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Resumo

O presente estudo emerge do encontro do seu pesquisador, um professor de matematica,
com a obra Ponto e Linha sobre o Plano de Wassili Kandinsky (1866-1944). Deste encontro
emerge o objetivo de analisar a relacdo de Kandinsky, em sua Teoria da Forma, com o
pensamento geometrico para a construcdo da arte abstracionista. Para tanto, o pesquisador
realiza uma leitura critica da obra do artista, apontando os olhares e significancias subjetivas
dadas para os elementos geometricos ponto, linha e plano. Como resultado, nota-se que a
obra do artista em questdo ressoa, a partir de tais elementos, muito dos aspectos historicos
e culturais do inicio do século XX, tanto os presentes na ciéncia quanto no ideario da
sociedade.
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Abstract

The present study emerges from the meeting of his researcher, a mathematics teacher, with
the work Ponto e Linha on the Plan by Wassili Kandinsky (1926). This meeting insists on the
objective of analyzing Kandinsky's relationship, in his Theory of Form, with geometric
thinking for the construction of abstractionist art. For this, the researcher performs a critical
reading of the artist's work, pointing out the looks and subjective meanings given to the
geometric elements point, line and plane. As a result, it is noted that the work of the artist in
question resonates, from such elements, much of the historical and cultural aspects of the
beginning of the 20th century, both present in science and in the ideas of society.
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Introducdo

A primeira coisa que nos chama a atencdo é, sem duvida, a modéstia do
titulo adotado para esta obra: Ponto e Linha sobre o plano, contribuigdo a
analise dos elementos da pintura. No entanto, acolhemos um livro inteiro
consagrado a um tema de aparéncia tdo insignificante com uma glutonice
especial: a simples leitura do titulo, j& ouvimos chiar a pena, vemos
deslizar o pincel ou esfregar o lapis e carvdo, porque a folha esta diante
de nossos olhos, a folha, a tela ou o painel, o plano em todo o caso, esse
plano original ou esse plano basico (Grundflache) pronto para receber o
choque do ponto ou a caricia da linha (SERS, 2005, p. XII, grifos nossos).

No excerto acima, trazemos a tona as palavras de Sers (2005) sobre o livro Ponto e
Linha sobre o Plano de Wassaly Kandinsky (1886-1944), artista plastico de origem russa,
professor da Bauhaus e introdutor da abstracdo no campo das artes visuais. Talvez o
romantismo com o qual o critico apresenta a obra nos dé uma compreensao de que o
estudo esta focado mais numa fazer filosofico da arte, do que numa perspectiva pratica da
profissdo pintor-artista. Eis um engano, Kandinsky quis propagar uma teoria da forma, uma
teoria para dar conta ao movimento abstracionista, do qual ele foi um dos fundadores
(FORTUNA, 2006).

No entanto, ndo posso negar a questao subjetiva envolvida na obra de Kandinsky. A
perspectiva do artista seria a construcdo de uma geometria que pudesse dar emog¢ao ao
quadro, sendo capaz de criar impactos. Nesse sentido, Kandinsky vé em elementos béasicos
da construcdo do espago matematico (ponto, linha e plano) uma possibilidade de retirar a
descricéo direta do que é visto e criar uma nova forma de olhar a realidade. Um real que
acontece pelos sentimentos.

Dito isto, a intencdo deste texto € analisar a relagdo de Kandinsky, em sua Teoria da
Forma, com o pensamento geométrico para a constru¢cdo da arte abstracionista. Com esta
ideia, seguiremos os referidos pontos para apresentar o estudo: o debate sobre a base
filosofica da teoria de Kandinsky, elaborando interseccBes entre o relato do artista e o
pensamento cientifico ao inicio do século XX. Feito isso, ingressamos nos elementos” basicos
do livro: o ponto, a linha e o plano, elencando as sistematizacées feitas pelo pintor. E, por
fim, expomos as possiveis ressonancias interiores que elas podem instaurar conforme o
pensamento do artista.

Trés questdes cientificas e uma teoria da forma

Na introducdo de Ponto e Linha sobre o Plano, Kandinsky prepara o leitor a fim de que
ele possa compreender sua “ciéncia da forma” (KANDINSKY, 2005), citando finalidades,
relevancia historica, caminhos de pesquisa, entre outros principios que se assemelham a um
estudo investigativo em campos como, por exemplo, o das ciéncias exatas. Tais afinidades
nos levam a duas possiveis inferéncias: (1) as semelhancas presentes no livro do artista com
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Conforme Kandinsky (2005, p. 25), “a no¢do de elemento pode ser interpretada de duas maneiras:
como nog¢do exterior ou interior. Exteriormente, toda forma gréfica ou pictdrica € um elemento.
Interiormente, ndo é a forma, mas sua tensdo viva intrinseca que constitui o elemento”.
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0 campo das ciéncias exatas sdo meras coincidéncias ou, talvez, (2) sejam indicios de
convergéncias entre o pensamento artistico do pintor com as questdes cientificas ao inicio
do século XX. Pautar-nos-emos na segunda opcdo, relatando, a seguir, as interseccoes
entre a arte e a ciéncia do periodo que construimos.

