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l 1 Introducao




Toda obra de arte € filha de seu tempo e, muitas vezes, mie dos
nossos sentimentos.

Cada época de uma civilizagio cria uma arte que lhe ¢ propria
e que jamais se vera renascer. Tentar revivificar os principios ar-
tisticos de séculos passados s6 pode levar a produgio de obras na-
timortas. Assim como & impossivel fazer reviver em nos o espiri-
to e as maneiras de sentir dos antigos gregos, também os esforgos
tentados para aplicar seus principios — por exemplo, no dominio
da plastica — s6 levardo 4 criagdo de formas semelhantes as formas
gregas. A obra assim produzida sera sem alma para sempre. Essa
imitagdo assemelha-se & dos macacos. Aparentemente, 0s movi-
mentos do macaco sdo 0s mesmos que os do homem: o macaco sen-
ta, segura um livro e o folheia com ar grave. Mas essa mimica € des-
provida de qualquer significagio.

Existe outra analogia, entre as formas de arte, baseada numa
necessidade fundamental. A similitude das tendéncias morais e es-
pirituais de toda uma época, a busca de objetivos ja perseguidos em
sua linha essencial, depois esquecidos, €, portanto, a semelhanga
do clima interior, podem logicamente levar ao emprego de formas
que, no passado, serviram com &xito as mesmas tendéncias. As-
sim nasceu, pelo menos em parte, nossa simpatia e nossa com-
preensdo pelos primitivos, a afinidade espiritual que descobrimos
ter com eles. Como nds, esses artistas puros so se ligaram, em suas




28 DO ESPIRITUAL NA ARTE

obras, a esséncia interior, sendo por isso mesmo eliminada toda e
qualquer contingéncia,

Esse ponto de contato interior, apesar de toda a sua importin-
cia, nio é, entretanto, mais do que um ponto. Apés o longo perfo-
do de materialismo de que ela esta apenas despertando, nossa al-
ma acha-se repleta de germes de desespero e de incredulidade, pres-
tes a sogobrar no nada. A esmagadora opressdo das doutrinas ma-
terialistas, que fizeram da vida do universo uma vi ¢ detestdvel
brincadeira, ainda ndo se dissipou. A alma que volta a si perma-
nece sob a impressdo desse pesadelo. Uma luz vacilante brilha te-
nuemente, como um minusculo ponto perdido no enorme circulo
da escuriddo. Essa luz fraca ¢ apenas um pressentimento que a al-
ma nao tem coragem de sustentar; ela se pergunta se a luz nio se-
rd o sonho, e a escuriddo a realidade. Essa divida e os sofrimentos
opressivos que ela deve a filosofia materialista distinguem nossa
alma da alma dos primitivos. Por mais levemente que se a toque,
nossa alma soa como um vaso precioso, que se encontrou racha-
do na terra. E por isso que a atragdo que nos leva ao primitivo, tal
como o sentimos hoje, s6 pode ser, sob sua forma atual e facticia, de
curta duragio.

Salta aos olhos que essas duas analogias da arte nova com cer-
tas formas de épocas passadas sdo diametralmente opostas. A pri-
meira, toda exterior, serd sem futuro. A segunda ¢ interior e en-
cerra o germe do futuro. Apds o periodo da tentagio materialista
a que aparentemente sucumbiu, mas que repele como uma tenta-
¢do ruim, a alma emerge, purificada pela luta e pela dor. Os senti-
mentos elementares, como o medo, a tristeza, a alegria, que te-
riam podido, durante o periodo da tentagdo, servir de contetido pa-
ra a arte, atrairdo pouco o artista. Ele se esforgara 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 experi-
mentd-las, emogdes mais delicadas, que nossa linguagem é incapaz
de exprimir.

Mas, no momento atual, & raro o espectador estar em condigdes
de sentir essas vibragdes. O que ele procura na obra de arte é ou
uma simples imitagéo da natureza que pode servir a fins praticos
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(retrato, na acepgio mais banal da palavra, etc.), ou uma imitagéo
da natureza que equivalha a uma interpretagao (a pintura impres-
sionista), ou, enfim, estados de espirito disfar¢ados sob formas
naturais, a que se da o nome de Stimmung'. Todas essas formas,
contanto que se trate de verdadeiras formas de arte, alcangam seu
objetivo e constituem (mesmo no primeiro caso) um alimento pa-
ra o espirito, sobretudo no terceiro caso, quando o espectador en-
contra nelas um eco de sua alma. Por certo, tal consonancia (ou
dissonancia) ndo pode manter-se v ou supetficial. No entanto, o
clima (Stimmung) da obra ainda pode aprofundar e sublimar a re-
ceptividade do espectador. Seja como for, tais obras protegem a
alma de toda vulgaridade. Elas a mantém em certa altura, a se-
melhanga do que faz uma cravelha com as cordas de um instru-
mento. Entretanto, a afinagéo e propagagido desse som no tempo e
no espago permanecem limitadas e néo esgotam toda a agio possi-
vel da arte.

Um edificio de grandes, de enormes, de pequenas ou médias di-
mensdes, dividido em salas. As paredes dessas salas desaparecem
sob telas pequenas, grandes ou médias, ndo raro varios milhares
de telas. Nessas telas, por meio da cor, fragmentos de “natureza’;
animais iluminados ou na sombra, no bebedouro ou perto da dgua;
ao lado, um Cristo na cruz, representado por um pintor que néo
cré em Cristo; flores, seres humanos sentados, em pé, caminhan-
do, muitas vezes também nus, uma multiddo de mulheres nuas
(freqlientemente em escorgo e vistas de costas), bandejas de prata
com macas, o retrato do Conselheiro de Estado N..., um sol
poente, uma dama de rosa, um bando de patos, o retrato da barone-
sa X..., um vdo de gansos, uma dama de branco, bezerros 4 som-
bra com, aqui e ali, manchas de sol de um amarelo gritante, o re-
trato de Sua ExcelénciaY..., uma dama de verde. Tudo isso cuida-
dosamente impresse num catdlogo: nomes dos artistas, titulos dos

1. Lamentavelmente, esse termo gue deve designar as aspiragoes poéticas de uma alma artis-
tica vibrante foi desviado do seu sentido verdadeiro para, finalmente, converter-se em moti-
vo de zombaria. Qual, alids, a palavra impregnada de um sentido profundo que a multidao
nao é logo tentada a profanar?
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quadros. As pessoas, catdlogo em punho, vdo de uma tela a outra;
folheiam-no e Iéem os nomes. Depois tornam a sair, tdo ricas ou
tdo pobres quanto estavam ao entrar, e imediatamente se deixam
reabsorver por suas preocupagdes, que nada tém a ver com a ar-
te. O que vieram elas fazer aqui? Cada quadro encerra misteriosa-
mente toda uma vida, uma vida com seus sofrimentos, suas dvi-
das, suas horas de entusiasmo e de luz.

Para o que tende essa vida? Para quem se volta a alma angus-
tiada do artista quando, também ela, participa de sua atividade
criadora? O que ela quer anunciar? “Projetar a luz nas profunde-
zas do coragdo humano, eis a vocagio do artista”, escreveu Schu-
mann. E Tolstoi: “Um pintor ¢ um homem que pode desenhar e
pintar tudo.”

Dessas duas definigdes da atividade do artista, ¢ a segunda
que se deve escolher, se se pensar na exposigéo de que acabamos
de falar. Com mais ou menos habilidade, virtuosismo, brio, foram
aproximados na tela objetos que tinham entre si relagdes de valor
ora elementares, ora complexas. E a harmonizagdo do conjunto na
tela que realiza a obra de arte. Contempla-se essa obra com um
olhar frio e uma alma indiferente. Os entendidos admiram-lhe a
feitura como se admira um equilibrista ria corda e saboreiam a pin-
tura como se saboreia um paté,

As almas famintas partem famintas.

A multiddo arrasta-se de sala em sala e acha as telas “bonitas”
¢ “sublimes”. Aquele que teria podido falar a seu semelhante nada
disse, e aquele que teria podido ovwir nada ouviu.

I 0 que se chama “arte pela arte”.

Essa sufocagio de toda ressonéneia interior que é a vida das
cores, essa dispersdo in(til das forgas do artista, eis 4 arte pela
arte,

O artista busca a recompensa material para sua habilidade, seu
poder inventivo e sua sensibilidade. Seu objetivo consiste em sa-
tisfazer sua ambigéo e sua cupidez. Em vez de um trabalho em co-
mum que os aproximaria, ¢ uma rivalidade que se estabelece en-
tre os artistas dvidos de bens materiais. Queixam-se de um exces-
so de concorréncia e da superprodugdo que ela acarreta. O 6dio, a
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parcialidade, a inveja, as intrigas sfo as conseqliéncias dessa arte
materialista que foi desviada de sua finalidade’.

O espectador distancia-se do artista que, numa arte privada de
objetivo, recusa-se a ver a finalidade de sua propria vida e tem
maiores ambigdes. -

Compreender ¢ educar o espectador, induzi-lo a compartilhar o
ponto de vista do artista. Dissemos mais acima que a atte ¢ filha do
seu tempo. Tal arte s6 pode reproduzir o que, na atmosfera do mo-
mento, ja estd totalmente realizado. Essa arte, que néio encerra em
si nenhum potencial de futuro, que ¢ tédo-s6 o produto do tempo
presente e jamais engendrara o “amanha”, ¢ uma arte castrada. Vi-
ve pouco tempo e, privada de sua razéo de ser, morre assim que mu-
da a atmosfera que a criou.

E uma arte suscetivel ainda de outros desenvolvimentos. Tam-
bém tem raizes em sua ¢poca. Mas ndo ¢ somente 0 eco ¢ 0 espe-
lho dessa época; possui, além disso, uma forga de despertar profé-
tica, capaz de uma vasta e penetrante irradiagio.

A vida espiritual, a que a arte também pertence e de que ¢ um
dos mais poderosos agentes, traduz-se num movimento para a fren-
te e para o alto, complexo mas nitido, ¢ que pode reduzir-se a um
elemento simples. E o proprio movimento do conhecimento. Seja
qual for a forma que adote, conserva o mesmo sentido profundo e
a mesma finalidade.

As causas da necessidade que nos obriga, “com o suor do nos-
so rosto”, a progredir pelo sofrimento, pelo mal e os tormentos,
permanecem para nds envoltas em obscuridade. Quando se che-
ga a uma parada, quando a’estrada ¢ desembaragada de vérias pe-
dras pérfidas, perversamente uma mao invisivel langa no caminho
novos blocos que o recobrem, por vezes, de forma tdo completa que
ele fica irreconhecivel.

2. Algumas raras excecoes isoladas nao contradizem esse quadro aflitivo e mesmo entre essas
excegdes encontra-se um grande ndmero de artistas cujo credo é a arte. Por consequinte,
eles servermn a um ideal que, por elevado que seja, obriga-os, no fim das contas, a uma dis-
persac indtil de suas forgas. A beleza exterior & um elemento constitutivo da atmostera espi-
ritual, Mas esse elemento, fora de seu aspecto positivo (o belo e o bem), nao esgota todas
as virtudes de um talento (no sentido evangélico do termo}, do qual certas possibilidades
permanecem sempre nao empregadas,
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Entédo sempre surge um homem, um de nés, em tudo nosso se-
melhante, mas que possui uma forga de “visdo” misteriosamente in-
fundida nele.

Ele vé o que serd e o faz ver. Por vezes, desejaria libertar-se
desse dom sublime, dessa pesada cruz sob a qual se verga. Mas
ndo pode. Apesar das zombarias e do ddio, atrela-se & pesada car-
roga da humanidade, a fim de solta-la das pedras que a retém e,
com todas as suas forgas, impele-a para a frente.

Com freqiiéncia, ja nada do seu “eu” corporal subsiste na terra.
Tenta-se entdo reproduzir por todos os meios € em tamanho maior
que o natural, no marmore, no bronze, na pedra, essa forma corpo-
ral, como se ela pudesse ter importancia em tais mértires, divinos
servidores dos homens, que sempre desprezaram a matéria e servi-
ram apenas ao espirito. Mas esse “marmore” é o testemunho visi-
vel de que homens cada vez mais numerosos chegaram ao ponto
atingido pelo primeiro deles, aquele que agora se glorifica.

2 O movimento




Um grande tridngulo dividido em partes desiguais, a menor ¢ a
mais aguda no apice, representa esquematica mas suficientemen-
te bem a vida espiritual. Quanto mais se vai em diregdo & base, mais
essas partes sdo grandes, largas, espagosas ¢ altas.

Todo o tridngulo, num movimento quase imperceptivel, avanga
e sobe lentamente, € a parte mais proxima do apice atingird “ama-
nhd” o lugar onde a ponta estava “hoje™. Em outras palavras, o que
para o resto do tridngulo ainda ¢ hoje apenas uma lengalenga in-
compreensivel e s6 faz algum sentido para a ponta extrema, reve-
lar-se-4 amanha, para a parte que lhe estd mais proxima, impreg-
nado de emogbes e de novas significagdes.

Por vezes, na ponta extrema, ndo ha mais do que um homem so-
zinho. Sua visdo iguala sua infinita tristeza. E os que estdo mais per-
to dele niio o compreendem. Em sua indignagdo, tratam-no de im-
postor, de semilouco. Toda a sua vida, solitdrio, muito longe e
acima dos outros, Beethoven também foi alvo dos ultrajes destes’.

3. “Hoje” e “amanha” devem ser aqui tomados ne mesmo sentido dos “dias” da criagdo, na
Biblia.

4, Weber, o autor de Freischiitz, disse da 7* sinfonia de Beethoven: “Esse génio acaba de atingir
o nec plus uftra da extravagancia. Beethoven esta agora no ponto para o hospicic.” Ouvindo
pela primeira vez, no comego da primeira parte, a passagem em gue o mi retorna com uma
abstinacao 180 pungente, o abade Stadler ndo se canteve e disse para o seu vizinho: "Ainda e
sempre esse mil Deddidamente, esse individuo é tic pobre de talento quanto de idéias.”
(August Géllerich, Beethoven, p. 1. Colegdo "La Musique”, editada por R, Strauss.)
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Quanto tempo foi necessdrio para que a maior parte do tridngulo
chegasse ao lugar onde esse homem estava outrora sozinho? Ape-
sar de todos 0s monumentos, sdo tio numerosos assim aqueles que
subiram até 14?

Podem-se descobrir artistas em todas as partes do tridngulo.
Aquele que, entre eles, ¢ capaz de olhar além dos limites da parte
a que pertence ¢ um profeta para os que o cercam, Ele ajuda a fa-
Zer avangar a carroga recalcitrante. Porém, se seu olhar nio & bas-
tante penetrante, se, por uma razao mesquinha, ele fecha delibera-
damente os olhos ou deles faz mau uso, scus companheiros o
compreenderdo ¢ o festejarfio. Quanto mais perto estiver da base,
maior serd o numero daqueles para quem suas palavras serdo
inteligiveis. Essa multiddo tem fome — muitas vezes sem que ela
propria esteja consciente disso — do pio espiritual que convém s
suas necessidades. I esse péo que seus artistas lhe oferecem e é
desse pdo que, amanhi, quando ocupar o seu lugar, a camada se-
guinte, por seu turno, se nutriré.

Esse esquema da vida espiritual nos fornece dela uma imagem
bastante incompleta. Despreza todo um lado de sombra, uma
grande face obscura, uma mancha morta. Com demasiada freqiién-
cia, esse pdo converte-se no alimento de todos aqueles que se man-
tém num plano mais elevado. Mas, para eles, pode vir a se tornar
um veneno. Uma pequena dose basta para agir sobre a alma, fa-
z&-la resvalar gradualmente, cada vez mais baixo. Absorvido em
dose elevada, esse veneno arrasta a alma em sua queda brutai
Num de seus romances, Sienkiewicz compara a vida espiritual &
natagao; aquele que ndo trabalha sem descanso e nio luta inces-
santemente estd condenado a afundar. E entio que o dom natural
do homem, o “talento” (no sentido evangélico do termo), pode tor-
nar-se uma maldigao para o artista que o recebeu e também para
todos aqueles que comem desse pdo envenenado. O artista empre-
ga seu génio para agradar necessidades inferiores; introduz um con-
tetido impuro numa forma pretensamente artistica. Atrai a si os fra-
Cos, perverte-os em contato com os piores, engana os homens ¢ a-
Juda-os a se enganarem levando-os a persuadirem-se e a persuadi-
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rem os outros de que tém sede do espiritual e de que a fonte onde
saciam sua sede ¢ uma fonte pura. Tais obras ndo ajudam a ascen-
Ao aos pincaros, entravam-na; elas fazem recuar aqueles que se
esforgam por avangar e empestam o ar em torno delas.

No mundo espiritual, ocorrem periodos estéreis, pobres em ta-
lentos, em que ninguém oferece aos homens o Pio que da a ilumina-
¢do. Sao os periodos de decadéncia. Caem incessantemgnte all‘I‘l:ElS
nas partes mais inferiores do tridingulo que, em seu conjunto, da a
impressdo de estar imdvel. Mas, na realidade, ele r@tmcede e de-
clina. Nessas épocas mudas e cegas, os homens atribuem um va-
lor especial e exclusivo aos éxitos exteriores. Apenas os bens ma-
teriais tém importéincia; cada progresso técnico que sO serve € s0
pode servir ao corpo ¢ saudado como uma vitoria. As forgas pu-
ramente espirituais passam despercebidas. k

Os que tém fome de iluminagdo, aqueles que enxergam, sao
marginalizados — zombam deles, rotulam-nos de loucos. Mz}s es-
sas poucas almas resistem ¢ estdo atentas. Tém uma neccsmda.de
obscura de vida espiritual, de ciéncia, de progresso. Gemem, in-
consoladas e queixosas, no coro dos apetites grosseiros, dos go-
zadores avidos dos bens mais materiais. As trevas tornam-se ca-
da vez mais densas. A dvida tortura essas almas inquietas, a an-
glstia as esgota. Em redor delas, o cinzento se espessa. Mas esse
lento obscurecer causa-lhes medo e, em desespero, elas se precipi-
tam na noite. i

A arte degradada dessas épocas visa apenas fins materiais, Ex-
trai sua inspiragdo dos temas mais ignobeis, porquanto nao pode-
ria haver temas nobres para ela.

Os objetos cuja reprodugio ¢ seu nico objetivo permanecem
imutavelmente os mesmos. De todas as interrogages que a arte po-
de formular-se 86 0 “como” subsiste. O método que empregard pa-
ra reproduzir o objeto torna-se, para o artista, o inico problema: & o
“Credo” de uma arte sem alma.

A arte estd em busca de uma resposta. Especializada, ela s6 ﬁ-
card inteligivel para os proprios artistas, que comegam a se quei-
xar da indiferenga do publico por suas obras. Nessas €épocas, 0 ar-
tista, em geral, tem muito pouco a dizer. Basta-lhe uma nuanga in-



38 DO ESPIRITUAL NA ARTE

significante para fazer-se conhecer e apreciar por um grupo de me-
cenas e apreciadores de arte que o exaltam (o que ndo deixa de se
traduzir, se for o caso, em algumas vantagens materiais). Vé-se en-
tdo uma legiéio de homens dotados de uma aparéncia de talento que
se langam, ndo sem habilidade, sobre uma arte que lhes parece tdo
simples de conquistar. Em cada “centro artistico” vivem milhares
de artistas dessa espécie, a maioria unicamente preocupada em pro-
curar um novo estilo e que cria, com o coragio frio, sem entusias-
mo, sem empolgagio, milhdes de obras de arte.

A “concorréncia” aumenta. A encarnig¢ada busca de sucesso
torna a pesquisa cada vez mais superficial. Pequenos grupos que,
por acaso, lograram manter-se & margem desse caos de artistas e de
obras, entrincheiram-se nas posigdes que conquistaram. O publico
olha sem compreender. Semelhante arte nio pode interessa-lo e ele
volta-lhe simplesmente as costas.

Apesar da cegueira, apesar desse caos e dessa busca desenfrea-
da, o tridngulo espiritual continua, na realidade, avangando. So-
be, lentamente, com uma forga irresistivel. Invisivel, um novo Moi-
sés desce da montanha. V& a danga em torno do bezerro de ouro.
Mas ainda assim dd aos homens a férmula de sabedoria que lhes
trouxe.

Sua linguagem escapa as massas. O artista, porém, a entende-
rd. A principio inconscientemente, ele seguird esse chamado. Ja
0 “como” contém um germe oculto de cura. Mesmo que essa per-
gunta fique em geral sem resposta, ha nessa personalidade, ainda
que insignificante, uma possibilidade de niio ver no objeto apenas
a pura matcria do periodo realista, reproduzido “tal qual”, sem ima-
ginagdo, mas também o que a ultrapassa.

Mais que isso, a partir do instante em que, da maneira que
lhes € propria, a experiéncia intima do artista e a for¢a de emo-
¢80 que a torna comunicavel aos outros transparecem, a arte en-
tra no caminho ao término do qual reencontrard o que perdeu, o
que voltara a ser o fermento espiritual de seu renascimento. O ob-
jeto de sua busca nio é o objeto material concreto a que o artista
se prendia exclusivamente na época precedente - etapa superada
—, mas serd o préprio contetdo da arte, sua esséncia, sua alma,

GENERALIDADES 39

sem a qual os meios que a servem nunca serdo mais do que Or-
gios languidos e indteis. 32

Esse contetido, s6 a arte pode capta-lo, s ela pode exprimi-lo
claramente com os meios que lhe pertencem.




3 A mudanca de rumo espiritual




O tridngulo espiritual avanga e ascende lentamente. Uma das
mais extensas partes de sua base comega a ser afetada pelas primei-
ras frases do “Credo” materialista. Judeus, catélicos, protestantes,
aqueles que o povoam sio ateus, antes de tudo. Alguns, os mais au-
daciosos ou os mais bitolados, reconhecem-no abertamente. O “Céu”
esta vazio. Deus estd morto. Em politica, sio partidarios da re-
presentagdio popular ou republicanos. O medo, o horror € o 6dio
que ontem alimentavam por tais opinides politicas hoje eles dedi-
cam 2 anarquia, da qual apenas conhecem o nome e cujo simples
nome os apavora.

