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Why am I compelled to write? Because the writing saves
me from this complacency I fear. Because I have no
choice. Because I must keep the spirit of my revolt and
myself alive. Because the world I create in the writing
compensates for what the real world does not give me.
By writing I put order in the world, give it a handle so 1

can grasp it!

Gloria Anzaldua, Speaking in Tongues.

I Por que sou forgada a escrever? Porque a escrita me salva da complacéncia que eu temo. Porque
eu ndo tenho escolha. Porque eu devo manter o espirito da minha revoltar ¢ a mim mesma viva.
Porque o mundo que eu crio na escrita compensa tudo aquilo que o mundo real ndo me da.
Escrevendo eu coloco ordem no mundo, dou uma mao para que eu possa agarra-lo.
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RESUMO

Este trabalho tem por objetivo analisar obras vinculadas ao grupo artistico O Cavaleiro Azul,
iniciado em Munique em 1911. Ao interpretar obras e escritos, pretende-se mapear relacdes poéticas
e discursivas que contribuam para uma no¢do de espaco. Nossa abordagem segue trés etapas
principais. Primeiramente, tomamos registros de cunho historiografico como terreno para a
abstracdo. Em seguida, avaliamos questdes em torno do romantismo e da subjetividade com vistas a
uma exposicao critica. Por fim, apontamos como estes dois temas confluem para uma nocdao de
espaco; também sugerimos como tal nocdo se estenderd, num nivel retérico, ao campo da
arquitetura por meio de Walter Gropius. Neste texto, a pintura nio € pensada como objeto de critica,

mas como um campo que possibilita exercicio filoséfico.

PALAVRAS-CHAVE: pintura; espaco; romantismo; abstracao.



ABSTRACT

This text analyzes artworks related to the artistic group The Blue Ridder, stablished in Munich in
1911. By interpreting paintings and writings, it’s intended to chart poetic and rhetorical relations in
order to pursue a definition of space. The approach goes after three main stages. I firstly assume
historical records as a field to discuss the matter of abstraction; then, I consider propositions
concerning to romanticism and subjectivity owning to a critical approach; finally, I suggest in which
ways both themes might converge to a definition of space; moreover, I also suggest how such notion
reaches rhetorically architecture through Walter Gropius. This thesis doesn’t assume paintings as an

object to the critics, but a field in which philosophical inquiry is possible.

Keywords: painting; space; romanticism; abstraction.
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INTRODUCAO - COMO CONTAR UMA HISTORIA

Se pensarmos em quaisquer narrativas do ponto de vista critico, ndo podemos té-las como
espelhamento da realidade ou uma organizacdo supostamente adequada dos fatos.
Problematizar minimamente a relacdo “sujeito-objeto” esfacela a verdade por
correspondéncia: aquela que subjuga o observado para legitimar a si mesma. Narrar histérias
da arte ndo exige um esforco menor que este. Seria o ato de descobrir 0 objeto empoeirado,
cuja superficie ja estd sobreposta por detritos que pairam como camadas imprecisas e que
apenas 14 estdo. Seria a sujidade um fator de deterioracdo a ser eliminado? Manusear o
artefato, limpa-lo, restauréd-lo e expd-lo de modo adequado significa uma recuperagdo do que
ele realmente €? Sabe-se que nem todos os detritos sdo de causa exterior, 30 muitas vezes
resultados dos consequentes deslocamentos e da degradacdo do proprio artefato em sua

espaco-temporalidade.

Contar uma histéria da arte implica adentrar essas impurezas, particulas que se fundem ao que
pensdvamos ser o mais essencial: a obra de arte. Com reflexdo semelhante, o fildsofo da arte
Georges Didi-Hubermann nos introduz ao tedrico e historiador da arte Aby Warburg no livro
A imagem sobrevivente. Sobrevivéncia [Nachleben] ndo seria um resgate, mas uma
persisténcia de fragmentos que se ddo a ver de modo irrefletido, inesperado, que emergem e

se ocultam em ldgicas de evidéncia, mapedveis como sintomas de uma historia cultura:

Ou seja, por ndo-saberes, por irreflexdes, por
inconscientes do tempo. Em ultima andlise, o
modelo fantasma de que falo era um modelo
psiquico, no sentido de que o ponto de vista do
psiquismo ndo seria um retorno a ponto de vista
ideal, mas a prépria possibilidade de sua
decomposi¢do tedrica. Tratava-se, pois, de um
conjunto de processos tensivos - tensionados, por
exemplo entre a vontade de identificacdo e
imposi¢ao de alteracdo, purificacdo e hibridacdo,
normal e patolégico, ordem e caos, tracos de
evidéncias e tragos de irreflexdo.!

I DIDI-HUBERMANN, G. A imagem sobrevivente. A histéria da arte e tempos fantasma segundo Aby
Warburg. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013. p. 25, grifo nosso.
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Os “sintomas” s3o descontinuidades das quais a obra de arte faz parte, ndo sendo ela um
objeto formal. Por isso, esse ambito irracional, da imprecisdo, vem a tona como modelo
tedrico que desfaz uma verdade purificada, necessariamente responsiva e regular. Didi-
Hubermann denomina Warburg um “fantasma” devido a seu posicionamento em certa medida
atemporal: a imagem sobrevivente ndo ¢ um modelo ideal mortificado, ndo se deu em nenhum
lugar ou deixou de existir, mas resta como uma pendéncia que atravessa diversos planos,

remetendo a aspectos multiplos do que seria sua histéria: um “momento agitador” .2

Nao pretendemos nos valer do pensamento de Warburg (bem como de Didi-Hubermann)
como método de historiografia da arte neste trabalho. Mas este posicionamento, refratario as
grandes “histdrias”, nos auxilia a problematizar narrativas miticas e entendé-las como tal. Se
estendermos tais reflexdes as mitologias da arte moderna, podemos desmontar configuragcdes
que, nos primeiros passos, mostram-se fraturadas. Seria a abstracdo uma tentativa de vencer a
realidade? Kandinsky pretendia locomover-se em um terreno oposto ao real? O que
pretendiam artistas do Cavaleiro Azul ao tratarem de “espiritualidade” na arte? Tratava-se, de
fato, de uma religidao? Questdes como essas serdo tratadas nesta pesquisa, mas ndo como
respostas a perguntas. Com o intuito de respeitar os movimentos internos dos documentos
utilizados, sobretudo textos e trocas de cartas, interpretamos nossas fontes como uma pratica

retorica.

A nocdo de retdrica que utilizamos ndao é mero discurso para a representacdo do falso, mas
uma articulacio entre a apresentacdo do que se considera um fato e suas relacdes afetivas (ou
patéticas’) que devem ser controladas por aquele que transmite, o retor. Conforme afirma
Adma Muhana, este seria o procedimento definido por Aristételes tendo como referéncia o
didlogo “Gérgias”, de Platao: “depois de apreender as razdes, o logos, € preciso saber
pronuncia-las e anima-las com os afetos e os caracteres que lhes correspondem — vesti-las
com lexis. A unidade do discurso dar-se-4 — e desse modo semelhantemente a poética — na
adequacdo entre provas técnicas (dialéticas e ético-patéticas), isto €, /ogos e verossimil.” Tal

definicdo de retérica apontaria para um /ogos poético, ndo necessariamente anti-dialogico,

2 ibidem, p. 27.

3 Levamos em consideragdo o termo grego “pdthos”, que pode ser entendido sucintamente
como aquilo que afeta a alma.

4 MUHANA, A. Elogio de Gérgias. LETRAS CLASSICAS, n. 4, p. 33-50, 2000. p. 34
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como Platdo apresenta em seu personagem Gorgias. A retdrica, no uso que fazemos, sera
entendida como a capacidade de orquestrar um discurso de segunda ordem, sabidamente
construido como uma unidade paralela a objetividade e orientada a recepgao. Por isso, esse
admitido jogo entre as palavras e imagens nao podera ser tomado rigorosamente como /ogos
ou, numa tentativa anacronica, como conceito, mas como propagag¢ao poética cuja vitalidade ¢
a tentativa de convencimento. Partindo deste pressuposto, interpretamos os registros

disponiveis.

Optamos por vasculhar relagdes entre encontros, escritos e produgdo artistica, com o intuito
de desmontar categorias fixas enquanto definicoes para a obra de arte. Os recursos
aparentemente excessivos a descricdes biogrificas ndo tém carater meramente informativo:
seu papel prioritario € sugerir motivacdes para os discursos e as praticas artisticas tratadas.
Antes de apresentar de modo mais sistematizado o contetido desta dissertacdo, justificamos

algumas decisoes.

Conforme sera apresentado no primeiro capitulo, o Cavaleiro Azul foi efetivamente um livro,
no qual Kandinsky pretendia incluir imagens e textos de artistas sobre arte. A organizacdo e a
apresentacdo do material pretendiam aludir a um encadeamento universal, metafisico, que
ligaria todas as maneiras de fazer arte (“‘alemaes”, “japoneses”, “brasileiros”...) de modo a
reforcar uma unidade humana e espiritual. A arte sem fronteiras, pensada nestes moldes, seria
entdo uma alquimia (e ndo uma antropologia) da imagem, cuja missdo € gerar intersec¢oes
imanentes, mas que ainda precisavam emergir. A bem da verdade, o que deveria se tornar
apenas um almanaque, acabou se convertendo em exposi¢des, discussdes por meio de textos
criticos e reflexdes sobre os rumos da pintura moderna. Dados esses desenvolvimentos, nos
termos destas pesquisa o Cavaleiro Azul serd tratado como um grupo artistico que vinculava
diversos pintores entre os anos de 1911 e 1912. Nao justificamos nossa escolha apenas pelo
envolvimento de artistas como Kandinsky, Marc, Miinter, Macke etc. Suas respectivas
poéticas também encontram considerdvel consondncia com os principios entdo debatidos, o
que torna possivel apontd-los como integrantes de uma corrente artistica distinta. Ainda
acerca dos caminhos modernista, vale ressaltar que o Cavaleiro Azul sera tratado aqui como
uma corrente do expressionismo. Embora tenhamos conhecimento das insuficiéncias de tais
categorias, a designacdo “expressionismo” nos auxiliar a colocar o grupo no debate acerca da
figuracdo, da extrapolacdo da imagem e de criacdo de arte nacional nos termos da vanguarda

alema do inicio do século XX. O ensaista Herrmann Bach escreve em 1920, quando as
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possibilidades abertas pelo expressionismo ja haviam falhado e comecavam a ser criticadas, a

seguinte definicdo:
Todos os discursos do expressionismo nos dizem sempre ao fim que o
que expressionismo busca, sem exemplo no passado, é: uma nova pintura
se inicia. E quem vé um quadro expressionista, de Matisse ou Picasso, de
Pechstein a Kokoschka, de Kandinsky ou Marc, do futurismo boémio ou
italiano, concorda: acha-os realmente sem exemplar. Tudo isso tém todos
estes grupos em comum. A pintura mais recente constitui-se afinal de
pequenas seitas que amaldicoam umas as outras. E-lhes comum que se
afastem do impressionismo e se dirigiam contra ele (...) que se o
impressionismo sempre finge uma pega da realidade, querendo atuar na
ilusdo, ela [a realidade] disso desdenha. (...) opor-se apaixonadamente a

todas as exigéncias que colocamos em um quadro somente para
permitimos que ele valha como um quadro.>

Embora a defini¢do apresentada por Bach seja imprecisa - pois chega ao incluir até mesmo o
futurismo -, ela nos dd4 um quadro geral desse aspecto enérgico da vanguarda alema, que
caracteriza tanto seu momento herdico quanto sua derrocada. Ao nos referirmos ao Cavaleiro
Azul, estamos nos inserindo no contexto em que a linguagem pictdrica € testada as ultimas
consequéncias, a0 mesmo tempo em que se defronta com as possibilidades de uma tradicao
européia e, nesse nicho, apressa-se a criar algo que ndo parecia ainda ter sido formulado: uma

arte alema.

Por fim, explicamos a escolha dos artistas estudados. E certamente insuficiente pensar no
Cavaleiro Azul como uma sintese entre Franz Marc e Wassily Kandinsky. Optamos por
priorizar os dois pintores pelo fato de eles tomarem a frente das atividades mais notdveis do
grupo, inclusive a elaboracdo do Almanaque. A confec¢do do livro, bem como os contatos
estabelecidos entre contribuintes e financiadores, se deu também gracas a August Macke e
Gabriele Miinter. Entretanto, transpd-los deste plano pratico a discussdes de ordem tedrica
exigiria uma argumentacdo mais refinada e, consequentemente, por demais extensa para esta

dissertacao.

A estrada aqui feita € desviante, no sentido de tragar relagdes implicitas, menos 6bvias, que
unem os trés pontos trazidos nos respectivos capitulos. Por isso, ndo fomos motivados pela
obra de Kandinsky Ponto e linha sobre plano, publicada ja em 1926, ou por um mapeamento

da nog¢do de espaco ao longo da tradi¢do ocidental. Interessou-nos partir justamente da cor

> BACH, H. Expressionismus. Disponivel em <http://gutenberg.spiegel.de/buch/
expressionismus-2037/8>, acessado em janeiro de 2018.
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enquanto meio da pratica pictorica para entendermos a pertinéncia de uma artesania do espago
em termos vanguardistas. A arquitetura, ao fim do trabalho, serd também avaliada como arte,
na medida em que se insere no circuito de conceber o real por essa intui¢do unitaria, o que ja

era observado no Almanaque.
A seguir, explicitamos de modo resumido as discussdes pertinentes a cada capitulo.

Em “Tudo comega do todo”, recorremos a documentos, biografias e textos de critica de arte
para fomentar discussdes sobre a definicdo de abstracdo. De modo sub-repticio, relacionamos
escritos e registros biograficos para desenvolver as topicas a luz das seguintes questdes: o que
teria aproximado Marc e Kandinsky? Que arte os pintores procuravam a partir dos problemas
de sua época? Quais seriam os problemas avistados por eles na tradi¢do pictdrica, sobretudo
francesa? A partir destes temas, que se encontram no texto de modo fluido, tracaremos
possiveis divergéncias entre os dois artistas e, por outro lado, uma interseccio que se
concretiza num posicionamento acerca do papel da abstragdo. A partir daqui, surge a questao
de qual seria o escopo de tal abstracdo: uma nao realidade ou uma nova realidade? Como
continuidade da questdo, propomos no segundo capitulo uma abordagem do que seria uma

subjetividade imanente ao problema.

“Citando Goethe as avessas” ja expde desde o titulo o carater apropriativo de que partimos.
Primeiramente, autores como Nietzche, Schelling e Goethe sdo avaliados aqui como herancgas
do século XIX, diretamente usados nas poéticas do grupo ou pertinentes como registros
naqueles trabalhos. E fundamental ressaltar que o caréter filoséfico destes autores ndo serd
usado como modo de interpretagdo, mas entendidos como circulagcdes que ainda movem as
vanguardas herédicas. O segundo passo deste capitulo € uma postura filoséfica critica em
relacdo aos limites dessas preceptivas. Para isso, recorremos ao autor Robert Pippin, que
interpreta a partir da estética e da filosofia da histéria de G.W.F. Hegel os entraves da
modernismo pictérico. Embora a interpretacdo de Pippin nos mostre muito mais
impossibilidades, a utilizamos para pensar relacdes internas que esse novo objeto-arte impoe a

partir do século XX.

Com isso, passamos a considerar uma “cifra” que deseja se expandir e modificar a realidade, a
despeito de suas implicagOes praticas. Daqui extraimos uma no¢do de espaco que, como
defendemos, ndo é perdido da ambito da vanguarda: esse espago interior, auto-constitutivo,

ainda estaria presente no discurso de Walter Gropius quando este escreve, em 1919, o
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Manifesto da Bauhaus. Por fim, “O real a partir das maos” aposta nesta artesania do real como
uma nog¢ao ainda vanguardista, mesmo que posta como modernizante em Gropius. A partir
daqui, tentamos levar a cabo o discurso de contetdo espiritual como persistente na arte alema,
embora modificado e utilizado pelo arquiteto como uma promessa de futuro em escala

industrial.

Cabe dizer que, para a nossa conclusdao sobre a questdo do “espaco” no Cavaleiro Azul,
recorremos ao romantismo e a abstracdo como propulsores. Foi necessario excluir alguns
registros que consideramos deslocados da temdtica trazida. Por exemplo, a influéncia da
psicandlise sobre o expressionismo ndo sera tratada neste texto; as relacoes com a guerra e a
chamada “derrocada” pela Nova Objetividade - o que alimenta anos mais tarde o
Expressionismusdebat - também sdao um tdpico a parte. Do ponto de vista filoséfico, também
ndo privilegiamos uma leitura das vanguardas amparada pela tradicdo critica, como nos
fildsofos Theodor Adorno e Walter Benjamin. Este tipo de interpretagdo serd acionada
oportunamente com o intuito de indicar topicos correlatos ou definir conceitos do ponto de
vista metodolégico.

Todo o exercicio aqui realizado consiste numa filosofia da arte: defrontamo-nos com nosso

tema na tentativa de que este, a seu modo, mostre-se uma reflexao de sua historicidade.



18



19

1. Tudo comeca do todo: o Cavaleiro Azul e os inicios de uma abstracdo.

1.1 Inicios

“Uma das tarefas mais importantes da arte foi sempre gerar uma
demanda cuja satisfacdo plena ainda teria de aguardar tempos
futuros. A histéoria de todas as formas de arte conhece periodos
criticos nos quais elas buscam reproduzir efeitos que ndo sé serdo
obtidos facilmente em uma nova etapa técnica, ou seja, com novas
formas artisticas. As extravagancias € 0s exageros que aparecem nos
chamados periodos de decadéncia decorrem, na verdade, do seu
nucleo de energias historicamente mais rico.”

Walter Benjamin, 4 obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica.

A movimentagao artistica da qual devém o Cavaleiro Azul ocorreu a sombra de uma tradigao.
Mas ndo se trata, neste caso, da linhagem académica de trés séculos consolidada, tal como na
Franca e ou na Italia: a tradigdo que o grupo conheceu ja era um projeto moderno. A Munique
do século XIX tornou-se ao longo das décadas um centro cultural na Alemanha sobretudo por
desejo de Ludwig I. Um “norte europeu” pos-napolednico era inserido no circuito artistico do
continente desde sua arquitetura. Ludwig altera a cidade por meio do arquiteto Leo von
Klenze, que executou projetos como as nova e antiga pinacotecas. Sob o governo do sucessor,
Maximilian II, ¢ erguido em 1854 o Pal4cio de Cristal, primeira constru¢io arquitetonica em
vidro e aco no continente. “Atenas do rio Isar”, a cidade assinala sua condicdo de centro
cultural com as Exposi¢des Internacionais a partir de 1869; tais exposi¢des eram fomentadas
pela Associagao Artistica de Munique®.

Neste contexto, da cidade imperial que se modernizava a largos passos criando uma tradigao,
deu-se ensejo aos movimentos que mais tarde dominariam o cenario artistico. Como pontua o
historiador Hajo Diichting, ¢ em Munique que surge a tradug¢do alema de art nouveau,
chamado de Jugendstil, com a criagao da revista “Jugend” em 1896 por Georg Hirth. Na

mesma diretriz, Albert Langen cria o peridodico “Simplicissismus™. Esse contraponto

6 FRIEDEL, H. HOBERG, A. Der blaue Reiter im Lenbachhaus Miinchen. Miinchen: Prestel, 2013. p. 21

7 DUCHTING, H. El jinete azul. K6In: Taschen, 2009. p.8
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moderno dentro do moderno ja dava sinais de que ndo se tratava de uma luta contra tradi¢ao
mas, ao contrario, um consciente jogo com as formas por ela fornecida. Tal postura pode ser
observada, por exemplo, no carater satirico que as publicacdes importam da revista francesa
Gil Blas®. Num cartaz interno da Simplicissismus de 1897 pode-se exemplificar a satira com
uma mulher que, diante do soldado e do c@o de guarda feroz, beija a figura hibrida diabolica e
negra. Ou ainda, na capa para o primeiro nimero da Jugend, vemos um casal (uma mulher e

um fauno) relacionado a simetria parcial e onirica de uma arvore.

A tradicdo entdo diluida, exposta numa linguagem que a ornamenta ou a desloca ao invés de
simplesmente contrapd-la, ndo é uma postura muito distante do que a pintura propde nas
proximas décadas em Munique. Recém chegado da Russia, Kandinsky era em 1900 um
estudante da Academia Muniquense ¢ aluno de Franz Stuck®. Constam dessa época seus
trabalhos conhecidos como “pequenos estudos a 6leo”, explorados a partir da paisagem da
cidade. Tais estudos, também fruto da insatisfagdo do pintor com a abordagem académica, ja
sugerem a preocupacdo de Kandinsky com o carater essencial da cor, o que sera propulsor
para trabalhos como os do Cavaleiro Azul. Kandinsky insere-se nas correntes vanguardistas
da cidade ao fundar com seus colegas em 1901 o grupo “Falange”. Esta unido de artistas
possibilitou a interagdo com outras correntes importantes de Munique, como a ja mencionada
Simplicissimus. O periodo de funcionamento do grupo, aproximadamente trés anos, foi
importante ndo apenas como etapa da trajetoria artistica de Kandinsky, mas também como
fomentacdo vanguardista na cidade. A Falange, assim como no ensino académico, era uma
propedéutica de principios artisticos, uma escolal® na qual artistas como Kandinsky
ensinavam e, paralelamente, inseriam os alunos em suas pesquisas. A partir de tal periodo,
certamente com o reconhecimento de suas habilidade didaticas, o pintor passaria a ser notado

pela imprensa alema; e igualmente sua busca por uma “verdade” passou a ser vista como uma

8  Periddico francés fundando em Paris em 1879 pelo escultor Augustin-Alexander Dumont. A verséo inicial de
Germinal, de Emile Zola, ¢ um exemplo de obra divulgada pelo periddico, além de atividades de critica
literaria.

Franz von Stuck (1863-1928) foi um artista bavaro reconhecido sobretudo pelos seus trabalhos graficos. Era
considerado a época um dos maiores artistas da Alemanha.

10 Como nota a historiadora da arte Shulamith Behr (2000) os cursos oferecidos na Falange incluiam

modalidades como modelagem em barro e o desenho grafico. Tanto membros da Secessdo  quanto
“praticantes das artes aplicadas” participavam das aulas oferecidas. Cf. BEHR, S. Expressionismo. Trad.
Rodrigo Lacerda. Sao Paulo: Cosac & Naify, 2000. p. 43.
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nova tedéncia artisticall. Entre o término do grupo e as atividades que mais tarde o levam as
outras associagdes, foram fundamentais as viagens de Kandinsky (juntamente com Gabriele
Miinter) a Paris durante trés anos. Nesse afastamento de Munique que dura até 1907, o pintor
alia sua pesquisa sobre a cor a principios que ele provavelmente chamava “espirituais”.

Os trabalhos realizados na época de Murnau!2 apresentam solugdes ainda vinculadas aquela
linguagem do periodo na Franga, mas com procedimentos menos “pontilistas” e menos
centrados numa figuracdo de valor espiritual — a bem da verdade, esse valor espiritual ¢é
revertido ao proprio mundo. Kandinsky retorna da Franga em 1908 para se estabelecer em
Murnau. L4, o artista convive com sua entdo companheira Miinter e o casal Alexej
Jawlensky!3 e Marianne von Werefkin!4. A atmosfera de Murnau era um estimulo ideal para
que Kandinsky perscrutasse a esséncia que por anos buscava. A vida campesina, “bucélica”,
possibilitou explorar paisagens cujas estruturagdes se distanciam cada vez mais de uma
observacdo em sentido usual. A observacdo sugerida pelas paisagens se referia a um
movimento imanente, que mais tarde recebera alcunhas como “vibragdes” e “energia”. Neste
ponto, vemos a cor como linguagem de si mesma (uma extrema visualidade?) e
desempenhando a func¢do do desenho.

Igreja em Murnau (figura 1) ¢ uma pintura em Oleo sobre cartdo de 1910. O trabalho
apresenta uma paleta excessivamente variada. A por¢do central tem cores aplicadas
diretamente: profusdes de verde, amarelo, branco e vermelho. Fora desta zona, as demais
cores se desenvolvem em movimentos difusos sugerindo uma perspectiva fragil. A pincelada
se alterna entre uma aplicacdo tracejada e pontos. Os matizes predominantes no quadro
(notadamente branco e amarelo) sdo trabalhados como massas tonais de matizagdo bastante

marcada. O elemento que Kandinsky torna mais notavel ¢ a torre da igreja, “fincada” como

11 GUERMAN, M. Vasily Kandinsky. New York: Parkstone, 2015. p. 34.

12 Murnau am Steffelsee é uma cidade provinciana a 70 quilémetros de Munique proxima & fronteira com a
Austria.

13 Alexej Georgijewitsch Jawlenski (1865 — 1941), pintor russo e um dos membros mais atuantes do Cavaleiro

Azul. Conheceu Kandinsky quando da sua chega a Munique em 1869 no atelié do pintor esloveno Anton
Azbe.

14 Marianna Wladimirowna Werjowkina (1860 — 1938), nascida em Tula, a época territério russo. Werefkin

morou quando jovem Moscou, para onde se mudou devido a profissdo militar do pai. Teve contato com a
pintura em aulas particulares com o artista Ilja Repin. E curioso notar que, em correspondéncias dos
membros do Cavaleiro Azul, Weretkin ¢ chamada de “baronesa”, talvez em fun¢do de sua origem
privilegiada.
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ponto de referéncia na vista que se dissolve. Na por¢ao inferior, um hipotético jardim ¢
aludido com matizes de lilas e vermelho aplicados com técnica pontilista; a relacdo entre as

cores € ativada de modo mais estavel, numa escala menor e mais ornamentada. Em suma, as

relagdes cromaticas orientam a perspectiva.

Figura 1: Wassily Kandinsky, Igreja em Murnau, 6leo sobre cartdo, 1910. Lenbachhaus Miinchen.

Naquele ano, as produ¢des de Kandinsky se encontram em jogo com a figuragdo. Este
procedimento continua recorrente até os trabalhos de 1911, a partir de quando o pintor se fixa

em suas producdes intituladas “composicoes”, “improvisagoes” e “impressoes”: trés
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categorias que o artista formula para seus trabalhos devorante e que ndo deixam de ser uma
taxonomia. Elas constituem certa gramatica visual para Kandinsky: “uma ‘impressdo’ nasce a
partir de uma impressao directa da natureza, a 'improvisacao’ resulta de impressoes, isto €
inconsciente e espontanea. Uma ‘composi¢do’, pelo contrario, ¢ uma criagdo consciente e
planificada, frequentemente precedida por um grande numero de estudos.”’!> Se partirmos
desta hierarquia que Kandinsky estabelece, de que um trabalho menos elaborado,
“impressivo”, pode alcancar a esséncia por meio da consciéncia “alargada”, poderiamos
apostar que a cor ndo ¢ apenas a linguagem capaz de abrir caminhos para a esséncia hipotética
da realidade, mas um veiculo de tal sistematizagdo. Avaliemos essa reconfigura¢do do olhar
por meio de outra declaragdo de Kandinsky.

Em 1911 ocorre a segunda exposicdo da Associacdo dos Artistas de Munique. Kandinsky
afirma na ocasido que ndo deseja lidar com as belezas exteriores. O que se busca ¢ “apreender
artisticamente a natureza inferior, isto €, a vivéncia da alma, j4 que seria irracional medir
nosso trabalho com as medidas da beleza exterior”¢. Esta disparidade entre os parametros
exteriores e o interior foi muito utilizado por outros artistas da mesma corrente, como Franz
Marc. Mas isso ndo implica uma simples abertura da visualidade, um rompimento da
aparéncia por meio da esséncia. A defesa dos artistas carrega o paradoxo de ser uma esséncia
que vem a tona, porém nunca revelada. Em outro texto, catdlogo da segunda exposi¢do da
Associacdo, o pintor usa um termo significativo : o mistério. Os elementos surgem como
forcas supra-naturais detectaveis e ao mesmo tempo inalcangaveis, e sobreposi¢des

ornamentadas:

Célculo frio, manchas pingadas inesperadamente, constru¢io
matematicamente exata (claramente exposta ou escondida),
desenhos berrantes ou silenciosos, observancia escrupulosa, fanfarra
das cores (...) Ndo ¢ isto a forma? Nao ¢é isto o meio? Almas
maltratadas, que se lamentam, que procuram com um grande rasgo
causado pelo choque do espiritual com o material. O achado. O
vivente do vivente e da natureza “morta”. O conforto no aparecer do
mundo — mais exterior, mais interior. O pressentir dos amigos. O
chamar. O falar do mistério pelo mistério. Este ndo € o contetido?!?

Kandinsky ndo somente estabelece um trajeto para se alcangar a esséncia do real, mas coloca

15 apud BECKS-MALORNY, U. Kandinsky. Trad. Maria Machado. K&In: Taschen, 2007, p.98.

16 Cartas, p. 14, grifo do autor.

17 ibidem, p. 16.
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sob o perspectivismo as visdes do calculo, da ciéncia e da mistica. Como se fossem
igualmente pontos de partida, as manchas inesperadas, ou a matematica que estrutura o
edificio, sdo caminhos para um desvelamento. Mas esse rasgo causado pelo choque de
mundos, que o pintor faz parecer uma assolamento do espiritual que nao cabe mais no
material, ndo implica uma completa abertura. O desvelar que Kandinsky propde, que foi
recorrente nos mesmos termos!8 até as ultimas atividades do Cavaleiro Azul, traz sempre esse
carater do mistério pelo mistério, mecanismo apenas sondavel, ndo explicavel. A proposta,
ainda devedora das correntes estéticas romanticas, ¢ pontual na contemporaneidade do pintor
se pensarmos na ciéncia que se desenvolvia.!® Afinal, os artistas vivem numa época de

constantes pesquisas sobre particulas nucleares, além da formulacao da teoria da relatividade.

1.2 Kandinsky e Franz Marc

Franz Marc teria tido seu primeiro contato com as obras de Kandinsky em dezembro de 1909,
quando, assolado por uma gripe, recebe das maos de Maria Marc o catdlogo da primeira
exposicdo do Nova Associagdo dos Artistas de Munique20. Marc ja havia manifestado
interesse nos ‘“‘cartazes esquisitos” espalhados pela cidade e, impossibilitado de se deslocar,
pediu que sua companheira visitasse a mostra. Sabemos por Maria que o acervo exposto?! foi
recebido por Franz de maneira entusiasmada, o que se refletiu gradativamente em sua

produgdo, tendo como resultado quadros mais coloridos.2223 Maria Marc exemplifica que

18 Por exemplo, no prefacio a segunda edi¢do planejada para o Almanaque.

19" A este respeito, gostariamos de lembrar o trabalho do matemdtico brasileiro Ubiratan D'Ambrosio, que
aponta relacdes entre as correntes expressionistas e o desenvolvimento das ciéncias entre os séculos XIX e
XX. O autor fala numa ciéncia que, contraria a visao objetiva do mundo construida desde o século XVII, area
como a matematica e a fisica se voltam para as questdes de seus proprios fundamentos, o que suscita uma
aplicagdo do calculo sobre o fendmeno, uma investigagdo da ldgica intrinseca a matéria. Afirma-se: “As
novas ideias seriam logo aplicadas a questdo maior da natureza da matéria, e assim introduziriam-se nos
circulos da biologia, da eletronica e da tecnologia, na cosmologia, no desenho e a aplicagdo de farmacos e
nas chamadas ciéncias da mente e do comportamento. Questdes maiores, que culminariam com o que ¢ hoje
¢ conhecido como “teorias da consciéncia” e com o sequenciamento do genoma humano, passaram a
preocupar os cientistas.” (D'AMBROSIO, U. Teoria da relatividade, o principio da incerteza. In:
GUINSBURG, J. Ibidem, p. 108).

20 Doravante nos referimos ao grupo simplesmente como “Associagido”.
21 Que incluia outros participantes do grupo, como Werefkin, Jawlensky, Gabrielle Miinter, Bechtjeff etc.
22 Traduzimos o verbo “gestalten” por “estruturar”.

23 ROSSBECK, B. Franz Marc: Die Traume und das Leben. Miinchen, Siedler, 2015. pp. 122-123.
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Gatos sobre pano vermelho (figura 2) ja caminhava nessa dire¢do. Essa tela chama a atencao
um aspecto: a aplicacdo da cor. Até 1909, as producdes de Marc dialogavam abertamente com
ultimas técnicas impressionistas, e a figuracdo era gradativamente esgotada por uma relagao
mais narrativa entre as cores. Na tela em questdo, vemos muito da técnica de van Gogh, ainda
que as pinceladas se convertam num processo de ornamentacdo. O ultimo plano apresenta
essa ornamenta¢ao consideravelmente saturada, uma verdadeira movimentagao da tinta sobre
a tinta. Os gatos, em posicao central, surgem por uma pincelada mais “desenhada”, mas numa
figuragdo diluida na relacdo entre as cores. O pano vermelho ativa de modo ndo agressivo os
matizes mais claro. H4 na cena um implicito orientalismo, o qual poderiamos associar nao

somente a van Gogh, mas também a Toulouse-Lautrec.

Figura 2: Franz Marc, Gatos sobre pano vermelho, 6leo sobre tela, 1911. Colecao privada.

Mas a afinidade de Marc com os artistas da Associagdo so ¢ oficializada em setembro de
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1910. Aquele ano foi produtivo para pintor: em janeiro havia conhecido August Macke, seu
irmao Helmuth Macke e o berlinense Bernhard Koehler jun., que chegaram até ele através de
um importante galerista de Munique, Franz Josef Brakl24. Koehler adquire mais tarde algumas
pinturas. Em fevereiro, August Macke participa da curadoria de uma exposicao individual de
Marc na galeria Brakl; na ocasido, o pai de Bernhard Koehler, grande comerciante de arte de
Berlim, esta presente e adquire mais obras.25

Nos meses seguintes, tornando-se um artista reconhecido, Marc dirige uma carta a Reinhard
Piper, proprietario da editora que futuramente publicard o Almanaque. Consideramos a
correspondéncia de Marc importante por dois motivos. Primeiramente, o pintor expressa aqui
seu desejo de publicar um livro que a época estava em elaboragdo, O animal na arte. Em
segundo lugar, relacionada a esta escrita, Marc da explicagdes sobre o que seria sua plastica,
quais seriam suas buscas enquanto pintor. E aqui ele menciona um termo importante para toda
a poética que desenvolve adiante: panteismo. Como se afirma na correspondéncia, trata-se de
sentir a circulacao de um principio na natureza, que se da como o sangue e que perpassa pelas
arvores, animais e pelo ar: “A circulacdo do sangue nos corpos de ambos os cavalos, expresso
por meio de um paralelismo diversificado e oscilagdes nas linhas. O espectador ndo ha de
perguntar-se pelo “tipo de cavalo”, mas ter a sensagao [herausfiihlen] da vida animal interior e
vibrante.”26 Nesta correspondéncia, além de afirmar a importancia da tradi¢do pictdrica
francesa, desde Delacroix27, Marc ja langa um principio que compartilhard mais tarde com

Kandinsky: o lado interior, o puramente energético ¢ a tarefa desta nova pintura.

Antes de se tornar um dos membros fundadores do Cavaleiro Azul, Marc circulou pela
Associacdo da qual Kandinsky era proprietario. Em setembro de 1910, o grupo tinha
exposi¢do promovida por Heinrich Thannhauser. Apds serem duramente criticados, sobretudo
pelo meio jornalistico, os artistas recebem apoio de Marc. Ele ndo redige exatamente uma

defesa, mas uma justificativa dos principios. Marc fala que tais quadros sdo exemplo de

24 Comerciante nascido na Hungria no ano de 1854. Em 1905, Brakl possuia uma galeria em conjunto com
Heinrich Thannhauser. O negécio foi desfeito em 1909, a partir de quando os empresarios mantiveram seus

respectivos negoécios. Na ocasido da visita que mencionamos, alguns trabalhos de Marc ja haviam sido
adquiridos pelo galerista. (¢/- ROSSBECK, Ibidem, p. 120)

25 ibidem, p. 133.

