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Entre os impulsos, os arrebatamentos na aparéncia
estritamente formais que permeiam a arte em certos mo-
mentos de sua histéria e que se traduzem, na sua transfor-
magdo, pela inflexdo notdvel ao registro dos meios, é com
particular acuidade que a modernidade, desde o inicio do
século XIX, coloca 2 histéria da arte um problema que
passa a ser recorrente no seu trabalho: aquele das rela-
coes entre teoria e pratica.

Por um lado, as teorias cientificas dticas, acusticas
e 0s estudos da cor questionam, particularmente, as rela-
¢des entre a pintura e a percepgdo. Por outro lado, os
conhecimentos tratando sobre a importincia do corpo na
apreensdo do mundo visivel estavam conhecendo uma
transformagio de tal importincia que a verdade da visio -
relagdo entre o sujeito/objeto — seria fundamentada sob
uma 6tica fisiolégica da materialidade do corpo. Isto €, o
sujeito observador ocupando um papel ativo na producio
da imagem, com a qual ele interage, a partir de sua expe-
riéncia subjetiva corporal (ritmos orgénicos do sistema
nervoso, pulsagdes neuroldgicas).

Aqui caberia indicar que, no espago de poucas déca-
das, uma extensa quantidade de estudos na filosofia, na
psicologia, na ciéncia e nas artes rompem com o regime
clissico de visualidade — passa-se de uma ética geométri-
ca a uma 6tica fisiologica. Estudam-se as faculdades or-
ghnicas e perceptivas do olho: a persisténcia das imagens
sobre a retina, a visdo periférica e binocular, os principios
da atengio do observador moderno em relagio com as
experiéncias associadas as novas tecnologias da época.

Descobre-se o quio volitil pode ser o campo per-
ceptivo e sensorial exposto ao “hiperestimulo” da grande
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quantidade de mudangas da vida na cidade moderna: ur-
banizagio e industrializagio acelerada, sibito aumento
dos meios de transporte, vulnerabilidade fisica do indivi-
duo nos perigos do trafego, proliferacio de uma cultura
de consumo de massa, acionamento constante dos refle-
xos do corpo exposto ao bombardeio de sinais de trinsito,
aniincios, cartazes, vitrines e assim por diante. Nesse con-
texto, os discursos dominantes chegam ao entendimento
de que na experiéncia moderna - representada pela me-
trépole com sua investida frenética de choques sensoriais
— a visdo, ou qualquer um dos sentidos, ndo podia mais
reivindicar uma objetividade ou certezas cruciais.

Sabe-se que o crescente agrupamento das impres-
soes heterogéneas provocadas por esse mundo fenomenal
essencialmente urbano passa a reconfigurar, com vertigi-
nosa rapidez, os paradigmas antes dominantes. Dai, no
caso do nosso tema preciso, o interesse de questionar a
relacio entre a modernizagio da percepcio e a emergén-
cia da abstragdo na pintura.

E necessério considerar que, ao longo do século
XIX, a arte rompe, entre outros, com o pensamento clds-
sico, do qual o sujeito era normalmente um receptor pas-
sivo de formas diferentes que espelhavam objetos exteri-
ores, Esse processo abre caminho, sob uma complexa via
de influéncia das teorias da percepgio, para a articulagio
de uma primeira forma de abstracio, onde a representa-
¢do do mundo visivel cede espaco ao processo de apre-
sentagdo da obra, no qual a consciéncia das relacdes da
pintura com seus proprios meios constitutivos sio a base
principal para a constituicio da obra.

Existe, de fato, nesse periodo, um questionamento
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crescente sobre a maneira do funcionamento do olhar. As
diferentes teorias da percepgio sio conhecidas dos pinto-
res e os impulsionam em dire¢do de uma linguagem pic-
torica mais abstrata. Efetivamente, o trabalho de Goethe,
escrito em torno de 1810 e traduzido rapidamente para o
francés, o Traité des Couleurs, coloca em evidéncia todo
um vocabulério abstrato e vai alimentar a imaginagio de
um grande nimero de pintores que vio trabalhar o pro-
cesso de liberagdo da cor, criando composicdes de cores
puras. Na verdade, ndo se pode interessar-se na questio
da cor sem solicitar a questio da luz e da sua propagacio.
Outras pesquisas sobre a visio, como aquelas de Chevreul,
particularmente seu Le Traité des couleurs, la loi du con-
traste simultané des couleurs de 1839, vio fascinar uma
espécie de genealogia impres-sionista da abstracio, de
Turner, passando pelos Im-pressionistas (com a dissolu-
gao das formas) e pelos Neo-impressionistas (reconstru-
¢do das formas) até¢ Kupka e Delaunay.

Onde comegaria e terminaria uma primeira via,
um continuum da abstragio? Pode-se partir, por exem-
plo, de Manet com a reivindicagio do plano da tela e a
conquista contra a 1lusdo da profundidade; percorrer a
proposta analitica da pintura de Cézanne, pontuando a
fonte do cubismo; o fauvisme e a reivindicagio da cor;
e, em seguida a abstracio ou a depuragio da tela pau-
tada na exploracio essencial de seus elementos consti-
tuintes: seu cariter planar, a linha e a cor'. Libera-se,
essencialmente, a materialidade da obra para reforcar
a superficie do plano. Esse interesse da imagem arti-
culada, antes de tudo, pela organizagio material e for-
mal da obra, seria colocado em evidéncia, em 1890,
por Maurice Denis, na sua frase emblemética a qual
diz que um quadro ¢ primeiramente “[...] uma super-
ficie plana recoberta de cores reunidas numa certa or-
dem”. Reiterando:

Se lembrar que um quadro —antes de ser um cavalo de batalha, uma
mulher nua, ou uma anedota qualquer - ¢ essencialmente uma
superficie plana recoberta de cores reunidas numa certa ordem?