Do ponto de vista econdmico, sdo socialistas. Afiam a espada
da Justiga para desferir o golpe mortal na hidra capitalista ¢ aba-
ter o Mal.

Ninguém, entre eles, jamais conseguiu resolver uma tnica di-
ficuldade. Sdo outros homens, superiores a eles, que sempre fi-
zeram avangar o carro da humanidade. Como poderiam imaginar
os esforgos e aflicdes desses outros? Néo fazem mais do que so-
frer de longe os efeitos destes e acreditam em algum meio simples
e infalivel.

A parte seguinte ¢ cegamente aspirada pela primeira. Ela ten-
de a colocar-se em seu nivel, mas agarra-se a seu lugar, com medo
de ser enganada. O medo do desconhecido a paralisa.
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Do ponto de vista religioso, as partes superiores nio se con-
tentam em professar o mais cego ateismo. Elas baseiam-no em al-
gumas afirmagGes que tomam de outrem. Como esta declaragio
de Virchow, indigna de um cientista: “Autopsiei numerosos cada-
veres ¢ jamais descobri neles uma alma.” Do ponto de vista poli-
tico, o ideal republicano ocupa um lugar de destaque. Conhe-
cem-se os usos parlamentares, 1éem-se os jornais, até mesmo os
artigos mais sérios. Do ponto de vista econdmico, enfim, os di-
versos matizes do socialismo sdo aquinhoados. As convicedes
apoiam-se de bom grado em abundantes citagoes, desde Emma,
de Schweitzer, e A lei de bronze, de Lassalle, at¢ O capital, de
Marx, ¢ muitas mais.

Outras preocupagdes vém ainda assedid-los: a ciéncia e a arte,
a literatura e a masica.

Do ponto de vista cientifico, esses homens séo positivistas: s6
reconhecem o que pode ser medido e pesado. O resto, para eles, é
apenas uma perigosa loucura do género daquela de que tachavam
ontem as teorias hoje “demonstradas”.

Em arte, sdo naturalistas. Reconhecem, entretanto, a persona-
lidade do artista, sua individualidade, seu temperamento. Mas so
a admitem contanto que ela se encerre nos estreitos limites que lhe
foram fixados por aqueles em quem tém fé,

Nessas alturas, entretanto, apesar da ordem evidente, apesar da
seguranga, apesar dos principios incontestaveis, reinam uma an-
gulstia secreta, uma confusio, uma inseguranga € um mal-estar se-
melhante ao que se apodera dos passageiros de um transatlintico
quando, em alto-mar, tendo a terra se dissipado na neblina, gros-
sas nuvens se acumulam e o vento ergue as vagas em negras mon-
tanhas, Devem isso ao desvio de sua cultura. Nio ignoram que o
cientista, 0 homem de Estado, o artista hoje adorado, nio passava
ontem de um arrivista, um fanfarrdio, um ridiculo charlatio que s6
merecia indiferenga.

Quanto mais se sobe no triangulo espiritual, mais duras, mais
nitidas e contundentes se fazem as arestas do medo.

Ha olhos que podem ver por si mesmos, cérebros capazes de
sintese. Esses homens perguntam-se: “J4 que a verdade de anteon-
tem foi derrubada pela de ontem, a de ontem pela de hoje, a de
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hoje, por sua vez, ndo o serd também pela de amanhi?” E os mais
audaciosos respondem: “Por que ndo?”

Ha olhos que podem ver o que ainda ndo foi “explicado” pela
ciéncia atual. Esses homens perguntam-se: *“Chegard a ciéncia a re-
solver esses enigmas seguindo pelo caminho por onde se arrasta ha
tanto tempo? E, se chegar, poderemos confiar em sua resposta?”

Também af se encontram os homens de saber profissionais que
conservaram, sem davida, a lembranga da maneira como os meios
académicos acolheram pela primeira vez certos fatos agora soli-
damente estabelecidos, que eles admitem hoje sem contestagio.
Temos ai especialistas que escrevem profundas obras repletas de
apreciagdes benevolentes sobre uma arte a cujo respeito ainda
ontem se dizia que era desprovida de sentido.

Acreditam quebrar assim as barreiras que a arte ja transpds ha
muito tempo e erguer outras novas, estas irremoviveis. Nio perce-
bem que as colocam ndo diante da arte, mas atras dela. Amanha,
quando se derem conta de seu erro, sentir-se-io livres para escre-
ver outras obras e para deslocar precipitadamente suas barreiras.
E assim serd enquanto ndo se tiver reconhecido que o principio ex-
terior da arte s6 vale para o passado e jamais para o futuro. Sus-
tentar sistematicamente esse principio no dominio do imaterial é
um absurdo. O que ainda ndo existe materialmente ndo se pode cris-
talizar materialmente. SO a intuigdo permite reconhecer aqueles
que serdio os guias espirituais no reino do futuro. O talento do ar-
tista abriu o caminho. A teoria ilumina, & maneira de uma lanterna,
as formas cristalizadas de “ontem” e do que era anteontem (ver,
mais adiante, o cap. 7, “Teoria”).

Subamos um degrau. A confusdo aumenta, como uma grande
cidade construida segundo todas as regras da arquitetura e abalada
de repente por uma forga que desafia todos os calculos.

Os habitantes dessa cidade espiritual vivem no terror dessas for-
¢as, com as quais os arquitetos e os matematicos nio contaram.

Aqui, é um lance de espessa muralha que desmoronou como
um castelo de cartas; ali, jazem as ruinas de uma torre colossal, tio
alta quanto o céu, feita do el conjugado de pilares espirituais in-
destrutiveis. Os abalos arruinaram o antigo cemitério abandonado.
Os velhos timulos se entreabrem ¢ deles escapam espiritos esque-
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cidos. Esse sol, fabricado com tanta arte e tio laboriosamente, co-
bre-se de manchas e escurece. Vai-se agora substitui-lo pelo qué?

Nessa cidade também vivem homens a quem uma outra verda-
de ensurdeceu. Nao ouvem nenhum desmoronamento. Nada en-
xergam porque essa verdade os cegou. Dizem: “Nosso sol estd ca-
da vez mais radioso, logo as derradeiras manchas terdo desapareci-
do.” Um dia chegard em que também eles terdo ouvidos para es-
cutar e olhos para ver.

Subamos ainda mais. Ai, a angustia dissipou-se. A, prossegue
um trabalho que abala ousadamente a ordem estabelecida pelos ho-
mens. Verdadeiros homens de ciéncia ai sondam e exploram a ma-
téria, ai passam a vida, nenhuma pergunta os assusta. Por fim,
acabam pondo em divida a existéncia dessa matéria sobre a qual,
ainda ontem, tudo repousava, sobre a qual o universo inteiro se
apoiava. A teoria dos elétrons, isto ¢, da eletricidade dinimica,
que deve substituir integralmente a matéria, encontra hoje auda-
ciosos pioneiros. Eles viio em frente, esquecendo toda prudéncia,
e sucumbem na conquista da cidadela da ciéncia nova, a seme-
Ihanga daqueles soldados que, tendo feito o sacrificio de suas pes-
soas, perecem no assalto desesperado a uma fortaleza que nio
quer capitular. Mas “ndo existe fortaleza inexpugnavel”.

Multiplicam-se os fatos que a ciéncia de ontem qualificava de
“blefe”. Até os jornais que, a maior parte do tempo, estdo a servi-
¢o do sucesso e da plebe, e com tudo traficam, véem-se obrigados
amoderar o tom irénico quando expdem os “milagres” e, com fre-
qiiéncia, até a abster-se dele. Cientistas que eram materialistas
puros convertem-se e consagram-se a pesquisa cientifica de fa-
tos inexplicdveis que ndo é mais possivel negar nem calar’.

Por outro lado, enfim, aumenta o niimero daqueles que perde-
ram toda confianga nos métodos da ciéncia materialista para tudo

5. Zollner, Wagner, Butleroff-Petersbourg, Crookes (Londres, etc.). Mais tarde, Ch. Richet,
mesmo Flammarion. Le Matin reproduziu os depoimentos destes Gltimos sob o titulo:
“Constato, mas ndo explico.” Enfim, G. Lombrose, o criador do métedo antropoldgico em
criminologia, assiste com Eusapia Palladino a sessdes de espiritismo e reconhece a realidade
dos fenfmenos. Nao so outros cientistas trabalham individualmente nesse deminio, mas
tambem, pouco a pouco, vao se formando sociedades cientfficas que perseguern os mesmos
objetivos (por exemplo, a Saciedade de Estudos Psiquicos de Paris, que organiza inclusive
conferéncias no interior e da a conhecer ao publico, com inteira objetividade, os resultados
obtidos).
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0 que nio ¢ a “matéria” ou para tudo o que nfo ¢ acessivel aos nos-
sos sentidos. Tal como na arte que busca socorro nos primitivos, es-
ses homens voltam-se para épocas semi-esquecidas e seus méto-
dos a fim de lhes pedir ajuda, pois esses métodos ainda estdo vi-
vos em povos que estamos acostumados a olhar com piedade e des-
prezo do alto de nossos conhecimentos.

Acontece as vezes que nossos homens de ciéncia observam,
entre os hindus, por exemplo, fatos inexplicaveis. Na maioria dos
casos, ndo se dignam sequer leva-los em consideragio, ou entio,
como se enxotassem moscas importunas, afastam-nos com pala-
vras e explicagSes superficiais’. A Sra. H. P. Blawatzky foi a pri-
meira, apos uma longa permanéncia na [ndia, a estabelecer um
solido vinculo entre esses “selvagens” e nossa civilizagio. £ des-
sa época que data o grande movimento espiritual cuja forma vi-
sivel € hoje a “Sociedade de Teosofia”. Essa sociedade compde-
se de “lojas” que, pelo conhecimento “interior”, procuram abor-
dar os problemas do espirito. Seus métodos, em completa oposi-
¢do aos chamados métodos positivos, sdo, no essencial, tomados
do que ja foi, mas traduzidos numa forma relativamente precisa’,

A teoria teosofica ¢ a base desse movimento. Ela foi exposta
por Blawatzky sob a forma de um catecismo em que o aluno re-
cebe respostas precisas para as suas perguntas’. Segundo Bla-
watzky, teosofia ¢ igual a verdade imperecivel (p. 248). “Um no-
vo apostolo da verdade encontrara, gragas a Sociedade de Teo-
sofia, a humanidade pronta para escutar sua mensagem; havera
formas de linguagem que lhe permitirdo exprimir as novas ver-
dades. Uma organizagdo aguarda sua vinda para desembaragar
seu caminho dos obstaculos e das dificuldades materiais” (p. 250,.
E Blawatzky — ¢é essa a conclusio de seu livro — pensa que, “no
século XXI, a terra serd um paraiso, em comparagio com o que
ela é hoje”.

6. Na presenca de fatos dessa espécie, recorre-se de bom grado & palavra “hipnose”, essa
mesma hipnose que, em sua ferma primitiva de mesmerismo, diversos académicos trataram
com tanto desdém.

7. Ver, por exemplo, Theosophie do Dr. Steiner e seus artigos sobre o caminho da consciéncia
ern Lucifer Gnasis.

8. H. P. Blawatzky, Der Schitissef der Theosaphie, Leipzig, Max Haltman, 1907. O livro foi publi-
cado em inglés em Londres, em 1889
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De toda maneira, alids, mesmo que a tendénc\ia dos teosofis-
tas a construir uma teoria e que seu jubilo, talvez prematuro,
diante da idéia de poderem responder em breve a imensa e eterna
interrogacdo sejam passiveis de deixar cético o observador, nem
por isso esse grande movimento deixa de ser um poderoso fermen-
to espiritual. Mesmo sob essa forma, ¢ um grito de libertagdo que
tocard os coragdes desesperados, presas das trevas ¢ da noite. If
uma mao prestimosa que se estende para eles e lhes aponta o ca-
minho.

Quando a religido, a ciéncia e a moral sdo abaladas (esta pela
rude mio de Nietzsche), e quando seus apoios exteriores amea-
¢am desmoronar, o homem desvia seu olhar das contingéncias
exteriores e volta-o para si mesmo.

A literatura, a masica e a arte sdo as primeiras afetadas. E ne-
las que, pela primeira vez, pode-se tomar consciéncia dessa mu-
danga de rumo espiritual. A imagem sombria do presente nelas
se reflete. A grandeza nelas deixa-se pressentir, quando ainda
ndo ¢ mais do que um ponto minusculo, que $6 uma infima mi-
noria descobrird e que a massa ignora.

Elas refletem a grande escuriddo que se anuncia. Elas proprias
se obscurecem e se enchem de sombras. Desviam-se do contetido
sem alma da vida presente. Apegam-se ao que permite livre cur-
so a suas tendéncias e as aspiragdes das almas sedentas de imate-
rial. Na literatura, Maeterlinck é um desses poetas. Ele nos con-
duz num mundo a que se chama fantistico, mas que se poderia
mais exatamente qualificar de sobrenatural. Sua Princesa Ma-
leine, as Sete Princesas, os Cegos, etc., ndo sdo seres que perten-
cem aos tempos passados, como sdo, a nossos olhos, os herois
estilizados de Shakespeare. Sdo, verdadeiramente, almas que bus-
cam, perdidas nas trevas ¢ que as trevas ameagam sufocar. Uma
sombria for¢a invisivel paira sobre elas. A obscuridade do espiri-
to e o sentimento de inseguranga que a ignorincia ¢ o medo des-
sa ignorincia transmitem criam o mundo desses heréis. Talvez
Maeterlinck, esse vidente, seja um dos primeiros profetas, um
dos primeiros arautos desse desmoronamento. A noite que pesa
sobre as almas, a mdo que aponta o caminho e que destrdi, o ter-
ror que essa mao inspira, o caminho nunca mais encontrado, o
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guia perdido, repetem-se incessantemente, como motivos funda-
mentais, em todas as suas obras’.

E quase sempre gragas apenas aos meios da arte que ele logra
evocar essa atmosfera angustiada. Os detalhes materiais (povoa-
dos sombrios, luares, lagoas, corujas) figuram quase s6 como
acessoOrios simbolicos destinados a proporcionar um “som inte-
rior”!",

O grande recurso de Maeterlinck é a palavra.

A palavra é um som interior. Esse som corresponde, pelo me-
nos em parte (e talvez principalmente), ao objeto que a palavra
serve para designar. Se néio se vé o préprio objeto, se apenas é
ouvido o nome, forma-se dele no cérebro do ouvinte uma repre-
sentagdo abstrata, o objeto desmaterializado, que ndo tarda a
provocar uma vibragio no “coragdo”. Assim é que a arvore da
campina, verde, amarela, vermelha, constitui apenas um ““caso”
material, uma forma fortuita, materializada, da drvore que senti-
mos em nosso intimo quando ouvimos pronunciar a palavra dr-
vore. O emprego judicioso de uma palavra (segundo o sentido
poctico), a repetigdo interiormente necessdria dessa palavra,
duas vezes, trés vezes, virias vezes seguidas, ndo amplificam
apenas sua ressonfincia interior: podem ainda revelar outros po-
deres dessa palavra. Uma palavra que a gente repete, brincadeira
com que a juventude gosta de se entreter e que esquece em segui-
da, acaba perdendo toda referéncia a seu sentido exterior. O va-
lor, que se tornou abstrato, do objeto designado desaparece; ape-
nas subsiste o “som” da palavra. Esse “som puro” talvez seja por
nos percebido inconscientemente, a0 mesmo tempo que o objeto

9. Entre esses esplritos ltcidos situa-se, na primeira linha, Alfred Kubin. Uma forga irrasistivel
nos precipita na horrivel atmosfera do Vazio. Essa forca emana dos desenhos de Kubin,
assim como se manifesta em seu romance Die andere Seite.

10. Quando, com sua diregdo, alguns de seus dramas foram representados em Sao Pe-
tersburgo, o propric Maeterlinck, durante um ensaio, utilizou, para substituir uma parte do
cendrio que faltava — uma tome -, um simples pedaco de tela, Um cendrio naturalista nao
tinha para ele a menor importancia. Redescobria o procedimente das criangas, que sao os
maiores imaginativos de todos os termpos. Quando brincam, um pedago de pau € um cava-
lo, papéis dobrados sdo um regimento de cavalaria, e basta-lhes urma dobra a mais ou a
menos para fazer de um cavaleiro um cavalo (Kligelgen, Erinnerungen eines alten Mannes).
Essa tendéncia a estimular a imaginacao do espectador desempenha um grande papel no
teatro contemporéneo. A esse respeito, o teatro russo exerceu uma influéncia nao despre-
zivel, E a passagem necessaria do material para o espiritual no teatro do futuro,
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— real ou que acabou se tornando abstrato. Mas entfo esse som
apresenta-se em primeiro plano para exercer uma impressio
direta sobre a alma. A alma recebe uma vibragdo pura ainda mais
complexa, eu diria quase mais “sobrenatural” do que a emogéo
que pode propiciar-lhe o ruido de um sino, o som de uma corda
tensa, a queda de uma tabua, etc. A literatura do futuro tem ai be-
las perspectivas, Em sua forma embriondria, esse poderio da pa-
lavra ja foi utilizado. Les serres chaudes sdo disso um dos me-
lhores exemplos. & por isso que, em Maeterlinck, uma palavra
que, a primeira vista, parece neutra, emite um som ligubre. Ou-
tra palavra, simples e de uso corrente (como cabeleira, por exem-
plo), pode, se bem empregada, dar uma impresséo de desespero,
de irremediavel tristeza. ]:EO segredo da arte de Maeterlinck. Ele
nos ensina que o trovio, os reldmpagos, a lua por tras das nuvens
rapidas sdo apenas meios exteriores que, no palco, mais ainda do
que na natureza, tém um efeito semelhante ao do bicho-papio
sobre as criangas. Os verdadeiros meios interiores ndo perdem
tdo facilmente sua forga e sua agdo''. A palavra tem, por conse-
guinte, dois sentidos: um sentido imediato e um sentido interior.
Ela ¢ a pura matéria da poesia e da arte, a tinica matéria de que
essa arte pode servir-se e gragas a qual consegue tocar a alma.
Richard Wagner realizou algo semelhante em musica. Seu cé-
lebre “leitmotiv” tende igualmente a caracterizar um herdi, nio
por meio apenas de acessorios teatrais, de maquilagem ou de
efeitos luminosos, mas por um “motivo™ preciso, ou seja, por um
procedimento puramente musical. Esse motivo é uma espécie de
atmosfera espiritual evocada por meios musicais. Precede o he-
rdi e, quando este surge, envolve-o numa irradiagio invisivel 2.
Os musicos mais modernos, como Debussy, fornecem im-
pressdes que, com freqiiéncia, tiram da natureza e transformam
em imagens espirituais, sob uma forma puramente musical. Por
essa razdo, Debussy tem sido aparentado aos pintores impressio-

11.1Isso é claramente verificado comparando obras de Maeterlinck e de Poe. E € ainda um
exemplo da evolucdo dos métados artisticos que conduzem do concreto ao abstrato.

12. Numerosas experiéncias mostraram que tal atmosfera espiritual nao é somente atributo dos
herdis, mas pode emanar igualmente de todo ser humano. Assim, as pessoas especialmen-
te sensiveis ndo podem permanecer numa sala por onde tenha passado, mesmo sem que
saibam, alguém com quem antipatizam.
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nistas. Tal como estes, livremente, em grandes tragos, ele inspi-
ra-se, em suas composi¢des, nas impressoes que recebe da natu-
reza. Hoje, as diversas artes instruem-se reciprocamente e perse-
guem, com freqiiéncia, os mesmos objetivos. Mas seria excessi-
vo pretender que essa observagdo é suficiente para explicar o al-
cance ¢ a significagdo da obra de um Debussy. Apesar de suas
afinidades com os impressionistas, esta tdo fortemente voltado
para o contetido interior que encontramos em suas obras a alma
torturada do nosso tempo, vibrante de paixdes e de abalos nervo-
sos. Debussy, por outro lado, mesmo em suas imagens impres-
sionistas, jamais se limita & nota captada pelo ouvido, que € a ca-
racteristica da misica programatica; para além da nota, ele visa a
utilizagio integral do valor interior de sua impressao.

A musica russa (Mussorgsky) exerceu grande influéncia so-
bre Debussy. Portanto, nada tem de surpreendente que nele se
descubra certa afinidade com os jovens compositores russos, so-
bretudo com Scriabin. E evidente o parentesco de timbre inte-
rior. Tanto num como no outro, o mesmo defeito indispoe muitas
vezes o ouvinte. Quero dizer que lhes acontece serem subita-
mente arrastados para longe das “novas feitiras” e deixarem-se
seduzir pelo charme de uma Beleza mais ou menos convencio-
nal. Muitas vezes o ouvinte fica chocado. Tem a impressdo de ser
projetado — como uma bola de ténis— por cima da rede que sepa-
ra os dois parceiros: o partido do “Belo exterior” e 0 do “Belo in-
terior™.

O “Belo interior” é aquele para o qual nos impele uma neces-
sidade interior quando se renunciou as formas convencionais do
Belo. Os profanos chamam-na feitira. O homem ¢ sempre atrai-
do, e hoje mais do que nunca, pelas coisas exteriores, nao reco-
nhecendo de bom grado a necessidade interior. Essa recusa total
das formas habituais do “Belo” leva a admitir como sagrados to-
dos os procedimentos que permitem manifestar sua personalida-
de. O compositor vienense Arnold Schonberg percorre sozinho
esse caminho, apenas reconhecido por alguns raros e entusiasti-
cos admiradores.