26 ibidem, p. 137

27 Esta tonica sera explorada mais adiante.
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“divisao do espago, ritmo e teoria das cores”. O pintor afirma existir um carater duplo,

ornamental e espiritual, subjacente aquelas pinturas. Um exemplo ¢ Kandinsky:

E lamentavel que ndo se pode fixar a grande composi¢io de Kandinsky e
muitas outras ao lado de um tapete arabe28 no parque de exposicdes. Uma
comparagdo seria inevitdvel e qudo proficua para todos nos! De que se
constitui nossa admiracdo desta arte oriental? Ela ndo mostra de forma
evidente a limitagdo unilateral de nossos conceitos europeus de pintura?
(...) elas [as composi¢des de Kandinsky] vao sustentar essa prova perigosa, e
ndo como tapetes, mas como “quadros”.29

A composi¢do de Kandinsky ¢ exemplificada por Marc como esse quadro que vem a ser
quadro: o movimento ornamental da cor causa uma admiracdo fragmentaria, para além do
olhar habitual. A mesma admiracdo pela tapegaria do Oriente Médio poderia ser aplicada a
uma composicao de Kandinsky: neste caso, s6 poderia ser admirada como quadro na medida
ndo ¢ em sentido tradicional. O quadro deveria entdo se superar como forma de subsisténcia?
Sim, tratava-se de uma superag¢do. Porém, ndo como uma total revisdo da arte visual em seu
escopo tradicional. O esfor¢co de artistas como Marc e Kandinsky era o de confrontar a
matéria em busca de um nticleo fundamental que regesse seu funcionamento — a vida total
perpassa toda criagdo.

Ao colocarem numa mesma pagina registros ‘“etnograficos” e “historicos”, os artistas
operaram o mesmo movimento justificado de varias formas: a narrativa esgotada
historicamente ndo tem escapatoria se nao voltar a unidade narrativa; depois das
possibilidades impressionistas, a pintura se resolve mais em suas solu¢des propriamente ditas
que em sua dimensao pictdrica; o quadro tradicional ndo atinge as dimensdes de outrora e seu
estado ornamental lhe garante um nivel acima das possibilidades ja saturadas. A produgao do
Cavaleiro Azul deveria entdo ser ndo apenas algo além da matéria, mas fornecer algo capaz de
reconduzi-la. A preceptiva da pintura de lugar nenhum, mas de dentro, configurou até mesmo
a disposicao do Almanaque: um “livro sintético” que derrubasse o muro entre as artes.30
Durante a repercussao da segunda exposi¢do da Associagdo, Kandinsky estava na Russia

estabelecendo contatos com amigos artistas que pudessem contribuir para sua unido artistica.

28 Marc utiliza o termo “muhammedanisch” para se referir a tapegaria do oriente médio de modo simplista.
Utilizamos o termo “arabe” para corresponder ao generalismo e a limita¢ao do adjetivo em alemio.

2% ROSSBECK, op. cit., p. 145

30 apud HOBERG, A. Der blaue Reiter — Geschichte und Idee. In: FRIDEL, H.; HOBERG, A. Der blaue
Reiter im Lenbachhaus Miinchen. Munique: Prestel, 2013. p. 50.
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O pintor s6 conhece Franz Marc pessoalmente ao fim de ano de 1910.

1.2.1 O Cavaleiro Azul

“A grande sintese”: grosso modo, poderiamos condensar neste enunciado o objetivo implicito
concepg¢do do Cavaleiro Azul. Como emblema, fala-se desse grupo com seu carater
voluntarista, inflamado, que garantiu um periodo de divulga¢des e publica¢des tdo rapido
quanto intenso; e que imprimiu sobre a historia da arte moderna sua importancia. Pensa-lo ja é
por si sO problematico: em dezembro de 1911, depois de meses de contatos, trabalhos de
pesquisa pléstica incessantes e contato de artistas pela Europa, temos na Galeria Thannhauser,
em Munique, a primeira exposi¢do, homonima ao grupo; em maio do ano seguinte, gracas a
mediacao de Franz Marc, ¢ publicada a primeira edi¢do do Der Blaue Reiter Almanach pela
Piper Verlag; paralelo ao lancamento do conteido programatico, come¢a uma digressdao da
primeira exposicdo iniciada em Colonia. Tantas foram atividades organizadas por aqueles
artistas, que a eminente guerra foi capaz de interromper, tornam dificil definir o Cavaleiro
Azul enquanto grupo, publicagdo ou como movimento. Seja como for, ndo se conceberiam os
modernismos posteriores sem suas herangas, que se apresentam tanto como manifesto escrito
quanto uma corrente de vanguarda.

Em correspondéncia daquele ano de 1910, Kandinsky compartilha com Marc pela primeira
vez a ideia de uma publicac¢ao produzida unicamente por artistas. A empolgacao de Kandinsky
com o0 novo projeto — essa espécie de revista — sugere uma apresentagdo expontanea dos

textos, sobretudo na sua organiza¢do, como notavel oposi¢do a critica especializada e

institucionalizada:

Uma nova espécie de almanaque com reprodugdes, artigos e
cronicas!! isto €, relatos de exposicdes — criticas escritas apenas por
artistas. Nele se devera espelhar todo este ano, um encadeamento em
diregdo ao passado e um raio em dire¢do ao futuro. (...) um chinés
ao lado de Rousseau, uma gazeta popular ao lado de um Picasso (...)

O livro podera chamar-se “A Cadeia” ou outra coisa.3!

E tal como fora circunscrito nessa correspondéncia com Marc, ainda que parecesse bastante

entusiasmante € pouco exequivel, deu-se a exposicao seis meses depois. Além de varios

31 KANDINSKY apud BECKS-MALORNY, op. cit., p. 84.
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amigos de Kandinsky que se encontravam na Russia’2, os contatos se dirigiram também a
artistas das secessoes, aos gravuristas do grupo Ponte e representantes da vanguarda francesa
— destes, os editores obtiveram éxito com contribui¢des de Henri Rousseau ¢ Robert
Delaunay33. O arranjo dessas contribui¢des, que por insisténcia de Kandinsky se agrupavam
na composi¢cdo do Almanaque como “afinidades eletivas34, revela uma importante orientagao
a que os editores do Cavaleiro Azul estavam dispostos: um programa capaz de suprimir as
fronteiras da “arte nacional”, como aquele expressionismo ainda recente da Ponte, da
xilogravura de cenas dramaticas, solidas, dos nus pintados como natureza pura. A busca pelo
principio espiritual que emergiria do invisivel contido na matéria; a captagdo do principio que
move o quadro, mas que o espectador sO alcangaria na percep¢do da vida interior da tela.
Muitos enunciados como estes se repetem pelos textos do Almanaque e também por escritos
individuais.

Quando observamos a insisténcia desses principios, ¢ relevante o carater dessa retorica
construida pelo Cavaleiro Azul: necessario era ultrapassar os limites do mundo da arte e
restabelecer o proprio homem, a ponto de este ser capaz de ouvir sua interioridade e, deste
modo, perscrutar o que lhe é realmente essencial. E neste sentido que Franz Marc fala em seu
ensaio Bens Espirituais: “Novas ideias sdo de dificil compreensdo apenas por nao serem
familiares (...) ndo nos cansaremos de repeti-las e, muito menos, de expressar as novas ideias
e mostrar novas pinturas, até que chegue o dia no qual encontraremos nossas ideias por toda
parte”.35 Com estas palavras, Marc sintetiza a busca espiritual € a0 mesmo tempo panfletaria
com a qual o grupo ousou langar o projeto: a pintura da “pura energia”, textos de artistas
sobre a arte, o artefato ndo europeu ao lado de Rousseau. O discurso essencialista que ali se

construia j4 era um registro em relagcdo direta com as produgdes dos artistas.

32 Dentre estes, destacamos como importante figura Thomas von Hartmann (), que j4 era amigo proximo. Desde
as primeiras ideias de Kandinsky para o Cavaleiro Azul, era de seu interesse a participagdo Hartmann, com
quem o pintor mantinha grandes afinidades tedricas. O musico contribuiu com o texto 4 anarquia da musica,
no qual, em consonancia com o pensamento de Kandinsky, privilegia as regras vindas da “necessidade
interior”. Hartmann também colaborou para a composi¢do Sonoridade Amarela presente no Almanaque. (cf.
HOBERG in Almanaque, pp. 289-290).

33 ¢f DUCHTING, op. cit., p. 19.

34 0O termo “afinidades eletivas”, retirado da quimica, diz respeito a probabilidade de certos elementos se
atrairem. Goethe utiliza essa acep¢do a cadeia de relagdes imprevisiveis entre os personagens da obra, que
leva o termo em seu titulo.

35 Almanaque, p. 13
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A disposicdo programdtica da atividades, bem como o processo de edicdo da primeira
publicagdo, podem ser considerados uma postura comum aos membros do grupo: dispor a arte
sua propria logica. Parece ser justamente o contrario quando examinamos, por exemplo, uma
ambiciosa declaracao de Kandinsky de décadas mais tarde sobre os rumos do Cavaleiro Azul:
“Meus planos imediatos para o volume do Blaue Reiter eram colocar lado a lado arte e
ciéncia: origens, realizacdo através de varios processos de trabalho, propositos”. 36. Nao
parece uma preocupagdo a subsisténcia do campo da arte, mas sua expansao para outras
esferas da vida. Porém, esse termo planejado por Kandinsky seria também o momento da
forca invisivel: arte e ciéncia poderiam se unir porque a arte seria entdo a ciéncia capaz de
examinar o invisivel. Uma indicagdo desse pressuposto esta em Sobre o espiritual na arte,

cuja publicagdo original ¢ de 1910:

A arte ndo tem somente o direito, mas o dever de manejar as formas assim
como aquela necessaria aos seus objetivos. E nem a anatomia, nem as outras
ciéncias de mesma ordem, nem a transferéncia por principio dessas ciéncias
sd0 necessarias, mas ¢ necessario uma liberdade completamente ilimitada do
artista na escolha dos meios.?’

A liberdade ilimitada que a arte merece ¢ nada mais que o direito a expansdo de sua vida
interior: a pintura, especialmente tratada por Kandinsky, possui poderes puramente
“vibracionais”. Por isso o pintor se refere ironicamente aos “inevitaveis valores franceses”: a
pintura considerada boa ou ma ¢ a valoracdo quase cientifica entre o frio e o quente.3®8 A
correta avaliacdo de uma pintura, por assim dizer, € aquela que percebe a totalidade imanente
ao quadro e que, em ultima instancia, reconhece-no como uma fonte criadora, pois a tarefa do
artista ¢ adaptacdo entre a forma e o conteudo.3? Principios como estes discorridos no livro de
Kandinsky, embora lhe fossem muito particulares, foram compartilhadas entre as primeiras
ideias para a formagdo do Cavaleiro Azul. Ainda em 1911, Franz Marc escreve a August
Macke, outro importante membro do grupo, informando sobre as pretensdes até entdo

discutidas: “Seus velhos planos de tratar de historia da arte de modo comparado terdo seu

36 Almanaque, p. 23
37 Espiritual na arte, p. 199
38 ibidem, p. 198.

39 ibidem, p. 201.
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lugar aqui. Traremos antigas pinturas de vidro, gazetas populares francesas e russas ao lado de
novidades estranhas e Unicas, por vezes em comparagdo a outrora ‘moderna pintura
muniquense’ 40 Para os artistas, editar uma publicagdo com formato excéntrico, tanto para a
critica quanto para o publico, ndo significava simplesmente um levante contra a
sistematizagao.

Segundo a historiadora da arte Annegret Hoberg, o cendrio artistico de Munique desde o
século XIX foi propicio ao surgimento das correntes modernas, conhecidas sob a alcunha

3

genérica de “secessdes”. A época considerada por alguns uma cidade com “vida artistica
conservadora™!, Munique deu surgimento a publicagdes que procuravam, a seu modo, inserir
certas concepgdes de modernidade desde o discurso. Tanto a Jungend quanto a Simplicissimus
datam de anos em que movimentos artisticos chocavam varios fatores do fim do século: o
imperialismo, a formagdo de Estados nacionais, a industria e as artes decorativas do
Jugenstil 2

Embora o Cavaleiro Azul seja uma consequéncia direta dessa conjuntura moderna, podemos
problematizar seu engajamento com a ideia de modernidade. Seu discurso sustenta fortemente
a defesa de uma esséncia espiritual do homem que chega a se opor ao progresso, ainda que
paradoxalmente. Esse aparente combate pode ser reportado, por exemplo, a um texto de Franz

Marc ja de 1914 intitulado Sobre a critica do passado, em que o pintor expde de modo critico

o carater ficticio das propriedades cientificas:

(...) seguimos desde muito tempo atras a etiqueta de um sistema
inacreditavelmente deficiente, sobretudo a nossa matematica bi e
tridimensional, que se constitui de uma (assim chamada "neutra") falacia
mascarada. Na verdade, quatro vezes quatro nunca da quatro. Quando nds
tiramos duas magas de quatro, ndo permanecem duas, mas quatro; ja que
ndo temos mais lugar para colocarmos as duas magas, pois elas ndo estdo
mais 4. Esta objecdo, que talvez soe sofista, aponta para o cerne da coisa
- o conceito de imaginario de "propriedade" e "tamanho" na verdade se
baseia na mesma faldcia que a subtracdo, a adicdo e a dimensdo, todos
valores, leis que se escreveram na areia e que se espalharam aos quatro
ventos.43

As propriedades engessadas, forjadas para que se tornem valores abstratos e intrinsecos, sao

40 Cartas, p. 48.
41 Devemos o termo a Hoberg.

42 Cartas, p. 23.

43 Escritos, p. 100
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as propriedades que suprimem o inabarcavel - o espiritual. As magas eliminadas por meio da
subtragdo passam a ndo existir, uma vez que a coeréncia as torna mero valor quantificavel;
esse valor abstrato, ndo mais “algo”, pode ser convenientemente aproveitado para o calculo,
mas de modo instrumental. Nao ¢ gratuitamente que Marc completa sua declaragdo com uma
frase de Goethe: “onde faltam os conceitos, encaixa-se uma palavra no tempo certo”.4 A
medida em que o Cavaleiro Azul se dissolve, Marc estabelece estreito contato com a
vanguarda italiana, o que confere as suas pinturas animais velocidade e conversdo da
figuragdo em planos mutilfacetados; o artista tornara explicito tal predilecao na revista Der
Sturm, quando afirmou que os futuristas italianos viriam a ser pedras de toque da historia da
pintura moderna.*> Aqui pode-se observar que, a despeito da necessidade que os artistas do
Cavaleiro Azul tinham de se firmarem enquanto opositores das maquinas, do barulho
automatizado, foi necessario a suas poéticas a ado¢do de principios vindos de toda a ciéncia e
cultura de sua época. Nao foi de maneira refrataria que Kandinsky, nas primeiras décadas do
século XX, nos falou de “forcas”. Mesmo que de modo particular, existia em tais declaragdes
a percep¢ao de que o conhecimento se voltou a dimensao imaterial. Afirmac¢des como aquelas
que constam em Sobre o Espiritual na Arte coadunam com a necessidade de explorar tal

dimensao — a forca do artista deve ser ilimitada porque a energia, diferente da matéria, o €.

44 1oc. cit.

45 MARG, F. Die Futuristen. In: Der Stum, 3. Jahrgang 1912/13, Nr. 132, 1912, p. 187. Disponivel em <http:/

www.zeno.org/Kunst/M/Marc,+Franz/Schriften/Im+kunstpolitischen+Tageskampf/19.+Die+Futuristen>,
acessado em abril de 2017.


http://www.zeno.org/Kunst/M/Marc,+Franz/Schriften/Im+kunstpolitischen+Tageskampf/19.+Die+Futuristen
http://www.zeno.org/Kunst/M/Marc,+Franz/Schriften/Im+kunstpolitischen+Tageskampf/19.+Die+Futuristen
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Figura 3: Wassily Kandinsky, Improvisagdo 19, 6leo sobre tela, 1911. Lenbachhaus Miinchen.

Datam de 1911, quando Kandinsky ja se encontrava empenhado no projeto do Almanaque e
com Sobre o Espiritual na Arte concluido, producdes em que a matéria ja ¢ desafiada pela cor,
sendo esta um principio e ndo um elemento formal. Em “Improvisacdo 19” (Figura 3) vemos
o preto ser utilizado para dar contornos de modo simplificado dando a ver figuras humanas
hibridas, ora definidas ora ndo. E predominante o azul na por¢io central do quadro, que foi
aplicado de modo puro e matizado imprecisamente com branco e violeta. Essa matizacdo
descompromissada carrega o centro da tela de massas tonais a ponto de imprimir forca e
desequilibrar a paleta. O amarelo, mais diluido as outras cores, ¢ aplicado em zonas pontuais e
atravessa a pintura de cima para baixo. Uma sutil solidez se d4 pelo branco, que se encontra
em ultimo plano e chega a se adequar aos desenhos propostos. A tela remete a elementos
miticos, como o matiz escarlate no canto superior em posi¢cdo de voo — talvez o dragdo que
acompanha a figura de Sao Jorge. As composi¢des desse periodo pré Cavaleiro Azul exploram
muitos elementos de salvacionismo, sobretudo em torno da figura de Sao Jorge, padroeiro da
Russia e iconografia utilizada para a capa do Almanaque. Inclusive, muitas foram as
tentativas de Kandinsky para elaboragdo da capa: seis aquarelas que vao desde a figuracao a

total geometrizagdo. Uma das solugdes foi radicalmente essencialista a ponto de reduzir os
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personagens (Sao Jorge, o dragdo e uma figura feminina) a linhas azuis tensionadas entre duas
linhas maiores em escala monumental, em alusdo a grandiosidade da cena. As linhas pretas
designam o espago basico e formatam o colorismo do azul. Este trabalho ¢ o que mais se
assemelha ao desenho final da capa do Almanaque.

O colorismo foi uma técnica que, aliada ao primitivismo, caracterizava os trabalhos do
Cavaleiro Azul entre os anos de 1911 e 1912. De fato, é dificil estabelecermos uma
comparacao em termos de técnica entre Kandinsky e os demais artistas, ndo apenas pela sua
individualidade, mas por um fator mediador que o permitiu antecipar-se na fragmentacao da
matéria rumo a imagem pura: as pinturas em vidro*. Em todo caso, o cromatismo ¢ menos
aleatorio do que se imagina: existia uma aplicacdo de principios. Um quadro de 1911 de
Marc, Cavalo Azul I (figura 4), os explicita um pouco melhor. Vemos um equino em primeiro
plano de solugdes geométricas, “facetadas”; sua cor azul ¢ iluminada pelo branco que o
estabiliza em relacdo a composi¢do; cria-se em torno dessa figura mitoldgica uma serenidade
conceéntrica. A paisagem dos ultimos planos ¢ formadas por porc¢des aplicadas pelo pincel seco
e se relacionam com uma ilumina¢do amarela que emana da por¢ao central do quadro; ainda

como registro recorrente de Marc, encontramos o vermelho deslocado da paleta.

Mas 1911 ¢é para Franz Marc um momento diferente de sua empolgacdo inicial. As cores
estavam sistematizadas, conforme nos informa a historiadora da arte Shulamith Behr: “Como
expresso em suas cartas para Macke em 1910, Marc formara teorias complexas que conferiam
atributos psicologicos e sexuais as cores primarias € secundarias; por exemplo, o azul estava
associado ao principio espiritual, masculino e o amarelo ao principio terreno, proprio das
qualidade femininas.”47 E estas duas forcas elementares, o principio demiurgico do azul e a

matéria moldavel amarela, opdem-se ao vermelho, a enérgica material pesada, a “terra”.

46 Trataremos em nosso ultimo capitulo sobre o assunto. Na ocasidio, este periodo de Kandinsky ser4 importante
para concebermos uma teoria do espago.

47 BEHR, op. cit., p.44.
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Figura 4: Franz Marc, Cavalo Azul I, 6leo sobre tela, 1911. Lenbachhaus Miinchen.

Annegret Hoberg, ao interpretar o quadro, apoiada a correspondéncia de Marc, afirma que a
postura do cavalo ¢ avitoria pronunciada sobre o material: ¢ quando Marc transita de uma
aparéncia para uma esséncia das cores48. Um aspecto importante da circulacdo de principios
interna ao Cavaleiro Azul ¢ que Kandinsky serd visto muita vezes como portador dessa

maestria: ndo ¢ um processo de inteleccdo cubista da pura forma, mas um desdobramento da

48 HOBERG, op. cit., p. 164. A historiadora retira esta conclusio de Klaus Lankheit (1913-1992), que produziu
a critica mais extensa da obra de Franz Marc.
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cor enquanto tal. Isso que faz Marc produzir telas com orientagdes bem diferentes entre 1910
e 1911. August Macke, que sempre foi um membro a revelia, também se permite absorver a
alquimia de Kandinsky, embora ela ndo perdure muito em seus trabalhos no sentido de uma
gramatica visual. Uma tela que assinala a participa¢do de Macke no circulo é Indios a cavalo,
de 1911 (figura 5). H4 muito da no¢do de primitivismo criada no século XIX, notadamente
nas solucdes da vegetagdo que, além de simpldrias, emulam espécimes tropicais; cores
terrosas dialogam como o amarelo criando uma atmosfera quente; a cena se da numa transi¢ao
entre a noite € a manha, narrada por resquicios de azul bruscamente matizados; em solucdes
analogas ao Cavalo Azul I de Franz Marc, a paisagem ¢ de formas “encaixotadas” e
matizagdes em pincel seco. O registro notavel da tela de Macke dialoga diretamente com a
aquarela elaborada por Kandinsky para a capa do Almanaque: os tragos fincados,

monumentais, cercam e agigantam a cena.

Figura 5: August Macke, Indios a cavalo, 6leo sobre tela, 1911. Lenbachhaus Miinchen.
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Embora fossem conscientes de que construiam uma pintura oposta a figuragdo, os artistas do
Cavaleiro Azul falam de si como novos realistas. O termo ¢ utilizado, por exemplo, por
Kandinsky numa carta de outubro de 1911: “E que profundidade estd nos quadros! Faz
poucos dias que eu pensei: “numero 1 do Cavaleiro Azul e sem Rousseau! Os editores vao
ficar roxos! E agora qudo acgoitado eu fico, completamente estremecido. Ah deus! Esta ¢ afinal
a raiz do realismo, do novo realismo! Esta vida tranquila! (...)"4%. E qual seria o realismo de
uma vida tranquila? Nao foi uma orientag¢do distante dessa que fez Franz Marc pintar a Vaca
Amarela. Ou ainda as paisagens contraditorias de Gabriele Miinter, em que o movimento da
cor ndo corresponde necessariamente ao movimento da cena. E também muito da produgao de
August Macke pode ser incluido nessa “vida tranquila” [Stilleben]s0, j& que em tantas
composi¢des € somente a cor quem avanca na direcdo do espectador.

Ainda que Kandinsky tenha se referido a esta “vida tranquila” de modo livre € em mais um de
seus enunciados hiperbdlicos, a terminologia ndo deixa ser um posicionamento do grupo
sobre o que a arte deveria ser doravante: a velocidade da matéria ¢ insuficiente perante seu
principio; no quadro, tal insuficiéncia ¢ sinalizada por essa pintura um tanto “prosaica”,
talvez “de género” e, contudo, anti-narrativa. Vale a pena tratar de uma topica sobre essa
identidade do Cavaleiro Azul: as diferencas com o grupo 4 Ponte, surgido em Dresden e
consolidado em Berlim. Kandinsky e Marc tinham aqui discordancia. Seria o grupo Ponte

uma espécie de aniquilagdo mortificada com seu expressionismo sui generes? Quais seriam as

implicacdes de tais contribuicdes para o Almanaque, segundo Kandinsky?

49 Cartas, p. 55

30 O termo alemdo Stilleben corresponde a “natureza-morta”. Embora o emprego seja certamente da linguagem
artistica, mantemos uma traducdo literal como o intuito de manter o sentido de estabilidade ao tratar de
pintura, ao invés de adotar um termo carregado ja na tradicdo artistica que pensamos ndo ser exatamente o
que Macke pretendia ao se referir aos seus trabalhos.
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1.2.2 Os estrangeiros de Berlim

O termo “expressionismo” foi cunhado pela primeira vez pelo critico Herwarth Walden,5! na
revista Der Sturm, periddico vinculada a sua galeria de mesmo nome. O autor fala desse estilo
como “todos os novos movimentos artisticos que se afastam da reproducdo da realidade e que
procuravam abrir caminho no sentido de um modo de expressdo ndo figurativo.”s2 Esta
definicio de Walden, embora seja razoavel para descrever os movimentos artisticos da
Alemanha no inicio do século, reflete um generalismo. Na verdade, ¢ precisamente essa
missdo de vencer ou construir uma nova realidade que boa parte dos artistas da época
atribuiam a si mesmos. A categoria de expressionismo lancada por Walden era formulada nas
primeiras secessoes artisticas, entre as quais estava o grupo Ponte. Esse lugar comum que
define “expressionismo”, ainda que tenha atravessado todo o século XX, seguiu devedor das
décadas de 1900 e 1910: gesto puro, violento, extrapolagdo da linguagem visual e relacao de
oposi¢ao com a realidade. Pelo fato de serem desenvolvidos primeiramente como arte visual,
podemos pensar em tais principios como algo de caréter insistentemente “pictorico”, um
processo de dramatizacdo que certamente remete a deformacao. Diga-se de passagem, essas
técnicas foram em grande parte motivadas por leituras de Nietzsche na tentativa de uma
psicofisiologia imagética. Embora ndo fosse colocado pelos artistas nesse termo, essa
psicofisiologia ecoava nas produgdes como uma for¢a organica, descontinua e capaz de se

superar. O Nietzsche lido pelos idealizadores da Ponte é o autor de Assim falou Zaratustra:>3

31 Walden se utilizava de um pseudonimo. Seu verdadeiro nome era Georg Levin (1879-1941). Chegou a atuar
como poeta, mas seus escritos mais notaveis foram de critica de arte. A revista foi criada no ano de 1910, ja a
galeria foi aberta dois anos mais tarde. Esse espaco fisico foi importante ndo somente para as vanguardas
alemads, mas para artistas do chamado futurismo italiano. A revista Der Stum recebeu contribui¢des de Marc e
Kandinsky.

52 apud BECKS-MARLONY, op. cit., p. 95

53 Cf. LASKO, P. The expressionist roots of modernism. Manchester: 2003, Manchester University Press. P.
36. O autor aponta que, por meio de escritos de Fritz Bleyl, presumiu-se que o nome do grupo partiu de uma
leitura por parte dos artistas do Zaratustra. Ainda segundo Lasko, ha duas hipoteses para que Heckel, Bleyl
ou Ernst Kirchner tenham retirado a citacdo: uma noticias intitulada “Der Ubermensch” de uma publicagio
de Dresden de 1903; a segunda sdo prelecdes dadas sobre Nietzsche na cidade por alguém identificado como
“doutor Honeffer”.
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o corpo organico que se defronta com o sol (ente holistico, dionisiaco e supostamente
superior), apds um longo periodo de meditacdo ascética, desce ao chdo e traz ao mercado de
ideias sua grande verdade, apenas mais uma verdade.

O grupo a Ponte faz parte da chamada primeira geracao expressionista, pré-guerra, que aposta
nos ideias de religar o homem e a natureza. Mas a tarefa espirituosa dos jovens pintores
autodidatas - arquitetos de formacdo - era menos uma realidade pura que um mergulho nas
esséncias mais densas do ser humano. Densidade talvez seja uma palavra adequada para
definir essa orientagdo pulsional, marcada pelas pinturas imediatistas e xilogravuras de
desenho angular e, por vezes, com gestos pesados. Claudia Valladdo de Mattos nos informa
que essa poética de exploragdo provinciana - nus a beira do lago, pinturas feitas em sessoes de
15 minutos - era uma oposi¢do ao progresso: Dresden era uma pequena cidade que se
industrializava a largos passos. Contra essa cultura burguesa, de producdo em série, as
técnicas visavam essa experiéncia anti-urbana, artesanal, “primitiva”. Também a academia
cidade era resistente as novas vanguardas. Esse fator contribuiu para que o reconhecimento
viesse somente em 1910, quando os artistas se transferem para Berlim e seguem suas carreiras
individuais.>*

Em janeiro de 1912, Marc escreve a Kandinsky sobre a arte de Erich Heckel: “(...) € ocultada,
com um significado religioso e profundo, que ¢ mais seu puro eco ou, dizendo melhor, seu
contraponto, o que se sente de imediato diante da tela”ss. A partir desse contato com Heckel,
Marc desejava ainda fazer alteragcdes em seu texto Os Selvagens da Alemanha, que integraria
o Almanaque.

Nao podemos apontar com precisdo em que medida Heckel motivou alteragdes no texto. Mas
o fato ¢ que Marc se utiliza da Ponte como exemplar dessa “selvageria” que vence pela forca
das ideias. Além de chamar a aten¢dao para o histérico do grupo, formado por membros
insatisfeitos com as secessOes artisticas, Marc destaca que ndao havia nenhum programa
artistico que orientasse as atividades, o que ¢ visto como algo positivo no sentido de garantir a

liberdade, a “forg¢a purificadora”ss. Note-se a conclusdo de Marc acerca da forca dessas

34 VALLADAO DE MATTOS, C. Histoérico do expressionismo. In: GUINSBURG, J. (Org.) Expressionismo.
Sao Paulo: Perspectiva, 2002. pp. 44-48.

55 Cartas, p. 66

56 Almanaque, p. 40
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vanguardas na Alemanha: “criar mediante seu trabalho simbolos para seu préprio tempo,
simbolos que pertecem aos altares da futura religido espiritual e atrds dos quais desaparece o
produtor técnico™.57

Mas por tras deste texto existia uma discordincia de Kandinsky, que havia sido expressa em
fevereiro de 1912. A sua justificativa, de ordem pratica, era que reproducdes grandes
poderiam associar excessivamente o Almanaque a Ponte e, por isso, deveriam constar
reprodugdes pequenas, de modo a representar apenas um espaco aberto aos artistas de Berlim.
Mas o outro motivo de Kandinsky nos fornece hipéteses mais claras de como ele entendia as

vanguardas alemas:

O que fazem e o que sdo os berlinenses? Eles sdo em parte homens de grande
talento, de energia imponente, que dao seguimento a principios
impressionistas ¢ consomem-se gragas as novas descobertas cromdticas
[farbig] (sobretudo Matisse, que até em todos os seus trabalhos sérios
atentou-se a forma (desenho!), ndo em parte, mas por completo. Eu vejo nos
trabalhos reunidos, que estdo comigo agora, nenhuma indicagdo de
aproveitamento (bem como necessidade) da forma desenhada [zeichnerisch],
completamente ignorada pela composicional.”s8

Ora, se Kandinsky e os editores do Cavaleiro Azul estavam preocupados em
desenvolver uma nova pintura capaz de superar esses limites do quadro, ndo soaria
contraditorio criticar os principios da Ponte sob o argumento de mera composicionalidade?
Como ja discorremos, essa preponderancia da cor (e que ndo deixa de ser uma sobreposi¢cao
composicional) ¢ uma notavel circulacio do século XIX francés em Munique. Mas
Kandinsky, enquanto idealizador, estava preocupado em sistematizar seus procedimentos e,
assim, engendrar uma racionalidade outra imanente ao quadro. Neste sentido, Kandinsky ndo
sO estava atento as possibilidades técnicas ja esgotadas pelos franceses do século XIX, como
tinha consciéncia dos destinos de uma eventual pintura “puramente abstrata”. Marc ainda
insistiria.Naquele periodo, o pintor entra em contato com os membros da Ponte em Berlim e,

durante correspondéncias trocadas com Kandinskys9, expressa vontade em adquirir algumas

57 Almanaque, p. 41.
58 loc. cit.

59 Cf. ROSSBECK, op. cit., p. 190.
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de suas produgdes para uma exposi¢do em Colonia®. Sem receptividade.®! As tematicas
comumente abordadas pelas pinturas da Ponte poderiam soar para Kandinsky como uma
extrapolacdo dessa interioridade pulsante, altamente “psicofisiologica”, e que chega a
consumir o quadro em violéncia. Nao pudemos at¢ o momento averiguar quais reproducdes
eram exatamente recebidas por ele na correspondéncia. Mas, a titulo de exemplo, podem-se
apontar muitos quadros dos berlinenses refratarios aos principios do Cavaleiro Azul, segundo
Kandinsky. Um deles ¢ uma tela de 1913 intitulada Cavalarica de Circo, de Ludwig Kirchner
(Figura 6). A tensdo da cena ¢ estruturada por um vermelho bastante puro que cerca o
picadeiro e se reflete nos outros planos. Ao centro, um espago brutalmente comprimido, um
cavalo avanga com pinceladas curtas € um sombreamento pouco matizado; a cavalarica ¢ um
corpo rosa, leve, que desliza sensualmente pelo cavalo; em primeiro plano, encontramos uma

figura feminina se desloca da cena na condig@o de detentora do espetaculo.

60" A exposicio do Cavaleiro Azul em Coldnia ocorre naquele ano por meio da Associacio excepcional de
amigos da arte e artistas do oeste da Alemanha.

61 Recuperando esse registro, temos ideia dos materiais recebidos por Kandinsky: as tematicas eram nus,
banhistas e o ambiente circense.
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Figura 6: Ernst Ludwig Kirchner, Cavalariga de circo, 6leo sobre tela, 1912.

Uma questao central neste quadro de Kirchner ¢ que seu motivo - uma mera apresentagao em
que a artista cai sobre o cavalo que galopa vagarosamente - se contradiz em relagdo a
violéncia a que a cena conduz. Esse espaco insuficiente, encaixotado, ¢ mortificado: o cavalo,
a passos vagarosos, ¢ concebido numa velocidade discrepante, ampliada pelo sombreamento
agressivo; a cavalariga tem um corpo solto e voluntariamente inclinado para o chao,
anunciando uma queda fatal; a mulher que observa, deslocada da composicdo, se veste com

trajes da belle époque, e sugere uma observagao rigida da cena.

Esse espetaculo circense de Kirchner ¢ uma apresentagcdo suicida: a cavalariga absorve a

violéncia do quadro, estando ali para a apresentar sua morte. Kandinsky seria refratario dessa
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poética “tipicamente expressionistas”, uma arte sublime?6203Seriam os artistas da Ponte
missionarios da forca pela forca? Isto justificaria, por exemplo, a recusa as reproducdes de
Edward Munch em setembro de 1911.64 Por outro lado, o que teria feito Kandinsky insistir
veementemente na participacdo de Alfred Kubin, gravurista que muito se aproximava do
primeiro expressionismo? Algumas conclusdes podem ser formulada a partir do texto Sobre a
questdo da forma. Sendo o mais extenso do Almanaque, este ensaio sistematiza o que pintor
entendia como processo de criacao artistica € o que seria precisamente a “interioridade”. Nao
pretendemos utilizar o texto como justificativa das recusas de Kandinsky, mas precisar o
principio espiritual e avalid-lo como fator de oposi¢do a Ponte.

