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admiravel mundo novo:
os territorios barrocos de adriana varejao

Aventurando-me pelas dobras complexas da pintura de Adriana Varejéo, tento
imaginar o que significa ser esta artista tdo precoce, diante de uma tela vazia,
em seu estudio, no inicio do século XXI. De sua posi¢cdo assumida como
brasileira, artista, pintora, como ira ela reagir a aporia que € a condigao e o efeito
do discurso da pintura em todo o mundo?

Considerando que a tela diante da qual se encontra esté repleta, e nao vazia.

pintura e exploracao

Numa inversao do enredo histérico conhecido, classifico Adriana Varejao como
uma exploradora do Novo Mundo as vésperas de empreender uma expedicao
para o Velho Mundo, confrontando a “completude” observada de territérios
infinitamente mapeados e remapeados, com as elaboradas ferramentas e signos
da Histéria que tem a seu dispor. Ser um explorador é habitar um mundo de
objetos em potencial com os quais se trava um didlogo imaginario. O espago

e 0 tempo do explorador sdo de uma natureza ativa, na qual os processos de
exploragéo, mais que os frutos da viagem, se tornam histéria. Em seu diario, o que
importa entdo nao sdo tanto as descobertas que contém, mas a qualidade da
viagem que revelal.

Dado o terreno altamente determinado do Velho Mundo, a exploradora Adriana
Varejao entende que uma estratégia de ousadia ingénua ou insolente terminaria
provavelmente em catastrofe; ao contrario, ela negocia as rotas conhecidas

com a inteligéncia perversa do hibrido, descrente das histérias empiricas e das
grandes narrativas. Sem mais fronteiras a conquistar, ela precisa de uma cartada
forte no jogo duplo da imitacdo, entre as superficies simuladas da pintura e a
simulacdo da histéria. Sua inventividade ird provir nem tanto da compulsao por
conquistar novos terrenos, mas do desejo de examinar e invaginar a espessura
existente da histéria, de “rememorar” uma trama aberta de referéncias eidéticas
a pintura e a histéria, passadas e presentes?. Ao fazé-lo, ela cria um mundo
novelesco, no qual a relagéo entre as coisas nao é mais obstinadamente
naturalista/“cientifica”, mas antes especulativamente artificial/“psicanalitica”,

em que o racional e o irracional, o abstrato e o visceral, o vazio e o cheio unem-se
num estado vigoroso de atividade.

a exploracao e o harroco:

“A pintura é minha raiz, da mesma forma que o Brasil”3: raiz € outra palavra para
rizoma, termo da biologia que diz respeito a um crescimento vegetal persistente

e rasteiro que, recentemente, tornou-se sindnimo de padrées de movimento
cultural. Nessa breve declaracéo simbolica, Varejéo sintetiza sua economia artistica,
equiparando a cultura da pintura a cultura da civilizagdo em sua constante referéncia
a iconografia popular do século XVII, que criara a imagem da América na Europa.
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O barroco foi um veiculo para o novo capitalismo expansionista da economia
burguesa européia, com seu amor abstrato ao dinheiro e ao poder. Como forma

de persuasdo ecumeénica, os povos indigenas foram convidados a interpretar

o0 barroco. O resultado foi a iconografia sagrada do cristianismo ser transformada,
“desnaturada” e secularizada num carnaval de imagens pagas. Cada “episédio” na
obra de Adriana Varejao reformula um combate antropofagico entre o ecumenismo
do barroco europeu e o hibridismo inato da cultura brasileira, transformando

em configuracdes sempre novas e provocativas o papel vital desempenhado pelo
Desejo no progresso da Cultura, com todas as suas perversidades e contradicoes.

No inicio do século XX, o filésofo Eugenio d’Ors associou a irracionalidade
exuberante do impulso barroco ao élan vital da natureza*. Nos anos 60, Giulio
Carlo Argan tentou uma definicdo mais complexa, situando essa irracionalidade
“natural” dentro de uma estrutura cultural consciente. Ao introduzir o conceito
de razao “artificial” ou “social” como base para o desenvolvimento da cultura,
Argan percebeu o homem como estando em controle do préprio destino, em vez
de suijeito a forcas naturais ou divinas. Desse modo, foi criada uma explicacao
convincente para o periodo barroco como prenuncio da sociedade moderna,
com o homem no centro de uma rede de relagdes dinamicas, e na qual a
imagem, como produto das complexidades da mente humana, assumia um valor
auténomo e intrinseco®.

