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[...] estava eu, a bem dizer, em busca de certa hora que era e continua
sendo a mais bela hora do dia em Moscou. O sol ja vai baixo e atingiu
sua maior forca, aquela que ele procurou o dia todo, & qual aspirou o
dia todo. Esse espetaculo ndo é de longa duracdo: alguns minutos mais
e a luz do sol se tornar4 avermelhada pelo esforco, cada vez mais
avermelhada, de um vermelho a principio frio, depois cada vez mais
guente. O sol derrete Moscou inteira numa mancha que, como uma
tuba exaltada, faz entrar em vibracdo todo o ser interior, a alma inteira.

Wassily Kandinsky. Olhar sobre o passado. ([1913 —
1918]; 1991).

Pois bem, afirmamos que a alma, como é por natureza o que é e
provém da esséncia que é superior entre os entes, quando vé algo
congénere a ela ou um traco do congénere, se alegra e se deleita, e 0
reporta para si e rememora de si mesma e dos seus.

Plotino. Sobre o belo I. 6 [1] 2. 6-9.



RESUMO

A presente pesquisa analisa a relacdo entre espiritualidade e materialidade nas
obras e na teoria de Wassily Kandinsky (1866-1944), a partir dos conceitos de
mimesis e abstracdo. Partindo da compreensao de que ambos 0s conceitos ndo
sdo teorizados pela historia da arte como universais, assume-se nesta
investigacdo que, para o artista, esses conceitos relacionam-se com o que ele
denomina como conteldo interior, que seria expresso na matéria. Para tanto,
transpor a metafisica que envolve esse conteido no ambito do visivel requer um
dialogo incessante com a ambiguidade da matéria. Na baixa Antiguidade, o
filésofo egipcio Plotino (203-270 d.C) adotou uma postura antiplatdbnica em
relacdo a arte, enquanto Kandinsky, na primeira década do século XX, recorreu
aos vestigios da arte bizantina e da arte dos povos originarios russos para
estabelecer uma sintaxe propria. Nessa investigacdo, evidenciam-se modos de
compreensao da expressao tedrica e artistica de Kandinsky, considerando a
metafisica de Plotino, analisando imagens para dar a perceber elementos
diversos pertencentes aos processos de criacdo. Assim, embasa-se em tratados
das Enéadas de Plotino, em obras textuais e visuais de Kandinsky, em textos
que sao utilizados como mediadores, como a Doutrina das cores [1810], de
Johann Wolfgang von Goethe e com a fortuna critica atual de ambos, Plotino e
Kandinsky, que permeiam o tema da pesquisa. Procura-se estabelecer que
existe um entendimento no qual a espiritualidade atua de modo intrinseco a
producdo artistica e teodrica de Kandinsky. Destarte, buscou-se, em trés
capitulos, esmiucar a sintaxe formulada pelo artista, conjecturando
possibilidades interpretativas para suas obras, com o intuito de borrar as
oposi¢cdes entre mimesis, abstracdo, espiritualidade e materialidade. Ao admitir
o olhar deliberadamente espiritual sobre as associacfes plurais feitas por
Kandinsky, serd possivel perceber um olhar ndo Ocidental sobre as obras do
artista russo e especular se o artista pode ser considerado um Neoplaténico da
Arte Moderna.



ABSTRACT

The research sought to analyze the relation between spirituality and materiality
in the works and the theory of Wassily Kandinsky (1866-1944), starting from the
understanding of the concepts of mimesis and abstraction. This investigation
assumes that these two concepts are not theorized by the history of art as
universal and, for the artist, are related to the expression of his inner content in
matter. To do so, transposing the metaphysics that involves this inner content
into the realm of the visible requires an incessant dialog with the ambiguity of
matter. In Late Antiquity, the egyptian philosopher Plotinus (203-270 AD) adopted
an anti-Platonic stance on art, while Kandinsky, in the first decade of the 20th
century, resorted to the traces of Byzantine art and the art of Russian native
peoples to establish a syntax of his own. In this investigation, ways of
understanding Kandinsky's theoretical and artistic expression are evidenced,
considering Plotinus' metaphysics, analyzing images in order to perceive diverse
elements belonging to the processes of creation. Thus, it is based on treatises
from Plotinus' Enneads, on Kandinsky's textual and visual works, on texts which
are used as mediators, such as Johann Wolfgang von Goethe's Doctrine of
Colors [1810], and with the current critical fortune of both Plotinus and Kandinsky,
which permeate the theme of the research. We seek to establish that there is an
understanding in which spirituality acts in an intrinsic way in Kandinsky's artistic
and theoretical production. Thus, in three chapters, we intend to scrutinize the
syntax formulated by the artist, conjecturing interpretative possibilities for his
works, in order to blur the oppositions between mimesis, abstraction, spirituality
and materiality. By admitting the deliberately spiritual gaze on the plural
associations made by Kandinsky, it will be possible to see a non-Western look on
the Russian artist's works and speculate whether the artist can be considered a
Neoplatonist of Modern Art.
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NOTA PRELIMINAR SOBRE AS TRADUCOES E SISTEMATIZACOES
UTILIZADAS NA INVESTIGACAO

Em busca de uma sistematizagéo capaz de integrar uma investigacao que
perpassa pelas obras textuais e visuais de dois teoricos distintos, adotam-se as
seguintes regras:

1. As citacOes das Enéadas de Plotino realizadas nesta tese obedeceram
ao seguinte sistema: o primeiro nimero em algarismo romano indica a Enéada,
de acordo com a edicdo de Porfirio. O segundo nimero em arabico indica a
posicdo do tratado dentro da Enteada. O terceiro nimero em caractere arabico,
entre colchetes, designa a posicéo cronolégica do tratado no corpus plotiniano.
A numeracéo seguinte indica o capitulo do tratado. Os dois nUmeros seguintes,
arabicos, separados por hifen, indicam as linhas em que a citagdo tem inicio e
fim.

Exemplo: I. 6 [1] 2, 1 — 3 refere-se a uma passagem do tratado Sobre o
Belo, disposto na Enéada I, no capitulo 2, nas linhas 1 a 3.

Assim, indica-se a seguinte tabela, publicada parcialmente na edigc&o
inglesa de A.H. Armstrong (1966) e na francesa da Enéada I, traduzida do grego

por Luc Brisson e Jean-Francois Pradeau (2002).

En. |Cro |En. | Cron |En. |Cron |En. |Cro | En. | Cron | En. Cro
n. . . n. . n.
L1 [53] 1.1 | [40] .1 | [3] V.1 [[21] |V.1 |[10] VI.1 | [42]
.2 [19] 1.2 | [14] . 2 | [47] V.2 | [4] V.2 | [11] VI.2 | [43]
.3 [20] 1.3 | [52] . 3 | [48] V.3 [ [27] | V.3 |[49] VI.3 | [44]
I 4 [46] .4 | [12] ll. 4 | [15] V.4 | [28] |V.4 |[7] VI.4 | [22]
I.5 [36] 1.5 | [25] .5 | [50] IV.5 [ [29] |V.5 |[32] VI.5 | [23]
.6 [1] 1.6 | [17] 1.6 | [26] IV.6 |[41] |V.6 |[24] VI.6 | [34]
1.7 [54] 1.7 | [37] .7 | [45] V.7 | [2] V.7 | [18] VI.7 | [38]
l.8 [51] 1.8 | [35] 1. 8 | [30] IV.8 | [6] V.8 | [31] VI.8 | [39]
.9 [16] 1.9 |[33] .9 | [13] IV.9 | [8] V.9 | [5] V.9 | ][9]

Figura 1. Luc Brisson e Jean-Francgois Pradeau, adaptada por Maya Fernandes. Enéadas, tratados, posi¢do
cronoldgica.[2002] 2023.
Tabela



Crédito da imagem: Maya Fernandes (2023)

Essa alternativa® de numeracéo possui como objetivo ser a mais completa
possivel, permitindo ao leitor situar o tratado tanto em uma edicdo que siga a
sistematizacéo estabelecida por Porfirio, como em uma que se guie pela ordem
cronolégica. Sera omitido o nome de Plotino e o titulo dos tratados nas notas e
citacdes, sendo satisfatoria a notagdo numerica.

2. Para as citacdes da Vida de Plotino, escrita por Porfirio, utiliza-se V. P.
referente a abreviacao do titulo e, na sequéncia, o numero do capitulo e da linha.

3. Sobre as traducdes, na falta de uma traducdo completa para o
portugués de todas as Enéadas, utiliza-se as traduc¢des e notas para o portugués
realizadas por José Baracat Junior?, Luciana Gabriela Soares Santoprete® e
Loraine Oliveira. Nas traducBes e notas para o francés por Jean-Baptiste
Gourinant*, Jérome Laurent® e Luc Brisson e Jean-Francois Pradeau. No inglés,
recorre-se a traducdo e notas de Lloyd P. Gerson®.

4. Para as citacOes das obras de Platdo, segue a edicdo de Henricus
Stephanus, publicada em latim em 1578, na seguinte sistematizacdo: nome da
obra em latim, com tipografia em italico, na sequéncia, um dos livros em que ela
foi dividida pelos antigos; o primeiro nimero arabico e as letras a, b, ¢, d, ou e
referem-se as paginas e aos paragrafos da edicdo de Henricus Stephanus, por
fim, os nimeros das linhas do texto. Ex.: Rep., |, 352 d 6-7.

5. Sobre os livros de Wassily Kandinsky, utiliza-se as tradu¢des e notas
em lingua vernacula de Ueber das Geistige in der Kunst, insbesondere in der

Malerei [1912] (Do espiritual na arte e na pintura em particular) e Ruckblicke’

! Atualmente, existem dois modos de referenciar as citagées de Plotino. Segundo os tradutores
e especialistas em Plotino Jean-Francois Pradeau e Luc Brisson (2002, p.45-47), as citacfes
podem seguir a organizacao dos tratados segundo Porfirio que foi descrita e sera utilizada nesta
investigacao, ou realizar a sistematizacdo segundo uma ordem cronolédgica da suposta escrita
dos tratados, seguida da ordem da edi¢cdo organizada por Porfirio e na sequéncia o titulo do
tratado.

2 Enéadas I, Il e Ill publicadas em 2006.

3 Tratado V. 8 [31] publicado em 2003.

4 Tratado 1. 3 [20] publicado em 2016.

> Tratado 1. 6 [1] publicada em 2002.

® Enéadas completas publicadas em 2018.

’ Trata-se de um livro publicado em duas versdes. A primeira em 1913 - Munique e Berlim. A
segunda publicada em 1918 em Moscou. A edicdo de Berlim é chancelada nas edi¢des "Der
Sturm”. Publica o Olhar sobre o passado em Moscou sob o titulo Etapas pelas edi¢bes
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[1913 -1918] (Olhar sobre o passado), realizada por Alvaro Cabral e Ant6nio de
Padua Danesi. Dos livros Punkt und linie zu flache, beitrag zur analyse der
malerischen elemente [1926] (Ponto e linha sobre plano), com traducédo de
Eduardo Brandao. Utiliza-se a tradugéo para o aleméo do ensaio 1z materialov
po etnografii sysolskich i vycegodskich zyryan-national'nye bozestva (po
sovremennym verovanijam)[1889], encontrado atualmente na obra editada por
Hahl-Koch e H.K. Roethel, Kandinsky: Die Gesammelten Schriften,(1980). Ainda,
utiliza-se para fins de comparagdo com as traducbes, a edicdo traduzida e
organizada dos escritos de Kandinsky, realizada por Lindsay e Verga, Kandinsky
Complete Writings on Art [1988].

6. Na tese, optou-se por citar o titulo das obras de acordo com a traducao
para o portugueés.

Os titulos de obras e exposi¢cdes em lingua inglesa, francesa e espanhola
serdo mantidos no idioma de publicacdo originaria. Ja os escritos em alemao,
russo e grego serdo respectivamente traduzidas para o portugués ou
transliteradas quando for o caso.

7. O texto em grego sera transliterado segundo as regras da SBEC
(Associacao Brasileira de Estudos Classicos) e mantido em italico.

8. Para as obras utilizadas em plataformas digitais, utiliza-se a seguinte
sistematizacdo: autor, data de publicacdo da edicdo, formato digital (MOBI e
ePub), tamanho da fonte (1 - 14) e posi¢éo no texto. Por exemplo: KANDINSKY,
2016, MOBI, 3, p. 38-40)

9. As legendas das tabelas e imagens obedecem a sistematizacéo
realizada pelo Comité brasileiro de histéria da arte — CBHA, no qual o Nome da
autoria em sequéncia direta, titulo da obra, data de criacdo, Técnica utilizada e

dimensdes, local, créditos da imagem e fonte para a busca.

Narkompros. Nesta tese, utiliza-se colchetes ([ ]) para enquadrar as passagens suprimidas na
versao russa.



INTRODUGCAO

Figura 2. Wassily Kandinsky. Improvisagéo 1.1913.
Oleo, aquarela e guache sobre papeldo. 61 x 90,5.



No final de 2015, visitei a exposigdo “Kandinsky, tudo comega num
ponto™8, realizada no Centro Cultural Banco do Brasil (CCBB), localizado na
cidade de Brasilia. Ao observar as obras de modo desinteressado, deparei-me
com as pinturas abstratas de Wassily Kandinsky (1866 — 1944). Uma das obras,
intitulada Improvisagao | (1913) (Fig. 2), chamou atencdo pelas cores, pela
quantidade de figuras, a disposicdo em que elas estavam e o aspecto material
da obra. Diante da imagem por minutos, foi inevitavel ndo questionar qual o
referencial contemplado pelo artista para criacdo daquela imagem. Qual era o
referente daquela obra e o que Kandinsky buscava mostrar? Como a mimesis
teorizada por Plotino, um conceito que, naquela época, durante minha carreira
académica, era relevante e intimo, poderia ser responsavel por uma obra? Esses
guestionamentos permaneceram meticulosos para a realizagéo desta tese.

A obra Improvisagéo | (1913) (Fig. 2), criada por Kandinsky com tinta
guache sobre papeldo, pode evidenciar a relacdo com o suporte estabelecida
pelo artista em obras de 1906 a 1907, nas quais utilizou o papel cartdo ou o
papeldo, além de témpera, para criar obras que trouxessem vestigios do periodo
em que esteve com 0s povos originarios® russos. A selecdo de materiais e de
elementos pictéricos pelo artista mostram a aproximacdo com o passado russo,
nao s6 dos povos originarios, mas também da permanéncia dos icones russos
como possibilidade para a criacao de imagens no século XX.

Essas questdes, tais como a abstracdo e a mimesis, sdo cercadas pelo
recente retorno dos estudos historiograficos da arte sobre a tematica da
abstracdo. O tedrico e historiador da arte Hubert Damisch (1928 — 2017), na

apresentacdo intitulada Remarks on Abstraction (2009, p.133-134)19, indicou que

8 A exposicdo aconteceu em doze de novembro de 2015 e permaneceu no espago por um
periodo de dois meses. O acervo apresentado na exposi¢do tem como base a cole¢cao do Museu
Estatal Russo de S&o Petersburgo, em parceria com o Centro Cultural Banco do Brasil. A
exposicdo contou com a curadoria de Evgenia Petrova e Joseph Kiblitsky.

9 Utiliza-se o termo “povos origindrios” nesta investigacdo em substituicdo ao termo “povos
primitivos”, para se referir aos povos Komi-Zyryan. Ressalta-se, ainda, que n&o existe um
conforto terminolégico, havendo a possibilidade de modificagdo pelos termos “povos nativos” ou
“povos indigenas”.

10 0 seguinte seminario foi originalmente apresentado como parte da conferéncia “The Visible,
the Screen, the Crisis”, uma série de trés seminarios ministrados por Damisch na primavera de
2006, na Universidade de Princeton. Damisch utilizou parte do texto ja escrito para a exposi¢ao
de titulo La Dispute de I'abstraction, encomendada pelo Centre Georges Pompidou, para a sua
reabertura no ano de 2000. Damisch relata que a exposic¢ao foi cancelada antes de acontecer,
sob a argumento de que 0 questionamento da abstracdo e das fortunas criticas ndo eram
condizentes com as expectativas do inicio do século, como uma expressdo artistica que
permaneceu no passado.



€ mister pensar nos rumos que seguiram 0s estudos sobre arte abstrata na
contemporaneidade.

Para Damisch, existe uma disputatio!l, no sentido medieval do termo, no
qual desconsideram-se 0s posicionamentos sobre o gosto e o desgosto que a
arte abstrata e a abstracéo suscitaram no Ultimo século!?. O tedrico relembra que
a arte abstrata esteve no centro das atencbes quando os artistas tinham como
intencdo abordar o abstrato por meio de elementos pictoricos. Para ele, esse foi

0 caso de Kandinsky em busca da “arte pura”

It is generally admitted that “abstraction” is only an operational
category. From its beginnings (1910-1914) seen as a goal (Kandinsky’s
“pure painting”), or as a stage toward the transcendence of art
(Mondrian’s Neo-Plasticism), it is nowadays only conceived as one
genre among others. It has ceased being the weft of the story of Modern
Art, or more exactly: of being its disgrace, insofar as its determining
concept coincides with the closure of this story. The fact that abstraction
is massively treated by contemporary art in the guise of pastiche is the
supplementary index of this. (DAMISCH, 2006, p. 135).

Damisch (2006) exp6s essa disputa e indicou que ela esta para além dos
mecanismos da contemporaneidade e, quica, pelos estipulados durante a Arte
Moderna. Para ele, a questao que se coloca esta na distin¢cao entre abstracéo e
arte abstrata. O problema da abstracdo como processo de operacdo ou como
aspecto do pensamento ultrapassa de modo histérico o periodo cerceado para
a arte moderna e esta para além do periodo medieval. Para ele, esse debate
esta situado na compreensao das divisées entre o Ocidente e Oriente.

Por um lado, a abstracéo servia para demarcar o pensamento entendido
como europeu, situando o abstrato apenas na ordem do inteligivel, do
especulativo, enquanto no territério oriental, especificamente na China antiga da
Dinastia Song (960 a 1279), o abstrato “to which all capacity to extract itself from
the concrete, was denied” (DAMISCH, 2006, p. 136). Entdo, a comparacao surge
da arte realizada pelo Ocidente posta diante da produzida no Extremo Oriente.
Para Damisch (2006, p. 136), a abstracdo € conhecida desde a antiguidade

11 As disputas no periodo medieval consistiam em dialogos sobre determinados assuntos que
obedeciam a um método formal para chegar a verdade. Um exemplo da disputatio era o que
aconteceu no primeiro e no segundo Concilio de Nicéia, quando aconteceu um intenso debate
filoséfico entre os iconédulos e os iconoclastas sobre 0s usos das imagens sacras.

12 Segundo Damisch (2015, p. 136), ndo ha como ignorar o fato de que a abstragéo esteve em
discusséo no final do século XIX e XX, seja pelos questionamentos e teorias levantadas pelo
historiador Wilhelm Worringer (1881 — 1965), que indicou o decorativo e o ornamental como
basilar para a abstragcao no plano estético.



grega, relacionando-se com a prépria origem da geometria euclidiana.
Segundo Damisch, ela foi utilizada para caracterizar um pensamento entendido
como Ocidental, “whose abstracting power was deemed it's strength on the
speculative plane” (DAMISCH, 2006, p. 136), que a conceituagao determinada
para o Oriente ignora a pintura glifica e suas possibilidades para a pintura e a
escrita.

Pavel Floriénski, fildsofo e tedrico russo, indicou que a querela entre o
Oriente e o Ocidente em relacdo a representacédo da realidade aconteceu por
meio da adocdo da perspectiva linear vinculada ao ideal de verossimilhanca.
Longe de questionar as utilizacbes dessa perspectiva, Floriénski (1921; 2012)
demonstrou que o problema é entendé-la como o Unico modo de ver e
representar a realidade. Assim, ele demonstrou que, no periodo medieval,
seguiam-se outras perspectivas para a criacdo de icones, sobretudo dos icones
ortodoxos russos, que utilizavam da perspectiva inversa ou invertida'#, para
“presentificar” (BELTING, 2010, p. 31) o divino na imagem.

Floriénski (2021; 2012) justificou o estudo acerca da perspectiva inversa
ou invertida sob o pretexto de ressignificar o olhar sobre a producéo visual russa.
Para o filésofo, parte dos icones russos foram fadados a uma ideia de
“decadéncia” (2021, p. 49), por romper “com o0s objetivos do ilusionismo e
estabelecer como objetivo ndo a fabricacdo de simulacros, mas de simbolos da

realidade” (2021, p. 49). Para ele, “a historia das artes e histéria do conhecimento

13 Derivada dos escritos do matematico Euclides de Alexandria. Euclides quando esteve na
Academia de Alexandria, realizou a obra Os elementos, em 300 a.C. A obra é composta de 13
livros que contém teoriza¢des sobre algebra, geometria e aritmética. Em seu método, ele assume
axiomas ou postulados como verdadeiros, para a partir deles desenvolver proposi¢des. No
terceiro capitulo desta tese sera abordada a questdo da perspectiva com base na geometria
euclidiana por meio da mediagdo de Pavel Floriénski.

14 Trata-se de outro modo de observar a realidade visivel e representa-la. Para Floriénski (2021),
€ o modo de representacdo utilizado pelas criancas. Floriénski exemplifica a perspectiva inversa
com a pintura em afresco. Para ele, o “afresco representa uma superficie inclinada: quanto mais
alto se encontra um ponto na pintura, tanto mais distante do espectador fica o ponto por ela
representado. Consequentemente, ao levantar os olhos, esses deveriam encontrar figuras cada
vez menores, em virtude da reducdo perspéctica. Isso, a proposito, torna-se visivel porque as
figuras que estdo abaixo ocultam as que estdo acima. Mas, quanto as dimens@es, o tamanho
das figuras aumenta a medida que ascendem no afresco, isto é, a medida que se distanciam do
espectador. Eis a propriedade daquele espaco espiritual: quanto mais afastada alguma coisa,
maior ela fica; quanto mais préxima, menor resulta. Esta é a perspectiva inversa’(FLORIENSKI,
2021, p. 76). Assim, na perspectiva inversa 0s objetos ndo sdo representados respeitando uma
proporcao que cause a iluséo no espectador. Dito isso, diferentemente da perspectiva linear, na
inversa, o espectador é expulso da obra e permanece fora. Nao existe “ponto de fuga” para
dentro da obra, mas para o seu exterior (2021, p. 37).



em geral” (2021, p. 48) perpassou pelo crivo do Renascimento, com constantes
reverberacdes do racionalismo moderno'® e a base inabalavel na “civilizagédo

burguesa da metade do século XIX” (2021, p. 49).

E verdade que se ha algum lugar do qual é possivel falar em
superestruturas ideolégicas sobre formas econdémicas de vida, esse é
precisamente o terreno dos historiadores da cultura do século XIX, que
acreditavam cegamente no carater absoluto da pequena burguesia e
avaliavam a histéria mundial de acordo com o grau de aproximacao de
seus fendmenos, dos fendbmenos da segunda metade do século XIX.
O mesmo ocorre com a Histéria da Arte: tudo o que se assemelha a
arte deste tempo ou se aproxima dela é reconhecido como positivo,
enquanto todo o resto é considerado decadente, ignorante e selvagem
(FLORIENSKI, 2021, p. 49).

Percebe-se que, no século XX alguns artistas como Kandinsky, passou a
questionar a representacéo da realidade com base na ideia de verossimilhanca,
o “trabalho com o0 modelo” (KANDINSKY, 1991, p. 94), para buscar a criacao de
uma sintaxe propria, com base no conteudo interior, “sem seguir muito de perto
as leis da natureza” (KANDINSKY, 1991, p. 95). Contudo, por mais que o artista
tenha deixado registros que afirmam a consideracdo da espiritualidade do
cristianismo ortodoxo russo e dos povos originarios como fundamento para a
criacdo de suas obras, entende-se “que a fortuna critica sobre o assunto,
sobretudo acerca das obras do artista e tedrico russo Wassily Kandinsky (1866-
1944), percorre timidamente o processo pictérico do artista e de sua busca por
uma criagcdo em dissonancia com a arte ocidental” (FERNANDES, 2022, p.
1306).

Entende-se que o movimento de ocultar esses dados surge como uma
tentativa de tedricos em acentuar uma leitura ocidental das obras tedricas e
visuais de Kandinsky, desvinculando-o dos processos criativos vivenciados
pelos artistas russos no inicio do século XX, como também da juncdo entre

espiritualidade e materialidade proposto pelo artista. Se, por um lado, observa-

15> para Floriénski (2021), o racionalismo moderno ocidental tem suas raizes em René Descartes.
Contudo, para o entendimento da filosofia da arte e para a prépria compreensao dos objetos no
mundo, Floriénski indicou os estudos kantianos como sendo um referencial para a exaltacédo da
configuracdo do espaco no plano bidimensional. Para ele, existe de fato uma incompatibilidade
entre a visdo das premissas medievais com a propagada pelo Renascimento. “Se fizermos um
balanco de tudo o que foi dito, do ponto de vista formal, contra a arte medieval, podemos resumi-
lo na seguinte critica: "Nao ha compreenséo do espaco"”, e essa critica, expressa abertamente,
significa que ndo ha unidade espacial, que ndo ha um esquema de espaco euclidiano-kantiano
que dentro dos limites da pintura se reduza a perspectiva linear e a proporcionalidade e, falando
mais exatamente, a uma Unica perspectiva, pois a proporcionalidade € apenas a sua
particularidade” (FLORIENSKI, 2021, p. 50).



se tracos dessa espiritualidade, por outro lado, ela ndo é aprofundada em sua
completude?®,

Assim, entende-se que € preciso evidenciar o0 processo artistico de
Kandinsky, tal como a formacao do que ele conceitualiza como conteudo interior,
como um modo de ressignificar o olhar da critica sobre suas obras. Nesse
sentido, 0 movimento desta tese € de inserir os estudos kandinskyanos sob uma
Otica plural, considerando, também, o contexto histérico russo do final do século
XIX para o inicio do século XX, tal como a formacao da subjetividade do artista.
Esse movimento acompanha os questionamentos sobre a representacdo da
realidade.

Semelhante a Floriénski (2021), André Grabar (2007) demonstrou como a
perspectiva invertida ou inversa pode ser uma das possibilidades de concretizar
uma imagem que contenha em si elementos do inteligivel. Assim, ele indicou que
essa teoria é, em partes, tributaria dos escritos sobre a imagem, principalmente
da percepcao e da visao, descritos por Plotino.

Filésofo de origem egipcia, Plotino de Licépolis, conheceu outros modos
de representacgdo da realidade ao ter contato com outras civilizagdes!’ (V.P. 2)
Ao decidir ir viver em Roma'®, com quarenta anos de idade, formulou suas
teorias com base nas escolas platdnicas, aristotélicas e nas religibes orientais,

diferenciando-se de um exegetal®, um leitor de seus mestres, ao oportunizar

6 De um lado observa-se tedricos como Alain Bonfand em A arte abstrata (1996) Dora Vallier
em A arte abstrata (1980) e que se detém sobre a teoria da forma e a teria da cor de Kandinsky
considerando apenas o contetdo formal, tratando a espiritualidade como um elemento datado
na carreira do artista. Outros como Philippe Sers em Kandinsky — Philosophie de L’art abstrait -
Peinture, Poésie, Scénographie (2016) e Michel Henry em Ver o invisivel: Sobre Kandinsky
(2012), elaboram uma argumentacédo espiritual e metafisica para justificar a producao do artista,
mas ndo abordam com a devida profundidade a presenc¢a dos elementos visuais advindas de
suas pesquisas sobre os povos originarios da Russia (FERNANDES, 2022).

17 Porfirio (V.P. 3, 11-13) relatou que Plotino partiu com o Imperador Gordiano (159 — 235) para
a Mesopotamia. Tal permanéncia com outros povos fez com que Plotino adquirisse sua
“formacao filosdéfica, que foi tomado pelo anseio de experimentar a filosofia que era praticada
entre os persas e aperfeicoada entre os hindus”. Portanto, por mais que Plotino vivenciasse a
filosofia do neoplaténico Aménio, ele teve contato com uma pluralidade de teorias antes de iniciar
seus ensinamentos.

18 Baracat Junior (2006, p. 167, nota 21) explica que o0 momento exato no qual Plotino partiu para
Roma ao invés de retornar para Alexandria ou para qualquer outra cidade, tal qual a sua intencgéo,
nao esta evidente. Contudo, ele entende que por mais que sejam conjecturas plausiveis, nao se
pode ignorar a sua natureza especulativa.

19 Plotino na Enéada V. 1 [10] 8.10-14 declara que é um exegeta de Platdo. Contudo, percebe-
se que Plotino utiliza de respostas platénicas e aristotélicas para justificar sua prépria teoria.
Exemplo disso é possivel encontrar nos estudos de introdugéo e tradugdo de Baracat Junior
(2009, p. 158) que demonstra como Plotino envolve as teorias metafisicas contidas no Timeu,
no Sofista de Platdo e na Metafisica de Aristételes para explicar a suas hipostases: Um Intelecto
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uma nova teoria que evidenciasse questdes contemporaneas. Assim como
Plotino, Kandinsky posicionou-se favoravel a uma arte com uma realidade
metafisica, expressando-se de acordo com o0 que ele entendia como
“necessidade interior, conteudo interior, avaliacdo interior e movimentos da
Alma°, como exemplos de formulacGes como tedrico e artista, para buscar a
mescla de uma producéo artistica que possuisse uma sintaxe propria para a
expressao do conteudo interior.

Kandinsky (1991) entende, de maneira similar aos futuristas russos?!, que
0 modo de representacéo da arte europeia, definida por ele como arte ocidental,
era realizada de acordo com elementos?? exteriores, por exemplo, a perspectiva
linear, definida a partir do Renascimento.

Para o tedrico Philippe Sers, o artista que produzia no Ocidente

[...] vé-se obrigada a admitir meios de expresséo ocidentais, que ndo
sdo o resultado de uma finalidade estreitamente interior, mas antes
exigidos pelo proprio carater da figuragdo: perspectiva,
verossimilhanca do objeto e das cores (SERS, 2016, MOBI, 3, p. 38-
40).

Diferentemente desses artistas, Kandinsky passou a recusar o objeto, a

figura criada de acordo com a contemplacéo da natureza, a perspectiva linear,

e Alma. Isso posto, ndo se pode descrever Plotino como um exegeta, pois ao adotar parte das
teorias de outros fildsofos, ele cria uma nova teoria que dialogue com os problemas de seu
tempo.

20 A definicio desses conceitos € realizada em diferentes momentos da trajetéria de Kandinsky.
Percebe-se a teorizagdo da necessidade interior e da configuracdo da Alma em sua obra Do
espiritual na arte e na pintura em particular [1912] e posteriormente em um ensaio intitulado Art
abstrait, publicado originalmente na revista Der Cicerone n° 13, em 1925, e publicado no Brasil
em 2016, no compéndio de escritos O futuro da pintura. Neste ultimo, Kandinsky abordou
aspectos gerais de sua contribuicdo tedrica sobre a conversdo dos valores e dos elementos
pictoricos, que para ele, eram realizados no sentido interior.

21 “Futuristas” ou “esquerdistas”, era o termo utilizado apds 1910, para os artistas “vanguardistas”
(KIBLITSKY, 2002, p. 128; JALLAGEAS, LIMA, 2020, p. 12). Quando apés a Revolu¢cdo de
Outubro, os artistas foram divididos entre os “Futuristas” ou “Esquerdistas” e os artistas da "Velha
Guarda" ou “Realistas”. Essas denominagbes foram decisivas para compreender 0s grupos que
foram convocados, grosso modo, para atuar em posi¢des politicamente estratégicas. No caso de
Kandinsky, mesmo ele assumindo alguns posicionamentos entendidos como conservadores em
seus livros e tendo recebido criticas de outros artistas russos da época, como Rédtchenko,
Stepanova e Popova, Kandinsky coopera com o IZO/Narkompros, chega a ter participagdo como
professor na Vkhutemas (Oficinas Superiores de Arte e Técnica), além de ter sido diretor do
Inkhuk. Portanto, ressalta-se, que, o uso nesta tese da nomenclatura Futuristas russos, ocorre
em detrimento do entendimento da fortuna critica russa. Parece que nesse caso, os fatores
politicos e econ6micos, enfrentados nas primeiras décadas do século XX, na RuUssia, séo
considerados como intrinsecos aos artistas.

22 para Kandinsky, existem duas noc¢des de elementos: a interior e a exterior. A exterior trata-se
da evidéncia visual das formas graficas e pictoricas. JA os elementos interiores partem do
movimento dos elementos abstratos, o conteldo interior, presente na alma do artista (2012, p.
25).
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assim como a verossimilhanca entre as cores dos objetos do mundo e suas
pinturas. A sua justificativa era a de que esses elementos néo correspondiam ao
seu conteudo inteligivel e, logo, ndo deveriam ser representados. Deste modo,
existe a recusa da criacdo por meio de elementos exteriores, oscilando entre o
retorno as outras compreensdes de imagem, viabilizando a mimetizacdo do
conteudo interior do artista e a sua posterior concretizacdo na matéria.

Com a mimesis plotiniana, observa-se um rompimento com as teorias dos
mestres?3, permitindo que a Arte possa ter uma dimensdo ontolégica e
epistemologica sem diferenciar-se dos discursos dialéticos da filosofia. Para
Platdo, a arte era inferior a filosofia por serem utilizados os discursos da
persuasdo — a retérica — ao invés da dialética. Em Plotino, a Arte pode ser
equiparada as outras formas do conhecimento, como a forma do Bem e da
Beleza, quando esta localizada no Intelecto, como pode ser percebida na mescla
dessa forma com a matéria no ambito do sensivel.

Nesse sentido, por exemplo, a efervescéncia cultural promovida na regido
de Alexandria?4, no Egito, no inicio do século | de nossa era, promoveu tensdes
ontoldgicas sobre aimagem e suas fun¢des na cidade. Era viavel e aconselhavel
obras que personificavam o divino? Era aceitavel que o Imperador, que se
equiparava a um deus, tivesse sua imagem em locais de adorac&o? E possivel
existir a convivéncia de uma imagem divina com a materialidade do nosso

mundo??® Essas perguntas foram respondidas, por meio da acdo de

2 No caso Platdo e Aristételes, que sio citados nas Enéadas, mesmo quando Plotino realiza
uma leitura original sobre um tema, como € o caso da sua estruturagéo acerca da mimesis. Esse
serd um dos temas abordados no capitulo primeiro desta investigagao.

% Fundada em 332 a.C. por Alexandre, O Grande, apds a conquista do territorio contra os Persas.
Ele também conquistou os territérios a Mesopotamica, india, Palestina, Pérsia, além de toda a
Grécia. A cidade de Alexandria foi espaco de profundas trocas culturais. Durante o século I. a.C
observou-se a prevaléncia do helenismo, onde diversas culturas estavam em dialogo constante
com a cultura grega. No século | de nossa era, ap6s mudanca dos dominios do territério dos
gregos para 0s romanos, ressalta-se os embates de uma cultura judaica helénica com as outras
abordagens teoldgicas dentro da cidade. Pedro Paulo Funari explica que “Em Alexandria, uma
importante comunidade judaica foi estabelecida e esses judeus ndo apenas adotaram a lingua
grega, como passaram a interpretar a sua tradigdo religiosa a luz da Filosofia grega, antecipando
0 préprio cristianismo, que também faria interagir as tradi¢cdes grega e judaica. Embora houvesse
conflitos entre os diversos povos, sua convivéncia gerou trocas culturais que viriam a gerar
influéncias duradouras” (2002, p. 76). Exemplo dessas relagbes podem ser vistas nas leituras de
Filon de Alexandria, tratadas no primeiro capitulo dessa tese, acerca dos usos da imagem para
a representacdo do divino. Nesse sentido, observa-se que Alexandria foi um dos cenérios para
a “mescla de Oriente e Ocidente” (FUNARI, 2002, p. 76), ocorrendo os debates filoséficos e
teoldgicos sobre os usos da imagem.

% Funari (2002) acredita que a pluralidade cultural vivenciada em Alexandria permitiu que
surgissem dicotomias em teorias filosoficas, como € o caso do desenvolvimento do Estoicismo
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iconoclastas?® ao adotarem o significado magico da imagem ou da
ressignificacdo da representacéo imagética.

Tracos da compreensdo da imagem que surgem nessa desafinacéo
ocasionada pela pluralidade cultural no Egito no século I. d.C. podem ser
encontradas nas producgfes visuais e também filoséficas daquela época.
Contudo, restrinjo-me a demonstrar como as descri¢des e teorizacdes de Plotino
sobre a imagem, o papel da arte e dos artistas em seu tempo, repercutiram na
recepcao tardia sobre a imagem representacional no Império Bizantino e na
colonizag&o de outros povos, como as que ocorreram por meio dos movimentos
realizados pelos cristdos ortodoxos no Oriente.

Assim, percebe-se que o processo de colonizacao de um territorio extenso
como a Russia foi empreendido por meio de camadas, por meio da cultura, da
linguagem e da religi&o etc. Segundo o historiador e linguista especialista nos
povos Komi, Marja Leinonen (2006, p. 235), desde os séculos Xll, foram
fundadas as cidades administrativas?’ russas perto da area Komi e, nos séculos
Xl e X1V, observa-se um periodo de intensa “russificacdo” dessa populacéo,
movimento realizado por eslavos, por meio da ado¢ao do cristianismo ortodoxo.
A conversédo dos povos Komi ocorreu no século XIV, realizada pelo missionario
Estévao de Perm (1340 — 1396), que também estabeleceu a escrita Komi.
Leinonen (2006, p. 236) comenta que esses povos viviam as margens dos rios
Vym, VyCegda, Vjatka e Kama. Posteriormente, foram agrupados em duas
etnias, os Komi-Zyryan e os Komi-Permyaks (2006, p.236). Para além dessas
duas categorias, 0os povos Komi se subdividiam de acordo com os rios de cada

regido?®. Leinonen (2006, p. 235) explicou que os Komi mantinham relagdes

praticado na regido, que ira adotar abordagens morais e religiosas para explicar a relacéo dos
humanos com o mundo, “Deus é o logos, ou razdo, e 0 homem deve viver de acordo com o logos,
que se identifica com a natureza”. (FUNARI, 2002, p. 76).

%6 |conoclastas foram sujeitos que participavam de movimentos de ndo adoracdo de imagens
religiosas para a representacéo do divino. A acdo dos iconoclastas é entendida nesta tese como
uma reacgéo a idolatria e ndo como um ato de 6dio. No primeiro e segundo capitulos desta tese
apresenta-se uma abordagem aprofundada desses conceitos.

7 Na atualidade, a Rassia possui, constitucionalmente, 89 subdivisdes federais, incluindo as seis
subdivis@es reconhecidas como parte da Ucrania. Segundo a Constituicdo Russa, a Federacdo
da Russia consiste em republicas, krais, oblasts como por exemplo Vologdoskaia, territorio onde
se situa a cidade de Vologda, cidades de importancia federal, como Moscou, Sao Petersburgo e
Sebastopol, um oblast autbnomo e okrugs (distritos) autdnomos, os quais séo todos sujeitos
iguais da federacao.

28 Conforme sera abordado no segundo capitulo desta tese.
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comerciais com os eslavos, Fino-lgricos?® e outros povos que transitavam por
esses rios, favorecendo as trocas culturais e religiosas, inclusive fomentando o
cristianismo ortodoxo e as praticas xamanicas.

Orlando Figes (2002, p. 41) evidenciou que, no reinado de Pedro | houve
um distanciamento entre a cultura popular russa, ainda embebida na cultura
eslava, bizantina e do xamanismo mongol, pela aristocracia, que buscava
alinhar-se a cultura ocidental europeia: “Pedro disse aos seus nobres onde
morar, cComo construir as suas casas, como se deslocar pela cidade, onde ficar
na igreja, quantos criados manter [...] como conversar em uma sociedade
instruida”. (FIGES, 2002, p. 43). Assim, construiu-se uma cultura mais proxima
a francesa e a inglesa do que as de suas origens. Esse esfor¢o ocidentalizante
dependia de relagdes proximas com a Franca Imperial, que foram fragilizadas
com o posterior avanco de Napoledo Bonaparte (1769 — 1821) sobre a RUssia,
tornando-se inviavel a manutencdo das relacbes apds as investidas do
Imperador na Campanha da Russia ou Guerra Patriotica, em 1812.

A tensdao criada pelos processos coloniais franceses desencadeados por
Pedro, O Grande, e o rompimento apds a Guerra PatriGtica fez com que a
aristocracia intelectual russa partisse em busca do que eles consideravam como
a “alma russa” (FIGES, 2002, p. 361), encontrada nos camponeses e nos velhos
mitos russos. Esse sentimento nacionalista foi retomado com o Tricentenario da
familia Romanov, em 1913, no qual foram expostos 0s icones ortodoxos russos
que passaram décadas em acervos privados do Imperador ou da familia
Stréganov3® como também na Revolucdo de Outubro de 1917. Assim, parece
ser inevitavel para os artistas futuristas verem nesses icones um retorno a uma
arte propriamente russa, tal como uma oposicdo a visualidade e a cultura
Ocidental.

Em vista disso, ao observar uma pintura de Kandinsky na galeria do
CCBB, sem o devido estudo acerca do contexto e sua especificidade, percebe-
se 0 questionamento de paradigmas, o abandono da arte naturalista para

apresentar ao espectador, de modo transparente, o conteudo interior do artista.

29 Grupo de povos da Europa que compartilham aspectos linguistico e histérico que falam os
idiomas finicos (finlandeses e estonianos) e os ugricos (hungaros).

30 A familia Stréganov exerceu grande poder na criagdo de icones, como também no
colecionismo. A questdo do icone sera aprofundada no segundo capitulo.
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Na época, ndo percebia que, ao propor uma tese sobre Plotino e Kandinsky,
estaria seduzida pelo eros unitivo plotiniano e pelo convite de Kandinsky para
“passear dentro do quadro, [...] fundir-se no quadro, esquecendo a si mesmo”
(KANDINSKY, 1991, p. 87).

Ao realizar uma abordagem particular acerca das obras do artista russo,
essa tese € o resultado de quatro anos de pesquisa sobre Plotino e Kandinsky,
seus possiveis encontros e disparidades tedricas. Trata-se de um movimento de
aproximar as interpretacdes e os proprios textos do artista de uma origem
artistica russa, considerando a complexidade formativa cultural do artista e do
préprio pais que declarava ser a sua paixdo. Nesse sentido, a espiritualidade
participa ativamente da formacéo de suas obras e demonstra, com os exemplos
de uma metafisica plotiniana, que € possivel a racionalidade e a espiritualidade
existirem concomitantemente. Finalmente, essa investigacdo busca analisar a
formacao do conteudo interior do artista, perpassando pela teoria metafisica de

Plotino. Assim sendo, essa tese possui a seguinte ordenacéao:

1. SISTEMATIZACAO 2. FORMACAO DO CONTEUDO
METAFISICA E FISICA

. INTELIGIVEL . i

e  SENSIVEL PLOTINO . E;F(a;\lsgggfgﬁ\gm

N MIMESIS . ICONOLATRIA

. FORMA . [CONES RUSSOS

. MATERIA . POVOS ORIGINARIOS

N ELEMENTOS «| ANTIGA ARTE RUSSA
PICTORICOS KANDINSKY

3. REVERBERACOES SOBRE A
MATERIALIDADE E ESPIRITUALIDADE

. ESPIRITUALIDADE
MATERIALIDADE

ARTE ABSTRATA
ABSTRATO

CONCRETO
PERSPECTIVA LINEAR
PERSPECTIVA INVERSA

Figura 3. Maya Fernandes. Esquema da tese. 2023.

14



Divide-se a pesquisa em trés movimentos: no primeiro, observa-se a
sistematizacdo da metafisica de Plotino, explicitando diversas vinculacdes
tedricas em seu tempo. A partir dessa estrutura (Fig. 3), analisam-se o0s
conceitos essenciais para a estrutura do pensamento de Kandinsky, como a
mimesis, a matéria e 0os elementos pictdricos: as cores e as formas.

No primeiro capitulo, mostra-se como Plotino conviveu com outras
doutrinas filosoficas e religiosas, resquicio dos ensinamentos platénicos e da
efervescéncia do periodo pré-cristdo, demonstrando uma pluralidade de
concepcdes sobre a mimesis, a sua estrutura metafisica e as possiveis func¢des
para a imagem. Destarte, abordam-se as teorias platonicas, aristotélicas e
estoicas sobre a imagem, tal como a recepcdo das mesmas pelo judaismo.
Nesse contexto, os movimentos dos iconddulos e dos iconoclastas demonstram
ser expressdes dos debates tedricos sobre o uso das imagens. Compreende-se,
nesta investigacdo, que essas interpretacdes acerca da imagem favoreceram a
expansao da conceituacdo de mimesis, tal como possibilita outras leituras para
esse conceito, permeando a representacao, a “presentificagdo” (BELTING, 2010,
p. 31) e a concretizacdo do conteldo inteligivel no mundo sensivel.

Consequentemente, explicita-se a estruturacdo da metafisica plotiniana
(Um, Intelecto e Alma hipdstase), além dos elementos internos de cada
realidade, como a divisdo da alma, a importancia da linguagem, considerados
estruturas inteligiveis. Também se aborda a formag¢do do mundo sensivel por
meio da forma e da matéria. Para a criacdo das realidades, inteligivel ou
sensivel, tal como os objetos do mundo material, sdo analisados os movimentos
de ascensdao e processao.

Observa-se, na estrutura do pensamento kandinskyano, o destaque feito
pelo artista a conceitos como conteudo interior, intuicdo, necessidade interior, e
outros conceitos concernentes a sintaxe da obra.

Os textos de Kandinsky serdo interpretados a partir de uma perspectiva
filosofica, considerando os apontamentos de Philippe Sers (2016) ao propor que
0 artista realizou uma sistematizacdo metodologica e filosofica do proprio
pensamento.

Destaca-se que s&o poucos estudos sobre a percepgdo em Plotino,
investigagéo que engloba a teoria das formas e as suas expressées no mundo

sensivel, como o entendimento de como elas aparecem para os humanos. Em
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Plotino, essas formas podem ser transparentes, possibilitando ao humano que
contempla criar uma obra de acordo com o inteligivel independente de sua
linguagem artistica. Dito de outro modo, temos em Plotino a possibilidade de
uma arte totalizante que consiga alcancar seus fins. Essa ideia aproxima-se de
uma Arte Monumental3! proposta por Kandinsky e é interpelada no terceiro
capitulo sob o viés da mimesis atuando em algumas linguagens®2.

A finalidade da obra de arte em Plotino ndo esta distante da finalidade
encontrada por artistas modernos, dentre eles, Kandinsky. Se, para o pintor a
arte precisa dialogar com 0s objetos sensiveis e com 0 universo metafisico
expresso pela espiritualidade da alma, em Plotino, os objetos da arte podem ser
o caminho para alcancar o retorno para o Um, a busca pela dimensao inteligivel.
Esse retorno é alcancado pelo artista e pelo humano que ama a arte e vé nesse
objeto resquicios de uma dimensdo transcendental. Para tanto, € preciso
recorrer as faculdades da memoaria para apreender os processos de abstracéo e
seu elo com a percepcao estética do mundo, fio investigativo do terceiro capitulo
em conjunto ao debate sobre a imaterialidade da obra. Assim, investigar a
aesthesis/percepcédo € acentuar o entendimento da mimesis, sua relagdo com a
memoria e sua visualidade por meio dos processos abstratos.

No caso de Plotino, a mimesis possui um efeito psicologico que guia os
humanos ao caminho ascensional. Contudo, a visdo possui espac¢o primordial
para reconhecer os objetos do mundo, inclusive as cores e as formas. Assim,
cabe perceber como os objetos artisticos sdo apreendidos nas teorias de Plotino
e como a arte participa do que € invisivel e visivel. Assim, a mimesis, além de
ser benéfica para os humanos, esta presente em obras de arte. Plotino indica,
em seu tratado II. 8 [35], a importancia da luz e da cor para a apreenséo, por
meio da contemplacdo, da porcdo inteligivel dos objetos pelos humanos.
Kandinsky (1991, p. 78) também pontua como a luz foi imprescindivel para que

ele questionasse a existéncia do objeto em suas obras.

31 Trata-se da unido de diversas linguagens artistas. No capitulo trés evidencia-se como o artista
realiza essa juncao aplicada para a pintura, a masica e o teatro.

%2 Prioriza-se as discussoes elencadas por Kandinsky sobre a pintura, a arquitetura e a escultura.
Essas linguagens foram compreendidas por Plotino como artes miméticas e por esse motivo
realiza-se esse paralelo. De antemao, dado os limites da tese, ressalta-se que nessa pesquisa
ndo serad abordado com profundidade o teatro.
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Ademais, no fim deste capitulo, demonstro como Kandinsky sistematizou
0s elementos pictéricos para concretizar o abstrato, seu conteudo interior. Assim,
€ possivel ao artista criar uma obra que viole e distingue-se das nocdes de
espaco praticadas pelo Ocidente por meio do ponto, da linha, do plano original,
do uso das cores e como elas revelam a relacdo entre a artista, obra e
espectador.

O segundo movimento demonstra a construcdo do pensamento de
Kandinsky com base no sincretismo do cristianismo ortodoxo russo com a
espiritualidade xaméanica relacionada a formacao do artista, que € evidente em
seus escritos e obras. Para tanto, a concepcéo plotiniana da imagem atua como
fio condutor para pensar a unido entre espiritualidades distintas e as
repercussoes imagéticas.

Nesse momento, apresentam-se as investigacbes sobre o conteldo
interior. Esse dado é formado, no caso de Kandinsky, por suas experiéncias de
vida, como o periodo em que atuou como advogado e etnégrafo, como também
as relacdes estabelecidas por ele com os grupos de pintura e discussodes
tedricas, como por exemplo o movimento do Der Blaue Reiter. Assim, constata-
se que o retorno a Russia e o sentimento de “alma russa” ganham raizes no
pensamento do artista quando ele elenca, em suas obras, aspectos do
cristianismo ortodoxo, como também tracos do xamanismo siberiano e das
praticas religiosas realizadas feitas pelos povos Komi-zyryan. Conforme é
narrado por Kandinsky, os contos alemaes, que ouvira quando crianc¢a, também
constituiram o pensamento do artista (KANDINSKY, 1991, p. 71), contudo, essa
tese prioriza a sua vivéncia na Ruassia. Por mais que o artista tenha se mudado
para a Alemanha e posteriormente para a Franca, por meio de seus relatos em
Olhar sobre o passado [1913/1918], percebe-se que o retorno para a sua terra
patria sempre foi almejado, assim como o Odisseu de Plotino, que busca o
retorno para sua origem.

Uma das passagens narradas por Kandinsky (1991) demonstra a
importancia de suas experiéncias estéticas. Uma dessas experiéncias
emblematicas consistiu ha observacado de um quadro de Rembrandt com o qual

se emocionou com o “oculto, o tempo, o angustiante”®? presentes na obra. Outra

33 (KANDINSKY, 1991, p. 83).
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experiéncia relevante ocorreu quando o artista contemplou os icones ortodoxos
russos®* durante a sua viagem ao povoado de Vologda em 18893, o que fez com
gue ele buscasse suscitar a mesma sensacao em suas obras. Essa viagem foi
fundamental para seu desenvolvimento como artista, pois essa foi a ocasiao de
sua primeira experiéncia estética diante a expressividade da arte local. “Foi
provavelmente através de tais impressoes, e ndo de outro modo, que tomou
corpo em mim aquilo que eu desejava, a meta que mais tarde fixei para minha
arte pessoal”’. (KANDINSKY, 1991, p. 87).

Kandinsky (1991, p. 86-87) relatou que teve a mesma experiéncia
posteriormente na catedral do Kremlin e nas capelas da Baviera e do Tirol.
Assim, a presenca dos icones e dos simbolos que existem nesses espacos
permearam a sintaxe do artista, por meio de metéforas e de mitos, da figura de
Sao Jorge, dos cavaleiros e dos simbolos derivados dos povos originarios, como
a figura da bétula, o barco, o casal primordial, o céu, a sonoridade e, ndo menos
importante, a imagem do xama.

No que concerne ao uso de figuras de linguagem, Plotino, por meio de
sua leitura sobre 0os mitos e da prépria concepcao de linguagem utilizada para
exprimir os inteligiveis, consegue embasar o desafio de presentificar o divino,
seja por meio de uma arte figurativa ou abstrata, as formas permeiam a matéria
e emocionam a alma do espectador.

No terceiro capitulo, une-se a espiritualidade com a materialidade,
demonstrando as reverberacfes dessa confluéncia. Para tanto, Plotino permeia
essa discussao, por meio de tratados especificos sobre o belo e a arte. Assim,
alguns conceitos serdo essenciais para a conclusdao, como arte abstrata,
abstrato e concretizagdo, tal como a recusa realizada por Kandinsky da
perspectiva linear e a possibilidade da adocéo da perspectiva inversa.

Compreende-se que Kandinsky retoma e desvela o intenso debate
proposto pelo filosofo neoplatdénico sobre como relacionar o conteudo interior
com a materialidade do mundo. Embora néo haja indicios que Kandinsky seja
um leitor imediato de Plotino, observar-se como ambos elaboraram teorias que

demonstram o rompimento com a pratica racionalizante e Ocidental da filosofia,

34 (KANDINSKY, 1991, p. 87).
35 (KANDINSKY, 1991, p. 86).
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designando um elo metafisico e espiritual em que é possivel alcancar o
conhecimento pela arte. Em ambos, a arte € a cura para 0 momento no qual
vivem. De todo modo, existem vinculos mediados entre o neoplatonico e
Kandinsky, como, por exemplo, pela teoria das cores desenvolvida por Johann
Wolfgang von Goethe, pela abordagem hegeliana de Alexander Kojéve e pela
espiritualidade do cristianismo ortodoxo russo.

Assim, considerando as barreiras linguisticas, temporais e culturais que
perpassam a criacdo desta escrita, somam-se 0s apontamentos de Fitzpatrick,
(2017, p. 15) ao inferir que, antes de 1970, poucos historiadores ocidentais
abordaram a Revolucdo Russa, porque os arquivos eram de dificil acesso.
Afirma-se, seguindo a argumentacdo de Fitzpatrick, a escassez de estudos
historiogréaficos sobre a producédo de Kandinsky na Russia, em parte, pelo dificil
acesso ou por realizarem associacdes entre o artista, a arte abstrata e seu
periodo na Alemanha. Nota-se que a desterritorializacdo de Kandinsky e de suas
obras, quando é realizada pela critica especializada, contém em si aspectos de
um Orientalismo3® que dicotomiza as teorias elaboradas pelo préprio artista.

No terceiro capitulo, aborda-se como o contexto histérico revolucionério
das primeiras décadas do século XX, na RuUssia, é parte da constituicdo de
Kandinsky como artista e tedrico. Diferentemente de outros artistas russos
daquele periodo, buscava unir a espiritualidade com a materialidade do suporte.
Em seus escritos, chegou a insinuar que existia um excesso de racionalidade
sendo tomada pelos artistas. Para Kandinsky, “a arte esta subordinada as leis

césmicas reveladas pela intuicdo do artista em proveito de sua obra e em

3 Utiliza-se o conceito de Orientalismo definido por Edward Said em Orientalismo, o Oriente
como invencgdo do Ocidente (2007). Define-se o Orientalismo como um “estilo de pensamento
baseado numa distingdo ontoldgica e epistemoldgica feita entre o “Oriente” e (na maior parte do
tempo) o “Ocidente”. Assim, grande numero de fildsofos, tedricos politicos, economistas e
administradores imperiais, tem aceitado a distincdo basica entre o Leste e 0 Oeste como ponto
de partida para teorias elaboradas, epopeias, romances, descri¢cdes sociais e relatos politicos a
respeito do Oriente, seus povos, costumes, mentalidade, destino e assim por diante” (SAID,
2007, p. 29). Para Said, a dindmica da histéria contemporénea é “tumultuosa” e “nem o termo
“Oriente” nem o conceito de “Ocidente” tém estabilidade ontoldgica; ambos séo constituidos de
esforco humano — parte afirmacéo, parte identificacdo do Outro” (2007, p. 13). Said continua sua
explicagéo ao delimitar que “O Oriente era praticamente uma invengao europeia e fora desde a
Antiguidade um lugar de episddios romanescos, seres exéticos, lembrancas e paisagens
encantadas, experiéncia extraordinarias” (SAID, 2007, p. 29). Salienta-se que também existiram
Orientalismos praticados em territério russo ao constatar a cultura dos povos originarios, como,
também, a aproximagéo da Russia com a China. Contudo, conforme o proprio Said ressalta, o
Orientalismo € “constante, e desde o final do século XVIlIIl ha um movimento consideravel,
totalmente disciplinado” entre essa pratica e o meio académico.
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proveito do espectador, que tantas vezes se regozija, sem o saber, com a acao
de tais leis” (KANDINSKY, 2015, p. 269). Passagem similar € encontrada em

Plotino ao falar sobre a alma que prioriza a matéria ao invés dos inteligiveis.

[...] que tendo muito do corpo misturado a si, entretida em demasia com
0 material e o abrigando em si, ela trocou sua forma por uma diferente
através de sua fusdo com o inferior: € como se alguém, imergindo em
lama ou sujeira, nao mais revelasse a beleza que possuia (I. 6 [1] 5,
35-38).

Para Plotino, a alma que nao valoriza a sua parte racional e mergulha na
matéria, esquecendo de sua origem, é semelhante aos “porcos que se regozijam
com a sujeira” (. 6 [1] 5, 35-38). Essa passagem explica a importancia de se
considerar a materialidade como um meio e ndo como um fim para alcancar a
beleza. Uma das criticas feitas por Kandinsky contra os construtivistas foi
realizada justamente pela constatacdo de que eles ignoravam o contetdo

interior, buscando valorizar as formas e a sua materialidade.

O artista construtivista [...] se um artista emprega meios “abstratos”,
isso ainda ndo indica que ele seja “abstrato”. Isso n&o indica sequer
gue ele seja um artista. E, assim, como existem suficientes triangulos
mortos (sejam eles brancos ou verdes), ndo existem menos galos
mortos, cavalos mortos, vildes mortos. Do mesmo modo, pode-se
finalmente ser um pompier realista ou um pompier abstrato
(KANDINSKY, 2015, p. 246).

Essas diferencas levantadas por Kandinsky acerca dos artistas que
utilizam da abstracao para criar suas obras, fez com que o artista se distancia do
proprio conceito de arte abstrata. Deste modo, no ultimo capitulo, analisam-se
0s conceitos de Arte Abstrata, Abstrato e Arte Concreta por meio dos escritos de
Kandinsky e do filésofo Alexander Kojéve. Essas distincdes indicam que
Kandinsky, de fato, realizava obras concretas no sentido de priorizar a unido da
sua interioridade com a materialidade da obra.

Por fim, explica-se como os movimentos realizados por Kandinsky na
construcdo de sua sintaxe visual podem ser tributarios do pensamento
neoplaténico de Plotino, seja por um lastro cultural, religioso e da propria historia
da arte russa. Apds a Revolucdo de Outubro de 1917, elegeram-se outras
visualidades para representar uma arte moderna capaz de alinhar-se com os
ideais da revolucdo. Nesse vestigio, Pavel Floriénski demonstrou como a
perspectiva inversa, utilizada pelos artistas de icones, é capaz de romper com
as visualidades ocidentais. Compartilhando dessa constatacdo, André Grabar

(2007) destaca como em Plotino existe uma recusa ao que ficou caracterizado
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no Renascimento como perspectiva linear, o que permite, com base em seus
escritos, defender a perspectiva inversa ou ainda a radial, como modo utilizado
nos icones para presentificar o divino na matéria.

Finalizando a analise realizada nesta tese, demonstra-se a necessidade
de desocidentalizar®” um olhar sobre as obras de Kandinsky entendendo-o como
um artista e tedrico que buscava um retorno para a sua patria e por meio da
preservacao da espiritualidade em suas obras. O seu olhar enamorado para a
antiga Russia e as possibilidades que ela resguardava enriquece a compreensao
contemporanea sobre a teoria da cor e das formas, além de valorizar a unidade
entre racionalidade e interioridade realizada pelo artista. Consequentemente,
essa investigacao é possivel pelo legado de Plotino, a valorizacdo da metafisica
gue une o eros pelo Um e a racionalidade da ascenséo, filosofia fecunda para o

seu tempo e para a posteridade.

37 Assim, aborda-se o desocidentalizar como método epistemolégico. Entende-se nesta tese que
€ possivel abordar a producéo intelectual questionando as condi¢des gerais estabelecidas por
uma critica especializada advinda do Norte Global. Neste caso, percebe-se que existe uma
necessidade em evidenciar a pluralidade epistemoldgica kandinskyana. Nao se trata de ignorar
tedricos e historiadores da arte advindos do continente europeu, mas privilegiar as teorias que
fornecem e acentuam a producao artistica de Kandinsky no periodo no qual permaneceu na
Russia.
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1. CAPITULO: DISSONANCIAS E AFINIDADES ENTRE ARTE E
METAFISICA EM KANDINSKY E PLOTINO

Talvez, para um apreciador das obras de Kandinsky, ao observar a
pintura Improvisacéao | (1913), ndo tenha as mesmas questdes metafisicas sobre
a pintura suscitadas em meados de 2013 e comentadas na introdugao desta
tese. Os questionamentos que permanecem em torno das obras de Kandinsky
mostram-se pertinentes para nossa época.

Nesse sentido, no inicio do século XXI, a abstracdo € colocada em
debate. No caso especifico do Brasil, pode-se entender essa reconfiguracdo das
investigacbes com a exposi¢cdo Oito décadas da abstracdo informal:1940 —
2010% (2018) e com a recente publicacdo do dossié Arte Abstrata no Brasil:
Novas Perspectivas, publicado em 2021, pela Revista Modos.*°

Assim, este primeiro capitulo aborda a relacdo ténue entre a arte e a
metafisica, considerando as diversas concepcdes da imagem, da mimesis e da
propria abstracdo permeada por incursées em culturas e religiosidades, uma
ponte entre temporalidades e espacialidades diversas. Deste modo, entrelaca-
se Kandinsky e Plotino em busca de ranhuras em ambos 0s pensamentos,
extrapolando-as na medida do possivel.

Isso posto, como langar um olhar sobre 0 antigo e 0 moderno? Para esse
feito, percebe-se o antigo e 0 moderno em tempos distintos, considerando as
especificidades e pluralidades de cada periodo. Distantes uma da outra, se
encontram ndo em um movimento de antitese, mas de sintese, que repercute
variadas vezes. A proximidade entre elas € suficiente para se manterem
equidistantes, mas visiveis de modo a possibilitar a comparacdo entre as
similitudes e as contradicdes.

Georges Didi-Huberman, na obra Devant le temps: historie de l'art et

38 A exposicdo aconteceu no Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo — MAM, entre 16 de janeiro
e 22 de abril de 2018, com a curadoria de Felipe Chaimovich e Lauro Cavalcanti. No catalogo da
exposicdo encontram-se textos dos curadores, como “Abstragado informal apds a vanguarda dos
anos 1960”, de Chaimovich (2018, p.16) que situa as modificagdes do abstracionismo no Brasil
durante essas décadas.

39 No caso especifico da publicagio do Dossié em (MODOS, 2021).
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anachronisme des images (2019), ao olhar um painel de pintura renascentista
realizada em 1440 d.C, pelo frei dominicano Fra Angelico (1395 - 1455), um

afresco do convento de Sdo Marco, em Florenca, relata que

Diante desta imagem, em um relance, nosso presente pode se ver
tragado e, simultaneamente, trazido a luz na experiéncia do olhar.
Mesmo que — para o que me concerne mais de quinze anos tenham se
passado desde esta experiéncia singular, meu “presente reminiscente”
parece nao ter terminado de tirar dela todas as licdes. Diante de uma
imagem — ndo importa qudo antiga —, 0 presente nao cessa jamais de
se reconfigurar, mesmo que o desapossamento do olhar tenha
completamente cedido lugar ao habito enfadado do “especialista”.
Diante de uma imagem - ndo importa qudo recente, quédo
contemporéanea ela seja —, o passado também nao cessa jamais de se
reconfigurar, pois esta imagem néo se torna pensavel sendo em uma
construcdo da meméria, chegando ao ponto de uma obsessédo. Diante
de uma imagem, temos, enfim, de reconhecer humildemente:
provavelmente, ela sobrevivera a nos, diante dela, nés somos o
elemento fragil, o elemento passageiro, e, diante de néds, ela é o
elemento do futuro, o elemento da duracdo. Frequentemente, a
imagem tem mais memoéria e mais porvir do que o ente que a olha
(2019, p. 12).

Esses apontamentos de Didi-Huberman provocam e instigam a
compreender que existe uma relacdo entre o tempo da imagem, o tempo de
qguem a observa e a imagem que continuard existindo na posteridade. Nesse
sentido, estabelecer que o observador é a parte fragil da relacdo evidencia a
passagem do tempo do sujeito que olha. Parece que o tempo da imagem sem o
espectador possui uma demarcacao historica. Esse olhar €, para Didi-Huberman
(2000, p. 13), um olhar anacrdnico consciente de tal movimento para o passado.
Segundo o historiador da arte e filésofo, ndo é possivel fugir do anacronismo,
mas adota-lo conscientemente como porc¢ao fundamental de qualquer teorizacdo
de imagens.

Esse olhar sobre o que ja foi e a reconfiguragcdo da imagem e seus
significados serdo abordados como novos percursos para a historiografia da arte
que se dedica aos estudos sobre o abstrato e a obra de arte propostas por
Kandinsky. Definido o intuito, analisa-se a imagem que compde 0s objetos
artisticos para Plotino, tema abordado nos tratados Sobre o belo e Sobre a
beleza inteligivel. Como o deslocamento da imagem e o ideal de similitude s&o
percebidos pelo filosofo e repassados para a posteridade?

Ao investigar as teorias de Kandinsky e Plotino, segue-se as intengdes

contidas em Olhar sobre o passado (1913 — 1918; 1991) como uma tentativa de
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desvelar e de ressignificar o debate atual acerca da compreensdao da arte
abstrata na baixa Antiguidade e da Arte Moderna. Em busca de desocidentalizar
o olhar sobre as obras de Kandinsky, entende-se, como Georges Didi-Huberman
(2000), que, ao deslocar os problemas da historia da arte de séculos passados
para a contemporaneidade, pode ser papel do historiador da arte que se
incomoda com a auséncia de respostas. Quando ele se referiu ao papel do

historiador da arte frente ao passado, ele afirmou:

E preciso ndo pretender fixar nem eliminar essa distancia: é preciso
fazé-la trabalhar no tempo diferencial dos momentos de proximidades
empaticas, intempestivas e inverificaveis, com os momentos de recuos
criticos, escrupulosos e verificadores (2019, p. 45).

Esse ato anacrbnico, utilizado com cautela, permite observar, na
contemporaneidade, as teorias antigas, considerando o que néo foi analisado e
0s tracos que se perderam no tempo. Assim, considera-se 0 contexto historico
de ambos, Plotino e Kandinsky, tal como as diferencas inerentes contidas em
suas teorias. Esse retorno ao antigo e ao moderno viabiliza a atuacédo da
historiografia da arte e, quica, outros olhares para o debate académico na
atualidade.

Didi-Huberman mostra que parte das descobertas realizadas ao observar
o painel de Fra Angelico aconteceram por conseguir ver elementos que, outrora,
nao eram considerados pela critica como parte da obra. Portanto, diante da
imagem, seja de Fra Angelico ou de Kandinsky, a pintura permanece passivel
de novas conexdes e descobertas.

Para abordar a teoria de Kandinsky e de Plotino, utiliza-se a mediag&o por
meio de tedricos que se preocuparam com a questdo da abstracdo, com 0s
elementos que existem nas obras abstratas ou por aqueles que formularam suas
préprias teorias. Em vista disso, utiliza-se da Teoria das cores (2013)*°, de
Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832) e a obra Kandinsky - Philosophie de
I'art abstrait (2016)*, de Philippe Sers. Outro pesquisador que aborda a relacdo

entre Plotino e a Arte Moderna é Cicero Cunha Bezerra (2008)%2.

40 A obra parece neste capitulo para enriquecer a teoria da cor de Kandinsky. Nessa obra de
Goethe observa-se o indicio da importancia do neoplatonismo para aqueles que buscaram unir
a arte com a espiritualidade.

41 Sers relacionou Kandinsky e Plotino para falar sobre a relevancia do neoplatonismo de Plotino
e da filosofia oriental para a formula¢cdo da poética de Kandinsky.

42 0 pesquisador realiza um paralelo entre Kandinsky e o neoplatonismo plotiniano e reitera a
relevancia espiritual. Em seu artigo, Bezerra expde que, para Kandinsky, a arte possui dois
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Para Kandinsky, arte e metafisica andavam entrelagadas com a dimenséo
espiritual, conforme sinalizou em sua obra Ueber das Geistige in der Kunst,
insbesondere in der Malerei [1912] [Do espiritual na arte e na pintura em
particular, por exemplo, na metéfora do triangulo (KANDINSKY, 2015, p. 35-36).

Em obras*® do artista serd possivel observa-se diversas figuras que
caracterizariam a iconografia do artista, como a figura do xama/artista/cavaleiro,
o cavalo que faz alusdo ao que Kandinsky vivenciou com 0s povos originarios da
Russia, sobretudo com os povos Komi Zyryan*4, e a suposta heranca russa dos
icones bizantinos*®. De fato, os icones russos aparecem nas obras de
Kandinsky, seja por meio dos vestigios na escolha dos materiais, como a
témpera ou na constituicdo das figuras de suas obras. Ainda, em suas obras, a
ressonancia das cores e das linhas curvas livres em suas especificidades,
estabelecem relac6es com a musica, que, segundo o proprio artista, entendem
a muasica e a cor como linguagem € elemento mais préximos do espiritual
(KANDINSKY, 2015, p. 271).

Sers (2016, p. 15) comenta que uma das dificuldades de interpretar as
obras visuais e os trabalhos tedricos de Kandinsky, consiste no uso metodolégico
ocidental diante das imagens, em separar a teoria da préatica. Para ele, era
evidente que "a inspiracao" do artista era a “busca pela revolucéo da interioridade
iniciada na transicao para a abstracdo pictérica”. Deste modo, o primeiro
movimento realizado por uma interpretacdo ocidental é entender que os textos
tedricos foram, de algum modo, produzidos apés as obras visuais com o intuito
de dificultar sua compreenséo ou, pelo contrario, considera-se que a obra é uma
ilustracdo, uma demonstracao da teoria. De qualquer modo, um dos aspectos

tornam-se secundarios como se fosse impossivel aceitar que o desenvolvimento

niveis, o interior (a alma) e o exterior (a matéria). Esse fator pode ser compreendido por meio da
sua teoria sobre as cores e como elas se relacionam com a alma no movimento de ascender e
descender de volta ao universo sensivel.

43 Como Improvisacao | (1913) e outras obras abordadas nesta investigacao.

4 A relacdo com os povos originarios sera aprofundada no segundo capitulo da investigag&o.

45 No segundo capitulo sera discutido a nogéo de heranca russa dos icones bizantinos. A figura
do cavalo aparece nas obras visuais e teéricas de Kandinsky em variados momentos, ndo
apenas em sua busca pela abstracdo, mas também quando representa 0s camponeses ou as
paisagens russas. Assim, 0 cavalo permanece como parte desse imaginario do artista, sendo
possivel rastrear desde as fontes dos mitos camponeses, até dos povos originarios dos Komi
Zyryan, dos mitos bavaros, dos icones religiosos e das lembrancas da infancia do artista,
conforme pode ser encontrados registros em (KANDINSDKY, 1991, p. 70).
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da teoria e da pratica se unem a ponto de constituir um Unico e mesmo ato
(SERS, 2016, p. 15).

Neste capitulo, inicia-se uma abordagem sobre o debate iconoclasta
vivido pelo Oriente cristdo no final da Idade Média. Os resquicios dessas
discussbes serdo aprofundados no capitulo dois, considerando que Plotino e
Kandinsky lancam luz sobre a questdo da imagem e seus usos espirituais, de
modo, até entdo, pouco explorada pela reflexdo filoséfica. I1sso ocorre em
primeira colocagédo da questdo da proibicdo no Antigo Testamento abrir uma
definicdo de direito a imagem e de funcdo da imagem. Em segundo, pela
colocacdo em evidéncia da natureza entre imagem e realidade sensivel e
invisivel. Realizar esse retorno a baixa Antiguidade em busca das impurezas da
imagem é perceber os movimentos iconoclastas que estariam na fundagdo do
pensamento neoplaténico tanto de Plotino, quanto da proépria Igreja ortodoxa,
que tardiamente poderiam ter chegado aos estudos proximos de Kandinsky por
meio do Cristianismo ortodoxo ou, até mesmo, de outros estudiosos como
Goethe, que certamente era um leitor de Plotino, de Marsilio Ficino (1433-1499)
e Pavel Florensky (1882 — 1937).

O pensamento neoplatdnico de Plotino ira possibilitar uma via alternativa
aos usos da imagem, unidos a uma ética e uma pratica filoséfica que sobreviva
as praticas iconoclastas. Questdo sensivel que sera aprofundada adiante,
dispensa solugcbes antagbnicas ou que busquem tensionar o debate entre
iconoclastia e idolatria®®. Parece que, para Plotino, a questdo estava no limiar
entre a imagem e a materialidade e suas relagcdes com o inteligivel. Séculos
depois, essa mesma problematica também parece incomodar o artista russo.

Desse modo, observa-se uma semelhanca entre a metafora do triangulo de

46 O conceito de idolatria compreendido pelos gregos ¢ divergente da concepgao judaica. Para
Besancon (1997, p. 109), o termo idolatria e seu sentido pejorativo ndo pertencem a uma tradi¢éo
greco-romana. Em grego, o termo Eid6lon latreia, ao decompor latreia possui uma relagdo com
o culto e é designado por autores posteriores a Platdo e Luciano, aparecendo nas Escrituras
Cristds. A definicdo de Eiddlon é menos evidente. Para os gregos, a palavra é utilizada para
imagem. Em Plotino, o termo aparece como sendo uma imagem fugidia, como uma imagem
sensivel. Contudo, a palavra €é traduzida em trinta substantivos distintos no hebraico, sendo eles
vaidade, mentira, iniquidade, podendo ser interpretada como tronco da arvore e segundo os
rabinos, como imundice e excrementos. A unido desses dois termos para formar a palavra
idolatria aparece inicialmente no Novo Testamento (Exo. XXXIV, 12-14).
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Kandinsky com o movimento ascensional, visto em Platdo, como também na
proposta de ascensao da alma explicitada por Plotino no tratado 1. 3 [20].
Kandinsky, apresentou esse debate no interior de sua obra por
compreender que a arte € o caminho pelo qual o ser humano se modifica. A
mudanca revolucionaria na qual Kandinsky acredita é interior e espiritual
(KANDINSKY, 2015, p.57). Esse movimento indicado pelo artista aparece como
um retorno a sua ancestralidade e pela busca pela espiritualidade que se
distancia das convencdes ocidentais e, por isso, aproxima-se na imagem da

“alma russa”, que ganhara contornos simbalicos, como a imagem da montanha.

Figura 4. Wassily Kandinsky. Paisagem da montanha e do lago. 1902.
Oleo, aquarela e guache sobre papeldo. 61 x 90,5.

Figura 5. Esquerda. Wassily Kandinsky. Pequenas alegrias.1910.
Oleo sobre vidro. 30.6 x 40.3 cm

Figura 6. Direita. Wassily Kandinsky. Composicdo. 1922.
Xilogravura, 23,5 cm x 31,5 cm.
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Observa-se que a figura da montanha aparece nas obras de Kandinsky
em periodos diferentes, como Paisagem da montanha e do lago (1902) (Fig. 4),
obra em que Kandinsky utiliza de elementos diversos, como 6leo, guache sobre
papeldo, caracteristica das obras que rementem a producdao artistica dos povos
originarios e camponeses. Em Pequenas alegrias (1910) (Fig. 5), a montanha
mostra-se pintada a 6leo sobre vidro, enquanto em Composicao (1922) (Fig. 6),
Kandinsky evidencia a montanha por meio da xilogravura e de elementos
abstratos, seguindo uma sintaxe que recorre figuras geométricas para a
composicdo. Destarte, considera-se que a montanha foi abordada como uma
das metaforas utilizadas para a imagem do triangulo, para a ascensao metafisica

do artista, e que estara presente em outras obras.

Um grande tridngulo dividido em partes desiguais, a menor e a mais
aguda no apice, representa esquematica mas suficientemente bem a
vida espiritual. Quanto mais se vai em direcdo a base, mais essas
partes sdo grandes, largas, espacgosas e altas. Todo o triangulo, num
movimento quase imperceptivel, avanca sobe lentamente, e a parte
mais proxima do apice atingira “amanha” o lugar onde a ponta estava
“hoje”. Em outras palavras, o que para o resto do tridngulo ainda é hoje
apenas uma lenga-lenga incompreensivel e s6 faz algum sentido para
a ponta extrema, se revelara amanhd, para a parte que lhe esta mais
proxima, impregnado de emocdes e de novas significagdes. Por vezes,
na ponta extrema, ndo ha mais do que um homem sozinho. Sua visdo
iguala sua infinita tristeza. E 0os que estdo mais perto dele ndo o
compreendem. Em sua indignagdo, tratam-no de impostor, de
semilouco. Toda a sua vida, solitario, muito longe e acima dos outros.
[...] Quanto tempo foi necessario para que a maior parte do tridngulo
chegasse ao lugar onde esse homem estava outrora sozinho?
(KANDINSKY, 2015, p. 35-36).

Essa imagem do triangulo se mostraria profética, como descreve Philippe
Sers (2016, p.51), demonstra a crenca de Kandinsky no progresso humano por
meio da arte, ja que ele assumiu a faléncia da ciéncia, mas esse movimento s6
podera acontecer se o artista estiver atento ao que Sers chama de “ato de fé no
futuro”. Para além disso, Sers (2012, p. XVIl) comenta que a figura da montanha

€ um dos temas que ligam Kandinsky a essa ideia profética.

E necessario mencionar igualmente alguns outros temas quase
permanentes e igualmente ligados a Teofania®”. E o caso da
representacdo da Montanha, presente em inimeras obras, ou do tema
igualmente usual dos Cavaleiros. O primeiro tema esta ligado as duas
manifestacdes mais importantes da tradicdo biblica: a primeira é a
sarca ardente e a entrega de Moisés do Decalogo, manifestagcao que
teve lugar no Sinai; a segunda, a Transfiguracdo de Cristo, que se
efetuou aos olhos dos apdéstolos Pedro, Tiago e Jodo e que teria

47 A grosso modo, trata-se de uma manifestacdo do divino no mundo sensivel, realizada por
meio de objetos ou de aparigcbes em forma humana.
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ocorrido no monte Tabor. A montanha € pois, o lugar teofanico por
exceléncia, e também na montanha foi pronunciado o sermado das
Beatitudes. Quanto aos cavaleiros, esse tema se confessa na maioria
dos casos como uma referéncia explicita aos Cavaleiros do Apocalipse
de S&o Jodo, que véarios poemas também evocaram. (SERS, 2012, p.
XVII).

Para tanto, segundo alguns tedricos, como Sers, Kandinsky recorre ao
platonismo para sustentar parte de suas tendéncias a espiritualidade. Assim,
pode-se correlacionar, por exemplo, a imagem da metéfora do triangulo descrita
na passagem acima com a subida e o processo de ascenséo espiritual. Sabe-se
gque essa imagem € recorrente na Antiguidade classica e € descrita
anteriormente por Platdo, com descri¢cdes nos fragmentos orficos, como relata a
Gabriela Guimarédes Grazzinelli (2007, p. 22). Ela afirma que é plausivel pensar
a ascensdo como degraus e escadas, demonstrando mais um resquicio dos
ensinamentos 6rficos, pois estas imagens eram utilizadas para sinalizar uma
metafora para a ascensédo gradual ao longo da iniciacdo nos misteérios.

A ascensdo aparece em Platdo como um modo das almas individuais
aprenderem a contemplar o ser, a se acostumarem com a visao do mundo
inteligivel (REPUBLICA. 518 c-e). A importancia da vis&o foi crucial tanto para
Platdo, quanto para Plotino (I. 3. [20]), principalmente quando definiram os tipos
humanos capazes de ascender pelas vias da beleza e da dialética. Para Plotino,
a via da beleza sera percorrida pelo amante e pelo artista, enquanto a via da
dialética € percorrida a principio, pelo filésofo.

Ainda sobre a metafora da piramide elencada por Kandinsky (2015, p. 35-
36), percebe-se que ele preparou essa estrutura das artes de modo
piramidal/espiritual, sem deixar de relaciona-la com aspectos de seu tempo,
esperando que ela fosse diretamente impactada pelos movimentos politicos e as
mudancas sociais inerentes de décadas, de modo que em sua explicacao, fosse
possivel existir momentos histéricos estéreis para as artes e para a
espiritualidade, fazendo com que esses humanos, em suas palavras, “atribuem
um valor especial e exclusivo aos éxitos exteriores. Apenas aos bens materiais
tém importancia” (KANDINSKY, 2015, p. 37).

Kandinsky descreveu que € preciso aceitar a histéria e mudar os principios
artisticos, visto que qualquer “obra € filha de seu tempo” (KANDINSKY, 2015, p.
83) e tentar despertar a arte do passado € uma atividade sem sentido. No

entanto, as formas do passado estdo perto de nés e é tentador para o artista
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buscar vivencia-las. “Tentador, mas perigoso, porque nao temos a mesma forma
de viver interiormente, de sentir, que os homens de outros tempos” (SERS, 2016,
p. 51). Por enquanto, Sers evidencia que, para Kandinsky, os artistas, de modo
geral, ndo estavam preparados para entender a dimensao espiritual entrelacada
com a arte e, deste modo, recorriam a mimesis para vivenciar trés dimensdes da
figura com fins praticos: retratos, ou uma composicao impressionista ou estados
de espiritos disfarcado sem formas naturais.

A busca pelo distanciamento da materialidade e a aproximacao da
espiritualidade fardo com que Kandinsky se aproxime da metafisica e de teorias
filosoficas em busca de ferramentas para elaborar uma sistematizacéo para a
sua propria teoria da abstracdo. Assim, € possivel encontrar aproximacdes

metafisicas e espirituais com o pensamento de Plotino.

Para compreender a filosofia de Plotino e as reflexfes sobre a arte em
seu tempo, é preciso entender que a filosofia possuia uma dimenséo tedrico e
pratica presente na escrita e estudo de temas ja candnicos naquele periodo“.
Para Pierre Hadot (2014), entender a filosofia como modo de vida é perceber a
dimensao tedrica e pratica de cada ensinamento. Assim, é errbneo observar os
escritos de Plotino sem perceber seu carater pratico na aplicabilidade ética ou
metafisica de sua teoria. Consequentemente, por mais que Plotino nao realize
uma descricdo das técnicas artisticas realizadas em seu tempo, o filésofo ndo
invalida a efetividade da pratica artistica e de seus efeitos para os humanos que
pretendem alcancar a perfeicdo e o amor do Um. Parte dessa afirmacédo €&
embasada no fato de Plotino dedicar pelo menos dois tratados para o estudo da
beleza, o Tratado sobre o belo e o Sobre a beleza inteligivel. Neles é possivel
ver questdes metafisicas como a ascensao da alma, entrelacada com a pratica
do artista, como, por exemplo, do escultor.

Uma das maneiras de se alcancar o Um por meio das artes € a partir da

linguagem metaforica. Um dos exemplos correntes na teoria plotiniana é a ideia

%8 Na escola neoplatonica inaugurada por Amonio de Sacas, voltava-se as principais questées
descritas nas obras de Platdo, sendo recorrente perceber nas Enéadas de Plotino uma
continuidade, abordando temas como o amor, as virtudes, a imortalidade da alma, por exemplo.
Na obra Vida de Plotino, escrita por Porfirio de Tiro, o fildsofo descreve como a filosofia era
compreendida por Plotino com uma dimensao ética, estética e metafisica. Deste modo, Plotino
insistia no fato de que para ser um filésofo e estar no caminho da verdade era preciso seguir
uma série de praticas virtuosas, por ele descrita no tratado Sobre as virtudes, que de modo
gradual, consistia nas praticas civicas de moderagéo, até a abstencao de certos modos de vida.
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da escada percorrida pelos humanos capazes de percorrer a via ascensional da
beleza em busca do Um. Assim como toda a tradicdo platbnica, Plotino
acreditava que existem humanos capazes de realizar o processo ascensional em
busca da perfeicdo e diferentemente de Platdo, como serd abordado adiante,
Plotino acreditava que a arte se mostra uma dessas vias.

Além da figura da montanha ou da metéafora da piramide, Kandinsky utiliza
da ideia de ascensao para a teoria das formas no que tange a composicao de
obras que negam o naturalismo. Para ele, é possivel incluir o movimento de
ascensdo*® de acordo com a tenséo da linha sobre o plano, tal como a percepcéo
da ressonancia de cada cor.

Assim, faz-se necessario explicitar a estrutura do pensamento metafisico
do filésofo neoplatdnico. Em Plotino, a estrutura metafisica € entendida como
Una e mdltipla, pois toda a sua metafisica possuia uma relacao de participacao

com o Um. A triade plotiniana nédo é corporal e esta do lado oposto a matéria:

49 Essa questdo sera aprofundada no topico 1.4.2 e 1.4.3, quando demonstra-se a formulagdo
da teoria das formas de Kandinsky, tal como a sua vinculacdo com a teoria das cores. Nesse
caso, a linha inserida em determinado local do plano, obedecendo a sua tenséo interior, indicara
a ascensdo na obra. O artista também teoriza que a prépria combinacgdo de linhas para a criacéo
do plano fornece o caminho para a ascenséao.

31



REALIDADE SENSIVEL

. Objetos do mundo (matéria + forma)
. Natureza (matéria + forma natureza)
. Seres humanos (matéria + alma individual)

INTELECTO

REALIDADE INTELIGIVEL

Formas
Linguagem

Tempo
. Almas individuais (discursiva,
apetitiva e perceptiva)

Figura 7. Maya Fernandes. Estrutura metafisica de Plotino. 2023.

A primeira realidade € o Um.

A segunda realidade é o Intelecto, que se autoengendra a partir da
abundancia de perfeicdo que transborda do Um. O Intelecto contempla os
resquicios do Um que encontra em si, e produz as Formas, a Linguagem e a
realidade da Alma hipostase.
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A terceira realidade, a Alma hipéstase®®, ou Alma Universal, contempla os
resquicios do Um que existem no Intelecto. Por meio desse olhar amoroso, ela
cria as almas individuais e a realidade sensivel. O mundo sensivel é formado
pela matéria, que € amorfa até que as Formas inteligiveis sejam mescladas a
ela. As almas individuais séo repartidas, contendo em si a parte discursiva, que
esta em constante contemplacdo e eros®!, observando os resquicios do
Intelecto, a parte perceptiva, que capta os objetos do mundo sensivel, e a parte
apetitiva, que desce para ter contato com a realidade sensivel). Algumas teorias,
conforme serd abordado posteriormente, abordardo as partes das almas
individuais como imagens, sobretudo a que desce para a realidade sensivel e
mescla-se com a matéria®?.

Maria Simone Cabral Marinho (1998, p. 380) descreve os niveis de
realidade inferiores, que participam da Alma Universal: A Alma do Mundo e as
almas particulares. Essas estdo em contato com a matéria, tornando-se
corporais. A estrutura metafisica de Plotino é equiparada a imagem do
funcionamento do chafariz, em que a agua do topo percorre toda a extensao do
objeto até retornar ao cume novamente. Outra imagem utilizada por Ulimann
(2008) é a dos circulos que emanam do Um, indicando uma participacdo desses
resquicios com a origem.

Plotino se utiliza das imagens do mito de Urano, Cronos e Zeus para
explicar como as hipostases se geram e produzem novas realidades®:. Como
exemplo mitico, o Um é Urano, a origem da prole de deuses que esta acima dos

limites da Gaia. Na Teogonia®*, de Hesiodo, Urano mantinha uma co6pula com

%0 para Plotino, conceituam-se como hipéstase as realidades permanentes, concretas e
fundamentais para o funcionamento metafisico.

51 Como principio de atracdo universal. Nesse sentido, Eros é responsavel pela atragdo continua
das realidades inferiores pelas superiores.

2 Existem algumas teorias que indicam a interpretacdo de Plotino acerca dessas duas
passagens referentes a descida das almas para o corpo. Segundo ULLMANN (2008), a descida
acontece por necessidade ontolégica ou por culpa. J4 BRANDAO, reforca a teoria da culpa, em
que segundo o comentador, Plotino explica em V, [10] 1, 1, 5 que algumas almas, ndo satisfeitas
em governar e ordenar o universo ao lado da Alma do mundo, buscando a individualidade e a
pegaram-se a corpos e acabaram por esquecer sua natureza e sua origem, apreciando mais o
mundo sensivel que a si mesmas.

>3 Seguimos os estudos de Oliveira (2013), para explicar a utilizacdo do mito genealdgico de
Urano, Cronos e Zeus por Plotino. Oliveira entende ndo se tratar apenas de responder um
problema da criacao ilimitada de realidades proposta pelos gndsticos, mas como apenas uma
triade de hipéstases.

54 A Teogonia € uma das obras mais antigas e fundantes do pensamento grego (VIIl. a.C) que
se tem relato. Em formato de poemas, a Teogonia narra a cosmogonia do mundo.
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Gaia — a terra — impulsionado por eros. Resultado dessa unido sao os deuses
denominados titds®®, dentre eles, Cronos, que nasciam e cresciam dentro de
Gaia. Gaia, a genitora, pede para Cronos separa-la de Urano para que a vida
possa existir. Com isso, Cronos consegue romper o elo entre Urano e Gaia, que
se separam transformando-se em opostos: Urano torna-se firmamento no céu,
inatingivel, e Gaia torna-se morada dos deuses e humanos. Cronos sai dos
confins da terra e passa a reinar. O deus que simboliza o tempo € interpretado
por Plotino como o Intelecto, criador da linguagem, das formas e do tempo. De
Cronos nasce Zeus, que luta contra seu pai por engolir os préprios filhos. Disso,
para Plotino, Zeus simboliza a Alma Hipostase, criadora da vida, das almas
individuais e da Alma do Mundo.

Como entes que participam do inteligivel através da Alma Hipoéstase,
temos a alma do mundo, aquela na qual constitui a natureza, e as almas
particulares. Como é possivel perceber, a alma particular é a Ultima processao®®
e, por esse motivo, mantém ligacdo com o sensivel, ou mais que isso, ela é a
causa que o produz. Como mundo sensivel, temos as junc¢des da alma do mundo
com a matéria, constituindo a natureza, assim como a unido das almas
individuais com a matéria, formando os seres vivos.

A natureza € concebida como sendo dotada de resquicios da Alma do
Mundo, enquanto 0s corpos sdo compostos por matéria e alma particular. Sabe-
se gque a alma particular é movida pelo desejo amoroso do retorno e, por isso,
busca unir-se a sua origem e, para tanto, galga os degraus da ascensdao com
destino ao Um. Para realizar esse retorno, a alma, mesclada a matéria, torna-se
humana e passa a procurar resquicios do inteligivel no mundo sensivel. Esse

lastro do inteligivel apresenta-se como imagens que sdo copias das realidades

> O termo “Titas” foi apelido dado por Urano para a prole de filhos que teve com Gaia, a célebre
passagem 205 da Teogonia de Hesiodo. O tradutor Christian Werner chamou atencéo para a
Titanomagquia, guerra que culminou no aprisionamento de alguns titds por Zeus, filho de Cronos
(2013, p. 20). Gaia, além de gerar Urano, seu primeiro filho, também gerou os Titas, os Ciclopes,
os Gigantes e o Mar, para que surgissem os deuses que ali viveriam.

