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ARTE E ESPIRITUALIDADE : APRESENCA DE GOETHE NA PINTURA DE
KANDINSKY'
ART AND SPIRITUALTY: THE PRESENCE OF GOETHE IN THE
PAINTING OF KANDINSKY

Cicero Cunha Bezerra?

RESUMO: W. Kandinksy (1866-1944) ¢, sem duvida, um dos maiores artistas da pintura
universal. Fundador do chamado "suprematismo", inaugurou uma nova maneira de se
conceber a pintura e seu conteudo. Marcado por influéncias tedricas que remetem
diretamente a Teosofia de Rudolf Steine e a0 Neoplatonismo presente na obra de Goethe
(1749-1832), seus textos se converteram em uma fonte privilegiada para os que se
interessam pelo didlogo entre a filosofia e a Arte abstrata moderna. Nesta investigacao
buscarei evidenciar os elementos neoplatonicos presentes nos textos teoricos de Kandinsky
O Espiritual na Arte e Sobre a Sobre a questao da Forma, oriundos diretamente da influéncia que

tera a Doutrina das cores de Goethe.
PALAVRAS-CHAVE: Kandinsky, Goethe, Arte, Neoplatonismo.

ABSTRACT: W. Kandinsky (1866-1944) is, with no doubt, one of the most brillant artists
of universal painting. Creator of the so-called “suprematism”, he inaugurated a new style of
painting and its content. Marked by theoretical influences that remember directly Rudolf
Steine’s Theosophy and goethian (1749-1832) Neoplatonism, his works turn themselves a
privileged source for those who are interested in the dialogue between Philosophy and
abstract modern Art. In this research, I will try to identify Neoplatonic elements that are
present in Kandinsky s theoretical texts Spiritual in Art and On the problen of form, theoretical
texts that have their direct origin from the influence of Goethe’s Colors Doctrine.
KENWOKS: Kandinsky, Goethe, Art, Neoplatonism.

Marco Giannotti inicia sua traducao da obra A doutrina das cores de Goethe fazendo
a seguinte observacao: “¢ preciso dizer de antemio que essa obra ndo visa particularmente ds artes
plésticas: ela procura ser #itil tanto ao filosofo quanto ao colorista, tanto ao pintor quanto ao quimico”
(Giannotti, 1993, p. 23). Pelo tom inaugural do texto podemos perceber a amplitude do
estudo cromatico levado a cabo pelo poeta de Weimar. A cor nao é um mero fendomeno
plastico e, neste sentido, seu estudo implica em uma investigacao que abarca desde o nivel

fisico até o moral.

! Este artigo ¢ fruto do trabalho desenvolvido no projeto de Pesquisa realizado durante o ano de 2008 no
Programa PAIRD /UFS intitulado Mistica e neoplatonismo: Kandinsky leitor de Goethe.
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Na verdade, a obra de arte é a conjuncio entre o moral e o estético. E importante
observar que na base desta concepgao unitaria do fendmeno cromatico encontra-se uma
concepgao unitaria da luz. A luz é simbolo espiritual de um “Todo vivo” que se estende em
graus continuos (Elie, 1993, p.14). Esta visao que influenciou, definitivamente, os
chamados Naturphilosophen, os pensadores da natureza®, sera o foco deste artigo. Isto é, ndo
se trata aqui, portanto, de uma exposicao completa dos elementos constitutivos da Doutrina
das Cores, mas pretendo simplesmente tracar uma ponte, a partir da no¢ao de zatureza em
Goethe, com um dos aspectos fundamentais da obra de Kandinsky, a saber: a arte como
expressao de uma necessidade interior.

Para Goethe, a cor revela a totalidade da natureza. Diz ele: E assim construimos o
mundo visivel a partir do claro, do escuro e da cor, e com eles também tornamos possivel a pintura, que é
capaz; de produzir, no plano, um mundo visivel muito mais perfeito que o mundo real > (DC, p. 44). B
clara a oposi¢ao de Goethe a0 pensamento newtoniano da cor como refragido da luz. Diz
ele: Newton havia baseado sua hipotese numa experiéncia confusa e derivada, a qual os fendmenos
inoportunos, quando ndo se podia escondé-los nem deixd-los de lado, eram ligados e constrangidos
artificialmente (DC, p.44).

