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resumo Este texto pretende-se um ensaio sobre a questdo do Espiritual na teoria pictorica
de Kandinsky. Nele busco evidenciar a ideia de que as concepgdes do pintor russo, em
grande parte construida em consonancia com o pensamento esotérico do fim do século
XIX, aproximam-se bastante de um tipo de cosmologia magica, que abriga uma perspectiva
analoga aquela das categorias do pensamento magico segundo Marcel Mauss. No centro
desta cosmologia encontra-se a arte, sintese do Espiritual, cuja nocdo central é a de génio
que creio ser herdada em grande medida de Kant.
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Este texto se pretende uma analise da no¢io de espiritual apresentada na
obra tedrica de Kandinsky, sobretudo em Do Espiritual na Arte e na Pintura
em Particular, entendendo-a como principio estético e moral. Principio
este que estaria ligado, antes de tudo, a ideia de uma ordem sobrenatural
inspirada pela leitura de Kandinsky das obras de Madame Blawatsky e
que constitul o eixo tedrico de sua obra escrita. Acredito que, em gran-
de medida, o texto de Kandinsky, ao se apoiar nas concep¢des misti-
cas exotéricas de Blawatsky, constitui-se em uma visio arcaizante da arte
que se define como parte de uma cosmologia magica. O termo magico
aqui,penso-o de acordo com as categorias elaboradas por Marcel Mauss,
para quem o pensamento magico seria constituido por modos tradicio-
nais de organizac¢io social que nos ritos magicos suprimem o diferente.
Tal qual nos ritos de incorporacio, pensados por Mauss, em Kandinsky a
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arte se estabelece em, a0 mesmo tempo que instaura, pontos de passagem
constitutivos de um universo organizado hierarquicamente de acordo
com leis “magicas”.

Central nessa ordem magica, para Kandinsky, e intrinseca ao espiritual
que reflete a obra de arte abstrata, encontrar-se-iam duas outras nogdes:
a de génio e a de talento. Verifica-se, como de resto ja se havia apresen-
tado na tradi¢io filosofica desde Kant, que essas duas noc¢des sindnimas,
representam o elemento da natureza que dota a arte de regras. Dessa ma-
neira, pretendo mostrar como a questio do espiritual na arte surge sob o
duplo signo das concep¢des magicas do mundo em consonancia com a
nog¢io de geénio. Acredito que tais no¢des sio de suma importancia para
se compreender a questio do espiritual na arte, ndo sé em Kandinsky, mas
em toda uma tradicio em artes plasticas que dai derivard um discurso
e uma pratica que reivindica a desmaterializacio progressiva do objeto
plastico como instancia fundamental do fazer artistico. A ordem espiritual
encontra-se conexa a uma certa no¢io do primitivo, relacionado a magia,
e consiste no fundamento tedrico da abstracio pictdrica. Se por um lado
a arte abstrata se apresenta em oposicio a tudo o que é representacio da
natureza, entendida como os objetos externos a propria linguagem formal
da arte, por outro, o abstracionismo, do tipo que tem em Kandinsky seu
representante, busca incorporar a natureza na arte nio como objeto, mas
como procedimento que tem em uma forma arcaica de espiritualidade
sua materializacdo. O pintor académico que quisesse expressar o estado de
espirito de uma paisagem,pintava a propria paisagem, ja o pintor abstrato
buscava transformar este estado de espirito em obra. Sio projecdes desse
estado de espirito na materialidade da obra. No segundo caso, a pintura é
efeito de um estado de animo. Este, por sua vez, é regido por uma faculda-
de do espirito que obedece a regras de uma natureza que em grande me-
dida interna ao artista, reflete, nao obstante, a ordem invisivel do cosmos.

Kandinsky pretende dar uma justificativa metafisica e moral ao abstra-
cionismo em artes plasticas, no sentido de apresenta-lo como, nio s6 uma
libertacdo das tormulas tradicionais da figuracio, sobretudo em pintura,
mas também como resposta a uma estética da materialidade. Baseado em
uma concep¢io magica do mundo, ele procura romper com férmulas
consideradas indices de uma civiliza¢io materialista decadente. A metafi-
sica de Kandinsky tomara, portanto, a forma de um pensamento mistico e
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magico, arcaico e arcaizante da experiéncia estética, traduzida na concep-
cdo de espiritual. O espiritual que aparentemente significaria uma ultra-
passagem do gosto ¢ arte decadentes, regidos pela figuracio, e valorizagio
da matéria, preserva, paradoxalmente, em nog¢des tais quais as de talento,
génio, etc., elementos e conceitos que pertencem a etapas anteriores, na
historia da arte, aquela em que Kandinsky elabora seu pensamento. Por
outro lado essas no¢des sio atualizadas, no texto e na produgio artistica de
Kandinsky a partir de doutrinas espiritualistas portadoras de uma concep-
¢io de mundo religiosa heterodoxa, onde se misturam elementos cristios
e de outras religides.

As manifestacdes, figuracdes do espirito na obra de arte encontram
suasformulacdes condensadas em sua obra principal: Do espiritual na arte e
na pintura em particular. O que impressiona no texto de Kandinsky é mais
a “desencarnacdo”, ou a desmaterializacdo da visio pelo encantamento da
palavra, que propriamente sua tentativa de fundar as bases formais da pin-
tura abstrata a partir de uma pretendida experiéncia espiritual inerente a
abstracdo. Ainda que as duas coisas nio estejam dissociadas em Kandinsky
— a abstra¢do da pintura nio pode se fazer sem sua “desmaterializacio”,
isto €, sem o abandono, nio somente da representacdo figurativa, mas
também da expressividade material da pintura, - é justamente a palavra
que permite a desencarnacio da obra, quer dizer que permite a subjetivi-
dade do artista, pressuposta representada na obra, tornar-se subjetividade
absoluta. Dito de outra maneira, pela palavra interposta, se experimenta
o “corpo” limitado da pintura, no sentido da sua singularidade de objeto
que se oferece ao espectador, como o “corpo glorioso” da experiéncia
estética da unidade entre forma e materialidade na abstracio, concebida
em analogia com a experiéncia mistica. Essa unidade se traduz pela visio
transcendente, onipresente do espiritual. Posto que despojada de todo li-
mite de espaco e tempo singulares, o espiritual na arte torna-se experién-
cia estética instaurada pelas formas absolutas da abstracdo que se substitui
aquela outra do limite sensivel do espectador.