*6 Para Plotino, o ato de ascens&o ¢ de subida em retorno ao Um. De contemplacg&o da realidade
superior em busca de um retorno as origens. Ja o ato de processao € equiparado ao de producéo,
em que apoés a contemplacdo é necessario que acontegca uma producédo, ou seja, uma descida.
E importante entender que a ascensao e a processao fazem parte desde a cria¢do das realidades
superiores e inferiores, até a atividade artistica, em que o artista, no momento da ascenséo,
contempla o inteligivel presente em sua alma e produz uma obra de arte bela, inserindo no
produto um contetdo inteligivel.
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superiores, que ainda sao dotadas de luz e que poder&o indicar o retorno da
alma ao Um.

Em Plotino, alguns humanos sdo entendidos como amantes ou artistas (1.
3 [20] 1) e podem realizar o processo ascensional de retorno ao Um pela via da
beleza. Esse processo ascensional é conhecido como uma escada, uma subida,
gue se assemelha as descricbes de Kandinsky, que une a imagem do triangulo
com a profecia do mundo espiritual, imagem relatada anteriormente.

Por meio dessa metafora, Kandinsky critica os artistas materialistas que
utilizam do formalismo na Russia, que, mais tarde, se alinham ao Construtivismo
e a outros movimentos, como sera abordado nos proximos capitulos. A critica
também se estende aos “materialistas religiosos”, sejam catdlicos, protestantes,
judeus ou ateus, pois, para eles, Kandinsky reserva a base do triangulo, além
dos socialistas, dos cientistas positivistas, que, na opinido do artista, néo
conseguiram “resolver os enigmas que os assolam a tanto tempo” (KANDINSKY,
2015, p. 43-45). Além disso, também pontua a arte naturalista como a marca

desse tempo.

Quando a religido, a ciéncia e a moral sdo abalados (esta pela rude
mao de Nietzsche), e quando seus apoios exteriores ameagcam
desmoronar, 0 homem desvia seu olhar das contingéncias exteriores e
volta-o para si mesmo (KANDINSKY, 2015, p. 48).

Nos escritos de Kandinsky, esse triangulo evolui para uma piramide, do
mesmo modo que ele oscila em suas pinturas, como triangulo, piramide,
montanha. De todo modo, o percurso do artista ampara-se na intuicao, pois “s6
a intuicdo permite reconhecer aqueles que serédo os guias espirituais no reino do
futuro” (KANDINSKY, 2015, p. 45). Em Plotino, o artista devera guiar-se nos
impulsos de sua alma, na vontade interior e repelir as vontades do corpo, que é
0 que possui desejo e materialidade, seguindo, assim, as praticas das virtudes,
conforme é possivel perceber no tratado Sobre as virtudes I. 2 [19]. Para
Kandinsky, leitor de Platdo, era importante a espiritualidade, para que esses
artistas, de algum modo, pudessem dar destaque a subjetividade e, para esse
proposito, as premissas basicas do “conhece a ti mesmo”, de Socrates,

tornavam-se um imperativo.

Conscientemente ou ndo, os artistas seguem o “conhece-te a ti
mesmo” de Sdécrates, conscientemente ou nao, voltam-se cada vez
mais para essa esséncia da qual a arte deles far& surgir as criacdes de

35



cada um; eles a sondam, avaliam seus elementos imponderaveis
(KANDINSKY, 2015, p. 57).

Para Kandinsky, o autoconhecimento € um fator importante para esses
artistas pela questéo da interioridade. Se o artista terd como fonte de criacédo a
sua intuicdo, a sua interioridade ir4 definir a ressonancia interior dos elementos
(ponto, linha e plano), irradiando para a expressao dos elementos exteriores.
Consequentemente, serd preciso que o artista conheca sua propria alma,
entenda a si e descubra o que ha de mais importante. Nesse sentido, tanto para
Kandinsky quanto para Plotino a materialidade torna-se superficial e o olhar
volta-se para o abstrato. Plotino compreende que o objeto belo “surge da
comunhao com uma razao provinda dos seres divinos” (I. 6 [1] 2, 23 — 24).

Com o intuito de compreender como a imagem era apreendida nos
séculos anteriores a Plotino, para perceber esse rastro que fez com que ele
reunisse teorias platbnicas e aristotélicas para responder as questdes que
apareciam em seu tempo, recua-se até Alexandria, no século | a.C, onde
ocorreram mudancas significativas referentes ao estatuto da imagem.

Segundo Filon de Alexandria, fildsofo que buscava conciliar as teorias
platbnicas com o pensamento judaico, na obra Flaco®’, durante esse século a
cidade era composta por 3 agrupamento de pessoas, eles de ascendéncia
Grega, Egipcia e Judaica. Para o filosofo, a existéncia entre esses 3 grupos era
harmoniosa até o governo de Flaco, que passou a aceitar as exigéncias do
Império Romano sob o regime do Imperador Gaio Julio César (20 a.C). Na
época, o culto de imagens realizado abertamente pelos gregos e romanos.
Contudo, era de conhecimento que o culto das imagens era realizado de modos
distintos dentro da cidade, de maneira que a parcela judaica nao participa das
celebragdes e cultos entendidos como “pagaos” (FLAC., 42 — 44/ p. 65) ou que
reverenciavam a imagem de qualquer imperador. Essas divergéncias levaram

ao desgaste politico descrito por Filon

Gritaram todos a uma s6 voz, exigindo que se erigissem estatuas nas
sinagogas: propunham uma violacdo da nossa lei totalmente inusitada,

>7 Utiliza-se a traducdo de Tatiana José Rodrigues Faia (2010), resultado de dissertagédo de
mestrado pela Universidade de Lisboa. Ndo se sabe muito sobre quem foi Flaco. Seu nome
completo era Aulo Avilio Flaco, nascido em Roma, aproximadamente no ano 15 a.C. Essa
informacéo é validada apenas pelos escritos de Filon, que em Flac. 158, explica que ele foi
discipulo e companheiro dos netos de Augusto, sendo eles Gaio Julio César, Lacio Julio César
e Agripa Péstumo, que nasceram respectivamente, em 20 a.C, 17 a.C, e 12 a.C.
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nunca antes levada a cabo. Conscientes disso — pois no que toca a
iniguidade sdo extremamente argutos — utilizaram astutamente o nome
de César como pretexto, nome ao qual nao ¢é licito associar seja o que
for de censuravel. O que fez entdo o governador da regido? [...] Sabia
ainda que se tratava de um ataque dirigido contra todos nds e que nada
de bom poderia advir de perturbar os nossos costumes ancestrais.
Mas, desprezando todas as razdes, ele permitiu que as estatuas
fossem erigidas, embora pudesse como governador ter promulgado
medidas preventivas ou té-las aconselhado como amigo (FLAC., 42 —
44/ p. 65).

As estatuas de Gaio, que foram erguidas nas sinagogas, eram um modo
de obrigar a populacao judaica ao culto das imagens realizado pelos romanos.
Nesse sentido, Filon mostra como tratava-se de uma questao politica, pois ndo
obedecer ao Imperador era considerado uma afronta, do mesmo modo que
cultuar imagens era uma grave violacdo a lei judaica, descritas na Biblia no
capitulo do Exodo: 20:4 “N&o faras para ti imagem esculpida, nem figura alguma
do que ha em cima no céu, nem em baixo na terra, nem nas aguas debaixo da
terra™®.

Por mais que Filon utilize uma visdo platbnica na exegese dos textos
biblicos, essa visdo negativa a representacao do que é divino e mundano dialoga
ndo s6 com o0s escritos sagrados, mas com a propria pratica dentro da
comunidade judaica da qual fazia parte.

Para Besancon (1997, p. 106), existia um debate sobre o entendimento
da imagem naquele periodo, a proibi¢cdo absoluta das imagens e a afirmacao de
que existem imagens de Deus. E afirmacao aparece no texto biblico (no primeiro
capitulo do Génesis) antes mesmo da proibicdo expressa no Exodo e no
Deuteronbmio”. Essa caracteristica dubia da imagem sera interpretada pelas
religibes de modo diverso. Para os judeus, a questdo da imagem nao é tdo
evidente. Como ja foi demonstrado, a questdo da idolatria das imagens
permaneceu como violacdo a Lei divina. Contudo, isso ndo quer dizer que nao
existiam exemplos em que a arte e a representacdo figurativa estivessem
presentes.

Para Georges Duby (1995, p. 15), a imagem nesse periodo no Ocidente
era funcional e desempenha trés funcdes principais: como objetos de sacrificio,
como objetos mediadores entre os humanos e o divino e como afirmagao de

poder. Sobre a funcéo de sacrificio, Duby explica que eram

8 Pode-se observar essa negativa em relacdo ao culto das imagens em outras passagens
biblicas, como a pertencente ao Deuteronémio 4:16 -18.
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[...] presentes oferecidos a Deus para louva-lo, dar-lhe gracgas, para
obter em troca desse donativo sua indulgéncia e seus favores. Outras
eram oferendas aos santos padroeiros, aos defuntos. Nessa época, 0
essencial da criagcdo artistica desenvolveu-se em torno do altar, do
oratoério, do timulo (1995, p. 15).

As igrejas eram adornadas e 0s objetos precisavam alcancar um grau de
pureza e de perfeicdo para se fazerem dignos da divindade. Nesse sentido,
esses objetos por vezes eram mediadores®?, carregando tracos do divino e do

humano.

Em sua maioria, esses monumentos, esses objetos, essas imagens
serviam também de mediadores, favorecendo a comunica¢do com o
outro mundo, um outro mundo de que pretendiam ser um reflexo, uma
aproximacao. Queriam torna-lo presente nesta terra, visivel, quer se
tratasse da pessoa de Cristo, dos anjos ou da Jerusalém celeste
(DUBY, 1995, p. 16)

Duby alerta que essas imagens mediadoras possuiam uma funcéo
pedagdgica, encarregadas de mostrar aos iletrados aquilo que deveriam
acreditar. Como exemplo dessas imagens, pode-se citar 0s icones, imagens
sagradas que possuiam um elo com o transcendental e que eram a
“presentificacado” (BELTING, 2010, p. 31) do divino entre os humanos, que serao
objetos de estudo do segundo capitulo desta investigacao.

A terceira funcdo assumida pela imagem liga-se principalmente ao
sacrificio. A obra de arte era uma “afirmacao de poder” (DUBY, p. 16), ela era
utilizada para celebrar o poder de Deus e o dominio dos humanos e as
conquistas bélicas. Assim, a imagem precisava ser cada vez mais visivel e

disponivel a populacdo. Os objetos artisticos eram provas materiais das

conquistas, da superioridade e justificativa para a concentracao de poder.

Jean-Francois Groulier explica que o habito que existe na atualidade de
atribuir as obras e as imagens uma autonomia excessiva torna ainda mais
confuso o problema da representacdo no periodo medieval. Por um lado, o
discurso teoldgico € improbo e por outro, a pratica dos pintores e dos arquitetos
e escultores ndo fazem referéncia a uma heranca “greco-latina” (GROULIER,
2008, p. 10).

E possivel reconhecer a arte presente na Roma antiga por meio dos

retratos, nas pinturas murais, na arquitetura e nos mosaicos, que foram

59 Salienta-se que esses mediadores eram importantes pela questdo da Teofania.
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realizados por diversos motivos. A situagdo historica do periodo embasa as
mudancas artisticas e culturais. Para o historiador Christopher Lloyd (1980, p.
37), a supremacia da arte no mediterraneo com o tempo passou da Grécia para
Roma. Na Roma Imperial, existe a preocupacéo pela representacao centrada no
ideal de simetria e proporcéo, j4 utilizadas nas esculturas, como o canone de
Policleto®® e que recebiam apoio filoséfico por meio das teorias estoicas.

Durante o periodo do século Il. d.C., o0 espaco geografico pertencente ao
Império Romano passou por mudancas. Os conflitos internos continuos
acompanharam invasdes implacaveis e frequentemente catastroficas dos povos
da Pérsia e do norte de Roma. Isso causou sérios danos a agricultura, resultando
na escassez de alimentos, epidemias, como a peste bubbnica, o
despovoamento, interrup¢cdo do comeércio, inflacdo, tributacdo e crescente
militarizac&o da administracdo. Segundo o filésofo Emile Bréhier, paralelamente
a crise social e politica, com o intenso momento de mudancas e a
desorganizacdo do Império Romano, as classes senatoriais de Roma foram
destruidas e, em conjunto com essas elites, a literatura, o direito, a filosofia e as
artes helénicas passaram a ser depreciadas (1953, p. 22).

O historiador da arte André Grabar (1945, p. 34) explica que, no contexto
histérico de Plotino, verificam-se mudancas constantes no meio artistico. Com a
sucessdo constante de Imperadores, modificam-se também as orientacdes
artisticas. Assim, a arte nesse periodo transita em um percurso, conforme
descreve Grabar (1945, p. 34), em “zigue y zague”, retornando as escolas
antigas da helenistica, classica e arcaica, ao mesmo tempo em que inova criando
novas correntes entre os artistas da época. A filosofia desenvolveu-se com
analises divergentes sobre a compreenséao da definicdo e dos desdobramentos
da imagem para a vida em sociedade.

Plotino ndo faz mencédo, nas Enéadas, a diversos artistas e prioriza a
descricdo de como a arte relaciona-se com a ética e a metafisica. Grabar (1945,
p. 35) explica-nos que o momento historico do século Ill. d.C, ndo é a relagéo
entre a arte e Plotino, mas a dimenséo na qual a contemplacéo da obra de arte

e seu valor filoséfico ganham nas Enéadas. Para Plotino, o que convém estudar

60 No tépico 1.2 desta tese sera abordado novamente a questdo do Canon de Policleto, como
uma regra para determinar a medida proporcional de um corpo humano.
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sobre a arte € seu papel filosofico e religioso, passando pela viséo e pela criagdo
da obra artistica.

Retomando as ideias de Plotino, ao analisar as Enéadas, entendo que ele
relaciona a filosofia aos problemas de seu tempo. Deste modo, por mais que
declare ser um exegeta de obras antigas, seu pensamento permanecia
entrelacado a sua contemporaneidade. Para o tedlogo William Ralph Inge, no
século Il d.C. e Ill d.C., a filosofia, a ética, a religido e as artes tinham forte
conexdo e eram entendidas como modo de vida, por serem uma resposta tedrica
e pratica a instabilidade social (2003, p. 164).

Assim, é possivel destacar maneiras diferentes de entender as imagens
da Antiguidade, seja sua representacdo mimética ou suas oscilacdes entre
eidolon e eikdn, sendo elas resquicios da arte helénica, a arte dos primeiros
cristdos e a arte para os estoicos.

Os resquicios da arte helenistica produzida na Grécia dos séculos
anteriores estavam presentes nas representacoes realizadas por Roma ao
demonstrar a conveniéncia de uma educacgéo visual para os cidadaos. Existia
uma énfase no género da retratistica estatuaria, sobretudo dos Imperadores.
Além disso, a arquitetura conquista um espaco privilegiado.

Observam-se as narrativas de conquistas da expansdo de Roma sobre
outros povos. Um exemplo disso € a Coluna de Trajano, finalizada em 114 d.C.
Trata-se de um monumento de 30 metros de altura, composto por 25 blocos de
marmore e 3,50 metros de didmetro na base. Foi feito por um artista conhecido
como “Mestre das conquistas de Trajano”, que esculpiu em baixo-relevo a guerra
na visdo dos romanos e 0 genocidio dos Déacios (2012, p. 64). A coluna estava
posta em praca publica e sua finalidade era demonstrar a supremacia do governo
romano de Trajano para educar seu povo sobre o poder bélico e cultural de seu
governo. Para além disso, as imagens de corpos mutilados servem ontem e hoje
como uma demonstracéo de forca e de coélera contra atos de insurgéncia. Esses
monumentos Sao caracteristicos por narrarem a historia dos vencedores
(FERNANDES, 2020, n/p).

No século Il d.C, viam-se algumas imagens que buscavam dialogar com
0 periodo comumente compreendido como pré-cristdo, e disputavam espaco
com as artes helénicas. Ernst Gombrich (2016, p. 98) explicou que as origens da

arte crista utilizavam a funcdo pedagogica das imagens para materializar as
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representacdes da Biblia. Era imprescindivel que as imagens evidenciassem 0s
ideais de clareza e simplicidade, rompendo com a importancia de uma pretensa
fidelidade ao modelo, pois a pintura deixava de ser algo belo em si para lembrar
aos fiéis os exemplos de misericordias e do poder divino.

Em Plotino, essas imagens relembram a alma individual, a
indispensabilidade do retorno ao Um, que, por meio da ascensao, permite que
0os humanos encontrem a verdadeira bondade e a beleza inteligivel. De modo
semelhante, as obras de Kandinsky buscam, a seu modo, lembrar o sentimento
que o artista tinha quando estava em Moscou e da busca pela sua

ancestralidade.
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1.1 POSSIBILIDADES PARA A MIMESIS NAS OBRAS VISUAIS E
TEORICAS DE KANDINSKY E O DIALOGO COM A FILOSOFIA DE
PLOTINO

Desde o inicio da investigacdo, percebeu-se, nas obras de Kandinsky uma
recusa a mimesis que remete ao Renascimento, ao ideal naturalista, que
buscava a idealizacdo dos corpos e uma pratica do estudo amparada pelo
desenho. Assim, faz-se necessario ingressar nos estudos desse conceito nas
criticas elencadas por Platdo, perpassando o entendimento do termo por
Aristoteles, para, enfim, compreender a formulag¢do proposta séculos depois por
Plotino. Essa abordagem sobre a mimesis possibilita perceber as reverberacfes
sobresselentes®! do debate que cerceia os usos da imagem, no caso, dos icones

ortodoxos russos que presentificam a imagem do divino.

A querela em questdo foi debatida no primeiro e segundo Concilio de
Nicéia (325 d.C. e 787 d.C.). Por mais que a mimesis permanecesse subjacente,
ela esteve entrelacada com as discussdes filosoficas sobre as tensdes

metafisicas da imagem e a sua materializacao.

Deste modo, aborda-se os textos Do espiritual na arte e na pintura em
particular [1912], Ponto e linha sobre plano [1926] Olhar sobre o passado®?
[1913/1918], de Kandinsky, percebendo que, ao realizar uma critica ao ideal de
mimesis utilizado em seu tempo, o artista rompe com um paradigma vigente e
propde novos modos de compreender 0 que seria a expressao artistica. Essa
acao questiona e evidencia os usos da imagem e demonstra a possibilidade de

conciliar mimesis e abstracdo, concretizacdo e espiritualidade.

61 Observa-se o interesse de tedricos russos como Pavél Floriénski, Tamara Talbot Rice,
Alexander Kojéve. Evgenia Petrova, dentre outros que buscaram olhar para a imagem sem o
recorte propagado pelo Renascimento.

62 Trata-se de um livro publicado em duas versées. A primeira em 1913 - Munique e Berlim. A
segunda publicada em 1918 em Moscou. A edicdo de Berlim é chancelada nas edi¢des "Der
Sturm". Publica o Olhar sobre o passado em Moscou sob o titulo Etapas pelas edi¢des
Narkompros. Neste artigo, utiliza-se colchetes ([ ]) para enquadrar as passagens suprimidas na
versao russa.
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1.1.1 Imagem e mimesis: o artista como criador de abstragcdes

Kandinsky (2015, p. 57) refere o ensinamento Socratico “conhece-te a ti
mesmo”, como um retorno a “esséncia interior” realizado pelo artista do seu
tempo. Para o artista, o século XX € um periodo que, para além das mudancas
evidentes no cenario social e econdmico, observava-se uma “Mudanca de Rumo
Espiritual”, que, para o universo das artes era o indicio de tendéncias “nao
realistas” para o abstrato. Nesse sentido, Kandinsky irda indicar que o
pensamento Socratico indica que os artistas “voltam-se cada vez mais para essa
esséncia da qual a arte deles fara surgir as criagdes de cada um” (KANDINSKY,
2015, p. 57).

O posicionamento de Kandinsky sobre a importancia da interioridade em
oposicdo a exterioridade pode indicar a ténue relacdo entre o inteligivel e o
sensivel, a espiritualidade e a materialidade das obras criadas pelo artista de seu
tempo. Assim, esse didlogo elenca o debate sobre a mimesis, que aparece nos
escritos do artista como “imitagao”, “copia” ou como “aparéncia” (KANDINSKY,
2015, p. 57, p. 66), dentre outros, temos que levam a perceber 0 movimento
mimético realizado pelo artista. Assim, percebe-se que Kandinsky compreende
o debate acerca da mimesis e insere o0 abstrato como agente instigante.

Para demonstrar essas diferencas, evidencia-se o conceito de mimesis
elencado por Platdo a partir da obra A Republica (IV a.C.). Recorrentemente séo
descritas trés passagens descritas por Platdo nas quais ele demonstra sua teoria
epistemoldgica por meio da imagem mimética®.

A primeira passagem trata da linha epistémica, ou linha do conhecimento,

em que Platdo descreve os niveis do sensivel e do inteligivel.

Supde-se entdo uma linha cortada em duas partes desiguais; corta
novamente cada um dos segmentos segundo a mesma proporc¢ao, o
da espécie visivel e o da inteligivel; e obteras no mundo visivel,
segundo a sua claridade ou obscuridade relativa, uma secéo, a das
imagens. Chamo imagens, em primeiro lugar, as sombras;
seguidamente os reflexos nas aguas e aqueles que se formam em
todos os corpos compactos, lisos e brilhantes e a tudo o que mais for

63 Ressalta-se que existem divergéncias de leituras filosoficas sobre a imagem em Plato e a sua
metafisica. Todavia, utiliza-se aqui essas duas passagens com a finalidade de contrapor com a
filosofia de Plotino. Para entender os estudos sobre a linha epistémica e as leituras da alegoria
da caverna, indica-se a introducéo de A Republica realizada por Maria Helena da Rocha Pereira
(1996, p. 15).
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do mesmo género, se estas a me entender (A REPUBLICA, VI, 510 a,
p. 304).

Nesta passagem, fica evidente a proposicao da linha epistémica: explicar
o funcionamento do mundo inteligivel e do mundo sensivel. Em um primeiro
momento, explica-se o surgimento do mundo sensivel, aquele que é visivel aos
olhos, ambiente destinado a existéncia da matéria.

Neste espaco, existem duas reparticbes. De baixo para cima, existem as
imagens, que sdo diversas entre si, podendo ser sombras ou reflexos nas aguas,
mas que compartilham o fato de que séo copias, que funcionam como simulacro
dos corpos. Acima dessas imagens, encontramos seus modelos, os corpos dos
seres humanos, das plantas e dos animais (A REPUBLICA, VI, 510b, p. 304).
Platdo entende que os corpos, seja das plantas, dos animais ou dos humanos
sdo ontologicamente superiores as imagens, portanto, sdo mais verdadeiras por
estarem préximas do inteligivel. Essa relacdo hierarquica fica evidente na
passagem conhecida como alegoria da caverna e na passagem sobre os trés
graus da mimesis, conforme serd examinado posteriormente.

Para demonstrar o inteligivel, é preciso compreender que a realidade em
Platdo € dubia. Se o nivel inferior € 0 sensivel, acima esta situado o inteligivel,
onde ndo € possivel compreender a ndo ser por hipoteses. Sabe-se que o
inteligivel € morada de todas as formas ou ideias que servem de modelos para
0s objetos no mundo sensivel. Deste modo, aproxima-se do inteligivel por meio

do conhecimento da alma.
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Figura 8. Maria Helena da Rocha Pereira. Linha epistémica.
A Republica de Platdo (2017, p. XXIX).

Alinha epistémica (Fig. 9) realiza uma gradag&o em relacdo a proximidade
com o sensivel (A) e a proximidade com o inteligivel (B). Situadas em A, temos
as eikones (imagens), que representam imagens mimetizadas dos objetos e dos
seres, sendo essas imagens niveladas reconhecidas como ilusérias. Em um
nivel superior estdo o0s objetos e seres do mundo (zoa) e sdo conhecidos por
meio da pistis, comumente traduzido por fé. O mundo inteligivel € conhecido
como noeta e também possui dois niveis. O primeiro € apreendido por meio da
dianoia (entendimento ou razdo discursiva) e é caracterizado por estar
relacionado ao conhecimento das ciéncias, por exemplo, da matematica. E o
superior é o da noesis, conhecimento alcancado pela filosofia.

Pereira evidencia que essas diferenciacfes dentro do universo inteligivel
estdo mais bem exemplificadas na alegoria da caverna, a segunda passagem

aqui utilizada para compreender as realidades sensivel e inteligivel em Platéo.

Homens algemados de perna e pescoco desde a infancia, numa
caverna, e voltados contra a abertura da mesma, por onde entra a luz
de uma fogueira acesa no exterior, ndo conhecem da realidade sen&o
as sombras das figuras que passam, projetadas na parede, e 0s ecos
das suas vozes. Se um dia soltasse um desses prisioneiro e 0
obrigassem a voltar-se a olhar para a luz, esses movimentos ser-lhe-
iam penosos, e ndo saberiam reconhecer os objetos. Mas se o fizesse
vir para fora, subir a ladeira e olhar para a até vencer o

45



deslumbramento, acabaria por conhecer tudo perfeitamente e por
desprezar o saber que se possuia na caverna. Se voltasse para junto
dos antigos companheiros, seria por eles trogado, como um visionario;
e quem tentasse tird-los daquela escraviddo arriscar-se-ia mesmo a
que o matassem (A REPUBLICA VII. 514a-518b).

A alegoria da caverna evidencia a oposi¢cao entre a doxa e a sophia,
opinido e a sabedoria como um dilema entre os humanos dentro do mundo
sensivel. Esse espaco da opinido e das imagens ilusérias podem ser observadas
nos objetos que estavam presentes na entrada da caverna e das suas sombras
que eram projetadas na parede. Parece que o mito versa sobre o inteligivel da
linha epistémica ao pensar que os humanos estavam voltados para as imagens,
captando-as com todo o arsenal ilusério. Na descri¢do, precisa-se de tempo para
acostumar os olhos fisicos diante da visdo do mundo superior. Neste caso,
recorre-se a paciéncia e ao esforco para conseguir ver o inteligivel que
imediatamente fere a carne e toca a alma. Ela consegue ver a sua parcela
inteligivel, identificando-se com a luz e percebe todas as formas inteligiveis que
ali repousam.

Kandinsky entende esse jogo entre universo sensivel e inteligivel, entre
Verdade e aparéncia, quando descreve o0 modo com que as pessoas descobrem
o mundo. Para o artista, “do ponto de vista estritamente fisico, o olho sente a cor,
experimenta suas propriedades, é fascinado por sua beleza. A alegria penetra a
alma do espectador, que a saboreia como um gourmet, uma iguaria”
(KANDINSKY, 2015, p. 65). Para ele, o conhecimento do mundo precisa ser
desperto pelos sentidos. A materialidade do corpo € a primeira barreira
enfrentada para se conseguir captar a esséncia da cor. “[...] E assim para uma
crianca, para quem cada objeto é uma novidade, experimenta a realidade do
mundo. A luz a atrai, ela quer apanha-la e queima os dedos. Dai em diante, tera
temor e respeito pela chama.” (KANDINSKY, 2015, p. 66). Nesse sentido,
Kandinsky parece manter uma analise em relacdo aos objetos do mundo,
mostrando a necessidade do conhecimento da materialidade para que se
consiga distinguir o que é de fato importante.

Pouco a pouco, o mundo deixa de ser um mundo encantado. Assim é
gue se acaba por saber que as arvores dao sombra, que os cavalos
correm velozmente, que os automoveis correm ainda mais, que 0s
cdes mordem, que a lua esta longe, que a pessoa que a gente vé no
espelho é apenas uma aparéncia (KANDINSKY, 2015, p. 66).
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Essa passagem de Kandinsky assemelha-se ao trecho narrado por
Plotino, em que o filésofo apresenta a figura de um personagem sem nome®,
entendida tardiamente por parte dos comentadores plotinianos como Narciso®®,
que olha a sua propria imagem na superficie das 4guas e ndo consegue percebé-
la como um simulacro, apaixonando-se por ela e perseguindo-a, até sumir no

fundo do rio.

Pois, vendo as belezas nos corpos, de modo algum se deve persegui-
las, mas, entendendo que sdo imagens e tracos e sombras, fugir para
aquilo de que estas sdo imagens. Pois se alguém as persegue,
desejando apanha-las como algo verdadeiro, acontecera com ele o
mesmo que com aquele que quis apanhar sua bela imagem corrente
sobre a agua - como me parece enigmar um certo mito por ai - e sumiu
abismando-se na profundeza do rio; do mesmo modo, aquele que se
apega a beleza dos corpos e ndo a abandona se, abisma, ndo com o
corpo, mas com a alma, nas profundezas tenebrosas e funestas para
o intelecto, onde, permanecendo cego no Hades, convivera com
sombras por toda parte (I. 6 [1], 8,5 — 14)

Esse personagem que desaparece no rio, que se encobre com a beleza
sensivel e ndo consegue distinguir a sua origem, para Plotino, trata-se de alguém
sem identidade, que ndo consegue entender a dimensdo inteligivel da beleza de
sua propria alma. Assim, ndo poderia, para esse filésofo, existir a sensacao de
completude ou de conhecimento verdadeiro embasado nos objetos do mundo
sensivel, sendo papel do humano que almeja encontrar a si mesmo e a verdade
do mundo seguir adiante e olhar para si mesmo, onde é possivel ver os
resquicios do Intelecto e Um. Essa passagem, assim como as indicacdes de
Kandinsky, dialogam com uma tradicdo platdnica que privilegia as formas em
detrimento dos objetos sensiveis. Assim, a imagem da alegoria da caverna ecoa
em mitos como o de Narciso, ou, no caso da figura do anénimo, em Plotino e no
artista descrito por Kandinsky, que necessita aprender a distinguir os objetos do
mundo.

Em Platdo, as imagens que se revelam sombras fugidias da Verdade sao

tratadas como formas verdadeiras por aqueles que nao tiveram acesso ao

64 A figura do an6nimo é mencionada por Plotino nos tratados I. 6 [1] 8, 15-21 e V. 8 [32] 2, 32-
37. Oliveira acredita que Plotino ndo nomeia essa figura pois ela simbolizando as almas
individuais “podem agir de modo a se distanciar da providéncia e, inclusive, de se opor a ela. E
0 que ocorre quando a alma ndo é capaz de reconhecer sua origem inteligivel, abismando-se
nas profundezas do sensivel’ (OLIVEIRA, 2013, p. 307-308).

65 Quem primeiro relaciona a figura do anénimo dos tratados plotinianos com o mito de Narciso
foi Pierre Hadot, em Le mythe de Narcisse et son interprétation par Plotin. Nouvelle Revue de
Psychanalyse, 1976, 13, 81-108.
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inteligivel e que, por muito tempo, negam-se a realizar o esfor¢co de ir além
dessas imagens.

Diferentemente de Plotino, a teoria platdnica da imagem alerta sobre o
perigo das imagens produzidas pelos artistas. Para Platdo, a ilusdo estava
conectada aos artistas que reproduziam a mimesis, enquanto os objetos do
mundo eram iluminados por uma chama que simulava a Verdade ou, em termos

platénicos, o sol.

Por conseguinte, a arte de imitar estd bem longe da verdade, e se
executa tudo, ao que parece, é pelo fato de atingir apenas uma
pequena porcdo de cada coisa, que nao passa de uma aparicdo. Por
exemplo, dizemos que o pintor nos pintara um sapateiro, um
carpinteiro, e os demais artifices, sem nada conhecer dos respectivos
oficios (A REPUBLICA, X, 598c, p. 495).

Ao dizer que os pintores estéo distantes da Verdade, Platdo afirma que a
atividade mimética esté distante da realidade inteligivel. Relembra que, para um
objeto existir no mundo sensivel, primeiro € necessario que ele exista no
inteligivel como forma eterna e imutavel. Essa forma funciona como um espelho
para o sensivel, que possui ideias organizadas e formatadas de um contetdo
possivel pela figura do demiurgo: o primeiro artesdo, modelador e organizador
do mundo sensivel. Nesta tese, pode-se entendé-lo como o criador e formatador
do sensivel. Por meio de suas criacles, € possivel ver as formas de maneira
organizada e ter entendimento sobre seus significados. E olhando para essas
formas determinadas pelo demiurgo que os artesdos e todas as pessoas que
confeccionam servicos necessarios para a cidade idealizada por Platdo
constroem os objetos do mundo. Se o demiurgo contempla os inteligiveis para
projetar os objetos, os artesdos confeccionam por meio da contemplacdo do
projeto do demiurgo.

E evidente, na descricdo no livio X da Republica, que os artistas, para
realizarem uma bela obra, seja o poeta ou o pintor, mimetizam a obra dos
artesdos na tela. A observacao do artista, para Platdo, € limitada e, por isso, esta
a trés graus da verdade, longe daquela na qual o demiurgo contemplou.

O problema dessas imagens produzidas pelos artistas € que elas eram
utilizadas para a educacao dentro da cidade e recebidas de maneira ilusoria pela
populacdo®. No que é referente a imagem, Platdo teorizou que a realidade

66 Gombrich indica que foi no periodo da antiguidade Classica que os artistas alcancaram a ilusdo
por meio da imitacdo. “La conquista de la ilusién por el arte era um logro tan reciente que el
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sensivel € composta por imagens que sdo copias do inteligivel. Assim, descreve
a mimesis na categoria de imagem que nao representa o real, realizando cépias
imperfeitas da Verdade. Em sua teoria, a Verdade dos objetos, a ideia, esta
presente no mundo inteligivel.

Pierre-Maxime Schuhl (2010, p. 13) afirmou que Platdo via a atividade do
artista longe da Verdade por causa da ansia de mutacédo da producéao artistica
no auge da arte helénica. Os artistas modificaram as maneiras de criar o objeto,
reproduzindo de modos diversos, trazendo como produto uma obra que nem
sempre correspondia a uma unica forma inteligivel. Consequentemente, esse
procedimento é inapropriado ao considerar que o0s artistas contemplavam
objetos que foram produzidos segundo as formas inteligiveis que em ultima
instancia sédo imutaveis.

Schuhl relata (2010, p. 15) que a mimesis é apenas mais um modo de
expressdo da imagem e que, em Platdo, podemos encontrar outras categorias,
nas quais o filosofo aprofunda sua justificativa de exclusdo dos produtores de
imagens®’. Nesse sentido, Schuhl suaviza a compreensdo de que se tem um
Platdo averso as artes e aos artistas. Para realizar uma critica a todo um grupo,

€ necessario conhecé-lo com profundidade.

Sem ddvida as indicagdes do Timeu sobre a mistura de cores
correspondem apenas em parte a pratica do tempo; as tintas primitivas
realmente sdo aquelas cujo emprego se atribuiam aos antigos pintores:
o branco, o preto, o vermelho e o amarelo, Platdo substitui pelo que ele
chama de brilhante — enquanto as misturas indicadas s&o fantasiosas,
e os resultados, arbitrarios; mas néo é como um leigo que Platdo nos
mostra o escultor comec¢ando por tornar bem lisa a massa a modelar,
0 coroplata preparando sua molda, o pintor limpando sua tabua,
tracando o contorno do seu modelo, dispondo as carnes (SCHUHL,
2010, p. 11).

Platdo teria realizado uma critica a esses artistas, segundo o
posicionamento de Schuhl, por também ser um artista e por, em determinados
momentos, entender que existe uma confusao entre eidos e a imagem. Para o
filésofo, ndo ha nada mais antiplatbnico do que néo distinguir forma e imagem,

e ter como principio de suas obras a imagem de objetos do mundo.

comentario sobre la pintura y la escultura se centraba inevitablemente em la imitacién, la
mimesis” (1982, p. 25). Se Platdo na Republica condena os artistas miméticos ao passo que
reafirma a necessidade de uma arte hierética, tal como praticada pelos egipcios, percebe-se com
as explicagbes de Gombrich (1982, p. 30) “los egipcios evitaron el expressar la tercera
dimension, ya que la perspectiva y el escorzo hubieran introducido um elemento subjetivo”. No
terceiro capitulo detém-se a questdo da perspectiva.

67 para maior aprofundamento, Cf. Schuhl, 2010.
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Edmond Pottier mostrou, hum artigo que permanece um modelo de
método na interpretacdo de documentos e textos, que certas
incorrecdes de desenhos ilustrando vasos se explicam porque os
decoradores, e mesmo 0s pintores, tracaram muito tempo suas figuras
utilizando silhuetas obtidas por projecdes de sombras dirigidas. A
existéncia deste procedimento, que foi utilizado, sobretudo, no século
VI, mas que Platdo ndo obstante conhecera, ainda que ndo o visse
mais ser praticado, é capaz de nos ajudar a compreender melhor tanto
a atitude que adotou no tocante as artes de imitagdo guanto a alegoria
da caverna (SCHUHL, 2010, p. 12).

Schuhlindica que, quando Platdo trata da questéao dos artistas, demonstra
0 que estd acontecendo em sua época, indo além das criticas realizadas sobre
os procedimentos na parede da caverna que com o tempo foram aperfeicoadas.
As esquiagrafias®® ndo sdo meras sombras projetadas, mas cenarios ou
quadros, que utilizavam o jogo de sombras e cores que reproduziam as
aparéncias e vistos de longe oferecem “ilusdo da realidade” (2020, p. 33). Esses
procedimentos iniciados por Agatarco e continuados por Apolodoro, foram
atacados por outros artistas como Polignoto e seus seguidores. Schuhl relata

que outros artistas aperfeicoaram essa técnica apos Apolodoro.

[...] a Apolodoro seguiram-se Zéuxis e Parrasio na via do trompe-/’oeil:
€ conhecida a anedota da cortina de Parrasio e das uvas de Zé&uxis,
“uvas pictas tanto successu ut in scaenam aves advolassent” [‘uvas
pintadas com tal sucesso que 0s passaros voavam até a cena’]: trata-
se ainda de um cenario de teatro (SCHUHL, 2010, p. 33).

De fato, em o Sofista, Platdo refere-se aos pintores que mostram suas
obras de longe, obras que produzem uma impresséo diferente de acordo com o
local de vista do observador. Sdo obras “indistintas de perto e enganosas de
longe” (SCHUHL, 2010, p. 33) e, assim, Platdo opde os antigos e os modernos,
falando sobre a nova arte que se coloca em seu tempo e todas as modificacfes

em tom de reprovacao. Por outro lado, Platdo, no livro X da Republica, professa

68 Observa-se que Plinio, O Velho, cita a préatica da esquiagrafias ao comentar sobre a origem
da pintura. No Livro XXXV, de Historia natural, Plinio explicou que “En voila assez et trop sur la
peinture. Il convient maintenant de parler de I'art de modeler, ou plastique. Dibutades de Sicyone,
potier de terre, fut le premier qui inventa, a Corinthe, I'art de faire des portraits avec cette méme
terre dont il se servait, grace toutefois a sa fille : celle-ci, amoureuse d'un jeune homme qui partait
pour un lointain voyage, renferma dans des lignes I'ombre de son visage projeté sur une muraille
par la lumiére d'une lampe; le pere appliqua de I'argile sur ce trait, et en fit un modéle qu'il mit au
feu avec ses autres poteries. On rapporte que ce premier type se conserva dans le Nymphaeum
jusqu'a la destruction de Corinthe par Mummius (XXXIV, 3)". Essa pratica de utilizar a sombra
para capturar a imagem do humano e reproduzir semelhantemente foi aprimorada para a
modelagem com gesso e passou a servir como molde para a criagdo de esculturas que
resguardava uma verossimilhanca, que segundo o filésofo, era buscada por artistas com base
na observacao.
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uma arte hieratica, eidética, imutavel, como a praticada no Egito, em que se
executam figuras de acordo com uma tradicdo ancestral.

Apo6s observar brevemente o funcionamento da metafisica e da teoria do
conhecimento de Platdo, tal como sua relagdo com a imagem mimética,
consequentemente trazendo para as artes de seu tempo um teor pejorativo,
deve-se observar a reacao diante dessa teoria.

Essa teorizacdo da imagem realizada por Platdo, sobretudo no tocante do
que é a mimesis, foi detalhada por Erwin Panofsky, em Idea, a evolucao do
conceito de belo (2013, p. 7), ao analisar as artes miméticas. Para ele, o fildsofo
evidenciou que o artista esta sendo abordado na Republica segundo os critérios
éticos, para poder “desacreditar” os representantes das artes miméticas. Em sua
descricdo, Panofsky separa dois sentidos possiveis para a mimesis em Platao,
sendo o primeiro como “imitacéo por cépia” e o segundo como “imitagcdo por
simulacro” (2013, p. 10). Contudo, compreende-se que 0 processo mimético
realizado pelos artistas é entendido como pejorativo por Platdo, independente
das possiveis divisbes estabelecidas. Em ambas as interpretacdes, serao
abordadas com profundidade quando postas no Capitulo 3 diante a questéo da
abstracdo. Nesse caso, 0 problema da imagem mimética persiste,
principalmente se ela estiver relacionada a uma ética necessaria para ser aceita

na cidade ideal de Platao.

Com efeito, a partir do momento em que Platdo avalia o valor das
producBes da escultura e da pintura em fungdo do conceito de um
conhecimento verdadeiro, isto é, de uma conformidade com a Ideia
conceito que Ihes é fundamentalmente alheio -, uma estética das artes
plasticas ndo pode encontrar lugar em seu sistema filoséfico a titulo de
dominio especifico do espirito (alias, somente no século XVIII ira se
instaurar uma separacdo, fundada em principios, entra a esfera
estética e as da teorética e da ética); Platdo acaba portanto
necessariamente delimitando de maneira bastante estrita o circulo das
producdes artisticas que ele podia, a seus olhos, um valor condicional:
se a arte tem por missao ser verdadeira no sentido “idealista”, ou seja,
se deve entrar numa espécie de concorréncia com o conhecimento
racional, seu objetivo deve consistir necessariamente entéo, ao preco
de uma rendncia a individualidade e a originalidade em que vemos
habitualmente a marca distintiva das producdes da arte, em reduzir o
mundo visivel e eternamente vélidas (PANOFSKY, 2013, p. 9).

Panofsky indicara (2013, p. 29) que o sentido negativo da mimesis de
Platdo persistiu no tempo pela leitura realizada pelo Neoplatonismo de Plotino,
ao indicar que a sua compreensao de eidos, por mais que estivesse embebida

nas teorias platbnicas e aristotélicas, ainda percebesse a matéria como total
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negatividade. Destarte, essa matéria, em dialogo com as formas, habitando o
mundo sensivel, pode ser “qualificado de belo apenas na medida em que permite
reconhecer, ou antes, pressentir nele este ultimo” (PANOFSKY, 2013, p. 29). De
certo modo, Plotino retoma esse entendimento dos artistas e da mimesis de
acordo com A Republica e o Fedro, obras nas quais o filosofo estipula uma
questdo metafisica das almas e a relacdo com as atividades que cada um €
destinado, realcando a necessidade de retorno ao inteligivel e o insistente
abandono do sensivel. Contudo, salienta-se que, por mais que Plotino se nhomeie
como um exegeta das obras de Platdo e Aristételes, suas leituras filosoficas
recebem novos tracos de sua propria compreensao com o intuito de dialogar com
os problemas enfrentados em seu tempo. Consequentemente, 0 que se observa
nas obras de Plotino € uma outra compreensdo da mimesis, que carrega em Si
aspectos metafisicos da teoria platdnica, mas que entrelaca o funcionamento do
mundo sensivel descrito por Aristoteles e a atividade do ato criativo.

A mimesis em Plotino mostra-se como movimento metafisico de
engendramento das hipostases, mas também de cria¢do dos objetos do mundo.
Para Plotino, os elementos sensiveis sdo pertinentes ao passo que se mostram
como o caminho inicial para os humanos que buscam o caminho do inteligivel,
estabelecendo uma relacdo necessaria.

Ao observar a passagem em que Plotino relembra o percurso realizado
por Odisseu, indica que

“Fujamos para a patria querida", alguém exortaria com maior verdade.
Entéo, que fuga € essa? Como? Navegaremos como Odisseu, diz ele"-
enigmando, penso eu -, que fugiu da feiticeira Circe ou de Calipso, ndo
contente em permanecer, embora tivesse prazeres para os olhos e se
unisse a muita beleza sensivel. Nossa patria € donde viemos e nosso
pai esta 4. Que jornada e que fuga sdo essas, portanto? Nao devemos
perfazé-la com os pés: os pés nos levam a todo lugar, da terra para
terra; e ndo precisas preparar urna carruagem de cavalos ou uma
embarcacéo, porém deves te afastar de tudo isso e ndo olhar, mas,
como que cerrando os olhos, substituir essa visdo e despertar uma
outra, que todos tém, mas poucos usam (l. 6 [1] 8, 15-24).

Plotino explicou a necessidade de observar as belezas sensiveis e, entao,
entendé-las como supérfluas, que se mostram como um meio para alcancar o
inteligivel. Nesse trecho, Odisseu é visto como uma figura da alma individual que
busca retornar ao seu congénere. O herdi mitico conhecido da epopeia Odisseia
de Homero, € lido pelos plotinianos como o exemplo de que as belezas sensiveis

S0 necessarias para a ascensao da alma pela via da beleza e que sem elas néao
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€ possivel para esse humano reconhecer a si mesmo. Nessa perspectiva, o
corpo deve ser compreendido como ponto inicial da jornada para aquele humano
gue sabe como trilhar esse caminho e abandonar essas belezas quando chegar
a hora, do mesmo modo que Odisseu na epopeia abandona as ninfas para
retornar a sua terra patria.

Esse movimento realizado por Plotino de valorizacdo da mimesis é
possivel por aderir parte da teoria aristotélica desenvolvida em Metafisica e em
A poética. Considerando a mimesis aristotélica delimita-se em Plotino o processo
de criacdo dos objetos no mundo, inclusive os objetos artisticos.

1.1.2 Do sensivel ao inteligivel: o artista rumo a contemplacéo

Kandinsky, em Olhar sobre o passado [1913 -1918], deixa explicito que
percebia o objeto artistico como um problema em suas obras (1991, p. 88) e
demorou para assimilar que a sua dificuldade em as finalizar se dava por recusar
a representacdo naturalista académica®. Esse posicionamento de Kandinsky
seria decisivo para sua definicdo da nomenclatura arte concreta para suas obras
a partir de 1936. Tal abordagem foi discutida e defendida pelo tedrico Alexandre
Kojeve, conforme sera aprofundado no capitulo trés. O passado do artista e 0
contato com os ateliés na Alemanha, até 1914, serviram para a formulacédo de
um conceito que ganhou espaco em seu olhar sobre as obras em detrimento do
termo arte abstrata, abstracionismo, arte pura ou qualquer outra nomeacao que
buscasse romper com as tendéncias naturalistas.

Dentre as experiéncias em ateliés, na Alemanha, pode-se citar aquelas
como a escola do pintor realista esloveno Anton Azbé, com o qual Kandinsky
passou a acompanhar aulas de anatomia e de desenho com modelo vivo.

Kandinsky teve uma breve passagem pelas aulas do professor suico Louis

% De fato, em Olhar sobre o passado, Kandinsky narra que durante sua estadia na Alemanha
que alguns de seus colegas o intitulam como colorista ou como paisagista. Ele explicou que na
época nao discordava da nomenclatura, pois ela mostrava que, de fato, ele distanciava-se do
desenho. Contudo, o artista chegou a considerar o estudo do desenho, em 1897, para estudar
na escola de Anton Azbé. Entre este periodo até ingressar no atelié de Franz von Stuck,
Kandinsky passou por outros ateliés onde permaneceu pouco tempo e estudou sozinho. 1900,
ingressou na turma de Franz von Stuck, na Academia de Munique, onde dedicou-se nos estudos
do desenho, com o interesse em compreender as formas, seguindo as diretrizes do artista
aleméo (1991, p. 94).
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Moilliet (1880 — 1962), na Universidade de Munique, o qual esteve mais proximo
do Der Blauer Reiter e aproximava-se do Expressionismo alemao.

Kandinsky recorreu as aulas ofertadas por Franz von Stuck, sendo
recusado pela primeira vez sob a justificativa de que o russo recorria as técnicas
académicas de desenho em suas composi¢ées. Um ano apds a primeira a
primeira tentativa, Kandinsky € aceito e passa a frequentar o ateli€é, em que

descreve sua tentativa de reproduzir com exatiddo a anatomia de modelos nus.

Alunos de ambos os sexos e de diferentes nacionalidades
comprimiam-se em torno desses fenbmenos da natureza que
cheiravam mal, recusavam-se a participar, ndo tinham nenhuma
expressdo e quase sempre nenhum carater, e a quem se pagavam
cinqguenta a sessenta pfenigs por hora - eles borravam
conscientemente o papel e a tela, o que provocava um ligeiro chiado,
e tentavam reproduzir com exatid&do a anatomia, a estrutura e o carater
dessas criaturas que nada tinham a ver com eles. Tentavam realcar
pelo entrecruzamento das linhas a ligagdo dos musculos, valorizar por
um tratamento particular das superficies ou das linhas o0 modelado das
laterais do nariz, dos labios, construir a cabeca inteira segundo o
“principio da esfera”, e, parece-me, ndo pensavam em momento algum
na arte. O jogo das linhas no Nu despertava-me as vezes um grande
interesse. Mas as vezes me aborrecia. Em variadas posi¢des alguns
corpos produziam em mim, por suas linhas, um efeito repugnante e era
necessario impor-me uma forte coagdo para reproduzi-los
(KANDINSKY, 1991, p. 95).

De inicio, ao vincular-se ao atelié de Von Stuck, em 1896, Kandinsky o
procurou pela relacdo que o professor mantinha com a arte, expressando certo
nacionalismo, caro ao artista russo, que o descreve Von Stuck como sendo o
“primeiro desenhista da Alemanha” (KANDINSKY, 1991, p. 71).

Por mais que Kandinsky tivesse uma trajetoria nos estudos em Direito e
Etnologia, buscou uma atividade que exprimisse o “conteudo de sua alma” (1991,
p. 77). Entre 1900 -1901, periodo em que esteve no atelié de Von Stuck, decidiu
abandonar o desenho segundo a concepcdo académica por entender que o
trabalho com o modelo era a “escravidao do artista” (1991, p. 95) e passou a
empenhar seu tempo no estudo das cores. Primeiramente, Kandinsky realizou
obras figurativas por meio das técnicas de desenho e pinturas naturalistas. Apos
esse periodo, ele passou a utilizar as cores e manchas como elementos
predominantes em suas obras.

A nado adocao do desenho como elemento basilar de suas obras e, em
algumas vezes, a falta de um referente figurativo evidenciaram o distanciamento

que Kandinsky possuia com a criagdo a partir da observagédo da natureza. Dito
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de outro modo, ao criar suas obras, ele ndo contemplava a natureza, mas buscou
outra fonte de criacdo. Conforme aponta Garcia (2016, p. 4), o objetivo de
algumas vanguardas europeias foi criar uma atmosfera de reflexdo e de imerséao
em um universo interno de pensamento. As respostas para as questbes

pungentes para esses artistas ndo eram baseadas na observagéo da natureza.

Assim, a arte jA ndo precisa imitar um mundo que sequer possuiu
realidade filosofica e cuja propria realidade material a descoberta do
atomo fara vacilar, para Kandinsky. O pintor j& ndo deve continuar
adorando um mundo decadente, mas voltar-se para a Unica fonte de
beleza que lhe resta, ele préprio (SERS, 2015, p. 10).

De certo modo, as indicacdes de Philippe Sers sobre o voltar para si
mesmo como fonte de beleza e de inspiracdo para as criagdes artisticas nao
demonstraram um movimento de adoragao ao corpo, mas o apuramento do olhar
para a interioridade. Se, por um lado, Kandinsky delimita o problema que
constitui a criacao a partir da contemplagcéo dos corpos e da representacao pelo
desenho, por outro, entende-se que o artista estd demonstrando a necessidade
de um afastamento de um modo de ver e produzir perpetuado durante séculos

no Ocidente e que fora disseminado nos meios artisticos russos.

A relacdo do pais com sua cultura popular foi diferente se comparada
com os franceses, alemaes, italianos e outros povos europeus que
nunca se esqueceram de sua antiguidade. A Russia, sendo no fundo
um pais camponés, vivia cercada pelo artesanato popular. Passadeiras
coloridas e tapetes rasticos, toalhas bordadas a mao, cestas para
bagas e cogumelos feitas de casca de bétula que, como os icones,
estavam presentes entre os utensilios indispensaveis, ndo apenas nas
aldeias mas em muitas casas nas cidades (PETROVA, 2002, p. 54).

Petrova relembra (2002, p. 54) que o fato dos artistas estarem em meio
ao artesanato popular, dos icones e de outras formas de expressédo artistica,
faziam com que muitas vezes ndo percebessem esses objetos como obras de
arte. Sabe-se que, desde a abertura da Russia para a Europa, realizada no
século XVIII, por Pedro | ao se tornar czar, fez com que a Rassia, até entdo um
pais com raizes e visualidades distintas do ocidente, voltasse para outras
possibilidades. A partir desse século, as grandes cidades, sobretudo Sao
Petersburgo, naquele momento capital da RuUssia, passaram a ser espaco de

construgdes segundo o estilo europeu.
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A decoragédo também seguia 0 mesmo estilo. As paredes dos palacios
recém construidos eram decoradas com retratos, paisagens, naturezas
mortas e, mais tarde, com telas baseadas em temas histéricos,
mitolégicos e biblicos. Ao entrar na vida russa no inicio do século XVIIl,
esta nova estética, apesar de todas as transformagfes, guardou seus
tracos principais até a revolucdo de 1917, que p6s um término ao
regime tzarista (PETROVA, 2002, p. 47).

No inicio do século XX, ao propor outras formas de realizar uma criacao
artistica a partir de outros referentes, os artistas russos, como Kazimir Malevich
e Vladimir Tatlin, chamados a principio de futuristas, viram, nas obras de uma
antiga Russia a possibilidade de alcancar novas visualidades. Para Petrova,
Kandinsky foi o que ousou romper com o naturalismo utilizando processos
abstratos (2002, p. 55). A partir disso, percebe-se algumas aproximacdes e
divergéncias com o pensamento de Plotino.

Na introducéo, demonstrou-se como 0 Renascimento teve papel decisivo
para fomentar essa compreensdo de imagem, excluindo outros processos
miméticos que aconteceram no Oriente, por fomentar a representacao
naturalista e a ideia de verossimilhanca. Com Plotino, obtém-se a divergéncia
desse tipo de abordagem, pois, para o filésofo, a mimesis possui uma dimenséao
metafisica e fisica, podendo ser responsavel pela geracédo de outras realidades
sensiveis ou inteligiveis. Na teoria metafisica de Plotino, é possivel que, no
mundo sensivel, a criacdo de objetos artisticos pode ser dessemelhante
fisicamente do que se contempla no inteligivel em seu aspecto final, pois o que
se olha na realidade superior € uma forma que ndo possui um formato especifico,
cabendo aos tracos inteligiveis que irdo habitar essa matéria mesclar-se,
moldando-se de acordo com a vontade do artista que possui uma alma boa.

Essa teoria diverge do pensamento platdnico que entendia a necessidade
de uma equivaléncia entre as formas e 0s objetos no mundo sensivel e inteligivel.
Assim, Plotino utiliza parte da teoria platonica, atualizando-a de acordo com as
necessidades de seu tempo. Consequentemente, pode-se observar o exemplo
da beleza da pedra em contraponto a da escultura que pode ser entendida como

uma obra em sentido amplo, criada pelo artista.

Entdo, tome como exemplo, se quiser, duas pedras que se encontram
em estado bruto uma ao lado da outra, uma sem proporcdo e
desprovida de arte e a outra ja transformada pelo dominio da arte na
estatua de um deus ou ainda de um homem, de um deus como uma
Graca ou uma Musa e de um homem, ndo qualquer um, mas aquele
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gue a arte criou escolhendo todas as belas qualidades. Aquela pedra
gue atingiu a beleza de uma forma devida a arte, aparecera bela nao
em relacdo ao seu ser pedra — pois seria igualmente bela também a
outra, mas pela forma que a arte infundiu. Portanto, a matéria ndo tinha
esta forma, mas esta estava em quem a pensava ja antes de atingir a
pedra; estava no artifice, ndo enquanto é dotado de olhos e méos, mas
porque participava da arte (V. 8 [31] 1, 6 — 17)

Para Plotino ambas as pedras sdo belas, pois, para serem pedras,
pressupde-se que, em sua formacéo, seja encontrada uma forma inteligivel em
conjunto com a matéria sensivel; desse modo, a pedra é o resultado dos
inteligiveis. Destarte, a obra de arte aparece como igual ou superior a producéo
da natureza, visto que a pedra possui uma participacdo nos inteligiveis por meio
de uma forma. Além da forma, ela recebe a impresséao dos inteligiveis que estao
na alma do artista. Parece que, em Plotino, ndo existem regras e definicbes que
utilizem da proporcéo e da harmonia para a criagdo artistica. Assim, especula-
se que, como consequéncia dessas afirmagfes de Plotino, uma mimesis
relacionada aos objetos inteligiveis ndo necessita de um referencial sensivel
como modelo. Como resultado do processo mimético, observam-se expressdes
figurativas se apresentarem deuses ou humanos virtuosos, ou expressdes
abstratas, que podem ser belas e receberem o0 mesmo reconhecimento que a
arte figurativa, caso o artista fosse virtuoso e conseguisse contemplar os
inteligiveis que existem em sua propria alma.

A compreensao de Kandinsky sobre o artista coincide em partes com esse
entendimento de Plotino ao dispor que “no individuo altamente evoluido, o
acesso a alma é tao direto, a prépria alma esta tdo aberta a todas as impressdes
[...]” (KANDINSKY, 2015, p. 67). Essa consciéncia da parte inteligivel que habita
0os humanos (alma) em Plotino € préxima a nocao de interioridade e a alma para

Kandinsky.

Para o artista criador que quer e que deve exprimir seu universo
interior, a imitacdo, mesmo bem-sucedida, das coisas da natureza ndo
pode ser um fim em si. E ele inveja a desenvoltura, a facilidade com
gue a arte mais imaterial de todas, a mdasica, alcanca esse fim.
Compreende-se que ele se volte para essa arte e que se esforce, na
dele, por descobrir procedimentos similares. Dai, na pintura, a atual
busca de ritmo, da constru¢do abstrata, matematica; dai também o
valor que se atribui hoje a repeticéo dos tons coloridos, ao dinamismo
da cor (KANDINSKY, 2015, p. 58).

Kandinsky parece mostrar a necessidade da busca de elementos

metafisicos para 0s processos pictéricos, assim como a musica parece adotar
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ao reconhecer a matematica como elemento participe da composi¢do. Nesse
caso, observa-se a similitude com as teorias desenvolvidas por Plotino,
sobretudo quando demonstra a funcao da mimesis na criacdo de novas imagens
das realidades superiores com a finalidade de garantir resquicios do inteligivel
nas obras de arte. Assim, considerando que para Plotino contemplar o inteligivel
€ a garantia para a producao de objetos belos, perceber como o filésofo articula
suas realidades superiores e inferiores mostra-se como chave de leitura para
entender o processo criativo do artista.

Nesse sentido, ao entender as tensdes entre o0 sensivel e o inteligivel,
atentando-se ao papel da alma individual no contexto da teoria plotiniana,
observa-se como o metafisico assume dimenséao similar na teoria de Kandinsky,
situando os conceitos de necessidade interior e intuicdo como propulsoras do

processo criativo do artista que almeja ultrapassar o mundo sensivel.

A vontade inevitdvel de exprimir o objetivo é essa forca eu se designa
aqui sob o nome de necessidade interior, a qual requer hoje uma forma
geral do subjetivo e amanh& outra. Ela € a alavanca permanente,
infatigavel, a mola que impele sem parar “para a frente”. O espirito
progride e é por isso que as leis da harmonia, hoje interiores, seréo
amanhd as leis exteriores cuja aplicacdo s6 continuard) em virtude
dessa necessidade que se tomou exterior (KANDINSKY, 2015, p. 85).

Em ambos os casos, em Kandinsky e em Plotino, a matéria mostra-se
como um obstaculo, porém, indispensavel para a arte, filosofia e espiritualidade
daquele que busca afastar-se das coisas mundanas.

Dentre as passagens em que se encontram as relagdes de Plotino com a
arte de seu tempo, pode-se citar a controversa passagem narrada por Porfirio,
que vislumbra o desconforto de Plotino em ser representado por um pintor’® ou

um escultor. Nesse sentido, Plotino diz

Pois ndo basta carregar a imagem com que a natureza nos revestiu,
mas ainda devo concordar em levar uma imagem mais duradoura da
imagem, como se essa fosse de fato alguma das obras dignas de
serem contempladas? (V.P. 1. 5-8, p. 163).

Mesmo com a recusa de Plotino, Amélio, um de seus alunos conforme
nos narra Porfirio, pediu para que um pintor assistisse a suas aulas,

memorizasse sua aparéncia e realizasse uma pintura. Essa passagem descrita

0 Neste caso, em especifico, Porfirio refere-se a Cartério, do qual no temos registros de sua
existéncia na atualidade, como sendo um dos pintores mais renomados daquela época. O
plotinista Reinholdo Aloysio Ullmann explica que a primeira imagem de Plotino foi realizada por
Cartério e, consequentemente, seu trabalho justifica a existéncia de obras de outros escultores
e pintores sobre Plotino (2008, p. 242).
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por Porfirio foi objeto de andlise de diversos tedricos, que, por um lado,
acreditavam na completa repulsa de Plotino diante da reproducdo da imagem,
seguindo uma linha platénica. De outro, interpretaram essa passagem como um
caso isolado na teoria de Plotino, que, por vezes mostrava-se antiplatonica, e
que poderia tratar de um posicionamento pessoal diante um pintor
desconhecido.

Baracat Junior (2008, p.163) explica que essa passagem se refere a
conviccédo de Plotino em ser apenas um exegeta de Platdo, como um ato de
humildade, ndo se colocando contra a teoria do mestre. Jean Pépin (1982, p.
313) relata que existe mais de uma concepc¢ao sobre a arte nas Enéadas e que,
deste modo, ndo se pode interpretar esta passagem como um alinhamento
completo das teorias de Plotino junto a concepcao platbnica da imagem.
Distantes do Intelecto, essas artes poderiam ndo auxiliar os humanos a galgar
as realidades superiores por ndo conseguirem refletir o que ha de mais belo.
Desse modo, Pépin pontua que, ao indicar as artes miméticas como mimesis da
natureza, Plotino mantém-se de acordo com a teoria de Platdo, em que a arte é
produtora de simulacros. Todavia, Pépin sinaliza (1982, p. 315) uma modificacédo
no pensamento plotiniano ao analisar a passagem do tratado Sobre a beleza
inteligivel (V. 8 [31] 1), em que Plotino admite que a arte ndo produz a partir da
natureza, mas sim a partir dos inteligiveis.

Desse modo, o problema da mimesis acontece de acordo com o
referencial de contemplacéo dos artistas. Questao essa que Plotino resolveu ao
inserir a contemplacdo no caminho ascensional percorrido pelos artistas rumo
ao inteligivel, indicando que existe mais de uma concepcao sobre a imagem
mimética em sua teoria e sobre a propria atividade do artista. Para além disso,
Plotino admite que a mimesis das obras de arte pode possuir uma contribui¢éo
metafisica, auxiliando os humanos no processo ascensional (Il. 9 [33] 16, 42),
questionando as abordagens de Platdo na obra A Republica, em que descreve
o papel da mimesis na sociedade.

Para Plotino ndo existe uma mimesis de terceiro grau, porque o artista
consegue contemplar diretamente do inteligivel, rompendo a concepc¢édo de
mediacdo entre a ideia e o0 objeto. A imagem mimética em Plotino esté presente
desde a criacédo do Intelecto, como € possivel entender no ato de contemplar e

produzir, de ascensdo e processao, participantes da propria estrutura das
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realidades. Para ele, toda realidade é uma cépia da realidade anterior e superior,
uma imagem que carrega em si um teor de inteligivel e resquicios do Um, por
meio da teoria da participacdo, em que existe uma hierarquia ontolégica’®. Deste
modo, percebe-se que Plotino propde linguagens diferentes das artes, com base
nos graus de participacgéo inteligivel. Em suma, entende-se que Plotino se afasta
das teorias de Platdo para assumir um posicionamento antiplaténico da arte’?.

Sobre a ascenséo e a processao, quando Kandinsky utiliza a metafora do
tridngulo, que indica o progresso espiritual da humanidade, descreve o
movimento de ascensao e processédo, sendo que Kandinsky insere o artista que
consegue ver o amanha como o Unico capaz de alcancar o topo. Esse artista
gue permanece isolado, precisa, de certo modo, realizar o exercicio de
comunicagdo com os demais que estdo na base do triangulo. (KANDINSKY,
2015, p. 35-36).

Retornando a questdo da mimesis, investigacdo do conceito de imagem
em Plotino, permite encontrar duas possiveis leituras para o termo. A primeira é
no sentido fenomenolégico e epistémico: a imagem que se materializa,
mesclando-se a matéria tornando-se visivel, sendo utilizada como fonte de
conhecimento, como € o caso das obras de arte que se mostram ao publico no
primeiro olhar e tornam-se objeto de contemplacéo.

O segundo é a imagem presente na linguagem, como as figuras de
linguagem e os mitos. Grabar (1945, p. 36) define a imagem como um espelho
da coisa representada que, como tal, participa de seu modelo em virtude do
principio estoico da simpatia universal’. Esse espelho ndo serve apenas para
refletir a aparéncia das coisas materiais, também é capaz de captar a Alma
Hipdstase ou a alma do mundo. Grabar comenta que a propria alma individual &
uma imagem da Alma Hipdstase. Percebe-se que essa imagem € debilitada em
relacdo a realidade superior, ja que a imagem é um reflexo do inteligivel.

Salienta-se que, por mais que essa imagem seja um reflexo, ela ainda é a parte

"1 Nesta hierarquia, uma realidade existe antes da outra e por isso é ontologicamente superior
ao se tratar de uma estrutura vertical.

2 Compreende-se que ndo é apenas sobre a questdo da imagem em Plotino e da mimesis que
€ destoante das teorias platonicas. Outro exemplo € a questao da matéria, que serd abordada
no capitulo trés.

73 Para os estoicos, a natureza/o mundo organizavam-se de acordo com a simpatia universal que
consiste em uma teia que unifica todos os eventos do mundo de maneira harmdnica e racional,
coordenando o0 movimento do todo e a coeséo da substancia.
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inteligivel, ao qual Plotino refere como sendo a luz. Desse modo, escolheu-se
aqui por utilizar o termo resquicios e nao reflexo, por entender que a imagem
nao so espelha de modo imperfeito as formas inteligiveis, mas que retém em si
tracos da forma.

Ao escrever sobre a luz, Plotino assume uma analogia com a alma, indica
a supressdo da matéria em busca da forma, seja a da arte ou a da beleza. Esse
movimento aflora uma tentativa de condenacdo total da matéria. Contudo,
Plotino tinha consciéncia dos limites estabelecidos com o mundo sensivel e da
exigéncia do uso da matéria, o que ndo impedia de idealizar uma arte que
pudesse ser pura luz.

Tratando de realidades, as imagens agem de acordo com a participacéo
daquilo que vem ontologicamente anterior. Por exemplo, as imagens sensiveis
respondem e participam das imagens da alma individual, que se relaciona com
a Alma hipostase, que, ainda € ontologicamente inferior as imagens que estao
no Intelecto. E imprescindivel perceber o funcionamento dessas imagens para a
andlise de sua relacdo com a matéria. Ou seja, a imagem que desce do inteligivel
relaciona-se com a matéria para formatar-se como objetos do mundo sensivel.

Na sucessao de imagens, a forma que se encontra nas coisas sensiveis
€ a imagem, da forma inteligivel sobre a matéria (V. 9 [5] 5, 17). As imagens da
alma se situam no sensivel e parecem ser os logoi’4, que se difundem na matéria.
Essa nocédo € utilizada para compreender que a Alma hipGstase ndo se divide
efetivamente em duas (OLIVEIRA, 2013, p. 57) para a criacdo de uma Alma do
Mundo e das almas individuais, que se relacionam com o sensivel. Essas
imagens resultam da processdo, e seu valor ontolégico é garantido pela
participacdo nos inteligiveis.

A Alma hipéstase imita o Intelecto para dar existéncia aos viventes e
garantir que o mundo sensivel participe do inteligivel. Este movimento de
imitacdo ndo carrega consigo um sentido negativo, pois a copia é realizada por
meio de contemplacdo da forma inteligivel, dando continuidade a processéo.
Diferente do que ocorre na obra A Republica de Platdo, no livro X, na qual o

termo mimetiké aparece como imitagdo em um sentido pejorativo. Em Plotino a

4 Em Plotino, o Logos pode aparecer como razéo, formato ou como imagem da raz&o. No trecho
em especifico, apresenta-se como imagem racional. Cf. FATTAL (2013).

61



mimesis como copia ou imitacdo é essencial e necessaria para 0 processo de
producdo de novas realidades e novos objetos sensiveis. Nesse sentido, a
criacado de objetos artisticos participa do inteligivel, cabendo a alma do artista
contemplar esses resquicios do inteligivel que existe em si, utilizando-os como
molde, como modelo para novas obras.

Além do sentido fenomenoldgico de imagem, sabe-se que, no campo da
linguagem, Plotino utiliza de figuras e mitos, que sdo compreendidos também
como imagens. Loraine Oliveira (2013) demonstra que o vocabulario utilizado
para obras de arte, como a escultura (poietes agalmatos), € idéntico para nomear

as imagens.

Como verias o tipo de beleza que uma alma boa possui? Recolhe-te
em ti mesmo e vé; e se ainda nao te vires belo, como o escultor de uma
estatua [poietes agalmatos] que deve tornar-se bela apara isso e
corrige aquilo, pule aqui e limpa ali, até que exiba um belo semblante
na estatua, assim apara também tu todo o supérfluo, alinha todo o
tortuoso, limpa e faz reluzente todo o opaco e nao cesses de moldar a
estatua de ti mesmos, até que resplandeca em ti o esplendor deiforme
da virtude, até que vejas a temperanca assentada em sacra sede (I. 6
[1] 9, 5- 11).

Por exemplo, no tratado Sobre o belo, Plotino utiliza o poietes agalmatos’®
para se referir a pessoa que desbasta lascas de um bloco de pedras para mostrar
a imagem. O termo poietes’® é polissémico e nos textos plotinianos depende do
termo agalmatos para delimitar seu significado e o define como um produtor de
imagens ou esculturas. Em Plotino, a juncéo dos termos permite a caracterizacao
do escultor em seu trabalho com a obra de arte ou aparece como uma metafora
do trabalho interior para o movimento de supressao do sensivel para mostrar a
alma bela. Assim, observa-se que o termo vinculado ao sentido de produtor de
imagens aparece em dois momentos nas Enéadas: O primeiroem 1.6 [1] 9, 8 e
o segundo em V. 9 [5] 3, 33.

Inteligencia ha resultado ser suministradora de razones a la manera
como las artes suministran a las almas de los artistas las razones
operativas, y que hay dos clases de inteligencia: la inteligencia a modo
de forma del alma, la que tiene razén de forma, y la que prove de forma
a la manera del escultor de una estatua [poietes agalmatos], que
contiene en si mismo cuanto dona. Pues bien, los dones que la

> Termo referente a imagem no vocabulario plotiniano.
76 Poietes ¢ definido por J. H. Sleeman e G. Pollet (1980, p. 862- 863) como criador, produtor.

Inimeras sdo as passagens em que o termo aparece e nao possui significado artistico. Além
desse termo, ainda tem poietikos, que se remete a mesma figura que cria.
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Inteligencia confiere al alma estan mas cerca de la verdad; los que
recibe el cuerpo, son ya simulacros y copias (V. 9 [5] 3, 30 — 35).

Essas passagens permitem duas interpretacdes: Na primeira, o escultor
encontra-se em sua atividade artistica, A segunda remete ao processo de
preparacao da propria alma, que pode ser dita como a obra de arte interior. O
intuito da proposta dessa leitura € mostrar que as duas possibilidades séo
complementares. Isso ocorre justamente por Plotino se utiliza de imagens, sejam
metaforas, figuras de linguagem e mitos, para explicar o que a linguagem
proposicional’’ ndo consegue exprimir. Esse é o caso das metaforas da
genealogia das realidades superiores’® e dos mitos que se apresentam ao longo
das Enéadas. Desse modo, pensar a imagem em Plotino é investigar a
apresentacao sensivel dos mitos, das metaforas e das figuras de linguagem em
sua filosofia, tal como o sentido metafisico da imagem nas hipdstases inteligiveis.

Diante da descricdo da teoria metafisica de Plotino e do papel que a
mimesis assume em sua filosofia, conjectura-se, no presente texto, que essa
mimesis tem uma dimensao no pensamento abstrato. Essa atuacdo acontece
quando esta situada no inteligivel. Para alcancar os inteligiveis, € preciso realizar
0 movimento de ascensao, por meio do olhar para dentro (do exterior para o
interior, do mundo em que a matéria esta entrelacada aos resquicios dos
inteligiveis, para sua propria alma, a parte inteligivel que reside em si), para
depois olhar para o alto, de maneira hierarquica (alma individual, Alma hipéstase,

Intelecto).

Pois bem, afirmamos que a alma, como é por natureza o que € e
provém da esséncia que é superior entre 0s entes, quando vé algo
congénere a ela ou um tragco do congénere, se alegra e se deleita, e 0
reporta para si e rememora de si mesma e dos seus (I. 6 [1] 2, 1-3).

Consequentemente, cabe ao artista, ap6s o movimento de ascenséo,
contemplar essa forma, que, em seu intelecto, é abstrata e distante da
materialidade, para realizar a processao, a descida hierarquica (Intelecto, Alma

hipéstase e alma individual), completando o movimento com a expressao do que

7 A linguagem proposicional é baseada em proposicdes ou frases declarativas. Podemos atribuir
valores de verdade para tais proposicdes, ou seja, podemos argumentar sobre sua veracidade
ou falsidade. Para além disso, em Plotino, podemos reduzir a linguagem proposicional a
linguagem humana de modo geral, que nao implica propriamente o ser, mas na qual o dizer pode,
quando muito, explicar, desdobrar o ser na sucesséo légica.

78 Cf. Nas paginas anteriores indica-se como o mito de Urano, Cronos e Zeus séo utilizados para
explicar a genealogia das realidades superiores.
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contemplou, regozijando-se com o que lhe é congénere e, no mundo sensivel,
ao depara-se com a materialidade do suporte, fundir na matéria a forma do que
contemplou.

Na contemporaneidade, a historiadora da arte Almerinda Lopes mostra
alguns dos equivocos cometidos ao relacionar a arte figurativa com a arte
abstrata de modo antagonico. Essa abordagem é intrigante para compreender
as obras de Kandinsky, como também para especular a expressédo de obras
abstratas que parecem convergir com as teorias de Plotino.

Para ela, pode-se definir arte abstrata e figurativa do seguinte modo:

O conceito de abstragdo ndo encontra um sentido exato na lingua
portuguesa, mas correntemente € empregado em oposic¢éo a figuracéo
representacdo e imitagdo. Enquanto a arte figurativa pauta-se no
emprego de formas artisticas, que objetivam captar e reproduzir a
aparéncia do mundo objetivo ou analdgico, a linguagem abstrata é
articulada por formas geométricas, ou simplesmente por cores e
manchas geradas pela matéria pictérica lancada pelo artista sobre um
suporte (tela, papel, madeira) (LOPES, 2010, p. 15).

Os estranhamentos sobre essa definicdo acontecem ao entender o
entrelacamento da representacdo com a mimesis como unico modo de exprimir
uma imagem no mundo sensivel, limitando os processos miméticos e relegando-
0S a um parametro universal. Contudo, observa-se que tanto a figura quanto a
mimesis estao presentes em obras abstratas. Tedricos como Worringer (2014)
compreendem que a mimesis deve ser observada como um processo distinto da
figuragédo, para que o conceito ndo seja filiado a uma escola ou momento
histérico. Nesse sentido, por mais que ele compreenda que a figuracao se opde
a abstracdo, a mimesis esta presente internamente no funcionamento de ambos.

A repulsa de Kandinsky pelo desenho de observacdo de modelos e dos
objetos da natureza passou a delimitar seu modo de olhar para a pintura. Por
mais que tivesse estudado desenho, o artista deixou evidente que considerava

esses estudos limitantes e ndo condizentes com sua vontade.

[...] guando vim de Moscou para Munique, tive a sensacéo de renascer,
deixando para tras o trabalho forcado para entregar-me ao trabalho
aprazivel; mas logo me choquei com a limitagédo dessa liberdade que,
embora sob uma forma nova, me reduziu, pelo menos durante algum
tempo, a escravidao — o trabalho com modelo (KANDINSKY, 1991, p.
94).
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Para ele, “o dominio da arte se separava cada vez mais do dominio da
natureza” (KANDINSKY, 1991, p, 94). Kandinsky via a arte e a natureza como
antagobnicos, como espacos diferentes e independentes, relatando, em alguns
momentos, que, ao equiparar a arte a natureza, como pertencentes a0 mesmo

paradigma, a natureza seria mais perfeita e bela do que a arte.

[...] logo descobri que mesmo que a principio ela pareca feia, toda
cabeca € de uma beleza perfeita. As leis da construgdo da natureza se
revelam em cada uma de maneira tdo completa, téo irrepreensivel, que
Ihes conferiam a cor da beleza. Muitas vezes diante de um modelo feio,
eu me dizia: Como é inteligente! E é, efetivamente, uma inteligéncia
infinita que se manifesta em cada detalhe: qualquer narina, por
exemplo, desperta em mim o mesmo sentimento de admiragdo que o
vbo de um pato selvagem, a ligacédo da folha ao ramo, o nado da ra, o
bico do pelicano, etc. (KANDINSKY, 1991, p. 96).

Kandinsky descreve o objeto como um problema para seus quadros, mas
utiliza as figuras em seu préprio sistema artistico. Desse modo, pode-se inferir
que o artista ndo via o objeto como dispenséavel para seu processo de criacao,
mas entendia a preméncia de ressignificar esses objetos para participarem de
um sistema artistico. Parece que na teoria que o artista estava desenvolvendo a
época, a distincdo e hierarquizacdo entre arte e natureza mostram-se sob o

prisma da arte naturalista.

Tinha eu a sensacgdo confusa de que [pressentia os segredos de um
dominio em si]. Mas ndo conseguia estabelecer relagbes entre esse
dominio da arte. la & Velha Pinacoteca e constatava que nenhum dos
grandes mestres chegara a beleza e a inteligéncia perfeita dos
modelos naturais: a natureza permanecia intacta. Parecia-me as vezes
gue ela ria desses esforcos. Com muito mais frequéncia, porém, ela
me aparecia como divina no sentido abstrato do termo: ela criava seus
objetos, seguia seu caminho em dire¢éo a seus proprios objetivos, que
se desaparecem nas brumas, vivia em seu [dominio], que me era
estranhamente exterior. Qual era sua posicdo em relagdo a arte?
(KANDINSKY, 1991, p. 97).

Nesse sentido, especula-se aqui que o artista ao recusar a criagéo de uma
obra com base na observacéo de objetos do mundo sensivel, passava a olhar a
espiritualidade que h4 no mundo para utiliza-la como fonte de criagdo. Assim,
pode-se questionar se em Kandinsky entende-se uma mimesis de um contetdo
interior?

Kandinsky parece indicar o uso da mimesis como um meio do processo
criativo e ndo como a finalidade do artista. Talvez, o artista deve observar a

natureza com o proposito de copiar seu movimento, seu ato de criacdo. Esse

65



mesmo processo foi realizado nas criagdes de obras vinculadas ao periodo
bizantino e posteriormente na propria criacao de icones pelos ateliés espalhados
na Russia, que, com as expedi¢des etnograficas ao fim do século XIX e com a
exposicdo do Tricentenario dos Romanov, em 1913, causou impacto na
constituicdo imagética dos artistas futuristas russos’®.

Nesse sentido, Anne Cauquelin, comenta o debate existente na
possibilidade de figuracdo do divino e a sua relagdo com a nhatureza
considerando as criacdes naturalistas ou as expressoes artisticas produzidas
durante o Império Bizantino. “Pode o principio divino ser representado em uma
forma sensivel (visivel)?” (CAUQUELIN, 2007, p. 69) Em analise, respondesse
que sim, adotando a perspectiva dos iconddulos, de que “nem toda imagem é
necessaria similitude ou visa a identificagao do signo com a coisa” (CAUQUELIN,
2007, p. 69).

Toda a discussdo se d4 em torno da distingdo entre uma imagem
“semelhante a” e uma imagem “produzida para”. Em resumo, ao redor
da distingdo entre imagem natural e imagem artificial, entre eiddlon e
eikon, simulacro e retérica. Compreendamos aqui 0 que significa
“produzir segundo o principio, ou modelo”, e “copiar 0 modelo”. [...]
Quando se pretende semelhante a seu modelo divino, a imagem é
traicdo, pois exibe aquilo que €, em esséncia, invisivel. Vertente
sensivel de uma presenca ideal, ela divide o que é Unico e, pior ainda,
substitui a ordem do espirito pela ordem da matéria (CAUQUELIN,
2007, p. 69).

Em Kandinsky, a tarefa do artista aproxima-se dos iconddulos por nao
observar a recusa completa da figura. Contudo, para que o artista alcance a sua
finalidade de nao representagdao semelhante a natureza, ja que “consiste em
analisar esses meios e essas formas, aprender a conhecé-los [...] utilizando-os
para fins puramente pictéricos” (CAUQUELIN, 2007, p. 59).

A busca pela objetividade ndo € realizada apenas por artistas que
produzem obras figurativas, porém, ela também esta presente nas obras

abstratas. Um exemplo é o proprio esforco de Kandinsky em transpor o contetudo

79 Cf. nota 20.
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de sua intuicdo em uma sintaxe que dialogue com elementos figurativos sem
recorrer a um sentido habitual da imagem.

Lopes (2010, p. 19) explica que “ao optar por uma tendéncia abstrata, os
artistas buscavam atribuir anatomia as formas”, distorcendo a correspondéncia
dos objetos com o mundo exterior e criando sentidos e significados. Recorrendo
a linguagem, o artista consegue estabelecer uma relacdo com a natureza, seja

por meio da mediacdo metafisica ou da sensibilidade das emocdes.

Deve-se observar, no entanto, que a recorréncia aos signos abstratos
nao se constitui em peculiaridade do nosso tempo, nem foi essa
gramética uma invencgéo da Arte Moderna. As linhas e formas abstratas
ja apareciam nas manifestag@es pictoricas dos nossos ancestrais, nas
sociedades primitivas, e também na dos artistas orientais, em tempos
remotos. Elaborar pinturas e gravuras com signos figurativos e
abstratos revela a capacidade e a necessidade do chamado homo
sapiens (homem sabio) de dar sentido a natureza da qual ele fazia
parte através dos cédigos, procurava dar forma tanto ao que ele viu a
sua volta, como ao que ele ndo conseguia explicar, isto é, aos enigmas
(fendbmenos da natureza) ou aos seres imaginarios (mitos) (LOPES,
2010, p. 19).

Vera Pugliese indicou que os procedimentos classificatorios de uma arte
abstrata (“vertentes construtivistas, geométricas, expressivas, informais,
oniricas, sensiveis, gestuais, signicas, matéricas, “puras” ou em processos
progressivos”) (PUGLIESE, 2018, p. 3857) camuflam problematicas advindas da
conceituacdo da figuracdo e teorias da representacdo pautadas pela mimesis
como a fundacéo das artes visuais no ocidente. Para a historiadora da arte, ao
adotar a abordagem de que a arte ocidental nasceu com a “fixagao do problema
fundamental da mimesis na Grécia classica, assumirmos que ela se abriu em
dois milénios e meio de continuidades, rupturas, retomadas e sobrevivéncias,
sob diferentes regimes de visualidade” (PUGLIESE, 20018, p. 3857). Assim,
Pugliese assume que é preciso estabelecer que existe uma vinculagdo entre a
mimesis e a abstracdo e, ao opor esses dois conceitos, pode-se ter dois

resultados
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[...] O primeiro é a filiagdo ao conceito classico de mimesis a uma
intrincada fortuna critica, que impde vincular a abstracdo a uma
antinomia que traz uma série de discursos plenos de valorizagbes. O
segundo é que tal filiacdo tem como corolario a exclusédo de conceitos
de abstracdo que passam ao largo do conceito classico de mimesis,
sob o argumento de que sO a arte novecentista e ocidental poderia
reivindicar tal epiteto, pois teria surgido sob a égide da intencionalidade
de se opor a mimesis, excluindo quaisquer manifestacdes de producéo
visual ndo representacional em outras culturas (PUGLIESE, 2018, p.
3858).

Kandinsky buscou romper com a ideia de representacdo que busca na
mimesis um processo de copia do mundo sensivel e adepta a perspectiva linear,
do entendimento da realidade como ilusdo. Para tedricos como Sers “A arte
abstrata [...] € linguagem e essa linguagem pode falar mais alto do que a da
figuracado da natureza” (SERS, 2016, 3, p. 306 - 309). Nesse sentido, exprimir-
se por meio da abstracéo é para ele um viés critico utilizado por Kandinsky para
alcancar a interioridade do artista que a projeta na materialidade do mundo
sensivel. Assim, para o artista, a composicdo, a forma e toda a sintaxe de uma
possivel ciéncia da arte ndo poderiam romper com a necessidade interior ou com
a subjetividade do artista.

Assim, em Kandinsky, a arte naturalista foi percebida como sindnimo de
retrocesso, escuriddo, sombras e contelddo sem alma, enquanto o abstrato
estava para o fantastico que reside na alma, é o “som interior” (2015, p. 48), a
verdade, a luz e a mudanca. Para ele, existe uma relacdo entre os elementos
figurativos e os abstratos.

A abstracdo de Kandinsky também provém do mundo, mas de um
mundo que deixa de ser objetivo. A célebre histéria da “revelagdo”® da
abstracdo por Kandinsky ndo vem dessa experiéncia diante do mundo,
mundo resumido a um quadro, quando ao préprio artista, posicionado
de lado, que ele descobre e clama por uma coisa diferente daquilo que
pintou (BONFAND, 1996, p. 14).

Nas obras tedricas e praticas de Kandinsky, a definicho de mimesis
relaciona-se com a subjetividade da alma do artista, que rompe com as barreiras

da visdo sensivel do mundo exterior.

80 Trata-se de uma referéncia a passagem de Olhar sobre o passado (KANDINSKY, 1991, 88).
na qual Kandinsky relata uma de suas experiéncias estéticas ao chegar em casa e perceber um
guadro misterioso. Essa passagem sera melhor analisada no segundo e terceiro capitulo.
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Por um lado, em Plotino obtém-se a possibilidade de compreensao do
conceito de mimesis como participe de elementos inteligiveis, observada pelo
movimento de contemplacdo da interioridade da alma e € essencial para a
producdo das “obras belas” (I. 6 [1] 1). Por outro, Kandinsky passa a relacionar
a arte com o conteudo interior do artista, com sua alma, opondo a materialidade

de seu tempo.

E sempre nas épocas em que a alma humana vive mais intensamente
gue a arte torna-se mais viva, porque a arte e a alma se compenetram
e se aperfeicoam mutuamente. Nas épocas em que a alma estd como
gue entorpecida pelas doutrinas materialistas, pela incredulidade e
pelas tendéncias puramente utilitarias que sdo as consequéncias
daquelas, enfim, nas épocas em que a alma ndo conta mais, vemos
difundir-se a opinido de que a arte pura néo foi dada ao homem para
realizar tal ou tal objetivo bem definido, que e a ndo tem objetivo algum
e apenas existe pela arte (KANDINSKY, 2015, p. 127).

Kandinsky sustentou o posicionamento de que a arte e a beleza derivam
dos esforcos metafisicos da alma e destoa da materialidade difundida por artistas
em seu tempo. Essa questao levantada pelo artista desdobrou-se durante a sua
estadia na Russia, sobretudo no periodo apds a Revolucdo de Outubro e quando
assume uma posicao docente na Vkhutemas, conforme serd aprofundado no

terceiro capitulo.

Para Plotino, a beleza estava relacionada com a arte, com a ética e com
a ascensao espiritual do artista em busca dos inteligiveis. Consequentemente, o
funcionamento da mimesis em Plotino € propicia para os artistas, pois se
distancia da criacdo artistica de Platdo e aproxima-se de algumas producdes
artisticas realizadas pela arte bizantina. Para Kandinsky, o movimento mimético
por vezes assume um duplo conceito de uma copia dos objetos do mundo
sensivel e a copia do processo criativo, tal qual percebe-se em Aristételes e em

Plotino.

Além de compreender a dimensdo metaférica das imagens em Plotino,
segue-se a compreensdo de Anne Cauquelin (2007, p. 71), ao relacionar a
poiesis como uma possibilidade de producéo original, diferente da mimesis
platbnica. Para ela, a originalidade que a mimesis recebe foi teorizada por
Aristoteles no livro | das Categorias, em que o filosofo entende substituicdo da
representacao pela identidade para a utilizacdo de homénimos, portanto, tendo
significados diferentes na producéo de imagens (2007, p. 71).
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Levar em conta e apoiar-se na imagem-producdo, aquela que
Aristételes chama de mimesis. Aqui ndo é o modelo que é diretamente
imitado, mas o0 modo de producédo do modelo. Assim, o célebre “imitar
a natureza” ndo significa que se nao “copiar’ os objetos que ela
oferece, mas a “economia” pela qual a natureza ou Deus age no mundo
(CAUQUELIN, 2007, p. 71).

Essa interpretagcéo aristotélica da poiesis pode ter embasado as teorias
de Plotino, principalmente pela proximidade entre ambas. A poiesis, como uma
producdo de homoénimos, permitiu que séculos depois o Cristianismo ortodoxo
inserisse a compreensao do icone como uma possibilidade de representacdo
sem uma interferéncia no carater transcendental da divindade.

As concepcgdes de Plotino sobre o papel da arte difundiram-se em seu
tempo e na posteridade. Nas ideias de Grabar (2007, p. 36), é facil prever a
repercussao que as palavras de Plotino podiam ter no campo da arte figurativa.
Essas ideias colocavam em duvida o valor das representa¢gfes que ndo teriam
outro objetivo a ndo ser imitar a aparéncia das coisas da natureza. Eram capazes
de diminuir a capacidade de sensibilidade do artista e do espectador por copiar

caracteristicas de um mundo decadente.

Em busca de la esencia de las cosas, unos y otros podian
acostumbrarse a dejar resvalar la mirada sobre su apariencia y captar
em ella menos hechos dignos de ser reternidos que sus
predecessores. Su experiencia como observador corria el peligro de
diminuir, mientras que la busqueda de la imagen “verdadeira”, la de lo
inteligible, los obligaba inevitablemente a someter la visiéon directa a
una interpretacién mas abstracto del arte debia por tanto plegarse a
convenciones determinadas. El proprio Plotino habia pensado en ello
(GRABAR, 2007, p.37).