Kandinsky inicia o texto falando de um “espirito criador” implicito na matéria e que, em sua
contemporaneidade, ndo consegue ser visto pela maior parte das pessoas. Mas para que esta
forca interior venha a tona, como inclusive se nota em Sobre o espiritual na arte, € preciso

haver liberdade como condig@o exterior. O pintor ndo se refere aos valores morais como um

62 Propositalmente, nio adotamos como topico de nossa pesquisa o sublime. Caberia ressaltar que essas
poéticas expressionistas, em que a extrapolacdo da linguagem e a consequente dissolucdo da figuracdo
enquanto forma circunscrevem a violéncia do gesto e uma “nova realidade”, correspondem a passagem do
“belo” ao “sublime” caracteristico da arte moderna. Esta lltima nogao, que foi tradicionalmente definida pela
estética kantiana como sendo do ambito do objeto natureza, num primeiro momento inabarcavel, ¢ avaliado
nas vanguardas por meio do carater obtuso e refratario a aparéncia. Conforme se depreende de Theodor
Adorno na Teoria Estética, essa revolta contra a aparéncia, por meio da qual a obra busca subsisténcia na
dramatizacdo do ornamento, leva ao retorno da natureza “ndo-articulada”, uma vez que esse movimento
intenso dissolve-se enquanto devir, um grito sem forga intersubjetiva além da expressdo pura. Acerca disso,
ver ADORNO, T. Teoria Estética. Trad. Artur Mourao. Lisboa: 70, 1982, p. 122

63 Em Arte Moderna, Argan aponta como outra fonte formal do expressionismo as poéticas de Edward Munch,

que sdo influenciadas por leituras do filésofo dinamarqués Seren Kierkegaard. Conforme se informa, Munch
viaja a Paris em 1885 e dialoga com os trabalhos de pintores como Georges Seurat, van Gogh, Paul Gauguin
e Toulouse-Lautrec. Essa pesquisa faz o artistas noruegués desenvolver uma espécie de arte dramatica
premonitdria que, segundo Argan, pretende inverter o método impressionista da percepgdo exterior: trata-se,
para Munch, de uma percepgao intrinseca, uma “realidade interna”: “A propria representagdo deve, em certo
sentido, se autodestruir: a palavra deve se tornar morte. A palavra deve se tornar, ou voltar a ser, grito. A
cor deve se incendiar em sua propria violéncia: ndo deve significar, e sim expressar.” (ARGAN, op. cit., p.
215). Complementar a esta abordagem, sugerindo um procedimento “comum” expressionista, Claudia
Valladdo de Mattos mostra que, da Ponte a Bauhaus, existe uma tentativa de “reintegrag@o da arte”, motivada
pela ruptura entre a esfera social e estética explicitada pelas revolugdes burguesas do século XVIII — tal
consciéncia havia sido herdada do fin-de-si¢cle. (Cf. VALLADAO DE MATTOS, op. cit., p. 42). Porém, a
historiadora termina por posicionar tal reintegracdo na fonte romantica das vanguardas. Esclarecemos que, a
despeito da heranga romantica, explorada na segunda parte deste trabalho, preserva-se neste capitulo a
pesquisa plastica enquanto registro a parte, no sentido de ndo reduzir categoricamente todos os
procedimentos artisticos do Cavaleiro Azul, tanto propriamente formais quanto poéticos, a um
desdobramento do romantismo. Tal deslocamento se faz oportuno para que, mais adiante, tomemos a questdo
da abstragdo a partir da pesquisa plastica e dos escritos.

64 Cartas, p. 49
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monolitico tradicional, mas a um jogo de valores®> de cada tempo. Em funcdo dessa
transitoriedade, em que cada tempo circunscreve suas regras, suas necessidades, a forma nao
¢ para Kandinsky um “éidolon”, uma imagem supra-historica que informa a matéria, mas um
valor de expressao relativo ao artista®®. Quando Kandinsky da a forma a dimensdo relativa,
aproxima-se do que Franz Marc defende em “Os selvagens da Alemanha”: existe uma
dimensao simbolica da época, na qual o artista trabalha e faz subsistir um futuro espiritual .67
Se pensarmos a partir dessa preceptiva simbolica®, segundo a qual o quadro se torna uma
cifra da religido que ndo ¢ religido, mas arte, pode-se enxergar esse projeto geral do Cavaleiro
Azul para uma nova pintura, abstratamente real, ndo exatamente como uma poética pos-
oitocentista. Primeiramente, o reconhecimento de seu lugar na tradigdo artistica enquanto
crise de valoress®, torna necessario inserir o mundo na arte; portanto, ndo se tratava de uma
exploracdo estritamente artistica, mas de um ciéncia capaz de estruturar o conhecimento do
real. Em segundo lugar, se a pintura deve ser parte desta nova ciéncia (enquanto nova
pintura), ela ndo pode ser submetida a esfera absolutamente livre enquanto arte. Se

retomarmos os textos de Kandinsky (por exemplo, Sobre o espiritual na arte) e Franz Marc

65 O que podemos associar a Nietzsche. Conforme trataremos em nosso segundo capitulo, a influéncia de
filésofo sobre Cavaleiro Azul serd em grande medida de matriz romantico, diferentemente das leituras mais
literais feita pelos artistas da Ponte. Ndo podemos deixar de notar que, desde a juventude, Franz Marc foi um
entusiasta de Nietzsche, tendo se aproximado de texto como Além de bem e mal e Assim falou Zaratustra.
Mais precisamente, o autor foi uma das motivagdes de Marc para abandonar sua carreira de sacerdocio e
tornar-se artista. Numa carta escrita 8 Maria Marc em 1911, Franz tece elogios a Nietzsche como o critico da
cultura, que tinha “um grande édio de nosso tempo e, sobretudo, da Alemanha” (ROSSBECK, op. cit., p. 41).
Nao cabe a esta pesquisa detalhar Nietzsche como registro da produgdo de Marc, mas gostariamos de indicar
que esta topica é vista mais claramente entre 1912 e 1913, quando Marc conhece Robert Delaunay e os
artistas italianos. Tais circula¢des serdo importantes para definir as formas prismaticas de sua fase final, que
culminardo nas “composi¢des”. Levando em consideracdo que apenas apds o Cavaleiro Azul Marc
radicaliza-se com uma arte “nietzscheana”, remetemos esses resquicios de Nietzsche do Almanaque e de
escrito da época a confluéncia estética do século XIX, apresentada no segundo capitulo.

66 Almanaque, p. 142.
67 Almanaque, p. 41.

68 Em nosso segundo capitulo, problematizamos a questio do simbolo enquanto heranca da tradi¢iio pictorica e
mediada pelo romantismo. Por ora, o termo ¢é apresentado sem precisdo, apenas tal como retirado dos
escritos.

69 Segundo a anélise de Giulio Carlo Argan, esse conflito do século XIX se instaura, por exemplo, entre 0s
projetos urbanisticos progressitas, que visavam a inser¢do do trabalhador na cidade, e o projeto citadino de
afirmag¢@o do Estado, que prevé a escala monumental o boulevard. Neste caso, Argan faz clara alusdo ao caso
francés do bardo de Haussmann que, na Paris de Napoledo III, destréi habitagdoes das camadas mais pobres
para a abertura de largas vias. O autor ilustra entdo uma oposi¢do entre o urbanismo, tentantiva de tornar a
cidade organica, e o projeto estatal, uma modernidade contraditoriamente arcaica ¢ monumental (ARGAN,
C.G. Arte Moderna. Do Iluminismo aos movimento contemporaneos. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
1999. p.186)
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(Para uma critica do passado e Os selvagens da Alemanha), veremos que a avaliagdo dos
valores, para além de um perspectivismo via Nietzsche, significa admitir que todo o
conhecimento ¢ um conhecimento, mas nao como uma solugao “artistica”70. A grande virada,
que acreditamos ser um empreedimento comum entre Marc e Kandinsky, ¢ tornar a arte
ciéncia. O que significaria entdo a liberdade a que todo artista tem direito? A liberdade ndo

pode ser confundida como forga espiritual, mas apenas uma primeira condigao:

Em relacdo a liberdade, esta se expressa no esfor¢o para se libertar das
formas que j& materializaram sua meta, quer dizer, para se libertar das velhas
formas no esfor¢o de criar novas e infinitamente variadas formas. (...) A
busca involuntaria pelos limites extremos dos meios de expressdo da época
atual (...) ¢, por outro lado, uma subordinacdo da liberdade aparente irrestrita
— 0 que ¢ determinado pelo espirito do tempo -, e um ajuste da direcdo que a
busca deve seguir. (...) Mas seu movimento principal é determinado pela
mdo que o guia. Do mesmo modo, nossa época, que se cré totalmente livre,

também depara com certos limites, mas que serdo deslocados “amanhad”7!

Reconhecer os limites da época, muitas vezes ofuscado pela aparente liberdade irrestrita, faz
parte da tarefa de produzir formas infinitas: ¢ por meio da tensdo entre os limites € o
movimento espiritual, que as condigdes se deslocam a medida da mudanga de valores. O que
diferencia entdo qualquer atitude espiritual deste grande momento que Kandinsky se arroga?
O termo por ele utilizado ¢ musical: um “som interior”. Uma logica ndo puramente organica,
mas de atuacdo energética, como espasmos, que conduz a matéria ao seu caminho. Isto que
possibilita Kandinsky a escrever, como fechamento do Almanaque, sua composi¢do A
sonoridade amarela, cujas cenas sao dominas por um longo ocaso azul que anuncia a chegada
de uma flor amarela72.

A luz de tais principios, a recusa de Kandinsky em dar destaque aos artistas da Ponte pode ser
melhor explicitada. Nao se tratava apenas de uma razdo pratica (garantir a identidade do
Cavaleiro Azul em sua propria publicacdo). A Ponte estava centrada numa “experiéncia direta
da vida”73, uma espécie de pulsdo que ndo sera aproveitada de modo semelhante pelos artistas

de Munique. Como ja informamos, esta orientacdo sera tomada radicalmente por Franz Marc

70 T eitura muito associada a Nietzsche entre as correntes na Alemanha.
71" Almanaque, p. 147, grifo nosso.
72 Almanaque, pp. 121-238.

73 BEHR, op. cit., p. 20.
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em sua fase final, ainda que por meio de Robert Delaunay e os artistas italianos.

O texto de Kandinsky sobre a forma ainda traz uma questao central: o que ¢ a abstragdao? Mas,
antes de retomarmos o ensaio, trataremos ainda dos resquicios da arte francesa no Cavaleiro
Azul. Essa tradi¢cdo pictérica implica ndo somente uma pintura pura, mas certa consciéncia

historica da arte. Tal consciéncia definira os termos da abstragao.

1.3 Herancas e presencas da arte francesa

Os bens espirituais € o primeiro texto no Almanaque. O escrito ¢ um apelo as novas ideias
que ndo tém preferéncia no gosto de uma gente que dele necessita. Nestes termos, Marc fala
de um publico que rejeita o presente “puramente espiritual”’ que aqueles artistas lhes
ofertavam. O exemplo do texto ¢ de um conquistador aclamado por seu pais por ter criado
uma nova colonia; essa figura se contrasta com aquele atrevido que fornece um bem muito
mais significativo a patria’. Assim Marc se entendia como artista. As novas ideias, que
devem invadir o mundo até que se tornem rotineiras, obedecem em seus escritos (e também
nos de Kandinsky) a lei do invisivel: energias, vibragdes. Foi-lhes recorrente ressaltar que a
recusa dos seus principios, sobretudo do ponto de vista formal, se deve a inabilidade da critica
e do publico de entender tais questdes como estruturantes em suas produgdes; a
reconfiguracdio do olhar era uma exigéncia — este era o ensinamento dos bens espirituais. E
neste sentido, da reconfiguracdo do olhar (e também dos valores em torno do quadro) que
Marc menciona Paul Cézanne. Mas o nome do artista francés ndo ¢ aqui elencado a titulo de
historicismo. Cézanne ¢ igualado a El Greco e situados no “limiar da arte moderna”, espiritos
afins ligados ao surgimento de novas ideias. Esse discurso, bastante repetitiva nos escritos de
Marc, ndo € uma revisao da tradigdo pictérica. Inclusive, a postura de Marc ¢ uma afirmagao
de principios da arte francesa entre os séculos XVIII e XIX. Uma confrontagdo com outros
registros nos ajudam a entender como Cézanne e El Grego sdo contextualizados no texto de
abertura do Almanaque.

Marc escreve também em 1912 o texto 4 nova pintura’s, em que trata das herangas dos

movimentos franceses. Nao se trata de um elogio, mas uma reflexdo sobre os esgotamentos e

74 Almanaque, p. 30.

75 Escritos, p. 100.
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as possibilidades abertas pelo século XIX. Pergunta-se: “quem acredita estar mais proximo do
coracdo da natureza? Os impressionistas ou os jovens de hoje?”.76 A resposta ¢ relativa e
imprecisa, pois a grande questdo parece repousar sobre os principios distintos adotados por
essas correntes. Edouard Manet, apontando como exemplar impressionista’’, ¢ o praticante
das formas exteriores que tentou revelar o aroma por meio da cor e “fazer seu mistério
interior palpavel”. Cézanne, colocando a frente em termos de técnicas, foi aquele que
“persistiu na estrutura organica das coisas e em dar um significado espiritual e interior ao seu
fim ultimo”.”8 Assim, Marc defende que o problema entre o “interior” e o “exterior” deve ser
resolvido de acordo com a necessidade de cada época.

Para ilustrar o esgotamento do impressionismo, Marc cita uma lenda sobre os ultimos anos de
Cézanne: acredita-se que, ao fim da vida, o pintor se lamentava profundamente de seu
destino”, que o impossibilitava cada vez mais de pintar. Mas naquele momento tardio, a
ideias de Cézanne “surgiam” e lhe mostravam como deveria proceder. A anedota utilizada
reforca que Cézanne, embora seja um homem do século XIX, ja sinalizava os meios artisticos
pelo qual a pintura deveria proceder. "Meio", no sentido em que Marc emprega, ndo parece
ser somente a cozinha ¢ o emprego de técnicas no quadro, mas todo o levantamento
conceitual (“surgimento de ideias”) como fruto da reflexdo e da espontaneidade. Teria o
impressionismo se esgotado numa logica do olhar? Seria, segundo Marc, o surgimento da
ideia a tarefa iniciada por Cézanne?

Clement Greenberg, em A crise da pintura de cavalete, refere-se a um “impressionismo
ortodoxo” cujo resultado seria “um quadrado de tinta regularmente e firmemente texturizado,

que tendia a atenuar os contrastes € ameagava — mas s0 ameagava — reduzir a pintura a uma

76 Joc. cit.

77 Edouard Manet é mencionado aqui enquanto “impressionista” para respeitar a argumentagio de Marc. Como
nota Sciapiro, o pintor francés serd um propulsor dos jovens artistas franceses a partir de 1860, mas
destacado daquele movimento artistico porque sua obra apresenta circulacdes ainda distoantes do fin-de-
siécle: “Embora mais jovem que Pissarro e somente um pouco mais velho que Degas, Manet é, com
frequéncia, separado dos impressionistas por causa da natureza da sua arte na década de 1860, que
conservava residuos do realismo anterior e da pintura imagintaiva, de seu interesse por temas romanescos,
até mesmos jornalisticos, e por sua paleta caracteristica de pretos e cinza, assim como seus extraordindrios
tons neutros aplicados em grandes massas nitidamente definidas.” (SCIAPIRO, M. Impressionismo.
Reflexdes e Percepcdes. Prefacio de Sonia Salzstein. Trad. Ana Luiza Dantas Borges. Sdo Paulo: CosacNaify,
2002. p. 23)

78 loc. cit.

79 Paul Cézanne foi diagnosticado tardiamente diabético, o que lhe teria causado problemas de visdo.
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superficie relativamente indiferenciada.”8? Este aspecto ressaltado pelo critico, da superficie
empastada feita de relagdes da cor com a cor, radicaliza-se com a tela plana que abandona
progressivamente a profundidade e exaure as distingdess8!. O desenvolvimento destas poéticas,
cujo resultado € para Greenberg a chamada pintura a/l-over, estd numa espécie de espirito de
época contemporaneo da indissociabilidade, que vai da literatura as hierarquias sociais®2. O
exame de Greenberg da heranca impressionista para o século XX, embora distante do
contexto de Franz Marc, nos auxiliar a compreender alguns pontos levantados pelo artista.
Cézanne, como elo com a tradicdo francesa, fornece bases para se pensar num carater
essencialista confrontado com a percep¢do — uma oposi¢do fundamental para o Cavaleiro
Azul. Estabelecer um trajeto dispar significa questionar o olhar, ou melhor, a pintura enquanto
olhar: a superficie torna-se insuficiente, e a pintura deve se superar enquanto tal. “Vibracdes”
e outros termos analogos tinham como objetivo reforcar esta dificil tarefa de uma arte do
invisivel, ou melhor, de um visivel além do visivel. Assim, embora elogie a tradicao do
século XIX, Franz Marc afirma que as motivacdes da época se voltam para uma outra dire¢ao:
trata-se agora de buscar o que estd por baixo do véu da aparéncia, pintar o lado interior e

espiritual da natureza, “porque nds vemos esse lado”.83

Esta tarefa espiritual a que o Cavaleiro Azul se propunha ainda estava de outro modo
relacionado a tradigdo pictorica francesa. Para além da exploracdo de essencialidades, os
artistas de Munique sdo defensores da cor por um motivo ulterior ao impressionismo.

No ensaio “Delacroix e Romantismo historico84, Giulio Carlo Argan opera um recorte da
trajetoria do artista sobre as implicagdes de suas pinturas de motivo historico. A abordagem de
Argan, embora muito mais interessada na concepc¢ao de “historia” subjacente a producdo de
Delacroix, apresenta alguns registros que podemos considerar integrados as vanguardas

historicas. Ao fazer interpretacio de alguns quadros, o historiador aponta um carater

80 GREENBERG, C. A crise na pintura de cavalete. In: Lichtenstein, J. A pintura, v. 14. Trad. Magnolia Costa.
Séo Paulo: 34, 2014. p. 64.

81 jbidem, pp. 65-69.
82 ibidem, p. 69.
83 Escritos, p. 100

84 ARGAN, G. C. A arte moderna na Europa. De Hogarth a Picasso. Traducio, notas e posficio de Lorenzo
Mammi. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2010 p. 346.
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“autoemocionado”, em que prevalece dramatizacdo por meio da cor, uma percepgao sensivel
do que seria o registro histdrico:
O proprio Delacroix explicitaria esse aspecto em sua poética ao escrever que
nunca se pinta o tempo bom pelo desejo que se tem do tempo bom. Memoria
e imaginagdo sdo a mesma atividade; e a historia € feita de memoria e

imaginagdo. Logo, a pintura historica ¢, para Delacroix, memoria e
imaginagdo vividas com a “sensibilidade” do presente.85

E esta nogdo, para Argan, ¢ um modo de atrelar o movimento da historia ao movimento do
sujeito, o que possibilita uma apreensio do fato em relagdo a esfera da vida — por isso o autor
fala num processo de “simbolizacao’’8¢ da ideia universal. Essa dramatizagdo por meio da cor,
uma espécie de reorganizacao da realidade a medida da experiéncia, leva Argan a concluir que
Delacroix finda por libertar a pintura do “libreto”: o pintor desenvolve em determinado ponto
uma ciéncia da cor segundo a qual a temdtica do quadro ndo o precede, mas ¢ guiado por ele,
“orquestrado”.87 Ha ainda outras consequéncias. A paleta de Delacroix, alquimia emergida da
sensibilidade, esta no quadro de modo relacional: as cores se definem na medida em que se
relacionam com as demais, produzindo matizes outros e definindo-se enquanto agentes da
composi¢do. No quadro As mulheres de Argel, de 1834, ndo haveria um processo de
iluminacdo de cores, mas cores iluminadas.®® Por tais motivos que o pintor impressionista
Paul Signac (1863 — 1935), por exemplo, afirma décadas mais tarde que aquele quadro
“antecipou o principio da “divisdo de tons”89. Ironicamente, as cores de Delacroix, enquanto
narrativa precedente ao quadro, desencadeiam principios no impressionismo que se chocam
com a perspectiva da historia homenageada. Em suma, o instante historico descrito a medida
do sujeito, “simbolizado”, motivard os pintores impressionistas a fazer ndo somente da
pintura, mas da prépria histéria, uma superficie cujo Unico acesso ¢ o tempo presente. Em
outro ensaio de Argan, sobre o revival, isto ¢ explicitado. A historia plana significa a

dissolugdo das cronologias. Nas palavras do autor:

85 ARGAN, ibidem, p. 362.
86 ibidem, p. 355.
87 ibidem, p. 366.
88 ibidem, p. 365.

89 loc. cit.
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(...) os impressionistas vao ao museu, pdem-se perante as obras dos mestres
do passado e as “registram”, assim como vao ao campo ¢ se pdem, com tela e
tintas, perante o “motivo” para “registrar’” um momentéaneo efeito de luz. A
memoria ja ndo tem uma vez na arte: um quadro de Ticiano, de Poussin ou de
Velazquez ¢ um estimulo que provoca uma sensacdo visual e, nesse sentido,

ndo ¢ nem antigo nem moderno, e sim absolutamente presente.

O “presente” faz com que o artista explore outras plasticas distantes do centro europeu,
criando o que Argan chama de um nao historicismo. Essa cadeia de relacdes ndo se encontra
cronoldgica e muito menos poeticamente distante do Cavaleiro Azul, se pensarmos que a
estrutura do Almanaque se d4 com a mesma proposta: gravuras da Polinésia, do Japao,
pinturas medievais dispostas ao lado de quadros dos membros e colaboradores. Nao de modo
conclusivo, podemos pensar que a mengdo a Cézanne no primeiro texto de Franz Marc esta
carregada de dois elos. Um deles se dd por oposi¢do: reverter o que se acredita ser uma
“percepgao impressionista” para uma instancia além do tempo e do espago. O segundo elo,
implicito, diz respeito a tradi¢do pictorica que, por sua forga conceitual, foi capaz de
transformar a sua historia em historia do tempo presente, ou seja, para além do proprio tempo.
Mas as proposicoes poéticas do Cavaleiro Azul mostravam consciéncia desta virada? Se sim,
de que modo se deu essa pintura intra-real? E nesse sentido que propomos uma incursio por

algumas ideias de Kandinsky, o que pode nos fornecer nogdes de abstragao.

1.4 A abstracio

A partir da abordagem que aqui propomos, falar em abstracdo pode levar a dois desvios. O
primeiro deles, relativo a Kandinsky, ¢ a literalidade do termo “abstragdo”. Esse simples
modo de vencer a matéria, uma investigacdo do mistério mecanico e insondavel da natureza,
poderia ser visto enquanto realidade? Se pensassemos a abstragdo ndo negativamente, nao
como anti-figuragdo, mas como uma logica outra, compreenderiamos de modo mais licido as
ideias de Kandinsky? Apresentamos tal inversdo na tentativa de apreender essa categoria em
seu proprio desdobramento.

O segundo desvio, talvez inevitavel, ¢ pensar que as ideias de Kandinsky para a pintura
constituem uma preceptiva para o Cavaleiro Azul. Apresentamos até¢ entdo, implicitamente,
que as ideias gerais do grupo estdo em certa medidas indissociaveis do pensamento do pintor,

a ponto de suas concepgdes serem simplesmente aplicadas ao programa. Ainda que haja

% ibidem, p. 411.
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contradigdes dentro do proprio Almanaque — que um texto de Franz Marc seja um defensor do
grupo a Ponte e que um texto de Kandinsky sirva para refuta-lo —, a preceptiva fundamental
se mantém: construir uma nova realidade. Mas seria radical e insuficiente prosseguir com uma
relagcdo de identidade entre Kandinsky e outros membros mais ativos, sobretudo Franz Marc e
August Macke. Por isso, trataremos como tonicas destes dois artistas se diferenciam de uma
“sinfonia da cores”. Nosso objetivo, em tal ponto, ¢ contradizer os rumos tracados por
Kandinsky como uninimes.

A partir desses dois eixos, adentremos o tema central da pesquisa plastica do Cavaleiro Azul.
Primeiramente, Kandinsky serd apresentado como um propulsor dessa poética. Depois, a
partir da problematizacdo do seu conceito de abstragdo, o confrontaremos com registros de

outros artistas para, de modo mais preciso, apresentar diferentes no¢oes de abstragao.

1.4.1 Mais real que a visdo

Importante critico da obra de Kandinsky, Philippe Sers se refere ao pintor russo por meio de
metaforas musicais, tal como o proprio Kandinsky fez questao de definir sua obra. Sers chega
a falar na “teologia do siléncio”, cuja abstracdo pretende trazer a tona um conteudo espiritual
concretodl. Tal concepcdo, segundo a qual um procedimento artistico anti-figurativo revela a
esséncia por tras da matéria, poderia facilmente tornar a importancia dessa busca exterior ao
quadro. Ora, se a vontade de Kandinsky era estabelecer a pintura enquanto “ciéncia” do
interior, uma pintura logica apenas em relacdo a si mesma, incorreriamos em erro. Partindo
ndo rumo ao quadro, mas dentro deste, passemos a entender essa nova realidade seguindo
algumas pistas fornecidas por Sers.

Em prefacio a uma traducdo francesa de Sobre o espiritual na arte, Sers ativa uma nogao
central no pensamento de Kandinsky. Ele atrela a abstracdo a uma nog¢do de tempo que,

diferente de um transcurso efetivo, destaca-se enquanto tempo da propria imagem:

Para Kandinsky, a nocdo central ¢ a de tempo. H4 um tempo a se alcangar.
Todas estas inspiragdes, longamente contadas em seus textos autobiograficos,
sdo temporais. Rembrandt, no Ermitage, atinge-no [Kandinsky] porque ele
introduziu o tempo em pintura. E o tempo da leitura do quadro: nenhuma
temporalidade irreversivel como aquela que afeta tradicionalmente a leitura

91 KTOTV: Philippe Sers: Kandinsky. Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?
v=zQMBSO2h4rc&t=326s>, acessado em 13 de setembro de 2017.
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musical, mas tempo da liberdade, percurso do quadro pelo 6leo, que segue as
complicadas passagens da sombra a luz, tempo da busca de sentido através da
logica dos contrastes.92

Seguindo a interpretagdo de Sers, trata-se de um tempo absolutamente pictorico, a saber, em
que a propria imagem demanda daquele que olha um percurso, um desbravamento de sua
composi¢do e, mais radicalmente, como se o quadro pudesse ser visto de dentro. Essa
temporalidade interna, ndo simplesmente utilizada, mas gerada pela imagem espiritual (o
quadro), da a ver um tempo que lhe € particular, ndo somente enquanto dura¢do, mas também
como historicidade. De modo mais preciso, a época de Kandinsky lhe forneceu uma solugao
que somente as vanguardas poderiam alcangar do ponto de vista formal: o tempo
constantemente presente da superficie do quadro. Mas em Kandinsky, tal topica exige
cuidado. Deve-se levar em consideragdo que o pintor nunca abandonou a concepgao crista de
tempo herdade de sua religido de criacdo, o catolicismo ortodoxo; somem-se a isso as
influéncias da te6sofa russa Helena Blavatsky. Uma das fundadores da Sociedade Teosofica e
sistematizadora da Teosofia no século XIX, Helena era uma figura obliqua, pesquisadora de
diferentes religides, notadamente do oriente. E interessante notar que justamente no século
XIX, com o largo avancgo cientifico, doutrinas misticas e religiosas surgem como tentativa de
racionalizar suas crencas, certamente para apresentar suas formas de transcendéncia a guisa
de ciéncia. O caso de Blavatsky nao foi diferente. No prefacio ao seu livro Isis desvelada ela
escreve: “Diga a alguém que nunca viu 4gua que hd um oceano de 4dgua, e ele deve aceitar isto
por fé ou rejeitar completamente. Mas deixe uma gota cair em sua mao e entdo ele tem o fato
a partir do qual ele podera inferir todo o resto.”?3 Para justificar sua inferéncia, a escrita utiliza
a expressao latina “Ex nihilo nihil fit*°*. Certamente estudos deste tipo estdo em consonancia
com o declinio da religido face a modernidade. Mas podemos extrair de discursos deste tipo
um processo de racionalizacdo por séculos persistente — algo que pode ser remontado, por
exemplo, a filosofia medieval. Sdo Tomas de Aquino, ao colocar Deus como limite

epistémico, fornece a teologia crista o subsidio aristotélico necessario para estabelecer

92 SERS, P. Prefacio.in: Espiritual na arte, p. 20.

93 BLAVATSKY, H. Preficio. In: Idem. Isis Unveiled. A master-key to the mysteries of ancient and modern
science and theology. Volume I — science. New York: Theosophy Trust, 2006. Disponivel em <https://

www.theosophytrust.org/Online_Books/Isis Unviled Vol 1 V1.3.pdf>, acessado em 15 de setembro de
2017.

94 “Do nada, nada se faz”.
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relagdes de causalidade:

(...) Tudo aquilo que ndo existiu sempre, se um dia comega a existir, carece
de uma outra causa que o traga a existéncia, visto que nada pode passar por si
mesmo da poténcia ao ato, do ndo-ser ao ser. Deus, porém, ndo pode ter
nenhuma causa fora de si mesmo, por ser o primeiro ente, e a causa ¢ anterior
ao efeito. E portanto necessario que Deus tenha existido sempre.95

Sem nos determos a uma genealogia que permeie, por exemplo, a filosofia escoléstica e os
discursos religiosos racionalizados ao longo da modernidade, poderiamos afirmar que essa
relagdo intuitiva de causalidade, independente do rigor argumentativo, foi importante para que
artistas como Kandinsky pudessem estabelecer, por seu turno, causalidades universais a partir
da obra de arte. A Teosofia, que ndo se afirma uma religido, mas uma sistematizacdo de
conhecimentos, teria chamado a atencdo de artistas vanguardistas justamente por ousar
ultrapassar os limites impostos pela ciéncia.% Remetendo as produgdes de Kandinsky, esse
campo da nova ciéncia, para além daquela material limitada pelo seu proprio objeto, se trata
de uma ciéncia do que ¢ ilimitado, altamente expansivo e apenas detectavel. Tais premissas
foram suficientes para motivar uma pintura que também ¢&, por sua vez, ilimitada.

A partir dai, pode-se pensar, por exemplo, que um nao-tempo (um tempo para além da
duracdo?) serd argumento importante para que Kandinsky circunscreva o campo de atuagdo
da pintura, qual seja, ela propria. A arte, neste sentido, ndo seria mero anincio de uma nova
era, de um “homem espiritual”’, mas o propulsor, o ponto de concentragdo da energia
necessaria para tal. Se Kandinsky tinha pretensdes de reunir arte e ciéncia, seria certamente
uma ciéncia a medida da arte.

Mas, a despeito das particularidades do pintor, essa historicidade que sua poética suscita nao
deixa de corresponder as tendéncias gerais da arte de vanguarda. O critico Clement
Greenberg, ao comentar procedimentos formais do inicio do século XX, fala da pintura

gradativamente resolvida em sua planaridade:

As cores primarias, as cores “instintiva”, faceis, substituem os tons ¢ a
tonalidade. A linha, que ¢ um dos elementos mais abstratos da pintura, visto
que jamais ¢ encontrada na natureza como defini¢do de contornos, retorna a
pintura a dleo como terceira cor entre duas outras areas de cor. Sob a

% TOMAS DE AQUINO. Compéndio de teologia. In: Sele¢do de textos. Sto. Tomas de Aquino. Dante
Aligheri. Luiz Jodo Baratna et alii. Sdo Paulo: Nova Cultura, 1988. Cole¢ao Pensadores. p. 30

96 Acerca desta interpretagdo, cf. FROIS, K. P. O sonho abstrato. A arte geométrica na modernidade. In:
Cadernos de pesquisa interdisciplinas em ciéncias humanas, Florianopolis, v. 7, n. 83, out/2006, pp.1-12.
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influéncia do formato quadrado das telas, as formas tendem a se tornar
geométricas (...) o proprio plano da pintura fica cada vez mais raro,
achatando-se e comprimindo os planos ficticios de profundidade até que eles
se encontrem como um s6 no plano real e material que ¢ a verdadeira
superficie da tela.97

Como depreendemos de Greenberg, esse “primitivismo” formal de perspectiva rebatida,
massas tonais, planos conscientemente ilusorios, ndo ¢ exatamente um esgotamento, mas
condensacdo da pintura a sua propria condicdo, a saber, que seu limite material condiciona
sua narrativa. Neste sentido, de uma historicidade resolvida na superficie, assim como os
planos que nao mais se esforgam para uma alegoria imagética de profundidade, a tela da a ver
uma histdéria ndo mais contada, mas que se desdobra imediatamente, ou seja, enquanto tempo
absolutamente presente. Mas, ainda que esse tempo pictdrico seja detectavel pela critica
enquanto um “espirito de época” ou envergadura histdrica, esse aspecto era conscientemente
admitido por Kandinsky enquanto procedimento artistico? Se retomarmos texto no
Almanaque, Sobre a questdo da forma, encontramos registros que corroboram essa
compreensao comum.

No ensaio em questdo, Kandinsky enumera seis pontos que ele considera como caracteristicas
de uma época espiritual e, mais adiante, apresenta seus respectivos comentarios. Destas,
gostariamos de destacar a ultima: “que hoje [grupos e individuos] t€ém a sua disposi¢ao toda a
despensa, isto ¢, cada matéria, da mais “dura” até a que existe apenas em duas dimensdes

(abstrata), ¢ empregada como elemento formal™®. Quanto a isso:

o olho direcionado a um ponto (...) ndo consegue abranger uma grande area.
O olho distraido, que passeia pela superficie, abrange essa grande area ou
parte dela, mas fica preso as diferencas exteriores e se perde em contradigdes.
A razdo dessas contradi¢des reside na diversidade dos meios que o espirito de
hoje parece arrancar arbitrariamente da despensa da matéria. “Anarquia” ¢
como muitos chamam o estado atual da pintura. (...) Entende-se por isso,
equivocadamente, sublevagdo e desordem. A anarquia ¢ planejamento e
ordem, produzidos ndo por um poder externo que acaba por fracassar, mas
criados pelo sentimento do que ¢ bom. Também aqui sdo estabelecidos
limites, mas que devem ser descritos como limites interiores e devem
substituir os exteriores. E esses limites também sdo ampliados sempre,
gerando uma liberdade cada vez maior, que por sua vez abre caminho para

revelagdes subsequentes.®?

97 GREENBERG, C. Rumo a um mais novo Laocoonte. In: Greenberg e o debate critico. Organizacio,
apresentacdo e notas Gloria Ferreira e Cecilia Cotrim. Trad. Maria Luiza Borges. Rio de Janeiro: Zahar,
1996.

98 Almanaque, p. 147

99 Ibidem, p. 149, grifos do autor.
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De modo exemplar, teriamos nessa explicacdo de Kandinsky um extrato da for¢a do projeto
do Cavaleiro Azul e, de modo mais pontual, o significado de uma “abstracao” para tal
empreitada. Esse novo modo de organizacdo da matéria disponivel a arte, entendida pelo
olhar comum como aleatoriedade de procedimentos artisticos, ¢ a constru¢cdo de uma logica
outra, segundo a qual os limites rigidos da matéria ndo sdo apenas secundarios, mas sao
postos fora do problema central. Essa 16gica puramente interior pode justificar, por exemplo,
que os materiais para a pintura extrapolem os limites de uma linguagem visual por um
processo brusco de matizagdo, que as massas tonais de branco sejam aplicadas sem
necessariamente equilibrar as composi¢des, mas apenas com uma forca autdbnoma na paleta.
Assim, inverter o termo “anarquia”, para Kandinsky, significa implodir leis formais do ponto
de vista material: essa aparente descontinuidade artistica, que vai desde as pinturas as
organizacdes vanguardistas, significa reorganizar a arte a partir da propria arte, o quadro pelo
proprio quadro, em suma, a totalidade (“natureza” ou ‘“absoluto”!%) deve entrar em
consonancia consigo mesma. Seria Kandinsky um defensor da relacdo de identidade do todo
consigo mesmo? Limitando-nos ao contexto do Almanaque, podemos afirmar que sim. Ainda
no mesmo ensaio, o pintor tece consideragdes sobre a abstracdo e o realismo e, por fim, os
iguala por meio de um “ideal” imanente a forma!01.