Exercicio de ascese, cujo objetivo ¢ justamente a elevagio da vida hu-
mana ao estado de pura ideia, puro conceito, a arte abstrata concebida por
Kandinsky contém um apanhado de prescri¢des e invocagdes que devem
ser respeitadas e seguidas pelo espectador a fim que ele possa reconhecer
sua propria visdo purificada do peso ilusério da corporeidade figurativa.
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Ora esta “purifica¢io” se consuma apenas quando o espectador nio pode
se impedir de ver, nas formas articuladas da composicdo, a imagem do
espiritual absoluto: a imagem de uma intencionalidade sem intencio,
ou melhor, a imagem de “uma finalidade sem fim” no sentido kantiano.
Assim, a abstracio primeira é aquela da inten¢io do artista na intencio-
nalidade do espiritual encarnado na obra. A forma visual torna-se livre
jogo, linguagem auténoma, desprovida de um corpo, de um enunciador.
A partir deste gesto subjetivo do autor que se torna subjetividade absoluta,
o espectador pode se deixar levar pela experiéncia visual a qual ele deve
aderir identificando-se com a inten¢io suposta do artista transformada
por sua vez em manifestacio do espiritual.

Pode-se entido conceber a composicio visual, que se quer objetiva na
sua apresentacao, como sendo a representacio da concepcio tedrica da
abstracio visual expressa pelo artista. Assim, Kandinsky abre seu ensaio do
espiritual na arte atacando o primado da imita¢io, para reabilitd-lo a sua
revelia. Ele refaz o caminho ja trilhado por diversas versdes do platonismo
que ¢ o de colocar em questio nio a imitacdo em si, a a¢io de imitar, mas
a legitimidade daquilo que deve ser imitado. Isto do ponto de vista da sua
constitui¢io ontologica. No seu empreendimento de purificagio da arte,
¢ necessario, antes de qualquer coisa, definir o que nao deve ser objeto
de imitacdo, a fim de se determinar qual é a boa mimesis. Para Kandinsky,
este objeto a ser evitado € o “modelo classico”, cuja referéncia é a repre-
sentacdo idealizada da arte grega (KANDINSKY, 1996).

Mais radical que a condenagio do artista por Platio, Kandinsky com-
para aquele que busca copiar a imitacdo da arte grega a um simio que
imita o comportamento humano (KANDINSKY, 1996). Sua mimica nio
teria nenhum significado interior; dito de outra maneira, ela estaria des-
provida de espirito, isto é desta dimensio nio evidente, Gnica capaz de
sustentar, fora o aspecto visual e material do gesto, seu sentido. Ora jus-
tamente, por que o simio imita sem conhecer o sentido do que ele imita,
ele repete mecanicamente os gestos sem imitar-lhes a inten¢io. Ainda que
sem finalidade, apenas a inten¢io porta o significado da obra. Significacio
profunda, cuja Ginica possibilidade de acesso se encontra em uma arque-
ologia idealizada de um tipo, também idealizado, de mimesis. Este tipo,é
necessario procura-lo no primitivo, ou melhor, entre aqueles que o re-
presentam no imaginario ocidental, mais precisamente, procura-la nos
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simbolos de for¢as inconscientes originarias, das quais testemunham os
mitos, e que sdo, por sua vez, entendidas como for¢as da natureza. Estas
forcas seriam aquelas que determinam a esséncia comum entre individuo,
comunidade e a natureza. Sio forgas centripetas e centrifugas que habitam
todos os homens, 2 medida que sio seres sociais e bioldgicos, e das quais
alguns estariam separados desde ha muito tempo pela domesticacdo que
operou o processo civilizatorio. Ainda que esta separacio seja um produto
da cultura, é por intermédio de uma pratica cultural, a arte, que se pode
aceder a esta ordem primordial. Faz-se necessario recuperar pela arte a
experiéncia do contato com essas forcas e as trazer, ainda uma vez, ao
centro da vida, porque elas constituem, segundo Kandinsky, a “necessida-
de fundamental”, essa espécie de principio estruturante de uma “ordem
cosmica” que ele chama de espiritual, ou “o Essencial interior” e que se
encontra refletida na ordem da composi¢io pictorica abstrata.

Existe outra analogia, entre as formas de arte, baseada numa necessidade

fundamental. A similitude das tendéncias morais e espirituais de toda

uma época, a busca de objetivos ja perseguidos em sua linha essencial,

depois esquecidos, e, portanto, a semelhanc¢a do clima interior, podem

logicamente levar ao emprego de formas que, no passado, serviram com

éxito as mesmas tendéncias. Assim nasceu, pelo menos em parte, nossa

simpatia e nossa compreensio pelos primitivos, a afinidade espiritual que

descobrimos ter com eles. Como nos, esses artistas puros so6 se ligaram,

em suas obras, a esséncia interior, sendo por isso mesmo eliminada toda

e qualquer contingéncia. (KANDINSKY, 1996, p. 27)

As formas de arte auténticas seriam, portanto, aquelas que obedecem a
uma necessidade interna de afinidade entre os elementos formais que as
constituem. Além disso, essa necessidade deve ser similar as leis de afini-
dade que regem a vida moral e espiritual caracteristica das rela¢des sociais
nas sociedades ndo contaminadas pela “filosofia materialista”; denomina-
cao geral dada por Kandinsky as doutrinas que afirmam a contingéncia, o
efémero, em detrimento da permanéncia, da conservacio.

As formas auténticas da arte, por outro lado, colocariam em relevo
as tendéncias dos “artistas puros”, quer dizer, daqueles que procuram fa-
zer de seus gestos formulas de conjuracio da exterioridade contingente,
preservando, assim, sempre os mesmos gestos figurados nas obras de arte
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como “o Essencial interior”. Nesse sentido, parece estar sugerido aqui
uma certa analogia com o pensamento arcaico do ritual magico. Analogia
entre o gesto do artista e as formulas magicas de conjura¢io das forgas
sociais antagonicas de exclusio e inclusio social, da maneira como foram
pensadas pelo antrop6logo Marcel Mauss, isto €, como aspectos da reitera-
¢do coletiva tipica dos ritos magicos. No gesto do artista, tal qual naquele
que instaura o ritual magico, estariam contidos elementos capazes de har-
monizar as for¢as centripetas (de preservacio, conservag¢io e integracio)
e as centrifugas (de exclusio, eliminagio e marginalizacio). Forcas essas
sintomaticas dos modos tradicionais de organizagio social e figuradas nos
ritos magicos de incorporacio, entendida como supressio do diferente.

Os ritos magicos, e a magia como um todo, s3o, em primeiro lugar, fatos

de tradi¢do. Atos que nio se repetem nio sio magicos. Atos em cuja

eficacia todo um grupo nio cré, nio sio magicos. A forma dos ritos

¢ eminentemente transmissivel e é sancionada pela opinido. Donde se

segue que atos estritamente individuais, com as praticas supersticiosas

particulares dos jogadores, nio podem ser chamadas de magicas.