Ora, o que o artista afirma af nio é certamente a
maestria da abstragdo, mas ele solicita, antes de tudo,
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afrouxar os lacos entre o quadro e seu referente para afir-
mar a autonomia da criagdo. E sob esse dngulo que um
quadro acolhe “um cavalo de batalha, uma mulher nua
[...]", mas, antes disso, ele é outra coisa, ¢ lugar (no sen-
tido de suporte) onde se insere o processo de génese da
materialidade da obra.

Seria isso um relato identificador de um caminho em
diregéo a abstragdo? Uma tendéncia de o quadro deixar de
funcionar como espago da tradicional relagio figura-fundo?
De assumir o estado mével e inconstante de uma légica
perceptiva da modernidade? Como afirma o historiador da
arte e filésofo Georges Didi-Huberman, os signos abstratos
se fazem perceber no “pensamento associativo”, estruturam-
se deslocando-se, no translato, possuem valor de passagem’.
Dessa forma, a questdo ndo é somente “diagnosticar o
sintoma”, os signos abstratos, mas questionar e
compreender o processo de seu modo vigente, aquele
formulado em termos de suas significagses, em tempos e
em espacos historicamente determinados.

Dentro de tal tendéncia, problematizada mediante a
considera¢do teoricamente coerente do olhar sobre a ima-
gem, muitos 530 0s questionamentos, Dai, na sua reflexdo
filos6fica, a autoridade do texto de Foucault, de 1971, no
qual esse autor caminha para o questionamento e dis-
cernimento das tendéncias que se desenvolvem na pesquisa
das origens*. Foucault enfatiza o erro em descrever géne-
ses lineares e aponta a lenta e gradual articulagio da
genealogia que, em sua propria experiéncia de expansio,
“é cinzenta”, leva a muitas interrogagdes, 2 densidade de
relagdes do artista com seu campo cultural e com outros
campos que ele reencontra numa possivel procura do dina-
mismo e da autenticidade crescente de sua obra.

Essa dificuldade “cinzenta”, identificada pelo autor
ao flagrar a genealogia, a experimentagio criadora, con-
duz-nos, por um lado, ao esforco de captar os infimos des-
vios, a exterioridade do acidente que provoca a lei singu-
lar de um “aparecimento” e permite descobrir marcas su-
tis, sob o signo das problematizagdes, que formam uma
rede dificil de desembaralhar. Esses elementos fundamen-
tais da geneologia se articularam em uma crescente conti-
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nuidade com o nascimento do “sujeito experimentalista”,
extremamente ligado 4s mutages vinculadas & comple-
xificacio da vida urbana e suas conseqiiéncias.

De fato, ao lidar com a forma constituida da imagem,
estamos diante de uma sorte de “contra-tempo”,’ de tem-
pos diversos que se cruzam, de forgas absolutamente vari-
Veis que nos remetem ora ao passado — 4 dinimica da cons-
trugio e da condicio histérica da produgio da obra, ora ao
presente —a montagem de valores atuais que se apresentam
imbuidos de uma outra visio e de um caminho (orientado)
entre muitos outros caminhos possiveils para possibilitar a
interpretagio da obra de arte. X mesmo que pudéssemos
acompanhar, por exemplo, o processo de engendramento
de uma pintura especifica, ter acesso aos esbogos, as refle-
x0es, as intengdes, as conjecturas e incertezas de um deter-
minado pintor, como também presenciar o espaco fisico
ou, melhor dizendo, o atelier e ferramentas do artista, esta-
rfamos, como explica essencialmente Hubert Damisch,
com “[...] os problemas que concernem a quem escreve, e
que ndo sao, em primeiro grau, apenas problemas de pintu-
ra — caso fossem, nada restaria ao escritor sendo dedicar-se,
ele préprio, 4 pintura”.®

Uma vez admitidas essas questdes, as quais poderi-
am ser ajuntadas vérias outras (a questio da recepgio e da
circulacio da obra, por exemplo) que permelam o pro-
cesso, “inacabado”, de uma interpretacio critica da obra
de arte, gostarfamos de apontar que ndo pretendemos le-
vantar um inventdrio das fontes da abstracéo (o que seria
impossivel no tempo e no espago que estamos comparti-
lhando), mas, questionaremos, principalmente, o materi-
al publicado, em 1911, no Almanaque do Blaue Reiter,
publicagio que marca um momento particular no pro-
cesso de modernizagio da percepg¢do e no processo que
conduz a instauragio da abstragio na arte.

De fato, os artistas do Blaue Reiter, como, por exem-
plo, Kandinsky e Franz Marc, solicitam novas formas de
investigacio e andlise da produgdo artistica estabelecendo
um rico paralelo entre a experiéncia pictérica finissecular
(Monet, Rousseau, Cézanne) e diferentes tipos de produ-
¢io humana (colocam-se todas as formas de artes sob o

70

© 2005

mesmo plano), afastando-se da tematizacdo mais usual e
mapeando analiticamente as multiplas relacdes de percep-
¢io e de fragmentagio temporal do homem moderno.

