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RESUMO

Esta pesquisa propde a analise do ensino da arquitetura por meio da fenomenologia
tal como abordada por Michel Henry. O eu “fenoménico” também se manifesta pela
construgcdo de uma arquitetura voltada a captar a “afetividade” do observador, diante
do processo de uma arte abstrata, que visa a potencialidade do ser que propicia o
encontro de si. Para isto, pretende-se analisar especificamente “Ver o invisivel”, onde
Henry discorre sobre o carater da obra do pintor e professor da Bauhaus Wassily
Kandinsky, cotejando esta obra do filésofo aos principais textos do pintor,
estabelecendo também vinculos entre seus apontamentos e obras pictéricas. A
proposta deste projeto serd realizada por intermédio do exame bibliografico, no
possivel vinculo que se estabelece entre artes, arquitetura e fenomenologia. Esta
investigacdo visa analisar as praticas pedagogicas relativas ao ensino de arquitetura
na area das artes visuais vinculando isso com a fenomenologia e caracterizar, desta
forma, uma vivéncia de si, através dessa transformacéo da construgdo em um possivel

abrigo para a alma.

Palavras-chave: Arquitetura, Praticas Pedagodgicas, Fenomenologia, Kandinsky, Arte

Abstrata, Michel Henry.



ABSTRACT

This research project propounds the analysis of the architecture education
through phenomenology as approached by Michel Henry. The "phenomenon” self is
also manifested by the development of an architecture aimed at capturing the
observer's “affectivity”, in the face of the process of an abstract art, which seeks the
potentiality of the being that enables the encounter of oneself. For this purpose, it is
purported to analyze specifically "Seeing the Invisible", where Henry confer the
character's work of the painter and teacher of Bauhaus, Wassily Kandinsky, collating
this philosopher's work to the main texts of the painter, and also establishing links
between his notes and pictorial works. The proposal of this project will be performed
over bibliographic examination, in the possible connection that is established between
arts, architecture and phenomenology. This investigation mean to analyze the
pedagogical practices related to the architecture education in the visual arts area
connecting it with phenomenology, and mark, thus, an experience of oneself, through

this transformation of the building into a possible shelter to the soul.

Keywords: Architecture, Pedagogical Practice, Phenomenology, Kandinsky, Abstract
Art, Michel Henry.
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INTRODUCAO

A fenomenologia, de acordo com Merleau-Ponty (MERLEAU-PONTY, 1999,
p.1), “é o estudo das esséncias”, significa aquilo que se mostra. E através dessa linha
filosofica que se torna possivel fazer uma ponte entre a filosofia e a arquitetura. Dentre
os filésofos dessa linha fenomenoldgica se destaca Michel Henry, cujos escritos
relacionam a fenomenologia com a arte e arquitetura.

Na obra “Ver o Invisivel” (HENRY, 2012, p. 9), Michel Henry afirma a inovacao
radical de Kandinsky, sendo esta radical por seu carater ndo figurativo. Por isso,
Kandinsky € o Unico entre artistas como Picasso, Mondrian, Malevitch e Klee. Neste
livro, Henry declara a importancia de se compreender a obra de Kandinsky para
visualizar a possibilidade de analise da pintura, e, consequentemente, a prépria arte.
Sua reflexdo se inicia a partir da distingdo entre exterior e interior na obra de
Kandinsky: a perspectiva que se tem destes delimita a pintura tradicional da abstrata,
de forma que o interior e exterior sdo diferentes modos de cada um se mostrar.

Com relacéo a arquitetura, Henry reitera:

Pinturas murais, esculturas, a reparticdo da luz, a disposi¢do dos
espacos, acrescendo-se a simples funcionalidade da arquitetura num
edificio, possibilitam-lhe responder ao apelo pluriforme da
sensibilidade humana, ensejando-lhe exercer sua riqueza potencial:
era exatamente esse programa da Bauhaus. Mas Kandinsky
compreendera que, sob pena de cair na grande diloquéncia ilustrada
pelo neoclassicismo da década de 1930, a sintese das artes s6 pode
ser subjetiva, abastecendo-se na forga do pathos, em seus conflitos
internos e em seu destino, o principio Unico e diferenciado de suas
construcdes. S&o as tonalidades afetivas que a abstragéo kandiskyana
trabalha diretamente definindo-as, desvelando-as, afinando-as,
superpondo-as, combinando-as, perscrutando-as e provocando sua
histéria, suas transformacfes secretas. A monumentalidade que ela
edifica é a da vida, devolvida a integralidade de seus poderes. A
criacdo estética ndo difere da edificacdo dessa monumentalidade
interior (Henry, 2012, p. 140).

A arte e teoria baseada em Kandinsky se une com a arquitetura na série de
criacdbes como o Almanaque do Cavaleiro Azul, ou nas composi¢ées murais na
Exposicao Internacional de Arquitetura em Berlim de 1931 que eram compostas por
paredes com a finalidade de produzir um equivalente pictorico da musica. “Ver o

Invisivel” explicita esse espetaculo revolucionario como um reencontro com o projeto
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histérico da Bauhaus: “as diferentes artes contribuindo para uma arquitetura que as
integra todas e, no mais das vezes, produzindo conjunto de obras coletivas suscetiveis
de renovar a vida social, econdmica e cultural da época” (HENRY, 2012, p. 76).

A partir do pensamento materialista, cientifico e objetivo, o0 panorama atual da
sociedade é tdo assolador quanto uma cena de barbarie (HENRY, 2012). Para Michel
Henry, o método cientifico remove a subjetividade humana e situa o foco na
exterioridade subjetiva, sendo ela cega, estéril e desintegradora da cultura. Em “Amor
de olhos fechados” (HENRY, 2015), o autor expde uma cidade que, apds seu apogeu,
experiencia uma agressdo a si prépria. A arquitetura incorpora a critica a este
academicismo, e se torna corpo vivente da transformacao ocorrida pela barbarie.

Em Ver o invisivel Henry declara que:

Na relac@o da vida a obra de arte, ndo ha nenhum olhar suscetivel de
conferir um sentido, um valor ao objeto, porque ndo ha nem olhar, nem
sentido, nem objeto, porque a relacdo da vida a cor, por exemplo, é a
subjetividade desta, ou seja, a propria vida.” (HENRY,2012, p.96).

Desta forma a obra de arte se afasta através da “barbarie” de uma pretensa
objetividade exclusivista de um saber cientifico. A encarar este saber é desenvolvida
uma crise de ideais simultdneos no entendimento da realidade, de forma que se

esquece da propria vida, o que ha antes de qualquer conhecimento.

Na introducao de “Ver o Invisivel”, Henry questiona se 0 meio mais apropriado
de se desvelar a fonte de valores estéticos realmente seria o de um mundo do niilismo

europeu, com valores que se desfazem e se autodestroem. Ainda argumenta:

Como, depois de gesticulacdes dadaistas e das pretensbes vazias do
surrealismo, na confusdo das modas, das escolas e dos manifestos,
lancados devido ao blefe dos marchands e da midia, reconhecer o
principio verdadeiro das obras de arte auténticas? (HENRY, 2012, p.
11).
O afeto como marca tem importéancia crucial na reflexéo voltada a vida, designa
a esséncia de si ou, segundo Henry, a esséncia do espirito. E a invisibilidade, que se
coloca de forma radical, situada na experiéncia da afetividade que Kandinsky busca

em suas obras pictoricas e teoricas, 0 interior, experiéncia de vida.
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1. KANDINSKY: CONTEXTUALIZACAO

1.1Importancia de Kandinsky para a Arte

Durante suas aulas na Bauhaus, Kandinsky apresentava a seus alunos a
finalidade da arte. Segundo ele, a arte potencializaria a expressdo de sua época,
substituiria as possibilidades superadas e ampliaria a percepcdo para a descoberta
de um novo universo (KANDINSKY, 1975, p. 119). Visto por Michel Henry (2012) como
0 inventor da pintura abstrata, Kandinsky subverte a concepcao tradicional de
representacéo e define uma nova era. Henry ainda reitera de que sua singularidade
nao se deriva somente por ter sido um “superpioneiro” e ter produzido “uma obra cuja
magnificéncia sensorial e riqueza inventiva eclipsa as de seus contemporaneos”
(HENRY, 2012, p. 10), mas também por conceber teorias sobre a pintura abstrata que
esclarecem suas obras.

Kandinsky possuia a aptiddo para as experiéncias eidéticas e sinestésicas
(WICK, 1989, p. 256), ambas importantes para o entendimento de suas teorias e
obras. Como eidético, conseguia relembrar e reviver fatos, registrando graficamente
acontecimentos vivenciados dias ou anos no passado. Rainer Wick ainda
complementa que essa capacidade é encontrada com frequéncia entre povos
primitivos, porém dificilmente encontrada nas sociedades industriais (WICK, 1989, p.
257). O pintor descreve uma situacao relacionada a este fendbmeno em seu livro “Olhar
sobre o passado” relatando sobre ser capaz de “desenhar de memoaria” e “enumerar
de memoria”, sem um unico erro, pinturas e experiéncias que havia vivido. De acordo
com Wick, a intensidade deste fendmeno teria diminuido com os anos, isto de forma
“‘inversamente proporcional ao desenvolvimento da capacidade de concentragao de
Kandinsky” (WICK, 1989, p. 257).

A sinestesia em Kandinsky pbdde ser verificada em diversas de suas obras
como, por exemplo, aquela designada de “Acorde” além das obras influenciadas por
composic¢des de Schoénberg. Wick, em “Pedagogia da Bauhaus”, ao falar de Kandinsky
afirma que, por meio da psicologia experimental, € sabido que ha uma alta
porcentagem de sinestésicos que exercem alguma atividade artistica, isto €, pessoas
gue vivenciam o fenbmeno de resposta automatica de impressdes sensoriais em

areas sensorias diferentes. No caso de Kandinsky, sua sinestesia se manifestava por
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meio de experiéncias plastico-sensoriais. Em sua autobiografia, o artista narra
experiéncias sinestésicas, como quando a pintura de Rembrandt (Figura 1) o abalou
profundamente quando imediatamente o reportou aos acordes duplos das trombetas

de Wagner.

Figura 1 - Pintura de Rembrandt "Retorno do filho prédigo", pintada por volta
de 1668. Provavelmente uma das pinturas observadas por Kandinsky quando
ele visita 0 Museu Hermitage. A pintura foi recebida pelo museu em 1766.
Disponivel em: <www.hermitagemuseum.org>

Gombrich (2015) em “A Historia da Arte” afirma que a convicgao de Kandinsky
em uma busca por uma regeneracdo do mundo por meio de uma nova forma de arte,
uma arte de puro intimismo, o levou a formular teorias sobre a arte e a expor suas
tentativas de pintar o invisivell. Suas obras inauguram efetivamente o que se

estabelece por “arte abstrata”.

! Termo utilizado por Michel Henry em “Ver o invisivel”.
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Figura 2: Primeira pintura abstrata de Kandinsky, pintada em 1910.
Disponivel em: <www.wassilykandinsky.net>. Acesso em: 9 dez. 2019.

Susanne Langer, ao discorrer sobre o conceito de abstragcédo, defende que um
recurso artificial, no caso a abstragcdo, € sempre essencialmente, “um
aperfeicoamento real ou pretenso de meios naturais com vistas a um fim”2. Langer
ainda completa seu pensamento afirmando que o uso de conceitos é a marca da
mentalidade humana, a producdo de um conceito deve resultar do desenvolvimento
progressivo de atividades®. Na abstracdo conceitual plenamente desenvolvida ocorre
a extracdo sensorial de tracos da experiéncia, 0 que seria supostamente o papel da
abstracdo. Além do processo de varredura de reconhecimento sensorial, a abstracao
filoséfica afirma que ainda ha outro elemento para a concepcdo de conceitos
abstratos, o emocional.

Langer destaca que “A emocgao centralmente baseada parece ser conduzida
juntamente com a percepc¢ao que lhe deu inicio, e € moldada, em sua progressao,
pelas formas que a abstragcédo senséria automatica ja preparou.” (Langer, 1962, p.76)

As anotacgdes de Kandinsky sobre suas aulas, expostas no livro “Curso da
Bauhaus”, expdem sua explicagdo sobre o que entendia como sendo a arte abstrata.
Para ele o termo “abstrato” n&o seria adequado para designar a sua expressao

pictérica uma vez que a matéria, ou melhor o material, ndo seriam mais relativos ao

2 LANGER, S. Ensaios filoséficos. Tradugdo Jamir Martins. Sdo Paulo: Cultrix, 1962, p.68
8 Ibid., p.69
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objeto e sim ao pintor. Em suas explicagbes ainda cita Mondrian “Como fendmeno
direto do universal, a criagdo abstrata torna o individual inoperante.”* A arte abstrata

seria entdo a fonte de harmonia do universo e do individual.

1.2Relacao entre as teorias de Kandinsky e Michel Henry

Segundo José Manuel Heleno, investigador com énfase em Michel Henry no
Centro de Estudos de Filosofia da Faculdade Catolica de Lisboa, a nocdo de
representacédo j4 estava inserida no pensamento filosofico grego, nocéo que permitia
a imitacdo da realidade na obra de arte. Michel Henry, fildsofo fenomendlogo
contemporaneo, defende a ideia de que a arte ndo deve ser pensada como mimesis,
pois esta nada tem a ver com a nocao de representacdo, ou nao deveria ter.

Compreender a arte é compreender a sensibilidade do sujeito que a produz ou
que dela usufrui, o que equivale a dizer que sem essa poténcia ou essa doacgao do
ser a si mesmo, a arte nado teria qualquer sentido. “Nao se trata, por conseguinte, de
compreender a arte considerando o objeto que imita ou representa, mas sim de
apreender radicalmente aquilo que ela mostra ao superar ou destituir o objeto.”
(Heleno, 2016)

O artista Kandinsky € considerado o pai do abstracionismo e é enaltecido por
Michel Henry por suas concepc¢des, teorias e obras. Kandinsky foi agente crucial para
a revolucdo presente na pintura de sua época. O inicio do século foi repleto de
transformacdes de ordens sociais, politicas, econémicas e psicanaliticas. Fatos que
favoreceram um cendario proficuo para mudancas, questionamentos e a criacdo de
novos paradigmas. (Dias, 2006)

Kandinsky em “O espiritual na arte” acusa o materialismo de impossibilitar a
convivéncia com a esséncia da arte, convivéncia com a sua verdade e ou necessidade
interior. Faz apelo a necessidade, ao imperativo de viver a arte, criar uma empatia
entre o artista e o espectador. Diferente de um museu, onde as pessoas passeiam
com indiferenca entre as telas, defende que a Unica arte possivel é aquela em que a
vida, o invisivel é sentido.

Ao falar sobre as teorias de Kandinsky, Dias (2006) afirma que o pintor

4 Apud KANDINSKY, 1975, P.35.
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Fala da piramide como se fosse uma grande cidade espiritual, onde
podemos encontrar um entrelacamento de fatos os mais variados que
nao eram aceitos em um determinado momento e depois passam a
ser aceitos, criticando a ciéncia materialista. Salienta as varias
confusdes que podem causar a crenca unicamente material, e
reproduz as discussbes da Fisica sobre a relatividade da matéria,
como forma de pedir prudéncia sobre a ndo existéncia da vida
espiritual. Seu interesse pelo desenvolvimento de argumentos
cientificos que possam colocar em xeque o materialismo ndo somente
se restringe a critica destes (DIAS, 2006, p.84).

Henry encontra em Kandinsky similaridades, como a oposi¢cao ao materialismo
presente em sua época e a busca pelo invisivel, uma busca pela vida. Henry vé a
fenomenologia da vida, termo de autoria do proprio fildsofo, como uma revelacao.

Heleno acrescenta:

Tal significa que a vida se revela a ela propria no seu aparecer. Por
conseguinte, “a revelacao da vida e aquilo que se revela nela sdo um
s6”. Enquanto o aparecer, no sentido da fenomenologia classica, era
um aparecer de algo exterior — um “hors de soi” — a revelagdo da vida
€ um revelar-se ela prépria nela propria, ou seja, uma revelacdo que
s6 pode ser autorrevelagdo (HELENO, 2016, p. 98).

O artista e o filésofo se encontram entre suas teorias, criam a possibilidade de
um estudo voltado para a filosofia e a arte com um enfoque para a prépria vida. Ha,
entdo, a possibilidade de uma anélise da arquitetura onde suas teorias se fundem, e
podem contribuir para a reflexdo ndo somente de uma construgao que seja um abrigo

contra as intempéries, mas, sim abrigo para a alma.

1.3Estudo de Kandinsky em Arquitetura

Além de suas teorias e pinturas, Kandinsky teve uma participacao notoria na
Bauhaus como professor durante varios anos. A escola vanguardista iniciada em 1919
na Alemanha se voltava para a criagdo de um “novo” homem em uma sociedade nova,
mais humana. Esta escola, segundo Wick (1989), continua influenciando a educacéo
estética que se relaciona por conseguinte as concepc¢des pedagdgicas realizadas.
Walter Gropius, fundador e primeiro diretor da Bauhaus, reuniu em uma mesma escola
grandes nomes da arte e da arquitetura como Josef Albers, Paul Klee, Laszlé Moholy-
Nagy, Oskar Schlemmer, Lyonel Feininger, Mies van der Rohe e Wassily Kandinsky.

Gropius o convida para participar do corpo docente ho momento em que a escola
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comecava a se afastar de sua fase expressionista de fundagéo, seguiam para um
caminho de maior sistematizagéo e elementarizagéo dos fundamentos da criagao.

Kandinsky foi professor da Bauhaus durante 11 anos e teve forte contribuicdo
no contetdo ensinado aos alunos, sendo uma importante figura no ensino voltado
para a teoria da criagdo. De acordo com Wick, Kandinsky “situa-se entre os trabalhos
pioneiros produzidos no ambito da interpretacao racional dos fundamentos da criagéo”
(WICK, 1989, p. 255). Gropius confiou a Kandinsky na condicdo de mestre da forma
a oficina de pintura mural. Kandinsky € mantido nesta oficina desde 1922 até o ano
de 1925, e chega a apresentar em 1924 um “programa sistematico” para a oficina de
pintura mural (WICK, 1989).

Kandinsky segue em direcdo as ideias de Gropius, com um conceito de unidade
dos géneros artisticos com prioridade a arquitetura. Kandinsky participa em diversas
exposi¢cdes com obras no ambito da pintura monumental como o Hall de entrada da
“Berliner Juryfreie — Exposicdo de Arte sem juizes em Berlim no ano de 1922 (Figura
3), no saldo de musica na Exposicado de Arquitetura Alema de Berlim em 1931 entre

outros.

e P

Figura 3: Projeto de Kandinsky para a decoracéo da parede do hall de
entrada da Exposicao de Arte sem jurados de Berlim em 1922. Disponivel
em: <https://nyti.ms/36prwh4>. Acesso em: 12 dez. 2019.

Devido a formagéo em Direito, Kandinsky tem como caracteristica uma anélise
quanto a pintura de forma racional, o que Ihe confere uma nova direcdo no ponto de

vista teorico. Quanto a isso, Eberhard Rogers faz a seguinte observacao:
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Ele tinha a capacidade de reunir em hipdteses seus
conhecimentos e reflexdes, fundamentando-as de forma ldgica,
e formulando-as clara e inteligivelmente... 0 que era muito
proveitoso para a teoria que elaborava, tanto mais por ele ter que
superar dificuldades decorrentes das primeiras tentativas de
explicar experimentos criativos testados por ele mesmo, e
baseados em sua prépria sensibilidade (ROGERS apud WICK,
1989, p. 256).

O ensino de Kandinsky na escola ia desde o primeiro semestre, em que
introduzia os elementos formais abstratos e também ministrava o curso de desenho
analitico (Figura 4). Segundo Wick (1989), o cerne do ensino de Kandinsky na
Bauhaus é expressado no livro “Ponto, Linha e Plano”. E possivel ainda notar suas
teorias nos exercicios realizados pelos alunos. O método de ensino de Kandinsky se
baseava na relacdo entre andlise e sintese, que de acordo com o pintor seria uma
relacdo indissociavel (WICK, 1989). A andlise nao teria o fim em si mesma, mas seria

um meio para se chegar a sintese.

Figura 4: Aniversario de 60 anos de Kandinsky, em 1926. Na foto, Kandinsky
esta entre alunos e professores da Bauhaus especificamente em Dessau.
Disponivel em: <wassilykandinsky.net>. Acesso em: 13 dez. 2019.

Durante as aulas, Kandinsky dava varios exemplos de suas teorias voltadas

para a arquitetura, como quando expde as trés propriedades da arte (dimenséo, forma
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e cor) e as possibilidades de um ponto sozinho poder bastar para expressdes mais
complexas. Kandinsky (1975) apresenta exemplos na China, fala sobre o gético,
rococo e o barroco. O artista também explana o emprego da cor na arquitetura. De
acordo com ele, essa teria 0 poder de aliviar ou até de aniquilar os materiais na
construcdo. Ao se aprofundar sobre forma e conteudo, usa também a arquitetura
como base de sua explicagdo. O interior e 0 exterior®, ndo somente ligados as
propriedades sensiveis da arquitetura, como também e principalmente referentes a
experiéncia da obra, ou melhor a vida, estariam presentes na expressao artistica que
vive e age por si mesma. A construgéo corresponde ao interior, como teatros, salas
de concerto entre outros, exigem além do utilitario-exterior, exigem “o estimulo do
espirito”.

O pintor chega ainda a levantar uma questao no final de sua fala: “a residéncia
nao deveria levar em conta essas necessidades?” (KANDINSKY, 1975, p. 165).
Kandinsky eleva a residéncia como sendo parte do tema da vida e declara a recusa
de uma construcdo padronizada, ou seja, as casas deveriam corresponder as
necessidades e ao gosto do cliente (KANDINSKY, 1975, p. 172).

O artista é responsavel ndo somente por trazer a luz teorias que sao
empregadas em diversas expressoes artisticas. Neste caso, a arquitetura levantou,
em sua época, questionamentos que ainda sao discutidos hoje. Sua contribuicdo para

a arte se torna presente em nossos dias.

1.4Biografia

Wassily Kandinsky nasceu no dia 05 de dezembro de 1866 em Moscou, na
familia de um mercador de cha natural da Sibéria. De origem aristocrética, realizou
viagens com a familia pela Italia, de forma que teve contato com as artes desde a
tenra idade. Durante sua infancia teve incentivo ao estudo e pratica musical,
estudando piano e violoncelo, fato que posteriormente o influenciou na carreira como

pintor.

® Os termos utilizados “interior” exterior” serdo mais tarde explicitados e aprofundados ao serem
adentradas as teorias de Kandinsky em suas obras e as teorias de Michel Henry ao investigar o pintor.
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Figura 5: Kandinsky e sua mae em 1869. Disponivel em:
<wassilykandinsky.net>. Acesso em: 12 dez. 2019.

Passou boa parte de sua infancia em Odessa (Russia), e, mais tarde, voltou
para Moscou. Kandinsky aprendeu alemé&o no Liceu, depois estudou Direito Romano
e Russo na Universidade de Moscou. Em 1889, participou de uma expedicao cientifica
no interior da RuUssia, na Provincia Setentrional de Vologda, localizada ao noroeste do
pais. Durante esta expedi¢cdo, Kandinsky conheceu e foi afetado pela arte popular da
regido, quando despertou um interesse agudo pela arte decorativa e primitiva. La ele
estudou os costumes e a situagado econdmica do povo da regiao, se impressionou com
sua simplicidade, modo de vida e arte.

Sobre esse periodo, Evgenia Petrova, diretora do Museu Estatal Russo de Séao
Petersburgo e curadora da exposi¢ao internacional “Kandinsky: Tudo comega num

ponto”, completa no catalogo da exposicéo de Kandinsky que:

Wassily Kandinsky, cujos antepassados eram da Sibéria, era
muito atento a informagdes sobre as tradi¢cdes e crengas destas
regibes, como também sobre o Norte da RuUssia, onde ele
mesmo estivera. A simplicidade da natureza, do modo de vida e
dos hébitos que Kandinsky conhecera no Norte, convenceram-
no de que esse estilo de vida minimalista, proprio de quem mora
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em regides longinquas do centro da RUssia, ndo os privava de
emocles e sentimentos, inerentes a todas as pessoas. A
diferenca consistia apenas no fato de que eles se expressavam
de outra maneira ou com outras palavras. Kandinsky dava
especial importancia ao conceito zyriano de ort (espirito, alma —
espiritos bons que povoam o0 espaco aéreo). Segundo a
deducdo de Kandinsky, toda pessoa tem seu préprio ort, que
vem com a pessoa quando ela nasce. Desde entdo, o tema
“alma” aparece frequentemente em sua correspondéncia e em
seus artigos (PETROVA, 2014, p. 12).

ApoOs sua volta fez sua primeira viagem para a Franca e estudou a obra de
Rembrandt no museu Hermitage, em sao Petersburgo. De volta a Moscou, concluiu
seus estudos em 1892, e casou-se com sua prima, Anna Tchimidkina. Em 1893,
defendeu sua tese de doutorado sobre economia politica, com o titulo “Sobre a
legalidade do salario trabalhista”. Kandinsky entdo é convidado para lecionar na

mesma faculdade que frequentou.

Figura 6 - Kandinsky como estudante na Universidade de Moscou em 1886.
Disponivel em: <wassilykandinsky.net>. Acesso em: 13 dez. 2019.

Em sua autobiografia, Kandinsky admite que

Até meus trinta anos de idade, eu sonhava em me tornar pintor, amava a
pintura acima de tudo, mas achava que, para um homem russo, a arte era um
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luxo inadmissivel. Por isso, na universidade, escolhi a Economia Nacional
como minha futura profissdo(...) (KANDINSKY, 1902, p. 256).

Entre meados dos anos de 1896 e 1897, Kandinsky foi a uma exposicao
francesa realizada em Moscou, onde viu o quadro “Monte de feno” do pintor
impressionista Monet, o que o afetou® de forma intensa. Ele, entéo, declina a docéncia,

e viaja para Munigue a fim de se dedicar aos estudos sobre pintura.
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Figura 7 - “Monte de feno, Efeito da Geada Branca”, de Claude Monet. Oleo sobre
tela, 65x92 cm, 1981, National Gallery of Scotland Disponivel em:
<http://warburg.chaa-unicamp.com.br/obras/view/4724>. Acesso em: 13 dez. 2019.

Kandinsky inicia seus estudos artisticos em Munique, onde foi admitido na
escola particular de Antan Eschbe. L&, conhece Alexej von Jawlensky, Marianne von
Werefkin, Igor Grabar e Dmitry Karlovsky. Kandinsky buscou sem sucesso por
diversas vezes ingressar na Academia das Artes em Munique. Por isso, ingressa na
classe de Franz Stuck onde pintou seus primeiros quadros. Em seguida, funda, e,
depois, se torna presidente da associagdo de criagdo artistica “Falange”. Suas
primeiras obras em madeira sdo desta época. Neste mesmo ano, em 1901, a escola
com 0 mesmo nome da associacao foi inaugurada, onde as aulas eram ministradas

pelos sécios da “Falange”.