Esse “exibido”, esse “blefista”, esse “charlatio”, escreve em
seu Tratado de Harmonia:
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“... Toda construcio fugada ¢ possivel, mas hoje sinto que pe-
lo menos aqui certas condigdes me impdem o emprego desta ou
daquela dissonancia®”’

Schonberg da-se claramente conta de que a liberdade sem a
qual a arte sufoca nunca ¢ absoluta. Cada época recebe seu qui-
nhéo dela e o génio mais poderoso nio pode ir mais além. Mas
essa medida deve esgotar-se por inteiro de cada vez, e o sera
sempre. A parelha inddcil pode escoicear quanto quiser. Também
Schonberg se esforga para esgotar essa liberdade, e nesse cami-
nho da “necessidade interior” ja descobriu os tesouros da “Bele-
za Nova”. Sua musica faz-nos penetrar num reino novo onde as
91110@605 musicais ji ndo sdo somente auditivas mas, sobretudo,
interiores. Ai comeca a “musica futura”.

Na pintura, ao ideal realista sucedem as tendéncias impres-
sionistas. Puramente naturalistas, essas tendéncias culminam,
sob sua forma dogmaitica, na teoria do neo-impressionismo, no
qual jé aflora o abstrato. Essa teoria (que os neo-impressionistas
consideram universal) ndo consiste em fixar na tela um fragmen-
to de natureza tomado ao acaso, mas em mostrar a natureza intei-
ra em sua magnificéncia e seu brilho", Quase na mesma época
surgem trés escolas muito diferentes: 1° Rossetti e seu aluno Bur-
ne-Jones, e seus sucessores; 2% Bocklin e Stuck, que procede de-
le, e seus seguidores; 3 Segantini, que arrasta em sua esteira imi-

tadores indignos.

Lsses trés nomes foram escolhidos como os mais caracteristi-
cos entre os pesquisadores em busca de dominios imateriais. Ros-
setti voltou-se para os pré-rafaelistas e tentou fazer reviver suas
formas abstratas. Bocklin escolheu o dominio da mitologia e da
lenda, ¢, a0 contrario de Rossetti, revestiu suas figuras abstratas
de formas materiais fortemente acentuadas. Segantini é, aparen-
temente, o mais material desses artistas. Tomou as formas acaba-
das da natureza, cadeias de montanhas, pedras, animais, e repro-
duziv-as em seus infimos detalhes. Mas soube, apesar dessa apa-

13. "La Musique”, X. 2, p. 104, Edition Universelle,

14, (fgf],%ignac, De Delacroix au néo-impressionnisme, ed. alema Axel Juncker, Charlottenburg,
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réncia rigorosamente realista, criar imagens abstratas, o que faz
dele 0o menos material dos trés, sem duvida,

Todos esses artistas procuram nas formas exteriores o conteu-
do interior.

Cézanne impusera-se¢ a mesma tarefa. Tal como eles, tentou
descobrir uma nova lei da forma, mas sem se distanciar tanto
quanto os trés citados artistas dos meios exclusivos da pintura. De
uma xicara de chd, ele fez um ser dotado de alma ou, mais exata-
mente, distinguiu um set nessa xicara. Elevou a “natureza morta”
ao nivel de objeto exteriormente “morto” ¢ interiormente vivo. Tra-
tou os objetos como tratou o homem, pois tinha o dom de desco-
brir a vida interior em tudo. Captura-os ¢ entrega-os a cor. Rece-
bem dela a vida — uma vida interior — e uma nota essencialmente
pictorica. Impoe-lhes uma forma redutivel a formulas abstratas,
freqiientemente matematicas, das quais emana uma radiante har-
monia. Nao ¢ nem um homem, nem uma maga, nem uma arvore,
que Cézanne quer representar; ele serve-se de tudo isso para criar
uma coisa pintada que proporciona um som bem interior e se cha-
ma imagem. I igualmente com esse nome que um dos maiores
pintores franceses contemporineos, Henri Matisse, qualifica suas
obras. Também ele pinta “imagens”, procura reproduzir o “divi-
no”". O proprio objeto ¢ para Matisse um ponto de partida (ho-
mem ou outra coisa, pouco importa). Ele serve-se exclusivamente
dos meios da pintura: a cor e a forma. Seus dons excepcionais, seu
talento de colorista, que ele deve a sua qualidade de francés, leva-
ram-no a conceder em suas obras um papel preponderante a cor.
Tal como Debussy, nem sempre soube libertar-se da beleza con-
vencional: tem o impressionismo no sangue. Embora algumas de
suas telas transbordem de vida intensa, efeito da necessidade in-
terior sob cuja injungdo o pintor as criou, outras telas, pelo con-
trario, s6 devem a uma excitago ¢ a um estimulo francamente ex-
teriores a vida que as anima. (Pensa-se, entdo, com freqiiéncia,
em Manet.) A beleza refinada, bem francesa, saborosa, puramen-
te melodica da pintura atinge aqui as alturas gélidas, inacessiveis,
os cimos gelados do espirito.

15, Cf. "Kunst and Kiinstler”, 1909, fasciculo VIl
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O espanhol Pablo Picasso, esse outro grande parisiense, ja-
mais sucumbiu & tentagio dessa beleza. Constantemente impeli-
do pela necessidade de exprimir-se, arrebatado por sua impulsivi-
dade, Picasso langa-se de um procedimento a outro, Se um abis-
mo os separa, Picasso, de um salto insensato, transpde-no e logo
estd do outro lado, para grande susto da legido compacta de seus
fieis imitadores. Eles acreditavam té-lo alcangado e ¢ preciso re-
comegar tudo. Assim nasceu o recente movimento francés do
cubismo, que reencontraremos na segunda parte deste livro. Pi-
casso procura, com a ajuda de relagdes numéricas, atingir o
“construtivo”. Em suas ultimas obras (1911), ele consegue, a
forga de logica, destruir os elementos “materiais”, niio por disso-
lugao mas por uma espécie de fragmentagio das partes isoladas e
pela dispersio construtiva dessas partes isoladas na tela. Coisa
surpreendente, Picasso parece, ao proceder assim, querer conser-
var, apesar de tudo, a aparéncia material. Nio recua diante de
nenhum meio ¢ se, numa forma, a cor o incomoda, ndo se emba-
raga com isso ¢ pinta seu quadro com marrom e branco. I3 sua
auddcia que faz sua forga. MATISSE: cor. PICASSO: forma. Duas
grandes tendéncias, um grande objetivo.

4 A piramide




Assim, cada arte chega, pouco a pouco, ao ponto em que se tor-
na capaz de exprimir, gragas aos meios que lhe sio proprios, o que
86 ela esta qualificada para dizer.

Apesar, ou melhor, em virtude do isolamento da Arte, nunca as
artes estiveram mais préximas umas das outras do que nestes ul-
timos tempos, neste momento decisivo da Mudanga de Rumo
Espiritual. J4 vemos despontar a tendéncia para o “néo realista”,
a tendéncia para o abstrato, para a esséncia interior. Consciente-
mente ou ndo, os artistas seguem o “conhece-te a ti mesmo” de So-
crates. Conscientemente ou néo, voltam-se cada vez mais para es-
sa esséncia da qual a arte deles fard surgir as criagdes de cada um;
eles a sondam, avaliam seus elementos imponderaveis.

Segue-se, naturalmente, que os elementos de uma arte véem-
se confrontados com os de uma arte diferente. As aproximagdes
com a musica sdo, a esse respeito, as mais ricas de ensinamentos.
A musica ¢, ha muitos séculos, a arte por exceléncia para expri-
mir a vida espiritual do artista. Seus meios jamais lhe servem, fo-
ra alguns casos excepcionais em que ela se afastou do seu verda-
deiro espirito, para reproduzir a natureza, mas para inculcar vida
propria nos sons musicais. Para o artista criador que quer e que
deve exprimir seu universo interior, a imitagio, mesmo bem-su-
cedida, das coisas da natureza ndo pode ser um fim em si. E ele
inveja a desenvoltura, a facilidade com que a arte mais imaterial
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de todas, a musica, alcanga esse fim, Compreende-se que ele se
volte para essa arte ¢ que se esforce, na dele, por descobrir pro-
cedimentos similares. Dai, na pintura, a atual busca de ritmo, da
construgdo abstrata, matematica; dai também o valor que se atri-
bui hoje a repeti¢io dos tons coloridos, ao dinamismo da cor.

Néo basta comparar os procedimentos das mais diferentes
artes: esse ensino de uma arte por uma outra nio pode dar frutos
se permanecer unicamente exterior. Deve ajustar-se aos princi-
pios de uma e de outra. Uma arte deve aprender de outra arte o
emprego de seus meios, inclusive os mais particulares, e aplicar
depois, segundo seus proprios principios, os meios que sio dela e
somente dela. Mas nilo deve o artista esquecer que a cada meio
corresponde um emprego especial que se trata de descobrir.

O que o emprego das formas musicais permite & musica é ve-
dado a pintura, A misica, em contrapartida, é em numerosos pon-
tos inferior as artes plasticas. A misica, por exemplo, dispde da
duragdio. Mas a pintura oferece ao espectador — vantagem que a
musica ndo possui — o efeito macigo e instantineo do contetido de
uma obra',

Por mais totalmente emancipada da natureza que ela seja, a mu-
sica ndo tem necessidade, para exprimir-se, de recorrer is formas
de sua linguagem"”,

Quanto  pintura, ela ainda esta hoje quase totalmente reduzi-
da a contentar-se com as formas que toma emprestadas da natu-
reza. Sua tarefa ainda consiste em analisar esses meios e essas for-
mas, aprender a conhecé-los, como a misica, por sua vez, jao fez

16, Essas diferencas, como tudo no mundo, devem ser entendidas num sentido relativo, De
cerlo ponto de vista, a misica pode dispensar a duracio e a pintura empregé-la. Toda afir-
magao é essendialmente relativa,

17. Uma musica programatica concebida de maneira por demais estreita ¢ a prova dos resul-
tados a que se chega ao querar que a linguagem rmusical reproduza efeitos que ultrapas-
sam seus meios. Tais experiéncias foram tentadas ainda recentemente. O coaxar de ras, a
gritaria no galinheiro, o afiar de facas, sdo imitagdes dignas, no maximo, de um palco de

variedades. Podem, a rigor, passar por uma brincadeira bastante agradavel, mas devem ser -

banidas da musica séria. Tais extravagancias devem servir de exemplos, de adverténcias
para todos os que tiverem a idéia de “reproduzir a natureza”, a natureza tem sua lingua-
gem propria, cuja acao sobre nos ¢ irresistivel. Tal linguagem nao se imita. Evacar um gali-
nheito com os meios da musica, para dar aos ouvintes uma impressao de natureza, & uma
tarefa tdo impossivel quanto futil. Cada arte ¢ capaz de evocar a natureza, Mas nao & imi-
tando-a exteriormente que o conseguird. Tem de transpar as impressdes da natureza em
sua realidade intima mais secreta,
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h4 muito tempo, e esforgar-se por integra-los em suas criages,
utilizando-os para fins puramente pictoricos.

Cada arte, ao se aprofundar, fecha-se em si mesma e separa-
se. Mas compara-se as outras artes, e a identidade de suas ten@én-
cias profundas as leva de volta d unidade. Somos levados assim a
constatar que cada arte possui suas forgas proprias. Nenhuma das
forgas de outra arte podera tomar seu lugar. Desse modo’ie che-
gara, enfim, & unidio das forgas de todas as artes. Dfassa unido nas-
cerd um dia a arte que podemos desde ja pressentir, a verdadeira
arte monumental.

Quem quer que mergulhe nas profundezas de sua arte, em bus-
ca de tesouros invisiveis, trabalha para erguer essa pirdmide es-
piritual que chegard ao céu.



5 Agdo da cor




Passem-se os olhos por uma paleta coberta de cores. Um duplo
efeito se produz:

1¢ — Do ponto de vista estritamente fisico, o olho sente a cor.
Experimenta suas propriedades, ¢ fascinado por sua beleza. A ale-
gria penetra na alma do espectador, que a saboreia como um gour-
met, uma iguaria. O olho recebe uma excitagio semelhante a aglo
que tem sobre o paladar uma comida picante. Mas também pode
ser acalmado ou refrescado como um dedo quando toca uma pe-
dra de gelo. Portanto, uma impresséo inteiramente fisica, como to-
da sensacio, de curta duragao e superficial. Ela se apaga sem dei-
xar vestigios, mal a alma se fecha.

Ao tocar no gelo, s6 se pode ter uma sensagio de frio fisico.
Quando o dedo volta a estar quente, a sensagio ¢ esquecida. Quando
o olho ndo vé mais a cor, a agao fisica da pasta colorida cessa. A
sensacdo fisica do frio do gelo, quando penetra profundamente,
desperta outras impressdes cada vez mais fortes e pode deflagar
toda uma cadeia de eventos psiquicos. O mesmo ocorre com a im-
pressdo superficial da cor e de seu desenvolvimento.

Sobre uma sensibilidade mediana, os objetos familiares tém
uma agéo superficial, ao passo que aqueles que vemos pela pri-
meira vez logo produzem em nos uma impressio profunda. E as-
sim que a crianga, para quem cada objeto € uma novidade, expe-
rimenta a realidade do mundo. A luz a atrai, ela quer apanhé-lae
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queima os dedos. Dai em diante, tera temor e respeito pela cha-
ma. Aprenderd que a luz nio ¢ somente daninha, mas que expul-
sa a escuriddo e prolonga o dia, que pode aquecer, cozinhar e com-
por, as vezes, um espetaculo divertido. Apds essa experiéncia,
tera travado conhecimento com a luz, ¢ o que a crianca ficou sa-
bendo dela serd registrado em seu cérebro. Entdo, a intensidade
do interesse declina e acaba desaparecendo. O espeticulo da cha-
ma luta ainda contra a indiferenga mas perde insensivelmente seu
atrativo. Pouco a pouco, o mundo deixa de ser um mundo encan-
tado. Assim ¢ que se acaba por saber que as arvores dio sombra,
que os cavalos correm velozmente, que 0s automéveis correm ain-
da mais, que os cdles mordem, que a lua esta longe, que a pessoa
que a gente ve no espelho ¢ apenas uma aparéncia.

A medida que o homem se desenvolve e se completa, aumen-
ta o circulo de propriedades que ele aprende a reconhecer como
proprio dos seres e das coisas. Coisas e sercs adquirem uma sig-
nificagdo que se resolve, finalmente, em ressonincia interior.

Sobre uma sensibilidade grosseira, a cor tem apenas efeitos
superficiais que, desaparecida a excitagio, logo deixam de exis-
tir. Por mais elementares que sejam, esses efeitos sio variados.
As cores claras atraem mais o olho e o retém. As cores claras e
quentes retém-no ainda mais: assim como a chama atrai irresisti-
velmente 0 homem, também o vermelho atrai ¢ irrita o olhar, O
amarelo-limdo vivo fere os olhos. A vista nio consegue suporta-
lo. Dir-se-ia um ouvido dilacerado pelo som estridente do trom-
pete. Os olhos piscam e vao mergulhar nas profundezas calmas do
azul e do verde.

2% — Quanto mais cultivado é o espirito sobre o qual ela se exer-
ce, mais profunda ¢ a emogdo que essa agio elementar provoca
na alma. Ela € reforgada, nesse caso, por uma segunda agdo psi-
quica. A cor provoca, portanto, uma vibragdo psiquica. E seu
efeito fisico superficial ¢ apenas, em suma, o caminho que lhe
serve para atingir a alma. Se essa segunda acio é realmente uma
agdo direta, conforme ¢ licito supor pelo que se acaba de expor,
ou se, pelo contrario, s6 ¢ obtida por associacéo, ¢ dificil decidir.
Estando a alma estreitamente ligada ao corpo, uma emocao qual-
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quer sempre pode, por associagio, provocar nele outra que lhe
corresponda. Por exemplo, como a chama ¢é vermelha, o verme-
lho pode desencadear uma vibragéo interior semelhante a da cha-
ma. O vermelho quente tem uma agdo excitante. Sem diivida,
porque se assemelha ao sangue, a impresséo que ele produz pode
ser penosa, até dolorosa. A cor, neste caso, desperta a lembranga
de outro agente fisico que exerce sobre a alma uma agiio penosa.

Se fosse sempre assim, seria facil explicar pela associagédo
todos os outros efeitos fisicos da cor, ndo somente sobre a visio
mas também sobre os demais sentidos. Que, por exemplo, 0 ama-
relo-claro nos dd uma impressao de azedume e de acidez, porque
faz pensar num limdo, eis uma explicagfo que se deve rejeitar.

A propésito do gosto da cor, ndo faltam exemplos nos quais
essa explicagio carece igualmente de validade. Um médico de
Dresden conta que um de seus pacientes, “homem eminente e
muito superior”, tinha o costume de dizer, a respeito de certo
molho, que o achava com gosto de “azul”®. Uma outra explica-
¢io talvez seja admissivel, vizinha dessa, se bem que diferente.
No individuo altamente evoluido, o acesso a4 alma é tio direto, a
propria alma esta tdo aberta a todas as impressoes, que qualquer
excitagiio que penetre até ela faz outros Orgdos reagirem instan-
taneamente: no caso que nos ocupa, o olho — reagéio que recorda
o eco ou a ressondncia de um instrumento musical cujas cordas
agitadas pelo som de outro instrumento vibram por sua vez. Um
homem cuja sensibilidade seja tdo apurada ¢ como esses bons
violinos em que ja se tocou muito e que, ao menor toque, vibram
com todas as suas fibras.

Naturalmente, se nos detivermos nessa explicagio, serd pre-
ciso admitir que o olho esta em estreita relagio ndo s6 com o pa-
ladar mas também com os outros sentidos, o que, de resto, acha-
se confirmado pela experiéncia. Ha cores que parecem rugosas €
ferem a vista. Outras, pelo contrario, ddo a impresso de lisas, de
aveludadas. Sente-se vontade de acaricia-las (por exemplo, 0 azul-

18, Dr. Freudenberg, “Spaltung der Fersénlichkeit” {em Ubersinnliche Welt, 1908, n°® 2, pp.
64-5), Também se fala al da audigao das cores, e o autor ohserva que os guadros compa-
rativos nao estabelecern uma lei geral. Cf. Sabanejeff, na revista Musik, Moscou, 1911, n®
9, gue af anuncia a iminente formulacao de uma lei.
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ultramar escuro, o verde-cromo, a laca vermelha). E essa sensa-
¢do que produz a diferenca no tom das cores, entre os tons quen-
tes e os tons frios. Certas cores, como a laca vermelha, parecem
fofas e macias, outras, como o verde-cobalto, o azul-verde (dxi-
do), sempre duras e secas, mesmo quando saem dos tubos,

Fala-se correntemente do “perfume das cores” ou de sua so-
noridade. E nio hd quem possa descortinar uma semelhanga en-
tre o amarelo-vivo e as notas baixas do piano ou entre a voz do so-
prano e a laca vermelho-escura, tanto essa sonoridade é evidente'”.

Baseada na associagiio, essa explicagdio ndo é suficiente para
explicar os casos mais importantes. Todo o mundo conhece a
acdo da luz colorida sobre o corpo, agio que é utilizada na cro-
moterapia. Por diversas vezes tentou-se colocar as propriedades
da cor a servigo de fins curativos, em certas doengas nervosas.
Assim, observou-se que a luz vermelha ¢ tonificante para o cora-
¢do e que, ao contrario, o azul retarda os movimentos cardiacos e
pode até, pelo menos momentaneamente, paralisi-los. Lamenta-
velmente, o fato de que semelhantes efeitos possam ser observa-
dos em animais e em plantas retira todo valor a essa explicagio com
base na associagdo. Nem por isso deixa de ser exato, porém, que a
cor esconde uma forga ainda mal conhecida mas real, evidente, e
que age sobre todo o corpo humano.

Com maior razio, nio é possivel contentar-se com a associa-
¢éo para explicar a agdo da cor sobre a alma. A cor, ndo obstante,
¢ um meio de exercer sobre ela uma influéneia direta, A coréa
tecla. O olho o martelo, A alma é o piano de intimeras cordas.

Quanto ao artista, ¢ a méo que, com a ajuda desta ou daquela
tecla, obtém da alma a vibragfio certa. '

19, Teoricamente, e também experimentalmente, essa questao J4 fol muito estudada, Gragas a
numerosos cotejos e baseanda-se no principio da vibracao do ar e da Uz, tentou-se de-
monstrar que a pintura também possuia seu contraponto. Por outro lado, tentou-se fazer
€orm gue criangas pouco dotadas para a musica retivessem uma melodia Coma a ajuda de
cares, por exemple, por meio de flores, A sra, Sacharjine-Unkowsky estabeleceu um méto-
do especial gue permite copiar a musica segundo as cores da natureza, ver os sans em
cores e ouvir a cor dos sons, Ha vérios anos, a criadora desse método aplica-o na escola
que fundou e o Canservatdrio de Sao Petersburgo reconheceu o seu valor Scriabin, por seu
lado, compés de maneira totalmente ermpirica um guadro paralelo dos tons musicais e dos
tons coloridos, o qual se aproxima em muitos pentos do quadro preponderantemente fisi-
<o da sra. Unkowsky. Scriabin aplicou o seu principio no poema sinfanico Frometew (cf. a
revista Musik, Meoscou, 1911, n¢ 9).
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E evidente, portanto, que a harmonia das cores deve unicamen-
te basear-se ne principio do contato eficaz. A alma humana, to-
cada em seu ponto mais sensivel, responde. . .

Chamaremos essa base de Principio da Necessidade Interior.



6 A linguagem das formas e das cores




“O homem que nfio possui a mtsica em si mesmo,
Aquele a quem nio emociona a suave harmonia dos sons,
Estd maduro para a traigiio, o roubo, a perfidia,

Sua inteligéneia é morna como a noite,

Suas aspiragdes sombrias como Erebo,

Desconfia de tal homem! Escuta a misica”

SHAKESPEARE

O som musical tem acesso direto a alma. E ai encontra, porque
o homem tem “a misica em si mesmo”, um eco imediato.