Surgindo cronologicamente entre essas idéias historicizantes opostas estava

o discurso de Henri Focillon sobre a transmutacao artistica, Vida das formas (1934),
no qual ele descreveu a persisténcia do barroco ndo apenas em termos de forma,
porém, o que é mais importante, de comportamento. A idéia liberalizante de
Focillon, de que um paradigma poderia “funcionar” auténoma e fluentemente,

em vez de fixo no espaco distendido da Histdria, preparou o terreno para as teorias
radicais do filésofo pos-estruturalista Gilles Deleuze, cujas metaforas de rizoma

e dobra como forgas vitalizadoras da cultura reformularam a paisagem do
pensamento contemporaneo.

O estagio barroco permite igualmente reconhecer a constancia das mesmas
caracteristicas nos ambientes e nas épocas mais diversas. Da mesma forma que

0 classissismo néo é privilégio da cultura mediterranea, o barroco ndao é apanagio
da Europa de ha trés séculos (...) As formas [do barroco] vivem por si mesmas com
intensidade. .. Soltam-se uma das outras ao se expandirem e tendem, de todos

0s lados, a invadir o espaco, a perfura-lo, a desposar todas as suas possibilidades®.

0 harroco e o ciborgue:

A obra de Adriana Varejao constitui uma presenca andbmala, as vezes monstruosa,
na arte contemporéanea, uma investigacdo complexa que evita os paradigmas
dominantes atuais em favor de fontes anacronicas que séo figurativas, alegoricas,
teatrais, excessivas e populares. Entdo por que, poderiamos nos perguntar, Varejdo
habita esse espaco “repleto” do barroco? Por um desejo pela obscuridade ou por
uma predilecao decadente pelo requinte? Pois 0 que mais poderia uma “pratica
barroca” significar hoje?
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Como uma pérola sulcada e irregular, barocca, de onde o termo barroco se origina,
ou a geometria igualmente caracteristica da elipse, o0 “suplemento” de valor
inerente ao barroco subverteu ou deformou a suposta ordem “natural” das coisas,
a austeridade moral e idealizadora sobre a qual a ideologia burguesa de consumo

e acumulacgao se baseou.

Entretanto, dado o modo como a complexidade tem sido tdo completamente
assimilada pela cultura contemporanea, para que Varejdo possa trabalhar
eficazmente com a intrincada retérica de prazer do barroco, ela devera atuar
como um agente duplo, um hacker, julgando, ameacando, corrompendo seu
centro e suas fundacdes: o espaco dos signos e da linguagem, esteio simbdlico
da sociedade e sua garantia de comunicacao efetiva. Ela faz isso reafirmando

a linguagem barroca, depois representando irrupgdes e colapsos andmalos por
meio de estratégias pictéricas originais; primeiro se infiltra e depois congestiona
0s canais de comunicacao, enviando uma pletora de sinais contraditorios

com 0s quais seduz tanto quanto repele.

Nos anos 60, o critico literério, romancista e artista plastico cubano Severo Sarduy
escreveu uma fantéastica bricolagem sobre o barroco, intitulada Escrito sobre

un Cuerpo/Escrito sobre um Corpo, discorrendo livremente através de espacos
heterogéneos e aparentemente desconexos, que iam do mimetismo animal

a tatuagem, passando por travestimento humano, maquiagem, anamorfoses

e trompe I'oeil. Num trabalho posterior, chamado La Simulacién, ele direcionou
seu discurso para uma nova zona extraterrestre, identificando a simulagéo como
a forca “biolégica” no centro da sensibilidade barroca. Com esses dois trabalhos,
Sarduy forjou uma equivaléncia primorosa entre a simulacdo enquanto projeto
de hibridismo vivido — a experiéncia vertiginosa do “milagre” barroco, comum
a muitas culturas colonizadas — e a ambivaléncia sobrenatural do ciborgue’.

Enquanto lia Sarduy, me veio a cabeca o thriller heterotépico de Ridley Scott,
Bladerunner (1982). O filme é uma adaptacédo do romance de Philip K. Dick,
publicado em 1968, Do Androids Dream of Electric Sheep? (O Cagador de
Andrdides), que revisita o drama existencial do Frankenstein de Mary Shelley

no personagem do “replicante” ou ciborgue, uma criatura fabricada, superior
aos humanos em tudo, exceto por sua memoria e tempo de vida programados.

