha e fecha o circulo,
voltando ao seu lugar de origem: ao olho e mais longe ainda (ao
centro do movimento, do querer, da idéia”) (SC) (o grifo é nosso).
H4 pois, na origem do ato cnador, um componente energético que
nio coincide com o olho e sua sinergia, mas que nasce e retorna ao
“fundo original” (MK), a “pré-histéria do visivel” (EV) — o que nao
é propr:amente um comego, mas genese como movimento continuo,
“circularidade com o movimento por norma, eliminando a questio do
comeco” (FC). Contaminados por este ciclone, “somos movidos e,
por nosso turno, movemos” (FC) — movimento que se transmite ao
quadro e é relangado ao cspcctador que se pde ele proprio em movi-
mento. O quadro é assim ndo apenas o visivel vidente, mas o mével
movente .

Ao afirmar que “todos os caminhos se encontram no olho”
(WN), Klee, nio obstante, sublinba a insuficiéncia do paradigma
tico, que nio mais responde inteiramente as exigéncias da pintura
pressionistas se restringiram a fazer em sua inteira disponibilidade vi-
sual, foi permanecer passivos diante da natureza e apenas propor um
“naturalismo ampliado” (AMK) . Dentre todas as vias de acesso ao
real a mais importante é justamente para o artista a de participagio
cosmica — aquela que, passando pelo dmbito do dindmico, alga-o
para 14 dos lacos terrestres, “para além do nado e do vdo, ao livre
impulso, & mobilidade livre” (WN). Observar a natureza pode ser
um exercicio Gtil, na medida em que autoriza o estudioso a “ultrapas-
sar o nivel atingido em seu didlogo com o objeto natural”, a abando-
nar a “natureza naturada” em nome de uma “nova natureza” — “a
natureza da cobra” (id.) “Permanecendo nocs limites da terra, ele se
diz: este mundo teve um aspecto diferente, ele terd um dia um aspecto
ainda diferente. Mas, conduzindo suas aspiraceds para mais longe,
ele entdo cogita: sobre outros planetas, ele bem poderia ter-se desen-
volvido em formas ainda inteiramente outras. Esta facilidade em mo-
ver-se pelos caminhos da criag“o natural ¢ uma boa escola de cria-
¢do artistica. Comovido até o mais intimo por cstas incursdes e assim
movido ele préprio, o artista assegurar-s e-d4 a liberdade de avangar
sobre caminhos seus de criacio” (0 gnfo é nosso) O artista ocupar-
-se-d da histéria natural e do microscépio “somente para comparar,
somente no sentido da mobilidade. E ndo para controlar cientifica-
mente uma conformidade & natureza. Somente no sentido da liberda-
de. No sentido nio desta liberdade que leva a ctapas dadas da evolu-
Gdo, tais exatamente como elas foram ou serdo sobre a terra, ou que
elas poderiam ser (verificar-se-4 isto um dia) sobre outros planetas.

s no sentido de wma liberdade que reclama unicamente o direito de
ser movel, mével como o é a Grande Natureza ela prépria® (MK) .
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O movimento € assim, mais do que uma forga césmica que se
apossa do artista, o impulso que lhe permite agir por sua prépria con-
ta, o vento que o conduz a outras paragens, onde ele, por sua vez,
passa a mover mundos préprios.

Conceber a criagdo, a obra, e o ato de usufrui-la, como movimen-
to, é pensi-la como metamorfose-metamorfoseada-metamorfoseante.
O que, como negagao de toda positividade, é a “utopia de uma obra
de arte puramente dindmica” (C 2/VII/24) — utopia, no sentido
forte de ndo-lugar, sugerido continuamente pelo deslocamento de fi-
guras e dipositivos pldsticos. A “Grande Obra” de que fala Klee
(MK) nio é Logos ou Figura, mas pura desrazio e desfiguracio: o
Vazio onde todas as configuragtes se desfazem. “Em nenhuma parte,
nem nunca, a forma é um resultado adquirido, acabamento, conclu-
sdo. E preciso encari-la como génese, como movimento. Seu ser é o
vir a ser, e a forma como aparéncia néio é mais do que maligna apa-
ricdo, um perigoso fantasma. Boa pois a forma como movimento, co-
mo fazer, boa a forma em agfo. M4, a forma como inércia fechada,
como parada terminal. M4, a forma da qual nos descompromissamos
como um dever cumprido. A forma é fim, morte. A formacdo é
Vida” (FC).

O esvaziamento das formas, a nadificacio do formado por um
movimento incessante de formacio, a substituicio de possibilidades
reais por possibilidades miiltiplas ¢ por assim dizer, vazias, a recusa
de toda positividade como fim, forma limite, estaticidade, etc., nio
pode ser interpretado como postura nihilista, mas como esforgo para
elevar o multiplo e o vir-a-ser a mais alta poténcia. Ao mesmo tempo
que o miltiplo é afirmado enquanto muiltiplo, e o vir-a-ser enquanto
vir-a-ser, a prépria afirmacio € multipla e se transforma, a frag-
mentacio das formas é concomitante & fragmentacdo do gesto. Todos
os protocolos da expressio sdo subsidiarios de um “desconhecido x”,
de uma caréncia, que tenta objetivar-se, mas que se objetiva e se afir-
ma enquanto caréncia. As obras particulares nio podem pois ser
pensadas como ekstases, ndo podem sujeitar-se a um ponto de vista
tnico (SC), ndo podem ser costuradas num mesmo continuum — sao
“composigdes” (MK) (e ndo sistemas), onde mobilidade e liberdade
sdo coextensivos (id) .