6 Termo utilizado por Michel Henry em suas obras. No capitulo deste estudo concernente as teorias do
fil6sofo € utilizada e elucidada.
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Figura 8 - “Falange”. Aula de pintura de Wassily Kandinsky em 1902. Fonte:
<wassilykandinsky.net>. Acesso em: 13 dez. 2019.

Kandinsky participou de exposicbes em Odessa e Sado Petersburgo, e, em
1902, mostrou suas obras em exposicoes do saldo Secession berlinense. Nesta
época, recebeu uma heranca e recursos monetarios regulares de aluguéis de
apartamentos, o que acabou por Ihe dar uma certa estabilidade financeira. Neste
mesmo ano conheceu Gabriele Milnter na escola de arte, que se tornou sua
companheira nos 13 anos seguintes. Em 1903, a escola de arte “Falange” fecha por
falta de alunos, e, em 1904, ocorre a Ultima exposicédo do grupo. Kandinsky recusou
um convite para ser professor na catedra de pintura decorativa da Escola de Artes e
Oficios em Dusseldorf.

Apesar do divorcio ser oficialmente registrado em 1911, Kandinsky se separa
de Anna, sua primeira esposa, ainda em 1904. Ele, entdo, ingressou em um periodo
de quatro anos quando realizou varias viagens, e sempre acompanhado por Gabriele
Munter. Visitam Holanda, Tunisia, Itdlia, Franca, entre outros paises (PETROVA,
2014, p. 174).

Kandinsky participou de diversas exposi¢cdes em Paris e em outros lugares, e,
por recomendacdo de Max Liebermann, pintor gravurista e litografo alemé&o, associa-
se a Unido de Pintores da Alemanha.

No ano de 1907, Kandinsky e Minter vao para Berlim, mas ap0s um ano, a
convite de Alexej von Jawlensky e Marianne von Werefkin, se mudam para Murnau,

nos alpes da Bavaria. As obras de Kandinsky desta época transparecem uma forte

28



influéncia dos fauvistas franceses, sendo que seu objetivo ndo era a semelhanca com
as figuras, mas a transmisséo das emocdes do pintor’. Como as cores, 0s volumes e
contornos dos objetos ndo sdo completamente presos a visdo dos mesmos, nota-se
o caminho de Kandinsky rumo a abstracéo.

Acompanhado de Alexej von Jawlensky, Marianne von Werefkin, Gabriele
Munter, Alfred Kubin e outros, funda e posteriormente é eleito como presidente da
“Nova Associagao de Artistas de Munique”.

No ano de 1910, a exposi¢cao da “Nova Associagao de pintores de Munique” foi
repudiada pelo publico e pela critica. Apos isso, Kandinsky voltou a morar na RUssia,
onde participou da primeira mostra da vanguarda russa chamada de “Valete de
Ouros”. No mesmo ano, Kandinsky pintou a primeira aquarela abstrata, os primeiros
quadros sobre vidro e iniciou a série de “Improvisa¢des” que se perpetuaram desde
1909 até 1914. Desde sua primeira aquarela abstrata, ele ndo recorreu somente ao
abstracionismo: suas obras transitam entre o figurativo e o desenvolvimento de sua
arte abstrata. Por exemplo, na série “Improvisagdes” € possivel distinguir contornos
de barcos a vela que mantém a ligacdo com o mundo visivel, porém as linhas e as
cores comegam a ser simplificadas.

Em suas obras, Kandinsky faz associacbes com obras musicais, influenciado
também pelo contato que inicia com o dodecafonista Schdonberg, em 1911, apds ter
assistido um concerto do compositor onde foram executadas trés pecas de piano e
dois quartetos de corda. O que impressionou Kandinsky foi a ordem musical atonal e
alégica que se despertou na obra de Schénberg. Apds o concerto, Kandinsky enviou
uma carta com algumas gravuras em anexo para 0 compositor e assim se tornaram

amigos. Dias ainda reforca:

Nessas cartas a producéo e o pensamento de ambos é apresentado.
O que salta aos olhos é a afinidade espiritual que tinham, afinidade
esta com reflexos nas opinides sobre arte, musica, pintura, e
principalmente na busca de um caminho de transformagdo da
linguagem tradicional (DIAS, 2006, p. 62).

" Quanto a “transmissdo das emogdes do pintor” se reconhece o paralelo entre a teoria voltada para o
“Interior” da obra e como diria Michel Henry, uma arte voltada para a propria vida.
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Eis entdo, transcrita a primeira carta de Kandinsky para Schénberg:

Munique, 18/01/1911
Prezado Professor!
Desculpe-me se lhe escrevo pois ainda ndo tive o prazer de conhecé-
lo pessoalmente. Apenas assisti 0 seu concerto, e foi para mim uma
alegria auténtica. Certamente o senhor ndo me conhece, ou ndo
conhece os meus trabalhos, porque ndo costumo expor muito; em
Viena expus uma vez apenas, por um periodo curto e ja faz alguns
anos. Mas nossas intencdes, o nosso modo de pensar e de sentir tém
tanto em comum que sinto poder exprimir a minha simpatia.
Em suas obras o senhor realizou aquilo que eu, de forma naturalmente
inexplicada, desejava encontrar na musica. O caminho autbnomo
através das vias do proprio destino, a vida intrinseca de cada simples
voz em suas composicdes, sdo exatamente aquilo que eu tento
exprimir de forma pictérica. Neste momento existe na pintura uma forte
tendéncia de procurar por uma via construtiva a “nova harmonia”, pelo
que o elemento ritmico vem montado em forma quase geométrica.
Seja pela minha sensibilidade ou por minha ocupagé&o, concordo so
em parte com esta via. A construcdo € aquilo que falta, quase
irremediavelmente, & pintura dos Gltimos anos. E justo procura-la. Mas
0 meu modo de conceber esta construcdo é diferente.
Penso de fato que a harmonia do nosso tempo ndo deve ser procurada
através de uma via “geométrica”, mas ao contrario, através de uma via
rigorosamente anti-geométrica, anti-l6gica. Esta via é aquela das
“dissonancias na arte”, assim também na pintura, como na musica. E
a dissonancia pictérica e musical “de hoje” ndo é outra coisa que o
conhecimento dos “amanhas”. (Naturalmente ndo se deve excluir a
priori a chamada “harmonia” académica: toma-se aquilo do que se tem
necessidade, sem preocupar-se de onde se toma. O préprio “hoje”, no
momento do iminente ‘“liberalismo”, as possibilidades sdo muito
numerosas!)
Foi infinitamente prazeroso encontrar no senhor o mesmo conceito.
Lamento, entretanto, uma coisa: ndo entendi as Ultimas duas frases,
inseridas em seu programa (manifesto). Tentei varias vezes, mas nao
consegui encontrar uma explicagdo de todo exata.
Permito-me de enviar-lhe uma cartela com imagens minhas (as
xilogravuras séo de quase 3 anos atras) e nesta carta coloco algumas
fotografias de meus ultimos quadros. N&o tenho ainda os do dltimo
periodo. Estarei muito feliz se estas coisas lhe interessarem.
Com viva simpatia e sincera estima.
Kandinsky” (KANDINSKY apud DIAS, 2006, p. 70).

Em setembro de 1911, ambos se encontraram, e a relacdo de admiracao
ultrapassou as suas obras. Depois do encontro, Schénberg enviou a Kandinsky um
trecho de seu livro “Harmonia”, que logo o traduziu e adicionou um comentario
utilizando-o para o catadlogo de uma mostra na Russia. A amizade e a influéncia entre
os dois artistas perdurou durante quatro anos, até perderem contato no ano de 1914,
guando Kandinsky teve que retornar a Moscou, interrompendo a correspondéncia

entre eles. Ambos retornam a se corresponder no ano de 1922, quando Kandinsky
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aceitou o convite para lecionar na Bauhaus. Um ano depois, Kandinsky convidou
Schoenberg para ser seu colega na Bauhaus. Devido a boatos de que haviam
tendéncias antissemitas na escola e de que Kandinsky teria feito afirmac¢des contra os
judeus, portanto, Schoenberg, sendo judeu, recusou o convite da escola. Kandinsky
retornou sua carta de recusa e ambos se desentenderam, resultando na interrupgcao
da correspondéncia nos anos posteriores. No ano de 1927, Kandinsky e Schoenberg
voltaram a se encontrar, e, segundo Nina, esposa de Kandinsky, ndo conversaram
sobre a intriga e se esqueceram do rumor que 0s separou, retomando a amizade. As
ideias de ambos eram artisticamente similares. Encontraram nesta amizade uma
companhia entre as ideias revolucionarias da época e uma troca de aprendizados.
Quanto a essa similaridade de pensamentos, Dias afirma que

Ambos recusavam o0 materialismo. Tiveram grande interesse pela
Teosofia, que era moda no inicio do século XX na Europa. Schoenberg
interessou-se por Swedenborg e Strindberg. Ha estudos que revelam
o relacionamento de Kandinsky com a Teosofia, o Espiritismo e o
Ocultismo. O Monismo reforgado pelas novas descobertas cientificas
sobre a radiacdo (4&tomo e energia) € uma espécie de confirmacédo
empirica da passagem da matéria ao espirito. Neste sentido
Schoenberg reconhece também em Einstein afinidade espiritual. Por
este mesmo caminho Kandinsky fala de uma “vibracdo” da alma, que
emana da obra de arte, ou o principio da “Necessidade Interior” (DIAS,
2006, p. 73).

Ainda em 1911, a Nova Associacdo de Artistas de Munique recusou a
composicdo abstrata de Kandinsky, o que levou o pintor a deixa-la. Kandinsky se
reuniu com Franz Marc e estes comecaram a planejar a revista “O Cavaleiro Azul”.
Em dezembro do mesmo ano, foi realizada a primeira exposi¢cado do grupo homoénimo
(Figura 9). 1911 foi também o ano em que Kandinsky exp6s em Berlim quatro pinturas
de Schonberg. No ano seguinte, 1912 foi publicado o primeiro livro de Kandinsky, “Do
espiritual na Arte”. Cabe assinalar que Kandinsky havia concluido seus manuscritos
em 1910 o que, segundo Wick (1989), coincide com o periodo de incubacao de suas
obras abstratas.

O grupo “O Cavaleiro Azul” expds novamente, e, em maio de 1912, é publicado
o almanaque. As edicbes deveriam ser peridédicas durante anos seguintes, mas,
mesmo com uma nova versao preparada por Franz Marc e Kandinsky no ano de 1913,

0 projeto ndo continuou.
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Figura 9: Kandinsky com Frankz Marc segurando a capa do almanaque "O
Cavaleiro Azul" — 1911. Disponivel em: < wassilykandinsky.net >. Acesso em:
13 dez. 2019.

Durante esses anos, Kandinsky exp6s em diversos lugares, como Sonderbund
International. na Coldnia; Galeria Sturm, de Herwart Walden; “Exposicao de Arsenal’,
em Nova York; “Primeiro saldo alemao de outono”; e fez uma mostra individual de
obras na Galeria Contemporanea de Tannhauser, em Munigue (PETROVA, 2006).

Kandinsky comecgou a escrever o livro “Ponto, Linha e Plano” na Suica, logo
apos ter deixado a Alemanha depois do inicio da Primeira Guerra Mundial. Ele viajou
sozinho para RdUssia, visitou sua mée e depois partiu para Moscou. Expds seus
materiais novamente, e, entdo, viajou para Estocolmo, onde encontraria pela udltima
vez Gabriele Minter no ano de 1915. Apds sua mostra individual, Kandinsky voltou
para Moscou, e no ano de 1917, casou-se com Nina Andreevskaya, com quem teve
um filho.

Apbés a Revolucdo de Outubro na recém Unido Soviética, foi criado o
Comissariado de Educacdo no povo. Tatlin, chefe do Setor de Artes Plasticas,
convidou Kandinsky a colaborar no Comissionado de Educag¢ao do Povo em Moscou.

Nesta época, Kandinsky ampliou seus contatos sociais e conheceu jovens pintores
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russos como Lyubov Popova, Olga Rozanova, Varvara Stepanova, Kazimir Malevich,
Alexander Rddchenko, pintores alemaes e o arquiteto Walter Gropius. A versao russa
de seu livro “Olhar sobre o passado” foi editada neste ano, e seus bens foram
desapropriados pelo Estado.

Em 1921, Walter Gropius convidou Kandinsky para lecionar na Bauhaus. Ele
aceitou a proposta, e viajou para Berlim com sua esposa Nina. Na Bauhaus, chegou
a dar diversas aulas, tais como Teoria das Formas e Pintura Mural.

A escola se mudou para Dessau e depois para Berlin por pressdes externas, e
Kandinsky acompanhou a trajetéria até o ano em que a Bauhaus foi fechada pelos
nacional-socialistas decisivamente em 1933.

Durante o periodo que esteve em Dessau, Kandinsky e Paul Klee moraram em
uma das casas geminadas projetadas por Gropius para os mestres da Bauhaus
(Figura 10). Klee e Kandinsky se conheceram em 1911, e Klee participou do grupo “O
Cavaleiro Azul” e expbds na segunda exposi¢cdo do grupo. Desta forma, quando se
encontraram na Bauhaus, sua amizade e influéncia reciproca teve continuidade.
Segundo Cristina Isabel Silvestre Cardoso (2015), Klee, em seu livro Pedagogical
Sketchbook — The Thinking Eye, ainda chega a assumir que este se baseia em autores
como Goethe, Delacroix e Kandinsky. No ano de 1924, formou-se o grupo “Os quatro

azuis” composto por Kandinsky, Klee, Feninger e Jawlensky.

Figura 10: Klee e Kandinsky em Dessau proximos a casa germinada que
compartilhavam em 1927. Disponivel em: <wassilykandinsky.net>. Acesso
em: 13 dez. 20109.
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Em 1926, foi editado o seu tratado tedrico “Ponto e Linha sobre Plano”, no qual
expOs suas concepcdes tedricas desenvolvidas ao longo da sua jornada artistica e
pedagogica. Kandinsky e sua esposa receberam cidadania alema no ano de 1928, e,
nos préximos anos, ele expds em diferentes galerias e colaborou com a revista
Cahiers d’art (Paris). Se mudou para Berlim junto com a escola, que, por causa da

pressédo politica por parte dos nacional-socialistas, fechou no ano de 1933.
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Figura 11: Capa do Jornal da Bauhaus em 1928 Disponivel em:
<wassilykandinsky.net>. Acesso em: 13 dez. 2019.

Depois que a Bauhaus foi decisivamente fechada, diversos professores e
alunos abandonaram a Alemanha. Kandisnky e Nina se instalaram em Neuilly-sur-
Seinne, na Franca, enquanto Schonberg, seu amigo, emigra para os EUA. Os dois
nunca mais se encontraram.

No ano de 1934, Kandinsky se encontrou na Franca com Robert e Sonia
Delaunay, Fernand Léger, Joan Mird, Piet Mondrian e Hans Arp. As obras de
Kandinsky foram exibidas na exposicao “Arte Degenerada”, e, apds isso, sdo retiradas
dos museus alemaes (Figura 12).
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Figura 12: Arte Degenerada (Entartete Kunst), em 1937. Disponivel em:
<wassilykandinsky.net>. Acesso em: 13 dez. 2019.

Somente em 1939 Kandinsky e Nina receberam a cidadania francesa, e mesmo
com o convite em 1941 para ir ao Estados Unidos, o casal decidiu permanecer em
Paris. Quanto a producéo artistica, a obra “Composicao 1X” foi adquirida pelo Museu
Estatal de Arte Contemporanea da Franca. Sua Ultima aquarela abstrata foi pintada
no ano de sua morte, 1944. Ele continuou trabalhando até a metade daquele ano, e
sua ultima exposicao realizada em vida aconteceu em dezembro. Kandinsky faleceu

logo depois de seu aniversario: 13 de dezembro.

Figura 13: Ultima aquarela de Kandinsky — 1944. Disponivel em:
<wassilykandinsky.net>. Acesso em: 13 dez. 2019.
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2. OBRAS TEORICAS DE KANDINSKY E A QUESTAO DA
ARQUITETURA

Além de ter sido um artista plastico e professor da Bauhaus, Kandinsky também
contribuiu para as artes como tedrico e critico. Foi autor de diversos textos, livros e
criticas de arte. Seus livros foram muito estudados em sua época, influenciando
diversos artistas e sendo também influenciados pelas vivéncias e amizades do pintor.

Em “Ver o Invisivel”, Michel Henry diz o seguinte sobre o pintor:

A singularidade de Kandinsky deriva também de uma circunstancia
decisiva para 0 nosso projeto: o ‘Superpioneiro’ nao s6 produziu uma
obra cuja magnificéncia sensorial e riqueza inventiva eclipsa as de
seus contemporaneos mais notaveis; ele também doou uma teoria
explicita da pintura abstrata, expondo seus principios com a maior
precisdo e clareza. Assim, acompanham a obra pintada textos que a
esclarecem, tornando Kandinsky, ao mesmo tempo, um dos principais
teoricos de arte (HENRY, 2012b, p. 10).

O artista contribui, por meio de seus livros, com conhecimentos que vao além
da pratica da pintura. Disseca e abstrai a arte em seus elementos primarios, o que
estabelece uma relacdo entre diversas formas de artes e contribui para o
enriquecimento de suas aptiddes especificas, como no caso deste estudo, na area de

arquitetura.

2.1 Do espiritual na arte

‘Do espiritual na arte” € o primeiro livro publicado por Kandinsky. O pintor
concluiu sua escrita no ano de 1910, mesmo ano em que realizou sua primeira
aguarela abstrata que seria resultado de suas teorias expostas no livro. Apds esse
ano, sua pintura abstrata e a escrita entram num momento de incubacgédo (WICK,
1989), e somente no ano de 1912 seu livro é publicado.

Neste livro, Kandinsky afirma que as ideias desenvolvidas sdo os resultados
das observacdes, dos aprendizados, das experiéncias que acumulou durante o0s cinco
ou seis anos anteriores a sua escrita. Ele apresenta, em seu livro, pensamentos
quanto a arte em geral, a arte moderna e a sociedade. Ao expor suas ideias,
Kandinsky organiza seu livro em trés grandes areas: Generalidades, Pintura e
Conclusbes. Ao longo da obra apresenta conceitos como a Piramide Espiritual, o
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principio da Necessidade Interior expondo a ideia de uma Arte Monumental, e encerra
o livro concluindo sobre a relagcéo entre o artista e a sua criacdo. Estes conceitos sao
desenvolvidos ao longo dos anos seguintes e nos livros que o artista continua a
escrever. Suas aulas também séo fortemente influenciadas por suas teorias iniciadas
em “Do espiritual na Arte”.

Logo de inicio, Kandinsky introduz questdes relativas a arte de seu tempo,
critica obras que tentam revificar principios artisticos de séculos passados, o que,
segundo ele, levaria a produgao de obras “natimortas” (KANDINSKY, 2001, p. 27). O
pintor ainda exemplifica, citando uma obra realizada por um macaco, que, por ser uma
arte feita por um animal, é desprovida de significacdo, tal como uma obra que tente
reproduzir uma época passada.

Kandinsky também discorre sobre artistas que produzem uma “arte pela arte”.
Para ele tais artistas tém como objetivo “satisfazer sua ambicdo e cupidez”
(KANDINSKY, 2001, p. 30), estabelecem uma rivalidade entre si em busca por bens
materiais. Sobre essa arte sem significancia afirma que: “As almas famintas partem
famintas. A multiddo arrasta-se de sala em sala e acha as telas ‘bonitas’ e ‘sublimes’.
Aquele que teria podido falar a seu semelhante nada disse, e aquele que teria podido
ouvir nada ouviu” (KANDINSKY, 2015, p. 30)

Para Kandinsky, uma obra surge a partir da existéncia completa do artista, que
provocara no espectador, o qual possui a oportunidade de experienciar sua obra,
“emocgdes mais delicadas que nossa linguagem é incapaz de exprimir’ (KANDINSKY,
2001, p. 28). Kandinsky se debruca nos afetos do espectador aos quais chamou de
“experiéncia”, que, segundo o pintor, poderiam se propagar para além do seu tempo
presente. Uma arte que tem raizes em sua época, mas nao € somente 0 eco e 0
espelho de sua época, pelo contrario, tem uma irradiacdo ainda mais abrangente.
Para o pintor, cada quadro possui em si toda uma vida, com sofrimentos, duvidas,
momentos de entusiasmo e de luz.

Kandinsky afirma que:

Compreender é educar o espectador, induzi-lo a compartilhar o ponto
de vista do artista. Dissemos mais acima que a arte é filha de seu
tempo. Tal arte s6 pode reproduzir o que, na atmosfera do momento,
ja esta totalmente realizado. Essa arte, que ndo encerra em si nenhum
potencial de futuro, que é tdo s6 o produto do tempo presente e jamais
engendrara o “amanha”, € uma arte castrada. Vive pouco tempo e,
privada de sua raz&o de ser, morre assim que muda a atmosfera que
a criou (KANDINSKY, 2015, p. 31).
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E a partir destes pensamentos que Kandinsky desenvolve suas teorias,
seguindo para o movimento da pirdmide. Revela o processo quase imperceptivel pelo
qual o homem avanga subindo lentamente um triangulo que representa
esquematicamente a vida espiritual. Na base, mais larga, grande e espacosa, estao
aqueles que atingirdo, “amanha”, o mesmo lugar onde a ponta estava “hoje”. Hoje o
que faz sentido para quem se encontra na ponta do triangulo € incompreensivel para
a base, estas coisas so0 fardo sentido para a base com o movimento da piramide. A
partir deste pensamento, ainda € possivel ver a soliddo impregnada nas teorias e

descobertas do artista:

Por vezes, na ponta extrema, ndo ha mais do que um homem sozinho.
Sua visao iguala sua infinita tristeza. E 0s que estdo mais perto dele
nao o compreendem. Em sua indignacéo, tratam-no de impostor, de
semi-louco. Toda a sua vida, solitario, muito longe e acima dos outros,
Beethoven também foi alvo dos ultrajes destes (KANDINSKY, 2015, p.
36).

Para Kandinsky — seguindo seu pensamento sobre o triangulo e a vida espiritual
—, existem periodos estéreis, momentos de decadéncia em que somente os bens
materiais tem importancia, somente progressos que poderiam servir ao corpo Sao
saudados como vitdria, épocas em que as forcas espirituais passam desapercebidas.
Essa arte com fins materiais extrai sua inspiragdo de temas ignobeis (KANDINSKY,
2015). Dessa forma, ndo haveria possibilidade de exploracdo de temas nobres.
Nesses periodos, apesar da cegueira, o triangulo continua avancando. Ele exemplifica
com a histéria de Moises na Biblia que, mesmo vendo a danca em torno do bezerro
de ouro, da aos homens a formula da sabedoria.

Kandinsky ainda completa o pensamento sobre o processo do artista no
triangulo desta forma:

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

E a partir do momento em que a experiéncia intima do artista e “a forca da
emocgao que a torna comunicavel aos outros” (2015, p.38) transparecem na arte, que

esta encontra o caminho em gue reencontrard o que se perdeu. A arte volta a ser
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fermento espiritual de seu proprio renascimento. Para esta arte, o seu fim ndo é o
concreto e material. Este periodo de apego ao material é superado, e 0 proprio
conteudo da arte — sua alma e esséncia — SAo expostos.

No momento em que a religido, a ciéncia e a moral, de acordo com Kandinsky,
seriam abaladas, é quando o homem se desvia para enfim olhar para si. O ser humano
apega-se ao que Ihe permite livre curso, volta-se para o que sua alma antes ansiava,
volta-se para o imaterial (KANDINSKY, 2015). Kandinsky se volta para “o invisivel”
como forma de “tocar os coragbes desesperados” e apontar um caminho através
desse “grito de liberagdo” que é a obra de arte (KANDINSKY, 2015, p. 48).

Ao explicar a mudanca de rumo espiritual, Kandinsky se volta para o interior e
cita o exemplo da palavra. Ele explica que a palavra em si € um som interior. Esse
som corresponde em parte ao objeto que quer designar. Mas se ndo se vé esse objeto,
se somente é ouvido o nome é formado no cérebro do ouvinte uma “representacao
abstrata”, um objeto desmaterializado, que, desta forma, provoca uma vibracado no
ouvinte. A repeticdo interiormente dessa palavra amplifica a ressonancia interior desta
e também é possivel que revele outros poderes dessa palavra (KANDINSKY, 2015, p.
49). O valor se torna abstrato e o objeto que se fez referéncia desaparece dando
apenas o valor ao “som” que subsiste da palavra. “A palavra tem, por conseguinte,
dois sentidos: um sentido imediato e um sentido interior. Ela é pura matéria da poesia
e da arte, a Unica matéria de que essa arte pode servir-se e gragas a qual consegue
tocar a alma” (KANDINSKY, 2015, p. 50).

Kandinsky quando se reporta a uma arte voltada para o interior também se
reporta para a musica, que como foi exposto anteriormente foi um elo importante para
sua teoria, arte e a sua percep¢ao de mundo por ser sinestésico. Kandinsky afirma
gue 0s meios musicais teriam também a possibilidade de evocar essa atmosfera
espiritual que defende, podendo envolver numa irradiacéo invisivel. Para o pintor, a
musica faz com que se penetre num reino completamente novo, onde as emocdes
musicais nao seriam somente auditivas e sim “interiores”, para ele esse seria 0 inicio
de uma “musica futura”, uma musica atemporal que como outras formas de arte teria
a possibilidade de alcancar o invisivel e seria desta forma atemporal. Kandinsky se
reporta a musica em sua pintura diversas vezes apés sua afirmag¢ao em “Do espiritual
na arte”. Obras com o titulo de composigdes séo recorrentes em sua trajetoria, o pintor

busca alcancar esse invisivel em sua pintura através da musica.
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Na piramide, cada forma de arte tem a possibilidade de alcancar, de exprimir
de acordo com 0s seus meios, 0 que so ela poderia dizer. A arquitetura inclusa,
alcancar o que somente essa forma de arte poderia dizer de acordo com meios
especificos. De acordo com Kandinsky, uma arte deve aprender de outra arte, mas
ndo somente ficar atrelada aos procedimentos unicamente exteriores; através desse
aprendizado, e, segundo 0s proprios principios, aplicar com seus meios e somente 0s
seus. Mesmo gue se inspire pela natureza ndo deve imita-la: ele argumenta que toda
arte é capaz de evocar a natureza, mas isso néo seria alcancado através da imitacéo
do exterior. Deve-se “transpor as impressdes da natureza em sua realidade mais
intima e secreta” (KANDINSKY, 2017, p. 58).

Kandinsky encerra esta etapa de seu livro defendendo que cada arte deve se
aprofundar em si mesma e assim separar-se. O que uniria todas as formas de arte
seria a comparagcdo entre si e a identidade profunda de suas tendéncias. Para
Kandinsky toda forma de arte possui sua for¢ca especifica e assim seria possivel uma
reunido entre forcas de diversas artes, para isso Kandinsky da o nome de arte
monumental.