(MAUSS, 2003, p. 56)

O que caracterizaria a arte, nesse sentido, parece ser uma busca por recu-
perar o poder magico, como descrito por Mauss. Poder que, em um certo
sentido, a arte nunca teria perdido, posto que, sua formulacio recorrente
teria de algum modo, conservado algo do ato de magia. Recuperar este
poder de encantamento significaria, portanto, reencontra-lo atualizado na
unidade entre o gesto do artista e o formalismo plastico da pintura, iden-
tificados que estdo a dimensio transcendental da abstra¢io.

Duas conclusdes sio aqui possiveis. A primeira é a de que a arte seria
o lugar de uma experiéncia comum, onde sio necessarias pelo menos
duas instancias para que haja transmissibilidade, troca de signos, capazes
de estabelecer um campo de experiéncia estética de identificagio mutua
entre os membros de uma comunidade. A segunda conclusio diz respeito
a um reconhecimento, por ambas instancias, de uma dinamica de lingua-
gem: aquela do encantamento magico identificado com a pintura. Tém-se
aqui o equivalente ao efeito produzido pela invoca¢io magica. O encan-
tamento se concretiza apenas quando hid o consentimento em aderir a
palavra magica, reconhecendo-se, assim, o sujeito como submetido as leis
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de encantamento manifestas na invocacao. Por meio de seu efeito magico
a arte provoca um refinamento da experiéncia sensorial e da sensibilidade
corrompida do homem civilizado, libertando-o do peso de sua materiali-
dade. Ela cumpre um papel moral. A repeticio do protocolo da abstracio
plastica, nas obras, corresponde aquela da férmula de encantamento. Ha
como que uma purificacio, uma espiritualiza¢io das formas de figuracio
da arte, que, ao se abstrairem, provocam, por sua vez, o despertar de um
tipo de experiéncia em que pressupde uma ascensio espiritual continua,
representada por uma hierarquia de sentimentos que vai do mais material,
arte figurativa, até o espiritual abstrato, numa correspondéncia clara com
uma purifica¢io dos sentimentos morais.

Os sentimentos elementares, como o medo, a tristeza, a alegria, que

teriam podido, durante o periodo da tentacio, servir de contetido para a

arte, atrairdo pouco o artista. Ele se esforcard por despertar sentimentos

mais matizados, ainda sem nome. O proprio artista vive uma existéncia

completa, relativamente requintada, e a obra, nascida de seu cérebro,

provocara, no espectador capaz de experimenta-las, emoc¢des mais

delicadas, que nossa linguagem ¢é incapaz de exprimir. (KANDINSKY,

1996, p. 28)

Kandinsky, dessa maneira, alude ao efeito da magia estética sobre o espec-
tador que o livra do peso de um olhar carregado pelos artificios ilusorios
da tradi¢io da representacio visual do Ocidente, representada pelo na-
turalismo da pintura figurativa. Os esquematismos culturais, tais quais, a
perspectiva em pintura, contaminaram durante séculos o olhar antes puro,
limitando a visio a exterioridade de um mundo de simulacros que se
substituem a imagem real, quer dizer, aquela que a a¢do cirtrgica da abs-
tra¢io torna visivel, recuperando, assim, a inocéncia de um olhar original,
primitivo. Esta “visdo da alma” seria antes de tudo da ordem de um sentir
a presenca de uma “vibra¢io”: algo que nos envolve, o ambiente, ¢ nos é
sempre invisivel (KANDINSKY, 1996).

A ambiéncia espiritual da arte, por um efeito de consonancia/disso-
nancia se transmite ao espectador; reproduz nele um estado de alma in-
teiramente idéntico a ambiéncia produzida na pintura. Para que se possa
participar de uma tal harmonia, é suficiente aceitar como necessario o fato
de que ha uma outra alma, a do artista, que goza de uma espiritualidade
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essencialmente indiferenciada daquela do espectador. Mas para que haja
tal reconhecimento faz-se necessario “educar o espectador a fim de lhe
elevar ao nivel do artista” (KANDINSKY, 1996, p. 29). Nivel este em
que o artista é tio somente pura espiritualidade, despojada de peso de
todo limite imposto por sua individualidade e, portanto, exaurida de toda
necessidade que nio seja ideal; dito de outra maneira, que nao seja ou-
tra que aquela representada na ordem de uma necessidade intrinseca a
composi¢ao abstrata. Ordem essa que reproduz aquela outra das formas
elementares da estrutura do real.

Percebe-se, portanto, que o modelo reprodutivo se conserva, isto €,
aquele que caracteriza a figura¢io e condena a obra i escala mais ele-
mentar, sensorial da experiéncia do real. Nio obstante, sua permanéncia
encontra-se dissimulada na experiéncia de ascese, de purificacio do olhar,
pela mimesis daVisdo elevada, resultante da ordem dos elementos formais
que compdem uma tal Visio espiritual. Por conseguinte, na condicio de
iniciado nos mistérios da arte, bem como naqueles da ordem oculta do
mundo, o artista teria por finalidade iniciar, por sua vez, o espectador
nesses mistérios, fazendo-o gozar, na contemplacio da ordem formal da
pintura abstrata, da visio da ordem essencial do mundo. A acido da magia
estética se faz sentir pelos efeitos “simpaticos” das formulas encantatérias
da abstracio pictodrica, que faz de tal abstracio o lugar da apresentacio da
ordem do mundo.

Para Marcel Mauss a magia se transmite por um tipo de relacio de afi-
nidade dita simpatica, mas que envolve também seu inverso: o elemento da
antipatia. Esta afinidade obedece, entretanto, a uma ordem de associacio
entre os elementos em jogo determinada pela partilha entre eles de dois
ou mais atributos que indiquem relacio de similaridade (MAUSS, 2003).
Tal experiéncia apontaria para a evidéncia de algo comum, algo que é o
mesmo e determinante para todos os elementos que sio atravessados pelo
encantamento magico. Trés seriam as leis que regem a transmissao da ma-
gia: a de contigiiiddade, de similaridade e a de contraste. Haveria, portanto,
uma sobreposi¢io entre as leis das associacdes entre pensamentos e as re-
lagdes causais entre as coisas materiais. Pode-se verificar, seguindo as ideias
de Mauss, como as relagdes entre os elementos formais em uma pintura
abstrata obedecem no texto de Kandinsky as mesmas leis da magia. As
leis de associa¢do de pensamento sdo as mesmas da composi¢io abstrata,
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isto € espelham uma ordem cdsmica. As formas e as cores se unem e
se contrastam em uma harmonia e em uma escala de valores formais e
cromaticos inteiramente regida por ritmos e tonalidades que constituem,
em ultima analise, relacdes de similitude, contiguidade e contraste. Sendo
que contiguidade e similitude podem ser traduzidas como as afinidades
entre elementos formais e cores que unem em um todo as partes da
composi¢ao. Essas relagdes espelham necessariamente as outras intrinse-
cas a ordem formal, ou melhor, ideal do mundo. Assim como a abstracio
pictérica tem em seu fundamento a composi¢io de formas geométricas
elementares, segundo um esquema emprestado a tradi¢io do platonismo,
regida por leis de afinidades e contrastes, assim também, em sua esséncia
espiritual, o real ¢, basicamente, uma estrutura geométrica.