Essa expressiva mudanga, de alargamento de per-
cepgio da visualidade, apresentada no Almanach du Blaue
Reiter, vai problematizar o préprio discurso da arte, pro-
pondo a0 invés de um discurso de certezas, um caminho
de investigagBes. sse caminho, estar em pesquisa, privi-
legia experiéncias das quais emergem, entre outras, a as-
piragdo a uma “nova sintese cultural” que coloca uma
obra egfpcia ao lado de um desenho de crianca (E 1), uma
obra chinesa ao lado de uma pintura de Douanier Rous-
seau, um desenho popular ao lado de um Picasso (E. 2)e,
paralelamente, solicita a liberacdo total da intuigio inte-
ragindo com a imagem via anacronismo.

Vale dizer que, nesse perfodo, ndo sio unicamente
os artistas que se interessam sobre as possibilidades de
alargar o espaco da intui¢do, de fazer mediacdo entre pas-
sado e futuro, de afirmar, numa alteridade intencional, a
existéncia de sobreposicdes de diferentes temporalidades
no presente da obra.

As ciéncias humanas, a medicina, a psicandlise, en-
tre outras, estio repletas de transformagées e procura-se
compreender as origens da humanidade, de desenvolver a
nog¢io de uma “sobrevivéncia” de estado primitivo do
homem, ou melhor, analisar um estado primitivo dentro
da evolugio do homem. De fato, uma nogio particular-
mente importante estd por tris do clima intelectual do
fim do século XIX e do comego do século XX até a pri-
meira guerra mundial: é a do “evolucionismo”. Pode-se
citar, por exemplo, De origine des espéces par voie de Ia
sélection naturelle, publicado em 1859, por Charles
Darwin, ou um outro livro bastante importante La société
ancienne ou recherches dans la ligne des progés primitifs,
des sauvages aux barbarisme jusqu’a notre civilisation, de
Lewis H. Morgan, publicado em 1871, cujo titulo é bem
explicito. O evolucionismo parte do fato que o homem
vem de um estado selvagem, primitivo, embriondrio e
que ele evolui progressivamente ao topo do seu desenvol-
vimento, que ¢ a cultura ocidental. Os povos nio ociden-
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tais, considerados como inferiores, sio apreendidos em
bloco, ou seja, ndo é feita a distingdo de uns dos outros,
ndo ¢ tomada em conta a existéncia de cada cultura. Nes-
se sentido, o socidlogo Emile Durkheim, em 1912, mes-
mo permanecendo sobre a mesma linha evolucionista,
critica o fato de que se “raciocina como se todos os povos
ditos selvagens ou primitivos formassem um s6 ¢ mesmo
tipo social”.® Pesquisam-se, entdo, as origens da humani-
dade, e a teoria do “evolucionismo” parece naquele mo-
mento a mais plausivel.

Grosso modo, é por 1sso que os cientistas se interes-
sam pela produgio dos loucos, das criancas, voltam-se
em dire¢io a arte popular ou a arte dos ditos selvagens;
todas elas enfatizam um estado de criagio embriondria,
primitiva, original. O que fascina tanto os médicos quan-
to os artistas da época ¢ essa capacidade que tém os ama-
dores (criangas, camponeses, doentes mentais) de criar
naturalmente composigdes executadas com éxito. A cate-
goria dos criadores autodidatas reputados “loucos” co-
mega a interessar aos médicos. Em 1907 o médico fran-
cés que assina sob o pseudénimo de Marcel Reja, no seu
trabalho Llart chez les fous, exalta os valores de “ingenui-
dade” e de “arcafsmo” que reconhece em “doentes men-
tais” ¢ explica: “Pode-se dizer que esses artistas improvi-
sados recomegam por conta propria o caminho percorri-
do pela humanidade. Acontece, com efeito, diz Reja “que
as principals caracteristicas que nés relatamos nas suas
producées, o Idealismo e o Simbolismo... encontram-se
sensivelmente nas formulas embriondrias do espirito hu-
mano (criangas, selvagens ou primitivos)”.” Percebe-se,
ai, uma evidéncia: a loucura havia sido olhada durante
um longo periodo somente como uma doenca que os
médicos deveriam combater. E em torno do final do sé-
culo XIX que, com o desenvolvimento da psicologia, as
produgées dos doentes hospitalizados comegam a ser re-
colhidas e estudadas.

Se nio podemos, aqui, falar das questdes apresenta-
das no trabalho de Réja ou mesmo da obra enciclopédica
de Hans Prinzhorn, Expressions de la folie'", devemos
considerar que os autores concedem, nos seus trabalhos,
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um lugar importante a arte, enfatizando a forca e a fran-
queza da expressdo. Vem daf o interesse dos cientistas por
Van Gogh, por Munch, pelos expressionistas nérdicos.
Eles dividem a admiracio de sua geracio pelas artes afri-
canas e oceinicas e se interessam bastante cedo pelas cri-
agdes pldsticas dos “doentes mentais”.

Michel Foucault, na sua obra Histoire de la folie a
I'4ge classique, explica que “o louco revela a verdade ele-
mentar do homem — aquela que o reduz a seus desejos
primitivos, a seus mecanismos simples, as determinagdes
mais solicitas do seu corpo”. A loucura é vista como uma
sorte de infincia cronolégica e social, psicoldgica e orga-
nica do homem. O autor explica que, no século XVIII,
“othando o louco, media-se do exterior toda a distincia
que separa o cardter verdadeiro do homem de sua
animalidade”, no século XIX “ele é olhado, a0 mesmo
tempo, com mais neutralidade e mais paixio™."! Com mais
neutralidade, porque nele vio-se descobrir as verdades
profundas do homem - as forgas adormecidas das quais
nasce o ser. B mais paixio também, porque ndo se pode
mais reconhecé-lo sem reconhecer-se, sem escutar mani-
festar em si as mesmas vozes ¢ as mesmas forcas, sendo as
mesmas luzes da inquietagio humana.

