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Resumo: O presente artigo visa analisar, a partir da problematizacdo dos estudos de
Kandinsky, modos de pensar o corpo por alunos do quinto ano do Ensino Fundamental do
Colégio Aplicagcdo da Universidade Federal de Santa Catarina — UFSC. Para tanto, utilizou-
se da cartografia como método de pesquisa-intervencao, mais especificamente uma oficina
dispositivo a partir dos estudos do pintor dos movimentos corporais da bailarina expressionista
Gret Palucca. Da experiéncia, considerou-se que alguns saberes em relacao ao corpo entraram
em evidéncia, tais como a proporc¢ado e o debate sobre o que constitui um corpo.

Palavras-chave: Corpo; Kandinsky; Arte.

Abstract: This article aims to analyze, based on an investigation of Kandinsky, how students in
the fifth year of Elementary School, the Colégio de Aplicagdo of the Federal University of Santa
Catarina (UFSC) think about the body. For this, cartography was used as a research-intervention
method, more specifically, a device workshop based on the studies of body movements of the
expressionist dancer Gret Palucca. Based on this experience, some knowledge about the body
came into evidence, such as proportion, and the debate about what constitutes a body.

Keywords: Body; Kandinsky; Art.

Resumen: Este articulo tiene como objetivo analizar, a partir de la problematizacion de los
estudios de Kandinsky, las formas de pensar sobre el cuerpo por parte de los estudiantes
en el quinto ano de la Escuela Primaria del Colegio de Aplicacién en la Universidad Federal
de Santa Catarina - UFSC. Para este propdsito, la cartografia se us6 como un método de
investigacion-intervencion, mas especificamente un taller de dispositivos basado en los
estudios de los movimientos corporales de la bailarina expresionista Gret Palucca. Por
experiencia consideramos que algunos conocimientos en relacién con el cuerpo se hicieron
evidentes, como la proporcién y el debate sobre lo que constituye un cuerpo.

Palabras clave: Cuerpo; Kandinsky; Art.
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Infroducado

Para além de uma construcao biologica, o corpo se constitui quanto producao
historica e cultural. Nesse sentido, ao longo da histéria da civilizagdo e em diversos campos
do conhecimento, tentou-se abarca-lo e descrevé-lo como conceito. Para tais elaboracdes,
diferentes formas de saberes entraram em funcionamento. Entre eles, podemos apontar o
campo da Arte e da Matematica.

Especificamente nas artes plasticas, esse artigo apoia-se em Wassily Kandinsky para
elaborar construcdes sobre a tematica. Junto a isso, aproxima-se ainda de criangas com dez
anos de idade para compor narrativas sobre o corpo. Perante isso, esse artigo procura analisar,
a partir da problematizagdao dos estudos de Kandinsky, modos de pensar o corpo por alunos
do quinto ano do Ensino Fundamental do Colégio Aplicacao da Universidade Federal de Santa
Catarina — UFSC.

Para compor o artigo, n6s o dividimos nas seguintes etapas: (1) Relato sobre a vida e
o pensamento de Kandinsky; (2) O estudo do artista sobre movimento e espaco do corpo de
Grett Palucca; (3) Aspectos metodologicos da pesquisa; (4) Alguns resultados e suas discussoes;
e, por fim, (5) as nossas consideracdes finais.

Wassily Kandinsky: aspectos historicos e filosoficos

No dia 4 de dezembro de 1866, nasce um novo integrante da burguesia moscovita,
Wassily Kandinsky. Filho de Vasili Silverstrovich e de Lydia Tikheeva, Kandinsky ndo recebeu
uma educacao diretamente de seus pais. Apds a separacao do casal, o artista ficou sobre a
responsabilidade de sua tia Elisaveta Tikheeva, a quem denota o “amor pela musica, pelo conto
e, mais tarde, pela literatura russa e pela natureza profunda do povo russo” (KANDINSKY,
1991, p. 71).

Além dos itens anteriores, Kandinsky possuia paixdao pela cor, nao reduzindo-a a
exposicao do que é visto. Em sua obra, a cor recebe contornos pelo olfato, no perfume da
umidade, ou pela tentagdo que produz no paladar (KANDINSKY, 1991). Embora, desde a
infancia, fosse apaixonado pela cor, Kandinsky formou-se em direito, acessando e passando a
pertencer ao universo dos intelectuais europeus.