Uma referéncia mais precisa aos elementos que acredito revelarem o estreito
vinculo entre o abstracionismo e o pensamento de Goéethe expresso na sua Dowtrina das
cores (Faberlebne), encontramos em uma passagem do Espiritual na arte em que Kandinsky o
cita como “profeta” que foi capaz de vislumbrar a “ressonancia” interior da arte em cada
homem: O homem leva a niisica em si mesmo (Goethe) (Kandinsky, 2003, p.50).

Esta visao unitaria dos fendmenos naturais e psiquicos tem como ponto de partida
a busca, mediante os efeitos, da natureza originaria das coisas. Para Goethe, do mesmo
modo que podemos conhecer o cariter do homem por suas agbes, somos capazes de
compreender a unidade subjacente da natureza dos fenomenos cromaticos. A natureza fala,

diz Goethe, consigo e aos sentidos mediante os fenémenos. Nesta mesma perspectiva

2 Nomes como Schelling ¢ Hegel tomaram Goethe como “autoridade” em assuntos sobre a  natureza. Diz
Hoffmeister: “a ménada central do mundo é Goethe...Schelling transcendentaliza ¢ Hegel logicisa a visdao
goetheneana de mundo” (HOFFMEISTER, 1932, apud ELIE, 1993, p. 16).

3 Utilizo a partir deste ponto DC para a obra Doutrina das Cores. Esta visdo de Goethe sera fundamental para
que Hegel, posteriormente, formule sua filosofia da natureza compreendida como uma “totalidade racional
(ezne verniinflige Totalita)”.
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afima Kandinsky que A obra de arte ¢ o espirito que fala, se manifesta e exerce uma influencia fecunda
através da forma *.

Esta sera a tarefa que proponho realizar com este trabalho, isto ¢, demonstrar como
os conceitos de natureza, entendido como unidade organica e fundadora, e cor, pensados por
Goethe, serdo absorvidos por Kandinsky e reinterpretados a luz de uma concepgao
espiritual que converteu o jogo entre luz e sombra, claro e escuro, em manifestagao do

Espirito absoluto.

Natureza e fendmeno cromatico: Goethe versus Newton.

Men objetivo nao é explicar as propriedades da luz, por hipdteses, mas propd-las e provi-las pelo

raciocinio e por experiéncias (...) ®

O ponto de partida da critica de Goethe a visdo mecanicista das cores de Newton
se encontra na sua compreensao da luz como uma unidade que nao permite refracio. Para
Goethe, o fenomeno cromatico, embora fisico e quimico, ¢ essencialmente, subjetivo.
Entre a luz e o olho ha um “parentesco’™, enquanto que para Newton, a cor se diferencia
pelo grau de “refracibilidade” e, consequentemente, pela afeccao dos raios refratados, em
seus aspectos particulares, sobre o olho.

Segundo a perspectiva newtoniana, ao observamos um objeto, a luz que prévem de
varios pontos dos objetos, é refratada pela pele transparente e pelos humores do olho,
nomeada como #unica cornea, pelo humor cristalino e, finalmente, reunida no fundo do olho
em forma de imagem na pele (Zunica retina) que sera enviada ao cérebro pelas fribras dos
nervos opticos e gerara a visio. Esta descri¢ao do ato de ver segue passo a passo o exemplo
classico do experimento com os prismas.

Este experimentum crucis foi decisivo para a fisica moderna pois demonstrou que é

possivel, utilizando dois prismas, decompor e recompor o raio de luz (branco) que se

+ KANDINSKY, W. De la comprensiin del arte in La gramatica de la creacidn. El futuro de la pintura. Tradugio
Caterina Molina, 1987, p. 40.

5 NEWTON, 1. Optz’m, Parte I, trad. André Koch Torres Assis, Sdo Paulo : Edusp, 1996, p. 39. A partir de
agora citaremos, no corpo do texto, somente a referéncia e pagina.