Ao se reportar a pintura, Kandinsky fala sobre a acdo da cor no ser. Para
Kandinsky, o olho sente a cor, experimenta suas propriedades e recebe uma excitacéo
semelhante ao paladar quando se come uma comida picante. Le ainda acrescenta
gue objetos familiares teriam somente uma acao superficial, uma sensibilidade
mediana em comparacdo aos objetos que sdo vistos pela primeira vez, estes
produzem em nés, segundo Kandinsky, uma impresséo profunda®. E quanto mais
cultivada for essa impressao sobre o espirito sobre o qual ela exerce maior ou mais
profunda é a emocéao na alma. Essa impressdao seria tdo profunda ao ponto de afirmar
gue a cor seria capaz de provocar uma vibracao psiquica.

Kandinsky ainda declara: “E evidente, portanto, que a harmonia das cores deve
unicamente basear-se no principio do contato eficaz. A alma humana, tocada em seu
ponto mais sensivel, responde” (KANDINSKY, 2015, p. 69)

O pintor admite que o olho tem uma estreita relacdo ndo somente com o
paladar, que foi citado anteriormente, como também com o0s outros sentidos e

confirma essa constatacao através da experiéncia corporea. Conclui que na verdade

8 bid, p.65.
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a cor esconde forgcas nao conhecidas, mas que sdo evidentes as suas a¢des no corpo
humano.

Kandinsky afirma que para atingir o objetivo de realizar a composi¢ao pictorica
pura o artista dispde de dois meios, que seriam a cor e a forma. Quanto a cor,
Kandinsky defende que ndo se pode conceber a cor estendida sem limites, uma viséo
totalmente interior seria imprecisa, como quando se ouve a palavra vermelho, a
vibracéo interior da palavra ndo impoe limites a cor. Esta permanece pura, despojada
e sem tendéncias, seja para o quente ou para o frio. Contudo, quando se trata de
representar esse vermelho sob uma aparéncia sensivel se torna necessario que este
vermelho tenha um tom determinado entre as diversas gamas de vermelho, que tenha
sua superficie delimitada em relacdo as outras cores e desta forma “caracterizado
subjetivamente” (KANDINSKY, 2015, p. 75).

Para Kandinsky, a cor permite que a composicdo obtenha imensas
possibilidades. Confere a pintura uma dindmica entre avancar e retirar-se, traz a
possiblidade da imagem ser um ser flutuando no ar, e, desta forma, traz a
possibilidade de extensdo do espaco pela pintura.

Ao declarar que o artista que cria com completa consciéncia procura dar uma
expressao para o objeto, Kandinsky ndo se contenta com a forma que se d4, a qual
lhe é apresentada.

O artista completa ao falar sobre a néo figuracéo que:

O artista deve adotar como ponto de partida a impossibilidade e, mais
do que isso, a inutilidade de copiar o objeto sem outro propdsito sendo
o de o copiar, a tendéncia, enfim, a tomar do objeto sua expressao. Se
ele quer atingir a arte verdadeira, partird da aparéncia “literaria” do
objeto e esse caminho o conduzira a composi¢édo (KANDINSKY, 2015,
p. 78).

O artista se reporta também aos diferentes tipos de arte, e defende que, ao
desenvolver os meios que sdo proprios de sua area, essa se tornara arte no sentido
abstrato do termo. Desta forma, um dia podera alcangar a composicao pictorica pura.
A acdo desses varios elementos, como formas de arte, cada uma sob uma forma
diferente, interessa a Kandinsky. E através dessa unifio que se constitui a Arte

Monumental (KANDINSKY, 2015, p. 103).
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Neste livro Kandinsky inicia sua tese sobre o interior e o0 exterior, sustenta que
cada forma exterior encerra e possui um elemento interior que pode aparecer mais
forte ou mais fraco. Para ele a “forma é a manifestacdo exterior desse contetido™.

Cada palavra e/ou cor provoca uma vibracao interior e isso também ocorre em
cada objeto que é reproduzido em imagem. Essa vibracédo interior pode ser mais forte
ou mais fraca, privar-se dos meios que provocam essa vibracdo, para Kandinsky, seria
empobrecer 0s meios de expressao.

Kandinsky explica que:

Trés necessidades misticas constituem essa Necessidade Interior:

1° - Cada artista, como criador, deve exprimir o que € proprio da sua
pessoa. (Elemento da personalidade.)

2° - Cada artista, como filho de sua época, deve exprimir o que é
préprio dessa época. (Elemento de estilo em seu valor interior,
composto da linguagem da época e da linguagem do povo, enquanto
ele existir como nacéo.)

3° - Cada artista, como servidor da Arte, deve exprimir o que, em geral,
€ proprio da arte. (Elemento de arte puro e eterno que se encontra em
todos os seres humanos, em todos os povos e em todos 0s tempos,
gue aparece na obra de todos os artistas, de todas as nacdes e de
todas as épocas, e ndo obedece, enquanto elemento essencial da
arte, a nenhuma lei de espago nem de tempo (KANDINSKY, 2015, p.
84)

Segundo Kandinsky a “exteriorizagdo progressiva do eterno-objetivo no
temporal-subjetivo” seria o efeito ou a consequéncia da necessidade interior ou
melhor, o desenvolvimento da arte. E desta forma que se alcancaria o subjetivo
através do objetivo.

Ao se reportar sobre a teoria e especialmente sobre a pintura, Kandinsky afirma
que o artista ao se debrucar na pintura puramente espiritual precisa de muito
empenho, pois deve educar ndo somente os olhos, mas também a alma. Deve
desenvolver seus meios para que a obra ndo produza somente impressdes exteriores,
mas também agir “como forga determinante™®. Isto porque quem olha o quadro se
tornou habituado demais a descobrir na obra uma “significagdo”, uma relagéo entre o
exterior e a obra. Defende que durante o periodo materialista, a arte formou um
homem que, ao se colocar diante de um quadro, espera encontrar apenas dele o

exterior ou, quando muito, a imitagdo da natureza ou esta através do olhar do artista.

9 bid, p.76.
10 |bid, p. 110.
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Para Kandinsky o essencial da fala € a comunicagéo que ela transmite, seja de
ideias ou sentimentos. E assim que acredita deveria ser a atitude do homem para com
uma obra de arte, o que faria com que as pessoas se tornassem mais sensiveis para
com os efeitos imediatos e abstratos.

Kandinsky conclui o capitulo voltando a teoria e defendendo que:

O objetivo na arte procura hoje exteriorizar-se mediante uma tensédo
particularmente forte. As formas temporais sdo, pois, tomadas mais
flexiveis, a fim de que o objetivo possa exprimir-se com maior clareza. As
formas naturais criam limites que, em muitos casos, constituem obstaculos
a essa expressdo. Por isso sdo postas de lado e o espaco que ficou livre é
utilizado pelo objetivo da forma (KANDINSKY, 2015, p. 120).

A forma e as cores, segundo o artista, devem ser empregadas nao porque elas
existem ou ndo na natureza, mas sim porque estas S40 necessarias na composi¢ao
para assim transmitir a sonoridade!! intencionada. Um bom desenho por exemplo s6
seria merecedor deste titulo devido as constatacdes anteriores, sem a necessidade
de considerar se este segue as regras da anatomia, botanica ou alguma outra ciéncia.
Kandinsky ainda reitera: “O artista tem nao s6 o direito, mas o dever de manipular as
formas da maneira que julgar NECESSARIA para alcancar SEUS fins” 12,

Cabe ao artista mudar o cenério materialista que se imp6s a arte. Kandinsky
afirma que o artista deve reconhecer o dever que tem para com a arte e, portanto,
para consigo mesmo. O artista ndo deve se ver como senhor da situacdo, mas alguém
que procura e luta por um ideal elevado, que segundo o autor impOe deveres
“preciosos e sagrados”. O artista deve ter algo a dizer, seu trabalho n&o se resume a
ter maestria na técnica da forma, mas sim adaptar a forma a seu contetdo. Ele nédo
tem o direito de viver sem deveres, deve estar convicto de que seus sentimentos,
pensamentos e atos serdo o material do qual serao feitas as suas obras e desta forma
nao é livre nos atos de sua vida, mas somente serd livre por meio da arte.

As constatacdes de Kandinsky correspondem a sua posicdo como artista e em
como este era visto e tratado em sociedade. Em mais de uma sentenca ele defende
que o papel do artista € penoso, por vezes até uma pesada cruz, que € um trabalho
solitario manter-se na ponta da piramide ja explicitada. Suas obras chegaram a ser
colocadas na exposi¢ao de 1934 “Arte degenerada” e apds isto foram retiradas dos

museus alemaes e mais de uma vez recebeu criticas incisivas sobre seu trabalho. E

11 |bid, p.126.
12 |bid,p. 126.
43



na arte que ele se coloca como livre e € na arte que vé o belo que provém de uma
“necessidade interior da alma”.

Kandinsky (2015, p. 129) cita Maeterlink como sendo um dos “pioneiros
criadores da espiritualidade contemporanea”. Este artista seria fonte de inspiracéo
para a arte de “amanha”. De acordo com Maeterlink (apud KANDINSKY, 2015, p. 129),
“nada existe sobre a face da terra que seja mais avido de beleza e que se embeleza
mais facilmente do que uma alma... E por isso que poucas almas na terra resistem ao
dominio de uma alma que se devote a beleza”.

Em sua concluséo Kandinsky divide em dois grupos, as tendéncias construtivas
em pinturas. Primeiro a composi¢cao simples que seria submetida a uma forma simples
e clara, a qual ele d4 o nome de composicdo melodica. Segundo, a composicao
complexa, ou como Kandinsky enfim denomina posteriormente, composi¢ao sinfénica.
Esta ultima seria composta por varias formas e todas elas seriam submetidas a uma
forma principal que pode ser clara ou velada. Ambas, melddica e sinfonica, sé&o
composicdes que se encontram nitidamente unidas em diversas obras como persas,
japonesas e dos velhos mestres alemaes. Kandinsky ainda afirma que se for afastado
0 elemento objetivo ou exterior, 0 elemento “composi¢cdo” assume o seu valor e é
destacado.

Kandinsky relaciona esses processos de evolugcdo com a musica. Se reporta
aos velhos corais, a Mozart, a Beethoven e associa estas obras a arquitetura de uma
catedral gética. Obras com equilibrio, calma, dignidade, igual reparticdo de elementos
isolados, tem como base o diapaséo®® e a espiritualidade.

Ao reportar as composi¢cdes melddicas e as sinfonicas, Kandinsky esclarece
suas obras da seguinte maneira:

As trés reproducdes de quadros meus, que dei como exemplo,
pertencem a trés géneros distintos:

1° - a impressado direta da “natureza exterior”, sob uma forma
desenhada e pintada. Chamei a esses quadros de impressoes;

2° - expressdes, em grande parte inconscientes e, com frequéncia,
formadas, subitamente, de eventos de carater interior, portanto,
impressdes da “natureza interior”. Chamo-lhes de Improvisacgoes;

3° - expressfes que se formam de maneira semelhante e, porém,
lentamente elaboradas, foram repetidas, examinadas e longamente
trabalhadas a partir dos primeiros esbocos, quase de modo pedante.
Chamo-lhes de Composi¢8es. A inteligéncia, o consciente, a intencéo

13 Termo utilizado proveniente da area musical, ao utilizar o termo neste contexto, Kandinsky se refere
a harmonia ou afinacdo. Diapaséo € também um instrumento metélico que tem como objetivo afinar os
instrumentos ou vozes.
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licida, a finalidade precisa, desempenham neste caso um papel
capital; s6 que ndo é o célculo que predomina, mas sempre a intui¢cao
(KANDINSKY, 2015, p.135).

Kandinsky finaliza seu livro explanando sobre a espiritualidade na arte. Para
ele este espirito novo da pintura, diretamente associado a chegada do “novo reinado”
do espirito, ocorreria numa época a que chamou de “época da grande espiritualidade”.

Seu livro defende a nocdo da arte associada ao espiritual e acusa o
materialismo de impedir o acesso a esséncia da arte, sua verdade e necessidade
interior. Segundo Heleno (2016), o livro faz apelo a necessidade de se viver a arte e
criar uma empatia entre artista e espectador e entre o artista e sua obra ja que suas
obras sdo testemunho de sua vida. Kandinsky lastima a forma com que a arte se
desenvolveu voltada ao materialismo onde as pessoas passeiam por entre as obras
de um museu com indiferenca. Para ele a Unica arte possivel é aguela em que a
espiritualidade interior € sentida, aquela que é capaz de fazer com que o espectador

vibre.

2.2 Olhar sobre o Passado

A histéria da publicacéo do livro “Olhar sobre o Passado” se iniciou em outubro
de 1913. Foi publicado em Berlim nas edigdes de “Der Sturm” um album com o titulo
de: Kandinsky 1901 — 1913. O &lbum era constituido por poemas, fotos, quadros,

textos e comentarios de quadros.

A publicacéo foi feita pelo diretor da Revista “Der Sturm”, Herwarth Walden.
Que também possuia uma galeria e uma editora. E visto como um homem que se
interessava por “tudo o que era inovador’ (KANDINSKY, 1991, p. 5). Publicou textos
inéditos, mesmo que os autores fossem estrangeiros.

Kandinsky acabou ocupando um espaco de importancia ao lado de Walden, o
diretor escolhe o grupo “Blaue Reiter” para inaugurar sua galeria no ano de 1912.
Neste mesmo ano, Walden organizou uma retrospectiva dedicada a Kandinsky, que
marca o comeco da carreira do pintor.

Como teve muito apoio de Walden e sua revista, houve entdo a rivalidade entre

Walden e o seu editor anterior em Munique, Reinhard Piper. Este ultimo continuou
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publicando obras de Kandinsky, como Almanaque do Cavaleiro Azul, reedita o livro
“Do espiritual na arte”, e posteriormente publica também poesias de Kandinsky.

A publicacao de “Olhar sobre o passado” surge como um apoio de Walden para
Kandinsky. Um album como uma espécie de complemento ao seu livro anterior (Do
espiritual na arte), o album foi anunciado em 1913, durante a mesma época em que
Walden preparou a exposicdo célebre de sua carreira, o Primeiro Saldo de Outono
Aleméo, uma manifestacéo a favor da jovem pintura contemporanea na Alemanha.

No inicio o foco da publicacdo estava na fonte documentaria que constituia, a
qual era integrante das edi¢cdes de revista Der Sturm. Somente em 1915 o livro é
exposto como uma obra pessoal do pintor e a énfase se torna seu texto autobiografico.

Jean-Paul Bouillon, na introducédo de “Olhar sobre o passado”, ainda reitera

que:

A publicacéo de Olhar é pois, antes de tudo, Walden, Der Sturm e uma
certa situacao na arte moderna em Berlim nos anos 1912-1913. Assim,
o fato de essa conjuntura favoravel corresponder precisamente ao
“momento critico” da evolucéo “interior” de Kandinsky nao resulta tanto
na agdo de coincidéncias, devendo, antes, levar-nos a indagar das
estreitas relacbes existentes entre a evolucdo de um estilo, o
aprofundamento das “reflexdes” aparentemente pessoais e as
condigbes, desta feita exteriores, de sua manifestacdo publica
(BOUILLON, 1991, p. 8).

Em consonancia com suas obras pictéricas, a estrutura do livro ndo segue uma
narrativa literaria. Como Bouillon ressalta, Kandinsky segue “leis da composig¢éao
plastica” (BOUILLON, 1991, p. 35). O pintor expde suas perspectivas quanto a arte,
relata sobre suas memorias de infancia, sua histéria com a pintura e advocacia,
externa alguns comentarios sobre pinturas, e, sobre suas obras teéricas, ndo se
prende a uma narrativa linear, o que promove a possibilidade de superpor diversos
planos de sua narrativa.

Kandinsky inicia seu livro se reportando as suas primeiras lembrancas
relacionadas as cores. Admite que o verde-claro, o branco, o vermelho-carmim, o
preto e o amarelo ocre foram as primeiras cores que causaram nele grande impresséo.
Demonstra uma profunda ligacdo com Moscou, cidade na qual morou por diversos
anos. Ainda com relagéo a cor, descreve uma hora especifica, que para ele, € a mais

bela de Moscou:

O sol derrete Moscou inteira [numa macha que, como uma tuba
exaltada, faz entrar em vibragdo todo o ser interior, a alma inteira].
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N&o, ndo é a hora do vermelho uniforme a mais bela de todas! S6 o
acorde final da sinfonia leva cada cor ao paroxismo da vida e [subjuga
Moscou inteira, fazendo-a ressoar], como o fortissimo [final] de uma
orquestra gigante (KANDINSKY, 1991, p. 73)

Para Kandinsky, eram essas as impressdes que 0 comoviam no mais intimo de
sua alma, eram também responsaveis por lhe trazer certa angustia, pois sentia a arte,
mas se via impotente diante da natureza. Chega a concluséo de que os fins e os meios
“da natureza e da arte se diferencial em essencial” (KANDINSKY, 1991, p. 74). Fato
que, segundo o artista, o orientou em suas obras no periodo no qual escrevia “Olhar
sobre o passado”.

O pintor reconhece o0 entusiasmo e a inspiragdo que teve durante os anos em
gue estudou Direito, mas, quando teve contato com a arte, diz que esta teve o poder
de transporta-lo do tempo e espaco. Mesmo que, para ele, uma vida de artista fosse
o “cumulo da felicidade” (KANDINSKY, 1991, p. 77), ndo deixou seu trabalho em
Direito por achar que tinha forgas para renunciar a seus deveres.

Durante esta época, Kandinsky foi impressionado fortemente por algumas
situacdes que viveu, as quais o influenciaram na sua vida artistica. Uma delas foi a
exposicao dos impressionistas franceses em Moscou e a Meda de Feno de Monet.
Kandinsky ndo pode reconhecer uma meda de feno; descobre somente por estar
escrito no catdlogo da exposi¢do. O quadro o marcou de tal forma que podia se
lembrar de detalhes como se o quadro flutuasse diante de seus olhos. Para Kandinsky,
havia uma forca relacionada a paleta de cores. O quadro lhe deu a impresséo de que
na obra havia uma pequena parte de Moscou que Kandinsky tanto se encantava.

Rembrandt foi outro pintor que atuou de forma profunda no aprendizado de
Kandinsky, o qual teve contato com as obras quando foi ao museu Hermitage em S&o
Petersburgo durante sua viagem por conta de seu trabalho a Vologda. A separacéo
entre claro e escuro nas pinturas perturbaram a Kandinsky profundamente. Tinha a
impressao de que as obras de Rembrandt “duravam muito tempo” (KANDINSKY,
1991, p. 82). Examinava as diversas partes do quadro para entdo compreender que
estava presente nas obras de Rembrandt o elemento que tanto o intrigava: o tempo.
Utilizou dessa propriedade em seus quadros quando morou em Munique. Kandinsky
coloca uma série infinita de tons que ndo sao perceptiveis a primeira vista.

O pintor também cita uma experiéncia relacionada a masica: a Opera romantica

Lohengrin de Richard Wagner o impressionou e o relembrou do crepusculo de sua
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cidade. Afirma que via “mentalmente” (KANDINSKY, 1991, p. 78), diante de seus
olhos, suas cores; diante do artista se formavam linhas selvagens, quase loucas.

Outro acontecimento que marca sua histéria foi a divisdo do atomo. O artista
revela que, como na desintegracdo do atomo, em sua alma houve a desintegracao de
todo o mundo. Para o artista tudo se tornou instavel, a ciéncia havia sido aniquilada,
suas bases mais solidas nao se passavam “de um erro dos cientistas”
(KANDINSKY,1991, p. 79).

Em sua autobiografia, Kandinsky apresenta experiéncias relacionadas as suas
capacidades eidéticas e sinestésicas. Relata que tinha dificuldade em decorar cifras,
nomes e poemas, mas desde o inicio tinha o auxilio de uma memdria visual.
Kandinsky pbéde citar uma pagina inteira de nUmeros num exame de estatistica que
realizou. Durante sua infancia ja era capaz de pintar de memoéria quadros que o
haviam cativado em exposi¢des. Poderia pintar melhor uma paisagem “de memoria”
do que do natural, enumerar sem erro a tonalidade das lojas de uma grande rua
porque as via diante de si. Um exemplo dessa memdria seria o trecho descrito a

seqguir:

Nunca me esquecerei dos casardes de madeira cobertos de
esculturas. [Nessas vivendas magicas, vivi uma coisa que nunca mais
se reproduziu.] Elas me ensinaram a mover-me no proprio amago do
gquadro, a viver no quadro. Lembro-me ainda de que, ao entrar pela
primeira vez na sala, fiquei paralisado diante de um [quadro]
inesperado. A mesa, as banquetas, o grande fogdo, que ocupa um
lugar importante [na casa do camponés russo], 0s armarios [cada
objeto] era pintado com ornamentos variegados que se desdobravam
em grandes tracos. Nas paredes, imagens populares: a representacao
simbdlica de um her6i, uma batalha, a ilustracdo de um canto popular.
O canto ‘vermelho’ (‘vermelho’, em russo antigo, quer dizer ‘belo’),
inteiramente recoberto de icones gravados e pintados, e, defronte,
uma pequena lampada pendurada que ardia, vermelha, flor brilhante,
estrela consciente de voz baixa e discreta, timida, vivendo em si e para
si, altivamente. Quando, enfim, entrei no aposento, senti-me cercado
de todos os lados pela pintura na qual, portanto, penetrara
(KANDINSKY, 1991, p. 86).

O artista também afirma que esta capacidade diminuiu com o tempo e foi

orientada para outro sentido:

(...) as forcas que me permitiam observar de maneira continua tinham
sido orientadas em outra direcdo por uma [melhor educacéo] de minha
faculdade de concentracdo [e me ofereciam outras possibilidades,
agora muito mais indispensaveis]. Essa faculdade de absorver-me na
vida interior da arte (e, portanto, de minha alma) aumentou fortemente,
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passei muitas vezes diante dos fenbmenos exteriores sem nota-los, o
gue ndo teria acontecido antes.

Essa faculdade, se bem a entendo, eu ndo impus mecanicamente a
mim — ela vivia em mim, organicamente, desde sempre, porém sob
uma forma embrionaria (KANDINSKY, 1991, p. 91).

Kandinsky relembra que seu pai notou seu amor pelo desenho, e, que desta
forma, o fez ter aulas quando ainda estava no Liceu. Desde pequeno gostava do
material, e descreve como achava as cores atraentes e vivas. Conta que por volta dos
treze ou catorze anos, apos ter lentamente economizado, compra sua primeira caixa
de pintura a 6leo, e ainda se lembra da experiéncia de ver a tinta saindo do tubo.

Mais tarde escreve que ouviu de um artista conhecido (néo se recorda do nome)
que, ao pintar, o artista deve dar uma olhada na tela, meia olhada na paleta e dez no
modelo. Foi desta forma que Kandinsky aprendeu a conhecer a tela como um ser
resistente ao seu desejo de submeté-la. Conclui, ao passar do tempo, que deveria
fazer o inverso do que o artista falara: “dez olhadas na tela, uma na paleta, e meio na
natureza” (KANDINSKY, 1991, p. 92).

Suas experiéncias, as sensac¢des que experienciou da cor sobre a paleta se
transformaram, segundo o pintor, em experiéncias espirituais. Estas experiéncias
serviram de ponto de partida para o seu livro “Do espiritual na arte”. Kandinsky
descreve em “Olhar sobre o passado” que o livro “Do espiritual na Arte”, foi composto
por experiéncias que teve isoladas, as quais foram transcritas por ele, e, entao,
percebe que entre elas existe uma relagdo organica.

Kandinsky descreve que, posteriormente, quando deixa Moscou e vai para
Munique, teve a sensacao de renascer, contudo, sente uma poda em sua liberdade
por causa do trabalho artistico com modelo: para ele, é escraviddo. Durante a época
em que frequentou a escola de Anton Azbe, Kandinsky relata que, durante os
exercicios com 0os modelos, por vezes despertava um grande interesse no pintor, mas
em outras situacdes sentia aversao, nestes casos tinha que se impor uma forte coacao
para reproduzi-los. O pintor chega a faltar as aulas pois somente nas ruas sentia que
podia respirar livremente.

Durante esta época, Kandinsky vai visitar Franz Stuck'#. Ele mostra seus
trabalhos escolares para Stuck, que o aconselha a frequentar um ano de curso de

desenho na Academia. Kandinsky é reprovado no exame, mas nao se desanima. De

14 Franz Stuck foi um pintor, gravurista, arquiteto e escultor alemé&o, considerado por muitos, de acordo
com Kandinsky, como o primeiro desenhista da Alemanha.
49



acordo com o artista, as obras que foram aceitas foram obras que nao tinham a menor
habilidade, sem talento. Depois de um ano de estudo em casa, Kandinsky volta a
visitar Stuck, e, desta vez, lhe apresenta seus esbocos e estudos de paisagens. E
finalmente admitido, e, entdo, tem a oportunidade de estudar com o alemé&o. Sobre

esta época, Kandinsky declara que

Stuck se opds energicamente, desde meu primeiro trabalho na
Academia, as minhas “extravagancias” de cor e aconselhou-me a
comecar pintando em preto e branco a fim de estudar apenas a forma.
Falava-me com um amor surpreendente pela arte, pelo jogo das
formas, pela fusdo das formas entre si, e conquistou toda a minha
simpatia. Eu s6 queria aprender com ele o desenho, pois notei de
imediato que ele era pouco sensivel as cores, e submeti-me
inteiramente aos seus conselhos. Embora eu tenha tido as vezes
sérios motivos de irritagdo, penso, no fim das contas, com
reconhecimento nesse ano de trabalho com ele. Stuck falava muito
pouco, e por vezes de maneira pouco clara. Algumas vezes eu era
obrigado a refletir longamente sobre suas observacbes apds a
correcdo — mas a posteriori achava-as quase sempre oportunas. Tinha
eu o lamentavel defeito de nunca conseguir terminar um quadro:
bastou-lhe uma Unica observacdo para corrigir isso (KANDINSKY,
1991, p. 98).

Kandinsky afirma que, durante muito tempo, se viu preso pelas leis organicas
da construcdo, no caso, o método de construcado de obras pictoricas. Depois de anos
ele “derruba este muro” diante da arte, reconhece que a verdade na Arte nao é
especificamente um dado X, algo como “uma grandeza imperfeitamente conhecida
mas imutavel” (KANDINSKY, 1991, p. 99). Ainda complementa que esta evolucédo da
arte, como qualquer outra evolucado na arte, ndo se faz anulando as antigas verdades.
Para Kandinsky, o desenvolvimento se faz de forma orgénica a anterior, ndo
anulando-a, mas sim esta continua a viver e a criar sabedoria e verdade. O pintor
exemplifica que este processo é como uma arvore, em que o tronco (que seriam as
verdades antigas) que permite o ramo exista (desenvolvimento de novas
perspectivas).

No livro, Kandinsky discorre sobre como a critica se pronunciou sobre seus
quadros. Enquanto os criticos provenientes de Munique se mostraram de forma
parcialmente favoravel as pinturas de Kandinsky, afirmando até que tinha influéncias
bizantinas, a critica russa achou que Kandinsky estava “mal encaminhado sob a
influéncia da arte muniquense” (KANDINSKY, 1991, p. 85). O pintor declara que foi

nesse momento que ele percebeu “como a maioria dos criticos procedem contra o
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bom senso” (KANDINSKY, 1991, p. 85). Reconhece que o que o salvou do que se é
nocivo na arte popular foi sua inclinagdo para o que se € considerado “dissimulado”
ou oculto.