Na Universidade de Moscou conheceu, além dos movimentos politicos, a etnografia.
A partir de 1889, passou a se dedicar mais intensamente a esse campo de estudo, o que
lhe permitiu, segundo ele, ver a esséncia dos povos. Num dos seus estudos etnograficos, a
pedido da Sociedade das Ciéncias Naturais, Etnografia e Antropologia, Kandinsky viajou para
a regido Vologda, ao norte da Russia, fazendo registros sistematicos dos costumes religiosos
dos camponeses da regido. Em Vologda, ele uniu dois elementos que o haviam motivado
desde a infancia: a cultura russa e a cor.
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Além dos estudos etnograficos, outros dois encontros marcaram uma renovagao nos
interesses do pintor. O primeiro deles ocorreu quando ele se deparou com o Impressionismo.
Nos dizeres de Murguia (1999), esse movimento congregava artistas que lutavam por uma
pintura que se distanciasse da tradicao perspectivada do Renascimento, contrariando o seu
“repertério vazio e oco de preceitos rigidos que, longe de representar as coisas tal como eram,
representava meras idealizacdes” (p. 40).

Os impressionistas buscavam representar a luz natural e os objetos em sua efemeridade
e movimento, objetivando uma arte mais solta e livre, diferente daquela produzida sobre a
base da perspectiva. Kandinsky teve acesso a essas ideias quando, ao final do século XIX, se
deparou com uma série de obras do movimento, como “Medas de Feno”, do francés Claude
Monet (1840-1926).

Ainda que Kandinsky demonstrasse certa inquietude por seus estudos etnograficos, e
também pelo movimento impressionista, nada, em seus escritos, superou o papel dado a musica,
sobretudo a 6pera de Lohengrin, de Richard Wagner (1813-1883). Esta, mesmo finalizada em
1848, teria imposto algo que soava novo a Kandinsky. Os relatos de Kandinsky sobre seu
encontro com a épera de Wagner nos fazem pensar sobre a relevancia que, provavelmente,
essa obra teve na criacao de sua arte. Em Lohengrin:

(..) os violinos, os baixos profundos e, mais particularmente, os instrumentos de sopro personificavam,
entdo, para mim toda a forga das horas do crepusculo. Via mentalmente todas as minhas cores,
elas estavam diante dos meus olhos. Linhas selvagens, quase loucas, desenhavam-se ante mim.

(KANDINSKY, 1991, p. 78).

Frente a essas provocagdes, a profissio de advogado tornara-se insatisfacao,
conduzindo-o a “uma repulsa insuperavel” (KANDINSKY, 1991, p. 77). Aos 30 anos, Kandinsky
inicia a carreira de pintor, pois “s6 a arte tinha o poder de transporta-lo fora do tempo e do
espaco” (KANDINSKY, 1991, p. 61).

Nas primeiras obras, em que eram necessarias producdes proximas das leis da natureza,
Kandinsky considerava que os corpos produziam “um efeito repugnante e era necessario impor-
se uma forte coacao para reproduzi-los” (KANDINSKY, 1991, p. 95). Uma imagem corporal s
deixava de ser enfadonha quando era possivel associa-la a questdes pertinentes ao interior do
COrpo, ou seja, a aspectos subjetivos e morais:

As leis da construgdo da natureza se revelavam em cada uma [representacdo da face] de maneira
tdo completa, tdo irrepreensivel, que lhes conferiam a cor da beleza. Muitas vezes, diante de um
modelo —feio, eu me dizia: —Como ¢ inteligente!|| E é, efetivamente, uma inteligéncia infinita que
se manifesta em cada detalhe: qualquer narina, por exemplo, desperta em mim o mesmo sentimento
de admiracdo que o voo de um pato selvagem, a ligagdo da folha ao ramo, o nado da ra, o bico do
pelicano, etc. (KANDINSKY, 1991, p. 96).

A partir desse momento, o artista decidiu estudar as sensagbes que as formas
e as cores podem suscitar no interior dos sujeitos. Para ele, a Arte deveria se engajar na
tentativa de “romper com formulas consideradas indices de uma civilizagdo materialista
decadente” (MENON, 2014, p. 124), o que o fez buscar diversas maneiras de pensar uma
arte que substituisse o modelo da técnica da perspectiva, que remetia ao materialismo da
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sociedade ocidental. A pintura almejada deveria ser regida pela esséncia da "vida moral e
espiritual, caracteristica das relagdes sociais nas sociedades ndo contaminadas pela ‘filosofia
materialista” (MENON, 2014, p. 127).