O filme de Ridley Scott representou um triunfo da inventividade artistica, fiel

a visdo de “modernidade complicada” de Dick, um excesso de estilos e sistemas
conflitantes que propunham um antidoto as visdes unilateralmente otimizadas
do futuro que vieram a dominar a imaginacéo do publico. O enredo culmina
numa sequéncia de lutas pirotécnicas mortais entre um policial humano, Deckard,
e uma série de replicantes altamente desenvolvidos, que se amotinam numa
tentativa de resistir a sua morte programada. Por fim, Deckard se encontra face
a face com Roy, o ultimo sobrevivente da série — o derradeiro, o mais sofisticado
“modelo de combate” — dolorosamente conscio de suas limitacdes inerentes.
Em varias seqUéncias do tipo gato e rato, Roy leva Deckard a beira da morte

e depois 0 poupa, como se para observar melhor o medo humano, ao mesmo
tempo que sua propria vida, magnificamente construida mas ambigua em termos
emocionais e programada de forma arbitraria, vai se acabando a cada minuto.

A certa altura, ele arranca um prego enferrujado de uma parede e enfia-o

na carne da propria mao, como se a dor pudesse adiar sua morte iminente.
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O ciborgue é a Ultima criacdo do barroco, uma postulacdo de um hibrido de
maquina e organismo. Em Manifesto for Cyborgs (1985), Donna Haraway prop6s
esta entidade hibrida como Gltimo desafio as trajetérias e fronteiras tradicionais

da cultura ocidental, que identificou como “a tradigao do capitalismo racista, de
dominacdo masculina; a tradigao do progresso; a tradi¢éo da apropriagao da
natureza como recurso para a producdo de cultura; a tradicdo da reproducéo do
eu (self) a partir do reflexo do outro (...) os territérios de producdo, reprodugéo

e imaginacao”®. Fazendo eco a seus predecessores, Haraway identificou, assim,
uma cultura de oposicdo em formagao, que era hipotética e sintética “por natureza”.
A guerra de fronteiras entre natureza e tecnologia, sobre a qual falou com tanta
elogUéncia, pertenceria também a outras demarcacoes igualmente tensas: aquelas
existentes entre géneros, racas e culturas, ficgao e ndo-ficcao.

A patologia da obra de Varejao encontra forte correspondéncia nessa cultura de
oposicdo do ciborgue, que inclui informacdes e lembrancas inatas, recebidas

e recém-imaginadas. Suas pinturas sao os corpos “biolégicos” hibridos
ficcionalizados por Dick e teorizados por Sarduy e Haraway, manifestando-se
como estroma artificial, com camadas densas e protéticas de tela simulando papel,
azulejo, pele e carne. O uso que faz da habilidade e do material néo é irdnico;

ao contrario, ela habita conscientemente a sintaxe histérica para poder expandir

e subverter seu significado, ampliando, a partir do interior, sua aplicacdo cutural.

Para Varejdo, a pintura é uma atividade intelectual, una cosa mentale, porque

a percepgao e a imaginacao sao atividades intelectuais baseadas na existéncia,
na criagao e na recriagao de formas visiveis. Assim, ao apresentar a profundidade
e complexidade retoéricas da pintura como a propria personificacao da artificialidade
essencial da cultura e da sociedade, ela busca revelar um outro significado para
0 género e, com isso, um lugar novo para sua corporalidade no mundo espacial

e temporal. Para dar a esse processo o maior grau possivel de elogténcia,

ela recorre a um vocabulério surpreendente de artefatos e fendmenos culturais
— superficies monocromaticas e craqueladas de porcelana da dinastia Song,
fantasticas imagens “cientificas” do Novo Mundo por ilustradores europeus,
tatuagens e outras formas de cartografia fisica e mental, trompe I'oeil, elaborados
painéis de azulejos decorativos, etc. — e emerge tudo isso na atmosfera e vida
do corpo pintado. E, assim como Roy, a maquina de guerra ciborgue, suas
tentativas enérgicas de reanimar o corpo da pintura, literalmente cortando,
agredindo ou invaginando seus corpos engenhosamente concebidos a partir

de material “vivo” e viscoso e imagens densamente sobrepostas, podem ser
interpretadas como uma tentativa de demonstrar a vitalidade da propria cultura.

o ciborgue e a imaginacao dialdgica:

Segundo Focillon, o artista armazena formas herdadas e elabora as suas proprias
num dialogo com formas do passado. Em conseqUéncia, essas novas formas
exibem o traco, os multiplos tracos, das formas antigas entre as quais tomam lugar.
Desse modo, as formas sdo mantidas num estado de metamorfose perpétuo,



imaoveis s6 na aparéncia, apreendidas no movimento que as leva de mudanga em
mudanga, constituindo suas histérias auténomas.