Mais adiante, na secdo em que discorre sobre o cavaleiro azul, Kandinsky diz
que “a critica da arte € o pior inimigo da arte” (KANDINSKY, 1991, p. 128). Afirma isto
no contexto de que: os tedricos que criticam ou elogiam uma obra partindo das formas
ja existentes, constroem uma barreira entre a obra de arte e aquele que a “contempla
ingenuamente”. Declara que um “critico ideal” seria aquele que procura “sentir” como
as formas agem na obra, e que comunicasse ao publico a sua experiéncia. Para isso
o critico precisaria possuir uma “alma de poeta”, ser dotado de “uma forca criadora”,
ele conseguiria sentir de maneira objetiva e traduzir a experiéncia de maneira
subjetiva.

Kandinsky insere também observagfes direcionadas ao dever do artista. O
pintor diz que o talento do artista o leva a ter altos picos de vigor, mas € o artista que
deve dominar seu talento e ndo o contrario. Este deve conhecer seus dons e ndo deve
deixar nenhuma parcela dele inutilizada. Deve explorar e aperfeicoar seus dons até o
limite. Kandinsky também afirma que “o artista deve se parcial em suas obras”
(KANDINSKY, 1991, p. 103), mas deve também experienciar obras alheias, tornando-
se mais sensivel e enriqguecendo sua capacidade de vibrar perante a arte.

Ja proximo ao final de seu relato autobiografico, Kandinsky confessa acreditar
qgue a filosofia no futuro estudaria algo além da esséncia das coisas; iria estudar o
Espirito. Desta forma, os homens mais sensiveis voltariam a sentir e viver esse
espirito. Que vivessem além das aparéncias das coisas, complementa que: “ (...) é
gracas a essa nova capacidade, que estara sob o signo do ‘Espirito’, que se chega ao
gozo da arte abstrata, isto €, absoluta” (KANDINSKY, 1991, p. 103).

Conclui seus pensamentos e sua histéria até o dado momento com a seguinte
frase: “Em muitas coisas devo reconhecer que errei, mas ha uma a qual sempre
permaneci fiel... a voz interior que fixou meu objetivo na arte e que espero seguir até
a derradeira hora” (KANDINSKY, 1991, p. 106).
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2.3 Ponto, Linha e Plano

O livro “Ponto, Linha e Plano” foi publicado originalmente no ano de 1926 pela
editora Albert Lagen, em Munique. Sua segunda edicao foi langcada em 1928. O titulo
original era “Punkt und Linie zu Flache”, o que, segundo Philippe Sers, significa
literalmente “(do) ponto e (da) linha em relagdo (com o) plano” (apud KANDINSKY,
1970, p. ?). O livro foi o nono volume da colecéo dos Bauhaus Biicher e foi dirigida
por Walter Gropius e Lazlo Moholy-Nagy com o arranjo grafico de Herbert Bayer.

Kandinsky tem como objetivo a continua¢ao organica do seu livro anterior “Do
Espiritual na Arte”. Proximo dos 60 anos, continuou seu trabalho tedrico em busca de
um principio orientador de um método que reside na necessidade de se analisar 0s
elementos ndo a partir do exterior e sim em busca de um contato direto com sua
“‘pulsacao interior” (KANDINSKY, 1970, p. 10). “Ponto, Linha e Plano” foi escrito
durante os tempos de ensino de Kandinsky na Bauhaus e é sua obra capital deste
periodo.

O pintor ainda admite que foi durante a Grande Guerra, momento em que
esteve por trés meses em Goldach, que escreveu e sistematizou suas ideias tedricas
as quais posteriormente formaram o apanhado de conhecimentos explanados no livro
“Ponto, Linha e Plano”.

O autor inicia seu livro discursando sobre a natureza dos fenbmenos como

exterior e interior.

A obra de arte reflete-se na superficie da consciéncia. Ela encontra-se
“para la de” e, quando a excitagdo cessa, desaparece da superficie
sem deixar rastro. Existe ai também como que um vidro transparente,
mas duro e rigido que impede todo o contato direto e intimo. Ainda ai
temos possibilidade de penetrar na obra, de nos tornarmos ativos e de
viver a sua pulsacdo através de todos o0s nossos sentidos
(KANDINSKY, 1970, p. 27)

Mais adiante, afirma que os impulsos vindos do “interior” sdo criados pelo
homem, e nele encontram o terreno apropriado. Completa exemplificando que esses
impulsos, vindos do interior, ndo passam de uma atitude de observar a rua por uma
janela dura e fragil, “mas antes a capacidade de se-encontrar-na-rua” (KANDINSKY,
1970, p. 27).

No livro, Kandinsky parte do pressuposto de que a pintura ocupa um lugar a
parte em relacdo as outras artes, como a musica e a arquitetura. A arquitetura, devido
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a sua natureza ligada a prética, dependeria de alguns conhecimentos cientificos. A
musica possui sua teoria e sua ciéncia em constante desenvolvimento. Ambas as
artes possuem uma base cientifica sem que sejam normatizadas. A pintura
necessitaria atingir também o desenvolvimento em seus meios picturais. A partir disso,
Kandinsky se dispde a levar a cabo a pesquisa que envolve “a ciéncia da arte”, e o
faz de modo sistemético. No livro trata de dois elementos de base os quais para ele
constituem o ponto de partida necessario para toda obra pictural.

Em seu livro afirma que:

A ambicdo de toda pesquisa é:

1. O exame minucioso de cada fendbmeno isolado,

2. O efeito reciproco dos fendbmenos — sintese,

3. A conclusdao geral decorrente das duas partes precedentes
(KANDINSKY,1970, p. 30).

Busca alcancar em seu livro as duas primeiras partes anteriormente citadas.
Faz uma tentativa de encontrar um “método normal para as pesquisas da ciéncia da
arte de as controlar na pratica” (KANDINSKY, 1970, p. 31), ou seja, o controle dos
meios pictoricos. Kandinsky tem a proeza de, ao abstrair trés dos elementos
primordiais da pintura, introduzir teorias que se tornam concernentes a todas as
formas de arte. O ponto, primeiro elemento a ser estudado em seu livro, é passivel de
ser reconhecido tanto na pintura como na musica por exemplo. Através de sua teoria
as diversas artes se desenvolvem e assim se cria a possibilidade de uma juncéo entre
elas, citada no livro anterior do autor como “Arte Monumental”.

Apés uma rapida introducao, o artista e tedrico se aprofunda num dos primeiros
fenbmenos a serem estudados em seu livro, o ponto. Para ele o ponto geométrico é
um ser invisivel, definido como imaterial e comparado ao zero. Evoca a unido entre o
siléncio e a palavra, de forma que encontra sua primeira forma material na escrita,
significando o siléncio. Na escrita, o ponto tem “significacéo interior” (KANDINSKY,
1970, p. 35) como simbolo de interrup¢do, ou seja, 0 Nao-ser como ponte para o Ser.

Pra Kandinsky o interior estd murado pelo exterior. O ponto, entdo
exteriormente, € somente um signo e traz consigo um elemento utilitario que foi
aprendido. Isolando o ponto do circulo restrito de sua utilizagdo habitual, a sua
ressonancia interior se liberta, os signos mortos tornam-se simbolos vivos e 0 que era

morto revive (KANDINSKY, 1970, p. 35), o ponto torna-se um ser Vvivo.
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Em sua analise, Kandinsky apresenta um exemplo em que desloca um ponto
final ao longo de uma frase escrita. Vai fazendo isso até que o ponto adquira uma
posicéo inutil, absurda. Depois, o retira do alinhamento da frase escrita para aumentar
0 espaco livre, visivel, onde sua ressonancia provoca clareza e forca. Assim, retira
este ponto do ambito da sonoridade da palavra escrita e falada e o coloca na
visualidade do espaco, dando a este, sonoridade pictorica.

I. Desloquemos o ponto da sua posi¢do pratica e utilitaria
para uma posi¢ao inutil, portanto, absurda.

Hoje eu vou ao cinema.
Hoje eu vou. Ao cinema
Hoje eu. Vou ao cinema

E evidente que, na segunda frase, a mudanga do ponto
pode ainda parecer légica — sublinhar o fim, insistindo na
intengao, esclarecendo.

Na terceira frase o absurdo torna-se flagrante mas pode ser
explicado como uma gralha tipografica — o valor interior do
ponto surge como um clardo que ¢ imediatamente apagado.
2. Desloquemos o ponto da sua posi¢ado utilitdria e pratica de

maneira a que ele se encontre fora do alinhamento da frase.

Hoje eu vou ao cinema

Figura 14: Fragmento da explicacdo e do exercicio proposto por Kandinsky em seu
livro "Ponto, Linha e Plano”.

Em diversos materiais, o ponto é o resultado do primeiro encontro entre a
superficie material com o plano original, através do qual o plano original é fecundado.
Para Kandinsky, o ponto é a parte infima da forma e, portanto, a sua menor base, o
gue se torna uma constatacao imprecisa, pois o ponto pode aumentar de tamanho
tornando-se a superficie e até preenche-la completamente. O artista, entdo, questiona
o limite entre 0 ponto e a superficie, ndo apresentando uma conclusdo para esta
reflexao.

Em seu livro, Kandinsky adiciona o elemento-tempo na andlise do ponto, sendo
que, a estabilidade do ponto reduz o tempo necessario da percepcao do observador.

Desta forma o elemento-tempo € quase excluido do ponto.
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Quanto as caracteristicas do ponto, Kandinsky completa:

O ponto € um pequeno mundo a parte — isolado mais ou menos por
todos os lados, quase arrancado do seu meio. A sua integracao nele
€ minima ou mesmo inexistente se o ponto é perfeitamente redondo.
Por outro lado, mantém solidamente a sua posicdo e ndo revela
gqualquer tendéncia para o movimento, seja em que direcdo for,
horizontal ou verticalmente. Nao avanca, nao recua, sO a sua tenséo
concéntrica demonstra o seu parentesco com o circulo, estando as
outras caracteristicas mais préximas das do quadrado. (Kandinsky,
1970, p.41)

Do ponto de vista da interioridade, a no¢do do ponto € interpretada no sentido
interior e exterior. O ponto é a forma mais concisa em ambos o0s sentidos (interior e
exterior), sua ressonancia pode ser modificada caso haja uma repeticdo do ponto na
obra, isto aumentaria a emocéo interior e possivelmente criaria um ritmo. Kandinsky
conclui que nao sdo as formas exteriores que definem o contetdo, mas sim as forcas
e as tensdes que vivem dentro da obra.

Kandinsky entdo se reporta a diferentes artes, iniciando sua fala pela
arquitetura e pela escultura. Nessas areas, 0 ponto seria a intersec¢éo de diferentes
planos, portanto, € o resultado de um plano espacial como também a origem desses
planos. Exemplifica por meio das constru¢cdes goticas onde os pontos se manifestam
e sdo valorizados pelas agulhas, fato que se assemelha com as construcdes chinesas
gue, no caso a curva leva ao ponto. Kandinsky afirma que em constru¢cdes como essas
o ponto é utilizado de forma consciente “porque ele se manifesta ai em composic¢des
necessarias que alongam os volumes até a uma ponta extrema. Ponta = Ponto”
(KANDINSKY, 1970, p. 48).
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Figura 15: Figura utilizada por Kandinsky em seu livro "Ponto, Linha e Plano" para
exemplificar o uso do ponto na arquitetura.

Kandinsky também se reporta a danca. Como no ballet classico, o termo
‘pontas” é proveniente da palavra “ponto” e os pequenos passos dados ao longo da
danca nas pontas dos pés, desenham pontos no chdo. Na musica, 0 ponto aparece
nas paragens rigidas e breves, em acentos ativos e passivos. Vai além do toque do
tambor, e, ainda seria possivel produzir na musica pontos através de instrumentos
diferentes. Por exemplo, no piano, o qual “apenas permite composi¢gdes completas
pela reunido e seriagao de pontos sonoros” (KANDINSKY, 1970, p. 50). Contudo, ao
falar de musica, o pintor também afirma que a imitacdo da natureza, mesmo feita pelos
os melhores musicistas — exemplifica com o canto do galo, a porta ou um latido de um

cdo — ndo poderia ser considerada como execucao artistica.
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Figura 16 - Imagem da "bailarina Palucca" utilizada no livro de Kandinsky, que
relaciona o ponto a danca.

Figura 17 - Analise da figura anterior da bailarina, agora de forma esquematica,
mostrando de forma mais clara os pontos em seu movimento.

O pintor distingue a arte figurativa da abstrata ao final de seu capitulo. Para ele,
a sonoridade do elemento na arte figurativa € encoberta e reprimida, enquanto a
sonoridade na arte abstrata é total e exposta.

Conclui que tudo o que foi dito quanto as propriedades do ponto se refere a um
ponto imoével. A tensdo concéntrica do ponto é destruida quando ha o movimento, que

resulta entdo num novo ser que segundo ele vive por outras leis, a linha.
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A linha geométrica por ser invisivel. E o rastro do ponto em movimento,
portanto, é seu produto. Nasceu do movimento, e isto pelo
aniquilamento da imobilidade suprema do ponto. Aqui da-lhe um salto
estatico para o dindmico. A linha é, portanto, o maior contraste do
elemento originério da pintura que € o ponto. Na verdade, a linha pode

ser considerada um elemento secundario (KANDINSKY, 1970, p. 61).

Kandinsky introduz a linha pela “linha reta”. Esta seria a forma mais concisa da
infinidade de possibilidades de movimento?®. Diferente do ponto, a linha possui tensédo
e direcdo, enquanto que, no caso do ponto, este possui tenséo e pode nao ter direcao.
Outra caracteristica da linha é que o elemento-tempo é mais perceptivel em grau do
gue com o ponto, pois 0 comprimento da linha corresponde a uma nog¢ao de duracao.

O artista classifica as espécies de linhas retas em trés grupos:

1. A linha reta mais simples é a linha horizontal. Corresponde dentro
da concepgdo humana a linha ou a superficie sobre a qual o homem
repousa ou morre. A horizontal é, portanto, uma base de sustentacdo
fria, que pode estender-se em todas as diregdes. O frio e o plano sao
ressonancias de base desta linha que podemos designar como a
forma mais concisa da infinidade de possibilidades dos movimentos
frios.

2. Exterior e interiormente, em oposi¢do a esta linha, encontramos o
angulo reto, a linha vertical onde o plano é substituido pela altura, ou
seja, o frio pelo quente. Assim, a linha vertical é a forma mais concisa
da infinidade de possibilidades dos movimentos quentes.

3. A terceira linha reta-tipo é a diagonal esquematicamente tomada
num angulo idéntico para cada uma das linhas precedentes, tendo por
isso a mesma inclinacdo em relacdo as duas, 0 que define a sua
sonoridade interior — unido em partes iguais do quente e do frio.
Portanto, é a forma mais concisa da infinidade de possibilidades dos
movimentos frios-quentes (KANDINSKY, 1970, p. 63).

Kandinsky declara que a linha tem como caracteristica o poder de criar
superficies, e que as linhas retas livres — no caso, as que ndo tem um centro em
comum — tém uma relacdo mais frouxa com o plano, e, por vezes, parecem

transpassa-lo.

15 Neste momento do texto, Kandinsky introduz a palavra movimento para explicar melhor o conceito
de tensado. Para ele, a “tensao” é a forga viva do movimento.
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Figura 18: Figura utilizada por Kandinsky para exemplificar sua fala. O quadrado a
esquerda mostra a ressonancia entre as linhas retas livres que ndo possuem um
centro em comum, diferente do quadrado a direita, onde as linhas possuem um
centro em comum.

Quanto as suas propriedades, o autor examina as linhas associando-as com
cores'® e, especialmente as linhas retas verticais e horizontais, compara-as com o
preto e o branco. Como as retas, as cores sdo silenciosas e no preto e no branco, diz
que a sonoridade € reduzida ao minimo, ao sussurro quase imperceptivel e calmo. Se
aprofunda quanto a temperatura e afirma que, sobretudo o branco parece quente
enguanto o preto é interiormente frio.

Para Kandinsky, além do preto e do branco correlacionados as retas horizontais
e verticais respectivamente, outras cores como o vermelho (

Figura 19), o amarelo e o azul também teriam sua correspondéncia nas linhas.
Defende que o vermelho corresponderia a linha diagonal, e se distingue do amarelo e
do azul por estar solidamente ligado ao plano. As cores amarelo e azul relacionam-se
as linhas retas livres.

Em sua obra, Kandinsky produz a seguinte equacéao:

16 para Kandinsky, o preto, branco e o cinza médio séo identificados como cores primarias.
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Forma grdfica Forma pictural

Linhas rectas Cores primdrias

|. Horizontal Preto

2. Vertical Branco :

3. Diagonal Vermelho (ou Cinzento ou Verde) @

4. Linha recta livre Amarelo ou Azul

Figura 19: Equacéao formulada por Kandinsky em seu segundo livro para uma
melhor explicacdo quanto a relagao entre linhas e cores.

Em seu livro Kandinsky indaga sobre possiveis métodos tedricos voltados

para a producéo de arte, como na citacéo a seguir:

Com tais reflexdes o nosso fim situa-se para la da tentativa de
estabelecer regras mais ou menos precisas. Parece-nos também
muito importante provocar a discusséo sobre os métodos tedricos. Os
métodos de analise de arte foram sempre demasiado arbitrarios e,
muitas vezes, demasiado subjetivos. Os tempos futuros conduzem-
nos a um caminho mais preciso e mais objetivo que tornara possivel
um trabalho coletivo no dominio da estética experimental. Como as
tendéncias e as capacidades sao, tanto daqui como em qualquer outro
lado, de natureza diferente e cada um trabalha segundo suas
possibilidades, uma direcao de pesquisa adotada por muitos s6 pode
assumir maior importancia (KANDINSKY, 1970, p. 78).

Logo ap0s, o pintor afirma que essa ciéncia da arte, independentemente de sua
amplitude, deve ser internacional e ndo exclusivamente europeia. Isso nao implica
somente as condi¢des geograficas, e sim “as diferengas que existem na substancia
interior das ‘nagdes’ precisamente nos dominios da arte” (KANDINSKY, 1970, p. 78).

Ele exemplifica sua agdo com a coloracdo diferenciada entre o luto negro ao
luto branco do Chineses. E possivel perceber o parentesco entre as duas cores e
similaridades interiores. De acordo como texto do artista, ambas significam o siléncio.
A diferenca se da na percepcdo sobre a morte: para uns, como no cristianismo, o
sentindo se d& por um siléncio definitivo, enquanto, para os Chineses — nao-cristaos
—, 0 siléncio se daria como “a primeira fase em direcdo a uma linguagem nova”
(KANDINSKY, 1970, p. 70). Assim, haveria uma harmonia e ndo uma dissonancia na
soma das diferencas interiores das nacdes. A arte, neste caso, poderia se colocar
como o percurso cientifico que possibilita esta harmonia.

Kandinsky introduz neste capitulo de seu livro as caracteristicas e tensdes de

diversas formas de linhas, como a linha reta e suas derivadas, as linhas quebradas
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ou angulares. Compostas por linhas retas, as linhas angulares sé&o produzidas sob a
pressao de duas forgas como na figura a seguir:

A

Figura 20: Figura utilizada por Kandinsky em seu livro para exemplificar as
linhas quebradas. Demonstrando através desta figura as diferentes forcas
gue agem numa linha como essa.

A sonoridade de uma linha angular depende de trés condi¢cBes sendo a primeira
sobre o seu angulo, podendo ser agudo, reto ou obtuso. A segunda condicdo seria a
da sonoridade da inclinacdo da linha angular para com as tensfes. A terceira se da
pela conquista mais ou menos completa do plano pela linha angular. Nenhuma destas
trés sonoridades € completamente eliminada, o que pode acontecer é a

predominéancia de certa condicdo sobre as outras.

I_\\Z |

~— ]2
é_—

ety

Figura 21: Imagens utilizadas por Kandinsky para demonstrar as trés
sonoridades expostas anteriormente.
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Kandinsky, entdo, introduz a caracteristica da linha que forma uma curva.
Segundo ele, a curva é uma reta que foi desviada do seu trajeto por uma pressao
continua. A curva perde em comparacao a forca penetrante do angulo, mas ganha ao
conter uma maior duracdo e possuir uma caracteristica menos agressiva. Ele ainda
acrescenta que enquanto a reta sofre a tensao de duas for¢as opostas inalteraveis, a

curva retornara, cedo ou tarde, ao seu ponto de partida.

§ e—————————————————————

t
|
|
|

Figura 22: Figura que demonstra a comparagéao entre as tensdes da linha
reta e da linha curva.

A oposicao entre as linhas curvas e as retas resulta em circulo e triangulo,
planos diferentes que seriam originalmente opostos, embora ambos primordiais. Apés

essa afirmacao, Kandinsky ainda complementa sobre a ordem na arte e na natureza:

Esta ordem abstrata que encontra em sua aplicacdo constante mais
ou mMenos consciente na arte da pintura, deve ser comparada com a
ordem da natureza. Nos dois casos — arte e natureza — a ordem traz
ao homem uma profunda satisfacdo interior. Esta mesma ordem
abstrata é certamente, também, pertenca das outras artes. Na
escultura e na arquitetura sao os elementos dos volumes, na musica
0s elementos dos sons, na danga os dos movimentos e na poesia 0s
elementos verbais que exigem uma definicdo analoga e uma sintese
elementar na relacdo entre as suas caracteristicas exteriores e
interiores a que chamaremos de sonoridades (KANDINSKY, 1970, p.

84).
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Apo6s Kandinsky comentar sobre as diversas possibilidades de linhas, suas
forcas e combinacdes, ele discorre sobre a importancia da linha nas diversas formas
de arte. No tracado gréafico, na escultura e na arquitetura, a linha tem o papel da
construcdo do espaco e, conforme o artista, € “simultaneamente uma construgao
linear” (KANDINSKY, 1970, p. 98).

Ele ainda reitera:

Seria uma tarefa muito importante para a pesquisa estética, analisar o
tracado grafico em arquitetura, pelo menos nas obras-tipo dos diversos
povos em diferentes épocas, € encontrar uma transcricdo puramente
grafica dessas construgdes. A base filoséfica destas pesquisas deveria
ser o conhecimento das relacdes entre as formulas gréficas e a
atmosfera espiritual das épocas dadas (KANDINSKY, 1970, p. 98).

Kandinsky exemplifica sua fala com a foto de uma torre de radiodifusdo de
Moholy-Nagy (Figura 23). As conexdes entre 0s elementos seriam 0S pontos nessas

construcdes lineares no espaco, e hdo mais no plano.

Figura 23: Figura retirada do livro "Ponto, linha e plano” de Kandinsky. Utiliza
esta imagem como outras para exemplificar uma arquitetura baseada em
linhas, onde a linha teria suplantado a superficie.
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Kandinsky define a superficie material que suporta a obra como plano original,
e sua forma mais objetiva seria 0 quadrado, que € formado de dois pares de linhas
com a mesma intensidade de som, frio e quente equilibrados.

O objetivo de Kandinsky, como ele mesmo apresenta em seu livro, é o de
demonstrar de forma analitica as tens@es interiores que ocorrem no P.O. (termo
utilizado por ele para abreviar “plano original”). Demonstra de forma clara, o que,
segundo ele, ndo havia sido feito até entdo, a existéncia dessas tensdes interiores.
Informacdes que, para o pintor, podem constituir parte de um futuro tratado de
composicao.

A sonoridade do P.O. é evidente a partir dos prévios estudos sobre as linhas
horizontais e verticais. Possuindo dois elementos de calma fria e dois de calma
guente, formando o acorde de dois sons de calma que definem a “sonoridade serena
e objetiva” do P.O.

O artista continua sua explicacdo com as caracteristicas do P.O. e dos

elementos inseridos nele:

O “cimo” evoca a ideia de uma maior flexibilidade, uma sensacao de
leveza, de ascensdo e, por fim, de liberdade; cada uma destas
propriedades visivelmente ligadas, produz por si sé uma ressonancia
particular.

A “flexibilidade” nega a densidade. Quanto mais proximos estdo do
limite superior do P.O. mais o0os pequenos elementos dispersos
aparecem disseminados.

A “leveza” aumenta ainda as suas propriedades interiores — os
pequenos elementos esparsos ndo estdo apenas afastados uns dos
outros; perdem também o seu préprio peso e ainda mais a sua
possibilidade de “sustentacdo”. Cada forma mais pesada ganha peso
no cimo do P.O. A sonoridade do peso é acentuada.

A “liberdade” desencadeia a impressao de um “movimento” mais livre
e a tensdo pode expandir-se mais facilmente. A “ascensao” ou a
“‘queda” ganham mais intensidade. O constrangimento é reduzido ao
minimo.

O “pbaixo” age no sentido oposto: densidade, peso, limitagdo. Quanto
mais nos aproximamos do limite inferior do P.O. mais densa se torna
a atmosfera, 0s pequenos elementos dispersos aglutinam-se cada vez
mais e sustentam mais facilmente, por esse fato, as formas maiores e
mais pesadas (KANDINSKY, 1970, p. 115).

A relagédo da distancia entre os limites do P.O. e as formas tém um papel
importante para Kandinsky que apresenta casos para explicar sua teoria. No primeiro

caso, é colocada uma linha livremente, e suas caracteristicas conferem a obra uma
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tensdo maior na parte da direita superior, enquanto que a tensao da extremidade

inferior é diminuida.

—

Figura 24: Figura apresentada por Kandinsky relacionada a fala do primeiro
caso, onde a linha ndo toca nenhum dos limites do plano.

No segundo caso, o0 pintor coloca uma linha de mesmo comprimento, mas
tocando o limite superior. Segundo ele, desta forma a tenséo que antes era dirigida
para cima, se volta para baixo e de forma mais intensa, exibe “uma espécie de
desespero moérbido” (KANDINSKY, 1970, p. 132). Kandinsky demonstra através
destes dois casos que, guanto mais uma forma se distancia dos limites do P.O., menos
tensdo € ocasionada entre forma e limites. Para ele, formas que se aproximam dos
limites “aumentam a sonoridade ‘dramatica’ da construcdo enquanto as formas
afastadas dos limites e agrupadas em torno de um centro adquirem, na sua
construcdo, uma sonoridade ‘lirica” (KANDINSKY, 1970, p. 133).
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Figura 25: Figura que exemplifica a questdo do segundo caso, onde a tenséo
agora se direciona para baixo e de forma mais intensa.

Ao final de seu capitulo sobre o plano, Kandinsky afirma que:

E particularmente significativo que estes conhecimentos obtidos n&o
sirvam apenas para a realizacdo material de um P.O. e sejam,
também, indispensaveis a desmaterializagdo do P.O. em ligagdo com
0s elementos — sendo este o caminho que nos leva do exterior para o
interior (KANDINSKY, 1970, p. 140).