E necessério compreender que a atmosfera intelec-
tual desse perfodo, inicio do século XX até a Primeira
Guerra Mundial foi muito rica, bastante particular. As
ciéncias humanas, a medicina, estavam em plena trans-
formagio e desenvolvimento; é a época da psicandlise.
Nos asilos, no momento que Freud faz falar os histéricos,
comega-se a deixar os alienados mais livres, conservam-
se os seus desenhos e se oferece material necessdrio para
que eles produzam.

E dentro dessa linha de reflexio, da possibilidade
de a cultura interrogar permanentemente seus fins, que a
obra de Darwin I’Expression des émotions chez ’lhomme
et les animaux ¢ analisada por Georges Didi-Huberman.
Na proposta de Darwin, afirma Didi-Huberman, nio
existem regras gerais para os gestos, as expressdes, mas
trata-se particularmente de “explicar teoricamente a com-
plexidade dos gestos”. O que mostra esse principio é o
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fato de que Darwin tenta explicar e pensar as coisas ao
inverso, ou seja, encontrar indicios de regressdo, de re-
trocesso que permanecem nas mais altas culturas. Nesse
sentido, se a contribuigio de Darwin nio pode “abrir ca-
minho para a histéria da arte na dire¢do iconogréfica”,
continua Didi-Huberman, ela pode lancar luzes sobre a
problemitica da presenca reminiscente, melhor dizendo,
dar indicios de que alguma coisa de ordem primitiva vai

subsistir no aparente refinamento da obra, sob o ingulo

da tensio, do conflito.*?

Esses aparentes “recuos” e “recuperacdes” que
permeiam a obra artistica intensificaram-se exponen-
cialmente com a modernidade adotando o paradigma do
novo. A busca do novo através de rupturas com as tradi-
goes e de propostas engajadas, por parte das vanguardas,
que rompem radicalmente com a hierarquia dos géneros.
Seja no uso de estratégias criativas, seja na apropriagio e
releitura, enfatizando elementos ou adicionando novo sen-
tido no modelo original.

Pouco a pouco, nio se consideram mais os desenhos
livres, ndo analégicos, de criancas, como aberracdes, mas
comega-se, mesmo, a expor. Desenvolvem-se, paralela-
mente, na época, novas teorias sobre a educagio, e mesmo
a educacio pela arte. Em 1898, na Alemanha, na Kuns-
thalle de Hambourg, foi organizada por uma associagio
de educadores uma exposi¢io de desenhos infantis livre-
mente executados, isto €, ndo copiados. Nessa exposicio,
Das Kind als kiinstler - a crianga, esta artista, sio mostra-
dos, também, desenhos de criancas japonesas, de estu-
dantes indianos, desenhos de povos primitivos.

Na Alemanha, na Inglaterra, nos Estados Unidos, esses
desenhos so interpretados, interessa-se em distinguir suas pos-
stvels etapas de evolugo, os artistas os colecionam. Um artista
como Paul Klee se lanca sobre esse campo novo: os desenhos
infantis ndo deixam de ter, para sua arte, uma significagio im-
portante e constantemente renovada. Esse artista guarda seus
desenhos de crianga, interessa-se pelos de seu filho e, num
artigo que escreveu em 1912, 16-se sua determinagfio:
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Nio esquegamas que a arte tem suas origens, como podemos
observar, nos museus etnogrificos ou na nossa casa no quarto
infantil (ndo ria, leitor): as criangas também podem fazer arte

e o valor das tendéncias artisticas as mais recentes nio dimi-

nuiy ¢m nada essa constatagio..."."

Anocadodoprimitivo

Dentro desse contexto de idéias, vai tornando-se
enorme o interesse, no inicio do século XX, pelas artes
primitivas (sabendo-se que representam uma arte relati-
vamente evoluida comparada aos procedimentos infan-
tis), pelas artes ndo ocidentais de forma global, como, por
exemplo, a aproximacio de Picasso com a arte africana.
Se sobre as experiéncias de Picasso intimeros estudos ji
foram publicados, cabe aqui fazer a pergunta dbvia e mais
geral, no campo especifico da arte, sobre a relagio dos
artistas do Almanaque com a nogio de “primitivo” e com
a expressdo dos desenhos infantis.

Com efeito, essa nocdo de primitivo é fustigada pelos
artistas do Blaue Reiter, como se pode sentir na exemplar
frase de Auguste Macke, enfatizando o pensamento do gru-
po que freqiientava. Ele escreve: “O gesto desdenhoso da
mao com o qual os amadores da arte e os artistas tém rele-
gado até o presente, no dominio da etnologia ou das artes
decorativas, todas as formas artisticas dos povos primitivos
sio no minimo surpreendentes”.* F no encadeamento de
sua fala, o artista alemio coloca no mesmo plano a arte
africana e a arte européia, denuncia o pensamento
comumente admitido na época sobre a arte dita primitiva
ou selvagem, enuncia a sensibilidade e a forga da arte in-
fantil: “criar formas, € viver. As criangas que criam direta-
mente a partir do mistério de seus sentimentos, ndo sdo elas
mais criadoras que os imitadores das formas gregas? Os
selvagens, eles que tém sua prépria forma, forte como a
forma do trovio, nio seriam eles artistas?”!s

Alids, também, Kandinsky, no Almanaque, celebra “a
imensa forga inconsciente” que se manifesta nos desenhos in-
fantis e pontua que “eles criam obras que se igualam aquelas
trabalhadas pelos adultos, podendo mesmo ultrapassi-los bas-
tante”. Tudo indica que Kandinsky dispensa um desfrute sub-
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Jetivo pela arte popular e pela arte infantil. Ele afirma que o
artista deveria “assemelhar-se bastante 4 crianca durante toda
sua vida” - o que reflete o seu pensamento de pér em relevo o
papel desempenhado pelo instinto na criacio artistica.