Nio se trata pois de redescobrir, através da arte, uma ordem do
sensivel que estaria camuflada — o que é ainda permanecer tribu-
tario de uma filosofia da percepciio, inscrevendo a obra numa espa-
cialidade prévia —, mas de dissolver toda ordem, de “derepresentar”
o real e de “deconstruir” o espaco em que se organizam e que orga-
niza nossas percepgdes. “A circularidade, com o movimento por nor-
ma” (FC), ndo pode ser entendida como um retorno ao mesmo Ou
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do mesmo, é preciso ndo esquecer que para Klee esta circularidade é
o resultado de forgas centrifugas. A prépria postulagdo de possibili-
dades miiltiplas e infinitas faz recuar ao infinito os limites de qual-
quer totalidade abrangente, obriga-nos a pensé-la como abertura e
ndo como completude. Forgas irrompentes, dissolventes de toda or-
dem, energias deconstrutoras, depositam-se no quadro, mas desfa-
zem ai os contornos, as formas, o proprio espago, numa “multidimen-
sionalidade”, numa totalidade em movimento.

Ora, o movimento aparece pois como o principio que faz cadu-
car aquilo que, para Merleau-Ponty, constitui a “unidade primordial
do ser sensivel” (6); e o gesto do artista, como o esfor¢o continuo de
luta contra o despotismo do olho. O “entrelagamento de visdo e mo-
yimento” (7) sé poderia ser entendido aqui como uma dialética fe-
roz. As férmulas merleau-pontyanas parecem ndo dar mais conta
dessa gestualidade selvagem. Justamente a insuficiéncia de sua inter-
pretacdo origina-se no fato de que, para ele, é no interior de um siste-
ma diacritico universal que o corpo e a percepgdo agem integrando-di-
ferenciando.

“Olho este ponto, sou por ele aspirado e o aparelho corporal
faz o que ha a fazer para que 14 me encontre” — diz Merleau-Ponty .
Assim, olhar e gesto compdem-se sobre o fundo do espago perceptivo.
H4 uma cumplicidade entre um e outro e entre cada gesto — “qual-
quer gesto é comparével a qualquer outro” —, na medida em que se
organizam e organizam um mesmo espaco. Sdo aliados, anunciam-se
mutuamente, pressupdem outras tentativas de expressdo que o conti-
nuam — conformam-se a uma mesma sintaxe. “E preciso, pois, re-
conhecer sob o nome de olhar, de mio e de corpo em geral, um siste-
ma de sistemas, voltado para a inspec¢io de um mundo, capaz de com-
passar distéincias, germinar o futuro perceptivo, desenhar na unidi-
mensionalidade inconcebivel do ser, concavos e relevos, distincias e
aberturas, um sentido. ... O movimento do artista, sulcando um
arabesco na matéria infinita, amplia, mas também continua, a singela
maravilha da locomogio dirigida ou dos gestos que abrangem” (8).
Assim, a articulagio da transcendéncia constitutiva do eu € de certa
forma pré-fixada por um a priori, por esse sistema, que € a propria
totalidade do ser infinito, pleno, e que garante a unidade do mundo
visivel-invisivel (9) e a continuidade de todos os gestos. E a mogdo

(6) Le Visible et PlInvisible, Gallimard, Paris, 1964. — pg. 283.
(7) L'Qeil et PEsprit — pg. 16.

(8) Signes, Gallimard, Paris, 1960 — pgs. 83, 82.

(9) Le Visible et 'Invisible — pgs. 286, 287.



—eO

de “chiasma” ( 10) que recorre Merleau-Ponty para explicar essa
totalidade que ndo € sintese (11), mas que faz que ndo haja simples-
mente antitese eu-outro, e sim, “que haja o Ser como contendo tudo
isto, inicialmente como Ser sensivel e em seguida como Ser sem res-
trigdo” (12). A dualidade subjetividade-objetividade, prépria a to-
da teoria do conhecimento que permanece no dominio da conscién-
cia, resolve-se numa promiscuidade no interior deste Ser sem res-
tricdo, ao mesmo tempo ambiguo e pleno. Este fundamento tiltimo,
este sistema de sistemas, intervém em todos os niveis, ele se deixa
ver por nos, aparece através de nossas percepgoes, a0 mesmo tempo
que se vé em noés, que se articula em nds, sem que o saibamos (13).
Em-nés fora-de-nds séo o verso e o reverso de uma mesma realidade.

E, enfim, a uma ontologia que recorre Merleau-Ponty para en-
tender a continuidade dos diferentes gestos que escrevem a histdria
da arte. Todos eles tem algo de comum. “Tudo isto, com efeito, é
obscuro enquanto se acredita que desenhar ou pintar é produzir o
positivo a partir do nada”. E preciso compreender “que pintar, de-
senhar, ndo é produzir alguma coisa do nada, que o tragado, a pin-
celada, e a obra visivel ndo s&o mais do que o tracado de um movi-
mento total da Palavra, que vai ao Ser inteiro, e que este movimento
abrange tanto a expressdo pelas cores, tanto a minha expressio quan-
to a dos outros pintores. N6s buscamos sistemas de equivaléncia e
elas com efeito funcionam. Mas sua légica, como a de um Ssistems
fonemitico, resume-se num s6 tufo, numa sé gama, eles estio anima-
dos por um s6 movimento, eles sdo cada um e todos um sé turbilhio,
uma s6 suspensdo do Ser” (14). Esta nota de O Visivel e o Invisivel
a propdsito de uma questio formulada por Malraux (como um pintor
pode aprender de outro a ser ele mesmo?), apenas retoma o que ji
fora dito na Linguagem indireta e as Vozes do Siléncio: “para além
das distincias de espaco e tempo, pode-se falar de uma unidade de
estilo humano que reune os gestos de todos os pintores numa s6 ten-
tativa, suas producdes, numa sé histéria cumulativa, numa sé arte”
(15). Assim, a tentativa continuada de expressdo funda uma sé his-
toria, participa de uma tnica temporalidade, como o nosso corpo,

(10) “Chiasma pelo qual o que se anuncia a mim como ser, aparece aos olhos
dos outros como mmpiea ‘estados de consciéncia® — M"ns como o chiasma
dos olhos, aquele € também o que faz com que nds pertengamos a um
mesmo mundo, — um mundo que ndo é projetivo, mas que constitui
sua unidade através das incompossibilidades tais como as do meu mundo”.