Antes, € preciso retroceder um pouco, mais precisamente até o século XIX, para
comecar a debater o assunto. Para isso, nos embasamos na analise arquitetada por Crary
(2012), em Técnicas do Observador. Segundo o autor, ocorreram a época diversas
mudangas de ordem filoséfica e epistemoldgica que possibilitaram a cultura ocidental uma
abertura para caminhos mais subjetivos da visdo. O regime classico de visualidade havia
sido destituido de sua hegemonia para ceder espaco a modelos mais subjetivos do ver. O
olhar do observador tornava-se dependente do funcionamento fisiolégico de seu corpo,
perdendo o status de perfeicdo e objetividade instaurado no Renascimento. Ou seja, o
século XIX é marcado pela visdo que "deixa de estar subordinada a uma imagem exterior do
verdadeiro ou do certo. Nao é mais o olho que alardeia um 'mundo real” (CRARY, 2012, p.
135).

Embora os relatos de Crary (2012) tragam palavras-chaves como olhar, observador,
visdo e visualidade, associadas, geralmente, as artes, seu estudo condiz antes com uma
genealogia® das técnicas para observar do que com um livro de histéria da arte, j4 que o
autor trata, mediante certos aparatos tecnologicos, das condi¢des de possibilidade para a
producao dos saberes do Renascimento até o século XIX. Isso acarreta que, imbricados ao
estudo, ndo estdo somente os saberes artisticos, mas também aqueles produzidos no
campo cientifico.

Em Kandinsky, essa “visdo mais subjetiva” se traduz na negagdo da técnica da
perspectiva e na busca de outra estrutura artistico-matematica as suas obras, uma que
pudesse dar maior visibilidade ao interior humano:

(...) deve-se admitir, deve-se considerar como boa (como artistica) toda
forma que constitui uma expressdo exterior do conteldo interior. Caso
contrario, ja ndo € ao espirito livre (o raio branco) que se serve, mas a
barreira petrificada (a mdo negra). (..) de modo geral, ndo é a forma
(matéria), que é elemento essencial, mas o conteudo (espirito)
(KANDINSKY, 1991b, p. 120).

Para pensar as ressonancias desse novo estatuto do observador na ciéncia, somos
provocados por Boaventura de Sousa Santos (1996). O socidlogo da ciéncia demonstra que
ingressamos, desde o final do século XIX, numa “crise da ciéncia”, em que, devido ao
aprofundamento do conhecimento na ciéncia moderna®, foi possivel identificar limites,

* Pautado nas leituras de Foucault, Castro (2009) considera a genealogia uma analise que se concentra nas
séries de formacao efetiva dos discursos, apreendendo os em seu poder de afirmacdo. Conforme o autor, a
genealogia coloca em funcionamento trés regras metodoldgicas: “o principio da descontinuidade (tratar os
discursos como préaticas descontinuas, sem supor que sob os discursos efetivamente pronunciados existe outro
discurso, ilimitado, silencioso e continuo, que é reprimido ou censurado); o principio da especificidade
(considerar os discursos como uma violéncia que exercemos sobre as coisas, ndo ha providéncia pré-discursiva);
o principio da exterioridade (ndo ir ao nucleo interior e escondido do discurso, o pensamento, a significacdo;
dirigir-se as suas condi¢Bes externas de surgimento)” (CASTRO, 2009, p. 185).

N Segundo Sousa Santos (1996), a ciéncia moderna estrutura-se a partir da revolucado cientifica do século XVI.
Para nds, sua caracteristica mais interessante esta na permanente autodefesa que visava a protecdo, “por via de
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insuficiéncias estruturais e fragilidades do préoprio campo (SOUSA SANTOS, 1996). Ele elenca
quatro condic8es tedricas para a crise, das quais nos apropriamos de trés® para debater a
obra de Kandinsky e o pensamento de Crary (2012).