O universo ¢ estruturado com a forma do triangulo: figura privilegia-
da pela tradicdo magica, esotérica. O triangulo representa o movimento
perpétuo da hierarquia espiritual dos seres. Ele é a esséncia da distin¢do
que rege os homens. Nio percebida pelo conjunto dos individuos que
constituem sua base, o triangulo de Kandinsky se configura em um mo-
vimento resultante do esfor¢o para se passar da base ao vértice indo a uma
ascensio progressiva desafiando a desigualdade espiritual da humanidade.
Desigualdade provisoria, tendo em vista sua dinamica espiritual, da qual
se pode apenas tomar consciéncia a partir da situagio privilegiada daque-
le que se encontra na sua ponta extrema, isto é a posi¢cdo do artista. Por
conseguinte, o real nio se limita aos limites de uma geometria estatica,
mas antes se constitui em constru¢io com sua propria dinamica interna
de transformacio da base em cume.

Lugar solitario por sua topografia espiritual, o ponto extremo do trian-
gulo, seu cume, pressupde como condi¢io necessaria o despertar da cons-
ciéncia espiritual, traduzida na Visio do real em sua totalidade, Visio que
consiste em um reflexo do espiritual da abstracio. Aquele que conseguiu
atingir o ponto mais alto deste triangulo espiritual, cabe revelar aos ho-
mens a dessemelhanca de suas relacdes, libertando-os, assim, dos limites
impostos por uma “visio” singular, restrita, até mesmo mesquinha de suas
proprias vidas. Aquele que ja atingiu o despertar espiritual tem por tarefa
mostrar aos outros o caminho a ser percorrido para se conquistar este
“abrir de olhos” espiritual. Apesar de nio ser um privilégio do artista, este
¢ por exceléncia o caminho por ele percorrido e que aparece figurado na

doispontos, Curitiba, Sdo Carlos, vol. 11, n. 1, p.123-143, abril, 2014



132

nova ordem da pintura abstrata que é necessario seguir, ordem essa musical,
invisivel e visivel, limitada no tempo e no espago, mas, entretanto, presente
de maneira absoluta em tudo, tal qual a ordem césmica dos pitagoricos.

Por vezes, escreve Kandinsky, na ponta extrema deste triangulo ha nio
mais que um homem solitirio (KANDINSKY, 1996). O artista dotado
daquela visio que s6 o talento e a sua consequente ascensio mistica po-
dem produzir, é necessariamente isolado na sua tarefa de fazer avancar a
humanidade elevando-a de sua condi¢io decadente e materialista. Para
Kandinsky ha uma relacio intrinseca entre o significado do elemento
espiritual ¢ o do primitivo na sociedade, assim como na arte. Primitivo
teria antes de tudo o sentido de nio contaminado pela civilizagio nos
seus aspectos técnico, econdomico e social que Kandisnky identifica com
o materialismo (KANDINSKY, 1996). Na pureza do primitivo encon-
tra-se o espiritual. O isolamento, portanto, ndo é voluntario. O artista
nio escolhe por sua genialidade, que lhe permite o acesso ao espiritual,
soliddo dos visionarios; esta ¢ antes decorrente do fato de que a huma-
nidade resiste a inevitavel ascensio que lhe é destinada, e nessa resisténcia
tem por alvo o artista.

Ainda que Kandinsky seja um inovador, no s6 nas suas pinturas, mas
também nas suas concepc¢des tedricas, em muito de suas teses conser-
vam-se concep¢oes das estéticas romanticas e de sua herdeira simbolista,
sobretudo no que diz respeito ao papel do artista. Este, tal qual na esté-
tica romantica tardia, conserva sua destinacdo de martir visionario. “Em
sua indigna¢do tratam-no de impostor e demente. Assim, em seu tem-
po Beethoven solitario foi alvo de seus ultrajes” (KANDINSKY, 1996,
p. 62). Mas o que vé o artista? Qual o objeto de sua visdo espiritual?
Certamente a ordem perene da natureza, ordem da totalidade do ser,
cujas leis sio discerniveis em um trabalho de depuracgio espiritual que,
em grande medida, coincide com aquele da reeduca¢io dos sentidos por
meio da abstra¢io em arte.

Faz-se necessario alargar a experiéncia estética ordinaria limitada que é
por modelos materialistas, sendo sensualistas, projetando esta experiéncia
sobre o horizonte do modelo espiritual da abstracio, pois nele se encontra
a demonstragio da natureza espiritual da matéria pela equivaléncia entre
as leis da composi¢io formal e aquelas da “ordem do cosmos”. Uma vez
este modelo aceito, basta se deixar impregnar pela experiéncia estética da
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abstracio, para se purificar seus proprios sentidos, levando-os a um estado
de sensibilidade espiritual que permite tornar visiveis as leis da natureza
figuradas nas leis da pintura abstrata, como leis da visio espiritual que se
compartilha com o artista. Este processo se passa em todas as seccoes do
triangulo estrutural do cosmos: “Podem-se descobrir artistas em todas
as partes do triangulo. Aquele que, entre eles, é capaz de olhar além dos
limites da parte a que pertence ¢ um profeta para os que o cercam. Ele
ajuda a fazer avancar a carroca recalcitrante” (KANDINSKY, 1996, p. 35).

O artista de génio, ndo somente, pode ver o que os outros nio poderio
ver sendo muito tempo depois dele, mas também pode transmitir sua vi-
s30, fazendo com que se participe desta por meio da palavra compartilha-
da, palavra que indica, que mostra o que se deve ver. Uma visdo, portanto,
com vocagio universal. E no texto de Kandinsky que essa palavra méagica
tem seu lugar. E por ela que se vé, no sentido de compreender, assim
como s6 o artista pode ver, a composi¢io abstrata espelhar a composicio
do real. Dito de outra maneira, apenas se é capaz de refazer o caminho
da experiéncia da identidade entre a visio e o que é visto na abstracio
plastica, ao se fazer a abstracio de nossos sentidos, entendidos na sua sin-
gularidade; isto ¢, acordando a palavra do artista, a Kandinsky, portanto, o
poder de nos fazer experimentar suas concepg¢Oes da arte e do espiritual
como sendo universais. Por intermédio desta mesma palavra, pretenderia
talvez Kandinsky, nos ensinar a possibilidade de ver na abstragio pictori-
ca, a abstragio dos dados sensiveis da percepcio, livrando-a assim, de sua
referéncia corporal, quer dizer, espiritualizando-a, o que permitiria dis-
cernir as articulacdes necessarias dos elementos formais, que constituem
a estrutura dinamica do real, daquelas que sdo falsas, ilusorias, como por
exemplo, aquelas da figuracdo naturalista identifica ao materialismo da
civilizagdo ocidental. A abstragdo torna visivel o real como linguagem, no
sentido de um agenciamento formal de signos, 20 mesmo tempo na obra
e na palavra do artista, cuja 1dgica é baseada nas relacdes magicas entre
seus elementos.