Por interessantes que sejam essas pesquisas no cam-
po do primitivo, na solicitagdo do popular, elas difundem
questBes que jd estavam no centro das pesquisas de
Courbet e de Gauguin no século XIX'. E essas aproxi-
magoes podem levar ainda mais longe: pode-se, por exem-
plo, inferir o quanto Rousseau deve as primeiras imagens
trazidas do Novo Mundo por viajantes, como o austriaco
Franz Post (1612-1680) e que, a despeito prdprio, ele
aparece 2 frente de uma tendéncia em direcéio a que de
adeptos vio afluir. Mais ainda, é possivel que seja
Kandinsky que, com Picasso, tenham transmitido 2 arte
moderna a mensagem de Rousseau.

Voltando & questdo do Blaue Reiter, cumpriria pon-
tuar, de um lado, a integragio do trabalho de Rousseau no
Almanaque (vérias de suas pinturas estio reproduzidas);
de outro lado, discutir que as reprodugdes de imagens
tomam nessa obra um espaco essencial: conduzem expe-
riéncias perceptivas proprias aos principais conceitos es-
téticos discutidos pelos artistas, inovam experiéncias inau-
gurais ndo mais balizadas por uma légica de separacio de
géneros ou por uma ontologia tradicional. Klaus Lankheit
explica, na introducio da reedigdo francesa do Alma-
naque do Blaue Reiter explica-se que “as fotografias eram,
ali, cuidadosamente dispostas, de tal maneira que a sonori-
dade interior de uma obra responde a sonoridade de uma
outra”." Esta confrontacdo nio era habitual na época e,
mesmo que haja antecedentes, os autores do Almanaque
inovavam.

O que encanta nesse processo € que o modo de
operar do grupo era auto-reflexivo, num exercicio critico
motivado para dispensar a elegincia formal e preservar a
autonomia da busca do “novo”, paradigma da moder-
nidade. A idéia que se defende, de modo geral, na explo-
racdo do que Kandinsky chama o “nouveau grand
réalisme” € que nesses intercAmbios de imagens, nessas
trocas de maneiras diversas de estar e olhar o mundo, os
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artistas podem garimpar o espaco imagético das experi-
éncias individuais e articular os elementos de partilha,
acentuar o sensivel, o original. Tem-se entdo a conver-
géncia de diferentes imagindrios, que oferecem a liber-
dade sensivel de exprimir na diversidade de seus mundos
(desenhos infantis, arte primitiva, arte dos “loucos”, arte
de vanguarda) um forte eco da interioridade das coisas. E
no “tornar visivel o invisivel”, ou melhor, de interagir
com obras que escapam dos marcos de referéncias con-
vencionais que o projeto artistico do Blaue Reiter trilha-
va na exploracio de uma estratégia prépria, do “novo gran-
de realismo” que Kandinsky solicitava.'

Tratava-se, por exemplo, de colocar lado a lado uma
reprodugdo de Picasso, com desenhos de criangas de ori-
gem desconhecida (F 1 e 2). Portanto, a desprezo da esté-
tica européia, as formas falam largamente sua subjetivi-
dade. E, dessa maneira, que compreendemos os dizeres
de Auguste Macke quando escreve que os quadros colo-
cados pelos ocidentais nas paredes sio em principio se-
melhantes as flechas talhadas e coloridas que repousam
nas cabanas dos “Noirs”. Para o “Noir”, diz o artista, o
idolo ¢ a forma que se pode perceber de uma idéia que
ndo se pode tocar, segurar pela mio. Para nés, continua o
autor, “o quadro é a forma concreta de uma idéia intocdvel,
de um ser desaparecido, de todo o charme da natureza, do
ritmo, da personificacio de uma nocio abstrata. O qua-
dro do Dr. Gachet, de Van Gogh nio procederia de uma
vida espiritual similar 4 careta espantada, esculpida em
madeira, do saltimbanco japonés (E 3 e 4)?”"? Desdobra-
se, assim, através de numerosos exemplos, a possibilida-
de que convida a colocar todas as formas de arte sobre o
mesmo plano, de ndo fazer distingdo, de néo pontuar hie-
rarquia, mas de eliminar o “elemento objetivo” para o
“indizivel” da arte falar por si.

E nesse contexto que, em janeiro de 1912, Franz
Marc escreve: “E a consciéncia dessa coalescéncia da
nova criagdo artistica que fez germinar a idéia do Blaue
Reiter...”.*" Franz Marc descobre a rede de relagdes sutis
que une o grupo a arte gética € aos primitivos, a Africa e
ao vasto Oriente, 4 arte popular e ao desenho infantil, ao
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mesmo tempo que ao mais moderno movimento musical
europeu e as novas idéias do teatro da época. Nesse senti-
do, na apropriacdo de imagens preexistentes, exalta-se a
liberdade do instinto e, para citar um exemplo da percep-
¢do sobre a questdo de forma, Kandinsky afirma: “Quan-
do um individuo sem formacao artistica, portanto des-
provido de conhecimentos artisticos objetivos, pinta qual-
quer coisa, o resultado ndo é jamais uma falsa aparéncia.
Nés temos ai um exemplo da agdo da forca interior que é
somente influenciada pelo conhecimento geral do mun-
do pritico e de seus fing”*'. Dessa maneira, Kandinsky
elege Henri Rousseau como o pai de um “novo grande
realismo”, isto é, aquele que mostrou um possivel cami-
nho que se abriu s possibilidades de apreender mundos
para além do visivel.