(11) 1Ibid. — pg. 265.

(12) Ibid. — pg. 268.

(13) Ibid. — pg. 261.

(14) Ibid. — pgs. 264/265.

(15) Signes — pg. 86.
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um s6 espago (16) . Todo quadro surge como cristalizagdo do tem-
po e cifra da transcendéncia — uma amostra do ser indiviso (17),
do qual, todo  gesto do pintor ¢ evocagio.

Ora, o que se vé ¢ que o substrato da intencionalidade do corpo
¢ a passividade do Eu i escuta do Logos que se pronuncia silenciosa-
mente em cada coisa sensivel (18). Assim, “¢ antes o pintor que
nasce nas coisas como por concentragio e vinda a si do visivel” (19).
Trata-se, entiio, para ele, de por no foco a boa forma, que é o que,
por sua vez, pde 0 corpo em movimento, faz nascer o gesto, move o
pincel. Espontancidade que ¢ submissdo ao sentido bruto — eterna
ruminacio do artista, que niio ¢ mais do que ruminagio do Ser, sendo
o artista o ruminado. O que é o quadro, seniio o tragado do Ser em
mim tornado visivel. E o que faz Merleau-Ponty subscrever a afirma-
¢dio de Max Ernst: “a fungdo do pintor ¢ de cernir e projetar o que
se vé nele” (20). Sua funcdo ¢ similar & do “olho redondo do espe-
lho” que, na pintura holandesa, como observou Claudel, “devorava”
os interiores: da mesma forma que o espelho, ele é o “instrumento de
uma magia universal que muda as coisas em espetdculos, 0s espetd-
culos em coisas, o eu no outro, o outro em mim” (21) — metamor-
fose e identificacio do vidente e do visivel. E € no quadro que esta
magia se efetiva, que o Ser se metamorfoseia em sua visio, “visdo to-
tal” fora da qual nada existe (o ndo visivel ¢ sempre o in-visivel, e
justamente a pintura “d4 existéncia visivel ao que o profano considera
invisivel)” (22).

Quando Merleau-Ponty, & luz de uma tal teoria da pintura, in-
terpreta o ato criador descrito por Klee (“um certo fogo brota, trans-
mite-se 3 mio, descarrega-se scbre a folha...”) como um circuito
sem nenhuma ruptura, que nio permite dizer onde acaba a natureza
e comeca 0 homem, e faz assim de ambos, bem como da expressdo ou
da criagio, momentos do Ser (“¢ o proprio Ser mudo que vem mani-
festar ai seu sentido”) (23), dissolve a “multidimensionalidade” e
“polifonia” kleenianas na espacialidade e temporalidade homogéneas
do Ser indiviso, transforma o possivel plastico no reverso do visivel,
reduz a novidade que o pintor pretende instaurar a meras reminiscén-

(16) Ibid. — pg. 87.

(17) Le Visible et lInvisible — pg. 267.
(18) 1Ibid. — pg. 261.

(19) L'Oeil et I'Esprit — pg. 69.

(20) Ibid. pgs. 30/31.

(21) Ibid. — pgs. 32, 34.

(22) Ibid. — pg. 27.

(23) Ibid. — pgs. 86/87.
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cias, seus novos mundos, a fragmentos de um mesmo mundo, faz dos
impulsos inconscientes, mondtonas repeti¢oes de um mesmo gesto.

Como vimos, a passagem da natureza ao artista nio se faz sem
transicdo, este percorre caminhos préprios, instaura novos mundos,
cria uma nova natureza — a natureza da obra. Segundo Klee, para
além do pathos romdntico, o pintor ¢ levado a “deslocar-se da terra”,
a “elevar-se acima dela” (MK). Mas poder-se-ia perguntar se justa-
mente ele nio esta buscando, por uma imersdo no Cosmos (uma fusio
no “Grande Todo”), atingir uma totalidade englobante, descobrir o
repouso no ser infinito. Ora, a obra concebida como projeto, o qua-
dro inacabado, em perpétuo acabamento, nio faz mais do que afirmar
a auséncia de significacdo. O “Grande Todo”, como a “Grande Obra”
e 0 “movimento puro” sio “utopias” (C — 2/VII/24), grandes sig-
nificagdes vazias, caréncia, que é em si mesma principio de “de-repre-
sentagdo”, de dissolugio de todas as figuras ou formas estdveis, e que
ndo pode pois ser preenchida por significagbes parciais (estamos
muito longe da fenomenologia) . O fogo que se transmite & mao e se
espalha no papel, de certa forma queima todos os contornos, “decons-
troi” o espaco, toma a forma de chispas (é alids, como veremos, o
cardter evanescente da linha, sua principal virtude). Tudo se passa
como se um vendaval, ou uma inundagio, tivesse dissolvido todas as
formas. “O fulgurante relimpago, depois a nuvem chuvosa” (FC).
Ora, acaso esta liquefacdo nfio conduz a algo anterior, visto que Klee
fala numa pré-histéria do visivel? Ao Ser? A origem, como ponto in-
definido de onde tudo brota? Ao magma, matéria informe, caos, de
onde surgem as formas? Apesar de certas imprecisdes nos textos de
Klee e de parecer postular uma dimensdo césmica para a pintura, a
explicacdo tltima do movimento, e da obra como movimento, nio
pode ser uma cosmologia, nem mesmo uma ontologia, dada a inexis-
téncia de toda positividade. Nio se trata de aceitar o mundo formado,
mas tampouco, de recuar a um mundo prévio, ou de recorrer i natu-
reza em formagio, mas de transcender este mundo em direcio a re-
gides onde o movimento aparece como possibilidade pura, “para 14
do real e do imagindrio” (SC). O invisivel ndo é o que estd por de-
trds do visivel, ou mesmo o que se inscreve no visivel, mas o que estd
fora, nesse ndo-lugar para onde apontam as forgas centrifugas, “4 mar-
gem” (titulo de um de seus quadros).