Dez anos antes (embora seus estudos pioneiros ndo estivessem disponiveis até
décadas mais tarde), o tedrico literario russo Mikhail Bakhtin utilizou os termos
“imaginacgao dialégica” e “cronotopo” (emprestado a biologia) para descrever

a natureza ativa da relacdo entre o romancista e a historia da escrita, uma relacao
no tempo e no espago que vai contra as tendéncias homologicas da historia.
Recorrendo a seu vasto conhecimento de literatura, desde a mais classica ao
folclore popular, Bakhtin considerou o romance como uma espécie de supergénero,
um hibrido de linguagens estruturadas conscientemente, cuja forca consistiria

em sua habilidade de tragar e ingerir, de “carnavalizar” todos os outros géneros
juntamente com outras formas estilizadas, mas nao literérias, de linguagem?°.

Assim como o ciborgue do capitulo anterior, o romance simula, sintetiza, buscando
moldar sua forma a linguagens de outros géneros, em vez de incorporar uma
linguagem a sua propria forma predeterminada. Ele promove experimentactes
constantes, a fim de exibir a variedade, a cor e o imediatismo da diversidade
linglistica existentes no discurso. Sarduy descreve o dialogismo como “uma
interagcao de vozes, de ‘idiomas’, como uma coexisténcia de todas as ‘traducdes’
que had num mesmo idioma: um ‘6rgao’ em que as diferentes funcdes literarias,
em forma de reminiscéncias, de parddias, de citacdes, de reveréncias ou irrisdes
instituem, ‘entoam e proclamam’ o Carnaval” — o espetaculo vibrante e pagao
que forma o cerne do imaginario cultural na historia da cultura brasileirall.

A relacdo ativa, aistorica, de Varejao com a historia da pintura e da cultura
brasileira distorce, da mesma forma, nossos modelos herdados. Criando a partir
de fases diferentemente estruturadas mas que se misturam, ela “carnavaliza”
os periodos e as figuras normalmente utilizados para definir a transmissao da
cultura. Um empreendimento tdo perverso requer uma erudicdo enorme, e
também uma teoria capaz de sustentar o equilibrio entre sua histéria aberrante
e modelos histdricos mais convencionais. Recorrendo a um vasto inventario
de elementos e modelos, sua sofisticagao visual € prova de um conhecimento
detalhado o suficiente para Ihe permitir usar relatos tradicionais da pintura e da
cultura como fundo dialogizante, a fim de sustentar o contra-modelo que propée.
E este contra-modelo é motivado por uma teoria que consegue racionalizar néao
apenas as proprias subversdes mas também os efeitos das tradicbes dominantes.
Assim, a linguagem caracteristica de Varejao traz, em seu amago, uma 0posi¢ao
10. BAKHTIN, Mikhail. Questées e uma resisténcia inerentes entre as forgas que mantém as coisas separadas
de Literatura e de Estetica. Sao Paulo: e aquelas que se esforcam por deixa-las coesas, entre sistemas que sdo plenos
Unesp: Hucitec,1990. . . ~ .
e viscerais e outros que séo vazios e abstratos.
11. SARDUY, Severo. Op. cit., p. 97.
Procuro fazer aqui uma equivaléncia Adriana Varejéo equipara o desenvolvimento da pintura ao desenvolvimento da

entre o uso que Bakhtin faz do cultura brasileira, numa metafora mais profunda do mundo moderno. Nos dialetos
termo “carnavalesco” para descrever

a forma de romance particularmente carnavalescos dg seu barroco, varios estilos dominantes e contrastantes modulam-
visceral e robusta de Rabelais, se com frequéncia uns aos outros. Eles se entrecruzam, entrelagando, as vezes,

e a invocagdo de Sarduy ao Carnaval sensibilidades bastante distintas entre si: extrusdes sangrentas rompem miragens
proclamado por Oswald de Andrade de terras distantes; carnes brutas explodem de monocromos. O espectador é

em seu histérico “Manifesto Antropofago ) ) i ) . )

de 1928 como base redentora da obrigado a investigar de que modo eles interagem em diferentes ritmos e, em
cultura indigena brasileira. seguida, como mapeiam as varias tragetérias sobre a superficie da pintura e da