Observa-se que Plotino inverteu a concepcdo da mimesis platbnica e
aproximou-se da compreensao aristotélica para poder alinhar sua teoria. Assim,
para Plotino, a mimesis ocorre em todos os movimentos da ascensédo e da
processdo, com a contemplacdo e a producdo de imagens. Além disso, Plotino
acreditou que, para alcancar o espiritual, era preciso exercitar os conhecimentos
abstratos, como as técnicas da matematica, da geometria e as virtudes (l. 6 [1]
1), que possibilitavam aos humanos a compreensdo da incorporeidade dos
inteligiveis.

Em busca da imagem perfeita a ser representada pela arte, Plotino sugere
gue é preciso estabelecer um estudo fisico e metafisico para compreender a
préopria capacidade do corpo, ndo esquecendo que esse é formado por matéria

e uma alma individual.
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No caso de Kandinsky, o artista deve compreender que a sua relagédo com
a arte, objetiva uma elevacdo coletiva. Para ele, a cura para os males das
décadas nas quais ele vivia seria proveniente da arte. Para tanto, a pintura
mostra-se como um meio para expressar o conteudo dessa alma. “A pintura é
uma arte, e a arte, em seu conjunto, ndo é uma criacdo sem finalidade que cai
no vazio. E uma forca cujo objetivo deve se desenvolver e apurar a alma
humana” (KANDINSKY, 2015, p. 126). Se esse movimento da arte esta
necessariamente entrelacado ao desenvolvimento do artista e dos demais, &
preciso que este esteja alinhado com certas préticas de vida para perceber seu

conteudo interior.
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1.2 RELACAO ENTRE MATERIA E ENFORMACAO EM KANDINSKY
E PLOTINO

Sabe-se que Plotino, entre 254 e 263 d.C, escreveu parte dos seus
tratados que nos anos seguintes seriam reunidos por Porfirio de Tiro e
transformados nas Enéadas. Dentre esses tratados, estava o Il. 4 [12] Sobre a
matéria, o qual versa a respeito da relacdo entre as hipostases inteligiveis e a
natureza da matéria. Para tanto, o fildsofo dialoga com a teoria do estoicismo,
gue naquele periodo mantinha posicionamentos anti-metafisicos e defendia a
corporeidade da arte e dos elementos do mundo. Deste modo, para
compreender os desdobramentos da filosofia plotiniana perante a questdao da
matéria, da beleza dos corpos e das associacfes estabelecidas pelos humanos
com a arte € necessario perceber como eram a arte e a filosofia daquele tempo.

Essa analise permite o aprofundamento da repercussdo do binarismo
entre a materialidade e a metafisica, principalmente para a arte no inicio do
século XX.

No século de Plotino, nota-se as teorias filoséficas que tinham a
materialidade do corpo como principio de criaces artisticas. No tratado Placita
Hippocratis et Platonis, V, 3, de Galeno, observa-se uma relagao sobre o canone

a ser seguido pelos estoicos:

Crisipo [...] sustenta que a beleza ndo consiste nos elementos, mas na
propor¢cdo harmoniosa das partes, a propor¢do de um dedo para o
outro, de todos os dedos para o resto da méo, do resto da méo para o
pulso, desses para o antebraco, do antebrago para o braco inteiro, ou
seja, de todas as partes entre si, como esti escrito no canone de
Policleto (GALENO, V, 3).

Panofsky (2014, p. 101) indicou que, nessa descricdo de Galeno, ficou
explicita a pretensdo de determinar um “carater puramente antropométrico”,
anunciando propor¢des objetivas do ser humano. Isso ndo quer dizer que ele
especificava dimensdes técnicas, deixando para que o artista observasse e
representasse variagdes “anatdomicas ou miméticas” (PANOFSKY, 2014, p. 101).

André Grabar (2007) comentou que a arte produzida no tempo de Plotino,
durante o século Ill, & herdeira dos séculos anteriores e, a0 mesmo tempo,
distancia-se das obras realizadas no periodo de Platdo. Consequentemente,

Plotino analisa as producdes dos séculos anteriores a partir de um olhar
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acostumado a contemplar outros movimentos de criagdo, como as que foram

criadas em seu tempo®.

En Egipto, donde Plotino pasé su juventud, en Italia, donde residi6 a
continuacion, en todos los lugares donde el filésofo pudo observarlo,
este arte vivia del caudal de las tradiciones y de los modelos legados
por la época anterior. En vez de evolucionar progressivamente com
arreglo a uma curva definida por creaciones nuevas como en tempo de
Platén, oscilaba entre varias maneras, a la cuales, alternativamente, la
moda del momento otorgaba la preferencia, pero que tenian su punto
de partida, todas ellas, em la obra de una escuela artistica mas antiga,
helenistica, classica, incluso arcaica (GRABAR, 2007, p. 34).

Dentre os didlogos entabulados por Plotino, tem-se o questionamento da
filosofia praticada pelo estoicismo antigo. Esses fildsofos tinham como
pressuposto para as artes a realizacdo de uma mimesis da natureza como modo
dos humanos sentirem-se pertencentes ao Todo. Para além disso, ele
apresentou em seus tratados sobre as artes®?, os argumentos estoicos para,
entdo, rebaté-los, distanciando-se de uma producao visual que se ampara em
modelos sensiveis para eleger a contemplacao dos inteligiveis como a causa
das obras de arte.

O estoicismo foi uma das escolas mais destacadas da Antiguidade, tendo
permanecido durante séculos nas pautas filoséficas, seja na Grécia Antiga ou na
Roma Imperial. As escolas, por vezes denominadas como “movimentos”™3, por
nao terem uma linha filosofica universalista entre os participantes, foram

divididas em fases, sendo elas:

O Estoicismo Primeiro: da fundagdo da escola por Zenon,
aproximadamente no ano 300 a.C., a fins do século Il a.C., periodo que
compreende a direcao de Crisipo, 0 maior de todos os estoicos.

O Estoicismo Médio: a era de Panécio (129-119 a.C) e Posid6nio (135-
5la.C))

O Estoicismo Romano: o periodo imperial romano, dominado por
Séneca, Epicteto e Marco Aurélio (SEDLEY, 2006, p. 7).

As fases das escolas estoicas compreendem mudancas significativas em

suas vertentes filoséficas®*. Essas mudancas refletem perspectivas por vezes

81 Grabar (2006, p. 33) indica que parte das obras produzidas no periodo de Plotino, entre 205 a
270, ou foram perdidas ou estdo dispersas em colec¢des pelo mundo.

81.6[1]eV.8[30].

8 Jean-Baptiste Gourinat (2008, p. 12) considera que o estoicismo ndo pode ser descrito como
uma escola, por ndo existir uma unidade de pensamento e principios filoséficos entre os seus
participantes, mas sim como um movimento.

84 Segundo apontamentos de Borri e Salles (2016, p.1), o estoicismo antigo foi um dos principais
movimentos na filosofia helenistica (c.300 a.C — 30 d.C.), juntamente com 0 epicurismo e a
academia platbnica. De fato, o estoicismo mostrava-se o0 movimento dominante desde o inicio
do Império Romano até o fim do século Il d.C.
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divergentes a respeito do que é ser um estoico, sobre as filiagdes filosoficas, os
posicionamentos politicos dentro da cidade, principalmente ao considerar que a
filosofia para eles era tedrica e pratica, vivenciada no cotidiano. Com isso, pode-

se caracterizar as seguintes divisdes sobre os pensamentos desses filosofos:

A primeira geracao;

A era dos primeiros escolarcas atenienses;
A fase platonizante (o estoicismo médio)

A descentraliza¢do do século I. C.;

A fase imperial.

(SEDLEY, 2006, p. 7)

agrwnNPE

A primeira fase do estoicismo, elencada por Zenon, foi caracterizada por
formar um grupo de filésofos que receberam o nome de estoicos por se reunirem
no “pértico pintado” (Stoa Poikile) (SEDLEY, 2006, p. 11). Com o falecimento de
Zenon, a escola ganhou notoriedade durante o periodo Helenistico.

Na segunda fase do estoicismo, ocorreu uma uniao com o platonismo, em
meados do século Il. a.C, em que se reconhecia uma heranca platdnica,
sobretudo na recepcao da obra Timeu de Platdo, que passou a ser revisitada por
Possidbnio para repensar uma cosmologia, na qual o filésofo opta por uma
abordagem platonica sobre a triparticdo da alma e nega a faléncia moral das
paixdes estipulada por Crisipo (SEDLEY, 2006, p. 22).

A terceira fase, conhecida como estoicismo imperial, tinha proeminéncia
na esfera politica, principalmente seu didlogo com a religido nos primeiros
séculos da era cristd. Neste periodo, o Império Romano utilizava de servicos de
conselheiros fildsofos®, como foi o caso de Séneca ao atuar no governo de
Augusto Nero (GILL, 2006, p. 35).

Dentre as teorias dos estoicos que se sobressaem ao serem retomadas
por Plotino em suas Enéadas, destacam-se duas. A primeira abordagem
concerne a questédo fisica e epistemoldgica do que se compreende como um
corpo. Para Plotino, um corpo pode ser composto por matéria e alma, no caso
dos humanos e matéria e forma, quando observa-se objetos do mundo, como,

por exemplo, as obras de arte.

8 Segundo Porfirio (V.P. 4), Plotino também havia oferecido conselhos para o Imperador Galieno
(218-268 d.C) durante seu reinado entre 260 a 268. Destaca-se que a ética estoica aparecia com
frequéncia nas préprias atitudes dos filésofos e seus aconselhados, ou nos posicionamentos
politicos, como no caso de Marco Aurélio e seus escritos reunidos na obra Meditagdes.
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Sabe-se que Plotino ndo nomeia um fildsofo estoico especifico em seus
debates, contudo, especula-se essa aproximacao filoséfica a partir de um
estoicismo compreendido hoje como de primeira fase. Também €& possivel
realizar uma aproximagao com um estoicismo da fase imperial, especialmente
da obra Medita¢bes, de Marco Aurélio, o qual estipula a relacdo entre a producgéo
do artista e a producéo da natureza.

De modo geral, pode-se compreender o corporalismo estoico do seguinte

modo:

Os estoicos tinham uma categoria mais ampla, a do “algo” (ti), que
incluia, além do que existe (os corpos), incorpéreos ou “subsistentes”
(ta hyphestéta) tais como o vazio, o lugar, o tempo e o que é “passivel
de ser dito (ta lekta: os sentidos). Segunda qualificacdo é de que a
concepgéo estoica da corporeidade do cosmos de forma alguma
conota 0 mundo corpéreo da matéria inerte da filosofia natural do
século XVII e XVIII, apropriadamente descrito por Randall como um
mundo que consiste unicamente em “particulas sodlidas, duras e
massudas de substancias conectadas por causalidade mecénica. Os
estoicos, ao contrario, seguiam o precedente dos varios pré-socraticos
e de Platdo ao sustentar que “todo o cosmos € um ser vivente, animado
e racional, tendo por principio regente o éter (caracteristicamente
identificado ao fogo pelos estoicos) (WHITE, 2006, p. 44).

Entende-se que o corpo, para 0s estoicos, além de ser um vivente e
mutavel, pode assumir varias visualidades, como a do fogo e de outros
elementos da natureza e a da alma, até alcancar os incorporais, que ainda fazem
parte do sistema filoso6fico, como o vazio.

Alguns aspectos sao importantes para compreender a configuracdo do
Cosmos estoico®®. Para eles, as partes dialogam entre si harmonicamente,
sejam essas partes corporais ou incorporais para garantir a perfeicdo do
Cosmos. E preciso que se tenha uma ética que estabeleca regras de conduta
para que o corpo do fildsofo esteja em harmonia em si mesmo, para garantir uma
eficiéncia em seu didlogo com a sociedade.

Para Plotino, a filosofia estoica possuia uma correspondéncia direta com a
ideia de beleza corporea, ja que, para 0s estoicos, a Unica realidade possivel €

aguela fisica, na qual o mundo faz parte. No estoicismo, o mundo é um Todo que

8 Em dialogo sobre as concepcdes estoicas da arte, percebe-se que existia a compreensio da
inexisténcia de uma dimenséo metafisica do Cosmos, como é possivel encontrar no pensamento
de filésofos platbnicos e neoplatbnicos e entendia-se que tudo era matéria. Desse modo, a teoria
estoica sobre o principio ativo do cosmos como corpdreo (WHITE, 2006, p. 145) pode indicar
uma concepc¢ao materialista acerca da beleza dos corpos.
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possui como constituicdo de si a natureza e 0s incorporais. Os estoicos
defendiam que o material constituinte de uma coisa € um corpo, de modo que a
coisa em si também seja um corpo (WHITE, 2006, p. 146).

Em uma primeira abordagem, tudo tinha um corpo, ndo sendo possivel
encontrar o principio metafisico para guiar a producéo artistica. Para os estoicos,
a beleza é a equivaléncia das partes do corpo para a sua constituicao perfeita,
seguindo um canone de corre¢do®’. Essas partes, ao se unirem, participam do
Todo e, por isso, sdo consideradas belas. Deste modo, € papel do artista
contemplar a natureza e produzir a partir dela.

A beleza do mundo é uma atitude “artistica” da natureza, que se introduz
nele por meio da técnica divina, do equilibrio e da proporcédo. A antiga concepcao
do belo, em que a simetria se aplica ndo somente a totalidade, mas também as
partes, garante a harmonia muatua e a correspondéncia com o Todo
(LOMBARDO, 2011, p. 116). Assim, o Todo € belo gracas a harmonia da
proporcao de suas partes. Pode ser encontrada ainda a explicacdo de que o0s
estoicos qualificam o belo de bem perfeito porque esta repleto de todos os
fatores requeridos pela natureza ou porque tem proporgbes perfeitas.
(LOMBARDO, 2011, p. 116).

A filosofia dos estoicos passou a ser estudada e compartilhada nas aulas
de Plotino, conforme nos indica Porfirio (V. P. 1). Nesse sentido, tem-se, de um
lado, uma arte metafisica de Plotino e, do outro lado, uma arte sensivel, realizada
por meio da experiéncia e que possui similitudes com uma arte descrita na obra
A Poética, de Aristoteles.

Realizando uma dessas discussfes com o periodo atual, Anne Cauquelin
evidencia a relacéo entre a teoria dos estoicos e a dimensao do vazio na arte
contemporanea. Nessa anadlise, a filésofa observa a possibilidade de
aproximacéo da concepcao dos incorporais dos estoicos. Portanto, divide-se
essas analises em duas partes para compreender como pode ocorrer esse

entrelacamento com as teorias de Plotino.

87 Tem-se a compreensdo sobre o Canone de Policleto por meio dos escritos estoicos e dos
apontamentos realizados por Plotino, assumindo que tanto o tratado original quanto a estatua
ndo sobreviveram ao tempo.
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No tratado Sobre o belo (I. 6 [1]), Plotino questiona a teoria estoica da
imagem como uma representacdo do que é superior como dependente das

seguintes qualidades: simetria e proporcao dos corpos.

Dizem que todo mundo diz que a simetria das partes umas com as
outras e com o todo, e a adicdo de algumas boas cores, constitui a
beleza para a visdo e que, tanto para essas quanto para todas as
outras coisas em geral, o serem belas consiste no serem simétricas e
mensuradas (I. 6 [1] 1, 18-22).

Segundo Loraine Oliveira (2013, p. 339), a representacédo da beleza nas
obras de arte no periodo do século Il. d. C. remete a teoria segundo a qual a
beleza resulta do acordo das partes entre si. Para a pesquisadora, essa € uma
retomada da teoria classica da arte grega, expressa no Canone de Policleto®® e,
nas suas linhas gerais, assumida pelos estoicos. Grabar (1945, p. 35) j& havia
descrito como nesse século as artes pareciam caminhar em “zigue-zague”,
retornando aos ideais classicos e helenisticos de producdo de obras de arte,
atualizando-os para compactuar com as questdes que surgiam em seu tempo.

Essa definicdo de simetria aplica-se para os estoicos a todos 0s géneros
do belo: a beleza da alma, a dos corpos e a que existe nos discursos e nas artes.
Existe uma relacéo entre a beleza da simetria das partes com a simetria do Todo
e que a organizacdo das partes persiste para a manutencdo da ordem do Todo
(KRAKOWSKI, 1929, p. 176).

Em outras palavras, a teoria estoica da beleza consiste fundamentalmente
em considerar a propor¢ao das partes um requisito para a harmonia do Todo. Na
concepcao de Lombardo (2011, p. 116), os estoicos definem a simetria como o
tamanho absoluto de uma manifestacdo do belo na natureza e no mundo. Com
efeito, o equilibrio e a propor¢cédo das partes colocam-se como manifestacfes
divinas. Disposicao essa em ultima instancia corporal. A propor¢cdo é imposta
sobre a matéria pela razdo ou pela vontade. Assim, “o belo é resultado da
harmonia que encontra o equilibrio da razdo com as afec¢cdes humanas”
(KRAKOWSKI, p. 1929, p. 175). No ambito da vontade, o belo pode aparecer

8 Segundo Lombardo, Policleto de Argos redigiu, no século V. a.C., um tratado sobre arte,
denominado Canone, cujos principios séo ilustrados por uma escultura homodnima de sua autoria.
Os principios do Canone estdo de acordo com a no¢do de symmetria, que ndo possuia
necessariamente uma fungao técnica: “ela manifestava a beleza na composi¢éo e na harmonia
e eliminava assim a rigidez formal arcaica. A articulacdo reciproca das partes e a légica
constitutiva da construgao geral asseguravam a mesma dignidade estética a todos os elementos”
(LOMBARDO, 2011, p. 32 ss.).

77



através da virtude, da lei, da ordem. Em outras palavras, por meio da pratica da
ética.

Por mais que exista a adocéo da simetria corporal, essa concepcao poderia
incitar de forma errbnea, a classificar os estoicos como adoradores do que é
extremamente corporeo. Nesse sentido, Alain Besancon, em A imagem proibida:
uma histéria intelectual da iconoclastia (1997, p. 75), explica que os estoicos ndo
sao iconoclastas e que o filbsofo se mantém diante de imagens com uma atitude
de respeito e reserva, ja que o divino estd em toda parte, em toda producéo, seja
ela da arte ou da natureza.

Em oposicédo a arte dos estoicos, Plotino acreditava que os humanos se
dividiam em alguns tipos, que contemplavam de modo diferente os inteligiveis.
Deste modo, a producdo, seja artistica ou ndo, estava relacionada com a
capacidade de cada humano de contemplar as formas. Assim, a simetria dos
corpos ndo poderia ser a causa da beleza ou a fonte da unido e harmonia com
o mundo, mas, sim, os resquicios do Um que eram encontrados nas realidades
inteligiveis.

Plotino, no tratado Sobre a dialética (I. 3 [20] 1, 1-10), explica que existem
trés tipos de humanos capazes de realizar a ascensao em busca do Um. Eles
sdo: o filésofo, 0 musico e o amante®®. Em sua teoria, o percurso ascensional
possui dois caminhos: o da beleza e o da dialética. Ambos os humanos partem
do mundo sensivel, mas de niveis diferentes.

De modo geral, entre os humanos, o mausico, neste tratado, esta
representando os artistas e necessita de estimulo para conseguir encontrar o
inteligivel nas impressdes, imagens com que se depara, pois, diferentemente
dos demais tipos humanos, ele é incapaz de perceber e realizar o percurso
ascensional sozinho (1. 3 [20] 1, 18).

Em I. 6 [1] 1. 1- 6, Plotino entrelaca as artes com a beleza, exaltando que
o belo esta presente em tudo, seja na visao, na audi¢cdo e nas musicas de todos
0s tipos, ja que, para serem belas partilham de uma harmonia em comum. De
Keyser (1955, p. 72) indica que as harmonias transcendentes, as que estao nos

niveis do inteligivel, ao serem reconhecidas pela alma proporcionam um

8 Ressalta-se que essa divisdo entre fildsofo, misico e amante ja era realizada por Platdo no
Fedro.
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regozijo, pois a alma reconhece nessas harmonias o seu congénere e consegue
ascender a beleza superior.

Para realizar uma bela obra, o muasico, assim como 0s outros tipos
humanos, precisam efetivar a purificacdo de si através das virtudes, tendo em
vista que atuam na separacdo e afastamento do que € sensivel e supérfluo. Esse
movimento é essencial para entender que a beleza néo se limita apenas aos
corpos, mas se estende as belezas invisiveis das musicas e das virtudes, Plotino
questiona a ideia de simetria e harmonia® em relacdo ao que é invisivel aos
olhos.

Plotino entendia que os sons sensiveis sdo dotados de matéria, que se
mostram como continuacdo da harmonia inteligivel a que o artista consegue
contemplar. Para tanto, os artistas dependem de um guia. O musico,
especificamente, precisa ser ensinado sobre a teoria musical para separar a
matéria das “coisas sobre as quais se dao as proporgdes e as razdes™! (l. 3 [20]
1, 23 — 24, p. 264), para perceber que ele se excitava com a beleza e harmonia
inteligiveis existentes nos sons. Assim sendo, é papel dos artistas perceberem
que o0s sons sensiveis e as melodias sdo apenas sombras de uma forma
inteligivel.

O segundo tipo humano definido por Plotino € o amante do belo. Em sua
definicao, o filésofo explica que:

O amante, em quem o musico pode transformar-se e, transformado,
pode assim permanecer ou ir além, € de alguma maneira memorioso
da beleza; todavia, estando ela afastada, ele é incapaz de apreendé-la
(1.3[20] 2, 1-4).

No mundo sensivel, 0 amante, ao encontrar um corpo belo, experimenta
a sensacdo da beleza e se apaixona. Através do autoconhecimento e das
virtudes, o amante reconhece dentro de si o principio do belo. A converséao do

olhar, proposta por Plotino de fora para dentro em busca do inteligivel e da

% para Platdo, a melodia se compde de trés elementos: as palavras, a harmonia e o ritmo
(REPUBLICA, 398 d).

9113 Igal (1992, vol. I, p. 226, n.8) relata que as proporcdes e razdes séo termos musicais. Aqui,
logoi referem-se as razdes numéricas que denotam os intervalos musicais: 2/1 (oitava), 3/2
(quinta) e 4/3 (quarta); j& o termo analogiai refere-se as propor¢des harmbnicas em que 0 som
intermédio excede e é excedido pela mesma fracdo de seus extremos. Longe de adentrar em
uma teoria musical, Plotino parece apontar para a existéncia desses dois componentes em
ambas as realidades, sendo papel do musico, reconhecer as que possuem maior grau de
elevacao visiveis, com elas se excitam (I. 3[20] 2, 1 - 4).
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perfeicdo, € um novo comego para esse humano que deseja seu semelhante. E
preciso ensinar a esse humano que nao deve excitar-se com as belezas
sensiveis dos corpos (I. 3 [20] 2, 4) e que, ao olhar para esses corpos, precisa
ver com a Visao interior.

Na definicdo de quem é o filésofo, Plotino diz que

Ja o filésofo por natureza, este esta pronto e, por assim dizer, alado,
sem necessidade de separagcdo, como 0s outros, pois ja esta em
movimento para o alto, mas, estando desorientado, necessita apenas
de um guia. Portanto, deve-se guia-lo e liberta-lo, ele que por natureza
deseja e é de longa data liberto (I. 3 [20] 3, 1-4).

A alma do filésofo é distinta das almas dos demais humanos. A definicdo
de Plotino dialoga com o pensamento de Platdo no Fedro (249 ¢ 5-6) ao dizer
que s6 a alma do filésofo ainda continua dotada de asas®, pois nele a memoria
permanece fixa nas ideias e ndo se corrompeu no momento da queda. O filésofo
precisa aprender a matematica, dado que ainda néo progrediu o suficiente para
gue ele se habitue ao que € invisivel. Plotino indica que esse tipo humano possui
a facilidade de aprender os ensinamentos, mas que necessita de confianga para
continuar a jornada (1. 3[20] 3, 5-9). O filésofo naturalmente € virtuoso e precisa
ser incitado no aperfeicoamento das virtudes e apds o estudo da matematica.

Para Plotino, a musica, os corpos belos e a filosofia compdem as etapas
para a subida de cada tipo humano. E preciso entender que essa relagdo dos
tipos humanos nao € estatica, podendo ocorrer transformacdes em que 0 masico
passa a ser amante e depois filésofo. Essas relacbes demonstram, como em
Plotino, o papel da arte esta relacionado com a filosofia. O estudo cientifico e a
preparacao ética dos humanos que podem alcancar o inteligivel resguarda um
lugar para a arte proximo a filosofia e a outros campos do conhecimento. Plotino
entende que, para o artista realizar uma obra bela, é preciso que tenha nao
apenas os estudos técnicos do fazer artistico, mas é necessario ser humano

virtuoso para conseguir separar a matéria da forma bela.

92 Existem algumas teorias que indicam a interpretacdo de Plotino acerca dessas duas
passagens referentes a descida das almas para o corpo, presentes na teoria platbnica da
passagem da perda das asas no Fedro (246 c-d) e na do corpo como priséo da alma no Fédon
(82 e). Segundo ULLMANN (2008), a descida acontece por necessidade ontoldgica ou por culpa.
J4 BRANDAO, reforca a teoria da culpa, em que segundo o comentador, Plotino explica em V,
[10] 1, 1, 5 que algumas almas, ndo satisfeitas em governar e ordenar o universo ao lado da
Alma do mundo, buscando a individualidade e a pegaram-se a corpos e acabaram por esquecer
sua natureza e sua origem, apreciando mais o0 mundo sensivel que si mesmas.
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Entdo, o que faz até mesmo os corpos aparecerem belos e a audigdo
anuir a sons porque séo belos? E todas as coisas que derivam da alma,
como sdo todas elas belas? S&o todas as coisas belas por uma e
mesma beleza, ou a beleza no corpo é diferente da que ha em outra
coisa? E o que sdo, ou que é essa beleza? Pois, enquanto certas
coisas ndo sao belas por seu préprio substrato, como os corpos, mas
por participacao, outras sao elas mesmas belezas, tal como a natureza
das virtudes. Corpos, com efeito, se mostram ora belos, ora nao
belos... pois uma coisa é serem corpos outra serem belos. Entéo, que
€ essa beleza presente nos corpos? (I. 6 [1] 1, 7-15).

Ao rechacar a nocéo de beleza advinda da simetria dos corpos, Plotino
guestionou a teoria estoica da corporeidade como o principio causal da beleza.
Deste modo, ndo cabe ao artista, por exemplo, executar obras conforme canones
gue possuem como métrica 0 corpo sensivel.

Em uma das passagens do tratado Sobre o belo, especula-se acerca do
seu conhecimento do filosofo sobre a relacdo dos estoicos com o canone de
Policleto, deixando explicito o seu posicionamento contra esse tipo de
representacdo: talvez esse posicionamento de Plotino e o debate que ele
estabelece com os estoicos durante a Enéada | tenha favorecido as anélises a

posteriori de Grabar.

En realidad, no es la actitud de Plotino en relaciéon con el arte que
conociod lo que se trata de imaginar, sino su forma de contemplar una
obra de arte y el valor filosofico y religioso que él atribuye a la vision.
Por sus opiniones sobre la manera en que conviene estudiar la obra de
arte, interrogar y gozar toda vision, y em especial la contemplaciéon de
una creacion artistica, Plotino anuncia al espectador de la Edad Media.
Y son las formas anticlasicas medievales las que parecen responder
mejor a este problema nuevo, cuyos elementos es Plotino el primero
en indicarnos (GRABAR, 2007, p. 35).

Se as teorias de Plotino soam como anticlassicas, elas servem como guia
notadamente para o periodo Bizantino e posteriormente para artistas que
mergulharam por essas aguas em busca de elementos para o processo de
criagdo. Esse parece ser o caso de Kandinsky, que, desde a virada do século
XIX para o XX, demonstrou uma preocupac¢ao sobre o conteudo de suas obras
seguindo uma orientacdo espiritual em oposicdo a uma materialidade
exacerbada. Assim, em alguns escritos, conforme sera abordado neste topico do
capitulo, o artista evidencia que a percepcdo da natureza e a materialidade do

objeto aparecem como problemas que precisavam ser solucionados.

A pintura esti, no momento atual, numa situacdo nova. Libertou-se da
dependéncia estreita da “natureza’. Mas sua emancipagdo mal
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comecgou. Se a cor e a forma ja serviram de agentes interiores, foi,
sobretudo até aqui, de maneira inconsciente. Artes antigas, como a arte
persa, ja conheceram e praticaram a subordinacéo da cor a uma forma
geométrica. Mas construir uma base puramente espiritual € um
trabalho de grande félego (KANDINSKY, 2015, p. 109).

O artista moderno demonstrou que tinha o conhecimento acerca do
debate sobre a metafisica e a materialidade, compreendidos como a causa da
criacao dos objetos no mundo, inclusive os artisticos. Nesse sentido, ele admite
gue a questao é antiga, mas que para ele torna-se imprescindivel situar-se em
favor da metafisica e da espiritualidade como norteadores para a existéncia de
suas obras.

Para Kandinsky, parece ser imprescindivel exercitar a atividade da visao
para perceber o objeto abstrato em sua alma. Voltar-se para o interior, para si, e
contemplar o abstrato de sua alma, para, entdo, conseguir externalizar.
Consequentemente, a dificuldade encontrada reside na producdo, em como
apresentar o contetdo abstrato por meio da pintura. Assim sendo, o desafio do
artista esta no dialogo entre o abstrato presente em sua alma quando necessita
ser mesclado com a materialidade do suporte.

Um modo de aproximagdo entre o posicionamento de Kandinsky e o
debate travado em outros periodos, como no neoplatonismo, mostra-se por meio
dos escritos de Plotino, ao explicitar que a “matéria € um substrato e um
receptaculo de formas” (Il. 4 [12] 1, 1), teoria atribuida a consecutivamente
Aristételes®® e Platdo® ou as teorias estoicas®. Plotino lembra que os corpos
sdo compostos de matéria e alma individual. A parte inteligivel dos corpos, a
alma, € o elo com o inteligivel. Nesse sentido, a matéria ndo tem a sua criacao

advinda do inteligivel, mas molda-se de acordo com ele.

Plotino define a matéria como “algo indefinido e amorfo, mas nada
indefinido e amorfo h& nos entes excelentes de 1&, também n&o havera
matéria 14; e se cada um deles é simples, ndo haveria necessidade de
matéria para que exista um composto formado por ela e por algo outro;
entretanto, ha para os entes que devém necessidade de matéria, e
também para os que se produzem uns a partir dos outros (Il. 4 [12] 2,
3-18).

% Cf. Aristoteles, Fisica l. 9 192a 31.
% Cf. Platdo, Timeu, 49a 6.
% Cf. Stoicorum Fragmenta 1. 85 (Di6égenes Laercio, 7, 134).
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Para Plotino, a matéria € algo outro distinto dos inteligiveis, porém, um
outro necessario em alguns casos, como, por exemplo, para a existéncia de
objetos no mundo sensivel e para as criacdes das almas individuais, que tem a
sua imagem mesclada a matéria.

Plotino explicou que n&do se deve “menosprezar o indefinido, nem o que
for amorfo por seu proprio conceito” (Il. 4 [12] 3, 1-2), uma vez que é
imprescindivel oferecer o inteligivel para a matéria para que ela seja formatada,
conduzida a uma “forma melhor” (ll. 4 [12] 3, 6). Dito de outro modo, essa matéria
é invisivel e ndo possui um valor caso ndo seja formatada com uma alma
individual ou com uma forma da natureza. Portanto, Plotino parece tratar a
matéria como um meio e ndo como uma finalidade. Nessa perspectiva, a obra
de um artista € menos valiosa que o proprio ato de criacdo exercido por ele,
processo em gque molda a matéria®® para inserir nela um formato presente em
sua alma.

Ja Kandinsky abordou a questdo da matéria e da formatacdo dessa
matéria de modo semelhante, ao indicar que o artista ndo observa a matéria para
criar suas obras, mas apega-se ao movimento de olhar para si mesmo e, a partir
dessa visdo, produzir, deslocando o0 objeto a ser mimetizado.
Consequentemente, ndo se mimetiza mais os objetos da natureza. O objetivo €

alcancar um estado espiritual que encontre o olhar interior.

Mas toda coisa exterior também encena, necessariamente, um
elemento interior (que aparece, segundo os casos, mais fraca ou mais
forte). Portanto, cada forma também possui um conteldo interior. A
forma é a manifestagdo exterior desse contetdo. Tal é a definicdo do
seu carater interior (KANDINSKY, 2015, p. 76).

Neste trecho, Kandinsky explicita que a mimesis que acontece no
processo criativo ocorre por meio da observacdo dos objetos interiores
encontrados na alma. Mais especificamente, o artista indica que todo objeto do
mundo sensivel é composto por um conteudo interior e que este pertence ao

artista.

% Salienta-se que antes do artista transformar sua matéria prima em obra, seja uma escultura
ou uma pintura, a natureza j& formatou essa matéria. Vide o exemplo utilizado por Plotino em V.
8 [31], no qual o artista esculpe uma pedra e essa obra é mais bela que a pedra originalmente
esculpida pela natureza.
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Salienta-se que Kandinsky descreve a forma como se ela contivesse
informacdes necessarias para a criacao da obra, pois ela, como é observada em
sua manifestacdo, transparece a informacédo na qual carrega. Esse contetudo
interior aparece ora fraco, ora forte, sugerindo que existe mais de uma maneira
de concretiza-lo. Na sequéncia, Kandinsky continua explicando sobre o conteddo

das formas.

Entre esses dois limites constam as formas em que coexistem os dois
elementos, o elemento material e o elemento abstrato, e em que
predomina ora um, ora outro. Essas formas sdo, por enquanto, o
tesouro de que o artista extrai os elementos de suas criacdes
(KANDINSKY, 2015, p. 77).

As informag0es sobre o elemento material e o elemento abstrato serviram
como guia para a criagdo do artista, resultando a obra de arte. Kandinsky
acreditava que os artistas deveriam elaborar suas obras de acordo com uma
mimesis de um conteuddo interior. A variacdo na poténcia do conteudo interior
sugere uma atuacéo dos elementos componentes da obra, variando a gradagéo
do abstrato ao qual o artista pode alcancar. Essa oscilacdo pode responder aos
diferentes graus de abstracdo alcancados por outros artistas, indicando que
existe de fato uma diferenca na contemplacéo dessas formas, como também no
processo de compreender os elementos abstratos e materiais apresentados pela
interioridade. Nesse sentido, Kandinsky, ao trazer essa possibilidade de leitura,
permite que se entenda sob o viés de sua teoria as diferentes linguagens que
utilizavam o abstrato para suas criagdes e que ndo necessariamente tem como
resultado uma obra considerada abstrata ou concreta, mas ainda com resquicios
de uma arte naturalista.

Ao abordar as informacdes que a forma carrega e enforma a matéria,
Plotino demonstra que, em sua teoria, a matéria adquire sempre uma forma
inteligivel e que ela se mostra no mundo sensivel neste formato, uma forma que
se relaciona com uma matéria amorfa que s6 aparece conforme é enformada.
Contudo, no inteligivel, as formas convivem umas com as outras, evidenciando
uma transparéncia, onde “ela é todas sucessivamente e uma so de cada vez” (ll.
4 [12] 3, 9). A multiplicidade de formas no Intelecto e a sua capacidade de
participar de suas congéneres responde ao questionamento sobre quais obras o
espectador pode contemplar para ver o que é superior. Considerando as formas,

todas elas trazem o resquicio do Intelecto, seja a forma da beleza ou da arte.
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Contudo, parece que a impossibilidade de ver que por meio das obras de arte
esta no espectador, que precisa purificar sua alma, que muito estd mesclada na

matéria, € nem sempre consegue perceber o que é importante para si.

1.2.1 Contemplacédo dos inteligiveis e os elementos para a criagdo de obras
de arte

Ao propor o conceito de necessidade interior, Kandinsky demonstrou que
cabe ao artista voltar para si, contemplar essa vontade que existe em sua alma
e transforma-la em conteido de suas obras. Assim, por mais que o artista
entenda os diferentes modos de contemplacao, seja da natureza ou da alma, as

impressoes utilizadas para a realizacdo das obras sdo as que advém da alma.

De certo que o artista em sua linguagem profética®” (2015, p. 36), ira
relacionar os usos da matéria com a contemplacdo e conteudo da arte. Na
metéfora do triangulo, Kandinsky deixou evidente o papel do artista que galga os
degraus rumo ao topo e que “consegue olhar além dos limites da parte a que
pertence” e que, por isso, aparece como “um profeta para os que o cercam”

(2015, p.36).

Se seu olhar ndo é bastante penetrante, se, por uma razao mesquinha,
ele fecha deliberadamente os olhos ou deles faz mau uso, seus
companheiros 0 compreenderdo e o festejardo. Quanto mais perto
estiver da base, maior sera o nimero daqueles para quem suas
palavras serdo inteligiveis. Essa multiddo tem fome — muitas vezes
sem que ela prépria esteja consciente disso — do pao espiritual que
convém as suas necessidades. E esse pdo que seus artistas Ihe
oferecem e é desse pao que, amanhd, quando ocupar o seu lugar, a
camada seguinte, por seu turno, se nutrird (KANDINSKY, 2015, p. 36).

Ele propde dialogar com a ideia do “pao da vida”, relatado por Jodo, em

6:35, ofertado por Cristo aos fiéis que o seguiam: “Eu sou o pao da vida; aquele

97 Sers no prefacio de Do espiritual na arte e na pintura em particular (2015), destacou que 0s
temas das obras de Kandinsky perpassam pelo cristianismo ortodoxo e pela sua ideia de
salvagdo para a humanidade por via da arte. “A fungdo de uma arte profética no sentido
testamental fica clara. Ela tem por encargo uma transmisséo especifica, que se exerce pela visdo
e que o triunfo da ortodoxia sobre os iconoclastas estabelece definitivamente, em particular no
mundo bizantino-eslavo” (SERS, 2015, p. XVI).
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que vem a mim nao tera fome, e quem cré em mim nunca tera sede”. Para
Kandinsky, “o pao espiritual” consiste no alimento para a alma e que sé ele

podera alimentar os humanos de seu tempo.

A relacéo estabelecida entre os artistas e aqueles que contemplam a sua
obra mostra-se dialégica ao passo que o papel do artista € de criar e de ser
espectador de outras obras por meio do processo de contemplagdo. Kandinsky,
assim como Plotino, ressaltou que nem todos os artistas ou humanos que
realizam outras atividades, sdo capazes de contemplacdo ou serem passiveis
de ter suas obras contempladas (KANDINSKY, 2015, p. 37; 1. 2 [19]). “Periodos
de decadéncia”, conforme ele demonstrou (2015, p. 37), parecia ser a descricao
do periodo no qual o artista acreditava estar passando.

Caem incessantemente almas nas partes mais inferiores do triangulo
gue, em seu conjunto, da a impressdo de estar imével. Mas, na
realidade, ele retrocede e declina. Nessas épocas mudas e cegas, 0S
homens atribuem um valor especial e exclusivo aos éxitos exteriores.
Apenas os bens materiais tém importancia; cada progresso técnico que
s6 serve e s6 pode servir ao corpo é saudado como uma vitéria. As

forcas puramente espirituais passam despercebidas (KANDINSKY,
2015, p. 37).

Quanto mais envolvidas com a materialidade, mais os artistas e os
espectadores nao conseguem contemplar o que € superior, “emprega seu génio
para agradar necessidades inferiores; introduz um contetdo impuro numa forma
pretensamente artistica” (KANDINSKY, 2015, p. 36). Portanto, a “arte
degradada”, supostamente praticada na época de Kandinsky, visa fins materiais

e por isso deve ser evitada.

Plotino também possui uma explicacdo para os humanos que nao
conseguem ver o conteddo de sua alma e que se apegam a materialidade. Em
uma passagem do tratado Sobre o belo, ele explicou que “o néo purificado, indo
ao Hades, jazera na lama, porque o0 que néo € puro € amigo da lama por sua
maldade: como 0s porcos, ndo puros de corpo, se comprazem com esse tipo de
coisa” (l. [6] 1, 6, 3-5). Plotino indicou que esse apego ao que é material compraz
as almas que esqueceram do que elas sédo, nao conseguindo ver e identificar o
seu congénere, preferindo a impureza da matéria. O humano que propde

movimento diferente deste acaba por se destacar e alcancar os inteligiveis.
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Kandinsky demonstra que o artista que olhar para si e distanciar-se da
materialidade conseguira atender o “chamado” da intuicdo, da espiritualidade.
Nessa busca, o humano que se distancia dos demais destaca-se na linguagem

e 0s outros ja ndo o compreendem.

O artista, porém, a entendera. A principio inconscientemente, ele
seguira esse chamado. Ja o “como” contém um germe oculto de cura.
Mesmo que essa pergunta fiqgue em geral sem resposta, ha nessa
personalidade, ainda que insignificante, uma possibilidade de n&o ver
no objeto apenas a pura matéria do periodo realista, reproduzindo “tal
qual’, sem imaginagéo, mas também o que a ultrapassa (KANDINSKY,
2015, p. 38).

Nesse caso, Kandinsky finaliza a passagem na qual relata a metafora do
triangulo e a sua relagédo com a materialidade e a contemplacéo, indicando uma
possivel saida para os humanos de seu tempo. Para ele, a arte pde-se como
uma cura para 0s tempos sombrios e o caminho para essa cura da-se pela
dispensa do “objeto material concreto a que o artista se prendia exclusivamente
na época precedente” para buscar no “préprio conteudo da arte, sua esséncia,
sua alma, sem a qual os meios que a servem nunca serdo mais do que 6rgaos
languidos inuteis” (KANDINSKY, 2015, p. 39). O conteudo da arte, para
Kandinsky, s6 pode ser exprimido por meios pictéricos e, assim, ele assume a

abstracdo como parte do processo rumo a cura.

Para Dora Vallier (1980, p. 20), a concepgéao de “uma expressao plastica
nao figurativa serd dada na Alemanha”, por meio da tese de doutorado intitulada
Abstraktion und Einfiihlung®® [Abstracdo e Empatia], de Wilhelm Worringer,
publicada em Munique, em 1908. O termo Einfihlung ja havia sido utilizado
outrora nas formulagées de Robert Vischer, no tratado Uber das optische
Formgfuhl [Sobre o sentimento da forma visual], em 1873, e, mais tarde, com o

desenvolvimento por Theodor Lipps, Asthetik [Estética].

[...] Worringer parte do principio de que a histéria da arte deve passar
a ser concebida como uma histéria da vontade de fazer (des Wollens)
e ndo como uma histéria do poder fazer (des Kénnes). Atitude que
implica, nem mais nem menos, uma inversao da perspectiva da analise
estética. Em vez de apreendermos o objeto analisando a sua forma,
devemos, pelo contréario, partir do comportamento do sujeito e, nessa
base, abordar a forma: aborda-la, digamos, do interior, como uma
intencdo, em vez de a ver como um resultado (VALLIER, 1980, p. 20).

% Nota-se que o termo Einflihlung € intraduzivel, sendo as formulas propostas “simpatia
simbdlica” e “empatia” incapazes de esgotar os sentidos do termo em alem&o. Neste trabalho,
adota-se o uso de “empatia”, deixando as ressalvas sobre a significacdo do conceito.
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Vallier explica que Worringer passou a analisar a “evolucéo da arte” por
meio do conceito de Einfuhlung. Nesse sentido, a abstracdo passa a ser
estudada como polo oposto a figuracdo. O Einfuhlung atuaria como um elo entre
o interior e o exterior, orientando o “Eu” para uma forma exterior que o reflete. E
a partir deste conceito que Worringer consegue teorizar e materializar um
conteudo espiritual pela arte. Assim, fica evidente que Worringer consegue
realizar o vinculo do espiritual com o religioso e também com os elementos
artisticos.

Para o teorico, trata-se de uma mudanca na leitura estética da obra de
arte, em que a investigacdo acontece com 0s pressupostos de uma estética de
cunho subijetivo, pois ndo considera mais a estética como ponto de partida de
suas investigacbes, mas prossegue a partir do comportamento do sujeito
contemplativo diante da obra? (WORRINGER, 2014, p. 10). Assim, a percepcao
da relacdo entre sujeito e objeto volta-se para uma analise da interioridade do
artista. Portanto, o objeto s6 existe no interior do individuo sabendo que “[...] todo
objeto sensivel, na medida em que existe para mim, é sempre o produto de dois
componentes, daquilo que € sensivelmente dado e da minha atividade
perceptiva” (WORRINGER, 2014, p.5). Nessa teoria, a aparéncia do objeto é
dada pela percepcdo e pela atividade interna do individuo. Nota-se que a
abordagem de Worringer considera a dimenséo filoséfica para o entendimento
da arte, imputando ao artista a constatacdo de um conteudo interior.

No que concerne a observacgao do objeto no mundo exterior e a producao
das obras pelos artistas, Worringer apresentou a no¢do de uma mimesis dos

conteudos estabelecidos fora do dominio da materialidade.

[...] vamos esclarecer a relagéo da imitagdo da natureza com a estética.
Aqui € necessario concordar que o0 impulso a imitacdo, essa
necessidade elementar do homem, fica fora da estética propriamente
dita e que, em principio, sua gratificacdo ndo tem nada a ver com arte.
Aqui, porém, devemos distinguir entre o impulso da imitagcdo e o
naturalismo como um tipo de arte. Eles ndo sdo de forma alguma
idénticos em sua qualidade fisica e devem ser fortemente segregados
um do outro, por mais dificil que isso possa parecer. [..] E
provavelmente a causa da atitude equivocada que a maioria das
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pessoas instruidas tém em relacdo a arte. O impulso primitivo da
imitacéo prevaleceu em todos os periodos e sua histéria € uma histéria
de destreza manual, desprovida de significado estético (WORRINGER,
2014, p. 11).

Ao distanciar a capacidade de imitar, a mimesis, de fatores estéticos, o
tedrico desvincula a mimesis da arte. Assim, a mimesis est4 presente em todos
0s aspectos da vida®® e ndo apenas ao que concerne aos ambitos artisticos.
Esse pensamento questiona o ideal de verossimilhanca estabelecido por uma
arte naturalista, que passou a considerar o movimento mimético como sendo

exclusivo do ato de observacgéo e representacéo das obras de arte.

Segundo Worringer, a mimesis é propria da atividade humana e suas
propriedades ndo podem ser inseridas como determinantes ao se tratar das
obras de arte, pois a atividade mimética esta presente tanto na arte figurativa,
quanto na arte abstrata. Ela independe do meio pelo qual serd externalizada.
Nas ideias do autor, o que determina o valor qualitativo de uma obra é a
proximidade e o entendimento de Einflihlung. Sobre o conceito, Vallier (1980, p.
22). comentou que nao se pode afirmar a existéncia de uma relagéo direta entre
a concepcao de Einfihlung com o aparecimento da arte abstrata no inicio do
século XX. Muito menos é possivel constatar com exatiddo se Kandinsky chegou
a ter contato com o conceito.

Ndo ha nenhum documento que prove que Kandinsky tenha tido
conhecimento do ensaio de Worringer, embora este tenha sido
publicado dois anos antes de aquele pintor ter iniciado a relacéo do seu
primeiro texto sobre arte abstrata. Nada ha de gratuito na experiéncia
plastica ou na concepgéo filosofica que a antecedeu. Ambas obedecem
ao mesmo imperativo, ambas surgem no momento em que a civilizagéo
ocidental, fazendo o balan¢o das suas préprias aquisi¢des, se debruca

sobre a sua historia e reflete sobre a validade das experiéncias por que
passou (VALLIER, 1980, p. 22).

Ter contato com o0 mundo exterior para contemplar seu proprio interior e
produzir a partir dele assemelha-se aos ensinamentos deixados por Plotino. Se

em Il. 6 [1] 9,1-2 Plotino, em um questionamento retorico, disse “E 0 que vé essa

% Nocéao proxima é possivel verificar na Poética de Aristoteles, na qual o filosofo inferir que “O
imitar € congénito ao humano (e nisso difere dos outros viventes, pois, de todos, é ele o mais
imitador e por imitagédo, apreende as primeiras no¢des), e os humanos se comprazem no imitado”
(POETICA, IV).
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visdo interior? Recém-desperta, ndo pode ver completamente as coisas
radiantes”, é porque precisa acostumar os olhos aos inteligiveis, ao interior, e

para tanto, parte-se do principio de que o mundo exterior € o0 primeiro passo.

Em Kandinsky, esses parametros de contemplacéo perpassam uma ideia
metafisica do que cada aspecto do inteligivel poderéa corresponder a uma sintese
para compor o quadro, sendo a atividade da contemplacdo o principio
imprescindivel para acessar a necessidade interior. E possivel reconhecer, nas
obras de Kandinsky, sobretudo apés a sistematizacéo das cores e das formas!,
uma tentativa de demonstrar uma “vida interior” da obra de arte (KANDINSKY,
2012, p. 10), que funciona como um convite para que o espectador vivencie a

arte, adentre a obra.

1.3 ELEMENTOS DE UMA SINTAXE PICTORICA

Ao analisar as obras visuais de Kandinsky, considera-se que o artista
desenvolveu, em seus escritos, uma sistematizagdo das cores e das formas para
criar suas obras. Contudo, esse processo é descrito pelo artista em Olhar sobre
0 passado (1991) como tendo inicio no periodo em que viveu em Murnau, em
19009.

Luana Wedekin (2016) explicou que Kandinsky, ao dedicar-se a questédo
da psicologia e da arte em Munique, possivelmente esteve em contato com

teorias psicanaliticas!®?, passando a utilizar um vocabulario préximo. De fato, os

100 A sistematizacdo das cores foi realizada na obra Du spiritual dans I'art la grammaire de la
création I'avenir de la Peinture, J& a sistematizagcéo das formas foi realizada na obra Punkt und
linie zu flache, beitrag zur analyse der malerischen elemente [Ponto e linha sobre plano:
contribui¢cbes a andlise dos elementos da pintural.

101 Em seu artigo Kandinsky, pesquisador da psicologia e da arte (2016), Wedekin expde diversas
“influéncias” de tedricos, fildsofos, historiadores da arte e psicanalistas nos circulos aos quais
Kandinsky esteve inserido. Nesse sentido, ela relatou que naquele periodo também observou as
publicacdes “Interpretacdo dos sonhos”, de Sigmund Freud, publicada pela primeira vez em
1900. As obras de Freud com tema artistico datam de 1910, “Leonardo da Vinci e uma lembranca
de sua infancia” (1910/1997) e 1914, “O Moisés de Michelangelo" (1914/1997).” (WEDEKIN,
2016, p. 78). Contudo, nesta tese desvia-se de aproximac8es com a psicanalise, abordando os
escritos de Kandinsky de modo isolado para compreender os efeitos das obras, sobretudo da
utilizacdo da cor, para alcancar o espectador. Consequentemente, pode-se dizer que a
abordagem passa a ser pelo viés da metafisica, analisando a percepcdo como conceito chave
para entender o funcionamento das obras de arte. A constatacdo dessa premissa considera o
romantismo por tras do pensamento de Kandinsky e o seu rastro filosofico que aproxima o artista
das teorias hegelianas, também abordadas no terceiro capitulo da tese.
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termos como inconsciente e consciente, intuicdo e outros termos que perpassam
as suas obras escritas e visuais. Assim, também € plausivel observa-se que a
discusséo sobre a percepcao ocupa espaco consideravel nas analises do artista,
seja pelos elementos que participam da criacdo das obras ou pela recepcéo
pelos espectadorest®?.

Deste modo, para além das especula¢des sobre 0s vinculos nos quais
Kandinsky tenha vivenciado, a sua teoria da cor, presente em Do espiritual da
arte e na pintura em particular (1911/2015), indicou os efeitos das cores sobre
0s espectadores. Além disso, o artista desenvolveu um método de estudo,
aplicando-o parcialmente na Vkhutemas e na Bauhaus, temas que serdo

abordados no terceiro capitulo desta investigagéo.

A psicologia desenvolvida por Plotino, principalmente a questdo da
percepcado dos objetos no mundo pela alma, passou a ser destrinchada pelos
comentadores nas Ultimas décadas. Loraine Oliveira (2020), em seu estudo
sobre a percepc¢dol®® nas Enéadas, destacou que esse tema une a psicologia e
a epistemologia de Plotino. De fato, tema pouco debatido entre os tedéricosi®,
ressalta a atuacdo da Alma hipdstases entre o sensivel e o inteligivel. Viu-se que
a hipéstase no sentido cosmoldgico era a responséavel pela criacdo do mundo
sensivel, o que d& vida, movimento e identidade a humanidade. Sabendo da
especificidade do tema e do debate entre os tedricos, optou-se nesta
investigacdo por trazer pinceladas sobre a questdo da percepcdo em Plotino,

longe de buscar suprimir a demanda investigativa.

102 Kandinsky n&o cita em seus estudos os trabalhos de Endell e Lipps, ou sobre o efeito da arte,
cabendo aos tedricos estipular relacées entre seu pensamento e outras teorias, como a teoria
da empatia (Einfuhlung).

103 para Oliveira (2020, p. 466) aisthesis no grego antigo recai em uma ambivaléncia. Por vezes
é traduzido por “percepgado”, como também pode ser definido como “sensagao”. No caso da
percepcdo, observa-se que ela deriva de um “estimulo por um 6rgédo dos sentidos; e o ato de
pensamento que desencadeia este estimulo” (2020, p. 466). Assim, essa pesquisa segue 0s
apontamentos de Oliveira, que entende a utilizagcao da tradugéo por “percepg¢do” como um modo
de manter a polivaléncia do termo e de assegurar a relagdo entre 0s 6rgdos sensoriais € 0 ambito
do pensamento.

104 No artigo de Oliveira (2020) € possivel conferir os comentadores que se dedicaram nas Gltimas
décadas a questdo da percepcao em Plotino. Tema de abordagem dificil, concentra-se nos
estudos de Emilsson (1988), e em artigos e capitulos de livros, tais como Clark (1942), Morel
(2002), Bonazzi (2005), Lavaud (2008), Chiaradonna (2009, 2012) e Magrin (2010). Para ter o
aprofundamento no tema e o debate estabelecido por esses teéricos, sugere-se a leitura de
Oliveira (2020).
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A Alma, segundo Lacrosse (2003), faz parte da estrutura inteligivel do
mundo, como também dos niveis de interioridade do eu!®. Deste modo, a
guestao que se coloca diante os tedricos € como uma Alma, percebe o objeto
cuja materialidade sensivel faz parte de sua composi¢cdo? Essa interrogacao
torna-se um dilema ao relembrar a formulacdo de Plotino ao explicitar que o
semelhante é conhecido pelo semelhante (1V, 4 [28] 23, 6-8), ou seja, a Alma
sendo inteligivel s6 conheceria o seu congénere. Porém, existe uma premissa
em Plotino, oportunamente, indica a existéncia da relagéo de alteridade, como,
por exemplo, a mescla entre o corpo e a alma.

O impasse foi debatido por Oliveira (2020), exaltando que existem duas
possibilidades como resolugdo: entender que a Alma Hipostase ‘“vai
desmaterializar o sensivel, 0 que é possivel se os objetos da percepc¢éo sensivel
forem imateriais, tais como sdo as afecc¢des, as qualidades e as impressoes”
(OLIVEIRA, 2020, p. 465), ou seqguir pela outra via, que compreende a
possibilidade de “materializar a alma, o que contrariaria a sua psicologia, na qual
a alma é um inteligivel, logo, por natureza, imaterial”. (OLIVEIRA, 2020, p. 465).
Consequentemente, a percepcao pela via da desmaterializagdo do sensivel é
viavel para prosseguir na investigagao.

Oliveira (2020, p. 464) também indicou que, dentre os comentadores
sobre essa tematica em Plotino, observa-se a prevaléncia de duas teorias: a

realista e a representacionista.

Com efeito, a interpretacao realista foi defendida primeiro por Emilsson
(1988), e seguida recentemente por Chiaradonna (2012). De acordo
com esta interpretacéo, percebem-se diretamente as coisas como séo.
As coisas existem em si (IV, 6 [41] 1, 31), independentemente de
gualquer percepc¢do. E nelas existem qualidades que séo percebidas.
Por exemplo, a visdo é uma apreenséo direta da qualidade do objeto a
distancia. E qualidades como cores sdo caracteristicas objetivas dos
corpos (Emilsson, 1988, p. 79). Em suma, a interpretacdo realista

105 Ressalta-se que a alma individual é composta por trés partes: apetitiva, perceptiva e
discursiva. A parte apetitiva pode ser afetada pelo prazer e pela dor, seria a parte que reage aos
estimulos sobre o corpo. A parte perceptiva volta-se para as qualidades imanentes dos objetos
e as impressodes que 0s objetos causam nessa alma. Ja a parte discursiva é a parte racional, que
corresponde a percepcao das formas. Um dos principios da filosofia plotiniana demonstra que
essas partes da alma sdo incorpéreas. Essa determinacdo serve como base para os
questionamentos que surgem sobre como essa alma se relaciona com os objetos sensiveis e
obviamente, possibilita 0 destaque para como a alma individual liga-se ao corpo. Para tratar
dessa Ultima questdo, indica-se o artigo Plotino e o problema da mistura (2010), de Jocelyn
Groisard. Neste artigo, Groisard comenta a defesa de Plotino sobre a incorporeidade da alma e
que a mistura entre essa alma com o corpo ocorre de modo diferente que as misturas entre
elementos corporais. Nesse sentido, a alma mistura-se completamente e passa a habitar o corpo.
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considera que “o conteudo das nossas percepgdes sao caracteristicas
objetivas de objetos no mundo, que ndo dependem da forma como
percebemos as coisas. Por exemplo, a cor vermelha da maca que
percebemos, € uma caracteristica objetiva e extra mental da maga”
(Chiaradonna, 2012, p. 192) (OLIVEIRA, 2020, p. 464).

No caso dessa perspectiva, 0 conhecimento do sujeito sobre as coisas do
mundo, incluindo as obras de arte, sdo percebidas por meio de suas qualidades
reais, nao modificando-se de acordo com a relacéo entre o sujeito e 0s objetos
do mundo sensivel. O exemplo oferecido por Chiaradonna é impar para
compreender essa questdo. Assim, a alma conhece a maca por meio de suas
caracteristicas objetivas, que se mostram no mundo. Contudo, no caso da
abordagem representacionista, adota-se a ideia de que é preciso para a alma
relacionar-se com essas coisas no mundo para poder conheceri®,
Consequentemente, Magrin (2010, p. 249) explicou que, para um sujeito
conhecer a sua alteridade, jA que, em suma, sO € possivel conhecer o seu
congénerel?’, faz-se necessario que a Alma se ligue a uma imagem dessa
matéria. Essa imagem, por sua vez, € desprovida de materialidade. Oliveira,
comentando o exemplo de Chiaradonna, indicou que “Neste caso, o vermelho
da maca ndo é percebido como uma caracteristica objetiva do objeto sensivel,
mas depende da interacdo entre disposicdes relevantes dos objetos no mundo
e o sujeito percipiente.” (2020, p. 464 - 465).

Plotino vai desmaterializar o sensivel, o que é possivel se os objetos
da percepcéo sensivel forem imateriais, tais como sdo as afeccoes, as
qualidades e as impressdes. De outro modo, restaria a ele materializar
a alma, o que contrariaria a sua psicologia, na qual a alma é um
inteligivel, logo, por natureza, imaterial (OLIVEIRA, 2020, p. 466).

Oliveira (2020, p. 466) assume parcialmente os dois posicionamentos, 0
realista e o representacionista, ao passo que admite os comentarios de Magrin
(2010) ao explicar que se o sujeito s6 conhece os objetos por meio de uma

1% O conhecimento em Plotino perpassa a questdo da memoria. Para o filésofo, a memoria é
importante para lembrar e perceber o retorno ao inteligivel. Contudo, ao dizer que “a boa alma é
esquecedora” (IV. 3 [27], 32, 17), Plotino mostra que a memdria ndo é mais importante que o
esquecimento. Nesse caso, para o filésofo o papel da visdo é central para a percepc¢éo e para o
retorno, ao mesmo tempo em que a meméria propicia a lembranca e ndo a vivéncia em si. O
tedrico Raoul Mortley ao comentar sobre a memoaria em Plotino (2018, p. 45) a “memdria decorre
da auséncia de algo: se a coisa estivesse presente, seria vista e nao lembrada”. Deste modo,
entendo que a arte pode concretizar-se na ordem visivel para aqueles que conseguem olhar com
os olhos da alma, e aparecer como lembranca para os que possuem trabalho arduo pela frente.
107 (1v, 4 [28] 23, 6-8).
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imagem, logo, ndo é possivel alcancar a verdade por meio delas. De fato, o valor
de verdade para Plotino s6 pode ser analisado via o logos, o pensamento
discursivo. Ou seja, a verdade ndo pode habitar o objeto ou a imagem exterior
proveniente dele. Contudo, para Oliveira, existe uma distingéo, pois “a percepgéo
se dé sobre imagens dos objetos, isto €, imagens exteriores, mas sim sobre
imagens imanentes aos objetos” (2020, p. 466). Essa sutil distingdo faz com que
a parte da alma, a discursiva, analise as imagens que sdo emanadas desse
objeto. Oliveira (2020) chega a comentar sobre a tentativa de se compreender a
capacidade perceptiva da alma como mensageira, capaz de perceber as
afeccdes e as qualidades do objeto e transporta-las até a parte discursiva da
alma. De todo modo, as afeccdes e as qualidades séo incorpéreas e logo séo
capazes de serem percebidas.

Observando brevemente esses apontamentos sobre a questdo da
percepcdo do objeto pela alma em Plotino, entende-se como a dimensao
espiritual ou metafisica pode ser vista quando é inserida na dindmica das obras
de arte, sobretudo quando essas obras sé&o capazes de modificar os humanos
com base em uma experiéncia estética. Esse parece ser o caso de Kandinsky,
que, ao propor suas obras, buscou analisar como a psicologia dialogava com os
humanos e, a partir disso, como seria possivel criar uma sintaxe visual e um
método de ensino.

Em Olhar sobre o passado (1913-1918/1991), Kandinsky relatou que ficou
‘impactado” com as obras de Rembrandt ao ponto de inserir em suas obras “uma
série infinita de tons que nao aparecem a primeira vista” (KANDINSKY, 1991, p.
82). O artista explicou que, ao olhar as obras de Rembrandt, teve a impresséo
de que elas “duravam muito tempo” (KANDINSKY, 1991, p. 82), por precisar se
dedicar de modo consideravel na contemplacdo daquelas obras. Foi assim que
ele conheceu o elemento do tempo na pintura e quis imprimir esse elemento em
suas proprias obras. Por outro lado, ao entender que estava de acordo com o
“principio de Rembrandt”, questionou a sua proépria capacidade de desenvolver
meios de expressédo pessoal. (KANDINSKY, 1991, p. 83). Esse questionamento
perdurou em seu processo de experimentacdo nas pesquisas sobre a
composicao.

[A palavra composi¢éo deixava-me profundamente perturbado] e mais
tarde estabeleci como objetivo na vida pintar uma composicao. [Essa
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palavra tinha em mim o efeito de uma prece. Enchia-me de veneracao.]
Nos estudos que pintava, [eu me deixava levar]. Pensava pouco nas
casas e nas arvores, tracava na tela, com a espatula, linhas e manchas
coloridas e deixava-as cantar tdo forte quanto eu podia. Ressoava em
mim a hora do crepuisculo em Moscou, ante meus olhos [eu tinha] a
gama poderosa da luz de Munique, saturada de cores, com um
bramido de trovao profundo nas sombras. Em seguida, sobretudo em
casa, sempre uma funda decepc¢éo. Minhas cores pareciam-me fracas,
inexpressivas, e o0 estudo inteiro um vao esforco para captar a forca da
natureza (KANDINSKY, 1991, p. 84).

Em seus dois escritos, o Do espiritual na arte e na pintura em particular e
o Ponto e linha sobre plano, obras escritas em periodos distintos®®, demonstram
0 processo de teorizacdo da constituicdo das obras do artista'®®. Assim, no
primeiro livro citado, o artista cria uma teoria das cores e, no segundo, conforme
o proprio titulo sugere, Kandinsky apresentou uma teoria das formas. Para Sers
(2012, p. XIV), o artista acredita que a cor pode ser um elemento da linguagem
da alma, um dos pontos por onde abordar a interioridade e a necessidade de
criar elementos que consigam exprimir o que ha no interior. Deste modo, a
analise de Kandinsky inicia-se pelas cores, (quente — frio, claro — escuro) em

busca de ordenar um “espaco — temporalidade do elemento colorido”.

1.3.1 A cor como linguagem da alma

Kandinsky estabelece dois movimentos produzidos pela cor em contato
com o corpo e dessa constatacdo € possivel verificar a relacédo entre as cores e
a alma do artista. (2015, p.67) O primeiro efeito consiste no contato fisico que a
cor realiza ao alcancar os 6rgaos humanos. Se o primeiro contato acontece por
meio da visdo, o artista descreve que € possivel também acionar os outros
orgaos para reagirem instantaneamente ao toque (2015, p. 67), pois “um homem

cuja sensibilidade seja tdo apurada é como esses bons violinos em que ja se

198 O primeiro, Do espiritual na arte e na pintura em particular foi redigido em 1910 e publicado
em 1911 na Alemanha, sendo sua apresentacdo na Rulssia apenas em 1912, seguida da
publicacao da segunda edi¢édo. Ja o Ponto e linha sobre plano teve sua primeira publicagdo em
1923 na Alemanha, primeiro em Weimar, depois em 1926 em Munique e Dessau.

109 Salienta-se que Kandinsky inicia o processo de escrita e aplicacdo de sua teoria no periodo
que esteve na Russia. :Em 1918: julho: editor do jornal Iskusstvo. Outubro: eleito docente nos
Ateliés de Arte Livre de Moscou (Vkhutemas). Em 1919: janeiro: trabalhou na fundag&o do Museu
de Cultura Pictérica de Moscou e na organizagcdo dos museus da provincia. O artista conseguiu
concluir seu plano de ensino ao mudar-se para Alemanha e lecionar na Bauhaus. Cf. Capitulo
trés.
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tocou muito e que, ao menor toque, viboram com todas as suas fibras”
(KANDINSKY, 2015, p. 67). Desse modo, Kandinsky indicou que a partir desse
contato fisico é preciso reconhecer a sua causa e perceber as propriedades
resguardadas nessas cores.
Sobre uma sensibilidade grosseira, a cor tem apenas efeitos
superficiais que, desaparecida a excita¢do, logo deixam de existir. Por
mais elementares que sejam, esses efeitos sdo variados. As cores
claras atraem mais o olho e retém. As cores claras e quentes retém-no
ainda mais: assim como a chama atrai irresistivelmente o homem,
também o vermelho atrai e irrita o olhar. O amarelo-lim&o vivo fere os
olhos. A vista ndo consegue suporta-lo. Dir-se-ia um ouvido dilacerado

pelo som estridente do trompete. Os olhos piscam e vdo mergulhar nas
profundezas calmas do azul e do verde (KANDINSKY, 2015, p. 66).

Essas descricdbes de Kandinsky parecem indicar a necessidade de
perceber a cor e analisar seus elementos, entendendo seu funcionamento e
como entrelaga-se com o corpo. Consequentemente, estando o artista com um
repertério de conhecimento ou pelo menos um contato com aquele elemento,
cabe a ele reconhecer que 0 que esta em si e em dialogo com a cor que
contempla € de fato algo que ja existe em sua alma. Kandinsky explica que esse
reconhecimento e a formulagcédo de significados para as cores de acordo com a

interioridade pode ser compreendida como a “ressonancia interior” (2015, p. 66).

O segundo efeito causado pela cor em contato com o corpo é a emocao
provocada na alma. De fato, Kandinsky explica que é preciso ter um “cultivo”
desse espirito que reconhece a cor, para que se tenha uma a¢ao psiquica. Nesse
sentido, a cor provoca uma “vibragao psiquica” e sua reacao € o caminho para
alcancar a alma. Consequentemente, o artista defende que a reacéo e os efeitos
da cor sobre a alma acontecem de forma direta, sem mediacdes, por ter o seu
reconhecimento pela alma. Essas teorias de Kandinsky foram colocadas em
pratica durante a sua estadia na Russia pds-revolucéo de 1917, quando passou
a lecionar no “Instituto de Cultura Artistica” (Inkhuk) de Moscou, onde teve a
oportunidade de formular o programa do Instituto (LINDSAY & VERGO, 1994, p.
455).

Luana Wedekin (2016, p. 80) comentou que Kandinsky estabeleceu
relacbes entre a psicologia e a arte. Para ela, “Kandinsky propunha a

investigacdo da obra de arte em seus aspectos gerais e individuais, de uma
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perspectiva analitica e sintética". Para ele, o propésito da obra de arte € "produzir

algum efeito no homem” (2016, p. 80).

Para a obra de arte produzir esse efeito psicologico, Kandinsky argumenta
a necessidade de uma ndo mediacao. Para ele, para a alma reconhecer a cor
ndo é preciso ter um intermediario, como os sentidos do corpo. Outro modo
dispensavel para Kandinsky € a realizacdo de associacbes comparativas. O
argumento da associacdo entre as cores e 0s objetos do mundo surge por
perceber a tentativa de explicacdo da propria sensagdo causada, por meio de

aproximagdes com outras experiéncias vivenciadas pelos sentidos.

Ao entender que a alma esta entrelacada ao corpo e que uma emocao
pode ser sentida por associacdo, pode-se facilmente emular um outro
sentimento a partir de diversas experiéncias anteriores. Dito de outro modo,
Kandinsky (2015, p. 67) indica o caso da cor vermelha. Ela é encontrada no
sangue e que por vezes é relacionado ao sentimento de dor. Deste modo, ao
imaginar essa cor estaria a pessoa, necessariamente, relacionando-a com
sensacdes desconfortaveis. Kandinsky explicou que “essa constatacdo nem
sempre € comprovada, pois ao conhecer os estudos da cromoterapia, observa-
se 0 uso da cor vermelha como contraria a sensacéao de dor, sendo utilizada para
fins curativos” (2015, p. 67). Portanto, Kandinsky indicou que essa “forca
desconhecida” realizada pela cor sobre o corpo nem sempre foi desnudada pela
ciéncia. Para o artista, os efeitos da cor sobre o corpo e logo sobre a alma s6
poderia ser desvendado pela espiritualidade.

Com maior razéo, ndo é possivel contentar-se com a associacdo para
explicar a agdo da cor sobre a alma. A cor, ndo obstante, € um meio de
exercer sobre ela uma influéncia direta. A cor € a tecla. O olho, o
martelo. A alma é o piano de inUmeras cordas. Quanto ao artista, é a
méo que, com a ajuda desta ou daquela tecla, obtém da alma a
vibracdo certa. E evidente, portanto, que a harmonia das cores deve
unicamente basear-se no principio do contato eficaz. A alma humana,

tocada em seu ponto mais sensivel, responde. Chamaremos essa base
de Principio da Necessidade Interior (KANDINSKY, 2015, p. 69).

Visando abordar a questao da cor e a importancia desse elemento como
constituinte de suas obras, Kandinsky descreve sua teoria da cor, sem

mediacdes para estar em contato com a alma.
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Também Goethe proclamou a existéncia dessa afinidade [com a
musica] quando escreveu que a pintura devia ter seu “baixo continuo”.
Palavra profética que parece anunciar a situagao atual da pintura —
ponto de partida de sua evolucéo futura (KANDINSKY, 2015, p. 73).

Kandinsky acreditava que a pintura possui uma afinidade com a musica,
por entender que ambas tém acesso imediato a alma. A musica j& se mostra
despida de materialidade e, por isso, adere a alma facilmente. No caso da
pintura, cabe ao artista conhecer os elementos dessa arte para acessar 0
“sentido abstrato do termo e sera, um dia, capaz de realizar a composi¢cao
pictorica pura” (KANDINSKY, 2015, p. 73). No caso do artista, indica-se que a
cor e a forma como os elementos primordiais para a composi¢cao de uma pintura

pura.

O principio mimético passa a ser entendido ndo como a representagao
de uma natureza exterior, mas a busca por certas medidas ideais, que
revelariam uma natureza oculta, ideal, suprema. A experiéncia 6tica se
torna mais abstrata na medida em que o artista, ao invés de olhar para
a natureza na busca de estimulos externos, usa arbitrariamente as
cores dispostas em sua paleta e procura expressar um estado interior.
As cores sdo vistas na sua dimensao fisiolégica, nos efeitos que
produzem internamente na retina do observador. E neste momento que
a obra de Goethe passa a ser discutida seriamente entre os artistas.
Ao invés de descrever um comportamento fisico da luz, o circulo
cromético se torna um recurso para explorar as dimensdes fisiologicas,
psiquicas e espirituais da cor (GIANOTTI, 2013, p. 27).

Gianotti (2013, p. 27) aponta para as mesmas constatacdes sobre a
mimesis que outros filésofos e historiadores da arte'° ja indicaram. Para Goethe,
a mimesis ndo é exclusiva da representacdo naturalista, mas aponta para
critérios imateriais. Segundo Marco Gianotti, 0s exercicios praticos
desenvolvidos por Goethe "influenciaram” a poética de varios artistas. Para ele,
as aqguarelas criadas por Goethe para o estudo sobre as cores anunciaram em
cem anos as primeiras pinturas abstratas (GIANOTTI, 2013, p. 19). Se, antes,
conforme aponta Gianotti, as cores eram utilizadas apenas como elementos
formais, com Goethe, elas se mostram como participes da criagéo da abstracao,

possuindo uma linguagem autbnoma (GIANOTTI, 2013, 27).

O olho deve sua existéncia a luz. De 6rgaos animais a ela indiferentes,
a luz produz um érgéo que se torna seu semelhante. Assim o olho se
forma na luz e para a luz, a fim de que a luz interna venha ao encontro
da luz externa. Lembremos aqui a antiga escola jonica, que com toda
gravidade sempre repetiu que “O igual s6 & conhecido pelo igual”.

110 Cf, Damisch (2009), Kojéve (1985/2015) e Worringer (2014).
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Recordemos também as palavras de um antigo mistico, que em rimas
alemas podem ser expressas assim:

Se o0 olho néo tivesse sol,

Como veriamos a luz?

Sem a forca de Deus vivendo em nos,
Como o divino nos seduz?

(GOETHE, 2013, 71).

Conforme indica Gianotti, (2013, p. 27), Goethe era um leitor de Plotino e
deixa, em sua teoria, tragos da filosofia do neoplaténico: “Retoma a base do
pensamento neoplaténico, segundo qual o olho deve a sua existéncia a luz e cita
as palavras de Plotino” (GIANOTTI, 2013, p. 12).

No trecho acima, Goethe faz mencéo a teoria da participacédo de Plotino,
em que as almas individuais participam do inteligivel e do Um, de modo que é a
garantia do processo ascensional e da vontade do retorno que essas almas
sentem. Essa participagdo fornece as almas individuais a capacidade de ver o
inteligivel que existe nelas e de criar a partir desses inteligiveis. Nesse sentido,
a prova da existéncia desse transcendental, nomeado por Goethe como Deus e
por Plotino como Um, é a seducédo desse olho em voltar-se para a luz, que é um
traco do que é divino.

Mas aqui o principal é saber que as relagcdbes podem ser
verdadeiramente conhecidas. Ora, como 0s nossos sentidos, se sédo
saudaveis, expressam as condicdes externas da forma mais
verdadeira possivel, podemos ter convicgao de que designavam, com
toda certeza, a verdadeira relacdo, até onde parecem contradizer o
real. E assim que aquilo que esta distante nos parece menor e,
precisamente por isso, percebemos a distdncia (GOETHE, 2013, 118).

Neste trecho de Goethe, percebe-se a semelhanca com o pensamento de
Plotino no que tange ao tratado Il. 8 [35] Sobre a visdo ou como as coisas
distantes aparecem pequenas, realiza comentarios sobre aspectos fisicos da
visdo. Trata-se de um texto de Optica, em que o filosofo expbe seus estudos
acerca da observacao dos objetos do mundo sensivel e como os olhos captam

a luz, as cores e a grandeza desses objetos.

Ser& que as coisas distantes aparecem menores e as muito afastadas
parecem ter pouco espaco entre si, a0 passo que as proximas
aparecem do tamanho que sdo e a distancia em que estdo? As
distantes parecem menores aos que as véem porque a luz tende a
contrair-se na proporcdo da visdo e na propor¢do do tamanho da
pupila; e quanto mais a matéria do que € visto estiver distante, tanto
mais isolada, por assim dizer, nos chega a forma, uma vez que a
grandeza, também ela, se torna forma e qualidade, de modo que nos
chega apenas sua razéo (Il. 8 [35], 1, 1-7).
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Plotino propds que, ao observar os objetos, que, mesmo distantes, o que
se apresenta primeiramente para o olho é a forma. Para tanto, é preciso que a
matéria esteja distante do logos, da forma, para que a alma consiga reconhecer
o inteligivel que existe nesse objeto. Nesse sentido, Plotino explica que “a cor é
0 que é primeiramente contemplado” (ll. 8 [35], 1, 7-11) e que a grandeza do
objeto é vista quicA como um acidente. Consequentemente, o filésofo teoriza
também sobre as dificuldades de ndo conseguir ver a cor por completo, sendo
gue diferentemente da grandeza e da magnitude a qual € possivel apreender por
partes, movimento préximo ao da dialética plotiniana (1. 3 [20]), as cores, por sua

vez, chegam “esmaecidas” (ll. 8 [35], 1, 15).

[...] de perto, pois, se conhece qual o tamanho do que é colorido, mas,
de longe, que é colorido, mas as partes, como se contraem em
guantidade, ndo permitem que a determinacdo da quantidade seja
precisa; de fato, as proprias cores nos advém esmaecidas (ll. 8 [35], 1,
11 -15).

Se as cores chegam primeiro e sdo reconhecidas pela alma, € pela sua
imaterialidade, por sua forma e por ja estarem separadas do objeto, do que é
corpéreo, carregando em si os aspectos do inteligivel. Consequentemente,
acessa-se as hipdstases superiores de forma mediada por esse reconhecimento.
A separacdao entre o que é corpo e forma é realizada por meio da dialética (l. 3.
[20]), em que os humanos observam o objeto e realizam uma analise, retirando
a parte material e reconhecendo a parte imaterial, os inteligiveis que também

estdo em sua alma.

E que é a dialética [...] E precisamente a habilidade capaz de versar
racionalmente acerca de cada coisa, que é cada uma, em que difere
das outras-e o0 que tém em comum em que género esta cada uma, qual
sua posicao nele e se é o0 que €, e quantos sdo 0s entes e, por sua vez,
0s ndo-entes, distintos dos entes. Ela também discursa sobre o bem e
0 ndo-bem, sobre as coisas do género do bem e as de seu contrario e,
evidentemente, o que é o eterno e o que néo é tal, falando com ciéncia,
ndo com opinido, sobre todas as coisas (I. 3. [20] 4, 1-8).

Plotino evidenciou que as cores podem a partir da distancia a qual o objeto
se coloca, servir como um guia para os humanos que buscam a ascensao. Essas
cores sao reconhecidas pela alma por meio de gradacdes. Ja o restante do
objeto, a matéria, necessita da decomposicdo, da separacdo das partes para
gue sejam apreendidas. Logo, a cor, como elemento abstrato, confere ao objeto

a caracteristica palatavel para a alma.
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E perceptivel, entdo, que o elo entre fisica e espiritualidade no estudo e
teorizacao das cores aparece em Plotino, como também nas obras de Goethe e
de Kandinsky. A constatacdo desse enlace foi descrita por Kandinsky, que
menciona Goethe como o exemplo de quem dominou e deixou para a

posteridade suas experiéncias.

Equilibrios e propor¢cdes ndo se encontram fora do artista, mas nele
proprio. E o que se pode chamar de senso dos limites, o tato artistico
— qualidades inatas no artista, as quais podem, no entusiasmo da
inspiracdo, exaltar-se até as revelacdes do génio. A possibilidade de
uma base fundamental da pintura, prevista por Goethe, deve ser
entendida nesse sentido. Semelhante gramatica da pintura somente
pode, por enquanto, ser pressentida (KANDINSKY, 2015, p. 87).

Assim como Plotino, Goethe e Kandinsky, outros tedricos situam as cores
relacionando-as a um comportamento fisico como expressao do espiritual. Os
teosofitas Annie Besant e C. W. Leadbeater, em Thought-forms [1901],
entendiam as cores como emanac¢fes do pensamento, variando de cor e de

forma de acordo com o sentimento do espectador.

Estes se véem obrigados a ir ainda mais além em suas investigacdes,
e a recorrer as hipoéteses acerca da natureza da matéria, assim como
das forgcas que se encontram nas regifes superiores, onde n&o
penetram os instrumentos de que dispdem (BESANT; LEADBEATER,
2015, p. 11).

Se a ciéncia praticada pelos teosofistas buscava respostas na
espiritualidade sobre as questdes acerca da materialidade e suas afec¢des, com
base nessas propostas, pode-se observar que a cor azul é entendida por
associacdo (BESANT; LEADBEATER, 2015, p. 47) diferentemente do que
Kandinsky acredita. Por exemplo, o azul é associado a elevada espiritualidade,
enquanto o azul escuro é tido como devogédo pura. (BESANT; LEADBEATER,
2015, p. 47). O amarelo simbolizando elevadissima intelectualidade, o laranja
como um intelecto do tipo inferior e um verde manchado, indicando
adaptabilidade.

Em contraste com essas cores, temos o vermelho alaranjado que se
refere ao orgulho e o vermelho a afeicdo pura. O vermelho manchado indica
avareza e quanto mais escura a mancha mais perto do sentimento de depresséo

e malicia. Para Besant e Leadbeater (2015, p. 70), além do pensamento possuir

101



cor, ele também possui formas variadas. Por mais que o artista ndo cite
diretamente a teorizacdo de Besant e Leadbeater, ele menciona os principios
teosoficos de Helena Blavatsky!!! e a sua constituicdo espiritualista.

Kandinsky acreditava que a Teosofia se destacou por surgir como uma
saida viavel, espiritual, as preocupac¢des de seu século. Naguele momento, para
o artista, a “ciéncia e a moral sdo abaladas”, em parte pelos questionamentos
elencados por filosofos como Friedrich Nietzsche, e que pelo periodo de
escassez, forcando as pessoas a voltarem para si (KANDINSKY, p. 48).

Para o pesquisador Angelo Dimitre Gomes Guedes (2011), a teosofia e a
antroposofia de Blavatsky e Steiner sdo fundamentais para compreender a
aproximacédo do artista com o conceito de espiritual. Katja Plotz Frois (2006)
compartilha do mesmo posicionamento, explicando que as crencas da teosofia
e antroposofia dialogavam com o sonho moderno de um futuro ideal, em que os
segredos do mundo, da mente humana e desse proéprio futuro pareciam estar em
vias de desvendamento pelas ciéncias de ordem positiva. Restava, portanto, a
questdo da transcendéncia. Deste modo, a “arte representava, entdo, a
possibilidade de acesso ao que se apresentava indizivel” (FROIS, 2006, p. 4).

Kandinsky parece criar uma espiritualidade propria embasada no
Cristianismo ortodoxo, nas crencas compartilhadas com os povos originarios e
em ideias espiritualistas como as da Teosofia. Em Do espiritual na arte e na
pintura em particular [1911], ele deixou evidente a sua insatisfagdo com o
contexto historico e acreditou que as primeiras areas que sdo afetadas sao as
da Literatura, da Musica e das Artes Visuais, pois por meio delas foi possivel
tomar consciéncia da “mudanca do rumo espiritual” (KANDINSKY, 2015, p. 48).

O percurso espiritual embasa a criagdo de uma ciéncia da arte, como € o
gue se propde na obra Ponto e linha sobre plano [1926]. Nesse sentido, a pintura
deveria distanciar-se de um referencial naturalista, pois a mudanca do olhar, do
material para o espiritual, exige o desaparecimento do objeto. Faz-se pertinente

questionar de que maneira pode-se ignorar o conteudo material que existe na

111 Kandinsky em Do espiritual na arte e na pintura em particular (2015, p. 47, 48), fez mencéo a
Helena Blavatsky, reconhecendo seus esforcos na questao da espiritualidade em oposi¢do a
materialidade.
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pintura, bem como compreender os objetos tal como fendbmenos que se

apresentam na superficie do quadro.

O artista deve ser cego em face da forma, “reconhecida” ou ndo, como
também deve ser surdo aos ensinamentos e desejos do seu tempo.
Seus olhos devem estar abertos para sua prépria vida interior, seus
ouvidos sempre atentos a voz da necessidade interior. Entdo, ele
podera servir-se impunemente de todos os métodos, mesmo daqueles
que sédo proibidos. Tal € o Unico meio de se chegar a exprimir essa
necessidade mistica que constitui o elemento essencial de uma obra.
Todos os procedimentos sdo sagrados, se s&o interiormente
necessarios. Todos os procedimentos sdo pecados, se ndo sao
justificados pela necessidade interior (KANDINSKY, 2015, p. 86).

Para Kandinsky, a resposta eficaz para 0 momento ao qual ele pertencia
viria por meio de uma arte que compartilhasse de elementos n&o naturalistas e
gue alcancasse uma dimensé&o da espiritualidade. Cabe ao artista voltar-se para
si e ndo atuar de acordo com uma arte naturalista que busca a contemplacéo da
materialidade. Assim, ele observa que, as cores possuem uma pureza, um elo
com a natureza que chegava até sua alma (KANDINSKY, 1991, p. 74). Portanto,
para desenvolver uma arte pura, foi preciso abandonar o uso figurativo na pintura
e deixar que as cores e as formas expressassem o conteudo interior.

Tarefa herculea, conforme descreve Kandinsky, que precisa ser realizada
com repeticdo e dedicacdo do artista, pois, para ele, esse conteldo expresso
nas obras precisa ser dependente da necessidade interior, de seu efeito, do
desenvolvimento da arte. O artista associa o0 conceito de necessidade interior as
leis que podem ser nomeadas como espirituais. A tarefa, entéo, € libertar-se do
exterior para concentrar-se no espiritual. “Mas o espirito, tal como o corpo,
fortifica-se e desenvolve-se pelo exercicio. Como um corpo que se negligencia,
o0 espirito que nao se cultiva também se debilita e cai na impoténcia”
(KANDINSKY, 2015, p. 88). Deste modo, Kandinsky indica que € preciso saber

0 “ponto de partida” dos exercicios.

Esse ponto de partida é a estimativa do valor interior dos elementos
materiais por meio do grande equilibrio objetivo, ou seja, neste caso,
da andlise da cor cuja agdo se exerce em blocos sobre qualquer ser
humano. E indtil, portanto, empenhar-se em sutis e profundas
explicagbes de cores. A reproducdo elementar da cor simples basta
(KANDINSKY, 2015, p. 88).

Kandinsky propbe a analise da cor por partes, observando o seu
funcionamento como elemento participe da necessidade interior, ao ater-se

objetivamente na cor como um elemento formal, que pode ser utilizado em uma
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sintaxe do artista para expressar o conteudo interior. Assim, ele explica que a
cor se distribui em duas divisdes que guiaram a sua teorizacao:
1° o calor ou a frieza do tom colorido;
20 a claridade ou a obscuridade desse tom.
Distingue-se, para cada cor, quatro tons principais. A cor pode ser: .
guente e, além disso, 1) clara ou 2) escura; Il. Fria e, a0 mesmo tempo,
1) clara ou 2) escura. Cumpre entender por calor ou frieza de uma cor

suatendéncia geral para o amarelo ou para o azul (KANDINSKY, 2015,
p. 89).

Ele teoriza que, de acordo com o tom, é possivel obter uma cor mais
material ou mais imaterial. Esse funcionamento da tonalidade permite que se
tenha um tom da cor azul, por exemplo, que pode parecer claro ou escuro,
mesmo sendo uma tonalidade fria que se aprofunda no quadro. Isso demonstra
gue 0os movimentos realizados pelas cores ndo dependem de sua gradacao, mas

de sua temperatura.

Segundo Grande Contraste € constituido pela diferenca entre o branco
e 0 negro, cores que formam o segundo par dos quatro tons
fundamentais pela tendéncia da cor para o claro ou escuro. Também
agui o mesmo movimento — em dire¢cdo ao espectador e, em seguida,
distanciando-se dele — anima o claro e 0 escuro. Movimento ndo mais
dindmico, porém estético e rigido (KANDINSKY, 2015, p. 89).

O artista menciona o movimento gerado por certas cores que induzem o
movimento em outras. Por mais que essa cor atue sobre uma outra, sua
temperatura interior permanece. Portanto, Kandinsky explica que um outro
movimento é a causa da diferenciacdo do valor interior, denominado como o
“primeiro grande contraste” KANDINSKY, 2015, p. 89). Em sua explicacao, é da

ordem da interioridade os motivos que movem a cor para 0 quente ou o frio.
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° (do carater interior
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I. Quente
Amarelo
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Amarelo Azul
1. Horizontal Frio

Azul = 1° contraste

Ma direcdodo
espectador
(corporal)

Do espectador
(espiritual)

~ - -
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Il. Claro Escuro
Branco Negro = 2°
contraste

2 movimentos:

1. O movimento

de resisténcia L
Auséncia total de

Resisténciaeterna e resisténcia e
apesar disso Branco Negro nenhuma
possibilidade possibilidade
{nascimento) {morte)

2. Excéntrico e concéntrico, como no caso do amarelo e azul, mas numa forma rigida.

Figura 9. Wassily Kandinsky. Quadro 1.
Do espiritual na arte e na pintura em particular (2015, p. 90).

Se o primeiro movimento constitui 0 deslocamento na horizontal da
superficie e no deslocamento espacial, aproximando ou distanciando a cor do
espectador, tornando-o mais material ou imaterial, o segundo movimento
constitui o primeiro grande contraste, que Kandinsky intitulou como o “movimento
excéntrico ou concéntrico” (2015, p. 89).

Em suma, a imagem (Fig. 9), elaborada pelo artista para configurar sua
teorizacdo das cores no livro Do espiritual na arte e na pintura em particular,
demonstra o primeiro par de contrastes entre o amarelo retendo o quente e o
azul o frio. Obtém-se dois movimentos: primeiro 0 horizontal, que se relaciona
com o espectador; e segundo, 0 movimento excéntrico e concéntrico, que age

sobre si.

Consideremos dois circulos do mesmo tamanho, um pintado de
amarelo, o outro de azul. Se fixarmos a vista nesses circulos,
perceberemos rapidamente que o amarelo se irradia, que adota um
movimento excéntrico, e aproxima-se quase visivelmente do
observador. O azul, ao contrario, € animado de um movimento
concéntrico que se pode comparar ao de um caracol que se retrai em

105



sua casca. Distancia-se do observador. O olho é como que
transpassado pelo primeiro circulo, ao passo que parece afundar-se no
segundo. Esse efeito acentua-se com o afastamento das duas cores,
uma clareando, a outra escurecendo (KANDINSKY, 2015, p. 89).