Além dos aspectos citados, o pintor se aprofundou nas concep¢des misticas exotéricas
provenientes de suas leituras de Madame Blavatsky. No inicio do século XX, o pensamento
teoséfico de Blavatsky emergia como um Evangelho Universal, combatendo a tendéncia
materialista da sociedade e as histérias irracionais das instituicoes religiosas, que s6 culminavam
na perda de fé generalizada (BIRCHAL, 2006). A teosofia proclamada por Madame Blavatsky
nao era considerada uma religido em si como muitos afirmavam, mas “o substrato e a base
de todas as religides e filosofias do mundo, ensinada e praticada por uns poucos eleitos.
Considerada do ponto de vista pratico, é puramente ética divina” (BLAVATSKY, 1973, p. 8). Para
essa "ética divina”, a perfeicao seria possivel somente nas raizes do saber, naquilo que este
conservasse como esséncia. Ao transpor tais principios para a pintura, Kandinsky compreendeu
que a producao de uma arte verdadeira s aconteceria se ela retornasse aos seus elementos
primitivos, ou seja, aos

(..) simbolos de forcas inconscientes originarias, das quais testemunham os mitos, e que sdo,
por sua vez, entendidas como forcas da natureza. Estas forcas seriam aquelas que determinam a
esséncia comum entre individuo, comunidade e a natureza. Sao forgas centripetas e centrifugas que
habitam todos os homens, a medida que sao seres sociais e bioldgicos, e das quais alguns estariam
separados desde ha muito tempo pela domesticagdo que operou o processo civilizatorio. Ainda que
esta separacao seja um produto da cultura, € por intermédio de uma pratica cultural, a arte, que se
pode aceder a esta ordem primordial. (MENON, 2014, p. 127).

A partir da teosofia, Kandinsky percebeu que nem todas as suas obras eram de natureza
igual, acabando por conceber as suas produgdes trés categorias. As primeiras, definidas como
impressoes, sdo aquelas elaboradas a partir da tematica paisagem; as demais, composicdes, sao
pinturas criadas por meio de uma ponderada agao construtiva dos elementos do quadro; e as
improvisacdes, as mais imediatas e quase inconscientes, com imagens que derivam de eventos
de carater emotivo e interior. Estas Ultimas carregam o carater primitivo imaginado pelo artista,
por serem obras ndo contaminadas pela civilizagdo nos aspectos técnico, econdmico e social.

Na compreensao de Kandinsky, a criacao de categorias para as proprias pinturas e o
esforco para acessar o espirito humano ndo configuravam, por si s6, o seu dever de pintor.
O verdadeiro artista carregaria consigo a responsabilidade de elevar a alma do observador a
um patamar semelhante ao seu, algo possivel somente por uma educag¢édo do olhar. Em 1909,
para criar observadores aptos, o pintor iniciou a escrita de Uber das Geistige in der Kunst
(Do Espiritual na Arte), configurando uma tentativa de explicar os pressupostos da arte como
elemento condutor da humanidade e suas relacdes com o principio da necessidade interior,
produzindo o abstracionismo.

Apos o contato com movimentos, como o suprematismo e o construtivismo, o estilo
abstracionista de Kandinsky se transformou, revelando uma crescente énfase pelas formas
geométricas puras, desligadas do pressuposto naturalistico. O artista deu inicio a sua busca por

uma teoria que evidenciasse as formas primitivas condizentes com a alma do sujeito. A partir
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disso, estudos mais sistematizados sobre os conceitos de ponto, linha e plano comecaram a se
delinear em seus trabalhos, colocando em pratica seus escritos ‘Do Espiritual na Arte’.

Diante desse primeiro estudo sobre a histéria de Kandinsky é que seu estudo do
movimento e do espaco de Gret Palucca por ele desenvolvido tomou relevo em nossas
discussées. E sobre essa questdo que a préxima secdo sera pautada.