A primeira delas é a relatividade da simultaneidade. Nessa teoria, Einstein diferencia a
simultaneidade dos acontecimentos ocorridos em lugares proximos daqueles sucedidos em
lugares separados por distancias astrondmicas. Para trabalhar com a ordem temporal
desses Ultimos, o fisico vé-se numa contradi¢cdo: para “determinar a simultaneidade dos
acontecimentos distantes é necessario conhecer a velocidade; mas para medir a velocidade
é necessario conhecer a simultaneidade dos acontecimentos” (SOUZA SANTOS, 1996, p. 8).
A conclusdo de Einstein foi a seguinte: ndo existe uma simultaneidade universal dos
acontecimentos e sim simultaneidades relativas. Desta forma, tanto o tempo quanto o
espaco sdo pensados por Newton como absolutos que inexistem. A Unica afirmacdo passivel
de ser feita é que eles sdo, também, relativos.

Conforme Barbosa (1995), junto com a questdo cientifica da relatividade, instaurou-se
um pensamento filoséfico relativo. Pensadores racionalistas e realistas entraram em choque
e a nocdo de que todos os saberes sdo fixados por principios absolutos foi abalada. O
mundo absoluto do qual a humanidade buscava criar representacbes desmoronou,
emergindo, em seu lugar, um mundo relativo capaz apenas de ser analisado por
verificacbes (BARBOSA, 1995). A natureza, até entdo de representacdo una, encontrava,
através da ciéncia, novas possibilidades para ser apreendida.

Semelhante a ciéncia, no abstracionismo de Kandinsky, a forma possui uma natureza
multipla, ja que a insercdo da alma do observador na pintura abre-a para a diversidade de
interpretacgdes:

Um acontecimento cientifico removeu um dos obstaculos mais
importantes nesse caminho [de producdo do abstracionismo]. Foi a
divisdo do atomo®. A desintegracdo do 4tomo era a mesma coisa, em
minha alma, que a desintegracdo do mundo inteiro. As paredes mais
espessas desabavam subitamente. Tudo se tornava precério, instavel,
mole. Ndo me espantaria ver uma pedra fundir-se no ar na minha frente e
tornar-se invisivel. A ciéncia parecia-me aniquilada: suas bases mais
solidas ndo passavam de um engodo, de um erro dos cientistas, que ndo
construfam seu edificio divino pedra por pedra, com mao tranquila, sob
uma luz transfigurada, mas tateavam na escurid@o, ao acaso, a procura de
verdades, e em sua cegueira tomavam um objeto por outro (KANDINSKY,
1991a, p. 79).

fronteiras ostensivas e ostensivamente policiadas, de duas formas de conhecimento néo cientifico (e, portanto,
irracional) potencialmente perturbadoras e intrusas: o senso comum e as chamadas humanidades ou estudos
humanisticos (em que se incluiram, entre outros, os estudos historicos, filolégicos, juridicos, literarios, filosoficos e
teoldgicos)” (SOUSA SANTOS, 1996, p. 3).

> A condi¢do de Sousa Santos (1996) n&o utilizada por nds sdo os avangos nos dominios da microfisica, da
quimica e da biologia, iniciados a partir da década de 1970. Ou seja, posteriores ao trabalho de Kandinsky.

® Para alguns historiadores de arte, essa citagdo de Kandinsky refere-se a descoberta da Radioatividade Natural
(a decomposicdo do dtomo de Uranio) por Henri Becquerel, para outros, Kandinsky fez alusdo as descobertas do
Radio (elemento quimico radioativo) pelo casal Pierre e Marie Curie (SCHIMIDT, 1999).
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A partir da rendncia da materia como fundamento da realidade, a pintura kandinskiana
busca um afastamento da representacdo dos objetos. Segundo Sers (2005, p. XIV), o pintor
considera o objeto “nocivo a pintura, mas a0 mesmo tempo é preciso que se constitua a
l6gica pictdrica de uma forma sem objeto”, que seja substituta da técnica da perspectiva.

Assim como a ciéncia, a pintura para Kandinsky reivindica o poder de
descobrir e descrever o universo microscopico e 0 mMacroscopico com
suas leis mateméaticas e formas abstratas, por meio de uma analogia com
o sensivel objetivado, ndo na sua representagdo conceitual, mas sim, na
linguagem formal da pintura abstrata (MENON, 2014, p. 134).

Mesmo ndo sendo mais possivel considerar a natureza em si como um objeto de
pesquisa, a necessidade de discuti-la e manipula-la engendrou um novo caminho de
estudo, agora pautado em seus conceitos organizadores. Conforme Silva (2010), a partir da
crise da ciéncia moderna, o real que confere status de valido ao conhecimento sdo as
“relagdes naturais elementares”, as chamadas “leis da natureza”, ja que a propria matéria
molda-se e estd condicionada a elas. Isto é, conhecer tornou-se um ato de traduzir
fendbmenos e objetos de estudo em conceitos ldgico-matematicos abstratos. Tanto Einstein
e Heisenberg prescreviam uma ciéncia pautada estritamente nessas bases. Ja na arte, em
sua Teoria da Forma, Kandinsky concebia, como necessidade, a elaboracdo de uma
estrutura l6gica para atingir a ressonancia interior na constru¢ao da pintura abstracionista.