Primeiramente, comenta-se que um aparente equilibrio entre esses dois processos artisticos —
o abstrato como “puramente artistico” e o realismo como antitese concreta — foi rompido pela
anarquia. Mas o pintor desfaz esta visdo afirmando que a fixagcdo desse objeto puramente
material ndo seria, de modo categdrico, uma supressao da espiritualidade do objeto, mas uma
fixagcdo figurativa em consonancia com sua interioridade. O realismo, para Kandinsky, ndo
deixa de ser abstrato em contrapartida: a supressao e a condensagdo do contetudo espiritual em
quantidade aumentam sua qualidade. Em nota de rodapé, o pintor justifica: “A diminui¢ao
quantitativa do abstrato equivale ao aumento qualitativo do abstrato. Aqui, tocamos uma das
leis mais essenciais: 0 aumento exterior de um meio de pressao leva em determinadas

circunstancias a diminui¢do de sua forca interior. Aqui, 2 + 1 é menos que 2 — 1.”102 Em tal

100 Os termos aqui utilizados levam em conta o emprego por parte de Kandinsky.
101 Termo também utilizado de acordo com Kandinsky, enquanto modo historicamente transitorio, relativo.

102 Almanaque, p. 158, grifos do autor
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ponto, podemos justificar o porqué de Kandinsky se referir constantemente a liberdade
artistica como uma condi¢do, € ndo um “meio” em sentido estrito. A total abertura do
conteudo espiritual sobre a matéria poderia enfraquecé-lo ou desorientd-lo enquanto energia
modificadora. A supressdo, por esta via, ¢ uma condicdo necessaria para que o conteudo
espiritual venha ser efetivo ou, como quer Philippe Sers, concreto. Para compreender de modo
mais claro esta questdo, analisemos um texto de Kandinsky de 1913 publicado na Der Sturm
intitulado “A pintura como arte pura”.

No escrito, afirma-se que o conteudo espiritual aspira a uma determinada forma, de modo que
ndo existe mera formatacdo do material por parte do espiritual, mas um processo de
adequagdo a tais necessidade interiores.! Esse processo de “refinamento”, descreve
Kandinsky, ocorreu na histéria da pintura numa cadeia evolutiva em trés estdgios: no
primeiro, até o século XIX, a pintura ¢ motivada pelo desejo pratico de fixar corpos efémeros;
em seguida, hd uma pintura “realista”, com a inser¢do gradativa do elemento espiritual e, por
fim, tem-se a “pintura de composi¢do”, em que ha que a arte alcanga seu estado puro.!%* Um
aspecto deve ser ressaltado entre os segundo e terceiro estagios: se, na pintura realista
(impressionismo, neo-impressionismo, expressionismo, em parte o cubismo e o fauvismo),
existiu um suporte objetivo para o espiritual, a pintura de composi¢do sinaliza o
desenvolvimento completamente autonomo desse contetido, ou seja, uma linguagem de fato
artistica.105 Se compararmos os dois textos, escritos respectivamente em 1912 e 1913,
podemos detectar que, em um curto periodo, Kandinsky cedeu a predilecdo do contetido
espiritual, ndo mais apresentando esse termo de modo tdo articulado quanto no Almanaque,
mas afirmando o conteido enquanto unidade independente. Mas ainda hd um trago comum na
argumentacdo: o elemento objetivo da pintura realista deve ser vertido por um elemento
construtivo. Portanto, segundo nosso entendimento, as leis fundamentais do universo sao aqui
novamente aludidas na esperanca de destituirem as leis da matéria.

Por outro lado, contradizendo a visdo de Kandinsky, Franz Marc nos oferece concepgdes

desse conteudo espiritual articulados numa alquimia da natureza. Conforme mostraremos a

103 K ANDINSKY, W. Gramitica da criaciio. Apresentacio e organizacio de Philippe Sers. Trad. José Eduardo
Rodil. Lisboa: 70, 2008. p. 45.

104 KANDINSKY, Ibidem, pp. 46-47.

105 Tbidem, p. 48.
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seguir, a alquimia da natureza proposta por Marc ndo ¢ exatamente uma musicalidade

universal.

1.4.2 Franz Marc e a ordem das coisas

Retomando o texto “Os selvagens da Alemanha” no Almanaque, flagramos mais uma questao
cara a abstragdo no Cavaleiro Azul. Franz Marc se debate com a crise do estilo advinda do
século XIX. Mas, ao contrario de um “problema”, o pintor encara essa auséncia absoluta de
estilo como uma condi¢do fundamental para a singularidade da obra, a dadiva de seu tempo.
“Signos independentes e impetuosos de uma nova era, que se multiplicam em todos os
lugares™1%, esse ¢ o entendimento de Marc sobre as diferentes praticas artisticas, ndo mais
lineares e de racionalidade abstrata, pouco a pouco desmontada por correntes e individuos
que se preocupam em produzir signos para sua propria época. O fim do estilo, como pontua o
artista, ¢ uma questao trazida a tona pelo Almanaque ja em sua organizagao, colocando lado a
lado imagens que ndo obedecem a logica dos movimentos, das “escolas”, mas que respondem
em termos de uma interioridade. Mas existiria aqui um uso de um termo semelhante ao de
Kandinsky, uma visdo a partir de dentro? A interioridade defendida por Marc dista
consideravelmente disso.

Propor uma separacdo radical entre Kandinsky e Franz Marc constitui um grande problema.
Em que medida Marc teria iniciado reflexdes, bem como uma poética, de modo independente
das nog¢des de espiritualidade e de “pintura pura” formuladas pelo pintor russo? Uma resposta
razoavel para esta questdo ¢ que tal influéncia nunca deixou de atuar. E seria mais indbil de
nossa parte uma rigorosa cisao justamente no periodo do Cavaleiro Azul. Mas ha uma fissura
neste didlogo. Em relacdo a isso, apoiamo-nos no trabalho de Katja Forster, autora que
defende que Franz Marc passa de uma interpretagdo do mundo romantica a uma interpretacao
metafisica, algo a ser notado sobretudo em seus escritos!?’. A tese de Forster trata de modo
extensivo de registros biograficos de Franz Marc desde sua juventude a sua fase final ja

durante a guerra, chamada pela autora de “imagem espiritual-metafisica do mundo”. Uma vez

106 Almanaque, p. 44

107FORSTER, K. Auf der Suche nach einem vollkommenen Sein. Franz Marcs Entwicklung von einer
romantischen zu einer geistig-metaphysischen Weltinterpretation.Tese de Doutorado. Universitdt Karlsruhe,
Karlsruhe, 2000.
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que nosso trabalho ndo prevé uma abordagem exaustiva da obra de Franz Marc, operamos um
recorte no texto de Forster para sustentar nossa interpretagao.

Segundo se registra, Kandinsky teria questionado Marc em 1911 sobre Picasso: “Esse
desagregar ¢ muito interessante. Mas aos meus olhos sdo livremente “falsos”. Mas me alegra
muito como sinal do imenso impeto para o ndo-material! Picasso procura a medida do
nimero. Mas os nimeros ndo sdo também algo puramente convencional?”’108 Este tipo de
objecdo de Kandinsky em relacdo a logica dos numeros, tentativa ainda arbitraria, se torna
com o passar do tempo uma motivagdo para Marc construir também um calculo subjacente a
imagem. Mas diferentemente da concep¢do “cubista” do referencial numérico, sobretudo a
partir de 1912, Marc descobre uma ldgica mais efetiva que o nimero e menos distante que o
universal: o proprio quadro. Como pontua Forster, é nesta fase que os elementos formais
comegam a sucumbir & for¢a das figuras animais, o ponto de os motivos perderem sua
definibilidade figurativa [gegenstdindliche Definierbarkeit]'®. Mas antes que fosse a Paris em
1912, e conhecesse Robert Delaunay e sua série “Fenétres”, Marc ja vinha se confrontado
com os trabalhos do pintor francés, o que teria lhe causado uma eventual perda de expressdo
pictorica e de forga afirmativa quanto ao contetido. Esse impacto, supostamente causado pela
contato com o trabalho de Delaunay faria com que Marc se defrontasse com principios
subjacentes ao artista francés, mostrados por exemplo no quadro “Torre Eifel”. Tais registros
nos levam a crer que, assumindo uma postura diferente de Kandinsky de recusar o que nao lhe
era “espiritual”, Marc nutria interesse por certa ciéncia da imagem, ou ciéncia do olhar.
Alguns dos registros mencionados por Katja Forster que corroboram essa analise sao de obras
de diferentes fases: Estudo de gatos 11 (1908/1909); Cdo deitado (1909); Cavalo na Paisagem
(1910); Nu com gato (1910). Em alguns dos trabalhos mencionados, Marc ainda faz uso
ostensivo de procedimentos artisticos do século XIX, que mais tarde ele consideraria como
esgotados. Mas, a despeito dessa diferenca, conforme aponta a autora, as figuras sdo sempre
geometricamente posicionadas — linhas, circulos, tridngulos, horizontalidade, verticalidade.!!0
Os aspectos da obra de Franz Marc fornecidos por Forster podem nos levar a duas questdes

importantes: a primeira ¢ o que implica essa logica do olhar; a segunda questdo ¢ localizar tal

108 apud FORSTER, ibidem, p. 170.
109 jbidem, p. 171.

110 jbidem, p. 157.
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interioridade a partir desta logica.

Um texto de Marc de 1912, intitulado 4s ideias construtivas da nova pintura, retoma a
dissolucdo dos estilos como forma de reavaliagdo da arte. Curiosamente, Marc trata aqui de
um limite para as leis até¢ entdo fornecidas pelas ciéncias naturais. Nao se trata de uma
“resisténcia”, mas uma busca profunda por leis metafisicas que, até entdo, somente a filosofia
conhecia. “Esta ¢ a grande revolugdo!”: destruir a imagem natural.!l! A busca por leis que
regem o funcionamento geral das coisas estd em relacdo direta com essas imagens que
sucumbem ao seu alinhamento, a ponto de os elementos formais do quadro se converterem
em elementos organicos. Aqui ha uma distingdo importante: se, para Kandinsky, o conteudo
espiritual deveria ser efetivo, convertendo a “dispensa’ material da obra e tornando-se atuante
na relagdo cromatica; para Franz Marc, a planaridade da pintura fa-los surgir. Arriscariamos
dizer que um conteudo espiritual, uma “interioridade”, ¢ para o pintor alemao uma imanéncia:
a aplicagao das leis metafisicas que as torna efetivas, mais exatamente quando sao
circunscritas na tela enquanto movimento — paralelismos, figuras geometrizadas, cores
aplicadas de acordo com seus principios. Neste sentido, a concep¢do musical de Kandinsky se
distancia consideravelmente do que Marc considerava abstrato. Mas somente uma imagem de

movimentos universais seria suficiente? Retornemos uma ultima vez ao texto do Almanaque:

Acreditamos que qualquer um que sinta a profunda interioridade e a
qualidade artistica da antiga ilustracdo do conto de fadas sentira diante da
pintura de Kandinsky, confrontada com outra imagem como exemplo
moderno, a mesma expressdo artistica de profunda interioridade — mesmo
que ndo consiga aprecia-la com a mesma naturalidade do pequeno-burgués de
sua ilustragdo do conto de fadas; para uma relacdo assim, seria necessaria a
condigdo prévia e fundamental de que o “pais” ainda possuisse estilo.

Como esse ndo ¢ o caso, fem de existir um abismo entre a produgdo artistica
auténtica e o publico.l12

Embora as leis universais, “metafisicas”, sejam capazes de estabelecer relagdes entre as obras
verdadeiramente artisticas, existe uma espécie de incompletude, ocasionada justamente pela
perda do estilo, que afasta o publico (o povo) da obra. E essa incompletude, segundo Marc,
capaz de fazer o espectador reagir perante o quadro. Mais radicalmente, recorrendo a

declaragdo que Franz Marc fizera a Piper, podemos apontar que esse “algo” a ser construido ¢

111 Escritos, p. 107

112 Almanaque, p. 45
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nada mais que o quadro: sentir os paralelismos, linhas, ou seja, todos 0os movimentos
presentes a ponto da figuragdo proposta ser indiferente. Em suma, para Franz Marc, o olhar
constréi a tela. Toda a busca por principio pode ser resumir a citagcdo de Goethe que
Kandinsky repete no Almanaque: a pintura deve procurar seu baixo continuo. !13

A citagdo de Goethe ndo ¢ meramente recursiva. Essa dupla individualidade, daquele que
observa e também da propria tela, € um ponto crucial que mantém o Cavaleiro Azul ainda
devedor das correntes estéticas romanticas. Nao apenas Franz Marc, mas igualmente
Kandinsky, trazem em sua arte muito das poéticas herdadas dos cientistas, poetas e
pensadores do século XIX, de modo mais ou menos implicito. Mas esse romantismo presente
no Cavaleiro Azul € por seu turno impreciso. Se ele foi atuante enquanto categoria estética, a
mesma categoria foi capaz de aglutinar registros notadamente dispares. Por isso, ¢ mais
apropriado olharmos esse ‘“romantismo” como um imaginario comum e difuso, que
englobaria desde os sistemas estéticos da filosofia alema ao simbolismo e Nietzsche.
“Romantismo”, etimologicamente, ¢ um termo associado a individualidade: falar “romance”
era usar os dialetos regionais, linguas de latim vulgar.114 Por esse aspecto, temos uma arte
narrativa do ponto singular, da natureza, das estruturas organicas e vegetais. O critico literario

Peter Széndi, ao se referir ao tema, enfatiza o aspecto demiurgico ja admitido no século XIX:

0 poder que pde em movimento e que assegura a execugdo repousa sem
davida na vontade, mas ¢ o entendimento que ¢ o poder legislador que dirige,
por assim dizer, um principio diretor supremo que conduz e guia a forga cega,
decide sua orientacdo, determina a ordem da massa total, e separa ou reune as
partes diferentes arbitrariamente”. A emancipacdo do entendimento ¢ a
origem dos tempos modernos; sua agdo consiste em separar e misturar. E por
isso que Schelegel chama esta idade “quimica”. Todas as relagdes sdo
destruidas, colocadas em questdo ou subsumidas a reflexdo. Se a esséncia da
antiguidade ¢ a coesdo, a da época moderna € a divisdo.!!5

Para além de uma concepcgdo epistémica “moderna”, de origem cartesiana, a posicao de
Széndi se refere a um contexto caracteristicamente romantico, porque fala no poder de
aplicacdo e modificagdo das regras. Nao ¢ somente a imposi¢do de um sujeito de

conhecimento, mas a capacidade de cindir a matéria e formular as leis que a regem. Aqui

113 Almanaque, p. 92

114 SUZUKI, M. Camées em alemdo. Disponivel em: <http://www]l.folha.uol.com.br/fsp/mais/
£s2105200012.htm.> Acessado em 19 de fevereiro de 2014.

s SZONDIL, P. Poésie et Poetique de l'idéalisme allemand. Trad. Jean Bollack et a//i. Paris: Minuit, 1974, p.
97.


http://www1.folha.uol.com.br/fsp/mais/fs2105200012.htm
http://www1.folha.uol.com.br/fsp/mais/fs2105200012.htm
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pode-se enxergar um estreito paralelo com as pretensdes dos artistas de Munique.!1® Guiar-se

pela interioridade ¢ um destino ao qual muitos daqueles pintores se lancaram.

116 As ideias aqui expostas foram apresentadas, como primeira versdo, em nosso ultimo artigo Como ver o
mundo: a vanguarda romantica de Franz Marc. Ideagao, Feira de Santana, n. 31, jan./jun. 2015. pp. 217-240.
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2. Citando Goethe as avessas: interioridade segundo o registro subjetivo-
romdntico.

“A arte cortesa ¢ parte vital da sociedade cortesa, assim como a arte sacra ¢
parte da praxis do homem de fé. Todavia, o desligamento da vinculagdo sacra
representa 0 primeiro passo da emancipagdo da arte. (...) E na esfera da
producdo que a diferenca com relacdo a arte sacra se torna especialmente
clara: o artista produz como individuo e desenvolve uma consciéncia da
singularidade do seu fazer. A recepgo, ao contrario, permanece coletiva. No
entanto, o contedo da manifestacdo coletiva ndo ¢ mais um contetido sacro,
mas a sociabilidade.”

Peter Biirger, Teoria da Vanguarda.
2.1 Caminhos

Para que pudéssemos hoje pensar no romantismo enquanto importante corrente
estética ainda presente nas vanguardas alemas (e nos diversos modernismos, de modo geral),
foi de grande importancia um imaginario por meio do qual esse tipo de poética transitasse.
“Imagindrio” talvez seja por ora o termo mais adequado para condensar os registros os quais
podem ser rotulados como romanticos, sobretudo, se pensarmos na ambiguidade com que o
registro pode se dar a ver: uma relacdo, uma recep¢do, uma apropriacdo. E ¢ de modo
apropriativo (e também sintomdtico) que Franz Marc cita Goethe em seu escrito de 1914

intitulado Para a critica do passado:

Quando noés tiramos duas magds de quatro, ndo permanecem duas, mas
quatro; ja que ndo temos mais lugar para colocarmos as duas magds, pois elas
ndo estdo mais 14. Esta objecdo, que talvez soe sofista, aponta para o cerne da
coisa - o conceito de imaginario de "propriedade" e "tamanho" na verdade se
baseia na mesma falacia que a subtra¢do, a adi¢gdo e a dimensdo, todos
valores, leis que se escreveram na areia ¢ que se espalharam aos quatro
ventos. [Sobre a historia espiritual da humanidade pode-se colocar as
palavras de Goethe: onde faltam os conceitos, encaixa-se uma palavra no

tempo certo] Nao ha leis da natureza, somente conchavo entre os homens. 117

Seria perfeitamente possivel que Marc se valesse das conhecidas declaragdes de
Nietzsche, pensador dileto e grande propulsor entre os artistas da época, que ja havia
declarado da Genealogia da Moral a “fluidez do sentido”. Mas, ndo gratuitamente, o pintor se
refere a alguém abertamente poeta, cuja imagem corresponde ao diletantismo artistico capaz

de ser critica. Talvez fosse mais conveniente citar uma conclusao de Goethe pelo fato de a arte

117 Escritos, p. 116



63

de vanguarda, em certo sentido, ainda se propor como esfera capaz de transitar por todas
outras, inclusive pela ciéncia. Aqui o lugar comum com que costumamos nos referir aos
cientistas poéticos romanticos merece atencao: o “diletantismo”, a ciéncia que € arte ou poesia
enquanto filosofia do século XIX, abriu precedentes para que aqueles pintores se sentissem
aptos a depositar em sua arte uma critica a objetividade cega de seu tempo e a esperanca em
um “homem do futuro”.

Embora seja flagrada aqui a proximidade com o Ubermensch apresentado profeticamente por
Nietzsche no Zaratustra enquanto “sentido da Terra”, ou ainda sintoma daquilo que deve ser
superado no homem!8, os artistas do Cavaleiro Azul tinham em mente uma esfera
inegavelmente suprassensivel. O questionamento de Marc sobre arbitrariedade da
dimensionalidade cientifica e do calculo, que tém a pretensao de subtrair por meio do numero
aquilo que n3o pode ser visto, tem como questdo central a justificativa que os pintores
tomaram para si: retomar a espiritualidade; espiritualidade esta que o Cavaleiro Azul utilizou
como fundamento para seu programa e que certamente abriga um cardter mistico e relevante
tal como uma religido — para os pintores, a arte ¢ ndo somente a critica capaz de preservar o
valor do invisivel a racionalidade, mas também modo de culto. E, mais uma vez, tal postura
pode ser remetida aos resquicios da filosofia nietzscheana. Esta relacdo ndo ¢ tdo superficial,
uma vez que muitos leitores despretensiosos da obra de Nietzsche enxergavam uma solugao
artistica para a vida, na qual floresceria um novo homem de potencial criador. Muitos seriam
os trechos a que poderiamos recorrer, mas aqui mencionamos a descri¢do irOnica que o
filosofo fizera da figura do erudito em Além do bem e do mal. O erudito, que ¢ reconhecido no
mesmo livro como “espirito objetivo”, ¢ aquele observador da regularidade dos fendmenos,
que se demora diante do objeto e trabalha por meio da comunicabilidade das regras e da
semelhanga entre os membros da coletividade; esta figura enfadonha, cansada, de “olhos de
lince” inveja a fluidez do génio, o “homem de fluxo intenso” que possui a energia criativa!l®,
Apesar de ser tangivel a semelhanga entre o homem fluido que toma a vida artisticamente e o

ser humano que se liberta em direcdo a propria esséncia, ¢ em passagens como essa que

podemos também notar o elo entre as vanguardas alemas e Nietzsche como problematico.

118 NIETZSCHE, F. Also sprach Zaratustra. KIn: Anaconda, 2005. p. 7.

119 NIETZSCHE, F. Além do bem e do mal. Trad. Paulo Cézar de Souza. Sdo Paulo: Companhia das Letras:
2005
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Nao pretendemos com isso sugerir uma “incoeréncia’ por parte dos artistas, mas tdo somente
mostrar que sua visdo se aproxima muito mais de preceptivas romanticas.

Ironicamente, ¢ de extrema importancia para o Cavaleiro Azul a deteccdo da regularidade que
Nietzsche certamente pensaria ser problematica: com a morte se alcanga o ser, diria Marc;
objetos comportam sons espirituais que sdo aproveitados para arte, declarou Kandinsky!20. A
busca pela coeréncia imanente a realidade foi certamente a motivacao de afirmagdes como
essas, a0 menos se pensarmos no que estava subjacente a formulacdo das poéticas e,
consequentemente, do programa explicito no Al/manaque. Mas encontramos ainda em
Nieztsche mais uma declara¢do refrataria ao carater investigativo novecentista, em parte
romantico, cuja semelhanga com aqueles artistas nio ¢ tio gratuita. E provavel que o filoésofo

se reporte aqui a investigacdo de botanica feita por Goethe e sua ideia da planta original:

Tédo certo como uma folha nunca é totalmente igual a uma outra, € certo
ainda que o conceito de folha ¢ formado por uma arbitraria abstragdo dessas
diferencas individuais, por um esquecer-se do diferenciavel, despertando
entdo a representacdo, como se na natureza, além das folhas, houvesse algo
que fosse “folha”, tal como uma forma primordial de acordo com a qual
todas folhas fossem tecidas, desenhadas, contornadas, coloridas, encrespadas
e pintadas, mas por maos ineptas, de sorte que nenhum exemplar resultasse
correto e confiavel como copia auténcia da forma primordial.12!

A abstracdo por meio da qual se cria o conceito, a “ficcao da linguagem”, ¢ a reivindicagdo da
unidade originaria — € gragas a fixacdo desta unidade, ndo encontrada de fato na natureza, que
se elimina a diferenca e se estabelece a absolutez suprassessivel: o objeto “diferente”,
exemplar imperfeito, ¢ meramente um modo de alusdo aquela forma superior.!?? Se o
Cavaleiro Azul estava empenhado em construir poéticas que explorassem essa unidade
espiritual, notamos que, ainda em respeito a seu carater apropriativo, sua orientagdo tomara
um caminho diametralmente oposto a possivel “visdo nietzscheana”. Mesmo que fosse
importante aos pintores elaborar uma analoga critica a cultura, ndo lhes interessava uma

pulsdo vital expansiva, uma “arte a partir da psicofisiologia”. Esta postura era muito mais

compativel com o grupo 4 Ponte: as pinturas realizadas nos lagos ao redor de Dresden, as

120 K ANDINSKY apud BECKS-MALORNY, U. Kandinsky. Trad. Maria Machado. Kéln: Taschen, 2007. p 39.

121 NIETZSCHE, F. Sobre verdade e mentira no sentido extramoral. Tradu¢do e organiza¢do Fernando
Morais de Barros. Sao Paulo: Hedra, 2007, p. 35.

122 Como mostraremos mais adiante, essa visdo foi fundamental para que o projeto estético romantico
formulasse a nocdo de “simbolo”: unidade suprassivel que pode ser somente aludida, nunca diretamente
acessada.
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visitas ao museu de historia natural ndo visavam a rusticidade bucdlica, mas a captagdo do
impulso fundamental da vida e, em ultima instincia, a sua violéncia. Se nos for possivel
comparar as atividades dos dois grupos, poderiamos ter os artistas de Munique como
“essencialistas”, ja que ndo lhes interessava exatamente a expansdao da vida, nem sua
eminente autossuperacdo, mas a observacdo do mundo com vista ao desvelamento de seu
mecanismo metafisico; quando finalmente encontrado, o0 mecanismo se torna mais importante
que a propria materialidade. Porém, os ecos de uma filosofia nietzscheanal23 lida a guisa de
manifesto pelos pintores ndo pode ser deixada de lado.

Judith Norman escreve em seu artigo “Nietzsche e o primeiro romantismo” sobre as relagdes
que Nietzsche ainda manteria com aquela tradicdo considerada romantica. Norman aponta a
escrita fragmentaria e o estudo filolégico como uma postura critica em relagdo a linguagem
como heranca dos pensadores de Jena. Nietzsche, assim como os irmaos Schlegel, Friedrich
Schelling e mais tarde Friedrich Schleiermacher!?4, ¢ um pensador dos aforismo, do exame
das etimologias, mais um a impor limites a linguagem: “Nietzsche e os romanticos
supostamente concordam que ndo podemos usar a linguagem para indicar nada além da
linguagem e, deste modo, o projeto linguistico de representar algum tipo de realidade extra-
linguistica esta condenado ao fracasso.”!2 Nao podemos precisar aqui em que medida
Nietzsche elabora uma critica da linguagem, mas ressaltamos como o filésofo se empenhou
em formular esse desmonte da valoragio promovida por aquela. E em Sobre verdade e
mentira no sentido extramoral que o autor fala da funcdo reguladora da linguagem na
sociedade, como fornecedora das primeiras leis. A lei da linguagem ¢ a lei das metdforas, um
estimulo nervoso traduzido numa imagem, por sua vez traduzida em um som, respectivamente
como metaforas a primeira e a segunda poténcia!26.

A inclinagdo do homem para a verdade, a busca por “conchas vazias”, torna necessario o

123 N3o abordamos no presente trabalho a relagdo entre as poéticas expressionistas e o pensamento de Friedrich
Nietzsche. Tal abordagem, minimamente tratada, exigiria exaustiva descrigao de leituras feitas pelos artistas e
as relagdes (contraditérias ou ndo) com textos do fildsofo, além de revisdo vasta de comentadores e escolha
de suas respectivas interpretacdes. Mencionamos aqui uma possivel similaridade do pensamento
nietzscheano com certas premissas romanticas, na medida em que tais premissas possam ser entendidas como
registros das poéticas do Cavaleiro Azul.

124 NORMAN, J. Nietzsche and early Romanticism. Journal of the Thistory of Ideias, v. 63, n. 3, pp. 501-519.
125 NORMAN, ibidem, loc. cit.

126 NIETZSCHE, F. op. cit., . p 31.
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forjamento do conceito que ndo possui causa, mas que ¢ causa de si mesmo. Ainda que a
critica de Nietzsche seja um significativo contraponto da tradicdo da teoria do conhecimento,
vale ressaltar que seus “antagonistas” ja se reconheciam enquanto gramaticos da natureza.
Conforme citamos anteriormente Peter Szondi, a “idade quimica”, demitrgica, ¢ capaz de
cindir o objeto, estabelecer relagdes a partir das quais o sujeito pode entdo operar ao infinito.
Se a capacidade de refletir supera o proprio objeto, a época moderna (ou, neste caso,
romantica) percebe-se como cisdo ndo meramente ética, imperfeita em relagdo ao ideal antigo,
mas como ruptura em nome de uma explicagdo: espera-se da natureza que responda ao sujeito
aquilo que ele deseja saber.!?7 Poderiamos

encontrar curiosamente em Nietzsche ndo um contraponto, mas uma noc¢ao de verdade que

converge para essa postura reflexiva. Pergunta-se o autor em Sobre verdade e mentira:

O que ¢ pois, a verdade? Um exército mdovel de metaforas, metonimias,
antropomorfismos, numa palavra, uma soma de relagdes humanas que foram
real¢adas poética e retoricamente, transpostas ¢ adornadas, ¢ que, apds uma
longa utilizagdo, parecem a um povo consolidadas, candnicas e
obrigatorias.!?8

A verdade, que sera desmontada por Nietzsche enquanto uma valoragao, ¢ o processo que
“pressupde a forma”, que deseja arrancar do objeto a regularidade - o edificio que se ergue
sob os solo de metaforas repetidas ¢ o edificio do conceito!?. A proximidade possivel entre
Nietzsche os romanticos, embora seja incompativel pelo exercicio critico proposto pelo
proprio autor, acomoda-se como mais um registro na produgao teérica do Cavaleiro Azul. E
sdo justamente esses registros de matriz tedrico imprecisos, ora “nietzscheanos” ora
romanticos, que confluem para uma das conclusdes mais importantes entre os artistas: a
critica ao olhar positivo. Embora nao possamos apontar com total precisao de onde os artistas
tiram seu rechago ao calculo, a ciéncia etc., fato € que esse modo de desmontar a metafora,
era um vislumbre da esséncia por trds da forma. Avaliar em que medida esse vislumbre
essencialista € “psicofisiologico” estd para além desta investigacdo. A heranca do século XIX

esta sobretudo em trazer a tona uma vida total e imanente a toda e qualquer forma.

127 £ importante notar que esse recurso ao texto de Peter Szondi ¢ uma retomada de um artigo ja publicado em
consonancia com esta investiga¢do. Cf. NOLETO, L. Como ver o mundo: a vanguarda romantica de Franz
Marc. Ideagao, Feira de Santana, n. 31, 2015. pp. 217- 240.

128 NIETZSCHE, op. cit., p. 36.

129 Thidem, p. 44.
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E importante ressaltar que a escrita fragmentaria e aforismatica é um registro que
encontramos nos escritos de Franz Marc durante seus ultimos anos no fronte. Um desses
escritos de guerra sao os 100 Aforismos, que se iniciam com uma epigrafe de Crespusculo dos
idolos: “E terd de vos parecer bem-aventuranca imprimir vossa mdo nos milénios como se
fossem cera”130, Para se ter nogao da significancia da leitura de Nietzsche para aqueles artistas
— um essencialismo que contradiz o autor — podemos observar que, mesmo apds o Cavaleiro
Azul, Marc ainda se acha envolvido no problema da dicotomia do todo, que deve ser superada
pela morte e a vinda do verdadeiro ser!'3!: “Cada coisa tem seu manto e nucleo, esséncia e
aparéncia, mascara e verdade.”132 Marc fala em “mascara”, termo usado por Nietzsche em
Além de Bem e Mal para se referir as correntes estéticas e cientificas do século XIX em seu
carater de dissimula¢do, ou ainda, as palavras que sd3o madscaras.133 Nao se referindo
diretamente a paralisia da aparéncia moderna retratada por Nietzsche, Marc fala de uma
mascara que ofusca a esséncia que deveriamos ver e de uma verdade que nao podemos
encontrar!34. Se retrocedemos aos escritos dos anos do Cavaleiro Azul, podemos flagrar como
esse ofuscamento era entendido, por exemplo, no célculo.

Tal objecdo se apresentara de modo mais sistematizado em um texto de Kandinsky no
Almanaque de nome “A composi¢do cénica”. Nesse escrito, em que Kandinsky se refere ao
olho analitico do século XIX como uma constru¢do de elementos exteriores, ainda que sua

pretensdo fosse a oposta, o calculo ¢ mostrado como expressao positiva do espirito:
2. O carater positivo do espirito do tempo pdde levar somente a uma forma
de combinagdo também positiva. Pensava-se: dois sdo mais do que um, e

procurava-se
intensificar cada efeito pela repeticdo. Mas, quanto ao efeito interior, pode
ocorrer o contrario e, com frequéncia, um ¢ mais do que dois.

Matematicamente: 1+1=2. Espiritualmente pode ser 1-1=2135

130 A tradugdo foi retirada da seguinte edicdo brasileira: NIETZSCHE, F. Crepusculo dos idolos. Introdugio,
traducdo e notas de Paulo César de Souza. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2007. p. 109. O trecho utilizado
por Franz Marc integra a se¢do Fala o martelo. Conforme observa o tradutor, a passagem ¢ repduzida de
Assim falou Zaratrustra, levemente alterado com o intuito de parodiar passagens biblicas.

131 Declaragdo do pintor no texto Para uma critica do passado.

132 Escritos, p. 185

133 Devemos esta interpretagdo ao ensaio de RUFINONI, P. Filosofar em abismo: “cada filosofia esconde
também uma filosofia”. Cadernos Nietzsche, v. 4, 2003. pp. 57-70.

134 Escritos, loc. cit.

135 Almanaque, p. 194-195
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E apresenta como objecao:

Sobre 2: pela segunda consequéncia do materialismo, ou seja, a adigdo
positiva (1+1=2, 2+1=3), foi utilizada somente uma forma de combinagao
(ou intensifica¢do), que exigia um desenvolvimento paralelo dos recursos
expressivos. Por exemplo, uma emocdo muito forte ¢ imediatamente
destacada por um fortissimo numa musica. Esse principio matemdtico
também constrois as_formas de efeito sobre uma base puramente exterior

Esse ¢ o principio da equivaléncia entre o sentimento e a sonoridade, o gesto exterior como
correspondente a vida interior, que faz os artistas enxergarem a positividade do célculo como
incoerente, ou, melhor dizendo, a positividade do calculo como supressora do que esta fora de
sua analise — o nimero subtraido tem seu valor anulado. No mesmo texto, as composicdes de
Wagner sdo trazidas como exemplares dessa positividade com que a vida interior fora tratada
desde o século anterior. Segundo Kandinsky, ainda que o compositor pudesse ter submetido o
ritmo ao movimento, Wagner “subordinou a musica ao livreto” 136, ao discurso. Porém,
ironicamente, Richard Wagner faz parte da confluéncia do qual devém a recep¢do romantica
por parte dos expressionistas. Em 1885, em Paris, funda-se a Revue Wagnérienne, que iniciou
atividades de critica dois anos apds a morte do compositor. Wagner, poucas décadas antes de
ser visto por Kandinsky enquanto um “positivista” do gesto, era entdo valorizado pelo efeito
que ndo somente suas composi¢des, mas que seu proprio corpo produzia sobre o publico.
Louis de Foucaud, critico musical que havia conduzido uma entrevista com Wagner em 1879,

escreve na primeira edi¢do da Revue sua defini¢do de “wagnerianismo”:

Conheci Richard Wagner e dele recebi provas de benevoléncia das quais me
honro. Nao tenho que fazer mais nada além de fechar os olhos para revé-lo
em minha memoria, como também a vejo, a boina de veludo preta sobre os
cabelos prateados lisos, envolto de cetim preto, sua cabeca de gigante,
enorme e fina, dominam sua altura diminuta que ela engradecia. Procuro em
mim seu olhar vivo, ardente, variado, como um fogaréu encandescente.
Havia em todo seu corpo, onde reinavam os nervos, uma eletricidade que
cada sensagdo renovava e que se comunicava com seus ouvintes.!37

Tonicas como a violéncia do gesto e a pulsdo vital, que provém do emblema Nietzsche-

136 op. cit., p. 199

137 Revue, p. 4
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Wagner — sem bem que, conforme ja apontamos, Nietzsche foi muito mais significativo para o
grupo A Ponte —, ndo s3o exatamente adequados para caracterizar um ‘“‘expressionismo”
condizente com o programa do Cavaleiro Azul. Entretanto, se pensarmos que um dos maiores
interesses de pintores como Marc e Kandinsky era a constru¢do de uma visualidade somente
possivel com a fragmentagdo do visivel comum, da racionalidade pétrea, Nietzsche seria uma
das fontes mais proximas. Para além do formalismo resultante destas questdes poéticas, pode-
se apontar como devedora do século XIX, quando o sujeito do negativo rapidamente se

3

converte em “vida”, uma conclusdo de Marc acerca da perda do estilo. Na critica “Dois
quadros”, também integrante do Almanaque, o pintor compara a gravura de uma fabula
medieval extraida dos contos dos irmaos Grimm com uma tela de Kandinsky, Lirico. O que
importa nesta comparagdo, para o pintor, ¢ ressaltar que o colapso do estilo significa o
surgimento da individualidade do artista: Cézanne, Gauguin, Marées e inclusive Kandinsky
nao sao reconhecidos pela associagdo a determinada corrente, mas pela sua particularidade
que surge de modo extemporaneo e que, por isso, ¢ elogiada (ALMANAQUE, p. 44).
Exemplificado por Marc, os quadros do pintor russo podem ser rechacados pela falta de
familiaridade, diferente do carater ilustrativo da gravura do conto de fadas. Mas ¢ a diferenca,

o “abismo” existente entre a obra e publico, que caracteriza a grandiosidade dessa obra

individual. A expressao ¢ profundamente novecentista: trata-se de uma “reagdo”. Diz o pintor:

(...) tem de existir um abismo entre a produgdo artistica auténtica e o publico.