“Todos sabem que o amarelo, o laranja ¢ o vermelhoe déo e re-
presentam idéias de alegria, de riqueza.” (Delacroix)®

A palavra de Shakespeare e o comentario de Delacroix ates-
tam a afinidade profunda das artes em geral, da musica e da pin-
tura em particular. Também Goethe proclamou a existéncia des-
sa afinidade quando escreveu que a pintura devia ter seu “baixo
continuo™. Palavra profética que parece anunciar a situaggo atual
da pintura — ponto de partida de sua evolugio futura. E desenvol-
vendo os meios que lhe sdo proprios que ela se tornara uma arte no
sentido abstrato do termo e sera, um dia, capaz de realizar a com-
posicio pictorica pura.

20. P Signac, loc. cit. Cf. também o artigo de L. Scheffler, “Notizen tber die Farbe” (Dekorative
Klinst, Tevereiro de 1901),
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Para atingir seu objetivo, ela dispde de dois meios:

1?—acor;

2?—aforma,

S0 a forma, enquanto representagiio do objeto (real ou ndo real),
enquanto delimitagfio puramente abstrata de um espago, de uma su-
perficie, pode existir por si mesma. :

Nio se concebe a cor estendida sem limites. S6 a imaginagéo
ou uma visdo do espirito ¢ que nos permite representar um ver-
melho ilimitado. A palavra vermelho nio pode ter, na representa-
Gao que dela fazemos ao ouvi-la, nenhum limite. £ em pensamen-
to, somente em pensamento, € impondo-o & forga, que nos lhe acres-
centamos um limite. O vermelho que néio vemos mas que concebe-
mos da maneira mais abstrata desperta, néio obstante, uma repre-
sentagdo intima, a0 mesmo tempo precisa e imprecisa, de uma
sonoridade interior*', Esse vermelho que ressoa em nds quando
ouvimos a palavra “vermelho” mantém-se vago e com o que in-
deciso entre o quente ¢ o fiio. O pensamento concebe-o como o pro-
duto de imperceptiveis graduagdes do tom vermelho. E por isso
que essa visao totalmente interior pode ser qualificada de impre-
cisa. Mas ela ¢, a0 mesmo tempo, precisa, porque o som interior
permanece puro, despojado, sem tendéncias acidentais nem para
0 quente, nem para o frio, tendéncias que culminariam na percep-
¢ao de detalhes. Esse som interior lembra o som de um trompete
ou de outro instrumento que pensamos ouvir quando a palavra
“trompete”, por exemplo, ¢ pronunciada diante de nos. Imagi-
namos esse som sem nenhuma das modificagdes que ele sofre
se_gundo seja emitido ao ar livre, numa sala fechada, em solo ou
misturado ao timbre de outros instrumentos, segundo o instru-
mento que o produz seja tocado por um postilhdo, um cagador,
um soldado ou um virtuose.

Mas quando se trata de representar esse vermelho sob uma apa-
réncia sensivel, como faz a pintura, é necessario:
12— que ele tenha um tom determinado, escolhido na gama
infinita de vermelhos, portanto, que seja, por assim dizer, carac-
terizado subjetivamente;

21, Efeito_a aproximar do exemplo da "arvore”, que veremos mais adiante, onde o elemento
material da representacdo ocupa somente um lugar maior,
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2¢ — que tenha sua superficie delimitada em relagdo as outras
cores, Essas cores estdo presentes como dados inevitdveis que de-
limitam e modificam em torno delas, por sua presenga, as carac-
teristicas subjetivas e as envolvem em ressondncia objetiva.

Essas relagdes necessarias entre a cor e a forma conduzem-nos
ao exame dos efeitos que a forma exerce sobre a cor. A forma,
mesmo abstrata, geométrica, possui seu proprio som interior; ela
¢ um ser espiritual, dotado de qualidades idénticas as dessa for-
ma. Um tridngulo (nfio tendo outras carateristicas que indiquem
se ¢ agudo, obtuso ou isosceles) ¢ um ser. Um perfume espiritual
que lhe é proprio emana dele. Associado a outras formas, esse
perfume diferencia-se, enriquece-se de nuangas — como um som,
de seus harmonicos —, mas, no fundo, permancce inalterado. As-
sim ¢ o perfume da rosa, que jamais pode ser confundido com o
da violeta. Assim sio o circulo, o quadrado, todas as formas ima-
gindveis®. Também neste caso, como hd pouco a respeito do ver-
melho, estamos lidando com uma substéncia subjetiva contida
num involucro objetivo.

I vemos claramente aparecer a rea¢io da forma e da cor. Um
tridngulo completamente cheio de amarelo, um circulo cheio de
azul, um quadrado cheio de verde, um segundo tridngulo também
cheio de verde, depois, de novo, um circulo amarelo, um quadra-
do azul, e assim por diante, sdo todos seres diferentes, exercendo
cada um deles uma agao diferente.

I fécil perceber que o valor de tal cor é sublinhado por tal for-
ma e atenuado por tal outra. Cores “agudas” tém suas qualidades
ressoando melhor numa forma pontiaguda (o amarelo, por exem-
plo, num tridngulo). As cores que podemos qualificar de profun-
das véem-se reforgadas, sua ago intensificada, por formas re-
dondas. (O azul, por exemplo, num circulo.) E claro, por outro la-
do, que o fato de ndo combinar a forma com uma cor ndo deve ser
considerado uma “desarmonia”. Cumpre ver ai, pelo contrério,
uma nova possibilidade, portanto, uma causa de harmonia.

O numero de cores e de formas ¢ infinito. Que dizer de suas
combinagdes e de seus efeitos? Esse assunto ¢ inesgotével.

22. A direcdo na qual um tridngulo, por exemplo, estd orientado, isto &, seu movimento,
desempenha igualmente um papel capital, 1sso é de grande importancia em pintura.
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A forma, no sentido estrito da palavra, nio é nada mais que a
delimitagdio de uma superficie por outra superficie. Essa é a defi-
nigdo de seu carater exterior. Mas toda coisa exterior também en-
cerra, necessariamente, um elemento interior (que aparece, se-
gundo os casos, mais fraca ou mais fortemente). Portanto, cada
Jorma também possui um conteudo interior®. A forma é a mani-
Jestagdo exterior desse contetido. Tal é a definiciio do seu carater
interior. Retomemos o exemplo do piano. No lugar da palavra
“cor” coloquemos a palavra “forma”. O artista ¢ a mdo que, com
a ajuda desta ou daquela tecla, extrai da alma humana a vibragio
certa. I evidente, portanto, que a harmonia das formas deve ba-
sear-se no principio do contato eficaz da alma humana. Esse prin-
cipio recebeu aqui o nome de Principio da Necessidade Interior.

Esses dois aspectos da forma confundem-se com seus dois
objetivos. Compreende-se que a delimitagiio da forma pelo exte-
rior s6 possa ser totalmente adaptada & sua destinagio quando ela
manifesta da maneira mais expressiva o seu contetido interior™.
O exterior da forma, em outras palavras, a delimitagiio 4 qual, nes-
te caso, a forma serve de meio, pode ser muito diferente. Entre-
tanto, apesar de todas as diferengas que a forma pode oferecer,
ela jamais transpora dois limites exteriores:

[?*— ou a forma, considerada como delimitagio, serve, por es-
sa mesma delimitagio, para recortar na superficie um objeto ma-
terial, por conseguinte, para desenhar um objeto material sobre
essa superficie;

2% — ou entdo a forma permanece abstrata, isto &, nio represen-
ta nenhum objeto real mas constitui um ser puramente abstrato.
A esta categoria de seres que, por mais abstratos que sejam, vi-

23.5e uma forma nos deixa indiferentes, conforme a expressio habitual, “nao diz nada”, deve-
mos evitar entender isso de uma maneira literal, Nao hé forma, do mesmo modo gue nada
ha no mundo, que nao diga nada. Mas esse “dizer”, com fregiiéncia, ndo atinge nossa
alma. £ o que acontece quando & indiferente entre si, ou, mais exatamente, ernpregado
onde ndo convém que o seja.

24. Importa compreender bem esse terma “expressivo”. Por vezes, a forma velada é a mais
expressiva. Para fazer o “necessaria” aparecer, da maneira mais cativante, a forma nem sem-
pre necessita esgotar todos os seus recursos de expressdo, nem ir até o extremo de seus

meiqs. Pode bastar-lhe ser apenas um sinal vaqo, meramente eshogado, e mostrar tao-sé o
sentido da expressdo exterior,
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vem, agem e fazem sentir sua influéncia, pertencem o quadrado,
o circulo, o tridingulo, o losango, o trapézio e as inimeras formas
cada vez mais complicadas, que nio tém nome na matematica.
Todas essas formas sfo cidadds do reino do abstrato e seus direi-
tos sdo iguais.

Entre esses dois limites pululam as formas em que coexistem
os dois elementos, o elemento material e o elemento abstrato, ¢
em que predomina ora um, ora outro. Essas formas sdo, por en-
quanto, o tesouro de que o artista extrai os elementos de suas
criagdes.

Raros siio hoje os artistas que podem contentar-se com formas
puramente abstratas. Elas sdo, com freqiiéncia, demasiado vagas
para o pintor que recuse ater-se ao impreciso. Por outro lado, ele
receia privar-se de alguma possibilidade, excluir o que nele
existe de mais puramente humano e, por conseguinte, empobre-
cer os seus meios de expressdo. Mas, a0 mesmo tempo, a forma
abstrata é sentida como uma forma nitida, precisa, bem defini-
da, empregada com exclusdo de toda e qualquer outra. A apa-
rente pobreza converte-se em enriquecimento interior.

Por outro lado, nio existe em arte uma forma exclusivamente
material. Uma forma material nunca pode ser reproduzida com
uma exatiddo absoluta. Queira ou nio, o artista deve recorrer a
seu olho e 4 sua mio, bem mais artistas do que ele, porque ou-
sam ir além da simples reprodugdo fotografica. O artista que cria
em plena consciéncia ndo pode contentar-se com o objeto tal qual
se |he apresenta. Procura necessariamente dar-lhe uma expres-
sdo. Era o que antes se chamava idealizar. Depois, passou-se a dizer
estilizar. Amanha, sem duvida, serd empregado outro termo®.

25, M tendéncia caracteristica da "idealizacdo” foi a de embelezar a forma organica. Mas ao
esforgar-se por torna-la ideal, o que se conseguiu fol par em relevo o que ela tinha de
esquematico em detrimento de sua sonoridade interior, e o elemento pessoal fol sufocado.
Quanto & "estilizagio”, que prosperou com o impressionismo, nao tendia a embelazar a
forma organica. Apenas destacava o seu carater proprio, pondo de lado o particular e o aci-
dental. Traduzia um som que |he era bem peculiar, mas sempre um elementa exterior se
intrometia e predominava. O tratamento futuro e a modificagio da farma orgénica tém por
objetivo pbr a descoberto a ressonancia fnterior, A forma organica ja nao serve ao objeto
direta, ndo ¢ mais do que um elemento da linguagem divina, & qual, por se dirigir aos
homens, o humano & sempre necessario.
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Q artista deve adotar como ponto de partida a impossibilidade e,
mais do que isso, a inutilidade de copiar o objeto sem outro propé-
sito sendo o de o copiar, a tendéncia, enfim, a tomar do objeto sua
epfpress?\o. Se ele quer atingir a arte verdadeira, partira da aparéncia
“literaria” do objeto e esse caminho o conduzird 4 composigao.

A composi¢io puramente pictorica tem, quanto & forma, um
duplo fim;

1¥—a composigio do conjunto do quadro;

2% a elaboragdio de diversas formas subordinadas ao conjun-
1o que se combinam entre si*,

Diversos objetos (reais, parcialmente abstratos ou puramente
abstratos) dependerio, assim, no quadro, de uma grande forma tini-
ca. A transformagdo profunda que sofreriio os submeterd a essa for-
ma; serdo essa forma. A ressonincia de uma forma tomada isola-
damente pode ver-se muito enfraquecida com isso. Antes de tudo
ela € apenas um elemento constitutivo da grande composigio For—’
_mal. Esga forma ¢é o que ela é. So existe em relagdo as exigéneias
imperativas de sua prdpria tonalidade interna. Nio pode ser conce-
bida fora da grande composicio e s6 existe porque deve integrar-
se @ esta Gltima. A primeira tarefa do artista — a composigio do

quadro ‘inlciro —deve ser, neste caso, seu objetivo Gltimo?”.

Assim, na arte, vé-se passar aos poucos para o primeiro plano
0 elemento abstrato que, ainda ontem, receando deixar-se ver, se
escondia atrds das tendéncias puramente materialistas,

26, Uma grande composicio pode, & claro, encerrar composigoes mals limitadas que, extarior-
mer_lt\_?, pelo menos, podem parecer opor-se entre si, mas que concorrem, par st;a propna
pus:cao,l para o efeito da grande COmposicao de que sao parte integrarite, Essas pequenas
f:srré}ijft;? é;r?l_eesghpor sua vez, fragmentarm-se; @ também suas formas terdo coloragdes interio-

27. As Banhistas de Cézanne, composicdo triangular (o tridngulo mistico!) sdo um exemplo
d\sgn. Construllr um guadro segundo uma forma geamétrica é um procedimento muito
antigo, Mas foi abandonado porque acabou degenerando em férmulas de um academismo
flgido e desprovido de toda significacio interior - sem alma. Cézanne, pelo emprego que
!e_z dele, dotou-o de alma. Acentuou o slemento puramente pictorico da composicao. O
tridngulo, nesse caso importante, Ja néo serve para agrupar harmeniosamente os cum;lao-
fentes do quadro. Fle é a fulgurante razao de ser da obra. A forma geométrica &, ao
mesmo tempa, para a pintura, um meio de composicao. Vé-se a composicao inteirg o'rde—
nar-se em torno de Uma pura vontade artfstica, |4 atralda pela abstrato e voltada para ele
Cézanne altera, legitimamente, as praporgdes dos corpos, Mao & s6 o corpo inteiro qué
_dm tender para o 4pice do tridngulo, mas cada uma de suas partes. Um irresistivel sopro
intenior parece projetd-las no ar, Vemo-las se tarnarem mais leves o se alongarem.
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Nada mats natural do que esse lento crescimento, esse desen-
volvimento final do abstrato.

Quanto mais a forma orgénica ¢ rejeitada para segundo pla-
no, mais esse elemento abstrato se afirma e amplifica sua resso-
nancia.

Mas, como vimos, o orginico nem por isso é eliminado, O
som interior que lhe é proprio pode ser idéntico (simples combi-
nagdo de dois elementos) ao som interior do segundo elemento
(abstrato) da forma considerada, ou de natureza diferente (com-
binagdo complexa e talvez necessariamente desarmonica). De
toda maneira, o elemento organico, mesmo totalmente relegado
a segundo plano, faz ouvir, na forma escolhida, sua sonoridade.
Portanto, a escolha do objeto real continua sendo essencial. Na
dupla sonoridade (acorde espiritual) dos dois componentes da
forma, o elemento orgnico pode sustentar o elemento abstrato
(por assonéncia ou dissondncia) ou, inversamente, perturba-lo. O
objeto 86 pode produzir um som acidental, Outro objeto pode subs-
titui-lo sem acarretar qualquer modificagdo essencial da nota fun-
damental.

Consideremos uma composigio romboidal obtida com a aju-
da de certo nimero de corpos humanos. Nossa sensibilidade a
interroga. Ela tem vagamente a impressdo de que esses corpos
talvez ndo sejam absolutamente necessarios. E pergunta-se se
eles nlo poderiam ser substituidos por oulras formas orginicas
quaisquer, com a condi¢ao de hes conservar uma disposigio que
ndo ameagasse alterar o Som Fundamental Interior do conjunto.
Se isso assim €, como no presente caso, 0 som do objeto deixa de
ser auxiliar do som do elemento abstrato. Antes, incomoda-o ¢
prejudica-o diretamente. Por uma seqiiéncia légica, pode-se di-
zer que o som indiferente do objeto enfraquece o do elemento abs-
trato. Essa constatag@io ¢ comprovada na arte. Por conseguinte, num
caso semelhante, deve ser suficiente mudar o objeto, substitui-lo
por um outro que se harmonize melhor com o som interior do
elemento abstrato (pouco importa que se trate de uma assondncia
ou de uma dissonancia), a menos que a forma inteira seja pura-
mente abstrata. Retomemos, uma vez mais, o exemplo do piano.

Substituamos “cor” e “forma” por objeto. Todo objeto (quer te-
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nha sido diretamente criado pela natureza ou produzido pela
méo do homem) é um ser dotado de vida propria e que engendra
uma multiplicidade de efeitos. O homem esta continuamente sub-
metido a essa agdo psiquica. Muitas de suas manifestagdes resi-
dem no “inconsciente” (sem que por isso percam o que quer que
seja de sua vitalidade ou de sua forga criadora). Um grande nu-
mero de outras atinge o consciente. Para escapar delas, o homem
pode fechar-se a sua influéncia. A “natureza”, ou seja, tudo o que
cerca 0 homem e muda sem cessar, transforma de maneira cons-
tante, por meio das teclas (os objetos), as cordas do piano (a al-
ma) em vibragdes. Essa agiio, que muitas vezes nos parece incoe-
rente, ¢ tripla. H4 a da cor do objeto, a de sua forma ¢ a do pro-
prio objeto, independente da cor e da forma.

L entdo que o artista intervém. No lugar da natureza, ¢ ele quem
ordena ¢ aciona esses trés fatores. Resulta daf que, também neste
caso, o que importa € a eficdcia. A escolha do objeto (elemento
que, na harmonia das formas, dd o som acessério) depende de
um contato eficaz com a alma humana.

Conseqiiéncia: a escolha do objeto depende igualmente do
Principio da Necessidade Interior:

Quanto mais separado for o elemento abstrato da forma, mais
seu som é puro, elementar. E possivel, portanto, numa composi-
¢do em que a presenga do elemento corporal nfio é em absoluto
necessdria, negligencia-lo em maior ou menor medida e substi-
tui-lo seja por formas puramente abstratas, seja por formas cor-
porais transpostas para o abstrato. Toda vez que essa transferén-
cia ¢ possivel, toda vez que se presencia a irrupgio da forma abs-
trata numa composigdo concreta, s6 o sentimento deve ser segui-
do, por ser a Uinica coisa capaz de dosar a mistura de abstrato e de
concreto. Seria desnecessdrio acrescentar que quanto mais o ar-
tista manipula essas formas abstratas ou “abstratizadas”, mais se
sente a vontade com elas e mais profundamente penetra em seu
dominio. Guiado pelo artista, o espectador, por sua vez, se fami-
liariza com a linguagem abstrata e chega, finalmente, & posse de
todas as suas sutilezas.

A questdo que entdo se coloca consiste em saber se, em tlti-
ma analise, ndo poderd vir a ser necessario renunciar por com-
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pleto ao elemento gbjetivo, bani-lo do nosso repertorio, quebra-
lo ¢ langar seus pedagos ao vento, a fim de conservar, despojado,
puro e nu, somente o elemento abstrato. Questdo grave e pre-
mente. A dissociagdo das duas sonoridades correspondentes aos
dois elementos da forma (o elemento objetivo e o elemento abs-
trato) nos forneceré a resposta. Cada palavra que ¢ pronunciada
(4rvore, céu, homem) provoca uma vibragio interior, ¢ 0 mesmo
ocorre com cada objeto reproduzido em imagem. Privar-se dos
meios suscetiveis de provocar essa vibragdo equivale a empobre-
cer nossos meios de expressio. E o que vemos produzit-se ante
o0s nossos olhos. Além dessa resposta muito atual, a questdo pode
receber outra, a eterna resposta que retorna incessantemente em
arte, a resposta que aquele que pergunta provoca: “Serd que se
deve?”... Em arte ndo existe “deve-se”. A arte ¢ eternamente li-
vre. A arte foge diante dos imperativos, como o dia diante da noite.

Consideremos agora o segundo fim da composicio, a criagdo
das formas isoladas, necessirias a toda composigdo. Observa-
mos que uma mesma forma, quando as condigdes permanecem
inalteradas, produz sempre o mesmo som. Mas as condi¢des nio
poderiam manter-se imutiveis. E duas conseqiiéneias decorrem
disso:

1° — o som ideal modifica-se ao combinar-se com outras
formas.

22 — modifica-se igualmente, mesmo que nada do que o cerca
mude (na hipotese, pelo menos, de que o que o cerca ¢ estavel),
quando s6 a orienta¢do dessa forma vem a ser modificada®. Por
sua vez, essas conseqiiéncias acarretam uma terceira: nada existe
de absoluto. I verdade que a composigiio de formas baseada nes-
sa relatividade depende primeiro da variabilidade da montagem
de formas, segundo, da variabilidade de cada forma at¢ em seus
mais infimos elementos. Cada forma é tdo instdvel quanto uma
nuvem de fumaga. O deslocamento mais imperceptivel de uma de
suas partes modifica-a em sua esséncia. Isso vai tdo longe que ¢

28. £ o gue se chama de movimento. Por exemplo, um triéngulo_colocado simplasmente na
sentido da altura tem um som mais calmo, mais imdvel e mais estavel do que o mesmo
triangulo colocado de través.
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mais ficil, sem duvida, fazer formas diferentes produzirem o mes-
mo som do que obter 0 mesmo som por repeti¢io de uma mesma
forma. Uma repetigdo absolutamente exata é inconcebivel, En-
quanto somos sensiveis apenas ao conjunto da composigio, esse
fato ndo tem sendo uma importancia teérica. Seu alcance pratico
aumentard & medida que o emprego de formas mais ou menos
abstratas ¢ inteiramente abstratas (ou seja, que ndo mais serdio
uma interpretagio do corporal) tiver, a0 mesmo tempo, apurado
¢ fortificado nossa sensibilidade. A arte torna-se-4 cada vez mais
dificil. Mas sua riqueza em formas de expressdo quantitativa e
qualitativa aumentara simultaneamente. J4 nio havera “erros de
desenho”. Outra questio, que concernird mais a arte, substituira
aquela; entdo, a preocupagio consistird em saber em que medida
o som interior de dada forma pode ser velado ou puro. Um ponto
de vista tdo diferente acarretara conseqiiéncias ainda mais dis-
tantes. Os meios de expressdo ver-se-do, nesse caso, incrivelmen-
te enriquecidos, porque, em arte, o que é velado é mais forte.
Combinar o que ¢ velado com o que se deixa desnudar levar i
descoberta de novos leitmotiv de uma composicio de formas.