Uma breve andlise do corpo em Kandinsky: movimento
e espaco de Gret Palucca

O dominio completo [do corpo] € impossivel sem precisdo. Precisdo € o resultado de um extenso
trabalho. Mas a aptiddo para o exato é inata e uma condicdo extremamente importante de grande
talento. A danca de Palucca é multifacetada e pode ser examinada a partir de diferentes pontos
de vista, mas o que eu gostaria de enfatizar aqui € a rara construcao exata, ndo sé da danca em
seu desenvolvimento temporal, mas, principalmente, a construcdo exata dos momentos isolados, o
que sdo definidas por meio de fotos instantaneas. Alguns exemplos fornecem duas caracteristicas
importantes dessa construcao: 1) A simplicidade de toda a forma. 2) O elevar-se para a grande
forma. Ao leigo pode parecer facil, porém a artista sabe como valorizar essas qualidades. A forma
simples e grande é aos poucos concedida. Nada demonstra mais minha afirmacdo que a tradugao
das fotos [de Rudolph] em esquemas gréaficos. A precisdo também rasga as dobras e extremos
do vestido. Além disso, a "“matéria morta” é subordinada a grande construcdo. As fotos fornecem
formas rigidas desmontadas, que sdo, em alguns momentos, o principio do desenvolvimento e,
outras, o seu ponto culminante. O surgimento orgéanico e lento da forma, bem como seus periodos
de transicdo, ndo sdo perceptiveis, sé podendo ser alcancado através de um retardador que amplie
surpreendentemente o campo de observacdo. A danca de Palucca deveria ser fotografada com um
desses retardadores, através do qual se torna possivel a comprovacao exata desta danca rigorosa.
Eu ndo quero ser mal interpretado: Eu apenas examinei aqui um aspecto da arte de Palucca. Mas
este lado é, especificamente hoje, de uma importancia especial: estamos sob o signo de uma ciéncia
nascente das artes [abstracionismo]. Espero que Palucca faca contribuicdes valiosas neste campo.

(KANDINSKY, 1926, p. 1).

Eis a descri¢do feita por Kandinsky sobre os movimentos e a exploragdo do espaco
presentes na danca de Gret Palucca’. A narrativa pertence a “Tanzkurven Zu den Tanzen der
Palucca” (1926), um estudo do corpo da bailarina realizado pelo pintor. Composto de cinco
paginas, o pequeno ensaio contém quatro imagens abstratas em que o artista relaciona as
fotos produzidas por Charlotte Rudolph? com corpos desenhados através dos elementos:
ponto, linha e plano, elaborados em sua teoria.

No ano de 1926, tal estudo tornou-se uma das mais divulgadas manifestagdes artisticas
na Alemanha. Além de ter sido publicado pelo proprio artista, o estudo compds, na integra,
uma edicao da aclamada revista cultural Das Kunstblatt (O Livro de Arte), sendo também
anexado ao livro Ponto e Linha sobre o Plano e se tornado a propaganda da escola de danga
de Palucca.

Nesta secao, propomos acompanhar o pensamento do artista ao construir seu estudo
e as ressonancias interiores que ele objetivava atingir no publico que, por sua vez, observaria
seus desenhos. Assim, nos proximos paragrafos, apresentamos as quatro imagens, relatando
nossas consideragoes e relagdes produzidas a partir do estudo realizado neste capitulo.
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Figura 1: Imagem Abstrata Corporal |

Fonte: Kandinsky (1926).

Na Figura 1, percebemos a busca por um corpo vertical, uma vez que a imagem é
composta por linhas diagonais que tendem a essa direcdo. No pensamento de Kandinsky
(2005), essa posicao da reta representa a trilha deixada pelo ponto em movimento rumo
ao infinito. Algo que ndo cessa, procurando sempre o novo. Sendo assim, a figura ressoa o
dinamismo e a expressividade do corpo que investiga o espaco no qual trabalha: o plano da
composicao artistica (danca e pintura). Ha, igualmente, uma minima forca que puxa a linha
para a horizontalidade, produzindo um corpo que domina o ambiente. O espaco inferior é
totalmente ocupado pelas linhas diagonais que se associam as pernas da bailarina. Os pés
fixos no chdo e as pernas separadas nos conduzem para uma preparacao do agir. Enquanto a
parte superior traz a leveza necessaria para o corpo na danga, a inferior sustenta e transmite a
seguranca do corpo estavel e potente, mas que nunca estara imovel.

Figura 2: Imagem Abstrata Corporal Il

Fonte: Kandinsky (1926).