A arte rompe com qualquer configuragdo determinada que pos-
sa produzir-se no mundo ou na consciéncia. A obra, como génese
continua, € energia em estado puro. Se ela, entretanto, s6 sobrevive
no limite de sua ruptura com o real, se o artista é obrigado a recorrer
a figuras, a materiais, a elementos 6ticos, o importante para ele é nio
parar, ¢ nio dar espessura as formas, é ndo concebé-las ou construi-las
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como entidades em si. E preciso sempre ter presente que a obra nio &
uma refiguracio, mas de certo modo uma des-figuragdo do real. E
necessario que o artista se libere continuamente das “formas limites”
em nome das “formas motrizes” (C 1926).

Tentemos compreender melhor o que é estd motricidade, o que
sdo tais componentes energéticas na obra pictérica de Klee ().

#* * Ed

Para sugerir 0 que € a criagio como movimento, génese, liberda-
de, Klee utiliza-se de outras imagens além do fogo e da dgua: a cir-
culacio sanguinea, as areias movedicas, o vibrar do arco de violino.
Para dizer o que é quadro, de imagens tais como: o crescimento das
plantas, o movimento das dguas, do sangue, da respiracdo, das passa-
das, da batuta do maestro. A grande fonte de inspiragio ¢, para Klee,
além da natureza, a misica, o que nao significa reproduzir pelas linhas
0s movimentos cdsmicos € as vibrages sonoras, mas de fugir como
ambas de toda estaticidade. Ndo no sentido de uma conformidade,
mas de uma comparagio (MK). Trata-se de extrair a ligdo do cres-
cimento e dos deslocamentos naturais, bem como dos efeitos sonoros.

Assim, o sentido geral dos cursos da Bauhaus resume-se no es-
* forco de levar os alunos a um tratamento das linhas e demais elemen-
tos figurativos analégico &s diretrizes méveis da matéria e dos sons —
por exemplo, ao crescimento enquanto movimento continuo da maté-
ria, que surpreende o que estd estabelecido gragas a uma formagio
nova (C 23/X/23), ou ao vibrar incessante das particulas que obri-
gam a matéria a maltiplas refiguragoes (C 27/X1/23). Apesar da
especificidade das componentes formais na pintura, a analogia pode
estender-se até o tracado das mervuras na folha ou das dguas na
areia (Cs 23). “B muito interessante observar como tais processos
advém no caso de uma matéria porosa e solta, por exemplo, a areia
do mar. A caricia do vento comunica-se & égua, formando ondas ora
pequenas ora grandes. A 4gua que reflui durante a maré baixa deixa,
no contetxo inteiro do seu fluir, um tragado escandido com fineza e
precisdo estupefaciente. Temos aqui imagens lineares e plasticas que
constituem a quintesséncia do fluir” (C 27/X1/23). Mas a areia nao
¢ um quadro, nem a tela deve tentar reproduzir as formas desenhadas
pelas 4guas, ela traz em si a marca dos gestos do pintor, embora este

R -

(*) Embora ele também conceba as cores como formas dindmicas que obe-
decem a tres tipos de movimento (diametral, periférico e polar), ater-
nos-emos por ora, principalmente, ao desenho ou ao tragado em sua
pintura.
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dependa de um aprendizado que resulta do convivio intimo com a na-
tureza. Também o corpo é matéria em movimento, mas ja entdo a
interferéncia é mais direta do que a da simples analogia: a obra é o
resultado do “corpo operante”, ou melhor, é o instrumento através
do qual o movimento se transmite de um corpo a outro, do pintor ao
espectador.

Em toda matéria hd sempre vibracdes ondulatérias, mas nem
sempre perceptiveis por nés, € 0 caso, por exemplo, do som musical,
cuja vibragio é tio fina que sé pode ser percebida como som mais
alto ou mais baixo. Entretanto, no dominio das artes, a musica €
aquela que mais diretamente se utiliza de materiais méveis e que por-
tanto deve ser o modelo mais préximo de uma pintura que se propoe
fixar e transmitir o movimento. E til pois tentar descobrir todas as
excitantes figuras produzidas por um som. Um exercicio: “Espalha-
_se a areia fina sobre uma folha de madeira ou uma lamina de metal.
Fazendo escorrer um arco de violino sobre a borda da folha ou da 13-
mina, estas entram em vibragdo. Tal incentivo a vibrar € o incentivo
essencial, j4 que induz a matéria (a areia) a dispor-se segundo uma
certa articulacdo ritmica. Tem-se pois, primeiramente, um impulso
i vibracio, quando niio uma vontade ou necessidade de dinamismo,
depois uma transformagiio no acontecimento material, e por ftltimo
sua experssdo visivel numa estratificacio nova da matéria”. A figu-
ra que se desenha na areia ndo é evidentemente produzida pelo som
em sentido estrito — como observa Klee numa nota, as particulas de
areia adquirem um movimento préprio de fluxo e refluxo —, mas
justamente o importante é a combinagdo advinda. O exemplo é antes
de tudo ilustrativo do ato de criacio: “Nés somos o arco, a vontade
de extravasamento; a matéria é a mediadora, as figuras da areia sdo
o resultado formal. A conexiio fundamental é enfre o arco (vibra-
¢iio) e a matéria. E como se a matéria viesse fecundada e obtivesse
depois, a forca deste poder, uma espécie de vida prépria. A areia £
anexa, estrato extrinseco, secunddrio” (C 27/XI/23). Ou seja, as
configuracdes da areia sdo as “formas limites” da energia, o impor-
tante ¢ a causa, a prépria energia, a vibragdo do arco em contacto
com a matéria, ou, na medida em que Klee recorre a uma metéfora,
a origem do fluxo ¢ o préprio artista em movimento, € o seu corpo,
840 seus gestos.