A consciénciadaexpressao

Portanto, tais mutacdes implicam expressiva mu-
danca na arte em geral, corresponde 4 énfase atribuida
pelos artistas ao novo problema da atengio, ao afastarem-
se da tematizagio mais usual e deixarem um lugar bastan-
te largo 4 expressdo, isto é, solicitar desenhos mais livres,
abstrair-se da cépia de modelos e aprender mesmo com
esses desenhos (de criangas e de doentes mentais) total-
mente emancipados de um regime de visualidade rigido.

E verdade que o trabalho do grupo surgia no mo-
mento em que, de um lado, a modernidade do século XX
dava toda liberdade & psicanilise: Freud publica, em 1905,
seu Trois Essais sur la théorie de Ia sexualité; libera-se a
palavra (que parece ser o modo de expressdo mais eviden-
te), toma-se consciéncia da particularidade das emocdes
infantis. De outro lade, o conceito bergsoniano de “ima-
gem” apoiava-se em uma ontologia isenta de qualquer
estabilidade, dissolvendo, de modo definitivo, “toda pre-
tensdo a fixaclo, sob a forma de suposigdes essenciais imu-
téveis ou de pretensas identidades definitivas” (o que ¢é
empiricamente atestado pela experiéncia formal impres-
sionista e, mesmo anterior e posterior).

Para mostrar, no 4mbito do Almanaque, a realidade
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do incessante movente, insiste-se sobre a no¢io de que toda
“forma artistica ¢ a exteriorizardo da vida interior e que o
exterior da forma artfstica ¢ o eco da sua forma interior”?,
do “invisivel” que coloca em jogo o préprio “ser”; a inces-
sante pulsagio da vida. Trata-se de discutir que toda forma
artistica verdadeira nasce de relagdes vivas da experiéncia
individual do homem com a materialidade das formas da
natureza, das formas da arte. Dessa maneira, a possibilida-
de de a forma interrogar, permanentemente, seus fins é
exemplificada vastamente pelos autores do Almanaque, ¢
percebe-se que eles vio articulando uma nova realidade de
expressao, dentro de um contexto alargado do fazer artisti-
co. Servem-se da apropriacio de imagens j4 existentes para
demonstrar o pulso critico dessa dimensdo experimental,
como se pode ver, entre outros, nesse fragmento de texto:
“A flor se abre a0 amanhecer. A pantera sc encolhe logo
que ela vé sua proa, e um crescimento de forcas acontece,
a tensdo de sua forca condiciona o comprimento do seu
salto”. A certa altura do texto, afirma-se: “A forma artistica,
o estilo nascem da tenso... As formas artisticas dos cam-
poneses, dos primitivos italianos, dos holandeses, dos ja-
poneses e dos taitianos, tornaram-se estimulantes como as
formas da natureza”® Mas esses estimulos ndo deveriam,
forcosamente, articular um principio superior, “evidente e
entontecedor como o perfume de uma flor” ou denunciar a
existéncia de uma cultura em que tudo tem uma forma
nascida de uma cultura especifica, como foi a arte gética
para a Idade Média. A época do Blaue Reiter é mais com-
plicada e confusa e deveria trabalhar as formas “como ex-
pressoes fortes de uma vida forte”, deveria estar, essencial-
mente, em pesquisa.

Trata-se de pontuar o 6bvio: o surgimento da arte
moderna estava, indissociavelmente, atrelado i articula-
¢do da reflexao critica. Ora, € a vigéncia dessa dimensdo
da arte ligada ao vicejamento da intuigio experimental
que constitui o procedimento-chave dos textos do Al-
manaque, que ¢ assinalada por Kandinsky. Ele escreve:
“todo o problema da imitago estd longe de ter a impor-
tancia que lhe atribui a critica. O que é vivo permanece.
O que ¢ morto desaparece”.” De qualquer maneira, a
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condigdo primeira, para Kandinsky, é ativar a sensibilida-
de e o instinto, é “estar-dentro”.(F 5 e 6)

A questio é saber “estar dentro”, o que significa
intensificar o processo de modernizagio da percepcio,
que, isenta de toda pretensio a fixagdo e articulada sob o
raciocinio da capacidade de uma “necessidade interior”,
toma o valor central do desdobramento da forma artisti-
ca, Desdobra-se, assim, no Almanaque, a nogio critica de
um discurso sustentado por imagens reproduzidas em con-
frontacdes audaciosas entre a arte vanguardista (obras de
Cézanne, Picasso, Delaunay, Klee, Kandinsky, Marc), a
arte antiga, aquela dos primitivos, a arte popular e a dita
das criangas. Percebe-se que o grupo do Almanaque vai
introduzindo, como uma estratégia de desestruturacio de
géneros estabelecidos, a premissa de um peso de valor
fundamental para “a for¢a do inconsciente”, para a “ne-
cessidade interior”, a fim de desestabilizar toda ontologia
que pretenda homogeneizar, fixar, ou deter o que deve
estar em mudanga continua,