Na Figura 2, existe um dominio de linhas curvas, caracterizado como um processo
de repeticdo de arcos. Para Kandinsky (2005), um arco remonta a nogdo de perfeicdo
fundamentada na consciéncia e na maturidade humana. No desenho, as linhas curvas apontam

para a flexibilidade extrema e perfeita do corpo de Palucca, proveniente de sua maturidade e
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consciéncia artistica. Enquanto o corpo isento de trabalho prescreve uma linha reta no espaco,
a curva aponta para o limite da maxima maleabilidade do movimento. Além da repeticdo de
arcos, Kandinsky utiliza uma linha angular que tende ao angulo reto, ou seja, para contrastar
com a maleabilidade, utiliza a precisao que uma linha angular reta ressona no interior do
observador, o que acarreta o pleno equilibrio para o plano da obra. Por fim, a composicao
como um todo é orientada para o lado esquerdo e superior do plano, o que nos remonta a

leveza, a emancipacao e a liberdade do corpo representado.

Figura 3: Imagem Abstrata Corporal

Fonte: Kandinsky (1926).

Na Figura 3, o olhar se direciona as linhas inferiores do desenho. Sdo duas diferentes tipologias
de linhas que constroem as pernas da bailarina, uma linha angular reta e uma linha reta. A primeira
sustenta o corpo, fixando-o ao chao, enquanto a outra direciona nosso olhar para o canto superior
esquerdo. Nessa relacao entre as linhas, encontramos um misto de precisao e exatidao dado pelo
angulo reto que, fugindo da rigidez, utiliza-se da linha reta para acrescentar calor e sutileza ao corpo
representado. Entretanto, para nao deixar que a leveza da parte superior do plano prescreva uma
desordenagao ao desenho, juntamente com a tendéncia ao infinito da linha reta, Kandinsky insere a
presenca de outra linha reta (o braco), que impulsiona novamente as forgas corporais para 0 campo
inferior do plano. Essas forcas sao dispersadas na abertura final dos dedos da bailarina.

Figura 4: Imagem Abstrata Corporal

‘ Fonte: Kandinsky (1926).
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Na Figura 4, existe a presenca dominante de um corpo que tende ao vertical, cujo
equilibrio de forcas se situa no encontro da linha horizontal, que representa os pés da
bailarina, com as angulares complicadas (quase verticais), que correspondem ao corpo.
Isoladas, essas linhas denotariam uma desestruturacao da obra; juntas, se anulariam no ponto
de encontro. Este ponto, embora imperceptivel na visdo do todo, elabora uma secao de pausa
e devir movimento, podendo ser tanto o frio (horizontal) ou o quente (vertical). O infinito
potencializado pela verticalidade é contido pela pequena linha de calmaria da horizontalidade.
Embora exista esse balanceamento, isso ndo significa a estagnacao total. Ha uma tensao linear
angular que ora traz o temor pelos bracos em angulo agudo, ora a ansiedade pelos joelhos
em angulo obtuso. Na maior parte, o corpo € produzido por linhas zigue-zagues que, ao irem
para a parte superior do plano, se distanciam, como se a forga do instavel exercida sobre elas
fosse se dissipando.

Questoes Metodoldgicas... Cartografia e Dispositivo

Ao considerar que a pesquisa visa analisar, a partir da problematizagao dos estudos
de Kandinsky, modos de pensar o corpo por alunos do quinto ano do Ensino Fundamental
do Colégio Aplicacao da Universidade Federal de Santa Catarina — UFSC, delineamos como
método de estudo a cartografia. A cartografia € um método formulado por Gilles Deleuze e
Félix Guattari (2000) que visa mais acompanhar processos do que representar resultados. Nele,
nao existem regras rigidas e, muito menos, a intengdo de criar um estudo homogeneizante dos
acontecimentos dados no campo. A partir deste pressuposto, nds construimos uma oficina
problematizadora sobre as construgdes corporais em Kandinsky com a intencao de potencializar
nos estudantes discussdes acerca de discursos que compdem a imagem do corpo humano.

Na oficina, a finalidade primeira ndo era ensinar algo para os alunos do quinto ano do
Ensino Fundamental, mas produzir com eles um mapa? dos dizeres que contornam a imagem
do corpo naquela sala de aula. O papel do pesquisador era, entdo, criar ambientes favoraveis de
debate, cultivar uma atencdo suspensa e dar énfase aos pontos discutidos que, possivelmente,
tragam sentidos referentes ao tema de pesquisa.