Nao pode ser de outro modo, pois aquele dotado artisticamente ndo
pode mais criar a partir do instinto artistico de seu povo, o qual se perdeu. [0
estilo]

Mas ndo poderia exatamente essa circunstancia levar a uma série
reflexdo sobre o que acabamos de dizer? Talvez o espectador comece a
sonhar diante da nova imagem, até que ela faga surgir em seu espirito uma
nova reagao.!38

O proprio Franz Marc foi quem radicalmente tomou como orientagdo a reelaboragdo do olhar.
Um caso conhecido envolvendo sua produ¢do foi relatado pelo critico e historiador da arte
Erwin Panofsky. Em 1919, o quadro Madril, de 1913, torna-se um paradigma no Saldo de
Arte de Hamburgo. A tela recusava qualquer interpretacao figurativa, sendo irreconhecivel ao
publico a figura do animal pressuposto pelo titulo. Diante de si, os frequentadores, ainda

pouco habituados aos principios expressionistas, viam curvas as quais enfatizavam muito

138 Almanaque, p. 45
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menos sua geometria que suas relagdes cromaticas.!3° Um pouco depois daquela tela, quando
o Cavaleiro Azul ja se encontrava bastante fragmentado pelas desventuras da guerra, Marc
pintou em 1914 O moinho encantado (Figura 7). Ja em notével afinidade com a vanguarda
italiana, a obra se encontra na transi¢ao entre um real prismatico e a figuracao. Nao vemos
aqui a fragilidade suicida das formas como em Destino dos animais ou Pdssaros.
Encontramos o azul em evidéncia, mas nao aplicado de modo puro, imediatamente saido do
tubo. Certamente a sua utilizagdo continua coerente com o principio espiritual, mas ¢
gradativo e mais interativo com a paleta, atravessando a tela diagonalmente. A solidez da
composicdo se deve aos matizes de branco que predominam na por¢do central: a dgua cai a
maneira de um ornamento, fechando-se ligeiramente como curvas; o animais que dela bebem
ndo aparentam nenhuma resisténcia a dindmica proposta. Todo movimento da cena se
concentra no moinho vermelho, cuja velocidade se expressa nos planos que dissipam a adgua
que atravessa. A utilizagdo do amarelo, no caso, passa por pontos estratégicos que condensam
a materialidade: trata-se de uma ilumina¢cdo melancdlica que cerca a por¢do central criando
uma atmosfera acolhedora. Os planos da tela sdo acomodados, gradativamente, a partir do
primeiro, sugerindo diferentes niveis da vida campesina: de uma natureza narrativa as
construgdes bavaras. Em ultimo plano, bastante deslocada da composi¢do, sugere-se uma

formagao urbana com retangulos tridimensionalizados.

139 PANOFSKY, E. Sobre o problema da descriciio e da interpretacio. In: LICHTENSTEIN, J. A pintura.
Volume 8. Trad. Magnolia Costa. Sdo Paulo: 34, 2005. pp. 91-92.
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Figura 7: Franz Marc, O moinho encantado, 6leo sobre tela, 1914. Art Institute, Chigaco.

O culto ao movimento — espécie de “motor imdvel” a que o quadro remete como justificativa
de sua organicidade — pode ser entendido como sacraliza¢do da totalidade ou “panteismo”.
Mas ainda que a terminologia pare¢a lugar comum da critica do Cavaleiro Azul (sobretudo a
respeito da obra de Franz Marc), o panteismo que aqui se delineia ndo ¢ simples retdrica
mistica cujo efeito se figura nos motivos animais ou na pura visualidade de Kandinsky. De
fato, ao argumentarem em favor da sacralidade, os artistas defendem o principio da arte

enquanto religido, ainda que a significancia de tal sacralidade seja muito mais uma



72

justificativa para a vitalidade imanente a natureza. Assim, a religiosidade que comumente se
atribui ao Cavaleiro Azul possui um cardter duplo: ao voltar-se aos “bens espirituais”
propiciados por aquele novo tempo, em sentido certamente teoldgico, o homem nao faria nada
além de explorar sua propria esséncia. E August Macke quem cita o “deus invisivel” em seu
texto As mascaras. Esse deus misterioso ¢ sentido no desenho da forma, nos fenomenos da
natureza. O “viver” por meio do qual se pode cultuar o deus invisivel ¢ na exploracao da

forma nao elaborada, selvagem, assim como no desenho infantil:

Criar formas significa: viver. As criangas ndo sdo mais criativas, tendo acesso
direto ao mistério de suas sensagdes, quando desenham do que os imitadores
de formas gregas? Os artistas selvagens, que possuem sua propria forma, nao
sdo fortes como o relampago?!40

Como naquele primeiro expressionismo de Dresden, a rusticidade presente no trago mais
inicial ¢ impensada, completamente espontdnea e, por isso, mais “natural”. Diga-se de
passagem, foi recorrente entre os expressionistas associar o registro da natureza a bela
imprecisdo do desenho infantil: o estagio em que o ser humano se encontra menos
contaminado pelas convengdes € em que mais vive em funcao do seu espirito. Em Paul Klee,
conhecido defensor e explorador dessa plastica, podemos detectar de modo mais apropriado
como esse carater enérgico era compreendido. Em Confissdo criadora, ele chega a comparar
o fazer artistico com o movimento divino descrito na Biblia. A for¢a do pintor é semelhante a

forca inicial da criagdo do mundo contada em Géneses:

Um certo fogo que surge, que se ascende, que avanca através da maos para
atingir a tela, que incendeia a tela, que salta em faiscas, fechando o circulo ao
retomar para o seu lugar de origem: alcancando os olhos e continuando seu
avango [de volta ao centro do movimento, da vontade da ideia]'4!

O que pode ser extraido de valioso deste principio, podendo inclusive ser apontado como
legitimamente “expressionista”, ndo implica uma “vontade” enquanto categoria poética, mas
um jogo da potencialidade organica: impera o desdobramento da for¢a que estd inegavelmente
vinculado a uma unidade. A ideia, ponto ao qual o artista sempre se volta, ¢ a causa dessa

circularidade do gesto, que avanga para o quadro e retorna enquanto motivagdo para o

140 Almanaque, p. 62

141 KLEE, P. Confissdo criadora. In: Sobre arte moderna e outros ensaios. Trad. Pedro Siissekind. Prefacio e
notas de Giinther Regel. Rio de Janeiro: 2001. Zahar. p. 47
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desenvolvimento da obra. Eis aqui um exemplo da particularidade do Cavaleiro Azul: a
expectativa que os artistas tinham em relagdo aos seus quadros se mostra um tanto distante da
captacao do gesto inicial. A forca que a tela comporta seria uma esséncia latente capaz de
mostrar que, intrinseco ao quadro, existe uma visualidade que s6 pode ser aludida por meio da
abstragdo. Em uma declarac¢do decisiva de 1909, quando resolve abandonar a figuragdo e se
entregar ao dominio da esséncia, Kandinsky descreve como lhe veio a consciéncia a

importincia de vencer a objetividade:

Regressava a casa com a minha caixa de tintas... e subitamente vi um quadro
incrivelmente belo, banhado por cores interiores. Primeiro fiquei parado, mas
depois aproximei-me rapidamente deste quadro misterioso, no qual apenas
discernia formas e cores e cujo conteido me era incompreensivel. Logo
encontrei a chave do enigma: era um quadro meu, encostado de lado contra a
parede. No dia seguinte tentei, a luz do dia, recriar a impressdo que o quadro
evocara em mim naquele fim de tarde. Apenas consegui em parte: mesmo de
lado, reconhecia sempre os objetos e faltava-lhe o véu subtil do crepusculo.
Compreendi entdo, que o objeto prejudicava os meus quadros. 142

A preocupacao de Kandinsky, que pode ser remontada pelo menos ao seu encontro com o
Medas de Feno, no fim de Verdo, de Monet, ainda ndo ¢ aqui tratada de modo tao elaborado
quanto na criagdo do Cavaleiro Azul e na escrita de Sobre o espiritual na arte. Mas, desde
entdo, a cor ja supera a posicdo de elemento formal ou pictorico. A visualidade tdo pura, em
que a cor se eleva da condi¢do de linguagem ou elemento formal, j4 havia sido anunciada em
trabalhos como Vista com via férrea e castelo (Figura 8). Embora seja valido pensar que
Kandinsky se encontre neste estidgio atrelado a uma gramatica visual oriunda das pesquisas
poOs-impressionistas, pode também ser apontado que a aplicagdo da paleta ndo pretende

constituir um espago rigorosamente referenciado.

142 apud BECKS-MALORNY, op. cit., pp. 32-33.
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Figura 8: Wassily Kandinsky, Vista com via férrea e castelo, 6leo sobre tela. Lenbachhaus Museum, Munique.

O comboio cria contraste de iluminacdo entre os planos: o ferro ¢ transportado em meio a uma
paisagem cuja quietude ¢ rompida pelo movimento do trem; ainda sim, o segundo plano faz
preponderar no quadro uma atmosfera estitica. A paisagem, basicamente um lago, uma
vegetacdo e a construgdo no ultimo plano, ilumina-se na medida em que se distancia da linha,
tornando mais evidente o contraste; a vegetagao que se prolonga de modo circular pelo lago
sugere o uso da linha como elemento pictorico; as construgdes sdo apresentadas por matizes
consideravelmente diluidos, semelhante a muitas da solugdes das fases finais de Cézanne ¢
van Gogh; na porcdo inferior, a esquerda, uma mulher acena para a locomotiva com um lengo
branco. Mesmo sendo possivel a distingdo entre os planos, ela parece ser facilmente
desconsideravel dada a énfase na relagdo entre as cores: o verde se desenvolve em uma
variagdo vibrante na medida em que dialoga com o amarelo; como mais uma antitese, temos
uma massa tonal entre lilas e azul a que o branco foi incorporado para conferir opacidade e
equilibrar a composi¢ao; na por¢do central da tela, um traco azul ¢ aplicado de forma bastante
pura; por toda cena o branco est4 presente (as nuvens, a fumaca da locomotiva, uma linha que
indica a continuidade da via, o lenco branco), porém seu uso parece relativamente deslocado

da composi¢cdo. Tem-se uma espécie de narragdo por meio da cor, em que os elementos
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figurativos ndo contam necessariamente o enredo da cena, mas se tornam modo de exposicao
cromatica.
Em 1930, no periddico berlinense das Kunstblatt, Kandinsky fala sobre seu objetivo nessa

fase pré-Cavaleiro Azul:

La [Schwabing] eu refleti sobre a pintura “pura”, a arte pura. Tentei proceder
analiticamente, para descobrir relagdes sintéticas, sonhava com a vinda da
“grande sintese” obrigado a comunicar meus pensamentos nao apenas para a
ilha em volta, mas para a humanidade além da ilha. Eu os considerei
seminais, essenciais.!43

A espera da “grande sintese” ainda permaneceu como tematica mesmo durante consideravel
tempo. No prefacio a segunda edi¢do do Almanaque, datada de 1914, Kandinsky procura se
mostrar otimista em relagcdo aos objetivos do grupo: “Essa propagacdo do movimento
espiritual, mas também sua forca concéntrica vigorosa, que atrai poderosamente para si
sempre novos elementos, ¢ o indicio de seu destino natural e de seu objetivo visivel.”!44. Esse
ponto de convergéncia, fixado como unidade imaterial para a qual toda a materialidade deve
ser orientar, pode ser assinalado como umas das maiores herancas do século XIX entre
aqueles artistas.

A forma poética de conceber ou justificar a realidade, como informa Octavio Paz em Os
Filhos do Barro, é o que caracteriza a problematizagao da transcendéncia ja nos romanticos.

Hé uma criagdo do mundo por meio da poesia:

Quase todos os grandes romanticos, herdeiros de Rousseau e do deismo do
século XVIII, foram espiritos religiosos, porém qual foi realmente a religido
de Holderlin, Blake, Coleridge, Hugo, Nerval? (....) Cada poeta inventa a sua
propria mitologia e cada uma dessas mitologias ¢ uma mescla de crengas

dispares, mitos desenterrados e obsessdes pessoais. 145
Seria de grande importancia para a relacdo com as vanguardas, segundo Paz, a inser¢ao da
ironia, o elemento subjetivo que resulta na “quebra do principio da identidade’146. Certamente
essa “vinganga” do eu contra o mundo esta presente nas vanguardas alemas, mas o aspecto

mais relevante em torno da descoberta ou forjamento da esséncia do mundo — conforme

mostramos, tonica expressamente recorrente em pelo menos quatro membros daquele grupo

143 Almanaque, pp. 21-22.
144 Almanaque, p. 239.

145PAZ, O. Os filhos do barro: do romantismo a vanguarda. Tradugdo Olga Savery. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1982. pp. 67-68.

146 PAZ. ibidem, loc. cit.
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—, esta nessa “morte de deus” j& anunciada pelo movimento romantico; mais radicalmente, a
sintese, essa esséncia invisivel, ¢ apresentada ainda como nos moldes romanticos, que,
segundo Paz, foram tdo somente sintomas de um esfacelamento: “Ainda que a origem de
todas essas atitudes seja religiosa, ¢ uma religiosidade singular e contraditoria, pois se resume
na consciéncia de que a religido estd vazia. A religiosidade romantica ¢ falta de religido:
ironia; a falta de religido romantica ¢ religiosa: anglstia.”147 Nesse sentido, a religiosidade
dos romanticos adotada pela vanguarda serd o culto a poesia enquanto demiurgo, forga
superior que informa a matéria. Mas esse principio poético, que foi ressignificado durante
décadas e contou com Nietzsche enquanto mediagdo, serd para correntes como o Cavaleiro
Azul uma sacralidade que deve urgentemente ser externada. “Panteismo”, “esséncia”, “ser”
sdo termos vinculados ao principio criador energético, responsivo. Quando Franz Marc se
refere a morte como agente que aproxima do “verdadeiro ser”, o pintor ndo poderia estar mais
proximo da religiosidade moérbida apontada por Otdvio Paz: a vida interior do sujeito o

conduz.

2.2 “Onde esta a natureza?”

E certo que a defini¢do de “romantismo” obriga a uma constante visita a concepgdo prosaica
do mundo. No caso, uma vez que nos concentramos no romantismo considerado
“histdrico”148, lidamos diretamente com o imaginario romantico alemao. Pretendemos com
nossa escolha mais que uma confirmagdo por meio de exemplares: fomos motivados pelo
problema da subjetividade abstrata mostrado pela estética hegeliana, obra na qual o fil6sofo
aponta os dois poetas enquanto aspecto favoravel a arte da cultura da reflexdo. Nao
pretendemos problematizar diretamente o tema do fim da arte, que ¢ consequéncia direta do
diagnodstico de Hegel da expansdo da subjetividade. Propomo-nos fazer uma apropriacdo da
compreensdo hegeliana da subjetividade romantica — circunscrita sobretudo na divisdo
dedicada a arte poética nas prelecdes de estética — e suas respectivas implicagdes.

Pode-se afirmar que, antes de ser poética, o “romantismo” comum aos circulos literarios

alemaes no século XIX provém de uma recepcao politica cujo ponto de contato ¢ notadamente

147 ibidem, p. 69.

148 Devemos o termo a Argan.
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a filosofia de Rousseau. Conforme conclui Argan em um ensaio sobre a Doutrina das Cores, a
fixacdo do primeiro momento do homem junto a natureza, que inclusive sera objeto de critica
para Schiller em suas “Cartas”, ¢ uma perspectiva ainda ancorada a heranga roussuista de

uma historia construida pela racionalidade do homem face um suposto estado natural:

Quanto do que veem os olhos ndo é produto das técnicas dos agricultores,
dos construtores, dos jardineiros, dos tingidores etc.? Se admitirmos um
privilégio da mente humana, poderiamos duvidar que suas intervencdes
tendem a modificar a natureza até torna-la algo subjetivo? E quanto influi
sobre o ato da percep¢do o sedimento de noc¢des adquiridas, de experiéncias
imemoraveis? Vemos a arvore verde ndo porque seja verde, ¢ verde apenas na
categoria de sensacdes humanas que chamamos de verde; parece-nos verde
porque na consciéncia comum a arvore ja esta associada ao verde.!49

A consciéncia comum a todos assumida por Argan na doutrina de Goethe, se pudesse ser
tomada como pressuposto rousseuaista, seria certamente reportada ao que o filéosofo francés
declarara ja no primeiro livro do Contrato Social: o funcionamento da comunidade, entendida
como um todo, depende da alienacdo de cada um de seus membros em relagdo a legitimidade
de sua autoconservacgao, pois ¢ deste modo que sera garantida a igualdade de direitos; e essa
aposta em que nenhum individuo possui mais direitos que outro torna injustificavel o estado
de natureza, uma vez que este conduz tdo somente ao perecimento da espécie. Seguindo a
indicacdo de Argan, poderiamos pensar que esse carater intersubjetivo se pretende como um
espelhamento do mecanismo natural, porém ndo em sentido literal: seja nos estudos de
botanica, das cores ou nas falas mais descritivas de seus personagens, Goethe quer ativar uma
organicidade identitaria que preserva uma instancia comum segundo a qual a organicidade
geral pode ser assimilada.

As Afinidades Eletivas, por exemplo, expde de modo artistico a impossibilidade de desvendar
tal mecanismo. E por esta via que a subjetividade que desconhece limites, considerada muitas
vezes como principal caracteristica do romantismo, serd objeto de critica para Goethe. O
procedimento cientifico e também artistico adotados pelo poeta terdo como traco marcante a
insistente observacdo da dindmica natural, o demorar-se diante do objeto que permite o
conhecimento mais profundo de sua esséncia. E na introdugio ao periddico Propileus, de

1798, que ele apresenta esta adverténcia ao seus leitores:

Nos misturamos tdo rapidamente nossos sentimentos, nossa opinido, nosso
juizo com aquilo que experimentamos que ndo ficamos por muito tempo
ligados a condicdo tranquila de observadores. Logo, porém, nos colocamos a
fazer consideragdes nas quais devemos colocar maior peso do que
pretendemos nos abandonar a natureza e aos desenvolvimento de nosso

1499 ARGAN, 2010. p. 334
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espirito.!50

Impor limites ao sentimento ante o objeto significa impor limites a subjetividade no momento
da observagdo. Essa orientacdo ndo significa a pretensao de uma objetividade, mas a
preservagdo da comunicabilidade. O esclarecimento encontra-se na mesma introdugao, logo
adiante: “O que aqui pode nos dar uma confianca mais forte ¢ a harmonia segundo a qual nos
encontramos com os outros, € a experiéncia de que ndo pensamos e atuamos isoladamente,
mas em comunidade.”15s! E a conversa, o dialogo, a troca de cartas entre amigos por meio de
“afinidades eletivas” que asseguram, para nos utilizamos de uma linguagem hegeliana, esta
eticidade moderna.

A mesma concepcdo estd em uma das cenas mais prosaicas do Werther. Wilhelm, o
interlocutor que a distancia acompanha o turbulento destino do protagonista, recebe uma carta
que diz: “A propria vila ¢ desagradavel, mas, ao redor, ha uma inefavel beleza natural. Foi o
que decidiu o Conde von M. ao construir seu jardim.(...) J& na entrada, sente-se que nao foi
um jardineiro industrioso que o desenhou, mas um coracdo sensivel que queria aqui se
conhecer.”’>? Nesta fala de Werther estd contida uma das facetas mais significantes da
subjetividade romantica, que se exemplifica de modo pontual em Goethe: ndo se trata da
inser¢do intencional do elemento subjetivo na natureza, mas da pressuposicdo de uma
dialética por meio da qual a subjetividade e a natureza se justificam. E possivel supor, pela
elaboragdo daquele jardim, que seu autor ndo se trata de um simples jardineiro, mas de um
sujeito cuja sensibilidade origina um todo orgénico passivel de reconhecimento aqueles
igualmente sensiveis. Nao dista muito disto a evolugdo tracada pelo poeta no ensaio Sobre os
objetos nas artes plasticas, em que sdo categorizados trés momentos (géneros) os quais o
artista percorre para alcangar a esséncia do objeto: o natural, o ideal e simbolico.l33
Respectivamente, apreende-se o objeto comum, podendo ser inclusive fisioldgico; em

seguida, apreende-se esse objeto a medida de sua singularidade, construido pelo espirito;

150 Escritos, p. 95.
151 ibidem, loc. cit.
152 GOETHE, J.W. Die Leiden des jungen Werther.. Leipzig: Insel, 1920. p. 9.

153 Assunto que sera abordado ao fim do capitulo.
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finalmente, o objeto ¢ apreendido de tal modo que parece existir por si mesmo!'s4: o
simbolico, este grau madximo da obra de arte, serda sempre uma alusdo a essencialidade, mas
nunca um modo de exposicao.

E impossivel ndo nos referirmos a detec¢io da nogdo romantica de obra de arte feita por
Walter Benjamin em Origem do drama tragico alemdo. Embora a preocupacao do autor seja
ali resgatar o carater dialético da alegoria enquanto potencial historicamente critico, Benjamin
torna explicito que o simbolo — conceito por meio do qual a maior parte dos sistemas estéticos
romanticos elevaram a obra de arte — opera um salto teoldgico cujo percurso ndo precisa
sequer ser compreendido, dada a confluéncia entre a disposi¢ao material e sua esséncia ou, em

ultima instancia, entre forma e contetido. Trata-se carater inefavel segundo o qual o simbolo

“existe por si mesmo”155;

A unidade do objeto sensivel é suprassensivel, paradoxo do simbolo
teleoldgico, ¢ deformada para corresponder a uma relagdo entre fenomeno e
esséncia. (...) Na sua configuragdo simbolica, o belo formaria um todo
continuo. A imanéncia ilimitada do mundo ético na esfera estética foi

elaborada pela estética teosofica dos romanticos. 156

Esta imanéncia a que Benjamin se refere, em que o emblema do sujeito moderno da narrativa
do mundo se dissolve na esfera estética enquanto subjetividade propriamente dita, ¢ de modo
andlogo a imanéncia mais fundamental do simbolo: ele possui uma vida cujo funcionamento
ndo se justifica e, em contrapartida, ndo se nega. Tal nocdo de simbolo, conforme
mostraremos mais adiante por meio de Goethe e Schelling, justificara a sacralidade da obra de

arte.

2.3 A sacralidade

Um importante debate na historia da pintura se instaura na Europa entre os séculos XVII e
XVIII. Ao final da vida, o pintor e tedrico Roger de Piles (1635-1709) publica Curso de
pintura por principios. A argumentacao do autor ¢ em favor de uma “esséncia” e um “fim” da

pintura que significam, respectivamente, a capacidade de imitar os objetos e de seduzir o

154 Goethe, ibidem, pp 79-81.

155 A expressdo retiramos de Goethe.

156 BENJAMIN, W. Origem do drama tragico alemio. Trad. Artur Mourdo. Sdo Paulo: Auténtica, 2015. p.
170.
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espectador. Esta seducdo, como escreve Roger de Piles, é o verdadeiro que ndo deve ser
encontrado, mas que a pintura o tenha e que seja capaz de atrair o espectador!s7. Tal poder

exercido na pintura, uma retorica imagética verdadeira em sua agudeza imitativa, ¢ gerido

fundamentalmente pela cor:

facilmente percebemos que € o colorido que mais contribui para o efeito de
atrair o espectador; o colorido é composto pelas partes que operam o claro-
escuro ¢ a harmonia das cores, as quais designamos também como locais,
quando imitam fielmente, em particular, a cor dos objetos naturais que o
pintor quer representar.!58

A defesa de Roger de Piles esta inserida num debate que se seguiu por décadas na tradigao da
Academia francesa de Colbert e Le Brun, segundo a qual artistas, ancorados a concepgao
classica, defendiam o desenho como o essencial do quadro e condenavam os coloristas por
serem partidarios da aparéncia. A nog¢ao, vale ressaltar, era tida a época como “platonica”:
essa era a defesa da imagem ideal (eidolon), a partir da qual a arte s6 poderia se definir de
forma negativa enquanto imitacdo imperfeita.!>® A cor, essa espécie de feitigaria, engano
consciente de si mesmo, ndo estaria para além de uma bela maquiagem!®0. A defesa tal como
aberta por Roger de Piles assinala fatalmente o campo préprio da pintura, o que inflige a
triade estabelecida no século XV pelo tedrico renascentista Leon Battista Alberti: arquitetura,
pintura e escultura eram as artes ligadas pelo desenho. As teorias da pintura doravante foram
consequentemente na dire¢ao aberta por de Piles.

Um texto de Goethe de 1789, intitulado Imitacdo simples da natureza, maneira, estilo,
embora ndo trate explicitamente da tonica levantada no inicio do século na Franga, pode ser
entendido como um avango nessa argumentagao da imitagdo da natureza. Os trés modos de
operar da arte sdo apresentados hierarquicamente. A imitagdo simples da natureza € o

exercicio inicial, o esforco de reproduzir as formas e cores; a maneira ¢ a aquisi¢ao do estilo

de um modo de execugdo formal proprio ao artista (Goethe fala neste ponto em linguagem); o

ISTPILES, R. Curso de pintura por principios. In: Lichtenstein, J. (org.) A pintura, vol. 3. Trad. Magnélia Costa.
Sao Paulo: 34, 2004. p. 102.

158 PILES, Ibidem, p. 107.
159 Cf LOMBARDO, G. A estética na antiguidade classica. Lisboa: Estampa, 2003. p. 44.

160 Devemos este recorte histérico a Jacqueline Lichtenstein. A pintura, vol. 9. Trad. Magnélia Costa. Sdo
Paulo: 34, 2006. pp. 12-15.
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estilo se apresenta como grau superior, quando o artista conhece de modo aprofundado aquele
objeto que imita e, por isso, esta ciente de suas propriedades. A argumentacdo de Goethe
torna-se peca daquele debate ndo unicamente por razdes cronoldgicas, mas esse carater
imitativo da pintura pode ser tomado enquanto pressuposto: ndo se trata de delimitar o
componente da pintura que a tornard mais verdadeira, por assim dizer, pois isso ja havia sido
definido desde Piles; mas de reforcar a referencialidade da natureza enquanto objeto. O outro
texto que aqui analisamos € mais preciso no assunto.

Uma década mais tarde Goethe escreve Sobre os objetos nas artes plasticas. Adotando uma
sistematizagcdo que ndo deixa de remeter aquele primeiro texto!¢!, o poeta nos fala de trés
géneros do objeto: natural, ideal e simbolicol%2. O natural “representa as coisas conhecidas,
comuns, ordindrias, tais como s3o, embora ja elevadas a um todo artistico”163. O ideal, ja
como segundo género, ¢ o chamado “objeto perfeitamente configurado”, que se distingue dos
demais a partir da instdncia mecéanica. O objeto mais elevado de todos € o simbolico, aquele
que testemunha de modo indireto.

Os dois primeiros géneros descritos pelo poeta, natural e ideal, estdo imbricados por um
registro importante em toda sua produgdo teorica: trata-se da premissa de observagdo e
discussdo do fendmeno. O que torna essa postura de Goethe tdo particular — embora seja
analoga a postura do sujeito de conhecimento moderno — é a necessidade de tornar a
observacdo (reflexdo) preponderante em relagdo ao objeto. Mas o olho do sujeito que percorre
os desdobramentos da natureza ndo age de maneira solipsista. Aqueles sensiveis as formas
dessa natureza sdo capazes de reconhecer a igual sensibilidade de quem o projetou. E esse
espaco de didlogo entre os conhecedores, que o poeta chama frequentemente de “amigos”, é
um campo de ciéncia. Por esta via, a observacao para Goethe ndo se trata de mera “intuigao”
no sentido vulgar do termo. A observagdo esta intimamente ligada a conversa, uma
comunicagio entre aqueles que se entendem. E por isso que na introdugio a revista Propileus,
de 1798, ele alerta para um impeto de quem deseja conhecer: a ansia pelo conhecimento pode

prejudicar sua mera condi¢do de observador. A solugdo para este empasse, em que O

161 Tal comparagio ¢ inclusive sugerida em nota da tradugdo. Cf. ibidem, p. 79.
162 Vale ressaltar que no referido escrito, Goethe niio apresenta sistematicamente a descri¢io de trés géneros, ja
que sua escrita indica implicitamente a existéncia de outros. Mas estes foram os Unicos descritos de modo

mais preciso, o que os faz aparentemente mais relevantes.

163 jbidem, p. 79.
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conhecimento do artista avanga para extrair respostas do objeto!®* (ESCRITOS, p. 95), ¢é
solucionada na comunidade: a conversa entre os comuns traz a experiéncia de pensamentos
que ora concordam, ora divergem, mas que por uma harmonia imanente se organizam.!65 No
mesmo texto para a Propileus, Goethe fala dos amigos da arte que se relinem numa casa para
debater harmoniosamente.!®® As premissas de observacdo da natureza ndo distam muito
daquelas que Goethe estabelece na observacdo dos objetos: o natural ndo deixa de ser essa
analise em forma de narrativa, conversa de amigos que destrincha as frutas por meio de uma
natureza morta — uma prosa sobre a natureza. O ideal, capaz de extrair o objeto da narrativa
do mundo, tem a forca de aproximar o artista com a natureza, acessar o intimo desta. Nao ¢
por acaso que Goethe exemplifica: os gregos atingiram o ideal, os pintores holandeses o
natural.167 Ja o simbolo, género mais elevado, ¢ um acesso indireto.

O simbolo de que Goethe nos fala ¢ um exemplo de como essa defini¢do se desdobrou entre
os séculos XVIII e XIX. O objeto simbolico ¢ aquele capaz de aludir a esséncia, sem que essa
seja de fato representada. Trata-se, como escreve o autor, dos objetos que parecem existir por
si mesmos, “profundamente significativos”168. Com esta definicdo, Goethe ¢ mais um autor
que atribui a obra de arte simbolica esse acesso (ou uma relacdo imanente) a0 mecanismo
essencial da natureza. O autor ndo cria inocentemente uma gramatica de estilos, porém
corrobora com a no¢ao romantica do simbolo enquanto momento de revelagdo indescritivel —
a passagem do Gegenstand ou Objekt. E nesse sentido que Goethe informa este simbolo
atrelado e, a0 mesmo tempo, para além do ideal: a observacdo do objeto ¢ superada pela sua
organicidade.

Essa “filosofia da arte” de Goethe estd em consondncia com os sistemas desenvolvidos a
época — e poderiamos incluir aqui at¢é mesmo a estética hegeliana. Mas ha uma
particularidade: na medida em que estabelece a natureza enquanto referencial, o poeta aposta

na continuidade do todo: a organicidade, essa instancia observavel porém inacessivel, ndo se

164 GOETHE, J.W.F. Escritos sobre arte. Traducdo, organizacdo e notas de Marco Aurélio Werle: Sdo Paulo:
Humanitas, Imprensa oficial, 2005. p. 95

165 Tbidem, loc. cit.
166 Tbidem, p. 93.
167 Tbidem, p. 80.

168 Tbidem, p. 81.
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dé a ver pelo mapeamento das relagdes harmoniosas; o ideal as detecta, mas a sua propria
acdo ¢ o poder do simbolo. O que foi desenvolvido em uma das prelecdes de Schelling ndo
pode ser comparado de modo imediato as formulagdes de critica de arte de Goethe, mas
podemos detectar certa proximidade.

Quatro anos separam o texto de Goethe de uma prele¢do do filésofo Schelling sobre pintura,
ministrada em Jena entre 1802 e 1803169, Schelling estabelece nesta prelecdo trés “formas
particulares” que sustentam a unidade da pintura: o desenho, o claro-escuro e o colorido!70. A
doutrina da perspectiva — caracteristicas a pintura moderna — demonstra a importancia do
desenho: o horizonte, o ponto de fuga e o ponto de distanciamento permitem explorar o
mecanismo da natureza e retirar o objeto da sua contingéncia. Nesta descricdo do “mistério da
natureza” reside a for¢a da exposi¢do: a pintura desvela mais do que a propria natureza
manifesta. E aqui, ndo como filésofo, mas como um teorizador da pintura, Schelling se mostra
inserido na tradi¢do aberta por Roger de Piles quando afirma: o ganho moderno da pintura foi
desenvolvimento da perspectiva linear “até a maxima ilusao”!7!. Poderiamos pensar que se
trata de um elogio as pesquisas renascentistas que inauguraram a no¢do moderna de pintura,
mas com essa declaracdo o autor estd em maior consonancia com as ideias de seu tempo: o
desenho nao ¢ simples base segundo a qual a pintura € projetada, mas um posicionamento da
arte: retirar o objeto da mera contingéncia significa superar a natureza em relacdo a ideia.

A segunda categoria ¢ ainda mais enfatica: o claro-escuro. Trata-se da aparéncia, verdade da
pintura; e aparéncia e verdade, para Schelling, ndo possuem uma relagdo de identidade
imediata, por assim dizer, mas sdo mutualmente subordinadas. Escreve o autor que “o préprio
ideal ¢ elevado ao necessario, de tal modo que a identidade da verdade absoluta ou simbodlica
com a aparéncia ¢ desenvolvida até a ilusao ou a verdade empirica.”172 Esse desdobramento
da pintura até a ilusdo retoma a topica levantada no desenho. Mas, nesse caso, o autor retoma

ndo por acaso o simbolo, que sera fundamental para sua definicdo de pintura. Retomaremos

169 Na tradugdo brasileira, os cursos ministrados em Jena naquele periodo se situam no apéndice. Conforme
observa o tradutor, trata-se de uma transcricdo feita pelo escritor inglés Henry Crabb Robinson. Esse
manuscrito foi recuperado e publicado em 1976 por Erich Behler no Philosophisches Jahrbuch n°® 83.

170 SCHELLING, F.WJ. Filosofia da arte. Introducio, traducio e notas de Marcio Suzuki. Sdo Paulo: Edusp,
2010. p. 399

171 SCHELLING, Ibidem, loc.cit.

172 1oc.cit.
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este aspecto mais adiante.