Sem tal evolugdo, a composigio das formas seria impossivel.
Ela sempre parecera arbitraria aqueles que ndo sio sensiveis 4
ressonancia interior da forma (corporal e, sobretudo, abstrata), E
precisamente o deslocamento na tela das formas isoladas, apa-
rentemente sem efeitos, que, neste caso, parece ser um jogo des-
provido de sentido. E sempre necessario retornar ao critério e ao
principio que, até o presente momento, encontramos por toda a
parte — principio Unico, puramente artistico e livre de todo ele-
mento acessorio: o Principio da Necessidade Interior:

Que os tragos de um rosto, certas partes do corpo, sejam, por
uma razdo de arte, deslocados ou “mal desenhados” é uma ques-
tdo puramente pictérica e é também uma questio anatémica que
contraria a intengéo do pintor e o forga a entregar-se a calculos
indteis. No caso que nos ocupa, tudo o que € acessorio cai por si
mesmo; resta o essencial — o objetivo artistico. E é precisamente
nessa liberdade de deslocar as formas, liberdade aparentemente arbi-
traria, mas, na realidade, rigorosamente determindvel, que se
deve ver o germe de uma série infinita de criagdes artisticas.
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Assim, pois, a maleabilidade da forma isolada, por assim
dizer sua aptidao para as transformagdes orgénicas internas, sua
orienta¢do na tela (movimento), o predominio do elemento obje-
tivo ou do elemento abstrato, de um lado, e, de outro, a composi-
¢do das formas que constituem os grupos de formas subordina-
das, a combinagdo das formas isoladas com os grupos de formas
que criam a grande forma do quadro inteiro, os principios de res-
sondncia ou de dissondncia de todas essas partes, o encontro das
formas isoladas, o obstaculo que, numa forma, encontra outra for-
ma, 0s impulsos reciprocos, a imantagdo, o deslocamento de uma
forma por uma outra, a maneira de tratar os grupos de formas, de
encobrir isto, de desnudar aquilo, de aplicar simultaneamente os
dois procedimentos, de reunir numa mesma superficie o que é
ritmico € o que ¢ arritmico, de combinar as formas abstratas pu-
ramente geométricas (simples ou complexas) e as que nem mes-
mo tém nome em geometria, de combinar as diferentes maneiras
de limitar as formas entre si (acentuando-as ou atenuando-as) —
tais sdo os elementos sobre os quais pode basear-se um contra-
ponto de desenho. Sera esse — enquanto estiver excluida a cor — o
contraponto da arte do Branco e do Negro. _

Mas também a cor oferece matéria para contraponto e possi-
bilidades ilimitadas. Associada ao desenho, ela concluir-se-4 no
grande contraponto pictérico que lhe permitira chegar a compo-
si¢do e, enquanto arte verdadeiramente pura, servird ao divino.
O mesmo guia infalivel a conduzira nessa ascensido: o Principio
da Necessidade Interior.

Trés necessidades misticas constituem essa Necessidade In-
terior: o .

1% — Cada artista, como criador, deve exprimir o que é proprio
da sua pessoa. (Elemento da personalidade.) iy

2% — Cada artista, como filho de sua época, deve exprimir o
que ¢ proprio dessa época. (Elemento de estilo em seu valor inte-
rior, composto da linguagem da época e da linguagem do povo,
enquanto ele existir como nagao.)

3°— Cada artista, como servidor da Arte, deve exprimir o que,
em geral, & proprio da arte. (Elemento de arte puro ¢ eterno que
se encontra em todos os seres humanos, em todos os povos e em
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todos os tempos, que aparece na obra de todos os artistas, de to-
das as nagdes e de todas as épocas, e nio obedece, enquanto ele-
mento essencial da arte, a nenhuma lei de espago nem de tempo.)

Através dos dois primeiros elementos, o olho espiritual en-
xerga a nu o terceiro. Reconhece-se entfio que a coluna “grossei-
ramente” esculpida de um templo indiano é animada pela mesma
alma que uma obra viva, por mais moderna que seja.

Falou-se muito — ainda se fala muito — do elemento pessoal
na arte. Aqui ou ali, cada vez com mais freqiiéncia, fala-se do es-
tilo futuro. Por maior que ela seja, a importincia dessas ques-
tdes, apés algumas centenas ou milhares de anos, diminui, seu
interesse perde-se. Elas acabam por tornar-se indiferentes e co-
mo que sem vida.

50 0 elemento de arte puro e eterno conservara seu valor. Em
vez de enfraquecer sua forga, o tempo a aumentar4 sem cessar ¢
lhe conferird uma nova. Uma escultura egipcia nos emociona ho-
Je certamente mais do que pode comover os homens que a viram
nascer. Para eles, ela estava por demais submetida as caracteristi-
cas da época e da personalidade criadora; sua ressonincia estava
como que abafada. Ao passo que hoje percebemos nela o som nu
da arte eterna. Quanto mais uma obra “atual” possui esses ele-
mentos particulares ao artista ¢ ao século, mais a obra encontrara
com facilidade acesso a alma de seus contemporaneos. Quanto
mais o elemento eterno e puro predominar nela, mais os dois ou-
tros parecerdo recobertos, mais a obra, por conseguinte, ter4 di-
ficuldade em aceder 4 alma dos contemporineos. Séculos sfo
necessarios, as vezes, para que esse som puro chegue, enfim, até
a alma humana.

Pode-se dizer, por conseguinte, que a preponderancia do ter-
ceiro elemento numa obra é que constitui o indicador da grande-
za dessa obra e da grandeza do artista. .

Essas trés necessidades misticas siio os trés elementos necessa-
rios da obra de arte. Eles estdo intimamente ligados, ou seja, inter-
penetram-se e exprimem assim, de modo permanente, a unidade
da obra. Entretanto, os dois primeiros elementos contém em si o
tempo e 0 espago, uma espécie de involucro relativamente opaco. O
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processo de desenvolvimento da arte é, em certa medida, a coloca-
¢do em relevo do elemento arte pura e eterna relativamente ao ele-
mento estilo da época. Assim, esses dois elementos contribuem
para a obra, embora entravando-a.

O eslilo pessoal ¢ de época culminam, em todas as épocas,
em numerosas formas precisas que, apesar de grandes diferengas
aparentes, sao organicamente tdo vizinhas que podem ser consi-
deradas uma s6 forma: sua ressonéncia interior ndo é, afinal, se-
nde uma ressonincia dominante.

Esses dois elementos sdo de natureza subjetiva. A época in-
teira quer reproduzir-se, exprimir sua vida pela arte, Do mesmo
modo, o artista quer ele mesmo exprimir-se ¢ escolhe t30-s6 as
formas que /e so proximas.

Forma-se progressiva e finalmente o estilo da época, ou seja,
certa forma exterior e subjetiva. O elemento de arte puro e eter-
no, em contrapartida, € o elemento objetivo que se torna compreen-
sivel com a ajuda do subjetivo.

A vontade inevitédvel de exprimir o objetivo é essa forga que
s designa aqui sob o nome de Necessidade Interior, a qual re-
quer hoje uma forma geral do subjetivo e amanhi oufra. Ela é a
alavanca permanente, infatigdvel, a mola que impele sem parar
“paraa frente”. O espirito progride e € por isso que as leis da har-
monia, hoje interiores, seriio amanha leis exteriores cuja aplica-
¢ao s6 continuara em virtude dessa necessidade que se tornou
exterior. E claro que a forga espiritual interior da arte sé se serve
da forma de hoje como uma etapa para atingir formas ulteriores.

Em suma, o efeito da necessidade interior e, portanto, o de-
senvolvimento da arte, ¢ uma exteriorizagio progressiva do eter-
no-objetivo no temporal-subjetivo. E, pois, em outros termos, a
conquista do subjetivo através do objetivo.

Por exemplo, a forma hoje reconhecida é uma conquista da ne-
cessidade interior de ontem, que permaneceu em certo patamar
exterior da libertacdo, da liberdade. Essa liberdade de hoje foi as-
segurada por um combate e, como sempre, ela parece dever ser,
para muita gente, “a tltima palavra”. Um dos cinones dessa liber-
dade limitada €: o artista pode utilizar qualquer forma para expri-
mir-se, desde que fique no terreno das formas tomadas da nature-
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za. Entretanto, essa exigéncia, como todas aquelas que a precede-
ram, ¢ apenas temporal. £ a expressdo exterior de hoje, quer dizer,
a necessidade exterior de hoje. Do ponto de vista da necessidade
interior, tal limitagio ndo poderia intervir, e o artista pode apoiar-
se inteiramente na base interior de hoje, excluindo a limitagdo ex-
terior de hoje. Essa base pode definir-se da seguinte maneira: O
artista pode utilizar qualquer forma para exprimir-se®.

Finalmente (esta observagiio ¢ de importancia capital para to-
dos os tempos, em especial para 0 nosso), a busca do carater pes-
soal, do estilo e, acessoriamente, do carter nacional numa obra,
néo poderia ser, portanto, objeto de nenhum estudo sistematico.
Alids, ela estd longe de ter a importancia que se Ihe atribui atual-
mente. A afinidade geral das obras entre si que, em vez de ter di-
minuido, foi reforcada no decorrer de milénios, ndo reside na
casca das coisas mas na raiz das raizes, no conteido mistico da
arte. A vinculagfio a uma “escola”, a busca da “tendéncia”, a pre-
tensdo de querer a todo custo encontrar numa obra “regras” e
certos meios de expressdo peculiares de uma época, $6 nos po-
dem desorientar, levar & incompreenséo, ao obscurantismo e, en-
fim, reduzir-nos ao siléncio.

O artista deve ser cego em face da forma, “reconhecida” ou
néo, como também deve ser surdo aos ensinamentos ¢ desejos do
seu tempo, j

Seus olhos devem estar abertos para sua propria vida interior,
seus ouvidos sempre atentos a voz da Necessidade Interior.

Entdo, ele podera servir-se impunemente de todos os méto-
dos, mesmo daqueles que sio proibidos.

Tal € o linico meio de se chegar a exprimir essa necessidade
mistica que constitui o elemento essencial de uma obra.

T:agios os procedimentos sdo sagrados, se sdo interiormente ne-
Ccessarios.

Todos os procedimentos sdo pecados, se ndo sio justificados
pela Necessidade Interior,

E se ¢ verdade que se poderia, no momento atual, eri gir ao in-
finito teorias nesse dominio, ndo é menos certo que essa teoria,
no detalhe, ainda é prematura.

29. Este paragrafa foi adicionado na terceira edigio (1912}, (M. do T. Fr.y
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Na arte, a teoria jamais precede a pratica, assim como tam-
pouco a comanda. E o contrario que sempre se produz. Aqui, so-
bretudo nos comegos, tudo ¢ questdo de sensibilidade. E somen-
te pela sensibilidade, principalmente no inicio, que se chega a al-
cangar o verdadeiro na arte. Embora a construgéio geral possa ser
edificada tdo-somente por meio da teoria, ndo ¢ menos verdade
que esse “mais”, que ¢ a alma verdadeira da criag@o (e, por con-
seguinte, até certo ponto, sua esséncia), nunca sera criado nem
encontrado pela teoria, se ndo for, primeiro, insuflado por uma
intui¢fio imediata na obra criada. Agindo a arte sobre a sensibili-
dade, ela so pode agir também pela sensibilidade. Mesmo partin-
do das proporgdes mais exatas, servindo-se das medidas e dos pe-
s0s mais precisos, nem o calculo nem o rigor das dedugdes ja-
mais fornecerdo o resultado justo. Tais proporgdes ndo depen-
dem do célculo, tais equilibrios ndo existem?™,

Equilibrios e proporgdes ndo se encontram fora do artista,
mas nele proprio. B o que se pode chamar de senso dos limites, o
tato artistico — qualidades inatas no artista, as quais podem, no
entusiasmo da inspira¢do, exaltar-se até as revelagdes do génio.
A possibilidade de uma base fundamental da pintura, prevista por
Goethe, deve ser entendida nesse sentido. Semelhante gramatica
da pintura somente pode, por enquanto, ser pressentida. Quando,
finalmente, existir uma, ela se apoiard menos nas leis fisicas
(como ja se tentou fazer e como tenta fazer de novo o cubismo)
do que nas leis da Necessidade Interior, as quais se pode dar o
nome de espirituais. Assim, o elemento interior se encontra no
fundo tanto do maior quanto do menor problema da pintura. O
caminho que ja comecamos a percorrer, para felicidade de nossa
época, ¢ aquele em que nos libertaremos do “exterior’™, substi-
tuindo essa base principal por uma base inteiramente oposta: a

30. Leonardo da Vincl imaginara um sistema, ou melhor, uma série de pequenas colheres para
as diferentes cores. Esse sisterna deveria permitir uma harmonizagao mecénica. Um de seus
alunos, apesar do empenho gue demonstrava, ndo conseguia empregar o método com
&xito, Desesperado, perguntou a um colega coma é que o Mestre fazla, ¥ Mestre nunca se
serve disso”, respondeu o outro. {Merejkowski, Leonardo da Vinci.)

. O termo “exterior” nao deve ser confundido agui com a palavra “matéria”. S6 emprego
essa primeira expressac no lugar da expressao *necessidade exterior”, a qual jamais pode
conduzir alem dos limites do “belo reconhecida” g, por conseguinte, tradicional. A “neces-
sidade interior” ignora esses limites e, portanto, cria freqtentemente objetos que, por habi-

3
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da Necessidade Interior. Mas o espirito, tal como o corpo, forti-
fica-se e desenvolve-se pelo exercicio. Como um Corpo que se
negligencia, o espirito que ndio se cultiva também se debilita e caj
na impoténcia, O sentimento inato do artista ¢, literalmente, o ta-
lento no sentido evangélico do termo, que ndo deve ser enterra-
do. O artista que deixa seus dons sem emprego ¢ um escravo pre-
£Uig0so.

Portanto, ndo ¢ apenas util, mas também da mais absoluta ne-
cessidade para cle, que o artista conhega exatamente o ponto de
partida desses exercicios.

Esse ponto de partida ¢ a estimativa do valor interior dos ele-
mentos materiais por meio do grande equilibrio objetivo, ou se-
Ja, neste caso, da analise da cor cuja agdo se exerce em bloco so-
bre qualquer ser humano.

E inutil, portanto, empenhar-se em sutis e profundas explica-
¢0es de cores. A reprodugio elementar da cor simples basta,

Concentrando-nos primeiro 6 na cor, considerada isolada-
mente, deixa-la-emos atuar sobre nos. Toda a questdo se reduz ao
mais simples esquema.

Duas grandes divisdes se apresentam de imediato:

1?— o calor ou a frieza do tom colorido;

2 —a claridade ou obscuridade desse tom.

Distinguem-se, para cada cor, quatro tons principais. A cor
pode ser: L. quente e, além disso, 1) clara ou 2) escura; 11. fria e,
a0 mesmo tempo, 1) clara, ou 2) escura.

Cumpre entender por calor ou frieza de uma cor sua tendén-
cia geral para o amarelo ou para o azul. Essa distingdo opera-se
numa mesma superficie e a cor conserva seu proprio tom funda-
mental. Esse tom torna-se mais material ou mais imaterial. Pro-
duz-se um movimento horizontal: o quente sobre essa superficie
horizontal tende a aproximar-se do espectador, tende para ele, ao
passo que o frio se distancia.

to, se qualifica de “feios”. A palavra “feio” & apenas um conceito convencional, E a mani-
festagdo exterior de uma das necessidades interiores ja materializadas e que exerceram
anteriormente sua agao. Continuara, partanto, a ter ainda por muito tempo uma aparéncia
de vida. No passado, era “feic” tudo o que nao tivesse nenhuma relagdo com a necessidade
interior. Tude o gue, pelo contréri, tivesse gualguer relagdo com ela era belo, E isso com
razao, porquanto tudo o que provoca a necessidade interior ja & belo por isso mesma e,
mais cedo ou mais tarde, inevitavelmente reconhecido como tal,
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Mesmo as cores que provocam esse movimento horizontal de
outra cor sdo igualmente influenciadas pelo mesmo movimento.
Todavia, outro movimento as diferencia nitidamente em seu va-
lor interior: elas constituem o Primeiro Grande Contraste em re-
lagdo a esse valor interior. A tendéncia da cor para o quente ou o
frio é, portanto, de importancia interior e de uma significa¢io con-
siderdveis. .

O Segundo Grande Contraste é constituido pela diferenga en-
tre o branco ¢ o negro, cores que formam o segundo par dos qua-
tro tons fundamentais pela tendéncia da cor para o claro e o escu-
ro. Também aqui 0 mesmo movimento — em dire¢io ao especta-
dor e, em seguida, distanciando-se dele — anima o claro e o escu-
ro. Movimento ndo mais dindmico, porém estatico e rigido (ver o
Quadro I). e

O segundo movimento, o do amarelo e do azul, que constitui
o primeiro grande contraste, ¢ 0 movimento excéntrico ou con-
céntrico*. Consideremos dois circulos do mesmo tamanho, um
pintado de amarelo, o outro de azul. Se fixarmos a vistavncss_cs
circulos, perceberemos rapidamente que o a!narelo se 1r1'a(_h§1,
que adota um movimento excéntrico, e aproxima-se quase visi-
velmente do observador, O azul, ao contrario, é animado de um
movimento concéntrico que se pode comparar ao de um caracol
que se retrai em sua casca. Distancia-se do observador. O olho é
como que traspassado pelo primeiro circulo, ao passo que parece
afundar-se no segundo. Esse efeito acentua-se com o afastamen-
to das duas cores, uma clareando, a outra escurecendo. O efeito
do amarelo aumenta & medida que fica claro (ou, muito simples-
mente, se lhe for misturado o branco). O do azul aumenta se es-
curece (misturando-se o preto). Esse fendmeno adquire amc?a
mais importancia se se observar que o amare]p tem tal tendéncia
para o claro, que ndo pode existir amarelo muito escuro. Pode-se
dizer, portanto, que hd uma afinidade profunda — fisica —entre o
amarelo e o branco, assim como entre o azul e o preto, visto que
o azul pode atingir uma profundidade que confina com o preto.
Além dessa semelhanca inteiramente fisica, uma semelhanga de

32. Todas estas afirmagdes séo o resultado de impressies psiquicas inteiramente empiricas e
nao se haseiam ermn nenhum dado cientifico positivo,




90 DO ESPIRITUAL NA ARTE

QUADRO |
" " I3 - .
e 1t par (de cariter interior
de contrastes: {e f7 enquanto agio psiquica)
I Quente Frio v
= 19 contrasts
Amarelo Azul (et
2 movimenios:
1. Horizontal
na diregiio do espectador do espectador
{corporal) o T T TR A > (espiritual)
Amarelo Azul
—— 4
e
2, Excéntricos e Coneéntricos

[ Claro
Branco

Escuro

Nogto = 2 contraste

2 mavimentos.
1. O movimento de resisténeia

Resisténeia eterna
¢ apesar disso possibilidade. Branco
(nascimento)

Ausénein total de resisténeia
Negro e nenhuma possibilidade.
{morte)

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

certo modo moral diferencia, de forma muito acentuada, em seu
valor interior, os dois pares (amarelo ¢ branco, de um lado, azul e
preto, do outro), e aparenta estreitamente os dois membros de
cada um deles (cf. infra o que ¢ dito do preto e do branco).
Quando Se procura tornar o amarelo — cor tipicamente quente —
mais frio, vemo-lo adquirir um tom esverdeado ¢ perder logo os
dois movimentos que o animam, o horizontal € o excéntrico. O
amarelo ganha entdo um carater doentio, quase sobrenatural, tal
qual um homem transbordando de energia e de ambi¢do, mas que
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circunstincias exteriores paralisam. O azul tem um movimento to-
talmente oposto e tempera o amarelo. Finalmente, se se continuar
adicionando o azul, os dois movimentos antagbnicos anulam-se e
produzem a imobilidade, o repouso absoluto. Aparece o verde.

Resultado idéntico com o branco misturado ao preto. Ele per-
de sua consisténcia e resulta geralmente em cinzento, muito pro-
ximo do verde como valor moral.

Mas o amarelo e o azul contidos no verde, como forgas man-
tidas em xeque, podem voltar a ser atuantes. Ha no verde uma
possibilidade de vida que falta totalmente no cinzento. A razio
disso é que o cinzento compde-se de cores que ndo possuem for-
ca verdadeiramente ativa (capaz de se movimentar), mas que s#o,
ao mesmo tempo, dotadas de capacidade de resisténcia imovel e
de uma imobilidade incapaz de resisténcia. (Imagine-se uma pa-
rede indo até o infinito, de uma espessura infinita ¢ um imenso
buraco sem fundo.)