Em seu livro, Kandinsky conclui que somente a correspondéncia estética de
dois dominios, o da arte e o da civilizac&o, teriam como base o conteudo espiritual
e poderiam indicar a diregao certa. Assim, as condi¢cdes “materialistas” teriam um
papel insignificante, seriam na verdade nada mais do que um meio para um fim.

Relacionando suas teorias voltadas para a arte e a espiritualidade interior,

no final do livro, o autor afirma:

O seu olho pode possuir a capacidade de ver o exterior ou o interior,
ou mesmo os dois ao mesmo tempo: se o olho pouco exercitado (e
isto depende do psiquismo) ndo pode perceber a profundidade, nédo
conseguira abstrair-se da superficie da obra enquanto tal e de, por
outro lado, a ignorar quando essa superficie exprime o espago. Uma
simples composigédo linear pode ser tratada de duas maneiras — ou €
integrada no plano original ou flutua livremente no espago. O ponto
gue se incrusta no plano pode também, libertar-se da superficie e
“planar” no espaco (KANDINSKY, 1970, p. 140).

Para o pintor, se o ponto de partida e a direcao forem corretas, ndo se pode

errar o alvo. E no caso deste livro, 0 alvo da pesquisa tedrica de Kandinsky é:
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1. Encontrar a vida’
2. tornar perceptivel a sua pulsacéo, e
3. verificar a ordem de tudo o que se vive (KANDINSKY, 1970, p. 141).

Kandinsky, ja mais maduro em sua pintura e durante suas aulas na Bauhaus,
recebe diversas influéncias de outros artistas e, também, através de seus estudos, é
ponto de influéncia e de partida entre outros artistas futuros. O pintor reconhece que
recolhe informacgdes de fendbmenos isolados e que cabe a filosofia “tirar as conclusdes
0 que é um trabalho de sintese que conduz as revelacdes interiores — até onde cada
época o permitir’ (KANDINSKY, 1970, p. 141).

2.4 Curso da Bauhaus

O livro “Curso da Bauhaus” é a terceira obra tedrica de Kandinsky, com sua
primeira edicdo em Paris no ano de 1975, publicada apds a morte do pintor em 1944,
com 78 anos. Quando tinha 55 anos, Kandinsky foi convidado a participar do corpo
docente da Bauhaus em Weimar assumindo suas atividades em 1922 e

posteriormente ensinou também em Dessau e Berlim.

O pintor ministrou o Curso Preliminar do primeiro semestre, o qual era
composto por duas partes: “[...] uma introdugéo aos elementos formais abstratos e um
curso de desenho analitico” (WICK, 1989, p. 268). Segundo ele, seu método de ensino
se baseava na relacao indissoltvel entre a analise e a sintese.

O trabalho de Kandinsky se encontra entre os trabalhos pioneiros voltados a
interpretacdo racional dos fundamentos da criacdo (WICK, 1989). Em seu livro,
Kandinsky colabora com essa abordagem racional quando expde a no¢ao de que o
homem deve proceder de maneira rigorosa e analitica. Para ele, é importante que se
comece do universal para entdo avancar para os mais infimos detalhes, como se fosse
impossivel haver uma construcao rigorosa sem uma analise precisa. O artista defende
que esta € uma qualidade indispensavel para o homem “novo”. Ele deve buscar a
unido entre a andlise, a sintese (para ele, um pensamento preciso) e a emogao

liberada. Utiliza o termo “sensibilidade” em seus sentidos amplo e restrito.

17 Outro ponto em que Kandinsky e Michel Henry se encontram. O filésofo se concentra na busca por
isso que chamamos de vida, pelo “pathos” fundamental. E na arte, e, especificamente, a de Kandinsky,
que Henry reconhece e busca pelo afeto e pela vida em si.
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De acordo com Droste em “Bauhaus: 1919-1923” (2006), o curso de Kandinsky
foi criticado, e, desta forma, o pintor respondia as criticas dando liberdade aos alunos
para discutirem sobre as atividades dadas durante as oficinas.

Se encontrou novamente com Paul Klee na escola, e, com ele, compartilhou da
concepgao sobre a espiritualidade na arte. Ambos, tal como Itten, buscaram descobrir

a “linguagem visual” em sua origem, por meio das formas, cores e da abstrac&o.

Sua prética e sua pedagogia tém o carater tanto de ciéncia como de
fantasia. De uma parte, constituem uma analise de formas, cores e
materiais orientados até uma Kunstwissenschaft (ciéncia da arte); por
outra parte, sdo construcdes tedricas sobre as leis primordiais da
forma visual que de modo presumivel operam fora da histéria e da
cultura (RIBEIRO, 2012, p. 19).

O livro “Curso da Bauhaus” € composto pelas anotaces feitas durante as aulas
do pintor na Bauhaus, ndo seguindo uma organizacao entre seus capitulos de forma
metodica como os livros anteriores. Possui uma relacéo intrinseca com a obra anterior
“Ponto, Linha e Plano”, ja que ambos foram realizados durante o mesmo periodo de
ensino de Kandinsky, e, desta forma, influenciados por suas aulas.

Logo no inicio de seu livro, no resumo de seu programa de ensino do curso
preparatério, Kandinsky escreve que o ensino seria realizado por conferéncias
seguidas de exercicios praticos. Posteriormente detalha que seriam exercicios de
composicdo e analise em comum; ainda especifica que seriam exercicios de
pensamento l6gico como consequéncia da andlise e da construcgéo.

Isto pode ser observado por meio do exercicio cuja anotacao apresenta-se a

seguir, retirada de suas anotacoes:

1/ Am + Az

7 tiras horizontais 2x 4cm, de baixo para cima: P — Am-esc — Am-esc
—Am-cl-B

A mesma sequéncia com Az.

Finalidade: compreender que o Az pode ser degradado até o B em
cima e até o P em baixo. Compreender a impossibilidade de degradar
o Am até o P (Kandinsky, 1996, p. 12)%8,

18 Abreviagfes do proprio autor. Am- Amarelo, Az- Azul, P-Preto, Am-esc — Amarelo Escuro, Am-cl —
Amarelo claro, B- Branco.
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ef = entrave
soIma = tensdo

ah = tensdo principal ¢
o = entrave J f

Figura 26: Figura do livro "Curso da Bauhaus" (KANDINSKY, 1996, p. 93).
Kandinsky explicita as tensdes colocadas numa forma livre.

O pintor abstracionista separa um periodo de suas aulas para abordar a
guestao da cor. Para Kandinsky (1996), a cor tem importante acao: ela seria percebida
opticamente, e vivenciada de forma psiquica. Ele cita Goethe e as associacdes feitas
entre Delacroix e Signac. Disserta sobre Goethe e como ele caracteriza as cores de
forma poética dando desta forma novas caracteristicas para as cores. Além de sua
influéncia por Goethe, Kandinsky faz analises préprias, classificando as cores de
forma quimica, fisica, e segundo suas tensdes e energias.

azul sem
fempenitun

amareln sem
lemperatura
profundidade  mais
'\. quentew Aluenie fria frio

S

% [
A;r,/ Am & Vg <4 vl ™ ) P

Primein tensio

Fig 4 Fig. 5

Vg

Yl

Sepunda tensdo Tercelr tensio

Figura 27: Figura 3 do livro de Kandinsky. Através dele ele explica sobre os
limites das cores e 0 aparecimento das cores complementares.
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Para além da cor, o0 abstracionista ainda insere informacdes em seu livro sobre
tensBes que ocorrem no Plano Original e questdes sobre 0 meio ritmico nas tensdes
adquiridas na repeticdo da forma. Relembra situacbes expostas como a linha, as
formas, entre outras, mencionadas nos seus livros anteriores como “Ponto, Linha e
Plano” e “O Espiritual na Arte”.

Além dos exercicios dados em aula, Kandinsky também discorre sobre teoria
da arte. Segundo ele, a arte tem duas caracteristicas. A primeira é refletir sobre o
presente: desta forma, o artista precisa conhecer sua época através da analise da arte
de seu tempo. A segunda é construir um futuro: neste sentido, o artista deveria
adivinhar o futuro além de sua época. O segundo tépico muito tem a ver com as teorias
ja apresentadas nos livros anteriores, por meio da qual uma arte que busca o espiritual
€ naturalmente atemporal desta forma alcancando o futuro.

Subdivide-se a origem da arte em quatro topicos, que se iniciam com o efémero.
Esse seria 0 objetivo pratico. O segundo consiste em tornar visivel o invisivel que para
0 pintor seria um obijetivo religioso. O ensino é o terceiro topico, onde a arte tem o
objetivo pedagdgico e Kandinsky exemplifica por meio da pintura rupestre. E, por fim,
na decoracdo, ou seja, na disposicdo dos objetos no espaco em uma residéncia
camponesa, por exemplo, afirmando esta arte como sendo a origem de uma arte pura
com motivos camponeses, histéricos ou temas religiosos.

Em suas anotacdes deste livro, Kandinsky da panoramas e caracteristicas
sobre a Arte Abstrata. Afirma que esta ndo tem um tema especifico, mas uma
objetividade absoluta e que sua composicdo, de forma mais pura, é baseada na
natureza, mas nao em seu aspecto exterior, mas naquilo que ela manifesta
interiormente. Para ele, isto remete ao inicio de uma nova teoria. Ao abordar a arte
abstrata em suas aulas, aparece em suas anotacdes uma citacao direta a Mondrian,
que, por sua vez, afirma: “Como fenémeno direto do universal, a criagao abstrata torna
o individual inoperante” (MONDRIAN apud KANDINSKY, 1996, p. 35).

Kandinsky defende uma arte atemporal apresentada em “Ponto, Linha e Plano”
no triangulo espiritual. Em suas anotacdes, apresenta a no¢do de que o que nao é
conhecido “hoje” sera passado para a base “amanha”, e que o que € certo “hoje” sera
errado “amanha” por causa do movimento do tridngulo. Afirma que, para que seja
criada essa arte pura a formula ndo basta, a finalidade do seu trabalho é o

conhecimento que por fim levara a composigao.
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O pintor ainda apresenta antagonismos naturais na arte, como no esquema da

figura a sequir:

Antagonisnios atuals

A ante abstraiu
= nao-figurativa,
a} espiritual

b) mecdnica
matematica

origem
finalidade sem finalidade
diversidade simplismo

A arte figurativa

a) verismo 11} surrealismo
influéncia direta natureza e sonho
simplismo origem
= purismo finalidade
= construtivismo diversidade

= pintura abstrata

Repercussoes

escuitura artesanato

dunga publicidade

arquitetura radio

mdsicd misica mecinica

cinema

Figura 28 - Esquema apresentado por Kandinsky apresentando as diferencas entre
as artes, ele se concentra ndo em diferencas externas, e sim nos conceitos internos,
espirituais de cada uma.

Em sua concepcdo de arte monumental, faz a seguinte sintese ldgica:
“arquitetura + escultura + pintura (aspectos dessa elaboragao)” (KANDINSKY, 1996,
p. 4). Diferente dos demais, neste livro ele amplia sua abordagem sobre arquitetura,
expondo mais fartamente exemplos, fazendo anotacdes quanto a conferéncias, e, em
diversos momentos, faz a relacdo entre arte e atributos arquitetdnicos.

Por exemplo: ao se reportar a cor, Kandinsky exprime a sua influéncia na
arquitetura, como sendo capaz de fazer com que o mesmo comodo pareca diferente
visto de pontos opostos do mesmo ambiente. As teorias sobre dimenséo, forma e cor,
gue podem bastar para expressodes artisticas mais complexas, sdo exemplificadas
também na arquitetura das constru¢des chinesas e gaoticas, no rococo e no barroco,
decompondo as linhas arquitetdnicas em pontos durante sua explicacao.

Ao se reportar sobre o problema da forma, Kandinsky cita arquitetos como Le
Corbusier e Loos. Por meio desses arquitetos e em diversas situacdes, o pintor se
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reporta a arquitetura. Afirma que o contetdo desta, na verdade, seria a vivéncia do
interior através da matéria exterior. Apresenta questdes atuais como a relacédo entre
finalidade e forma, citando o arquiteto Loos quando afirma que a forma € desenvolvida
de acordo com a utilidade.

Posteriormente, o pintor apresenta dois pressupostos correlativos a funcéo e

forma na arquitetura:

1. Primeiramente: conforto para o corpo e o trabalho = finalidade
externa; mas ao mesmo tempo percepcao da forma que:

a) exprime a finalidade,

b) vive e age por si mesma;

0 que demonstra que a forma néo nos pode ser indiferente. O axioma
parece ser: utilidade maxima = forma ideal.

2. Finalidade interna substituindo a finalidade externa. E a forma que
importa: a + b = 1 (Kandinsky, 1996, p. 165).

Em seguida, acrescenta:

No entanto: finalidade = conteddo, meio = forma.

A construcdo, para la do exterior, corresponde ao interior:
destinagdo sagrada (templos, igreja, lojas magonicas).

Outras destinagfes culturais (reunifes cientificas etc., teatros,
sala de concerto, cinema, assembleias) que exigem, para la do utilitario-
exterior, o estimulo do espirito.

Pergunta: a residéncia ndo deveria levar em conta essas
necessidades [...]? Por que o arquiteto deixa de falar da forma? (Por
gue os americanos nunca falam da forma dos objetos industriais? Por
gue falam tanto da forma na arte?) De que maneira a arquitetura atual
pode transformar a sociedade? (KANDINSKY, 1996, p. 165-167).

Em outro caso, Kandinsky insere fatos sobre a cor na arquitetura. Afirma que
0S arquitetos tendem a evitar a cor por esta aliviar ou aniquilar os materiais
construtivos. Exemplifica esta situacdo com as casas dos professores da Bauhaus,
numa das quais ele morou com Klee, onde as paredes eram brancas.

De acordo com suas anotacdes, apds a décima aula, Kandinsky introduz o
exercicio com a relacdo entre pintores e arquitetos para que os alunos fizessem uma
construcéo horizontal-vertical. Exemplifica uma arquitetura horizontal acentuada, com
o edificio de escritdrios produzido pelo arquiteto Mies van der Rohe.

Em seu livro, Kandinsky também analisa com os alunos as diferengas entre
uma igreja goética e uma fabrica moderna. Diferencas que englobam as “relagdes entre

a altura e a base, plano, as massas, expressao e efeito, etc.. Policromia e pintura,
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esculturas integradas” (KANDINSKY, 1996, p. 197). Admite que o edificio pode ser

determinado por sua utilizagao.

Pergunta: Diferencas entre uma catedral goética e uma fabrica moderna.
Catedral: tenséo vertical; fbrica: tenséo horizontal;

Catedral: acesso estreito; fabrica: grande portéo (facil de encontrar);
Catedral: interior escuro; fabrica: interior claro;

Catedral: arquitetura interna conduz ao altar;

Catedral: cantos, as alturas na penumbra; fabrica: tudo é limpido.

. Catedral: edificio isolado num vasto adro; fabrica: integrada a cidade.
Explicagdo: a finalidade.

Catedral: tendéncia ao alto, distante, isolada da “vida cotidiana”, acesso
dificil, porta pequena para excluir o “temporal”’, o olhar tem de penetrar a
escuridao (a luz solar esbatida pelos vitrais), um Gnico caminho se imp&e: em
direcdo ao altar.

Logo: isolamento, tensdo para o alto, interiorizacdo, um mundo diferente
(KANDINSKY, 1996, p. 197).

oghrwnE

Ainda sobre a arquitetura, ao adentrar no tema da residéncia, especificamente
“a vida”, Kandinsky cita a arquitetura de von Neumann, que, segundo ele, levaria em
conta as questdes bioldgicas e a economia. O pintor reitera sua posicao contraria as
construcdes padronizadas afirmando que as casas deveriam corresponder ao gosto e
as necessidades de cada cliente. Neste momento, Kandinsky ainda escreve em seu
livro sobre as respostas de seus alunos ao conteldo apresentado em aula. Eles
declaram ser a forma wuma consequéncia ldgica, portanto realizada
“automaticamente”.

Em seu livro, em uma das varias abordagens voltadas a arquitetura que realiza
em suas aulas, Kandinsky faz men¢do a Declaracdo da Associacdo dos Jovens
Arquitetos de Moscou (OMA):

DECLARACAO DA ASSOCIACAO DOS JOVENS ARQUITETOS DE
MOSCOU (OMA) (Revue “Cahiers d’art”, n°1, 1928)

Entre outras coisas (bases e fungédo), a OMA preconiza que se leve
em conta o “efeito emocional-estético” sentido pelo homem, mesmo
nos calculos do “valor utilitario” dos elementos.

A OMA declara ser a favor de uma construcéo que traga em si mesma
sua estética.

A OMA se ergue contra a estética como fim em si, em detrimento da
construgdo (...) Os detalhes devem ser subordinados a composigao
total... Eles dependem da finalidade precisa e da estrutura do prédio
(...) Os problemas essenciais da arquitetura devem ser resolvidos por
um trabalho coletivo. Ver “Cahiers d’art”’, n°4 e 5, p/120, “Instituto
Lénin” de |.L. Leonidov, 1927 ,Vkhutemas.

Duplo movimento para o alto. A esfera paira, ponto de contato minimo
(OMA apud KANDINSKY, 1996, p. 180).

73



—

————

.

Figura 29: Figura utilizada por Kandinsky para exemplificar o que foi dito pela
Associacdo de Arquitetos de Moscou, (1996, p. 180).

As abordagens de Kandinsky sobre a arquitetura no livro “Curso da Bauhaus”
sdo diversas. Em seus livros anteriores, a arquitetura esta subentendida em suas
teorias, mas nao de forma tao extensa e direta como fazia em suas aulas.

No final de seu livro, ainda dedica alguns paragrafos para se aprofundar na

guestao da arquitetura:

Na arquitetura, ndo sentimos as “proporcdes” (elas s6 podem ser
sentidas em numeros ou por graficos), mas, no caso mais simples, as
tensdes entre quatro paredes, o teto e 0 piso; no caso mais simples,
as tensfes entre quatro paredes, o teto e 0 piso; no entanto, essas
tensdes sao invisiveis. Em seguida: as tensfes dos comodos entre si,
sua relagdo com o vao da escada, as portas e as janelas... até o ultimo
prego. Assim, as construcdes tém seu ritmo, que condiciona
sensagodes, percebidas como “agradaveis” e “funcionais”.

Do mesmo modo, 0 aspecto externo de uma construcédo nos parece
“atraente” ou “repelente”. No curso dessas sessoes, estudamos os
problemas da composig¢ao no que se convencionou chamar de “plano”.
N&o aceitamos mais a definicAo do plano no sentido tradicional,
porque uma linha num plano se encontra no espaco ilusério. Essa
linha, além das tensdes para o0 alto e o baixo, para a direita e a
esquerda, também possui tensdes a frente e em profundidade, logo
ela paira.

Por isso, a passagem em direcdo ao espaco € menos complicada que
outrora. As nocgdes de “plano” e “espaco”’ sdo “desmaterializadas”
(percepcao do espaco segundo uma nova psicologia). Mas, do mesmo
modo que, no inicio, tivemos de “isolar” os elementos desprezaremos,
por enquanto, as tensdes no espaco, assim como as cores. Do simples
ao complicado (KANDINSKY, 1996, p. 207).

O livro se torna significativo em seu teor teérico e pedagdgico, e carrega o

conhecimento adquirido por Kandinsky até seus 55 anos, periodo no qual foi
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convidado a lecionar na Bauhaus, ja com sua experiéncia artistica e estudos
adquiridos. Em diversos momentos, ainda revela a reacéao, as reflexdes e as respostas
dos alunos que participavam de suas aulas.

O pintor questiona paradigmas ainda estudados e pontos cruciais na arquitetura
como: “De que maneira a arquitetura atual pode transformar a sociedade?”.
(KANDINSKY, 1996, p. 167) Responde algumas das questdes propostas em seus
livros anteriores, e afirma que, através da arte, principalmente por meio do

abstracionismo, é possivel afetar o ser e 0 meio em que este se encontra.
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3. MICHEL HENRY

O filésofo Michel Henry escreve sobre as teorias de Kandinsky com um olhar
fenoménico; relaciona os conhecimentos empregados em suas aulas, obras de arte e
livros a sua filosofia. No livro “Ver o Invisivel”, o filésofo vé que, através do artista, a
arte toma novo rumo, e, por meio dele, criam-se novas possibilidades que vao além
da técnica. Assim, a arte poderia alcancar novos patamares afetando o ser de forma
invisivel, ou, como diria Kandinsky, interior.

Henry critica, como Kandinsky, uma sociedade que se tornou materialista,
limitada em sua percepc¢ao artistica pela representacéo, e que, por causa dela, perde
a sensibilidade que poderia ser desenvolvida para com as tensdes apresentadas pelas
obras de arte.

Ele tem influéncias artisticas desde sua infancia, mas é atraves da filosofia,
especificamente pela fenomenologia, que se aprofunda no estudo da arte. Apresenta
uma nova visdo de Kandinsky e dos diferentes meios artisticos envolvidos no seu
pensamento, possibilitando uma nova abordagem ndo somente da pintura como em

diversas artes, principalmente na arquitetura.

3.1. Relacéo entre Michel Henry e a Arte

3.1.1. Breve biografia do filésofo

Michel Henry nasceu no dia 10 de janeiro de 1922 na Indochina Francesa, hoje
conhecida como Vietna. Foi o segundo filho de sua mée, uma pianista que renunciara
sua carreira para se dedicar a educacao de seus filhos, e de seu pai, um comandante
naval que faleceu em um acidente de carro quando Henry tinha apenas dez anos.

Com sete anos de idade, se muda para a Franca. Henry mantém na memoria
influéncias de sua vida no Oriente, cultiva 0 amor pelas civilizagdes asiaticas e a arte,
como 0s monumentos e as estatuas (WONDRACEK, 2010). Na Francga, a familia
passa a morar com amigos e depois com seu avd Emile Ratez, maestro e diretor de

um conservatorio de musica.
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Henry termina seus estudos secundarios no Liceu Henry IV em Paris, descobre
sua paixao pela filosofia e se dedica integralmente para torn4-la sua profissdo. Estuda
com Jean Hyppolite, Jean Wahl, Paul Ricoeur, Ferdinand Alquié e Henri Gouhier. Em
sua monografia na Faculdade de Filosofia, escreve sobre a felicidade em Espinosa.
O diretor Jean Grenier tem intencéo de publica-la, mas a censura nazista acaba por
impossibilitar a publicagéo por anos (WONDRACEK, 2010).

Henry viaja com seu irméo para a Inglaterra no més de junho de 1943, ingressa
na Resisténcia, e participa de um grupo formado por intelectuais. Reside na regiao de
Lyon, onde as suas experiéncias o marcam profundamente, situagao que o influencia
na construcao de seu pensamento (WONDRACEK, 2010).

Outro momento que teve grande influéncia no desenvolvimento de seu
pensamento foi a guerra, que o impediu de seguir sua carreira na filosofia. Ele, entao,
aproveitou esse momento como forma de reflexdo pessoal enquanto ministrava aulas.
Henry tem contato com a obra de Heidegger, “Sein und zeit”, e, mais tarde, tem a
possibilidade de visitar o fildsofo em sua cabana localizada na Floresta Negra. Nesta
ocasido, mesmo que fascinado, demonstra certo afastamento para com a énfase
fenomenoldgica voltada a exterioridade.

No ano de 1958, se casa com Anne Henry, e, apdés dois anos, se torna
professor, lecionando desde 1960 a 1970 na Universidade de Paul Valéry em
Montepellier. L&, ocupou a funcdo de professor titular na Cadeira de Filosofia. Mais
tarde, se torna professor convidado em diversos locais, como na Ecole Normale
Supérieure, Sorbonne, Universidade Catélica de Louvain, Universidade de
Washington e Universidade de Toquio. Foi criador do pensamento filosofico original
denominado fenomenologia da vida ou fenomenologia material. A filosofia de Henry
se debruca na subjetividade, ou seja, a vida real de pessoas vivas, rejeitando a
ignorancia da vida como todos a experienciamos, € este 0 assunto que permeia toda

a sua obra, apesar de possuir temas variados (HENRY, 2005).

3.1.2. Relagao de sua filosofia com a Arte

A filosofia estabelecida por Henry se caracteriza por ser radical e material, além
de explorar a vivéncia subjetiva. Radical € o esforco de se chegar a raiz do que

aparece, precisamente dos fenémenos. E a raiz do que esta enterrado, daquilo que
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ndo aparece daquilo que se mantém na vida. Ir a raiz significa escavar os fenbmenos
ir & fonte da manifestacdo (HENRY, 2013).0 aspecto material é em relacdo a
construcdo, aquilo que é impossivel erigir um edificio, como aquele ingrediente
necessario que se constitui a esséncia do material de uma casa. E o que da forma a
cada parte do edificio, cada parede. Henry pretende desvelar a matéria que se
compde o0 aparecer, a substancia inserida na manifestagdo, que sustém todo o
aparecer, todo o fundamento e sua esséncia. O objetivo de Henry é desvelar a raiz
material do que aparece por tras da aparéncia, aquilo que constitui o verdadeiro ser
dos fenbmenos. Para Henry, a vida é a esséncia, a matéria primordial de toda
“manifestac&o originaria” (MAURI, 2016, p. 11).

Além das influéncias que teve durante sua infancia, Henry se depara com a arte
por meio dos seus estudos filoséficos, os quais tiveram similaridades com as teorias
que, posteriormente, encontra no abstracionismo de Kandinsky. Seu orientador na
faculdade de filosofia indica Espinoza como estudo para o seu trabalho final. E neste
periodo que Henry se depara e se aproxima de forma mais profunda na teoria dos
afetos de Espinoza, encontrada principalmente no livro “A Etica” de Espinoza.

E através do corpo, o eu subjetivo, que eu compreendo o outro na agio doadora
de sentido. Em “Recuperar o humanismo”, Henry disserta sobre o humano que perdeu
a afeccédo primordial da vida, e restaura a dimensao constitutiva de si em constru¢des
transcendentais distantes desta doacao afetiva em si de si” (MARTINS, 2005, p. 13).
Entre outros véarios filosofos que colaboraram com a formacédo do arcabouco teorico
de Henry, encontra — se ,Espinosa, resultado de sua primeira publicacdo, e que
contribui de forma significativa para a compreenséo de Henry no que diz respeito aos
afetos, principalmente na “Etica” (SPINOZA, 2013) pois relaciona a natureza dos
afetos, sua forca, os encontros e 0os géneros de conhecimento. Henry faz uma anélise
desses quesitos na sua primeira obra, denominada “Le Bonheur de Spinoza”. Ao
analisar a obra se percebe alguns conceitos convergentes entre Henry e Espinosa
(MARQUES, 2011).

“A teoria dos afetos na “Etica” retrata que o “affectus” é usado filosoficamente
em sua maior extensao e generalidade, porquanto designa todo estado, condicéo ou
qualidade que consiste em sofrer uma acao sendo influenciado ou modificado por ela”
(ABBAGNANO, 1998). Implica, portanto, em uma ac¢ao sofrida. O termo “afeto”

exprime a transicdo de um estado a outro, alegria (afetos ativos, alta poténcia) ou
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tristeza (afetos passivos, baixa poténcia). Essa alteracdo perpassa no corpo afetante
e no corpo afetado em um processo continuo da existéncia. Para ocorrer o afeto, sdo
necessarios 0os encontros inevitaveis na vida com seres animados e inanimados, e,
através desses encontros, ha a constituicdo das alegrias e tristezas, alta ou baixa
poténcia. Portanto, o ser humano € o resultado dos afetos nos encontros do processo
de existéncia na vida, aspecto essencial para explicar e nédo justificar o ser humano.