Desta forma, passamos a terceira condicdo cientifica, o rigor matemadtico. Juntamente
com a mecanica quantica e com a relatividade, a ciéncia do século XX elevou-se ao patamar
do pensamento puro, realizavel somente por principios da logica e da matematica. Ate
mesmo a experimentacdo, caracteristica essencial da ciéncia moderna, foi substituida por
essa nova forma de pensar, uma vez que os fendbmenos e escalas da natureza da nova
ciéncia ndo eram passiveis de observacdo. Segundo Silva (2010), o pensamento do periodo
era que

a natureza, o mundo material, emerge segundo uma ordem, segundo
relagdes, simetrias, enfim, sequndo leis, sem as quais o mundo material
sequer poderia existir, e que tais leis que lhes sdo imanentes, sdo leis
abstratas, sem materialidade. N&o se pode “pesar”, observar uma lei, ela
mesma, mas somente seus efeitos (SILVA, 2010, pp. 34-35).

De modo anélogo, Kandinsky, com a Teoria das Formas, elabora um pensamento
matematico para a composi¢do pictorica, em que o universo material do quadro emerge de
leis abstratas, imateriais. Essas ndo podem ser “pesadas” e observadas, mas podemos sentir
os seus efeitos, as ressonancias interiores que instauram no observador. A seguir,
discutiremos os elementos dessa construcéo.

Um ponto...

O ponto € a origem, a concisdo absoluta, o uno bem definido, o inicio de todos os
outros elementos. Na Teoria das Formas, de Kandinsky, significa um conceito primitivo, uma
nocado intuitiva dada pela experiéncia cotidiana. E o elo entre o interior e o exterior:
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Figura 1: Prancha 3. Fonte: Kandinsky (2005)

(...) um ser invisivel. Portanto, definido como imaterial. Do ponto de vista
material, o ponto é igual a Zero. Mas esse Zero esconde diferentes
propriedades "humanas”. De acordo com nossa concepcao, esse Zero — 0
ponto geométrico — evoca a concisao absoluta, isto é, a maior reserva,
que no entanto fala (KANDINSKY, 2005, p. 17).

Para o artista, 0 ponto geométrico &, antes de tudo, uma expressdo do siléncio, nascida
na escrita. Algo que interrompe. Um elemento de uso tradicional que se tornou habito,
capaz, em sua utilizacdo rotineira, de impelir o potencial de expressdo interior e de
sensibilidade viva do homem. Foi contra esse ponto apatico instaurado pelo dia a dia que
Kandinsky formulou sua arte. O objetivo era construir pontos que ressoassem, vibrassem e
produzissem crises no interior do sujeito, insuflando de vida o individuo letargo. Com isso, o
pintor almejava educar aquele que olha, produzir observadores de

olho aberto e ouvido atento [que] transformam as mais intimas sensacées
em acontecimentos importantes. (..) exploradorfes que] descobre[m]
novos paises desconhecidos, descobertas no “cotidiano”, e no entorno,
ordinariamente mudo. Os signos mortos se tornam simbolos vivos, e o
que estava morto revive (KANDINSKY, 2005, pp. 18-19).

Enguanto na escrita o ponto pertence a uma condicdo pratico-utilitaria imposta pela
sociedade, na arte abstrata, ele é repleto de necessidade interior. A sonoridade do ponto
artistico ndo aponta ressonancias homogéneas e absolutas nos sujeitos que o V&, pois, se
assim fosse, pregar-se-ia uma nova proposta utilitarista do olhar, com o intuito de
domesticar a alma do observador. Sua visualizagdo € sempre uma experiéncia relativa,
complexa e singular.
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Figura 2: exemplo de formas de pontos. Fonte: Kandinsky (2005)

Segundo Kandinsky (2005), por ser relativo, esse elemento pode sofrer alteracdes em
sua dimensdo, forma e localizacdo no espaco. E, como causa primaria de tais variacdes, o
artista aponta as sonoridades interiores e a relacdo limitrofe entre ponto e plano —
podemos conceber o ponto como um minimo encontro material entre o lapis e o papel ou,
até mesmo, o plano inteiro.
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Figura 3: tempo e espaco e m musica e pintura. Fonte: Kandinsky (2005)

Embora possa ser multiplo, com contornos e aparéncias distintas, e significados
interiores diferentes, sua forma abstrata ideal é o arredondado. O ponto marca, ainda, um
espaco/lugar fixo no plano e o cessar do tempo na obra de arte. Assim como na ciéncia, na
Teoria da Forma de Kandinsky, tempo e espaco ndo sdo separaveis, mas interdependentes,
embora a acao do pintor sobre um deles acarrete, necessariamente, mudangas no outro.