¢ FERREIRA, M.C.G. Hege/ leitor de Goethe: entre a fisica da luz; ¢ o colorido da arte em: Revista Eletronica Estudos
Hegelianos, Ano 5, n.8, junho-2008, p.40
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divide, ao passar pelo vidro, nas cores que compdem o arco-iris ( Violeta, azul, verde,
amarelo e vermelho). Os raios sao assim igualmente refratarios e a luz passa a ser definida
como simples ou composta dependendo do grau de homogeneidade e heterogeneidade da

refracao. Diz Newton:

Denomino luz simples, homogénea e similar a luz
cujos raios sdo todos igualmente refrataveis; e denomino
luz composta, heterogénea e dissimilar a luz que tem
alguns raios mais refrataveis do que outros.

(Optica, Definiao VII, p. 41)

Nesta perspectiva, as cores também serao definidas de acordo com o tipo de luz, ou
seja, se homogéna, teremos cores primarias, se heterogénea, teremos cores secundarias ou
compostas. Nao cabe aqui fazer uma descricio minuciosa das experiéncias realizadas por
Newton, o importante é perceber o processo “mecanico” de abstragdo das cores a partir da
fragmentagdo da luz. Algo, como ja disse antes, completamente absurdo aos olhos dos

fildsofos da natureza. Diz Goethe:

A teoria de Newton pode ser comparada a uma cidadela,
erguida com precipitagio juvenil pelo construtor, que a
ampliou e ocupou progressivamente segundo  as
vicissitudes e circunstancias da época, fortificando-a e
guarnecendo-a a cada nova hostilidade e conflito (DC, p.
38).

As cores surgem, segundo Goethe, da relagio entre o claro e o escuro. E
importante perceber o aspecto pratico frente ao propriamente cientifico da teoria de
Goethe. Se para Newton, o objetivo do seu tratado sobre 6tica era demonstrar através de
hipoteses as propriedades da luz, para Goethe, sua obra Dowtrina das cores tem como
objetivo ampliar a linguagem natural visando facilitar a comunica¢ao de ntuioes mais elevadas

entre os amigos da natureza. Sua obra tem como meta quatro tarefas principais que sao:

a) Esboc¢o de uma doutrina das cores
b) Desvendar e combater a teoria newtoniana eliminando “velhos erros”

¢) Estabelecer uma investiga¢ao histérica a partir da historia da ciéncia.
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Goethe compara a teoria de Newton a uma “cidadela” erguida sobre a precipitacao
juvenil e, neste sentido, era impossivel, segundo ele, escrever uma teoria das cores, sem
destrui-la. Mas, em que consiste de fato a teoria das cores para Goethe? O poeta divide as

cores em trés aspectos:

a) Pertencendo ao olho e dependendo da sua capacidade de agir e reagir —

cores fisiologicas

b) Percebidas através de meios incolores ou com o auxilio destes — cores
tisicas
9) Parte dos objetos — cores quimicas.

As cores fisiologicas sao indispensaveis a visdo e, por essa razio, o estado de
sanidade dos olhos ¢ fundamental para sua captagao, podendo converter-se em patoldgicas.
As cores fisiolégicas foram chamadas de Colores adventicii por Boyle e imaginarii e phantastici
por Rizetti. Coulenrs accidentelles por Buffon e Cores aparentes por Scherffer. Para Goethe o
que permanece entre as inumeras visdes ¢ o carater de ilusdo de otica e enganoso que estas

cores propiciam. Diz ele:

Cada imagem ocupa, na retina, um lugar determinado, maior ou
menor, dependendo da distincia em que ¢ vista. Se fecharmos os
olhos imediatamente apds vermos o sol, estranharemos como a
imagem remanescente parece pequena (DC, p. 57).

Por tras da critica a teoria mecanicista de Newton reside uma compreensao das
cores que se define pela relagdao entre o olho e o objeto em seu ambiente e o contexto com
todas as influéncias possiveis. Uma experiéncia relacional em que o claro e o escuro
possuem uma fungao fundamental em relagdo ao efeito psicologico sobre cada individuo.
Diz Goethe: O preto, como representante da escuriddo, deixa o drgao em estado de repouso. O branco,
como representante da luzg, o poe em atividade ( DC, p. 506).