Aparentemente, o que esta em jogo ¢ a capacidade do artista, ndo de
transformar todas as pessoas em seu simile e, portanto, dotadas de talento
e visio espiritual, mas sim, seu poder de transmitir, na obra de arte, esta
visao como o fim de uma ascese espiritual. Experiéncia estética por exce-
léncia libertaria, 2 medida que assume a tarefa prometida de ser o tnico
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lugar possivel da vida do espirito. Toma-se como condi¢io do olhar, a
possibilidade de se vivenciar, no sentido de uma Erfahung, o espiritual na
arte abstrata, porque o que diz Kandinsky em seus escritos, sua obra pic-
térica materializa. Mas s6 por pertencer ele mesmo a esta classe de seres
especiais dotados de talento e visdo espiritual que é o artista abstrato. O
que ele intenta nos fazer ver em suas obras é sua visio no sentido mistico
espiritual. Ela se encontra confirmada na descri¢io de sua propria experi-
éncia do espiritual, vivida enquanto artista e materializada, paradoxalmen-
te, na abstracio pictorica, posto que nio ha outra maneira de transmiti-la.
Tal posicio solitaria e privilegiada do artista no cume do triangulo da
existéncia, capaz de dota-lo da “visdo perfeita”, é a que lhe permite des-
crever sua experiéncia estética singular com a legitimidade prometida de
uma descri¢do sistematica do real, cuja pretensio a universalidade onto-
légica é evidente. E ainda a figura do mégico, no sentido de Mauss, que
se amalgama aquela do artista e que oferece a possibilidade de tornar-se
parte do espiritual a qualquer um que se disponha a experiéncia estética
de se deixar fascinar pela teoria que impregna sua obra.

Quanto a figura do artista, da maneira que Kandinsky o vé: colocado
no ponto extremo da ordem ontologica do cosmos, imune até mesmo as
leis da contradi¢do, ele mal se diferencia daquela outra figura do mago.
Este modelo do artista mago se difunde em diversas correntes da arte
ocidental desde o romantismo, passando pelo espiritual abstrato, o delirio
surrealista, chegando mesmo a arte contemporanea, materializada no xa-
manismo de Joseph Beuys. O modelo do visionario, do mistico, afetado
pelos dons, os “talentos” segundo o termo herdado da estética romantica
por Kandinsky, se conserva neste ser de excecio que é o artista capaz ao
mesmo tempo de despertar e anestesiar a consciéncia do espectador, por
meio de uma verdade revelada de uma teoria fisica do mundo, que em
grande parte se resume a um sistema de pensamento magico, isto €, uma
fisica determinada nio por leis mecanicas, mas para-simpaticas, as mesmas
que se encontram mimetizadas na ordem abstrata da pintura.

Assim como a ciéncia, a pintura para Kandinsky reivindica o poder
de descobrir e descrever o universo microscOpico € 0 macroscopico com
suas leis matematicas e formas abstratas, por meio de uma analogia com
o sensivel objetivado, ndo na sua representacio conceitual, mas sim, na
linguagem formal da pintura abstrata. Isto faz com que gozemos dessa
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visdo ampliada em paralelo aquela da magia espiritual, que por isso mes-
mo, atribui 4 natureza, ao mundo, um principio teleolégico. E necessario,
como na ciéncia, mas para além dos limites l6gicos desta, desmaterializar
o mundo na linguagem para poder torna-lo visivel, palpavel, de maneira
absoluta. Uma vez transmudado em linguagem, pela linguagem, o mundo
surge como o efetivamente sensivel comum a toda experiéncia estética
que se determina como Unico real possivel. A analogia entre a ordem
do cosmos (o real) e aquela do abstracionismo, delineia as bases do pa-
ralelo entre o procedimento do artista mago e o do tedrico da ciéncia
(KANDINSKY, 1996).

Ao lado da teoria cientifica se encontra a teoria artistica do mundo,
na busca por fazer com que da matéria seja liberta o “espirito cativo”
(KANDINSKY, 1996). Kandinsky reclama do mesmo poder da ciéncia
em revelar a estrutura do mundo a partir do que ele crer ser a raiz comum
entre arte e ciéncia, ou seja, o conhecimento revelado aos magos, visiona-
rios paranormais (KANDINSKY, 1996). Tal figura e conhecimento en-
contram-se condensados na mistica paranormal russa Madame Blawatsky
e em sua doutrina, que em grande medida constitui a fundamentacio da
cosmologia de Kandinsky. Tal cosmologia reflete, em grande parte, um
certo sintoma de regressio a um arcaismo que acompanha a época mo-
derna, caracterizado de maneira positiva, como alternativa ao decaden-
tismo das institui¢cdes identificadas a civilizacio europeia. O primitivo, o
sobrenatural, o patolégico sio associados a uma natureza nio contami-
nada pela razio cientifica materialista, bem como a uma certa noc¢io de
pureza e verdade; eles sio percebidos como indices de uma divergéncia
possivel a massificagio da razio instrumental produtiva e aos costumes
burgueses que lhe sio ligados. E a esse estado de coisas que a arte espiri-
tual pretende se contrapor, desafiando a ordem artificial da técnica e da
civilizagio, segundo os termos de Kandinsky. Essa busca por alternativas
a um suposto materialismo tecnicista atinge até mesmo o campo da reli-
gido. Consideradas como parte dessa decadéncia da civilizacdo ocidental,
as religides monoteistas sio rejeitadas, em proveito de um engajamento
por parte de alguns intelectuais e artistas em sistemas esotéricos de fundo
orientalista, tais como, a Teosofia de Blawatsky. HA como que uma fasci-
na¢do por um pensamento magico no seio mesmo da modernidade, e as
concepgdes tedricas da arte abstrata ndo escapam ao seu influxo. Muito
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pelo contrario, elas estabelecem seus pressupostos tendo por base a visio
de uma ordem magica essencial que rege todas as coisas e que nio con-
tradiz, mas se sobrepde aquela outra revelada pela ciéncia.