Uma linha...

Figura 4: Prancha 8. Fonte: Kandinsky (2005)

A linha é filha do ponto e, ao mesmo tempo, sua maior opositora. Nasce da
movimentacdo’ dele sobre a superficie, sendo capaz de romper com a inércia que a
natureza imp&s ao plano. Por esse aspecto, configura-se como oponente do ponto.
Enquanto ela se vincula ao movimento, o outro prescreve a letargia. Assim, na Teoria de
Kandinsky, as formas lineares nao seriam elementos primarios, mas secundarios, derivados
do ponto:

A linha geométrica ¢ um ser invisivel. E o rastro do ponto em movimento,
logo seu produto. Ela nasce do movimento — e isso pela aniquilacdo da
imobilidade suprema do ponto. Produz-se aqui o salto do estatico para o
dindmico (KANDINSKY, 2005, p. 49).

’ Conforme Kandinsky (2005), o movimento é composto por tensdo e direcdo. A primeira seria a
forga viva do elemento, e a segunda, o deslocamento. O ponto tem tensdo; a linha, tensdo e dire¢do.
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Ou seja, a linha consiste no ponto movel, transformado pela acdo de forcas externas.
Forcas essas que nem sempre sdo iguais e que, na sua variedade, definem tipologias
diversas para as linhas construidas. Para categorizar tal pluralidade, Kandinsky reduz as
linhas possiveis em dois casos, conforme a tabela abaixo:

Acdo de uma Unica forca Acdo de duas forcas
Efeito alternado das duas | Efeito simultaneo das duas
forgas, Unico ou repetido forcas

Linha Reta: Linha Reta Quebrada: Linha Curva:

(1) Horizontal; () Angular; (1) Curva simples;

(2) Vertical; (2) Complicada. (2) Ondulada.

(3) Diagonal;

(4) Livres;

Linhas Combinadas:
(1) Geométrica;

(2) Mista
(3) Livre

Tabela 1: Separacdo de Linhas pela Acédo de forgas. Fonte: a pesquisa
Linha Reta

O grupo das retas é o primeiro descrito por Kandinsky (2005). Ocorre quando uma
forca faz o ponto mover-se ao infinito e em apenas uma direcdo, o que condiciona a reta a
ser um elemento unidimensional e a “forma mais concisa das infinitas possibilidades de
movimento” (KANDINSKY, 2005, p. 49). Porém, para o pintor, nem toda linha reta ¢ igual.
Baseado nos movimentos de tensdo e de direcdo exercidos sobre o ponto de origem, ele as
separa em trés grupos:

Figura 5: Arquétipos de linhas retas. Fonte: Kandinsky (2005)

(1) Linhas Retas Horizontais: a mais simples das linhas retas. Confunde-se com a
superficie em que o homem deita, move e se apoia, assemelhando-se ao plano de agdes
dos sujeitos. Para Kandinsky, esse tipo de linha possui uma natureza que corresponde ao
siléncio-calmaria e a cor preta. Representa a “forma mais concisa de todas as possibilidades
de movimentos frios” (Idem, p. 51).

(2) Linhas Retas Verticais: linha parcialmente oposta a linha horizontal, com a qual
forma o angulo reto. Kandinsky associa-a ao siléncio-estagnacéo e a cor branca, bem como
a sonoridade minima das formas, considerando-a o elemento que ressoa uma tendéncia ao
infinito. Representa a “forma mais concisa das infinitas possibilidades de movimentos
quentes” (Idem, ibidem).

52



(3) Linhas Retas Diagonais: considerada o entremeio equidistante da linha vertical com
a horizontal, com as quais forma dois angulos iguais de 45°. Prescreve o equilibrio exato,
refletindo tanto a sonoridade interna do frio quanto do quente. E associada ao misto de
branco e preto, capaz de produzir a cor cinza. Representa a “forma mais concisa das
infinitas possibilidades de movimentos frio-quentes” (Idem, ibidem).

A partir das variac6es posicionais dos trés grupos de linhas citados, Kandinsky destaca
outro tipo de reta: a Linha Semidiagonal® ou Livre. Embora forme um coletivo especifico, o
artista ndo a considera um novo grupo, por dois motivos: ela s6 pode ser formulada
mediante sua relacdo com as demais tipologias e no interior do préprio coletivo; se
diferenciam por sua inclinacdo, ora tendendo para a reta horizontal (frio/azul) ora para a
linha vertical (quente/amarelo).