As cores fisicas possuem sua origem em causas externas que sao refletidas no olho.

Neste sentido, vemos, por um lado a luz (o claro) e, por outro, a escuridio (a sombra). Do
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branco para o negro do negro para o branco a partir das duas cores primarias: Amarelo e
Azul. Tudo que tem uma superficie branca, diz Goethe, tende para o amarelado (DC, p.
102).

As cores quimicas partem de um jogo entre polos ativo (amarelo) e passivo (azul) e
que sera decisivo para Kandinsky ja que o mesmo fara uma analogia entre as cores e 0s

instrumentos musicais de acordo com o grau de atividade ou passividade.

A oxidag¢io do ago, que vai do amarelo ao azul, passando
pelo vermelho, demonstra claramente esse caminho
constantemente percorrido (DC, p. 104)

Um exemplo das cores quimicas sao os minerais. Um ponto interessante a ser
observado diz respeito a origem do branco e do preto. Diferentemente do branco, o preto
nao tem uma origem tdo primordial. Goethe diz que o preto se encontra no mundo vegetal
sob forma de combustdo. O carvio é o exemplo mais especifico. De modo geral as cores
surgem facilmente, dira Goethe, e sob diversas condi¢oes. As plantas também sao
exemplos da operacdo “quimica superior”. Seguindo as observagoes de Goethe, plantas que
nascem na escuridao se desenvolvem de maneira distinta e nao produzem hastes (DC, p.
114) enquanto que as exposta a luz realizam perfeitamente o processo de metamorfose e
reproducao.

Outro exemplo também citado por Goethe sdao os vermes, insetos e peixes. Quanto
mais subterraneo for o habitat do verme, mas desbotadas sao suas cores. Esta constatacio
faz com que Goethe afirme a perfeita identidade entre a luz e a determinagao da cor. Suas
experiéncias se estendem aos passaros, mamiferos e a0 homem. Estamos nos aproximando
do ponto central, a saber, os caracteres ou efeitos sensiveis e morais das cores. Mas antes é
preciso entender as relagGes internas das cores. Goethe expressa a harmonia cromatica a

partir de dez pares de opostos, sio eles:

T _
Amarelo Azul
Acio Privacio
Luz Sombra
Forca Fraqueza




Claro Escuro
Quente Frio
Proximidade Distancia

Repulsao Atracgio

Afinidade com

Afinidade com alcalis
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acidos

Finalmente, a filosofia, par Goethe, deve ser uma atividade capaz de transformar o
homem diferenciando-o do mundo e reunindo-o em uma esfera superior. Bem préoximo do
fazer poético, a filosofia se aproxima da pintura enquanto um saber sobre o fendmeno

primordial (DC, p. 130).

Kandinsky e a Doutrina das cores de Goethe

.6 preciso saber onvir o som no siléncio...

Kandinsky

O elo de ligagdo entre a Doutrina das cores (Goethe) e a obra de W. Kandinsky,
encontramos na sua obra Sobre o Espiritual na arfe e sua idéia das cores como necessidade
interior em contraposicio a uma concepao fisica (newtoniana) (Kandinsky, 1996, p. 69). E
verdade que sua profunda filiagio com o pensamento antroposéfico de Rudolf Steine e a
teosofia de Helena Petrovna Blavatsky foi decisiva, basta lembrar que Kandinsky foi
membro da sociedade teosofica holandesa e, como bem recorda Hajo Diichting, questoes
religiosas relacionadas com as ciéncias ocultas estavam na base das reflexdes das novas
teorias artisticas. Neste sentido, as leituras de obras como o livro As formas de pensamentos de
Annie Besant e C. W. Leadbeater foram determinantes na construcao doutrinaria de W.
Kandinsky (Duchting, 2007, p.38). No entanto, para este trabalho, parto, ainda que de
modo geral, da presenga de Goethe como fundo teérico de um “certo” neoplatonismo que
encontramos presente nos escritos de Kandinsky.