Ao interpretar o afeto como uma marca, viver € estar e ser constantemente
afetado pelo seu meio e pelo outro. Na fenomenologia da vida, Henry propde que,
através do encontro, se possa marcar o outro de forma que se possa produzir no outro
o afeto que o outro precisa, entender a vida como um processo de existéncia que é
repleto de encontros que possibilitam o alcance da felicidade no eu e no préximo.

A “fenomenologia da vida” sugere que a vida é tdo-s6 aquilo que a experiéncia
em si mesma, de modo que esta experiéncia € uma prova de si e ndo de outra coisa,
uma auto revelacdo. A vida é uma afetividade originaria e pura, a qual chamamos
transcendental pois é ela, com efeito, que torna possivel o experimentar-se a si
mesma. E nesta afetividade e como afetividade que se cumpre a auto revelac¢éo da
vida.

A fenomenologia da vida mostra que a doac¢éo afetiva ndo € um simples efeito
da Vida em nés: no poder em que somos investidos na experiéncia como este si
efetivo que sou, um si que é por isso pessoa e enquanto tal tornando-se ele mesmo
possibilidade efetiva de acéo. O afeto ndo pode ser visto como efeito de uma causa,
pois ele é a matéria fenomenoldgica da Vida a qual é investida no corpo vivo, no qual
sou possivel e por isso ndo me posso libertar dele. O sofrimento ndo € um afeto
causado por um acontecimento estranho ao si, mas revela este modo originario de eu
ser nesta situacao concreta em que me encontro (HENRY, 2009).

Espinoza desenvolve em seu livro, o qual afetou de forma decisiva a vida de
Michel Henry, questdes voltadas a representacédo. Ele rejeita o dualismo cartesiano, a
separacdo abissal entre a mente e o corpo. Para ele, a relagdo entre os dois €, na
verdade, uma unidade. A partir dessa unidade é que se tornam possiveis 0s
encontros, e, assim, os afetos.

A partir disto, Espinoza empenha-se na questdo do que se pode fazer diante
destes afetos, pois o ser é constituido pelos seus encontros no processo de existéncia.

Espinoza, como Kandinsky, utiliza o triangulo como forma de andlise de sua teoria, 0
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processo de compreensao dos afetos. Para Espinoza existem trés géneros de
conhecimento, e, mais tarde, Henry utliza destas teorias para falar da néo
representatividade no abstracionismo; ou, de forma mais profunda, a nao
representatividade na vida, pois a representatividade esta no segundo plano da teoria
de Henry e enfatiza prioritariamente a questao da afetividade.

Em Espinoza, o primeiro género de conhecimento € o representacional, ou a
imaginacdo. Quando se esta na camada do representacional sdo empregadas formas
que podem e sdo utilizadas para a manipulacéo do ser por meio da representacéo. E
um nivel em que se trabalha a representacao do exterior para o interior do individuo,
seria a utilizagdo de formas que podem alterar e manipular o outro para que este sinta
e faca determinadas acdes. Fala de forma ampla, ndo necessariamente relacionada
a arte. Mais tarde, no entanto, Henry faz uma relacdo entre ambas — arte e filosofia —
, inclusive diante da arquitetura. Um exemplo, no caso da representacao, se situa
quando a maioria dos sentientes vivenciam suas proprias experiéncias sem ter
dominio das imagens constituidas, e, por isso, se torna algo passivel de manipulacéo.
As acdes se tornam impulsivas diante do meio social, sem reflexdo diante da
possibilidade da vida, se tornam aquilo que o sistema determina no avalanche de
intencdes; algo determinado pela representacao ou pela constituicdo da imaginagao.

O segundo género se caracteriza pelo racional, onde o eu racionaliza as
diversas situacdes da vida, porém, ainda afeta e se submete diante do existir de uma
baixa ou alta poténcia do existir. Mesmo assim, se encontra em uma circunstancia em
que reflete o afeto que se espera pela manipulagéo; ainda sente os efeitos do afeto
do encontro.

Isto se altera no terceiro género, chamado de beatitude ou felicidade, em que
ndo somente se racionaliza sobre o afeto, tendo consciéncia deste. Nele, o eu nédo se
torna mera vitima da situacdo, sabe da situacéo, reconhece as circunstancias e néao
se envolve negativamente com ela, devolvendo assim para o outro o afeto que o outro
precisa e o afeto que o eu precisa exteriorizar.

Em “Ver o Invisivel”, Henry defende que n&o se deve pensar na arte e produzi-
la como uma mimesis, pois, na verdade, a obra ndo deve ter a fungcdo de
representacdo. Para Henry, Kandinsky celebra e expde a vida em suas formas e

cores. Quanto a relagéo entre as teorias de ambos, Heleno afirma que:
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O que nos parece extraordinario neste apontamento estético é a sua
consonancia com as teses de Michel Henry. A énfase dada a
sensibilidade; a ideia de que a arte deve ser entendida a partir da
nocao de forga (de intensidade) e a forma como o «exterior» se deve
tornar «interior», sdo consideracbes que podemos encontrar nas
reflexdes de Michel Henry. E ndo deixam de ser esclarecedoras as
tltimas palavras que o filésofo escreveu sobre Kandinsky, e que
teremos oportunidade de comentar, quando fala das “forcas que
dormitam em nds e esperam ha milénios”; das “forgas que explodem
na violéncia e resplandecéncia das cores”; das “forcas do cosmos”,
enfim, tudo aquilo que permite compreender - como diz a ultima frase
do livro - que a “arte é a ressurreigdo da vida eterna” (HELENO, 2016,
p. 95).

Michel Henry discursa sobre a nocdo de subordinacdo da ontologia a
fenomenologia: “o ser é prioritariamente um aparecer” (HELENO, 2016, p. 97). A
fenomenologia reside no aparecer puro, no modo de aparecer, e ndo necessariamente
no aparecer e representar. A arte retém entdo a incumbéncia fenomenolégica de

revelar esse aparecer do ente, da vida.

3.2. Contextualizacédo entre a fenomenologia, a arte e a obra “Ver o

Invisivel”

3.2.1. Conceito de Fenomenologia

A fenomenologia, em sua complexidade, surge como filosofia e método com
Edmund Husserl (1859 — 1958), considerado como o pai da fenomenologia. Com
obras tais como: “Investigacdes logicas”, “A filosofia como ciéncia rigorosa”, “ldeias
para uma fenomenologia pura e uma filosofia fenomenoldgica” e “Meditacbes
cartesianas” (ARANHA E MARTINS, 2009), Husserl influencia diversos filésofos,
como Martin Heidegger, Maurice Merleau-Ponty, Jean-Paul Sartre, Michel Henry,
entre outros.

Segundo Aranha e Martins:

A fenomenologia critica 0 empirismo em sua concepc¢ao positivista do século
XIX e procura resolver a contradicdo entre corpo-mente e sujeito-objeto que
se arrastava desde Descartes. Nesse sentido, Husserl entende por
fenomenologia o processo pelo qual examina o fluxo da consciéncia, ao
mesmo tempo que € capaz de representar um objeto fora de si. Se
examinarmos o conceito de fenbmeno, que em grego significa ‘o0 que
aparece’, compreenderemos melhor como a fenomenologia aborda os
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objetos do conhecimento como aparecem, como se apresentam a
consciéncia.

A fenomenologia critica a filosofia tradicional por desenvolver uma metafisica
cuja nogao de ser é vazia e abstrata, voltada para a explicagao. Ao contrario,
a fenomenologia visa a descricdo da realidade e coloca como ponto de
partida de sua reflexao o préprio ser humano. No esforgo de encontrar o que
€ dado na experiéncia, descreve ‘o que se passa’ efetivamente do ponto de
vista daquele que vive determinada situagdo concreta” (Aranha e Arruda,
2009).

A tese de Michel Henry parte da fenomenologia, na “esséncia da manifestagao”,
algo denominado de “subjetividade”. Segundo o filésofo, ha que se repensar a tradicéo
da fenomenologia. De acordo com Henry (2011), o “aparecer’ para Husserl — a
intencionalidade e a estrutura da consciéncia — é o dizer no ambito da manifestacéo
dos fenbmenos. Para Heidegger, a esséncia aparece na temporalidade originéria, do
qual constitui o sentido de ser e dizer, € o sentido da fonte dos entes; o fundamento
ontolégico originario esta na temporalidade.

Henry afirma que “A fenomenologia é a ciéncia da esséncia dos fendmenos,
isto é, da sua fenomenalidade pura. Por outras palavras, a fenomenologia néo
considera as coisas, mas a maneira como elas se nos dio, o seu modo de doacio”
(2009, p. 2).

O objeto da fenomenologia ndo €, portanto, em ultima analise, a maneira como
as coisas se nos dao, mas a maneira como se da a propria doacdo, a maneira como
se manifesta a manifestacéo pura, a maneira como se revela a revelagdo. Para Michel
Henry, o método cientifico remove subjetividade humana e situa o foco na
exterioridade subjetiva, essa sendo cega, estéril e desintegradora da cultura.

Em “Amor de olhos fechados” (Henry, 2015), Henry expde uma cidade que
ap0Os seu apogeu experiencia uma agressao a si propria. No encal¢o deste ataque
incorpora a ideologia cientificista, tendo este impacto devido a possibilidade
contemporanea do sujeito evadir-se de si mesmo. A arquitetura incorpora a critica a
este academicismo e se torna corpo vivente da transformacao ocorrida pela barbarie.

De acordo com Wondracek (2010, p. 40), "o amor de olhos fechados e depois
La barbarie é uma critica social que aponta para a decadéncia cultural que advém do
esquecimento da vida. Pois se a cultura surge do incremento da vida, a decadéncia
s6 pode vir quando esta é esquecida”.

No romance filosofico, as pessoas destroem monumentos e simbolos estéticos
por jA ndo se sentirem vivas. Sendo a vida a responsavel pela construcdo de tais
obras, logo, a destruicdo desta cidade corresponde a aniquilacdo da propria vida.
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3.2.2. Fenomenologia na Arquitetura

A fenomenologia, como dizia Edmund Husserl, € o estudo das esséncias,
significa aquilo que se mostra. E através dessa linha filoséfica que se torna possivel
fazer uma ponte entre a filosofia e a arquitetura. Dentre os filosofos dessa linha
fenomenoldgica se destacam Martin Heidegger e Michel Henry, cujos escritos se
relacionam com a arquitetura.

Heidegger produziu alguns de seus mais importantes escritos numa cabana
gue comprou em 1922 no sul da Alemanha. Neste lugar desenvolveu o estudo sobre
a relacédo entre 0 homem e o espaco, este vinculo se fez presente em seus escritos,
de forma que este vinculo entre homem e espaco se torna tdo intenso a ponto de
refletir na sua forma de pensar. De acordo com Choay (2015), as paginas de
“Construir, Habitar e Pensar” elucidam o habitar.

O espaco, através de um olhar fenoménico, na linha de Michel Henry, possui
ainda uma gama de possibilidades inexploradas na arquitetura. O estudo da
fenomenologia henryana sugere a reflexdo dos dias atuais, estabelecendo a
prioridade da vida, para isto se utiliza o abstracionismo, como uma possivel busca do
elo perdido do humano, inclusive diante da possibilidade de uma arquitetura
direcionada para a vida.

O ensaio de Heidegger segundo Choay pode ser entendido como uma critica
as teorias de uma arquitetura progressista. Rejeita a ideia da casa como maquina e
instrumento de morar, abstrai a abordagem artificial da histéria e da linguagem da era
industrial, onde o habitar é reduzido a um vinculo de utilizacéo.

A ideia do morar no campo é contraposta com o pensar e habitar na cidade,

exemplificada na seguinte afirmacédo de Fuao:

E justamente isso que Heidegger vai nos dizer de uma forma implicita
gue o pensar do campo, no campo é distinto do pensar na cidade, da
cidade. No campo, as estrelas na escuriddo da noite iluminam nosso
sentido de pertencimento e orientacdo na imensidao do firmamento,
nos situam, nos centram revelando nossa dimensao e o sentido de
habitar no mundo; na cidade: o contrario, a claridade das luzes
artificiais nos ofuscam o olhar ascendente fazendo-nos esquecer
nossa posi¢&o no mundo, em outras palavras nos desterrando (FUAO,
2015, p. 3).

N&o ha um modo unico de morar. Diferentes culturas constroem relacdes

variadas com a natureza e com o mundo através de seu modo de morar. Contudo,
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uma vez submetidos as regras da linguagem, do morar, de técnicas construtivas, a
tecnologia e ao enquadramento da viséo, resta-se pouco além da definicdo do eu
como um ser domesticado ou civilizado. A natureza é logo enquadrada, domesticada
e simplificada numa panoramica de uma paisagem ou fotografia (FUAO, 2015, p. 9).
O habitar ndo é constituido somente pela constru¢cdo de casas nem pela
construcdo de cidades. Fudo ainda acrescenta que esta € a ilusao da civilizacéo, da
casa, arquitetura e urbanismo. llusdo enraizada quando o ser se afasta da natureza e
do quaternario de Heidegger. O modo de construir as cidades constitui o ser, constitui
0 pensar deste. Desta forma ao se desconstruir o habitar, a linguagem, o pensar e a
morada se desconstréi, por conseguinte, o proprio ser e seu modo de viver (FUAO,

2015, p. 15).

Buscamos concentrar o pensamento na esséncia do habitar. O passo
seguinte, nesse sentido, seria perguntar: o que acontece com o habitar
nesse nosso tempo que tanto d4 a pensar? Fala-se por toda parte e
com razao de crise habitacional E ndao apenas se fala, mas se poe a
mMao na massa. Tenta-se suplantar a crise através da criacdo de
conjuntos habitacionais, incentivando-se a construgdo habitacional
mediante um planejamento de toda a questdo habitacional. Por mais
dificil e angustiante, por mais avassaladora e ameagadora que seja a
falta de habitacdo, a crise propriamente dita do habitar ndo se
encontra, primordialmente, na falta de habitagbes. A crise
propriamente dita de habitacéo €, além disso, mais antiga do que as
guerras mundiais e as destruicbes, mais antiga também do que o
crescimento populacional na terra e a situagdo do trabalhador
industrial. A crise propriamente dita do habitar consiste em que os
mortais precisam sempre de novo buscar a esséncia do habitar,
consiste em que os mortais devem primeiro aprender a habitar’
(HEIDEGGER, 1951, p. 10).

Ainda na linha da fenomenologia, com um tema também original e fecundo,
estd a abordagem feita por Michel Henry (1922 — 2002), na constituicdo de uma
fenomenologia original. Na obra “Ver o Invisivel”’, Henry declara a importéncia de se
compreender a obra de Kandinsky para visualizar a possibilidade de andlise da pintura
e consequentemente a propria arte. Sua reflexdo se inicia a partir da distincdo entre
exterior e interior na obra de Kandinsky. A perspectiva delimita a pintura tradicional da
abstrata, de forma que o interior e exterior sdo diferentes modos de cada um se
mostrar.

Michel Henry e Martin Heidegger contribuem para o desenvolvimento de um
pensamento critico para a construcéo e para a reflexdo da arquitetura e urbanismo. E
possivel ainda notar a semelhanca na critica a uma forma de projetar que rejeita o
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pensamento na vida da forma que a experienciamos, uma arquitetura que segue um
pensamento materialista e utilitario.

Contudo, suas linhas de pensamento se distanciam quando se lida com o foco
de suas indagacdes. A obra mais célebre de Heidegger, “Ser e tempo”, € escrita na
cabana da floresta negra onde habitou. Observa-se a influéncia de seu livro no
discurso de Darmastad, em “Construir, Habitar e Pensar”. Volta-se para a linguagem
e para 0 meio; o quaternario de Heidegger torna visivel a passagem do tempo, o ser
Nno seu meio e em seu tempo.

Henry afirma logo nas paginas iniciais de “Ver o Invisivel’” que considera que
Platdo, Aristételes, Kant, Schelling, Hegel, Shopenhauer e até Heidegger, os quais
contribuiram com reflexdes estéticas que conduziram a compreensdo da arte de
diversas geracdes, “ndo perceberam nada de pintura” (2012, p. 11). Henry faz a
relacdo do eu com as afecc¢des da vida, que, no corpo, na arte, no abstracionismo, na
arquitetura, se efetivam e intimamente constituem o ser fenoménico. E, nesse caso
todas as afec¢Bes do corpo séo experiéncias transcendentais.

A possibilidade da valorizacdo do encontro com 0 outro, a compreensado do
olhar que busca o préximo no processo da visualizagdo do outro, estéd a relacdo da
vida, em seu fluxo permanente, na caracterizacdo do humano. Afinal a constituicdo da
humanidade permanece no denominador comum na compreensdo da esséncia da
vida. A poténcia e o ato em relacéo a arte se fazem a partir da percepc¢ao da vida na
preponderancia da observacdo daquilo que é comum na humanidade, na afetividade
e na arquitetura.

Heidegger e Henry buscam através da fenomenologia um novo olhar para a
arte e consequentemente uma possivel relacdo com a arquitetura, como no habitar de
Heidegger e no contexto do ser na vida para Henry. As reflexbes expostas por
Heidegger contribuiram para o levantar de novas questdes referentes ao construir e
ao habitar do ser.

Em Henry, a arquitetura é levada a um outro patamar. Segundo ele, o ser é
constituido pelos afetos que teve ao longo da vida. A abordagem feita na arquitetura
em “Ver o Invisivel", através de Kandinsky na arte, seria a possibilidade de analisar a
relacdo dos afetos na constituicdo da identidade do ser e, portanto, na arquitetura que

promove uma relagéo intrinseca entre o ser e sua habitagéo.
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3.2.3. Ver o Invisivel

Em sua biografia, encontramos o relato de Kandinsky afirmando que acreditava
que, no futuro, a filosofia iria estudar algo além das coisas, em direcdo ao estudo o
Espirito. Desta forma proporcionaria ao homem viver e sentir esse espirito. Em “Ver o
invisivel”, sua afirmacéo é concretizada.

No inicio de seu livro, Henry afirma que: “O que os maiores espiritos pediram,
afinal, a arte foi um conhecimento, verdadeiro, ‘metafisico’, suscetivel de ultrapassar
a aparéncia exterior dos fenébmenos para nos revelar sua esséncia intima” (HENRY,
2012b, p. 12). Faz referéncia a Kandinsky quando menciona “os maiores espiritos”, o
filésofo olha para Kandinsky como um expoente em sua época, como alguém que
ultrapassou barreiras e inovou com suas obras e teorias.

Henry faz a distingcao entre interior e exterior, como Kandinsky, e chega a citar
a obra “Ponto, Linha e Plano”. O invisivel, para Henry, € exatamente esse interior ao
gue Kandinsky se refere. Henry, a partir de Kandinsky, afirma que todo fenbmeno

pode ser vivenciado de duas maneiras, exteriormente e interiormente.

[..] experimentamos constantemente com um fenémeno que
justamente nunca nos abandona: nosso corpo. Pois de um lado, vivo
interiormente esse corpo, coincidindo com ele e com o exercicio de
cada um de seus poderes: eu vejo, cheiro, movo méaos e olhos, tenho
fome, frio, de tal modo que eu sou esse ver, esse ouvir, esse cheirar,
esse movimento, essa fome, que eu me precipito inteiro em sua pura
subjetividade, a ponto de ndo poder me diferenciar deles — fome,
sofrimento, etc. — em nada. De outro lado, e a0 mesmo tempo, eu vivo
exteriormente esse mesmo corpo por ser capaz de vé-lo, tocéa-lo,
representa-lo a mim mesmo como objeto, realidade exterior préxima
aos outros objetos (HENRY, 2012b, p.14).

O exterior que Henry se refere ndo é meramente algo figurativo ou um objeto,
designa, na verdade, “a maneira pela qual esse algo se manifesta em nos” (2012, p.
14). Ou seja: ndo constitui apenas ao conteudo do fenbmeno; €, mais precisamente,
a maneira pela qual esse conteudo é revelado.

Para o filosofo, o conceito de fendbmeno muda de forma drastica quando este
deixa de se submeter ao visivel, ele enfim se relaciona a existéncia, a vida. Enquanto
a arte — no caso, a pintura — ndo deixar de se subordinar ao exterior, ela se mantém
como réplica, uma imitacdo. Sendo inferior a0 modelo, a pintura se torna apenas

vaidade, decorre da ideia platbnica de arte como mimese, relacionando-se
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diretamente com o conceito grego de “fenébmeno”: “O que se mostra sob a luz, desde
ja& assim apresentado; o artista so recopia” (HENRY, 2012b, p. 17).

No mesmo capitulo, Henry chega a seguinte questéo:

Como entdo se revela o Interior, se nem se assemelha a um mundo?
Como a vida. A vida é sentida e experienciada imediatamente,
coincidindo consigo em cada ponto de seu ser, totalmente imersa em
si e, esgotando-se nesse sentimento de si, ela se cumpre como
pathos. A ‘maneira’ pela qual o interior revela-se a si mesmo, a vida
se vive a si mesma, a impressao se impressiona imediatamente a si
mesma, 0 sentimento se afeta a si mesmo — precedendo todo olhar e
independentemente dele -, € a Afetividade. Assim, defrontamo-nos
com a primeira formulacdo da grande equacédo kandinskyana que
sustentard tanto sua obra quanto sua pesquisa tedrica:

Interior = interioridade = vida = invisivel = pathos (HENRY, 2012b, p.
15).

Mais adiante, Henry complementa:

Uma observacdo terminolégica confirma essa visdo. Kandinsky chama
abstrato o contelido que a pintura deve expressar, ou seja essa vida invisivel
gue somos. De modo que a equacdo kandinskyana aludida se escreve
realmente assim:

Interior = interioridade = invisivel — vida — pathos — abstrato (HENRY, 2012,
p.20)1°

Henry afirma que, na abstracdo de Kandinsky, o conteddo da obra é a vida
invisivel, € uma esséncia que fornece a pintura o contetdo e impde ao artista sua obra
de expressa-lo. O abstrato é visto como forma de alcancar a propria vida, ja que, para
Henry, “[...] o caminho que conduz a vida é ela propria: ela € ao mesmo tempo a meta
e 0 caminho” (2012, p. 26). Sendo o ponto de partida da arte ela propria, € meta do
artista e da prépria producéo artistica transmitir esse modo mais intenso de vida. Desta

forma, o conhecimento artistico € desenvolvido “inteiramente na vida”.

19 Pathos - Heidegger indica que “pathos remonta a paskhein, sofrer, aglientar, suportar, tolerar, deixar-
se levar por, deixar-se convocar por”. Na interpretagao do fildsofo alem&o, um dos riscos da adulteragao
do sentido origindrio que estamos a mostrar € a sua psicologizagdo, no sentido de criar uma
representacao psicolégica. Na verdade, o pathos estaria antes ligado a uma dis-posi¢édo (Stimmung)
gue antecede o conhecer e o querer. "O espanto é, enquanto pathos, a arché da filosofia. Devemos
compreender, em seu pleno sentido, a palavra grega arché. Designa aquilo de onde algo surge. Mas
este "de onde" ndo é deixado para tras no surgir; antes a arché torna-se aquilo que é expresso pelo
verbo archein, o que impera. O pathos do espanto néo esta simplesmente no comeco da filosofia, como,
por exemplo, o lavar as méos precede a operacdo do cirurgido. O espanto carrega a filosofia e impera
em seu interior" (HEIDEGGER, 2006, p.29). Para Nietzsche, o sentimento de distin¢éo - o pathos da
distancia - é o afeto fundamental da poténcia., vontade de poténcia. “A poténcia afirma sua diferenca;
a diferenca ocorre como poténcia, como a for¢ca do Ser. O pensamento de Nietzsche assume a forma
de uma compreensdo, de um movimento que, sob a aparéncia, vai em diregdo ao seu fundo”
(LINGIS, 2003, p.16)
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O filosofo concorda e reitera a afirmacgdo de Kandinsky, ao falar que, de forma
abstrata, a obra € preexistente a sua materializacdo, e é por meio dessa
materializacdo que ela se torna acessivel para os sentidos. Portanto, alega a
anterioridade do interior, do invisivel, numa area dominada pelo visivel, dos sentidos.
Para o fildsofo, € esta alegacdo que da a abstracado de Kandinsky o seu significado
especifico. Para Henry, a arte ndo somente prova a existéncia do invisivel, como
também e principalmente ativa esta realidade “essencial de nosso ser”, o exercicio e
o desenvolvimento séo realizados no ser.

Ao continuar sua analise quanto ao livro “Do espiritual na arte” e da atividade

criativa de Kandinsky, Henry declara que:

Toda a atividade criativa de Kandinsky — em Munique nos anos em
torno da descoberta da abstracdo, em 1910, em Moscou (1915 —
1921), na Bauhaus (1922 — 1933), em Paris enfim, até sua morte em
1944 — visa a promover e a ilustrara verdade essencial de Do espiritual
na Arte. Essa verdade é, portanto, que a realidade verdadeira é em si
invisivel; gue somos, em nossa subjetividade radical, essa realidade
gue constitui, por um lado, o conteddo Unico da arte, esse contetdo
abstrato que ela tem por misséo expressar (HENRY, 2012b, p. 32)

Em seu livro, Henry chega a analisar e cruzar informacdes entre os diversos
livros de Kandinsky, desde sua biografia até o periodo em que o pintor ministrou na
Bauhaus. Ele aborda questdes especificas como o ponto, a linha e o plano
caracteristicos da obra tedrica de Kandinsky, com o fim de esclarecer e ampliar a visao
do artista diante do abstracionismo, que indica, portanto, um relacionamento entre a
obra de arte e a experiéncia desta com a prépria vida. Possibilita, neste contexto, uma
mudancga, ndo somente na forma de produzir e observar a arte, mas como meio
também de alterar a realidade social materialista imposta em sua época.

3.2.4. A esséncia da arte

Precedente a expressao artistica é a vida, ndo limitada e inferiorizada pelo uso
da figuracdo ou representacdo. Henry expbe a questdo de que a arte ndo seria
supérflua ou inutil tal como uma arte pautada pelo exterior, supérflua por néo se tratar
da vida em si. Desconstroi a afirmagéo anterior ao defender que uma arte abstrata
ndao é mimese da vida. Se fosse, deixaria a vida fora dela, como algo opaco e
indiferente. Pelo contrario: a arte ndo deve ignorar o invisivel, a esséncia interior da

vida.
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Uma obra ndo se sujeitaria somente em retratar uma situagédo, caso fosse
assim, em uma pintura figurativa, seu sujeito ndo integra a experiéncia estética e nao
participa da sua constituicdo. Defende que s6 ha arte quando a vida, ndo é proposta
na condicdo de objeto (HENRY, 2012b). Kandinsky inova em seu pensamento tedrico
ao afirmar que é porque vida, ndo é, nem deve ser tratada como objeto, que ela se
torna e forma o contetido da arte, pois é colocada de forma invisivel e abstrata.