A comparagio também pode ser estabelecida entre o grio de
areia e o ponto, que posto em movimento é linha (SC) . A linha € ao
mesmo tempo produgio e determinagdo da forma (FC), no primeiro
caso temos a figura, no segundo, um componente energético que nido
passa de “pura abstragio” ( 20/XI/23). O desenho, mesmo tentan-
do manter-se no dominio da produgio, deve recorrer a configuracoes
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objetivas — 2 linha de_ixa de ser abstratfi — mas entfo, assumindo
formas movedicas ¢ fluidas como nas areias € nas 4guas, ou asseme-
lhando-se & miiltiplas configuracoes produzidas pe!qs sons, sem che-
gar, pois, 2 formas estdveis e def]nldaf. Esta, a licdo do grafismo
Kleeniano: pensar a linha como formacdo, como algo que rompe com
todos os limites (a0 contrério da tradi¢io dos “desenhlstas"g, mesmo
os do quadro, prolongando-se em oggras tantils cAonflgul:agoes varia-
das que, por sua mobilidade e i-nstablhdade, ndo t&m mais a ver com
as figuras da tela ou as que no instante se formam em nossa imagina-
¢do. Linhas que apontam constantemente para fora, para um ndo-lu-
gar. Marinhas e pentagramas ou marinhas em forma de pautas, tra-
cos que continuam, esquecendo a extensdo que lhes ¢ fornecida pela
tela, para instaurar uma espacialidade propria e, como diz Klee, ‘:mul-
tidimensional”. Nio se trata de reproduzir a pégina de uma partitura,
mas de criar linhas que se expandem como uma melodia escandida.

Virias sdo as técnicas utilizadas por Klee para sugerir a expan-
sdo das linhas em movimentos diferentes e combinados. Assim, por
um pontilhado ao lado da linha, cria um sombreamento que nos dé a
idéia de um crescimento progressivo unilateral. Por um fino riscado
num dos lados ou em ambos da linha, em forma de uma ténue rami-
ficacdo, a impulsiona em uma ou em duas direcdes, acentuando movi-
mentos internos e externos. Aumenta produtivamente a linha por
multiplicagdo bilateral através de paralelas que estabelecem uma pro-
pagacdo regular ou irregular da mesma. Acentua o espago externo das
formas-limites e, na necessidade de extravasi-las, recorre as diferen-
tes técnicas citadas. Ainda através de uma rede construida por diago-
nais nos dois sentidos, ele envolve a linha numa tensdo em duas dire-
¢des — movimento e contra-movimento. Qutra técnica é a dos dese-
nhos 2 tinta, inscrevendo-os “hiimido no humido”: a tinta é aplicada
sobre uma aquarela aguada e ainda himida em papel absorvente que
esfuma os contornos e apaga os tracos da pena. E em parte esta
fluidez e evanescéncia da linha que nos transmite a impressio de movi-
mento, desfazendo toda fixidez das formas. Mas nem sempre encon-
tramos na obra de Klee o mesmo tratamento do desenho, muitas ve-
zes ndo ¢ ao desdobramento ou simulacdo das linhas a que recorre,
mas ao traco marcado e homofdnico, o movimento sendo sugerido
pela linha quebrada ou ondulada; ou ainda, a um riscado continuo,
sem levantar a mido do papel, criando figuras emaranhadas como as
de um novelo desfeito, sem nenhuma espessura, parecendo formadas
a0 acaso num “jogo de fios” e que se desfariam, caso pudéssemos
Puxar por uma de suas pontas. Nos tiltimos anos, as linhas, tracadas
Pelo préprio pincel, sdo espessas, mas ndo menos enérgicas.

“Uma linha deslocando-se engendra uma superficie” (SC) e, pois
que ela ndo se termina nunca, é a um espago aberto que ela nos con-
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duz, ou ainda, por seus jogos multiplos, a uma infinidade c§e_p1ancs
que se combinam e se desmentem numa simultaneidade alGgica que
nos faz percorrer a tela em diregdes divergentes: espacialidade rare-
feita como a atmosfera, ou “polifonia dindmica”. Nn? c_[uafjro assim
intitulado (cf. fig. 3), ndo s6 as vozes sdo indiscerniveis, }mp_ossxbl-
litando qualquer leitura gestdltica do quadro, como a polifonia dos
planos nio coincide com a combinacio dos espacos delimitados pelos
cruzamentos das linhas ou com as dreas preenchidas por uma mesma
cor mais ou menos destacavel pela transparéncia de todos os planos e
cores. Mas, como se pode notar, a disposicdo do sombreamento das
linhas, estabelecendo perspectivas alternadamente internas e externas,
e a absoluta superposicio de cores, fazem com que aqueles espacos ou
4reas coloridas a que nos referiamos nfio se distribuam numa profun-
didade maior ou menor dentro do quadro — o que permitiria distin-
gui-los numa sucessdo — mas fiquem de tal forma baralhados, que
somos ao mesmo tempo jogados para o fundo e para fora do quadro.
Nossa percepcdo é desfocalizada por uma atengfio dispersiva. Como
numa polifonia musical, nio pode haver uma distingiio consciente en-
tre figura e fundo (24). E essa interferéncia das vozes que tenta evo-
car Klee, mas como ele mesmo diz, a polifonia na pintura é mais rica
do que na musica porque, pela combinacgiio espacio-temporal, a simul-
taneidade ai se revela de forma ainda mais rica (T) — trata-se, mais
do que na musica polifénica, de estruturas dispersas.