A ultima categoria, que Schelling considera a mais caracteristica a pintura, € o colorido. Se o
claro-escuro estabelecia o contorno, criando assim o corpo, a fungdo do colorido ¢ confirmar
esta corporificacdo por meio da luz. E, mais radicalmente, a cor ndo somente consolida a
imagem, mas torna-se a propria imagem. Deste modo ¢ que fala-se na prelecdo de “caos de
todas as cores” ou, mais precisamente, que “o grau supremo de cores esta onde a cor €
interior, viva, organica ¢ mdvel”173, Cabe ressaltar mais um aspecto na argumentacdo de
Schelling: seguindo a tradi¢do de estetas do século (que se estendeu até Hegel), o autor
buscara exemplares na pintura renascentista e, mais precisamente, na figuragdo humana. A sua
defesa do simbolico (o mais elevado) perpassa pelo retrato: trata-se de interpretar a natureza.
Porém, este ato de interpretd-la assinala consequentemente a carater alegoérico da pintura. O
alegorico, um particular que significa o universal, ¢ esse “desde sempre” historico que se
impoe pela descricdo ou, como teria dito Schelling, pela forca fisica ou moral.!7* A pintura s6
alcanca o simbolico em relacdo a si mesma, de modo que o objeto representado venha a ser a
propria ideia. E por isso que a relagdo entre simbélico e alegorico, para o autor, nio se d4 por
uma contraposi¢do. Em primeiro lugar, ¢ expresso que a pintura ¢ a arte mais alegorica de
todas, isto devido a sua exposi¢do por meio de objetos. Mas, pela lei de seu proprio
movimento, sua exposicdo alegoérica no terreno da aparéncia pode ser a propria ideia
subjacente, o que faz dessa imagem alegoria e, a0 mesmo tempo, simbolo.

A inser¢ao do simbolo nas artes plasticas também ¢ abordada por Schelling na quarta se¢do da
Filosofia da arte. Em mais uma referéncia a figura humana, considerada a melhor maneira de

exposi¢ao do simbolo, tem-se a seguinte passagem:

a figura humana ¢é uma imagem reduzida da terra e do universo,
principalmente porque a vida, com produto de molas internas, concentra-se
na superficie e sobre ela se espalha como pura beleza. Aqui j& ndo ha nada
que faga lembrar carecimento ¢ necessidade, ¢ o fruto mais livre da
necessidade interna e oculta, um jogo independente, que ja ndo faz lembrar

seu fundamento, mas agrada em si e por si mesmo.!7s

As partes do corpo sdo uma continuacdo da organicidade da natureza; elas seriam, por um

173 1oc.cit.

174 10c.cit.

175 ibidem, p. 245.
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lado, um acesso do todo pelas partes, mas participantes de uma vida imanente. A concepg¢ao
de que as partes que formam o todo da figura humana, aqui mencionadas como espelhamento
do universo, pode ser relacionada a prelecao sobre a pintura quanto ao carater duplo da
exposi¢cao: a parte, ou o fragmento, ¢ elogiado pela significagdo de sua singularidade e, por
outro lado, essa singularidade aponta para uma relagdo entre coisas ndo descritivel, porém
detectavel ou, na linguagem de Schelling, que vem a ser exposi¢do. E de modo conclusivo,
também na Filosofia da Arte, que Schelling afirma que o historico torna-se simbolico!76. Mas
em que medida se relacionam as notas da prele¢do do filésofo ao texto de Goethe?

Leve-se em consideracdo que Goethe se situa em um contexto distinto. Sua preocupagdo a
época ndo era (e nunca foi) um “sistema das artes” em sentido estrito. E inclusive por volta
daquele periodo, em 1798, que o poeta publica sua critica ao texto de Denis Diderot sobre a
pintura. Goethe, que a época se preocupava em defender a cor enquanto elemento formado no
olho humano ou seja, como produto subjetivo a partir de efeitos da luz!”’, ndo era um
ostensivo teorizador da questdo do simbolo.

E notavel que ambos autores desenvolvem uma nogdo de pintura que se pde marcadamente
em oposicdo a objetividade. Ou para ndo sermos categdricos no estabelecimento dessa
objetividade, pensemos esta relacdo ao menos como problematizada. A questdo subjacente
tanto ao texto de Goethe quanto a prelegdo registrada de Schelling é que o simbolo, apontado
como grau maximo da obra de arte, tem a funcdo de defender o estatuto da imagem enquanto
ideia. Por tal via, essa imagem cada vez mais pictorica e relacionada consigo mesmo,
seguindo a tradi¢ao que apontamos de inicio, ¢ a ideia que nao deve ser aludida, mas deve vir
a tona. Goethe, de modo menos elaborado, ainda insiste na contraposi¢ao entre simbolo e
alegoria: “O alegorico se distingue do simbdlico, no sentido de que este designa diretamente,
aquele indiretamente.”'’8 Embora a comparagdo parega imprecisa — basicamente, Schelling
fala em expor e Goethe em representar —, a vitoria do simbolo ¢ uma convergéncia: essa
subsisténcia por si ¢ a garantia que a pintura se sobressaia em relagdo ao sensivel. Num artigo
a proposito do tema, Fernando de Morais Barros chega a mencionar um “modo goetheano de

intuicdo” recuperado pelo filésofo “onde ‘o particular representa o universal (...) como

176 jbidem, p. 201.
177 GOETHE, op. cit., p. 175.

178 ibidem, p. 82
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revelagdo vital’’17® em que “a arte das cores também suprime, a seu modo, a distancia entre
“sensivel” e “sentido”, assumindo que ¢ de pleno direito que o particular possui, ja de si, um
sentido universal”180. E digno de nota que essa forga vital revelada por meio do simbolo,
instancia absoluta, ¢ um principio que Schelling estabelece em A Divina Comédia e a
filosofia: o contexto tripartido daquela obra — o paraiso, o inferno e o purgatério — constitui
uma instancia universal em que o homem de qualquer €poca poderia se ver!8l; a vida e a
histéria constituem passagens de estado, transi¢des direcionadas a um absoluto que sé sera
encontrado na arte. 182

O critico inglés Daniel Whistler, ao tratar dessa linguagem simbolica na época de Goethe,
ressalta como o poeta foi uma grande influéncia para a concep¢ao que Schelling tera em sua
filosofia da arte. Como escreve Whristler, tal concep¢do data de agosto de 1797, quando
Goethe teria definido o simbolo como mediacao entre o “mundo e mente”, e partir dai, teria
assumido que “o simbolo alcanga essa tarefa aparentemente impossivel: a tarefa simbolica ¢é
aquela em que o objeto empirico € proporcionalmente imbuido de pensamento. 183

Esse modo de sobreposicdo sobre a natureza na visdo de Goethe pode ser exemplificado em
sua teoria das cores: atribui-se a formagdo da cor a partir do olho humano de modo a
distanciad-las de condi¢des objetivas. Em analise semelhante no livro 4 aparéncia sensivel da
ideia, Marco Aurélio Werle pontua que, ao se contrapor a Diderot em sua querela sobre a
pintura, o poeta fala de um artista que capta cores e harmonias de que nem natureza dispde.!84
A pintura que se torna pintura, embora ndo seja algo explicitamente trazido por Goethe ou
menos ainda por Schelling, sera uma preceptiva um principio da chamada estética classica

alema. Ainda sobre a teoria das cores, o historiador da arte Giulio Carlo Argan levanta uma

179 BARROS, F.G.M. A pintura em Schelling e o problema da imagem. Veritas, Porto Alegre, v. 55, n. 3, set./
dez. 2010, p. 202-216.

180 BARROS, Ibidem, loc.cit.

181 SCHELLING, F.W.J. A Divina Comédia e a Filosofia. In: Pensadores. Selegdo, tradugdo ¢ notas de Rubens
Rodrigues Torres Filho. Sao Paulo: Nova Cultura, 1989. p.64.

182 SCHELLIG, Ibidem, loc.cit.

183 WHISTLER, D. Schellig's Theory of the symbolic language. Forming the system of identity. Oxford: OUP,
2013. pp. 8-9.

184 WERLE, M.A. A aparéncia sensivel da ideia. Estudos sobre a estética de Hegel e a época de Goethe. Belo
Horizonte: Loyola, 2013. p. 88.
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hipotese acerca da concepgao pictorica depreendida:

os tingidores produzem as cores e¢ as vertem de médo cheia no mundo (...)
Para eles, realmente, as cores ndo sdo atreladas previamente as coisas,
precedem-nas. (...) Mas ¢ dos tingidores também a técnica que prolonga e
difunde na natureza os movimentos imperceptiveis do olho em a¢do; sdo os
tingidores a realizar o milagre de fabricar fisicamente a cor (...)185

A capacidade de descricao total do objeto, que serd possivel quando este for tornado
simbolico, o fara superior aquele de que ele aparentemente deriva. E aqui, quando Goethe e
Schelling parecem divergir, estd mais uma similaridade: o simbolo de Goethe, testemunho
indireto, ndo deixa de ser precedéncia descoberta pelo artista que observa. E esta precedéncia,
tal como a cor anterior a natureza, ¢ indicio da continuidade circunscrita na obra de arte. E
uma teoria das cores tal como formulada ¢ complementar a essa pintura que pode ser simbolo:
superar a natureza trazendo a luz seus principios.

Cabe ressaltar que teorias da pintura como as que mencionamos, no campo da histdria da arte,
serdo fundamentais para o desenvolvimento de vdarias poéticas visuais no século XX.
Curiosamente, o pintor Wassali Kandinsky cita Goethe em seu livro Do Espiritual na Arte: o
poeta teria dito que a pintura deveria procurar seu “baixo continuo”., ¢ completa: "Esta
situagdo ¢ a partida do caminho de qualquer pintura, gragas aos seus meio proprios, tornar-se-
a4 uma arte no sentido abstrato da palavra e encontrard finalmente a composi¢do pictorica

pura.”’186

Kandinsky poderia ndo estar consciente de como as concepgdes de pintura, sobretudo do
ponto de vista filoséfico, se tornaria um registro em seus trabalhos. Contudo, ¢ importante
pensar em que medida a no¢do de obra de arte total se torna um dos rumos dos fendmenos
artisticos doravante. A analogia que o pintor supostamente retira de Goethe € sintomatica: se a
pintura procura o seu baixo continuo, essa instancia ininterrupta e subjacente, a imagem a ser
revelada exige o esfacelamento da superficie. O relato de Kandinsky, segundo os qual os
objetos a serem pintados ndo o permitiam ver além, ¢ analogo a queda da transcendéncia
romantica que mencionamos: admitir que a vida interior ¢ o fluxo por tras do mundo de coisas

¢ admitir-se enquanto vida. E como vida o sujeito concilia-se com todo.

185 ARGAN, G.C. A Farbenlehre de Goethe. In: A arte moderna na Europa. De Hogarth a Picasso. Tradugo,
notas e posfacio de Lorenzo Mammi. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2010.

186 Espiritual na arte, p. 144
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2.4 Uma pintura para a pintura?

Até o momento, nosso percurso metodologico consistiu em desenvolver alguns registros em
torno do Cavaleiro Azul que consideramos romanticos. Neste sentido, procuramos retira-los
de uma sistematizagdo rigorosa, uma vez que a importancia de tais circulacdes se da na
relagdo com a pratica artistica. Pretendemos evitar que “romantismo” fosse entendido como
categoria estética determinante: nosso objetivo até entdo foi desdobra-lo em suas variantes.
Para concluirmos esta discussdo, cujo intuito € problematizar os registros romanticos por
meio de uma reflexdo filosofica - nao partindo de questdes poéticas ou retodricas -, pensamos a
pintura segundo um tensionamento histérico ja admitido no século XIX, qual seja, o da
estética hegeliana. A nossa escolha pela estética de Hegel visa, do ponto de vista conceitual, a
uma avaliagcdo mais elaborada sobre a subjetividade, que até entdo avaliamos como sendo um
imaginario comum. Abordando esta tematica a partir de uma teoria da pintura, apresentamos
trés fatores que suscitam a inser¢ao de Hegel em nosso trabalho.

O primeiro ponto € que, na estética de Hegel, ¢ apresentada a forma de arte romantica!®’, cujo
desenvolvimento sinaliza um processo de ruptura da arte consigo mesma. Este ponto de
envergadura, a partir do qual a arte se torna cada vez mais reflexiva, tem seus inicios na
ascensdo da Era Cristd, dando lugar a um conteudo [/rhalf] subjetivamente intimo. Em
segundo lugar, o desenvolvimento histérico da pintura fornecido por Hegel culmina numa
extrema interioridade que se reverte em exposicao idéntica ao mundo civil burgués.
Sobretudo na pintura holandesa, o filésofo detecta um carater testemunhal do sujeito,
acionado no contexto protestante. Quanto ao terceiro ponto, seguindo a interpretacdo
fornecida por Robert Pippin!®8, apostamos nesse carater reflexivo, na medida em que resulta
numa imagem pictérica para além da interpretacdo do observador - trata-se de uma imagem

que inverte tal relacdo. Para nossa abordagem, essas tonicas contribuem respectivamente da

187 Bvidente que o termo “romantico” ndo se refere aqui a0 movimento moderno do qual tratamos. No original,
as prelegdes de Hegel utilizam o termo “romantisch” que, no caso, refere-se as formas de arte da era crista.
Na tradugdo brasileira de Marco Aurélio Werle, opta-se pela tradug¢do romdntico, a qual utilizamos neste
trabalho.

188 PIPPIN, R. After the beautiful. Hegel and the philosophy of pictorial modernism. Chicago: University of
Chicago Press, 2014.
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seguinte maneira: ) compreendendo que a pintura visa a uma subjetivagdo da realidade!®?; IT)
que tal processo de subjetivacdo se externa com cardter obliquo, tal como uma imagem

“simbolica”190,

2.4.1 Sobre a interpretagdo de Robert Pippin - problematizando as varidveis romdnticas

A estética hegeliana ¢ frequentemente mencionada como uma teoria determinista do
desdobramento histdrico da arte, a saber, que existiria um “destino” em que a arte encara uma
inevitavel dissolugdo. E certo que Hegel havia imposto um limite & arte enquanto atividade da
historia ligada a intuigdo sensivel, o que significa um processo de reflexdo sobre si a partir do
qual a arte deixa de ser arte, tornando-se um conceito que pensa a si mesmo ou, radicalmente,
sendo filosofia. Uma interpretacdo razoavel para esse momento de inflexdo do conceito de
arte, que ndo pode mais abarcar as questdes relativas a contemplacdo da beleza, encontra-se
em um texto de Hans Georg Gadamer!9! de 1985, em que o tema do “fim da arte”192 ¢
reavaliado. Gadamer segue a orientacao usual ao tratar o esgotamento avistado por Hegel
como uma “presentificacdo do passado”: quando utilizamos o termo “arte”, resgatamos uma
concepcdo j& superada pelo pensamento ocidental, saudosista, que ndo corresponde ao

contexto de agora. Diz o autor:

A tese sobre o carater de passado da arte significa de fato que o divino na época
classica se representou [hat...dargestellf] na aparéncia [Erscheinung] da arte
como a propria verdade ndo mediada. (...) Sdo as chamadas artes romanticas,
como se dizia no jargdo do tempo de Hegel (...) que, na era cristd, conservam

189 A palavra ~’realidade” é neste caso empregada no sentido de uma efetividade objetiva a ela oposta.

190 Empregamos o termo simbolo tal como interpretamos os sistemas de arte romanticos a partir de Goethe e
Schelling. Embora as “artes romanticas” ndo sejam equivalentes ao nosso objeto, essa nocdo simbolica
coaduna com a teoria da pintura levantada pelas estética hegeliana quanto ao carater prosaico. Justificamos
mais adiante que esse carater prosaico ndo ¢ exatamente uma “descricdo"do mundo, mas uma igualacdo a
este.

191 GADAMER, H.G. Ende der Kunst? Von Hegels Lehre vom Vergangenheitscharakter der Kunst bis zur Anti-
Kunst von heute. In: Gesammelte Werke. Band 8 (Asthetik und Poetik I). Tiibingen: Mohr, 1993.pp.
207-208.

192 Alcunha tradicionalmente dada a esse diagnostico de Hegel. Em conclusdo sobre o tema, Marco Aurélio
Werle reflete se este fim da arte ndo seria justamente a possibilidade uma "estética", uma vez que a insergao
da reflexdo da experiéncia artistica supera a dicotomia entre teoria e pratica, tal como se observa nas
vanguardas do século XX. (Cf. WERLE, M.A. A questiao do fim da arte em Hegel. Sao Paulo: Hedra, 2011.
p. 107.)
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esse eco da memoria dos deuses.193

De acordo com a Estética de Hegel, as artes romanticas, que inserem no campo da arte um
conteudo subjetivo particular, tornam insuficiente o ideal de verdade da beleza grega, da bela
verdade, concebida na escultura do deus. Esse novo contetido [Gehalt], caracteristicamente
particular, possibilidade um escopo testemunhal do mundo, segundo o qual o sujeito produz
uma representagdo [Darstellung] interior, ndo mais completa quanto a sua exposi¢do, mas
resultado de uma comogao.1%94. A composi¢do basica subjetiva radicaliza-se na medida em que
constitui um conteudo [/nhalf] ndo particular, mas que cria para si uma totalidade por meio da
conversao do tri para o bi-dimensional.!'®> Se, por um lado, a pintura parecer remeter a uma
subjetividade absolutamente interior, ela constitui por seu turno uma exterioridade

relativamente independente, sobretudo quanto a sua espacialidade.

Quanto ao desenvolvimento histérico, depreende-se que a pintura se tensiona entre dois
pontos que Hegel, aparentemente, fez mais notaveis: o primeiro ¢ a pintura renascentista, na
qual o amor cristdo ¢ exercitado na medida em que o artista se esforga para para trazer o deus
cristdo ao ambito humano; o segundo momento ¢ a pintura holandesa, a qual avanca para o

mundo no momento de sua exposi¢ao.19

Para a pintura renascentista, Hegel reserva esse cardter emocionado, segundo o qual a
divindade crista poderia ser trazida ao nivel humano, ndo mais como exterior acabado, mas,
novamente, por uma representacdo intimal!®’. S3o apontados trés fatores para essa
radicalizagdo: 1) a sacralizacdao da cotidiano pela elevagdo da figuracao, que Hegel considera
uma reorientacdo da representagdo [Darstellung]; 1) o aprofundamento do contetudo [Gehalt]

dada articulagdo com a figuragdo; III) a sacralizagdo do proprio cotidiano ou, mais

193 GADAMER, op. cit., pp. 207-208.
194 Estética 111, pp. 215-216.
195 Estética III, p. 202.

196 Leve-se em consideragio que o capitulo sobre a pintura apresenta descricdes ostensivas sobre diversos
periodos, entre os quais a pintura gotica ¢ a bizantina. Mas, para a nossa abordagem, privilegiamos dois
pontos que acreditamos serem mais relevantes para uma teoria da pintura. Em sua apresentagdo do tema,
Hegel desenvolve as questdo do sentimento cristdo (emblematizados pela figura da Virgem Maria) a partir da
pintura renascentista italiana, ao passo que a pintura do norte da Europa d4 a ver um limiar expositivo,
conforme apresentaremos mais adiante.

197 Cabe ressaltar que o termo chave para a subjetividade da pintura é Innigkeit, que pode ser traduzido em
portugués tanto por “intimidade” quanto por “interioridade”.
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radicalmente, a completa aproximagdo de objetos religiosos com a vida efetiva.l%® Quanto a
pintura holandesa, destacam-se os seguintes pontos: ) existe uma "completude" do quadro tal
que essa imagem se mostra auto-organizada ou, conforme se escreve, ha uma “intui¢do para a
pintura”1?; II) passa-se uma arte ndo-bela, que expde temas de martirio e sofrimento; III) a
pintura se habitua completamente ao cotidiano, sendo conduzida por meio do colorido a
singularidade dos objetos exteriores.200 O contexto da reforma protestante, o cardter burgués
[Biirgerlichkeit]201, faz um seladura entre essa realidade pictérica e a eticidade moderna,
como se os objetos pintados e os objetos efetivos se encontrassem no momento de exposi¢cao
da pintura. Esse carater "civil" da cultura holandesa pode ser reportado a um diagnostico
fornecido pelo autor na Filosofia da Historia. Ao tratar do contexto da reforma protestante,
Hegel fala da queda da igreja catolica como queda de valores puramente exteriores. O sujeito
moderno passa a ser apoderar da verdade, ndo mais revelada, mas abrigada por uma
subjetividade de todos292, A partir daqui, ja estd subjacente o ponto central a partir do qual,
seguindo Robert Pippin, podemos aproveitar a teoria da pintura hegeliana como critica da arte
moderna - pelo problema da liberdade. Para ndo expandirmos a tdpica, que exigiria exaustivo
recorte, podemos apresentar uma definicdo também fornecida pela Filosofia da Historia,
acerca desse "espirito livre”. A adequacdo desse mundo de eticidade cindida?®3 a uma
“intersubjetividade” seria possivel: "Se a intensidade do livre espirito subjetivo decide-se pela

forma da universalidade, entdo o espirito objetivo pode se manifestar.”204 Ao tratar da

198 Estética I1I, pp.268-269

199 No original, “Empfindung fiir die Malerei”. Nao optamos pela traducio de Marco Aurélio Werle, “senso”,
por considerar tal termo com conota¢do mais racional, ao passo que o texto da Estética nos fornece diversos
aspectos em carater elogioso, o que sugere que a habilidade pictérica dos holandeses ndo seria um aspecto
exatamente mapeavel, mas intrinseco a sua cultura.

200 Estética I11, pp. 271-273.
201 Estética II1, p. 274
202 HEGEL, G. W. F. Filosofia da histéria. Trad. Maria Rodrigues e Theo Harden. Brasilia: UnB, 2008. p. 346.

203 Escreve Werle: “(...), um dos fendmenos mais marcantes da contemporaneidade é a troca de lugar entre o
espirito “absoluto”e o espirito “objetivo”, segundo uma linguagem hegeliana. O que no sistema de Hegel ¢ o
absoluto (a arte, a religido ¢ filosofia) deu espaco ao que em seu sistema ¢ o espirito objetivo, constituido
pelos dilemas morais ¢ a ética (diferenca entre o bem e o mal, os vicios ¢ as virtudes, a familia etc.) e,
principalmente, pelo mundo do trabalho, da politica, da vida social ou da assim chamada “sociedade civil”,
(...). Inverteu-se hoje a relacdo: o absoluto se tornou subordinado ao objetivo e o objetivo tornou-se
“absoluto’. (WERLE, Ibidem, p. 31, grifo nosso)

204 HEGEL, Ibidem, loc. cit.
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filosofia de Hegel fator ligado aos inicios da arte moderna2%5, Robert Pippin parte justamente

do diagndstico da modernidade, cujas instituigdes correspondem a vida ética:

Paradigmaticamente, ele [Hegel] acreditava que a estrutura bésica da sociedade
moderna havia se tornado pelo menos incipientemente racional, e racional de
um modo que ndo mais exigiu uma compreensdo distintamente sensivel-
reflexiva. A arte romantica havia incorporado o fato de que nos tinhamos nos
“liberado” de nosso lar natural e que tinhamos logrado em criar outro. Esse
formato moderno do espirito (Gestalt des Geistes) foi um mundo de liberdade
realizada, ou relacdes socais conciliadas de pessoas que sdo livres porque elas
estdio na verdade em relagbes de mutuo reconhecimento, ao menos
institucionalmente seguras.206

Esse formato institucionalizado da vida, o que se chama comumente de cultura da reflexao,
admite-se enquanto cindida porque nao resolve de modo efetivo as diferenga nas relagdes

intersubjetivas. Os limites dessa cultura da reflexdo sao sinalizados por Hegel em outra obra,

a Fenomenologia do Espirito, em §33:

(...) Nos tempos modernos (...) o individuo encontra a forma abstrata
pronta. O esforgo para apreendé-la e fazé-la sua ¢ mais o jorrar-para-fora,
nao-mediatizado, do interior, e o produzir abreviado do universal, em vez
de ser um brotar do universal a partir do concreto e da variedade do ser-
ai. Por isso o trabalho atualmente ndo consiste tanto em purificar o
individuo do modo sensivel imediato, ¢ em fazer dele uma substancia
pensada e pensante; consiste antes no oposto: mediante o suprassumir dos

pensamentos determinados e fixos, efetivar e espiritualizar o universal.207

O sujeito nao ¢ mais conduzido ao universal, ensinado sobre este, mas conta com o fato de
que o particular (no nosso caso, uma atividade da interioridade) seja capaz de elevar-se ao
universal. Essa forma abstrata de conhecimento se torna conceito justamente quando reflete
sobre si mesma como particular: ¢ quando ocorre a reflexdo sobre si enquanto verdade. Neste
sentido, Robert Pippin cita justamente o paragrafo 33 para ilustrar que ha uma falha nesta
substancia ética cindida da modernidade. Esta falha ¢ trazida pelo autor na dimensdo social

em que se interpreta a obra de arte:

(...) e ja que o cerne daquela questdo [a racionalidade realizada como liberdade]

205 A bem da verdade, Pippin propde herangas do pensamento hegeliano na vanguarda. Afim de néo
problematizar essa tese, optamos por selecionar parte da sua argumentagdo que poderiam contribuir para o
nosso trabalho.

26 PIPPIN, 2014, p. 14.

207 HEGEL, Fenomenologia do Espirito. Trad. Paulo Menezes. Petropolis: Vozes, 1992. p. 39.
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envolve uma teoria social do significado (o significado de ag¢des intencionais,
por exemplo, incorporado em movimento corporais), ndo sera surpreendente
que essa questdo seja continuamente relevante para as dimensdes sociais do
significado estético, especialmente com respeito a tais como a relagdo ao
observador presumida em diferentes modos em diferentes épocas nas artes
visuais; a capacidade de interpretacdo das agdes humanas retratas em quadros;
e a obra de arte propriamente dita entendida como o resultado da agdo
intencional do pintor.208

E no momento em que a substancia ética vive esse duplo movimento - de contradigdes nao
resolvidas e, por outro lado, da aposta de que elas serdo resolvidas - pde-se em questdo a
capacidade de interpretacio da obra tendo em vista aspectos sociais, como gestos,
movimentos e expressoes faciais?®. A conexdo que Pippin faz entre a razdo instrumental
moderna e o carater reflexivo da obra de arte, ndo mais contemplativo, ¢ essa fixacdo do
universal que Hegel menciona no paragrafo 33 da Fenomenologia: a partir do momento em
que reflete sobre si enquanto momento, esse sujeito particular ndo se encontra mais no campo
da intuicdo sensivel, nem num processo infinito de reflexdo interior, mas vem a ser o que
filésofo chama de negatividade: o momento da verdade que deve se superar para se manter
como verdade. Segundo esta preceptiva da Fenomenologia, Pippin vé como resultado estético
a obsolescéncia do formalismo na arte: a interpretacdo de uma obra nao ¢ mais baseada num
critério comum, mas se inicia com uma conceituagdo espontanea, pré-fixada, pois entra em
jogo uma exteriorizagdo que depende sempre do outro para ser efetivada. Dito de outro modo,
esse processo de interiorizagcdo, na medida em que se torna verdade, deve negar-se enquanto

momento voltando-se ao exterior, constituindo-se através do outro. Nas palavras de Pippin:

(...) Para Hegel, o que nds pretendemos ser ¢ uma confissdo ou compromisso,
uma promessa sobre o que devemos manter fé, ¢ ndo simplesmente uma auto-
observagdo. Ou, dito de maneira ampla, auto-conhecimento ¢ em Hegel auto-
constitui¢do, na medida em que lutamos coletivamente para nos tornamos o que
pretendemos ser.210

A constitui¢do de si no outro, quando necessitamos desse outro para nos tornarmos o que
pretendemos ser, ¢ um esforgo coletivo sem o qual ndo € possivel a autorrealizagao, em suma,
¢ a aposta caracteristica do projeto moderno?!!. Pippin ainda cita outros dois fatores que

fomentariam o surgimento da pintura modernista: o carater reflexivo das artes romanticas as

208 PIPPIN, ibidem, p. 16.

209 jbidem, p. 15.

210 jbidem, p. 31

211 jbidem, p. 35.
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remove de seu campo propriamente artisticos e as coloca em terreno filoséfico (e que
possibilita ao espectador uma "filosofia da arte” como reflex@o); e o fato de o artista moderno
ter toda tradicdo a sua disposi¢do, uma vez que os “estilos”, “épocas”, “tradi¢cdes” etc. nao
funcionam mais como imperativos artisticos.2!2 Mas, ainda que ative questdes proprias da
estética para explicitar que a arte ndo se condiciona mais a uma esfera da sensibilidade?!3, a
conexdo que Pippin faz entre Hegel e a arte moderna estd em mais um problema de filosofia
da historia: esse sujeito do conhecimento moderno, “anfibio”, alma vagante que ndo encontra
um terreno sobre o qual possa repousar, precisa superar seu estado de verdade irreconciliavel:
¢ somente a filosofia a atividade capaz de se sobressair em tais contradi¢des e apontar para
uma reconcilia¢dao, o que nao foi obtido na institucionalizacao da vida de modo efetivo. Pode-
se afirmar que Pippin aposta justamente numa defini¢do negativa de arte. Se para, a estética
de Hegel, a obra de arte deve superar constantemente a oposi¢do conciliada entre forma e
conteudo; transpondo agora este movimento para uma ‘“irreconciliagdo”, seria a tarefa da arte,
sendo filosofia, tornar-se verdade numa superagdo entre forma e contetido, s6 que agora nao
mais em uma articulagdo em favor da beleza.214 Pippin concentra-se em um trecho da estética
de Hegel que da ensejo para compreender as artes visuais para além de um aparecer
verdadeiro e conciliado. E justamente a passagem em que Hegel fala da arte como sendo o

Argos?!5 de mil olhos:

Inversamente, a arte transforma cada uma de suas configura¢cdes num Argos de
mil olhos, para que a alma e a espiritualidade internas sejam vistas em todos os
pontos. E ela ndo deve permitir que apenas a forma corporal, as feicdes do
rosto, os gestos e a posicdo se transformem por toda parte em olho - no qual a
alma livre se deixa conhecer em sua infinitude interior -, mas igualmente
também as a¢des ¢ 0s acontecimentos, os discursos e os sons, € a série de seus

decursos, passando por todas as condi¢des do aparecer. (ESTETICA 1, p. 166)

212 Ibidem, pp. 36-37.

213 Cabe ressaltar que Pippin fala sobre duas posicdes dedutiveis dessa temética da estética de Hegel. A primeira
posi¢do diz que a arte seria algo extremamente original [novel], uma vez que precisa corresponder a
articulacdo sensivel-intuitiva moderna; ¢ esta alteragdo no conceito de arte que a torna irreconhecivel as
tradigdes anteriores, uma arte pds-romantica. O segundo posicionamento, que O autor enxerga como
potencialmente nao dialético, trata da arte como uma atividade que dissolve a unidade entre o0 homem e a
natureza, o que conduz a uma liberacao da corporeidade. (PIPPIN, Ibidem, pp.33-38)

214 ibidem, p. 42.

215 Conforme nota a tradugio das Prele¢des, Argos é a figura mitolégica grega cujo corpo era cheio de olhos. Foi
encarregado por Hera para vigiar sua vaca lo. Esta deusa, apds o assassinato de Argos, pega seus olhos e
coloca na cauda do pavao, ave associada a divindade.
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A partir deste trecho, Pippin mostra que, ao confrontar-se com aquele que observa, a obra de
arte permanece como uma pergunta, dado que a sua potencial verdade se altera na medida em
que ela responde aos elementos de uma subjetividade particular.216 Trata-se de nossa
capacidade de diferenciar uma pintura de um rosto do rosto real: o que Hegel chama de
inteligibilidade “conceitual” na filosofia ou “representacional" na religido ocorre na arte de
modo menos determinado. Nao haveria entdo um significado publico, socialmente
compartilhado, que nos permitisse desvendar ostensivamente a obra de arte. E isto ilustra, no
plano da estética, a conflito das condicdes modernas para a inteligibilidade: a aposta no
esforco comum de compreensdo, da consciéncia que nao se satisfaz, ¢ seu movimento
propriamente dito. Dito de modo mais assertivo, Pippin pretende submeter os fatores de
interpretagdo da obra a capacidade de acdo da subjetividade particular: ¢ quando as condig¢des
de interpretacdo sdo satisfeitas a medida em que a subjetividade atua em certa dimensdo
social, em certa época.2!7 Esta atuagdo ativada por Pippin se mostra como uma extensio da
“agéncia” que Hegel explicita na Fenomenologia do Espirito, em § 490: “(...) Com efeito, a
forca do individuo consiste em ajustar-se a substincia, quer dizer, em extrusar-se de seu si, e
poOr-se assim como substancia objetiva. A cultura e a efetividade propria do individuo ¢
portanto a efetivagdo da substdncia mesma.””218

Mas a grande questdo que Pippin traz a tona sdo os limites da modernidade. Como a maior
das limitacdes da concepgao hegeliana de modernidade, o autor destaca a despreocupagao de
Hegel sobre a possivel instabilidade entre os individuos que ndo compartilham mais de um
solo comum.2!9 E esta falha em alcangar o lugar comum, o que permanece apenas como
objetivo, que nos torna “ndo confiantes” diante do quadro. Assim, o autor se refere a algumas

das pinturas de Edouard Manet:

Neste contexto (...) condi¢des historicas alteradas rapidamente sobre as
quais ficamos mais duvidosos, inseguros, confusos em relagdo ao sentido
que damos ao ver intengdes “em” atos (quanto menos confiantes somos
de que noés sabemos fazé-1o), menos estaveis devemos esperar que sejam

216 PIPPIN, Ibidem, p. 46.
217 Ibidem, p. 49.
218 HEGEL, 1992, p. 341.

219 PIPPIN, Ibidem, p. 71.
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as convengdes que regem o sucesso pictorico. A marca desse desafio e
dessa dificuldade ¢é flagrada nos olhares de muito Manets e em muitas
outras pinturas ¢ no implicito paradoxo de que, por um lado, os
individuos estdo olhando para o espectador (ou fora do plano da pintura,
na dire¢do geral do espaco do espectador) ou, por outro lado, eles
parecem ter esperanca na resposta do espectador; algumas até
“confrontam” o espectador, mas como se ele ou ela ndo estivesse 14,
como se eles ndo esperassem, ndo pudessem esperar nenhuma satisfagdo

de volta.220

Essa “promessa de significado” ¢ entdo frustrada por rostos vagos que ndo se propdem a
relagdes intersubjetivas de qualquer espécie ou, mais radicalmente, sdo incapazes de qualquer
atuacao reciproca. Nao se trata aqui de uma obra de subjetividade abstrata e interior, como
registros romanticos poderiam nos conduzir, mas das condi¢oes de interpretagdo modernas
que se tornam instaveis.22!

Esta interpretacdo de Pippin, embora parta de uma exegese da filosofia hegeliana, pode ser
aproveitada enquanto uma teoria da pintura se respeitados certos limites, basicamente porque
a obra de Manet, no limiar do projeto moderno hegeliano, ¢ também entendida como falha
sintomatica na relagdo entre quem observa ¢ quem ¢ observado. Por esta via, a questao da
interioridade, que insiste nas vanguardas como a do Cavaleiro Azul, poderia ser posta nesse
esgotamento interpretativo: pretende-se forcar o espectador a reavaliar suas condigdes de
interpretacdo, que agora ndo sdo mais possiveis pela familiaridade, mas por condi¢des que sd@o
radicalmente subjetivas. Embora tal modo de examinar a arte de vanguarda pareca uma
transferéncia do exame estético-filosofico a historia da arte, podemos observar tal limitacao se
levarmos em considerag¢do que o proprio conceito de abstragdo, que se radicaliza sobretudo na
era dos manifestos, instaura fundamentalmente um esgotamento da interpretagcdo sobre a obra
de arte. Tomando como exemplo o proprio Cavaleiro Azul, podemos dizer que essa
argumentacdo em favor do “novo olhar” - na verdade, de uma nova pintura -, traz
impossibilidade de resolver linearmente a relacdo entre o espectador e a obra de arte. Charles
Harrison, em Abstra¢do, figuragdo e representagdo®??, questiona sobre o que seria exatamente
essa abstracdo em termos de uma linguagem artistica. Nossa tentativa de estabelecer uma

critica sobre o quadro abstrato seria uma tentativa de tradugdo para a linguagem que nos ¢é

220 ibidem, p. 71.
221 jbidem, p. 74.