De forma mais direta, Henry reflete e acrescenta a questéo acima:

Como a vida estd, entdo, presente na arte? A resposta da abstracédo:
nunca enquanto o que vemos ou cremos ver num quadro, mas como
0 que sentimos em nés quando tal visdo se produz: como as
sonoridades e as tonalidades das cores e das formas compondo o
quadro. A composi¢do significando, como longamente mostrado, a
composicao dessas sonoridades e tonalidades, sua unidade invisivel
gue é o pathos da obra — seu tema. O tema de uma obra ndo é o que
ela representa, nenhum tema objetivo — seja a natureza ou a vida,
eventos ou sentimentos. O tema de uma obra é de fato o seu pathos,
mas esse pertence as cores e as formas, ele é seu préprio pathos. E
produzido por elas, pela propria pintura — entendemos essas formas e
cores em sua subjetividade imediata, ndo por algum significado
exterior a elas (objetivo, emocional, estético, a exemplo de uma bela
forma) que se uniria a elas para lhes dar um sentido, uma referéncia
uma perspectiva que elas ndo tém e com as quais ndo seriam o que
fazer. O tema nédo precede a obra, tampouco dela resulta; ndo se
separa dela jamais, nem de sua pictoricidade pura: ele se confunde
com a Ultima, é seu conteudo real e invisivel, seu contelido abstrato.
Que aforma seja ela prépria abstrata, pela tese extrema de Kandinsky,
constituindo ademais o conteddo abstrato, isso € sua implicacdo
Gltima. N&o que a pintura se resuma a forma — grafismos e cores; é
ela, ao contrario, que é absorvida pela vida. Isso porque nenhuma
sensacao da forma é possivel sem se autoafetar e autoimpressionar —
gue néo seja da vida (HENRY, 2012b, p. 158)

Henry retorna a seguinte questao: “Se o conteudo da arte é a vida, por que o
primeiro, se a segunda existe de todo modo, sem ele, antes dele” (HENRY, 2012b, p.
158). Conclui que néo existe arte separada da vida, a arte na verdade é um modo de
vida. O que justifica a arte entdo, é que “a vida esta presente na arte segundo sua
esséncia propria” (HENRY, 2012b, p. 158).

Para o filosofo, a esséncia da vida esta nao somente na “auto experimentagcao”
amplamente exposta em suas falas, mas também na consequéncia disto:
crescimento. E, na verdade, por meio dessa “auto experimentacdo” que o eu se volta
a si mesmo, e, assim, ndo somente se apossa do seu proprio ser como também se
aumenta, se desenvolve e se afeta. Para ele, isto ndo é mero “acréscimo de si e como
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experimentagao de seu ser proprio”; €, na verdade, “um modo de gozar de si, ele é
um gozo” (HENRY, 2012b, p. 158).

A arte se torna entéo a realizacao deste movimento; ndo € somente um estado
de espirito, é, na realidade, esse voltar-se a si mesmo. Esse incansavel retorno do eu
€ a necessidade da arte para Henry. A pintura e a arte em geral fazem ver ao
devolverem a visdo a elas mesmas, assim intensificam sua ressonancia (HENRY,
2012b, p. 159).

Henry esclarece que:

Longe de ser a consequéncia da Forca e seu desdobrar, a afetividade
é sua pressuposicdo. E esse pathos, que funda toda forca, que a
pintura ‘expressa’. que esta presente em toda cor e em toda forma,
que por sua disposicdo impelem-no ao paroxismo. E ento,
efetivamente, que a arte aparece como a realizagdo da esséncia da
vida. E nisso que a arte difere da existéncia ordinaria, em que essa
forca patética da vida, permanecendo inutilizada, transforma-se em
angustia, determinando os comportamentos monstruosos da fuga e da
destruicdo de si que estdo matando nosso mundo (HENRY, 2012b, p.
160).

A arte para Henry se torna a resposta da vida. E a resposta para as questdes
decorrentes de sua necessidade interior. Assim, se torna um fato cultural, realizando
a esséncia da vida em crescer e “desenvolver cada poder seu em sua autorrealizagao
inevitavel” (HENRY, 2012, p. 161).

Henry reitera que esse nao € somente um processo pertencente a pintura:

Mas esse processo € o de todas as artes, o da pintura primeiro, de
todas as épocas e locais: € a esséncia eterna da vida, sua
Necessidade Interior. Por isso ele é facilmente reconhecido nela
guando desvelado das caracteristicas de personalidade do artista ou
pelas da época. Assim, compreendemos melhor as obras de um
passado distante, totalmente desconhecido até, em que o poder que
0S criou esta nu, que aqueles cuja aproximacao esta sobrecarregada
de consideracbes emprestadas das ciéncias humanas e seu
desenvolvimento prolifico. Mas tal poténcia pura é a abstracdo. E por
isso também que a pintura abstrata nos desvela a esséncia de toda
pintura.” (HENRY, 2012b, p. 162)

A arte é destrinchada em “Ver o Invisivel” por Henry a partir de Kandinsky. Sua
esséncia vai aléem de uma representacdo ou comunicacdo de um objeto, estado de
espirito ou sentimento. A arte — incluindo a arquitetura — deve propiciar esse encontro

eterno de si, afeto que se da ao longo da vida e mostra e expdem ela mesma para o
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eu. O espaco vai além do utilitario e o estético a partir de tais constatacdes, o espacgo
propicia o encontro de si.

3.3.  Ver o Invisivel — Arte e Arquitetura

Em “Ver o Invisivel’, Michel Henry resgata os pensamentos e obras de
Kandinsky, analisando-os através da fenomenologia da vida. Seu livro se baseia
especificamente em Kandinsky pois Henry alega a inovagdo radical que este
apresenta, seja em seus pensamentos, seja em suas obras pictéricas.

Henry declara que a obra de Kandinsky por ndo ser figurativa e ndo ser
delimitada pela geometria acaba por diferenciar o pintor de artistas como Picasso,
Mondrian, Malevitch e Klee. Para o fildsofo, compreender a obra de Kandinsky é
compreender a “possibilidade” de toda pintura (HENRY, 2012b, p. 11).

“Ver o Invisivel”, “Do espiritual na arte” e “Ponto, Linha e Plano” abordam a
perspectiva de que as propriedades citadas por Kandinsky sobre a pintura também se
relacionam com outras formas de arte, entre elas a arquitetura. Desta forma, o0s
exercicios, experiencias e conhecimentos de Kandinsky apresentados em seus livros
se tornam relevantes para o ensino e a pratica da arquitetura.

Em “Curso da Bauhaus”, livro composto por suas observacdes e anotacdes
realizadas durante o periodo que esteve na Bauhaus, Kandinsky apresenta
questionamentos voltados a forma em que a arquitetura se dava em sua época.
Introduz em suas aulas elementos utilizados na pratica construtiva seja pela forma, os
planos e a linha como também aspectos cromaticos que alterariam a percepcao do
lugar. Traz a possibilidade neste livro e nos anteriores de que haja um
desenvolvimento no pensamento arquitetbnico a partir de suas caracteristicas mais
elementares e ainda possibilita a juncdo desta arte com as diversas formas de arte

como a pintura, escultura e a masica.

3.3.1. A Arte Monumental

Abordado em “Do espiritual na arte”, “Ponto, linha e plano” e “Curso da
Bauhaus” o tema da arte monumental também se torna parte importante da escrita de
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Michel Henry sobre Kandinsky, tendo um capitulo em “Ver o invisivel” especifico para
abordar o assunto.

Kandinsky defende que cada arte pode e deve desenvolver seus meios
préprios, tendo a possibilidade de aprender umas com as outras. Se aprofunda em
suas teorias em principios elementares comuns em diversas formas de arte, desta
forma, consegue abranger e proporcionar um crescimento especifico para cada meio
artistico. Isto posto, o pintor cria a possibilidade desses meios se unirem e é essa
reunido que Kandinsky chama de Arte Monumental.

Em seu livro, Henry aborda a teoria de Kandinsky desdobrando-a para as
diferentes artes:

Suponhamos que a teoria dos elementos evidenciada a propésito dos
elementos pictoricos valha para os das outras artes, para 0s sons, as
palavras, os movimentos, as formas da escultura e da arquitetura do
mesmo modo que para as da pintura; entdo, seria necessario dizer:
esses elementos, por mais diferenciados que se mostram em seu
aspecto exterior, tém contudo, realidade subjetiva, sonoridade
tornando-os, sendo idénticos, pelo menos parecidos e homogéneos.
E Kandinsky diz isso: ‘Os meios empregados para cada arte, vistos do
exterior, diferem completamente: sonoridade. Cor, palavra [...]. Por
ultimo e visto do interior, esses meios assemelham-se absolutamente
(HENRY, 2012b, p. 135).

E por meio da abstracdo que ao afirmar a existéncia de um contetido em
comum as diferentes artes sdo asseguradas em uma unidade. A unidade entre elas
nao nega suas diferencas, a diversidade de elementos empregados também influéncia
no desenvolvimento na diversificacdo de realidades interiores. Henry exemplifica sua
fala com a cor, cada cor tem uma sonoridade e ressonancia diferente, o mesmo ocorre
com as formas, sons, palavras e movimentos. Ainda afirma: “Ao constituir a unidade
de todos esses elementos, nem por isso a subjetividade deixa de ser o principio de
sua diversidade e de sua individualidade.” (HENRY, 2012b, p. 136)

Mais adiante, Henry complementa seu pensamento:

E a possibilidade de obter por outra arte essa ressonancia particular
que funda a possibilidade da Arte Monumental — a transferéncia
expressiva rigorosa de uma arte a outra. O recurso a um segundo meio
de expressdo emprestado de uma arte diferente — som musical,
movimento, palavra — acrescenta a ressonancia primitiva da cor,
todavia, um ‘qué a mais’ devendo-se a natureza de som, movimento
ou palavra. Eis por que se pode duvidar haver, de arte para outra,
ressonéncia realmente idéntica, mas antes ressonancia geral
enriquecendo-se incessantemente a medida que se cumpre a sintese
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dos elementos heterogéneos préprios as diferentes artes (HENRY,
2012b, p. 137).

A ideia de uma Arte Monumental surgiu para Kandinsky por meio da Opera
wagneririana, pois tal forma de arte utilizava de diversos meios artisticos, até porque
Kandinsky buscava desenvolver e aprofundar formas de expressao artisticas.
Contudo, critica a sintese interior do balé e da Opera classica, pois uma arte figurativa
nao teria um poder criador, e seria como a leitura de um artigo de jornal (HENRY,
2012b, p. 138). Um balé, de acordo com Henry e Kandinsky, s6 seria realmente
criativo se ndo se limitasse na representacdo de algo; apresentaria as sonoridades
através de seus proprios movimentos abstratos, sem um significado objetivo.

Kandinsky produz pecgas teatrais que seriam uma “sintese cénica abstrata”,
abrangendo diversos meios artisticos como a pintura, masica, poesia, danca e a
arquitetura. Um exemplo de espetaculo foi o “La Sonorité Jaune” (O som amarelo),

uma espécie de balé com gigantes amarelos, danca, coro entre outros.

Figura 30 - Apresentacédo do teatro de Kandinsky "The Yellow Sound" pela
companhia de Opera do Estado Bavaro em Munique, Alemanha. Ocorrida durante
0s anos de 2014 e 2015. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=XojAc6iFHik>. Acesso em: 17 dez. 2019.

Sobre o espetaculo, Henry afirma que:

Esse espetédculo revolucionario segue uma visdo permanente que
motivou uma série de criacdes: o Almanaque do Cavaleiro Azul, o
cenario dos Quadros de uma Exposi¢cdo de Mussorgski, as grandes
composi¢cdes murais, especialmente a sala de musica para a
Exposi¢cdo Internacional de Arquitetura de Berlim de 1931, com
paredes revestidas de ceramicas abstratas que deviam produzir um
equivalente pictérico da musica. Todas essas tentativas, geralmente
tendo se traduzido em sucessos deslumbrantes, reencontram o
grande projeto historico da Bauhaus: as diferentes artes contribuindo
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para uma arquitetura que as integra todas e, no mais das vezes,
produzindo conjunto de obras coletivas suscetiveis de renovar a vida
social, econbmica e cultural da época (HENRY, 2012b, p. 139).

Mais adiante, Henry ainda complementa seu pensamento ao citar Kandinsky

em De la Composition Scénique:

E sobre a identidade interna (que se descobre por ultimo) de cada
meio, empregado pelas diferentes artes, que nos apoiamos para tentar
sustentar uma sonoridade especifica de uma arte pela sonoridade
idéntica de outra arte, refor¢ca-la e obter efeito particularmente potente
(KANDINSKY apud HENRY, 2012b, p. 144).

Henry, em uma entrevista a Thibault Dhemy em 1992, aborda o centro comum
entre as artes, na entrevista afirma que considerava que a: “filosofia e literatura — mas
também pintura, musica, toda a forma de arte ou cultura em geral — tém o mesmo
‘objeto’. S6 0 seu modo de tratamento difere” (HENRY, 2004).

Kandinsky traz a possibilidade de responder ao “apelo pluriforme da
sensibilidade humana” (HENRY, 2012b, p. 140), seja por meio das pinturas,
esculturas, movimentos, na reparticdo de luz em espacos sendo acrescentada a elas
as funcionalidades da arquitetura num edificio, e, assim, ocasionar seu
desenvolvimento em potencial. Ele relembra que este era o programa da Bauhaus.

O filbsofo defende que essa sintese das artes s6 pode ser realizada de forma
subjetiva, tendo como fonte a for¢ca do pathos e como principio Unico que diferencia
suas criagdes. A Arte Monumental edifica a vida, devolve e expressa “a integralidade
de seus poderes. A criacdo estética nado difere da edificacdo dessa monumentalidade
interior” (HENRY, 2012b, p. 140).

3.3.2. Arquitetura da Vida

A partir do pensamento de Kandinsky e de Michel Henry, a area voltada para a
arquitetura e urbanismo se torna ambito de exploracdo para novas possibilidades de
desenvolver a pratica da arquitetura e possivelmente alterar questdes sociais. O
préprio artista introduz essa oportunidade: “Por que o arquiteto deixa de falar da

forma? (Por que os americanos nunca falam da forma dos objetos industriais? Por que
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falam tanto da forma na arte?) De que maneira a arquitetura atual pode transformar a
sociedade?” (KANDINSKY, 1996, p. 167).

A arquitetura se coloca entre a engenharia e a arte; questdes estéticas e
técnicas se colocam para serem enfrentadas na pratica arquiteténica. O termo krisis
pode ser empregado a partir do momento em que define uma regiao fronteira, um
limite, situagcdo em que a arquitetura se encontra entre suas duas grandes areas
abordadas, seja na questédo da beleza, seja na funcionalidade (FURTADO, 2015)

Em “Ensaios de fenomenologia: ontologia e estética”, Furtado explora esta

questao, e afirma que:

De fato, a distincao entre fendmenos fisicos e bioldgicos antecede a
existéncia da fisica propriamente dita, dela partindo o cientista para
levantar seus problemas. Do mesmo modo, para 0 caso que nos
interessa aqui, o habitar € uma experiéncia fundamental do homem a
anteceder toda ciéncia, no sentido exatamente idéntico em que
Merleau- Ponty dizia ser o mundo “mais velho do que todo
pensamento”, e a paisagem anterior & geografia. E entdo a essa
experiéncia fundamentalmente ndo conceitual da moradia,
designadora de uma das formas originarias de estar no mundo, que a
arquitetura deve retornar sempre que experimentar uma crise em seus
fundamentos, retomando o enraizamento sensivel sustentador do
sentido auténtico do seu fazer, contra as construgdes especulativas de
toda ordem (FURTADO, 2015, p. 114).

E no momento de crise em que as ciéncias se voltam para suas fontes, seus
fundamentos para que assim se estabelecam através de suas bases, sua fundacao.
Quanto a arquitetura, o retorno é realizado para a fenomenologia, para a experiéncia
fenomenoldgica do habitar onde a pratica arquitetdnica se volta para o ser vivente,
onde a funcionalidade e a estética se unem (FURTADO, 2015).

Furtado declara que,

Por essa via, a arquitetura em crise deveria, retomando a experiéncia
da moradia, rever seus conceitos mais fundamentais e originarios.
Para falar como Husserl, seria preciso pér entre parénteses toda a
formacao e juizo ndo originalmente fundamentados sobre a intui¢céo
da coisa visada, em pessoa, no caso o préprio ato vivido de habitar.
Evidentemente, a fenomenologia n&o poderia dar conta das infinitas
praticas empiricas, sociais e historicas da habitagdo. O habitar sobre
o0 qual nos debrugcamos é, primeiramente, simples possibilidade
eidética obtida por variacdo imaginaria a partir da experiéncia
fenomenologicamente compreendida de habitar, isto é, de uma
experiéncia prépria, da qual afastamos toda significacdo a qual ndo
corresponda uma doacdo intuitiva imediata.

Entdo torna-se visivel, antes de mais nada, e com evidéncia, a
transitividade do habitar: habitar é apropriar-se de um lugar do espaco
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do mundo ocupando-o em movimento (ndo ha existéncia sem
movimento). A ocupacao de um espaco de tal modo que haja um tomar
posse se assentando e um ‘pro-jetar’ das preocupacdes proprias ali
faz dele justamente um lugar, isto é, espaco existencialmente
determinado, com seus altos e baixos, seus lados, limites,
proximidades e distancias, luz e sombra e, por fim, seu teor afetivo
(temeroso, confortavel, etc.) [...]. Mas essas determinac¢des do lugar
habitado, a saber, 0 aqui, 0 agora e a tonalidade afetiva, s6 tém sentido
em relacdo, evidentemente, a corporalidade. Por meio do seu poder
de abstracédo, universalizacdo e idealizagdo, o pensamento nos abre
para todos os mundos possiveis, para todos e nenhum dos lugares.
S6 o corpo enraiza. Portanto, o habitar designa essencialmente a
apropriacdo do espagco que o determina, em referéncia a
corporalidade vivida, como sitio ou lugar. O espaco geométrico,
com seus pontos rigorosamente precisos, coordenadas absolutas e
distdncias mensuraveis, pura construgdo do pensamento, ndo €
habitavel, ainda que se faca frequentemente uso de diversas ciéncias
exatas na construcdo de casas, bairros, ruas e cidades, cujos
conceitos de espago sdo determinados a partir da geometria e,
portanto, com frequéncia inumanos (FURTADO, 2015, p. 116-117).

Kandinsky afirmara que, no futuro, a filosofia adentraria na questao do invisivel.
E a partir da visdo de Michel Henry que a crise na arte e arquitetura séo explanadas
no ambito do abstracionismo de Kandinsky. A fala do artista € colocada como forma
de solucionar a situacéo de barbarie?° atual.

Com base nos fundamentos apresentados por Kandinsky a arquitetura alcanca
0 ser e traz a possibilidade ndo somente do afeto entre o exterior e o interior, como
também a chance de haver um auto afeto, uma arquitetura que auxilia o encontro de
Si.

Para tanto, Kandinsky explicita em seus livros que cada arte deve exprimir de
acordo com seus meios 0 que somente esta poderia dizer. O desenvolvimento até os
limites de seu alcance é dever de cada meio artistico, e isto pode ser obtido também
ao contato com outras formas de arte. Kandinsky destrincha a arte a ponto de envolver
os diversos meios artisticos como por exemplo; o ponto, a linha, o plano e as cores
estdo presentes em cada forma de arte e € por meio de suas obras que elas alcancam
o interior e assim a atemporalidade.

As teorias que abrangem o ponto relatado pelo pintor sdo presentes na
arquitetura na interseccao dos diferentes planos, resultando e originando os espacgos

planejados pelo arquiteto. Da mesma forma que a linha e os preceitos apresentados

20 Termo utilizado por Michel Henry ao criticar a situagao materialista de sua época.
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em seus livros se tornam importantes para a construgdo do espaco, defende seu

discurso a ponto de declarar que:

Seria uma tarefa muito importante para a pesquisa estética, analisar o
tracado grafico em arquitetura, pelo menos nas obras-tipo dos
diversos povos em diferentes épocas, e encontrar uma transcricdo
puramente grafica dessas construcdes. A base filoséfica destas
pesquisas deveria ser o conhecimento das relagdes entre as férmulas
graficas e a atmosfera espiritual das épocas dadas (KANDINSKY,
1970, p. 98).

Ele também se reporta ao uso da cor, sendo que cada uma teria uma tensao e
ressonancia diferente de forma que alterar a percepcao do espaco, seja somente por
pontos de vista diferentes, seja na compreensdo de materiais e texturas, aniquilando
ou Nao 0s materiais e meios construtivos.

Kandinsky defende que as obras arquitetbnicas devem ser intrinsecamente
relacionadas com a funcdo a ser dada para os espacgos a serem planejados. O que
tem afinidade com o pensamento de Michel Henry quando se reporta ao afeto da arte
na vida do ser. A arquitetura s6 tem a possibilidade de afetar de forma positiva o0 seu
meio se houver o respeito para com os afetos que o ser possui e deve possibilitar que
0 eu venha a se encontrar nela, se auto afetar.

O artista chega a escrever pecas teatrais em que a Arte Monumental fosse
presente, a arquitetura, mesmo que focada mais na cenografia da obra, era também
empregada. Tendo em vista a potencialidade das diversas tensdes e ressonancias
que a juncdo de varios meios artisticos poderiam apresentar, o planejamento do
espago — no caso, a arquitetura — se torna um lugar fecundo para a unido entre 0s
acordes formados entre as artes.

E através da relacdo entre a fenomenologia de Henry com as teorias
empregadas por Kandinsky que uma arquitetura focada no interior, no invisivel, é
capaz de fazer com gque o espaco va além do material. Ambos os tedricos revogam e
trazem novas possibilidades de uma arquitetura voltada para o ser, que possa
fornecer ao eu que sera afetado por ela uma auto afeccdo e, partir disso, a
oportunidade de mudanca e desenvolvimento pessoal e social através da arte. Uma
arquitetura que va além das modas e do consumo, que respeite a verdade de sua
época, do seu meio e de seu autor. S&o criados desta forma espagos que, por meio
do invisivel, possam comunicar de forma atemporal com diferentes culturas e

realidades, por diferentes artes — no caso deste estudo, pela arquitetura.
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4. EXPERIENCIAS PEDAGOGICAS

Ernest Fisher, em “A necessidade da Arte”, explicita que o conteudo visual da
comunicacao € composto por certos Elementos Visuais e sdo estes que estabelecem
ou compdem a substancia do que € visto, os Elementos Visuais se tornam, desta

forma, o ponto de partida do estudo das manifestacdes visuais. (FISHER, 1983)

O exame feito a partir da decomposicdo dos elementos que constituem a
manifestacdo visual seria um dos meios de andlise mais reveladores para que desta
forma se possa compreender o todo. De acordo com Fisher, os principais vocébulos
para se formar uma Linguagem Visual seriam: o ponto; a linha; o plano; o volume, a

cor e 0 espaco.

Ao discutir sobre a obra de Kandinsky, Henry expressa que o conteudo da
pintura é a vida invisivel ao passo que a forma € a materializacdo da vida realizada

por meio do ponto, da linha e do plano.

Teoria da forma assim como: as Teoria das Cores e os Planos Basicos. (Wick,
1989) foram temas explanados na disciplina de Linguagem Visual nos cursos de
Arquitetura e Urbanismo, em 1922, quando Kandinsky iniciou a docéncia na Bauhaus.
O ponto central de seu ensino ministrado era a introdugcéo dos elementos formais

abstratos.

H& uma conexao entre a pratica pedagdgica, e o contetdo de seus livros como:
“Ponto, Linha e Plano” e “Curso na Bauhaus”. Na escola, Kandinsky lecionava suas
teorias, e os exercicios formaram parte do desenvolvimento de sua arte e
pensamentos, Goethe influenciou Kandinsky nos efeitos extra-sensoriais da cor como

também influenciou Klee e Itten, em suas respectivas praticas.

O processo de aprendizado da arte seja na época de Kandinsky, seja na
realidade presente se torna significativo para além da parte técnica, culmina por
estimular a capacidade critica do aluno e consequentemente potencializar a acéo do
discente como agente social. Em consonancia com este discurso o Roteiro para a
Educacéo Artistica da UNESCO diz o seguinte:

A Arte proporciona uma envolvente e uma pratica incomparavel, em que
0 educando participa activamente em experiéncias, processos e
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desenvolvimentos criativos (...) permite cultivar em cada individuo o
sentido de criatividade e iniciativa, uma imaginacéao fértil, inteligéncia
emocional e uma bussola moral, capacidade de reflexao critica, sentido
de autonomia e liberdade de pensamento e accdo. Além disso, a
educacao na arte e pela arte estimula o desenvolvimento cognitivo e
pode tornar aquilo que os educandos aprendem e a forma como
aprendem, mais relevante face as sociedades modernas em que vivem.
(UNESCO - Roteiro para a Educacéo Artistica, p. 6)

A pratica de ensino em Artes Visuais é abordada de forma que seja fungéo do
professor orientar os alunos e que estes possam se desenvolver a ponto de resolver
guestdes e criar de forma autbnoma. Como Almeida coloca: “O professor deve mover-
se entre os alunos, enquanto estes trabalham, dando uma palavra de entusiasmo ou
assisténcia a cada um”. (ALMEIDA, 1967, p.88)

4.1. Disciplina Linguagem Visual/ da Arquitetura

A disciplina de Linguagem Visual se inicia na década de 1970 no Curso de
Arquitetura e Urbanismo na Pontificia Universidade Catdlica de Campinas. As aulas
tinham a duracéo de oito horas, uma vez por semana, durante um ano. Com o passar
do tempo a duracdo muda, chegando a ter seis horas, somente uma vez na semana,
contudo se torna uma disciplina semestral. Outro fator de mudanca foi o0 nome da
disciplina, que se tornou “Linguagem Arquitetdnica”, porém algumas bases tedricas
dos exercicios permanecerem as mesmas, como também algumas atividades
permaneceram ao longo do tempo. Neste estudo € proposta uma andlise dos
exercicios praticados na disciplina durante as décadas de 1980, 1990 e 2000.

A disciplina em questédo, estabelece uma relagdo proficua entre o ensino da
arquitetura contemporanea e a pedagogia Bauhaus. Esta interface propicia aos
discentes o desenvolvimento de uma autonomia criativa e o desenvolvimento da
capacidade critica de atuar na resolucdo de problemas.

Em consoante com a afirmacé&o de Almeida ha um cuidado com o aprendizado
do aluno, como se pode analisar no resumo do programa de 1991, a disciplina de

Linguagem Visual tinha como objetivo:
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Provocar, a partir da sintese e da abstracao formal, a passagem do
pensamento bidimensional para o espacial e construtivo.

Possibilitar a compreensdo da producdo arquitetbnica enquanto
linguagem, pela decomposicéo e a sintese de qualidades sensiveis num
contexto espago-temporal.