Segundo a explicacao do artista e a demonstracao do Quadro I (Fig. 9), o
amarelo possui uma intimidade com o branco, enquanto o azul possui com o
preto. Essa afinidade entre as cores acentua a relagdo que existe no interior e a
sua exteriorizacdo. Nesse sentido, o efeito dessas cores age de acordo com essa
harmonia. Kandinsky relata que, quando misturam preto ao amarelo, impedem
os dois movimentos dessa cor, forcando uma cor tipicamente quente a adquirir
um tom frio. Assim, observa-se a transformacdo em um outro tom, um
esverdeado: o amarelo adota um “carater doentio, quase sobrenatural, tal qual
um homem transbordando de energia e de ambicdo, mas circunstancias
exteriores o paralisam” (KANDINSKY, 2015, p. 91). Contudo, se adicionar o azul
ao amarelo, percebe-se o efeito dos contrastes. Os movimentos séo estagnados
e a cor permanece em estado de repouso. A mesma coisa acontece ao misturar
0 branco com o preto, nascendo o cinzento. Portanto, no primeiro caso aparece
o verde, uma cor com “possibilidade de vida que falta totalmente ao cinzento”
(KANDINSKY, 2015, p. 91), mas que possui uma proximidade moral com o
cinzento.

Apés realizar a descricdo de como essas cores interagem fisicamente,
Kandinsky passa a explicar o fator espiritual contido nelas. Essa expressao
dialoga com sentimentos ocasionados na alma, tendo como principio 0S usos
das cores. Para ele, o amarelo extrapola o quadro para proximo do espectador

podendo causar incomodo.

[...] tendéncia que, aumentando a intensidade do amarelo, pode chegar
a incomodar; e o segundo movimento, o salto para além de todo o
limite, a dispersdo da for¢ca em torno de si mesma, sdo semelhantes a
propriedade de se precipitar inconscientemente sobre o objeto e se
propagar em desordem para todos os lados, que toda forga material
possui. Considerando diretamente (numa forma geométrica qualquer),
0 amarelo atormenta o0 homem, espicacga-o e excita-o, impde-se a ele
como uma coercdo, importuna-o com uma espécie de insoléncia
insuportavel (KANDINSKY, 2015, p. 92).

Kandinsky explicou que o amarelo ndo possui profundidade, sobretudo
porque ele é considerado uma “cor terrestre” (KANDINSKY, 2015, p. 92). Se o
amarelo se projeta em direcdo ao espectador, cabe ao azul apresentar a

profundidade. O artista descreve que o azul possui profundidade ja em seu

106



movimento, o distanciamento dos humanos que contemplam e o movimento
concéntrico. Para o artista, isso acontece quando essa cor esta atuando sobre a
alma. O “azul profundo atrai o homem para o infinito, desperta nele o desejo de
pureza e uma sede sobrenatural. [...] O azul € a cor tipicamente celeste. Ela
apazigua e acalma ao se aprofundar” (KANDINSKY, 2015, p. 93).

A cor azul possui um rastro pelas teorias espiritualistas como sendo uma

cor espiritual e divina. Para os teosofistas Besant e Leadbeater

As diferentes tonalidades do azul indicam todas o sentimento religioso,
escalonando-se desde o azul escuro da devocgdo egoista ou do azul
cinzento do fetichismo matizado pelo medo, até a cor intensa e
brilhante que representa o ato de adoracdo de um coracdo amante, e
o espléndido azul palido, exaltacdo da cor precedente, que implica a
rendincia do eu pessoal e a unido com o Divino (2015, p. 48).

Além do azul, Kandinsky teceu comentérios sobre o verde, o branco e o
preto, a cor vermelha e seus desdobramentos quando estd mesclada a outras
cores. No caso do verde, por definicdo do artista, trata-se de uma cor puramente
passiva, que surge a partir do contraste de opostos entre o amarelo e o azul.
Essa cor € o “ponto ideal de equilibrio da mistura dessas duas cores
diametralmente opostas e em tudo diferentes” (KANDINSKY, p. 93). Os
movimentos excéntricos e concéntricos se anulam tal como o 0os movimentos na
horizontal. No verde, tudo permanece em repouso, sendo o verde absoluto a
mais calma das cores. Contudo, Kandinsky indica que esse funcionamento
acontece na teoria, pois, na pratica, o verde se transforma em uma cor ambigua.
Por se mostrar uma cor da imobilidade, é perfeita para quem busca o repouso.
Contudo, o repouso em excesso pode ser danoso para a alma. Kandinsky (2015,
p. 94) deixou como exemplo o verde presente nos quadros. Dependendo da
tonalidade, mostrar “enfadonho”, “emanando tédio”, gragas ao seu efeito
passivo. Para além disso, o artista comenta que € possivel para essa cor perder
0 seu equilibrio, seja para o amarelo, adquirindo uma vivacidade de uma cor
ativa, ou pendendo para o azul, adquirindo a frieza, revelando um tom sério e

repleto de pensamento.
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Figura 10. Wassily Kandinsky. Quadro II.
Do espiritual na arte e na pintura em particular (2015, p. 95).

Kandinsky deixou explicito sua posi¢do sobre as cores branco e o preto.
Para ele, o branco traz o siléncio que, por vezes, mostra-se como uma auséncia.
Essa cor tem a capacidade de realizar pausas, sendo um “nada” preenchido por
alegria, “antes do comeco de tudo”. Ja no caso do preto, mostra o “nada sem
possibilidades”, como a morte, a inexisténcia de um futuro. Para o artista, o preto
€ uma cor desprovida de ressonancia. A mistura de ambas as cores surge no

cinzento, oposto do verde, pois € a “imobilidade sem esperanca” (2015, p. 97).

O vermelho tal como o imaginamos, cor sem limites, essencialmente
guente, age interiormente como uma cor transbordante de vida ardente
e agitada. Entretanto, ndo tem o carater dissipado do amarelo, que se
propaga e se consome de todos os lados. Apesar de toda a sua energia
e intensidade, o vermelho atesta uma imensa e irresistivel poténcia,
guase consciente de seu objetivo (KANDINSKY, 2015, p. 97).

Para o artista, o vermelho é uma das cores mais maleaveis. Ele descreve

como essa cor passa por modificacdes profundas em seu tom, contudo,
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consegue manter o seu pigmento. O vermelho claro, uma cor quente, intitulada
como “vermelho saturno”, possui uma similaridade com o amarelo.

O vermelho aparece como “forca impetuosa, energia, decisao, alegria,
triunfo” (KANDINSKY, 2015, p. 97). Para Kandinsky, o vermelho médio,
semelhante ao cinabre, consegue ressoar na alma. Esse vermelho ndo aceita a
tonalidade do azul, por se tornar frio, abafando a ressonancia. Quando o
vermelho consegue se misturar com o azul ultramarino, se torna frio, se torna
profundo. A diferenca do vermelho para o azul é que o primeiro, mesmo em seu
tom frio, ainda permanece com seu carater corporal. (2015, p. 97).

Certamente, um jogo dos opostos esta presente em muitas obras de
Kandinsky, perceptivel por causa do uso de cores e do uso da linha. Abaixo, o
azul e o amarelo permanecem em contraste, oferecendo ao espectador um

convite para adentrar no ambito da espiritualidade.

Figura 11. Wassily Kandinsky. Amarelo — Vermelho - Azul. (1925).
Oleo sobre tela. 128 x 201,5 cm

A obra Gelb-Rot-Blau (Amarelo — Vermelho — Azul) (1925) (Fig. 11)
pertence ao acervo do Centre Georges Pompidou apés ser doada por Nina
Kandinsky em 1976. Obra realizada em Weimar, no periodo em que Kandinsky
esteve lecionando na Bauhaus e colocando em pratica a sua teoria das cores e
das formas, essa ultima teorizada no livro Ponto e linha sobre plano.
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Nela € possivel observar os contrastes de cores. Analisando os usos da
cor, observa-se a predominancia do azul, do vermelho, do amarelo e do preto.
Na obra é possivel ver a mistura de tons, oferecendo tonalidades como o violeta,
0 cinza e o laranja. Kandinsky sustenta uma composi¢ao de contrastes em dois
polos por meio do uso de cores quentes e frias. Do lado esquerdo da obra temos
uma predominancia de cores quentes, 0s tons ativos, evidenciados pelo amarelo
que em tons diversos predomina nesse lado. Ha também o azul celeste
distribuido de maneira suave, bem como o violeta ladeando a parte direita.

Para além disso, 0 amarelo aparece contornando os circulos, ressoando
e dando movimento para a cor cinza, que possui a tendéncia a ser imovel
(KANDINSKY, 2015, p. 97). O primeiro contraste, em seu movimento horizontal
e para frente, proximo ao espectador, assume uma dimensédo corporal, em um
movimento excéntrico, nos termos de Kandinsky. Para ele, essas cores, o
amarelo e suas tonalidades, possibilitam o nascimento.

Do lado oposto, tém-se as cores frias, que oferecem a profundidade para
a obra e remetem a dimenséo espiritual, segundo o artista (KANDINSKY, 2015).
Essas cores, como o0 azul, disposta no circulo, é entendido como uma cor
intensa, que “atrai o homem para o infinito, desperta nele o desejo de pureza e
uma sede de sobrenatural” (KANDINSKY, p. 2015, p. 92). Para o artista, a cor
azul tem esse funcionamento independente da forma que assume.

Entre o azul e o amarelo, observa-se o vermelho. Kandinsky realizou um
estudo aprofundado sobre essa cor, conforme foi indicado anteriormente.

Observa-se também a importancia da cor violeta para a obra.

O violeta é, portanto, um vermelho arrefecido no sentido fisico e
psiquico da palavra. H4 nele algo de doentio, de apagado (como
escoria), de triste. [...] os chineses fizeram dele a cor do luto. Tem as
vibragbes surdas do corne inglés, da charamela, e corresponde, ao
aprofundar-se, aos sons graves do fagote (KANDINSKY, 2015, p. 100).

Para além dessas cores, tem-se o preto, que, como ja foi explanado nas
paginas acima, revela a morte, o siléncio, pronto para ressurgir uma outra coisa
ou para indicar o fim completo. Em Amarelo — Vermelho — Azul (1925) percebe-

se o0 equilibrio de elementos opostos, mas também complementares.

Pelo seu formato e importéncia, o Amarelo — Vermelho — azul é o que
mais se aproxima das grandes composicdes. A metade esquerda do
guadro é de cor clara e leve, com elementos graficos e inimeras linhas
retas, enquanto que a parte direita € de cor mais escura e pesada, com
ideias mais pictoricas, como por exemplo, o circulo azul-escuro e a
sinuosa linha negra. O amarelo “terrestre” significa estabilidade
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enquanto o azul “celeste” parece querer desvanecer para a parte
superior direita. Esta concepcédo ao nivel da forma e das cores, a
confrontacdo destas duas partes lembra um leitmotiv anterior de
Kandinsky, a saber, o combate do santo cavaleiro contra o dragdo que
parece ressurgir aqui de maneira inteiramente estilizada (DUCHTING,
2000, p. 72).

Assim como Duchting, Peg Weiss (1986, p. 8) indicou como o circulo pode
ser compreendido como a continuagdo da figura de Sao Jorge como temética,
um motivo condutor pelas obras de Kandinsky. Além disso, essa mudanga na
concretizacdo da sintaxe do artista perpassa, para Weiss, pela propria mudanca
espiritual que o xama realiza para se transportar até outros mundos. Para ela,
“‘He [xama] made this journey by means of his drum, which during his trance
became his horse. On this magic horse he could fly above the treetops and
mountains or descend to the underworld if need be” (WEISS, 1986, p. 10). Essa
abordagem sera aprofundada no Capitulo dois, ao adotar a espiritualidade como

impulsionadora das obras do artista.

Por fim, Sers (2012, p. XVII) comenta que se, para abordar a
cromogénese, 0 estudo das cores, como elementos da pintura, foi preciso que
Kandinsky pensasse em sua complementagédo. “Ao contrario do dominio das
cores no das formas o inventario ndo é dado. Assim, o circulo das cores, bem
definido de inicio, se distingue radicalmente do insondavel vago do infinito das
formas” (SERS, 2012, p. XIX).

Deste modo, a investigacdo que migra da teoria das cores para a teoria
das formas é a face da busca de Kandinsky por uma linguagem que consiga
exprimir as preocupagdes de seu tempo, seja por meio de uma “salvagao” dos
humanos por meio da arte ou trazendo a sua tematica apocaliptica e as figuras
da montanha, dos cavaleiros e de Sao Jorge, por exemplo, transposta por uma

linguagem pictoérica ndo representacional.
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1.4 A FORMA COMO PRINCIPIO DE CRIACAO

Uma das tarefas principais dessa recente arte deveria ser, por um lado,
a analise aprofundada do conjunto da histéria da arte relativa aos
elementos, a construcdo e a composicao nas diferentes épocas e nos
diferentes povos; por um lado, a constatacao da evolu¢cdo no campo
destas trés equag0es: o itinerario metoddico, o ritmo do progresso e a
necessidade do enriquecimento e do desenvolvimento precisa e,
possivelmente, ondulante (KANDINSKY, 2012, p. 12).

Kandinsky, em Ponto e linha sobre plano [1923], explica que esse livro é
o resultado de suas teorias, sistematizadas com a finalidade e necessidade de
indicar uma ciéncia para as artes de seu tempo. Oportunamente, o artista indica
gue essa nova ciéncia objetiva trazer a tona a vontade do conhecimento puro
sem finalidades praticas, considerando o que ele chama de “equilibrio das forcas
criadoras”, classificadas em dois polos como intuicéo e calculo. Assim, um dos
problemas enfrentados por Kandinsky referia-se aos elementos basicos da arte,
agueles sem os quais uma obra de arte ndo pode existir, dentre eles, o desenho.
Os outros elementos sdo entendidos como secundarios.

Para tanto, a proposta de Kandinsky consistiu em demonstrar 0s
principios dos elementos basicos em dois momentos: quando estdo situados no
ambito do abstrato, isolados da materialidade da superficie e quando estdo na
propria superficie material, dispondo de efeitos especificos. Para ele, o ato de
analise e decomposicao desses elementos possibilita ao artista aprofundar-se
em um método sobre a ciéncia da arte e de controla-las efetivamente na prética
pictorica.

O objetivo do livro Ponto e linha sobre plano é demonstrar, de maneira
geral, os principios dos elementos “graficos” basicos: 1. no ambito do “abstrato”,
isto é, isolados do entorno real da forma material e da superficie material e 2.
Sobre a superficie material, considerando-se o efeito das caracteristicas dessa
superficie (KANDINSKY, 2012, p. 14).

Consequentemente, Kandinsky propde de modo aprofundado a
abordagem do ponto, linha e plano original para compor a sua sintaxe de uma
obra com elementos que garantem a sua continuidade entre o conteudo interior

e a sua expressao exterior.
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1.4.1 O ponto

Em Ponto e linha sobre plano, o artista comeca a sua explicacdo de como
realizar uma ciéncia da arte para a pintura. Ele acreditava que “todo fenbmeno
pode ser vivido de suas maneiras” e que esses modos de serem vividos
decorriam de sua natureza (KANDINSKY, 2012, p. 9), sendo elas exterior e
interior. Nesse sentido, Kandinsky entende que, como elemento pictorico, tem-
se primeiro 0 ponto e ele esta presente nesses dois polos. No interior, observa-
se o ponto geométrico, um “ser invisivel". Portanto, deve ser definido como
imaterial” (KANDINSKY, 2012, p. 17)

No exterior, observa-se o ponto com sua expressao de formula numérica.
Além dessas distingdes, Kandinsky (2012, p. 29) argumenta que “o ponto é a
forma temporal mais concisa” e esse entendimento advém da percepcao do
ponto como uma “entidade (dimensao e forma) e uma unidade bem definida”.
Para o artista, uma obra pode ser concebida apenas com o ponto, gracas a sua
ressonancia e a ressonancia conforme se relaciona com o plano original. O ponto
geométrico, conforme Kandinsky indica, trata de um elemento que esconde as
propriedades humanas e, por isso, necessita de uma materialidade para mostrar-
se. Assim, ele evoca “a derradeira e unica unido do siléncio e da palavra”
(KANDINSKY, 2012, p. 17). Essa unido exprime-se por meio da “linguagem e
significa siléncio” (KANDINSKY, 2012, p. 17).

Figura 12. Wassily Kandinsky. Sem titulo.
Ponto e linha sobre plano (2012, p. 20).
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Utilizando do exemplo de Kandinsky (Fig. 12), é plausivel pensar em uma
sequéncia para entender o problema das formas e como a sua teoria entrelaca
a questdo metafisica com a dimenséo da fisica. Essa imagem abstrata pode
assumir  concretizagcbes diversas, pois o0 abstrato ndo determina
necessariamente a sua aparéncia, o que delimita a concretizacao do ponto, de
modo a inseri-lo em uma concepcéo Unica, € o que Kandinsky chamou formula
numerica.

Permanece o perigo de as formulas ficarem aquém da sensibilidade e
a frearem. A férmula parece cola e lembra um “papel de pegar mosca”
de que os inconscientes se tornam vitimas. A férmula também é como
uma poltrona, que envolve o homem com seus bragos mornos. Mas o
esforco para se libertar desses vinculos é a condicdo de um salto
adiante na direcdo de novos valores e, finalmente, de novas férmulas.

As formulas também morrem e serdo substituidas por descobertas
mais recentes (KANDINSKY, 2012, p. 23).

Ele explica que o ponto, em sua materialidade expressa pela linguagem,
pela escrita, flui e recebe diferentes significados: “o ponto € o simbolo da
interrupcéo, do Nao-Ser (elemento negativo) e, ao mesmo tempo, € a ponte entre
um Ser e outro (elemento positivo). Na escrita, isso € sua significacao interior”
(2012, p. 17). Segundo Kandinsky, no universo exterior, ele é um signo com uma
aplicacédo pratica, respondendo a uma convencao linguistica e utilitaria, na qual
os individuos acessam e compreendem. Essa convencao é entendida como a
férmula numérica e cabe ao artista perceber esses limites impostos para buscar
novos modos de expressao.

Essa formula numérica pode ser compreendida como um conjunto de
regras e tradicoes de cada tempo que delimitam a funcionalidade de cada signo,
0 seu significado. Assim, o ponto, em termos da linguagem, assume a face do
siléncio, da pausa, ao passo que oculta e diminui a sua importancia interior. Para
Kandinsky, ao se construir uma nova ciéncia da arte, é preciso distanciar esse
signo das convencdes as quais habitualmente ele é associado. E preciso isolar
esse elemento, retirar a sua fungéo exterior para que a sua ressonancia interior
apareca. Assim, provocacoes realizadas por Kandinsky mostram-se por meio do
tensionamento do papel utilitario imposto pela convencado, causando um choque

e um certo estranhamento.

Hoje eu vou ao cinema.
Hoje eu vou. Ao cinema
Hoje eu. Vou ao cinema
(KANDINSKY, 2012, p. 19).
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Na primeira frase, 0o ponto surge em sua funcao utilitaria e sem causar
estranhamentos. Na segunda frase “Hoje eu vou. Ao cinema” é possivel ver uma
tentativa de trazer um sentido l6gico, mesmo que tenha sido inserido uma pausa
entre o sujeito, o verbo e o predicado. Na quarta frase, o “alogismo” mostra-se
evidente. Kandinsky explicitou que é possivel justificar esse posicionamento
como um “erro tipografico”, onde o valor interno aparece, mas esvai-se
(KANDINSKY, 2012, p. 19). Esse exemplo apresentado pelo artista mostra o
problema ainda na ordem da linguagem proposicional'*?, na qual a sentenca
declarativa pertence a um sistema de valores logicos, podendo ser definidos
como uma frase verdadeira ou falsa. Além disso, esse sistema permite que em
sua formulacdo, sejam inseridos conectivos e inferéncias que garantem a

recepcgao pelo espectador.

Hoje eu vou ao cinema

Figura 13. Wassily Kandinsky. Sem titulo.
Ponto e linha sobre plano (2012, p. 20).

Nesse exemplo (Fig. 13), Kandinsky (2012, p. 20) move o ponto de sua
férmula numérica, usual e pratica. Porém, ele acredita que esse choque pela
recepgao possa ser brando, pela aproximacao do ponto com a frase. Assim, ele

acredita que é necessario isolar o ponto para que ele consiga encontrar a sua

112 Trata-se de um sistema formal, uma sistematizacdo matematica definida para o pensamento
abstrato, no qual as férmulas representam proposicdes, frases que podem ser entendidas como
verdadeiras, ou como falsas.
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ressonancia e fazé-la ecoar. Enquanto ele estiver préximo do restante da frase,
permanecera em seu modo fragil e limitado ao condicionamento da frase. S6 o
isolamento desse elemento possibilita observar com forca a sua ressonancia
sem que outros elementos da escrita estejam em disputa.

Um fator importante de salientar € que Kandinsky utiliza o termo forma
com duas conceituacdes possiveis. A primeira corresponde ao elemento em seu
estado interior, indicando o conteddo, e enquanto a segunda possibilidade é a
forma compreendida em seu sentido complementar as cores em sua
apresentacdo ao mundo, em seu contato com o material. Essa distingao foi
realizada por Kandinsky em Elementos fundamentais da forma, na qual ele
indica:

O estudo da forma em seu conjunto deve se dividir em duas partes: 1.
A forma no sentido restrito do termo — plano e espaco; 2. A forma no
sentido lato do termo — cor e a relagdo com a forma no sentido restrito
do termo (KANDINSKY, 1970, p. 289.

O ponto aparece como seu formato em circulo, pequeno, que se alinha a
uma concepcao gréfica. Essa é a aparéncia que ele possui no plano do
pensamento abstrato, em sua imagem ideal. Porém, ele pode ser expresso de
outros modos, com outros formatos. A ndo utilizacdo dessas possibilidades
advém da forca que a férmula numérica realiza sobre o artista e os espectadores,
ao passo que inviabiliza observar as caracteristicas que o ponto assume na

materialidade.

Figura 14. Wassily Kandinsky. Exemplo das formas dos pontos.
Ponto e linha sobre plano (2012, p. 25).
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Se, por um lado, o ponto redondo e firme s6 é encontrado no mundo
interior, pois a sua materializacdo assume formatos diversos, evidenciando a
tensdo que existe nesse elemento. A sua forma circular adquire pequenos
recortes, podendo apresentar outra forma, como um retangulo ou triangulo,
sofrendo mudangas também em sua ressonancia. Isso indica que “o dominio do
ponto € ilimitado” (KANDINSKY, 2012, p. 23) e, por isso, ndo € aprazivel
estabelecer apenas um modo de vir ao mundo sensivel. Outrossim, dado a sua
aparéncia flexivel e sua forma ilimitada, o ponto, quando inserido nas artes
diversas, como arquitetura, danca e xilogravura, assume aspectos distintos.

Além dos formatos estabelecidos na materialidade, o ponto possui a sua
ressonancia modificada quando existe a repeticdo desse elemento sem uma
composicdo adequada. Adiante ser4 abordada a questdo da composicéao,
porém, neste momento, indica-se que, para Kandinsky, toda obra comeca no
ponto geométrico ou homeado como abstrato, em seu vinculo com o metafisico
e ganhara dimensdes e ressonancias diversas quando € inserido na
materialidade. Assim, do ponto simples é possivel repeti-lo até que tenha uma
multiplicidade de pontos ou, ainda, submetido as for¢cas externas e evidenciando

a sua tensdo concéntrica, o ponto desaparece para a formacao da linha.

1.4.2 A linha

A linha, elemento secundario da pintura, segundo Kandinsky (2012),
surge por meio do tensionamento dos limites do ponto ao encontrar o plano
original. Ela também possui uma versdo abstrata, intitulada como linha
geométrica. E invisivel, rastro do ponto em movimento. Assim, uma das
caracteristicas da linha é o movimento, sempre posta em oposi¢ao a imobilidade
do ponto. Quando o artista descreve a utilizagdo das cores, ele realiza um jogo
de contrastes, em relacédo aos elementos graficos e pictéricos, a linha intenta e
cria um contraste com o ponto. Consequentemente, como um elemento da

pintura, a linha é secundaria pois nasce necessariamente de seu antagonista.
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As forcas externas que transformam o ponto em linha podem ser de
natureza bem diferente. A diversidade das linhas depende do nimero
dessas for¢as e de suas combinacdes.
No fim das contas, todas as formas lineares podem ser reduzidas aos
dois casos seguintes:
1. acdo de uma forca e
2. acdo de duas forcas:
a) efeito alterno das duas forgas, Unico ou repetido,
b) efeito simultaneo das duas forcas.

(KANDINSKY, 2012, p. 49).

Kandinsky considerou o conceito de tensdo como o movimento, a “for¢a
viva do elemento” (2012, p. 50). A tensdo dialoga com outro conceito, o de
direcdo, que da sentido a existéncia da linha. Sobre a acdo de uma forga,
entende-se a formacao de uma linha reta, no qual a tensédo que é feita sobre o
ponto € distribuida com o movimento. A acdo de duas forcas pode ser
caracterizada no ato de criacao de uma linha quebrada, que pressupde a pausa
e continuacdo em outra direcdo. O efeito alterno das duas forgcas ou repetido
pode-se compreender a dindmica das linhas curvas e por ultimo, o efeito

simultaneo das forcas encontra-se em linhas livres.

O artista explica que a linha reta, a versdo mais concisa, possui uma
direcdo e uma tensdo. Para uma linha, ser criada pelo artista é preciso que
exista uma tensdo sobre o ponto. No caso da linha reta, ela possui uma direcédo
determinada e se mantém inalterada apds a escolha de sua direcdo. A distincédo
entre tensao e direcao é essencial para compreender a dualidade existente entre
ponto e linha. No caso do ponto, ele possui a tensdo, mas ndo revela uma
direcdo. Ja a linha possui os dois. Para a linha reta ndo existe um sentido

limitado, podendo ser ela apresentar trés espécies.

A linha reta mais simples é a linha horizontal. Ela corresponde, na
concepc¢do humana, a linha ou a superficie, na qual o homem repousa
ou se move. A horizontal €, pois, uma base de apoio frio, que pode
continuar em todas as dire¢des. O frio e 0 plano sdo ressonancias
basicas dessa linha, e podemos designa-la como a forma mais concisa
da infinidade das possibilidades de movimentos frios.

Externa e internamente, no oposto dessa linha, encontra-se em angulo
reto, a linha vertical, em que o plano é substituido pela altura, logo o
frio pelo quente. Assim, a linha vertical é a forma mais concisa das
infinitas possibilidades quentes.

O terceiro tipo de linha reta é a diagonal, esquematicamente vista num
angulo idéntico as duas linhas precedentes, tendo por isso a mesma
inclinagdo para as duas, o que define sua sonoridade interna - unido
em partes iguais de frio e de quente. Logo a forma mais concisa das
infinitas possibilidades de movimentos frios-quentes (KANDINSKY,
2012, p. 51).
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Desse modo, as trés espécies de linha reta possuem em comum a sua
reacao diante a temperatura, definindo, assim, a sua tensdo. Em sintese, as
diferencas estéo entre forma fria, forma quente e forma fria-quente. As variacdes
dessas direcdes, horizontal, vertical e diagonal, sdo consideradas como desvios
e a temperatura indica a sua sonoridade, entre o quente e o frio. Assim, quando
se observa a repeticdo dessas variacdes, sequencialmente saindo de um nucleo
comum, constitui-se uma “estrela das linhas retas” (KANDINSKY, 2012, p. 52).
Ela é formada pelo que Kandinsky nomeia como linhas retas livres (2012, p. 53).
Esse tipo de linha é caracterizado pelo seu comportamento de dialogar com as
tensdes do quente e do frio, nunca chegando ao equilibrio, e também possuindo
a capacidade de existir dentro de um plano sem participar de um ponto central
comum. As linhas retas livres que ndo possuem um centro comum S&o as
primeiras com a capacidade que as cores, como, por exemplo, as cores quentes
e frias, o amarelo e o azul.

Como é sabido, essas cores possuem as tensdes de avango e recuo
(KANDINSKY, 2012, p. 51). O artista explica que as linhas retas horizontais,
verticais e diagonais, quando saem de um centro comum, ndo buscam uma
saida do plano, o que ndo é o caso das linhas retas livres, sobretudo as sem
centro comum, pois elas “aderem menos ao plano e as vezes parecem
transpassa-lo” (KANDINSKY, 2012, p. 54).

Nesse estado da teoria das formas, observa-se o entrelagamento com a
teoria das cores criada por Kandinsky (2015, p. 50). Assim, se as tensdes das
linhas retas variam de acordo com a temperatura em dialogo com as cores,
conforme ja ficou evidente no caso das linhas retas livres. Na teoria das formas,
as linhas retas da horizontal e vertical assemelham-se ao preto e branco,
descritas por Kandinsky, como cores e linhas silenciosas. Para além disso, essas
cores e suas tensdes, guiam dire¢des distintas, ora de subida ou de descida. Por
exemplo, para Kandinsky, o branco é cor quente e tem a tendéncia a subir,

enquanto o preto absoluto é frio e busca a descida!*3.

Assim, devemos notar no branco e no preto os elementos de altitude e
de profundidade, o que permite uma comparacdo com a linha vertical
e a linha horizontal. Hoje 0 homem é dominado pelo mundo exterior, e
o interior morreu para ele. Este € o Ultimo degrau para baixo, o Ultimo
passo no impasse — nao faz muito se falava em “abismo”, a expressao
“impasse” hoje é suficiente. O homem moderno procura a calma interior

113 De acordo com o diagrama do Quadro I.
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porque esta aturdido pelo exterior e acredita encontrar essa calma no
siléncio interior, donde resulta numa tendéncia exclusiva ao horizontal
— vertical (KANDINSKY, 2012, p. 56).

Neste momento, relaciona-se as cores e as linhas, a dimensdo da
interioridade ja evidenciado no uso das cores. Assim, Kandinsky indicou que a
linha horizontal estd para o preto, a vertical para o branco, a diagonal para o
vermelho (cinza ou verde) e as linhas retas livres estdo para o amarelo e azul.
(2012, p. 56).

Retomando a questdo da estrela, essa multiplicidade de linhas que se
confundem, ao concentrar uma quantidade ilimitada de linhas retas, cria-se um
ndcleo, um ponto, que parece crescer. “ele é o eixo em torno do qual as linhas
podem girar e, enfim, se confundir - nasce uma nova forma: uma superficie sob
a forma definida do circulo” (KANDINSKY, 2012, p. 52). Essa forma sera
detalhada com precisédo na préxima secao.

Para além das linhas retas, Kandinsky ird teorizar sobre as linhas
angulares ou quebradas, um subtipo de linha que nasce a partir das linhas retas.
Nesse tipo de linha, observa-se a producdo de duas forcas. Em sua forma
simples, ap6s uma Unica pressao, observa-se o seu nascimento. Nesse sentido,
a linha estabelece necessariamente uma relagdo com o ponto e com a promessa
de criagdo de um plano. Elas diferenciam-se em angulos!!4, que irdo determinar

a sua posicdo e temperatura.

Falamos acima de quatro angulos retos formando um quadrado. As
relacdes com os elementos pictoéricos s6 podem ser examinadas
brevemente aqui, mas a analogia das linhas quebradas e das cores
deve ser mencionada. O quente-frio do quadrado e sua nhatureza
francamente plana tendem logo ao vermelho, que é intermediario entre
amarelo e azul e traz em si caracteristicas do frio-quente. Nao é por
acaso que encontramos com tanta frequéncia o quadrado vermelho
nestes Gltimos tempos. E assim que se justifica o paralelo angulo reto
e cor vermelha (KANDINSKY, p. 63).

Kandinsky demonstrou como € possivel ter uma combinacéo dos angulos,
para formar formas geométricas. Por exemplo, a unido de um angulo reto com
um agudo, 30° e 15° forma um triangulo agudo que tendera ao amarelo. O artista
deixou evidente que os angulos das linhas quebradas sédo responsaveis pela

criagdo de planos por meio de formas geométricas. Deste modo, é possivel ver

114 Kandinsky (2012, p. 60) classifica os angulos de linhas quebradas em trés possibilidades:
angulo agudo — 45°, reto — 90° e obtuso — 135°.
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a criacao do triangulo com angulos agudos, o quadrado por angulos retos e o
circulo por um obtuso.

Outro caso de linha descrito pelo artista sdo as linhas curvas. Utilizadas
em abundéancia em suas composic¢oes, elas sdo formadas por meio do angulo
obtuso, tendendo ao plano e “em particular ao circulo” (KANDINSKY, 2012, p.
69). Existe uma diferenca entre a linha curva e a linha obtusa. Para Kandinsky,
essa distingcao ocorre no exterior e no interior, sendo o angulo obtuso € passivo,
indicando uma maior interiorizacéo, que engloba todo o circulo.

A diferenca entre as linhas curvas e as retas esta também na quantidade
de tensBes. Se na primeira observam-se trés tensdes, sobretudo no momento

do arco, a reta possui apenas duas.

Figura 15. Wassily Kandinsky. Exemplo do contraste das linhas.
Ponto e linha sobre plano (2012, p. 71).

Em sua imagem (Fig. 15) sobre o contraste entre as linhas, € exposto
como a linha reta se contrapfe a linha curva. Deste modo, existe uma harmonia
e maleabilidade na curva, que néo existe na linha reta e quebrada. Na curva, sao
inexistentes as tensbes da linha reta. Nesse sentido, a linha quebrada é a
transicao entre uma linha para outra.

Ademais, observam-se variedades nas linhas curvas, como a linha

ondulada, que surge de um segmento do circulo, de curvas livres ou da
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combinagcdo de ambas. As linhas podem variar de espessura, contudo, esse
crescimento nao progressivo ndo se transforma em um plano.

Esses elementos repetem-se em uma obra e em linguagens artisticas
com formatos distintos, podendo estar agrupadas, como grupos de linhas. Essa
acao acontece quando esses elementos atuam em composi¢oes, tema abordado
em 1.4.4.

1.4.3 O plano original

Sers, em 1991, quando prefaciou o livro Ponto e linha sobre plano,
explicou que Kandinsky, quando propds a teoria das formas para concluir seu
itinerario pictérico iniciado com a criacdo de uma cromogonia, estipulou as
relacdes entre as diversas cores por meio dos contrastes e, logo apés, a
importancia das formas, inclusive do plano original (P.O.), para perceber o
contetdo de uma obra de arte.

Primeiro, a determinagéo dos elementos basicos, o ponto e a linha, em
sua dindmica humana e em sua dimenséao temporal. Esses elementos
constituem um ponto de partida garantido que serve de base para o
segundo tipo de contribuicdo da teoria das formas: a constituicdo das
formas ou construcdo morfogdnica, que se produz, como no caso da
cromogonia, a partir da exploragdo dos contrastes e vai nos levar ao

estabelecimento do conjunto dos elementos-tipos: as linhas, os
angulos e as superficies (SERS, 2012, p. XXXIII).

Até o momento, realizoua-se uma abordagem sobre os elementos
essenciais, que, segundo Kandinsky, para a constru¢cdo de uma linguagem
autbnoma para a arte. O ponto, a linha, tais como suas variacbes e
comportamentos particulares. Deste modo, aborda-se com mais detalhes o

terceiro elemento para a criagcdo: o plano original.

Consideramos plano original a superficie material destinada a suportar
o conteudo da obra.
Doravante vamos designa-lo como P.O.
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O P.O. esquematico é limitado por duas linhas horizontais e duas
verticais, sendo assim definido como um ser autbnomo no dominio de
seu entorno (KANDINSKY, 2012, p. 106).

Por mais que o P.O. seja formado por quatro linhas, duas nas verticais e
duas nas horizontais, ele ndo permanece dependente desses elementos, pois
possui uma ressonancia prépria. Assim, esses elementos servem para embasar
as multiplas a¢6es que o P.O. sofre em sua objetividade. Destarte, se um P.O. é
constituido por duas linhas horizontais e duas verticais, elas possuem uma
temperatura fria e quente, que ira interferir no funcionamento desse plano. Essa

dindmica modifica-se de acordo com a altura e a largura que ele ira assumir.

Uma questdo logo se impde: qual o lado do P.O. deve ser considerado
a direita e qual a esquerda? O lado direito do P.O. deveria ser, em
suma, aquele que fica diante do nosso lado esquerdo, e vice-versa —
como acontece no caso de qualquer ser vivo. Se assim fosse,
poderiamos facilmente transpor nossas qualidades humanas ao P.O.
e definir desse modo seus dois lados. Na maioria dos humanos, o lado
direito € mais desenvolvido, logo mais livre; o lado esquerdo é mais
deficiente, logo menos livre (KANDINSKY, 2012, p. 110).

Prevalecendo a vertical sobre a horizontal, o elemento para na vertical e
acima evidencia as tensdes, em oposi¢ao ao frio emanado pela linha horizontal.
Para Kandinsky, esse tipo de composicdo assume uma visualidade dramatica,
que, quando elevada ao extremo, pode causar “sensag¢des penosas, quando néo
insuportaveis” (2012, p. 106). Dito de outro modo, imagine um P.O. em que o
valor da vertical é superior ao da horizontal. Caso os elementos estejam na parte
inferior de um P.O. com esse formato, tendo poucos elementos no quadrante
superior direito, a tendéncia é que a obra ndo tenha leveza (KANDINSKY, 2012,
p. 106).

Kandinsky realiza a seguinte associacao:

Sucessao Tensao Literariamente
1. Alto para 0 céu
2. Esquerda para longe
3. Direita para casa
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4. Baixo para aterra

Figura 16. Wassily Kandinsky. Exemplo de direcdo em um P.O
Ponto e linha sobre plano (2012, p. 112).

A autonomia dos elementos constituintes do plano permanece evidente
guando se acrescenta uma nova ressonancia. Para as duas linhas horizontais,
¢ alta e baixa e, para as duas linhas verticais, € direita e esquerda. O alto evoca
“‘uma ideia de maior maleabilidade, uma sensagao de leveza, de ascenséo e,
enfim, de liberdade”. (KANDINSKY, 2012, p. 107). Essas propriedades
produzem, em cada uma das linhas, ressonancias particulares. A maleabilidade
nega a diversidade, sendo que, quanto mais proximas de seu limite superior, 0s
elementos parecem disseminados e no caso da leveza, os elementos, quando
espacados, diminuem seu peso e, quando estdo situados no alto, sua
ressonancia da leveza é acentuada. J4 a liberdade esta marcada pela impresséo
do movimento e da tenséo elevada, podendo expandir-se facilmente. Essa é a
sensacao de ascensao.

No espaco inferior, os elementos agem de maneira oposta ao superior.
Isso posto, quanto mais proximo ao limite inferior do P.O., mais os elementos se
tornam densos, aglutinando-os e suportando formas maiores. A ascensao se
torna dificil, pois a liberdade do movimento € constrangida. Para criar uma obra
dramatica, observa-se a concentracdo de elementos em baixo e de formas leves
em cima, pois, assim, segundo o artista (2012, p. 108) a obra demonstra tensdes
que aumentam nas duas direc¢des.

Na hipétese da linha direita e da esquerda, sdo as tensées que possuem
ressonancia interna que sao definidas como calmas e quentes, propiciando a
ascensao. A esquerda aproxima-se das qualidades do alto, em maleabilidade,
leveza e libertacdo dos elementos. Contudo, é gradualmente inferior que o alto
e superior ao baixo. Assim, importa salientar que todas as caracteristicas da
esquerda se apresentam como uma média entre o alto e o baixo, com o
movimento voltado para o alto. Do lado direito, vé-se o prolongamento do lado

inferior.
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Uma peculiaridade de ambos os lados estd presente nas tensdes
divididas ao meio, sendo ambos os lados “influenciados” (KANDINSKY, 2012, p.
110) pelo alto e pelo baixo. A direcdo para a esquerda é entendida como o
movimento de saida, considerando que € o lado que possui uma libertacdo e
leveza, enquanto a direcdo para a direita € o de entrar, indicando um repouso.
Assim, a direcdo da esquerda seréa rapida, enquanto a da direita sera vagarosa

e limitada.

Em oposicéo a criacdo do P.O. retangular e, por vezes, com as tensdes
desequilibradas, Kandinsky estipula a existéncia do P.O. com lados mais
préximos da harmonia. Assim, ele se mostra como a “forma mais objetiva de um
P.O.” (KANDINSKY, 2012, p. 106). Consequentemente, esses apontamentos
demonstram que as linhas que compdem um P.O. produzem sua propria
ressonancia, podendo ultrapassar os limites do quente e do frio, que comportam
esses elementos isoladamente. Ao acontecer a mutacdo de elementos
essenciais para a criagdo de um P.O., ele passa a comportar-se de modo
autdonomo.

Conforme foi explicitado no inicio desse subcapitulo, ndo € minha
intencdo impor um método de leitura de obras de arte, ou ainda de criacdo com
base nas teorias de Kandinsky. Busca-se, com essa explanacdo, aproximar a
teoria do artista da sua propria pratica pictérica, oferecendo ao espectador outra
possibilidade de perceber a criacdo de sua sintaxe. Portanto, 0 assunto nao se
exaure e recomenda-se o estudo diretamente na fonte. Salienta-se que
Kandinsky comenta como € desnecessario levar sua teoria “ao pé da letra e,
sobretudo, ndo se deveria acreditar serem capazes de definir uma concepcéo
compositiva” (2012, p. 112).

Apesar disso, a importancia dos problemas da matéria permanece
integralmente também nesse dominio restrito. A matéria é subordinada
a finalidade e deve ser considerada e empregada como meio. Em
outras palavras: a matéria ndo deve ser uma finalidade em si, mas deve
servir a composicéo (finalidade) como qualquer outro elemento (meio).
Sendo, produz-se uma dissonancia interior e 0s meios prevalecem

sobre a finalidade: o exterior supera a significacdo interior
(KANDINSKY, 2012, p. 44).

A ressonancia do ponto, da linha e do P.O., em uma composicao, €

necessaria para criagdo de uma obra. Todavia, esses elementos devem ser
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utilizados como um meio de expressédo da intuicdo. Nesse sentido, por mais que
0 ponto seja um elemento presente em obras naturalistas, a sua sonoridade
permanece comprometida e silenciada. Esse fator atenuante da sonoridade
também acontece pela mimetizacdo do ponto em linhas, ofuscando o seu elo

com o abstrato, com a interioridade.

De fato, ndo sado as formas existentes que definem o contelido de uma
obra pictdrica, mas as forcas-tensdes que vivem nessas formas.

Se, subitamente, por um azar, as tensfes desaparecessem ou se
esvaissem, a obra viva logo desapareceria. Por outro lado, qualquer
montagem fortuita de formas diversas tornar-se-ia uma obra. O
conteddo de uma obra se exprime pela composicao, isto é, pela soma
interiormente organizada das tensfes desejadas (KANDINSKY, 2012,
p. 26).

No ambito da composi¢cédo, permanece evidente, em Ponto e linha sobre
plano, que a ressonancia dos elementos organizados precisa estar de acordo
com o conteudo interior. Kandinsky ressalta outras possibilidades advindas da

composicao realizada no P.O.
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Figura 17. Wassily Kandinsky. Circulos em um circulo.
Oleo sobre tela. 98,7 x 95,6 cm (1923).

Circulos em um circulo (1923) (Fig. 17) foi incorporada ao Museu de Arte
da Filadélfia, em 1950, apés a doacdo de Louise e Walter Arensberg. Trata-se
de uma das primeiras obras do artista na qual propde-se a teorizacao do circulo.
Nela percebe-se o uso do P.O. na vertical, trazendo o que Kandinsky nomeia
como composicdo dramatica (KANDINSKY, 2012, p. 106). Contudo, essa tenséo
imposta pelas linhas verticais que formam o P.O. s&o suavizadas com o uso das
linhas diagonais. Essas linhas estdo dirigidas para a interseccdo das linhas
superiores do P.O, garantindo o movimento ascensional. A leve diferenca de
espessura dessas linhas evidencia que o movimento ocorre de baixo para cima
— suas cores opostas, o amarelo, quente e terrestre, mais proximo do
espectador, em oposicdo ao azul, frio, que demarca a tensdo ao aprofundar-se
no P.O. O percurso dessas linhas, sendo a azul voltada para a direita, ndo

alcanca a extremidade de interseccdo superior das linhas, enquanto a linha
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diagonal esquerda amarela realiza o movimento de saida do quadro, tensé@o essa
que & livre e leve, mesmo que a cor amarela da linha demonstre o contrario.

Nesta obra (Fig. 17) o artista induz o espectador a acreditar que sua
intencéo é trabalhar o circulo como plano, utilizando-o como um P.0.1%° para a
composicao interna. “O circulo é simples porque a pressdo de seus limites
comparada com a pressao nas figuras retangulares é equilibrada — as diferencas
sdo menos acentuadas” (KANDINSKY, 2012, p. 130). Assim, essa proposta
auxilia na suavizacdo da ressonancia do P.O., que tende ao desequilibrio pelo
seu formato, ao mesmo tempo que esse elemento é real¢cado por meio das duas
retas na diagonal, que imp8e a harmonizacdo do que esta sendo apresentado
por meio de um lance de opostos.

A utilizacdo do circulo como um plano é visto pelo artista como uma
composi¢cdo complexa por conter uma auséncia de angulos. “Ele € complicado
pelo fato de que o alto se transforma imperceptivelmente em esquerda e direita,
como esquerda e direita tornam-se progressivamente o baixo” (KANDINSKY,
2012, p. 130).

115 Observa-se que na teorizacao de Kandinsky (2012) o limite entre o ponto transformar-se em
um plano é ténue. Nesse sentido, percebe-se que o circulo € comumente transformado em plano.
Outra observacdo é sobre o circulo receber associacdes com o tambor xaméanico, que em si
contém as inscricdes realizadas pelo xama@ em sua viagem pelo mundo superior. Essa
compreensdo é tida por Weiss (1986) e aprofundada no segundo Capitulo.
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Figura 18. Wassily Kandinsky. Exemplo de circulo.
Ponto e linha sobre plano (2012, p. 130).

Para Kandinsky, os segmentos 1 e 2 “definem uma diminuigéo
progressiva da liberdade maxima para se tornar resisténcia no segmento 2-4, e
assim por diante até o circulo se fechar” (2012, p. 130). O artista explicou que as

tensdes existentes dentro do circulo sdo semelhantes as do quadrado.
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Figura 19. Wassily Kandinsky. Exemplo de circulo.
Ponto e linha sobre plano (2012, p. 130).

Kandinsky explica que existem trés possibilidades de um P.O. visiveis
dentro de um circulo, sendo eles o triangulo, o quadrado e o circulo. (2012, p.
131). Verificam-se duas linhas diagonais que passam pelo ponto no centro do
circulo, e os quatro pontos de contato do circulo sdo entrelacados por linhas
horizontais e verticais. Para o artista, esse tipo de composicdo demonstra a
“origem das formas primarias da arte” (2012, p. 131). Em Circulos em um circulo
(1923) (Fig. 17), no interior do circulo principal, ele opta pela constru¢do com
linhas retas livres, sem centro comum, que sdo inseridas paralelamente. Essas
linhas se tocam nos pontos A — B, C — D, indicando o que Kandinsky nomeia
como uma “sonoridade lirica” (2012, p. 126). Existem também linhas diagonais
colocadas livremente, sem alcancar os limites do P.O., o0 que garante uma tenséo
crescente para a esquerda superior, diminuindo, assim, a tensdo na parte
inferior.

No centro do P.O., observa-se o espaco de maior tensdo, causada pelos
pontos de diferentes densidades, nas cores violeta, verde, vermelho e dois
pontos pretos voltados para a parte superior, enquanto um outro ponto preto esta
localizado na parte inferior. Proximo ao centro da P.O. circular, vé-se uma
repeticdo de linhas curvas em direcado oposta, formando, assim, novos planos,
trazendo em si centralizado um ponto preto. Entre esse ponto e os limites do
P.O., existe a cor vermelha.

Na diagonal amarela, constata-se o0 jogo de contrastes entre 0s pontos
laranja e violeta, entendidas por Kandinsky como a “adigdo do vermelho ao
amarelo ou ao azul. Seu equilibrio €, portanto, precario” (2015, p. 100). O
vermelho predominante nessa obra age como “cor sem limites, essencialmente
guente, age interiormente como uma cor transbordante de vida ardente e
agitada” (2015, p. 100). Por fim, o vermelho anula os pontos pretos na obra,
principalmente por considerar que essa ultima cor € completamente desprovida
de ressonancia, ao ponto de tornar-se nula e destacar as outras ressonancias

ao seu redor.
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A obra Circulos em um circulo (1923), demonstra como as cores e as
formas dialogam entre si. Salienta-se que as escolhas de Kandinsky ao criar uma
teoria das formas e das cores nao pode ser compreendida como desprovidas de
uma vida interior. A materialidade desse P.O. e a construcao desses elementos
ndo podem ultrapassar a intencao interior, que ira revelar o conteudo.

Nesse sentido, apO0s analisar como o artista estipulou os elementos
capazes de exprimir e concretizar o abstrato de sua alma, cabe no proximo
capitulo entender o conteudo interior, 0 que move o artista. Essa atividade é de
decompor as obras de Kandinsky, percorrendo os vestigios que indicam a sua

intencionalidade ao criar suas obras.
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2. CAPITULO: A AMALGAMA DAS IMAGENS E A CRIACAO DA
SINTAXE DO ARTISTA

Em Olhar sobre o passado [1913-1918], Kandinsky comentou que “a
critica muniguense (que se mostrou parcialmente favoravel a meu respeito,
sobretudo no come¢o) tentou explicar “o fausto das minhas cores” por influéncias
bizantinas”. (KANDINSKY, 1991, p. 84-85). Esse relato é fecundo ao perceber o
crescente estudo entre os franceses e 0s alemées sobre os icones do periodo
bizantino, além do olhar acerca dos icones russos e a sua suposta heranca
bizantina, como um modo de elencar movimentos nacionalistas entre o final do
século XIX e o século XX. Tanto em Olhar sobre o0 passado [1913-1918], quanto
em Der Blaue Reiter [1911], os icones sdo manifestos nas narrativas de
Kandinsky, seja como narrativas biograficas ou como premissas para a

composic¢ao de suas obras visuais.

Assim, esse capitulo inicia a investigacdo abordando os icones!'® para
evidenciar o movimento de pluralidade cultural e, ao mesmo tempo, a
necessidade unitiva da imagem e os elementos basicos que a constituem, que a
caracterizam e que formam a “presentificacdo do divino” (BELTING, 2010) no

mundo sensivel.

Nesse sentido, esse capitulo também contempla, em sua diversidade, a
experiéncia estética de Kandinsky com os povos Komi em Vologda, visto que,
no processo de colonizagcdo da Russia, os povos Komi absorveram e mesclaram
em sua religiosidade elementos do cristianismo ortodoxo ao mesmo tempo que

mantiveram seus deuses entre as imagens de icones que eram venerados. Essa

116 O entendimento de icone exposto nesta investigacdo é diferente das definicdes recebidas
pela semiotica de Charles Peirce (1839 — 1914). Na semidtica de Peirce o icone apresenta-se
como “um signo indispensavel ao raciocinio [...] que ostenta uma semelhanga ou uma analogia
com o sujeito do discurso” (PEIRCE, 1995, p. 10). O icone por meio desta conceituacao recebe
comentarios, como Phillipe Dubois (1993, p. 25) o sentido de imagem como uma copia, ou
espelho do real. Diferentemente dessas abordagens, o icone religioso é um intermediario, sendo
a expressdo da divindade ou de um contelddo abstrato no qual a representacéo ndo pode ser
simile ou aproximar-se do referente por compreender os proprios limites da imagem diante o
transcendental.
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foi uma das constatacdes as quais chegou Kandinsky!'’, e que, de certo modo,

marcou-o profundamente.

Consequentemente, mostra-se que tanto os icones como o0s objetos
produzidos pelos Komi-Zyryan fazem parte da sintaxe de Wassily Kandinsky e
justificam o seu interesse pela abordagem da espiritualidade com caracteristicas
racionais, tal como fora teorizada por Plotino. Para o filésofo, a imagem recebe
uma dimensao metafisica que dialoga com o modo com o qual o objeto aparece
na realidade fisica. Assim, Plotino rompe com a representacdo do mundo
sensivel conforme uma ideia de verossimilhanca, possibilitando que o divino

possa ser evidenciado por meio de objetos como os icones.

2.1 [CONE: ENTRE O SENSIVEL E A “PRESENTIFICAGCAO” DO DIVINO

Em se tratando dos icones, o estudo das imagens produzidas no Império
Bizantino ganhou visibilidade na Franca a partir do periodo do Romantismo.
Segundo Hans Belting (2010, p. 19), o arquedlogo francés Adolphe Napoléon
Didron (1806 - 1867), um dos primeiros a demonstrar interesse pela iconografia
medieval, observou com entusiasmo a arte religiosa da Igreja ortodoxa. Uma das
guestdes que levantou foi como as imagens eram produzidas de modo a serem
extremamente semelhantes. Quando Didron encontrou o Manual do Pintor de
Monte Atos!!8, em que a técnica e os temas eram definidos pela igreja, concluiu
que o artista ndo possuia autonomia para a criagao artistica. Entretanto, Belting
insiste que a compilacdo do manual pertence ao século XVIII, muito posterior
aos primeiros icones e imagens do Império Bizantino e que a visdo de Didron foi
precipitada.

Para Belting (2010, p. 20), a Igreja exigia do artista um modelo que

revelasse o divino. A busca pela imagem que se aproximasse da verdade era

117 Kandinsky em 1889 publicou o ensaio “Contribuices & etnografia dos Zyryans-Sysol e
Vechegda: as divindades nacionais” [1889]. Com o resultado da sua pesquisa de campo em
Vologda.

118 panofsky (2014, p. 110) descreve as medidas seguidas pelo canone bizantino como sendo
“uma unidade era destinada ao rosto, trés ao torso, duas a cada parte, superior e inferior, da
perna, 1/3 ao topo da cabeca, 1/3 & altura do pé e 1/3 ao pescoco; a largura de metade do peito
(inclusive a curva dos ombros) era estimada em 11/3 unidades, enquanto 0s comprimentos
internos do antebraco e brago, assim como o comprimento das méaos, eram considerados como
iguais a 1 unidade” (PANOFSKY, 2014, p. 113).
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realizada pelo pintor de icones que, quando encontrava um modelo, utilizava-o
para suas futuras obras como um canone a ser seguido. Assim, com a busca por
novos modelos, observou-se a multiplicidade de imagens em Bizancio que,
segundo Belting, Didron n&o conseguiu perceber.

Essa diversidade de icones chamou atengdo para o que Nikodim
Pavlovich Kondakov (2009, p. 10) entende como origens dispares que
formularam “tradigdes”, cada qual com técnicas especificas. Deste modo, os
estudos desenvolvidos por investigadores russos no século XIX, dentre eles, o
proprio Kondakov, passaram a buscar as “origens” dos icones que se
encontravam em territério russo e que, até entdo, ndo haviam passado pelo
processo de restauracdo. Kondakov indica que, para além de toda a atencéo que
0s icones possam chamar para si, a relevancia deles em territorio russo se
deveria ao considerar as semelhancas com os icones “entendidos” como
bizantinos, mas principalmente as distin¢des, que, segundo Kondakov, tornaram
0S icones russos tao respeitaveis historicamente quanto os demais. Kondakov
compreendia que a repercussao gue 0s icones russos possuiam no Ocidente
era negativa, de modo que nao fornece detalhes especificos sobre esse tipo de
imagem. Em sua critica, ele ressalta o problema de elevar a categoria de “alma
russa” os icones como se possuissem uma “origem pura” na Russia, ignorando
a propria pesquisa historiografica, as caracteristicas que cada imagem poderia
conter e as discussdes basilares que os icones carregam para a sua
sobrevivéncia (KONDAKOV, 2009, p.14).

No periodo que se estende entre os séculos VI d.C. — V d.C., a Europa
como € delimitada na atualidade ainda néo existia e vislumbra-se uma sombra
do que ela se transformaria a partir das instituicbes que surgiam ao redor do
Mediterraneo, concentrando-se na expansao do Império Romano. Contudo, o
dominio do Império aconteceu por meio de desarticulagdes politicas e desgastes
frente aos grupos que se localizavam fora desses dominios. Os povos
germanicos passaram a migrar para terras do Império, transformando as
fronteiras geograficas e culturais, favorecendo o surgimento de novas
expressoes artisticas.

Ainda entre os séculos VI d.C. -V d.C., o Império era dividido em Ocidente
e Oriente e continha em si uma vasta extensao de terras, com diversidade

cultural e expressoes artisticas plurais. Além disso, a parte oriental do Império
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passou a enfrentar os turcos, mongois, 0S povos asiaticos que passaram a ser
islamizados a partir do século VI e mais tardiamente o Império Otomano, que
passou a disputar Constantinopla, acentuando ainda mais a diversidade cultural
daquela regido.

Para Georges Duby (1995, p. 20), a regido que compreendemos hoje
como Ocidente era formada por duas partes: ao Sul e Leste tinham-se as regides
romanizadas que exerciam um choque colonial sobre outras culturas. Ao norte e
oeste, povos chamados de “barbaros”!® viviam como seminémades, com
costumes e cultura diversa. Duby salienta “n&o € a arte da pedra, mas a do metal,
das contas de vidro, do bordado” (DUBY, 1995, p. 20), pois, com esses povos,
percebia-se a inexisténcia de relevos em pedra, utilizacdo elementos estilizados
em objetos, em simbolos méagicos com formas estilizadas do fito e de figuras
antropomorficas. Para Duby, essas tensfes entre as fronteiras culturais do
“Império Romano e de outros povos sao frageis, podendo hoje ser observadas a
partir da recepgao das linguas romanicas e a dos outros idiomas” (DUBY, 1995,
p. 20).

Assim, o florescimento da arte nos trés territérios romanos acontecia de
modo diferente. Ao lado Sul, na regido da Itélia, foram realizadas incursdes pelo
Imperador Justiniano (reinado 527 - 565) rumo ao Oriente. A utilizacao de objetos
nas igrejas e espacos publicos de Ravena, a ultima sede do Império Romano,

demonstrava sinais de vitdria e reconquista cultural.

119 Entendidos como povos néo cristianizados, como germanicos, celtas, turcos, iberos, tracios e
persas.
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Figura 20. Neceu. Império Bizantino em 565.
Imagem digital. (2013).

Observa-se (Fig. 20) o avanco do territorio apds o Império de Justiniano,
0 que legitima os receios de Roma, que, em sua grande parte era helenizada.
Para Belting (2010, p. 20), o Oriente ndo € o unico herdeiro da arte bizantina.
Segundo o historiador da arte, a pintura de afrescos no periodo medieval italiano

possui uma aparéncia similar aos icones bizantinos.

Igualmente notavel era o sucesso do icone no Ocidente, como um
arquétipo do novo género de painéis de meio-corpo da Madona que,
em sua atmosfera intimista, foi além das imagens rigidas e
presuncgosas do periodo roméanico. O icone, com sua postura normal
de distancia hieratica e rigidez, inaugurou no Ocidente o que parecia
ser exatamente o oposto — uma imagem emotiva e acessivel da
Virgem. No segundo quarto do século XIll, um pequeno altar doméstico
da escola Berlinghiero, em Lucca, introduziu o tenro abraco da Mée e
da Crianga, ideia pictérica antecipada pela pintura de icones ja em
1.100, em painéis como a famosa Madona de Viadmir (BELTING,
2010, p. 26).

A existéncia de rastros dos icones tanto no Oriente quanto no Ocidente
no periodo bizantino reafirma caracteristicas orientais em todo o Império
Bizantino, sobretudo sob o governo de Justiniano (Reinado de 527 a 565), que

incentivou o uso das imagens devocionais nas capelas de Ravena.

As duas culturas tinham um peso desigual. A do Sul, de longe a mais
forte, foi ainda revigorada no século VI pelas incursdes que, a partir do
Oriente, o imperador Justiniano chefiou. Ele conseguiu repelir por
algum tempo as monarquias germanicas e suas tropas ocuparam de
novo a ltalia. Em Roma, as margens do Adriatico, em Ravena,
ergueram-se em sinal de vitéria, como emblemas da reconquista
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cultural, edificios majestosos que ostentavam aquilo que ia se
transformando entdo a arte antiga sob influéncia do pensamento
plotiniano e de uma espiritualidade que, ao recusar a sombra como
uma das manifestagcbes da matéria, condenava a profundidade — e
consequentemente o pleno relevo — e era um convite a esmagar as
imagens no espelhado dos mosaicos. Tal enxerto surgiu na hora exata.
Sem ele, sem a presenca das formas que entédo foram implantadas nas
franjas orientais da latinidade, teriam as tradicGes classicas
conseguido resistir tdo firmemente a degradacao? (DUBY, 1995, p. 21).

Os comentéarios sobre como a compreensdo da imagem advinda da
filosofia de Plotino foi relevante para a recusa da profundidade e a adogdo dos
mosaicos, dividindo na contemporaneidade os argumentos dos tedricos. Para
Grabar (2007, p. 38), a concepcdo das artes em Plotino alastrou-se para as
teorias artisticas da arte medieval. Ao relacionar Plotino e a arte bizantina, ele
assinala que, no tratado Sobre a visdo ou como coisas distantes aparecem
pequenas (ll. 8 [35]), a utilizagdo das cores dialoga com concepcdes metafisicas
que faziam parte da compreensao de santidade. Para Grabar, Plotino exclui a
profundidade, priorizando o plano. Ele salienta que a teoria de Plotino parece
apontar para uma noc¢do de um plano unico, o que, para Michelis (1955, p. 29),
€ uma realizagdo utopica e dificil de alcancar. Michelis (1955, p. 29) entendia
gue Plotino indicava o dever de recusar o conhecimento adquirido por meio de
objetos sensiveis. Contudo, a percepcdo majoritariamente adotada serd a da
teoria de Grabar ao explicitar que Plotino, em seus escritos, destoava dos ideais
de representacédo estipulados por Policleto, optando por uma arte inteligivel.

Plotino apresenta uma nova maneira de observar o objeto de acordo com
outros parametros de espaco e volume. Para ele, o que garante o conhecimento
do objeto e o seu reconhecimento pela alma dos humanos que veem é a luz
interior e exterior. Deste modo, Plotino acreditava que o papel da imagem é
oferecer uma visdo do Intelecto. Essa visdo s6 é completa se o observador
conseguir suprimir o que é a matéria do objeto e perceber os resquicios
inteligiveis. Sem a matéria o objeto é luz, é forma inteligivel. Nessa teoria, o
objeto inteligivel, ao ser visto, fere os olhos fisicos e ilumina os olhos da alma, a
visdo interior, transformando o0 objeto em transparéncia absoluta,
compreendendo o teor inteligivel.

Se em Ravena tinham-se preservados mosaicos que poderiam ser

relacionados com o entendimento metafisico da imagem plotiniana, no decorrer
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dos séculos, essa concepcao ira modificar-se, conforme aponta Panofsky (2013,
p. 45). Com a passagem do periodo medieval para o Renascimento, surge uma

nova época cultural.

Algo de extraordinariamente novo aparece: o pintor € aconselhado a
colocar-se em frente a um modelo (mesmo que, no presente caso, este
ainda seja curiosamente “escolhido”) e a teoria da arte arranca de um
esquecimento milenar uma concepgdo que, evidentemente na
Antiguidade, fora rejeitada pelo Neoplatonismo e praticamente
desconsiderada pelo pensamento medieval, e que pretendia que a
obra de arte fosse a reproducao fiel da realidade; ndo contente alias
em arrancar essa concepc¢do do esquecimento, a teoria da arte, com
pleno conhecimento de causa, promove-a a dignidade de um
verdadeiro programa artistico (PANOFSKY, 2013, p. 46).

Parece que o programa artistico desenvolvido no Renascimento ndo sé
retomou as ideias de um antropometrismo percebidas nos fragmentos no canone
de Policleto, mas resolveu estabelecer a sua prépria compreensédo do que era o
corpo, baseado em uma ciéncia empirica, recusando os dados de Vitravio em

busca de uma observacdo acurada da natureza.

Aventuraram-se a arrostar a propria natureza e abordaram o corpo
humano vivo com compasso e régua, sendo que de uma enormidade
de modelos selecionaram aqueles que, a seu préprio juizo e na opinido
de conselheiros competentes, foram considerados os mais belos. A
intencdo deles era descobrir o ideal numa tentativa de definir o normal
e em vez de determinar as dimensdes apenas grosseiramente e
somente enquanto fossem visiveis no plano, procuraram aproximar-se
do ideal através de uma antropometria puramente cientifica, apurando-
as com grande exatiddo e muito cuidado quanto a estrutura natural do
corpo, ndo somente em altura, mas também em largura e profundidade
(PANOFSKY, 2014, p. 134).

Neste momento, existe um distanciamento da arte produzida dentro do
periodo medieval, das ideias de Plotino e de tendéncias orientais que ainda
persistem dentro da arte bizantina. Contudo, parece que a relagdo entre a
imagem e o divino permaneceu pujante durante os séculos quando se trata dos
icones. A imagem como um icone sera amplamente adotada pelo Cristianismo
ortodoxo, passando por uma série de debates envolvendo movimentos
iconoclastas e em defesa da imagem sacra. Belting (2010, p. 33) expde que O

icone durante o periodo medieval possui diversas funcoes.

A histéria interna do icone manifesta-se em suas formas e conteddo.
J& sua histdria externa comecga no séc. V. Primeiro, foi permitido na
privacidade, depois admitido na Igreja e, finalmente, na esfera do
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Estado. Sua popularidade, contudo, logo mergulhou numa crise, uma
vez que tinha muitos adversarios, especialmente entre os tedlogos.
Nos primérdios do séc. VIII, o icone foi banido por lei. Seguiu-se, entéo,
uma longa guerra civil, que terminou com a sua reintegracéo oficial na
sociedade bizantina. Nesse ponto se poderia esperar o fim do
desenvolvimento histérico do icone, com sua reintroducdo no séc. IX.
Mas este ndo foi o caso, como podemos ver nos painéis
remanescentes, que mostram novas formas e temas, apesar das
afirmacdes em contrario dos teélogos. O estilo pode ser visto como
uma expressédo de mudanca histérica, ligando o icone a sociedade que
o produziu (BELTING, 2010, p. 29).

O carater devocional da imagem foi ressaltado por Belting como um dos
fatores decisivos para a adocao e o banimento do icone. Para ele, o icone néao
funciona apenas como uma imagem mediadora entre o humano e o divino. Ele,
em sua “presentificagdo” (BELTING, 2010, p. 31), tensiona ndo s6 a prépria fé
dentro da Igreja, como o estatuto da imagem, recorrendo ao debate plotiniano

acerca da linha ténue entre o sensivel e o inteligivel.

A querela sobre a fungéo dos icones transcorre pela prépria dimenséo do
dogma trinitario e em seguida pelo cristolégico. Segundo Besancon (1997, p.
188), pode-se aproximar da questdo do icone por meio da imagem de Cristo, por
ser a que legitima todas as demais. Ao considerar a premissa dita por Sao Paulo
sobre Cristo, “Ele é a imagem do Deus invisivel” (BESANCON, 1997, p. 188).
Obtém-se uma série de dialogos que Besangcon nomeia como ‘litigios sem fim,

com um triunfo precario da ortodoxia” (1997, p. 188).

Na controvérsia que se cercou a questdo do dogma trinitario e ao
cristologico, a argumentacdo oscilava Arius'? de Alexandria (256 — 336) que
proclamava um Deus ndo engendrado que ndo admitia o Filho engendrado e,
assim, ndo poderia ser a imagem perfeita do Pai, ja que ele estava separado a
uma distancia infinita do Deus criador (BESANCON, 1997, p. 189). Nessa
argumentacgdo cristologica, Deus e Jesus ndo poderiam se igualar a Jesus
enguanto uma criatura de Deus e préximo da matéria estaria mais proximo dos
humanos do que da divindade. Deste modo, Deus permaneceria inacessivel,

misterioso e Jesus permaneceria acessivel como um intermediario.

120 Foi um didcono de Alexandria, defensor da doutrina arianista e uma das principais figuras do
Conselho da Nicéia.
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A contra-argumentacao foi proferida por Atanasio de Alexandria (296 —
373), em um discurso que dialogava com bases trinitarias, ao explicar que Deus
nao imita 0 homem, e sim por causa dele é que o homem se tornou pai de seus

proprios filhos.

A relacdo entre Deus e o Verbo ndo é aquela entre o Uno plotiniano e
sua primeira emanacédo. Estamos, portanto, diante do paradoxo de
uma identidade sem confuséo do Pai e do Filho. Porque o Filho ndo é
apenas parecido: ele é Deus. Na natureza absolutamente simples de
Deus, imagem e modelo nédo se separam (BESANCON, 1997, p. 190).

Nessa argumentacdo, Pai e Filho tornam-se um s@. Deste modo, ao
buscar criar uma imagem que seja digna de Cristo, teria que necessariamente
ser digna também do Pai em termos ontoldgicos, pois ambos sdo um soé. Por
conseguinte, contemplar a imagem que almeja apresentar Cristo materialmente
€ estar perto de Deus. Essa teoria demonstra algumas implicacdes, sobretudo
em relacdo a capacidade contemplativa, seja do artista ou dos proprios fiéis. E

essa € uma das questdes levantadas pelos iconoclastas.

Ao comparar com a teoria metafisica plotiniana, o Pai assemelhar-se-ia
ao Um, enquanto o Filho ao Nous. Contudo, nesse desencadeamento, seria
improvavel compreender que ambos poderiam ser idénticos. Mas, para esse
argumento trinitario, os teélogos descartam as teorias de Plotino e adotam de
outros fil6sofos, como de Gregério de Nissa (335 — 394), ao dizer que “a imagem
€ a mesma coisa que o prototipo, ainda que sendo outra coisa” (BESANCON,
1997, p. 191).

A questao continuou, sobretudo quando se tratou das imagens materiais
de Cristo e nas comparacdes que comecaram a ser feitas. Se, de acordo com a
teoria trinitaria, Cristo € idéntico ao Pai, a sua imagem material seria a mesma
que a de Deus? Besancon explica que essa pergunta permaneceu no meio
cristdo e foi por meio de uma carta de Eusébio de Cesaréia a Constancga, irma
do Imperador Constantino, o Grande, que reagueceu a questdo da imagem para

0s iconoclastas.
Que imagem do Cristo procuras? Seria a verdadeira e imutavel, aquela
gue possui por natureza suas caracteristicas préprias, ou seria aquela

gue (Cristo) assumiu para nés quando se revestiu da figura (schema)
da forma de escravo?... Pois ele possuiu as duas formas, mas eu
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mesmo ndo posso pensar que busques uma imagem da forma divina;
na verdade, o proprio Cristo te ensinou que ninguém conhece o Pai, a
ndo ser o Filho, e que ninguém foi digno de conhecer o Filho a nédo ser
o Pai que o engendrou; o que se deve pensar, portanto, € que procuras
(aimagem) da forma de escravo e de carne de que ele se revestiu para
nés. Ora, desta ficamos sabendo que ela misturou-se a gléria da
divindade e que o que é mortal foi tragado pela vida (CESAREIA apud
BESANGCON, 1997, p. 193).

Essa argumentacao, segundo Besangon (1997, p. 193), aproxima-se da
triade plotiniana, ao situar o Um distante do Intelecto (Nous), sendo o Pai
hierarquicamente superior ao Filho, assim como ja foi mencionado
anteriormente. Assim, o Filho assume a expressdo do logos, enquanto elo
intermediario entre o conhecimento do Um e o conhecimento humano. Nessa
teoria, o corpo de Cristo seria o templo do logos. Ao passo que se alguém se
afeicoa ao corpo como se fosse o divino estaria contemplando apenas o material,

0 gque é sensivel e ndo o logos e divino, o que foi engendrado por Deus.

A alma pode conhecer o inteligivel, a carne conhece apenas a carne.
O icone, imagem sensivel da carne assumida passageira e
pedagogicamente pelo Verbo, nos encerra naquilo de que ele nos veio
libertar: a prisdo da carne (BESANCON, 1997, p. 194).

Contudo, salienta-se que essa argumentacao que alinha Plotino ao ensejo
iconoclasta é simplista e possui como base apenas a estrutura metafisica da
triade Um, Intelecto (Nous) e Alma hipostase, ndo considerando seu
desenvolvimento em relagcdo a natureza e ao mundo sensivel. Ademais,
conforme ja foi mencionado em outros momentos, as belezas sensiveis e a
prépria obra de arte na filosofia de Plotino possuem um papel indiscutivel,
nomeadamente no tratado V.8, ao realizarem o0 processo de ascensédo e
processdo de alma. Nesse caso, cabe questionar qual o tipo de obra sensivel
Plotino compreenderia em sua teoria ao perceber que, em suas descricdes, ele
descrevia imagens que sdo participes do inteligivel. A vista disso, a questio nio
se refere a representacdo, mas a “presentificacédo” (BELTING, 2010) do

inteligivel.

No debate sobre o poder de culto dos icones, o Concilio de Nicéia Il de
13 de outubro de 787 foi basilar como formalizacdo dos icones em plena crise
das imagens sacras. Isso posto, tem-se uma definicdo sobre os usos dos icones
a favor dos iconédulos.
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Em resumo: todas as tradi¢es da Igreja que nos foram dadas como lei
por escrito ou sem ser por escrito, nés as conservamos sem inovagdes
— uma destas sendo a impressao, por meio do icone, do modelo
representado, enquanto conforme com a letra da pregacao evangélica
e enquanto serve a confirmacdo da Encarnacdo, real e nao
fantasmatica, do Verbo de Deus, impressdo e modelo nos
proporcionando um proveito igual, porque nos remetem uma ao outro
no que manifestam bem como naquilo que, sem ambiguidade,
significam (BESANCON, 1997, p. 200).

O que Besancon (1997, p. 2001) indica é que a decisdo do Concilio de
Nicéia Il foi necesséaria ao aderir ao uso dos icones de modo institucional ao
passo que este ja era utilizado pela populacdo. De todo modo, a deciséo foi
politica e nao filosofica, ou buscava destrinchar a questdo da imagem com
profundidade para que Arius e seus seguidores estivessem satisfeitos. Dito isso,
a questdo da iconoclastia persiste ao passo que 0s iconoclastas buscaram
maneiras de justificar o uso das imagens sem que fossem acusados de idolatria.

Assim, no Concilio de Nicéia I, ficou decidido que

1. A fabricag@o e o culto dos icones sdo tradicionais. Os iconoclastas
pretendem retornar a verdadeira tradicdo, que teria sido adulterada
pela prética idolatrica dos iconodulos. [...] 2. Ndo sdo os iconoclastas,
foi o Cristo somente quem nos arrancou da idolatria. Nao é possivel
comparar seu icone com os idolos, que estes, sdo satanicos. 3. A
finalidade do icone é a pregacao evangélica: a palavra e aimagem sao
entdo geminadas, pois falam da mesma coisa, do mistério de Cristo.
[...] 4. No icone, veneramos a pessoa representada: esta é a féormula
gue, como veremos, soluciona as obje¢fes iconoclastas.5. O icone
pertence ao mundo das coisas sagradas, juntamente com a Cruz, os
Evangelhos, os vasos. O concilio adota a distin¢ao feita por Sdo Jodo
Damasceno entre a adoracdo e a proskinese (veneracéo): o culto
exterior prestado ao icone é aquele da veneragéo devida aos objetos
sagrados, e nada mais (BESANCON, 1997, p. 201-202).

Belting descreve o icone como sendo uma imagem que possui o poder de
presentificar o divino, “resistindo a qualquer uso materialista da imagem e abria
as portas para o mundo espiritual, chamado “noético” pelos bizantinos, para
distingui-lo da experiéncia “fisica”™ (BELTING, 2010, p. 31). Assim, a significagao
do icone estava relacionada a um referente transcendental, inatingivel, que, para
reforgar a experiéncia recorria aos estimulos emocionais “da mimica, do gesto e
da cor [...] efeito reforcado pelo uso da luz, que parecia vir de outro mundo”
(BELTING, 2010, p. 31).
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O Concilio de Nicéia Il também evidenciou que a crise dentro do
cristianismo fez com que questionasse a propria “tradigao” da Igreja. A imagem
provocou uma controveérsia interna ndo so6 em termos de representacédo, mas na
prépria natureza da espiritualidade. Belting explica (2010, p. 2) “que parecia
ameacada pelo “materialismo” do culto as imagens. Mais tarde, quando a
discusséo girava em torno da fé ou pelas obras, o culto e a doacdo de imagens

a ser incluidos entre as obras”.

A questao do materialismo e do culto as imagens persistiu e ganhou novos
contornos no inicio do século XX. Se o icone sobrevive as querelas entre os
iconoclastas e os iconddulos, com os historiadores e artistas russos, ele

encontrou novas formas de existéncia e de visualidade.
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2.2 A RUSSIA E SUA HERANCA BIZANTINA

Foi na “Grande Exposigao” (BELTING, 2004, p. 22), em comemoracao ao
Tricentenario da dinastia dos Romanov, em 1913, que as pinturas de icones
russas foram reconhecidas como objetos de uma antiga Russia a partir do
despertar de um sentimento patriético no publico geral e nos artistas (BELTING,
2004, p. 22). Especula-se a possibilidade de Kandinsky ter visto a exposicéo,
pois, existem relatos que indicam a sua estadia em Moscou, no final de 1912,
com o intuito de participar de duas exposicdes coletivas. Além disso, em 1914,
com a Primeira Grande Guerra, o artista passou a viver em Moscou (DUCHTING,
2000, p. 95).

De certo, a exposicao do Tricentenario da dinastia dos Romanov foi uma
oportunidade em que os objetos sagrados puderam ser vistos pela populacao
sem a mediacdo do ambiente sagrado da Igreja. Todavia, ressalta-se que 0s
estudiosos russos ja haviam iniciado o estudo sobre os icones desde décadas

anteriores.

No sétimo Congresso de Arqueologia, em 1890, foi apresentado um
par de icones primitivos que chegara a Russia de modo incomum. O
bispo Porfirio Uspenski adquirira dois icones do séc. VI em duas
viagens ao Monte Sinai, em 1845 e 1850. Ao morrer, em 1885, ele
deixou em heranga ao museu eclesiastico de Kiev. Embora seus
relatorios de viagem tenham atraido pouca atencdo a principio, 0s
originais despertaram muito interesse quando apareceram numa
colegdo publica (BELTING, 2004, p. 22).

Belting (2004, p. 22) argumenta que, n0s anos seguintes ao relatorio de
viagem e a toda atencédo gerada sobre os icones deixados pelo bispo, um grupo
liderado pelo historiador da arte Nikodim Kondakov (1844 — 1925), que sera
posteriormente lido e seguido por Wassily Kandinsky, principalmente em suas
pesquisas etnograficas, deu sequéncia aos estudos sobre os icones em territorio
russo. Parte desses estudos foram fomentados em conjunto com a necessidade
de retomar as origens russas, de encontrar resquicios que sejam caracteristicas
nacionais do povo e que se distanciasse do longo processo de “europeizagao” e

de “influéncias ocidentais”.

A solucdo pela busca da “alma russa” pode ser descrita em pelo menos

dois movimentos. O primeiro consiste em olhar para o inicio das incursées
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exploratorias e expansionistas dentro das fronteiras russas, considerando as
combinagdes étnicas e a prépria compreensdo do que é o “povo russo’?l, O
segundo movimento seria ao observar a propria historia dos objetos para
compreender a sua funcdo no territorio. Nesse caso, para Belting (2004, p. 22),
0 icone russo mostrou-se como uma das opcdes de pintura em painel que se
distanciava da visualidade ocidental. Se for considerado que as transacdes entre
Bizéncio e o Estado Russo de Kiev remontam a antes do século X, convém notar

tal feitio.

Depois do século IX, marcado pela emancipacédo politica de Veneza e
pela luta com os arabes, na qual estavam em jogo a Sicilia, Creta e as
ilhas do Egeu, o século X é aquele de um triunfal élan de reconquista.
Bizéncio retoma Creta, restabelece uma provincia no sul da Itélia, em
torno de Bari e Tarento, volta a Mesopotamia, onde se apodera de
Edessa. No baixo Danubio, alia-se contra o povo turco dos
petchenegues, ao Estado russo de Kiev, com o qual comercializava
desde o inicio do século e em cuja Igreja ingressa em 988; depois em
1014, destroi o Império bulgaro (PATLAGEAN,2009, p, 535).

Para sustentar o discurso de que os icones revelam o que existe de mais
“puramente russo”, conforme Kondakov indica (2009, p. 14), é preciso tensionar
as modulacdes da imagem no proprio territério e averiguar, assim como faz
Kondakov, o afluxo de imagens de outras regides, como as oriundas da Grécia
e da Italia, que se estabeleceram na RuUssia como modelos.

Se o Império Bizantino teve inicio com Justiniano e terminou durante o
periodo do século VIII, sob o governo de Constantino IV ao ter seu territério
enfraquecido pelo Império Otomano de Maomé |IlI, é possivel que os
desdobramentos da arte bizantina e a sua recepcdo na parcela oriental da
Europa, principalmente na Russia, puderam ser acompanhados da ascenséo e

do declinio de Impérios.

A gueda do Império Bizantino oriental ocorreu com a tomada do territério
pelo Império Otomano por meio de uma sucessao de guerras, sejam as civis ou
as cruzadas contra os romanos, que enfraqueceram o territorio bizantino,
abrindo espaco para a atuacéo de outros povos, como os reinos localizados na

peninsula balcanica.

121 Esse questionamento sera respondido e aprofundado no subcapitulo "Povos originarios" e a
“antiga” arte russa.
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Figura 21. Rowanwindwhistler. Império Otomano em sua maior extenséo.
Imagem digital. (2017).

Rice (1963, p. 8) indica que parte das imagens sacras produzidas durante
o periodo do século VIII eram consideradas icones, imagens intermediarias entre
0 que era considerado divino e os humanos. Ja Evelyne Patlagean (2009, p. 602)
considera essa caracteristica intermediaria também para a questdo publico e
privado. Se, por um lado, os icones depois do Concilio de Nicéia Il passam a ser
oficialmente cultuados pela instituicdo como imagens santas, por outro, essas
imagens ja eram veneradas na vida privada com o intuito de estabelecer um elo
divino com o fiel. Assim, por mais que essas imagens seguissem um canone
figurativo, ou seja, referindo-se ao dogma da Encarnacéo!?? e ao carisma dos
santos (PATLAGEAN, 2009, p. 602).

122 Entende-se como dogma da Encarnagéo que Deus se estabeleceu no corpo de Cristo em sua
santidade, que seu corpo foi uma forma de presentificar-se no mundo.
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Desde o século VIl relatos piedosos mostravam icones atuando e
interferindo nos assuntos humanos, como em conclus@es de contrato,
por exemplo. O fiel mantém, pois, uma relagdo privada, cotidiana,
familiar com a imagem apresentada a seus olhos, em sua casa
(PATLAGEAN, 2009, p. 602).

Antes do processo de expansdo do cristianismo em territorio russo no
periodo do século X, diversas as igrejas, em meados do século IV, comecaram
a se instalar em Kiev, mas mantinham relacdes destinadas ao comércio. A
historiadora russa Tamara Talbot Rice (1963, p. 7-8) enfatiza que, até meados
dos anos 988, a populagéo permaneceu paga, quando Vladmir I, O Grande (958-
1015), o principe de Kiev, tendo-se convertido ao cristianismo, resolveu decretar
o batismo em massa. A Igreja fundadora que sacraliza este marco ficou sendo a
Igreja da Virgem de Dime de Kiev (991), que apenas sera substituida em 1036,
pela construcdo da catedral de Santa Sofia, também em Kiev, realizada pelo
grao-principe de Novgorod e de Kiev, Yaroslav | (978-1054). Rice explica que
Kiev ndo era a unica cidade a irradiar a fé cristd para inUmeras cidades.
Novgorod seguia o seu exemplo, além de Pskov, Yaroslavl e Vladmir-Suzdal.
Diferentemente de Kiev, essas outras regifes ndo possuiam tantas igrejas e

ornamentacdes, além de ser possivel observar um certo sincretismo.

A ascensédo do Império Russo com as dinastias dos Czares e a sua uniao
com a Igreja Ortodoxa fortificou a RuUssia, aumentando a extensdo Imperial e
enfraquecendo parte do Império Otomano. Apesar disso, com o tempo, a religido

e o estilo foram progressivamente modificando-se nestas regifes.

The new doctrine had appealed to all that was best in the people, and
the magnificent setting provided by the Greek Orthodox church,
satisfying as it did their innate love of splendor and of grave beauty,
played its part in attaching them to the new creed. The greatly revered
paintings which adorned the inner walls of their churches helped to
further the cause by providing worshippers with an inexhaustible fund
from which to draw material to occupy their lively and active
imaginations. It was, however, the icons that won the peoples' hearts,
riveting their attention, and serving as both the focus and the source of
inspiration of their devotions (RICE, 1963, p. 8).

De acordo com levguénia Petrova (2002, p. 46), os “russos tomaram
Bizdncio como modelo, mas os canones bizantinos foram gradativamente

adaptados ao gosto russo” (2002, p. 46). Os icones foram modificados de acordo
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com os interesses de cada regido, a partir da sua diversidade cultural,
possibilitando expressdes diversas.
Jean-Claude Marcadé (2002, p. 87) oferece um panorama sobre a

formacgéo dos icones na Russia

Os primeiros mestres iconograficos dos russos foram gregos cuja arte
marca profundamente a iconografia da Russia entre os séculos X e XIII.
Pouco a pouco, caracteres especificamente eslavos surgiram em
filigrana nos modelos canbnicos bizantinos. A invasdo tartara e a
tomada de Kiev em 1240 contribuiram para a decadéncia deste grande
centro artistico. Desenvolveu-se entdo, a leste, a escola de Vladimir-
Rostov, ao passo que Noévgorod “tornou-se, apds a devastacdo de
Kiev, o representante do estilo bizantino na Rissia, razédo pela qual se
venera a escola de Névgorod como mais antiga escola russa”. Quanto
ao estado moscovita, viveu-se ali, a partir dos séculos XIV e XV, uma
florescéncia de pintura de icones. Para tanto, contribuiram a situagéo
politica (o enfraquecimento do jugo tartaro, a reunido das terras russas,
o extraordinario renascimento religioso sob o signo do hesicasmo de
S&o Sérgio de Radonej, ao fim do século XIV) (MARCADE, 2002, p.
87).

A populacdo russa era considerada uma civilizacdo religiosa ao ser
enraizada nas tradicbes da Igreja Oriental, permanecendo isolada da Europa
antes do governo de Pedro I. Esse isolamento distanciou a cultura e as artes do
Renascimento e da Reforma protestante, afastando-os das revolucbes
cientificas do periodo moderno ocidental. No campo das artes, o icone era
utilizado como obra de arte e artefato religioso inserido no cotidiano. “Nao s6 em
lares e igrejas, mas também em lojas, escritérios e santuarios a beira do
caminho. Nao havia quase nada que ligasse o icone a tradicdo europeia de

pintura secular que teve origem no Renascimento” (FIGES, 2021, p. 41).

Por um lado, os murais dentro das igrejas representavam narrativas que
figurativamente ndo se pareciam com 0 povo russo e que fisicamente eram
postos a distancia. Por outro lado, os icones carregavam uma intimidade que
cativava o espectador, que o convidava para observar a imagem e pertencer a
ela, morar junto dela. Essas imagens poderiam ser movidas, como “painéis
portateis” (RICE, 1963, p. 9) e levando consigo essas caracteristicas por regides

e culturas diversas.

Segundo Rice (1963, p. 9), no inicio da fundacgéo das igrejas na regiao de
Kiev, ainda se observava a pratica dos murais, 0 que mantinha o seu

distanciamento dos fiéis. Contudo, aos poucos a adoracdo dos icones passou a
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ser incorporada ao interior das igrejas. Os icones eram inseridos em um biombo
que os separavam da nave'?® da iconostasis. Durante os rituais, os icones
permanecem voltados para os fiéis, inseridos primeiramente no biombo que, com

0 tempo, passou a se chamar iconostasis.

Em vez de postular um “desenvolvimento” rigorosamente constante,
deveriamos estar preparados para a descoberta de que as coisas
variavam até mesmo de um mosteiro para outro. O termo templon —
primeiramente, o nome para um friso de icones no biombo e depois o
termo geral para biombos com icones — parecia denotar um tipo fixo.
Mas néo faria sentido montar icones em posi¢des permanentes, uma
vez que seu repertério era mudado de acordo com a data festiva. A
galeria (0 espaco que dividia a capela-mor do resto da igreja) era o
local para aqueles momentos da liturgia que aconteciam fora do coro e
diante da congregacgédo (BELTING, 2010, p. 280).

Ao longo do ritual, o padre interrompe, volta-se para a iconostasis e entra
na capela-mor ou bema, beijando as portas!?* por onde passa. Assim que as
portas se fecham a congregacao de fiéis participa do ato ouvindo o restante do
ritual e observando os icones da iconostasis. Segundo Belting (2010, p. 281),
somente a cruz permanece no altar representando Cristo.

O icone do santo do dia era, segundo o texto, exposto ali para que a
congregacao pudesse beija-lo e se ajoelhar (proskynese) diante dele.
Quando a ocasido pedia, painéis individuais eram removidos do friso
de imagens para veneracdo especial. As praticas litirgicas
administravam tanto os beijos nas icondstase durante a liturgia, quanto
a transformacéo da fachada da capela-mor nos dias festivos. Era uma
espécie de parede (diante da capela-mor) com imagens, e ndo uma

parede de imagens, e mudava frequentemente no intervalo entre os
icones fixos dos santos padroeiros (BELTING, 2010, p. 280).

Esses icones ficaram conhecidos como mestniya ou icones de “lugar”. O
apreco por esse tipo de funcéo da imagem foi tanta que o biombo foi preenchido
em seu maximo e por vezes, conforme indica Rice, extrapola os limites espaciais.
Assim, no século XIV, o uso de icones na icondstase foi generalizado, ao ponto

de iniciar um processo de padronizagéao.

123 Termo utilizado para referenciar o espaco do templo ou a ala central de uma igreja ou catedral.
124 portas Reais.
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A iconostasis era dividida em niveis que formavam uma totalidade. O
primeiro nivel consistia em duas portas ao centro, conhecidas como Portas Reais
que davam acesso ao altar. As portas eram decoradas com santos locais e
pinturas da anunciagéo e da eucaristia. Os icones de “lugar” eram dispostos lado
a lado dos portais. O segundo nivel ficava acima das Portas Reais e eram icones
maiores que os anteriores. Sao conhecidos como Deesis. Esse grupo de icones
é formado por Cristo ao centro, Virgem a sua direita e S8o0 Jodo a sua esquerda,
intercedendo junto a ele pela humanidade (RICE, 1963, p. 10). Ao lado dos
icones da Deesis séo inseridos icones de arcanjos e 0s pais da igreja.

O préximo nivel da iconostasis foi dedicado para demonstrar os doze
festivais da igreja, sendo eles: Anunciacdo, a Natividade, a Apresentacao de
Cristo ou a Purificagdo da Virgem, Batismo, a Ascensao de Lazaro, a
Transfiguracdo, a Entrada em Jerusalém, o Crucificacdo, a Ressurreicdo, a

Ascenséo, o Pentecostes e a Assuncéao da Virgem (RICE, 1963, p. 11).

The fourth tier displayed the Virgin in the centre with the prophets of the
Old Testament, generally headed by David and Solomon, standing on
either side of her. When space permitted the inclusion of a fifth tier, it
contained at its centre the pictorial rendering of the mystical theme of
the 'Lord God Sabaoth', symbolising the Trinity, often also called
'Paternity’, because it displays renderings of the Father, Son and Holy
Ghost. The space on either side of that icon was filled in with panels
displaying the patriarchs of the Old Testament. In addition to the icons
belonging to the iconostasis, it was customary also to place single icons
in the body of the church, and it was likewise the practice for an icon
with a taper burning before it to be set up in private dwellings, occupying
the inner right-hand corner of a room, where the religious picture helped
to keep the spirit of Christianity alive in the home (RICE, 1963, p. 10).