Nesse sentido, Kandinsky pensa que a arte deve se voltar para o pri-
mitivo com a finalidade de redescobrir praticas e métodos de um conhe-
cimento capaz de revelar o invisivel e dar uma resposta ao que ele cré
ser um ceticismo generalizado ligado as ciéncias (KANDINSKY, 1996).
Ceticismo esse, que teria se instaurado a partir da constatacio da insufi-
ciéncia dos métodos cientificos, para dar conta da dimensio nio acessivel
aos sentidos, na qual reside o espiritual do homem e do mundo, a “nio-
-matéria”, nos termos de Kandinsky. Como se pode perceber, o espiritual,
da maneira como é condensado nas doutrinas esotéricas, nao se estabelece
em uma contraposi¢io a ciéncia, ou a matematica. Ele reivindica um lugar
de origem e alicerce do pensamento cientifico proximo aquele da tradi-
cdo filosofica ocidental.

Se por um lado a imagem do artista fildésofo e cientista parece ser
nada mais que uma atualiza¢do na historia da arte da figura arcaica do
mago, por outro, ao se conceber como este ser de exce¢ido que propor-
ciona a possibilidade de aceder a esséncia das coisas na linguagem formal
do abstracionismo pictérico, o artista, como pensado por Kandinsky,
atribui a si mesmo a posicdo da autonomia perfeita da consciéncia liber-
ta de se representar como consciéncia de si. Abre-se uma passagem em
dire¢io a experiéncia maior de um modo de vida original, primitivo e,
portanto, espiritual. Modo de vida esse, com o qual o artista se encontra
plenamente identificado, 2 medida que é ele mesmo que promove a
experiéncia estética e magica de um transe espiritual, no qual, a cons-
ciéncia e a sensibilidade alteradas, encontram-se refletidas nas formas e
cores das composi¢Oes abstratas. Desta maneira, o artista representa na
pintura a crenc¢a na possibilidade da alienacio completa de si na lingua-
gem formal da arte.

Nio é sem proposito, portanto, que gostaria de sugerir uma aproxi-
magido entre o uso dos termos talento e génio por Kandinsky em Do
espiritual na arte, ¢ o de Kant na Critica do Juizo. Creio ser possivel tornar
claro nesta aproximac¢io que a concep¢io de génio em Kandinsky é fun-
damental quando se trata de entender o que significa o espiritual na arte.
O espiritual resulta da crenga em um pensamento magico que, por sua
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vez, se pensa em conformidade as regras da abstracio e numa relacio de
analogia com as leis da natureza. A pintura é o lugar da conjuncio das re-
gras da natureza e da cultura. O talento, para Kandinsky, designaria, dessa
maneira, a qualidade do artista de tornar visivel nas normas da abstracido,
as lets de uma suposta ordem invisivel da natureza. Kant, na Critica do
Juizo, havia afirmado a separag¢io entre as regras técnicas que nao dife-
renciam um mero artefato de uma obra, e aquelas do belo. Para que uma
obra seja bela, quer dizer, efetivamente obra de arte e nio apenas uma
reproducio mediocre, ela deve, nio apenas ser um artefato resultante da
aplicacio de regras técnicas, ou seja, algo, cuja forma reflete uma finalida-
de, mas tem que conter uma série de regras que escapem a toda finalidade
determinada pelo uso. Essas sio as regras do belo e este, segundo Kant, é
necessariamente algo da ordem da natureza, tendo em vista que a forma
do belo nao reflete uma intencionalidade e nio é conforme o conceito,
mas sim reflete a finalidade sem propodsito, sem fim da natureza. As regras
da arte, das belas artes, sio as regras do belo, ou seja, dadas pelo Génio,
aquelas da natureza inscritas na arte.

No paragrafo 46 da Critica do Juizo, Kant define as propriedades do
génio como sendo basicamente trés: a primeira se afasta da no¢ao de ha-
bilidade de seguir regras, no¢io derivada da téchne grega, para se afirmar
como capaz de produzir sem regras determinadas a priori e, portanto, de
maneira original. A segunda diz respeito a capacidade do génio forne-
cer regras a sl mesmo, uma vez que nio segue regras determinadas, mas
também de servir de modelo a outras obras. A terceira e a quarta afirma
que a regra que o génio fornece a si mesmo ¢é a natureza, desprovida de
conceitos e juizos prévios. Nao ¢ um saber proprio ao artista que igno-
ra, por conseguinte, como tais regras encontram-se nele. Ele nio pode
imagina-las, nem prescrevé-las. Na etimologia da palavra génio fornecida
por Kant no final do paragrafo, encontra-se indicada sua origem magica,
aquela de uma natureza paradoxalmente sobrenatural, nio determinada
conceitualmente e que da regras a arte, mas nio a ciéncia, visto que esta
pressupde o conceito. Génio é um espirito peculiar, um guia, um protetor
e, nesse sentido, cabe observar, é uma crenc¢a que ressurge nas experiéncias
espirituais e ocultistas caracteristicas da virada do século dezenove para o
vinte e que se encontram, dentre outras, na doutrina Teosofica que in-
fluencia diretamente o pensamento de Kandinsky.
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Esse espirito, o Génio, é dado ao homem no seu nascimento e o inspira
as ideias originais. Essas ideias nio podem ser apreendidas como preceitos
para se realizar a obra de arte. Pois, a obra de arte, o que a constitui como
tal, seria determinada conceitualmente. Se o génio nio pode ser comu-
nicado, no entanto, suas regras podem ser abstraidas do produto, e este
¢ um ponto importante na aproximac¢ao com o espiritual na abstracio
pictdrica, e comunicadas, nio como coisa a ser imitada, mas como mo-
delo de imitacio caracteristica da obra de arte. Entretanto, este s6 pode
ser comunicado a um outro génio que é despertado pelo contato com as
obras do mestre genial. Se o génio nio pode prescrever a si mesmo, expor
seu método, quer dizer, o modo como realiza seu produto, ele pode, en-
tretanto, se expor na obra. A obra é necessariamente o lugar onde o génio
se torna visivel. Coisa que nio estava prevista no programa kantiano, no
que concerne a arte abstrata, a linguagem formal que a estrutura ¢ a mar-
ca da genialidade. De fato, o génio é um nome para as regras do espirito
substancializadas na linguagem da pintura abstrata, da maneira pensada
por Kandinsky, quer dizer, como manifestacio estética de um saber que
nio se apreende, mas que ¢ revelado, saber das regras da natureza, tal qual
o personifica Blawatsky. Um modelo arcaico de conhecimento, que pres-
supde a encarnacdo e o encantamento do espirito, quer dizer, do génio.