Em uma conferéncia pronunciada em 1914 em Colonia, Kandinsky aborda as cores

em perfeita sintbnia com o exposto até aqui, mas com um acréscimo: para o pintor, os
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efeitos das cores sao de “natureza espiritual”. Na mesma perspectiva goetheneana,
Kandinsky divide os efeitos das cores em: fisicos (de curta duragdo e sem deixarem
impressodes profundas) e psicolégicos (a cor provoca uma vibragdao animica). A polaridade
branco-luz/preto-escuriddo volta a ser citada como principios originitios. Associados ao
calor e ao frio, as cores amarelo e azul, respectivamente, sao simbolos de um processo de
ascensio espiritual. Para Kandinsky, Goethe antecipou a idéia de um “baixo continuo” em
todas as coisas. Diz ele: O branco (0 grande siléncio-cheio de coisa possiveis) ( Kandinsky, 1987, p.
50).

A obra de arte é, quase que parafraseando Goethe quando trata da natureza, o
espirito que fala, se manifesta e exerce uma influéncia fecunda através da forma. Fruto de
uma maturidade interior que ultrapassaria toda superficialidade, a arte como vida espiritual
¢ para Kandinsky o que diferencia as duas classes de individuos: os que se contentam em
viver interiormente a realidade e os que se esforcam em definir sua experiéncia. O fato
observado por Kandinsky ¢ que nao pode haver definicao sem experiéncia prévia e, sendo
assim, a arte possui dois niveis que sao o interior (alma) e o exterior.

No seu sentido exterior as cores devem ser estudadas a partir dos trés aspectos ja
citados por Goethe, além do psicolégico (Ibidem, p. 73). Kandinsky estrutura o esquema

das cores em duas grandes antinomias que sio:

Se desenharmos dois circulos do mesmo tamanho e preenchermos
um com amarelo e outro com azul, notaremos de imediato que o amarelo
irradia forga, adquire movimento. O azul, pelo contrario, desenvolvera um
movimento concéntrico (como um caracol que se esconde em sua concha)
que se distancia do expectador. O primeiro circulo incide sobre o olho, o
segundo o absorve ( Kandinsky, 1996, p. 72).

As seis cores que formam por juncdo trés grandes antinomias, configuram um
grande circulo, como uma “serpente que morde a cauda” (simbolo do infinito e da
eternidade). A esquerda e a sua direita se abrem duas grandes possibilidades de siléncio: a
moftte e 0 nascimento.

Para Kandinsky, o branco atua sobre nossa alma como um grande siéncio absoluto.

Interiormente soa como um “nao-som” que permite equiparar-se a determinadas pausas
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musicais que sO interrompem temporariamente o curso da frase ou do conteido sem

constituir o fechamento definitivo de um processo. Diz ele:

E um siléncio que nio estd morto, mas, pelo contrario, cheio de
possibilidades. O branco soa como um siléncio que de pronto se pode
compreender. £ o nado juvenil ou melhor dito, o nada anterior ao
comeco, a0 nascimento. Talvez a terra parecia assim nos tempos brancos
da era glacial’.

O negro, ao contrario, soa interiormente como o nada sem possibilidades, como o
“nada morto” depois de apagar-se o sol, como um siléncio eterno sem futuro e sem
esperanca. Musicalmente é uma pausa completa e definitiva. Por essa razdo a pintura estd
profundamente associada a musica e pode-se, inclusive, compreendé-la melhor quanto
pensada sob a imagem sonora, bem como, sob aspectos de instrumentos. Vejamos algumas
analogias:
a) Amarelo: funcao de ascender, alcancar as alturas — correspondente musical =
trompete.
b) Azul: funcio de descender — correspondéncia musical = flauta, violoncello e
contrabaixo (em sua maior densidade).
c) Verde: fungio de equilibrar — correspondéncia musical = violino
d) Vermelho: vibrante e marcial = correspondéncia musical = tambores
E importante salientar que a arte, que teve sua fonte em uma necessidade
puramente pratica, como cagar ou pescar, converteu-se, segundo Kandinsky, em prazer
estético gragas ao elemento espiritual que lhe é inerente. Sendo assim, uma obra ¢é bela
quando equilibra seus dois aspectos fundamentais: o exterior e o interior. Esta ascensio do
“real” para o “espiritual” é algo constitutivo da prépria historia da pintura. Kandinsky traga
trés grandes linhas histéricas: até o século XIX, da pintura naturalista dos impressionistas,
do fauvismo a pintura abstrata. O terceiro periodo é classificado, por Kandinsky, como
Arte pura na qual os desejos praticos foram eliminados por completo. Diz ele: Na pintura
concreta: o artista se libera do objeto porque este o impede de expressar-se por meio exclusivamente