Sobre o comentério de Rice e a adoc¢ao dos quadros no canto direito da
casa com o intuito difundir o cristianismo ortodoxo em ambito privado por meio
dos icones, observa-se ainda que essa pratica se enraizou entre 0S povos
originarios, no caso dos Komi Zyryan, que inseriram o icone juntamente com

outras imagens como, por exemplo, os lubok!?>, na parede ao redor da lareira,

125 Os lubok eram um tipo de objeto de arte camponés, composto por palavra e desenho.
Segundo Bowlt (1976, p. XXI), essa arte tradicional camponesa ficou em vias de extingdo no
periodo de 1860, com a rapida industrializacdo da RuUssia, e o processo de migracdo do campo
para a cidade. Segundo o tedrico, processo paradoxal aconteceu quando a tarefa de salvar o
patriménio cultural nacional recaiu sob os cuidados das mesmas classes que contribuiram com
a crise: “dos industriais e dos aristocratas” (BOWLT, 1976, p. XXI). Dentre os aristocratas
destacavam-se Savva Mamontov e a princesa Mariya Tenisheva, que posteriormente
contribuiram com a Revista “O mundo da Arte”, de Sergei Diaguiliev. Bowlt, explica que,
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area de maior importancia na casa, conforme Kandinsky relata sobre sua viagem

a Vologda'?s,
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Figura 22. Autoria desconhecida. Pequena iconostasis. Escola de Novgorod.
Témpera sobre madeira. 17.1 x 48.2. (XV).

Nessa pequena iconostasis (Fig. 22) tem-se dois niveis, indicando que
talvez ela tenha tido um uso privado ou em Igrejas menores. Ele pertence a Hann
Collection, e sua reproducao foi realizada por Tamara Rice. Por mais que a
qualidade da imagem ndo seja assegurada, € possivel perceber algumas
caracteristicas dos icones produzidos em Novgorod, com o fundo dourado.

A cena inferior desse icone representa uma Deesis, mostrando Cristo, 0
salvador, ao centro no trono, datado do século XV (RICE, 1963, p. 36). A Virgem
e Sao Joao estdo posicionados nas laterais, como comumente passaram a ser
representados nessa primeira fileira de icones. Na sequéncia, observa-se 0s
arcanjos Gabriel e Miguel. Em seguida, observa-se santos locais, Sado Zosima e
Sao Sabbatius. Os outros dois santos seguem sem identificagdo. Na linha
superior, observa-se a Virgem do Sinal ocupando a posi¢ao central, com quatro
profetas de cada lado. Para Rice, as cores e 0 espagcamento desse icone, além

da rigidez dos santos, sugerem que foram realizados por um artista provincial

Mamontov, contribuiu ativamente com o processo de industrializacdo da RUssia e com o0s
vinculos com Paris e Londres, do mesmo modo que incentivou artistas russos a valorizarem a
criagao de ceramicas e pinturas no estilo “nativo” (BOWLT, 1976, p.XXIl).

126 (KANDINSKY, 1991, p. 87).
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gue conhecia as técnicas estabelecidas na escola de Novgorod ao invés de um

da prépria escolal?’.

Além dos icones de lugar, chama a atenc¢do os icones descritos por Rice
como “milagrosos” (1963, p. 10). Nessa categoria de icone, sdo entendidos como
agueles que, de algum modo, foram reconhecidos como participantes do divino.
Nesse caso, Rice argumenta que, em nenhum momento, existe a ideia de que
os individuos tenham confundido o divino com a imagem, mas que reconhecem
naquela imagem um compartilhamento do divino. Nesse sentido, observa-se
nesses icones uma adoracgao pela “presentificacédo” (BELTING, 2010) do divino
gue so é possivel pela acao do artista.

Para entender essa atuacdo do artista, pode-se considerar a nocéo de
participacéo desenvolvida por Plotino. Nessa compreensao, € possivel um artista
ter uma alma purificada o suficiente para conseguir contemplar os inteligiveis.
No caso dos icones, Rice explica que os processos de purificacdo e praticas
entendidas como virtuosas foram desenvolvidos por pintores de icones, que, por
vezes, se tornaram monges ou mantinham a profissdo como uma heranga
familiar (1963, p. 11).

It was part of the iconographic convention that the personages
represented by the painters were to retain the contours of ordinary
human beings. It was at the same time essential for those who were of
holy origin to be so obviously invested with celestial characteristics that
all who saw them should at once be able to realise that these figures
stood apart even from the saints, prophets and fathers of the church;
but these latter personages had in their turn to be marked by an
asceticism which distinguished them from their fellow men. It was thus,
on the one hand, imperative that all the figures shown on icons should
appear human, but at the same time it was equally necessary that none
should ever be mistaken for an ordinary human being (RICE, 1963, p.
11).

Essas escolhas de apresentacdo dos icones acerca dos elementos
figurativos ou dos elementos abstratos, como o uso da cor e de aspectos
especificos de cada regido, serdo decisivas para a criagdo do repertorio
imagético da populacdo. Nesse sentido, o artista encontra na juncdo da

aparéncia comum, ou seja, material, com 0s aspectos metafisicos e divinos que

127 Na proxima secdo serd explanada com maior acuidade as caracteristicas desenvolvidas na
escola de Novgorod.
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nao conseguem presentificar em sua totalidade dado os préprios limites da

linguagem.

No caso de Plotino, os limites da linguagem para descrever o inteligivel

sao evidentes ao buscar explicar o que é o Um.

Sendo a natureza do Um geradora de todas as coisas, ndo é nenhuma
delas. Assim, nem é algo, nem possui qualidade, quantidade, intelecto
ou alma. Nem é movido, nem esta em repouso, nem em algum lugar,
nem em algum tempo, mas ele, por si mesmo uniforme, ou melhor,
informe, sendo anterior a toda forma, é anterior ao movimento e
anterior ao repouso. Com efeito, essas coisas existem ao redor do
ente, as quais o fazem muitas coisas (VI, 9, 3, 40-46).

A solucdo encontrada pelo fildsofo na descricdo foi a linguagem
apofatical?®. Outro modo de falar do Um é conforme ja foi mencionado, com a
linguagem apofatica, negando os atributos que sédo dados a ele, ou seja, a sua
multiplicidade, a sua materialidade para descobrir a sua verdadeira existéncia
além das realidades anteriores. A partir do que Plotino indica sobre o Um, pode-
se compreender alguns argumentos, como o fato de que o Um néo € um conceito
e, portanto, ndo pode ser descrito pela linguagem, pois esta acima do seu
entendimento. O Um nao foi criado por outro ser e nem é um ser dotado de
qualidade ou quantidade. Sabemos que o Um gera todas as outras realidades e
€ superior a essas realidades. Deste modo, ndo deve ser descrito com base em
criacoes dessas realidades. Consequentemente, tem-se 0 maior problema em
relacdo ao Um, que é como falar sobre ele e descrevé-lo'?°. Chamar o Um de
ele € um problema. “A aporia surge, sobretudo, porque a percepcao dele néo se
faz pela ciéncia, nem pela intelec¢do, como os outros inteligiveis, mas segundo

uma presenga superior a ciéncia” (VI, 9, 4, 1-4).

Assim, para Plotino, um dos modos de entender o Um € por meio da uniéo
que advém com a purificagcdo da alma e o processo de ascenséo. E, por fim,
conforme Brand&o salienta (2015, p. 125), é possivel falar do Um reconhecendo
gue ndo estamos falando dele, mas falando de nés, de almas individuais,

particulas que participam do Um de algum modo e que, por isso, sentem uma

128 Byscando falar do Um a partir de negagBes, surge por meio da tradicdo antes do
neoplatonismo de Plotino nos escritos de Parménides e de Parménides Platdo, e no
medioplatonismo foi utilizado para os discursos sobre Deus.
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parte, mesmo que pequena, da sua grandeza. Esse discurso é conhecido como

um discurso afirmativo do Um e da dependéncia ontolégica dos demais seres.

Tanto o caso do discurso apofético quanto o discurso afirmativo, podem
ser adotados para explicar a “presentificacao” (BELTING, 2010, p. 31) do divino
nos icones. Com o tempo, Rice (1963, p. 12) explica que as convencdes da Igreja
ortodoxa delimitaram elementos basicos para que as escolas de icones
seguissem na reproducdo dessas cenas e garantisse uma unidade do divino.
Esses elementos considerados como essenciais foram utilizados para
caracterizar figuras especificas, como, por exemplo, a imagem de Sao Jorge,
gue, em sua expressao minima, aparece montado em cima do cavalo, portando
uma langa ou espada duelando com o dragdo. Essa imagem fixou-se enquanto
referente deste santo especifico, permitindo variagbes em seu modo de
apresentacao segundo a cor do fundo, a cena na qual ele sera inserido ou o
contexto, contando que n&o descaracterize 0s elementos basicos. Esse
resquicio que é unico da imagem, que permanece entre o universo material e o
metafisico € o que garante a “presentificacédo” (BELTING, 2010) do divino na
obra e que, de certo modo, artistas como Kandinsky irdo almejar por meio de

uma sintaxe.

2.3 I[CONES RUSSOS

Quando Viadmir de Constantinopla adotou a fé cristd, percebeu que a
assimilacdo dessa cultura, como também da arquitetura para a implementacao
das Igrejas, foi aceita com rapidez pelo povo russo. O mesmo aconteceu com 0S
icones de outras regides e a criacdo de escolas que fossem capazes de
reproduzir essa técnica. No subcapitulo anterior, comentou-se como Adolphe
Napoléon Didron achava os icones semelhantes entre si, ao ponto de acreditar
em uma falta de autonomia do artista e na padronizagéo dos icones realizados
por meio de um canone. Contudo, Tamara Rice (1963, p. 12) indica o fato de que

nao existem dois icones iguais e que suas caracteristicas demonstram as suas
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escolas de origem, seja o0 icone grego, bizantino, eslavo, sérvio, bulgaro ou
russo.

Essa diversidade em relacédo a origem dos icones é instigante ao passo
que tedricos como Kondakov (2009, p. 17) expde a tentativa de uma critica ndo
especializada em caracterizar os icones encontrados em territorio russo como
apenas descendentes dos icones bizantinos. Esse movimento de uniformizar a
criacao de icones e as suas origens plurais ofusca 0s sincretismos com outras
religiosidades, além da existéncia de icones gregos e egipcios que também
chegaram a Russia.

Deste modo, no caso dos icones criados na Rdssia, € unanime entre os
tedricos mencionados que existem dinamicas proprias estabelecidas por esses
artistas. Consequentemente, cada escola de icones passou, com o tempo, a
desenvolver algumas peculiaridades, sendo as escolas das regides de Moscou,

Novgorod, Pskov, Vologda e laroslavl.

Russian art is particularly rich in the number and quality of its regional
schools. Broadly speaking, the majority of its finest icons stem from
Kiev, Novgorod, Pskov, the Vladimir-Suzdal area, Yaroslavl and
Moscow, but many a minor centre, such as Riazan, Chernigov, Polotsk,
Gahch, Vladimir-Volynsk and Tver, to name but some of those that
boasted schools of their own, produced work of very high quality. Each
was responsible for paintings which deserve to rank with Europe's great
masterpieces, and it is now but a question of time before their
importance becomes universally recognised (RICE, 1963, p. 12).

Em relacdo aos icones e a sua formulacéo, segundo Marcadé, uma das
distincbes entre os icones criados em regides diferentes pode ser entendida por
particularidades no uso das cores e caracteristicas dos desenhos. Existe uma
predominéancia dos icones de Novgorod, que, no periodo de XV e XVI,
demonstram um “colorido sonoro e puro, em que o principal lugar € ocupado pela
cor vermelha (cinabre), virilidade e eloquéncia das personagens, laconismo e
solugdes expressivas” (2002, p. 89). Ja os icones da regido de Yaroslavl, como
exemplo, O Concilio da Mae de Deus (1680), traziam o circulo desempenhando
papel significativo na composicdo, sendo perceptivel ndo somente nos
“contornos das mandorlas e auréolas, mas nas linhas suaves e arredondadas

das silhuetas das figuras e nas semi-esféricas representacbes do céu. Essa
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peculiaridade é frequentemente observada na iconografia de Yaroslavl do fim do
século XVII” (2002, p. 234).

Para Rice (1963, p. 13), foi por meio das relacdes estabelecidas pelo
comeércio com outros povos na regido de Kiev em que se observam essas
caracteristicas gerais dos icones e do surgimento das escolas. Para além disso,
no periodo do século XllI, antes do dominio mongol, constatam-se alguns homes
de pintores de icones, como o do monge Alimpy, que, segundo Rice, teria
motivado outros pintores da regido de Vladimir-Suzdal. Rice (1963, p. 13),
comenta que existe uma “dogura e leveza” nesses icones, como a Teotokos de
Vladimir (1131) que serdo difundidas nas escolas de Yaroslavl e que garantem
uma especificidade dessas imagens que sera perpetuada para os demais icones

ruUssos.

The Yaroslavl school of painting proved both creative and enduring.
Springing up late in the twelfth century, its artists tempered the forceful
yet compassionate demeanour of their figures by an elaborate
treatment of their draperies and the inclusion of numerous decorative
details. By the seventeenth century, when Yaroslavl had grown into an
important centre for the production of pottery, more especially of glazed
tiles, her painters had evolved an enchanting, decorative genre style
which survived in folk art down to the revolution, and which still persists
in the scenes which adorn the papier mache boxes that are being
produced today in the USSR (RICE, 1963, p. 14).

De certo modo, os icones que foram encontrados nas cidades da regido
de Yaroslavl e Vladimir-Suzdal ndo se equiparam em abundancia aos que foram
criados nas regifes que nao participaram da dominacdo Mongol. Nesse sentido,
as escolas de icones que se sobressaem na Russia sao as de Novgorod, Pskov
e Moscou e, por isso, justifica-se a predilecdo. Outras escolas também foram

fundadas na regido, como a de Vologda, ap6s a conversao dos povos Komi.

No caso de Novgorod, Rice explica que

[...] in Novgorod and its satellite city of Pskov, have come to rank as the
chief glory of Russian medieval art. In them all the various national
elements which had appeared sporadically in other areas were
assembled, blended and developed into a vital and flourishing art. The
graphic approach which still characterises what is best in Russian
painting, the delicate yet assured, elegant yet forthright line, the love
and feeling for glowing yet thoroughly harmonious colours, the deeply
mystical conception expressed naturally but with profound conviction all
these elements appear in Novgorodian icons, fused into an inspired and
admirably blended entity (RICE, 1963, p. 14).
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Esse sentimento de fé e caracteristicas entendidas enquanto misticas que
afastam o artista da individualidade e, ao mesmo tempo, de tendéncias
ocidentais que comecaram a adentrar na RuUssia a partir do século XVII,
mantiveram os artistas de icones convictos nos elementos béasicos para a
formulacéo da obra, o espagamento, as propor¢des, 0s usos das cores, 0 ponto
focal, o tema, as linhas. O artista entende-se como um mediador do divino, assim
como Plotino descreve seu artista em I. 3 [20], um mediador entre o sensivel e o
inteligivel. Por isso, esse artista, na maioria das vezes, manteve-se no
anonimato.

A guestdo das escolhas estéticas utilizadas pelo artista dos icones russo
passou a ser abordada por teélogos como Pavel Floriénski, que demonstrou, em
seu livro A Perspectiva invertida (2005; 2012), tensbes geradas por esses
artistas acerca da perspectiva linear. Para ele, os artistas russos abandonam a
ideia da arte naturalista para encontrar na chamada “perspectiva invertida” a
realidade conforme as pessoas observam o mundo. Em seu entendimento
(2005, p. 22), o Renascimento fortaleceu a perspectiva linear e educou geracdes
de pessoas para que representassem o mundo tal qual esse modelo, sem que
houvesse uma compreensdo que se tratava de uma sistematizacdo de
representacdo do mundo. Assim, essa perspectiva ndo passa de um simbolo de

representacéao, o qual foi abandonado pelos artistas russos.

Los iconos gue resultan mas creativos desde el punto de vista de la
percepcion artistica suelen contener siempre algin «error» de
perspectiva. Por el contrario, aquellos otros que mejor satisfacen las
reglas de los manuales de perspectiva resultan inanimados y aburridos.
Si nos permitimos dejar de lado por un momento las exigencias
formales de la geometria, la intuicion artistica nos obligara a reconocer
la superioridad de aquellos iconos que la violentan (FLORIENSKI,
2005, p. 22).

A discussdo sobre a perspectiva linear e a inversa ou invertida sera
abordada com profundidade no capitulo terceiro, demonstrando como os icones
foram decisivos para a formagéo dos futuristas russos. Assim como Floriénski,
Grabar décadas depois publicou um capitulo, em Les origines de I'esthétique
médiévale (2001), destinado a observar os resquicios de uma filosofia
neoplatbnica de Plotino e suas possiveis implicacdes na formacdo de uma

perspectiva invertida. Entdo, pode-se especular que as aproximacdes entre
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Plotino e Kandinsky perpassam a questdo da espiritualidade e também da
constituicdo de elementos tedricos.

Assim como Kiev, a cidade de Novgorod e, mais tarde também Pskov e
Moscou, receberam um fervor religioso apds a adesédo do Império Russo ao
cristianismo ortodoxo. Kondakov comenta que, de todas as cidades da Russia,
foi Novgorod responsavel por deter parte do acervo de icones bizantinos®.
Contudo, com o tempo, por mais que Novgorod tivesse lacos estreitos com 0s
icones bizantinos, passou a desenvolver em seus proprios ateliés caracteristicas
proprias que puderam, com o tempo, ser consideradas como dispares dos
icones bizantinos e genuinamente russos.

O anonimato dos artistas foi esvaindo-se e cedendo espaco aos artistas
como Theophanes, o Grego (1340 — 1410), um pintor bizantino, nascido em
Constantinopla, que realizou diversos murais com caracteristicas bizantinas,
mas, com a chegada a Novgorov e a crescente demanda dos mosteiros por
icones, passou a dedicar-se a tal feitio. Theophanes passou a criar inGmeros
icones, principalmente os destinados a iconostasis que precisavam ser vistas em
justaposicao.

Tamara Rice (1963, p. 16) explica que muitos artistas de icones de
Novgorod e de Moscou passaram a modificar e a experimentar novas solucdes
visuais ap6s as insercbes de Theophanes. Assim, no caso de Novgorod,
observou-se a substituicdo do fundo em dourado pelo fundo vermelho vivo, que,

posteriormente cedeu espaco ao fundo com terrenos brancos ou ocre.

130 S50 Pedro e Sdo Paulo que permanece na catedral de Hagia Sofia; dois icones da
Anuncia¢do, um no mosteiro de Sdo Anthony de Roma, um na igreja de S&o. Béris e Gleb; e um
de Sao Jorge no mosteiro de S&do Jorge.
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Figura 23. Autoria desconhecida. S&o Jorge de Novgorod. Escola de Novgorod.
Témpera sobre madeira. Dimensdes desconhecidas. (XII).

O icone de Sao Jorge (Fig. 23) figurava na iconostasis prevista
originalmente para a Catedral de Assuncéao, no Kremlin, que, em 1632, passou
por uma reforma que inseriu mais niveis de icones, conforme se vé na
atualidade. Nessa mesma iconostasis, também figurava a Virgem de Vladimir (c.
XIl), que, em conjunto com o icone de S&o Jorge, foram 0s poucos que
sobreviveram a ocupacado pré-mongol na Russia. Esse icone é considerado um
exemplo das técnicas desenvolvidas em Novgorod, com o fundo branco e o
destaque para o vermelho que sobressai na imagem. O santo € mostrado
segurando, em sua méo direita, uma lanca, que, segundo Rice (1963, p. 28),
termina em uma cruz. Em sua mao esquerda, carrega uma espada, sinalizando

o0 emblema russo de soberania. A sua expressao é serena e confiante. Como se
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trata de um icone realizado em Novgorod, é provavel que, antes de ser inserido
na iconostasis, tenha circulado pelo monastério de Sao Jorge, em que ficou
conhecido por haver uma concentracao de icones desse santo. Neste momento,

0 icone pertence ao Hann Collection, assim como outro montante de icones.

In Russian icon-painting we can see, from the end of the fourteenth
century, a change in direction turning the iconographic tradition towards
feeling and expression. This break both enlivened the form and also
changed the religious idea expressed by the icon; instead of the
Byzantine dogma we have religious life, drawing man nearer to God. At
the same time, the types change from Greek to Russian and the
iconographic scheme is enriched with subsidiary groups and more
elaborate settings: it wakes up, loses its deadness, and becomes alive
and picturesque (KONDAKQV, 2009, p. 10).

Assim como em Novgorod, em Moscou, também existia a predominancia
da cor vermelha nos icones, mas também se observa o uso do dourado, do
branco e do verde esmeralda, rosa amarelo e tons de azul, além das linhas
firmes e sinuosas. Na regido de Pskov, observou a preferéncia pelos fundos
verde escuro com bordas em vermelho alaranjado. Os icones dessa regido sao
conhecidos por estarem em bom estado de conservacdo, mantendo ainda
camadas de verniz e, em alguns casos, mantendo a coloracéo original da obra

guando foram encontradas.

Rice comenta (1963, p. 16) que, com o tempo, as escolas provincianas
foram adotando as tendéncias de Novgorod na composi¢ao do espaco, adotando

os santos em filas com emblemas que decoravam as vestimentas

Icons from the remoter regions are often a trifle naive, but in the more
sophisticated works, this naivete expressed itself in a love of imagery
and enchanting decoration which is characteristic of Russian folk art.
This tendency is most noticeable in the small scenes framing the
centrally placed figure of a saint, illustrating the notable events of his
life. Icons of this type are called zhiteynie or 'biographical’; they became
extremely popular in the fifteenth century in many districts, but the
folklorist elemente is most marked in those which were produced at that
time in Vologda (RICE, 1963, p. 18).

Para Rice, os icones “zhiteynie” ou “biograficos” produzidos na regiao de
Vologda conservam aspectos da espiritualidade vivenciada antes do processo
de cristianizacdo dos povos Komi. Como esse processo foi gradual, é possivel
visualizar vestigios do xamanismo e das praticas religiosas predecessoras.
Deste modo, esses icones, quando sdo biograficos, aparecem com a imagem
central do santo homenageado em situacdo de triunfo e ao redor cenas

compositivas demonstrando as provagdes pelas quais ele passou. Um exemplo
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desse icone é o biogréafico de Sdo Jorge, conforme sera abordado no ultimo

subcapitulo desta investigacao.

Figura 24. Do lado esquerdo: Autoria desconhecida. O milagre de S&o Jorge ao matar o dragdo. Da regido
de Vologda. (XV).
Témpera sobre madeira. 89 x 67 cm

Figura 25. Do lado direito: Autoria desconhecida. Sao Jorge e o dragdo. Novgorod.
Témpera sobre madeira. Dimensdes desconhecidas. (XV).

No icone O milagre de S&o Jorge ao matar o dragdo (XV) (Fig. 24), criado
na regidao de Vologda, por um artista desconhecido, é apresentado o fundo
dourado em témpera, mesma caracteristica utilizada por séculos em Novgorod.
No lado superior, observa-se a figura de S&o Nicolau, imagem repetida em outros
icones, permeando as nuvens estilizadas. Ainda na parte superior, observa-se o
arcanjo coroando Sao Jorge, que, montado acima do dragéo, posiciona o braco
direito acima da cabeca, portando uma espada, dando a sensacdo de
movimento, como se fosse desferir um golpe sobre o dragdo. Na parte inferior
do icone, vé-se, de um lado, a caverna pela qual o dragao saiu e, em seu lado
oposto, a princesa que conduz o animal para dentro da muralha.

Diferentemente do icone comentado anteriormente (Fig. 24), o Sao Jorge

e o dragdo (Fig. 25), apresentam um fundo dividido em quatro partes. A cor
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predominante € o branco caracteristico dos icones criados na regido de
Novgorod. Na parte superior esquerda, consta, entre as nuvens, o Salvador
abencoando o feito. No centro do icone, a figura do arcanjo corando o cavaleiro,
que monta um cavalo branco e punha uma lanca ao invés da espada. Abaixo
tem-se o dragao estilizado, saindo de sua caverna com outros dragdes. Assim
como no icone anterior, a princesa conduz o dragao para dentro dos dominios
da cidade. Um detalhe chama atencdo. As roupas de Sao Jorge e da Princesa
apresentam padrdes geométricos com o dourado.

A qualidade narrativa que sobressai nesses icones produzidos na regido
de Vologda é um dos fatores que aparecem nas imagens produzidas a margem
das vertentes de icones consideradas de referéncias, como, por exemplo a de
Novgorod e Moscou. Nesse sentido, fator a se considerar é que parte desses
icones seguem paradigmas de visualidades, seja pela producéo realizada pelos

artistas e pela prépria dinamica de circulagdo do comércio de imagens.

Sobre o processo, a técnica utilizada na criacdo dos icones, Tamara Rice

comenta:

The wood which was intended for the painted icons had to be carefully
chosen, well seasoned and elaborately prepared. At first, only lime,
birch, alder and oak were considered suitable, but later cypress was
also used. The thickness and size of the panels varied with the purpose
for which each icon was intended, as well as with the period and the
region in which it was made. Thus, in early times, icons coming from
the more heavily wooded districts were generally quite thick, and the
painted surfaces were hollowed out. Later, they were comparatively
thin, and the margins were painted in imitation of the raised borders of
the earlier ones. When necessary, the back of a panel was
strengthened against warping by having two hollows cut into it, with na
exactly fitting wedge inserted into each. Processional icons which were
to be painted on both sides of the board could, for that very reason, not
be slatted, and had therefore to be made of thick, well-seasoned and
excellent pieces of wood (RICE, 1963, p. 23).

Assim, parte dos icones produzidos em Vologda, antes do século XVI,
apresentam detalhes com a madeira, as cores das escolas de Novgorod,
sobretudo o uso do dourado para o fundo e o vermelho na figura central do icone.
As linhas sdo esguias e o artista demonstra uma preocupagéo com os detalhes.
No caso do icone O milagre de S&o Jorge ao matar o dragéo (c. XV) (Fig. 24),
contempla-se o padroeiro no centro da imagem. Com a méo direita, segura a
espada, simbolo de forca e destreza. Com a méo esquerda, toma as rédeas do

cavalo que domina o dragdo. Acima de S&o Jorge esta o arcanjo santificando-o
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com a auréola. A composi¢do do arcanjo com a ponta da espada produz
movimento e harmonia com a cena. No quadrante superior direito, € possivel
observar a imagem de St. Nicholas, que figura o icone (fig. 24) biografico datado
no mesmo século*3!, criado na regido de Novgorod. A imagem de St. Nicholas
foi “presentificada” (BELTING, 2010, p. 31) em diversos icones produzidos no
mesmo periodo e em momentos posteriores. O retrato do santo € ornado por
padrbes ondulatorios que se assemelham a nuvens. No quadrante inferior
direito, est4 a porta da entrada da cidade a princesa puxando o dragdo que sai
de sua caverna. No alto da colina, estdo os habitantes da cidade que observam
0 ato heroico de Séo Jorge. Esse icone dialoga com as caracteristicas gerais

descritas por Rice sobre como os artistas elaboravam suas obras.

The artist worked in tempera, using raw yolk of egg diluted in rye beer
as his medium and employing a palette of twenty-four basic colours.
His first task consisted in outlining his picture in cinnabar. A coat of
white lead paint burnt to a greenish tinge was generally apphed to the
picture next and the faces painted upon it in a darkish brown, on which
the features were then outlined in a reddish ochre, which was in turn
touched up with a lighter brown. In this way the shading, or rather the
moding, was produced by the first and darkest coat of paint and not by
the topmost one, the process being known as okhreniye or 'ochring'.
Shadows in the Western sense were unknown, but corresponding
effects were produced by various forms of highlights or bliki; on the
faces these highlights were occasionally carried out in a dark ochre
paint mixed with white lead, but more often in white lead paint alone.
When they took the form of tiny curved lines, they were known as
ozhyvki or 'enliveners', but when, as in later times, they consisted of tiny
parallel lines, they were called dvizhki or “flecks”. The highlights on
draperies were produced by a variety of colours and were known as
probely (RICE, 1963, p. 24).

Chama atencéo a similaridade do icone O milagre de S&o Jorge ao matar
o dragéo (c. XV) (Fig. 24), com o icone Séo Jorge e o dragao (c. XV) (Fig. 25),
criado em Novgorod, que, segundo Rice (1963, p. 34), mesmo sendo criado na
regido de Novgorod, é provavel que tenha sido por um artista provinciano, pelas
escolhas estéticas do artista, principalmente pela proximidade com outros icones
encontrados na regido do norte. No centro desse icone, tem-se Sao Jorge
subjugando o dragéo, que, assim como no icone anterior, esta sendo guiado pela
princesa para fora da caverna. Desta vez, o dragdo deixa, em sua caverna, a

prole. No canto superior esquerdo, no lugar de Sao Nicolas, tem-se a imagem

131 [cone biogréafico de S&o Nicolas. Novgorod. XV. Russian Museum, Leningrad.
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do Salvador, que abencoa a cena sobre um ornamento de nuvens, enviando

para o mundo terreno um arcanjo que coroa S&o Jorge com uma auréola.

Por mais que o santo e 0 seu cavalo sigam 0s mesmos aspectos da
pintura de icones novgorodianos, Rice explica que os ornamentos sao dispares
de todo o restante das imagens produzidas na mesma regido, fazendo com que
essas diferencas, mesmo que sutis entre um icone de Novgorod e um provincial
realizado antes do século XVI, sejam percebidas com facilidade.

Kondakov (2005, p. 20) explica que, ja no século XVIIl, a producédo de
icones por artistas dentro da Russia ja havia ultrapassado em quantidade os
icones bizantinos e os icones gregos, sendo a veneracdo dessas imagens uma
pratica da espiritualidade que, com a familia Stréganov, fomentou o comércio

artistico dessas obras.

Much the same is true of the whole class of so-called Stréganov styles,
which take their rise somewhere in the middle of the sixteenth century,
and those assigned to Ustylg and Vologda. We know the lively
commercial activity of Vologda, Ustyug, and in general the north of
Russia up towards the White Sea: likewise the enormous part played in
these northern regions by the monasteries and smaller religious houses
or cells, their economic and educative importance. Still, favourable
material conditions do not at once establish the existence of art, or even
of artistic handicraft, and the orders given by the Stréganovs, many as
they may have been and regular, may quite well have gone to Névgorod
and Pskov, and there is no reason to place the early Stréganov icons
to an independent school (KONDAKOV, 2005, p. 134).

Kondakov faz notar o debate ao redor de considerar os icones produzidos
sob a chancela dos Strdganovs como pertencentes a uma escola, tal qual os
criados mediante o dominio dos ateli€s e mosteiros da regido de Novgorod e
Moscou. Contudo, cabe ressaltar que, independentemente de serem
considerados uma escola ou nédo, parte dos icones criados na regido de Moscou,
durante os séculos XVI e XVII, estiveram sob o dominio de um desses artistas.
Os Stréganovs eram um grupo que incluia estudantes, colecionadores,
magnatas, comerciantes do norte e do leste da Russia, que se estabeleceu em
Ustryug, Sol'vychegodsk e Perm. Eram religiosos que decidiram que seria uma
pratica adornar as Igrejas e investir em seus proprios artistas para tal realizagéao.
Assim, houve uma geracdo de artistas que se dedicaram a pintura de novos
icones e a atividade da coOpia dos icones ja existentes, propagando uma
massificacao de imagens por todo o territério da Russia. Kondakov (2005, p. 199)

admite que, em Moscou, esses artistas, sob a tutela da familia Stroganov,
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passaram a produzir icones para o Czar. Além disso, nascia, com esse COmércio.
uma variedade nas cenas, em que o0s artistas como Stephen Borozdin, Procopius
Chirin e Nicephorus Savin inseriram novos elementos e a tendéncia de organizar
as cenas canonizadas.

Consequentemente, por mais que se relute em reconhecer os Stréganovs
como uma escola, compreende-se que existiu um rastro deixado pela familia ao
ponto que marcou séculos das imagens produzidas sob sua tutela, ficando
evidente essa constatacdo visual ao observar o montante de icones quando
iniciou o processo de restauracao das imagens, a partir do final do século XIX.

Se, com o tempo, a criacdo dos ateliés, que abrigaram pintores de icones,
que, evidenciam nessas imagens, caracteristicas proprias do povo russo,
deixando marcado tracos de cada territério, sendo possivel constatar, por meio
da técnica, das escolhas estéticas e do tema, qual o atelié foi produzido o icone
por expressar a fé, mas também aspectos regionais derivados da cultura dos
povos originarios. Deste modo, Marcadé estima que, no inicio do século XX,
muitos artistas?®?, assim como Kandinsky, buscaram, na visualidade dos icones,

0 retorno para as raizes russas.

E bem sabido que, até o século XIV, a Ortodoxia da Velha Russ,
sucedida pela Moscovita e pelo Império Russo, privilegiou,
desenvolveu, amplificou uma liturgia que, além de alimento religioso e
mistico, foi também ponto de partida para a reflexao filoséfica sobre a
beleza espiritual e estética. A pompa da liturgia ortodoxa é um fato ao
qual poucos de nossos contempordneos foram insensiveis.
Recordemos, como por exemplo, Kandinski, “modernista” por
exceléncia, dizia ter vivenciado a sintese das artes, aquilo que, no final
do século XIX, atendia por sinestesia ou Gesamtkunstewerk — nas
isbas da regifo de Vélogda e nas igrejas de Moscou (MARCADE, 2002,
p. 84).

No inicio do século XX, artistas como Kandinsky voltaram seu olhar para
a cultura dos camponeses e dos povos originarios como um modo de recusa a

uma arte naturalista que ainda persistia dentro do pais!33. Marcadé explica que

132 Marcadé comenta sobre como a producdo de Maliévitch dialoga com os icones, mas de certo
modo, com a prépria producdo de Kandinsky. Para o teérico, Maliévitch ndo pintava icones
inspirados pela Sagrada Escritura, mas exclui qualquer enredo minimizando as imagens,
“reduzindo-as a uma forma pura. Ele cria composicbes sem-objeto ligadas com a antiga
semantica russa. Em vez do fundo dourado ou vermelho, tipicos da iconologia [...] emprega o
fundo branco”.(MARCADE, 2002, p. 72).

133 No capitulo 3 sera abordado como esses artistas russos questionaram os procedimentos

naturalistas dentro da arte, artistas que inclusive sairam de grupos como O mundo de Arte,
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esse movimento de retorno a uma antiguidade russa e valorizagédo da cultura
produzida por esses povos € singular no sentido em os processos histéricos de
retomada do passado que aconteceram na RuUssia foram peculiares se
comparados aos que aconteceram em outros territorios como na Alemanha ou
na Franga (2002, p. 54).

Marcadé demonstra (2002, p. 54) que parte das obras produzidas pelas
pessoas que moram nos territorios rurais sempre estiveram presente no convivio
das pessoas, seja na vida publica ou em ambito privado, assim como 0s icones
e suas copias. Contudo, essa producdo era ignorada ou reduzida a categoria de
artesanato. Assim, foi preciso que o interesse por uma arte “primitiva” surgisse
em outras regides da Europa para que esses artistas percebessem que olhar
para essa producdo era também um modo de se reconectar com o passado
russo.

No caso de Kandinsky, esse olhar encontrou, nos icones das igrejas de
Moscou, experiéncia estética semelhante que vivenciou com 0s povos Komi-
zyryan, em 1889. Parte das sensacdes que ele descreveu repercutiu em sua
producdo tedrica e visual, seja nas escolhas simbdlicas, como também na

técnica e na materialidade de suas obras.

conduzido por Sérguei Didguilev. De todo modo, neste momento salienta-se que esse grupo
movimentou a cena de arte contemporanea, inserindo a Russia em um nivel internacional.
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2.4 POVOS ORIGINARIOS E A “ANTIGA” ARTE RUSSA

Em Desocidentalizar Kandinsky: figura e abstracdo como retorno a arte
originaria russa (FERNANDES, 2022), artigo publicado pela 41° Coléquio do
Comité Brasileiro de Historia da Arte, evidencia a experiéncia estética de
Kandinsky em Vologdoskaia Oblast'** e fica evidente que essa vivéncia entre 0s
povos originarios foi decisiva para a formagéo da sintaxe do artista. Nesse artigo,
demonstrou-se a possibilidade de perceber o papel do xamanismo siberiano
nessa formulacao de Kandinsky, tal como a espiritualidade praticada pelos povos
Komi. Nesse sentido, o aprofundamento dessa andlise leva a compreenséo de
gue o xamanismo incorporado por Kandinsky, em suas obras, insere como parte
das investigacOes realizadas pelo artista, em 1889. Deste modo, especula-se
como Kandinsky realizou esses dialogos culturais para transpor em suas obras
uma sintaxe Unica. Consequentemente, propde-se neste subcapitulo abordar as
relacdes entre o xamanismo siberiano e a espiritualidade dos povos Komi no que
tange as escolhas visuais feitas pelo artista.

Marja Leinonen (2006, p. 234) comenta que a relagcdo entre 0s povos
komi-zyryans e os eslavos pode ser observada por meio da linguagem e suas
tensdes. Em situagBes geograficas e culturais em que se verificam povos e
linguas distintas, os linguistas destacam trés modos diversos de nomear essas
relacdes, sendo elas: superstratum, substratum e adstratum.

Em uma situacdo de substratum, uma lingua toma o lugar da outra,
preservando algumas caracteristicas do antigo sistema linguistico (2006, p. 234),
enquanto em uma situagao de superstratum, o colonizador abdica de sua prépria
linguagem para adotar a linguagem praticada pelos colonizados, preservando

algumas caracteristicas do antigo sistema linguistico. “Normalmente, tais

134 Vologodskaia Oblast é uma divisdo federal da Federacdo da Russia, semelhante ao que
compreendemos no Brasil como Estados, englobando a cidade de Vologda, como também
Cherepovets que possui uma populacdo superior a cidade anterior. No relato de Kandinsky sobre
a sua viagem até os povos Komi, o artista descreve o territdrio, evidenciando a sensacéo que &
transitar por diferentes ambientes “durante o dia, fazia quase sempre um calor escaldante, a
noite era glacial’ (1991, p. 85). E preciso pontuar que a provincia de Vologda esta a 480 km ao
norte de Moscou e Kandinsky realiza essa viagem de transporte térreo. Deste modo, indica-se
que Kandinsky perpassou Vologdoskaia Oblast e ndo somente por Vologda.
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caracteristicas s&o fonéticas ou sintaticas” (LEINONEN, 2006, p. 234). Por fim,

Leinonen indica que adstratum é

[...] two (or more) languages, i.e. populations speaking different
languages, continue interacting for a long time, both retain their speech
forms but features enter from one language to the other. Typically, in
such a situation we find lexical, morphosyntactic and even purely
morphological features in common with neighbouring languages.
Phonetic features also develop in a parallel fashion. This interaction
may concern entire populations, or there may exist a bilingual belt
between the monolingual hinterlands (LEINONEN, 2006, p. 235).

Deste modo, para Leinonen, a melhor caracterizacao para a relagéo entre
0s komi e os eslavos ocorreu por meio da adstratum, pois 0s povos Komi, falando
um dialeto fino-hdngaro, realizaram trocas linguisticas com os eslavos. O
linguista ressalta (2006, p. 235) que, nas Cronicas de Nestor (1069), os Komi-
zyryan, dialogando em finlandés, tiveram contato com povos Escandinavos.
Ressalta-se que esse livro traz o relato do monge Nestor, que vivia em Kiév e
faleceu no inicio do século Xll. Essa obra teve a primeira publicacdo séculos
depois, em 1767, em Sao Petersburgo. Trata-se de relato fundamental para a
compreensao da formacgdo do povo russo, onde esta detalhada a constituicdo
dos povos, as modificagcdes da linguagem e a religiosidade. Além disso, Nestor
traz a formacao do povo com uma linguagem mitica, com base na Biblia.

Nas producdes artisticas e teoricas de Kandinsky, € possivel observar os
didlogos entre as duas culturas e espiritualidades desses povos originarios,
como, por exemplo, na obra Cancdes de Volga (1906), em que o artista deixa
evidente o retorno aos povos originarios e a necessidade de dialogar com o que

vivenciou durante o periodo em que realizou expedicdes etnogréficas.
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Figura 26. Wassily Kandinsky. Canc¢des de Volga.
Témpera sobre cartéo negro. 49 x 66 cm. (1906).

Cancdes de Volga (1906) (Fig. 26) € uma das obras criadas por Kandinsky
que fazem referéncia a sua busca por uma “alma russa”, em oposicdo ao
processo de ocidentalizacao, iniciado por Pedro |, exaltando o “folclore russo”.
Nesse sentido, a obra recebe o nome Canc¢les de Volga apenas em 1913,
publicada na edicdo de Sturm-Album, repr. 30. Obra criada em papel cartdo
negro, inserindo a témpera como elemento central. Além disso, Kandinsky utiliza
as cores na obra sem mistura-las, inserindo-as lado a lado sem a utilizacéo das
linhas do desenho. Assim, o artista sobrepde as tintas sobre o cartdo, formando

as figuras, sem delimita-las pelo desenho.

Conforme o artista afirmaria posteriormente, a cor preta € uma cor que
possui uma ressonéancia nula (KANDINSKY, 2012) e, portanto, ideal para fazer
parte de um P.O. (plano original) por elevar a ressonancia das outras cores que
compdem a obra. Chamam atencdo os padrdes geomeétricos utilizados nos
barcos, as linhas quebradas, e as demais que formam um segundo P.O. Além

da prépria iluminacao utilizada por ele, a luz fria, confundindo o azul, o roxo e o

169



preto das aguas do rio. A obra foi doada em 1981, por Nina Kandinsky, a cole¢éo

do Centre Pompidou, Musée National d’Art Moderne.

Destarte, vislumbra-se como essa producédo do artista envolve a cultura
dos povos originarios e como a figura ocupa um papel central no processo
progressivo em busca da abstracdo, especialmente nos anos anteriores a
primeira aquarela abstrata. Em Cancdes de Volga (1906), observa-se a presenca
de elementos que remetem aos contos de origem popular e parece ilustrar a

experiéncia estética narrada em Olhar sobre o passado (1991).

Cancdes de Volga (1906) mostra um dos principais rios da Russia, que
nasce na regiao norte e desagua no mar Caspio. Esse rio atravessa a regiao de
Vologda e de Moscou. Na obra, Kandinsky recupera a cultura e a espiritualidade
ao posicionar, no centro da imagem um icone bizantino, trazendo uma
visualidade dos povos eslavos, sobretudo presente nos mitos. Contudo, também
€ possivel constatar resquicios da cultura escandinava, como os detalhes dos
barcos que fazem referéncia aos povos escandinavos. Nesse sentido, a
historiadora e arquedloga Else Roesdahl (1995, p. 201) explica que, no século
X, “a Russia teve uma dinastia de origem escandinava, e ligava os paises do
Norte a Bizancio”. Contudo, historiadores, como José Antonio Hita Jiménez
(2001), justificam que existem divergéncias entre os historiadores no que
concerne a origem do povo russo. Assim, entende-se que essas incongruéncias

podem ter incidido sobre a poética de Kandinsky.

Johan Andreas Sjogren (1838 - 1906), um historiador e linguista finlandés,
gue certamente marcou o trabalho de Kandinsky, forneceu a analise cultural de
um periodo pré-constituicdo da Russia. Sobre a relacdo que Kandinsky mantém
com a teoria de Sjogren, Mckay comenta

Like arrival of the Merchans, Song of the Volga [Chant de la Volga]
(1906) is also dependent on Sjogren’s detailed account of the socio-
economic existence of the pre-industrialised Northern peoples. Sjogren
emphasised the importance of hunting, agriculture and trade, all
internconnected in the economic vitality of the north Russian
communities. He also continually highligted links between the socio-
economic and material existence of the people and the nature pof their
religious habits, custos and beliefs, stressings, for example, the close
coincidence betweem the recente development of towns and trading
centres and the existence of ancient sacred spots (MCKAY, 1993, p.
23).
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Mckay (1993, p.24) mostra que Kandinsky, ao retomar as ideias de
Sjogren, deixou evidente por meio da criacdo pictérica, a diversidade desse
povo, 0S aspectos sociais, econdmicos e religiosos, pratica realizada nos
trabalhos investigativos de Sjogren. Jiménez, em Sobre los Origenes de Rusia y
la Crénica de Néstor (2001), explana sobre trés teorias historiogréficas sobre o
assunto: a normandista, a antinormandista e a eurasiatica. A teoria normandista
tradicional apareceu pela primeira vez por meio de G. S Bayer, um membro da
Academia de Ciéncias da RuUssia, recém-inaugurada por Pedro |, em 1725. Por
sua vez, em 1749, quando o investigador alem&o G. F. Mdller, durante uma
comunicacao “Sobre a origem dos russos e seu nhome”, sustentou que Riurik
(879 d.C), fundador do primeiro estado russo, tinha uma origem escandinava.
Tal argumentacao gerou desconforto entre 0s russos e eslavos, mas, ao mesmo
tempo, foi adotada por uma parcela de historiadores, como o prestigiado Nikilay
Karanzin (1766 — 1826). Em termos geograficos, essa tendéncia considera 0s
desdobramentos comerciais e culturais, primordialmente das regides da costa
leste da Suécia, Dinamarca, Frisia (uma regido ao norte dos paises baixos),
Riugen (uma ilha da Alemanha), Rosellén (regido histérica da Franca) e o sul da
Franca como sendo o inicio do territorio russo (JIMENEZ, 2001). Para além

disso, a tendéncia normandista embasava-se nos relatos de viajantes arabes.

A tendéncia antinormandista, também chamada eslavista'3®, surge com
precedéncias nacionalistas. Seu primeiro adepto foi Mikhail Lomonossov (1711
— 1765), que escreveu a primeira gramatica russa. Para ele, nesse sentido, é
plausivel que exista uma desconfianga entre os historiadores sobre as bases
histéricas da nacgdo. Outro fator é a propria validade das Crénicas de Nestor,
texto com uso politico e religioso, que recebe tom veridico secularizado pelos

historiadores.

[...] no se trata de un documento de época, ya que se escribidé con una
considerable lejania de los hechos descritos. En cierto sentido, la
Cronica de Néstor se ha convertido en una referencia obligatoria y
aceptada al pie de la letra por muchos historiadores; sin embargo, el
discurso de caracter legendario que presenta y los fines politicos y
religiosos, que indudablemente perseguia el cronista en su exposicién
de los acontecimientos, han dado lugar a que constantemente se

135 Cita-se essa tendéncia em especifica, por compreender que existiram outras tendéncias
antinormandistas, como a antinormandista propria da Russia Soviética de Stalin, que buscava
retomar um nacionalismo patriético na populacédo (JIMENEZ, 2001, p. 167).
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cuestione la veracidad de lo que alli se describe (JIMENEZ, 2000,
p.166)

Deste modo, os antinormandistas defendem que a origem do povo russo
ocorreu com a expansao do povo eslavo, negando as aproximagdes com outros
povos. Contudo, esse posicionamento rigido provocou estranhamentos quanto
a propria formacgdo cultural evidente e os transitos culturais e econémicos.
Jiménez (2001, p, 168) cita um “isolamento artificial do povo eslavo ocidental”,
impondo certos “exageros sobre o papel desempenhado pelos Varegos e os
Vikings, fazendo com que esses povos perdessem espaco na formacdo do
primeiro estado russo”. Com o tempo, esse posicionamento dos
antinormandistas € abandonado e abre perspectivas para uma constru¢ao sobre

o papel dos escandinavos na Rulssia'®®,

Nesse ponto, as fontes dos normandistas e dos antinormandistas
consistem tanto nos relatos dos cronistas, nas lendas, quanto nos textos de

viajantes arabes, dentre eles, os relatos de lbn Fadlan'®’.

Entre as duas perspectivas ja mencionadas, surge uma terceira
possibilidade de leitura, a eurasiatica®®, que decide nédo limitar suas andlises a
uma localizacdo geografica especifica dos primeiros russos, como também nao
admite uma cronologia imposta tradicionalmente sobre a origem da RUssia.
Alguns investigadores se destacam, como Lev Nikolayevich Gumilev (1912 —
1992), que compreendia 0s primeiros russos como alguns povos germanicos
antigos. Os apontamentos de Gumiliov basearam-se em analises historiogréficas
e geoldgicas, observando também os movimentos migratérios que ocorreram na
regido. Assim, para ele, a regido da Eurasia tem papel fundamental para
entender a descendéncia do povo russo. Essa constatacdo advém dos

apontamentos de seu antecessor, o historiador George Vernadsky (1887-1973),

136 O primeiro passo é identificar Rilrik como um ativista politico militar frisio, assim como conta
as crbnicas de Nestor, e que passa a intervir na organizagdo politica da Russia na metade do
século IX nas relagbes comerciais com Bizancio, além de estabelecer acordos comerciais com
varegos, eslavos e trouxe estabilidade para a regiao.

137 Viajante arabe que integrou no século X uma expedicdo que saia do Império Islamico, Bagda,
rumo ao norte. Na obra Viagem ao Volga — relato do enviado de um califa ao rei dos eslavos,
relatando a imagem dos povos que encontrou durante a sua viagem.

138 O termo faz referéncia a placa tecténica Eurasiatica, uma das nove placas, conglomerando
paises da Europa e da Asia. Essa compreens&o do espaco mostra-se estratégica, para a questao
econdmica, social e politica.
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gue chegou a conclusdo de que os russos haviam vivido no sul da Russia
durante varios séculos antes da chegada de Riurik e dos varegos, localizando

0S russos na regido meridional do mar negro (JIMENEZ, 2001, p. 171).

Nesse sentido, Gumiliov indica uma importancia “ao papel supostamente
desempenhado pelos judeus na Eurasia medieval” (JIMENEZ, 2001, p. 171).
Assim, uma dessas hipdteses existentes dentro da Ucrania, segundo Jimenéz
explica, € de que existiam mercadores judeus do sul da Franca, da regido de
Rosellon, que dirigiam um comércio de pessoas escravizadas da Euréasia. Dito
de outro modo, foram os judeus do sul da Franca os primeiros governantes
fundadores russos de Kiev, construindo uma rede de comércio e guerreiros”
(JIMENEZ, 2001, 171). Essa hip6tese continua sendo debatida pelo componente
étnico e por estar fortemente fundamentada em documentacéo historiogréfica
gue néo cabe citar nesta tese. Todavia, chama a atencédo os desdobramentos
histéricos-geograficos que amalgamam as formas culturais, sejam o contato com
0s eslavos ou o0s escandinavos, a presenca dos judeus de certo modo marca a
vida de Kandinsky e de outros futuristas russos no inicio do século XX e isso, por

si s0, jA é motivo suficiente para perceber a importancia dessa teoria’®.

Em suas obras visuais e teodricas, Kandinsky deixou evidente a
necessidade do retorno a Russia, onde passou a realizar um estudo aprofundado
sobre 0s povos origindrios e as dinamicas sociais e religiosas. Ndo se sabe se
ele tem consciéncia desses debates entre 0 normadismo, o antinormadismo e
abordagem eurasiatica. Parece que, em busca de uma linguagem propria,

realiza uma aproximacao com alguns povos étnicos, por meio do diadlogo do

139 No periodo de 1923, apés permanecer 8 anos isolado do Ocidente em territorio Russo,
Kandinsky troca uma série de correspondéncias com seu amigo Arnold Schénberg. Na ocasido,
havia feito o convite para o compositor lecionar na Bauhaus, contudo, os planos foram
interrompidos por conta das severas acusacdes antissemitas sofridas por Schénberg e o rumor
da Bauhaus de adotar essas praticas. Assim, Schénberg ndo aceitou o convite e encaminhou
uma carta para Kandinsky: “Caro Sr. Kandinsky: se houvesse recebido sua carta um ano antes,
teria aberto mao de todos os meus principios, haveria renunciado a perspectiva de finalmente
poder compor e teria me langado de cabecga na aventura. [...] Fui forgado a aprender nos ultimos
anos, e agora finalmente entendi e ndo vou mais esquecer. Que eu ndo sou aleméao, ndo sou
europeu, talvez sequer seja humano... mas que sou judeu [...] Ouvi dizer que até mesmo um
certo Kandinsky sé vé erro nas ac¢des dos judeus, e nos equivocos deles vé apenas o judaico, e
por isso desisto da esperanga de um entendimento. [...] Somos pessoas diferentes.
Definitivamente!“. Kandinsky responde a carta com indignagao “Nao sei quem e por que esse
alguém teria interesse em abalar e, quem sabe, até aniquilar por completo a nossa relacéo, que
eu pensava ser soélida, firme, puramente humana. Vocé escreve ‘definitivamente!”
(SCHONBERG, [1922] apud Meyer, 2014, p. 49). Para ver mais sobre as cartas trocadas entre
Kandinsky e Schénberg C.f. (MUNOZ, 2010).
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xamanismo dos povos siberianos e dos povos Komi-zyryan. Além disso, ndo se
ignora a cultura germanica, especialmente as lendas e os contos, que Kandinsky
projeta em suas obras por perceber que se assemelham a sua patria, como um
indicio dessa descendéncia alem@ que herdara de sua avé materna
(KANDINSKY, 1991, p. 71).

Nesse sentido, entre os tedricos e historiadores da arte que comentam as
aproximacodes entre as obras de Kandinsky e a cultura dos povos originarios,
seja dos Komi — Zyryan ou do xamanismo siberiano. Destaca-se a recente
pesquisa de Philippe Sers em Kandinsky — Philosophie de L’art abstrait -
Peinture, Poésie, Scénographie (2016). Por mais que Sers ndo dediqgue uma
pesquisa antropoldgica sobre esses povos originarios, suas consideracdes
abordam a experiéncia de Kandinsky por meio de uma andlise filosofica da
questdo, aproximando essa experiéncia de Kandinsky com possiveis

interpretacdes platbnicas.

Em Olhar sobre o passado, Kandinsky descreve a morada dos povos

Komi — Zyryan.

Lembro-me ainda de que, ao entrar pela primeira vez na sala, fiquei
paralisado diante de um quadro inesperado. A mesa, as banquetas, o
grande fogéo, que ocupa um lugar importante na casa do camponés
russo, 0s armarios, cada objeto era pintado com ornamentos
variegados que se desdobravam em grandes tracos. Nas paredes,
imagens populares: a representacdo simbdlica de um heroi, uma
batalha, a ilustragdo de um canto popular. O canto vermelho (vermelho
em russo quer dizer belo), inteiramente recoberto de icones gravados
e pintados, e defronte, uma pequena lampada pendurada que ardia,
vermelha, flor brilhante, estrela consciente de voz baixa e discreta,
timida, vivendo em si e para si, altivamente. Quando, enfim, entrei no
aposento, senti-me cercado de todos os lados pela pintura na qual,
portanto, penetrara. O mesmo sentimento dormitava em mim, até ali
totalmente inconscientemente, quando eu estava nas igrejas de
Moscou, [...]

Foi provavelmente através de tais impressoes, e ndo de outro modo,
gue tomou corpo em mim aquilo que eu desejava, a meta que mais
tarde fixei para minha arte pessoal. Durante anos procurei a
possibilidade de conduzir o espectador a passear dentro do quadro, de
forca-lo a fundir-se no quadro, esquecendo a si mesmo (KANDINSKY,
1991, p. 87)
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Para Sers, essa descricao de Kandinsky demonstrou os caminhos que
levaram o artista a relacionar essa experiéncia com uma caracteristica “magica”,
composta por um processo “ascensional”’. Decerto Sers (2016, p. 56), em sua
obra, aproxima a abordagem espiritual de Kandinsky com um platonismo
socratico e, em alguns momentos, com o neoplatonismo de Plotino (2016, p. 88),

guando comenta

Par ailleurs, en approfondissant un peu plus, il n'est pas interdit de
penser que ce mouvement de proximité-éloignement, de matériel-
immatériel, es conforme a la structure secréte des choses que I'art va
avoir pour mission de révéler, puisque ce mouvement est d’ emblée,
dans le contact avec 'ame, donc dans son étre intérieur, un parcours
de progrés (proximité-éloignement) et de dispersion réunion
(mouvement ex- et concentrique), comme le mouvement deprocession
et d’ascension ou le passage de 'um au multiple chez Plotin ou dans
la pensée chonoise (SERS, 2016, p.88).

Sers relembra que Kandinsky descreve a viagem para Vologda como um
“‘milagre” (SERS, 2016, p. 29) e explica que esse “milagre” € exatamente a
penetracao na pintura, o “passear dentro do quadro” (KANDINSKY, 1991, p. 87).
Assim, Kandinsky trataria como método o percurso para atingir essa meta. A
viagem e a propria casa assumem um significado de itinerario para o artista e,
por isso, ele realiza uma descri¢cdo dos elementos dessa experiéncia estética de
maneira tdo detalhada. O exercicio de contemplacéo!*® assume uma dimenséo
espiritual, proporcionando uma fuga do exterior para o interior. Plotino profere
“devemos fugir daqui”** (1.2 [19] 1, 2) para assemelhar-se ao que é divino e
semelhante a alma. E a conversdo do olhar do exterior para o interior e, para
realizar esse movimento, € preciso desprender-se do que € material por meio de
uma série de praticas. Em Plotino, o distanciamento da matéria é realizado por
meio das virtudes purificativas que permitem esse desapego do que é material
para que, de fato, aconteca a contemplacéo do divino.

Para Sers, Kandinsky embebido pelas teorias espirituais, estaria

gradativamente revelando ao leitor um percurso ascensional e religioso.

D’abord se présentent les meubles de l'isba: table, banquetes, poéle et
armoire, cofres et objets. lls sont les éléments de la survie, pesantes

140 Em Plotino esse exercicio € feito pelos humanos que sabem olhar com a visdo da alma, que
consegue perceber seu congénere e alegra-se com ele.

141 salienta-se que Plotino inicia essa discuss&o sobre as virtudes em seu tratado com base nas
passagens do Teeteto, 176a-b e na Republica.
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nécessités matérielles. lls sont peints d’ornements bariolés a grands
traits, et leur, matérialité va, pour ainsi dire, s’estomper devant leur
intégration a I'univers pictural. Cela implique une double lecture de ces
éléments. lls fonctionnent et rendent les services matériels qu’on attend
d’eux ; notre regard sur eux est alors um regard intéressé par leur
fonction, mais limite a ele. Sois ils sont vus comme une sorte
d’introduction au parcours pictural qui va suivre, premiers pas dans une
autre réalité. La conscience, dés ce moment, s’attache aux ornements,
au bariolage, plus qu’a l'objet lui-méme, et nous sommes conduits a
guelques observations (SERS, 2016, p. 30).

Se, para Sers, esses elementos na Isba!4? simbolizam o aspecto material
gue o artista terd que compreender em sua jornada. No Tratado sobre as virtudes
de Plotino, o contato com os objetos e os elementos contemplativos recebe uma
atencao especifica, pois estabelece uma relacdo entre movimento ascensional,
a conversao e as virtudes. Anteriormente, aprofundou-se sobre 0 movimento
ascensional, em especial, o realizado pelo artista pela via da beleza. Destaca-se
que o artista que realiza esse caminho percorrendo a via do belo em busca de
seu semelhante e encontra na arte e nos objetos artisticos um modo de
contemplar os resquicios do Intelecto e do Um que existem em sua propria alma.
Portanto, Plotino explica que a conversdo do olhar dos humanos, realizada do
exterior para o interior, deixando de contemplar os objetos do mundo para
perceber o inteligivel que existe em sua alma, possui um encadeamento para a
purificacdo da alma que estd embebida na materialidade do corpo. Para tal

exercicio, é preciso a atuacao das virtudes.

Em 1. 2 [19], Plotino explica que as virtudes atuam de modo hierarquico,
de acordo com a participacdo que elas possuem no ambito dos inteligiveis.
Assim, separam-se trés tipos de virtudes: as virtudes civicas ou politicas, as
virtudes purificativas, as virtudes contemplativas e as formas das virtudes que
estdo situadas no Intelecto. As virtudes civicas ou politicas sdo descritas por

Plotino como

a sabedoria na parte racional, a coragem na irascivel, a temperanca,
gue é um acordo e consonancia da parte desiderativa com o raciocinio,
e a justica, que € a completa suigeréncia de cada uma dessas partes
no que diz respeito a governarem e serem governadas (l. 2 [19]1. 16)

142 Trata-se de uma tipica habitagdo camponesa russa.
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Deste modo, para Sers, a compreensao de Kandinsky sobre o que é a
magia “presentificada” (BELTING, 2010) neste espago em Vologda, tal como a
sucessdo de elementos e os provaveis significados ocultos, fazem parte da
espiritualidade do “camponés” russo, que por meio de visualidades distintas
consegue transformar a dinamica da habitagdo em um objeto misterioso a ser
desvelado pelo artista. Consequentemente, o teorico enfatiza esse trajeto de
Kandinsky como uma busca por um método que justifique uma sistematizacao
das artes. Essa organizacdo, comparada com as virtudes em Plotino, pode ser
compreendida como as virtudes civicas, que organizam o mundo sensivel de
acordo com o inteligivel e fazem com que exista um interesse por esses

resquicios do que é transcendental.

No momento atual, a grande massa é extremamente materialista e
formalista e, por consequéncia, reacionaria. Os reacionarios nao
podem ter o sentido da arte espiritual do futuro (KANDINSKY, 2016,
p.587).

Tanto Plotino, quanto Kandinsky percebem a necessidade de
abandonarem a materialidade, de tomarem distanciamento. Em Plotino, por meio
das virtudes purificativas, é possivel distanciar-se ainda em vida. E preciso por
meio das virtudes, purificar o corpo para que a alma consiga coopinar sozinha (l.
2 [19] 3, 12). Conforme indica Brandao (2014, p, 150), “a alma purificada néo
mais compartilhard das opinides e paixdes do corpo, nem temera mais a

separacao definitiva da morte”.

Kandinsky agrega a espiritualidade como elemento central de sua teoria
artistica, pois, para ele, por meio deste caminho seria possivel perceber nas
artes a verdadeira mudanca para o século XX. A abordagem de Sers encontra
lastro em alguns discursos de Kandinsky ao utilizar as imagens da profecia do
triangulo espiritual (KANDINSKY, 2015, p. 35-36), conforme ja foi abordado no
primeiro capitulo, ou em artigos de revistas, como a publicacdo realizada em
1935, pela revista Kronick van Hedendaagse Kunst em Kultur, em que Kandinsky
ressalta sua preocupacdo acerca de um plano para uma arte espiritual para o
futuro. Observa-se com ressalvas apontamentos de tedricos como o de Michel
Henry em Ver o invisivel: Sobre Kandinsky (2012, p. 42), que elaborou uma

argumentacgdo espiritual e metafisica para justificar a producéo do artista, mas
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gue dedicou apenas um paragrafo para evidenciar a passagem por Vologda,
podendo indicar que a espiritualidade vivenciada com esses povos originarios

nao tivesse implicado na producéo visual do artista.

Em todo caso, adotam-se os estudos da historiadora da arte Peg Weiss,
que, em 1995, publicou Kandinsky and Old Russia: The Artist as Ethnographer
and Shaman. Pela primeira vez, € possivel encontrar um material completo sobre
a tematica que relaciona diretamente a experiéncia do artista com 0S povos
origindrios Komi e o xamanismo siberiano. Assim, Weiss comenta que
diferentemente de outros artistas das vanguardas europeias ou dos futuristas
russos que buscavam um vinculo com os povos originarios ou povos de outras
nacionalidades, Kandinsky era o uUnico que realmente tinha a formacdo de
etnografo e que realizava uma investigacdo sobre outros povos (WEISS, 1995,
p. XVI). Weiss ressalta que Kandinsky, em toda a sua trajetoria, nunca omitiu a
importancia dos povos originarios para a suas obras, sobretudo dos povos Komi

— Zyryan.

No Brasil, em meados de 2015, a exposi¢ao “Tudo comeg¢a num ponto”,
com a curadoria de Evgenia Petrova e Joseph Kiblitsky, foi oportuna no projeto
expografico de modo que as obras do artista foram dispostas lado a lado com
indumentérias xamanicas, possibilitando ao publico ter uma dimensdo desse
vinculo, tornando-se um marco para os brasileiros, além da publicacdo do

catalogo com textos especializados sobre as obras.

Nesse sentido, destaca-se a contribuicdo do artigo O objeto como ato de
liberdade. Kandinsky e a arte Xamanica (2015), de Sergio Poggianella, que
possui, em sua Fundac&o®*?, um vasto catalogo de objetos xamanicos. Em sua
argumentacdo, chama a atencdo o fato de Poggianella distanciar esses
elementos de uma leitura de imagem das obras de Kandinsky, como se eles néo

fossem decisivos para a construgdo imagética do artista.

Agora, associar a pintura de Kandinsky, argumento em género de
competéncia da critica de arte, com a parafernalia xamanica, matéria
da qual se deve ocupar a antropologia, é algo seriamente
constrangedor (POGGIANELLA, 2015, p.30).

143 Fundagéo localizada em Rovereto, Trentino, na Italia. Sergio Poggianella é fundador e atual
presidente.
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Como solucéo para a leitura dessas obras, Poggianella propde uma teoria
denominada “object-specific”, em que 0s elementos estéticos e antropoldgicos
nas obras de Kandinsky devem ser interpretados de modo “democratico”, sem
gue um se sobressaia diante do outro (POGGIANELLA, 2015, p.30). Entretanto,
entende-se e demonstra-se nesta tese que Kandinsky evidencia
recorrentemente a intencionalidade em suas criacGes artisticas, especialmente
o carater espiritual em suas obras escritas e a busca por priorizar elementos
orientais em suas obras visuais. Além disso, Kandinsky buscava, em suas obras,
a unido entre elementos estéticos e espirituais, esforco expresso em Do
espiritual na arte e na pintura em particular [1912]. O argumento utilizado por
Poggianella mostra-se uma tentativa de deslegitimar os trabalhos realizados no
ambito da antropologia da arte e da histéria da arte, que buscam evidenciar as

relagfes de Kandinsky com as indumentérias e praticas de outros povos.

Em Ponto de partida (2015, p. 11), Ania Rodriguez e Rodolfo Athayde
comentam que no periodo em que antecedia a expedicdo etnogréafica até

Vologdoskaia Oblast

Kandinsky encontrou varios artigos cientificos dedicados ao povo
Zyriane (Zyryan). Mas o que ele trouxe de seu contato com os Kémi e
com a terra nérdica foi, principalmente, o0 amor por essa gente simples
e até primitiva, por seu modo de vida e a sua arte [...] Kandinsky leu
“Kalevala” e comentou o livro com grande entusiasmo. “Li ‘Kelevala’.
Admiro” — anotou em seu diario de 1889. Sem duvida, Kandinsky
conhecia bem o xamanismo, inclusive pelo livro de Nikolai Kharuzin,
para o qual escreveu uma resenha. Além disso, na Russia do fim do
século XIX, o interesse pelo Norte e pela Sibéria crescia muito, assim
como pelas antigas raizes que permaneceram na cultura russa depois
da convers&o ao cristianismo (RODRIGUEZ; ATHAYDE, 2005, p.11).

O pesquisador Marcus Mota escreveu o artigo Estética Musical e
Xamanismo: Vassili Kandinsky e o Kelevala (2017), em que relaciona a
experiéncia de Kandinsky com o xamanismo, sobretudo dos povos Komi e o
poema Kelevala*4, como uma forma de construcdo de narrativas. Mota dialoga
com a literatura e a narrativa da oralidade, ndo parecendo diferenciar os povos

Komi-zyryan do xamanismo siberiano. Entretanto, observa-se, em sua analise,

144 Epopeia nacional finlandesa, compilada por Elias Lénnrot. A primeira edigéo foi publicada em
1835 e reune cancgdes orais populares.

179



como o poema de Kelevala e os mitos finlandeses repercutiram na producao de
Kandinsky do mesmo modo que se mesclaram a cultura e a formacao popular
camponesa do povo russo, evidenciando os elementos nas teorias de
Kandinsky, como a tematica da morte, a iniciacdo, o éxtase e seres zoomorficos
(MOTA, 2017, p. 171).

Assim, demonstram-se as especificidades dos povos Komi-zyryan para,
na sequéncia, abordar o xamanismo siberiano. O desafio é perceber como a
espiritualidade do cristianismo ortodoxo constituiu-se como pratica religiosa no
ambito publico e difundiu-se com outras praticas no ambito privado. Portanto, o
neoplatonismo de Plotino mostra-se presente na espiritualidade do cristianismo
ortodoxo e nas possibilidades de perceber a impureza, em um sentido filoséfico

plotiniano, presente nessas imagens como uma forma de cultuar o divino.
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2.4.1 Os Komi-zyryan

Diante da expedicédo etnogréfica realizada por Kandinsky, em 1889, em
Vologodskaia Oblast, que foi narrada em Olhar sobre o passado [1913-1918],
faz-se necessario retomar a experiéncia estética que Kandinsky vivenciou com
0s povos Komi, especificamente os povos Komi-Zyryan, com o recorte do
povoado dos Sysol e Vechegda (KANDINSKY, 1980). Essa experiéncia foi
determinante para que ele abandonasse a carreira de jurista e se dedicasse as
artes. Salienta-se que Kandinsky, diferentemente de outros artistas das
vanguardas europeias que tiveram um impeto de conhecer outras culturas
orientais, como Pablo Ruiz Picasso (1881 — 1973) e que efetivamente chegaram
a conviver com outros povos como Eugéne-Henri-Paul Gauguin (1843 — 1903),
tinha formacéo em etnografia e sua busca pessoal era por sua descendéncia
mongol por parte paterna, em que supde descender da realeza.

Para Peg Weiss (1986, p. 2), € nas paginas Olhar sobre o passado que
Kandinsky deixa evidente suas razbes pessoais para se interessar por estudos
etnogréaficos. Embora ele proprio tivesse nascido em Moscou, era crescente 0
seu interesse em e sua ascendéncia, que era oriunda de distintos povos que
compunham o territério russo. Por um lado, sua mae nasceu na regiao alema do
Baltico, mas seu pai havia nascido em Kyakhta, uma cidade que fica hoje na
fronteira entre RuUssia e Mongdlia, a sudeste do Lago Baikal. Segundo a
historiadora da arte, os ancestrais de Kandinsky mudaram para o leste da
Sibéria, tendo sido banido da "Sibéria Ocidental” por razbes politicas. Muitos
tedricos, como seu biégrafo Grohmann (1958, p, 20), ndo relacionaram essa
viagem até a area de Vologda como uma busca por suas préprias origens.
Contudo, Weiss (1986, p. 3), conjectura que esta passagem sugere a
possibilidade de que a viagem de Kandinsky as margens orientais da area de
Vologda, na fronteira com os Montes Urais e o inicio da Sibéria ocidental, foi
impulsionada por um desejo de buscar sua identidade em sua heranca étnica,
de buscar nas suas proprias raizes. Essa hipétese embasa-se sobretudo nos
escritos tardios de Kandinsky, quando resolve expor fora dos padrées
etnograficos, a experiéncia com aqueles povos e como teve um impacto em sua

obra.
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Alguns russos, no comeco do século XIX, assim como Kandinsky, viam-
se como descendentes de uma cultura oriental, buscando, nos povos originarios,
essa raiz do que seria uma expressao russa. Nesse sentido, Figes explica que,
enquanto Kandinsky esteve com os povos Komi, buscou registrar os motivos
xamanicos na arte desses povos e logo encontrou vestigios de uma cultura
“paga” em meio aos elementos do cristianismo ortodoxo. Assim, por exemplo, os
Komi acreditavam em uma entidade nomeada de “Vorsa”!*° que vivia na floresta
(FIGES, 2002, p. 442), enquanto Kandinsky (1991, p, 87) narra a existéncia de
icones nas paredes de suas casas.

Depois de retornar da regido Komi, Kandinski deu uma palestra sobre
os achados da sua viagem na Sociedade Etnografica Imperial de Séo
Petersburgo. O auditério estava lotado. As crengas xamanicas das
tribos eurasianas exerciam um fascinio exético sobre o publico russo
dessa época em que, em geral, a cultura do Ocidente era considerada
espiritualmente morta e os intelectuais buscavam no Oriente a
renovacao espiritual. Mas esse interesse subito pela Eurasia também
estava no &mago de um novo debate urgente sobre as raizes da cultura
folcldrica da Russia (FIGES, 2002, p. 445).

O comentario de Figes dialoga com o0s apontamentos ressaltados
anteriormente sobre os debates historiograficos acerca da origem do povo russo
e as teorias do normadismo, antinormadismo e a eurasiatica. De todo modo,
observa-se que os povos Komi aparecem nas narrativas das Cronicas de Nestor,
conforme ja foi demonstrado, o que ndo necessariamente faria com que

Kandinsky situe-se em uma perspectiva eurasiatica.

Evidencia-se, entédo, que a regido explorada por Kandinsky, como outros
etnografos, fazia parte de um conglomerado pertencente a povos originarios que
viviam no norte oriental da Russia desde o século XVII e que passaram pelo
processo de colonizacao russo, realizado também pela igreja ortodoxa, o que
afetou diretamente o0 modo de vida desses povos. Segundo a historiadora e
etnografa Victoria V. Vlasova, “The Komi were converted to Russian Orthodoxy
by the end of the 14w century. Over the centuries Orthodox Christianity became

an integrated part of the worldview and everyday life of the Komi” (VLASOVA,

145 Kandinsky no ensaio descreve sobre as divindades cultuadas pelos povos Komi-zyryan Sysol.
Uma dessas divindades é a Vorsa, um espirito da dgua que rouba cavalo e criangas. Cf. Weis,
1986, p. 49.
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2020, p. 254). Essa patrticipacdo no cotidiano se estende nas praticas juridicas,

no registro dos nascimentos, matrimoénios e etc, ou nos proprios rituais publicos.

Figura 27. Stasyan117. Mapa da Russia com destaque para Republica de Komi.
Imagem digital. (2015).

A (Fig. 27) evidencia o territério da Republica de Komi — em vermelho —
no espaco geografico da Russia, em 2015. Na figura 23, demonstram-se as
fronteiras estabelecidas entre a Republica de Komi e os outros distritos, em que
também é possivel observar a presenca dos povos Komi, como no de
Vologdoskaia Oblast, territério descrito por Kandinsky em suas viagens.

Os historiadores utilizam-se do termo “Komi krai” para denominar os
povos que vivem na regido da Republica Komi, fundada em 1921, que inclui os
povos Komi — Zyryan e os Komi-Permyaks. Por mais que eles se dividam nesses
dois grandes grupos, acabam subdividindo-se e agrupando-se de acordo com
0s rios de cada regido (VLASOVA, 2020, p. 255).

Vlasova destaca a variedade de etnias dos Komi dentro da regiao oriental,
sendo que, no inicio do século XllI, eram superiores ao que permaneceram hoje,
sobretudo apds as perseguicdes religiosas e as constantes praticas invasivas de
apropriacdes de territérios que ocorreram no periodo Soviético (VLASOVA,
2020, p. 255).

O interesse de Kandinsky volta-se para os povos originarios do territorio

da Russia, esses relatos aparecem principalmente em sua obra Ruickblick
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(1991). Ressalta-se que essa obra foi escrita em alem&o e traduzida para o russo
posteriormente, momento em que Kandinsky resolve suprimir alguns trechos e
palavras, na tentativa de fugir de uma censura aos seus trabalhos na RuUssia.
Parte das lembrancas de Kandinsky perpassam uma formacgao religiosa,
espiritual e relacionada também a outras nacionalidades. De todo modo, o olhar
do artista para os povos Komi possui, em parte, o interesse pela espiritualidade

e pelo sincretismo religioso praticado por esses povos.

Sobre essa censura, Bouillon comenta

Outras anotacdes russas, porém, sdo mais interessantes na medida
em que indicam claramente uma vontade de “eslavofilia” que vém em
resposta as acusacgfes de decadentismo muniquense lancadas por
Larionov e Gontcharova, ou, de um modo mais geral, a critica de
“europeismo excessivo (BOUILLON apud KANDINSKY, 1991, p.29).

As censuras e as severas criticas vinham por parte de criticos e artistas
gue prezavam pela materialidade em detrimento da espiritualidade na criagéo de
suas obras. Um dos exemplos para evidenciar o que Bouillon cita sdo as
passagens em que Kandinsky diz que “ao contrario das humildes palavras
alemas, francesas e inglesas, € a longa palavra russa que faz plena justica a
complexidade misteriosa da obra” (KANDINSKY, 1991, p. 93) e toda a evidéncia
que o artista oferece aos povos originarios na configuracao de sua sintaxe, mas
gue, mesmo entre os tedricos, como ja foi demonstrado, essa elaboracdo é

ignorada ou desprezada.

As impressodes posteriores, particularmente fortes, que conheci quando
era estudante e que atuaram de maneira decisiva sobre varios anos de
minha vida, foram Rembrandt no Ermitage de Sao Petersburgo e minha
viagem ao governo de Vologda, para onde fui enviado [na qualidade
de etnografo e jurista] pela Sociedade [Imperial] de Ciéncias Naturais,
Antropologia e Etnografia. Minha missdo era dupla: estudar direito
criminal [camponés] na populagdo russa (tentar estabelecer os
principios do direito primitivo) e recolher as sobrevivéncias de religido
pagd que subsistiam na populacdo sirianal4® de camponeses e
cacadores em via de desaparecimento (KANDINSKY, 1991, p. 81).

Ressalta-se que 0s comentarios entre colchetes foram suprimidos da
edicdo russa, publicada em 1918, de Ruckblick por Kandinsky. Aqui interessa

pensar nessa exclusdo realizada por ele como uma escolha politica,

146 Esse termo deixa de ser utilizado apds a Revolugéo de Outubro, quando € criada a Republica
de Komi.
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considerando o histérico de criticas ja elencado por outros artistas futuristas

ruUssos.

O seu retorno para a Russia e 0 processo de assumir uma cadeira nos
Ateliés de Arte livre de Moscou na Vkhutemas, em 1918, fez com que Kandinsky

mergulhasse na criagdo de sua sintaxe, 0 que envolveu 0S povos originarios.

Minha queda para o que é dissimulado, oculto, salvou-me do que pode
haver de nocivo na arte popular, com que deparei pela primeira vez
guando de minha viagem ao governo de Vologda, em seu verdadeiro
terreno e em sua forma original (KANDINSKY, 1991, p. 85).

Destaca-se, no comentario de Kandinsky, o seu entusiasmo diante a
cultura dos povos originarios de Vologda, e a preocupacdo com a dimensao
espiritual e material que encontrara. Nesse sentido, se a materialidade dos
objetos tinha funcdes especificas para aqueles povos, como, por exemplo, a roca
de fiar datada do século XIX, que, além de ter a funcao evidente, continha em si
elementos geométricos e cores vivas que a decoravam e outras func¢des que
escapavam ao conhecimento de pessoas que eram alheias a comunidade!4’.
Para o artista, em primeiro momento, esses elementos poderiam se apresentar
como decorativos e superficiais? Essas questdes irdo ser aprofundadas pelo
artista e ainda no relato dessa memoria, ele demonstra que talvez um objeto
isolado produzido pelos Komi poderia causar um estranhamento, contudo, a
sensacdao diante o conjunto desse objeto em seu ambito privativo, no interior da

casa dos Komi, fez com que Kandinsky tivesse uma experiéncia estética.

Ainda, salienta-se que esse tipo de interesse por uma arte entendida como
“‘popular” ndo era restrito apenas a Kandinsky, mas, como comenta Petrova
(2012, p. 16), “nesse mergulho profundo na antiguidade russa e nos diversos
géneros do folclore, [segundo a acepcdo oitocentista] formaram-se muitos
artistas da vanguarda russa na pintura (Natalia Goncharova, Kazimir Malevich,
Vladimir Tatlin)”.

Nesse sentido, Kandinsky, em Olhar sobre o passado [1913-1918], deixou

evidente que o percurso e a espiritualidade sdo necessarios para o processo de

147 Segundo Kiblitsky (2002, p.278) a roca de fiar € um objeto importante para o0 camponés russo,
nao s6 por ser uma ferramenta de trabalho, mas por ser presente de casamento do pai para a
filha que entra na nova vida familiar e que permanece com a roca desde a sua infancia até a sua
velhice. Deste modo, sdo transmitidas por heranca. As rocas de fiar podem ser ornamentadas,
com pinturas e enfeites florais, com viagens de treno e cenas do cotidiano.
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abstracdo e a sua busca por uma linguagem propria. Naguele momento, ainda
em 1889, a experiéncia com os Komi foi crucial para definir os rumos de sua
carreira e decidir os proximos passos a serem dados nas décadas seguintes.
Kandinsky se sente movido com o0 que viu na casa do Komi e descreve com
detalhes esse sentimento que teve ao adentrar a casa que o abragou e o
absorveu, convidando-o para viver dentro de si, e ele absorto com o que

presenciou'?s,
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Figura 28. Wassily Kandinsky. Paginas do diario de Kandinsky da viagem datada no dia 14 de fevereiro da
viagem que fez para Vologda.
Imagem digital. 1889.

Kandinsky era um artista que mantinha parte do seu processo criativo
registrado em cadernetas. Um desses registros é o diario de viagem que realizou
em 1889, para Vologda. Este diario (Fig. 28), que hoje € mantido pelo Centre
Pompidou, contém, em suas paginas, o rascunho da paisagem que, anos apos,

o artista descreveu em Olhar sobre o passado.

148 (KANDINSKY, 1991, p. 87).
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Parece que Kandinsky entendeu, na busca pela abstracao era importante,
inserir os comentarios acerca das experiéncias estéticas que teve até o momento
da escrita. Para o artista, essas experiéncias aparecem como parte significativa

da argumentacdo de sua obra tedrica.

Pode-se dizer também que, para além da questao politica de elencar o
nacionalismo por meio da linguagem, essa exaltacao da Russia e de seus povos
originarios e um certo saudosismo por parte do artista ao relembrar suas
vivéncias, revelam uma compreensao do sentimento de “alma russa”, um olhar
romantizado para a producdo cultural, artistica e religiosa no pais. Isso &
demonstrado pelo préprio comentario do artista ao explicar o mito da
terminologia do nome Russia: “O canto vermelho (vermelho em russo quer dizer
belo)” (KANDINSKY, 1991, p. 87).

Kandinsky também relata uma ascensdo, um crescente em sua
experiéncia com os povos Komi, que comeca pelo relato da viagem para

Vologda.

Viajei a principio de trem, com a sensagéo de que me deslocava hum
outro planeta, em seguida, num barco a vapor, durante alguns dias,
através do Sukhonia, aprazivel, absorvido em si mesmo, e enfim em
veiculos primitivos, ao longo de infindaveis florestas, entre colinas de
tons variados, através de pantanos e desertos de areia. Viajava
sozinho, circunstancia eminentemente favoravel que me permitiu
absorver-me por inteiro naquilo que me circundava e em mim mesmo
(KANDINSKY, 1991, p. 85).

Esse movimento de retorno para si, de conhecer a si mesmo é fator
retomado pelo artista em diversos livros. Se, no inicio do relato, ele ja demonstra
essa imersdo em si, a penetracdo na pintura relatada por Kandinsky, ao fim da
experiéncia estética ocorrida em territério Komi-zyryan, € o desfecho que ele
buscava demonstrar. Lembrando que essa vivéncia aconteceu vinte e quatro
anos antes da primeira edicdo desses escritos e vinte e nove anos antes da
segunda edicdo. Esse processo de pensar e sentir a imagem ao ponto dela
reverberar durante anos impactou o artista em sua formacdo, mas também em

seu modo de ver o mundo.

Essa relagdo de modificar a si mesmo profundamente lembra o
movimento de purificagdo em Plotino, que é realizado pelo humano que é artista

em busca do que é mais puro em si: sua propria alma.
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Como verias o tipo de beleza que uma alma boa possui? Recolhe-te
em ti mesmo e vé; e se ainda néo te vires belo, como o escultor de uma
estatua que deve tornar-se bela apara isso e corrige aquilo, pule aqui
e limpa ali, até que exiba um belo semblante na estatua, assim apara
também tu todo o supérfluo, alinha todo o tortuoso, limpa e faz
reluzente todo o opaco e ndo cesses de moldar a estatua de ti mesmo,
até que resplandeca em ti o esplendor deiforme da virtude, até que
vejas a temperanca assentada em sacra sede (. 6 [1] 9, 6-11).

Esse ato de assemelhar-se a obra de modo insaciavel para revelar o que
existe de mais belo, o espiritual, a particula que nao é material em si. Plotino usa
a metéfora da escultura para demonstrar dois caminhos possiveis, o0 primeiro, o
percurso fisico necessario, que é laborioso de eliminar o que € superficial do
corpOreo para conseguir perceber o belo que existe em si e é congénere a alma.
O segundo, que esse percurso também é do exterior para interior, permitindo a

esse humano realiza-lo em vida, alcancando o estado de converséo do olhar.

Nunca me esquecerei dos casarbes de madeira cobertos de
esculturas. [Nessas vivendas mégicas, vivi uma coisa que nunca mais
se reproduziu]. Elas me ensinaram a mover-me no proprio &mago do
qguadro, a viver no quadro (KANDINSKY, 1991, p. 86).

Kandinsky assume que, apds a sua experiéncia com os Komi-zyryan,
percebe que desejava inserir o mesmo efeito em suas obras, de fazer com que
as pessoas experimentassem a sensacgao de “viverem no quadro” (KANDINSKY,
1991, p. 87) e, para tanto, ele descreve que passou a ter como meta pessoal a
“possibilidade de conduzir o espectador [a passear] dentro do quadro, de forca-

lo a fundir-se no quadro, esquecendo a si mesmo” (KANDINSKY, 1991, p. 87).

2.4.2 Xamanismo siberiano

As aproximagdes de Kandinsky com o xamanismo siberiano podem ser
percebidas de diversos modos e nesta tese utilizam-se duas abordagens
possiveis: 1) por meio dos elementos visuais e das indumentarias dos xamas,
gue sao dispostas como resquicios que se fundem a propria sintaxe visual do
artista e 2) a aproximacéo da musica, pois, conforme foi indicado anteriormente,

Kandinsky busca uma unido entre a pintura e a musica e, com esses povos, foi
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possivel perceber a experiéncia de unir imagem e som, sobretudo com a leitura
de Kalevala.

Sobre a unidao de elementos visuais, para Poggianella (2014, p. 35) “por
diferentes periodos quando retorna ao figurativo, a figura do cavalo manchado
de Kandinsky nos oferece uma excelente oportunidade para entender o
significado das formas e o valor espiritual das cores em movimento”. A figura do
cavalo aparece tanto nas obras figurativas'*® quanto de maneira distinta nas
abstratas, como fragmentos do mundo real (PETROVA; KIBLITSKY, 2014, p.
115) e assume diversas referéncias, dentre elas, a Amazona com ledes azuis

(1918) e Amazona nas montanhas (1918).

A partir desse dia, ele se tornou o santo padroeiro dos principes russos,
e sua imagem adquiriu grande papel na vida religiosa e politica do pais.
A imagem de Jorge foi introduzida no braséo estatal e cunhada na
moeda moscovita. O santo era venerado pelo povo também como
guerreiro valente (“legory, o valente”), defensor das terras russas,
protetor dos lavradores e pecuarios. No antigo calendério russo, o dia
de S&o Jorge estd ligado a inUmeros costumes e ritos. Segundo as
lendas populares, legory, a cavalo, foi o primeiro a pisar na terra russa,
ainda ndo povoada, arranjou-a e introduziu nela a “crenga batizada”, e
tomou a terra russa sob sua protecdo (PETROVA; KIBLITSKY, 2014,
p.115)]

A imagem do cavalo e do cavaleiro era difundida na prépria cultura e no
cristianismo ortodoxo. A imagem do Séo Jorge matando o dragdo é apresentada
como um icone, sendo Sao Jorge um dos santos mais conhecidos entre 0s
russos. Kandinsky (1991, p. 69) relata que, em suas lembrancas da infancia,
seus brinquedos eram feitos em formatos de cavalo e que essas recordacdes
coexistem com as primeiras cores de que teve consciéncia.

Kandinsky absorve a figura do cavalo em suas obras, sistematicamente,
em gradacoes diferentes de abstracdo, indicando que talvez no inicio de sua
trajetoria o artista ainda néo tivesse definido uma linguagem (1913). Se, por um
lado, a presenca do cavalo vem dessa figura de iconografica recorrente de S&o
Jorge da Capaddcia, compreende-se também como essa mescla acontece com
a figura do xamé e como é possivel visualizar a construgdo dessa sintaxe de

Kandinsky, por meio da similitude dos elementos das indumentarias utilizadas

199 No periodo entre guerras que Kandinsky esteve na RUGssia buscou representar obras
figurativas que remontasse aos contos de origem popular, de histérias tradicionais russas
ilustradas pelo artista e designer Ivan Bilibin (1876 — 1942) e pelo pintor Konstantin Sémov (1869
—1939).
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pelos xamas siberianos e do norte da Mongdlia, com os elementos visuais e

textuais construidos posteriormente pelo artista.

Figura 29. Desconhecido. Arte xamanica da Eurasia. Martelo n. 2. Asia, Mongdlia
madeira e feltro. 33,5 x 5,5 x 4 cm. s/d.

Figura 30. Desconhecido. Arte xamanica da Eurasia. Traje Anénimo n. 4. Asia, Mongdlia
Varios tecidos. 145 cm de altura. s/d.
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Figura 31. Desconhecido. Arte xamanica da Eurasia. Tambor Anénimo n. 9. Asia, Mongdlia.
Couro, madeira e sinos. 50 cm de largura por 9 cm de profundidade. s/d.

Na colecdo da Fondazione Sergio Poggianella comecaram a ser
recolhidos no ano 2000, quando Poggianella esteve em Yakutsk, uma cidade no
nordeste da Sibéria, durante a convencdo sobre Estudos Xamanicos a convite
de Mihaly Hoppal, presidente da Sociedade Internacional de Pesquisa Xaménica
(ISSR). Para trazer os artefatos, foi preciso que ele fizesse contato com os
xamas siberianos, de modo que conseguisse adquirir alguns dos itens como
trajes, tambores e outros elementos que compdem os rituais. Essa relagdo com
0s xamas fez com que a colegdo aumentasse, possibilitando relagcbes com outros
paises, como a China, Mongélia, Coréia e Alasca.

Para Mircea Eliade, a indumentaria é imprescindivel para compreender o
sistema religioso e cosmoldgico do xamd, sendo importante desde o ritual
iniciatico, os rituais de cura, como também o acesso aos mortos. “A indumentaria
xamanica constitui em si mesma uma hierofania e uma cosmografia religiosa:
revela ndo apenas uma presenca sagrada mas também simbolos césmicos e
itinerarios metafisicos.” (ELIADE, 2002, p. 168). Eliade comenta que nem todos
os xamas utilizam indumentarial® e, por vezes, substituem essa peca por outros

objetos ritualisticos. De todo modo, a indumentéaria e esses objetos indicam a

150 E o caso dos xamds esquimos (ELIADE, 2002).
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separacao do xama do restante dos humanos, como a preparacao para o transe
e os demais rituais (ELIADE, 2002, p. 170). Dentre as indumentarias, percebe-

se

1. um cafetd ao qual s@o suspensos circulos de ferro e figuras de
animais miticos; 2. uma mascara (entre os samoiedos tadibeis, um
lenco com o qual os olhos do xama sao vendados para que ele possa
penetrar no mundo dos espiritos com sua prépria luz interior);

3. um peitoral de ferro ou de cobre; 4. um gorro, que o autor
considerava como um dos principais atributos do xama. Entre os
iacutos, no meio das costas do cafetd, entre os circulos dependurados
que representam o0 sol, existe um circulo vazado; segundo
Sieroszewski (Du chamanisme, p. 320), chamam-no "orificio do sol"
(oibon-kiingétéi, mas em geral considera-se que representa a Terra
com sua abertura central por onde o xama penetra nos Infernos. 4. Nas
costas ha também um crescente lunar e uma corrente de ferro, simbolo
do poder e da resisténcia do xaméa (Mikhailowski, p. 81). 5. Segundo
0s xamas, as placas de ferro defendem dos golpes dos maus espiritos.
Os tufos costurados na pele representam plumas (Mikhailowski, p. 81,
segundo Pripuzov) (ELIADE, 2002, p. 172).