Ressalte-se que em seu livro Ponto, Linha e Plano de 1926, portan-
to, quinze anos apds Do Espiritual na Arte e quando ja exercia cargo de
professor na Bauhaus de Weimar, Kandinsky elabora um detalhado es-
tudo analitico dos elementos basicos do desenho, das formas graficas e
suas articulagcdes. Nesta obra ele recupera da tradi¢do artistica o que
ele mesmo denomina de uma ciéncia da arte. A tese defendida é a de
que haveria uma “linguagem” formal da arte, em especial do desenho,
fundamento de toda arte plastica. Esta seria mais ou menos aparente a
depender das circunstancias historicas envolvidas. A tarefa levada a cabo
em Ponto, Linha e Plano, portanto, ¢ a de revelar e descrever sistematica-
mente o funcionamento desta “linguagem” depurada de todo elemento
externo, excedente a propria “gramatica” do desenho. Pode-se pensar que
haveria um afastamento em relacio as ideias defendidas em Do Espiritual
da Arte, na medida em que se pode tomar esta “ciéncia da arte” como um
método. No entanto, o que pretende Kandinsky nio é, evidentemente,
apresentar uma “férmula”. Ponto, linha e Plano nio se organiza como um
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conjunto de prescricdes para se realizar uma obra de arte. Este texto é
antes, uma tese acerca das formas primeiras, basicas do desenho, e sua
organizacio fenomenoldgica que Kandinsky separa em interior e exte-
rior (KANDINSKY, 1996, p. 7). Nesse sentido, Kandinsky nos revela o
caminho para se compreender uma obra de arte, ou melhor, sua factura
onde se revela sua autonomia estética. Nesse sentido também, ele nio se
afasta da diferencia¢io pensada por Kant entre as regras que constituem o
legado que se apreende nas academias — ha sempre algo de mecanico na
arte, que lhe é essencial, e este algo é passivel de ser ensinado e apreendido
por meio de regras — algo mecanico que faz com que uma pintura seja
uma pintura, uma escultura uma escultura e assim por diante, e as regras
do génio que constituem efetivamente uma obra de arte. A primeira é a
reproducio, correta das regras do fazer e das técnicas, a outra é obra de
génio, onde se exprime as regras da natureza que constitui, portanto, o
belo autonomo, isto é aquilo que define efetivamente uma obra de arte
(KANT, 1993, p.156). Ponto, Linha e Plano inscreve a autonomia das for-
mas puras do desenho em analogia com as formas puras da natureza, na
qual se daria a sintese entre interior e exterior levando a compreensio da
ordem maior do Universo.Vé-se, por conseguinte, a aproxima¢ao com o
Espiritual (KANDINSKY, 1996, p. 103).

Cabe aqui acrescentar um outro elemento, qual seja o de Ideia estética.
A concepcio de Kandinsky de “obra de arte materialista” se assemelha,
em grande medida, 4 nocio de obra sem espirito, segundo a defini¢io de
Kant: obra que tem por finalidade nio a imita¢do da ideia estética, mas a
reproducio mecanica do agradavel, isto ¢, do meramente sensivel. O que
a arte tem por fim representar ¢ a ideia estética, ou seja, a contrapartida
da ideia da razio, nos termos de Kant. A ideia estética tem esta denomi-
nagio porque, por sua caracteristica transcendental, aponta para fora dos
limites da experiéncia sensivel e nisso se aproxima das “ideias intelectuais”
(KANT, 1993). Ela é um produto da faculdade produtiva da imagina¢io
que cria como que uma natureza, a partir da “matéria que a natureza
efetiva lhe da” (KANT, 1993, p. 159). Uma natureza que, embora nio seja
determinada por conceitos, se aproxima bastante das ideias da razio e,
portanto, remete a ideia de liberdade, autonomia e tem a aparéncia da ob-
jetividade. O espirito consiste em um principio, cuja fungio € a de tornar
visiveis as ideias estéticas, isto €, apresenta-las, na obra de arte, como sua

doispontos, Curitiba, Sdo Carlos, vol. 11, n. 1, p.123-143, abril, 2014



140

propria forma, produzidas segundo suas proprias regras. A arte depende
da maneira de se mostrar, de aparecer por meio da correspondéncia entre
a obra ela mesma e a “faculdade produtiva” que ai estd em jogo. Se essa
correspondéncia nio se realiza, a obra encontra-se reduzida a ser sim-
plesmente um modo de exposi¢io da consequéncia material e técnica
de certas praticas de producido, das quais o espirito ¢ ausente. Quanto a
questio do juizo de gosto que é ligado necessariamente ao belo, a arte
dele nio depende no que concerne a sua defini¢do, posto que é apenas
uma faculdade de valorar, segundo Kant, e nio produtiva. Pode-se ter uma
obra de bom gosto, sem, entretanto, ser obra de génio.

Diz-se de certos produtos, dos quais se esperaria que devessem pelo

menos em parte mostrar-se como arte bela, que eles sio sem espirito,

embora no que concerne ao gosto nio se encontre neles nada de

censuravel. Uma poesia pode ser verdadeiramente graciosa e elegante,

mas é sem espirito. Um discurso festivo é profundo e requintado, mas

sem espirito [...] (KANT, 1993, p. 159).

E quase nos mesmos termos que Kandinsky vai se referir 4 obra de arte
que busca um efeito puramente reprodutivo da técnica. Ela pode ser agra-
davel ao gosto, sem ser espiritual. Kandinsky compara seu efeito aquele
que resulta da contemplacio de uma paleta de cores. Tanto um aspecto
quanto outro, limitam a arte ao seu efeito material. No primeiro, o “mé-
todo que empregard para reproduzir o objeto torna-se, para o artista, o
unico problema: é o credo de uma arte se alma” (KANDINSKY, 1996,
p- 37). No outro, a arte se vé reduzida a sensacio fisica agradavel que sio,
por natureza, de curta duracido: elas sio superficiais e de curta duragio,
“ela se apaga sem deixar vestigios, mal a alma se fecha” (KANDINSKY,
1996, p. 37).

A alma, o espirito, nio é um atributo da arte, aspecto natural da arte,
nao ¢ tao pouco o que deriva do talento do artista representado pelo puro
jogo das faculdades da imaginacio sem finalidade. A alma é o espiritual
que se concretiza na abstracio pictorica, quer dizer, do jogo das faculda-
des do espirito identificado a ordem da natureza. A alma é esta dinamica
intrinseca ao génio que se transmite (magicamente, no sentido de Mauss)
de um elemento empirico a outro, tornando-os parte de uma correlacio
que faz do sensivel, algo da ordem de uma experiéncia estética que se nio
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¢ totalmente desprovida de subjetividade, pelo menos pressupde uma sub-
jetividade compartilhada de maneira objetiva. Ora Kant, procura definir o
termo espirito em oposi¢io a tudo o que é do dominio comum do cog-
nitivo: conceito, intui¢do, entendimento, etc., permanecendo, entretanto,
em uma relagio de analogia com a ideia, com os conceitos.