A linha que se ramifica em miltiplas direcdes pode lembrar o
esgalhar de uma planta ou as nervuras de uma folha, mas também,
formando dngulos ora agudos, ora graves, parece refazer os passos de
uma danca frenética. A inspiraciio constante ¢ mais imediata é ainda
aqui a misica, mas agora através dos movimentos que ela imprime 2
batuta. Klee tenta extrair a liciq do compassamento dos gestos do re-
gente que traca no espaco multiplas formas imagindrias, gestos vigo-
T0S0S que recortam o espaco num tragado anguloso, ou inflexio mole
¢ gestos largos que desdobram-se em linhas ondulantes ou espirala-
das. Klee inicia sua aula sobre os esquemas dos compassos da batuta,
fazendo referéncia aos movimentos naturais do corpo: as passadas, a
Tespiraciio, o refluxo sanguineo. As figuras sonoras sio assim repor-
tadas & sua origem gestual, os movimentos visiveis do violinista ou do
regente de orquestra aparecem como momentos de uma danga que
envolve todo o corpo. A origem estaria pois numa cinestesia geral, &
qual a misica viria aderir. A relacio de ordem fisioldgica que Klee pa-
Tece manter com a musica, o faz conceber a pintura, que nela se inspira,
fomo o ritmo dos gestos tomando corpo. Aos gestos, sons e linhas
Viriam associar-se num baile. Nio se trata de sinais, a misica néo é a

— o
(24) Cf. Ehrenzweiz — L'Ordre caché de Part, Gallimard, Paris, 1974,
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Fig. 4 — Bifurcagdo em batuta de guatro (1937).
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Fig. 5 — Porto com navios e velas (1937).
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partitura, nem a pintura, um conjunto coerente de signos, & maneira
da escrita — ela ndo estd ai para ser lida, ela ndo apela para a inte-
ligéncia decifradora, ela busca comover-nos. Pondo-nos em sinto-
nia com o artista, o quadro nos faz dangar. A linha nio percorre
os caminhos do Logos, mas retraca ¢ desdobra ao infinito os passos
e os gestos de uma danga, num ritual dionisiaco. As linhas no qua-
dro, portanto, como que se desprendem do corpo do artista. Dai
sua analogia e mesmo relacdo intima com a danga — que “consiste
em desenvolver docemente as linhas do corpo™ (T) (25).

E necessério, entretanto, notar que esse projeto de uma pintura
como movimento, essa danca da linha, essa liberagio do desenho em
Klee é progressiva e vai se dando na medida de uma crescente abs-
tracdo. Sabemos que seu grafismo obedece a diferentes procedimen-
tos e fases. De uma maneira um pouco esquemdtica, poderiamos di-
zer que seu desenho passa por tres momentos diferentes (embora
ndo sigam uma cronologia rigorosa, nem cheguem a se excluir intei-
ramente) . Um primeiro, que vai das gravuras Invengdes até as ilus-
tragdes do Candide. Se nestas ultimas o tracado jda comeca a tor-
nar-se mais livre, a impressdo de movimento sendo mais viva (suge-
rida pela fragmentagio e entrelacamento das linhas), e se o simbolis-
mo sobrepuja a técnica de elaboraciio exata e minuciosa, nas primei-
ras, a preocupagio com o rigor e a figuracio ¢é mais evidente, bem
como a influéncia das gravuras cldssicas ou, mais imediatamente,
dos mestres ingleses do desenho “decadentista” e dos ilustradores da
Jugend e do Simplicissimus. Ja numa segunda fase o desenho torna-
-se menos realista, ha uma maior liberdade de expressdo, as formas
sdo menos facilmente reconheciveis: Estranhos jardins, Mesa carre-
gada de uma estranha flora, Plantas estranhas, Teatro mdgico, Trans-
plantes erdticos, Andlise das diversas perversidades... Sio constru-
¢oes alegdricas sobre o amor, a fecundidade, o crescimento, a vida
em perpétua transformacdo. As imagens sio um composto “estra-
nho” de plantas, rostos, 6rgdos genitais e sinais grdficos — univer-
so insdlito, sem correlato na esfera imediata da visdo, mas onde a de-

(25) O que autoriza a afirmagio de Lyotard: Klee “faz ver gue ver é uma
danga. Olhar o quadro é tragar caminhos, é cotragar caminhos ... Be-
leza ‘explosiva-fixa’ Iucidamente requerida pelo ‘Amor louco™. Corro-
borando, ele cita o depoimento de Georg Much: “Em 1921, ao entrar
na Bauhaus, Klee instalou-se num apartamento vizinho ao meu. Um
dia ouvi um barulho estranho, como se alguém batesse com o pé em
cadéncia. Encontrando Klee no corredor, perguntei se havia notado
alguma coisa. ‘Ah! vocé ouviu? Desculpe-me — disse ele — eu pintava.

Eu pintava e de repente, isto foi mais forte do que eu, eu me pus
a dangar. Vocé me ouviu. Estou desolado. Em outras circunstincias eu
nunca dango’.” (Discours, Figure, Klincksieck, Paris 1971, pgs. 15/16).
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construgiio e reconstrugiio de realidade obedece a intengGes muito
explicitas de simbolizacio das forcas latentes no universo. E nesta
época que ele chega a afirmar que “a arte se comporta de maneira
simbélica em seu cotejo com a criacdo. A arte é assim um sfmbolo,
como as coisas terrestres sdo um simbolo césmico” (SC). E entdo
também que Klee recorre sistematicamente ao uso das flechas, su-
gerindo movimento e indicando ao espectador os caminhos a seguir.
Entretanto, ele préprio reconhecerd a necessidade de abandonar os
simbolos em nome de elementos propriamente plésticos, apontando
o rumo de uma arte cada vez mais abstrata: “No dominio do simbolo
reina a flecha, mas esta é apenas uma convengio geralmente admiti-
da e valida, que pode encontrar seu lugar numa arte trabalhando
com simbolos. Entretanto, um simbolo nio € ainda em si uma for-
ma pléstica. E preciso pois ultrapassar o signo convencional; é pre-
ciso pois abdicar da flecha” (T). Desde entdo a linha se faz linha e
se exerce enquanto forga, enquanto ela mesmo € dinamismo e nao
simbolo deste.