Fica claro que a historiadora da arte Dora Valier, em
seu livro I’Art abstrait, na compreensio da obra de
Kandinsky, confere todo peso para a liberdade do espirito
na expressdo da forma. Ela diz: “Num esforgo para apre-
ender o mais profundamente possfvel a arte, a partir do
interior desta, Kandinsky liberta o instinto de todos os
enganos que o dissimulam, valoriza-o, mas sem pronun-
ciar nunca a palavra temida. Ora, um dos méritos do sé-
culo XX consistird precisamente em legitimar este poder
irracional, ¢ Vassily Kandinsky, no dominio da arte, con-
tribui grandemente para esse movimento, embora sem
uma nocdo muito clara dessa contribuicdo. Melhor do
que ninguém, sente a soberania do instinto pictural. Para
o provar, basta o fato de ter sido um dos primeiros (com
Picasso) a apreciar a pintura de Henri Rousseau: com
efeito, comprou um quadro deste antes de 1910 e guar-

dou-o toda a vida.”*

Dissolugao do visivel ou “realismo do essencial"?

Para efeito deste breve ensaio, basta ressaltar a ma-
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neira pela qual a passagem do figurativo 2 auséncia dos
motivos se associa a liberdade e 4 complexidade da “neces-
sidade interior” que conduz uma experimentagio formal
original. Assim sendo, relendo e parafraseando Kandinsky,
veremos que o essencial de toda criagdo artistica é o princi-
pio da “necessidade interior”, isto €, o principio do contato
essencial com a alma humana. Ora, o valor desse principio
¢ que ele constitui um valor de experimentacio, um pro-
cesso interior individual de apreenséo e articulagio de sen-
tido, aquele formulado em termos das relacdes entre
teoria e prética.

Quando se deixa falar a experiéncia, trata-se dessa
vontade de autocompreensio, que nio se assenta em idéi-
as recebidas, mas, sim, na intuigio que constréi a esséncia
da obra. Sobre essa sinceridade de expressdo, fruto da
necessidade de investigagio e de conhecimento, Kandins-
ky da numerosos exemplos tanto no Almanaque como no
fundamental livro, que escreve em 1910, Do espiritual na
arte. Num mundo em plena mutagio, no qual as artes
visuais adotam como tendéncia o paradigma do novo, é
numa procura ciente que Kandinsky insiste sobre a ne-
cessidade do abandono da cépia e da premissa de liberar
a intuicio.

Na seqiiéncia desse processo.de problematizar a
conceituagdo da imagem, e, apreendendo-a enquanto mon-
tagem de diferentes temporalidades, afirma Kandinsky: “Eu
coloco todas essas imagens, olhando umas e outras, porque
existe nelas essa intuigdo e essa expressao essencial”. E pos-
sivel que tais preocupaces na busca de uma nova arte, na
qual, diz ainda Kandinsky, “o objeto da investigacio da arte
ndo ¢ o objeto material e concreto, ao qual se dedicava toda a
atencdo na época que finda — etapa ultrapassada - mas sim o
préprio contetido da arte, a sua esséncia, a sua alma...” seja
precisamente o fator que conduz Kandinsky & arte abstrata.

Na verdade, o trabalho de Kandinsky insiste sobre a
necessidade de se afastar da copia e pontua que “todo o
problema da imitacéo estd longe de ter a importincia que
a critica atribui”.** Pode-se inferir que, no projeto expe-
rimental do pintor, a inteligéncia critica é tao aguda como
o poder de emogdo. E esta particularidade da sua lingua-
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gem, esta capacidade do seu espirito para acolher qual-
quer tipo de impressdo, avancando de revelagio em reve-
lagdo, sem tragar hierarquias, mas com idéntica intensi-
dade de subjetividade interior, é que o faz, no periodo da
publicagio do Almanaque, penetrar no verdadeiro domi-
nio de um novo grande “realismo” em Arte, pintar sua
primeira tela abstrata e publicar textos tedricos essenci-
ais para o caminho da arte moderna,

E neste ponto que a questio inicial volta a se impor.
Retomando a proposta de Kandinsky, no seu texto “sur la
question de la forme”, pode-se ver que o que pintor chama
o “nouveau grand réalisme”, ou melhor, “o realismo do
essencial”, solicita a abstragio enquanto expressio pura. E
um desdobramento que, a primeira vista, pode parecer pa-
radoxal, mas ¢ essencialmente coerente. Kandinsky transi-
ta das formas esquemdticas de Rousseau & abstraco. E
importante observar sua reflexio quando diz:

O artista que relembra a crianga durante toda sua vida, ¢
freqiientemente mais apto que um outro para perceber a resso-
néncia interior das coisas. Sobre este relacionamento, € inte-
ressante ver com que simplicidade ¢ com que seguranga o
compositor Arnold Schoenberg utiliza os meios da pintura.
Ele se preocupa em geral somente com a forga interior. Ele
deixa de lado todos os acessorios, e a mais pobre forma se
torna em suas mdos 2 mais rica,”

Nesse ponto, o que prende a atenciio € o fato de os au-
tores do Almanaque colocarem todas as formas de artes so-
bre o mesmo plano. Ea nogio de “relacBes sintéticas”. Eles
ndo pontuam hierarquias, nfo fazem distingdo. Dessa ma-
neira, a novidade particular do discurso sustentado pelos tex-
tos e imagens reproduzidas no Almanaque ¢ dar énfase a
igualdade das criagdes pldsticas de todas as culturas e épocas,
valorizar a tomada de consciéncia do fendmeno estético -
que mesmo exteriormente ndo aparentando ter nenhum pon-
to em comum, porque proveniente de culturas diversas, legi-
tima o préprio contetdo da arte - o “sensfvel do ser”.