As duas cores que constituem o verde sdo ativas, possuem mo-
vimento em si mesmas. Ja se pode, portanto, em teoria, determi-
nar de acordo com o carater desses movimentos qual serd a a¢do
espiritual das duas cores. E chega-se assim ao mesmo resultado
que ao procedermos experimentalmente e ao deixarmos as cores
agirem sobre nos. Efetivamente, o primeiro movimento do ama-
relo, sua tendéncia para ir na diregdo daquele que olha, tendéncia
que, aumentando a intensidade do amarelo, pode chegar até a in-
comodar; e o segundo movimento, o salto para além de todo limi-
te, a dispersdo da forga em torno de si mesma, sdo semelhantes 4
propriedade de se precipitar inconscientemente sobre o objeto e
se propagar em desordem para todos os lados, que toda forga ma-
terial possui. Considerado diretamente (numa forma geométrica
qualquer), o amarelo atormenta o homem, espicaga-o e excita-o,
impde-se a ele como uma coergdo, importuna-o com uma espécie
de insoléneia insuportavel”. Essa propriedade do amarelo, que tende
sempre para os tons mais claros, pode alcangar uma intensidade
insustentdvel para os olhos e para a alma. Nesse grau de poténcia,

33, Tal &, por exemplo, a agdo exercida pelo amarelo das caixas do correio da Baviera... enquan-
to ndo tiverem perdido sua cor primitiva, Observernos, a propasito, gue o limao & amarelo
{acidez aguda) e que o canério também é amarelo (canto agudo). Nos dois casos, esta-se
na presenga de uma intensidade particular do tom colorido.
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S0a como um trompete agudo, que fosse tocado cada vez mais for-
te, ou como uma fanfarra estridente™,

O amarelo é a cor tipicamente terrestre. Nio se deve preten-
der que 0 amarelo transmita uma impressao de profundidade. Es-
friado pelo azul, ele adquire, como j& dissemos, um tom doentio,
Comparado com os estados de alma, poderia ser a representagio
colorida da loucura, ndo da melancolia nem da hipocondria, mas
de um acesso de cdlera, de delirio, de loucura furiosa. O doente acu-
sa 0s homens, derruba tudo, joga tudo no chio e dispersa suag
forgas por todos os lados, dissipa-as sem razio nem propasito,
até o esgotamento total, Isso faz pensar no extravagante desper-
dicio das altimas forgas do verdo, no fascinio berrante da folha-
gem do outono, privada de azul, desse azul apaziguador que en-
tdo s6 se encontra no céu. Tudo o que resta ¢ um desencadear fu-
rioso de cores sem profundidade.

E no azul que se enconira essa profundidade e, de maneira
tedrica, j4 em seu movimento: 1° — movimentode distanciamento
do homem; 2° — movimento dirigido para o seu proprio centro. O
mesmo ocorre quando se deixa o azul (a forma geométrica é, nes-
te caso, indiferente) agir sobre a alma. A tendéncia do azul parao
aprofundamento torna-o precisamente mais intenso nos tons
mais profundos e acentua sua a¢do interior. O azul profundo atrai
0 homem para o infinito, desperta nele o desejo de pureza e uma
sede de sobrenatural. 15 a cor do céu tal como se nos apresenta
desde o instante em que ouvimos a palayra “céu”,

O azul é a cor tipicamente celeste®. Ela apazigua e acalma ao
se aprofundar®,

34. A correspondéncia entre os tons da cor e da misica s6 & relativa, naturalmente. Assim
como um violino pede produzir sonoridades variadas, suscetiveis de carresponder a cores
diferentes, da mesma forma o amarelo pade exprimir-se em nuancas diferentes, por meio
de instrumentos diferantes. Nos paralelismos de que tratamos aqui, pensamaos sobretude
no tom médio da cor pura e, em musica, no tom médio, sem nenhuma de suas variacoes
por vibrato, surdina, etc,

35.".. os nimbos... sdc dourados para o imperador e os profetas (isto &, para os homens} e
azul celeste para os personagens simholicos, ou seja, para os seres dotados de existéncia
puramente espiritual”. (Kondakoff, Nouvelle histoire de {art byzantin considéré principale-
ment dans les miniatures. Paris, 1886-1891, 1. I, p. 38}

36. Ndo & maneira do verde, que antes suscita, como se vers adiante, uma impressao de re-
pouso terrestre e de contentamento pessoal. A profundidade, neste caso, tem uma gravi-
dade solene, supraterrestre, Este termo deve ser tomada a0 pé da letra. Para se atingir o
“supra” nao se pode evitar o terrestre. Todos os tormentos, as angdstias, as contradicoes
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Ao avangar rumo ao preto, tinge-se de uma tristeza que ultra-
passa o humano”, semelhante aquela em que mcrgl,_llhamos em
certos estados graves que nao tém nem podem ter fim. Quando
clareia, o que niio lhe convém muito, o azul parece longinquo e
indiferente, como o céu alto e azul-claro. A medida que vai f}-
cando mais claro, o azul perde sua sonoridade, até ndo ser mais
do que um repouso silencioso e torna-se b}'anc_o. Se quiséssemos
representar musicalmente os diferentes azuis, dirfamos que o azul-
claro assemelha-se a flauta, o azul-escuro ao violoncelo e, escu-
recendo cada vez mais, lembra a sonoridade macia de um contra-
baixo. Em sua aparéncia mais grave, mais solene, é comparavel
aos sons mais graves do drgéo.

O amarelo, que atinge com facilidade os agudos, nunca df—:scc-:
muito profundamente. Ao passo que o azul 6 raras vezes atinge
o agudo e jamais se eleva muito na escala das cores.

O verde ¢ o ponto ideal de equilibrio da mistura dessas L'.Iuas co-
res diametralmente opostas ¢ em tudo diferentes. Os movimentos
horizontais anulam-se. Assim como se anulam 0s Movimentos ex-
céntricos e concéntricos. Tudo fica em repouso. E a conclusdo 16gi-
ca, ficil de obler, pelo menos teoricamente. A agiio direta da cor so-
bre os olhos e, finalmente, através dos olhos, sobre a alma, leva ao
mesmo resultado. I um fato ha muito reconhecido niio s6 pelos mé-
dicos (em particular pelos oftalmologistas), mas por todos. O verde
absoluto ¢ a mais calma de todas as cores. Nio ¢ o foco de nenhum
movimento. Néo se faz acompanhar nem de alegria, nem de tl‘jstc:zg,
nem de paixao. Nada pede, nilo langa qualquer apcl_o. Essa imobili-
dade ¢ uma qualidade preciosa e sua agdo ¢ benéfica sobre 0s ho-
mens e sobre as almas que aspiram ao repouso. Mas esse repouso,
por fim, corre o risco de tornar-se enfadonho. Os quadros pintz}dos
numa tonalidade verde séo prova disso. Enquanto um quadro pinta-
do em amarelo emite um calor espiritual e um quadro pintado em
azul tem algo de frio (efeito ativo, pois 0 homem, elemento do uni-
verso, foi criado para 0 movimento constante e talvez eterno), do

do "terrestre”, devern ser vividos. Ninguém pode furtar-se a elas. Al se encontra \g’ualmente,

recoberta pelo elemento exterior, a necessidade imerior._A fonte do repouso estéa no reco-

nhecimento dessa necessidade. Mas néo poderos atingir esse repouso CoMa, No reino das

cores, ndo podemos aproximar-nos interiormente de uma predomindrcia exclusiva do azul,
37. De urn modo diferente do violeta, coma se vera mais adiante
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:fe'rdg 4] grPana o tedio (efeito passivo). A passividade ¢ a caracteris-
lca dominante do verde absoluto. Mas essa passividad,

. de ab e perfuma-se
de ungdo, de auto-satisfacio. O verde absoluto é, na sociedade das

cores, o que ¢ a burguesia na dos homens: um elemento imével, sem
d(?SEJOS, satisfeito, realizado. Esse verde é como a vaca gorcla1 ;au-
davel, deitada e ruminante, capaz apenas de olhar o mundoj com
seus 91]105 vagos ¢ indolentes™. O verde é a cor dominante do verdo

0 periodo do ano em que a natureza, tendo triunfado da primzweraé

de suas tempestades, banha-se num repousante contentamento de si
mesma (ver o Quadro 11),

QUADRO I

2% par de { i
P o) (de cardter fisico, enquanio

cores complementares )

11 Vermelho
Yerde = 3% contraste
I Movimento conirast
t raste
espiritualmente extinto

Movimento em s
5 = mobilidade em potencia]

= imobilidade

Vermelho

f}us&nlcm completa de movimentos excéntricos ¢ concéntricos
Em mistura optica i i

g O] ol 1zento
IO em mistura mecanica de preto e branco = Cinzento

IV Alarajando
jando Violeta = 4 contraste

nascido do 1" contraste por

I :
120 elemento ativo do amarelo no vermelho = A

: : ) aranjado
2 O elemento passive do azul no vermelho =

Violeta

4—@-— ﬁarﬂj«q@%b@“ ﬁolbu »
& 1\J_ By
diregiio
concéntrica

diregiio movimento
excéntrica em si

38. F assi ilfbrio i a i
assim que age o equilibrio ideal tao procurade. Cristo exprimiu-se em termos comoventes

quando disse: "Tu nao és quente nem frig,”
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Quando perde seu equilibrio, o verde absoluto ascende para o
amarelo, anima-se, adquire juventude e alegria; a adi¢do do ama-
relo comunica-lhe uma forga ativa. Nos tons mais baixos, quan-
do o azul domina, o verde tem uma sonoridade diferente: torna-se
sério e como que repleto de pensamento. Também ai intervém um
elemento ativo, embora de outro carater, como quando se torna o
verde mais quente.

Que fique mais claro ou mais escuro, o verde nunca perde seu
carter primordial de indiferenga e de imobilidade. Se clareia, é
a indiferenga que domina; se escurece, o repouso. O que, de res-
to, & natural, visto que essas mudangas sio obtidas pela adi¢do de
branco e de preto. Eu seria tentado a comparar o verde absoluto
com os sons amplos e calmos, de uma gravidade média, do violino.

Essas cores, o branco e o preto, ja foram definidas em geral.
No fundo, o brance, que ¢ muitas vezes considerado uma ndo-cor,
sobretudo depois dos impressionistas, “que ndo véem branco na
natureza™, é como o simbolo de um mundo onde todas as cores,
enquanto propriedades de substincias materiais, se dissiparam.
Esse mundo paira tio acima de nds que nenhum som nos chega
dele. Dele cai um siléncio que se alastra para o infinito como
uma fria muralha, intransponivel, inabalavel. O branco age em
nossa alma como o siléncio absoluto. Ressoa interiormente co-
mo uma auséncia de som, cujo equivalente pode ser, na masica, a
pausa, esse siléncio que apenas interrompe o desenvolvimento
de uma frase, sem lhe assinalar o acabamento definitivo. Esse si-
Iéncio ndo ¢ morto, ele transborda de possibilidades vivas. O
branco soa como uma pausa que subitamente poderia ser com-
preendida. £ um “nada” repleto de alegria juvenil ou, melhor di-

39, Em suas cartas, Van Gogh pergunta-se se ndo poderia pintar diretamente em branco numa
parede branca, Essa questao nao apresenta nenhuma dificuldade para um nao-naturalista,
gue se serve da cor como de um som interior. Mas para um pintor impressionista-naturalis-
1a, ¢ como um audacioso atentado contra a natureza, Tal pergunta deve parecer a esse pin-
tor tao revolucionaria quanto péde parecer revolucionaria e louca a transformacgao de som-
bras pardas em sombras azuis {conhece-se o célebre exemplo do “céu verde e da relva
azul"). Assim como neste Ultimo caso deve-se ver a passagem do academismo e do realis-
mo ao impressionismo, ao naturalismo, também na pergunta que Van Gogh se fez deve-
mos ver o nicleo central da “interpretagao” da natureza, ou seja, da tendéncia a repre-
sentar a natureza nao como um fendmeno exterior, mas a fazer aparecer em tudo o ele-
mente da impressdo interior, recentemente denominado expressao.
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zendo, um “nada” antes de todo nascimento, antes de todo come-
¢0. Talvez assim tenha ressoado a terra, branca e fria, nos dias da
¢época glacial.,

Como um “nada” sem possibilidades, como um “nada” mor-
to apos a morte do sol, como um siléncio eterno, sem fi uturo, sem
a esperanga sequer de um futuro, ressoa interiormente o preto. O
que na musica a cle corresponde é a Pausa que marca um fim
completo, que serd seguida, talvez, de outra coisa - o nascimento
de outro mundo. Pois tudo o que ¢ suspenso por esse siléncio es-
ta acabado para sempre: o circulo estd fechado. O preto ¢ como
uma fogueira extinta, consumida, que deixou de arder, imdvel e
insensivel como um cadaver sobre o qual tudo resvala e que mais
nada afeta. E como o siléncio 1o qual o corpo entra apés a morte,
quando a vida consumiu-se até o fim. Exteriormente, é a cor mais
desprovida de ressonéncia. Por essa razdo, todas as outras cores,
mesmo aquela cujo som ¢ o mais fraco, adquire, quando se des-
taca sobre esse fundo heutro, uma sonoridade mais nitida e uma
forga redobrada. O mesmo nio ocorre com o branco, sobre o qual
quase todas as cores confundem suas sonoridades ¢ algumas até

se decompdem, s6 deixando para trds um som quase incompreen-
stvel™. Nilo é sem razio que o branco ¢ o adereco da alegria e da
pureza sem macula, o preto, o do luto, da afligio profunda, o
simbolo da morte. O equilibrio dessas duas cores, obtido por
mistura mecanica, da o cinzenio. 12 natural que uma cor assim
produzida ndo tenha som exterior nem movimento. O cinzento é
sem ressondncia e imével, Imobilidade diferente da do verde, que,
por sua vez, ¢ resultante de duas cores ativas. O cinzento é imo-
bilidade sem esperanga. Parece que o desespero, & medida que a
cor escurece, recrudesce de intensidade. A sufocagéo torna-se mais
ameagadora. Basta clarear o cinzento para que essa cor, que con-
tém a esperanga escondida, ganhe leveza e se abra aos SOpros
que a penetram. Esse cinzento nasce da mistura Optica do verde

40. O vermelhdo, por exemplo, ressoa bago e sujo sobre o branco, ao Passo gue o negro
desconcerta por seu brilho vivo e fulgurante. © amarelo-claro, em contato com o branco,
enfraguece, torna-se deligliescente. Sobre um funda preto, ao contrdrio, desprende-se do

fundo, parece planar no ar e, de certa maneira, salta aos olhos.
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com o vermelho, mistura espiritual de passividade acumulada
com atividade devorada de ardor?'. il
O vermelho tal como o imaginamos, cor sem limites, escsiem
cialmente quente, age interiormente como uma cor tfailsbo(rj Jan-
te de vida ardente e agitada. Entretanto, néo tem o carter ifSl-
pado do amarelo, que se propaga e se consome de todos os lados.
Apesar de toda a sua energia ¢ intensidade, 0 vermelho atest_axg ma
imensa e irresistivel poténcia, quase consciente de seu ij(, ivo.
Nesse ardor, nessa efervescéncia, transparccc.: uma espécie c{e mal
turidade masculina, voltada sobretudo para si mesma e para a qua
0 exterior conta muito pouco (ver o Quadro 11). ¢ g
Na realidade, esse vermelho ideal pode so[‘rfzr allcrclqpc::?](:
transformagdes profundas. O vermelho, em sua forma mater 1;1 :
¢ rico e diverso. Indo dos mais claros aos mais escuros, a gama dos
vermelhos ¢ muito variada: vermelho-saturno, vernlc!l:lo-ctl:lnj-
bre, vermelho-inglés, laca vermelha. Essa cor tenla v‘u tu eestf
conservar quase intato o tom fi undamenta{ e ﬂu parecer, a0 m
mo tempo, caracteristicamente quente ou fria®, . ikt
O vermelho claro quente (vermelho-saturno) tem uma anch 0-
gia com o amarelo médio (cnquan}o pigmm}to, ele contém |(.1|mf} lo-
se apreciavel de amarelo). F‘orca,_ impetuosidade, cncrg:,;‘la,f ccﬁésgﬁ;
alegria, triunfo: ele evoca tudo iss0. Soa como uma ak? ?r
que domina o som forte, obstinado, importuno da trombe a; i
O vermelho médio (como o verm.e]ho—cmabre) consegue atin-
gir a permanéncia de certos cstagios 111tenso§ da alma]; Como uumri
paixdo que queima com regularidade, coptem uma forga Stlaf d;
de si que ndo se deixa facilmente recobrir mas que, mergu ae
no azul, apaga-se como um ferro em brasa na agua. Esse ij-rmd-
lho aceita mal, em geral, os tons ﬁ'lF}S. O frio o 1""az perdcbl tci la
significagfio e abafa a sua ressondncia. E_sse resfrmment(:j rttlloge,
tragico, produz uma coloragio qu‘e 0s Fmtorcs, sobretu ot s E|l 1:
evitam e, sem razdo, vedam como “suja”. Representado mate

N . 3 = |
41, Cinzento — imobilidade e repouso. Delacroix, que queria Iobter a |mpfressao de repousao pela
. mistura do verde e do vermelho, tinha—g prgssentl&io. (Srlgaréacﬁwgfhg ;L)ernpo o ol
0 i Y e ?
r, ndo importa gual, sem duvida, pode s e
% Snliiﬁ:ﬁtroconenhuma paferece, coma o vermelha, esse contraste tao desenvolvido - prova
de sua riqueza em possibilidades intericres.
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mente, sob sua forma material, enquanto ser material, o “sujo”
possui, como todo outro ser, sua ressonancia interior. Querer
evitd-lo em pintura seria hoje injusto, tao mesquinho quanto era
ontem o medo da cor “pura”. Todos 0s meios que procedem da
Necessidade Interior sio igualmente puros. Neste caso, o que ex-
teriormente parece sujo & puro em si. Caso contrério, seria ne-
cessario admitir que o que ¢ exteriormente puro pudesse ser inte-
riormente sujo. Os vermelhos-saturno ¢ cinabre tém o mesmo ca-
rater que o amarelo. Mas tém menor tendéncia a se dirigir para o
homem. Esses dois vermelhos ardem, porém sobretudo em s
mesmos. O que ha de um pouco extravagante no amarelo esta
quase inteiramente ausente nos dois, I por isso, sem duvida, que
agradam e atraem mais que o amarelo. Vemo-los, com efeito, fie-
qiientemente empregados na arte ornamental popular, na indu-
mentdria popular, onde, complementares do “verde”, harmoni-
zam-se com facilidade 4 natureza. Tomados isoladamente, pos-
suem um carater material muito ativo. Enfim, nio tendem, como
0 amarelo, para a profundidade. A sonoridade de ambos s6 se
torna mais grave quando penetram num meio mais elevado. Fs-
curecé-los com o preto é-lhes funesto porque o preto, que é mor-
tigo, extingue ou reduz ao minimo a incandescéncia. I entio que
se forma o marrom, cor dura, embotada, estagnante, na qual o
vermelho nio passa de um murmurio apenas perceptivel. Apesar
disso, desse som exteriormente tio débil nasce um som interior
potente, fulgurante, O emprego necessario da cor marrom pro-
duz uma beleza interior que ndo pode ser traduzida em palavras:
a moderagdo. O vermelho-cinabre pode ser comparado 4 tuba;
outras vezes, cré-se ouvir o rufar ensurdecedor de tambores.
Como toda cor realmente fria, o vermelho frio também pode
tornar-se (como a laca vermelha) mais profundo, misturando-se
aele 0 azul-ultramarino, e seu carater vé-ge desse modo sensivel-
mente modificado. A impressao de incandescéncia torna-se mais
intensa. Entretanto o elemento ativo desaparece, pouco a pouco,
por completo. Esse elemento, porém, nio ¢ tio totalmente elimi-
nado quanto, por exemplo, no verde-escuro. E necessario pres-
sentir, aguardar uma recuperagdo de energia como de uma coisa
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que se tivesse retraido, mas que espreita e conserva, ou conser-
vou, em sua imobilidade, uma mgla secreta cap_a.; de a fazer c};u-
lar furiosamente. E nisso que reside a grande diferenca que dis-
tingue o vermelho do azul intenso. Pms{ o vermelho, mesmo nes:
se estado, deixa aparecer algo de seu carater (Eoypora]. Possui a vee
méncia da paixdo, a amplitude dos sons médios, graves, d(_) vio-
loncelo. Quando ¢ claro, o vermelho trlobacentua ainda mais szu
carater caai-poral. Explode em acentos de jovem e pu.rra al(‘:%rla,_ e
um virginal frescor. Os sons elevad(?s, claros e cantdn.tres, : 0l .\-’}0»-
lino, exprimem-no a maravilha®. S6 o branco, se lhe for c.l;_lcef:
nado, aumenta sua intensidade. E a cor que as jovens prefer
a suas roupas. ,
parz)s:;l:r:lz?l?o quente, que a adigdo do glllarelo, a que e aparejm
tado, torna mais intenso, resulta no.faraq.;a. O 1110\,.!?uner’n.n‘ do v:gr(;
melho, que estava encerrado em si mesmo, lrans_[ormd-:i,c, ern{ 1
em irradiagtes, em expansio. Mas o verme,]h.o, cujo papel € %l’dl'l-
de no laranja, acrescenta-lhe uma nota acessoria dle senqkjde. 3 Icc}:—
mo um homem seguro de sua for¢a e que da uma impresséo de sat{;:
de. Soa como o sino do dngelus, tem a forga de uma poderosa voz de
contralto. Dir-se-ia uma viola entoandp um largo. i
Quando o vermelho ¢ atraido na Fhre{;ao dt? homem? 0 Ilal ;lil_]d
aparece, da mesma maneira que se forma o vmlct.{a, cuja tgél Cl}_
cia ¢ se distanciar do homem, quando o vermelho é ab§prv1 0 pe-
lo azul. Mas o vermelho que esta no fundo deve ser fr103 p‘orque
o calor do vermelho nio se deixa (por nenhum p.rocesso) incorpo-
rar ao frio do azul, Constata¢do que se verifica igualmente na or-
dcn(l)ejféféttgcg; portanto, um vermelho arrefecido no sentitcllo E‘im:
co € psiquico da palavra. Hd nele algo de d_ocntlo, de a’pa'ga‘l 0 Eg_
mo escoria), de triste. E a razdo, sem davida, p_ela qudl_ as 'send
ras idosas o escolhem para seus vestidos. Os chmes_es flhzerdm he-
le a cor do luto. Tem as vibragoes surdas do corne inglés, (‘la cta—
ramela, e corresponde, ao aprofundar-se, aos sons graves do fagote.

i diz-se
43. Dos sinos alegres, cujas sonoridades se desmancham no a, dos ngzos de cda:a}lgsr,ﬂboesa
] em russo que sua “ressondncia tem uma cor fr;mbaesa . A cor do suca
avizinha-se muito desse vermelho daro e frio.
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Essas duas cores — o laranja e o violeta — sio formadas por
adigdo do vermelho ao amarelo ou a0 azul. Seu equilibrio é, por-
tanto, precario. Verifica-se, quando sdo misturadas, que tendem
a dissociar-se. Pensa-se no equilibrio de um funimbulo, atento
para inclinar-se ora para a direita, ora para a esquerda. Onde co-
mega o laranja, onde terminam o amarelo ¢ o vermelho? Onde est4
o limite preciso do violeta que o separa do vermelho e do azul*?