A ruptura com o mundo e a figuracdo é entretanto o ponto
extremo, onde ainda seguidamente sobrevivem os fantasmas, as fi-
guras que a imaginaciio pde em cena — em geral, projecoes da libido
do artista ou nossa. Mas j4 entio como “formas-limites”, exteriores
ao préprio quadro, acidentais — “pode-se também chamar o real,
o concreto, o objetivo. Pode-se também dizer: erdtico 16gico, eros-
-logos” (C 1926). Formas reconheciveis por nés enquanto figura-
coes imediatas de nossos desejos, ou como construcdes logicas de
nossas percepcdes ou sonhos, de maneira a torné-los inteligiveis.
Mas no dominio das “formas-motrizes”, internas, “o enigma do re-
cesso mais intimo, do ponto carregado” (id.), do “mistério dltimo
da arte”, as luzes do intelecto se apagam tristemente (SC), as cons-
trugdes I6gicas aparecem como irrisérias ou impostas de fora, as for-
mas por nés reconhecidas, como néo sendo outra coisa que o objeto
de nossas paixdes — objetos favoritos ou fantasmas de cada um
(MK). “A medida que a obra se intumesce, acontece facilmente
que uma associacio de idéias venha enxertar-se ai, aprontando-se pa-
ra representar os demdnios da interpretagio figurativa. Porque, com
um pouco de imaginacdo, todo arranjo um pouco exagerado se pres-
ta 2 uma comparacio com as realidades conhecidas da natureza. Se-
melhante obra, uma vez interpretada e nomeada, ndo responde mais
inteiramente ao querer do artista (ao menos, ao mais intenso do seu
querer) e suas propriedades associativas estdo na origem de malen-
tendidos apaixonados entre o artista e o piblico” (MK). Ora, mais
de uma vez Klee queixa-se deste piblico e de tais interpretagdes de
seus quadros, chegando mesmo a dizer que espera que tais especta-
dores desaparecam pouco a pouco de sua volta (id.). Para espan-
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té-los ele vai se ater sempre mais a um livre jogo de formas abstra-
tas, a um tragado que interdite as associacdes de idéias ou projecoes
— simples “possibilidades plasticas” e ndo possibilidades reais ou
imaginérias. Portanto, se podemos eventualmente descobrir certos
objetos no quadro, este encontro é inessencial, o importante é a pré-
pria composicio, que “ndo estd ai — como assinala Lyotard, co-
mentando o desenho kleeniano — para representar outra coisa, ela é
outra coisa, que nem o visivel da natureza nem o invisivel do incons-
ciente nos deram, e que a arte constréi” (26). O que conta pois sdo
as composi¢des das linhas, sua danca, a linha enquanto energia, en-
quanto forga, agdo, movimento.

Mas como esta energia é gerada e se expande? Onde localizar
essa produgdo artistica que parece pretender fugir ao entendimento e
as paixoes? Que relativiza toda ciéncia do desenho (ou da cor) em
nome de uma “visdo secreta” (MK), de “um desconhecido x” (EV),
mas que ao propor uma multiplicidade de leituras (SC), tem menos
em vista a projecdo da subjetividade do leitor, do que o polimor-
fismo, a polifonia ou a multidimensionalidade do quadro? Nio se
trata acaso de um delirio de formas, simples j6go, em que toda a
energia, ao contrdrio, se esvai num vazio de significacdes? Em que
a vida, identificada, ou ao menos cativada e anemizada em formas
grificas, perde toda sua vitalidade? O projeto do Klee nio nos leva-
ria justamente ao excesso de formalismo? A estranheza da arte em
relacdo ao mundo nédo conduziria ao solipsismo? Como ficaria entio
o problema da comunicacéo do artista e do espectador? Ora, a énfa-
se dada por Klee a génese e ao movimento em relagio ao formado,
exclui precisamente toda possibilidade de pensar a forma “como inér-
cia fechada, como parada terminal” (FC), d4 primazia & formacio e
a0 caminho em relacio a4 obra, mais, a obriga a transcender-se —
liga a obra & sua histéria (id.). “Assim as principais etapas do con-
junto do trajeto criador sdo: o movimento prévio em nés, o movi-
mento agindo, operando, voltado para a obra, e enfim, a passagem
a0s outros, aos espectadores, do movimento consignado na obra.
Pré-criacdo, criacfio e re-criagio” (id.). Logo, o quadro nio pode
ser visto como uma pigina de geometria, também nio é uma janela
pela qual se vé o mundo, nem texto, ou manifestagio do Logos es-
condido nas coisas, “a linha (mas também o valor e a cor) niio ope-
ra ai segundo a boa forma, mas segundo a forca que exerce sobre o
olho e o corpo do espectador” (27).

(26) Ibid, pg. 233.
(27) Ibid., pg. 238.
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Se o grande modelo do movimento na criagdio artistica &, para
Klee, a Natureza (a génese e 0 movimento naturais), aquela ndo se
inscreve entretanto nesta em ato continuo,_ numa obediéncia que ex-
cluiria a iniciativa do artista e transformaria a arte num momento da
evolugio natural. Néo esquecamos que o artista deve encontrar ca-
minhos proprios, criar mundos seus, chegar a uma realidade diversa,
a natureza da obra. E é tendo em vista esta elaboragio artistica que
Klee combate veementemente toda caracterizacio de sua obra como
pri;nitiva, i. é, a critica que pretende ver nela um e§pont_aneismo
ingénuo. A mao que pinta obedece assim menos as disposi¢Ges de
«yma longinqua vontade” (28), do que a impulsos que tem sua ori-
gem no proprio artista. Qual é, finalmente, esse nucleo energético
de onde brota o ato criador, que mantém o corpo ativo, ¢ transforma
sua intencionalidade, de passiva (como acaba sendo em toda filoso-
fia de inspiragdo fenomenoldgica) em operante? Talvez pudéssemos
chamé-lo, como Lyotard, de desejo — ndo no sentido freudiano de
Wunsch (que implica teleologia, objeto ou auséncia de objeto, ¢ tam-
bém, realiza¢do, preenchimento), mas de libido, de processo, o dese-
jo como forga produtiva, como energia susceptivel de transformacao
e de metamorfoses (29). Analisando a terceira modalidade do dese-
nho kleeniano, Lyotard interpreta-o como o lugar de tal operacio li-
bidinal: “Como o desenho fornece em polifonia uma visdo lateral e
uma visdo facial, uma elevacdo e um plano, um exterior e um interior,
um tracado que ordena e um que faz ver, este desenho interdita ao
movimento do desejo vir fantasmar sobre o plano pléstico e ai esca-
var o além do imagindrio: por estas combinacbes e deconstrucdes, o
desejo é reenviado a si préprio; em lugar de se realizar no objeto re-
presentado ele é detido pelo objeto que é o quadro, que traz todos
os tragos dos procedimentos que sdo os seus: deslocamentos, derro-
gacoes, inversdes, unidade de contrdrios, indiferenca ao tempo € a
realidade. O entre-mundo de Klee ndo é um mundo imagindrio; é
o atelier exibido do processo primério” (30).