« L e 8
prctoricos.

7 Ibidem. p. 78
8 KANDINSKY, W. E/ valor de una obra concreta in: La gramatica de la creacién, op.cit. p. 141
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A pintura nao gira mais em torno “do qué” o artista representa, mas do “como”. E
um periodo marcado pela composi¢ao em que o “espirito” pode falar em uma linguagem
puramente artistica. Forma e conteudo fazem parte de um jogo em que ocorre a
substituicao do elemento objetivo pelo construtivo.

Kandinsky ver no processo de criagdao a substituicao de velhos valores do passado
por uma espiritualizacio da arte e do homem capaz de romper com o materialismo
imperante em seu tempo, bem como com o academicismo na pintura, diz ele: O desenbo se
converten em uma ciéncia, e as academias prescreveram quatro anos de estudos do desenbo, seguidos de
quatro anos de ensino de pintura propriamente dita. Excelente método que contribuin sobremaneira para a
proliferacao de pedante (Kandinsky, 1987, p. 143).

Para Kandinsky, a arte atua sobre a sensibilidade e, por tanto, s6 pode atuar através
da sensibilidade. Este modo de pensar parece contradizer as inumeras referéncias que o
autor faz ao papel da razdo no processo criativo. Haveria um conflito entre razio e
sensibilidade na teoria kandinskiana? F verdade que a razio tem um papel decisivo na
gramatica das cores, no entanto, observacoes como: o cdleulo mateniitico e a especulagao dedntiva,
ainda que se baseie em medidas seguras e pesos exatos, nunca produgirdo resultados artisticos
(Kandinsky, 1996, p. 69), nos fazem refletir sobre o real papel atribuido a racionalidade na
obra de Kandinsky.

Mas ¢é preciso cautela quando se trata de um tema tio espinhoso. Na conferencia
proferida em Colonia Kandinsky, ao indagar-se sobre a participagdo da intuicio e da légica
no ato de criagdo, responde: a génese de uma obra é de cariter cdsmico. O criador é pois o espirito. A
obra existe em forma abstrata antes de sua materializacdo. Neste caso, tanto a lggica como a intuicdo sdo
importantes para a materializacao (Kandinsky, 1987, p. 52).

Embora transpareca uma certa unidade entre a intuicdo e a logica, ¢ inegavel a
op¢ao pela intui¢do. A razio colabora na elaboragio, mas niao é a fonte. Diria que,
neoplatonicamente, a razao obriga-se a transcender a si mesma, isto é, a reconhecer seus
proprios limites e, principalmente, a ceder frente aquilo que lhe excede. Diz Kandinsky: ¢
necessdrio conhecer a anatomia, mas diante do cavalete ¢ deve-se esquecé-la (Ibidem, p. 106). Em outra
passagem do artigo intitulado O valor de nma obra concreta lemos: desconfiem da razao pura na arte