Eliade explicou que, para o etnélogo que busca aproximar-se dos cultos
Xxamanicos, mostra-se imprescindivel investigar “as vestimentas, e o tambor dos
xamas” (2002, p. 9). Tanto a vestimenta quanto o tambor fazem parte do ritual
iniciatico dos xamas siberianos. Eliade comenta que, por falta de relatos sobre
0S processos iniciaticos realizados pelos xamas siberianos, cabe-se generalizar

alguns aspectos.

[...] o candidato permaneceu inconsciente por alguns dias, sonhou que
era cortado em pedacos pelos espiritos e levado ao Céu etc. Percebe-
se que o éxtase iniciatico segue a risca certos temas exemplares: o
novico encontra diversas figuras divinas (Dama das Aguas, Senhor dos
Infernos, Dama dos Animais) antes de ser conduzido por seus guias-
animais ao Centro do Mundo, no topo da Montanha Césmica, onde se
encontram a Arvore do Mundo e o Senhor Universal; recebe da Arvore
e do préprio Senhor a madeira para fabricar o seu tambor; seres
semidemoniacos revelam-lhe a natureza e o tratamento de todas as
doengas; finalmente, outros seres demoniacos cortam-lhe o corpo em
pedacos, que sdo cozidos e trocados por 6rgdos melhores (ELIADE,
2002, p.58).

Observa-se, nos relatos de Eliade, a aproximag&o com a linguagem e a
visualidade utilizada por Kandinsky. O tema da Arvore do mundo, a importancia
dos animais e a fungéo da espiritualidade e do artista para a cura do mundo séo
guestdes tratadas recorrentemente em Do espiritual na arte [1911].

O artista recorreu as imagens ritualisticas dos povos originarios, assim
como as lendas e aos contos de origem popular, para o desenvolvimento da
sintaxe de suas obras. Para ele, mesmo que a “fonte de inspiragao” tivesse sido

utilizada “[...] no ornamento verdadeiramente artistico, as formas naturais e as
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cores nao foram tratadas de um ponto de vista puramente exterior, mas antes,
como simbolos” (KANDINSKY, 2015, p. 111). Petrova e Kiblitsky (2014) comentam

sobre essa questéo

As “Improvisagoes” referem-se ao periodo de florescimento do talento
criativo de Kandinsky. Assim como a maioria esmagadora dos
trabalhos do pintor, elas foram executadas a maneira abstrata, embora
Kandinsky incluisse no mundo abstrato de suas telas fragmentos do
mundo real. “A liberdade do pensamento artistico” de Kandinsky estava
voltada para a sintese da arte, busca de raizes comuns e de elementos
béasicos do imaginario. Nesse caminho, o pintor cria seu estilo especial,
um conjunto proprio de meios de representar que, em suas maos,
tornaram-se instrumentos para a criagao da “musica pictérica” de seu
tempo (PETROVA; KIBLITSKY, 2014, p. 115)

Demonstra-se que existe uma similaridade entre as composicdes de
Kandinsky, tal como o uso da linha, do ponto e do P.O., com as indumentarias
xamanicas. A construcao de linhas verticais em suas obras e o papel do circulo
como um elemento estavel dentro de uma composicdo (KANDINSKY, 2015)
possibilita a aproximacdo com as vestimentas xamanicas, com padrées

geomeétricos ou com objetos sagrados pendurados nelas (ELIADE, 2002).

Além das lendas, Kandinsky, como todos os outros, tinha contato com
utensilios e brinquedos de madeira, pintados com cores fortes. Mais
tarde, viajando pelo Norte, Kandinsky registrou por escrito cangdes
populares e provérbios, oracBes e conjuros, desenhou nos albuns
detalhes decorativos de casas de madeira, utensilios e objetos
domésticos (PETROVA, 2015, p. 17).

Para além dos objetos colecionados e a catalogacdo realizada pelo
artista, percebe-se que a questdo da alma aparece relacionada a espiritualidade
tratada nos escritos do artista, observando os objetos dos povos originarios e
essas culturas sendo entremeadas em sua poética. Contudo, Kandinsky néo
vulgarizou esses objetos pela prépria caracteristica das obras que buscam a
expressdo do abstrato e também pela escolha de ndo adotar o objeto em sua
significacao evidente.

Entre alguns historiadores da arte, que buscam analisar as obras de
Kandinsky, um movimento de distanciar suas producdes artisticas e tedricas
dessa relagdo com a Russia e 0s povos originarios. Nesta pesquisa, assume-se
que a producdo desses povos é necessaria para entender o impulso inicial,
assim como a motivagéo de Kandinsky rumo ao abstrato, ndo excluindo outras

possibilidades de referéncias sobre o artista.
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Chalk and Soot

Oh, how slowy he goes.

If Only there were someone there who could say to the man:
Faster, go faster, faster, faster, faster, faster.

But he’s not there. Or is he?

(KANDINSKY, 2019, p. 105)

Em seu poema, Kandinsky integra o elemento do ritmo a imagem,
tensionando no escrito a dualidade entre o claro e o escuro presente no titulo
“‘Giz e fuligem”, como também faz perceber a trama que estad oculta nos
paragrafos seguintes. Quem aceita a mudanca de ritmo imposta pelo artista?
Ritmo crescente chega ao galope e pode estar acompanhando o enredo do
mesmo modo que perfaz as sequéncias de xilogravuras que figuram no livro
Klange.

Alguns tedricos, como Petrova, comentam que o interesse de Kandinsky
pelo xamanismo extrapola o0 seu encontro com 0s povos Komi-zyryan, por
exemplo, pela proximidade da ancestralidade paterna com os povos siberianos,
que fez com que tivesse interesse pela literatura e pelas viagens etnogréficas.
De fato, 0 xamanismo esteve presente na questao territorial e a narrativa épica
Kalevala foi, de certo modo, responsavel por despertar no artista o interesse pelo

ritmo musical e o enredo fabular.

Naquela época, fim dos anos 1880, causaram-lhe uma grande
impressao os rituais e as crencas dos povos ndrdicos que conheceu
ou soube através de seus amigos etndgrafos. Assim, Nikolai Ivanitsky,
que Kandinsky mencionou em “Degraus”, contava ao futuro pintor
sobre os Komi idélatras que sacrificavam animais como oferendas a
seus deuses. Nikolai Kharuzin, pesquisador das raizes xamanistas dos
bruxos contemporaneos do povo Lopari, denominou em seu livro o
fetichismo e o xamanismo como “religido da magia”. O cientista
encontrou rastros do xamanismo na obra épica finlandesa “Kalevala”,
onde a Laplandia foi descrita como um pais povoado por feiticeiros.
Kandinsky leu “Kalevala” e comentou o livro com grande entusiasmo.
“Li ‘Kalevala’. Admiro” — anotou em seu diario de 1889 (PETROVA,
2015, p. 15).

Kalevala, poema épico lido e apreciado por Kandinsky, € um apanhado de
cancoes e historias da tradi¢ao oral, recolhidas pelo médico Elias Lénnrot (1802-
1884) na regido conhecida como zona da Carélia, atual sudeste da Finlandia e
sudeste da Russia. A primeira versao foi apresentada em 1833, uma segunda
edicao editada em 1849, e por fim, a verséo definitiva chegou ao publico em 1849
(PARREIRA; SOARES, 2013).
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No texto critico que acompanha a traducdo para o portugués, Merja de
Mattos-Parreira e Ana Isabel Soares comentam (2013, p. s/p) que um dos
desafios de traduzir o poema épico diretamente do finlandés para o portugués,
foi dada a riqueza formal melddica do finlandés e o préprio limite linguistico que
0 portugués dispde, como, por exemplo, a quantidade de onomatopeias que o
finlandés adota “(verbos de som das aves, dos ruidos de instrumentos caseiros,
etc), assim como dos verbos de a¢cdes comuns (tdo comuns como «caminhar»
ou «andar»)” (2013, p. s/p). Nesse sentido, as tradutoras também comentam
sobre como esses limites da linguagem também dialogam com a questédo

animista.

Este caricter distante esti presente ao nivel ndo s6 do Iéxico, mas,
como se disse, de outros aspectos linguisticos relevantes. Muitos
versos ha em que as agdes descritas sucedem sem agentividade
humana: o trené anda, o caminho corre: «correm cavalo e caminho, / 0
trend ligeiro, curta a viagem. / Depressa a aldeia veio: / trés caminhos
se cruzavamy». Estes versos do Canto VIII deixam perceber o caracter
animista da cultura xama presente na epopeia: gramaticalmente, ndo
existe um agente humano expresso e todas as ac¢fes, de grande
movimento, sdo protagonizadas, quase de forma automética, pelos
elementos ou objetos (2013, p. s/p).

Talvez, o fato de Kandinsky, em seus poemas, ressaltar o movimento do
cavalo por meio da linguagem, impondo um ritmo dentro da prépria narrativa e
invocando essa imagem do bardo, o cantor primordial, que também é xama e
pode ser observado na figura de Vaindmaoinen.

Sobre os joelhos se ergueu,
s6 com a ajuda dos bragos.
A ver a Lua se ergueu,

do sol o esplendor sentir,

a Ursa Maior estudar,

as estrelas contemplar.
Nasceu assim Vaindmainen,
o valente trovador,

da esbelta, da linda prenhe
da sua mée, limatar.
(KALEVALA, Canto |, 335 — 344).

Vaindmoinen é um semideus que nasce de limatar, a deusa criadora da
terra. Esse semideus é conhecido por ser sabio e pelo seu poder de magia e
dominio do canto. Vainamoinen percorre o mundo no ventre de sua méae durante
sete séculos e, por isso, é considerado fonte de sabedoria. Para além disso,

salienta-se que essa figura € vista como o bardo que encanta por meio da magia
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da musica e também conhecedor dos segredos do xamanismo, responsavel por
semear as arvores no mundo e trazer equilibrio entre os seres (KALEVALA,
Canto I, 45).

Na contemporaneidade, antropdlogos como Nastassja Martin (1986)
realizaram expedicbfes no leste siberiano com o intuito de investigar o
xamanismo praticado por outros povos, como os Evens!®, que, de modo
semelhante aos Komi, resistiram aos processos de silenciamento durante o
periodo da URSS (VLASOVA, 2020, p. 255). No caso de Martin, sua investigacdo
inicial com os xamas da regido fora interrompida ao sobreviver a um ataque de
urso. Nessa vivéncia visceral, a antropdloga relata como a experiéncia de quase
morte deixou marcas em si. Esses sintomas foram para além de fisicos,
demonstram, por meio dos sonhos, que a antropdloga e o urso depois do

confronto estabeleceram uma conexdo que é revelada em sonho.

Estou deitada sobre a barriga de um urso, ele me envolve com uma
pata protetora. Ele é grande e cinza. Conversamos sobre assuntos
diversos, falamos a mesma lingua. O corpo do urso e o meu estéo
indistintamente misturados, minha pele se funde em sua espessa
pelagem (MARTIN, 1986, p. 82).

Martin, antes de encontrar o urso e se ferir gravemente, havia planejado
pesquisar sobre os Evens, porém, realiza sua pesquisa de campo sobre sua
relacdo com o animismo, o cotidiano dos Evens e sua experiéncia por meio dos
sonhos. Segundo seus relatos (MARTIN, 2021), alguns dos Evens a viam como
um presente do urso e outros como uma maldicdo por ter sobrevivido a esse
encontro e por compreenderem que ela, a partir de entdo, tenham um vinculo
perpétuo com o animal, entendendo até que ele iria caca-la para finalizar o
confronto. De todo modo, os sonhos relatados pela antrop6loga, sejam o0s seus
ou de outros indigenas que sobreviveram a um ataque de urso, séo indicios de
um laco estreito com o0s seres que pertencem a floresta e que teriam

capacidades magicas.

Essa experiéncia fez com que Martin abandonasse o objetivo inicial de

sua pesquisa de campo para fixar-se na relacdo entre o ambiente e os

131 povos originarios que vivem no leste siberiano, no Oblast de Magadan. Eles s&o encontrados
nos limites da regido de Kamchatka e em parte norte da Republica da Lacutia, a leste do Rio
Lena.
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desdobramentos que o encontro com o animal Ihe proporcionou. Sua pesquisa
demonstrou que escrever sobre a floresta, o animal e as praticas dos indigenas
a modificou por romper com o distanciamento imposto inicialmente com o objeto.
Essas similaridades com a pesquisa de Kandinsky, em querer vivenciar o
ambiente, em questionar os limites da investigacdo cientifica para implementar
novos modos de perceber o que € método de pesquisa e de ver o mundo e 0s
povos indigenas sdo nuances do encontro entre a metodologia cientifica do

Ocidente quando encontra o cotidiano do extremo Oriente.

Voltando aos apontamentos dos cantos e da memodria presente em
Kalevala, seguem-se as indicacdes de Marcus Mota em Estética musical e X
Xamanismo: Vassily Kandinsky e o Kalevala (2017), observa-se, nos estudos de
M. K. Nielsen, uma selecdo de caracteristicas xamanicas disponiveis em
Kalevala, que respondem a necessidade de encontro com a natureza e com o
universo magico que tanto Kandinsky quanto Martin buscaram. Essas

caracteristicas podem ser consideradas:

1 - Extase: o estado alternativo de consciéncia, que representa a
viagem da alma,;

2 - Espiritos ajudadores zoomérficos: que ddo o conhecimento e
auxiliam o xama no caminho para o outro mundo;

3 - Espiritos guardides ndo zoomorficos, entre outras coisas
associadas com o0 xamanismo como uma profissdo ou chamado;

4 — Iniciagdo do novo Xama: misteriosa morte e reanimagao;

5 — Viagem da alma: O espirito do xama pode visitar o mundo superior
ou o mundo inferior. Cosmologia caracterizada por uma visdo de
mundo em muitos planos (3, 7, 9 ou mais camadas), que é uma
necessidade estrutural para a viagem de alma;

6 - Duelos entre Xamas;

7 - Equipamentos ou objetos indutores: tambor como um agente indutor
de éxtase e uma vestimenta especial com tiras de pano, placas de
metal ou penas.

(NIELSEN apud MOTA, 2017, p. 171).

Alguns desses elementos, como o tambor e o0s elementos condutores
como agentes indutores do éxtase, a vestimenta e o proprio canto, mostram-se
presentes nas obras de Kandinsky. Outros, como 0s espiritos zoomorficos, pode-
se compreender como Kandinsky assimilou, em suas obras, seres com um
aspecto biomorfico a partir de 1934, que se sobressaem em obras como Azul
celeste (1940), trazendo elementos da cor que remetem o contraste entre o azul

e o0 vermelho. Essas caracteristicas que realcam a relagdo com o xamanismo
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aparecem na producao de Kandinsky de modo evidente, seja em composi¢coes

em que o navio centraliza a obra, como Sons de Volga (1906).

2.5 KANDINSKY: O ETNOGRAFO XAMA

Observa-se, até o0 momento, como Kandinsky mesclou, em suas obras,
elementos da cultura dos povos originarios do territrio russo. O interesse do
artista em inserir aspectos dessa cultura perpassa nao so pela tentativa de um
reconhecimento de si, seja por meio de suas experiéncias estéticas ou pela
busca da construcdo de narrativas nacionalistas, conforme estava sendo
realizado por outros artistas russos apds a virada do século XIX, como sera
abordado no capitulo seguinte.

Para Kandinsky, sua investigacdo etnogréfica, pouco abordada pela
historiografia da arte, incentivou uma geracdo de pesquisadores a voltar a
atencdo aos povos originarios, além de utilizar métodos de pesquisa
antropolégica pouco usual naquele periodo dentro da Russia. Peg Weiss,
historiadora da arte que se dedicou a escrever sobre a relacdo de Kandinsky

com a etnografia e os estudos sobre 0s povos originarios, explica

Although art historians have overlooked this rich source for Kandinsky's
later iconographic and aesthetic development, ethnographers have not
been so remiss. Kandinsky's essay was in fact cited by the great Finnish
sociologist and ethnologist Uno Holmberg in his monumental work
Finno-Ugric, Siberien) volume four of The Mythology of All Races.
Holmberg not only footnoted Kandinsky's essay but also referenced it
in his extensive bibliography. Holmberg's work itself is still quoted and
cited as authoritative by ethnologists around the world. The Hungarian
folklorist D. R Fokos-Fuchs also cited Kandinsky's work in his 1911
report of a student field trip among the Zyrians. Thus Kandinsky's
observations on the Zyrians have passed into the ethnographic
literature (WEISS, 1986, p. 46)

Dada a importancia da pesquisa de Kandinsky para a area da etnografia
e 0 crescente movimento de revisées historiograficas, sabe-se que Kandinsky
realizou algumas viagens mapeando o territorio dos Komi-zyryan. Esses relatos
estéo registrados, primeiramente, em seu diario da viagem a regiao de Vologda,

um caderno de 503 paginas, que, apdés a sua morte, ficou em posse de Nina
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Kandinsky até 1981 e atualmente pode ser conferido no Centre Pompidou. Esse
foi o primeiro relato de Kandinsky sobre sua viagem e os povos Komi.

O segundo relato foi apresentado de modo sistematizado em formato de
ensaio sob o titulo Iz materialov po etnografii sysol’skikh i vychgodskikh zyryan
— natsional’nye bozhestva (po sovremennym verovaniyam)'®? e apresentado e
publicado no recém-criado Forum de Estudos Etnograficos Russos, em 1889. O
artista, no mesmo periodo dessa publicacdo, escreveu um outro artigo sobre os
camponeses e o papel da religido em seus cotidianos.

A terceira vez que Kandinsky comentou sobre a sua experiéncia com 0s
povos originarios e a sua viagem ao povoado foi por meio da obra Olhar sobre o
passado, publicado pela Der Sturm. Contudo, sua narrativa mostra-se de modo

diferente da anterior.

O registro realizado por Kandinsky do percurso da viagem possibilita
visualizar os limites geogréaficos e culturais coletados pelo artista etnografo.
Nesse sentido, seu alinhamento académico e etnogréfico aos do etndgrafo A.N.
Fillipov!®3, conforme relata Carol Mckay (1994, p. 184), é imprescindivel para
entender a perspectiva catalografica adotada por Kandinsky, sobretudo nos
relatos do diario e do apresentado o “Ethnographic Review”, em 1989, que
diferiram significativamente da escrita poética, em que demonstra sua
experiéncia estética vivenciada com os Komi. Deste modo, assim como Mckay,

inicia-se a abordagem dessas nuances na linguagem adotada por Kandinsky.

A premissa de Mckay é a de que Kandinsky utiliza-se dos métodos
elaborados por Fillipov, que buscavam ater-se a caracteristicas objetivas de
analises culturais: “document, descrube and classify the variousness of ethnic
groups comprisig the Russian Empire” (MCKAY, 1994, p. 186). Todavia, &
preciso acentuar que o papel realizado por Kandinsky, assim como por outros
etnografos russos, era de retornar a uma ideia de origem, de uma patria russa.

Também difere do que ficou conhecido como intelligentsial®* e a critica que esse

152 “Contribuicdes a etnografia dos Zyryans-Sysol e Vechegda: as divindades nacionais” [1889].
133 Mckay (1994, p. 186) indica que Fillipov e seus colegas produziram programas de etnografia
dentro da Russia de acordo com parémetros ocidentais para tentar implementar medidas
rigorosas de coleta de dados culturais. A ideia era estabelecer uma prética objetiva de pesquisa
cientifica que pudesse garantir uma respeitabilidade académica para a antropologia no pais.

1% Tratava-se de grupos de intelectuais, artistas e escritores que tinham ideias progressistas,
pedindo a substituicdo dos Czares por um sistema constitucional. Segundo Danilo Morales “A
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grupo realizou sobre o Império russo. Indica-se que os motivos que levaram
Kandinsky a realizar a investigacdo sdo complexos e contraditérios, fugindo da
dindmica politica e, a0 mesmo tempo, participando em conjunto com o restante

do grupo de Fillipov, da transicédo®® etnogréfica no final do século XIX.

Figura 32. Wassily Kandinsky. Mapa da regido de Vologda no periodo em que Kandinsky visitou a regiéo.
Imagem pertencente ao diario de viagem de Vologda do artista,
Imagem digital, 1889.

Observa-se, no mapa (Fig. 32) retirado do diario de campo de Kandinsky,
a area pela qual ele havia transitado, sobretudo pelo que Weiss (1986, p. 48) ira

apontar como uma rota iniciou em Moscou rumo a Vologda, e depois seguindo

acepcao da palavra intelliguéntsia recebe uma conotacéo geral e especifica. Primeiro, o termo
aparece pela primeira vez na segunda metade do século XIX relacionado ao tipo com tracos
russos. Inicialmente compreende o carater russo que expressa desenraizamento, ruptura com a
tradicéo (sentido de Dostoiévski) e depois estende-se ao revolucionario, como o “grande errante
da terra russa”. Em ambas as acepgoes, a palavra aplica-se a uma formacao de individuos cuja
ocupacdo nem sempre € de ordem intelectual; pode ser entendida como uma ordem monastica,
mas torna-se comunidade ideoldgica, reconhecida entre diferentes estratos e classes sociais”
(2004, p. 355)

135 No inicio do século XIX os etndgrafos passaram a atuar de acordo com pesquisas de campo,
analisando dados por meio de formularios para possuir uma pesquisa quantitativa e qualitativa.
Antes disso, eles permaneciam em pesquisas bibliograficas e ndo mantinham contato com o
objeto de andlise.
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do leste para o norte quase até aos Montes Urais. Esse trajeto corresponde ao
ja pontuado anteriormente territério dos Oblasts Vologda e do Oblast Arcangel,
juntamente com a Republica de Komi. Nesta area perpassam os rios Suchona,
o Pechora, o Vychegda e o Sysola. Relembrando que parte dos povos Komi
viviam as margens dos rios e o desenvolvimento econdmico e cultural acontecia
pela relacdo com a natureza local, por isso, esses povos nomeavam-se, de
acordo com os rios, como, por exemplo Komi Zyryan-Sysol.

Carol Mckay (1994, p. 185-186) explica que, nas pesquisas etnogréaficas
realizadas naquele periodo na RuUssia, seguiam-se alguns modelos de
questionarios divididos por secfes, que se guiavam de acordo com principios
cientificos de classificacdo taxondmica que abrangiam as secdes de geografia,
histéria, como também continham subsec¢des de antropologia, fisica, arquitetura,
tecnologia, vestuario, comida, ocupacdes, ciéncias e religides. Kandinsky
ocupou-se da categoria de investigacdo etnogréafica das religibes dos povos
originarios daquele territorio, para entender os movimentos de sobrevivéncia das

praticas religiosas frente aos avancgos do cristianismo ortodoxo.

Quando escolhi esse assunto fora do campo da pesquisa geral sobre
concepcdes religiosas, foi com a intencdo de reconstruir, tanto quanto
possivel, tragos do passado pagdo, na medida em que esses tracos
podem ser estabelecidos no caos das ideias religiosas atuais, que séo
tdo fortemente influenciadas pelo cristianismo (KANDINSKY, 1980, p.
68. Traducéo nossa).

Mckay salienta a importancia da perspectiva adotada por Kandinsky ao
considerar que na virada do século XIX, no contexto britanico, observavam-se
outras duas praticas difundidas nos estudos etnograficos. Por um lado, os
antropologos ndo realizavam pesquisas empiricas para conhecer o objeto,
considerando apenas pesquisas bibliograficas. Por outro lado, observou-se um
volume de pesquisas empreendidas ainda no século XIX por viajantes ou
turistas, missionarios e comerciantes que forneciam dados para o governo
(1994, p. 186). Anteriormente nesta investigacdo comentou-se que, nos séculos
anteriores, dados como esses foram utilizados para compreender a prépria ideia
de uma origem do povo russo. Um exemplo disso sdo as Crbnicas de Nestor e
outros cantos recolhidos por viajantes que formam as bases da historia nacional
da Russia. Nesse sentido, aderir a um programa que busque recolher dados
objetivos para compara-los posteriormente como objeto de analise parecia ser

um grande feito para Kandinsky.
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Ao deparar-se com os efeitos do cristianismo na cultura dos Zyryan, o
artista buscou compreender como ocorreu a assimilacdo dessa religido. Para
tanto, recorria aos relatos orais dos anciées em busca de vestigios de historias
que sobreviveram por geragdes nos nucleos das comunidades. Dentre esses
relatos, Kandinsky investigou um proveérbio “Churki nunca morre” (KANDINSKY,
1980, p. 69. Traducdo nossa) um ancido explicou que a palavra churka provém
de “Churila”, enquanto a palavra “Chud” era um antigo nome dado para o
principal deus. Para além disso, Chuds também era um termo utilizado para
designar as pessoas que habitavam aquela regido antes dos Zyryans.

According to Zyrian legend, he noted the Chuds had been wiped out in
the thirteenth century, after valiant but future resistance to a
combination of St Stephen of Perm’s missionary fervour and Russian
territorial expansionism (MCKAY, 1994, p. 188).

Para Kandinsky, os Chuds saem em defesa de sua propria religido e nao
aderem ao cristianismo proposto por Santo Estevéao, enterrando-se vivos junto
com seus pertences. Esses locais dos sepultamentos s&o conhecidos pelos
Zyryans como locais impuros, chamados de “Chud-trenches” (MCKAY, 1994, p.
188). Outro dado coletado por Kandinsky foi narrado por outro anciédo, ao explicar
que “acreditava que os chuds e 0s zyryans eram originalmente 0 mesmo povo,
os Komi” (KANDINSKY, 1980, p. 69. Traducdo nossa) e que 0s eslavos
chamaram esses povos de Chuds por ndo entender o dialeto, por ser
incompreensivel. Deste modo, tanto os Zyryans quanto os Chuds poderiam ter
sido inicialmente um Unico povo, mas que se separaram por meio de resisténcia

em assimilar os ritos cristaos.

Entretanto, o que Kandinsky pode observar em sua pesquisa de campo é
que, independente das perspectivas do mito dos Chuds e na prevaléncia dos
Zyryans, a admissao das praticas cristds ndo substituiu completamente as
antigas crengas. Dentre os relatos recolhidos entre os povos originarios,
constata-se que as crengas animistas persistiram entre esses povos,
considerando-as um tanto “supersticiosas”, conforme relata Mckay em
Kandinsky’s ethnography: scientific field work and aesthetic reflection (1994, p.
188). O ato de nédo cuspir na lareira, como um modo de respeito ao fogo

primordial. Esse costume iria além, como o proprio ato de ndo apagar o fogo,
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que, por vezes, sO era extinguido com agua e nunca abafado por pessoas
consideradas impuras. Em outros momentos, essa praxis era invertida,

demonstrando a existéncia de uma ldgica interna.

Nesse sentido, o conteudo do ritual dava sentido a prética. Outro fator de
importancia apreendido por Kandinsky nessa pesquisa de campo reverberou na
descricao feita décadas depois em Olhar sobre o passado (1913) quando narra
sua experiéncia estética ao observar a casa de um camponés em Vologda,
explicitando que foi neste territério onde os icones e 0s luboks foram
encontrados. Nos diarios, ele constatou que, para alguns Zyryans, toda a area
ao redor da lareira era sacrossanta (KANDINSKY, 1980, p.68). Assim, todos os
signos acumulados mostram-se como vestigios fragmentarios de uma cultura
nao cristd que demonstravam movimentos ora de resisténcia, ora de declinio.
Ainda sobre a lareira, Weiss (1986, p. 49) explica que a lareira era habitada por
um “espirito benevolente e protetor”, conhecido como domovoi, e que a primeira
parte da casa que era construida era a lareira. E se, em uma casa, ndo existisse
tal espaco, as pessoas ndo se mudavam, com receio de que um infortdnio

pudesse acontecer.

Conforme j& foi indicado, seus livros teéricos e de memodrias deixam
expresso o interesse do artista pelos icones e simbolos que aparecem nas
paredes das casas dos Komi. Para além disso, essas figuras sdo mescladas e
inseridas em sua producdo de modo gradual, ndo com um teor evolutivo, mas
como que dissolvendo-se na prépria vida do artista e recebendo outras
significacdes para mostrar-se a partir de remodelagdes. Assim, Weiss (1986, p.
46) comenta que, dentre as obras que aparecem o interesse de Kandinsky pela
etnografia e sua experiéncia com 0s povos originarios, observa-se, além de
Cancoes de Volga (1906), Vela dourada (1903).
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Figura 33. Wassily Kandinsky. Vela dourada.
Xilogravura colorida, 12.7 x 27.7. (1903).

A obra Vela dourada (1903) foi doada por Gabriele Minter para a galeria
Lenbachhaus, em 1957, por ocasido ao 80° aniversario da instituicdo. Além
dessa obra foram doadas mais de 1.000 obras pertencentes a artistas do grupo
Der Blaue Reiter, dentre elas, cerca de 90 pinturas a 6leo com a autoria de
Kandinsky, 330 aquarelas e desenhos, xilogravuras, gravuras, pinturas em vidro
reverso, também os esboc¢os de obras e cadernos com anotacdes.

Nesta obra, observa-se a predominancia da cor preta no fundo, do préprio
material, com o destaque para o amarelo e o azul, entendida por Kandinsky como
cores que realizam movimentos opostos (2012), que, nas décadas apds a
criacdo da obra, foram teorizadas em Ponto e linha sobre plano. Assim, o
amarelo aproxima-se do espectador, enquanto o azul atribui profundidade. O
vermelho, cor ativa, envolve o amarelo. A propria composicao da obra assegura

a aproximacédo do barco com o espectador, estando em primeiro plano.

Nas xilogravuras e nos poemas publicados em Klange, Kandinsky faz com
frequéncia relacdo entre suas obras e o0s simbolos dos povos origindrios,
deixando perceptivel a pluralidade cultural e religiosa que cada figura carrega
em suas obras. O barco, as casas que em Olhar sobre o passado (1991), seréao
narradas como miticas e como gue de contos de origem popular, a floresta e os
temas que se misturam aos assuntos escandinavos serdo trazidos como
naturalidade para um povo que passou por processos de russificacdo também

fazem parte do universo da infancia do artista.

204



Ainda sobre a obra, Kandinsky insere o amarelo nas casas e na propria
vela em formato de sol, amarelo que € sagrado para o povo Komi-zyryan, em
conjunto com o fogo primitivo, assim como o vermelho (1994, p. 188). Sabendo
disso, essa cor ilumina o quadro em oposi¢céo ao profundo azul da floresta e o
gélido preto das aguas.

[Minha baba moscovita espantou-se de que meus pais fizessem uma
viagem tao longa para admirar “edificios arruinados e velhas pedras”:
‘ja temos demais em Moscou”. De todas essas “pedras” de Roma,
lembro-me apenas de uma floresta inexplicavel de espessas colunas,
essa terrivel floresta de Sdo Pedro na qual, segundo me parece, por
longo tempo ndo conseguimos encontrar, minha baba e eu, a menor
saida.]'®® Em seguida, toda a lItdlia se tinge para mim de duas
impressdes de negro. Com minha mée, atravesso uma ponte num
fiacre negro (embaixo, parece-me, a 4gua amarelo-suja): levava-me a
um jardim-de-infancia em Florencga. e, ainda uma vez, o negro: degraus
mergulhando na 4gua negra e, sobre a agua, um barco negro, terrivel,
com uma caixa negra no meio: entramos a noite numa goéndola.
[também aqui desenvolvo os meus dons, que me tornaram célebre “em
toda a ltalia”, e berro com todas as minhas forgas.] (KANDINSKY,
1991, p. 70).

Kandinsky em Olhar sobre o passado (1991) revela como a cor amarelo
em seus diversos tons mostra-se como uma das primeiras cores com que teve
contato em sua infancia e que, ao mesmo tempo, geraram em si sentimentos de
salvacdo e repulsa, a depender da tonalidade. Essa gradacédo, que pareceu
variar para o artista, foi demonstrada no capitulo anterior e destaca-se em razédo
da obra Vela dourada (1903), referenciar ndo s6 aos povos originarios, mas
também a sintaxe propria do artista que entrelaca as vivéncias significativas de
sua infancia para a construcao de um significado proprio. A chave interpretativa
para a vela dourada talvez esteja na mesma passagem de Olhar sobre o
passado, onde Kandinsky realiza uma relacéo entre amarelo e a figura do cavalo,
que, para o povo xamanico, também ganhard um sentido mégico, propiciando

uma passagem para o outro mundo.

E para mim uma alegria ver um cavalo semelhante nas ruas de
Munique: ele aparece todos os verdes quando se regam as ruas. Ele
desperta o sol que vive em mim. E imortal, porque conhego-o ha quinze
anos e ele ndo envelheceu nem um pouco. Foi esta uma das minhas
primeiras impressdes quando me mudei para Munique — e também a
mais forte. Parei e segui-o longamente com os olhos.]. E uma

156 [ 1 trecho entre parénteses suprimido da vers&o russa.
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promessa meio inconsciente, mas cheia de sol estremece-me no
coragdo. Ele fazia reviver em mim o cavalinho de chumbo e ligava
Munique aos meus anos de infancia. Esse cavalo pigago fez com que
eu me sentisse, de repente, em casa em Munique (KANDINSKY, 1991,
p. 70).

Em 1930, Kandinsky publicou um texto rememorando as origens do Blaue Reiter.

O texto foi divulgado como um modo de homenagear o cinquentendrio do nascimento

de Franz Marc (1880-1916), em 8 de fevereiro daquele ano. Marc tinha um interesse

pelos cavalos, enquanto Kandinsky mantinha seu olhar sobre o cavaleiro/xama. Nesse

escrito, Kandinsky recorda ndo sé a criacdo da revista, como as dificuldades de

publicacdo, como chegou a escolha de alguns artistas ou, pode-se dizer, como 0s

artistas encontraram o grupo. No texto é possivel observar tracos nostalgicos do tempo

gue passou em Schwabing e como aquele espaco foi importante para o florescimento

de sua arte, seja pela questao da espiritualidade, seja pelo préprio “aspecto boémio”, o

“estado de espirito” que aquele lado de Munique oferecia aos artistas (KANDINSKY,

2013, p. 21). De certo modo, Schwabing, assim como Munique e seu aspecto

provinciano, mantinham o elo entre Moscou, Kandinsky e o que havia de mais magico
na Baviera.

Quando eu era menino, falava muito alem&o (minha avé materna era

[béltica]). Os contos alemaes, [que eu ouvira tantas vezes em crianga],

ganharam vida. Os tetos estreitos e altos, hoje desaparecidos, da

Promenadeplatz e [da Maximilianplatz], e o velho Schwabing e

sobretudo o Au, que descobri certa vez por acaso, metamofrosearam

tais contos em realidade. O [bonde] azul sulcava as ruas como uma

atmosfera de contos de fadas corporificado, tornando a respiragéo leve

e agradavel. As caixas de correio [amarelas] langavam das esquinas

seu canto vibrante de canario. [Eu saudava] a inscrigao “Moino das

Artes” e sentia-me numa cidade artistica, o que era pra mim como uma

cidade de contos de fadas. Dessas impressfes nasceram os quadros
medievais que pintei mais tarde (KANDINSKY, 1991, p. 71).

Se, para Kandinsky, as cores passam a corporificar um sentido mistico
dos contos de origem popular, de certo modo, assume-se que essa relacéo
advém em parte do que foi vivenciado com os povos Komi-zyryan. Se o amarelo
do fogo primordial ou os espiritos e seres que eram adorados ainda que, com
sob a resisténcia ao cristianismo ortodoxo, o fato é que esses simbolos foram
colocados lado a lado e analisados por Kandinsky, a procura por vestigios que
justificassem a sua sobrevivéncia aos avancos da religido cristd. De todo modo,

abordam-se as discussdes sobre o conceito de Ort e espirito.
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2.5.1 Ort: o espirito e o espiritual na arte

Historiadoras da arte como Peg Weiss e Carol Mckay evidenciam no
ensaio “Contribuicdes a etnografia dos Zyryans-Sysol e Vechegda: as divindades
nacionais”, que, Kandinsky, além de comparar os cultos praticados pelos povos
Zyryans antes do dominio do cristianismo ortodoxo e pelos processos culturais
de russonificacdo, também interessou-se pelas questdes metafisicas
relacionadas aos conceitos de Ort, alma e espirito, considerando seus

desdobramentos religiosos e culturais.

Na segunda parte do seu ensaio, Kandinsky voltou sua atencéo para o
conceito de alma humana. Mckay (1994, p. 186) explica que, para alcancar
algum resultado na coleta de dados, o artista seguiu ndo somente os formulérios
estipulados por etnégrafos, mas também os métodos cientificos de antropélogos
como Edward Burnett Tylor (1832 — 1917) descritos em Cultura primitiva [1871].
Além desses métodos cientificos, Kandinsky passa a ser tributario, mesmo que
indiretamente, da discusséo realizada por Taylor'®’ sobre o animismo, na qual
identificou uma referéncia as almas humanas, espiritos e outros seres. De modo
direto, segundo Mckay (1994, p. 190), Kandinsky embasa seus apontamentos
no sociologo Hebert Spencer (1820 — 1903), por buscar uma abordagem
“holistica” da compreensao de “alma zyriana”. Para além disso, Kandinsky
recorreu ao trabalho de Sjogren, que propds o detalhamento da pesquisa dos
povos de acordo com os costumes, a tradicdo e a linguagem, enfatizando a

“histéria primitiva e pré-russa dos povos finlandeses” (MCKAY, 1993, p. 22).

Ort, por vezes, é percebido como um duplo ou sombra da pessoa, que,
mesmo apds a morte, permanece com esse ser atrelado a si. De todo modo,
Weiss (1984, p. 50) chama atencado para o fato de que os Ort ndo eram uma
exclusividade dos Zyryans e Kandinsky sabia disso. Outras historias sobre essas

figuras foram relatadas entre os Permyaks e outros povos fino-ugricos.

157 Tylor realiza algumas questdes como “Is somenthing of the nature of a human soul believed
in? ... Wha tis its name? Is it associated with the breath, shadow, etc?... does it depart When the
body dies? ... What is the soul considered to be? What is its form, substance, voice, power, etc?...”
que podem guiar a abordagem cientifica para compreender sobre os estudos da alma humana.
Cf. (MCKAY, 1994, p. 191). Essas discussbes aparecem em In A.H. Lane-Fox (General Pitt-
Rivers) (ed.), Notes and Queries on Anthropology (London, 1874), p. 27.
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Sobre as tentativas de definicio de Ort, Mckay admite que a

argumentacdo de Kandinsky sobre as diferencas entre Ort, espirito e alma é

opaca e, por vezes, Kandinsky ndo segue as abordagens etnograficas

estipuladas por Taylor para realizar a argumentagéao.

Kandinsky focused on the Zyrian concept of Ort, which he theorized as
a non-Christian soul concept. He argued that the concept was peculiarly
and originally Zyrian. This claim, though, was scarcely justified by the
evidence he offered, as more recent studies have demonstrated" and
at best it can be taken as a creative misrepresentation on his part. The
claim, nonetheless, enabled him to point an accusing finger at the twin
forces of enforced Russification and religious conversion, which, he
argued, had disrupted the authentic 'native' belief system. This is a case
of inventive interpretation, yet one tempered by the nature of the
empirical investigation (MCKAY, 1994, p. 191).

Kandinsky desenvolveu o conceito do que € o Ort segundo o estudo e a

observacdo dos povos em dialogo com a bibliografia etnografica e socioldgica,

chegando a conclusdo de que esse conceito se distanciava da compreensao da

alma adotada pelo cristianismo ortodoxo em oposi¢cdo a matéria. Contudo, o

entendimento de Ort para o povo Zyryan aparenta-se ao de espirito (dukh) ou

alma (loi), porém, ndo pode ser considerado equanime.

O argumento de Kandinsky para distanciar o Ort da alma cristd, em sua

compreensao metafisica, € a de que o Ort dos povos Zyryan, de algum modo

nao realizava uma oposicao a matéria, pois possuia uma substancia palpavel ao

ponto de interferir efetivamente no mundo material. Nesse sentido, para

Kandinsky

Até hoje, os zyryans possuem uma concep¢ado completamente nuclear
do espirito e, sem duvida, podem atribuir aos processos de russificagao
e cristianizagé@o por isso. Todas as suas divindades da floresta e da
agua, etc., ttm uma forma substancial. Todos esses seres podem ser
vistos e podem sofrer lesdes fisicas. Até mesmo seus conceitos de
alma humana sdo extraordinariamente obscuros ou estédo totalmente
ausentes (KANDINSKY, 1980, p. 71. Traducdo nossa).

Em nota®®, Mckay justifica que, nas definicbes de Kandinsky, nédo existe

uma conceituacdo simplista sobre o que é um Ort, demonstrando que a

sistematizacdo da pesquisa cientifica realizada pelo etnégrafo encontrou, com

158 Nota 52.
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0s povos Zyryans, a dificuldade em continuar apenas amparando-se nos
parametros ocidentais, vide Taylor e Spencer, diante a peculiaridade das
praticas daqueles povos. Portanto, a complexidade que se apresentava para
Kandinsky mostrou-se pelo rompimento de paradigmas, como os relatados por
Mckay, que salienta

Ort, it seems, was like a tutelary spirit, but of a material nature.
Kandinsky recorded some differing ideas about forms Ort took. Some
Zyrians believed that Ort accompanied each person from birth; others
held that a person obtained his Ort shortly before his death. In all cases,
though, Ort became important at times of impending death. According
to one version, the Ort of a sick individual appeared to the person's
relatives by night, as a deathly portent. In another version, Ort appeared
to the ill-fated person, leaving behind a very physical calling-card: the
Ort would pinch and bruise the doomed individual, and the portentous
signs could appear up to three years before the event (MCKAY, 1994,
p. 207).

Deste modo, sem conseguir classificar os Ort, de acordo com o0s
formularios tradicionais etnograficos, Kandinsky passou a mesclar as
compreensdes de Spencer com as suas proprias percepcdes com base nos
relatos orais dos ancibes Zyryans e de acordo em suas observacdes do
cotidiano.

Dentre os relatos recolhidos por Kandinsky sobre os Ort, chama a atencao
0s que dizem respeito a relacdo que esses seres estabelecem com as pessoas
que estao a beira da morte.

Among the proofs of ort's physical nature, Kandinsky reports, is it's
appearance before death, when it is said sometimes to pinch the dying
person so severely as to inflict blue spots. More often the ort visits the
dying person's relatives both before and for forty days after death,
walking about in much the same form as the person of it is the "double.”
Sometimes a towel is hung outside the home where a death has
occurred so the ort and the dead person may dry themselves in the
morning, but only the ort is said to notice the towel. In the case of a
dead "sorcerer" (kuldun) whose ability to transcend earthly bonds is
especially suspect, Kandinsky reports that the Zyrians tie up or bind the
body so that relatives will not be disturbed by his ort's nocturnal visits.
It never occurs to anyone, Kandinsky observes, that the soul cannot be
bound (WEISS, 1986, p. 50).

Esses relatos reafirmam a materialidade dos Ort e, nesse sentido,
segundo Weiss, indicam (1986, p. 50) que Kandinsky alinhava-se as teorias

evolutivas desenvolvidas por Herbert Spencer, em Principios da Sociologia,
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publicado em 1876. E neste ponto, e somente neste ponto, que Kandinsky refere-
se ao povo Zyryan como “primitivo” (MCKAY, 1994, p.191), por compreender que
outros povos indigenas possuiam outra concepc¢ao sobre a alma e espirito que
se alinhassem a aspectos metafisicos, ao passo que distanciasse da
compreensao material deste conceito. Dito de outro modo, Kandinsky via essa
relacdo entre o Ort com a materialidade, como uma etapa inferior de

desenvolvimento da espiritualidade desses povos.

7

Esse dado é importante ao considerar que se trata do acirramento da
compreensao metafisica do que € o Ort em oposicdo a matéria. Nesse caso, a
convivéncia entre o Ort e a matéria, fora da assimilacao estabelecida por Estevao
de Perm de toda uma filosofia crista da dualidade entre a alma e a matéria, pode

remeter a uma discussao ja tratada no capitulo anterior.

De fato, os debates sobre a materialidade estdo presentes nas relacdes
entre o corpo e a alma desde o século Ill. d.C. No capitulo anterior, foi iniciado o
didlogo entre Plotino e os estoicos, e evidenciou-se como dentro do sistema
filosofico do estoicismo, a alma, assim como o Todo e o0 Cosmos séo dotados de
matéria. Enquanto, no neoplatonismo de Plotino, observa-se o mundo inteligivel,
metafisico, em oposi¢do ao mundo sensivel e corporal. Essa dualidade marcou,
de certo modo, o cristianismo ortodoxo praticado dentro do territério russo e
responsavel pelo processo de conversao que, em conjunto com a russificacado
forcada, explicariam o posicionamento de Kandinsky em relacdo ao conceito de
Ort (MCKAY, 1986, p. 195). Portanto, para Mckay, Kandinsky adota as teorias
evolucionistas e vitorianas de Spencer em partes. Por um lado, Spencer
considera que 0s Zyryan sdo povos inferiores por ndo conseguirem realizar uma
separacao e definicdo nitida da alma e do corpo, ndo possuindo a capacidade
moral ou competéncia para abstrair mentalmente. Por outro lado, Kandinsky ira
apoiar-se na questao da definicdo da dualidade, culpando o cristianismo pela
"ndo evolucdo" do sistema metafisico dos Komi-zyrian em relagdo aos Ort. No
entanto, o artista desenvolveu comentarios sobre as artes e sobre as praticas
cotidianas que, de certo modo, demonstravam o sistema juridico desse povo.

Além disso, em Olhar sobre o passado (1991), relatou sua experiéncia
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estética'®®, contemplando, diante de uma lareira, o territério de um domovoi.
Pode-se especular que, a partir de sua experiéncia estética, ele ndo estivesse

diante de um Ort.

Se, em seu relato no ensaio!®, Kandinsky buscou uma explicacdo
objetiva dos fatos, nesta tese, ndo se pode verificar essas afirmacfes, dado a
propria limitacdo de recursos. Apesar disso, como os relatos das historiadoras
da arte Mckay e de Weiss, e com os fragmentos colhidos em ambas as pesquisas
consagradas, constata-se um processo de amadurecimento entre o Kandinsky
etnografo de 1888 e o Kandinsky etndgrafo e artista dos escritos de Do espiritual
na arte [1911-1912] e em Olhar sobre o passado [1913-1918].

A relacdo que se apresenta entre o conteudo espiritual e a materialidade
no inicio de sua carreira ird delimitar as fronteiras entre o sensivel e o inteligivel
pelo qual o artista ira percorrer em todo o restante de a sua carreira, buscando
novos modos de adentrar o universo espiritual, dialogando com a religiosidade e
0s processos cientificos de sua época e garantindo um experimentalismo Unico
ou ainda flertando com a materialidade dos objetos para que consiga concretizar
o conteudo interior de sua alma. Desse modo, o0 artista abandona categorias pré-
estabelecidas, como o de arte abstrata, para adotar a categoria "arte concreta".

2.6 O TAMBOR, O CAVALO E O XAMA

Kandinsky demonstra ao publico seus interesses em constituir uma
sintaxe para a arte ndo naturalista por meio da obra Olhar sobre o passado
[1913-1918]. Essa tentativa ja havia sido realizada em projetos antecessores,
como em Do espiritual na arte e na pintura particular e no Almanaque Der Blaue
Reiter’61 (1911). Nesses escritos, o artista articulou 0s pressupostos espirituais

como fundamentais para a criacdo de uma arte de cunho profético, que pudesse

139 (KANDINSKY, 1991, p. 87).
160 “ContribuicBes a etnografia dos Zyryans-Sysol e Vechegda: as divindades nacionais” [1889].
161 Foi uma Associacdo artistica Der Blaue Reiter, que realizou publicagbes enquanto revista e

exposicdes na qual participaram artistas russos e alemaes, como Nikolai Kulbin, Vasily Denisov,
David e Vladimir Burliuk, Natalia Goncharova, Mikhail Larionov e outros.
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revelar para a alma do artista o caminho para desvencilhar-se dos tempos
sombrios oriundos das ciéncias das décadas anteriores provenientes das

geracfes que embasaram seus pressupostos na materialidade.

Assim, a recepcao de Do espiritual na arte e na pintura em particular foi
controversa, principalmente em solo russo, devido aos artistas, que, em meados
dos anos de 1913, flertavam com vertentes socialistas, e que, em ultima andlise,
desconfiavam das tendéncias espiritualistas, sobretudo das que teciam relacdes
com a lgreja ortodoxa russa, que, até entdo, mantinham relagdes com o Império

Russo.

Consequentemente, Kandinsky decide escrever Olhar sobre o passado
(1991), como uma maneira de exaltar sua nacionalidade russa, por meio das
passagens nas quais indica suas expedicdes etnograficas, ressaltando suas
experiéncias estéticas e a busca incansavel pelo retorno ao sentimento que
apenas conseguiu desfrutar novamente quando estava em Moscou e em

algumas Igrejas da Baviera (1991, p. 71).

Em Olhar sobre o passado (1991), Kandinsky buscou uma narragao
poética que entrelaca o percurso etnogréfico, que, segundo Mckay (1994, p.
194), aparece com contornos ficcionais, excluindo a objetividade que um estudo
de campo antropolégico costuma necessitar em relacdo aos dados analiticos.
Neste momento, Kandinsky propde uma assimilacdo entre o artista-etnégrafo e
0 xama, possibilitando um percurso distinto em relagédo ao que ele trazia em
relatos etnograficos anteriores, como em “Contribuicbes a etnografia dos

Zyryans-Sysol e Vechegda: as divindades nacionais” [1889].

O artista adentrou na casa dos povos Komi-zyryanl®? e descreveu o
interior da casa. A descricdo realizada por Kandinsky € compreendida por Mckay
(1994) e Peg Weiss (1963) como um dos exemplos do fendmeno do dvoeverie,

“dupla fé”, conhecida pelo povo russo e amplamente praticada até os dias atuais.

Segundo a historiadora Stella Rock (2001, p. 19), o termo dvoeverie,
“dupla fé” ou “dupla crenga”, tomado pelos historiadores como a preservacao de

elementos pagdos dentro das comunidades cristds, tem sido na

162 (1991, p. 86).
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contemporaneidade foco de discussdo entre os pesquisadores dos estudos
culturais e historiadores russos, que buscam compreender o sistema de crencas
praticados ainda na atualidade pelos camponeses. Ela indica que esse termo foi
cunhado por especialistas que observaram o fendémeno do exterior para o interior
das comunidades, que ele por si aconteceu e se perpetua entre 0S camponeses
e povos originarios de forma inconsciente. Ela explica que um historiador no final
do século XIX, chamado Golubinskii, proferiu "in taking Christianity and not
renouncing paganism, the mass of Russian people had become double-believing
in the precise and literal sense of the word." (2001, p. 19).

Essas préticas, para além da crenca, dialogam com as praticas cotidianas
e fundem-se nos ritos e modos de vida alcando a dindmica da praxis. De fato,
esses fiéis ndo observam as diferencas entre as duas possibilidades de fé ou
hierarquizam as espiritualidades. Esse tipo de abordagem possibilitou que

ambos os sistemas sobrevivessem harmoniosamente.

Nikolay Andreyev declares the existence of double-belief as confirmed
by historians of all schools and still alive in the twentieth century -
relating his own observation of peasant women offering butter and eggs
to the statue of St. Nicholas in the Pskov-Petseri Monastery in the
1930s (ROCK, 2001, p. 20).

Considerando essa sobrevivéncia de crencas como um fenémeno social
que persistiu no século XX, conforme indica Rock (2001, p. 20), os monges
aceitam de “bom grado” as oferendas das camponesas para os santos, enquanto
as camponesas entendem, ja no século XX, que essa pratica € uma forma de

cultuar o santo cristao.

Sobre a espiritualidade do artista russo, Peg Weiss comentou que
Kandinsky realizou 0 mesmo processo de dvoeverie para associar a figura de
S&o Jorge com a imagem do xama. E nessa figura e nos estudos etnograficos
do artista que também é “possivel constatar o dvoeverie” (WEISS, 1986, 14).
Essa “dupla fé” mostrou-se evidente com o Almanaque Der Blaue Reiter, seja na
prépria imagem de Sao Jorge ao figurar a capa do almanaque, ou quando
Kandinsky insere, lado a lado, imagens de santos cristdos com mascaras
mortuarias africanas e de povos indigenas, ou quando o proprio cavalo e o

cavaleiro surgem de modo transversal pelo Almanaque, em obras como
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Cavaleiro (1910), de Eugen Kahler, acompanhada por um ensaio “Eugen Kahler:
um obituario”, escrito por Kandinsky, e as esculturas populares russas que
aparecem com a tematica Sdo Jorge e o dragdo, além das inumeras
representacbes de cavalos que compdem a poética de outros artistas, como
Franz Marc. Portanto, para o conjunto de intelectuais que participaram do Der
Blaue Reiter, a arte e a espiritualidade necessaria para o futuro necessitavam,
de certo modo, desse dvoeverie, que incluiria a possibilidade dessa convivéncia

dupla sem hierarquias, sob a tentativa da criagdo de uma nova sintaxe visual.

The book itself was a metaphor for the social "healing" Kandinsky
hoped the new aesthetic would bring. In fact, St. George, the ubiquitous
Egari Khrabry (George the Brave, or Hero) of Russian epic poetry,
although a Christian saint, was endowed with shamanic powers. As |
have noted elsewhere, in Russia the saint's feast day on April 23 was
also na important day in the agricultural calendar, celebrated with
pagan rites as well as Christian ritual, and Kandinsky included in the
almanac a Russian folk print from his own collection on this very theme,
a typical example of dvoeverie (WEISS, 1986, p. 10).

Ressalta-se, no entanto, a aproximacdo realizada pelo artista em Do
espiritual na arte e na pintura em particular com Kondakov, ao cita-lo para
realizar sua descricdo da teoria das cores. No caso, o artista recorre a obra
Nouvelle historie de I'art byzantin considéré principalement dans les miniatures
(1886-1891) para explicar a simbologia da cor azul utilizada nos icones. Segundo
Mckay (1994, p. 196) a mesma qualidade de aproximagéo também acontece em
relagdo a parede vermelha de icones posicionados nas isbas. Para além disso,
essa parede e toda a sua simbologia chama atencéo de Kandinsky, assim como
a de Kondakov, que aproximam a nomenclatura do termo “Krasnoi,” vermelho,
que também pode significar belo (KANDINSKY, 1991; MCKAY, 1994).

Outro fator descrito por Kandinsky é o posicionamento da parede de
icones perto do local onde as pessoas realizam as refeicbes. Essa pratica €
reverberada por Kandinsky em seus costumes na vida particular. Esse dado

pode ser observado por meio de fotografias do artista.
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Figura 34. Munter, Gabriele. Kandinsky e sua mae no apartamento 36 em Munique.
Repr. catalogue d'exposition "Kandinsky", Paris, Mnam, 1984, p.452/Repr. "Grenzganger", (1913).

Na fotografia (Fig. 34) estdo Kandinsky e Lidia Ticheeva, mae do artista.
Ao fundo observa-se uma parede de imagens, icones e luboks, obras as quais
Kandinsky passou a colecionar. A fotografia pertence ao acervo da Galeria
Lenbachhaus, contudo, € possivel encontrar sua reproducdo no catalogo do
Centre Pompidou. Dentre todas as figuras que séo “presentificadas nos icones”
(BELTING, 2010), Kandinsky demonstra interesse na imagem de S&o Jorge da
Capadocia (PETROVA, 2014, p, 16) e passa a colecionar tanto os icones quanto

outras imagens deste santo.

Sabe-se, por meio de registros fotograficos e pelos préprios escritos, que
Kandinsky mantinha interesse no conceito de dvoeverie, assim como outros
artistas que buscavam romper com a dimenséo naturalista da arte e viam no
processo criativo e religioso dos povos originarios uma fonte de originalidade e
ancestralidade. Petrova (2014, p. 16) explica que esse retorno a uma arte da
antiga Russia era uma forma desses artistas conectarem-se a uma histéria
comum, com um passado dos contos e historias populares de um universo
mistico. Ao mesmo tempo, essas historias afastaram esses artistas da pressao

exercida pelo Ocidente de seguir tendéncias naturalistas.

Ainda sobre a fotografia de Kandinsky e sua mée, ao centro da imagem,
observa-se a figura de S&o Jorge sobre o cavalo. O cavalo e o cavaleiro serd um

dos temas principais de Kandinsky, assumindo diversas formas, sendo a imagem
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do santo, a do xama ou a do tambor — em sua simbologia dos povos originarios
— ou, por fim, a imagem do circulo quando Kandinsky cria sua propria sintaxe
para materializar essa forma concretizada que presentifica (BELTING, 2010) o

contetdo de sua alma na materialidade.

Percebe-se, nesse caso, que essa escolha perpassa necessariamente
por suas vivéncias com o0s povos Komi-zyryan, conforme j& foi pontuado nos
subcapitulos anteriores, demonstrando como a imagem de S&o Jorge aparece
nos icones e como na regido de Vologda recebe outros tensionamentos ao ser
confrontada com a presenca das praticas xamanicas que sobreviveram ao
cristianismo ortodoxo. Essa mescla de espiritualidades e, ndo obstante, de

visualidades, foi crucial para a poética de Kandinsky.

Figura 35. Desconhecido. A vitéria de Sdo Jorge sobre o dragdo. Névgorod.
Témpera sobre madeira, 137,5 x 99,2 x 3 Segunda metade do século XVI.

Os icones que mostram a figura de S&do Jorge sdo 0s mais comuns da
regido de Novgorod. Contudo, o icone (Fig. 35) foi movido para a regido de Sao
Petersburgo. Parte consideravel dos icones de Sdo Jorge costumam ser
encontrados nas igrejas dedicadas a esse santo. Sao Jorge, natural de
Capaddcia, virou martir durante o século Ill, quando foi executado pelo

Imperador Diocleciano e foi um dos santos guerreiros mais cultuados no periodo
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de Bizancio e na antiga Russia. Sdo Jorge matando o dragdo pertence ao enredo

difundido no mundo cristdo oriental nos séculos VIl e IX.

A arte dos povos originarios esta presente nas imagens realizadas
daquela regido, seja por meio da composicéo e das cores verde e amarelo ou
pelos ornamentos. Contudo, ndo se sabe ao certo se os artistas que se
dedicavam a criacao dos icones em Novgorod absorveram as caracteristicas das
criagBes dos povos originarios e aplicaram nos icones ou o contrario. O que se
narra € que o atelié oficial nasce em Novgorod, onde formam artistas, os quais
passam a certificar artistas que abrem ateliés nas provincias, como as de

Vologda, que partem em missdes evangelizadoras.

No icone A vitoria de Sdo Jorge sobre o dragdo (século XVI) (Fig. 35),
vemos na parte superior direita, Cristo abencoando a cena, enquanto, no lado
superior esquerdo, esta Miguel com uma coroa, simbolo do martir no Império
Bizantino. Ao centro do icone estd S&o Jorge montado em seu cavalo branco,
com a mao direita elevada, segurando a lanca com a qual atinge o dragdo. Com
a mao esquerda, toma as rédeas do cavalo, garantindo o controle sobre o animal.
Na parte inferior do icone, nota-se a caverna e ao fundo resquicios da montanha.
O fundo desse icone em témpera sobre madeira resguarda o contraste entre o
dourado, o branco do cavalo, a capa vermelha do cavaleiro e o vermelho do

dragao, destacando esses dois ultimos elementos do restante.
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Figura 36. Desconhecido. A biografia de Sdo Jorge. Névgorod.
Témpera sobre madeira, 86 x 63 x 2,5. Segunda metade do século XIV.

O icone hagiogréafico'®® acima, que descreve a vida de Sdo Jorge, foi
realizado em Novgorod, trazendo ao fundo o contraste das cores dos dois
periodos marcantes da escola. No centro, o vermelho caracteristico esta em

oposi¢ao ao branco circundante.

Na imagem é demonstrada a origem do mito de Sao Jorge e como essa
figura foi difundida na Russia como “o Vitorioso”. Nesse icone, assim como em
outros biogréaficos, € possivel observar elementos considerados folcléricos.
Esses icones eram comuns nos séculos XIV e XV, em parte, pelo fato deles
serem comuns nas regides de Vologda e aderirem a referéncias da cultura

popular, mas também foram encontradas criacdes em Novgorod e em Moscou.

163 Esse icone esteve até o periodo de 1851 na colecdo de M. P. Pogodin, na Sacristia Sinodal
e na Camara Mundial do Kremlin de Moscou. A partir dessa data foi transferido a para o0 MAX
como parte de toda a colecao em 1870. E so6 foi levada ao publico em 1912 no Museu Estadual
de Belas Artes (RICE, 1963, p. 31)
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O icone biografico de Sao Jorge traz um estilo iconico, trazendo alguns

elementos folcloricos, como o traco do desenho do dragéo.

No icone em questdo, observa-se, em cada uma das pequenas cenas, 0
dominio do artista acerca dos problemas de espacamento e propor¢ao, e pela
sua capacidade nas suas interpretacdes sobre a passagem mitolégica do heroi.
Assim, tém-se, na ordem, segundo Rice (1963, p. 31), comec¢ando da esquerda
para a direita, na margem superior, vé-se: 1. Sao Jorge, compartilhando seus
bens com os pobres; 2. os soldados conduzindo-o ao Imperador; 4. os soldados
prendendo-o na torre, na fronteira esquerda: 5. os soldados torturando-o numa
roda sob chamas; 6. os soldados esfolando-o com ganchos; 7. os soldados
esfregando-o com pedras; na fronteira direita: 8. Sdo Jorge lancando idolos; 9.
Séo Jorge sendo esfolado; 10. S&o Jorge sendo queimado com tochas; ao longo
da margem inferior: 11. S&o Jorge sendo fervido; 12. Sdo Jorge sendo ferido com
uma serra; 13. Sdo Jorge com pedras sdo empilhadas a sua volta, sendo

encharcado com agua; 14. Sao Jorge sendo desmembrado com uma espada.

A representacdo central, como é habitual em icones deste tipo, é
consideravelmente maior em tamanho do que as cenas que o0 enquadram; exibe
a vitoria do herdi, trazendo sutileza, diferentemente das cenas ao redor. Nesse
sentido, as imagens de sofrimento da vida de S&o Jorge sao retratadas para
legitimar sua santificagdo. A figura central do heréi é “presentificada” (BELTING,
2010, p. 31) de modo agil com expressao de sobriedade, sendo recebida pela
princesa e seus pais. A expressao dos personagens, os trajes e o cavalo séo
evidenciados, enquanto o0 dragdo recebe caracteristicas ornamentais,

possivelmente por se tratar de uma criatura mitica.
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Figura 37. Desconhecido. O milagre de S&o Jorge sobre o dragao.
Témpera sobre madeira, 89 x 67 cm. Século XV.

A similaridade com elementos da cultura popular pode ser observada na
figura do dragdo, em O milagre de S&o Jorge sobre o dragdo (XV). Nesse icone
(Fig. 37) evidentemente mais simples que os icones de Novgorod e os icones
biograficos, as linhas séo estilizadas e fornecem poucos detalhes. Constatam-
se as diferencas das cores, 0 azul celeste ocupa o fundo do icone em contraste
com o amarelo ocre das montanhas. A luz aparece incidindo no caminho, criando
um efeito entre o heréi e o dragdo. O tom do vermelho que esta presente na capa
de Sé&o Jorge nesta obra é alaranjado, assim como na capa da princesa e no
dragdo que esta sendo conduzido. Existe do lado esquerdo superior do icone, a
figura mediadora do arcanjo que santifica. Ha ainda na cena a mao do criador
santificando o ato. Do lado superior direito do icone, vé-se a torre com 0s pais

da princesa observando a subjugacao do dragdo e a chegada do salvador.
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Em uma de suas experiéncias estéticas!®4, Kandinsky explicita seu
incbmodo com o0 uso dos objetos em seu sentido naturalista. Nesse periodo,
Kandinsky ja experimentava realizar obras recorrendo ao uso de aquarelas e a
técnicas ndo naturalistas, contudo, o artista entendeu que precisava ir além.
Nesse sentido, 0 uso das cores e talvez a apreciacdo dos icones que outrora
havia contemplado nas igrejas em Moscou ou ha isba, em Vologda, fez sentido
no contexto de sua nova producao visual sob um novo prisma.

Se 0 uso do objeto prejudicava os quadros de Kandinsky, a solucao
encontrada pelo artista décadas apdés essa sua constatacdo foi o
desenvolvimento de uma linguagem, a indicacdo de preparacdo de uma
linguagem visual que ele pudesse compreender a sua intuicdo e materializar,
concretizar, em suas obras, sem elementos naturalistas. Assim, era preciso criar
uma sintaxe para reconectar-se com suas experiéncias e sua necessidade de
alcancar o ambito espiritual. O problema encontrado por Kandinsky era o
empecilho da materialidade, que sera aprofundado oportunamente no préximo
capitulo. De todo modo, como Kandinsky consegue mesclar as diferentes
vivéncias de visualidades — os Komi-zyryans, o cristianismo ortodoxo e as outras

referéncias de outros povos?

Para os russos, o fendmeno do dvoeverie justifica o processo observado
nas obras e escritos de Kandinsky, nos quais observa-se a figura de Sao Jorge,
do cavaleiro e do cavalo, a imagem do xam4, e a espiritualidade dos povos Komi-
zyryan. De todo modo, esse mesmo conceito explica a capacidade de elencar
na mesma teoria de Kandinsky, a teosofia, a antroposofia, o cristianismo
ortodoxo e as outras préaticas que porventura ainda possam ser associadas aos

estudos de Kandinsky.

No caso, o icone de Sao Jorge é um exemplo para demonstrar como 0s
icones ortodoxos russos e a arte dos povos originarios foram mesclados na
Russia. Para os artistas russos, a imagem de Sao Jorge funde-se aos mitos, a
uma imagem civilizadora. Deste modo, para compreender essa composi¢ao, é

preciso retornar ao processo de europeizacao da Russia.

164 Cf. p. 18; 172.
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Figes (2021, p. 33) indica que o processo de ocidentalizacdo da Russia
intensificou-se quando Pedro, O grande, chegou ao poder. Figes (2021, p. 35)
relata que existia uma lenda durante a guerra contra a Suécia em 1709 e 1710,

no litoral norte, onde as terras eram pantanosas

“Pedro declarou “Aqui havera uma cidade” e suas palavras refletiam a
ordem divina: “Faga-se a luz”. E diz a lenda que, quando proferiu essas
palavras, uma aguia em voo mergulhou sobre a sua cabeca e pousou
no alto de suas bétulas que estavam amarradas para formar um arco.
Os panegiricos do século XVIII elevaram Pedro a condicdo de deus:
ele era Titd, Netuno ou Marte fundidos num s6. Comparavam
“Petrépolis” a antiga Roma. Era um vinculo que Pedro também fez ao
adotar o titulo de “Imperador” e ao cunhar a sua imagem na nova
moeda de rublo, com coroa de louros e armadora, numa imitacio de
César. Na imaginacao popular, o surgimento milagroso da cidade saida
do mar lhe deu desde o principio uma condicdo lendaria. [...] Nessa
mitologia, S&o Petersburgo era uma cidade irreal, um mundo
sobrenatural de fantasias e fantasmas, um reino estrangeiro do
apocalipse (FIGES, 2021, p. 36).

O crescimento de Sao Petersburgo foi acelerado e a cidade embarcava
em uma arquitetura europeia relacionada a Franca, Itdlia e Holanda. Como
centro cultural, passou a abrigar europeus, no século XVIII, como uma
possibilidade turistica. Existia um controle sobre as moradias a serem
construidas dentro de Sao Petersburgo, tal como interferéncias no modo de vida
“[...] como se deslocar pela cidade, onde ficar na igreja, quantos criados manter,
como comer em banquetes, como se vestir [...]” (FIGES, 2021, p. 43). As
investidas de Pedro, que buscavam por mudancas, também afetaram o

desenvolvimento das artes que se aproximavam da Europa.

E 6bvio que a Russia, como outros paises europeus, ndo escapou da
influéncia do barroco, do classicismo, do sentimentalismo, do
romantismo, do realismo e outras tendéncias que transformavam as
relages com o mundo. Em meados do século XVIII foi fundada a
Academia de Belas Artes em Sao Petersburgo, destinada a formar
arquitetos, pintores e escultores. No século XIX, a escola artistica
russa, ja implantada, presenteou a Russia e o mundo inteiro com obras
primas, tais como 0s conjuntos arquitetdbnicos de pracas de S&o
Petersburgo, quadros famosos, como “O ultimo dia de Pompeia”, de
Karl Briullov ou “A nona onda” de Ivan Aivazévski (PETROVA, 2002, p.
49).

O processo de ocidentalizagdo da RuUssia teve opositores recorrentes no
século XIX, quando a imagem de uma Franca ocupando a Russia desgastou as

relacdes culturais e evidenciou uma vontade da aristocracia e intelectualidade
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russa em buscar ideais nacionalistas. A imagem de Napoledo estendendo suas
conquistas até Moscou (1812), ocupando-a, fez com que o proprio idioma
francés, que até entdo, ocupava uma posicao de oficial entre camadas sociais
letradas, fosse desencorajado. Deste modo, Figes comenta que existiu a busca
por uma “alma russa”, cabendo aos nacionalistas recorrer ao campesinato e a
uma espontaneidade e fraternidade que haviam perdido para “uma cultura
burguesa do Ocidente” (FIGES, 2021, p. 387).

Figes (2012, p. 386) entendia que toda uma classe cultural dentro da
Russia, assim como escritores, estava empenhados com ideais nacionalistas.
Dentre eles, pode-se citar o escritor Nikolai Gégol (1809 — 1852) que, em
conjunto com os partidarios e eslavéfitos, embasava-se na religido para alcancar
essa unicidade do russo. Outros escritores como Liev Tolstéi (1828 — 1910) e
Fiédor Dostoiévski (1821 — 1881), mesmo com duvidas quanto a religido,
também recorreram a descricdo do camponés e da simplicidade do povo como
fonte da esséncia russa.

Deste modo, o conceito de “Alma russa” apareceu no século XIX nos
contos de Gégol, por meio da caracterizacao dos personagens, buscando uma
ideia do homem rastico, corajoso, que preserva suas origens e é avido defensor
do cristianismo ortodoxo. Seu personagem Taras Bulba®®, ao discursar para
seus soldados cossacos, relembra-lhes da importancia de se manterem fiéis ao

cristianismo ortodoxo.

Nosso povo, em cujas veias corria 0 mais puro sangue russo, era
admirado e invejado pelo resto do mundo. Até que essas riquezas e
todo o nosso antigo esplendor foram destruidos pelos infiéis, que
massacraram e escravizaram nossos antepassados. E por isso que
estamos aqui. Somos 6érfaos, agora, de nossa patria espoliada, e ela
precisa de nés, precisa que permanecamos unidos em defesa de
nossa santa religido. Dai a forca de nossa confraria, o valor de nossos
bravos. Entretanto, companheiros, sei que entre nds também existem
0os covardes, os traidores, os miseraveis que ndo merecem ser
chamados homens, pois, na verdade, sdo apenas ratos. N&o
conhecem o magnifico espirito de fraternidade e o grande amor de que
é capaz a nossa alma russa (GOGOL, 2016, p. 77).

Em Gogol, a alma russa aparece para fortalecer os lagcos que existem

entre esses homens que vao para a guerra em nome da religido e do que lhe é

165 Biagio D’Angelo em seu artigo Visbes estereoscopicas. Taras Bulba, de Nikolai Gogol e o
romance histoérico de seu tempo (2021) explicou que Gogol nesta parddia roméantica, recria dentro
do género romance histdrico, um mito para 0 povo cossaco. Com essa narrativa, Gégol
demonstrou que € possivel tratar os géneros literarios como dinamicos.
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mais sagrado, o sentimento de pertencimento a um povo. Além desse impeto
pela guerra, ressalta-se a festividade em momentos de desespero “O resto do
tempo era gasto em festas, onde o principal atrativo resumia-se ao consumo da
aguardente — pois, assim, o exigia a exuberante alma russa” (GOGOL, 2016, p.
30). Instigados a irem para a guerra, eles se lembram das qualidades que
compartilham em comum: “a alma cossaca era ardente e apaixonada, e nada a
fazia vibrar mais do que um grito de guerra ecoando pelos ares. Esqueceram-se
as preocupacoes, dissiparam-se a tristeza e a melancolia e todos partiam para
a luta, sempre como se fosse a primeira vez” (GOGOL, 2016, p. 74).

Segundo Nina Aleksandrévna Kozlovtseva e Natalia Nikolaevna Tolstova
(2019), é preciso ater-se as caracteristicas gerais desse povo sem ignorar 0S
inUmeros esteredtipos transmitidos por um Ocidente. Dentre esses estere6tipos
difundidos pela cultura Norte Americana, esta ancorada no entendimento da
“‘imagem mais popular do homem russo no cinema americano € o criminoso com
uma ou mais condenacdes criminais, cujos valores fundamentais séo o dinheiro,
a violéncia e o alcool” (2019, p. 89). Além desses fatores, aparece também o

conceito de uma ““alma russa misteriosa”, por meio do qual explicam-se
praticamente todos os modelos de comportamento, irracionais ou que nao
correspondem as normas europeias” (2019, p. 89).
Outro exemplo de caracterizacdo do povo russo € feito por Tolstdéi em
Anna Kariénina (2017). Na obra, os dois irméos, Serguei lvanovitch Kéznichev e
Konstantin Liévin, sdo exemplos que o0s escritores ja& demonstravam o
entendimento de uma “alma russa” ou do “verdadeiro russo” como sendo
definicdes prépria para os camponeses, oposta a estruturagdo cultural e social
gue viam nos grandes centros como Moscou e Sao Petersburgo. Na passagem
a seguir, lvanovitch, intelectual que vive nas grandes cidades, resolve passar um
tempo com Liéven no campo.
[...] Tinha a conviccdo de que néo existia vida melhor que a do campo.
Viera, agora, desfrutar essa vida em casa do irm&o. Konstantin Liévin
ficou muito contente, ainda mais porque ja ndo esperava receber o
irmdo Nikolai nesse verdo. Porém, apesar da sua afeigdo e do seu
respeito por Serguei Ivanovitch, no campo, Konstantin Liévin ndo se
sentia a vontade em sua companhia. Era incomodo, e até
desagradavel, ver a atitude do irm&o em relacdo a vida no campo. Para
Konstantin Liévin, o campo era o lugar onde se vivia, ou seja, um lugar

de alegria, de sofrimento, de trabalho; para Serguei Ivanovitch, o
campo significava, de um lado, o repouso do trabalho e, de outro, um
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antidoto Util contra a corrupgdo, que ele tomava com prazer e com a
consciéncia da sua utilidade (TOLSTOI, 2017, p. 244).

Observa-se que o personagem de Liévin, por mais que descrevesse 0S
“‘mujiques” pelo “desleixo, pelo fraco pela bebida e pela mentira’, gostava
aguelas pessoas e fazia questdo de trabalhar com elas, lado a lado, pela
admiragdo pela “forca, brandura, com a justica” (TOLSTOI, 2017, p. 244). A
descricdo do personagem de Liévin demonstra a vontade do senhor de terras de
se juntar aos trabalhadores populares em busca de uma vida em liberdade,
considerando as discussbes sobre reforma agraria, como também
demonstrando a complexidade desses povos. Ao contrario dele, seu irméo busca
nesse espaco do campo uma vida em que nao precisa trabalhar. Deste modo, a
critica de Tolstoi parece evidenciar as diversas facetas do que é viver no campo
e a relacdo com a capital.

Os artistas visuais russos também acompanharam os escritores em busca
de uma “alma russa”. Junto do retorno aos icones, manteve-se o interesse sobre
0S povos originarios da Russia e sobre esses ancestrais que poderiam aproximar
a ideia de uma esséncia russa. Destarte, artistas como Kandinsky e Alexej von
Jawlensky!® (1864 — 1941) recorreram as cores vibrantes e aderiram os enredos
dos contos e mitologias desses ancestrais. Enquanto outros artistas, como
Vladimir Tatlin (1835 — 1953), Natalia Goncharowa®’ (1881 — 1962) comec¢aram
como pintores de icones, e Kazimir Malevich (1879 — 1935) apresentou um novo
formato de icone como uma alternativa a tradicéo artistica advinda do Ocidente
(BELTING, 2010, p. 23).

Consequentemente, esse movimento nacionalista voltou-se para o0s
icones e para a arte produzida pela cultura popular. Assim como Figes, Belting
(2010, p. 51) menciona que existiu uma redescoberta dos icones na Russia, em

concordancia com o que ja foi exposto anteriormente.

O interesse nos icones é explicado ndo somente pela situagao
nacional. A relacdo da Russia com suas proprias tradi¢cdes, que desde
a fundacdo de S&o Petersburgo tinha sido quase abolida por lei em
favor de uma europeizacéo, estava de novo sendo debatida. Essa crise
de identidade fomentou, no séc. XIX, uma reflexdo sobre o passado

%Teve sua carreira artistica com reconhecimento na Alemanha, mas foi considerado,
posteriormente, como um dos pintores célebres do expressionismo russo. Assim como
Kandinsky, Jawlensky também integrou o grupo Der Blaue Reiter.

167 Goncharova também participou do grupo Der Blaue Reiter, mas dentro da Russia alinhou-se
com o raionismo e com o futurismo.
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russo, incluindo a atencao especifica ao icone, que, antes de o pais ter
caido sob a influéncia ocidental, fora sua Unica forma de pintura de
painel (BELTING, 2010, p. 22).

A busca por essa “alma russa”, na literatura ou nas artes visuais,
demonstrou a tentativa de um resgate por uma nacionalidade originaria e que
desenvolvesse um vinculo entre o povo russo. Deste modo, no inicio do século
XX, observou-se os icones russos, os luboks e outras expressdes de uma arte

popular serem utilizadas pelos artistas futuristas russos.

Do mesmo modo, o fenbmeno do dvoeverie proporcionou a Kandinsky
fundamentos para a criagdo de uma sintaxe visual. E a unido da espiritualidade
com elementos formais da arte. Consequentemente, cabe a fortuna critica

perceber esses fundamentos para acessar a producao do artista.

Além disso, essa compreensao do dvoeverie passa a ser um dos fatores
gue aproxima o artista das abordagens neoplatonicas de Plotino, ao passo que
Kandinsky evidencia sua visdo metafisica da fé. No campo da materialidade e
na concretizagcdo dos objetos artisticos presentificados (BELTING, 2010), o
dvoeverie coloca em questdo uma possivel transparéncia das formas no mundo

inteligivel em um sistema plotiniano.

Plotino explica que “Ia, ela é todas de uma vez: por isso ndo tem em que
se transformar, pois ja tem todas as coisas” (Il. 4 [12] 3, 11-12). Nesse caso, no
ambito do inteligivel, a imagem de Sao Jorge e do xama “presentificadas”
(BELTING, 2010, p. 31), por Kandinsky, sobrepdem-se enquanto imagens dos
deuses descritos por Plotino, em V. 8 [31]. Para o fildsofo, os deuses possuem
uma morada no Intelecto, onde todas as formas residem e estdo mais proximas
do Um.

[...] véem a si mesmos nos outros: pois todas as coisas s&o
transparentes e nada é obscuro nem resistente a luz, mas tudo é
manifesto a tudo até o intimo e assim todas as coisas sdo manifestas
a todas as coisas até o interior (V. 8 [31] 5, 5).

A imagem de S&o Jorge e a imagem do xama nao possuiriam diferencas
quando estéo distantes da materialidade. Suas formas séo principios da beleza
gue serd impressa nos icones ou obras de Kandinsky. De todo modo, o vinculo
gue torna essas figuras divinas esta presente no inteligivel e a transparéncia

entre as formas, considerando o pensamento plotinianos, possibilita o dvoeverie.
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Consequentemente, tanto S&o Jorge, quanto o xama, seriam considerados
intermediarios, exemplos de almas humanas que conseguiram realizar o
processo ascensional e alcancar o divino que existe em si. No caso de Sao
Jorge, isso ocorre por meio da espiritualidade e dos proprios feitos, no caso do
xama, como um sacerdote que compreende a arte, a beleza e a propria
linguagem, a filosofia e espiritualidade dos inteligiveis. Eles certamente sao
equiparaveis as figuras do amante, do artista e do filésofo, demonstradas por
Plotino em |. 3 [20]. Na produgéo de Kandinsky, ao ser observada sob o ponto
de vista do dvoeverie, € possivel encontrar outros exemplos de seres que

também realizaram o mesmo papel que o xaméa e Séo Jorge.

Em seus diarios, ele constatou que, para alguns Zyryans, toda a area ao
redor da lareira era sacrossanta (KANDINSKY, 1980, p. 69). Assim, todos os
signos acumulados mostram-se como vestigios fragmentarios de uma cultura
nao cristd que demonstrava movimentos ora de resisténcia, ora de declinio.
Ainda sobre a lareira, Weiss (1986, p. 49), como anteriormente pontuado, explica
que a lareira era habitada por um “espirito benevolente e protetor”, conhecido

como domovoi, e que a primeira parte da casa que era construida era a lareira.

Filblogas como Zashikhina e Drannikova rastrearam a origem do culto aos
“domovie” como estando ligada ao culto aos antigos espiritos dos camponeses
e povos originarios do norte da Russia e da Noruega, estreitamente relacionados
aos rituais do fogo e do coracédo (2019, p. 274). O domovoi russo € considerado
um espirito de um dos membros falecidos da familia, o ancestral da geracao,
que foi designado pela divindade superior para proteger seus entes queridos dos
infortnios. E um ser intermediario, que assume aparéncia antropomorfica e, por
vezes, também se apresenta como animais Como um porco, um passaro, um cao
ou um gato. Em algumas historias, trazem os domovie em pressagios tragicos,
relacionando-os a morte ou ao fogo (ZASHIKHINA; DRANNIKOVA, 2019, p.
274).

A caracterizacdo derivada dos contos e sabedoria que 0s povos de
Arkhangelsk — cidade ao norte da Russia e dos povos originarios de Komi,
segundo o relato de Kandinsky (1991, p. 86), indicam a existéncia de uma

espiritualidade dentro da casa.
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Domovoj keeps his eye on order and family members' location, guards
his own space from —strangers’ invasion, as well as from family
members' intrusion. It is said that one has to ask domovoj for permission
to enter the house. We can also come across some motifs of domovoj
not letting a woman marry, and of him helping a person to survive the
death of a relative (ZASHIKHINA; DRANNIKOVA, 2019, p. 276).

Os domovie que habitam essas casas atuavam como guardides da
familia, protegendo a casa de intrusos e, em alguns casos, sendo decisivos para
a entrada de um novo membro para o circulo familiar por meio dos casamentos.
Essa dindmica demonstra a fé desses povos nesses espiritos (ZASHIKHINA,;
DRANNIKOVA, 2019, p. 276). Nas paginas seguintes do livro, Kandinsky retoma
sua experiéncia com os Komi-zyryan, para, logo na sequéncia, recobrar a

discusséo sobre sua poética.

Fiz muitos esbogos. Essas mesas e ornamentos diversos. [Estes nunca
eram mesquinhos], e eram pintados com tamanha for¢ca que o objeto
se fundia neles. Essa impressdo também s6 muito tempo depois
chegou-me & consciéncia (KANDINSKY, 1991, 87).

A experiéncia com os Komi-zyryan revelou para Kandinsky a dimenséo da
arte de cunho espiritual como um poder curativo e mediador realizada pela figura
do xama e pelos espiritos intermediarios como os domovie. Ele ira narrar que
vivenciou sensagao semelhante nas capelas russas e nas capelas catélicas: “O
mesmo sentimento dormitava em mim, até ali totalmente inconsciente, quando
estava nas igrejas de Moscou, em particular na [catedral do Kremlin]”.
(Kandinsky, 1991, p. 86).

Foi provavelmente através de tais impressdes, e ndo de outro modo,
gue tomou corpo em mim aquilo que eu desejava, a meta que mais
tarde fixei para minha arte pessoal. Durante anos procurei a
possibilidade de conduzir o espectador [‘a passear”] dentro do quadro,
de forca-lo a fundir-se no quadro, esquecendo a si mesmo
(KANDINSKY, 1991, 87).

Assim, Kandinsky julga, lado a lado, a percepcdo que obteve com os
Komi-zyryan e com o cristianismo ortodoxo, por conseguinte, conclui que o
problema dos seus quadros era o objeto. “Foi preciso muito tempo antes que
esta questao: “que é que deve substituir o objeto?” encontrasse em mim uma

verdadeira resposta” (Kandinsky, 1991, 88).
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ApoOs recusar o0 objeto, questdo que sera aprofundada no préximo
capitulo, Kandinsky ira explicitar como configurou a sua sintaxe. Nesse sentido,
ele sinaliza: “nunca fui capaz de decidir-me a utilizar uma forma nascida em mim
pela via da légica, e ndo pela da pura sensibilidade” (1991, p. 88). Explicita
também que “Todas as formas que empreguei nasceram “por si mesmas’,
apresentavam-se a mim sob seu aspecto definitivo e ndo me restava sendo
copia-la” (1991, p. 88). Esses comentarios realizados por Kandinsky inserem-no
em oposi¢cao ao materialismo abstrato crescente nas produgdes dos futuristas
russos. Assim, por mais que existisse um didlogo entre as criagcbes com
tendéncias abstratas dentro da Russia nas primeiras décadas do século XX,
Kandinsky mantinha-se alinhado com a espiritualidade, o que, na Russia de
1918, periodo em que foi publicado Olhar sobre o passado (1991), soava como

um aceno ao antigo Império e ao conservadorismo da Igreja ortodoxa.

Com o passar dos anos, compreendi que um trabalho feito com o
coracdo palpitante, com o peito opresso (provocando dores nas
costas), com uma tensao de todo o corpo, [ndo pode bastar. Esta pode
simplesmente esgotar o artista, mas ndo sua tarefa]. O cavalo leva seu
cavaleiro com vigor e rapidez. Mas é o cavaleiro que conduz o cavalo.
O talento conduz o artista a altos picos com vigor e rapidez. Mas é o
artista que domina o seu talento. [Eis 0 que constitui o elemento

"«

“consciente”, “calculista”, do trabalho - chamem-no como quiserem.]
(KANDINSKY, 1991, p. 89).

Defende-se, nessa tese, que, na metafora do cavalo e do cavaleiro, o Sdo
Jorge, de Kandinsky, também pode ser o xama, que conduz o cavalo e que € o0
criador de seus proprios caminhos. Para compreender essa passagem, recorre-
se a um ensaio intitulado A Arte Abstrata, publicado pela Der cicerone, n°® 25 em
1925, em que Kandinsky mostra sua intengdo em valorizar a mudanga de
movimento do exterior para o interior, valorizando o espiritual e declinando em
relagao ao uso puramente material da arte: “esta deslocara o centro de gravidade
do material para o espiritual — o0 que € de uma importancia capital sobretudo no

que diz respeito a arte abstrata” (2016, Epub, posi¢cao 78 de 1280).

Deste modo, é por meio da exaltacdo da espiritualidade, do dvoeverie
presente no cristianismo ortodoxo e no xamanismo dos povos originarios, que
Kandinsky insere-se entre os futuristas russos e as producfes artisticas das

primeiras décadas do século XX.
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No xamanismo dos povos Komi-zyryan, o tambor é responsavel pela
musica e pelo transe que transforma o xama em cavalo, seguindo a pratica do
animismo. Essa relacdo do transe na qual o xama, ao tocar o tambor, transforma-
se em cavalo e percorre 0s mundos espirituais em busca da cura do mundo,
segundo Weiss (1986), € uma ideia que seduz Kandinsky e que percorre o
desenvolvimento de sua sintaxe, pois, afinal, em alguns momentos de sua
carreira, a imagem de Sao Jorge € obliterada de suas obras para dar lugar ao
circulo. Pintura com um circulo (1911), segundo Weiss, (1986, p. 11) foi a
primeira aparicdo do circulo com os elementos da ascenséo, a escada para o
outro mundo, a sugestdo de Sao Jorge ou do xama dentro do circulo. Apos essa

obra, o circulo aparece com mais frequéncia em conjunto com um bastao.

Figura 38. Wassily Kandinsky. Pintura azul.
Oleo sobre tela. 19,15 x 16,19 cm, (1924).

A obra Pintura azul (1924) é uma pintura em 0leo sobre tela, na qual o
artista opta por trazer em sua materialidade um P.O. levemente na vertical. E
preciso relembrar que esses formatos sao situados pelo artista como

“dramaticos” (KANDINSKY, 2012, p. 106) acentuando as cores opostas. Nessa
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obra (Fig. 38), por mais que indique esse teor e que nao seja harmoniosa por
conta de suas linhas verticais serem levemente maiores do que as horizontais,
cria-se uma composi¢do com as formas e as cores que buscam assegurar essa

harmonia.

A cor azul ocupa a maior parte do P.O. variando em tonalidades, do azul
escuro, profundo que estid nas extremidades do P.O. diminui a sua tensao
gradualmente (KANDINSKY, 2012), passando pelo azul celeste até clarear em
seu maximo, aproximando-se do branco. Para Kandinsky, “a medida que vai
ficando mais claro, o azul perde sua sonoridade, até ndo ser mais do que um
repouso silencioso e torna-se branco” (2012, p. 93). O movimento dessa cor €

concéntrico, convidando o espectador para dentro do quadro.

Na parte inferior direita do quadro, observa-se um ponto vermelho, que,
dados seus limites, pode ser entendido também como um P.O. Kandinsky realiza
esses movimentos de transformar o ponto em P.O. em outras obras'®8, assim
como apresenta no centro da obra o quadrado, o triangulo e o retangulo como
sendo os P.O. primordiais. O circulo vermelho e o circulo verde, ambos na parte
superior do P.O., simbolizam o 3° contraste'®®. O vermelho trazendo o
movimento em si e o verde podendo trazer movimento ou imobilidade
(KANDINSKY, 2012, p. 95). Os outros pequenos circulos (vermelho, rosa,
amarelo, verde, laranja e violeta) demonstram o movimento do vermelho em si,

oscilando entre a direcéo excéntrica e concéntrica (KANDINSKY, 2012).

Do lado direito préximo ao meio do P.O., observam-se trés “linhas curvas
geométricas ascendentes” (KANDINSKY, p. 79) com o decrescimento continuo
na espessura, resultando em uma maior tensao na subida. No centro do P.O.,
se averigua uma linha diagonal harmoniosa, que cresce da parte inferior direita
para a superior esquerda, ponto maximo de ascensio, leveza e liberdade. E por
meio dessa ressonancia que o artista indica uma composi¢éo abstrata. De certo
que outras linhas diagonais dispostas na obra irdo tomar outros rumos, outras
“coloracdes” (KANDINSKY, 2012, p. 116). Salienta-se que essa linha diagonal

perpassa por uma linha curva vermelha com a tenséo voltada para a parte

168 Cf. Final do capitulo 1.

189 Segundo o Quadro | elaborado por Kandinsky, o primeiro contraste acontece entre o amarelo
e 0 azul. O segundo entre o branco e o preto e o terceiro entre o vermelho e o verde.
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inferior do P.O. Essa linha curva estd em movimento, demonstrando a
materialidade do elemento, enquanto a linha diagonal crescente que a atravessa

indica a tensao para cima, para fora do P.O.