Para concluir seu estudo da linha reta, Kandinsky relata a possibilidade de um processo
de combinacdo entre linhas, incluindo os trés grupos e o coletivo de semidiagonais. Para
ele, esse processo, denominado de densificacdio, tem a capacidade de construir superficies
no plano através do entrelacamento das linhas:

Essa estrela [figura 6] pode se tornar cada vez mais densa, de modo que
as intersec¢Bes criam um centro mais denso, no qual um ponto se forma
e parece crescer. Ele é o eixo em torno do qual as linhas podem girar e,
enfim, se confundir — nasce uma nova forma: uma superficie sob a forma
definida do circulo (KANDINSKY, 2005, p. 52)

Figura 6: Processo de Densificacdo por Linhas. Fonte: Kandinsky (2005)

Linhas Retas Quebradas

Para Kandinsky, ha dois casos especificos em que a linha reta sofre atuacdo, néo de

uma, mas de duas forcas, em sua producdo. Ele as denomina de Linhas Quebradas
Angulares e Linhas Quebradas Complicadas.
(1) Linhas Quebradas Angulares: compostas por duas partes, resultantes de duas
forcas cessadas apds uma Unica pressédo no ponto de origem. Estabelecem uma
relacdo intima com o espaco, porque comportam em si a promessa do plano,
instituindo, com sua forma, o encontro de duas direcdes diferentes. A partir da
questdo angular, Kandinsky considera trés categorias esquematicas para esse tipo de
linha:

® Vale destacar que quando Kandinsky utiliza o prefixo semi, ndo o remonta como uma parte, mas
como um reflexo da mesma.
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a) Aguda: a linha com o angulo de 45° O uso dessa reta visa a ressonancia no
observador de caracteres como o acelerado e o hiperativo. Essa linha tende para a cor
amarela.

b) Reta: a linha com o angulo de 90° Considerada a perfeicdo entre as linhas
angulares, pois divide o plano em quatro partes iguais sem nenhum resto. E a mais fria de
todas as retas e consiste numa tendéncia ao vermelho (equilibrio amarelo-azul).

c) Obtusa: a linha com angulo de 135° Através dela ressoa um sentimento de
insatisfacdo e uma sensacdo de fraqueza interior, 0 que se traduz num carater
pesado/desajeitado na producdo. Na sua formulacdo, tende para a cor azul.

=

Figura 7: Algumas Linhas Angulares. Fonte: Kandinsky (2005)

Assim como na secao anterior, as variacdes posicionais das categorias angulares geram
outra forma linear: a linha quebrada livre. Na compreensdo de Kandinsky (2005), ndo ha
uma ressonancia ou cor pré-dada para a linha livre, pois ela se constitui conforme sua
aproximagdo com as demais retas quebradas. Ou seja, se esta mais proximo do angulo
agudo tera, por exemplo, a tendéncia interior ao acelerado e hiperativo.

(2) Linhas Quebradas Complicadas: originarias da juncdo entre linhas angulares com
outras retas, sendo que o ponto que as determina sofre varias pressées que
emergem de duas forcas alternantes. Essas linhas podem ser chamadas de zigue-
zague, pois sao consideradas como linhas retas que sofrem desvios moveis. Essa
modificacao de direcdo da linha ocorre por dois tipos de combinacao:

a) De angulos agudos, retos, obtusos ou livres; ou
b) Pelos diferentes comprimentos das sec¢oes.

Figura 8: Exemplo de Linha Quebrada Complicada. Fonte: Kandinsky (2005)
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Linhas curvas

Kandinsky ressalta que “se duas forcas exercem sua acdo sobre o ponto
simultaneamente, de sorte que uma é continua e preponderante, produz-se uma linha
curva” (2005, p. 70). Para ele, as linhas curvas se dividem em dois grupos:

(1) Curva simples: ndo é nada mais do que uma linha reta que se desvia do seu
caminho mediante uma pressdo lateral continua. Pressdo que define, igualmente, a
acentuacdo do desvio da curva: quanto mais intensa a presséo, mais fechada sobre si
mesma estara a linha.