e ndo tentem “compreender” a arte seguindo o perigoso caminho da lggica (Ibidem, p. 141).
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Kandinsky vislumbra uma grande Sinzese entre as artes que superaria definitivamente
a dicotomia arte/ciéncia. Na verdade seu combate se dd contra um tipo de racionalidade
que chamarfamos hoje de técnica. O alvo da arte ndo ¢ a razdo, mas o espirito e neste
sentido seu esfor¢o de destrui¢ao vai contra um “espirito” racionalizador. Diz ele: Agucens o
ouvido para a miisica, abram os olhos para a pintura. E nao pensem! E conclui: examinem, se quiserem,
depois de ter escutado, e depois de ter visto (Ibidem, p. 150). O advérbio “depois” indica tempo.
Antes ndo ha pensamento. E preciso saber que na pintura as formas matematica nio sio
“formas matematicas”. Nesta propositada contradicdao reside exatamente a necessidade de
divisdo entre o olhar e o pensamento. E assim que podemos compreender sua afirmacio de
que o triangulo e o circulo nao sao geometria, mas meios pictdricos (idem).

Para Kandinsky, o individuo que ver um triangulo em uma pintura e se prende ao
triangulo perde a pintura. E preciso ver a “forma” insélita que reside no fundo de cada
imagem, do mesmo modo que ¢ fundamental ouvir o siléncio subjacente em todo som.
Nio nos esquegamos de que a forma é sempre, para Kandinsky, expressio de um material
abstrato. Diz ele: o objeto é, as veges, uma armadilha para o espirito (idem, p. 148). Pesem todas as
observagoes anteriores, Michel Henry defende que existe, para Kandinsky, uma “ciéncia da
arte”, também chamada de “ciéncia experimental”, no entanto, observa o comentador que

o fim do conhecimento é sempre o saber da vida ( Henry, 2008, p. 48).

Consideragdes finais

Finalmente, é possivel afirmar que as influéncias do pensamento de Goethe na obra
de Kandinsky podem ser expressas por variados caminhos, no entanto, o que creio melhor
representar o tema deste artigo sdao, sem duvida, a concepgao bipolar e suas variantes a
partir do “amarelo” e do “azul” como cores que expressam estados animicos’ e revelam o
processo gerador e eterno da natureza e a idéia da arte como manifestagdo do oculto
processo de geracao da natureza. Com relagao ao bipolarismo das cores, nota-se que, tanto
para Goethe quanto para Kandinsky, as cores tém fung¢des terapéuticas e produzem

“estados especificos” (Goethe, 1993, p. 140). No seu Ensaio sobre a pintura de Diderot (1798),

9 [ undnime entre os comentadores a influéncia e utilizacio, por parte de Kandinsky, da estrutura
Amarelo/Azul de Goethe. Sobre o tema ver: BARROS, LR.M. A cor no processo criativo. Um estudo sobre a
Baubaus e a teoria de Goethe. Sao Paulo: Senac, 2006; ver também: DROSTE, M. Baubaus archiv, 1919-1933,
Madrid: TASCHEN, 2006, p.145.
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Goethe ataca frontalmente a visao prismatica do arco-iris como fundamento das leis fisicas
que garantiriam a harmonia das cores. Para Goethe o erro cometido por Diderot foi
exatamente o erro de Newton, isto ¢, ndo entender que o arco-iris é uma manifestacio
particular de uma harmonia universal mais elevada, sob cujas leis também eles se colocam
(Goethe, 2008, p. 180).

Resumirfamos este processo do seguinte modo: Cor na superficie de um material
produz a Visdo que produz um efeito isolado na Alma que por sua vez pela combinagao
entre os elementos harmoénicos e desarmoénicos produz fins estéticos ¢ morais (DC, p.
140). Assim sendo, cada cor possui um carater ativo proprio:

a) Cores (lado positivo):

Amarelo = Cor mais proxima da luz — impressao calorosa e agradavel — iluminada
e ativa. Seu efeito desagradavel reside no seu “sujar-se” e tender para o lado negativo.
Amarelo-avermelhado = calor e contentamento. Incandescéncia.