Outras linhas retas dispostas na diagonal cruzam essa linha diagonal
principal. Linhas duplas, paralelas entre si, carregam o segundo movimento de
contraste, decrescendo, do branco para o preto sentido a parte inferior esquerda
do P.O. carregando em si o pesado. Por sua vez, essas linhas retas também séo
transpostas por outras duas diagonais voltadas para o centro esquerdo do P.O.
Na parte superior do P.O, constatam-se formas triangulares nas cores terrestres:
amarelo e vermelho. O mesmo se repete na composi¢cao da figura central do
P.O. que carrega em si cores terrestres, como o vermelho, o verde e o amarelo.
Destaca-se, na constituicdo dessa figura, o quadrado preto, que pesado, que
indica a imobilidade, a morte da ressonancia e da tensao. Por fim, tem-se uma
sequéncia de linhas curvas com a tensédo voltada para a diagonal, paralelamente

a uma linha reta diagonal voltada para a parte superior.

Observando a figura que se forma na obra Pintura azul (1924), percebe-
se a similaridade com as composi¢ces dos icones, que inserem a narrativa de
maior importancia ao centro, como, por exemplo, no caso dos icones de Sdo
Jorge. Para a realizacdo da sintaxe elaborada por Kandinsky, por mais que se
comente a questdo dos elementos dessa obra, como o ponto, a linha, o P.O. e
as cores, € preciso ressaltar a funcdo da interioridade como guia para as

composicoes.

Nesse sentido, considerando a vivéncia do artista com os povos Komi e o
seu interesse pelo xamanismo siberiano, entende-se que as leituras da
historiadora Peg Weiss corroboram com a constituicdo das obras de Kandinsky
COmo um retorno aos povos originarios, a busca pela “alma russa” e por sua
prépria origem. Assim, para Weiss (1986, p. 12), o tambor carregado pelos
xamas era comumente utilizado como tela. Nele sdo desenhados pictogramas
que presentificam os seres do mundo superior e inferior que irdo auxilia-lo na
jornada de cura do mundo (1986, p. 12), como os domovie e os virsa. A vara ou
baqueta com a qual o xama toca o cavalo é sagrada, advém da bétula do Monte
Urais, na Sibéria, o que adquire para Kandinsky, um significado pessoal. Em
varios momentos, o artista relembra a relagdo ancestral com a Sibéria, morada

232



de seu pai e de como a aproximacao com esses povos foi guiada pela vontade

do retorno.

Weiss (1986, p. 13) indica que, com os relatos dos etnégrafos, foi possivel
entender que os xamas, de algum modo, estimulavam a memoria, além de

buscar uma conexao com o sagrado.

For the shaman, too, the creative act is a "transport'-in trance he
imagines that he leaves his body and is transported to other realms
where he "sees" figures and images of all kinds; on his return, he
reports what he has seen. As he drums and chants the tale of his
incredible journey-for it has not been without struggle and hairraising
adventure-the drum becomes his vehicle, as the canvas or woodblock
becomes the artist's vehicle, a concept Kandinsky tried to convey in
naming his book of poems and woodcuts Klange, "ressonances.”
Repeatedly the shamanic experience is compared to a kind of "rebirth"
or to a creation of "worlds," an analogy Kandinsky would apply to art
(WEISS, 1986, p. 13).

Observa-se novamente a importancia do tambor para a ascensdo e
viagem césmica do xama. Esse tambor faz parte dos rituais iniciaticos, como
também permite ao xaméa chegar ao “Centro do mundo” (ELIADE, 2002, p. 193).
Nesse local é onde reside a “Arvore Césmica” e o “Senhor Universal” (ELIADE,
2002, p. 193). Com a permisséo desse Senhor, os galhos dessa Arvore caem no
mundo e servira para a confecgdo do tambor xaméanico. “Uma vez que a caixa
de seu tambor é extraida da propria madeira da Arvore Césmica, ao tocéa-la o
xama € magicamente projetado para perto da Arvore; € projetado para o "Centro
do Mundo™ (ELIADE, 2002, p. 193).

Deste modo, o xama, quando esta tocando o tambor, ou subindo em uma
bétula, ele liga-se aos Céus, pois a indumentaria e essa arvore Sao
intermediarios que atuam para vincular o xama ao “Centro do Mundo” por meio
de uma teoria da participacdo, ideia aproximada das teorias de participacao
demonstradas por Plotino. De todo modo, o tambor é essencial para percorrer a

Arvore Césmica, na qual liga essas realidades.

Os xamas siberianos também possuem suas arvores pessoais, que
outra coisa ndo sdo sendo representantes da Arvore Cosmica; alguns
deles utilizam ainda "arvores invertidas" (fixadas com as raizes para
cima), que estdo sabidamente entre os simbolos mais arcaicos da
Arvore do Mundo. Todo esse conjunto, somado as relacdes ja notadas
entre 0 xamd e as bétulas cerimoniais, mostra os estreitos vinculos
existentes entre a Arvore Césmica, o tambor xamanico e a ascens&o
celeste (ELIADE, 2002, p. 193)
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Parece que Kandinsky, com o passar dos anos, identifica-se cada vez
mais com o papel do xama. Para Weiss e Mckay, as obras que se aproximam do
fim da vida de Kandinsky evidenciam essa caracteristica de viagem, com énfase
na espiritualidade. Observo que muitos elementos dos icones aproximam-se
com os elementos e a visualidade criada por Kandinsky em Pintura azul (1924),
podendo cogitar que o artista buscava alcangar o movimento de “presentificacao”
(BELTING, 2010, p. 31) do sagrado. Weiss teorizou que, em diversas obras do
artista, ele cria um “icone xamanico” (1986, p. 18). Assim, no esbogo de Le Lien
Vert (1944), por exemplo, Kandinsky parece “presentificar” (BELTING, 2010, p.
31) novamente a imagem de um “icone xamanico” (WEISS, 1986). A escada
ascensional confunde-se com a iconografia xamanica, simbolizada pela arvore
sagrada da bétula, que, por vezes, é apresentada por trés arvores que guiam até
a esfera celestial (WEISS, 1986).
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Figura 39. Wassily Kandinsky. Esboco para Le Lien vert.
Tinta da China sobre papel. 27,3 x 17,2 cm x 38,30 x 29,10 cm. (1944).

No esboco de Le Lien Vert (1944), é possivel perceber a utilizacdo de
linhas retas verticais voltadas para a parte superior esquerda do P.O. a parte
celestial, em um movimento crescente. No topo dessas linhas, constata-se uma
figura formada por linha reta horizontal e acima uma linha curva, enquanto na
base das trés linhas verticais, tem-se um triangulo. Para Weiss (1986, p. 18), a
composicéo dessa figura é a “presentificacéo” da Arvore cosmica. Em sua base,

no local por onde o xama ascende estéa o triangulo.
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Kandinsky, em Do espiritual na arte e na pintura em particular, relata sobre
a necessidade do triangulo césmico e sobre como ele € a chave para o inicio da

jornada espiritual. No topo da arvore, esta um simbolo de nuvem.

Here the shaman grasps the celestial tree wondrously with three arms
(in Buriat legend, metamorphosis is characteristic of the shaman). His
head is turned back over his shoulder and he wears, not the pointed
cap, but a feathered helmet, another common type of shaman
headdress. Near his head, to the left, floats his "drum." His coat is
elaborately decorated, and he seems to wear his "breastplate" (a
feature common among the Buriats and others) on his back. (The
shaman's breastplate is often embroidered with "ribs" mimicking the
shaman's skeleton.) His curved "drumstick” (ladle shaped, as is normal)
floats just to the left of this ribbed breastplate. Floating about him are
other small circles and pendants (WEISS, 1986, p. 18).

A vara, o tambor e seus trés bracos envolvem a arvore celestial rumo a
ascensdo. Essa subida do xama “presentificada” (BELTING, 2010, p. 32) por
Kandinsky, j& em seu ultimo ano de vida, relembra a ascenséo da alma do artista,
gue, em Plotino, a alma no mundo sensivel galga os degraus para estar mais
préxima do Um. Essa ascese que € feita pelas virtudes, conforme ja foi indicado,
aproxima o humano que busca os inteligiveis de Plotino com o artista xama de

Kandinsky, que, em ultima andlise, busca purificar o mundo.
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3. NOMENCLATURAS EM JOGO: ABSTRATO, ARTE ABSTRATA E
ARTE CONCRETA

Os contornos dessa investigacdo acerca do abstrato em Kandinsky
levaram-me, até o momento, a considerar a espiritualidade como engrenagem
impulsionadora de seu processo criativo. Para além da espiritualidade, tem-se a
busca por uma sintaxe que consiga materializar seu conteudo interior,
considerando os limites da linguagem pictérica que pretende apresentar e, em
outros momentos, “presentificar” (BELTING, 2010, p. 31) o seu conteudo interior.
Consequentemente, além da espiritualidade inerente, mas, por vezes, obliterada
de suas obras pelos criticos, observam-se aspectos romanticos em sua mirada
em busca de uma “alma russa”: esse sentimento nacionalista que move o artista
até os povos originarios, que abraca os icones do cristianismo ortodoxo e faz
com gue o artista migre para longe de sua patria sempre com a expectativa de
um dia retornar.

Em busca do abstrato, Kandinsky cria uma teoria da arte e, ndo sendo o
suficiente, funda seus préprios grupos, passando a lecionar em ateliés na
Alemanha, implementando seus métodos pedagdgicos para o ensino da artel’°.
Neide Jallageas e Celso Lima (2020, p. 306) explicam que as trocas entre a
Bauhaus e a Vkhutemas foram decisivas para artistas estudantes que buscavam
distanciar-se das praticas ocidentais. As residéncias aconteceram e 0s artistas
participantes, como Arieh Sharon (1900-1984), quando retornou da RuUssia,
recebeu um convite para jantar com Kandinsky. Em conversa, Sharon explica
que a argumentacdo de Kandinsky era incisiva ao diferenciar os russos dos

alemaes.

No retorno para Dessau, 0s viajantes apresentaram um relatério sobre
a visita a Unido Soviética que foi lido em auditério para docentes e
discentes. Em seguida Sharon foi convidado por Kandinski para um
jantar em sua casa no campus Bauhaus. Durante o jantar, segundo o
Sharon, [...] ele tentou me convencer de que todos os aspectos
positivos do desenvolvimento da arte e da cultura na Russia se deviam
ao alto nivel de espiritualidade russa, do homem russo, e ndo do
sistema social soviético. Eu me opus a ele, listando as realizacdes da
arte por Maliévitch e Lissitski, a poesia de Maiak6vski e Meyerhold,
mas meus argumentos eram acanhados diante de um orador téo
sofisticado como Kandinski (EFRUSSI apud JALLAGEAS; LIMA, 2020,
p. 392).

170 Conforme sera abordado nos topicos seguintes.
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O que talvez Sharon ndo tenha compreendido € que, para Kandinsky, o
fato de nascer em territoério russo signifique entrelacar necessariamente a
espiritualidade com qualquer outra pratica, mesmo quando, em alguns casos, 0s
artistas opunham-se a tendéncia de considerar o conteudo interior em detrimento
do mundo sensivel. Se a exaltacdo da espiritualidade russa foi realizada por
Kandinsky em didlogos com seus alunos e colegas, em suas obras, essa
dimenséo criou raizes.

Essas caracteristicas permitram que Kandinsky buscasse a
sistematizacdo da arte de seu tempo de modo diferente de outros artistas. Relato
semelhante ao de Sharon foi o da artista Gunta St6lzl (1897 — 1986), que, com
interesse crescente sobre 0 que ocorria na Unido Soviética, apos estadia no pais,

descreveu suas impressoes.

Estou interessada no pais e ainda mais nas pessoas. Afinal, esse é o
Unico lugar do mundo onde a revolucéo de fato aconteceu e continua
a se desenvolver, onde as pessoas estéo realmente tentando criar uma
nova vida. O Oriente realmente me interessa como fonte de renovacgéo
espiritual [...]. Em todas as areas da arte vejo resultados realmente
surpreendentes que ndo conseguimos alcancar de forma alguma. Nao
estética, mas uma sintese de todas as possibilidades e forgas [...].
Quero ver a Bauhaus de Moscou em primeiro lugar, a escola de
cinema, assim como a velha RuUssia, museus, etc. [..] espero
estabelecer contatos que me permitam trabalhar la no futuro (EFRUSSI
apud JALLAGEAS; LIMA, 2020, p. 391).

Se, de um lado, era possivel observar uma producédo crescente de artistas
gue tinham como eixo fundamental a espiritualidade, do outro lado, tem-se os
artistas que reivindicavam uma producdo artistica que considerasse a
materialidade do objeto. O ponto em comum de ambos sustentava-se na tensao
criada sob a compreensao de uma “arte tradicional” e seus desdobramentos no
campo da representagdo. A ideia da espiritualidade elencada em territério russo
nao é irracional e baseia-se em sistematizacées metodologicas de acordo com
cada artista ou movimento. Diferentemente da postura de artistas que produziam
de acordo com a espiritualidade, viu-se artistas que abordavam questbes
politicas e tinham, como possibilidades tedricas, a abordagem da arte com a
vida, como também valorizavam a utilidade dos materiais e seus usos no

cotidiano.
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Barrl’! pretendia observar de perto as producdes das vanguardas
russas. Ao chegar na URSS - segundo seu diario -, em vez dos
esperados clichés geométricos, deparou com uma gama de producées
e debates que visavam reformular paradigmas tradicionais da arte e
sua nova fungédo social. Em vez de pinturas e abstragGes geométricas,
0s russos mostraram fotomontagens e fotografias, falaram sobre seus
trabalhos na Vkhutemas e dos debates do grupo LEF (Frente de
Esquerda das Artes, 1922 — 1928) — grupo interdisciplinar composto
por pintores, cineastas, fotdgrafos, poetas e tedricos de diversas
correntes de vanguarda, como futuristas, construtivistas e produtivistas
gue buscavam desenvolver uma arte cuja gramatica estivesse ligada
aos principios da Revolugéo de Outubro (FIGUEIREDO, 2017, p. 92).

Para Figueiredo (2017, p. 92), os artistas da LEF buscavam dar a arte a
sua funcdo social. Para além disso, no caso do Construtivismo, os artistas
pretendiam romper com a “cisao entre arte e vida através da revolugao da propria
concepgao de arte” (FIGUEIREDO, 2017, p. 92). Para tanto, alguns artistas,
como Alexander Rodchenko'’?, propuseram obras que extrapolaram o sentido
de representacdo. Assim, tanto artistas interessados em aspectos materiais,
gquanto 0sS que se apoiavam na espiritualidade, passaram a negar a

representacdo pictdrica. Nesse sentido, Pavel Floriénski comentou

Aquele que se depara pela primeira vez com os icones russos dos
séculos X1V, XV e alguns de meados do século XVI, geralmente fica
espantado diante de suas inesperadas construcdes perspécticas,
principalmente quando se trata da representac@o de objetos de faces
planas e arestas retilineas, como no caso de edificios, mesas e
cadeiras e principalmente de livros, como os Evangelhos com os quais
sdo retratados habitualmente o Salvador e os Santos. Tao singulares
construgBes se opdem de maneira gritante as regras da perspectiva
linear, de cujo ponto de vista hdo podem ser consideradas sendo como
um ordinario analfabetismo do desenho.

[...] Logo que esta ideia surgiu entre observadores de icones, nasceu
e gradualmente tornou-se mais firme a crenca de que tais infracfes as
leis da perspectiva fazem parte da aplicacdo consciente de um
procedimento artistico da pintura de icones e que, boas ou ruins, sédo
consideravelmente deliberadas e conscientes (FLORIENSKI, 2012, p.
17; 24).

71 Alfred H. Baar, o primeiro diretor e curador do MoMA de Nova York, chegou na Russia em
1927 e permaneceu até 1928.

172 A exposigdo “5.x5 = 25", teve uma das obras de Rodchenko como protagonistas do
rompimento. A obra “suicidio da pintura “. Conhecida também como o triptico monocromatico de
Rodchenko, era construido com cores puras, vermelho, azul e amarelo. Essa obra marcou o
“apogeu do construtivismo analitico” (FIGUEIREDO, 2017, p. 93).
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Floriénski (2012, p. 24) deixou evidente que a heranga deixada pela arte
antiga da russa para o periodo moderno foi o questionamento dos usos da
mimesis como premissa para a representacdo de uma arte naturalista. O retorno
realizado no inicio do século XX por tedricos e artistas a visualidade dos icones
ortodoxos e aos objetos entendidos de uma “arte popular’ (MARCADE, 2002, p.
96). De fato, os icones ortodoxos russos desempenharam um papel na revolucéo

estética nos movimentos de esquerda no periodo de 1910 a 1920.

O icone serviu de pedra de toque a tomada de consciéncia do tesouro
formal russo. Mais ainda, ele operou o retorno do cavalete, isto &, a um
espacgo auténomo, que se constrdi por seu proprio ritmo (MARCADE,
2002, p. 98).

Ao retomar o icone ortodoxo russo, conforme foi realizado no capitulo
anterior, € possivel ver os desdobramentos realizados por Kandinsky no campo
pictorico. Ele mostra que, para contornar um ideal de representacéo ocidental, é
preciso questionar a esséncia e os desdobramentos de outros conceitos. E o
desafio é alcancar modos diversos de entender essa imagem até entao abstrata

na ordem do pensamento.

Portanto, neste capitulo, investigam-se os modos pelos quais a imagem
concretiza-se no suporte. Se, ao fim do capitulo primeiro, demonstrei a sintaxe
adotada por Kandinsky e os elementos basicos para a criacdo de uma ciéncia
da arte, no capitulo dois, o intuito foi evidenciar a formacéo do contetdo interior
do artista e como a intuicdo, o mundo inteligivel, formata a imagem exterior e
sensivel. Por fim, com esse ultimo capitulo, busca-se evidenciar relacées entre
a materialidade e a espiritualidade entre os artistas russos, tal como o
rompimento da perspectiva linear em busca de uma visdo abstrata. Também
propde-se que Kandinsky, ao realizar esse retorno a uma espiritualidade
presente no cristianismo ortodoxo e no xamanismo, poderia estar, também,

expressando uma metafisica neoplatonica.
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3.1 “FUTURISTAS RUSSOS”: MATERIALIDADE E ESPIRITUALIDADE EM
DEBATE

No primeiro quarto do século XX, o modernismo europeu assumiu 0s
pressupostos que dialogavam com esforcos econdmicos e tecnoldgicos,
tributarios da Revolucdo Industrial, buscando alcancar um novo olhar sobre a

arte. Argan cita algumas caracteristicas dos movimentos que se seguiram:

A deliberacé@o de fazer uma arte em conformidade com sua época e a
rendncia a invocagdo de modelos classicos, tanto na temética, como
no estilo; O desejo de diminuir a distancia entre as artes “maiores”
(arquitetura, pintura e escultura) e as “aplicacdes” (aos diversos
campos da producao econdmica (construcao civil corrente, decoracao,
vestuario, etc.); A busca de uma funcionalidade decorativa; A aspiracdo
a um estilo ou linguagem internacional ou europeia; O esforco em
interpretar a espiritualidade que se dizia (com um pouco de
ingenuidade e um pouco de hipocrisia) inspirar e redimir o
industrialismo (1992, p.185).

b

Devido a particularidade de cada artista, percebe-se o surgimento de
estimulos espiritualistas em oposi¢cdo aos materialistas, de técnico-cientificos e
alegorico-poéticos, humanitarios e sociais. Com transformacdes em curso, esses
artistas russos buscavam nao apenas atualizar, “mas revolucionar as
modalidades e a finalidade da arte” (ARGAN, 1992, p. 185). Como consequéncia
de uma nao universalizacdo dos movimentos que surgiram no periodo do século
XX, Kandinsky, que, por mais que tenha conquistado uma aderéncia aos grupos
na Alemanha, n&do deixou de inserir em suas obras elementos que dialogassem
com caracteristicas provenientes da Russia e de toda uma cultura que preserva
elementos nacionalistas.

O inicio do século XX trouxe diversas inovacdes, permitindo com que o0s
artistas questionassem os estilos precedentes da historia da arte. Argan (1992,
p. 208) comenta que o modernismo se disseminou de modo desigual na Europa
e ja estava pulsante antes da virada do século. Nesse caso, segundo Argan,
ressalta-se que a vanguarda francesa estava embebida no “Impressionismo e no
Pos-impressionismo”, enquanto a Alemanha vivenciava desdobramentos de um
‘Romantismo tardio” em algumas propostas que eram vistas como “resgates

alegres e joviais, sendo observadas em Von Stuck” (ARGAN, 1992, p. 208).
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Salienta-se que existiam diferencas e distanciamentos entre 0s grupos
que foram formados na Europa. Em 1882, o grupo de Munique, do qual Von
Stuck fazia parte, em 1893, a Secessao de Berlim, liderada por Max Liebermann
(1847-1945) e, em 1897, a Secessao de Viena, liderada por Gustav Klimt (1862-
1918) e, deste modo, prevalece uma cultura figurativa centro-europeia,
resguardando caracteristicas diversas mantidas por cada artista.

Acompanhando as movimentac¢des sociais e artisticas que aconteciam na
Europa, na passagem do século XIX para o XX, mesmo que tardiamente, a
Russia experimenta uma atmosfera de inquietude e renovagdo nos campos
social, politico e cultural. O levante de 190573, considerado como um marco
inicial, um vislumbre do que seria a revolugéo de 1917, marcaria o primeiro passo
de uma mudanca geral, que se faria recrudescer na década seguinte.

Existia uma ideia estabelecida de que n&o existiam bons pintores na
Russia, que a arte s6 poderia ser considerada se tivesse aspectos
europeizantes. Nesse sentido, os artistas russos, apoiados no sentimento
nacionalista fortalecido pela revolugdo de 1917, realizaram mudancas
significativas.

Por muito tempo, as artes plasticas russas foram os primos pobres da
histéria da arte, tdo enraizada estava a ideia convencional de que, por
mais que tivesse uma literatura inesgotavel, uma musica e um balé
originais, a Russia ndo era um pais de pintores. Apesar da organizacao

173 Segundo Fitzpatrick (2017, p. 55), em 1900, a expansdo russa no Extremo Oriente encontrou
0 Japao, outra poténcia expansionista. Por mais que a Russia, sob o comando de Nicolau Il, ndo
tivesse estabilidade politica e econdmica, o tsar ndo apresentou cautela diante o conflito. Assim,
em janeiro de 1904, iniciou-se a Guerra Russo-Japonesa. A participacdo desastrosa da Russia
tentou recorrer, sem sucesso, aos zemstva, grupos administrativos de pequenas regides. O
evidente fracasso incentivou o movimento liberal, a nobreza e os profissionais dos zemstva a se
unirem ao movimento ilegal da “Libertagdo, controlado da Europa por Piotr Struve e outros
ativistas liberais” (FITZPATRICK, 2017, p. 52). Esse movimento realizou uma série de
“banquetes” para convencer uma elite social a aderir uma ideia de reforma constitucional. Ao
mesmo passo, em janeiro de 1905, “trabalhadores de Sao Petersburgo realizaram uma
manifestacdo pacifica — organizada [...] por um religioso renegado com relag6es com a policia, o
padre Gapon — a fim de atrair a atencéo do tsar para suas queixas econémicas. No Domingo
Sangrento (9 de janeiro), tropas dispararam contra os manifestantes diante do Palécio de
Inverno, e deu inicio a Revolugdo de 1905. Durante nove meses os liberais conseguiram
organizar os “zemstva, 0s novos sindicatos de profissionais de classe média, e agrupou-se as
pressdes heterogénas das manifestacdes estudantis, greves operarias, desordens camponesas,
motins das forgas armadas” (FITZPATRICK, 2017, p. 52). O Manifesto de Outubro, realizado por
Nicolau II, em 1905, reconhecia a proposta de uma constituicdo e cria um parlamento nacional
eleito, a Duma. Essa manobra politica de Nicolau divide os liberais em outubristas, que aceitaram
a proposta do tsar, e os democratas constitucionais (kadeti), que se recusaram a aceita-lo.
Ambos os grupos se transformaram em partidos, Outubrista e Kadeti, e prepararam para as
futuras eleicdes para a Duma. No caso dos operdrios que participaram ativamente das elei¢cées
organizaram-se em soviete, um em S&o Pertesburgo, agrupando os Mencheviques, tendo como
lideranca Trotski, e um em Moscou, sede dos bolcheviques, composto por figuras como Viadimir
Ilyich Ulianov, mais conhecido como Lenin.
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de Paris, por obra de Diaguiliev, de uma vasta exposicao de arte russa
na Saldo de Outono de 1906, apesar da contribuicdo eslava aos Balés
Russos de Diaguiliev, que marcou toda uma época, apesar do livro de
Louis Réau sobre L’Art russe des origens a Pierre de Grand (1921),
essa opiniao era defendida por muitos que s6 viam luzes nos grandes
ateliés europeus, que faziam do ocidente a escola de todos os pintores
e ocultavam o passado russo (MARCADE, 2002, p. 83).

Segundo Gianni Cariani (1999, p. 392), nos anos de 1879, nao existia, na
Russia, nenhuma tendéncia que fosse verdadeiramente nacional. Destaca-se
que existiam artistas distintos, mas que ndo possuiam uma concepcdo Unica
sobre a pintura.

Neste caso, 0 que se observou foi a existéncia de um grupo de artistas
que se vinculavam a um conjunto de tradicGes em dialogo com as tendéncias
nacionais, como o “folclore”, por exemplo, que permitiu a construgdo de uma
identidade nacional, com caracteristicas comuns reconhecivel pelo publico,
mantendo a originalidade especifica para cada um deles. Contudo, discorda-se
de Cariani, ao entender que a propria existéncia dos icones e da arte produzida
pelos povos originarios, pelos camponeses, conforme comenta Bowlt (1976, p.
XXI), a pintura de objetos, de ceramica, tecido, era suficientemente uma
expressao artistica notavel e atraente aos olhos da aristocracia.

N&o se pode ignorar que, no processo de ocidentalizacao promovida por
Pedro, O grande, a aristocracia passou a compreender o ideal das artes com
base em canones ocidentais, rechacando a producao artistica que tinha outras
visualidades. Além disso, Figes (2021, p. 388) salienta que, em 1812, com a
invasdo de Napoledo em terras russas, nao sé os intelectuais, como também
parte dos soldados que lutaram na guerra, passaram a repelir os processos de
ocidentalizagao.

No inicio do século XX, o centro artistico russo dividiu-se em dois polos:
Moscou e S&o Petersburgo. Argan (1992, p. 324) afirmou que, de todas as
“correntes” dos movimentos artisticos do século XX, a russa € a que assume, de
modo mais flagrante, os propoésitos revolucionarios de acordo com critérios

sociais, politicos e econémicos. Nas primeiras décadas do século XX, vé-se o
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desenvolvimento do Raionismo, do Suprematismo'’# e do Construtivismo. A
repulsa pelo regime dos czares (1992, p. 324) e o envolvimento com a
industrializacdo abriu espaco para a cultura ocidental, especialmente a francesa
e a alema. A ponte com o Ocidente foi estabelecida por artistas como Vladimir
Maiakovski (1893-1930), Kazimir Malevich’® (1879 - 1935), Naum Gabo (1890-
1977) e Wassily Kandinsky.

Quando se fala em futurismo, a tendéncia € realizar aproximacdes com a
vanguarda italiana. O futurismo italiano dialogou com as linguagens da literatura
e das artes visuais, e teve seu porta voz na presenca de Filippo Tommaso
Marinetti (1876 — 1944). Em 1909, Marinetti lancou o Manifesto futuristal’®,
trazendo a materialidade para as obras, a velocidade e o dinamismo. Alinhando-
se com a industria e realizando uma ode as maquinas, esses futuristas afirmam
que é preciso dominar a tecnologia oferecida e distanciar-se da arte do passado.

Embora tenha-se o costume de descrever alguns artistas russos por meio
da nomenclatura ocidental das vanguardas europeias, esses artistas
demonstram estar em uma légica terminolégica propria no interior da Russia,
sendo alguns grupos definidos como futuristas russos. Wassily Kandinsky era
considerado um deles, mesmo nédo estando completamente inserido em um
discurso da esquerda politica e mantendo a sua fé no Cristianismo ortodoxo,

fatores que tardiamente serdo vistos como praticas a ser combatidas.

174 Kazimir Malevich (1879-1935), o principal suprematista, para formular o movimento entre a
ideia da percepgéo, fenomenizagdo do espagco em um simbolo geométrico, para resultar em uma
abstracao absoluta. Malevich nega a vinculagéo de um determinismo mecénico e social da arte,
como também a sua esteticidade. Ver MALEVICH, “O suprematismo”, publicado no catalogo da
exposicdo Nao figuracdo e suprematismo (1919).

175 0 contato de Kandinsky com Malevich mostrou-se diferente, pois ambos mantinham
interesses pela questao do espiritual na arte. Segundo Vallier, “é possivel que tenha sido atraido
[Malevich] pelas primeiras tentativas abstratas. As pesquisas de Kandinsky ja eram conhecidas
pelos seus compatriotas” (VALLIER, 1980, p. 14). Entretanto, o rompimento dos limites pictéricos
realizados pelo Suprematismo de Malevich soa como um extrapolamento do que é abstrato, e,
segundo Vallier “[...] a pintura de Malevich queimando etapas, desvendava ja os extremos limites
da abstracdo. Nos seus quadros, a abstracao foi tdo longe, que conduziu a pintura - toda a pintura
- para seu proprio fim, para o nada revelado “(1980, p. 114). Essa cena de vanguarda russa que
ja conhecia o abstrato e propde ultrapassar de todas as maneiras a representagdo naturalista,
vé com Malevich a busca pela expressdo pura do espaco com as obras Quadrado preto sobre
fundo branco (1913) e mais tarde o Branco sobre banco (1917 - 1918). Ao suprimir esse objeto
da tela e colocar em contraste o preto e o branco, nédo reprimindo, mas evidenciando, Malevich
exprimia um estado supremo da pintura, a “supremacia da forma sobre o conteudo”. Para Vallier
(1980, p. 110), Malevich e o Suprematismo dialogavam com as novas tendéncias francesas,
sobretudo com o Cubismo em sua busca pela expresséo pura do espaco.

176 publicado em 20 de fevereiro de 1909 pelo jornal Le Figaro, marcou a fundagéo da vanguarda.
O manifesto reuniu 11 tOpicos que resumiam as premissas do grupo.
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De todo modo, por mais que Kandinsky nédo tenha assumido de modo
evidente e efusivo um posicionamento politico, parte dos futuristas russos,
especialmente o0s construtivistas, tiveram uma recepcdo contemporanea
despolitizada de suas obras (FIGUEIREDO, 2017, p. 92). Percebe-se que parte
da recepcao das obras dos futuristas russos tiveram o teor politico suprimido,

inclusive o discurso do proprio Kandinsky.

Em politica, sdo partidarios da representacdo popular ou republicanos.
O medo, o horror e o0 6dio que ontem alimentavam por tais opinides
politicas hoje eles dedicam a anarquia, da qual apenas conhecem o
nome e cujo simples nome os apavora. Do ponto de vista, sédo
socialistas. Afiam a espada da Justica para desferir o golpe mortal na
hidra capitalista e abater o Mal. Ninguém, entre eles, jamais conseguiu
resolver uma Unica dificuldade. S&o outros homens, superiores a eles,
gue sempre fizeram avancar o carro da humanidade. Como poderiam
imaginar os esforcos e aflicdes desses outros? Ndo fazem mais do que
sofrer de longe os efeitos destes e acreditam em algum meio simples
e infalivel” (KANDINSKY, 2015, p. 43).

Entende-se que € apropriado ressaltar alguns dos posicionamentos
politicos de Kandinsky. O artista passou por mudancas intensas no periodo em
gue esteve na RdUssia, durante a Primeira Grande Guerra e a Revolucdo de
outubro de 1917. Nesse sentido, diante das mudancas intensas, o artista realizou
criticas acidas aos partidos. Essa critica também se estende aos religiosos e aos
gue vinculam a religido e a moral para pensar no futuro.

A frase “Deus esta morto” 177 (KANDINSKY, 2015, p. 43), proferida por
Kandinsky, aparece como uma maxima para os debates entre a materialidade e
a ideia de uma negagao da espiritualidade. “Depois de 1917, seu casamento com
Nina Andreiévskaia e uma revolucdo que doravante, fora dele, paralelamente a
ele, fez, parece-lhe, tdbula rasa. [...] (BOUILLON, 2015, p. 23). Essas disputas
de narrativas diante da utopia proposta pela Revolugcédo de 1917, fez com que
Kandinsky participasse das mudangas no ambito artistico, ao mesmo tempo que
discordava do que era proposto pelo partido. Ele chega a lecionar no
Departamento de Belas-Artes (I1ZO), para a reorganizacdo dos museus e 0
desenvolvimento do ensino artistico (BOUILLON, 2015, p. 23). Contudo, Bouillon

explica a situacdo delicada na qual o artista esta inserido.

177 Frase originalmente teorizada por Friedrich Nietzsche (1844-1900), aparece pela primeira vez
em A Gaia Ciéncia [1882], nas sec¢8es 108, e na 343. E também é debatida nas passagens de
Assim falou Zaratustra [1885]

245



Kandinsky se situa ideologicamente a direita da vanguarda, enquanto
a utopia anarquizante de Malevitch se situaria no centro e o
materialismo dialético de um Tatlin a esquerda, no sentido légico do
desenvolvimento revolucionario. A melhor prova disso é fornecida pelo
proprio Kandinsky, quando, durante esse breve periodo de liberdade
total que tem a protecdo do liberal Lunatcharsky, comissario da
Instrugcédo Publica, e no qual “tudo é permitido”, ele trabalha, antes de
tudo, na edicdo russa de Olhar [sobre o0 passado], que lhe absorve
todas as forcas ao longo de varios meses (BOUILLON, 2015, p. 24).

De todo modo, Bouillon (2015, p. 25) afirma que o fato de Kandinsky ter
assumido a reorganizacdo dos museus, propondo o abandono da ordem
cronoldgica, que retomava uma historia da arte europeia, em detrimento de uma
organizagao por categorias formais, “n&o se poderia trair melhor uma oposigéo
fundamental — que é um sinal de cegueira - as leis do materialismo historico e
dialético!” (2015, p. 24). Para o tedrico, a partida de Kandinsky da Russia
demonstra o isolamento e um distanciamento ideolégico do artista em relacao
ao partido.

Entende-se que, desde a publicacdo de Do espiritual na arte e na pintura
em particular [1911; 1912], tal como as significativas modificacGes realizadas
pelo artista em Olhar sobre o passado [1913; 1918], demonstraram que a
questdo ideoldgica é fundamental para suas escolhas. Consequentemente, por
mais que o artista fizesse criticas aos grupos de esquerda, essas discordancias
ndo mudam a sua proximidade com 0s povos originarios e até mesmo seus
didlogos, em que exacerba a ideia de uma “alma russa”, podendo receber
contornos nacionalistas.

Assim, procura-se mostrar como alguns dos futuristas russos dialogam
com as vanguardas europeias, considerando aspectos sociais, econdémicos e
artisticos. Em busca da possibilidade do rompimento com uma arte naturalista
centro europeia, esses artistas usufruiram de outras visualidades que o0s
aproximavam de uma arte pensada a partir das referéncias russas.

Em 1912, a multiplicidade de tendéncias foi uma das caracteristicas mais

singulares da pintura ndo naturalista.

A vanguarda russa demonstrou claramente, por sua pratica, que a
passagem para a “abstragao” - termo que, 14, foi tdo explicita e tao
legitimamente suspeito quanto por Kandinsky - estava estreita e
inegavelmente ligada a cada instante ao processo de desconstrucao e,
em seguida, de mutacdo de uma sociedade. O exemplo de Gabo,
Malevitch e Tétlin demonstra com clareza o que por vezes se afirmou
com audicia, mas sem prova decisiva, em relacdo a Kandinsky: a
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tomada de posicdo com respeito a figuracdo do real ndo é, ndo pode
ser outra coisa sendo uma tomada de posicao em relagdo ao proprio
real, isto é, em Ultima andlise, em relacéo a certo estado da sociedade
humana (BOUILLON, 1991, p. 55).

Para esses artistas futuristas, seria necessario embasar-se em outras
regras para a criacao artistica, assim como a Russia, haquele momento, estava
em constante rompimento de paradigmas politicos, sociais e econémico. Deste
modo, por mais que tivesse surgido um dialogo com a cultura europeia, nao se
descarta a importancia da cultura e da arte dos povos originérios e a heranca da
arte produzida pela igreja ortodoxa. Muitos dos artistas russos da época estavam
em uma vertente que valorizava a cultura russa, que buscava visibilizar um
patrimdnio icénico e estilistico da antiga arte eslava (ARGAN, 1992, p. 324).

Duby (1997, p.201) explica que o elo da Russia com o antigo Império
Bizantino pode ser compreendido por meio de algumas observacdes sobre a
imagem artistica, como os motivos decorativos, a figuracéo e sua relacdo com a
mimesis, que, de certo modo, distinguia-se dos modos representacionais
perpetuados pelo Renascimento latino.

Essa busca pelas origens pode ser observada no préprio agrupamento e
as dissolucbes de grupos de artistas russos a partir dos anos de 1910. Para

Arlete Cavaliere

Os pintores russos de vanguarda se articularam, de inicio, em dois
grupos: 1. Unido da Juventude (Soiuz molodi6j), de Petersburgo
(Filbnov, Rozanova, Chkalnki), cuja primeira exposicdo data de margo
de 1910. 2. Valete de Ouro (Bubnovi valiét), de Moscou (David Burliuk,
llia Machkov, Nikolai Kulbin), que expbe pela primeira vez em
dezembro de 1910). Mais tarde alguns dissidentes (Lariénov,
Gontcharéva, Maliévitch, Tatlin, Chagall e outros) se separam do
Valete de Ouro, dando origem a um terceiro grupo, Oslini Khvost (Rabo
de asno), que expde em marco de 1912 (2017, p. 26).

Observa-se a fluidez de filiacdes entre os movimentos, entendendo que
as diferencas entre eles eram de carater estético e, segundo Cavaliere, “os
membros do Valete de Ouro espelhavam-se sem reservas nos exemplos
franceses”, enquanto o grupo Rabo de asno buscava poucos aspectos da arte
ocidental, privilegiando a exacerbagdo da arte icOnica russa e temas

camponeses.
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Nota-se que Kandinsky jamais ignorou a sua relacdo com a Rdussia e,
mesmo durante seu periodo na Alemanha ou na Franga, manteve suas obras
vinculadas as mudancas de visualidades que aconteciam na RuUssia,
referenciando simbolos e mitologias como o caso da figura do cavalo, que
passaram a habitar seus quadros por meio de uma sintaxe propria. Segundo
Besancon (1997, p. 537), durante o periodo no qual o artista passou fora da
Russia, ele enviava resenhas de modo perioddico para as revistas em Moscou e
participava de exposi¢cdes, como as organizado pela Valete de Ouro (1912), que
explorava as tendéncias simbolistas da cor e dos sons. Contudo, em seu retorno,
em 1914, encontrou resisténcia em dialogos com Ivan Kliun (1873 — 1943), El
Lissitzky (1890 — 1941) e Alexander Rodchenko (1891-1956).

A desconfianca sobre o trabalho de Kandinsky apareceu, sobretudo, apos
a publicagéo de seu livro Do espiritual na arte e na pintura em particular [1912],
gue teve trechos apresentados em 1911, no Congresso Pan-Russo de Artistas,
em Petersburgo, e sua publicacdo em 1912. A exaltacao das espiritualidades em
suas obras desagradou parte desses artistas russos, que a compreendiam como
desalinhada aos interesses de uma nova arte para a Russia dissociada de
religiosidades.

Duchting (2000, p. 58) explica que Kandinsky recebeu criticas do escritor
Nikolay Punin (1888-1953), que ndo eram fundadas no proprio trabalho de
Kandinsky. Nesse sentido, diz que

As relagdes artisticas de Kandinsky sdo insignificantes. Enquanto sua
obra se limita as esferas do espiritualismo puro, ele tem algumas
sensacdes a partilhar, mas assim que comeca a falar na linguagem das
coisas, torna-se ndo apenas um mau artesdo (desenhista, pintor) mas
simplesmente um artista vulgar e inteiramente mediocre (PUNIN apud
DUCHTING, 2000, p. 58)

Com o inicio da Primeira grande guerra na Europa, Kandinsky retorna
para Moscou em 1914, dedicando-se as obras com elementos figurativos,
acentuando os mitos russos, as estruturas da arquitetura moderna e as pinturas
inspiradas na arte popular e dos povos originarios*’®. Durante o periodo em que

esteve na RuUssia, foi membro do Departamento de Belas-Artes - 1ZO (1918), do

178 Cavaliere (2017, p. 27) indica que nas vanguardas russas os pintores cubo-futuristas [tinham
um apreco pela arte naif, ou, como escreve a tedrica, arte “dos primitivos”. Um exemplo séo as
representacdes lubok, que ilustravam romances cavalheirescos, aventuras e passagens
religiosas.
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Comissariado para a Instrucdo publica - Narkompros (1918); e do Bureau
Internacional e do Diretério da Secao Teatro e Filme (1918) e, em 1919, torna-
se membro do Comité de Redacéo da Enciclopédia de Belas-Artes. Dentre os
inUmeros projetos pelos quais participou no periodo de 1917 e 1920'°, destaca-
se seu engajamento na Fundacao Inkhuk (Instituto de Cultura Artistica), para o
qual redigiu um programa educacional que foi adotado em partes, ocasionando
o posterior afastamento do artista e a escolha pela Bauhaus de Weimar. Antes
de ir para Berlim e ser chamado para lecionar na Bauhaus, Kandinsky ainda
realizou algumas exposi¢des na Russia.

No caso de Kandinsky, assume-se, nesta investigacdo, que seu projeto
para obras ndo naturalistas era evidente, especificamente por compreender a
busca de uma sintaxe propria para as obras, com énfase na “intuicao”
(KANDINSKY, 2016, MOBI, 3, p. 92). Esse conceito elencado por ele defende a
parte subjetiva do artista como fator primordial e necessario para 0 processo
criativo, conforme ja foi abordado nesta tese. Contudo, diferentemente de
Kandinsky, outros artistas russos, vinculados a literatura ou as artes visuais,
tiveram diferentes modos de alcancar essa proposta de criacdo!®.

Se as mudancas na Russia ficaram visiveis a partir da revolta de 1905,
posteriormente, com a revolucdo de 1917, percebe-se a exigéncia de um retorno

as origens e as fontes da cultura russa. Para além disso, 0 momento politico

179 Na obra Olhar sobre o passado fica evidente a trajetoria de Kandinsky durante o periodo de
1918, ao voltar a residir na RUssia até dezembro de 1921, quando decide retornar a Alemanha.
Em 1921: Maio: membro do comité encarregado de estudar a criacdo de uma Academia da
Ciéncia Geral da Arte; dirige o subcomité da secéo de psicofisiologia.

180 cavaliere argumenta que no periodo da Revolugdo de Outubro, além das mudancas
significativas na arte, tem-se mudancas no campo linguistico. “E preciso assinalar que as
vésperas da Revolucdo de Outubro, de par com a invencao poética, ocorria uma consequente
pesquisa filolégica a investigar as inUmeras possibilidades da lingua russa. Essa investigacdo se
revelaria, em particular, por meio de estudiosos, hoje renomados, conhecidos como “formalistas
russos”, que formulam uma teoria da literatura que € uma ciéncia da arte poética. Trabalhos
seminais foram produzidos, especialmente entre 1915 e 1930, em duas frentes principais, cujas
preocupacfes estéticas continuam de extrema atualidade: o Circulo Linguistico de Moscou, em
1914, com a fundamental participacdo de Roman Jakobson, e a Associacdo para o Estudo da
Linguagem Poética, a Opoiaz (Obchchestvo izut-chéniia poetitcheskovo iazika), em Petrogrado,
em 1917, com uma profunda pesquisa sobre a textura fénica do poema efetuada por Ossip Brik,
pioneiro em matéria de poética e linguisticas modernas”. (2017, p. 30). A argumentacao vinda
das teorias formalistas estadunidenses, sobretudo do critico de arte Clement Greenberg (1909 —
1994), consideravam a necessidade de ignorar o conteddo das obras, seja a espiritualidade ou
seu vinculo com as religibes, seja pela propria subjetividade do artista. Contudo, Louise
Hardiman e Nicola Kozicharow (2017, p. 9) comentam essas abordagens nao tiveram lastro na
arte moderna russa, pelo historico do cristianismo ortodoxo e da visualidade dos icones,
importante para a formacdo de artistas como Goncharov e Malevich. Sobre esse aspecto da
formacéo dos artistas, ver (BOWLT, 1991).
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indicava a necessidade de uma arte que dialogasse com o proletariado ou com
o rompimento com uma arte “burguesa” (CAVALIERE, 2017, p. 32).

Nos anos de 1917 e 1924, alguns artistas se opunham ao
naturalismo/realismo ou qualquer tipo de relacdo com uma arte que pudesse
demonstrar caracteristicas espiritualistas, indicando um egoismo ou forma de
individualismo, caracterizados como sentimentos burgueses, prezando pelo
racionalismo. Para além disso, Kiblitsky (2002, p. 129) menciona que, em 1917,
era possivel perceber uma diviséo entre os artistas na Russia: os de esquerda e
os de direita. Dentro dessa divisdo, os de esquerda eram chamados de “os
futuristas”, como Kandinsky e Malevich. E os de direita eram artistas que

simpatizavam com praticas naturalistas.

Ao ter assinado o decreto sobre a propaganda monumental em 12 de
abril de 1918, Vladimir Lénin soube que, dai para diante, essa
resolucgdo ideoldgica se tornaria um dogma. No mesmo ano, o Partido
Comunista aprovou um decreto especial abolindo a Academia das
Belas Artes, a antiga Academia Imperial das Artes que fora o reduto da
estética realista considerada pelo novo poder como reacionaria, velha
e ultrapassada. Mas, passou muito pouco tempo e as relagcbes do
Partido Comunista com a arte modificaram-se radicalmente
(KIBLITSKY, 2002, p. 132)

Parece que, nesse momento, os artistas foram divididos em esquerda e
direita em relacdo ao tipo de representacdo adotados em suas obras. De fato,
as mudancas de ideologia e a queda do Império clamavam por uma arte que
flertasse com a utopia, com a criacdo de mundos possiveis e outras
possibilidades de representacdo. Esse espaco, a principio, de liberdade criativa,
fomentou a criacdo de abordagens que tendessem a uma apresentacao das
obras ndo-figurativas e criagdes de sintaxes diversas que se apoiaram nos usos
formais das cores e das formas.

No final de 1927, inicio da industrializagdo socialista do pais, houve
uma transformagdo do proprio gosto na recepgdo da arte. Foi
justamente o povo, semi analfabetizado, meio faminto, que exigiu do
Partido que a pintura contasse a vida do pais de uma maneira mais
clara e simples. O povo quis ver as imagens concretas das
construcdes, fabricas e colkhéses. [...] O Partido langa uma enorme
campanha da critica contra os artistas futuristas e de vanguarda (que
foram os primeiros a aceitar a revolugcao sem quaisquer restrices), que

sdo acusados do formalismo, do servilismo aos interesses burgueses
e da obediéncia ao gosto da arte ocidental (KIBLITSKY, 2002, p. 132)
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Apds o adoecimento e o afastamento de Lenin® (1879 — 1924) em
meados de 1923, ocorreu a ascensédo do stalinismo e o cenario artistico mostrou-
se hostil aos artistas que ndo compactuavam com as prescricdes do Partido. Em
1932, para reforgar os interesses do governo, o Partido aprovou um decreto
denominado “Sobre a Reestruturagdo das Organizagdes Artistico-Literarias”
(KIBLITSKY, 2002, p. 132). Foi neste periodo que comecou a denominar essa
nova producdo com o titulo “Realismo socialista”’, que se embasava em uma
reproducao naturalista que representasse a dinamica, os valores, a idealizacao
do cotidiano, a propaganda de simbolos soviéticos e exaltacdo das propostas do
Partido.

Kandinsky, em meados de 1925, comecou a questionar a utilizacdo de
elementos geométricos e a busca pelo abstrato por artistas materialistas. Essa
geometrizacdo, segundo Kandinsky, aparece de modo racionalizante, sem

dialogar com o conteudo interior.

E aqui que nasce a ruptura mais profunda que separa, nos movimentos
artisticos, as tendéncias latinas das tendéncias eslavas e germanicas
— divércio que se tornou agora bastante claro. [...] aqui que é preciso
procurar o comeco da arte abstrata, cuja existéncia se legitima através
da avaliacdo interior dos elementos da arte, se colocarmos de parte o
problema exterior da forma (tal como é encarado sobretudo pelo
construtivismo). [...] Se avaliarmos de um modo puramente exterior e
frio o elemento formal na arte (e na vida), as obras de arte abstratas
estdo mortas (KANDINSKY, 2016, MOBI, 3, p. 86-92).

Além de propor um método criativo para alcancar o abstrato e sistematizar
0s elementos pictéricos para a concretizagdo das obras, o artista demonstrou o
incobmodo de perceber o abandono da intuicdo e o que ele chamaria de
“avaliacao interior do elemento formal” (KANDINSKY, 2016, MOBI, 3, p. 91-92).
Para Kandinsky, € preciso avaliar os elementos formais internamente, de acordo
com a intui¢do, para, entdo, relacionar-se com a avaliacao exterior, e s6 assim é
possivel conceder vida as obras de arte (KANDINSKY, 2016, MOBI, 3, p. 200).
Para Philippe Sers

O objetivo de Kandinsky é o desenvolvimento de um verdadeiro
programa para o estudo dos meios exteriores de acordo com seu valor
interior (ressonéncia espiritual). Este programa deve comportar: 1.
Uma analise dos elementos em si mesmos e nas suas relacfes
profundas com os seus efeitos exteriores e interiores; 2. Uma
realizac@o experimental destes elementos que permita evidenciar a

181 Seu nome de registro era Vladimir llyich Ulianov, mas optou pelo pseudénimo Lenin. Governou
a Russia durante o periodo de 1917 a 1924.
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especialidade dos diferentes mundos artisticos e, ao mesmo tempo, as
suas afinidades profundas; 3. A descoberta de um mundo
desconhecido, o da pulsacdo misteriosa que fara de uma construgao
exata — mas morta — uma obra viva (SERS, 1970/2016, M, p. 42-49).

Esses impasses evidentes entre as propostas de Kandinsky e o
desenvolvimento de uma arte que privilegia a materialidade o aproximou do
cenario artistico alemédo, onde Kandinsky passou a atuar a partir de 1921,
fortalecendo a construgcdo de sua sintaxe que une elementos espirituais e
interiores com a materialidade do suporte. Para Kandinsky, existiam alguns

principios misticos que constituiam a necessidade interior, sendo eles:

Cada artista, como criador, deve exprimir 0 que é proprio de sua
pessoa. (elemento da personalidade).

Cada artista, como filho de sua época, deve exprimir o que é proprio
dessa época. (Elemento de estilo em seu valor interior, composto da
linguagem da época e da linguagem do povo, enquanto ele existir como
nacao).

Cada artista, como servidor da Arte, deve exprimir o que, em geral, é
préprio da arte. (Elemento de arte puro e eterno que se encontra em
todos os seres humanos, em todos 0s povos e em todos os tempos,
gue aparece na obra de todos os artistas, de todas as nacdes e de
todas as épocas, e ndo obedece, enquanto elemento essencial da arte,
a nenhuma lei de espaco nem de tempo) (KANDINSKY, 2010, p. 83).

As ideias desenvolvidas por Kandinsky sobre os principios norteadores
da necessidade interior que definem a obra abstrata estdo alinhados as
caracteristicas das vanguardas segundo Argan, conforme foram mostradas no
inicio deste subcapitulo.

Kandinsky viu no abstrato a possibilidade para suprimir a ansia de chegar
a uma obra pura que fosse capaz de unir mais de uma expressao artistica.
Contata-se que alguns dos seus principios podem dialogar com o que foi
desenvolvido pela filosofia plotiniana, principalmente no ultimo principio, quando
Kandinsky estipula que “Cada artista, como servidor da Arte, deve exprimir o
que, em geral, € préprio da arte. (Elemento de arte puro e eterno que se encontra
em todos os seres humanos [...]" (2010, p. 83). Estaria Kandinsky, mais uma vez,
elaborando um elemento inteligivel? De todo modo, em Plotino, no Intelecto,
morada de todas as formas, é possivel aos humanos contemplarem todas as
formas, inclusive a da Arte, para entdo produzir (V. 8 [31] 5, 5). E assim que a
interioridade demonstra a forma capaz de realizar uma bela obra, independente

do formato em que ela ira assumir na materialidade. Consequentemente, cabe
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ao artista, segundo Plotino, acostumar sua visao perante os inteligiveis, para,
entdo, conseguir ver a forma inteligivel. “Pois nenhum olho jamais veria o sol se
ndo tivesse nascido soliforme? e a alma ndo veria o belo sem ter-se tornado
bela” (I. 6 [1], 9, 23-25). Para o fil6sofo, a capacidade de contemplar o que &
inteligivel é inerente aos humanos, contudo, é preciso lembra-los dessa
capacidade.

Kandinsky, ao ressaltar que o elemento de uma arte pura “n&o obedece,
enquanto elemento essencial da arte, a nenhuma lei de espago nem de tempo.”
(KANDINSKY, 2010, p. 83), indica a dimensdo metafisica da arte pura,
desvinculando-a da materialidade como principio criador dessas obras.

Certamente, as mudancas que aconteciam no meio artistico vivenciado
por Kandinsky possuem participacdo decisiva para a criacdo desses principios
da necessidade interior. Além disso, destaca-se o plano de ensino pensado por

ele, com o intuito de propagar a criacdo conforme os elementos abstratos.
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3.2 MIMESIS E A ARTE MONUMENTAL: UMA PROPOSTA DE VINCULACAO
CONCEITUAL ENTRE KANDINSKY E PLOTINO

Conforme subcapitulo anterior, Kandinsky retornou a RuUssia ap0s 0s
conflitos da Primeira Grande Guerra, onde passou a estabelecer relacbes com
os artistas futuristas. De certo modo, sua estadia na Russia ndo foi bem aceita,
sobretudo apos a publicacdo da edicdo de Do espiritual na arte e na pintura em
particular, em 1912, a qual recebeu diversas criticas pelo “tom” espiritual.

Bouillon indicou que, entre 1910 e 1920, as teorias do artista tiveram uma
recepcao complexa, pois suas teorias sdo aceitas na Alemanha como participes
da esquerda, trazendo discussdes inovadoras no quesito formal das obras e,
para a Russia, se mostram ultrapassadas, “sendo colocado proximo a direita”,
que, por mais adequada a sua teoria das formas e das cores apareca para 0s
artista russos e para o proprio Estado socialista, a desconfianca paira sobre a
imagem de Kandinsky, que ndo consegue ser desvinculado de suas intencdes
em relacdo a espiritualidade!®? (BOUILLON, 1991, p. 20). Contudo, se a
recepcao de seu primeiro livro ndo foi das melhores na Russia, a versédo de Olhar
sobre o passado, publicado em 1918, exaltando uma Moscou de “conto de fadas”
(BOUILLON, 1991, p. 20), fez com que o artista passasse por momentos
delicados perante a critica.

Os desencontros ideolégicos, ao redor da concepc¢édo de uma obra de arte
e dos aspectos elementares para a sua criacao, fizeram com que Kandinsky
passasse a observar outros contextos artisticos que acolhessem a sua teoria.
De fato, conforme argumenta Pereda (2005, p. 9), aquele momento
revolucionario fomentou diversas metodologias, com espaco para a criacao de

outros métodos de ensino, com artistas e tedricos diversos.

La realidad pedagodgica resulté ser, sin embargo, extraordinariamente
heterogénea. Aunque el VKhUTEMAS dio cobijo a algunos de los mas
grandes artistas de la vanguardia rusa y, em especial, a aquellos que
suelen presentarse al amparo del amplio término de

182 Bouillon (1991, p. 25) explicou que movimento de desconfianca também aconteceu com
Malevich, que por mais que demonstrasse obras figurativas que dialogavam com as propostas
Estatais, deixava transparecer seu apego as obras de uma antiga Rulssia, seja por meio da

legenda, trazendo termos como “sensagao”, “sensagao do espago”, revelando uma “mistica
religiosa” que retirava a sua importancia revolucionaria.
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<<constructivismo>> (Rodchenko, Liubov Popova, Tatlin, Barbara
Stepanova), la institucion de Moscu fue terreno abanado para las mas
diversas corrientes formales. Mientras que en la faculdad de Pintura
los maestros de la izquierda pictérica avanzavan por la via de la
experimentacién en una pintura irrenunciablemente materialista y
abstracta, pierta com puerta, en la vecma facultad de Artes Gréficas,
un grupo de artistas reunidos em torno a los intereses menos radicales
de su rector Vladimir Favorski, buscaban um caminho intermédio entre
la vanguardia y los valores tradicionales de la cultura rusa. El
<<padre>> Florenski era uno de ellos (PEREDA, apud FLORENSKI,
2005, p. 9).

Pereda (2005, p. 9) ressaltou os avangos da “esquerda pictérica” nas
experimentacdes, indicando os destaques para a abstracdo e o materialismo
dessas obras, demonstrando a formulacdo de tendéncia que priorizava a
utilidade dos objetos cotidianos com a sua vinculagéo aos elementos abstratos.
Para Bouillon (1991, p. 25), foi por meio do alcance préatico da metodologia criada
por Kandinsky que ele conseguiu manter-se na RuUssia por tanto tempo e assumir
cargos estatais. Ao propor um modelo de criacdo de obras com base em
elementos formais, preocupado com a recepc¢ao psicolégica no espectador ao
contemplar a obra, levou ao distanciamento da figuracéo ocidental.

Para Kandinsky as coisas caminham a reaparecer, a ndo mais se
beneficiar das ambiguidades da obra “pura”, destacada de seu “autor”:
€ o famoso debate sobre o programa do Inkhuk, o Instituto de
Pesquisas Artisticas, fundado em maio de 1920, onde se faz
necessario fixar diretrizes concretas, expor um sistema que ndo mais
manejara linhas e cores, mas homens e objetos, num mundo real.
Kandinsky se vé colocado em minoria, € ndo serdo 0S poucos
sucessos posteriores que poderdo modificar o curso das coisas
(BOUILLON, 1991, p. 25).

Considerando a passagem de Kandinsky pelo Inkhuk, pela Vkhutemas e,
por fim, na Bauhaus, aborda-se neste ponto seu plano de ensino voltado para a
dimenséo psicologica das obras em contato com o observador, mesmo quando
se tratam de obras que utilizam o abstrato. Para Kandinsky, a arte deve ser
compartilhada entre os humanos, vide a propria metafora do triangulo
espiritual'®3, para que aconteca de fato uma revolucdo. Esse movimento seria
realizado por meio das artes por possuirem a capacidade de modificar os
humanos. De certo modo, é possivel realizar aproximagdes entre Kandinsky e
Plotino, ja que ambos buscavam entender, cada um de seu modo, a relagdo

entre as obras de arte e a contemplagédo dos humanos.

183 (KANDINSKY, 2015, p. 35-36).
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Deste modo, evidencia-se a investigagao realizada com o intuito de
englobar esses aspectos metodologicos relacionados a prépria atividade de
ensino. Kandinsky apresentou seu plano de ensino para o Instituto de Arte e

Cultura.

The aim of the Institute of Art Culture is the basic and elementary study
of the separate fields of art and of art as a whole. It would be both
analytical and synthetic.

This study concerns itself with three major problems:

1) Theory of the separate types of art.

2) Theory of relationship between these types.

3) Theory of "monumental art" or art as a whole

(KANDINSKY, 1945, p. 75).

O interesse de Kandinsky, ao propor um plano de estudos para o Instituto
de Arte e Cultura, foi de investigar os “efeitos e as influéncias” (KANDINSKY,
1945, p. 75) da obra de arte sobre os espectadores. Para o artista, a producao
de suas obras considera o0s principios interiores. O primeiro passo para o artista
resolver essa questdo € comentado por Kandinsky como sendo a importancia de
olhar para a obra como se fosse a primeira vez, observar com o olhar do
espectador e, para tanto, o movimento deve ser do externo para o interior da
obra. Consequentemente, identificar o suporte e a linguagem utilizada pelo

artista passam a ser 0s passos iniciais da analise (KANDINSKY, 1945, p. 75).

Em Ponto e linha sobre plano (1991), observa-se a aplicacéo da teoria
das formas para a pintura, como também para outras artes, como na arquitetura,
escultura e teatro. Essa abordagem é posteriormente justificada por Kandinsky
como um modo de entender a dimensdo psicologica das obras ao serem
apresentadas ao publico. No plano de ensino apresentado pelo artista, ele
explicou que a questao dialoga com os elementos pictéricos, conforme ja havia
sido teorizado por ele, inserindo também os estudos psicologicos para entender
o funcionamento da mente humana.

What is the effect on the human psyche of —

a) Painting as a color and design-form

b) Sculpture as a space-form

c¢) Architecture as embracing, separately and in general, mass, volume
and space

d) Music as a temporary sound-form

e) The dance as an equally temporary space-form

f) Poetry as a temporary and oral sound-form
(KANDINSKY, 1945, p. 75).
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Nesta investigacdo, priorizam-se as questdes do campo pictural e como
seus elementos dialogam com outras linguagens. Se, no primeiro capitulo, foi
indicado que o projeto pictorico de Kandinsky era dividido entre as cores e as
formas (ponto, linha e plano), faz-se relevante perceber como esses elementos
agem entre eles e sobre a mente dos espectadores.

“These three problems demand a similar approach, which must
influence every activity of the institute and be based on the fundamental

idea, that the aim of any work of art is the effect and influence it brings
to bear on its observers” (KANDINSKY, 1945, p. 75).

Portanto, realizar essas analises pode facilitar a compreenséo da obra de
arte ainda quando esta em seu momento de composicdo ou construcao
(KANDINSKY, 1945, p. 76).

No caso da pintura, para o Kandinsky, “result of these studies would be a
greater possibility to feel, to grasp a drawing directly and unconditionally, that is,
in its intrinsic value” (KANDINSKY, 1945, p. 76). Esse movimento considera o
uso da intuicdo do artista. Ao valorizar o conteudo interior na criacdo de uma
obra, o artista possibilita ao espectador "[to] observe new revelations in the field
of art” (KANDINSKY, 1945, p. 76).

Kandinsky indicou que a forma possui dois efeitos nos espectadores. Uma
deriva da ressonancia das formas e o outro da ressonancia das formas em
contato com a cor. Esse ultimo elemento € compreendido como essencial, pela
sua capacidade de fornecer um efeito “forte ou duplo” sobre a forma
(KANDINSKY, 1945, p. 76). Convém relembrar que Kandinsky apresentou as
cores como sendo: vermelho, amarelo e azul. E, logo apés: laranja, violeta e
verde (KANDINSKY, 1945, p. 77; 2015, p. 90). A mistura simples dessas cores

resulta em outras cores e tons, como o0 marrom, cinza, lilds ou castanho.

Uma das ideias desenvolvidas pelo plano de estudo foi criar formularios!8
para embasar as entrevistas a serem aplicadas aos espectadores, trazendo
questdes da percepcado, em que se busca o entendimento do individuo perante

uma determinada cor, ou uma determinada forma colorida. Deste modo, esse

184 Deve-se constatar que a pratica metodoldgica de utilizar formuléarios como coleta de dados ja
havia sido realizada por Kandinsky em seus estudos etnograficos sobre as religides e aspectos
juridicos entre os povos originarios.
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estudo revelaria desde apreensdes especificas sobre determinada composicao,
como também possibilita perceber os atravessamentos interdisciplinares, como
o efeito do som sobre a cor. Assim, esse tipo de interpelacdo voltou a ser
efetuada no ambito artistico. Consequentemente, ao reunir esses elementos, o
artista precisa compartilhar com outras areas do conhecimento, como a fisica, a
fisiologia, a medicina, como também as “ciéncias ocultas”, que poderiam avaliar

0S casos de sinestesia.

Essas relacdes entre os elementos e a andlise perpassando por diversas
areas do conhecimento demonstram o projeto de Kandinsky em recriar uma “arte
monumental” (KANDINSKY, 1945, p. 78), formada pela atuagao da pintura, da
arquitetura e da escultura. Kandinsky explicou que a relacdo entre essas
linguagens passou a ser desvinculada a partir do século XIX, quando a atividade
delas ndo acontecia organicamente. Em um dos exemplos utilizados pelo artista
(1945, p. 78), o escultor quando elabora uma peca para uma nova construcao
do arquiteto, ndo possui o conhecimento, tampouco a conexao com 0 que esta
sendo construido, mas preocupa-se apenas em criar o que lhe foi solicitado. A
mesma coisa acontece com o pintor, que, apos a obra ser construida, passa a

pintar separadamente dos outros profissionais.

A fissura entre as areas faz com que o pensamento fique incompleto e,
por isso, Kandinsky explica a necessidade de um vinculo entre esses
conhecimentos. O primeiro movimento realizado para assimilar a cooperacao
entre a pintura e a escultura no ambito monumental é perceber a funcdo das
linhas. Essa aplicabilidade evidencia-se com o0s elementos basicos da
geometria, com os elementos solidos, como a esfera, a piramide e o quadrado,

que, ao serem modificados, adquirem novos formatos e efeitos.

By combining these in different ways, a whole new world of Non-
objective forms would come into existence and produce, through varied
and elaborate regrouping, complete and finished works of creative art.
Application of color to these forms constitutes the second step in the
analysis of solid forms, and is, at the same time, also the first step in
the study of monumental art. Here again, the previously used principles
are to be followed. The simple geometrical forms are treated with the
primary colors of the spectrum. Thus, the pyramid, square and sphere
become respectively yellow, red and blue. After that, the procedure
applied to the other art forms is repeated. The studies, undertaken
along these lines, would benefit both arts—sculpture and architecture
(KANDINSKY, 1945, p. 78).
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Kandinsky explicou que essa relagdo entre forma e cor é realizada por
meio da pintura-escultura e que é possivel alcancar um estudo aprofundado na
arte “ndo-objetiva”, (1945, p. 78), considerada também como “concreta”®®. Isso
nao pode ser feito com a arquitetura, que, para Kandinsky, ndo consegue ser
completamente nao-objetiva (KANDINSKY, 1945, p. 78) pela questdo da
materialidade do suporte e pela sua utilidade na sociedade. Contudo, quando a

arquitetura esté alinhada aos principios basicos da escultura e da pintura, ela

consegue ultrapassar os formatos “tradicionais”, “A breath of fresh air will finally
penetrate through all the old-time barriers and architecture will be awaken at long

last” (KANDINSKY, 1945, p. 79).

Sobre a unido de algumas linguagens artisticas, de acordo com o
resultado da investigacdo acerca das artes em Plotino!®, constatou-se que o
filésofo, ao descrever, nas Enéadas, algumas linguagens artisticas — a pintura,
a escultura e a arquitetura — em condic¢des histéricas diferentes das encontradas
no século XX, inseriu essas praticas como artes miméticas (V. 9 [5]) por
possuirem aspectos de seducédo do espectador e do artista, pois enganam ao
misturar os inteligiveis com os sensiveis. Ressalta-se que essa mistura néo € de
todo ruim, pois cabera a esse humano em contato com essas obras distinguir o
que é inteligivel do sensivel por meio da parte racional da alma. Além disso,
destaca-se que essas artes sdo entendidas como miméticas pelo filésofo por
copiarem 0s movimentos realizados no mundo sensivel.

De las artes, todas las que son imitativas, la pintura, la escultura
(andriantopoiia) la danzay la pantomima, como tocan aca su sustancia,
como se valen de un modelo sensible, como imitan formas y
movimientos y reproducen las proporciones que ven, no seria

razonable referirlas al mundo inteligible, como no sea en cuanto estan
en la razon del humano (V. 9 [5] 11, 1 — 6 com modificag8es).

Assim, entendendo a questdo da arte em Plotino como complexa e seu

posicionamento sobre as artes miméticas como flexivel, vé-se que o vocabulario

185Esse conceito sera aprofundado no préximo subcapitulo, ao explicar as diferencas defendidas
por Kandinsky e outros tedricos como Kojéve, entre Arte abstrata, Arte concreta e ndo-objetiva.
18 pesquisa de mestrado realizada pelo programa de Pos-graduacdo em Metafisica, pela
Universidade de Brasilia, realizada no periodo de 2016 a 2018.
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utilizado pelo filésofo para designar as praticas desses artistas costuma ser
diverso. Dentre as ocorréncias, tém-se trés variacées para a figura do escultor:
poietes agalmatos, demiurgos e andriantopoiiké. Além disso, chama a atencao
0 uso do termo andriantopoiia para indicar a escultura. No primeiro caso, 0
poietés agalmatos indica a atividade escultérica, como também é utilizada por
Plotino como uma metafora para a purificacdo da alma que esta imersa na
matéria.
Mas se alguém despreza as artes porque estas produzem imitando a
natureza, antes de tudo precisa ser dito que também as coisas da
natureza imitam outras coisas. Em seguida, é preciso saber que néo
imitam simplesmente isto que se vé, mas se elevam aos principios
racionais das quais a natureza <deriva>. Além disso, é preciso saber
também que as artes produzem muitas coisas delas mesmas e

completam isto que carece de alguma coisa porque as artes possuem
a beleza (V. 8 [31] 1, 35-38).

Plotino salienta que a mimesis exposta na passagem (V.8 [31] 1, 35) é
diferente de uma mimesis platdnica. E sabido que, em Plotino, todas as
realidades contemplam e produzem, realizando coépias das realidades
superiores. Deste modo, tudo o que se conhece no mundo € uma mimesis de
uma realidade superior. Além disso, diferentemente do que Platdo, no livro
Republica, julga, conforme ja foi sinalizado no capitulo primeiro, em Plotino, para
gue ocorra a producéo, é necessario que se contemplem os inteligiveis para se
tornarem obras belas, demonstrando as possibilidades para a compreenséao da
mimesis dentro da sistematizacdo de suas obras. Deste modo, enquanto a
passagem de (V.8 [31]) chama a atencédo para o fato da forma de arte ndo estar
entre os sensiveis, em (V. 9 [5] 11, 1 — 6), as obras miméticas sdo observadas
como copias do sensivel. De todo modo, quando a arte da escultura é definida
em V. 9 [5] 11, 15 e IV. 4 [28], é dito que os artistas miméticos copiam 0s
movimentos dos corpos sensiveis para realizar a sua producao. A possibilidade
dessa leitura converge com outras passagens ja citadas, em que os artistas

realizam suas producdes a partir do que tem de mais belo em si.
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De todo modo, o escultor Fidias'®’ aparece, no tratado V. 8 [31],
relacionado a figura do demiurgos, que realiza belas obras. Essa terminologia
relaciona-se com o uso realizados pelos estoicos, gnoésticos e por Platdo. Sobre
0 uso desse artista, no tratado Sobre a beleza inteligivel, alguns comentadores
explicam que o escultor, em conjunto com sua obra, pode ser tratado como uma
metafora para a atividade que a alma precisa desempenhar. Santoprete (2003,
p. 114) indicou que Fidias é o escultor que cria segundo as formas e que a
passagem da escultura em I, 6 [1], 9, retrata a atividade do escultor que retira o
supérfluo para mostrar o inteligivel, neste caso paralela a atividade que a alma
deve desempenhar. Pode-se compreender essa tentativa de caracterizar o mito
de Fidias como a alma que contempla e produz, como o fim da jornada da alma

individual que galga os degraus rumo ao inteligivel.

Plotino acredita que o escultor ndo imita o que se vé no mundo sensivel,
mas que ele se volta para a parte racional de sua alma que contém os resquicios
do Intelecto e, entdo, cria a obra de arte. Por meio da participacdo dos
inteligiveis, a obra de arte criada também contém tracos da realidade superior.

O que possibilita o vislumbre, o reconhecimento do inteligivel.

A atividade ascensional do humano estd relacionada a conseguir
contemplar o Intelecto, realidade na qual todas as formas sao reservadas: “E me
parece também que, se nos féssemos modelos, ao mesmo tempo ser e forma,
e a forma que cria aqui fosse 0 nosso ser, a hossa atividade criadora dominaria
sem cansaco (V. 8 [31] 7, 27-30).

Plotino parece comparar a atividade humana com a atividade de criacao
do Intelecto ao contemplar. Nas realidades superiores, a atividade de
contemplacéo e criagdo ocorre naturalmente, uma dependendo da outra para

acontecer. Nesse caso, o intelecto, ao contemplar a imagem do Um que possui

187 Fidias foi um escultor grego do periodo Classico. Segundo Fernandes (2018, p. 91), “a vida
de Fidias foi obscura, como a de quase todos os escultores da Grécia do século V A.C. Sobre
esse escultor sabe-se que era de Atenas, filho de Carmides e parente do pintor Panainos. O
escultor foi encarregado por Péricles, comandante de Atenas no século V. a.C., da direcdo dos
trabalhos da Acrépole, e que em seguida, por um motivo também obscuro, foi forcado a exilar-
se na Elida, onde fez o Zeus Olimpico e morreu em 432 a. C”.
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em si, cria a Alma. No caso do humano, ele termina a processao para imprimir
em uma obra o que existe mais belo na ordem do inteligivel.
Todavia, ainda que humano, cria uma forma de si, tendo se tornado
outro do que €, ja que abandonou o ser o todo, tendo agora se tornado
humano. Cessando de ser humano, como diz <Platdo>, “se move no

alto e governa todo o cosmo”; pois voltando a pertencer ao todo cria
tudo (V. 8[31] 7, 30 — 34)

Nessa passagem, entende-se que, quando o olhar do humano, se
encontra voltada para o Intelecto, seu olhar permite que ele se identifique com o
gue vé. Nesse espaco, sujeito e objeto, artista e arte, confundem-se tornando-
se um sO. Assim, ndo se pensa em um humano sensivel, mas em um que é
forma, o modelo de humano realiza a contemplagcédo do inteligivel, desce ao
mundo sensivel e retira o supérfluo da pedra, inserindo nela o inteligivel que
contemplou. Esse projeto, em seu fim, mostra-se belo e um caminho para uma
nova ascensao, pois possui em si 0s resquicios da beleza que reside em seu

criador.

Deste modo, por mais que se tenha uma oscilacao acerca da questao da
contemplacéo e da criagdo pelos artistas, permanecem algumas premissas, tal
como: que cabe ao artista criar obras que sirvam de modelos para outros
humanos (I. 3 [20]), como também, para o movimento de ascensdo de sua
prépria alma. Baracat Junior (2006, p. 44) sugere que Plotino ndo utilizou
imagens, seja como metafora, analogia, ou como as demais figuras de
linguagem, de modo aleatorio ou leviano. Para ele, Plotino buscava alcancar os
limites da linguagem e demonstrar os préprios limites do sensivel perante o

inteligivel.

Nesse sentido, Plotino ndo ignora a poténcia das artes miméticas para o
percurso ascensional, mas delimita os avancos que 0s humanos precisam
realizar para contemplar os inteligiveis. Em outra passagem, na qual Plotino
indicou a atividade do artista, ele ressaltou “como mostram as belas ocupacdes
e as belas leis — pois isso ja € uma habituacéo de seu amor as coisas incorporais,
e ainda que ela esta nas artes, nas ciéncias e nas virtudes. Depois, deve-se
reduzir todas essas belezas a uma e ensinar-lhe como elas surgem”. (. 3 [20] 2,
8-11). Os incorporais, seja por meio da matematica, seja por meio de outras

imagens, mostram o caminho para esses artistas.
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Em Kandinsky, os incorporais aparecem por meio da abstragcdo, como
também dos elementos interiores, sejam as formas geométricas que sao puras
e possuem o vinculo com o espiritual. A principio, essa interpelacéo que ressalta
a funcionalidade da sintaxe, que buscou a questédo formal, foi bem aceita pela
Vkhutemas. Contudo, o periodo histérico russo e os dilemas encontrados por
Kandinsky com outros artistas futuristas realcou a necessidade de buscar outros
espacos de ensino. Quando foi para a Bauhaus.

Dos primeiros contatos entre o Arbeitsrat fur Kunst e o 1ZO/Narkompros
- que envolveu Bruno Taut, Adolf Behne, Walter Gropius e Vassili
Kandinski, numa colaboracédo internacional para um novo projeto de
arquitetura e design -, resultaria inicialmente na ida de Kandinski em
missao soviética para Berlim em dezembro de 1921. O artista aceita o
convite de Gropius para lecionar na Bauhaus em meados de 1922, o

gue motivara sua permanéncia no pais (LIMA; JALLAGEAS, 2020, p.
386)

Gropius (2001) deixou evidente que, na Bauhaus, havia espacgo para
artistas que desenvolvessem suas metodologias de ensino que embasavam
“tanto material quanto espiritual” (GROPIUS, 2001, p. 44) a criacdo de obras.
Assim, por mais que Kandinsky (2015) estivesse interessado nos elementos
pictoricos para a criacdo artistica, ele chegou a inserir os elementos béasicos do
design lado a lado com os da pintura. Consequentemente, além dos elementos
pictéricos, os elementos graficos passaram a permear a sua teoria da

composicao.

Sabe-se que Kandinsky tinha como objetivo criar uma teoria da arte capaz
de sintetizar os elementos visuais para conseguir captar o conteudo interior do
artista. Deste modo, sua chegada na Bauhaus favoreceu o processo criativo do
artista e proporcionou, inicialmente, espaco para que ele desenvolvesse sua
metodologia de ensino sem desconsiderar a espiritualidade.

Naturalmente, a ordem nunca devera transformar-se em receita para a
criacdo de obras de arte. A centelha da inspiracdo do artista ultrapassa
a légica e a razdo. Mas uma linguagem visual, proveniente do velho e
novo conhecimento da ciéncia, controla o ato criativo. Ela € ao mesmo
tempo uma chave comum para a compreensdo da mensagem artistica

e para a transformacdo de seu conteldo paradoxal em formas de
expressao visiveis (GROPIUS, 2001, p.89).

Para Gropius, a teoria precisa ser acompanhada da experiéncia, do
cotidiano e da relag&o entre o artista e 0 objeto. Ele evidenciou que a questéo do
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contetdo interior, entendido também como a intuicdo do artista ou a
espiritualidade, foram desde sempre marcos para a pesquisa realizada pela
escola.
O conceito de racionalizagdo, por exemplo, que é considerado por
muitos como a principal caracteristica do novo movimento
arquitetdnico, é apenas uma parte do processo purificador. A outra
parte, a satisfacdo de nossas necessidades interiores, é tdo importante

guanto a dos materiais. Ambas pertencem a unidade da vida
(GROPIUS, 2001, p. 98).

De fato, relacionar Kandinsky com a Bauhaus observando apenas os
elementos formais de suas obras como um aspecto racionalizante, esquecendo
de seus pressupostos intuitivos e espiritualistas, mostra-se como uma leitura
parcial, tanto do artista quanto da escola na qual ele participou como um dos
pioneiros. Gropius deixou a direcdo da escola em 1926, e especula-se que tenha
sido por dois motivos. Pelos desgastes politicos entre docentes e discentes,
como também pela mudanca para Dessau. Na sequéncia, Hannes Meyer!&
assumiu a direcdo da escola. Como consequéncia dessa nova postura da
Bauhaus, tem-se um alinhamento ideoldégico com a Vkhutemas, observando uma
postura construtivista. Apods ser movida para Berlim, em 1932, a Bauhaus recebe
uma série de criticas e pressdo do governo nazista, impondo o exilio para os

participantes e fechando as portas em 1933.

3.3 A QUERELA DO ABSTRATO E DA ARTE ABSTRATA EM FACE A
CONCRETIZACAO DO IMATERIAL

Na introducdo desta tese, comenta-se que a questdo da arte abstrata e
da abstracdo foi recentemente debatida por Hubert Damisch, na série de
reflexdes realizadas durante a conferéncia “Gauss Seminars in Criticism” (2006).
A partir dessa apresentacéo, surgiu o artigo Remarks on Abstraction (2009), no
qual Damisch explica a diferenca entre o abstrato e a arte abstrata, terminologias

que, segundo ele, seriam imprescindiveis para a defesa da producdo de obras

188 Foi professor na Bauhaus entre 1927 a 1928, quando assumiu a diretoria até 1929.
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abstratas na contemporaneidade. Esse artigo destaca-se das demais
abordagens sobre a questdo da abstracdo, por contemplar as questdes
filosoficas e terminolégicas que envolvem a pratica dos artistas, sobretudo no
comeco do século XX, e as concepc¢des acerca do abstrato entre o Ocidente e 0
Oriente.

Have we taken the true and full measure of the quarrel, often of a
singular violence, of which the art characterized as “abstract’” was made
the object throughout the twentieth century, and continues so to be
made, at least sporadically within this Janus-faced “present,” which is
our lot, looking both forward and back? The slippage, which has just
operated from one century (one millennium) to the other, only makes
the dissymmetry between the two aspects more apparent: that of a
present always already past, irrevocably past, and always yet to come,
irremediably to come? (DAMISCH, 2009, p. 134).

Para ele, a abstracdo e seus desdobramentos foram marcados pela
divisdo entre a producdo artistica do Extremo Oriente e a do Ocidente
(DAMISCH, 2009, p. 136). Segundo ele, a distincdo € notavel quando se
considera a pintura glifica do periodo Song, na China, utilizada como elemento
base tanto para a pintura quanto para a escrita (DAMISCH, 2009, p. 134). A
relacdo entre a imagem e as palavras no Extremo Oriente que, de certo modo,
marcou o pensamento de Kandinsky. Para explicar essa questao, Sers comenta

o mito do pintor Wu Daozi, que viveu no Império Xuan Zong, na dinastia Tang.

D’aprés la legende, as derniére peinture fut um paysage commandé
par I'empereur pour orner um des murs du palais. L’artiste dissimula
son oeuvre sous um rideau jusqu’a l'arrivée de I'empereur; tirant alors
le rideau, il découvrit as vaste peinture. L’empereur contempla avec
admiration une scéne merveilleuse: foréts, hautes montagens, nuages
flottant dans le ciel immense, hommes sur les collines, vols d’oiseaux
dans les airs. “Voyez, dit le peintre, dans la caverne, au pied de cette
montagne, reside um esprit”. Il battit des mains et la porte qui fermait
I'entrée de la caverne s’ouvrit. “L’intérieur en est magnifique au-dela de
tout ce que les mots peuvent exprimer, pour suivit-il. Permettez-moi de
vous montrer le Chemin.” Ce disant, il entra dans la caverna; la porte
se referma sur lui et, avant que I'empereur étonné et pu parler ou faire
un geste, tout s’était évanoui sur le mur redevenu blanc ou ne
subsistrait plus aucune trace du pinceau de I'artiste. On ne revit jamais
plus Wu Daozi. (SERS, 2016, p. 34).

A fus@o do artista com o quadro ja foi abordada nos capitulos anteriores,
principalmente no segundo capitulo, quando demonstra a passagem de

Kandinsky com os povos Komi-zyryan e sua vontade de eliminar o objeto do
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quadro para possibilitar o convite e a inser¢céo do espectador que precisa fundir-
se na obra. Consequentemente, pode-se inferir que a abstracdo recebeu outro
valor, seja filoséfico ou artistico, a depender do tempo e da localizac&o
geografica. Esses apontamentos demonstram que parece nao existir um
consenso sobre as diferencas entre abstrato e arte abstrata, mas didlogos que
permitam compreender a poética de cada artista e ressignificar abordagens que
outrora foram excluidas. Nesse sentido, se os diversos olhares sobre a tematica
andam em zigue-zague, o retorno do contemporaneo a abstracdo e as suas

terminologias mostra-se pertinente.

A indicacdo de Damisch (2009, p. 134), de que ainda existe um espaco
de dialogo e de disputa que precisa ser observada no campo da abstracao, serve
como ignicao para aprofundar a questédo da abstracdo abordada por Wassily
Kandinsky, que buscou criar uma sintaxe que desvinculasse da visualidade
naturalista enraizada no Ocidente. Parte dessa tentativa foi exposta no primeiro
e no segundo capitulo dessa tese, demonstrando que, por meio dos elementos
pictéricos, como o ponto, a linha, o plano, e as cores, Kandinsky criou uma
possibilidade de expressdo de seu contedado abstrato, como possibilitou, por

meio de seus métodos de ensino, que outros artistas fizessem o mesmao.

Diante desse cenario, evidencia-se as questdes conceituais suscitadas
pelas nomenclaturas “arte abstrata” e “arte concreta”, terminologias
constantemente utilizadas por Kandinsky, como também questionou o
rompimento com o naturalismo e 0s usos da perspectiva linear em suas obras.
As andlises sobre o abstrato e a arte concreta limitam-se aos anos de 1925 a
1938, periodo de intensa teorizagdo do artista sobre o tema. Para situar
Kandinsky como um artista que produz obras concretas, teoria defendida por ele
e inicialmente pelo filosofo Alexander Kojéve, foi preciso compreender a
dimenséo do conteudo interior e abstrato em oposi¢cdo ao contetdo exterior e

material.

Sobre a questéo da perspectiva, nos textos de Kandinsky, é percebido
sua “repulsa” pela representagdo naturalista. Essa constatacdo sera analisada
segundo as abordagens de Pavel Floriénski na obra A perspectiva inversa (2005;

2012), que explica a relacao entre uma arte naturalista e a representagcéo por
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meio da perspectiva linear. Para além disso, realiza-se a aproximacdo entre
Kandinsky e Plotino por meio da obra de André Grabar, em As origens da
estética medieval (2007), onde é percebida uma recepcéo tardia das teorias

plotinianas para a configuragéo de uma perspectiva inversa ou invertida.

3.3.1 Terminologias em disputa: arte abstrata e arte concreta

No artigo intitulado “Arte abstrata”8® [1925], Kandinsky realizou uma
elucidagéo acerca do conceito de mesmo titulo. Em sua teoria, esse conceito
estava entrelacado com a interioridade do artista, e ndo poderia ser resumido a
nocdo de arte pela arte, ou pela criacdo artistica que desse preferéncia as
caracteristicas formais da obra sem considerar o seu contetdo interior. Esses
apontamentos evidenciaram a problematica acerca da materialidade da obra e a
sua relacdo com o conteudo abstrato inserido pelo artista. No caso, a questéo
posta era: como criar uma obra que contenha aspectos do interior do individuo
sem desconsiderar a questdo da materialidade do objeto? Assim, Kandinsky
propdés um estudo aprofundado sobre o objeto na pintura, para, no fim,

fundamentar a necessidade de sua exclusao.

Para tanto, observa-se que Kandinsky colocou em oposi¢do o contetudo
exterior, com o conteudo interior, 0 material e o espiritual. Foi no artigo “Arte
abstrata” que Kandinsky retomou a ideia de uma “ciéncia” da arte para resolver
a questao da expressao da abstracdo. Para ele, tanto a arte figurativa, colocada
em oposicao a abstrata pelo artista, quanto a arte abstrata, em seu conteudo
interior ndo possuem diferencas. As dessemelhangas ocorrem nos suportes, nas
linguagens e nos formatos escolhidos para a expressédo desse contetudo. Nesse

artigo, Kandinsky também afirmou que o século XX era o “periodo abstrato”

189 pyplicado em Der Cicerone n. 13, em 1925. Além do texto tedrico em defesa dos valores da
interioridade como a fonte da criacdo abstrata, o artigo acompanhava dez reproducdes de obras
de Kandinsky e uma xilogravura.
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(2015, p. 211), chamando novamente a atengéo para a necessidade de observar

0 conteudo interior.

No que tange a questdo do conteudo exterior e da materialidade,
Kandinsky abordou a formatagdo da matéria conforme uma sintaxe visual que
expressasse 0 conteudo interior. Esse conteludo, sendo abstrato, ao ser
externalizado pelo artista, precisa recorrer a modos de expressdo. No projeto
kandinskyano de arte, o artista contempla o conteudo da obra em sua
interioridade e n&o observa a natureza ou 0s objetos ao seu redor. Deste modo,
esse conteudo é puro e abstrato, precisando de elementos pictdricos para existir

no suporte.

Observando a necessidade da criagdo de uma sintaxe prépria que
mostrasse seu conteddo interior, o artista cria a teoria das cores e a teoria das
formas. Assim, Kandinsky prop6e um método de ensino em artes que
conseguisse demonstrar para 0s jovens artistas como realizar uma obra que
expresse o conteudo interior sem recorrer ao naturalismo. Consequentemente,
Kandinsky demonstra uma metodologia e elementos para a captura do contetido

interior e a sua expressao no suporte, criando assim uma sintaxe pessoal.

Deste modo, o artista explicou que néo € aconselhavel observar a matéria

e as formas ja dispostas no mundo para a criagcdo de obras. Seria preciso

apegar-se ao movimento de olhar para simesmo e, a partir dessa visao, produzir,

deslocando do interior para o exterior o conteddo a ser mimetizado.

Consequentemente, ndo se mimetiza mais 0s objetos da natureza e, sim, 0s

inseridos dentro de si, trazendo para o suporte o conteudo interior. Para tanto, o
objetivo é alcancar um estado espiritual que encontre o olhar interior.

Mas toda coisa exterior também encena, necessariamente, um

elemento interior (que aparece, segundo os casos, mais fraca ou mais

forte). Portanto, cada forma também possui um conteldo interior. A

forma é a manifestagdo exterior desse contetido. Tal é a definicao do
seu carater interior (KANDINSKY, 2015, p. 76).
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Neste trecho, Kandinsky assume uma perspectiva filosofica que explicita

a mimesis!9 diferentemente dos outros entendimentos adotados por uma arte
ocidental. Mais especificamente, o artista indica que todo objeto do mundo
sensivel € composto por um conteudo interior e que este pertence ao artista.
Ademais, Kandinsky descreveu a forma como se ela contivesse informacoes
necessarias para a criacao da obra, pois ela é observada em sua manifestacao,

transparecendo a informacdo que carrega. Esse conteudo interior aparece ora
fraco, ora forte, sugerindo que existe mais de uma maneira de concretiza-lo.
Kandinsky continua explicando sobre o conteudo interior e exterior das formas.
Entre esses dois limites constam as formas em que coexistem os dois

elementos, o elemento material e o elemento abstrato, e em que

predomina ora um, ora outro. Essas formas sdo, por enquanto, o

tesouro de que o artista extrai os elementos de suas criacdes
(KANDINSKY, 2015, p. 77).

As informacgdes sobre o elemento material e o elemento abstrato servirdo
como guia para a criacdo do artista, resultando na obra de arte. Acredita-se,
nesta tese, que, para Kandinsky, era possivel a criacdo de obras de arte de
acordo com uma mimesis de um conteudo interior. A variacdo na poténcia do
conteldo interior sugere uma atuacao dos elementos componentes da obra,
variando a gradacao do abstrato ao qual o artista pode alcancar. Essa oscilacéao
pode responder aos diferentes graus de abstracdo alcancados por outros
artistas, indicando que existe de fato uma diferenca na contemplacdo dessas
formas, como também no processo de compreender os elementos abstratos e

materiais apresentados pela interioridade.