Propor uma pratica do desenho de representacdo em arquitetura como
instrumento de projeto. (Resumo do Programa da disciplina de
Linguagem Visual do ano de 1991, acervo Profa. Dra Jane Victal)

A partir de 1991 a disciplina era formada pelos seguintes professores: Fabio
Lopes de Souza Santos, Jane Victal, Maria Eliza de Castro Pita e Wilson Mariana. A
disciplina recebeu grande contribuicdo das especializacbes diversificadas de seus
professores, abrangendo artes visuais, fotografia, histéria da arte e arquitetura. A
disciplina mudou ao longo dos anos tal como os hovos docentes, como as professoras
Vera Santana Luz e, posteriormente Ana Paula Giardini Pedro. Mais informagdes

sobre a disciplina sado apresentadas a seguir nas figuras 31, 32 e 33.

A bibliografia da disciplina se expandiu ao longo do tempo, mas inicialmente
abrangia no contetido programaético, o estudo de diversos artistas, tedricos, arquitetos
e professores da Bauhaus, como as seguintes importantes figuras: Klee, Itten,
Kandinsky, Mondrian e Rudolf Arnheim (figura 33). Inicialmente os docentes
abordavam os telricos e a pratica dos artistas e arquitetos, posteriormente
desenvolviam a elementarizacdo realizada durante as aulas nos exercicios, e

culminavam com o espaco de criacdo e de percepcgao .
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1- INTRODUCAO

0 curso se centra na pratica, na criacao de trabalhos
estéticos.

Uma explicaggo tedrica sobre esta produan estética sera
fornecida, assim como serao apresentados exemplos concretos da
produgao de artistas e arguitetos aos alunos. Porém o aluno deve
mostrar o entendimento do que 1lhe foi ensinado na pratica, isto
&, na criagao.

Introduzir o aluno a uma linguagem visual, tanto na sua
compreensao como na sua pratica.

0 conhecimento de linguagem visual & essencial a pratica de
argquitetura, e ela que permite ao profissional dar um sentido
estético e/ou simbdlico ao seu trabalho, gque &€ o0 que permite
separar a arquitetura da simples construgSo.

2- PROPOSTA DO CURSO

Esquematicamente o curso abordard tres aspectos basicos gue
estruturarac a idéia de espaco: trabalhoc no plano, relacao bi-
dimensional e produg§0 espacial propriamente dita, 0os quais serao
abordados de forma simultanea, dando enfase a um dos aspectos de
acordo com a necessidade de formulaggo de cada trabalho.

No momento inicial discutiremos conceitos como: equilibrio,
centralidade, profundidade, relacaoc fundo/figura, ocupagao do
campo visual. Serao abordados ainda conceitos da teoria da cor e
suas propriedades.

A seguir serao realizados trabalhos em baixo releve nos
quais serd enfocada a passagem do campo bi-dimensional, que
estruturam o pensamento espacial.

Em todas as etapas serao pedidos ao aluno diversos usos de

desenho (representagso bidimendional) nos trabalhos a serem
realizados, como por exemplo: esbocgo, projeto, cdpia do natural,
recriacao, etc. Nossa intencao ao pedir isto, € passar aos
alunos as ldgicas das diversas representagoes no plano (gual
aspecto da realidade que cada uma apreende melhor), e aprender a
distinguir entre técnica e linguagem, ao perceber a

permeabilidade da primeira em relacaoc a ultima. Trata—-se também
de distinguir entre criacao e representagao.

Assim, a proposta apresentada tem como cbjetivo a introduggo

sistemdtica de conceitos a cada aula, onde os primeiros
exercicios reaparecerao modificados com maior grau de
complexidade, possibilitando a sedimentacao efetiva do

conhecimento espacial.

Figura 31 - Digitalizacdo do documento de introducéo da disciplina de Linguagem
Visual. Fonte: Acervo da Profa. Dra. Jane Victal
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3- FUNDAMENTACAO TEORICA

0 curso passard ao aluno a vertente estética construtiva
concebida pelos arquitetos e artistas da modernidade. Podemos
citar o construtivismo russo e o movimento De Stijl holandes e as
experiencias diddticas formalizadas pela Bauhaus.

Hoje vivemos o momento de superagEo do Movimento Moderno.
Acreditamos porém gque gqualquer atuacao cultural hoje parte da
compreensao correta deste ultimo para poder supera-lo.

4-0BJETIVOS

la. Parte

Trabalhar o campo bidimensional através de composicoes gue
deixem clara a idéia de ocupacao do campo a partir da construcao
do mesmo. Introduzir a cor como elemento marcante da organizag§0
espacial.

2a. Parte

A partir de construcoes tridimensionais trabalhar elementos
plasticos da construgao espacial.

Abordar os diversos processos da produgao espacial
apresentados a partir da produgso contemporanea de arquitetura.

5- PRATICAS DIDATICAS

Aula expositiva de conceitos a serem trabalhados
plasticamente.

Analise de trabalhos de Artes Pldsticas e Arguitetura
relacionados aos conceitos trabalhados no cursc.

Aulas tematicas. Atendimento individual.

Figura 32 - Digitalizacdo do documento de introducéo da disciplina de Linguagem
Visual. Fonte: Acervo da Profa. Dra. Jane Victal
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Figura 33 - Digitalizacdo do documento de introducdo da disciplina de Linguagem
Visual. Fonte: Acervo da Profa. Dra. Jane Victal

O cronograma diario abrangia cronologicamente, o varal, momento em que 0s
alunos exibiam as atividades realizadas na semana anterior e discutiam sobre o
exercicio. O periodo selecionado influenciava no aprendizado e no desenvolvimento
de pensamento critico dos alunos que eram encorajados a refletir sobre o exercicio,
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desde as dificuldades na atividade até os pontos positivos ndo somente do seu
trabalho como dos outros colegas.

Além do repertdrio, os alunos eram incentivados a entender e a falar sobre suas
percepcoes, sobre o que se manifestava no espagco em si. Apesar de receberem as
mesmas explicacdes sobre o que deveria ser feito no exercicio os trabalhos diferiam
entre si, fazendo com que a aula se tornasse ainda mais frutifera. Apos o varal, a aula
se concentrava no ensino tedrico e na criacdo de repertorio, para que os alunos
pudessem ter um conhecimento tedrico e exemplos praticos como base de seus

exercicios. As atividades resolviam e abriam novas questdes, ligando-as aos seguinte.

Abrangiam diferentes formas de percepc¢éao e questdes sobre o0 espaco, indo do
bidimensional para o tridimensional. Questdes sobre a materialidade eram abordadas
como por exemplo nos exercicios voltados a dobradura, resgatando o
desenvolvimento voltado a manualidade. Os alunos experienciavam a criagdo sendo
influenciada pelo material, como o papel que reagia de forma diferente por ser um
material maleavel, mas que se modificava ao ter um vinco ou corte (Figuras 35, 36 e
37). O exercicio tem forte relacdo com as aulas de Josef Albers, como na aula

“Vorkurs” que fazia parte do curso preliminar da Bauhaus.

{:;_
3

Figura 34 - Aula “Vorkurs” de Josef Albers na Bauhaus. Disponivel em:
<https://www.researchgate.net/> Acesso em: 15 de nov.2019.

.
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Figura 35 - Fotografia da explicagéo escrita na lousa do exercicio de dobraduras.
Fonte: Acervo da Profa. Dra. Jane Victal

Figura 36 - Fotografia do exercicio de dobraduras. Fonte: Acervo da Profa. Dra. Jane
Victal
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Figura 37 - Fotografia do exercicio de dobraduras. Fonte: Acervo da Prof. Dra. Jane
Victal

Mondrian foi outro artista amplamente estudado na disciplina da Puc Campinas,
onde tinham um aprofundamento sobre suas obras e o desenvolvimento delas. As
aulas eram direcionadas também para a paisagem holandesa, na busca de uma
contextualizagéo histérica. Como Kandinsky, Mondrian também passou pela figuracéo
em suas obras desenvolvendo-as até se aprofundar no abstracionismo. Os alunos
acompanhavam o processo de abstracdo que foi sendo exposto ao longo dos anos
pelo artista até os seus trabalhos mais novos. Para isto, durante a explicacdo os

docentes apresentavam as seguintes figuras (Figura 39, 40, 41 e 42):
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Figura 38 - Fotografia do exercicio de dobraduras. Fonte: Acervo da Profa. Dra. Jane
Victal

Figura 39 - Piet Mondrian, Tableau No.3: Composition in Oval, 1913, Oil on Canvas,
Disponivel em: <https://carnegiemuseums.org> Acesso em: 13 dez. 2019.
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Figura 40 - Broadway Boogie-Woogie, 1942 de Piet Mondrian. Disponivel em:
<https://www.piet-mondrian.org> Acesso em: 13 dez. 2019.

Figura 41 - Piet Mondrian, Composition with Blue, Yellow, Red, Black and Grey,
1922, Oil on Canvas. Disponivel em: <https://carnegiemuseums.org> Acesso em: 13
dez. 2019.

Mondrian abordava elementos como o ponto, a linha, o plano e as cores,

analisando a percepgéo e as dindmicas ocorridas na obra. As cores abordadas por
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Mondrian foram discutidas por outros artistas e no caso dos exercicios eram também
desenvolvidas por estes outros tedricos como Itten e Goethe. Além das obras de
Mondrian era também abordado o “Manifesto Neoplasticista” publicado pela Revista
“De Stijil” em 1918.

Os alunos eram encorajados a reproduzir a partir de Mondrian obras que
abordassem os elementos desenvolvidos durante a explicacao, principalmente a linha
o plano e o volume. O objetivo do exercicio ndo era a reproducéo do artista e sim uma
atividade realizada a partir da analise feita de Mondrian. Para a atividade eram
utilizados papeis que eram cortados para que desta forma criassem seus trabalhos.
No exercicio ndo poderiam realizar simetrias, esta deveria ser dindmica, alcancando
um equilibrio através das formas e cores tal como Mondrian realizava em suas obras,

os alunos foram instigados a buscar por um equilibrio dindmico e nao estatico.

Os discentes percebiam, através do exercicio as sutilezas do campo, era o
momento em que havia a relacdo entre o aluno e a espacialidade, esta sendo ligacao
ao ponto, a linha, o plano e o volume. Uma das dificuldades que se apresentavam
durante o exercicio era entender esse equilibrio dinAmico e néo ser limitado pela

simetria.

Apbs a atividade bidimensional segue-se para a espacializacdo do exercicio,
saindo do bidimensional para o tridimensional, como é possivel perceber nas figuras

a sequir:

Figura 42 - Foto do trabalho de um aluno na primeira etapa da atividade baseada em
Mondrian Fonte: Acervo da Prof. Dra. Jane Victal
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Figura 43 - Foto do trabalho de um aluno na segunda etapa da atividade.
Continuacao da figura anterior. Fonte: Acervo da Profa. Dra. Jane Victal

Figura 44 - Foto do trabalho de um aluno na primeira etapa da atividade baseada em
Mondrian Fonte: Acervo da Profa. Dra. Jane Victal

Figura 45 - Foto do trabalho de um aluno na segunda etapa da atividade.
Continuacao da figura anterior. Fonte: Acervo da Profa. Dra. Jane Victal
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Figura 46 - Foto do trabalho de um aluno na etapa de espacializacdo da obra
bidimensional anterior. Fonte: Acervo da Profa. Dra. Jane Victal

Figura 47 - Foto do trabalho de um aluno na etapa de espacializacao da obra
bidimensional anterior. Fonte: Acervo da Profa. Dra. Jane Victal
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A disciplina se voltava para diferentes artistas, no caso do exercicio a seguir,
tedricos que abordavam a questdo da linha como Mondrian e Kandinsky. A linha no
caso era feita com diferentes tipos de materiais e o objetivo era que se formasse um
espaco a partir deste segmento (Figuras 49 e 50). A partir do exercicio a linha era
tratada a desde suas tensdes e dinAmicas como também pela materialidade e possivel

espacialidade desta.

Figura 48 - Digitalizacao do slide do exercicio de um aluno, a foto expde o desenho
feito depois da atividade de espacialidade através da linha. Fonte: Acervo da Profa.
Dra. Jane Victal

Kandinsky abordava a propriedade da linha em seus livros, afirmava que esta
teria diferentes ressonéncias e tensdes de acordo com seu angulo, produzia a
sonoridade e a conquista do plano por meio da linha angular. Para ele, a linha tinha
severa importancia na constru¢cdo do espaco, tal como abordado no exercicio
realizado em sala de aula, a linha para o artista, tinha papel na construcéo do tracado
gréafico, escultura e arquitetura. Desta forma, reconhecia a importancia do estudo da
elementarizacéo, no caso da linha para os diferentes meios artisticos, principalmente

para a arquitetura.
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Figura 49 - Digitalizacao do slide do exercicio de um aluno, a foto expde o desenho
feito depois da atividade de espacialidade através da linha. Fonte: Acervo da Prof.
Dra. Jane Victal

Num outro momento da disciplina, apos a aula teérica sobre a abstracdo, a
teoria da cor, teoria do campo de Rudolf Arnheim e sobre artistas como Picasso,
Mondrian e Braque, se propunha uma nova atividade de baixo e alto relevo. No caso,
baixo relevo seria a depressédo na base do exercicio e alto relevo seriam as formas

elevadas.

Os alunos recebiam a imagem de uma obra apresentada de um dos trés artistas
de forma aleatdria, ndo escolhiam qual seria a obra especifica, fazendo com que os
alunos olhassem para a obra recebida e tentassem entender sem que tivessem

aderido a ele anteriormente, alcancando desta forma, diferentes niveis de dificuldade.

Deveriam entender as diferentes tensdes na obra, seja pelas formas ou cores,
entendendo que o espaco tem diferentes propriedades do que um exercicio
bidimensional, os exercicios entdo ndo se formavam como uma mera reproducéo da

pintura e sim a espacializagéo das cores e formas dadas pelos artistas.

Os estudantes recebiam a explicagcdo de que nas obras de Kandinsky ele
reconstroi o campo através das cores, tendo também como propriedade em sua
pintura a transparéncia fenomenal, diferente de uma transparéncia literal gerada pela

matéria fisica, a transparéncia fenomenal é gerada pelos pintores através do uso das
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cores. Outro fator importante analisado eram as tensées que aconteciam no plano

atraves das formas como no caso de Kandinsky.

Figura 50 - Pintura de Kandinsky retirada dos slides da explicacao do exercicio de
baixo/alto-relevo.. Fonte: Acervo da Profa. Dra. Jane Victal

Figura 51 - Pintura de Kandinsky retirada do slide da explicacédo do exercicio de
baixo/alto-relevo.. Fonte: Acervo da Profa. Dra. Jane Victal
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O exercicio também propunha a resolucdo do problema através da
espacialidade em camadas dos elementos apresentados pelas obras dos artistas, iSso
proporcionava diferentes propostas para a mesma pintura, sendo que as camadas
poderiam ser escolhidas de forma diferente de acordo com a énfase que o aluno

queria dar.

Entendiam também que as cores apresentadas tinham espacialidades
diferentes, umas se aproximando e outras se distanciando. Situagcdo em consonancia
com a percepcao de Kandinsky quando reconhece o elemento temporal nas pinturas
de Rembrandt, onde analisava e percebia somente com o olhar atento e com um
espaco de tempo, as diferentes gamas de cores no campo da obra. O elemento da
cor se volta para além do cromatismo e alinha-se com as ressonancias as quais
Kandinsky uma vez j4 havia descrito em seus livros. O exercicio proporcionava a

percepc¢ao da cor como tensdo e elemento atuante na obra.

Figura 52 - Fotografia do exercicio de um aluno da atividade de alto/baixo — relevo.
Fonte: Acervo da Profa. Dra. Jane Victal
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Figura 53 - Fotografia do exercicio de um aluno da atividade de alto/baixo — relevo.
Fonte: Acervo da Profa. Dra. Jane Victal

Figura 54 - Fotografia do exercicio de um aluno da atividade de alto/baixo — relevo.
Fonte: Acervo da Profa. Dra. Jane Victal
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4.2. Adisciplina no desenvolvimento de um arquiteto

Durante o percurso da disciplina o aluno € ensinado a pensar o0 espaco a partir
de qualidades e elementos sensiveis o que resulta em producdes, onde ha espacos
desenvolvidos e qualificados. Por causa dos exercicios propostos de forma manual, o
ambiente é formado a partir de qualidades sensiveis, onde entdo a geometria sensivel
€ levada para a arquitetura. Os estudantes sdo ensinados a pensar na qualidade do

ambiente e ndo somente na construcao dele.

Logo procura — se romper com a ideia de que a planta arquitetdnica é resolvida
somente através da funcdo, como em um pensamento bidimensional e linear, onde a
construcdo se faz como uma projecao. A disciplina propde uma sintese de maneira
gue o aluno pense sobre 0 espaco e somente depois se incorpora a funcdo. A funcéo
€ indicada através das qualidades do espaco, de forma que o olhar do aluno seja

treinado para perceber suas propriedades e as qualidades.

Um espaco pensado sem suas propriedades espaciais pode resultar na mera
reproducdo de um modelo previamente estabelecido. Em tal circunstancia a reflexao
sobre a materialidade, a espacialidade, as formas e seus conceitos se tornam

necessarias para a reflexdo do fazer arquitetdnico.

O espaco é também pensado para além da fachada, é estudado em suas
diversas facetas, caminhos e pontos de vista. O estudo é voltado para o todo onde
ndo ha uma visdo privilegiada e sim uma espacialidade, por essa razdo o aluno é

ensinado a pensar a partir do fendébmeno do espaco.

Durante as aulas os professores ddo continua assessoria aos alunos ao longo
dos exercicios e esta troca contribui para o aprendizado, como diria Almeida:
A funcédo do professor € orienta-los de modo a que consigam adquirir
competéncias que lhes permitam resolver problemas de uma forma
auténoma. O professor deve mover-se entre os alunos, enquanto estes
trabalham, dando uma palavra de entusiasmo ou assisténcia a cada um.

O professor deve procurar que a visao plastica se mantenha pessoal e
verdadeira. (ALMEIDA, 1968, p.88)

No espaco de aprendizagem se desenvolvem habilidades voltadas a

criatividade. Pretende — se com isso capacitar o discente a compreender 0 processo
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de criacdo e torna-lo apto a resolver possiveis problemas diante dos desafios da

pratica de um arquiteto.

Para além da pratica, o compartilhar de conhecimentos teéricos favorece a
ampliacdo do repertério do estudante, ato que o capacita para analisar o espaco a
partir de diversos pontos de vista e entender que essas posturas sao similares a outros
arquitetos e artistas. Ao se aprofundar nas teorias destes artistas, os alunos
desenvolvem capacidades, ndo somente de entender e analisar o espaco, mas de

criar obras com elementos mais complexos na utilizacao de suas potencias.

Kandinsky néo foi o Unico a ser abordado durante a matéria, compartilhando o
espaco com diferentes artistas e arquitetos. Contudo, suas teorias sao perceptiveis e
presentes na teoria empregada durante as atividades. O ponto, a linha, o plano, a cor,
0 ritmo, a transparéncia, a dinamica e as formas do espac¢o sao desenvolvidas por
professores, pintores e teoricos proximos a Kandinsky, tal como o préprio artista. Este
movimento de aprendizados propiciou uma troca de influéncias, e consequentemente

levou & evolucao da arte em suas diferentes vertentes e complexidades.

A possibilidade de desenvolver o pensamento critico, de incentivar a utilizacao
das poténcias, de estimular a criatividade contribui para importancia do
abstracionismo diante das ramificagbes que envolvem a invisibilidade na arte na

arquitetura.
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CONSIDERACOES FINAIS

A afetividade é primordial para se chegar a invisibilidade, na dor, na fome, na
tristeza, na alegria, na arte, na expressao de si. Michel Henry defende que essa
invisibilidade € alcancada nas obras de Kandinsky, sejam essas pictoricas ou tedricas
(HENRY, 2012). A singularidade de Kandinsky é alcancada por meio da abstracgéo,
sendo considerado como pai do abstracionismo, contudo ndo € o Unico artista a se
engendrar na jornada da abstracéo, o que difere o artista de outros, segundo Henry,

€ a radicalidade deste em suas obras.

Kandinsky em suas obras busca a elementarizacao da arte, e por conseguinte
como Henry afirma, expbde a vida em suas criacbes (HENRY,2012). A figuracéo
segundo ambos os tedricos pode ser vista como uma limitacao para as formas de arte,
mesmo que até as obras representativas ainda possuam elementos ligados ao interior
estas ndo alcancam seu maior potencial, pois o0 observador se mantém na significacao

da obra e assim acaba nao se aprofundando em si, como no caso da representacao.

As obras de Kandinsky sao influenciadas pelos afetos que ele teve ao longo da
vida, sendo sinestésico e eidético sua percepcdo de mundo € diferenciada e isto
contribui para sua carreira artistica. Apesar de ndo ter iniciado seus estudos em
pintura em tenra idade, Kandinsky decide seguir carreira na area que o afetou desde
pequeno. Sua experiéncia em advocacia o torna um teérico de arte com uma viséo
pratica e racional, facilitando o entendimento e o trabalho artistico baseado em seus

pensamentos.

O artista possuiu uma vasta experiéncia pedagogica apresentada em seu livro
postumo “Curso da Bauhaus” (Kandinsky, 1996). Ele opta por fazer experiéncias com
seus alunos e através desta troca de vivéncias suas obras sao influenciadas por sua
pratica docente. No mesmo periodo se aproximou de Klee, pintor e tedrico com

contribuicdo significativa nos cursos da Bauhaus e no estudo sobre arte até hoje.

Kandinsky conhece diferentes artistas como Paul Klee, Johannes ltten, Walter
Gropius, Hannes Meyer, Mies van der Rohe, Oskar Schlemmer, Hans Wittwer, Alexej

von Jawlensky, Marianne von Werefkin, Gabriele Munter, Alfred Kubin, Schéenberg,
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Franz Marc, Lyubov Popova, Olga Rozanova, Varvara Stepanova, Kazimir Malevich,
Alexander Rédchenko, Robert e Sonia Delaunay, Fernand Léger, Joan Mir0, Piet
Mondrian, Hans Arp e diversos outros. A convivéncia entre artistas possibilitou que ele
tivesse diferentes experiéncias e visbes sobre a arte, o que resulta também na sua
concepcgao de Arte Monumental, espaco que poderia abarcar as diversas tensoes e

ressonancias de diferentes formas de arte.

Kandinsky defende que os diferentes meios artisticos, por mais que tenham se
tornado limitados ao longo do tempo (isto por causa da extensa representacéo
apresentada por eles), devem buscar se aprofundar em seus meios préprios da
mesma forma que também devem aprender uns com os outros. O aprendizado e o
desenvolvimento da arte determinam as obras que se tornariam atemporais, capazes
de afetar diversas pessoas em diferentes épocas, lugares e culturas diferentes. Para
isso o simbolo ndo se mostra como um meio viavel para alcancar essa grande gama
de pessoas diversas, razdo pela qual o abstrato presente em cada forma de arte pode

utilizar de seus elementos primordiais para atingir a cada um de forma Unica.

Para Henry a diferenca presente em Kandinsky € a radicalidade apresentada
em sua abstracéo; ndo se limita, nem pela geometria. E por essa razdo que Henry
busca e vé nas obras de Kandinsky um diferencial. Como diria Henry:

A pura abstracao de Mondrian ou Malevitch é precisamente a abstragéo
da geometria, proveniente do mundo e adotando sua prépria natureza,

ao mesmo tempo em que ela pretende formular o essencial dele.
(HENRY, 2012, p.23)

Kandinsky teve influéncias de muitos artistas e € possivel reconhecer isso em
suas obras e em suas falas. Mas outro fator que conecta sua arte com a de Henry é o
discurso critico & materialidade e o discurso focado na busca pelo interior, por algo
subjetivo que poderia através da arte atuar em mudancas pessoais e sociais.

A arte para Kandinsky deveria apresentar contrariando a representacdo. Em
concordancia com Klee, Kandinsky defende que a arte ndo deveria reproduzir, sejam
cores, formas, situacdes ou estados de espirito, a arte na verdade nos faz ver. (Klee,
2001) E esse afeto que Henry vé através das obras de Kandinsky. E essa a
possibilidade que ambos trazem para a pratica arquitetdnica. Evocando novamente a

fala de Henry no inicio de seu livro:
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Como, depois de gesticulacdes dadaistas e das pretensdes vazias do
surrealismo, na confusdo das modas, das escolas e dos manifestos,
lancados devido ao blefe dos marchands e da midia, reconhecer o
principio verdadeiro das obras de arte auténticas? (HENRY, 2012, p.
11).

E em Kandinsky que Henry reconhece esse “principio verdadeiro das obras de
arte auténticas”. (HENRY, 2001, p.11) E em Kandinsky também se formulam possiveis
contribuicbes para a arquitetura. O artista elementariza a arte de forma que seus
pensamentos possam ser empregados em diferentes meios artisticos, tal como pela

arquitetura.

A arquitetura abrange os elementos que Kandinsky estuda e explicita em sua
pratica. Como o ponto, a linha, o plano e a cor, sejam estes bidimensionais ou
tridimensionais, suas tensfes possiveis entre cada elemento podem ser intensificadas
na pratica arquitetbnica. E esta alcanca também a oportunidade de abranger no
espaco outras formas de arte, como a pintura, a escultura, a musica, gastronomia

entre outros.

Para isto o ensino de futuros arquitetos capazes de formular o espaco
abrangendo as diferentes teorias e experiéncias espaciais €é indispensavel. Na
disciplina de Linguagens Visuais e posteriormente renomeada Linguagem
ArquitetOnica, os elementos espaciais sdo apresentados segundo diversos tedricos e

abrangidos de forma pratica.

N&o somente Kandinsky é abordado, como outros artistas e arquitetos o que
amplia o repertério dos estudantes e auxilia no desenvolvimento de espagos
qualificados. O pensamento derivado da elementarizacdo ndo somente auxilia na
producao de obras, como também contribui para a compreensao do espaco e de seus

elementos integrantes.

Henry defende que as obras de arte deveriam, como apresentado por
Kandinsky, possibilitar um auto afeto. E através da fenomenologia da vida que o afeto
€ visto como marca integrante na arquitetura e € essa marca que tem a poténcia de
gerar no ser que a experiencia uma mudanga, ou melhor, uma nova visédo sobre si

mesmo e sobre a vida. Se ao longo da vida somos afetados uns pelos outros e a arte
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é também uma forma de afeto, a arquitetura tem a poténcia de causar transformacdes

pessoais e sociais através do espaco criado e planejado.

Segundo Henry por meio dos estudos que faz em Espinoza, o ser € constituido
pelos afetos que tem ao longo de sua vida (HENRY, 2005). Assim, a identidade
formada é também influenciada pelos afetos diante do processo de existéncia pelos
lugares que o eu teve contato. A arquitetura se torna fonte de influéncia na identidade
do ser, conferindo-lhe a responsabilidade de, através de suas obras, causar um afeto
positivo pessoal e social. O ensino de arquitetura é parte integrante e fundamental
deste processo de afeccao para que a concepgado do espago va além de uma troca

de capital e proporcione o encontro de si e do outro através do espaco.
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