222 HARRISON, C. Abstragdo, figuracio e representacio. In: FRASCINA, F. HARRISON, C. PERRY, G.
Primitivismo, cubismo e abstracdo. Comego do século XX. Trad. Octacilio Nunes. Sdo Paulo: Cosac &
Naify, 1998.
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acessivel? “Em vez de buscar estabelecer o significado da pintura situando-a num sistema de
causas e efeitos, deveriamos considerar o significado como integrante daquele sistema formal
que a pintura constitui?”’223

A partir da provocacdo de Harrison, podemos nos questionar em que medida esse
esgotamento da interpretacdo - ou do olhar do espectador - ocorre na insisténcia de
analisarmos a obra de arte processualmente, sem nos atermos a relagdes internas, que o
quadro ndo pretende fornecer em contrapartida. Neste sentido, as faces sem expressdo de
Manet, vistas por Pippin como uma relagdo perdida, inesperadamente instavel, sdo justamente
um hiato sobre o qual a seguinte reflexao se poe: o registro da subjetividade e suas respectivas
variantes (como o romantismo e a interioridade) extrapolam efetivamente o ambito da
imagem, no sentido de trazer o espectador para esse ambito intimo? Ou tais imagens exigem
uma consequente revisdo da concepcdo de quadro diante da impossibilidade da figuracao,
como se a interioridade fosse um mecanismo formal da superficie do quadro evitando um
esgotamento técnico? Retrocedendo ao nosso primeiro capitulo, a ultima pergunta teria uma
resposta afirmativa se levarmos em considera¢do o elogio de Franz Marc a artistas como Van
Gogh e os futuristas. E essa relagdo interior, resolvida apenas na tela, que permitiu
desenvolvimentos ndo esgotados na exterioridade do impressionismo, segundo o artista.
Embora Marc ainda enxergasse nos impressionistas certo essencialismo - pois tais técnicas
exprimiriam percepgdes sobre a esséncias dos objetos pintados -, 0 que o artista via como
esgotamento era a incapacidade da tela em dialogar, do ponto de vista formal, com a forga
dessas esséncias nos objetos. A partir de tais pontos, também recorrentes implicitamente no
Almanaque, podemos compreender que essa definicdo de “abstra¢do” do Cavaleiro Azul era
ampla a ponto de contemplar diversos procedimentos, ndo somente a geometrizagao e
colorismo, mas também a pintura mais prosaica e “figurativa”. Tomemos duas telas
executadas no ambito do grupo.

Flores no jardim, clivia e geranio (Figura 9) ¢ uma tela de August Macke de 1911. Nao ha
neste quadro relagdo direta com com a pintura radicalmente energética de Kandinsky, ou com
a conversdao em planos de Franz Marc. Uma planta posiciona-se no centro da tela com uma
flor laranjada que, pelo contraste com toda a composi¢do, chama de imediato a atencao.

Embora seja minimamente esquematizada, a paleta torna a relagcdo entre planos quase neutra

223 HARRISON, Ibidem, p. 196.
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pela gradacdo entre os matizes de azul, verde e amarelo. Pontos especificos de cores quentes
estabilizam, ao invés de dinamizar a composi¢do. Em contrapartida, ainda que ndo tenhamos
uma ativacao abrupta de relagdes entre cores, as solugdes sugerem uma acomodacao esbogada
entre as figuracdes - a flor no jarro, os musgos, as folhas robustas. Em principio, ha aqui um

processo certamente figurativo.
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Figura 9: August Macke, Clivia e gerdnio, 6leo sobre tela, 1911. Lenbachhaus Miinchen.

Outro quadro que acreditamos estar em torno desta preceptiva, também de 1911, ¢ Homem a
mesa (Kandinsky), de Gabriele Miinter (Figura 10). De inicio, chama a atencdo que o
processo de desenho se da no proprio ato de pintar. Miinter utiliza aqui solugdes
extremamente simples que se assemelham ao colorismo infantil. O espago ¢ comprimido: o
homem (Kandinsky) estd em uma perspectiva desproporcional que agiganta os objetos da
mesa, que estdo de acordo com uma percepgdo imediata da sua disposi¢do. Com o pincel ja

ressecado, a artista apenas “preenche” muito do desenho tragando riscos andlogos a pintura a
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lapis. Seu outro recurso ¢ empurrar as cores de modo a preencher os planos.
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Figura 10: Gabriele Miinter, Homem a mesa (Kandinsky), 6leo sobre tela, 1911.

Estas duas exemplificagdes respondem justamente a essa opacidade que se pde em questdo,
por exemplo, em Pippin. Se, assim como os rostos de Manet, os quadros de Macke e Miinter
nao pretendem uma ligagdo com o exterior, ou a0 menos barram esse olhar simplificando suas
solucdes em grau maximo, tais quadros sdo seriam abstratos exatamente por proporem
relagdes ndo compreensiveis unicamente em um nivel processual, mas suas cadeias de
relagdes? Respondendo afirmativamente esta pergunta, entendemos como “cadeia de
relacdes” a exploracdo de uma linguagem cada vez menos comprometida com “motivagdes
teoricas” que com questdes levantas pela composicdo em si. Harrison, tratando de um

comentario critico de G.-Albert Aurier sobre Paul Gauguin, parece favoravel a essa visao:

Aurier parece estar dizendo que, assim como as palavras ndo tem nenhum
significado intrinseco por si mesmas, mas s6 em virtude de suas possiveis
relagdes umas com as outras, do mesmo modo as formas na pintura
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devem ser vistas como significantes ndao em virtude de sua
correspondéncia com certas coisas no mundo, mas em virtude de seu

lugar e fun¢do na composicao individual.224

A partir da sugestdo de Harrison, podemos pensar nesse desenvolvimento pictdrico subjetivo
do Cavaleiro Azul como um fator ndo unicamente poético, um registro de variantes
imprecisas. Podemos ter tais registros subjetivos como um movimento da pintura de assinalar
seu proprio campo de atuacdo, de modo que a interpretacdo externa, de relagdes simbolicas e
semanticas previsiveis, seja insuficiente para abarcar questdes concernes as obras. E inclusive
em escritos artisticos, tais como o proprio Almanaque, que percebemos essas relagdes
figurativas serem pouco a pouco desfeitas, de modo que o trabalho mais figurativo ou mais
prosaico ndo se converta exatamente em narrativa do mundo, mas se torna também uma
narrativa. Neste sentido, podemos pensar que relagdes andlogas a esse processo foram tecidas
no Almanaque quando os editores aproximam producdes artisticas de diversas regides: o fio
condutor entre tais imagens ¢, possivelmente, a espiritualidade retorica que nada diz ao olhar
comum. De modo analogo a interpretagdo de Pippin, pode-se afirmar que o Almanaque nao
fornece “respostas” aquele que busca uma correspondéncia com suas expectativas. Desde o
manifesto a producdo do Cavaleiro Azul, o espectador deve sobreviver a esta instabilidade, ao
encontro ndo resolvido com tais obras. Preceptivas assim podem ser flagradas nos quadros
que mencionamos acima: uma suposta figuracdo de relagcdes basicamente pictéricas,
elementos formais simplificados ao extremo. Sobretudo devido ao eco romantico, ¢
sintomatico que o Cavaleiro Azul se proponha a um campo pictérico que recusa os parametros

convencionais, aludindo constantemente a expansao do eu.

2.5 Consideracdes para além da pintura

Apobs explorarmos as nuances desse “eu”, propomo-nos agora a avaliar em que medida esse
campo pictorico pode ser visto como uma nog¢do de espago. Para isso, seguiremos com a
mesma metodologia: os registros retéricos serao avaliados em seus usos e contradigdes, sendo
“suspensos” enquanto imperativos artisticos e crencas pessoas. O que importa em tal ponto ¢

detectar que concepg¢do de espaco estd subjacente ao fazer artistico do grupo, sendo

224 Tbidem, p. 197.
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importante enquanto circulagdo em varios discursos da vanguarda alemd. A esse respeito,
uma retrospectiva ¢ valida. As vanguardas alemas, de modo geral, t€m a ardua tarefa de
fundar uma tradicao artistica. Os desenvolvimentos no campo da pintura, do design e da
arquitetura estdo inicialmente entrelacados na necessidade de abrir uma via moderna. E
oportuna a observagcdo de Leonardo Benevolo sobre o surgimento do Deutscher Werkbund,

que:

(...) ndo da uma relevancia preconceituosa ao artesao, nem pretende opor-se aos
métodos de trabalho em série proprios da produgdo corrente. Essa colocag@o &,
sem divida, oportuna, porquanto ndo exclui a priori alguns fatores que agem
concretamente, porém gera logo incerteza em relagdo ao método.225

Essa tentativa de aglutinar procedimentos artisticos e manuais, tornando irrelevante
diferenciar o que ¢ arte da artesania, constitui uma premissa nas primeiras décadas da arte
alema. Do Cavaleiro Azul ao manifesto da Bauhaus de 1919, a arte-artesania a servigo da
humanidade significa desdobrar uma efetividade cuja consequéncia ndo seja nem uma
liberdade irrestrita, nem uma funcionalidade salvacionista. Tais denominagdes sdo faces do
seguinte problema: fazer da capacidade artistica uma forca atuante na modernidade.
Posicionamo-nos entdo contra quadros gerais como o de Benevolo226, que opde a cultura de
vanguarda por considerd-la indiferente ao desenvolvimento arquitetonico e urbanistico.
Certamente a pintura estd impossibilitada de resolver certas questdes praticas, sobretudo no
contexto de desenvolvimento moderno a largos passos. Mas muitos do que se assistiu na era
dos manifestos foram sugestdes vanguardistas de um bem viver moderno, o que se nota em
didlogos com o desenvolvimento técnico no futurismo italiano, no chamado fauvismo e
mesmo nos expressionismo.

Para o topico que aqui levantamos, a concepgao de espago, essa artesania vanguardista sera
nosso ponto de partida, a luz das duas questdes até agora levantadas: se, por um lado, a
abstrag¢do se pretende uma atuagdo do contetido espiritual gerado pela pintura, ver a “vida”
presente no quadro; por outro lado, a subjetividade, numa interpretacdo positiva, anseia a

revisdo de principios para que o espectador integre este conteudo, de modo a torna-lo efetivo.

225 BENEVOLO, L. Historia da arquitetura moderna. Trad. Ana Goldberger. Sdo Paulo: Perspectiva, 2006.
pp. 374-375.

226 BENOVOLO, ibidem, 374.
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A mesma concep¢do de espaco que veremos em Gropius sera mais uma tentativa de
integragao.

Ainda que nos coloquemos contra posicdo de Benevolo, segundo a qual a cultura de
vanguarda apresenta insuficiéncias ante os problemas levantados pelo desenvolvimento
arquitetonico moderno, gostariamos de apontar um ponto dentro de seu panorama favoravel a
nossa interpretacdo. E acerca dessa integragdo de forcas, capazes de sair de um critério
puramente “artistico”, subjetivista, que o historiador enxerga em um texto de Walter Gropius

de 1913, extraido do anuario do Deutscher Werkbund:

Sem duavida, superestimando as arquiteturas industriais “espontaneas”,
ele move-se ainda nos termos da cultura de vanguarda, porém intui que a
solu¢do dos dualismos e das dificuldades encontra-se em uma adesdo
correta as exigéncias concretas, ndo em algum novo sistema ideoldgico
ou formal; em suas obras, existe algo de novo e importante em relagdo a
produgdo europeia: uma adesdo calma e racional as necessidades
técnicas, ¢ uma espécie de desdramatizagdo da linguagem que disso
deriva. Por enquanto, talvez ele sustente que isso possa bastar ¢ que a
nova arquitetura possa brotar quase automaticamente, seguindo passo a
passo, sem preconceitos, as necessidades objetivas.227

Como pontua Benevolo, enquanto arquiteto, Gropius certamente se move nos termos das
vanguardas, a0 mesmo tempo em os supera, na medida em que deseja que projeto
arquitetonico seja uma extensdo favordvel da vida humana, no sentido de que a edificacdo
brote como parte de uma organicidade social, formando uma exata coesdo com as
necessidades concretas. Assim, o termo que o historiador utiliza para Gropius,
“desdramatizacdo”, seria justamente essa oposi¢do ao campo de atuacdo quase que
exclusivamente poético (por exemplo, pictdrico), segundo o qual necessidades interiores se
sobrepoem a efetividade pratica. Deste modo, poderiamos ter como hipdtese uma concepgao

de espaco a partir de Gropius: um encontro entre a interioridade e a objetividade.

z

O objetivo de nosso proximo capitulo € apontar justamente uma concep¢do de espaco na
producdo do Cavaleiro Azul. Com isso, pretendemos mostrar em que medida tal concepg¢ao se
mostra ainda em Walter Gropius, de modo que o movimento por ele liderado, a Bauhaus, nao

seja visto literalmente como uma superacao da vanguarda.

27 BENEVOLO, ibidem, p. 380, grifo nosso.
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3. O real a partir das mdos: sobre a exterioridade interior do espaco.

3.1 Definindo “espac¢o”

Partindo da conceituagdo da filosofia moderna, valemo-nos mais precisamente da defini¢do de
Hegel. Para o fildsofo, o espago ¢, inicialmente, uma relagdo com o outro ainda nao mediada,
cujas determinacgdes (suas dimensdes) ndo correspondem a sua indeterminagdo, ao seu
continuo, ja que “é quantidade pura”. O espago se desdobra em outros momentos228, de modo
a superar esse estdgio de pura indetermina¢do: na relagdo com outro, por meio da distancia
que caracteriza sua determinacao, ele se desdobra a ponto de tornar-se superficie e, por fim,
ser um espaco mediado por uma determinacdo que nele ja estava contido??. Mas espaco ¢
uma categoria que Hegel torna identitaria ao tempo: uma negacdo indeterminada, puramente
abstrata em relacdo a si mesmo, cuja Unica caracteristica ¢ uma apreensdo ideal, ainda nao
tornada efetiva. Anton Friedrich Koch, ao tratar da temadtica, afirma que Hegel une espago e
tempo “discursivamente”, como se as nogdes de espaco e tempo ndo fossem definidas de

modo radical a luz da experiéncia, mas pairassem sobre a imprecisao do continuo:

O espago ¢ infinito porque a Idéia ¢ infinita, cuja forma do ser-outro ele
apresenta como exterioridade reciproca abstrata. Ele ¢ plano e continuo
porque, como noéds lemos, “esta exterioridade reciproca ainda ¢
completamente abstrata e ndo contém nenhuma diferenga
determinada” (...) Hegel passa entdo (no ultimo dos trés paragrafos
dedicados ao espago) a tratar da diferenca das dimensdes também em seu
aspecto qualitativo, mas o faz de modo muito breve. Ele mostra como
surge a tridimensionalidade do espaco: 1°) do ponto enquanto da negacdo
(ela propria espacial) do espago, 2°) da linha enquanto do primeiro ser-
outro do ponto e 3°) da superficie enquanto a negagdo desta negagdo, a
qual, na verdade, em sentido negativo, ¢ uma ulterior “determinidade
frente a linha e a ponto” e, em sentido afirmativo, porém, “superficie

encerrante” e, “com isto o restabelecimento da totalidade espacial”230

E como se a espacialidade, enquanto desdobramento de dimensdes, fosse uma determinagao
ulterior que necessitasse sair da indeterminagao, mas sem perder seu continuo. Dito de outro

modo, os respectivos momentos do espago (o ponto, a linha e a superficie), embora nao sejam

228 HEGEL, G.W.F. Enciclopedia de las ciéncias filoséficas. Traducdo, organiza¢do e notas de
Ramon Valls Plana. Madrid: Alianza, 2005. p. 314.

229 HEGEL, Ibidem, loc. cit.

230 KOCH, A. F. Espaco e tempo em Kant ¢ Hegel. Trad. Kleber Caneiro Amora. Revistas eletronica
de estudos hegelianos. Ano 6, nol1, Dezembro - 2009. p. 69.
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determinagdes efetivas, colocam-no em movimento duplamente finito e infinito, a ponto de
sua totalidade ser garantida como uma aposta nessas variantes, sem que elas sejam
determinantes. E nesse puro intuir que o espago o tempo ndo se efetivam como conceitos,
uma vez que sdo exteriores a si mesmos: “é o ser que sendo, ndo €, e que ndo sendo, é.”231 Tal
no¢do de espaco pode ser mais precisa a partir da Ciéncia da Logica, obra na qual Hegel
sistematiza seu método dialético. Na obra em questdo, o espago (juntamente com o tempo) ¢
mencionado como “pano de fundo” no qual a ideia se desdobra. Para Hegel, “ideia” ¢ uma
articulagdo entre o conceito e a realidade, mais precisamente, trata-se da unidade do
movimento reflexivo em que o conceito se determina como algo “posto”, objetivo, e que
retorna a si mesmo distinguindo-se da realidade e acoplando-a a sua unidade negativa. Mas
essa realidade [Realitét], resultado do conceito que nega a si mesmo, ndo permanece como
sua antitese. O conceito nao ¢ mera subjetividade que formata, por assim dizer, a realidade,
mas uma unidade que se desdobra em seu oposto e diferencia-se para se determinar enquanto
tal; nesse “por-se”, o conceito precisa superar a exterioridade imediata, do terreno da
aparéncia, de modo a relacionar-se consigo mesmo num ambito efetivo. A ideia se da
justamente neste momento de verdade, em que o conceito se reconhece como uma unidade do

qual dependem tanto a subjetividade quanto a objetividade.

nessa objetividade a determinidade é posta como totalidade imediata, como todo
exterior. A ideia se mostrou como o conceito novamente libertado desde a
imediatidade, na qual ele estd mergulhado no objeto para a sua subjetividade,
conceito que se distingue de sua objetividade, mas a qual do mesmo modo € por

ele determinada e apenas tem sua substancialidade naquele conceito232

Conforme escreve o filosofo, esta exterioridade, multiplicidade meramente acolhida pelo
conceito, nao constitui seu momento de verdade, uma vez que fica condicionada a
transitoriedade nao mediada, ou melhor, ndo refletida. A ideia ¢ justamente essa forca
negativa do conceito capaz de se materializar e, por outro lado, de atuar como o préprio devir
que se determina se superando em momentos distintos. Nas palavras de Hegel, ““ [a ideia] ndo
¢ um ser abstrato, que subsiste por si mesmo contra o conceito, mas apenas como devir, por

meio da negatividade do ser indiferente como determinidade simples do conceito.”?33 Mais

231 HEGEL, 2005, p. 316, grifo do autor.

22 HEGEL, Ciéncia da légica: (excertos). Introdugio, apresentagdo e notas de Marco Aurélio Werle. Sdo Paulo:
Barcarolla, 2011. p. 235.

233 HEGEL, Ibidem, p. 235.
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adiante, o autor explicita que esse terreno da multiplicidade indiferenciada “tem um subsistir
indiferente, que no espaco e no tempo, se esses ja poderiam aqui ser mencionados, ¢ uma
separacao inteiramente diversa e autonoma.”234 Retomando a conclusdo de Hegel mencionada
anteriormente, “¢ o ser que sendo, ndo ¢, e que ndo sendo, ¢”, podemos entender a partir do
escopo de sua logica que a pura indeterminagdo do espago permanece num primeiro momento
dialético, ainda incapaz de se determinar a partir de seu outro. Sendo o espago o ser “imediato
indeterminado”, sua instancia ¢ de uma condicao indiferente na qual a verdade se desdobra.
Se pensarmos que a filosofia hegeliana avalia 0 movimento negativo da verdade como a
propria unidade dialética da historia, podemos apostar numa nog¢ao de espacialidade como um
resultado excedente dessa autorreflexdo e, contudo, necessario. A multiplicidade
indeterminada com a qual a verdade se defronta seria algo definido pelo seu “nada”, por ser o
proprio vazio enquanto algo posto. Neste ponto, podemos nos amparar um dos pontos mais
fundamentais da dialética hegeliana: a doutrina do ser. O fildsofo define o “ser” do seguinte
modo: “Ele ¢ a pura indeterminidade e o vazio. - Nao héa nada a intuir nele, caso seja possivel
falar de intuir; ou ele € apenas este intuir puro, vazio mesmo (...) O ser, o imediato
indeterminado ¢ de fato o nada e nem mais nem menos do que o nada.”?23>

Se confrontarmos mais uma vez a afirmacao da Enciclopédia das Ciéncias Filosoficas com a
Ciéncia da Logica, podemos concluir que a noc¢do de espacialidade aqui levantada é de um
movimento oscilante e ndo superado entre a positividade e a negatividade. Em outras
palavras, podemos concluir a partir de Hegel que o espaco ¢ um movimento de certo modo
nao efetivo, definido a partir daquilo que nao €. Se ha alguma efetividade no espaco, esta zona
indiferente, seria algo “abstrato”, relativo a si mesmo. De modo mais conclusivo, o espaco e
seus respectivos desdobramentos (suas dimensdes) corresponderiam a determinacao de sua
propria continuidade, em certo sentido interior, j& que nao constituem o movimento de um
conceito, mas seu proprio movimento. Neste sentido que Josef Simon afirma que, segundo
Hegel, o espaco vem a ser o proprio tempo, pois “o tempo ¢ a unidade que, enquanto

transcorre de modo imediato € ndo se deixa reter, ¢ a visao [Anschauung] mesma exterior e

234 Tbidem, p. 244.

235 Ibidem, p. 71.
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que recusa seu conceito.”?36 Deste modo, podemos entender o espago como uma exterioridade
cuja definicdo ndo se d4 por um processo conceitual reflexivo, ou por uma intui¢do pura que
chega a nds por meio da percepgao: trata-se da exterioridade continua cuja definigcdo € aquilo
que nao esta determinado tal como um conceito. Por isso, o espaco € apresentado no escopo
de nosso trabalho menos como uma defini¢do que uma categoria.

Vale ainda ressaltar que a defini¢do de espago aqui adotada ndo se pretende vinculada as
ideias do Cavaleiro Azul, no sentido de um registro daquelas poéticas. Com a apropriacao da
filosofia hegeliana, pretendemos tornar o espago imanente a obra, ou seja, o proprio
desdobramento de suas relagdes. Assim, entendemos que o espaco, tal fora definido pelo
filosofo, coaduna com sua possivel previsdo da pintura moderna a partir de Hegel: uma
exterioridade puramente interior. Se, conforme apontamos em nosso segundo capitulo, o
destino da pintura moderna impde a dificuldade, uma incapacidade de interpretacio como
condi¢do, a nog¢ao hegeliana de espago nos serviria como aporte para esse hiato, em que rostos
supostamente inexpressivos ou composi¢des radicalmente cifradas confrontam expectativas
ou olhares que buscam um espelhamento do /dgos no quadro.

No caso do Cavaleiro Azul, essa realidade desdobravel ¢ a visualidade proposta pelos
pintores, cujas variantes se dao nas relagdes dentro da propria obra ou na relacao entre aquele
que observa e aquele que ¢ observado. Surge aqui outro ponto relevante. Concluimos no
segundo capitulo que essa relacdo entre observador e observado, a partir da modernidade
hegeliana colapsada, exige uma revisdo de pardmetros de avaliacdo, uma vez que a
subjetividade da obra se radicaliza e ndo encontra um chao comum na vida ética. Levando em
considera¢do tal fator, propomos que, no nivel poético, o espagco aqui definido exija
igualmente uma revisdo de valores para ser compreendido enquanto movimento.

Como ja explicamos, tratar-se-ia de um espaco interior, na medida em que suas variantes
correspondem a negagdo dos valores que compde o suposto plano “comum”. A partir daqui,
podemos resgatar os questionamentos de Franz Marc em seu texto Para a critica do passado:
“valores escritos na areia” sdao esses mecanismos pretensamente universais, calculos
abstraidos da esséncia, agora passiveis de ser implodidos. Do mesmo modo, se retrocedermos

aos trabalhos de Kandinsky entre 1909 e 1910, podemos flagrar uma espécie de alquimia da

236 SIMON, J. Sprache und Raum. Philosophische Untersuchungen zum Verhiltnis zwischen Freiheit und
Bestimmtheit von Séitzen. Berlin: de Gruyter, 1969. p. 54.
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matéria por meio da aplicagdo da cor, embora o pintor ja estivesse a €poca interessado em
efetivar a espiritualidade que tanto buscava. Isto seria um modo de tratar Kandinsky como um
materialista a contra gosto, pensando criticamente o resultado efetivo de seu trabalho.
Impressdo Il (concerto) (figura 11), de 1911, sugere essa combina¢do de elementos basicos
(por isso “alquimia”) para a formacdo de uma nova realidade. O amarelo, cor do principio
material feminino, ¢ aplicado de modo diluido dando grande movimento a composi¢do; o
vermelho, aplicado mais pontualmente, interage densamente, mostrando um aspecto agressivo
da tela; uma grande mancha negra ¢ aplicada na por¢do superior, gerando uma oposi¢ao
brusca ao movimento. Apesar de os tragos sugerirem uma plateia que assiste a um concerto, a
movimentacdo do quadro se d4 pelo desenvolvimento cromatico, que varia de matizes mais
vivos as cores mais fechadas. E, neste caso, a forca da tela é gerada exatamente por meio
dessa discrepancia: a musicalidade expansiva do amarelo esbarra na densidade do negro. E
como se os principios fundamentais da natureza tivessem aqui seu atrito dramatizado. Ainda
que pudéssemos recorrer a uma associagao figurativa - por exemplo, que a mancha negra ¢

um piano237 -, a formagdo da imagem parece ser remetida prioritariamente a expansdo da cor.

237 Cf. DUCHTING, op.c cit., p. 42.
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Figura 11: Wassily Kandinsky, Impressdo II (concerto), 6leo sobre tela, 1911. Lenbachhaus Miinchen.

Sobretudo as “improvisagdes” e as “composi¢des” sdo procedimentos decisivos para muitos
artistas do circulo do Cavaleiro Azul. Franz Marc e August Macke podem ser considerados os
maiores exploradores dos principios a época fundamentados por Kandinsky, ainda com
ressalvas: para Marc, a viagem a Paris em 1912 e o contato com Robert Delaunay o
impulsionaram a uma autoconstitui¢do do quadro, ou ainda, a uma formaliza¢do da visdo;
August Macke, que absorveu em sua produgdo circulagdes dispares, prossegue com um
colorismo ritmado (musical) até¢ 1913. Vale ressaltar ainda a peculiar relagdo com os quadros
de Gabriele Miinter: seus trabalhos se relacionam mais diretamente com a produgdo de
Kandinsky até 1909, sobretudo se observada a aplicagdo empastada do dleo, com excessiva

dilui¢do. Seja nas paisagens, nas naturezas mortas ou em composi¢des que tencionam negagao

com a figuracdo, podemos afirmar que as producdes do grupo, se confrontadas com as
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relagdes que tecemos anteriormente, convergem para uma concepg¢do de espago de aspecto

duplo.

O primeiro aspecto ¢ forjar um espacgo interior. Levando em consideracdo a proposta do
Cavaleiro Azul de ativar uma instincia ndo material, mas capaz de se realizar enquanto
visualidade, “nova pintura”, podemos apostar em um desdobramento do espago para dentro,
no qual os processos de figuragdo pudessem ser desfeitos para corresponder uma nova
avaliacdo da arte. Assim, podemos também conceber um convergéncia entre a disparidade que
detectamos entre Marc e Kandinsky: mesmo que Marc aposte num processo a partir do
espectador, e que Kandinsky aposte na imagem que suprime a materialidade e expande-se
como vida, ambos se alinham numa recusa a determinagao exterior, em um “formalismo” em
sentido literal. Em todo caso, por mais que o ponto propulsor seja entre os dois pintores a
divergéncia?38, ambos apostam numa imagem cujo poder ¢ imaterial: trata-se de uma

visualidade que se fundamenta no seu oposto, naquilo que nao ¢ visivel.

O segundo aspecto, em contrapartida, ¢ o campo de atuacdo da imagem. Embora as técnicas
empregadas variem desde a pintura em vidro a gravura, uma valorizacdo da artesania como
arte elevada, espiritual, ¢ circunscrita no contexto do Almanaque. E ¢ baseado numa no¢ao de
artesania que os editores dispdem essas diversas obras de arte. Se fosse possivel extrair uma
no¢do de arte a partir do Almanaque, esta no¢do poderia até mesmo ser espiritual em seu
contetdo, mas a sua articulagdo formal teria um Unico processo: fazer o que se faz com as
maos.

Temos aqui, novamente, uma articulacdo do que expomos anteriormente como sendo as duas
bases a partir das quais as poéticas do Cavaleiro Azul se desenvolvem: por um lado, a criagao
de uma nova superficie imagética; por outro, a criagdo de um conteudo efetivamente
modificador do olhar. E estas duas matrizes parecem convergir no quadro propriamente dito,
cuja génese ¢ uma articulagdio entre elementos atuantes, sejam eles formais ou poéticos. E por
essa via, flagramos um registro ainda pertinente na arquitetura alema até 1920: de um ponto

de vista artistico, tratava-se de um forca criadora capaz de reestruturar as relagdes do ser
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humano com o mundo a sua volta.

3.2 Distor¢oes do mundo

Gragas ao aprimoramento técnico e industrial em larga escala, foi possivel no inicio do século
XIX o amplo uso do ferro e do vidro (e mais tarde o aco) em construgdes. Benevolo mostra
como sintomaticas diversas pontes erguidas sobretudo na Inglaterra e na Franga, feitas em
gusa, com maior vao ¢ cada vez mais leves.23° O vidro, associado ao ferro, passa a ser
utilizado em grandes saldes, comércios e estagdes, criando telhados e claraboias
translucidas.240 O atraso industrial na Alemanha em relagdo a outras poténcias européias
certamente estimulou artistas a criarem condi¢des para uma nova tradi¢do, em certo sentido
nacional, tal como apontamos de inicio neste trabalho. Associagdes como o Deutscher
Werkbund, uma vez baseadas na ideia das associacdo artisticas, estavam empenhadas na
busca de uma esséncia duplamente artesanal e fabril, com o objetivo de criar uma totalidade

para que a capacidade criadora do individuo se expandisse em grau maximo.

Peter Behrens pode ser apontado como figura hibrida desse funcional artistico. A sala de
turbinas da AEG de Berlim (figura 12), de 1911, traz um contetido racional moderno em
linguagem altamente subjetiva. Nao somente o frontispicio de linhas quebradas, mas a
superficie de vidro parecem erguer o edificio a um nivel incompreensivel e, paralelamente,
reto, angular. Se existe de fato uma dramatizacdo, como nos fala Benevolo, ela surge de modo
a preencher o aspecto nao alcancado pelo ambito racional. Por isso, a lateral externa da nave
do edificio forma-se com blocos e pilastras, gerando uma perspectiva hostil € mecanica; por
outro lado, proporcional a altura, sobretudo na parte frontal, assume-se uma linguagem

ornamental, artificiosa.

239 BENEVOLO, op. cit., p. 46.

240 jbidem, p. 56.
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Figura 12: Peter Behnrens, Fabrica de Turbinas AEG, Berlim, 1911.

Gropius, que havia trabalho no escritorio de Behrens antes do Werkbund e acompanhou em
1908/09 a construcdo para a AEG, empreende em 1911 a Fébrica Fagus (figura 13)
juntamente com seu colega Adolf Meyer. Se a fabrica de turbina de Behrens faz uso do vidro
em unidades retangulares, particulares, Gropius e Meyer radicalizam esta preceptiva na Fagus
com o uso em larga escala. A compartimentacdo industrial ndo ¢ aqui agigantada, mas
reduzida a uma organizacdo visual acessivel ao observador. Nao ha também um
preenchimento por meio do vidro, mas a instauragdo da transparéncia traduzida numa légica
manual e auto-constitutiva. De acordo com a historiadora Magdalena Droste, Gropius buscava
uma base atemporal para a arquitetura, a qual pertenciam as leis da proporg¢do, a beleza e o
espaco. Sobre o seu periodo de formagdo, afirma a autora: “Gropius desenvolveu nesses
“anos de aprendizado” uma autocompreensao idealista, segundo a qual a arquitetura se tornou

um principio cultural elevado e o arquiteto trazia impulsos geniais, que se inspiram na
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imagem do homem da filosofia de Friedrich Nietzsche.”?4! A historiadora foi precisa ao
associar o posicionamento de Gropius a resquicios da filosofia de Nietzsche - e no modo
como este filosofo foi lido pelas vanguardas. Mas esse poder transformador implicito no
jovem Gropius pode nos levar a um registro diferente: trata-se de uma materializagdo da
logica da existéncia, o que se distancia consideravelmente de uma “vida” expansiva. Apos a
experiéncia na Primeira Guerra Mundial, em que chegou a ser promovido como oficial,
Gropius teria atingido uma postura anti-politica do sentido partidario, e sua preocupagio
crescente passou a ser a formacdo de um conselho artistico, sobretudo para jovens, que
pudesse reunir interessados em arte cujas ideias fossem “revolucionarias”.?42 Quando assume
em 1919 a diregdo da entdo Staatliches Bauhaus, o escopo de Gropius parece ser uma

radicalizagdo politica através da arte.

Figura 13: Walter Gropius e Alfred Meyer, Fabrica Fagus, Alfeld, 1911.

E importante frisar que, sendo conduzida por Gropius, a Bauhaus ndo surge inicialmente
como uma escola de arquitetura, mas uma unido indistinta entre o artistico e o artesanal capaz
de sintetizar os diferentes modos de trabalho manual, resolvidas em certo critério de

objetividade. Conforme mostraremos a seguir, tal questdo sera delimitada por Gropius em um

241 DROSTE, M. Bauhaus. Reform und Avantgarde. Taschen: 2015, p. 11.

242 ibidem, p. 12.
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nivel retorico, do mesmo modo como procederam os artistas do Cavaleiro Azul. Mas,
aparentemente diferente das premissas do Almanaque, Gropius pretende mover suas questoes
na objetividade do mundo moderno, industrial, em que as necessidades de ordem pratica
precisam ser satisfeitas. Com base no manifesto da Bauhaus, de 1919, e em um texto de 1923,
mostraremos que, com a diferenca de sua pretensa objetividade, Gropius se iguala a
preceptiva espiritual do Cavaleiro Azul. Assim, argumentaremos que sua concepg¢ao de espago

¢ herdeira das correntes artisticas abstratas na Alemanha.243

3.3 Aproximacdes e contaminagoes

O manifesto de fundacdo da Bauhaus apresenta ao menos trés argumentos que o fazem
devedor do programa vanguardista do Cavaleiro Azul. O primeiro ponto ¢ a modificacdo da
realidade. De inicio, Gropius sentencia o fazer artistico a construgdo. As chamadas artes
construtivas ndo seriam exatamente voltadas ao ato de construir, mas essencialmente
materiais, o que as diferenciaria por exemplo, da musica e da poesia. Ao determinar tal
relagdo, Gropius d4 ao fazer manual um aspecto demitrgico, no sentido de fornecer logicas
para a realidade. A segunda questdo ¢ a obsolescéncia das velhas escolas de arte, que nao sao
capazes de estabelecer a unidade entre esses fazeres artisticos. Neste tipo de ensino, o
arquiteto vé um mundo incompleto que deve se tornar, por fim, construtivo [bauend], ndo
permanecendo unicamente no plano pictérico € do desenho. O terceiro e ultimo ponto € que
Gropius convida todos aqueles artistas manuais a derrubaram os muros, sobretudo de perfil
socio-econdmico, que separam o artista do artesdo. Arquitetura, plastica e pintura, como a
ajudado de milhares de maos, subirdo ao céu. Deve-se ainda notar que, junto ao manifesto,
encontra-se uma gravura de Lyonel Feininger (figura 14), feita para esta publicagdo. A
imagem em questdo condensa justamente as técnicas expressionistas, com um desenho

extremamente sombreado e angular, de linguagem religiosa e apologética.