Essas duas cores (laran ja e violeta) formam o quarto e Ultimo
contraste no mundo das cores e dag tonalidades simples e ele-
mentares que, do ponto de vista fisico, sdo, como as do terceiro
contraste (vermelho e verde), cores complementares (ver o Qua-
dro I11).

As seis cores que, por pares, formam trés grandes contrastes,
apresentam-se a nds como um imenso circulo, como uma ser-
pente que morde sua propria cauda (simbolo do infinito ¢ da
eternidade). A direita e & esquerda, as duas grandes fontes de sj-
I€ncio, o siléncio da morte e do nascimento (ver o Quadro 111).

Os caracteres das cores simples que acabamos de passar em
revista sio, evidentemente, provisoérios, tdo elementares quanto
0s sentimentos a que essas cores correspondem (a alegria, a tris-
teza, etc.). Esses sentimentos também sdo apenas estados mate-
riais da alma. Mais sutis, tanto quanto as da musica, sdo as nuan-
¢as cromaticas. As vibragdes que despertam na alma sio mais {6-
nues ¢ mais delicadas, e as palavras sdo incapazes de descrevé-
las. Cada tonalidade acabar4 um dia, sem davida, por encontrar
também a palavra material que lhe convém para exprimir-se.
Mas nunca a palayra conseguird esgotd-la por inteiro. Sempre
lhes escapard alguma coisa. F essa “alguma coisa” nio serd uma
va superfluidade, mas o elemento essencial. As palavras nio sio
¢ ndo podem ser sendo alusdes s cores, sinais visiveis e inteira-
mente exteriores. E essa impossibilidade de substituir o elemen-
to essencial da cor pela palavra, ou qualquer outro meio de ex-
pressdo, que torna possivel a Arte Monumental. Nesta, entre
combinagdes tio numerosas e tio variadas, trata-se de descobrir

44. O violeta também tende a variar para o |jas, Mas onde acaba o vigleta e onde comeca o
lilas?

|
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O circulo dos contrastes entre 2 polos. A vida das cores simples entre

nascimento ¢ 4 morte, Rl LA
{05 algarismos romanos indicam os pares de contrastes.)

aquela que corresponde ao que a(,:abam’os de cstabele_cel;:lﬁzgsosz:
tras palavras, pode-se dizer que ¢é possivel t}Pter a 1r‘1cs ATEEas
nincia interior, no mesmo mom.ento, por dlfcrente.slwar 3 A
uma delas, fora dessa ressonancia geral, produz .enlao 0 rrl1 e}
que lhe é proprio e corresponde aoﬂ que t.em d_e mais ?ssenm:i, i
mentando assim a forga da ressonincia interior gerade o enrig i
cimento de possibilidades que superam os recursos de uma in
Elrte(.)ue desarmonias iguais em for(;a‘ € em pr_ofqnfhdade abf':lsli?
harmonia tornar-se-ao assim possiveis? Que mflmtasd c??ze Sl d‘i_
¢Oes, onde dominara ora uma s_é arte,~0ra 0 confras.te‘ L:‘eds o
ferentes, e onde outras artes misturardo suas pro_prlas_
cias” silenciosas? Deixo a cada uma tar?fa deo 11‘nag111a.‘rls.lid.dde
E uma opinido generalizada, mas errénea, que a p?sm 10u i
de substituir uma arte por outra‘(por exemplo, pe}a pa avraé,n g
ja, a literatura) provaria a inutilidade d(_-: Eoda diferenca PR
artes. Conforme ja constatamos, a repetigdo exata da mes
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sonancia por diversas artes ¢ inconcebivel. Mesmo que tal repe-
tigdo fosse possivel, a mesma sonoridade seria colorida de modo
diferente — pelo menos quanto ao exterior. Ainda que artes dife-
rentes pudessem reproduzir de modo idéntico uma mesma sono-
ridade (interior e exteriormente), tal repeticao, contudo, nio se-
ria inutil, até pela simples razio de que homens diferentes rece-
beram dons diferentes que os predispdem para artes diferentes
(ativa ou passivamente, isto é, como emissores ou receptores
dessa sonoridade). E mesmo que assim ndo fosse, a repeticiio das
mesmas sonoridades e sua acumulagdo concentram a atmosfera
espiritual necessaria para fazer amadurecer a sensibilidade (ain-
da que da mais delicada espécie), tal como, para certos frutos, a
atmosfera concentrada de uma estufa quente ¢ a condigio da
maturidade. Consideremos, por exemplo, um homem individuyal-
mente, A forca de repetidos, os atos, os pensamentos, os senti-
mentos acabam produzindo nele uma impressdo maciga, ao pas-
0 que em dose fraca esses mesmos atos, esses mesmos pensa-
mentos, esses mesmos sentimentos escorreriam por ele como as
primeiras gotas de chuva, ag quais ndo podem penetrar na espes-
sura de um tecido®,
Entretanto, ndo conviria representar de maneira tio concreta
a atmosfera individual. Ela assemelha-se a0 ar, ora puro, ora sa-
turado de elementos estranhos, Nio sio apenas os atos que cada
um pode ver, os pensamentos e os sentimentos suscetiveis de se
exprimirem abertamente, de se exteriorizarem numa expressio
qualquer, que fazem a atmosfera espiritual. Sdo também os atos
encobertos, ignorados de todos, os pensamentos nio formula-
dos, os sentimentos que ndo encontraram sua expressdo (tudo o
que se passa no fntimo do homem). Suicidios, homicidios, vio-
Iéncias de toda espécie, pensamentos baixos e indignos, 6dio,
inimizade, egoismo, inveja, “patriotismo”, parcialidade sdo for-
mas, sdo seres espirituais que criam essa atmosfera de que fala-
mos*, Seus antidotos — espirito de sacrificio, ajuda mutua, pen-

45. Exteriormente, o efeito da publicidade baseia-se nessa repeticao,
46. Existem periodos de suicidios, de hostilidade, de querra. A guerra e a revolucdo (esta, alids,

m, por sua

Menos que a guerra) sdo produtos de tal atmosfera, que em seguida elas vicia
vez, "Medir-te-40 com a mesma vara com que te tiveres medido,”
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samentos puros e elevados, amor, alt?uisbmo, alegria caus_acla pela
felicidade de outrem, humanidade, J_ustlga i os neutralizam co-
mo o sol destroi os microbios e purifica 0 ar, i
A outra repetigio (mais comple‘x_ia) ¢ ade VaI‘IOE‘i. relementos
que agem, cada um sob uma forma diferente, sobre dllergntes ar-
tes no caso que nos interessa. A soma de todas essas artes, 1:111;13
vez realizada, constituird a Arte M.oqumcptal. Essa repetlgﬁo
tem ainda mais forga porque cada indlwdual_ldfldp reage dcim‘(; ?
diverso as diferentes artes. Uns sdo sensiveis a forma ]mlt-'lz{l (a
qual se pode dizer — as excegdes siim despre‘zw?{‘i -—[()'.]LI‘C tn:ir(:shc_)
sd0), outros a pintura, outros ainda a forma ll‘Ecra_l ia. ’fm‘ 01; { [;e
do, as forgas ocultas das artes sdo, em sua e‘ss’encu‘l, dlfe_l en eb_. i
tal sorte que elas provocam nos mesmos md11r1duos oe .31:10 g;ceim
las se espera, mesmo que cada arte sesirva ta.o~somer_1_le 08 .
que lhe sdo proprios, com a exclusio de to‘dosiovs guuos.‘ e
Essa agdo de cada cor isolada., por mais dlhcilwque seja de 1:
ni-la, ¢ a base a partir da qual dl\f?rsos valol-?s S.a? ha.r‘mo?_l%as
dos. Certos quadros (nas artes aplicadas, conjuntos deciﬁre; .1\‘0_
inteiros) sdo mantidos num mesmo tom Llnltorlne, ¢5Lo ]1( 0 3@
gundo um instinto artistico. A Impregnagao de um tom cfp 01"131?:
a ligagdo de duas cores vizinhas por mistura serviu, comb reqiode
cia, para fundamentar a harmonia das cores. O q1‘,1€ aca z‘imo hy
dizer dos efeitos das cores, o fato d;: que, em nossos dms{, nmm‘
plicam-se as questdes, os pressentimentos, as 111terpn:etacfes -~
fontes de tantas contradi¢des (cf. as cat:nadas do tr}angu_o) l-,
obriga-nos a constatar que a harm{omzag_ao na base d<_1 cor 15:;; ;—l
da é o que menos convém a nossa ¢poca. Podemos ouvira m} ,S
de Mozart com inveja, magoa, até tristeza, porque ela ¢ para n?
uma pausa salutar no tumulto de nossa vida interior, pml'\%ue ela
nos oferece uma imagem consoladora, uma esperanga. Mas ﬁa~
bemos, ao ouvi-la, que esses sons que nos apaziguam nos ;u e:
gam de uma época diferente, de um tempo passado que, n'(i i 1i"10
do, nada mais tem em comum conosco..Lute_\ de sons, equij ibr
perdido, “principios” alterados, rufar inopinado de tambores,

; i At
47. A histéria conhece tais épocas. Terd havido uma maior do que aquela queot::l can;;;fgﬁggg
' abriu ao arrastar os mais fracos para a luta espiritual? Até mesmo a guerra

admitem a existéncia de tais fatores de saneamento.
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grandes indagagdes, aspiragdes sem objetivo visivel, impulsos
aparentemente incoerentes, cadeias desfeitas, vinculos quebrados,
reatados num so, contrastes e contradigdes, eis 0 que ¢ a nossa
Harmonia. A composicio que se baseia nessa harmonia é um
acordo de formas coloridas e desenhadas que, como tais, tém uma
existéncia independente, procedente da Necessidade Interior, e
constituem, na comunidade que daf resulta, um todo chamado
quadro.

Sozinhas, essas partes isoladas sio essenciais. O resto (por-
tanto, também a manutengio do elemento objetivo) ndio tem im-
portincia. Esse resto ¢ apenas um som acessorio.

A combinagiio de dois tons coloridos ¢ a sua conseqiiéncia
necessdaria, Apoiando-se no mesmo principio da antilogica, jus-
tapdem-se agora cores que por muito tem po foram consideradas
desarménicas. Como, por exemplo, o vermelho ¢ 0 azul, que ndo
tém entre si nenhuma conexéo fisica, mas que, em virtude de seu
grande contraste espiritual, foram escolhidas como uma das har-
monias mais felizes ¢ mais eficazes. Nossa harmonia repousa,
sobretudo, na lei dos contrastes, a qual foi, em todas as &pocas, a
lei mais importante em arte. S6 subsiste ainda, no presente, o
contraste interior, que exclui todo e qualquer recurso a outros
principios de harmonia que somente poderiam prejudicar e que,
alia’uj, seriam supérfluos.

E deveras surpreendente constatar a predilegdo que os primi-
tivos (os primitivos alemaes, italianos, etc.) sempre mostraram
por essa combinacio de vermelho e azul que ainda hoje encontra-

Mos no que nos resta dessa época, por exemplo, nas formas po-
pulares da escultura religiosa®, Com muita freqiiéncia, em suas
obras de pintura e de escultura pintada, vemos a Virgem de vesti-
do vermelho sob um manto azul. Os artistas quiseram assim, sem
duvida, exprimir a efusdo da Graga enviada a0 homem para es-
conder o Aumano sob o divino. Essas caracteristicas da nossa har-
monia mostram qudo infimeros, infinitos meios de expressio sio
necessarios, precisamente “hoje”, a Necessidade Interior.

48. Em suas telas mais antigas - no entanto, foi ainda ontem -, Frank Brangwyn talvez tenha
sido um dos primeiros a cometer a audacia, uma audacia temperada com muitas pre-
caucdes, de empregar essa combinacio.
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Combinagdes “autorizadas” ou “proibidas”, choque de cores,
encobrimento da sonoridade de uma cor pela outra, ou de \farllas
cores por uma so, contraste que ressalta uma cor sobre outra,
acentuac¢do da mancha colorida, rgso_luc;_)o de uma cor gm varias
¢ de varias numa so6, emprego do limite linear para conter ‘a man-
cha colorida que se estende, extravasamento dessa mamha .pc‘)r
cima desse limite, interpenetmci")es,'br}us_cas fraturas — tudo isso
sdo possibilidades exclusivamente pictdricas que se perdem num
detalhe infinito. e .

Foi afastando-se do objeto, dando os primeiros passos no ca-
minho da abstragio, que o artista foi Levado, quanto ao c}f:sin 1‘10 e
a pintura, a excluir a terceira dimetlsao. Assim, [_01 possive ‘(',01?_
servar numa superficie “a imagem”, enquanto pmtura‘. -Sy])1_111‘1.|:
do todo o relevo, o objeto real fqi impehdg para o abstt ‘le..‘,Eb:EL:
progresso teve por conseqiiéng:ia imediata fixar todos (T'Sdl.)ghs,wtl,b
na superficie real da tela, e a pintura recebeu uma sonorida ae clgu.s,-
soria essencialmente material. Fixar os possiveis na tela equiva-

i ato, a limité-los. i
113,8%2:;{? clzencsca par do elemento n}at;eri al, e da ]imlt‘at(;a(: que
dele deriva, ¢ as exigéneias da composicio deviam !e\fm a eru"n—
ciar ao emprego de uma so superﬁpw. Tentou-se pm_iartlgl qL{c}-
dro numa superficie ideal que deveria a[?rgsentapsg:nadlanu: z;‘p1 0-.
pria tela®. Foi assim que da composigio de triangu]m p a‘mos
nasceu wma composicdo feita de tridngulos em E{'es d_emen:s"neé ,0u
seja, de pirdmides (¢ o que regel?eu_ 0 nome d_e ; f_:ublsmg ).‘ .[i‘n:‘-
tudo, muito rapidamente, por inércia, as pqsmblhdades es:»ja or-
ma de arte empobreceram. Resultado mev@avcl do emprego super-
ficial de um principio oriundo da Necessidade Interior. :

A proposito, nio se deve esquecer que existem outros mffiu?s
de conservar a superficie material sobrepondo-Ihe uma superficie
ideal, utilizada ndo s6 come uma superﬁc1e plana mas CO]TH?I un:ll
espago tridimensional. A pouca ou m}nta espessura da éln a, :
pdsicﬁo da forma em relacéo a superficie, o secmnanlento e um
forma por outra, sio exemplos que mostram a extensao qu_i: se l}))to;
de propiciar a um espago por meio do desenho. A cor permite obte

49, Cf. o artige de La Fauconnier no catalogo da Segunda Exposicao da Nova Associagdo dos
Pintores, Munique, 1910-1911.
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0s mesmos efeitos. Empregada como convém, ela avanga ou reti-
ra-se, ¢ faz da imagem um ser flutuando no ar — o que equivale a
extensdo do espago pela pintura.

Essa dupla agdo, na assonincia ou na dissonéncia, confere

composigdo, seja pictérica, seja desenhada, imensas possibili-
dades.

7 Teoria




E evidente que, tal como a definimos, a Harmonia de nossa épo-
ca torna mais dificil que nunca a elaboragdo de uma teoria perfei-
ta, acabada®, a criagdio de um baixo continuo da pintura. Toda ten-
tativa nesse sentido correria o risco de ndo ter mais eficdcia do
que o método das colheres de Leonardo da Vinci. Entretanto, seria
prematuro pretender que nunca havera em pintura regras fixas,
principios que recordam o baixo continuo, ou que esses princi-
pios sempre levario, necessariamente, ao academismo. A musi-
ca também tem sua gramatica. Mas é uma gramatica que, assim
como todas as coisas vivas, se transforma no decorrer das gran-
des épocas e que, a0 mesmo tempo, pode servir sempre, de modo
ntil, como uma espécie de dicionario.

A pintura esta, no momento atual, numa situagdo nova. Liber-
tou-se da dependéncia estreita da “natureza”. Mas sua emanci-
pagdo mal comegou. Se a cor e a forma ja serviram de agentes
interiores, foi, sobretudo até aqui, de maneira inconsciente. Ar-
tes antigas, como a arte persa, ja conheceram e praticaram a su-
bordinagdo da cor a uma forma geométrica. Mas construir numa
base puramente espiritual € um trabalho de grande folego. Comega-

50. Tentou-se fazé-lo, porém, e o paralelismo entre pintura e musica muite contribuiu para
isso, Cf., por exemplo, Tendances nouvelles, n? 35, p. 721, Henri Rovel: “Les lois d'har-
monie de la peinture et de la musique sont les mémes” ["As leis harménicas da pintura e
da musica sao as mesmas”].
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se tateando, caminha-se ao acaso, O pintor ndo deve educar so-
mente 0s olhos, ¢ a alma, sobretudo, que ele deve tornar capaz de
PESAr & cor em suas sutis balangas, de desenvolver todos os seus
MEL08 para que, no dia do nascimento de uma abra, ela niio csrc's;
apenas em condigbes de receber impressdes exteriores (e nsmjiv
rarlmemc, por vezes, de suscitar impressies interiores), mas tam-
bém de agir como forga determinante, 2
Se, a parlir de hoje, nos puséssemos a cortar todos os nossos
vinculps com 4 natureza, nos divorciassemos dela, sem hesitagio
€ sem possibilidade de voltar atris, se nos conlentdssemos exclusi-
vamente em combinar a cor purs com uma forma JI;.frumcr:r‘::
uwcmau_la‘ as obras que criariamos seriam Drodmentais gf.-,uméu:i-
©as, muilo pouco diferentes, 4 primeira vista, de uma gr:;»'ﬂta ou de
um 1apcllu._ﬁ beleza da cor ¢ da forma nio &, em arte, uma finali-
dade suficiente em si, apesar das pretensdes dos pur;is ::st“tn:;ou
Elfi_«_quc-lt.'s que s6 buscam na natureza, antes de tudo, a "hélcza"
Nio cstamos suficientemente avancados em pintun; para ji nos
impressionarmos de modo profundo com uma composicio de
!'c:rmas ¢ cores tolalmente emancipadas, Sem divida, uma vibra-
Gilo nervosa se produzicd (como pode ser esse o ::a;o diante de
uma obra ch arte decorativa). Mas provocard apenas um fiémito
tmpcrucplwf_:l. uma emogio leve demais para que possa ultrapas-
sar o dominio dos nervos, Entretanto, apés ter sido a!t:ar;q;l?ad*i
essa mudanca de rumo espiritual, o c:»}piritn humano armsmdl
nes turbithdes que o assaltam, ganhou um ritmo cud.; vez maiz
ripido, Sua hasel “mais sélida”, a ciéncia positiva, foi levada de
rold:“ir:! e agora, diante dele, abre-se g perspectiva da dissolugio da
materia. Pode-se dizer com certeza que ainda pouco tempo n ‘
separa da composigio pura, A
A arte ornamental niip ¢, porém, totalmenie desprovida de vi-
'.dﬂ' Ela tem sua prépria vida interior, Mas, com freqiiéneia, ela ¢
incompreensivel (arte ornamental antiga) ou obscura para nos
devido 4 sua desordem e 4 sug falta de logica. Nela vemos ape-
1nas um mundo onde ndo se faz nenhuma diferenga entre o adulio
€ 0 embrido, que nele desempenham, ambos, o mesmo papel so-
cial; ande seres, cujo nariz, dedos, umbigos, vivem uma vida in-
dependente, sdo esquartejados sobre uma prancha, E a barafunda
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de um caleidoscopio” que os jogos fortuitos da matéria e nfio o
espirito criaram sozinhos. Apesar dessa incompreensibilidade, ape-
sar dessa impoténcia em fazer-se compreender, a arte ornamen-
tal exerce uma aciio sobre nos, por mais arbitriria ¢ desordenada
que seja”. Um ornamento oriental &, intericrmente, muito dife-
rente de um omamento sueco, grego ou negro. Nio ¢ sem razio que
se diz de tecidos estampados que eles sdo alegres, sérios, tristes,
vivos, etc., servindo-se dos mesmos epitetos dos masicos, quan-
do estes querem precisar o interpretagio de uma pega (alleg,
seriose, grave, vivace). E bem possivel, alids, que o ornamento
tenha nascide outrora da imitagio da natureza {(os representantes
modernos da arte decorativa também tomam seus motivos dos
campos ¢ dos bosques), Mesmo que nenhuma outra fonte de ins-
piragiio, além da natureza exterior, tivesse sido utilizada, ainda
assim, no ornamento verdadeiramente artistico, as formas natu-
rais ¢ as cores nio foram tratadas de um ponto de vista puramen-
te exterior mas, antes, como simbolos, para tornarem-se finalmen-
te uma espécie de hieroglifos. Acabaram perdenda, pois, pouco a
pouco, sua significa¢io e hoje ja ndo somos capazes de os deci-
frar ou de descobrir seu valor interior. Um dragfio chinés, por
exemplo, nao perdeu completamente sua aparéncia corporal. No
entanto, age tio pouco sobre nos que podemos suportar sem pe-
rigo a presenga dele num quarto de dormir ou numa sala de jan-
tar, onde niio nos causa mais efeito do que uma toalha de mesa bor-
dada com malmequeres.

Perto do final da época que se anuncia, quase toda ela ainda
além da linha do harizonte, 1alvez uma nova arte ornamental se de-
senvolva, Mas pode-se prever de antemio que ela niio se inspira-
ri em formas geométricas. Seja como for, no momento atual, se-
ria tie oCioso querer impor tais ornamentos quanto pretender
gue sob os nossos dedos desabroche a forga um flor, um botio ape-
nas formado.