Em junhode 1911, Kandinsky escreve a Frans Marc:
“Tenho um novo projeto... um lago com o passado assim
que uma luz iluminando o devir deve-se fazer refletir num
eco voluptuoso dos sons e das cores que articulam entre si
uma idéia exprimida”.** Como operaria essa formidével
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emancipagio teérica e pritica do grupo Blaue Reiter nas
transformacgdes que jd sc enunciavam intrincadas entre
comunicagdes ¢ artes, pelas mudangas trazidas pela revo-
lugdo industrial, pela geragiio fortemente dominada pela
fotografia e pelo cinema, e, posteriormente, pela socieda-
de de consumo e pela “cultura de massa”?

Assinalemos somente que, por conta da acelerada
proliferacio de imagens, o século XX, mais do que qual-
quer outro, liberou uma identidade que surpreende e des-
concerta, que se junta na unidade paradoxal de coisas di-
versas. O que finalmente interessa é que elementos da
modernidade do Blaue Reiter, (relag@es sintéticas, diver-
sidade de experimentagio formal, tensio da abstragio)
ainda pulsam na forca do agora da arte, e a maneira pela
qual elas sdo incorporadas solicita uma investigagio de
territérios infinitos. A diversidade que explode a golpe
de transformacdes (do olhar, do disfarce, do virtual) ten-
de a nos provocar dualidades divididas de imaginagdes e
concretizagdes, solicita a expansao do Eu a oscilar entre
o mundo fragmentirio da meméria ¢ a “realidade” da
obra que se liga a0 campo da cultura.

Notas

" Essa leitura ji percorreu o século XX e foi particularmente articulada por
Alfred Barr, em seu trabalho sobre Cubismo e Abstragio. Nesse
sentido, outra proposta analitica que discorre sobre uma corrente
abstrata da arte, pela produgio de artistas escolhidos, € aquela do
critico norte-americano modernista Clement Greenberg.

*Maurice Denis, “Définition du Néo-Traditionnisme”, in Jean-Paul Bouillon
[org.] Le Ciel et I'Arcadie. Paris: Hermann, 1993, p.5.

*In: Georges Didi-Huberman, La ressemblance informe ou'le gai savoir
visuel selon Georges Bataille Paris: Macula, 1995,

# Michel Foucault, “Nietache, a geneologia, a histéria”, in Mancel Barros
da Moatta [org.], Arqueologia das ciéncias e historia dos sistemas de
pensamento (Rio de Janeiro: Forense Universitdria, 2005),

‘A idéa bastante geral de movimento anacrdnico ou contra-tenipo que se articula
pela “ressurgéneia” de questdes que nos remete ao passado ou 4 experiéncias
armazenadas na meméria manifestando-se anacronicamente na arte, solicitou
importantes estudos de pesquisadores ¢ historiadores da arte, como por
exemplo o trabalho essencial de Aby Warburg e, posteriormente, o do his-
toriador da arte ¢ filésofo Georges Didi-Huberman.

“Hubert Damisch, Fenétre faune cadmium ou les dessous de la peinture.
Paris: Editions du Seuil, 1984, p-287. Tradugio da autora.

" Wassily Kandinsky, Franz Marc [orgs.], L'Almanache du Blaue Reiter,
Taris: Klincksieck, 1981,
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¥ Sobre esse assunto Cf: Emile Durkeim. Les formes élémentaires de la vie
religieuse, le systéme totémique em Australie. Paris,

* Marcel Reja, Lart chez les fous, Paris, 1907, p.76.

" Hans Prinzhorn, Expressions de la folie, (premier édition 1922). Paris:
Gallimard, 1984,

" Michel Foucault. Histoire de la folie 4 I'dge classique. Paris: Gallimard,
1972, p.537.

" Essas observagoes formuladas foram anotadas ¢ gravadas no semindrio de
que participamos (Seminaire de 'année 1999/2000: Devant le temps:
histoire de l'art et anachronisme de 'image), ministrado por Georges
Didi-Hubermann na 'Ecole des hautes études em sciences sociales —
Paris.

" Paul Klee écrit cet article pour la revue suisse Die Alpen em 1912. Cf.
Jéssica Boissel, “Quand les enfants se mirent & dessiner”: um fragment
de 'histoire des idées”, op.cit., 1990. (tradugio da autora).

" August Macke, “Les masques”, in IAlmanache du Blave Reiter.op. cit.,
p.113.

¥ Idem, p.114.

' Meyer Schapiro,”Courbet et Iimagerie populaire, Etude sur le réalisme
et le naiveté” in: Style, artiste et société,Paris: Gallimard, 1982,
pp.273-328.

" Klauss Lankheit, in: Wassily Kandinsky & Franz Mare, Lalmanach du
Blaue Reiter, op.cit., (texto da capa)

W, Kandinsky, UAlmanague du Blaue Reiter; op.cit., pp. 213-214.

" August Macke, “Les masques”, in: L'Almanach du Blaue Reiter, op.cit.,
p.116.

* Idem, p.228.

* Idem, p.116.

= 1dem, p.122.

 August Macke, UAlmanach du Blave Reiter, op.cit., p.114.

*W. Kandinsky, Almanach du Blaue Reiter, op.cit., pp.227-228.

* Dora Vallier, Llart abstrait. Paris: Hachette, 1980, p.58.

*W. Kandinsky, L'Almanach du Blaue Reiter, p.226.

71d, ib., p.218.

#W. Kandinsky, Id,, ib., (texto da capa).
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