Dez anos apds a publicagao de “Arte abstrata”, em um ensaio intitulado
“Pintura abstrata” [1935], Kandinsky estava residindo em Paris e realizou uma
defesa de sua teoria frente aos criticos franceses que passaram a difama-lo.

Nesse artigo, o artista comenta diretamente sobre a questdo das nomenclaturas:

190 Erwin Panofsky em Idea: a evolugdo do conceito de belo (2013) explicitou como a beleza
esteve relacionada a concepcédo de verossimilhanca. Essa compreensao entrelagou o conceito
de mimesis como a compreensédo de copia de objetos no mundo sensivel. Contudo, Panofsky
salienta que existem casos particulares, como em Plotino, que se observa uma teoria da mimesis
gue preserva a relacao de criagao pela copia dos inteligiveis (2013, p. 27).
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A expressdo “pintura abstrata” ndo é muito apreciada. E com justica,
pois ndo significa grande coisa, ou pelo menos, se presta a confuséo.
Eis por que os pintores e escultores abstratos de Paris tentaram criar
uma expresséo nova: falam em arte “nado figurativa”. Os elementos
negativos de tais expressdes (ndo, por exemplo) ndo sdo muito felizes:
excluem o objeto sem nada colocar em seu lugar. Ja ha algum tempo,
tentou-se substituir (0 que fiz antes da guerra) abstrato por absoluto.
Na verdade isso ndo melhora muito as coisas. A meu ver, o melhor
termo seria arte “real”, pois essa arte justapde ao mundo exterior um
novo mundo da arte, de natureza espiritual. Um mundo que sé pode
ser engendrado pela arte. Um mundo real, mas a velha denominacédo
de arte abstrata ja tem foro de cidadania. [...] Assim, a arte abstrata €
uma arte atual, viva, que escapou a classificacdo, a etiquetagem —
ainda bem! (KANDINSKY, 2015, p. 233).

Parece que essa flutuacéo tedérical® deixa transparecer o que Kandinsky,
ao elaborar a sua defesa em “Pintura abstrata” [1935], afirmou acerca das
formulacbes em torno da questdo da abstracdo: ao contrario das vanguardas
histéricas, a arte abstrata ndo se enquadra em historicismos e que, por isso,
sobrevivia as tentativas de silenciamento. Em contraponto, essa flutuagéo
tedrica permite que, tanto Kandinsky, quanto outros artistas desenvolvessem
outras teorias emergentes da questdo inicial da abstracdo (2015, p. 233).
Argumento semelhante pode-se ver em “Remarks on Abstraction”, quando
Damisch expde o porqué o seu projeto de exposicao, “La dispute de I'abstraction”
(2000), nao foi realizada sob o entendimento de que a arte abstrata ndo era
contemporanea o suficiente, tratando a questéo do abstrato como ja liquidada no

século XX. Para Damisch (2009, p. 133), a disputa pela abstracao permanece.

Em 1936, Kandinsky passou a utilizar o termo “Arte concreta” para se
referir as suas obras. Lima e Jallageas (2020, p. 305) explicam que, por mais
gue a critica insistisse em definir Kandinsky como o artista da arte abstrata, ele
insistia em definir suas obras como concretas. Entende-se que a utilizacdo dessa
nomenclatura para ele surge com o desenvolvimento da sintaxe do artista,
sobretudo no que concerne ao problema do objeto em sua obra. Para além disso,
suas discussfes com o fildsofo e seu sobrinho, Alexandre Kojéve foram

decisivas para essa guinada terminoldgica. Kojeve, em seu artigo intitulado Les

191 No contexto de Kandinsky os artistas estavam interessados em teorizar suas proprias obras.
Exemplo disso pode ser observado nos grupos artisticos formados como o Der Blaue Reiter
(1911), que reuniu artistas como Kandinsky, Paul Klee (1879-1940) e Franz Marc (1880 - 1916)
gue teorizaram e escreviam sobre suas préprias obras.
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peintures concrétes de Kandinsky'92, escrito em 1936, mas s6 publicado em
1966, nas celebragcdes do centenario do nascimento de Kandinsky, oferece a
critica especializada uma visao impar do resultado das cartas e conversas

presenciais que teve com seu tio.

| found your “criticism” of my watercolours very interesting; you have a
very fine sense of perception, this doesn’'t happen very often with
people who have “thinking heads” which is why | particularly appreciate
it. In this you distinguish yourself from “non thinking” people and above
all those without sensitivity: these people see no life and not even an
artistic sense in my austere works whereas you keep a place for them
due to my “past” (as you say). You said: “they were living but they have
already started to become rigid”, this is why [...] enough of them. | don’t
know, maybe it will be like that. But until now, when | paint things so
serious, everything in me is strained to the limit. Here | need a very
great inner impetus: the character, the size, and the place of each of
these austere forms defines itself each time according to an “inner
dictation”, a sort of “vision” and |, | have the impression that such an
impetus is not only necessary but also impossible in the case where the
forms are rigid (KANDINSKY, 1931, n/p).

Kojeve foi responsavel pelo desenvolvimento da teoria da “filosofia
concreta”, fazendo referéncia aos estudos hegelianos em oposicédo aos neo-
kantianos daquele periodo. Nesse sentido, para abordar as obras de Kandinsky,
€ evidente que sua perspectiva perpassa por uma abordagem unica. No artigo,
ele detém-se em exaltar a diferenca terminoldgica entre arte abstrata e arte
concreta por meio de uma abordagem filosofica, distanciando as obras do artista

russo do que ele chama de obras nao figurativas.

Deste modo, a teoria desenvolvida por Kojéve torna-se basilar para a
compreensao que Kandinsky adotou nos anos seguintes. Kojéve (2015, p. 279)

192 Ressalta-se que por mais que o texto original tenha sido escrito em 1936, ele so foi publicado
em 1966 nas celebrag8es do centendrio do nascimento de Kandinsky. Uma verséo editada deste
artigo intitulada como "Porque o concreto?” Foi publicada em lingua vernacula em Do espiritual
na arte e na pintura em particular, 2015. Essa traducdo também é utilizada nas citacdes da
presente investigacéo.

193 Segundo Sales (2003) a teoria da filosofia concreta e o pensamento de Kojéve ganharam
repercussao gragas ao curso ministrado na Ecole Pratique des Hautes Etudes entre 1933 e 1939,
e a posterior publicacdo do texto em 1947 com base em anota¢des dos ouvintes e por
estenografia. Esse curso foi decisivo para a reinsercdo do discurso hegeliano na Fran¢a, mas
fez dele, sobretudo a recepcdo da obra Fenomenologia do espirito [1807], com um viés
especifico, com énfase na dialética do sujeito e a sua relagdo com o outro.

271



definiu e diferenciou a pintura por meio de argumentos filosoficos em dois
grupos: a pintura tradicional e a pintura concreta.
A pintura tradicional poderia definir-se como a arte de extrair, de certo
modo, o Belo encarnado de maneira visivel na natureza e reproduzir
esse Belo numa superficie monocromatica ou policromatica. Antes de

Kandinsky, portanto, a beleza que se encontrava num desenho ou num
quadro era sempre abstrata (2015, p. 279).

Em suas colocacdes sobre a arte e a beleza, Kojéve explicou que a arte

e a beleza sao diferentes. O belo pode estar presente em objetos do mundo, na

natureza e inclusive na arte. De todo modo, ao observar um objeto no mundo,

tem-se um objeto e a beleza. Ao visualizar esse objeto do mundo, o artista

percebe que a materialidade do objeto se sobrepde a beleza. No caso da pintura,

a beleza é encarnada, inserida na tela, ao passo que se ela é suprimida, néo

existirdA uma pintura. Deste modo, para Kojéve (1985, p. 152) a beleza é

essencial para um bom pintor, que tera acesso a ela contemplando a si e ndo ao
mundo externo.

[...] le beau est une valeur simplement pour ce qu’il est. Et tout ce qui a

une valeur uniquement en raison du simple fait de son étre, est beau,

est le Beau, est le Beau qui est, I'incarnation du Beau. On fait du Beau

- dans et par I'Art - uniquement pour faire du Beau, c’est-a-dire

uniquement parce que le simple fait de I'étre du Beau a une valeur. Et

tout ce qu’on fait pour l'unique raison que ce soit, est du Beau fait, et
fait pour I'Art (KOJEVE, 1985, p. 152).

Kojéve indicou que o “belo” quando se mostra simples e, quando mantém
esse tipo de expressdo, carrega em si o lastro do “Belo”, entendido como
hierarquicamente superior e causa do belo que se exprime no mundo. Assim,
Kojéve entrelaca a beleza com a arte como se a arte fosse um meio para o Belo

mostrar-se no mundo.

Em Plotino, é possivel verificar uma teorizagdo sobre o belo, sobretudo
acerca do Belo, presente nos inteligiveis, que, por meio da teoria da participacao,
permite que os objetos do mundo sensivel, inclusive a propria arte, sejam
capazes de compartilhar desse elemento. Deste modo, em V. 8 [31], Plotino
explica sobre a natureza desse Belo e como ele esta hierarquicamente acima

dos objetos da arte.
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Mas se a arte cria conforme isto que é e possui — e cria belo em
conformidade ao principio do objeto que cria —, € muito maior e mais
verdadeiramente bela <a arte> porque possui a beleza que é
seguramente maior e mais bela [25] daquela que esta no objeto exterior
(V. 8[31] 1, 22-25).

De acordo com esse trecho de Sobre a beleza inteligivel, & possivel
entender que, no pensamento plotiniano, a arte também cria de acordo com o
principio inteligivel, pois contém as formas e produz a partir delas. Lembrando
que, em outro momento desta investigacdo, foi exposto que as formas no
inteligivel sé@o transparentes, sendo possivel para 0 humano que alcanca esse
patamar, observar ndo s6 a forma do que é um humano belo, mas também a
esséncia inteligivel de outros objetos do sensivel que serdo belos. Salienta-se
que, para Plotino, o que garante a beleza dos objetos criados ndo € a sua

aparéncia exterior, mas o seu vinculo com a beleza inteligivel (I. 6 [1]).

Tornando recente essa discussdo, quando o pintor cria, por meio da
contemplacdo desses objetos do mundo ou da natureza, para Kojéeve (1985, p.
151), ele estaria extraindo uma beleza inserida no objeto por um terceiro. Neste
momento, a contemplacao nao € direta sobre a beleza, o elemento abstrato do
objeto. Essa beleza abstrata, € contemplada em meio a materialidade e entdo
abstraida, retirada, para ser inserida em um outro material. Para exemplificar
esse conceito de abstracdo, Kojéve utiliza como exemplo o ato de abstrair uma

arvore.

Quando o pintor desenhava ou pintava uma bela arvore, estava
interessado ndo na propria arvore, mas unicamente na sua beleza. Nao
se servia da arvore, deixava-a intacta em seu lugar. Contentava-se em
extrair-lhe a beleza e reproduzir no desenho ou no quadro que ele
produzia e levava consigo. Mas a beleza da arvore pintada é diferente
da arvore real. Num caso, trata-se de um objeto de trés dimenses
situado num determinado ponto do espaco, de uma planta enraizada
na terra e estendendo suas folhas no ar [...] No outro caso, trata-se de
materiais corantes espalhadas sobre uma superficie mais ou menos
plana, e que ndo tém, em si, nenhuma utilidade ou valor. Assim, ao
pintar ou desenhar uma arvore, o artista faz abstracdo de quase todos
0s elementos que constituem a arvore real por ele pintada ou
desenhada, comecando por fazer abstracdo da terceira dimenséo do
objeto concreto. Ora, a beleza que resulta de uma abstracéo pode ser
chamada de abstrata. (KOJEVE, 2015, p. 279).

Dadas as explicagbes de Kojeve, pode-se, entdo, categorizar todas as
obras criadas a partir da contemplacéo do objeto na realidade como abstratas?

Sim, para esse fildsofo, toda obra, seja ela naturalista ou néo, ao ser criada pelo
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artista por meio da observacdo dos objetos reais, poderd ser compreendida
como uma obra abstrata. Dito de outro modo, no ato de contemplar os objetos
dispostos no mundo e mimetiza-los no suporte, o artista realiza o movimento de
abstrair, de retirar caracteristicas desse objeto e transferi-las para a obra. Para
ele, s6 um sujeito pode fazer abstracdo de certos elementos de um objeto
(KOJEVE, 2015, p. 279).
Ces résonances des éléments de la nature et de I'art sont donc la
matiére d’'um <<langage de I'ame>>, dont le mode est l'intuition et qui
débouche sur la connaissance du coeur. A travers ces résonances,
s’opére une reencontre toute particuliére avec la vie des étres et du
monde. Du spectacle de la nature et de la vie quotidienne transparait
la Sagesse primordiale et bienveillant, organisatrice du monde, que la
composition artistique peut exprimer, méme em dehors de toute
figuration. Dans I'art, la structure intérieure de cette réalité se manifeste
a travers la dynamique des éléments, couleurs, formes, sons, etc.

animés par des tensions et une dynamique vitale qui les relient a
I'origine du monde (SERS, 2016, p.5)

Philippe Sers (2016, p. 5) indicou que, em Kandinsky, a ressonancia dos
elementos da pintura pertence a ordem da alma, a partir de um principio interior,
que organiza e da sentido a existéncia da arte. E, para ele, a abordagem
realizada por Kojéve privilegia esse entendimento metafisico nas obras de

Kandinsky.

Quando a abstracdo é realizada pelo artista, tais elementos inatos do
objeto ndo se perdem, contudo, a representacdo criada pelo sujeito contém
apenas alguns desses elementos. Assim, o artista ndo pinta a natureza e, sim, a
impressao subjetiva que ele tem desse ato contemplativo. Kojeve teoriza que
existem niveis de abstracdo alcancados pelos artistas. Ele considera o
movimento de abstracdo como sendo o de abstrair, retirar, suprimir, elementos
a partir da natureza contemplada. O objeto contemplado na realidade exterior €
representado no mundo sensivel por meio de elementos pictoricos impressos na
matéria. Assim, esse nivel de contemplacgéo realizado pelo artista, define-se uma
arte sera subjetiva ou objetiva. Para tanto, ele delimitou 4 niveis, deixando alguns

exemplos de acordo com vanguardas.

No primeiro nivel, Kojéve (2015, p. 280) indicou que, nas obras
expressionistas, as pinturas compreendidas como figurativas sdo “tensionadas

e elevadas”, reduzindo a abstracdo ao minimo. Portanto, para Kojeve (2015, p.
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280), o artista expressionista ndo quer reproduzir o objeto e, nem mesmo a
impressao que o objeto produz nesse humano, mas unicamente a sua atitude

perante a alteridade.

No caso da pintura impressionista, a abstragdo ficou mais acentuada
(KOJEVE, 2015, p. 280). Essa pintura mostra-se subijetivista no sentido de que
o artista reproduz conscientemente e voluntariamente ndo o objeto, mas a
impressao causada pelo objeto em sua interioridade. Dito de outro modo, o

artista produz a partir das impressoes produzidas pelo objeto sobre seu interior.

Na pintura naturalista em que o artista busca reproduzir o préprio objeto,
para o fildsofo (KOJEVE, 2015, p. 280), observa-se o carater subjetivo reduzido,
mas nao de todo ausente. O grau de abstracdo aumenta, visto que o artista vé
no objeto mais elementos do que o que se pode reproduzir. Por definicdo, o que
esta sendo reproduzido nas obras ndo é o objeto em si, mas as impressdes de

como o pintor observa seus elementos na exterioridade.

Na pintura compreendida por Kojéve (2015, p. 281) como simbdlica,
observa-se 0 maximo de abstracdo e o minimo de subjetividade. Aqui, o artista
abstrai da natureza os elementos essenciais para o0 que deve ser reproduzido,
nao permitindo que a sua subjetividade interfira no momento de reproducdo da
obra. Assim, essa obra tende a priorizar elementos formais em detrimento da

impressao causada no artista pelo objeto real.
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Figura 40. Maya Fernandes. Arvore naturalista e arvore estilizada.
llustracéo digital. (2023).

Observe que a imagem (Fig. 40) mostra duas arvores'®*. A arvore do lado
direito foi criada para demonstrar uma arvore naturalista, enquanto a do lado
esquerdo demonstra uma com aspectos estilizados. Constata-se que Kojeve
teoriza o exemplo das arvores em 1936. Mais recentemente, Damisch realizou

exemplificagdo similar na conferéncia “Remake on abstraction”, em 2009.

Analisando-se essa imagem de acordo com os apontamentos de Kojeve,
(2015, p. 280), a arvore naturalista foi contemplada a partir da arvore real, e
representada segundo os aspectos do proprio objeto. Assim, tem-se uma criacéo
na qual o artista abstrai do objeto caracteristicas que serdo impressas em sua
obra para ficar de acordo com o objeto contemplado. A representacao néao é fiel
ao objeto, mas contém em si aspectos do olhar do artista, preservando ainda
alguma subjetividade. Consequentemente, esse objeto pode ser entendido como
abstrato e subijetivo.

Ha, enfim, uma quarta espécie de pintura abstrata e subjetiva que
poderiamos denominar simbdlica. E o caso, por exemplo, das pinturas

194 A primeira vez que observei o exemplo das arvores abstraidas foi por meio de reunides de
orientacdo e por notas de aula feitas no curso da historiadora da arte Vera Pugliese em meados
de 2021.
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ditas “primitivas”, nas quais um maximo de abstracdo se acompanha
de um minimo de subjetividade. Considera-se que uma pintura
simbolica reproduz ndo a impressao produzida por um objeto ou
mesmo pelo aspecto visual desse objeto em sua propria objetividade
(que ndo pode ser vista enquanto tal, como ndo pode podem ser vistas,
por exemplo, as figuras humanas da pintura egipcia, que sao
representadas em parte de frente e em perfil). Com isso o grau de
abstracao é levado ao extremo, visto que o artista se limita a reproduzir
o que ha de mais essencial no objeto, omitido o resto (KOJEVE, 2015,
p. 280).

Ja a arvore que se mostra estilizada, segundo Kojeve (2015, p. 280), teria
sido criada com alto nivel de abstracdo e o minimo de subjetividade, pois o artista
abstrai da natureza a forma do objeto. Nesse sentido, essa arvore é a mais
proxima da arvore real, mesmo que visualmente ndo seja possivel realizar essa
associacdo, mas considera-se 0 movimento do artista em priorizar alguns
aspectos formais essenciais para se caracterizar o objeto. Consequentemente,

essa arvore pode ser compreendida como abstrata e objetiva.

Ainda, Kojeve (2015, p. 281) descreveu que os artistas anteriores a
Kandinsky utilizaram das teorias abstratas de modo puro ou de modos hibridos,
propondo didlogos possiveis, conforme foi explicitado. Porém, no caso de
Kandinsky, o que se vé é a supressao do objeto no ato contemplativo, excluindo
a possibilidade de uma abstracao.

Nesta Tese, acredita-se que o ato criativo de Kandinsky aproxima-se do
ato de criacdo da natureza. A natureza cria a arvore real por meio de nenhum
elemento figurativo existente na realidade sensivel. No caso do artista, a criacdo
acontece pela contemplacdo do seu conteldo interior, que é abstrato. Deste
modo, Kandinsky abstrai dos inteligiveis e ndo do mundo real, cabendo a ele, no
momento de trazer esse conteludo para o plano sensivel, concretizar e nao
abstrair uma segunda vez. Deste modo, observa-se nessa constatacdo um lastro

neoplatonico nas abordagens filosoficas de Kandinsky e na teoria de Kojeve.
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Figura 41. Wassily Kandinsky. Composicgéo.
Xilogravura colorida. Imagem: 8,1 x 2,11 cm (1 8/21 x 6 28/3 polegadas). Folha: 9 5/8 x 13 3/4 polegadas
(24,5 x 34,9 cm) Publicada em XX e Siécle (No. 5/6 1939).

A obra Composicdo (1939) trata-se de uma xilogravura, doada ao
Philadelphia Museum of Art, em 1953, na qual observa o contraste entre a cor
guente, o vermelho, com a cor azul, entendida como uma cor fria que convida o
espectador a aprofundar-se no quadro. Na figura 41, chama a atencéo o uso de
linhas curvas, com tensdes diferentes, como as cinco linhas livremente
onduladas (KANDINSKY, 2012, p. 76).

Para este momento da investigacdo salienta-se a figura no quadrante
esquerdo da obra, na qual observa uma linha com tenséo voltada para a parte
superior do P.O., indicando baixa resisténcia (KANDINSKY, 2012, p. 119). Essa
mesma linha serve de P.O. para outras linhas que alternam a baixa resisténcia
entre a direita e a esquerda, de baixo para cima, finalizando o movimento em

pontos de espessuras e formatos diferentes. Pontos semelhantes estdo postos
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no P.O. em sua parte inferior. Esses foram postos paralelamente, voltados para

0 quadrante superior esquerdo.

Voltando para a linha vermelha de baixa resisténcia do quadrante
esquerdo do P.O., percebe-se que ela é tocada em duas partes especificas. O
primeiro momento trata-se de uma linha horizontal azul, que sobrepde a
vermelha. Vinculada a linha horizontal, vé-se uma linha curva com tenséo para
cima e, abaixo, uma figura azul preenchida por linhas curvas e linhas retas
vermelhas. No topo da linha vermelha, € nitida a assinatura de Kandinsky, que
aparece por meio de uma linha quebrada.

Por vezes, esse modelo de composicdo aparece nas obras do artista.
Pode-se indicar as aproximacdes com a sua criacdo tardia, Tempered Elan
(1944), na qual traz linha reta com o movimento do inferior para o superior,
indicando o movimento ascensional. Essas obras embasam parte das leituras de
Peg Weiss, que constatou a presenca de elementos xamanicos nessas obras do
artista

Both the drum and the horse stick would have had special meaning for
Kandinsky. For the drum provided a kind of "canvas" upon which the
shaman drew pictograms ofthe "upper" and "lower" worlds and the
creatures in those spheres who operated as his helpers (fig. 7). And the
horse stick was an actual "hobbyhorse" cut from a birch tree (the birch
being widely considered a sacred tree from west of the Urals to east
Siberia). The upper end was sometimes crudely carved to suggest the
horse's head, sometimes the middle was shaped to suggest the knee

joint, and the lower end might be carved to suggest the hoof (WEISS,
198, p. 12).

Na obra de Kandinsky, segundo os relatos de Weiss, a figura da arvore é
central abordar as obras que se aproximam de uma ideia de xamanismo
compreendido pelo artista. Assim, essa bétula que € concretizada em suas
obras, existe de modo abstrato no pensamento do artista. Ele utiliza de uma
linguagem visual, teorizada por ele durante a sua carreira, para, entao,

concretizar na matéria, a folha.

Recorda-se que ele relatou, em varias passagens de seus ensaios e
livros, o incbmodo causado em si pelo uso do objeto em suas obras. Alguns
desses relatos aparecem em Olhar sobre o passado. Para alguns teoricos, como

Philippe Sers (2016), esse periodo é considerado como de transi¢ao da carreira
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do artista, periodo no qual pode refletir sobre suas experiéncias estéticas e

aprimorar suas obras.

Segundo Kandinsky, foi com uma de suas experiéncias estéticas em seu
atelié, que entendeu que tinha algo que desgostava em suas obras. Durante um
periodo de estafa vivido em sua casa, na pequena cidade de Murnau, que se
deparou. Em primeiro momento, diante do quadro, buscou observar as formas e
as cores cujo tema era incompreensivel. Entdo, depois de um tempo, entendeu
gue o enigma do quadro misterioso era algo simples. Tratava-se de um dos seus
quadros que estava encostado na parede de cabeca para baixo. No outro dia,
buscou contemplar o mesmo quadro, e a tentativa foi inexpressiva. Pensou, em
primeiro momento, que o problema poderia estar na luz que ndo era a mesma
do dia anterior. De todo modo, a experiéncia fez com que Kandinsky chegasse
a conclusao de que o “objeto prejudicava suas obras”. Deste modo, o artista
refletiu sobre o “que é que deve substituir o objeto?” e segundo ele, encontrou
essa resposta ao olhar para seu interior (KANDINSKY, 1991, 88). Para
Kandinsky, na pintura figurativa, o artista ndo consegue se ver livre do objeto e
convida o espectador a perceber uma primeira camada da obra, conduzindo-o
em sua leitura e, por vezes, impede que esse espectador perceba por si 0s

elementos pictoricos dispostos na tela.

A saida para essa questao amadureceu com o dialogo com Kojéve, em
gue ele insere o movimento de Kandinsky como diferente dos demais artistas,
pois, ao contemplar o seu interior e buscar em si elementos pictoricos capazes
de imprimir uma obra sem recorrer as representacées do mundo real, o artista

estaria fazendo o movimento de concretizagao.

A arte pictérica de Kandinsky é concreta, e ndo abstrata, porque se
produz sem reproduzir o que quer que seja. Nada reproduzindo, o
artista ndo tem mais nada de que poderia fazer abstracdo. Ndo sendo
extraida de nenhum objeto ndo pictérico, a beleza produzida pela
pintura ndo figurativa ndo é uma beleza abstrata. Essa beleza nada
mais € que a beleza do quadro que a encarna, e esse quadro a
encarna, portanto, tal como ela é, sem nada suprimir-lhe. A beleza
encarnada em e por uma pintura ndo figurativa é tao concreta quanto
a beleza que se encarna pela e na natureza, e é, por conseguinte, tdo
objetiva quanto esta ultima (2015, p. 281-282)
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Kojeve, ao definir que Kandinsky realizava obras concretas por nao ter
como referencial o objeto no mundo sensivel, indica que o artista prioriza a
contemplacéo do conteudo interior em seu processo criativo. Por isso, entende-
se, nesse sentido, que Kandinsky néo realizava abstragdes, pois nao retirava
nenhum elemento da natureza para a criagio de suas obras.
Consequentemente, Kandinsky, ao imprimir na materialidade o seu contetdo
interior, estaria trazendo a encarnacdo do quadro e, logo, do Belo encarnado.
Outra constatacdo que se deve ressaltar é a de que Kojeve (2015, p. 282)
equipara o movimento de criagdo e concretizacdo realizado por Kandinsky ao
ato criativo utilizado pela natureza. Nesse sentido, Kandinsky ndo recorria a
elementos mediadores para a criacdo de sua sintaxe, pois consegue alcancar,

em seu intimo, a imagem que deve ser concretizada.

No caso das obras concretas, para Kojeve (1991, p. 281), o artista se
liberta do objeto porque este o impede de exprimir-se exclusivamente por meios
apenas pictoricos. De todo modo, Kandinsky entrelaca o libertar-se do objeto
com o préprio desenvolvimento de sua linguagem visual. Se, para ele, é
importante que as obras apresentem um contetdo espiritual e proveniente da
intuicdo, esse contetdo deve concretizar-se por meios puramente pictoricos. O
abandono progressivo do objeto surge com a escolha da substituicdo da
nomenclatura arte abstrata pela arte concreta. Consequentemente, “para o
artista criador que quer e que deve exprimir seu universo interior, a imitacao,
mesmo bem-sucedida, das coisas da natureza ndo pode ser um fim em si’
(KANDINSKY, 2015, p. 57).

Neste subcapitulo, elencaram-se algumas passagens dos livros de
Kandinsky, além das discussfes realizadas entre o proprio e Kojeve, tao
imprescindiveis para o artista. Entende-se que parte das perspectivas criadas
sobre a sua obra parte dos estudos sobre a arte russa ou sobre as vanguardas
europeias, o que, de um lado, valoriza a sistematizacdo das cores e das formas,

mas ignora a critica realizada pelo artista sobre os materialistas russos. Em um
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artigo intitulado Arte concretal®®, publicado em 1938, Kandinsky indicou que o

objeto permanece no centro da questédo entre a arte concreta e a arte abstrata.
Ja percebeu que, ao falar bastante longamente da pintura e de seus
meios de expressao, eu ndo disse uma Unica palavra sobre o “objeto”?
A explicacéo é bem simples: falei dos meios pictéricos essenciais, isto
€, inevitaveis. Jamais havera possibilidade de fazer a pintura sem
“‘cores” e “desenhos”, mas a pintura sem objetos existe em nosso
século ha mais de 25 anos. Quanto ao objeto, pode ser introduzido
numa pintura ou ndo. Quando penso em todos os debates em torno
desse “nao”, debates que comegaram ha quase trinta anos e que ainda
nao terminaram completamente, vejo a forga imensa do “habito” e, ao
mesmo tempo, a for¢ca imensa da pintura dita “abstrata” ou “néo
figurativa” e que prefiro chamar de “concreta”. Essa arte € um
‘problema” que muitas vezes se gostaria de “enterrar’, que dizia

definitivamente resolvido (no sentido negativo, é claro), mas que nao
se deixa enterrar. Ele esta bem vivo (KANDINSKY, 2015, p. 259)

Ainda em 1938, Kandinsky publicou o artigo “Valor de uma obra
concreta”%, em que explicita a necessidade de se conhecer a producéo pictérica
de um artista como um todo, sem analisar as obras separadamente. O uso do
termo “arte concreta” para designar as suas obras, ressalta a importancia da
intuicdo e do conteudo interior como chave de leitura. Com base na teoria de
Kandinsky, constata-se que a intuicdo apresenta esse contetddo no abstrato que
reside na alma do artista. Portanto, no caso de Kandinsky, ao contemplar o seu
conteudo interior, o artista estaria entrelacando a beleza a arte, sem

intermediarios, concretizando esse contetdo por meio de sua sintaxe.

Ao entender o movimento filoséfico realizado por Kandinsky e Kojeve,
percebe-se que toda a sistematizacéo feita pelo artista, em seus livros e artigos,
fornece o0 acesso do espectador ao seu processo criativo e a sua obra final.
Portanto, as investigacdes sobre as obras do artista, bem como as analises
sobre o abstrato, contidas na interioridade e a sua concretizagdo em obras de
arte, estdo longe de serem sanadas, demonstrando que, ainda na

contemporaneidade, a questdo da abstracdo permanece em aberto.

195 publicado no n° 1 de XX .
19 pyblicado no n° 5 - 6 de XX , foi um texto escrito para o catalogo da Galeria Guggenheim.
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3.3.2 Um retorno a Plotino? A perspectiva invertida dos icones russos

como artificio contra o naturalismo

Sera verdade que a perspectiva expressa a natureza das coisas, como
pretendem seus adeptos, e por isso deve sempre e em qualquer lugar
ser considerada a premissa incondicional da veracidade artistica? Ou
se trata apenas de um esquema, de um entre outros possiveis
esquemas de representacdo que corresponde nao a percepgao do
mundo como um todo, mas somente a uma entre as possiveis
interpretacdes do mundo, ligada a um modo bastante determinado de
sentir a vida e entender a vida? Ou ainda: a perspectiva, a imagem
perspéctica do mundo, a interpretacdo perspectiva do mundo seria
uma imagem natural, originada da esséncia da perspectiva, a
verdadeira palavra do mundo? Ou seria apenas uma ortografia
especial — uma das muitas construcdes tipicas para quem a criou —
uma a compreensao da vida e ao século de seus inventores e que
expressa 0 estilo que lhes é préprio, mas que nado exclui outras
ortografias, outros sistemas de transcri¢do, pertinentes & compreensao
da vida e ao estilo de outros séculos? E ademais, ndo estariam essas
ditas transcrigcdes mais ligadas a esséncia do assunto, tanto quanto os
erros de gramética na escrita de um homem santo podem perturbar a
veracidade da experiéncia da vida narrada por ele? (FLORIENSKI,
2012, p. 33).

Este Ultimo subcapitulo da investigacdo com a provocacdo de Pavel
Floriénski. A perspectiva inversa foi um ensaio escrito e difundido em 1919. O
texto foi criado originalmente como um relatorio a ser apresentado na Comisséo
para a Conservacdo dos Monumentos e Antiguidades do Monastério da Santa
Trindade de S&o Sérgio, na Russia. Jallageas explicou que, por ser um ano de
contrastes entre as efervescéncias desencadeadas pela Revolucdo de Outubro
de 1917 e as quase duas décadas de circulacdo de movimentos artisticos com
liberdade (2012, p. 7), o periodo mostrou-se propicio para questionamentos
tedricos sobre a representacao. Deste modo, Floriénski abordou as discussdes
sobre a perspectiva, anos antes de Panofsky, com seu livro A perspectiva como

forma simbalica [1927].

No periodo em que a Vkhutemas esteve aberta, foi possivel perceber o
desenvolvimento de outras tendéncias imagéticas. Essas abordagens, em
relacdo a imagem, tensionaram as formas tradicionais de arte, seja em relacao
a pintura, como também as linguagens relacionadas aos avancos da

comunicacdo, como a fotomontagem e os cartazes e livros com impressdes
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tipograficas. Deste modo, essa outra ordem para a imagem incluiu a teoria da
perspectiva invertida, ou inversa, teorizada por Pavel Floriénski. “Além das
disciplinas praticas, havia disciplinas tedricas, com destaque para 0 curso
Andlise de Perspectiva, ministrado por Pavel Floriénski, cuja teoria sobre a
perspectiva inversa ganharia o mundo apenas a partir dos anos 1980” (KAHN-
MAGOMEDOV, 1990, p. 35).

En este breve ensayo Florenski sacaba sus propias conclusiones de la
destruccion del espacio-geométrico-euclidiano, bidimensional pero
transparente, que habia caracterizado la pintura académica, y que la
vanguardia se habia encargado de dinamitar. Abordando el analisis de
la perspectiva desde los mas recientes descubrimientos de la fisiologia
de la vision (desde la mirada fisica o encarnada), su ensayo
cuestionaba el estatus cientifico de una representacién euclidiana del
campo visual, também interpretaba filosoficamente el significado de la
perspectiva geométrica en la cultura antropocéntrica de la civilizacion
occidental y analizaba religiosa o, si se prefiere, teologicamente el valor
de la perspectiva invertida del arte de los iconos rusos (PEREDA, 2007,
p. 10).

Para compreender a questao envolta da perspectiva linear e a perspectiva
inversa, segundo Floriénski, € preciso perceber a concepc¢do da perspectiva,
associada a questdo da geometria euclidiana e do cientificismo no qual insere
essa teoria vinculada a representacdo verossimil da realidade sensivel.
Floriénski questionou, em A perspectiva inversa (2012), a criagdo de pinturas
com o intuito de representar a realidade. Nesse caso, Floriénski estipulou que,
ainda na antiguidade Classica, era de conhecimento dos tedricos e artistas a
existéncia de uma perspectiva que realizasse o procedimento de simular a
realidade!®’. O préprio teatro antigo utilizava as bases euclidianas da geometria

em busca de representar o espaco tridimensional na superficie bidimensional.

Essa questdo aparece ao abordar os debates sobre a mimesis, em busca
da representacdo da realidade sensivel. Deste modo, para realizar esse tipo de
representacao, foram utilizados uma série de elementos pictéricos como o jogo

de luz e sombra, tal como os tons distintos de uma mesma cor para trazer volume

197 Em seu texto, ele explicou que Ptolomeu em Geografia, no século Il. a.C, “aborda a teoria
cartogréfica da projecdo de uma esfera sobre um plano, e no seu Planisfério discute diferentes
maneiras de projecdo, principalmente aquela a partir do polo sobre o plano equatorial (que
Aiguillion em 1613 denominaria estereografica) e, também resolve outros dificeis problemas
projetivos”. (FLORIENSKI, 2012, p. 40).
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a pintura. Para Floriénski (2012, p. 20), é evidente que essa perspectiva é
tributaria da matematica e dos estudos antigos, como também da preservacéo

dos teatros e da confec¢ao das cenas.

E notavel que tenha sido justamente Anaxagoras - aquele mesmo
Anaxagoras que tentou converter o Sol e a Lua, deidades vivas por
exceléncia, em pedras incandescentes, e substituir a divina criagdo do
mundo por um turbilhdo central no qual teriam surgido os astros -
aquele a quem Vitravio atribuiu a invengdo da perspectiva, e além
disso, da assim denominada pelos antigos scaenografia, isso €, pintura
de cenérios teatrais (FLORIENSKI, 2012, p. 37).

Nos comentarios de Floriénski, ele retorna para os gregos antigos em
busca da compreensdo de uma ideia de “nascimento” para a perspectiva. Em
sua investigacao, ele explica que foi quando Agatarcus criava um cenario para
as tragédias de Esquilo, por volta de 470 a.C., ao escrever sobre este assunto
no tratado intitulado Commentarius. “Foi exatamente nessa ocasido que
Anaxagoras e Democrito decidiram investigar a pintura de cenarios”
(FLORIENSKI, 2012, p. 37). A quest&o levantada por eles girava em torno de

entender o mecanismo necessario para alcancar o espectador.

[...] como as linhas devem ser tragadas sobre um plano para que, ao
tomar um determinado centro, os raios tracados a partir de um olho
correspondam aos raios tracados a partir de um outro olho que se
encontra no mesmo lugar na diregdo dos respectivos pontos de um
edificio, de maneira que a imagem do objeto real sobre aretina, falando
de maneira moderna, corresponda as mesmas linhas do cenario que
representa o dito objeto? (FLORIENSKI, 2012, p. 37).

O questionamento de Floriénski inseriu a perspectiva como uma maneira
de emular a realidade a partir da experiéncia do pintor. Ao realizar esse
procedimento, o pintor ndo esta preocupado em trazer para a pintura a imagem
real, mas em criar um cenario que pareca com a realidade. Nesse caso, a

perspectiva assume a mimesis como um instrumento decorativo.

O cenario teatral pretende, na medida do possivel, substituir a
realidade pela sua aparéncia: a estética da aparéncia € a conexao
interna de seus elementos, mas nédo o significado simbolico do modelo
original dado através da sua imagem personificada por meio da
técnica” (FLORIENSKI, 2012, p. 38).

A mimesis praticada na criacdo desse cenario distancia o espectador de
uma experiéncia real de mundo, e o insere na simulacéo da propria peca. Nesse

caso, ressalta-se 0s questionamentos realizados por Platdo na Republica,
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posicionamento tratado no capitulo primeiro desta investigacdo. De todo modo,
Floriénski explicou que “Um cenario € um biombo que oculta a luz da existéncia,
engquanto a pintura pura € uma janela inteiramente aberta para a realidade”
(2012, p. 38).

Assim, embasando-se nos comentarios de Floriénski, constata-se a
necessidade de descaracterizar essa assimilagdo cientifica da perspectiva para
tratd-la como simbdlica. Uma convencao conceitual de um determinado periodo

histérico. Assim, para Erwin Panofsky,

Para os renascentistas Villani, Ghiberti, Manetti, Vasari, uma arte
decadente, gotica ou bizantina, em todo caso estranha a natureza e a
beleza, haviam suplantado a arte perfeitamente realizada da
Antiguidade [...] esta sé fora “reanimada”, segundo eles, no inicio de
seu século, gracas a um retorno & Antiguidade e a uma nova
aproximacéo da realidade (2013, p. 99).

No comentario de Panofsky, é indicado que existe uma vinculacao da arte
grega Classica com o periodo do Renascimento, com o intuito de prevalecer no
Renascimento o estudo dos elementos representativos que poderiam “reanimar”
uma arte que se aproxima do espectador. Assim, “criaram-se” regras para
representacdo da realidade sensivel, conhecida nominalmente como perspectiva
linear. Contudo, conforme ja foi indicado por Floriénski, a perspectiva que tem,

por intuito, o ilusionismo, ja existia na prépria Grécia Classica.

Nos comentarios de Floriénski (2012), os artistas medievalistas, em
meados do século IV. d.C, periodo no qual pode situar o pensamento
neoplatbnico de Plotino, negavam uma representacdo por meio de uma
perspectiva que trouxesse a ilusdo como finalidade, em detrimento de uma
concepcao metafisica da imagem.

A ldade Média que decididamente rompe com o0s objetivos do
ilusionismo e estabelece como objetivo ndo a fabricacédo de simulacros,
mas de simbolos da realidade, Ihes parece decadente. E finalmente, a
arte da Idade Moderna que comeg¢a com o0 Renascimento e,
subitamente, como por um acordo tacito, seguindo quase um consenso
mutuo, decide substituir a criagcdo de simbolos pela construgcdo de
simulacros; essa mesma arte que através de uma ampla via chegou

até o século XIX, parece aos historiadores estar se aperfeicoando de
modo incontestavel (FLORIENSKI, 2012, p. 49).

No contexto do Renascimento, ao citar Vasari, Panofsky (2013, p. 61)

reforca o abandono da dimensdo metafisica da ideia em detrimento de uma
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convencgao que representasse a contemplagcdo da natureza. Nesse sentido,
buscou-se mecanismos que pudessem emular a experiéncia do olhar sensivel.
[...] e tal inversdo pressupde e manifesta um desconhecimento
completo da teoria platbnica das ideias, para ndo falar da teoria
plotiniana; introduz também uma segunda inversao que se opera hum

sentido funcionalista: dado que a ideia ja ndo preexiste a experiéncia
nem existe a priori” (2013, p. 61).

Para Georges Didi-Huberman, foi no periodo do Renascimento italiano
“‘que a arte, tal como a entendemos ainda hoje [...] foi talvez inventada e, seja
como for, solenemente investida”. (2013, p. 69). A historia da arte surge como
ressurrei¢cao impulsionada pelos Quattrocento e depois os Cinquecentol®, que
presumiam a morte da arte, para que ela pudesse, como uma fénix, renascer
das cinzas. Para tanto, era preciso a criacdo de uma disciplina com um método
de atuacao capaz de delimitar a arte predecessora, entendida como a producéo
da arte fragmentada oriunda de diversas regides da Europa durante o periodo
medieval e que precisava ser superada, além da existéncia e do esforco de
identificar o objeto de uma arte nova, universal e concisa, capaz de fundar uma
“ordem dogmatica e social” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 71).

Essa cisdo e identificacéo foi realizada por Giorgio Vasari'®® (1511-1574),
que ndo s6é movimentou toda a cena artistica durante o governo de Cosme de
Médici?®® no século XV, como construiu palacios, coordenou a realizagcdo de
tumulos, como o do pintor e escultor italiano Michelangelo di Lodovico Buonarroti
Simoni (1475 - 1564), e que, com seu texto Le vite de' piu eccellenti pittori,
scultori e architettori (1550)2%%, circunscreveu o que se compreende hoje como
0s movimentos da histéria da arte. Salienta-se que Vasari foi um dos fundadores

da academia, introduzindo o desenho como uma das principais disciplinas dos

1% Termo comumente utilizado para nomear o século e que foi também atribuido para intitular os
eventos culturais que aconteceram no periodo de 1500 a 1599 na ltalia. O movimento englobou
artistas do Alto Renascimento e do Maneirismo.

199 Giorgio Vasari foi um arquiteto e pintor do ducado de Toscana no tempo de Cosme de Médici,
amigo dos humanistas, fundador da Academia, colecionador esclarecido e, enfim, “o verdadeiro
patriarca e Pai da Igreja da histéria da arte” (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 71).

200 Governou Florenga entre os anos de 1429 a 1464.

201 Didi-Huberman comenta que 18 anos apods a publicacdo deste texto, Vasari publica uma nova
edicdo revisada e ampliada com as efigies dos artistas, atualizando o titulo diferente. Cabe
ressaltar que o titulo dessa obra passou por modificacdes até chegar nesta expressa na
pesquisa.
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ateliés. A partir disso, os estudantes teriam a capacidade de criar obras que
entendessem “a arte inteiramente como imitacdo: da natureza em primeiro lugar,
e depois das obras dos melhores artistas, porque Ihe é impossivel sozinha subir
tao alto” (VASARI, |, p. 221).

Segundo Didi-Huberman, Vasari reinventa o termo Disegno, [1] para
“declinar o sentido ultimo, sincrénico, da atividade artistica em geral
compreendida como imitagdo” (2013, p. 94). Se, no século IV. a.C., filésofos
como Platdo (428/427 - 348/347 a.C.) demonstravam uma recusa da mimesis
como fonte de conhecimento e beleza com Vasari, no entendimento de uma
histéria da arte renascentista, o0 desenho seria capaz de assegurar a ideia de
progresso da histéria, asseverado em uma mimesis como imitacdo da natureza,

fundada no ideal de semelhanca.

O posicionamento contra a representacdo de um objeto por meio da
perspectiva linear, que privilegia a ilusdo em detrimento da percepcéo
através do significado, levou Favoérski a convidar Floriénski para
ministrar disciplinas tedricas na Faculdade Poligrafica. As matérias
versavam sobre como as varias perspectivas modelam a organizagéo
da imagem em um plano bidimensional e sobre as leis da percepc¢éo
Optica do espagco. Mesmo assim, segundo Terentiev (1923, p. 174),
tanto Favérski quanto Floriénski foram estigmatizados pelos
construtivistas como “misticos da produgao”, os construtivistas se
sentiam no dever de pressionar essas figuras desgarradas do
Construtivismo para que “revolucionassem sua consciéncia artistica”
(JALLAGEAS; CELSO, 2020, p. 297).

Por um lado, os construtivistas entendiam que observar os fendmenos da
percepcdo, por meio da espiritualidade ou com mencdes a imagens utilizadas
pela Igreja ortodoxa, imprimia na teoria um vinculo com um passado burgués e
imperial. E sabido que os icones russos tiveram impacto direto na producio
artistica do século XX, especialmente apds o Tricentenario da Familia Romanov,
guando os artistas que tiveram conhecimento acerca das técnicas dos ateliés de
icones e que recorriam a arte dos povos originarios para retirar elementos para
suas criagfes, abandonando principalmente o uso da perspectiva linear em

busca de um retorno que fosse uma expressao do povo e da cultura russa.

Além disso, eles problematizaram de forma contundente o uso da
perspectiva linear em contraponto a perspectiva inversa, atribuindo-lhe
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a qualidade geradora de sentidos e demonstrando que suas
caracteristicas ultrapassavam em muito 0 mero conceito matematico
destinado a modelar a representacdo iluséria dos objetos
(JALLAGEAS; CELSO, 2020, p. 290).

O posicionamento de Kandinsky sobre os estudos pictoricos ndo poderia
ser diferente, de modo que o artista vinculou o uso da perspectiva linear com os
modos de representacdo ocidentais que se valiam do naturalismo e da iluséo.
Assim, o artista cria seu proprio método de organizar os elementos pictéricos nas
composic¢des artisticas como uma possibilidade de trazer o conteudo interior
para P.O. bidimensional. Para tanto, conjectura-se se Kandinsky teve contato
com as teorizacbes de Floriénski acerca da perspectiva inversa, ja que é de
comum conhecimento os seus estudos sobre as figuras miticas do cristianismo
ortodoxo, o uso das cores e das linhas e o proprio abandono da perspectiva
linear. Nao se pode confirmar essa questdo, contudo, os empreendimentos
teoricos de Floriénski incentivaram a ado¢éo dessa perspectiva como um plano
de ensino na Vkhutemas. Consequentemente, Floriénski passou a lecionar 0os
guatro cursos sobre a teoria do espaco na Vkhutemas a partir de 1921, periodo

no qual Kandinsky ja estava lecionando na Bauhaus.

Floriénski (2012) comentou que existia um pré-conceito envolta dos
icones russos, quando criticos interpretaram essas obras como “primitivas”. Para
ele, parte dessas inferéncias aconteciam por conta do movimento de credibilizar
obras que estavam proximas a modernidade. Assim, para a “Historia da Arte:
tudo o que se assemelha a arte deste tempo ou se aproxima dela é reconhecido

como positivo, enquanto todo o resto é considerado decadente, ignorante e
selvagem” (2012, p. 49).

Em defesa desses artistas, o filésofo indicou que a ndo subordinacao
dessas imagens a um modo de ver caracteristico do periodo Grego Classico e
posteriormente adotado e modificado pelo Renascimento, ndo foi arbitrario, mas
dialogou com as escolhas filosoficas, religiosas e contextuais de cada momento.
Deste modo, essa compreensao invalida a primeira constatacdo de que 0s
icones eram criados com erros de desenho. “O estranho é que essas
“‘ignorancias” do desenho, que talvez deixassem furioso qualquer espectador
que entendesse a “evidente incongruéncia” de tal imagem, ao contrario, nao

causavam qualquer sensacéo desagradavel” (FLORIENSKI, 2012, p. 20). De
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fato, as regras do desenho adotadas na perspectiva linear ndo séo suficientes
para emitir um juizo sobre os icones russos. Dentre as diferenciagfes, ressalta-

se 0 seguinte comentario de Floriénski.

Com relagéo a esses planos complementares, as linhas paralelas que
ndo estdo no plano do icone ou que sdo paralelas a ele, as quais
respectivamente deveriam ser representadas inversamente, como
linhas divergentes. Resumindo, estas similares infra¢gdes da unidade
perspéctica daquilo que esta representado no icone sao tdo evidentes
e concretas, que seriam as primeiras a serem apontadas pelo mais
mediocre estudante de perspectiva, mesmo a tendo experimentado
somente de passagem e de terceira méo (FLORIENSKI, 2012, p. 20).

Para deixar evidentes essas diferencas, observa-se a obra A escola de
Atenas (1510), de Rafael de Sanzio. Nessa obra, as linhas estédo paralelas e
convergem no fundo da imagem, conduzindo o olhar do espectador para o
centro, nas figuras de Platédo e Aristételes. Esse é o caso da perspectiva linear
aplicada na pintura de afresco. Encomendada pelo Vaticano, essa obra é vista
como a retomada do mundo grego antigo pela Renascenca. Agora, observa-se
o icone O apdstolo Paulo (1415), de Andriéi Rublidv. icone situado na Galeria
Tretyakov, de Moscou, traz a figura de Paulo, sem linhas que convergem, mas
divergindo. O desenho ndo corresponde as propor¢cdes utilizadas pela
perspectiva linear. Nesse caso, € possivel observar a parte frontal do apdstolo,
ao mesmo tempo que se vé parte de suas costas. A profundidade do icone, tal

como o seu centro é reafirmado de outro modo.

Para além da questdo das linhas e sua evidente diferenca entre as
perspectivas, Floriénski retoma a importancia da cor utilizada nos icones,
principalmente para dar énfase aos planos da imagem. Nesse sentido, por meio
da técnica de pintura intitulada como raskrichka, destaca-se o aspecto com maior

relevancia na imagem.

Trata-se de um esboc¢o de cores por meio do qual o pintor da inicio ao
processo de coloracdo do fundo, das figuras e acessorios, mas sem o
uso de meios-tons e sombras. Floriénski conserva em seu texto as
palavras correspondentes ao processo da pintura icdnica. Neste caso,
ele redimensiona o sentido de raskrichka, remetendo ao verbo
raskrivdt, que Ihe é cognato e tem a acepgdo de “abrir” e também de
“revelar” (Floriénski, 2000, p. 138). O semioticista russo Boris Uspiénski
interpreta, lendo Floriénski, a acdo do pintor de icones afirmando que
0 mesmo ndo cria a pintura, e sim a revela (JALLAGEAS apud
FLORIENSKI, 2012, p. 25).
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Essa nota de Jallageas relembrando as pesquisas de Uspiénski, é
imprescindivel para o avanco dessa pesquisa. Se raskrichka remete-se ao verbo
vaskrivdt, pode-se supor que os artistas de icones escolhiam a técnica precisa

para conseguir revelar o teor do divino.

Nos tempos atuais, Cauquelin (2007) também pontuou acerca dos
empecilhos de se compreender a perspectiva linear como uma mimesis da
realidade e, logo, como um ideal de verossimilhanca a ser seguido. Para a
filosofa, essa concepcao levou a criacdo da ideia de paisagem e deixou evidente

como o Renascimento teve papel crucial para a consolidacdo dessa perspectiva.

E a lei da perspectiva que tece, entre os elementos armazenados no
saber, a tela de uma visao sintética. A proporcao e a superposicdo dos
planos levam a “ver”, ou seja, a compreender aquilo que a visdo
sensivel, particular, muitas vezes dissimula. A organiza¢éo do conjunto
tera validade para o conhecimento da histéria, cujos reféns sdo os
objetos pintados (CAUQUELIN, 2007, p. 84).

Desse modo, a perspectiva, seja a linear ou a reversa, € criada pelos
humanos como artificio visual, para simular a realidade e cativar o espectador,
ou, ainda, no segundo caso para “presentificar” (BELTING, 2010, p. 31) ou
“revelar’” (FLORIENSKI, 2012, p. 12) uma imagem divina. O problema elencado
pelos filosofos presentes nesta tese, seja a Cauquelin, Kojéve ou Floriénski,
consiste no equivoco em entender a imagem como uma representacgéo fiel da
realidade. No caso da perspectiva reversa, Floriénski (2012), ao assinalar a
vinculacao dos icones russos com os artistas modernos, demonstrou que esses
artistas encontraram uma saida para as representacfes naturalistas derivadas
do Renascimento italiano. O fator a ser observado € qual o intuito dos artistas de
icones em “presentificar’” (BELTING, 2010, p. 31), em “revelar’” (FLORIENSKI,
2012, p. 12) o divino. Diante disso, pode-se dizer que o0 movimento de criacédo

se aproxima ao movimento realizado pela natureza.

Grabar indicou que Plotino, ao descrever a imagem artistica, estava
interessado “sino su forma de contemplar una obra de arte y el valor filosofico y
religioso que él atribuye a la visidon” (2007, p. 35). Essa visdo anunciaria, segundo

Grabar, elementos para a imagem medieval.

Creo que los antiguos sabios que han querido hacer presentes a los
dioses construyendo templos y estatuas han visto bien la naturaleza
del universo; ellos han comprendido que es siempre facil atraer al alma
universal, pero que es particularmente sencillo retenerla, construyendo
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un objeto dispuesto a sufrir su influencia y recibiendo su participacion.
Ahora bien, la representaciéon figurada de una cosa esta siempre
dispuesta a sufrir la influencia de su modelo, es como un espejo capaz
de apresar su aparencia (GRABAR, 2007, p. 34)

A repercussdo dessas ideias de Plotino pode ser observada nos
guestionamentos sobre os efeitos dessa imagem, tanto no artista quanto no
espectador, pois, para o filésofo, os artistas nem sempre conseguem ver além
da aparéncia sensivel e captar os inteligiveis. Para Grabar (2007, p. 36),
observou-se que a desconfianca prevaleceu em relacdo as representacdes
figurativas, sobretudo acerca do seu valor, caso tivessem apenas a funcao de

imitar os objetos do mundo sensivel.

Su experiencia como observador corria el peligro de disminuir,
mientras que la busqueda de la imagen <verdadera>, la de lo
inteligible, los obligaba inevitablemente a someter la vision directa a
una interpretacibon mas o menos vigorosa. Para seguir siendo
inteligible, este lenguaje mas abstracto del arte debia por tanto
plegarse a convenciones determinadas. El proprio Plotino habia
pensado en ello (GRABAR, 2007, p. 37)

Para entender essas afirmacdes acerca das contribuicdes de Plotino para
a criagao de uma “estética” medieval, Grabar utilizou as passagens das Enéadas
Il e IV, tratados ja discutidos nessa tese, mas que nao se exauriram. Entender a
dindmica da contemplacao, principalmente considerando seus efeitos fisicos e
espirituais, passou a ser a possibilidade de contemplar os inteligiveis que
residem nas hipostases superiores. Deste modo, apresenta-se novamente a
passagem na qual Plotino demonstra a sua compreenséo sobre a percepcéao e

0s objetos no mundo.

Serd que as coisas distantes aparecem menores e as muito afastadas
parecem ter pouco espaco entre si, a0 passo que as proximas
aparecem do tamanho que sdo e a distancia em que estdo? As
distantes parecem menores aos que as véem porque a luz tende a
contrair-se na proporcdo da visdo e na propor¢do do tamanho da
pupila; e quanto mais a matéria do que € visto estiver distante, tanto
mais isolada, por assim dizer, nos chega a forma, uma vez que a
grandeza, também ela, se torna forma e qualidade, de modo que nos
chega apenas sua razdo. Ou, também, porque percebemos qual a
magnitude através do exame e da inspecéo de cada uma das partes;
entdo, € preciso que o0 objeto esteja presente e proximo, para que se
conheca sua grandeza (Il. 8 [35] 1, 1 - 10).
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Para além da questdo da cor e da percep¢do ja tratadas no capitulo
primeiro da tese, observa-se como Plotino separa a matéria da luz, como é a
expressdo dos inteligiveis. Para o filésofo, a cor e a luz sdo partes desses
inteligiveis e, por isso, chegam primeiro aos olhos. Outro elemento que chama
atencdo é a questdo da grandeza. Para Plotino, conforme a passagem acima,
0s objetos grandes que estéo perto sdo vistos com maior facilidade. No entanto,
0s objetos que estdo a uma distancia maior do observador apresentam as cores
esmaecidas e portanto, dificeis de serem reconhecidas. Consequentemente, se
as cores e a luz se mostram como expressao do inteligivel, quando estdo pouco
nitidas e distantes do observador, € possivel que tenha uma predominancia da
matéria sobre o inteligivel. Essa questdo embasa-se na afirmacédo de Plotino

sobre a questéo da profundidade.

E o intelecto descobre a dualidade: pois ele divide até chegar ao
simples que ndo pode mais ser ele mesmo analisado; mas, enquanto
pode, avanca .para o profundo dele. E o profundo de cada um € a
matéria: por isso também ela é toda obscura, porque a luz é razéao.
Também o intelecto é razdo: por isso, vendo a razdo sobre cada coisa,
considera obscuro o que esta embaixo por estar sob a luz, assim como
o olho, sendo luminiforme, lancando-se para a luz e para as cores, que
sdo luzes, afirma que o que estd sob as cores é obscuro e material,
ocultado pelas cores (ll. 4 [12] 6-11).

Permanece evidente que a profundidade é um problema para a imagem
e 0s objetos do mundo sensivel. Portanto, para chegar até o inteligivel que esta
entrelacado a matéria, torna-se imprescindivel a diminuicdo da profundidade,
além de trazer a figura para o primeiro plano da imagem. Nesse sentido, Grabar
explica que, considerando a teoria de Plotino, pode-se renunciar a alguns modos
de visualidades, como a “representacion de grupos de personas y objetos a
diferentes distancias y los redne en el primer plano, que se convierte asi en el
unico plano” (GRABAR, 2007, p. 38), como também busca-se detalhar as
vestimentas e 0s acessorios e, por ultimo, ressalta-se a necessidade de utilizar
tons locais, uniformes e sem profundidade, ou seja, recusando a sobra. Esses
procedimentos permitem que o espectador observe o verdadeiro tamanho e a
verdadeira cor, a melhor caracteristica do objeto figurado. (GRABAR, 2007, p.
38). Consequentemente, seria impensavel a utilizacao da perspectiva linear e da
aérea, priorizando as chamadas “invertida” [inversa] e “radiante” (GRABAR,
2007, p. 41). O tedrico ainda ressalta que essas duas “formulas” estiveram

presentes antes do periodo da baixa Antiguidade, sendo possivel o contato de
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Plotino com elas no Oriente. Por fim, Grabar assinala que essa perspectiva é

uma das possiveis para aproximacdo com o pensamento plotiniano.

c) Perspectiva invertida [inversa] (el objeto o los objetos representados
se agradan o aumentan en proporcion a su lejania respecto del
espectador) [5, 11 y 12] y perspectiva radiante (los objetos
representados se despliegan en todas las direcciones partiendo de un
punto central) [6]: formulas que constituyen intentos de fijar la atencion
del visionario en el objeto que contempla. En efecto, el aspecto normal
de las cosas se restableceria si imaginasemos al espectador en medio
de la pintura o del relieve.

[.]

f) Imagenes en las que la naturaleza es sometida a esquemas
geométricos regulares: composiones donde figuras y objetos
assimilados a motivos ornamentales participan en un movimiento
ritmico, al repetir un mismo movimiento estereotipado. El artista
dispone a su entender de los datos de la naturaleza e introduce, a su
gusto, un orden, una homogeneidad alli donde, segln la expresion de
Plotino, habia <mezcla> y desorden (esto vale también para los
retratos). Establece una unidad alli donde la materia ofrecia el
espectaculo de la pluralidad y, de esta manera, crea imagenes que se
aproximan mas a la vision de lo inteligible (GRABAR, 2007, p. 48-49).

Grabar, com sua analise, conseguiu sistematizar a teoria plotiniana da
imagem, aproximando-a ao periodo ulterior. Nesse sentido, observam-se esses
elementos presentes nos icones, especialmente nos icones russos. As
descricOes realizadas por ele podem-se vincular ao pensamento de Floriénski
acerca da perspectiva linear e da mimesis a ela relacionada como ideal de

verossimilhanca.

Conforme ja foi explicado, o desafio do abandono da perspectiva linear é
encontrar outros modos de representar 0 espaco em um plano. Nesse sentido,
Floriénski compreende que é impossivel vincular o naturalismo a representacao
fidedigna da realidade e, ao fazer isso, excluem-se outros modos de ver e
representar a realidade. Assim, Floriénski propde a mudanca de entendimento
para a perspectiva como verdade e espelho do real para uma interpretacao
simbdlica da realidade, assim como todas as outras perspectivas.?%?. Kandinsky,

ao propor a sua teoria das cores e das formas, abandonou a perspectiva linear

202 Nota-se que a perspectiva linear se sustenta na geometria euclidiana, que compreende a
medicdo do espago como tridimensional, homogéneo, capazes de tragar um unico paralelo de
linhas retas (FLORIENSKI, 2012, p. 106).
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como modo de organizacdo do espaco pictérico e propds outros modos de

composicao.

Figura 42. Wassily Kandinsky. Pequenos mundos VI.
10 3/4 x 9 1/8" (27,3 x 23,2 cm) Folha: 14 7/16 x 12 3/8" (36,7 x 31,4 cm). (1922). .MoMA.

Essa obra faz parte do portfélio?°® do artista do periodo que recém havia
chegado na Bauhaus e atualmente pertence ao MOMA. Em Pequenos mundos
VI1(1922), trata-se de uma xilogravura, na qual Kandinsky evidencia o tratamento

do desenho com o P.O. Nesta obra, é possivel perceber a tensdo do P.O. por

203 Xilogravura de um portfélio de doze gravuras, seis litografias (incluindo duas transferidas de
xilogravuras), quatro pontos secos e duas xilogravuras.
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ser uma obra na vertical, trazendo a dindmica entre o preto e o branco.
Observam-se duas linhas retas que nascem do lado esquerdo e dirigem-se para
o lado direito da obra. Essas linhas séo transpassadas por outras duas que se
comportam de modo oposto no P.O., servindo de plano para a composicao
central da obra, que aparece em contraste com o fundo branco e os objetos
pretos. Nessa obra, chamam a atencéo as linhas curvas céncavas que quase

formam circulos.

As linhas retas que se concretizam nessa obra s&o entendidas por
Kandinsky como livres sem um centro em comum (p. 53), observam-se também
“linhas curvas - livremente onduladas” (2012, p. 77) na superficie superior direita.
Tem-se a multiplicagdo dos pontos dentro desse P.O. Para o artista, acontece
uma crescente da ressonancia: “uma repeticdo desse ponto no plano original
provoca, evidentemente, um resultado muito mais complicado ainda. A
multiplicacdo € um fator poderoso para aumentar a emocao interior [...] cria um
ritmo primitivo” (KANDINSKY, 2012, p. 30). O artista entende que o sentido para
“primitivo” esta associado ao que € novo e objetivo desse modo de expressao.
Ele continuou explicando sobre a multiplicacdo dos pontos, entendendo-0s como
elementos “complicados” justamente pela ressonancia e os “acordes”

provocados em um P.O. Sobre a xilografia, Kandinsky explicou que

O ponto é criado sem que a ferramenta o toque - a ferramenta o
contorna, como os fossos contornam a fortaleza, e deve evitar feri-lo.
Para que o ponto apareca, todo o entorno deve ser violado, arrancado
e aniquilado. A tinta é passada na superficie de maneira que cubra o
ponto sem tocar o entorno. A tiragem futura é nitidamente visivel na
chapa. O peso da prensa é leve - 0 papel ndo deve penetrar no sulco,
mas permanecer na superficie. O pequeno ponto nhdo se encontra no
papel, mas sobre o papel. Sua incrustagdo no plano resulta de suas
forcas internas (KANDINSKY,2012, p. 41).

Essa utilizagdo do ponto em sua multiplicidade, garantindo o centro da
obra com a projecéo da cor branca, garante o destaque para aimagem. De modo
geral, Kandinsky (2012, p. 99) explicou que a xilogravura é uma das técnicas que
consegue garantir a ressonancia dos elementos do desenho em sua completude.
Assim, ndo se busca nesta investigacao exaurir as possiveis leituras para a obra
Pequenos mundos (1V) (1922), mas entender como esses elementos existem e

violam a perspectiva linear, tal como as imagens naturalistas.
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Pequenos mundos (1V) (1922) é uma obra que propde o olhar sobre outras
possibilidades de mundo, no caso, pode-se pressupor que se trata da revelacao
e concretizacdo do conteudo interior do artista. Nesse sentido, a figura do barco
que se apresenta na imagem, tal como o circulo, aproximado por Weiss (1986)
como sendo a transformacao da figura de S&o Jorge e seu cavalo. A figura do
barco esta relacionada as indumentarias do xamanismo mongol, como no caso
dos Buriates, uma pequena imagem de um barco € inserida no cajado de bétula
no momento da iniciacdo (ELIADE, 2002, p. 167). O barco também é utilizado
como metafora para a viagem realizada pelo xama e iniciada pelo som do
tambor. Em alguns rituais xamanicos, o barco aparece como o condutor da
viagem pelo Céu.

N&o é dificil reconhecer em tais feitos a repeticdo de um modelo
exemplar: o da viagem iniciatica do xama aos Infernos e sua ascenséo
ao Céu. De fato, ele conta como sobe ao Céu por uma corda que Ihe é
especialmente lancada e como afasta as estrelas que obstruem seu
caminho. No Céu, o xama passeia hum barco e depois desce a terra
por um rio, com tanta rapidez que é atravessado pelo vento. Com o
auxilio dos demonios alados, entra debaixo da terra, onde faz tanto frio
gue ele pede um manto ao espirito das trevas, Ama, ou ao espirito da
mae dele. (Neste ponto do relato, algum dos presentes joga um manto
sobre seus ombros.) Finalmente, o xama retoma a terra e conta o futuro

a cada um dos presentes, declarando também ao doente que o
deménio causador de sua doenca foi afastado (ELIADE,2002, p. 254).

De fato, em consonéancia com Weiss (1986), aimagem do barco nas obras
de Kandinsky remetem a viagem, a ascensdo realizada pelo artista. Esse
momento de éxtase, vivido pelos xamas, pode ser observado por Kandinsky em
suas pesquisas de etnografia. De todo modo, a recorréncia das experiéncias
estéticas do artista em seus escritos e 0s inUmeros elementos que remetem a
esses povos originarios, levam a entender as algumas obras de Kandinsky, como
as da série de Pequenos mundos, como a ascensao do artista-xama pela sua

interioridade.

Pode-se aproximar a viagem xamanica com a unido mistica em Plotino.
Para Luc Brisson (2008), o termo “mistica” qualifica um tipo de interpretacao de
mitos e ndo a unido da alma com o primeiro principio, pois ela é realizada por
meio de uma série de elementos intelectuais, como a pratica das virtudes, a
posterior purificacdo do corpo e também o movimento de ascensao e processao.

Salienta-se que no caso da mistica
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E essa passagem de um tipo de realidade a outra que explica porque
esse tipo de interpretacdo era qualificado de mystikos, isto é,
etimologicamente “o que concerne aos Mistérios”. O objetivo dos
Mistérios era, de fato, por em pratica iniciagGes (teletai) destinadas a
operar uma mudanca de status no iniciado. Essa mudanca de status
nao dizia respeito nem a entrada de um individuo no mundo daqueles
que “contam” politica e militarmente em uma comunidade (como era o
caso dos ritos de puberdade), nem a admissdo em uma sociedade
secreta, mas uma modificacao das relac6es do iniciado com o deus ou
a deusa que ele escolhesse honrar (BRISSON, 2008, p. 456).

Em Plotino, a referéncia aos mistérios, sobretudo ao termo mystikés,
aparece em duas ocasifes e ambas sao para realizar leituras alegoricas de uma
passagem cosmoldgica?®*. (BRISSON, 2008, p. 458). Assim, questiona-se o
porqué do uso desse tipo de linguagem para remeter aos inteligiveis. Para o
proprio Brisson (2002, p. 459), Plotino recorria ao uso do termo mistica de modo
generalizado naquele periodo, um sentido conhecido como proveniente dos

mistérios ou de qualquer outra religido iniciatica.

Assim, é particularmente para este homem daimonico, para este
homem que seguidamente, gragas as no¢des que se encontram no seu
intelecto (tals ennoiais), elevou-se em dire¢cdo ao deus primeiro e que
se encontra para além (ton préton kai epékeina), seguindo as vias
ensinadas por Platdo no Banquete, que apareceu (ephane) este deus
(ho théos) que ndo tem nem figura nem forma nenhuma (méte morphén
meéte tina idéan ékhon), mas que esta estabelecido (hidryménos) acima
do Intelecto e de todo o Inteligivel (hyper dé noln kai pan td noetén).
Este deus, eu também, Porfirio, afirmo dele ter-me aproximado
(plesiésai) e ter estado a ele unido (henothénai) uma vez, eu que estou
no meu sexagésimo oitavo ano. A Plotino, em todo caso, apareceu
(ephane) o objetivo (sképos), permanecendo bem perto. Pois o fim
(télos) e o objetivo (skdpos) eram para ele estar unido (henothénai) ao
deus supremo (tbi epi pasi thedi) e se aproximar dele (pelasai). No
tempo em que eu o frequentava, ele atingiu esse objetivo quatro vezes,
creio, em um ato indizivel (energeiai arrétoi) (V.P, 23, 7-18).

Na citacdo acima, fica evidente a distingdo entre a mistica propriamente

como a iniciagdo a uma religido e, em Plotino, como sendo o encontro do poeta

204 “Seguramente s6 a forma engendra, e a outra natureza (= a matéria) é estéril. Eis porque, eu
imagino, os antigos sabios, falando com palavras encobertas, como se faz nos mistérios
(mystikds), e nas iniciagdes, representam o antigo Hermes com um 6érgao da geracdo sempre
em atividade, para mostrar que a Razdo que depende do inteligivel é genitora das coisas
sensiveis, enquanto a matéria permanece estéril, sempre representada cercada de eunucos”.
(Ill. 6 [28], 29). Realizando uma leitura dessa passagem, por exemplo, Brisson explica que
Hermes itifalico, sempre ereto, aparece como uma alegoria para a alma que implanta seus
inteligiveis na matéria.
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com o deus que transmite o divino para sua fala, movimento hierarquico, no qual

a alma parece depender necessariamente de um chamado.

De fato, ocorrem duas unides distintas em Plotino, a unido da alma
individual com o Intelecto e a unido do Intelecto com o Um. Para o
aprofundamento sobre a unido do Intelecto com o Um indica-se o Tratado (VI,
[7] 38) no qual Plotino explicou sobre o fato de existirem dois movimentos no
Intelecto, 0 de ascensdo e o de conversdo. Quando essa realidade nasce, ela
volta-se para sua propria existéncia e divide-se em trés, pois ja ndo consegue
contemplar em sua totalidade a unidade do Um. Em suas trés partes, trés
poténcias diferentes, ele € capaz de pensar (eis t0 noein), uma segunda, a
intuicdo (epiboléi), pela qual ele é capaz de entrar em contato com o que estd,
além dele e uma terceira, a de acolhida (paradokhéi).

E a primeira poténcia € a contemplagdo (théa) que pertence ao
Intelecto quando ele se encontra em um estado razoavel (émphronos).
A segunda é o Intelecto quando ele esta tomado de amor (erén) e se
torna desarrazoado (aphron) “porque estd embriagado de néctar’.16
Entdo, ele se torna Intelecto tomado de amor (erbn gignetai),
procedendo em direcéo a simplicidade (haplotheis) para chegar a esse
bem-estar que lhe d& uma saciedade perfeita (eis eupatheian t6i koroi).
E, para ele, estar embriagado de tal embriaguez é bem melhor que uma
gravidade mais decente (VI [7] 38), 35, 19-28).

Deste modo, conforme reafirma Brisson (2008, p.464), a unido entre o
Intelecto e 0 Um é movida por Eros desprovido de razdo, que, quando se move
ao Um perde-se a sua identidade, por estar completo, deixa de ser multiplo para
se tornar um. De todo modo, o funcionamento dessas poténcias existentes no
Intelecto acontece concomitantemente, pois, no Intelecto, ndo existe a nocao

temporal. No caso da alma,

Neste momento, ela estd em uma disposi¢cdo tal que ela despreza
inclusive o exercicio do seu intelecto (tod noein kataphronein), que em
um outro tempo ela acolhia com alegria, pois exercer seu intelecto (to
noein) é um certo movimento e ela ndo quer mais se mover, e ela diz
a si mesma que esse que ela vé tampouco se move. Entretanto, se ela
contempla, € porque ela se tornou Intelecto, é porque ela, de algum
modo, se tornou inteligivel que ela veio ao lugar inteligivel. Assim,
estabelecida no Intelecto e proxima a ele, ela possui o inteligivel nela
e exerce seu intelecto. Mas, desde que ela o vé, ele, esse deus, ela
abandona doravante todo o resto (VI, [7] 38), 35, 1-8).

A alma acompanha o movimento do Intelecto e alcanga o Um por meio
dele. Se, para a alma que deseja retornar e experienciar o Um novamente, a

unido com o Um, diferentemente da unido do Intelecto com o Um, ndo é
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permanente. Participe do tempo, a alma, em seu movimento de ascensao e
processao, busca alcancar os inteligiveis, mesmo que seja por um instante,
guando encontra resquicios desse Intelecto. Nesse sentido, essa unido acontece
ainda em vida, conforme foi narrado e experienciado por Porfirio e Plotino (V.P,
23, 7-18). Essa unido da alma com o Intelecto € realizada por meio dos mistérios,

pelas praticas das virtudes?%® (1. [19] 20).

Sobre a unido da alma com o Intelecto, pode-se observar algumas
caracteristicas, conforme aponta Pierre Hadot?°¢, como o estado momentaneo,
em concordancia ao que foi colocado anteriormente. Essa unido é sentida como
uma presenca que se realiza por meio da viséo, pois supde uma aparicdo de um
deus que nao possui figura e nem forma, indicando uma fuséo entre o Intelecto
e a alma, na qual a alma perde a sua identidade (VI [7] 38), 35, 19-28). S6 apoés
ter experienciado os inteligiveis é que essa alma desce, realizando a processao
e, sO entdo, tera consciéncia do que aconteceu (BRISSON, 2008, p. 465). O
movimento de ascensao depende unicamente da alma que deseja voltar para

sua origem.

Talvez, observando as possibilidades de uni&o e de experiéncia com o
divino, seja ela feita pela alma com o Intelecto ou do Intelecto com o Um, indique
uma originalidade no pensamento de Plotino?°” em relagdo a compreenséo da
unido com o que é divino, e que, talvez, tenha deixado um lastro no pensamento
filosofico no qual explique essa unido por meio da racionalidade e do eros, da

intuicdo pelo amor e pelo bem, que sdo partes inseparaveis.

A dimensdo dos mistérios praticados pelas religides iniciaticas e da
prépria unido da alma com o Intelecto e do Intelecto com o Um, entendida pelos
neoplaténicos, pode-se assemelhar com o que sera “revelado” (FLORIENSKI,
2012, p. 21) em obras visuais, apds a experiéncia com esse divino. Assim, a
convengao da perspectiva linear, que se embasa na simulagéo de uma realidade
de acordo com uma convenc¢ao, ndo deveria ser o principio dessas criacoes,

segundo Floriénski (2012), que surgem com o intuito de ressaltar o divino. Dito

205 As virtudes civicas, virtudes purificativas, virtudes contemplativas e as virtudes

paradigmaticas.
206 Texto da introduc&o de Traité 38 (VI, 7).
207 Originalidade apontada por Brisson (2008).
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de outro modo, a ilusdo criada por essa perspectiva ndo preservaria em si as
caracteristicas do divino. Essas obras poderiam, conforme ja foi indicado no
capitulo segundo desta tese, passar a compreensao para o0 espectador, que a
experiéncia de visualiza-las seria o suficiente em termos contemplativos,

ignorando a dimensao metafisica e espiritual da imagem.

Assim, a “revelacdo” (FLORIENSKI, 2012, p. 21) e a metafisica que
envolvem o divino, mostra-se na realidade sensivel, por outras vias, capazes de
preservar a espiritualidade como principio criativo. Esse é o caso dos
neoplaténicos, dos artistas vinculados ao cristianismo ortodoxo, do xamanismo

siberiano, dos Komi-zyryan, como também de Kandinsky.

Essa oportunidade de ver no mundo o espiritual e o racional como faces
da mesma moeda no movimento contemplativo apoiou as decisbes de
Kandinsky em abandonar a concretizacao do seu conteudo interior por meio das
formas dos objetos encontrados no mundo sensivel. Para o artista, esse
conteudo mostra-se, por meio de sua intuicdo, formada pelas experiéncias
estéticas que marcaram a sua vida (SERS, 2016), como o levou a pensar a obra
de arte como uma continuidade dessa intuicdo, sendo necessario a criacao de

uma sintaxe propria.
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CONSIDERACOES FINAIS

Tornar visivel o conteudo interior: Kandinsky, um neoplaténico na Arte
Moderna? € o titulo que concretiza a investigacado do doutorado, como também
simboliza uma experiéncia estética, que tive em meados de 2015, quando
deparei-me com uma obra do artista russo Wassily Kandinsky pela primeira vez.
Naquela época estava iniciando o mestrado acerca de arte e metafisica nas
Enéadas de Plotino e, ao adentrar na exposicdo de Kandinsky, fiz,
instantaneamente, um vinculo entre o filésofo e o artista.

O desafio de realizar a investigacao permeou a dificuldade de estabelecer
um didlogo entre ambos e de encontrar fontes que indicassem as possiveis
vinculagdes. Em um primeiro momento, quis realizar comparativos, e, ao me
deparar com as linguagens e temporalidades distintas, percebi, sobretudo apds
0 exame de qualificacéo e as valiosas indicacdes do professor Doutor Ricardo
Fabbrini, que a aproximacdo entre ambos era possivel e revelava alguns
desdobramentos para a teoria kandinskyana.

Deste modo, admitiu-se a mediacdo entre ambas as teorias, ao constatar
0 apreco de Kandinsky por Goethe, e ao encontrar na obra Doutrina das cores,
citagbes de um tratado das Enéadas de Plotino. Outras vincula¢des surgiram,
como os escritos de André Grabar, ao evidenciar as reverberacdes das teorias
de Plotino nos icones ortodoxos, e com isso, perceber com Pavel Floriénsky, ja
no século XX, como esses icones recusaram uma perspectiva linear em prol de
uma perspectiva inversa.

O percurso tomado, nesta tese, para creditar essas relacdes, admitiu a
experiéncia estética do artista, vivenciada com 0s povos originarios, em 1889,
na cidade de Vologda, Russia. A vivéncia foi relatada por Kandinsky nos textos
“Contribuigdes a etnografia dos Zyryans-Sysol e Vechegda: as divindades
nacionais” [1989], e em O olhar sobre o passado [1913/1918]. Indubitavelmente,
0s escritos evidenciam a relevancia do periodo em que o artista atuou como
etnografo, para a constituicdo do que concebeu como conteudo interior. Como
resultado, a espiritualidade permaneceu intrinseca a articulacdo dos elementos
pictéricos necessarios para a criacado de suas obras. Este pressuposto pode ser

reforcado ao notar-se a sistematizacdo da metafisica plotiniana, as vésperas do
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pensamento cristdo, como uma possibilidade de fissura em conceituagdes
ocidentalizadas, por exemplo, de mimesis como cépia do mundo sensivel, assim
como da abstracdo como conceito oposto a mimesis. Para demonstrar o
entendimento da mimesis, como ideal de similitude, utilizou-se da obra A
Republica (IV a.C.), de Platdo, por constatar que essa obra havia promovido,
com a recepcdo de seus textos nos séculos seguintes, uma concepcao
polarizada entre a matéria e a forma, limitando, de certo modo, o processo de
criagdo dos artistas. No entanto, cito moderadamente, a contribuicdo de
Aristételes para essa compreensédo da imagem.

Assim, nesta investigacao, dialogou-se com as interpretacdes da fortuna
critica kandinskyana, como com os préprios textos do artista, de maneira a
entender a complexidade formativa e cultural do artista, entendendo que a
espiritualidade participa ativamente da concepcao de suas obras, rompendo com
a dicotomia entre o espiritual e 0 material, movimento esse que também ¢é
realizado por Plotino. Deste modo, buscou-se ressignificar o olhar sobre as obras
de Kandinsky por meio de uma oOtica ndo ocidental. Para tanto, considerou-se o
contexto historico russo do final do século XIX, para o inicio do século XX, tal
como a formacdo da subjetividade do artista. Nesse caso, 0 movimento
acompanhou os questionamentos sobre a representacdo da realidade: a querela
entre o Oriente e o Ocidente, em territdério russo, na qual artistas visuais e
tedricos passaram a questionar 0s usos da perspectiva linear vinculada ao ideal
de verossimilhanca.

O titulo desta tese passou por 3 versfes que evidenciam distintos
entendimentos acerca da pesquisa. Primeiramente, adotei o titulo “A abstracao
e a arte abstrata o imaterial em Kandinsky e Plotino”, como também o
“‘Desocidentalizar Kandinsky: dialogos sobre o abstrato, interioridade e
concretizagao”. Por fim, ja em 2023, conclui que o titulo que melhor sintetiza a
investigagéo é Tornar visivel o conteudo interior: Kandinsky, um neoplatnico na
Arte Moderna?

Essa tese foi constituida desde o seu inicio por 3 capitulos. Apés a
qualificacdo, ela passou por uma mudanca metodolégica de como abordar o
objeto. As teorias de Kandinsky, foram alocados para o centro da analise,

cabendo a revelacdo da teoria plotiniana entremeada nesses capitulos,
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demonstrando que a espiritualidade kandinskyana, os textos e as suas obras
visuais estdo embebidos pelo pensamento neoplatbnico.

No primeiro capitulo apresento as dissonancias e as afinidades entre a
arte e a metafisica de Kandinsky e Plotino, atenta aos desdobramentos da
fortuna critica ocidental kandinskyana, que, ainda timida, parece ter receio de
evidenciar as raizes orientais do artista, como também as associacdes feitas por
ele, entre o cristianismo ortodoxo, 0 xamanismo e 0s sincretismos religiosos
encontrados e mapeados por ele, na expedi¢do etnogréfica com os povos Komi-
zyryan.

Neste primeiro momento demonstrei que Kandinsky, por meio dos textos
Do espiritual da arte e da pintura em particular e principalmente do Ponto e linha
sobre plano, estipula uma sintaxe para suas obras, que possuia como finalidade
defender a pintura abstrata como uma arte que demonstrasse o conteudo interior
do artista, destoante da representacdes ocidentais que tinham como principio a
representacdo da natureza. Assim, observou-se que Kandinsky demonstrou, por
meio de suas delimitagcdes tedricas, um retorno a uma arte de cunho metafisico,
que valoriza a interioridade do artista e que surge enquanto cura para 0S
problemas enfrentados por ele no século XX.

Seguindo este caminho investigativo, percebi que a metafora do “tridangulo
espiritual” desenvolvida por Kandinsky, possui semelhangas com o processo
ascensional teorizado por Plotino, seja na disposicdo hierarquica entre o0s
artistas e os outros humanos que aparecem galgando o triangulo espiritual, na
necessidade do artista em retornar para ensinar aos demais qual caminho
percorrer. Outras similaridades apareceram, como na formulac&o da teoria das
cores e na teoria das formas, de Kandinsky, com os apontamentos trazidos por
Plotino no tratado Sobre a visdo ou como as coisas distantes aparecem

pequenas.

Com isso, encontrei a primeira resposta para a pergunta que havia feito
em meados de 2015, quando me deparei com as obras visuais de Kandinsky e
me questionei: onde estaria a mimesis?. Essa mesma questao foi destrinchada
por Hubert Damisch e pelo recente retorno dos estudos historiograficos da arte
sobre a tematica da abstracdo. Damisch indicou que a abstracdo como processo
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de operagdo ou como aspecto do pensamento ultrapassa de modo historico o
periodo cerceado para a arte moderna e esta para além do periodo medieval.

Em decorréncia da apreensdo desses conceitos na investigacao,
observou-se que existe uma discordancia com uma tradicdo, marcadamente
ocidental, estabelecida acerca da imagem. Com efeito, tanto Kandinsky quanto
Plotino viveram em periodos historicos distintos, em que ambos questionavam
os critérios estabelecidos nos séculos anteriores. Plotino, defendia que a beleza
dos objetos do mundo advinha da realidade metafisica e inteligivel, opondo-se
aos filésofos estoicos que justificaram a beleza dos corpos de acordo com a
simetria e proporgcao. Kandinsky rompeu com a concepcao imagética difundida
pelo Renascimento, que incluia, como procedimentos artisticos, o naturalismo e
a utilizacéo da perspectiva linear.

No capitulo Il “A amalgama das imagens e a criagdo da sintaxe do artista”,
delimitei uma possivel composicdo para o conteudo interior de Kandinsky,
considerando principalmente os relatos da sua experiéncia estética com 0s
povos Komi. Nesse sentido, entendeu-se que, por mais que o artista seja inscrito
na histéria da arte ocidental, ele manteve contato com visualidades n&o
ocidentais, por meio do cristianismo ortodoxo russo e pela espiritualidade do
xamanismo siberiano e dos povos Komi. Assim, optou-se por analisar as
escolhas do artista que o ligam a sua ancestralidade russa. De todo modo, néo
se descarta a importancia das suas raizes alemas e as escolhas e diadlogos

estabelecidos com outros artistas no ocidente.

Dentre esses vinculos de Kandinsky com uma espiritualidade russa,
destaca-se a figura do xama, do tambor e das outras indumentéarias, como,
também, 0s mitos e seres que permeiam o imaginario religioso dos povos Komi-
zyryan, tal como a relacédo que estabelecem com a figura de Sdo Jorge com seu

dragao, dispostos nos icones russos.

Nos capitulos Il e lll, a pesquisa alinha-se as analises realizadas por
tedricos, sobretudo as de André Grabar, Pavel Floriénski, Philippe Sers, Hans
Belting e Tamara Rice, que se dedicaram as questdes que surgiram sobre 0s
usos da imagem no ambito da espiritualidade. Para tratar dos textos etnograficos

de Kandinsky, considera-se as leituras propostas por Peg Weiss e Carol Mckay,
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como singulares, viabilizando a criacdo desse fio condutor entre Plotino e

Kandinsky.

No capitulo Il "Nomenclaturas em jogo: abstrato, arte abstrata e arte
concreta”, salientaram-se os contextos historicos, sociais e politicos, nos quais
Kandinsky participou, especialmente no ambito da Russia do inicio do século XX.
O intuito foi o de buscar similaridades e disparidades entre Kandinsky e outros
artistas russos, no que tange os posicionamentos em relacao a espiritualidade e
a materialidade. Desse modo, o artista propds um plano de estudos, iniciado no
Inkhuk, depois adotado parcialmente no Vkhutemas e, por fim, na Bauhaus, para
investigar um possivel viés psicologico presente nas obras, como, também, a
possibilidade de vinculos entre as linguagens artisticas, com intencdo de criar

uma “Arte Monumental”.

Com base nas teorias do filosofo russo Alexander Kojéve, e na prépria
adocéao dessas teorias pelo artista, observou-se que quando Kandinsky afastou-
se da nomenclatura “arte abstrata”, foi por compreender as suas obras como
participes do processo de concretizacdo do conteudo abstrato, nhomeando,
entdo, suas obras como “arte concreta”. Entdo, por meio das pesquisas de
Kojéve, entende-se que para o artista ndo existia a divisao entre teoria e pratica,
assim como a dicotomia entre racional e emocional na criagéo de suas obras: o
conteudo interior estd entremeado a espiritualidade. Para tanto, o artista
considerou os elementos da geometria como um meio para a criacdo de uma
sintaxe para o estabelecimento de sua linguagem propria e, assim, conseguiu
expressar-se sem recorrer aos elementos naturalistas. Neste ponto,
compreende-se que os dialogos com Kojéeve sao suficientes para perceber os
guestionamentos de Kandinsky acerca de algumas questdes filosoficas, como a
questdo do belo, da arte e de seus desdobramentos para o ambito metafisico.
Essa escolha considerou o parentesco e proximidade entre Kojéve e Kandinsky,
como também acentua a leitura desse filésofo hegeliano, distanciando-se das
leituras de Sebastian Borkhardt e de Lindsay, também hegelianos, que realizam

outras interpretacdes para as questdes que aparecem em Kandinsky.

Com os estudos realizados por Pavel Floriénski, foi possivel delimitar as
diferencas entre a perspectiva linear e a perspectiva invertida. Com isso,
desvelam-se no capitulo 1ll, os mecanismos que descredenciam o uso das
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técnicas utilizadas na elaboracdo dos icones, considerando-os como inferiores.
O uso da perspectiva linear como recurso ideal de verossimilhanca, deteriorou-
Se no meio artistico russo, pois esses artistas buscavam uma expressao artistica
nacional, que dialogasse com a cultura da antiga Russia. Nesse sentido, os
icones ortodoxos russos distanciam-se dos mecanismos consolidados na
tradicdo da imagem ocidental: revelam o divino, presentificando-o.
Consequentemente, mostrou-se o funcionamento filoso6fico e os
desdobramentos dos icones na histéria da arte russa, evidenciando o que
justifica a adogéo desses referenciais por Kandinsky. Para o artista, a expressao
de seu conteudo interior ndo pode ser realizada pela via da representacédo, mas

da concretizacao.

Salienta-se que diante da delimitacdo do objeto de investigacéo, o periodo
no qual o artista permaneceu na Bauhaus (1921-1933), como, também, os
didlogos estabelecidos por ele com artistas aleméaes, poderao ser proficuos em
novos estudos, especialmente ao constatar a retomada das pesquisas sobre a
abstracado e a arte abstrata no Brasil na Ultima década.

Em sintese, procurou-se demonstrar que Kandinsky compreende que sua
obra é criada a partir do conteddo interior, sendo este um conceito-chave para a
sua producdo artistica. Para ele, a procedéncia das imagens e de suas obras
seriam oriundas da observacéao da interioridade. Nesse sentido, 0 movimento de
olhar para si e entender que a parte mais valiosa para qualquer processo de
criacdo encontra-se na interioridade, € compativel com um processo
neoplaténico, que pode ser sintetizado pela ideia de contemplar a sua melhor
parte. Assim, a materialidade consiste em um meio para alcancar o contetudo

interior.

Destarte, buscou-se, em trés capitulos, esmiucar a sintaxe formulada pelo
artista, conjecturando possibilidades interpretativas para suas obras, com o
intuito de borrar as oposi¢cdes entre mimesis, abstracdo, espiritualidade e
materialidade. Esse movimento perfaz um caminho para o Oriente, em busca
das origens do artista. Ao admitir o olhar deliberadamente espiritual sobre as
associagOes plurais feitas por Kandinsky, serd possivel propor um olhar ndo
Ocidental sobre as obras do artista russo e especular se o artista pode ser
considerado um Neoplaténico da Arte Moderna.
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