-— -
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Figura 9: Relagdo Linha Curva e Linha Reta
Fonte: Kandinsky (2005)

Kandinsky elenca dois casos especificos de linhas curvas simples, usadas, comumente,
pelo artista: 0 arco e o espiral. O primeiro possui uma semelhanca intrinseca com o angulo
obtuso, tendendo ao plano e, especialmente, ao circulo. Na pintura abstracionista do artista,
O arco assume uma natureza interna passiva e neutra, consistindo de “uma maturidade e
uma forca consciente de si mesma” (Idem, ibidem). J& no seqgundo caso, exerce-se sobre a
linha um desvio constante e regular, em que a forca continua interna excede a forca
continua externa:

Figura 10: Exemplos de Arco e Espiral
Fonte: Kandinsky (2005)
(2) Linha ondulada: denominada também de curva complicada, comp&e-se a partir de
trés espécies: segmentos de circulo, curvas livres ou diferentes combinagdes destes. Essas
espécies definem todas as possiveis formas de linhas curvas:

\

T N M
N

Linha Ondulada Linha Livremente Linha Livremente
Geométrica Ondulada Ondulada

Figura 11: Exemplos de Linha Ondulada. Fonte: Kandinsky (2005)
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Linhas combinadas (Kombinierte)

A linha combinada surge do uso conjunto das duas tipologias de linhas anteriores, as
retas e as curvas. No interior desse grupo, Kandinsky diferencia trés modos possiveis de
COMpPOSI¢ao:

(1) Linha Combinada Geomeétrica: composta somente de sec6es geométricas;

(2) Linha Combinada Mista: composta tanto de secGes livres quanto de secOes
geomeétricas;
(3) Linha Combinada Livre: composta somente de se¢des livres.

Z s /

N (-
Linha Curva e Linhas Curvas Linhas Curvas
Linha quebrada Acompanhadas Separadas

Figura 12: Exemplos de Linhas Combinadas. Fonte: Kandinsky (2005)

Um Plano...

.

®
Figura 13: Prancha 24. Fonte: Kandinsky (2005)

Kandinsky define o Plano Original (PO) como a “superficie material destinada a suportar
o contetdo da obra” (2005, p.105). O PO esqueméatico € composto pela limitagdo de duas
linhas horizontais e duas verticais, o que acarreta, no entendimento do pintor, uma
construcdo autbnoma e relacional entre o calmo-frio (horizontal) e o calmo-quente
(vertical), exercendo uma influéncia direta sobre os elementos primarios e secundarios
postos nele.

Além dos anteriores, em sua Teoria da Forma, Kandinsky levanta diversos aspectos do
PO que interferem na composicao pictorica, entre os quais:

a) Material do plano — o material que compde o PO produz caracteristicas diversificadas
numa pintura: aspera, lisa, fosco, brilhante,...
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b) Altura do plano — o plano pode ser alto ou baixo. O alto proporciona a obra leveza,
maleabilidade e liberdade; o baixo configura densidade, peso e coercao.

c) Direcéio’ do plano — o plano pode ser esquerdo ou direito. O esquerdo possui
profunda relacdo com o alto, diferenciando-se apenas pelos graus de presenca das
qualidades de leveza, maleabilidade e liberdade, sendo menores que no alto. J& o direito
tem profunda relacdo com o baixo, diferenciando-se apenas pela menor presenca das
qualidades de densidade, peso e coercao.

Mediante os aspectos levantados, Kandinsky considera duas possibilidades para
estruturar o PO:

(1) Plano Quadrado: é a forma mais objetiva de um PO, pois traz o equilibrio pleno
entre o quente e o frio. Sua composicdo da-se por duas linhas verticais e duas horizontais,
todas com o mesmo comprimento:

—

Figura 14: Exemplo de Plano Quadrado. Fonte: Kandinsky (2005)

(2) Outros PO: séo figuras que “resultam da predominancia dos limites horizontais ou
verticais” (2005, p. 128), de tal forma, que prevalecera o principio interior da calma-fria ou
da calma-quente na estrutura do plano. Ha, entdo, a eliminacdo da objetividade do
quadrado, bem como uma tensdo subjetiva no PO por inteiro. A seguir, apresentamos dois

exemplos citados pelo artista:
N
Ve g

PO Estimulante PO Complexo
Figura 15: Exemplos de Outros PO. Fonte: Kandinsky (2005)

Os Elementos e suas ressonancias interiores

Nas secdes anteriores, descrevemos os elementos prescritos por Kandinsky em sua
Teoria da Forma: o ponto, a linha e o plano. Porém, para o artista, uma forma de nada
serve se ndo objetivar uma sonoridade naquele que a observa. Minimamente, ja abordamos

° O esquerdo é o lado situado & esquerda do observador, quando posicionado de frente para o
plano. Logo, o “direto” esta a sua direita (KANDINSKY, 2005).
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as ressonancias interiores que tais elementos produzem no sujeito, mas reservamos aqui um
pequeno espago para debater o assunto, tendendo antes para uma sintese do exposto até
agora do que para uma inclusdo de novas ideias.