Entretanto, Kastrup e Barros (2009) relatam que toda pesquisa pautada na pratica
cartografica requer procedimentos concretos para desembaragar as linhas que compdem
o campo. Para tal, embasadas nos estudos de Deleuze (1990) e Foucault (2007), as autoras
apropriam-se e colocam em funcionamento nas pesquisas cartograficas o conceito-ferramenta
de dispositivo. Na definicao de Deleuze (1990), os dispositivos sdao considerados como
“maquinas que fazem ver e falar” (DELEUZE, 1990, p. 155), isto é, sdo elementos capazes de
potencializar discussdo, pensamentos e efeitos nos modos de ser e realidade de dizer do
grupo em que ele é posto em agao.

Nesta pesquisa, o dispositivo utilizado foi construido mediante a oficina CorpoFantasia,

em que sdo feitos desenhos de corpos a partir da épera Lohengrin e do video de danga
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de Gret Palucca e discussdo sobre os corpos produzidos por Kandinsky. Com o dispositivo
mencionado, a pretensao era dar a ver os saberes que entraram em processualidade no campo
de pesquisa e condizem com a geracao de modos de ver o corpo.

Resultados e discussoes... A oficina

Ingressamos nas atividades da oficina. Ela comecara em um lugar diferente.

Deslocamo-nos para uma casa de bonecas, ja diria uma das estudantes. Estamos na sala
do 1° ano do Ensino Fundamental. Um espaco composto por objetos pequenos: cadeirinhas,
mesinhas, livrinhos, desenhinhos... Tudo muito organizado. As criangas se acomodam, como se
o gigante de Joao e o Pé de Feijdo fizesse uma visita a casa dos sete andes da Branca de Neve.
Enfim, eu posso comecgar a oficina. (DB 03/09)

Figura 5: Lohengrin

Fonte: Paulthomasonwriter.com.

Eu: Vou apresentar uma mdusica e quero que vocés digam no que ela pode se relacionar com o corpo.

A Opera de Lohengrin de Richard Wagner se inicia. Risadas curtas acontecem de inicio. Jd durante a
musica, alguns estudantes fazem cara de sono e outros dublam o “exagero” operistico... Sinto que no
espaco corpos incomodados comegcam a aparecer. A musica chega ao fim e as palmas vém logo em
seguida.

Eu: O que vocés acharam da musica?
Sala em coro: Legalllllllllll!
Anténio: E legal... Ela é feita por uma orquestra, um corpo musical.

Jilia: Sim... Um corpo ndo precisa ser necessariamente um corpo humano, mas pode ser o corpo de
uma orquestra... Um corpo de mdusica... (...)

Eu: Agora, eu vou passar um video e quero que vocés pensem o que ele tem a ver com o corpo.
Inicio o video da danga de Gret Palucca. As reacdes sGo as mesmas da opera de Richard Wagner,

sonoléncia e imitacdo. Termina a apresentacdo e, novamente, as criancas batem palma.
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Eu: O que vocés acharam?
Anténio: Ixe! Néo gosto desse tipo de danca.
Eu: Aé! Por qué?

Felipe: E porque... Sei l4... O tipo da danca a gente ndo gosta. O jeito da movimentacéo e a musica
no fundo, eu ndo gosto muito.

Eu: Alguém tem outra opinido?

Lorena: Eu ndo gostei porque achei muito simples. E parece que a musica falava uma coisa e ela fazia
outra. Ela tinha um movimento lento e o figurino era estranho... All... E estd tudo preto e branco.

Eu: Hum! E o que vocés acharam dos movimentos dela?
Manuela: Eu achei que acompanhou a musica... E pra mim néo importa o figurino. (TP 03/09)

(...) No caminho de volta para a sala do 5° ano, diversos barulhos se instauram. Naquela pequena
distancia entre uma sala e outra, estudantes dancam pelo corredor e dublam Operas. Parddias
construidas na linha ténue entre o zombar e o expressar-se. Novamente na sala da turma, todos se
acomodam (...).

Eu decido apresentar mais formalmente a opera de Richard Wagner e a danca expressionista de Gret
Palucca. Descrevo para a sala a relacdo de Kandinsky com tais manifestacées artisticas, contando que
o0 pintor sentiu-se mobilizado a tal ponto por elas que produziu quatro representacbes corporais na

época. A primeira imagem é posta na lousa.

Figura 6: Corpo em Kandinsky (Reproducao)

Fonte: 4 pesquisa.

Logo de imediato, eu ougo conversas miudas e diversas frases soltas no ar:
- Que estranho...

- Parece uma drvore caindo...