243 Tal argumentagdo nos impede de tratar a permanéncia de artistas como Wassily Kandinsky e Paul Klee na
Bauhaus como fator decisivo. Isto porque nos interessa aqui expor relagdes implicitas de Gropius com a arte
vanguardista. Em nosso entendimento, esse contato direto com os pintores ndo expde relacdes contraditdrias, que
sdo justamente o objeto de interesse deste trabalho.
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Figura 14: Lyonel Feininger, s/t (ilustracdo para o manifesto da Bauhaus), xilogravura, 1919.

Daqui podemos extrair uma hipotese. Primeiramente, se Gropius deseja uma realidade

construida, isto implica a reavaliagdo de valores constitutivos. Mas seu questionamento ndo ¢
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o mesmo que encontramos no Cavaleiro Azul pelo seguinte fato: os artistas de Munique
pretendiam modificar o mundo através da visualidade; Gropius levanta um questionamento a
segunda poténcia, mostrando que essa objecdo puramente visual ndo ¢ efetiva como forcga
transformadora. Contudo, o chdo comum reside ndo no questionamento, mas no seu campo de
atuacdo: tanto Gropius quanto Marc e Kandinsky pretendem construir o mundo
artesanalmente, no sentido de que o fazer manual seja capaz de articular relagdes
contraditorias. Se os pintores pretendem mover o conteudo espiritual de suas obras na
superficie da tela, Gropius estende tal contedo espiritual a tridimensionalidade. E aqui
oposicao recorrente entre o “interior” e o “exterior” parece ser enfraquecida: por mais que o
ponto de partida dos pintores fosse uma “esséncia”, este estado inicial ndo seria suficiente
garantir a sobrevivéncia da imagem. A confrontacdo com o espectador ¢ necessaria.
Retomando a afirmagdo de Philippe Sers, trata-se de um contetdo espiritual concreto, ou
ainda, efetivo. De modo andlogo, Gropius aposta em uma espécie de médium de carater
conciliador. Para retomar a tdpica do capitulo anterior, poderiamos afirmar, a partir da
interpretacdo de Robert Pippin, que a tentativa de alinhar diferentes interesses da vida
moderna ¢ aqui retomada. Mas as media¢des propostas, seja a pintura ou a construcao,
parecem como fim daquela espontaneidade romantica, como natureza, dando lugar a uma
reflexdo que ndao pode ser solucionada. Pode-se afirmar entdo que a contaminagdo
fundamental entre o Cavaleiro Azul e Walter Gropius ¢ um movimento de afirmacdo negativa
da arte, segundo o qual a obra (ou o trabalho manual) € priorizada com articulagdo. Neste
sentido, a0 mesmo tempo em que tal registro ¢ simbolico-romantico, por apostar numa
“totalidade” por meio da obra, ele rejeita o romantismo por priorizar o processo ao invés do

resultado.

A partir desse locus, em que aproximamos as pretensdes de Gropius e do Cavaleiro Azul, ndo
temos como objetivo mera andlise discursiva, no sentido de implodir os principios expondo as
sua fragilidades, mas apontamos que, radicalmente, a concepgdo de espago desenvolvida no
Cavaleiro Azul ¢ levado pelo arquiteto no ambito da Bauhaus. Isto ¢ flagrado em um texto de
1923, “Ideia e estrutura da Staatliches Bauhaus”. Antes de se referir diretamente a questdao do
espaco, Gropius expde sua critica a arte da academia, que permaneceu como “aquela arte de
salao que resta isolada da vida, a qual no século XIX , por fim, conheceu ainda somente a

figura particular sem grandes relagdes com a unidade construtiva.” (SBW, p.9). Para Gropius,
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a mudanga sera importante com o surgimento das cooperativas como o Deutscher Werkbund,
que “procuraram € encontraram primeiros caminhos para a reunificagdo do mundo da
producao244 com os artistas criadores.” (loc. cit.) Mais adiante, o autor afirma que todo
trabalho construtivo deseja formar espago, seguindo assim um querer construtivo. Mas, se
cada trabalho em particular se relaciona a uma unidade maior, os materiais fisicos e
espirituais devem ser tornados conscientes para o sucesso dessa formatacao espacial. A partir
dai, Gropius afirma que o espaco ¢ fundamentado no nimero e no movimento: somente
através do numero o homem distingue as coisas, conceitua e organiza o mundo material

[stoffliche Welt]. Assim Gropius conceitua precisamente o espago:

Os corpos nao vivem por conta propria, mas através de seu pensamento, sua
unica determinagdo ¢ carrega-lo e reté-lo. A forga, que chamamos de
movimento, organiza os nuimeros. Ambos, nimero e movimento, sio uma
representacao de nosso cérebro infinito, que o conceito de infinito ndo é capaz
de entender. Nos experienciamos certamente espago infinito gragas ao nosso
pertencimento a tudo, mas nds somos capazes de dar forma ao espago apenas
com meio finitos. Nos intuimos o espago com nosso Eu total e indivisivel, do
mesmo mesmo com alma, entendimento e corpo, e entdo lhe damos forma [ao
espago] com todos os 6rgdo do corpo. (SBW, p 9)

A nogao de totalidade implicita no pensamento de Gropius corresponde a uma racionalidade.
Mas nao seria uma racionalidade instrumental, coer¢do da forma artistica, e sim a insisténcia
em uma racionalidade imanente. A questdo do espago ilustra esta preceptiva. Se nossa mente
infinita estd materialmente limitada a certos meios de representacdo, resta-nos trabalhar em
um espago cuja caracteristica é ndo comportar esse contetido subjetivo. E exatamente nesta
limitagdo onde residiria a tarefa do sujeito construtor: realizar uma sintese entre sua
capacidade infinita de raciocinio e as limitagdes organicas. A referida racionalidade imanente
esteve sempre presente: ¢ por meio de nossa relagdo com tudo o que existe que podemos
atuar. Em suma, ¢ por meio de nossa relagdo com o todo que sabemos como construir. Este
argumento de Gropius se repete em qualquer tematica que ele aborde: desde a necessidade de
unificacdo das artes ao projeto pedagogico da Bauhaus, as partes serdo sempre limitadas ao
todo. A compartimentacdo auto-consciente, neste sentido “organica”, ainda acompanha

Gropius de forma mais auténtica ao menos até o projeto da Bauhaus em Dessau (figura 15).

r

244 O termo é “Werkwelt”, 0 mesmo termo utilizado por Marx para se referir ao “mundo técnico”.
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Com uma planta que emula repetidamente a sobreposicdo de mezaninos, a estrutura basica se
desdobra de modo ambiguo: paralela a acomodacdo de blocos, hé a repeticdo de um padrao
retangular recorrente sobretudo na aplicagdo do vidro, sugerindo uma transparéncia
automatizada. O cone visual gerado diante da fachada do prédio principal (figura 16)
proporciona uma volumetria for¢ada de planos encaixotados, mas que se diferenciam de
qualquer rigidez. Aqui, Gropius sintetiza juntamente com Meyer o vidro e o aco criando mais

um emblema moderno: a for¢a do progresso ergue-se ante o peso da matéria.

Figura 15: Walter Gropius ¢ Alfred Meyer, Bauhaus em Dessau (fachada), 1926.
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Figura 16: Gropius e Meyer, Bauhaus em Dessau (detalhe), 1926.

A linguagem espiritual do Cavaleiro Azul parece encontrar em Gropius um eco involuntério,
através de aspectos que seriam as justas antiteses daquele movimento moderno. E certo que a
predilecdo de Gropius pela arquitetura em escala industrial o torna progressivamente uma
figura distante de qualquer tentativa vanguardista e benevolente de modificagdo da realidade.
Aliés, era na arquitetura norte-americana e industrial que ele via um futuro para além das
tonicas modernistas excessivamente subjetivas, dai a importancia de uma “arquitetura
internacional”: “Uma verdadeira adequacdo ao espirito do nosso tempo (...), a0os recursos
atuais da industria e da economia determina infalivelmente o aspecto de todos os conjuntos de

constru¢do moderna: exatiddo e rigor formal; simplicidade dentro da diversidade24s.

245 GROPIUS, W. O papel da industria. In: CHOAY, F. O Urbanismo: utopias e realidades. Uma antologia.
Trad.Dafne Rodrigues. Sao Paulo: Perspectiva, 1979. p. 176.
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Contudo, sua postura dificilmente foi tratar a arte de vanguarda como espirito de época
insuficiente. O que Gropius pretendia enquanto porta-voz da unidade de todas coisas era uma
preceptiva condensada ja na figura do cavaleiro azul, o Sdo Jorge de Kandinsky: um novo
formalismo na arte capaz de responder ao esgotamento conceitual do homem ocidental. Por
isso mesmo, a tonica da espiritualidade move esses termos da vanguarda alema: caso ndo
esteja mais disponivel uma combinacdo a partir da materialidade, o essencialismo pode
converté-la no meio, ou ainda, no recurso por meio do qual o conteudo possa se desdobrar.
Antes mesmo que Wassily Kandinsky e Paul Klee fossem convidados a serem professores na
Bauhaus, Gropius j& havia levado os principios de Munique a outro terreno. Tornar um
conceito efetivo, mais forte que a limitagdo da época, significa colocar uma duavida sobre os
meios de realizagdo. Termos como ‘“abstracdo”, “espiritualidade” e “unidade” respondem a
mesma pergunta: “a modernidade sobrevivera as suas divisdes?” Talvez o carater obliquo de
cada um destes termos seja uma resposta: cabe sempre uma fissura naquilo que se pretende

moderno, um /ogos dentro do logos.

Para precisar melhor esta ideia, caberia a constatacdo de Robert Pippin em Modernismo como
um problema filosofico.?*¢ Com um olhar diagndstico sobre o pensamento ocidental, o autor
levantada o problema caracteristicamente moderno de refazer o conhecimento sobre uma base
solida, ndo mais por meio de objetos sensiveis ligados a verdade por correspondéncia, mas
por uma relacdo segura entre o sujeito e o0 mundo - dai vem a necessidade do mérodo.247 A
passagem que Pippin faz da “modernidade” ao “modernismo” ¢ por meio da crise em torno
dessa auto-legitimagdo: se, por um lado, o projeto moderno consegue ser absolutamente
critico em relagdo ao conhecimento e a sua constitui¢@o histérica (uma postura cética2+8), tem-

se consciéncia de uma atitude historica “meramente apropriativa”49; ¢ como se existe um

246 PIPPIN, R. Modernism as a philosophical problem. Massachusetts: Blackwell, 1999.

247 PIPPIN, 1999, p. 23. O autor aciona aqui justamente a filosofia de René Descartes para ilustrar a formagao
do sujeito moderno. Pippin menciona a formagdo do cogito, a certeza de si, como pardmetro para o método
cartesiano, que visava a precisar ou mesmo extinguir explicacdes teleoldgicas e metafisicas que ndo fossem
atestaveis por cada sujeito. Por isso, como afirma Pippin, Descartes pretendia certa matematizardo do
conhecimento.

248 Empregamos o termo tal com utilizado pelo autor.

249 PIPPIN, Ibidem, p. 28.
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conflito entre a tentativa moderna de ser um autokhton?’? e o reconhecimento de uma
racionalidade efetivamente insuficiente. Dada a constatacdo, Pippin afirma haver uma
mudancga na alta cultura europeia, na qual o artista passar a ser o condutor dessa sociedade
cujas apostas nos critérios comuns, “matematizaveis”, haviam falhado. Embora muitas sejam
as confluéncias do modernismo, apontamos quatro fatores mencionados pelo autor como
propulsores para a crise: admite-se uma instancia “irracional”, subjacente ao sujeito, que nao
pode ser apreendida como categoria epistémica ou historica; a propria modernidade ¢
criticavel por ndo ter superado seus valores arcaicos cristdos e se tornado um movimento de
fato “humanistico”; o projeto iluminista de racionalizagdo da vida ndo se efetiva como bem-
viver comum; ¢ a saida para as insuficiéncias se da por uma ampliagdo da imaginacao € uma
estetizagdo da vida.251 Neste quadro, temos entdo o art trouve, uma forga criativa obliqua,
“dificil, opaca, estranha, elitista, ndo-comercial, negadora de si e assim por diante. A atividade
artistica sozinha demonstra um tipo de integridade e autonomia enclausurada na vida
burguesa.”?52 Ha no artista, novamente, um movimento duplo: ora se celebra o viver
moderno, “autbnomo”, ora se nega O Progresso € assume-se uma oposi¢do grotesca, nao

codificada, uma ilusdo interior.253

Em tal ponto, valemo-nos de Pippin para justificar nossa conclusdo: a forca criadora moderna
pretende-se, em todo caso, um autokhton, no sentido de uma autoconstitui¢do. Embora os
duas correntes que aqui mencionamos tenham propostas dispares quanto a sua produgdo - o
Cavaleiro Azul pretendia uma espiritualizagao por meio da arte e uma revisdo de critérios
formais em torno da imagem; Gropius pretendia materializar a espiritualidade tornando este
conteudo compativel com a objetividade por meio da matéria -, a efetivagdo da

espiritualizagdo era um processo autodeterminado, capaz de desenvolver seus meios pela

250 Proveniente da mitologia grega, o termo se refere a habitantes de determinada regido que nunca migraram,
sempre estiveram ali, como se fossem filhos da propria terra. Como explica a historiadora Josine Blok: “o oposto
dos autokhtones sio os epilydes, imigrantes, que vieram de algum lugar para povoar. (...) Quando um povo se
declarava ser autokhton, isto implicava que a esséncia da populagdo restara a mesma durante o tempo e que
agora era representada por seus membros viventes, que poderiam afirmar sua identidade autékhton e sustentar
qualquer interesse baseados nessa visdo do passado. (BLOK, J. Gentrifying genealogy. In: DILL, U. WALDE, C.
Antike Mythen: Medien, Transformationen und Konstruktionen. Berlim: de Gruyter, 2009. p. 252

251 Pippin, op. cit., p. 30.
252 ibidem, P. 32.

253 ibidem, p. 41.
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forca de sua retorica. Neste sentido, podemos nos aparar no conceito de “forma” pensado por
Kandinsky na época do Cavaleiro Azul para justificarmos a nog¢do de espago aqui proposta.
Para o pintor, a forma ¢ justamente a disposi¢ao material cujas leis sdo a necessidade de cada
€poca; por isso, a forma seria algo transitorio, o que se opde a um ideal, um eidolon. As
pinturas produzidas no ambito do Cavaleiro Azul ativam uma nog¢do de espago que extrapola
os limites do quadro, embora o quadro seja o mecanismo central da relacdo da imagem
consigo mesma. Aqui estd a heranga a posteridade que nos interessa, incluindo a Gropius: as
consequéncias da criagdo artistica, sejam elas ativacdo da “vida interior” ou a transformagao
do olhar, sao modos de concretizagao de seu contetido espiritual. A topica ativada por Pippin ¢é
oportuna: o autokhton, meio pelo qual a obra de arte dita sua artesania, foi 0 mecanismo entao
utilizado. Embora o Cavaleiro Azul tenha aderido aos extremos vanguardista, da fé no futuro
a linguagem cifrada e anti-moderna, o discurso trazido por aquelas artistas pretendiam, como
dissemos, um “logos dentro logos™: talvez uma modernidade ndo mais arcaica, mas em que as
oposi¢des entre o efetivo e o metafisico, o interior e o exterior, fossem admitidos como
variantes da (in)capacidade da razdo sobre a natureza e o mundo. Distancia-se de nosso
trabalho avaliar em que medida tais praticas artisticas poderiam ser consideradas
“filosoficas”. Em todo caso, enquanto arte, sinalizam que o mundo ocidental, em sua tentativa
anti-mitica, é incapaz de assimilar-se enquanto objeto calculavel. Assim como a arte, as leis

da realidade, podemos concluir, surgiriam apenas quando ela ousa fazer a si mesma.
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CONSIDERACOES FINAIS

Para chegarmos as conclusdes até aqui levantadas, foi necessario obedecer a deslocamentos
exigidos pelo proprio tema. Ainda que qualquer estudo critico exija, de antemao, o cuidado
metodologico de estabelecer um caminho, uma “leitura”, propomo-nos a tarefa arriscada de
desenvolver problemas na medida que suas variantes se mostravam nessas poéticas ora
escritas, ora formais. Com isso, as questdes aqui trazidas ndo foram tratadas como
potencialmente filoséficas, mas examinadas como desdobramentos de mais uma tentativa de
modernidade. Contudo, para nos distanciarmos de uma categorizagdo moderna, muitas vezes
impositiva do ponto visto historico-filosofico, permitimos aos trabalhos aqui interpretados
denominarem-se particularmente “modernos”, e ndo a partir de diagndsticos sistémicos.
Portanto, os dois temas propulsores desta pesquisa, a abstracdo e a subjetividade, foram
extraidos justamente da ndo-linearidade imanente a producao artistica do Cavaleiro Azul para
serem entdo expostos as suas contradi¢des. Nosso exercicio basico consistiu em entender que
conceitos e defini¢cdes trazidas pelos artistas ndo estdo postos necessariamente como herangas
da tradi¢do ocidental (ainda que o sejam inevitavelmente), mas compreensoes e apropriacdes
particulares cuja relevancia se mostra justamente nesse carater apropriativo, contraditorio e
impreciso. Tais registros ndo foram avaliados a partir da “objetividade”, da analise critica
linear que j4 toma seu objeto como desmontdvel, mas como uma fissura em meio a
racionalidade. Nao seria prudente apostar na espiritualidade defendida por Marc e Kandinsky,
mas seria insuficiente pensa-las apenas como “falhas” salvacionistas da cultura.

E neste movimento de autodefini¢do que procuramos nos concentrar. A abordagem por meio
dos escritos, ou de carater tedrico ou mais engajado, foi fundamental para perscrutarmos o
movimento proprio a obra, independente de suas consequéncias numa esfera efetiva. A
propésito, tal movimento ndo seria justamente decisivo para a realidade, ainda que numa
relagdo de oposi¢cao? Neste sentido, cabe a provocagdao com a qual Walter Benjamin inicia as
Teses sobre o conceito de historia: o materialismo critico, que orquestra o jogo de xadrez,
parece saber exatamente de onde tirar as forcas necessdrias para comandar um enredo, €

acredita que o potencial revolucionario da historia se d4 numa linearidade que vé sempre
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aquilo que deve ser superado.?’* Este trabalho, de modo analogo, procurou compreender que
as diferentes temporalidades - romanticas, vanguardistas, modernas - ndo sdo categorias ou
objetos de critica, mas confluéncias que constituem uma tematica multifacetada. Por isso, os
trés topicos maiores de nossa dissertacdo, tratados em seus respectivos capitulos, foram
prioritariamente desenvolvidos a partir de escritos e possiveis relagdes com obras. Esse
aspecto discursivo (retorico) nos interessou como possibilidade para além de um debate
critico determinante.

Cabe justificar o titulo deste trabalho. Embora o espaco surja em nossa pesquisa a guisa de
conclusdo, compreendemos que ele esteve sempre presente enquanto elemento implicito.
Desde o inicio, a interioridade foi tratada como fio condutor entre a abstragdo ¢ a
subjetividade, de modo que o tema do espago emergisse como o resultado propriamente dito
da produgdo artistica realizada naquele ambito, e ndo como uma nogao exterior. Por isso, as
questdoes aqui surgidas sao desdobramentos do espago, conforme esse exercicio de
interioridade se choca com a realidade. A seguir, apresentamos de modo mais sistematizado

como as conclusdes formuladas em cada capitulo corroboram nossa tese.

A escolha por iniciar considera¢des sobre a abstracdo a partir de escritos e as atividades
programas teve como objetivo pensar os contextos das praticas artisticas. Os registros, por
vezes narrativos, auxiliaram numa compreensao menos isolada do que seriam as ideias de
abstracdo para uma nova arte nos termos dos pintores: uma arte pensada, criada e avaliada por
artistas. Pudemos concluir que a no¢do de abstracdo desenvolvida ¢ uma investigagdo acerca
dos fundamentos da realidade. O que seria exatamente algo “concreto”? Os parametros de
avaliagdo das ciéncias e da técnica até a modernidade foram suficientes para construir um
mundo a medida do ser humano? Como construir outra realidade? Essas trés perguntas podem
ser respondidas de dois modos diversos, a saber, tanto por Franz Marc quanto por Wassily
Kandinsky. Se optarmos pelo raciocinio de Kandinsky, de certo modo predominante nas
atividades do grupo, podemos provavelmente descartar a objetividade como critério para a
abstracdo, de modo que esse plano “abstrato”, sinfonico, invisivel etc. fosse apenas o modo
pelo qual a arte vem a tona por meio de sua disposi¢do material. Assim, apoiando-nos a ideia

do conteudo espiritual concreto, concluimos que a abstracdo ndo ¢ pensada pelo pintor como

254 Cf BENJAMIN, W. Uber den Begriff der Geschichte. In: Gesammelte Schriften. Band 1.
Frankfurt: Suhrkamp, 1974. p. 691.
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uma “anti-realidade” (neste sentindo, nem sequer seria uma “abstracdo”), mas uma ciéncia
outra cujo objeto ¢ a mesma realidade avaliada pelas ciéncias naturais, por exemplo. Nao ¢ a
toa que artistas como Kandinsky estavam interessados nos desenvolvimentos cientificos de
sua €época, como a Teoria da Relatividade e a fisica nuclear em expansao. Enquanto artista,
Kandinsky estava interessado em um empreendimento andlogo, por considerar que essas
investigacoes sobre invisivel fossem doravante a nova forma de entender o mundo.

Por outro lado, Franz Marc radicaliza suas poéticas a ponto de torna-las uma quimica literal
do quadro. A sua busca pela abstragdo poderia ser tida como um desvelamento da esséncia, na
medida em que o quadro se submete ao seu proprio movimento. Para que alcangasse essa
linguagem, o caminho de Marc passa justamente por um exercicio de pulsao da imagem sobre
si mesma. Para ele, parece importante que o quadro se constitua de um principio energético,
ainda que isso implique uma dissolucdo. Isto justificaria sua predilecdo pelos artistas da
Ponte, bem como seu diagndstico da insuficiéncia impressionista. Supondo que os métodos de
investigacdo da cor no século XIX buscaram estender a percepcdo ao quadro, tais
investigagdes estariam fadadas a uma relagdo da superficie consigo mesma, segundo a qual a
Unica epossibilidade ¢ dada pela tinta. Ao elogiar van Gogh, o pintor instaura a superficie do
quadro como um campo de a¢do, exatamente onde o desenvolvimento da linguagem pictorica
ocorre. Em suma, ndo haveria rigorosamente uma tentativa prévia de harmoniza¢do da
cozinha ou solugdes: conflitos, sincronismos, oposi¢des etc. emergem da tela. Mas, para ndo
cometermos anacronismos, ndo poderiamos afirmar que Marc ¢ um artista
“experimentalista”. Sua poética busca explicitar que a imagem nao € somente 0 exposto, mas
igualmente os embates que a antecedem e que a movem.

A despeito dessas particularidades, podemos apontar uma confluéncia entre os dois pintores
no tocante a abstracdo: tanto Marc como Kandinsky empreenderam um programa artistico
capaz de tornar o quadro uma segunda realidade (ndo uma anti-realidade), ndo fixa como
aquela enrijecida pela técnica e a ciéncia modernas, mas uma forma?3 criada pelas
necessidades eimateriais de toda época. Tal forma certamente possui um viés metafisico,
interior, mas a sua atuagdo implica um rasgo, a extrapolacdo da visualidade em nome do

principio essencial de toda as coisas. Poderiamos agora aproximar os dois artistas. Tanto as

255 O termo “forma” é empregado de acordo com a concep¢do de Kandinsky: a disposi¢do material
cujas leis s@o a necessidade de cada época e, por isso, a forma seria algo transitorio, o que se opde a
um ideal.
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figuras animais que enxergam o mundo quanto a pura sinfonia sugerem um deslocamento da
cisdo (material versus espiritual, vida versus morte, sujeito versus objeto) para a visdo do que
se considera total, do todo relacionado consigo mesmo. Estd para além deste trabalho
examinar em que medida existem implicacdes puramente tedricas da tradicao dialética do
século XIX para os pintores. Para nds ¢ importante que essa sintese (ou “panteismo”, como
queria Franz Marc), na qual tudo se encontra com tudo, foi o propulsor para a estruturagao do
proprio Almanaque, o livro que seria a “corrente” em que todas as artes se encadeiam por
serem simplesmente arte, assim como para a pesquisa pictorica desenvolvida a partir de 1909.
Aqui, poderiamos modificar nosso primeiro titulo sem nos afastarmos de nossas conclusdes:
“Tudo comeca e termina no todo”.

Nossa segunda tonica central, a questdo da subjetividade, exigiu um posicionamento duplo:
ainda que fosse necessario detectar o desdobramento da subjetividade (de premissas
“romanticas” a um vanguarda do eu criador), os registros filosofos presentes ndo foram de
inicio avaliados em um quadro conceitual. Por isso, autores como Goethe, Nietzsche e
Schelling foram suspensos de uma interpretacdo exegética e examinados como possiveis
contaminagdes para aquelas poéticas. Como justificamos no inicio de nossa conclusao,
evitamos categorizar tais registros como herangas do plano teodrico e os desdobramos como
motivagdes artisticas possivelmente relacionadas ao imaginario comum vanguardista. Em um
segundo momento, adotados uma postura critica em relagdo a subjetividade.

*A partir de nosso primeiro procedimento, alcangamos trés conclusdes: Primeiramente, as
confluéncias romanticas foram utilizadas na medida em que justificam a constituicao da
realidade por parte do sujeito critico as formas de racionalizagdo da vida. Este ponto reforca
que, segundo os artistas, o romantismo admitido ndo era uma extrapolacao subjetiva, mas um
desvelamento do mecanismo natural, uma ciéncia do objeto organico (vivo), que se justifica
numa assimilagdo comum entre aqueles que se entendem - fazendo alusdo a Franz Marc,
aqueles capazes de compreender os “bens espirituais”. Em segundo lugar, a obra de arte, tal
como na ideia oitocentista de “simbolo”, possui o papel de articular esse encontro espiritual
constituindo um ambito em que essas relagdes subterraneas se ddo. E importante ressaltar que
a obtusidade desse mecanismo total deve ser preservada e, contraditoriamente, explorada, o
que gera um paradoxo quanto ao contetido espiritual vir de fato a tona. Pensamos até entao

que um desvelamento total submeteria a for¢a espiritual ao olhar ja racionalizado, incapaz de
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construir uma vida interior, de modo que o “mistério”, ainda que um recurso retorico, seja o
engate para a construgdo entre o espectador e o quadro. Por mais que Kandinsky ndo pensasse
exatamente numa nova pintura em tais bases, suas formulagdes desenvolvem-se analogamente
na medida em que o pintor define “forma” como sendo uma necessidade de cada época - ndo
haveria portanto um contetdo espiritual fixo, mas uma movimentacdo advinda dos poderes de
cada individuo em seu tempo. Pode-se afirmar que ambos os artistas ndo pensam em tal
espiritualidade como anterior a tela, mas sendo como a prépria tela em relagdo a sua
exterioridade - seja essa exterioridade o olhar ou a realidade que ela é capaz de modificar. Por
fim, a fatura maior para nossa critica é que existe um hiato, uma incompreensao, instaurada
pelo quadro e com potencial modificador. Foi justamente essa ruptura que buscamos
problematizar do ponto de vista filoséfico.

Em nosso segundo procedimento, a avaliacdo de Robert Pippin, a partir da modernidade
pensada por Hegel, nos auxiliou a examinar criticamente esta barreira imposta pela pintura
moderna. Nao pretendemos com isso avaliar vanguardas como o Cavaleiro Azul como
fraturas dentro filosofia da histéria, mas apontar que os limites impostos pela tela ndo
admitem (ou talvez ndo sejam mais capazes) corresponder ao projeto de vida ética ocidental,
tendo em vista que as correntes intelectuais durante o século XIX reforcam a incapacidade de
se construir um chdo pretensamente comum, intersubjetivo, sob o qual qualquer individuo
pode agir em favor da coletividade. Ao tratar do esforco em apostar numa vida ética, Robert
Pippin expde justamente aquilo que ndo seria alcangcado e que permaneceria como o emblema
da insuficiéncia. Contraditoriamente, essa condi¢ao filosoficamente atuante nas vanguardas ¢
oposta ao que o Cavaleiro Azul pretendia: uma cifra comum por meio da arte, um artefato de
todos os povos. Em todo caso, tal abordagem nos permitiu compreender um registro
subjetivo, ndo meramente romantico, cujas premissas colapsam numa obra aparentemente
hermética, ndo “ao modo da natureza”, mas sendo uma natureza. Mas aqui o problema da
assimilagdo se impde. Essa nova estrutura, de relacdes internas, ndo se pretende exatamente
um vegetal analogo ao ser humano, como um mecanismo unificado, ¢ sim uma forca
demiurgica, uma tekhné?%, que sem empenha em reorganizar a realidade. Nao podemos

afirmar em que medida os artistas criam efetivamente em tal forga, porém, analisando tais

256 Termo grego para “arte”, que pode ser traduzido por “técnica”, “forjamento”, “destreza” ou mesmo
T A 1a2
ciéncia”.
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crengas como parte de uma poética, ¢ possivel apontar como motivacdo principal o desejo de
vencer a realidade. Aqui tem ensejo a discussdo trazido pelo terceiro capitulo.

Uma concepgdo de espago extraida do Cavaleiro Azul emerge consequentemente desse
movimento de interioridade. O termo utilizado por Pippin, autokhton, parece-nos adequado
para exprimir um espago interior, pictorico: uma continuidade diversa daquela do tempo e
espaco calculados arbitrariamente, nao construida, mas capaz de se construir, ndo
necessitando de uma mediagdo, uma revelagdo, mas em sua concepc¢do ja atuante e em favor
da humanidade. A nossa escolha de tecer relacdes com Walter Gropius foi motivada pela
pouca obviedade: ainda que a associacdo do arquiteto a escala industrial e o progresso sejam
inegaveis, essa espiritualidade sintetizada nas primeiras décadas da vanguarda serviram de
motivacdo para suas ideias progressistas, ainda que ndo fossem propositalmente “criticas” da
cultura. Para elaborar o manifesto de 1919 da Bauhaus e lancar mao de uma semantica
expressa no vidro, na geometrizagdo funcional e se distanciar do arcaicismo moderno de
Behrens, por exemplo, Gropius incorporou a sua linguagem (e também a sua retorica) um
imaginario pretensamente além das possibilidades dadas pela modernidade, e que criasse
novas condigdes, ndo puramente poéticas, mas que agissem como uma poética do progresso.
Em 1923, ele havia expressado em carta a um amigo o interesse de conhecer a arquitetura
norte-americana: “por anos eu tenho desejado conhecer a América porque sei que as ideias
que apoio floresceram em seu pais muito mais que aqui. Uma viagem a América seria
especialmente importante para mim”237. Tal viagem, que s6 se concretizou em 1928,
possibilitou a Gropius estabelecer grandes contatos no nordeste americano e apostar nos
ideias de futuro para além da Europa. Em todo caso, seu desejo de criar uma nova forma de
vida, um moderno ndo mais historico, € resultado ndo somente do século XX industrializado,
mas também de uma organicidade comum as vanguardas alemas eque teria a missao de educar
o individuo. Esta topica pode nos responder o porqué de uma pedagogia da arte, de uma
“Bauhaus”.

Para ndo retrocedermos a mais um “romantismo”, podemos afirmar que as premissas do
Cavaleiro Azul sdo aqui respondidas: reorientar o olhar. E certo que a recondugdo do espirito

*imaginado por Gropius ¢ muito mais efetiva. Contudo, ndo podemos negar que as

257 apud KENTGENS-CRAIG, M. The Bauhaus and America: First Contacts - 1919-1936.
Cambridge: MIT Press, 2001. p. 85.
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possibilidades artisticas disponiveis até entdo na Alemanha o incluiam nessa imposi¢ao da
forca poética contra o mundo, ainda que o arquiteto acreditasse ndo estar inserido neste
escopo. Gropius nao poderia se deixar encantar pelo uso ilusorio e irracionalista do vidro
como Bruno Taut, ou a linguagem expressionista torturante de Hans Poelzig, mas ele nao
poderia escapar a premissa de reativacdo do poder humano, de um novo tempo que se
materializa a partir de si mesmo. Assim, acreditamos que, até o periodo que antecede sua
viagem aos Estados Unidos, seu vinculo com a vanguarda alema, sobretudo o Cavaleiro Azul,
se d& na aposta de artesiana do mundo, que refaz tanto o sujeito quando a realidade. Com base
em tais aspectos, os esforcos de Gropius coadunam com a nogdo de espaco a que chegamos
por meio desta investigacao: a criagdo propriamente dita € o espago, uma vez que 0s recursos
discursivos (“interioridade”, “unidade”, “vida” etc.) remetem, a seu modo, a articulacao total.
Em certo sentido, Gropius teria sido mais radical com esta preceptiva: ele estabeleceu uma
unidade como constante ndo somente em sua defini¢do de espaco ou em seus projetos, mas
igualmente entre o aprender e o fazer artistico, como notamos nos programas pedagogicos da
Bauhaus. Nao seria este um modo de levar os principios espirituais as ultimas consequéncia,
ainda que os aglutinando as promessas modernas de vida?

Evidente que as tentativas espirituais encontram suas ineficiéncias diante de uma sociedade de
grandes demandas industriais, tecnolédgicas e politicas. Um exemplo claro seria a Gropiusstadt
de Berlim. Planejado inicialmente como uma éarea com doze espacos verdes cercados por
prédios, correspondendo a doze vizinhangas independentes, o projeto final modificado pelas
autoridades da época criaram somente uma area verde; com a constru¢ao do muro, em 1961,
os edificios foram aumentados, torres e conjuntos de casas foram introduzidos. Estas
altera¢des criaram, de inicio, 4500 unidades a mais que o previsto.258 A Gropiusstadt foi,
sobretudo a partir dos 1970, motivo de insatisfacdo dado o desconforto e seus problemas de
infraestrutura. Algumas reformas foram feitas ao fim da década de 1980 com o intuito de
recuperar elementos do projeto original. O exemplo da Gropiusstadt, a despeito de sua
particularidade, nos provoca a pensar em que medida ideias modernistas sdo capazes ou nao

de serem mudangas efetivas: esse ideario de transformacgao poderia cair no seu oposto, tendo

Cf. STOLLMANN, J. Locality as Co-production of Common Ground: Urban Interventions bet he
Academy of a New Gropiusstadt. PROMINSKI, M. WANG, F. Urbanization and Locality.
Strengthening Identity and Sustainability by Site-Specific Planning and Design. Berlim: Springer,
2016. p. 270.
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como fim o mesmo erro de um projeto de racionalizagdo da vida tal como a cultura moderna?

Ao longo desta dissertacdo, procuramos pensar em que medida as praticas artisticas do
Cavaleiro Azul e suas respectivas circulagdes foram importantes em si mesmas, a saber, como
seus deslocamentos revelam nuances muitas vezes dispares, contradizendo assim uma
defini¢do prévia conceitual. A maneira como tentamos operar uma critica das obras seguiu um
caminho diverso e arriscado: narramos e implodimos algumas tramas, obedecemos ao
movimento ditado por elas. A espiritualidade, palavra-chave propositalmente cercada de
mitologia nessa curta historia do grupo, nao poderia se tornar efetiva - talvez, fizesse parte do
seu desfecho a impossibilidade de realizacdo. Em todo caso, nossa provocagao ¢ motivada por
tal mecanismo, que Kandinsky e Marc buscaram cuidadosamente transformar em método: o

se que faz com aquilo que ndo se pode ver? Essa ndo seria a principal contradi¢do do /ogos?
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