12. BAKHTIN, Mikhail. “Formas

de Tempo e de Cronotopo no

Romance (Ensaios de poética histérica)”
in Questdes de Literatura e de

Estética. Sao Paulo: Unesp: Hucitec,
1990, p. 211.

cultura. As formas se deslocam de um lado para o outro, desaparecem, reaparecem
ou revelam novas formas quando s&o sobrepostas ou interligadas. No processo

de decifrar certos trabalhos, como os que compdem a série Terra Incognita (1992),
0 espectador vai aos poucos tornando-se consciente das extraordinarias dimensoes
espaciais e temporais que emanam da tela. Em outras obras, tais como as

que constituem as séries das linguas (1995-98), dos irezumis (nome dado a forma
japonesa tradicional de tatuagem por todo o corpo) (1997-99) e das azulejarias
(1995-2001), esta densidade cronotdpica se manifesta mais literalmente nas
epigéneses dramaticas e viscerais da matéria irrompendo de superficies lisas,
ilusionisticamente “azulejadas”.

O cronotopo refere-se a interligacdo fundamental das relagbes temporais e espaciais,
artisticamente assimiladas na literatura. (...) Ele expressa a indissulobilidade

de espaco e tempo, a paixdo pela equivaléncia espacial e temporal enquanto
oposicao polémica ao “mundo vertical” da interpretagcdo hierarquica e simbdlica (...)
No cronotopo artistico-literario ocorre a fusdo dos indicios espaciais e temporais
num todo compreensivo e concreto. Aqui o tempo condensa-se, comprime-se,
forna-se artisticamente visivel; o proprio espaco intensifica-se, penetra no movimento
do tempo, do enredo e da histéria'®.

a imaginacao dialdgica e a superficie:

0 azulejo faz parte da fisionomia de Portugal.
— Conde Anathasius Raczynski, carta a Sociedade Cientifica e Artistica de Berlim, 1845.

O azulejo, ladrilho quadrado de terracota, é a forma de decora¢do mais amplamente
empregada na arte nacional portuguesa, tendo sido utilizado de modo continuo
através de sua histéria, ao longo de um periodo que remonta a Idade Média.

Ele teve seu vigor constantemente renovado, refletindo o ecletismo dinamico de
uma cultura expansiva e aberta ao dialogo. Abracou a licdo dos artesdos mouros,
inspirado pelas ceramicas de Sevilha e Valéncia; adaptou mais tarde as férmulas
ornamentais do Renascimento italiano, enquanto reconhecia o exotismo da
porcelana oriental chinesa; depois de um periodo efémero de inspiragao holandesa,
criou painéis com histérias ficticias em azul e branco que propiciaram uma
assimilacdo perfeita destes elementos tao variados. Foi utilizado em lugares tao
distantes do império portugués como o Brasil.

O azulejo tornou-se a pele interior de prédios religiosos e seculares,
homogeneizando a arquitetura num todo pictérico ilusionistico e sem emendas.

A opuléncia do século XVIII, abastecida por recursos que fluiam para Portugal
vindos do Brasil e da [ndia, foi expressa em painéis de azulejos de grande escala

e suntuosa teatralidade. As histérias mitoldgicas e alegéricas, as paisagens e
fantasias espirituosas eram tipicas, mas painéis de flores puramente decorativos

e ornamentos rococoés retorcidos em policromo também surgiram em meados
desse século. A industria de azulejos portuguesa — assim como a de outros paises
europeus — entrou em declinio e por fim se extinguiu no inicio do século XIX.

No Brasil, entretanto, manteve grande vigor, e foi gracas sobretudo aos esforcos dos
brasileiros que se restabeleceram em Portugal nas décadas de 1860 e 1870 que
esta indUstria passou por um renascimento similar ao ocorrido no norte da Europa.
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Através de sua obra, Varejao tem invocado a historia rica e suscetivel do azulejo,

a comecar pela série Proposta para uma Catequese (1993), na qual associa

o milagre cristdo da transubstanciagédo a fantasias canibais adaptadas das gravuras
de Theodor de Bry em sua famosa antologia América, do século XVII. Em seu

mais recente trabalho, as densas e lividas inscri¢cdes de historia, cultura, paisagem,
geografia e corpo humano que povoavam suas séries anteriores tornam-se
transcendentes e esquematizadas, organizando-se num vasto delirio azul e branco
de padrées e imagens fragmentadas, representadas numa malha de tinta e tela
para simular uma parede azulejada de proporcdes gigantescas. Este ambiente

em trompe l'oeil, de tirar o folego, é intitulado simplesmente Azulejoes, talvez em
reconhecimento a natureza essencial deste suporte, no qual sistemas de
representagao opostos sao retratados num estado permanente de contradi¢ao
imaginativa e fértil.