Antes de tudo, vale destacar que, embora Kandinsky relacione cada um dos seus
elementos a uma sonoridade na alma humana, ele ressalta que uma mesma forma,
associada a outras diferentes, refletira distintas ressonancias interiores. Por exemplo, uma
linha, ainda que tenha sonoridade propria, nunca esta sozinha na composicao, pois tanto
sua forma quanto sua ressonancia sdo condicionadas pelas formas e ressonancias que a
obra completa tem por finalidade.

A seguir, elencamos as ressonancias interiores dos elementos construidos pelo artista
em sua teoria:

(1) O ponto. Génese da criacdo humana que ressoa a suspensao momentanea, uma

rapida captacdo da atencao do observador. O ponto € tudo aquilo que pode vir a ser, um
devir de movimento, forma e investigacdo do espaco. Possui uma forca espiritual latente,
um sopro de vida que almeja relacionamento, ocupando um espaco e tempo fixo no plano
do quadro. A introspeccdo e a permanéncia sdo suas caracteristicas mais efetivas, capazes
de atrair o olhar e gerar pequenas pausas concentradas.
(2) A linha. Ressoa o dinamismo, o rompimento da inércia e a investigacao do
espaco. Quando se movimenta no sentido de dentro para fora, sua ressonancia
interior busca relacionar-se; quando o sentido € inverso, esta a procura de reserva e
intimidade. A linha consiste no Unico elemento da Teoria da Forma capaz de brincar
com o equilibrio da pintura.

Abaixo, retratamos as possiveis ressonancias para 0s grupos de linhas, conforme
Kandinsky (2005):

Tipologia de Linha Ressondiincia Interior
Reta Horizontal Calma e imobilidade
Reta Vertical Siléncio e estagnacdo
Reta Diagonal Expressividade e dinamismo
Retas Livres Desequilibrio
Reta Angular Aguda Ansiedade
Reta Angular reta Preciséo
Reta Angular obtusa Temor
Retas Quebradas Complicadas Instabilidade
Curva simples Neutralidade
Linhas onduladas Conforme a predominincia da forca especifica
Linhas combinadas que se encontra em cada linha.

Tabela 2: Ressonancias Interiores das Linhas.

(3) O plano. Abriga o espaco da arte, o I6cus de multiplicidade e dinamismo em que a
pintura acontece. Tudo é possivel no PO: volume ou superficialidade, invisibilidade ou
visibilidade, exatiddo ou desestabilizagdo. Tais possibilidades surgem pelas infinidades
direcionais presentes no espaco: para frente, para traz, lado direito, lado esquerdo, diagonal
direta frente e diagonal direta atras, diagonal esquerda frente e diagonal esquerda atrés.
Assim, a ressonancia do plano remete diretamente a variedade de seus contornos e dos
elementos presentes na obra a qual pertence.
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Considerac6es finais

Ao retornarmos ao objetivo deste trabalho, analisar a relacdo de Kandinsky, em sua
Teoria da Forma, com o pensamento geométrico para a construcdo da arte abstracionista, é
possivel considerar que as obras do artista em questdo ressoam muito dos elementos
histéricos e culturais do inicio do século XX, tanto os presentes na ciéncia quanto no ideéario
da sociedade..

Nesse sentido, mediante a abordagem realizada nesse trabalho, torna-se possivel criar
espacos para o debate dos impactos da organizacdo matematica das imagens na
construcdo de impressdes sentimentais, bem como buscar formas de produzir relacdes
interdisciplinares entre Arte e Matematica pelo viés da histéria. Caracteristica que, de certa
forma, possibilita propor a inclusdo de olhares diversos sobre os mesmos elementos, como
o fez Kandinsky sobre o ponto, a linha e o plano.

Para concluir, considero necessario ressaltar a intencao transversal que se propde no
artigo, uma vez que o autor tenta amenizar as praticas hierarquicas entre campos do saber.
Isto é, a necessidade de criarmos praticas historico-culturais que ndo associem a valorizacao
da matematica como sinbnimo de reducdo de relevancia de outras areas — Artes Plasticas,
Filosofia, Ciéncias Geograficas, etc. Além disso, ressalto a poténcia que este olhar possibilita
para 0s aspectos culturais envolvidos nos pressupostos das geometrias nao-euclidianas do
final do século XIX (Gauss (1777-1855), Bolyai (1802-1860), Lobatschevisky (1792=1856) e
Riemann (1826-1866)), de modo a criar espacos para debates didaticos em sala de aula.
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