Como bem percebeu o teérico e critico da arte americano Clement
Greenberg, a quem muito se deve a defesa das teses kantianas como fun-
damento tedrico ao formalismo na arte, na experiéncia estética, o sujeito
passa a ser tio objetivo quanto sua razdo. Ainda que nio seja o sujeito
transcendental do conhecimento, ele é necessariamente universal. Na ex-
periéncia estética hd como que um distanciamento do sujeito particular
com suas caracteristicas psicologicas e praticas individualizantes norteadas
por interesses, o que para Kant vai no sentido contrario ao juizo estético
que € desinteressado, posto que sem conceito e finalidade que o determi-
nem. Na experiéncia estética: “O individuo passa a ser tio objetivo quan-
to em seu raciocinio, o que igualmente requer um distanciamento em
relacdo a este Eu particular” (GREENBERG, 2002, p. 56). O contetido,
sua forma abstrata, por ser obra do génio, o espiritual, é necessariamente
objetivo, universal, e por ser desinteressada, desligada dos limites de uma
razdo instrumental materialista, visa uma outra razio: aquela das regras da
natureza e da liberdade de vontade, ou seja do espirito livre. Nesse senti-
do, como afirma Jean-Paul Bouillon no prefacio de Olhar sobre o passado,
misto de ensaio tedrico e autobiografico de Kandinsky, a abstracio pictd-
rica é em grande parte um projeto mitico, ideolégico e com pretensdes
religiosas e morais. A arte serve e consiste em um sistema moral e morali-
zador, tnico capaz de revelar, pela experiéncia estética das leis do génio, a
lei moral interior que cada um deve seguir. Desta forma o proprio texto
de Kandinsky torna-se indissociavel de sua obra pictdrica e mesmo a jus-
tifica para além do momento historico como projeto metafisico e ético.
“Quando se substitui o estudo das relagdes dialéticas por uma verdadeira
teologia da obra de arte, esta acaba se tornando, mais uma vez, apenas uma
parafrase daquele que se converte em seu modelo, em vez de ser o objeto
de sua analise” (BOUILLON in KANDINSKY, 1991, p.47).

O espirito é a forma absoluta, espiritual, moral da arte, que lhe di o
contetdo, enquanto a forma material, dada por sua resolucio técnica, é
relativa e restrita aos materiais e a experiéncia sensivel, portanto, subjetiva.
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“O essencial na questdo da forma, é saber se ela nasceu de uma necessida-
de interior ou nio” (KANDINSKY, 1996, p.120). Quando a forma é dada
pelas regras do génio, quando este é o contetido da arte e tem por origem
o livre jogo da faculdade de imaginacio, livre jogo que se torna visivel na
composi¢io abstrata, entio ela estd de acordo com a necessidade interior
e cumpre sua func¢io espiritual e moralizadora. Essa necessidade interior é
a regra moral que tem por horizonte o conceito de liberdade; a vontade
livre, autdbnoma e a liberdade de criar estética se encontram numa relacio
de analogia, confundidas que estio com o poder magico do espiritu-
al, cujas caracteristicas Kandinsky distingue na arte abstrata, como sendo
uma grande liberdade que nos permite ouvir a voz do espirito e que em
ultima instancia se manifesta na expressao estética. A arte, como pensava
Kant, no momento em que se afasta do simples prazer agradavel, deve
estar em uma disposicdo a fins no juizo da razdo. Pode-se grosso modo,
encontrar ai ecos da formulacio kantiana, por intermédio da qual, pode-
-se também compreender o espiritual de Kandinsky como seu herdeiro.

A ligacio entre arte e moral na abstracio corresponde aquela simbodlica
indicada por Kant entre belo e moral. Se o belo na arte é fruto do génio,
quer dizer das regras da natureza como regras da arte, e este é o contetido
da arte, e se o belo, por seu carater natural, € necessario e compartilhado
universalmente no juizo estético, este, por um assentimento universal re-
gido por um principio de liberdade é simbolicamente analogo ao moral-
mente-bom. Uma marca disso seria o uso de adjetivos morais em juizos
estéticos. Assim sendo, como afirma Kant: “o gosto torna, por assim dizer,
possivel a passagem do atrativo dos sentidos ao interesse moral habitual”
(KANT, 1993, p.199). Disso depende que o livre jogo da faculdade da
imaginacio, faculdade produtiva, esteja conforme a fins do entendimento,
ou seja, que nio esteja contraposta a razao.

Gostaria de finalizar com duas observagdes. Primeiro, quanto a arte
abstrata, a razio estaria reduzida a sua capacidade de refletir o espiritual.
Ela se exprimiria na linguagem formal da abstracio, que por sua vez seria
a imagem de uma “razdo” magica, cujas regras, também elas sobrenaturais,
espirituais e divinas, regem a natureza identificada a um principio moral.
Por conseguinte, se a pintura abstrata se considera livre de toda “nature-
za”, ndo é menos verdade que uma outra “natureza”, derivada de uma
necessidade moral interior, subsiste e constitui o valor ontolégico da obra
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de arte. Segundo, essa natureza do génio, do espirito que nas palavras de
Adorno, ao procurar escapar a uma estetizacio da excitagio sensivel, pu-
ramente ornamental, material e técnica, ganha autonomia, desaparece na
materialidade que ela tenta espiritualizar. Ela se perde ao tentar despojar a
obra de todo peso sensivel, posto que para se realizar, paradoxalmente, nio
pode prescindir de um meio material e técnico, portanto, determinado
por finalidades. O espiritual acaba por se fixar no material “nu”, no “puro
e simples ente” (ADORNO, 2002). Este espirito implica uma sensibilida-
de asséptica e é por isso apenas “glorificada por ela mesma”, quanto mais
se tenta espiritualizar a arte, mais o espiritual dela se afasta.

Referéncias bibliograficas
ADORNO, T.W. 2002. L’art et les arts. Paris: Desclée de Brouwer.

GREENBERG, C. 2002. Estética doméstica. Sio Paulo: Cosac e Naify.

KANT, 1. 1993. Critica da _faculdade do juizo. Rio de Janeiro: Forense
Universitaria.

KANDINSKY, W. 1991. Olhar sobre o passado. Sio Paulo: Martins Fontes.

.1996. Do espiritual na arte e na pintura em

particular. Sio Paulo: Martins Fontes.

. 1996. Ponto, linha e plano. Lisboa: edi¢des 70.

MAUSS, M. 2003. Sociologia e antropologia. Sio Paulo: Cosac e Naify.

doispontos, Curitiba, Sdo Carlos, vol. 11, n. 1, p.123-143, abril, 2014