superficie e ruptura:

Ao adentrar o espaco de Azulgjdes, sou engolida por um oceano semantico espaco-
temporal. Aos poucos, as interrupgdes e anomalias nos padroes e nas imagens
tornam-se evidentes, impelindo os ritmos de ruptura e descontinuidade contidos no
centro do projeto da pintora para seu destino final — que parecia ser o lugar a partir
do qual suas exploragbes comegaram: a terra nullius, o vacuo, da tela inexplorada.
Porém, um olhar mais atento revela que o vazio branco da tela é ele proprio uma
ilusdo astuciosamente pintada — e ele esté repleto de linhas do desejo!3.

... hessas disciplinas que (...) escapam em grande parte ao trabalho do historiador
e a seus métodos, a atencado se deslocou das vastas unidades (...) para fenémenos
de ruptura, de descontinuidade. Sob as grandes continuidades do pensamento, sob
as manifestacées macicas e homogéneas de um espirito ou de uma mentalidade
coletiva, sob o devir obstinado de uma ciéncia que luta apaixonadamente por existir
e por se aperfeicoar desde seu comego, sob a persisténcia de um género, de uma
forma, de uma disciplina, de uma atividade tedrica, procura-se agora destacar

a incidéncia das interrupgées (...) Redistribuicdes recorrentes que fazem aparecer
varios passados, vdrias formas de encadeamento, varias hierarquias de importancia,
varias redes de determinagdes, varias teleologias, para uma unica e mesma ciéncia
a medida que seu presente se modifica: de maneira que as descricoes historicas

se ordenam necessariamente pela atualidade do saber, multiplicam-se com suas
transformagdes e ndo deixam, por sua vez, de romper com elas proprias. Unidades
arquiteténicas dos sistemas (...) para as quais a descrigdo das influéncias, das
tradigées, das continuidades culturais, ndo é pertinente como o é a dos axiomas,
das cadeias dedutivas, das compatibilidades. Finalmente, as escansoes sem

duvida mais radicais sdo os cortes efetuados por um trabalho de transformacéao
tedrica quando ele “funda uma ciéncia destacando a ideologia de seu passado

e revelando-lhe este passado como ideologico™*.

Em Escrito sobre um Corpo, reflexdo e homenagem de Sarduy a galéxia artificial
da pintura e da literatura, o autor nos desafia a uma “escritura sem limites”,

a abandonar a “aborrecida sucessao diacrénica” e retornar “ao significado original
da palavra texto — textil, tecido — considerando todo o escrito e por escrever
como um so e Unico texto simultaneo em que se insere esse discurso que
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comecgamos ao nascer. Texto que se repete, que se cita sem limites, que se plagia
a si mesmo; tapete que se destece para fiar outros signos, estroma que varia

ao infinito seus motivos e cujo Unico sentido é esse entrecruzamento, essa trama
que a linguagem urde. A literatura sem fronteiras histéricas nem linglisticas:
sistema de vasos comunicantes” 1.

Adriana Varejdo desmonta a atual histéria da pintura mundial e, com ela, os vinculos
hierarquicos estabelecidos entre objetos e idéias, a fim de construir uma teoria

de equivaléncias que permitira a estes objetos e a estas idéias serem incorporados
e materializados em séries de espaco e tempo. Ela os libera, permitindo-lhes entrar
nas poucas unides que lhes sdo organicas, sem se importar quao aberrantes estas
possam parecer do ponto de vista das associagdes comuns, tradicionais. Ela

Ihes permite tocarem-se uns aos outros em toda a sua “corporalidade” simulada

e na multipla diversidade de valores que exibem. E, assim, no proprio espaco em
que uma imagem destruida do mundo havia estado, uma nova imagem do mundo
se revela, permeada por aquela necessidade artistica interna a que chamaremos
“a vida das formas na arte”.

O barroco remete ndo a uma esséncia, mas sobretudo a uma funcao operatcria,
a um traco. Ele produz dobras, infinitamente.
— Gilles Deleuze. A Dobra: Leibniz e o Barroco.