- Isso é de um artista?

- E corpo mesmo? (DB 03/09)

6
Para alguns alunos, as obras ndo parecem corpos. Quem sabe linhas atravessadas ou rabiscos. ‘
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(Lorena — 03/09)
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(Andréia — 03/09)

Se ndo sdo corpos, 0 que sao as imagens? A primeira imagem...

Figura 7: Corpo em Kandinsky | (Reproducao de Manuela)

Fonte: A pesquisa.
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(César — 03/09)
Q
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(Vinicius — 03/09)

A segunda...

Figura 8: Corpo em Kandinsky Il (Reproducao de Manuela)

-

o

Fonte: A pesquisa.
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(Gisele — 03/09)
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(Andressa — 03/09)
Para outros alunos, as imagens remetem a detalhes do corpo... Corpos incompletos... Ps
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(Vitor — 03/09)

A terceira imagem...

Figura 9: Corpo em Kandinsky Ill (Reproducao de Manuela)

Fonte: A4 pesquisa.

PARLCE L &7 (oM@ AL JANG AN

(Antonio — 03/09)

G W | & RCL ‘_!.L-'- - - : P

VOl ~ gt o ATTEES PR Bk 0l SO el
L 11.*;‘_ u.-.f.Lo e ANCAD _c;{-,c;uc_., 4 -'L.‘.f—r‘fx_s’*

CL( P ¢ t"a—/t\“:' CU\.f 3

(Andressa — 03/09)

E a quarta imagem...
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Figura 10: Corpo em Kandinsky IV (Reproducao de Manuela)

Fonte: A4 pesquisa.
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(Anténio — 03/09)
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(Gisele — 03/09)

Mas por que ndo corpo? Por que um corpo incompleto? O que falta?

Apds os alunos olharem para os quatro desenhos de Kandinsky, eu inicio a discusséo:
Eu: O que vocés acham dos corpos que Kandinsky fez?

Giovane: E estranho. Parece que ele nédo sabe desenhar, falta largura.

Manuela: Eu achei legal, pra mim ndo tem sentido, mas pra ele tem...

lago: Pra mim é sé rabisco.

Eu: Por qué?

lago: Porgue falta forma... Tipo assim (com as duas mdos abertas, lago faz como que um contorno de
a0 oS g ] P ( gof 9

Falta largura, falta forma... Por}ém, parece gue lago relemb?a al%o mais & um contorno._cilindrico é
fe|t<:f no-espaco vazip em sua frente. TalveZ ele e3teja se referindo ao volume e aproveitando para
englobar a'forma, a largura e o contorno em uma grandeza so

Acredjto %ue a situacao regwnte,, oo[nesm.o conceito utilifadonPeIa rofessora da sal?, Numa f{;ase
semelhante a essa, efa me disse: "Pode ser interessante utilizarnios estes corpos e um lapis que faca

sombreado para criar volume... Uma boa ideia para trabalhar o conceito”.
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Consideracdes finais

Para mim, de alguns saberes que entraram em movimento nas observagoes, discussdes
e oficina, ressalto as ideias de proporcao e completude do corpo, bem como as expectativas
da sua producao. Estes saberes emergiram nos contatos entre nosso grupo, os quais considero
que compdem o mapa da experiéncia que vivemos.

Na oficina em questdo, nota-se a emergéncia do volume. Ele se torna parametro para
definir se algo é, ou néo, corpo. Sua falta nas composicdes com linhas e pontos remete a uma
impossibilidade de tais elementos constituirem um corpo, no maximo, algo que se assemelha
a ele. O volume adquire, também, o papel da medida capaz de fornecer corpos em terceira
dimensao e que sejam detentores de massa.
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Notas

1 Gret Palucca (1902-1993), bailarina expressionista alema que entre 1920 e 1924 in-
tegrou a escola de Mary Wigman. Em 1924, ela criou sua prépria escola em Dresden (Ale-
manha).

2 Fotografo e professor da Bauhaus.

3 Utiliza-se mapa mediante a compreensao de Deleuze, em que um mapa “é aber-
to, é conectavel em todas as suas dimensdes, desmontavel, reversivel, suscetivel de re-
ceber modificacdes constantes. Ele pode ser rasgado, revertido, adaptar-se a montagens
de qualquer natureza, ser preparado por um individuo, um grupo, uma formacéao social”
(DELEUZE; GUATTARI, 2000, p. 22).
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