Vermelho-amarelado = energia.

b) Cores (lado negativo):

Azul: cor entre o estimulo e o repouso. Sensagao de frio e nos lembra sombra.
Vermelho: solene

Verde: satisfacao dos olhos

Seguindo este esquema temos o amarelo como luz, o azul como escuridao e o verde
como mistura. Como expressao deste percurso das cores aos valores, sao iluminadoras as

seguintes palavras de Goethe:

Ainda que percebamos tais movimentos e determina¢des gerais
das mais diversas maneiras como simples atragio e repulsio, luz
que se acende e se apaga, vibragido no ar, comocio dos corpos,
oxidacdo e desoxida¢do, sempre os percebemos na medida em que
se unificam ou se separam, animam a existéncia e promovem

alguma forma de vida (DC, p. 30)
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E importante observar que, para Kandinsky, a necessidade interior tem trés causas
misticas que se baseam em trés necessidades misticas, sao elas:
1. Todo artista, como criador, expressa o elemento pessoal.
2. Todo artista, como filho do tempo, expressio sua época.
3. Todo artista, como servidor da arte, expressa o puro e eferno artistico que transpassa
povos e epocas.

O terceiro elemento ¢, de fato, o que determina a grandeza da obra e a grandeza do
artista, isto ¢, ser capaz de representar o a-temporal. Desta capacidade surge a definicao
kandinskiana da beleza, isto é: belo é o que brota da necessidade animica interior. Belo ¢ o que ¢
interiormente belo (Kandinsky, 1996, p. 104). Um aspecto importante ¢ a relagdo entre o
interiormente belo e a harmonia das cores. Ponto imortante desta necessidade interior em
consonancia com o pensamento de Goethe diz respeito a conexdo entre o artista que intui
o belo supremo e a natureza como expressao maxima desta beleza.

O artista, tanto para Kandinsky como para Goethe nao pode conhecer o belo em si,
mas sentir e produzi-lo. Diz Goethe: A arte é uma mediadora do indizivel ( Goethe, 2008,
p.257). Em outra passagem da mesma obra diz: O belo ¢ uma manifestacio de leis naturais
Secretas, que sem a sua aparicdao teriam permanecido eternamente ocultas (Ibidem, p. 255). Neste
sentido arte e natureza expressio uma unidade que nas palavras de Goethe permanece
sempre fora do entendimento. A contemplacio (angeschaut) é sentimento, mas nao
“conhecimento”, diz Goethe: Nao pode ser propriamente conbecida, muito menos podem ser expressos
ent palavras sua esséncia, seu mérito (Ibidem, p. 117).

Estamos, portanto, diante de duas concepgoes da arte como ascese, no sentido de
exercicio que conduz a plenitude moral, ao belo supremo, isto é, ao todo da natureza. Por
essa razao, a arte, para ambos autores, teve sua origem na religido, no sentido originario
(religare). A expressao usada por Goethe para expressar o papel de unificagao realizado
pela arte é de sobrenatural-natural.

A arte consegue, assim, realizar sua fun¢do de mediagdo entre o visivel e o
inteligivel. O exemplo claro, para Goethe, é a obra A pesca milagrosa (1915) de Rafael Sanzio
que, pela simplicidade dos elementos, expressou de modo unico a natureza divino-humana

de Cristo.
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Nas palavras de Goethe, os pescadores reconhecem zustantaneamente que o filho de
Deus estd presente entre eles. F, o particular submetido ao universal e o universal acomodado ao
particular (Goethe, 2008, p. 255). Se Goethe prefere ver na simplicidade dos elementos a
representacio da unidade entre o sobrenatural e o natural, Kandinsky interpreta a estrutura
geométrica de algumas obras como expressao da ressonancia abstrata subjacente. Como
exemplos ele cita, Rafael e Cézanne que estruturam a composicao na forma geométrica do
triangulo que, para Kandinsky, remete ao que ele chama de #ridngulo mistico.

No fundo o que me interessou com este artigo foi ressaltar a dimensao espiritual
que a arte assume para ambos pensadores. Fiquemos, portanto, com este pensamento de
Goethe que bem poderia ser de Kandinsky e que resume os esfor¢cos de pensador e de
artista por traduzir o que escapa a toda definicdo, diz Goethe: A manifestacao da idéia do belo ¢
tao fugidia quanto a manifestagao do sublime, do espirituoso, do aprazivel, do ridiculo. Esta é a cansa pela

qual é tao dificil falar dela (Goethe, 2008, p.257).
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