51. Naturalmente, essa barafunda possul uma vida particu'ar, mas que perience & ouira esfera,

52. Nho o pode recusar a esse mundo que atatamos de descrever wma sonoridade nierar
que Ihe & prapda e que, em seu prncipso, & necessana e oferece toca eipdoie da possibili-
dade
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Por enquanto, ainda estamos solidamente i gados 4 natureza;
dela devemos extrair nossas formas. (Os quadros puramente abs-
tratos sdo raros.) Toda a questdo se resume em saber como deve-
mos proceder, isto ¢, até onde pode ir nossa liberdade de modifi-
car a nosso bel-prazer essas formas ¢ a que cores devemos asso-
cia-las.

Essa liberdade deve ir tio longe quanto a intuigdo do artista pos-
sa chegar e nunca serd demais repetir quao importante é a necessi-
dade de desenvolver essa intuigio.

Vejamos alguns exemplos.

Considerado isoladamente, o vermelho quente € sempre exci-
tante. Quando deixa de estar isolado, quando se apresenta, nio
mais como abstrato, mas como elemento de um ser, unido a uma
forma natural, seu valor interior vé-se profundamente modifica-
do. A associagfio do vermelho a diferentes formas naturais acar-
reta varios efeitos interiores que, gragas 4 agdo constante, se bem
que habitualmente isolada do vermel ho, produzem um som apa-
rentado. Apliquemos esse vermelho a0 céu, a uma flor, a uma
foupa, a um rosto, a um cavalo, a uma arvore, Um céy vermelho,
por associagdo, evoca um por-do-sol, um incéndio ou outro espe-
taiculo desse género. Obtém-se, portanto, um efeito “natural”
(neste caso, um efeito solene e ameagador). E evidente que a ma-
neira como sio tratados os objetos que se encontram combina-
dos com o céu vermelho reveste-se de grande importancia. Se
eles estdo colocados em relagio causal, unidos s cores que lhes
convém, o cardter natural do céu recebers deles uma ressonfncia
ampliada. Se, pelo contrario, se afastam sensivelmente da natu-
reza, ameagam enfraquecer a impressio “natural” do céu e até

mesmo destrui-la. Um efeito muito proximo ¢ obtido pela associa-
¢do do vermelho a um rosto, em que o vermelho pode ser a con-
seqiéncia de uma emogio ou de uma iluminagdo especial. Tais
efeitos s6 podem ser anulados pela abstragdo extremada das ou-
tras partes do quadro.

A situagio ¢ bem diferente no caso do vermelho de uma rou-
pa. Com efeito, uma roupa pode ter, indiferentemente, qualquer
cor. E o vermelho, neste caso, é capaz de agir como necessidade
“pictorica”, porque pode ser empregado sozinho, fora de toda e

PINTURA 113

qualquer intengfio material. Ndo obstante, produz-se uma agdo do
vermelho da roupa sobre a figura e inversamente. Se a nota do qua-
dro é uma nota triste, concentrada principalmente no personagem
vestido de vermelho (pela posigdo dele no conjunto da composlc;@,
por seu movimento proprio, pelos tragos € a cor do ro_sto, p’ela p0§lu_—
ra da cabega, etc.), o vermelho da indumeqta’ma sublinhari com for-
ca, pela dissondncia interior que criard, a tristeza do quadro g, sobrc?:
tudo, do personagem representado. Opmpregg de outra cor, q}le\ _] a
exercesse por si mesma um efeito de tristeza, $6 2oderla atenuar essa
impressdo ao enfraquecer o elemento dramatico™. _

Reencontramos aqui a lei dos contrastes a que a.ludlmos’ an-
tes. £ somente pelo emprego do vermelho numa composigio
triste que o elemento dramatico pode ser l"l(?:lE‘l 111troduzido. C_om
efeito, o vermelho, de ordinario, quando esta isolado, néo pertur-
ba com a tristeza o calmo espelho de alma*.

Se ¢ empregado para uma arvore, estamos em presenga cle’ um
caso muito diferente. O tom fundamental do vern}elh.o gubslste,
tal como nos exemplos precedentes. Mas ser—lhe-z_l adicionado o
valor psiquico que o outono tem para a al_ma (pois essa ptalavra
“outono” é, por si 80, uma unidade psiquica, tal como o ¢ tpdp
conceito real, abstrato, imaterial, corporal). A cor assocla-se mt{-
mamente ao objeto e constitui um elemento que atua sozinho, pri-
vado do som dramatico que pode possuir acessoriamente, como
acabamos de ver a proposito da roupa vermelha. ;

Com um cavalo vermelho, o caso ¢ ainda diferente. Basta
pronunciar essas duas palavras para ser transportqdo para outra
atmosfera. Um cavalo vermelho ndo existe na realidade. metan-
to, requer um meio que seja 0 menos natl_lral pt_)ssivel. Sem isso,
s0 se veria ai uma simples curiosidade (cujo efeito meramente suSR
perficial nada teria de comum com a arte), um conto de fadas™

i &m um valor aproximado. Seu valor inteira-
53, Cumnpre repetir gue todos estes exgmplos 50 1 ) : %
mem’z‘ con\?encional pode ser modificado pelo efeito da cunjpoglgélq €, com amesma facili
dade, por um simples trago. As possibilidades nesse dorr_ﬂmo sao_|||m|tadas. gy
54 Nuncral sera demais insistir no fato de gue a expressoes taolsumérla_s quanto .tr.'Ste.b;a %es
j gre”, etc, ndo se pode pedir mais do gue indicar a existéncia de sutis e imateriais vibrag
interiores. _ sy
55. Se o conto de fadas nao é transposto na Integra, a imagem que se ohtém & semelhante a
de um conto de fadas cinematografico.
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mal mterpretgdo (portanto, de novo, uma curiosidade que dificil
mente passaria por uma obra de arte). Esse cavalo e uma S
gem da escola naturalista, figuras humanas modeladas epdalsa-
n}lafias segundo as regras da anatomia, formariam uma disso easﬁ_
cia 1nadmls§ivel € que nada poderia reduzir a uma unidad ; a.l‘
quer. A defini¢do de nossa Harmonia mostra como essa uii%lid :
deve Sel compreendida e o que ela pode ser: Deve-se concluir :
3 iozf}i]\ﬁl é:;nflw em ;101-8 todo o quadro, lang4-lo em pleno mc}alilcf:
adigoes, ir de superficie em superficie, construir sob
toda espécie de superficies exteriores, a0 pass , s i
interior permanece sempre a mesma. Os e?emgn?c?se ci);ziifme
dolquadro hao devem ser tirados desse exterior, mas solicit 21’08
unicamente a Necessidade Interior. : 5 ik
% I;:iquelz que ol}la um quad{‘o‘est'é,' por outro lado, habituado
emais a descobrir nele uma significacdo”, ou seja, uma rel
E;?a(]:ﬁen?r ;ntre Suas diferentes partes. Durante o p:f:riodo ;z—
Sta, todas as manifestace i o
também da arte, formaram llmghoi‘l;?l c;rlllgaé ?r;cg;;ch 2zig11insie,
fe '(sle trata de um “entendido” — de se colocar simplesment; ilil;no
(?mi?agﬁusd;;) I;ea?uure quer encontrar nele’ toda espécie de coisas
o €za, a natureza atraves do temperamento do
artista, p, : nto, esse temperamento, um simples estado de alma
pintura”, _anatomia, perspectiva, um ambiente etc.). Jamai :
busca sentir a vida interior do quadro, deixar que :ala a‘;u.e dire?a:f
:?sslrf~sobrelele. _Ofusoado pel.os meios exteriores, seu olhar inte-
40 Se Inquieta com a vida que se manifesta com a ajud
desses meios. Quando temos com alguém uma conversa inted:]resil
sante, procuramos penetrar nesse alguém, ficamos curiosos
sondar—LEe a alma, os pensamentos, os sentimentos. Nio penlggf
g;:lz, elnf;o, que, para exprimir-se, ele emprega palavras compos-
© letras, que essas letras se reduzem a sons apropriados, que
esses~sons, para nascer, t€m necessidade do ar aspirado ,qll
p_ulmoes (elemento anatdmico) e que, expelido.dopulméi A
diante uma Posig:ﬁo particular da lingua, dos lz’tbios,lz:tc. p?olcli]uez-
:flc_a vlibrag:ao’ (elemento ﬁmr:;?) que, agitando o nosso t;’mpano,
» Chega ate a nossa consciéneia (elemento psicoldgico) e de-
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flagra uma reagdo nervosa (elemento fisioldgico) e assim suces-

sivamente, ad infinitum.

Sabemos que, quando falamos, todos esses elementos sdo se-

cundarios, puramente fortuitos, que devem ser empregados co-

mo meios exteriores, necessarios momentaneamente, e que o es-

sencial da fala é a comunicagéo de idéias e sentimentos. Nao se
deveria adotar uma atitude diferente diante de uma obra de arte.

As pessoas, assim, se tornariam sensiveis ao seu efeito imediato
e abstrato. Sem duvida, com o tempo, tornar-se-4 possivel expri-
mir-se recorrendo apenas a meios puramente artisticos. A lin-
guagem interior ndo mais tera que recorrer as formas do mundo
exterior que ainda nos permitem, mediante o emprego da forma
e da cor, aumentar ou enfraquecer um valor interior. O contraste
(como o da vestimenta vermelha numa composigio triste) pode
ter uma forga infinita. Mas deve permanecer no mesmo plano
moral.

Mesmo que esse plano exista, o problema das cores nédo esta-
ra, ainda assim, resolvido. Os objetos “ndo naturais” e as cores
que lhes convém podem facilmente adquirir um “som literario”,
agindo a composi¢do como um conto de fadas. O espectador ¢
transportado para uma atmosfera de lenda. Ele se abandona a fabu-
la e permanece insensivel, ou pouco sensivel, & agdo pura das co-
res. De toda maneira, neste caso, ji ndo é possivel a agdo direta,
exclusivamente interiot, da cor: o “exterior” predomina com ex-
cessiva facilidade sobre o “interior”. O homem néo gosta muito
de aprofundar. Mantém-se a superficie; isso exige menos esfor-
¢o. “Na verdade, nada é mais profundo do que aquilo que é su-
perficial” — profundo como o lodo do pantano. Néo existe arte
que seja considerada de modo mais displicente do que a arte “plas-
tica”. A partir do instante em que o espectador cré ter ingressado
no pais das lendas, fica instantaneamente imunizado contra as
vibragdes psiquicas demasiado fortes. Assim, o objetivo profun-

do da obra ¢é reduzido a nada. E necessario, portanto, encontrar
uma forma que exclua o efeito da lenda™ e, ao mesmo tempo, ndo

56, Essa defesa contra a atmosfera feérica & como a defesa do artista contra a natureza, Com
que facilidade sorrateira, a revelia do proprio pintor, a "natureza” se introduz em suas
obras! E mais facil pintar a natureza do que lutar contra ela.
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linguagem do balé sé ¢ acessivel hoje a uma minoria, e torna-se
cada vez menos compreensivel. O futuro, alids, a considerara in-
génua demais. S6 tendo, até agora, servido para exprimir senti-
mentos materiais (o amor, o medo...), ela deve dar lugar a outra
linguagem, capaz de provocar vibragdes psiquicas mais sutis. Os
renovadores hodiernos da danga compreenderam isso: recorre-
ram — recorrem ainda — as suas formas passadas. Vimos Isadora
Duncan estabelecer o vinculo que liga a danga grega a danga de
amanhd. Um motivo idéntico impelira os pintores a voltarem-se
para os primitivos. Naturalmente, isso constitui, para uma e ou-
tra arte, apenas uma etapa, uma transi¢io. A necessidade de criar
a danga nova, a danga do futuro, impoe-se a nos. Também nesse
caso serd a lei da utilizagfio necessaria do sentido interior do mo-
vimento como principal elemento da danga que decidira sobre a
evolugdo e conduzird ao objetivo. Uma vez mais, a “beleza” con-
vencional do movimento deve ser abandonada. Ela o sera e, um
dia, qualificar-se-4 de inutil, e até de pernicioso, o chamado pro-
cesso “natural” (narragio-elemento literario). Da mesma forma
que em pintura ou em musica ndo existe “som feio” nem “disso-
ndncia exterior”, em outras palavras, da mesma forma que nes-
sas duas artes cada som e cada acorde ¢ “belo”, ou seja, il
quando ditado pela Necessidade Interior, também na danga se
sentird em breve o valor interior de cada movimento. Também
nela a beleza interior substituird a beleza exterior. Uma poténcia
que ainda nao se pode suspeitar, uma for¢a viva emanardo dos
movimentos “ndo-belos”. Sua beleza explodird de repente. A par-
tir desse momento, a danga do futuro algara vo.

Essa danga do futuro, assim elevada a altura da musica e da
pintura de hoje, concorrera, como terceiro elemento, para a com-
posicdo cénica, primeira realizagdo da Arte Monumental.

A composigao cénica sera, portanto, formada primeiramente
pelos trés elementos seguintes:

1? — 0 movimento musical;

2% — 0 movimento pictorico;

39— o movimento dangado convertido em arte,

O que dissemos acima sobre a composigdo puramente picto-

rica fard compreender facilmente o que entendo por essas pala-
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vIas: o triplice efeito do movimento interior — (composicio cé-
nicay.

Os dois elementos principais da pintura (forma desenhada e
forma pintada) tm, cada um deles, uma vida autbnoma, e sé se
exprimem através dos meios que lhes sdo préprios — e proprios
apenas deles. Assim como na pintura a composigiio s6 ¢ produzi-
da pela combinagiio desses elementos, com suas propriedades e
suas inimeras possibilidades, também a composigdo cénica sé
serd possivel gracas a agio concordante (ou discordante) dos trég
movimentos em questio.

Ja lembramos a experiéncia tentada por Scriabin para aumen-
tar o efeito do tom musical mediante o efeito do tom colorido cor-
respondente. Experiéncia demasiado sumaria, que foi apenas uma
possibilidade entre outras, A concordancia de sons de dois ou,
enfim, dos trés elementos da composigio cénica nio exclui ou-
tros procedimentos: oposigio, agdo alternada dos sons, emprego
de cada um dos elementos em sua total independéncia (exterior,
¢ claro), ete. Foi esse tltimo procedimento que Arnold Schén-
berg empregou em seus quartetos. Af se vé como as sonoridades

interiores associadas ganham em forga e em significagao quan-
do se utiliza nesse sentido a consondncia exterior. Imagine-se o
mundo novo, radiante de alegria, 0 mundo desses trés poderosos
elementos a servigo de uma finalidade criadora, Mas renuncio a
dizer tudo aqui sobre esse tema. Deixo ao leitor a tarefa de apli-
car ele proprio o principio que enunciamos acerca da pintura, A
visio radiosa do teatro do futuro surgird em seu espirito. Nos ca-
minhos do novo reino que se cruzam sem fim através de som-
brias florestas ainda virgens, que transpdem abismos vertigine-
sos abertos entre os altos cimos e que se confundem numa rede
inextricavel diante daquele que ousa arriscar-se a percorré-los, é

sempre no mesmo guia infalivel que se dever4 confiar: o Princi-
Ppio da Necessidade Interior

Do emprego de uma cor, da necessidade de recorrer a formas
“naturais” relacionadas com a cor enquanto som, da significagio
dessas formas, demos diversos exemplos. Pode-se deduzir: 12— o
caminho que conduz a pintura; 2° — a maneira como se deve, em
geral, abord4-la. Esse caminho, & sua direita e 4 sua esquerda,
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beira duas possibilidades (que hoje constituem dois pcngos_): a
direita, o emprego inteiramente .abstrato,‘ totalmente emancipa-
do, da cor numa forma “geométrica” (perigo de degeneresal:enma
em arte “ornamental” exterior); a esquerda, o emprego I}'lEI.IS reél—
lista, porém demasiado embarat;aplo pelas forrpas exteriores, ta
cor numa forma “corporal” (perigo de banal!dade para a arte
“fantastica”). Ja se pode hoje — somente ho'Je, tal.vez —ir ;10
mesmo tempo até o limite da direita e ultrap{assa—lo e i g_ua%m({)r.i e,
até o limite da esquerda e transpd-lo. Para ]a‘def;se_s ]mntea‘(a c],l]
dono aqui a esquematizagéo), ent?ontra—se, a d1’1'011'a,d a ab.s_ntaiia(;
pura (ou seja, uma abstragdo mais profun'da ainda o fl_uc :1 ?n
formas geométricas); a4 esquerda, 0 recfh.s:m(i pum (isto &, ut

“fantastico” mais acentuado, um “‘fant'c_l;tlc_o feito na m?jteéla
mais dura). Entre um e outro, liberjdade 1]}mltada, prf}funjl ab::
largura, possibilidades inesgot'éwels_e, além, 0 (d\()l("?}{no a~21 i
tragdo pura e do realismo puro — llpje, tudo esta a {sposmag’ 2
artista. Chegou o tempo de uma llber(}ade (_LUC so'c conlcl(): IS-C_
em vésperas do advento de uma grande ¢poca™. Mas essa liber S.,L
de ¢, a0 mesmo tempo, uma pesada servidao. Todas lcs§as pos:

bilidades, situadas entre, em e além desses ijlS limites, proven}
de uma tinica e mesma raiz; elas sdo imperiosamente chamadas

idade Interior. !

pel?\gg ??‘:zer uma grande descoberta afirmar que a arte € supe-
rior & natureza®, Os principios novos nio caem do céu. Eles estao
em relagdo de causa e efeito com o passado e com o futuro.

57, C1. o meu artigo "Sobre a questao da Forma”, em De_'r blaue Refrﬁ;rr(]r;‘uér&rtﬁs,::p;er;ﬁgsig
19 i reali 5
. Partindo da obra de Henri Rousseau, mostrei que o s 9 1

;ﬁ;ga)- |:é0 56 equivalente mas idéntico & abstracdo, que é o realismo do visionario {nota

da 2! edigdo). . _ o dh
58. Esse pringipio foi fermulado na Ilteraltura ha mglt? Ti;ﬂPoﬁeféafdvgua(f;iﬁ?li}li%deoeizr\.trfcti‘: e

Caci ito i ode trata-la
acima da natureza com seu espirito livre, e p 2 S
e 5eu escravo. E seu escravo n :
ele persegue, £ ao mesmo tempo seu amo / : SRl
i i ompreendido, Mas & seu : TIg
deve agir com o0s meios terrestres para ser ¢ ] ) | plae s T
i jei ejos as suas intencdes superiores, O al :
que subordina e sujeita esses m C it R g o
j todo, n&o é na natureza q ncontra;
mundo com a ajuda de um todo. Mas esse ¥ _ ! ot st
i iri de seu espirito fecundado por T
o fruto do seu préprio espirito ou, melhar, : pace Wme TR0
ivina.” i 684.) Mais perto de nos, Oscar
divina."{K. Heinemann, Goethe, 1899,_p ! R e
"{De Profunglisy A propésito da pi )
"A arte comeca onde a natureza termina.”{ rofl sl
i ( imidds. Delacroix, por exemplo, rev
de vista semelhantes foram frequentementg Expr ) | i L
1 3 iciandrio para o pintor”, E ainda; “E p
e “a natureza nao passa de um dicion : :
?eua!ismo come o antipeda da arte.” (fournal p. 246, B. Cassirer, Berlim, 1903.)
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O que nos importa ¢ conhecer onde se situa esse principio ¢
ate onde poderemos ir amanhd, apoiando-nos nele. Mas nunca

obras adotario por s mesmas esse tom. E a crescente “emanci-
pag¢ao” atual desenvolve-se, muito especialmente, sobre esse fun-
damento da necessidade interior, que, como ja dissemos, ¢ a
forga espiritual do ob jetivo na arte, O objetivo na arte procura ho-
Je exteriorizar-se mediante Uma tensao particularmente forte, As
formas temporais $30, pois, tornadas mais flexiveis, a fim de que
0 objetivo possa exprimir-se com maior clareza. As formas naty-
rais criam limites que, em muitos casos, constituem obstaculos a
€ssa expressio. Por isso sio postas de lado ¢ o espago que ficou
livre ¢ utilizado pelo objetivo da forma. Assim se explica a ne-
cessidade, j4 muito nitida nos dias de hoje, de descobrir as for-
mas consirutivas da ¢época. Sendo uma dag formas de transigdo,
0 cubismo, por exemplo, mostra até que ponto as formas naturais
devem ser submetidas 4 forga aos objetivos construtivos, e que
obsticulos infiteis elas representam em tais casos,

Seja como for, utiliza-ge hoje, via de fegra, uma construgio
despojada, a qual consti tui, aparentemente, a tinica possibilidade
de exprimir o objetivo na forma. Entretanto, se pensarmos na ma-
neira como definimos 1 harmonia atual no presente livro, pode-
mos também reconhecer o espirito do tempo no dominio da cons-
trugdo: ndo uma construgdo evidente (“geométrica”), que salta
a0s olhos como sendo a mais rica ou a mais expressiva, mas a
construgdo oculta que se desprende insensivelmente da imagem ¢
que, por conseguinte, se destina menos aos olhos do que 4 alma.

Essa construgio ocuita pode ser constituida de formas apa-

80 € exteriormente disperso, desconexo, esta interiormente fundi-
do num todo. E isso permanece inalterado para os dois elementos:
a forma do desenho ¢ g forma da pintura.

E € precisamente ai que reside o futuro da teoria da harmonia
em pintura. As formas que coexistem “de qualquer maneijra” tém,
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: o 1, s
ndo obstante, em Gltima analise, relagdes rigorps?.sde premfs:;lr_
Enfim, essas relages deixam-se 1gu§!1;1ente exprimir SZ L;mtz; 3

i ¢ esta diferenga: operar-se-

ma matematica, apenas com ' . g
mais desenvoltamente com nimeros irregulares do que com niim
ros regulares. . 3 pene i

Em toda arte, a derradeira expressio absir ata é o nunﬁeﬁ; i

E evidente que esse elemento obj etivo precisa, por gu ro td m),
da razio (conhecimentos obj ctivos_ - q‘baixo continuo da p‘:ﬂlré )
como forga concorrente necessdria. E esse ochet‘n{E pern e
obra atual também dizer, no futuro, em vez de “eu fui”, “eu sou”.