Nio se trata de substituir a natureza pelo inconsciente. Tal in-
terpretagio obriga-nos também a abandonar a concepgio do artista
como o Eu forte, da psicandlise, que controla os processos primérios
em beneficio da consciéncia. As formas plésticas por ele elaboradas
nao sao os fantasmas saidos de um sonho para vir habitar um espaco
objetivo. As telas de Klee, tentando libertar-se de todas as imagens
ou “formas-limites”, ndo sdo mais respostas ao desejo, sua figuragéo

—_—
(28) Cf. Menleau-Ponty, L’Oeil et I'Esprit, p. 86.

(29) Cf. Des Dispositifs pulsionnels — 10/18, Paris, 1973 — pgs. 237-240.
(30) Discours, Figure — pg. 238
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ou realizagio aparente — nem objetos parciais, embustes, resultado
de uma simples inversdo ou sublimagdo. Nio que um abismo seja
cavado entre o inconsciente e a consciéncia, entre 0s processos pri-
marios e secundarios, fazendo da arte uma realidade cadtica, &4 ma-
neira dos primeiros, e da atividade do artista, uma regressdo, uma
volta a indiferenciac@o oceanica, primitiva. Trata-se, isto sim, de uma
passagem ao vazio. O correlato, ao nivel do Eu, deste “entre-mundo”
kleeniano, talvez seja menos uma regido intermedidria entre o incons-
ciente e as elaboracdes conscientes, do que algo ndo bem localizado
aqui ou ali, mas que resulta de um movimento continuo de “ressaca”
(31) provocado pelo encontro dos fluxos pulsionais com o edificio ri-
gido dos processos secunddrios. Nio se pode falar de um sentimento
ocednico de qualidade especificamente maniaca, visto que hd um ma-
terial trabalhado, elaborado (sendo a obra nio passaria de sintoma):
hd uma reelaboraciio dos materiais fragmentéirios dos processos pri-
mérios (32) que estd, usando a expressio de Klee, “para além da
consciéncia”, ou dos processos secunddrios como os de sublimacdo.

Ao falar numa “psyché” da linha, Klee a transpde, enquanto
energia, para o dominio da sensualidade, mas o quadro, como traba-
lho da libido, nem por isto tem por contedido o desejo, e sim as com-
ponentes formais, que entretanto funcionam como o andlogo energé-
tico do aparelho psiquico (33). Se o desejo n3o pode investir sua
carga fantasmagodrica sobre a tela que perdeu toda sua representativi-
dade, e ¢ assim obrigado a refluir sobre si préprio, nio quer dizer que
ele seja estancado ou desgastado, ndo se dd um fechamento e um en-
colhimento do eu em si mesmo, mas uma reestimulaciio e uma mobili-
zio das pulsdes. Nio que se trate de uma energia errante, que se des-
loca daqui para 14 — a passear pelos objetos parciais — exatamente
0 que acontece no processo de sublimagdo como é concebido por
Freud (o que permitiria a fuga da neurose). A energia assim expan-
dida é uma energia que se perde, ao contréirio, aquela que é aparente-
mente estancada por um quadro onde ela ndo pode fixar-se, é a ener-
gia exacerbada. A arte, mesmo referida ao desejo, nfo é a sua realiza-
¢lo, é o desejo transgredindo todas as formas limites captadas pelo
olho. O éxito de um tal programa artistico nfio esti numa terapéutica
ou num apaziguamento do desejo, mas na sua intensificagdo, na mul-
tiplicagdo e na propagacio de uma energia sem objeto, de um desejo
sem correlato, em estado puro.

(31) A expresséio é de Ehrenzweig, op. cit.,

(32) Cf. Ibid.

(33) Cf. o ensaio do Lyotard: Freud selon Cézanne in Des dispositifs pulsion-
nels — pgs. 71-94.
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Esta energia é relangada ao espectador sob forma de “Affekt”
__ ainda citando Lyotard: “se ele é um homem honesto, por-se-4 a
dancar, se ¢ um méu homem (um ocidental), por-se-d a falar” (34).
Ora, nio ¢ justamente este tipo de espectador que Klee gostaria que
desaparecesse de sua volta? E porque ao {alarmos dos quadros nfio re-
conhecemos ai mais do que os objetos de nossas paixdes (MK) que
é preciso que nos calemos. A afirmacio de Klee, de que o que conta
sio menos os objetos do que as sensacdes ganha um sentido diverso
do que na primeira leitura que faziamos: passar dos objetos as sensa-
coes, & elevar-se das “formas-limites” as “formas-motrizes”, ¢ passar
de um saber do olho a um saber — ou sentir — do corpo, ¢ abando-
par o entendimento em nome da sensualidade. S6 neste sentido po-
deriamos dizer, talvez, que sua arte é primitiva.

OTILIA BEATRIZ FIORI ARANTES
Novembro de 1975.

—_—

(34) 1bid. — pg. 241.
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