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SECAO TEMATICA

O renascimento do elo unificador do real na pintura
de Kandinsky e Rothko - a luz da espiritualidade da
Nova Era

The Rebirth of the Unifying Link of the Real in the
Paintings of Kandinsky e Rothko in the Light of New
Age Spirituality

Salomé Marivoet”

Resumo: Em cada época e cultura, a arte representa uma visiao do mundo, de apreensio do
real objetivo e subjetivo, fortemente determinado pelas crengas religiosas dominantes.
Desde o Renascimento que a desmitificagaio do mundo levou ao seu desencantamento.
Na arte, e em particular na pintura, este fato motivou a procura de novos elementos
plésticos integradores da totalidade na leitura das obras de arte. Nos tempos presentes, a
designada pés-arte enfatiza a arte pela arte e a fragmentacao do real, sinalizando a perda
do sentido existencial e do espiritual na apreensao do mundo. Ainda assim, tanto quando
podemos concluir, encontramos nas obras de arte de Kandinsky e Rothko uma
representagao de real unificado, cuja plena compreensao sé se torna possivel a luz da
narrativa mitica abstrata, quantica e cosmoldgica da espiritualidade da Nova Era.
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Abstract: In every age and culture, art represents a vision of the world, the apprehension of
the real objective and subjective, strongly determined by the dominant religious beliefs.
From the Renaissance the demystification of the world led to his disenchantment. In art,
particularly in painting, this has motivated the search for new plastic integrating elements
to reading the whole of artworks. In the present days, the entitled post art emphasizes art
for art and the fragmentation of the real, which signaling the loss of existential meaning
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and the spiritual in the apprehension of the world. Still, as much as we can conclude, we
found in Kandinsky's and Rothko artworks a unified real representation, whose full
understanding becomes possible only in the light of the mythic narrative of the New Age
spirituality, that is abstract, quantum and cosmologic.

Keywords: New Age, Spirituality, Art, Painting, Myth of Reality.

Introdugio

A humanidade sempre procurou representar pictoricamente a imaterialidade e
intemporalidade da realidade mitica ou espiritual. Porém, essa representagio tem
assumido sucessivas reelaboragdes nos diferentes contextos sociais, determinadas pelas
emergéncias culturais em que emanam, quer ao nivel das crencas religiosas ou
capacidade cognitiva de aceder ao espiritual divino, quer ao nivel das condi¢des sociais
da produgao artistica, incluindo os recursos técnicos e pldsticos acessiveis ao artista nas
suas criagoes.

Como os cldssicos da Sociologia evidenciaram, as religides sao um produto das
sociedades em que emergem, e que inspiram e animam os seus crentes a agirem na
constru¢io de uma nova realidade. Deste modo, as crengas religiosas nao sao abstragoes
puras, pois nao s6 advém de contextos culturais concretos, como constituem a for¢a
mobilizadora dos povos na constru¢io do seu futuro.

Emile Durkheim demonstrou nos seus estudos como nio existem religices falsas,
pois, como afirmou, "todas sdo verdadeiras a seu modo: todas correspondem, ainda que de
maneiras diferentes, a condicées dadas da existéncia humana"'. Esse foi o pressuposto que
lhe serviu de orientagdo no estudo sobre os fendmenos religiosos totémicos, defendendo
que o investigador deve descobrir a verdade, por "mais estranhas" que sejam "as
aparéncias”.

Por exemplo, ao contextualizar histérica e culturalmente a arte nas diferentes
civilizagoes, Herbert Read sublinha como as pinturas rupestres constituem testemunhos
raros das civilizagoes que hd muito deixaram de existir, trazendo até aos nossos dias a
sua visao mitica da realidade. O autor identifica trés tipos de arte primitiva, dois dos
quais usando figuras geométricas, um para fins meramente decorativos, enquanto o
outro, como afirmou, trata-se de uma "arte geométrica de natureza simbélica produzida
como resposta a exigéncias espirituais de uma comunidade”?, que, como sabemos, se veio
a tornar inspiradora para os desenvolvimentos da pintura nas vanguardas do século XX,
em particular na abstragio das formas, como veremos, mas que continua a ser

' E. DURKHEIM, 4s Formas Elementares da Vida Religiosa, p. V1.
*H. READ, A Arte e a Sociedade, p. 45.
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reproduzida em comunidades étnicas tradicionais nos tempos presentes, como os indios
no continente americano.

Também Max Weber demonstrou como a influéncia religiosa foi determinante nas
mudangas sociais, que contribuiram para o estabelecimento da nova ordem moderna
na civiliza¢io ocidental. Como concluiu, ainda que se tenha tratado de efeitos nao
esperados, assistiu-se a altera¢io da estrutura social e produtiva, ao estabelecimento do
trabalho como vocagio e 4 acumulagio do lucro, ou seja, o espirito do capitalismo. No
olhar do reputado sociblogo, a dramaticidade do cendrio do futuro imposto pela
tendéncia do que observou nio lhe permitiu resguardar-se no espartilho da neutralidade
axiolégica que tanto defendeu, e ainda que informando o leitor de que se tratava de um
"juizo de valor e de f¢", exprimiu de forma clara o que lhe ia na alma, e que interessard
aqui relembrar, pois somos habitantes da sociedade do futuro de Weber:

Ainda ninguém sabe quem habitard essa estrutura vazia no futuro e se, ao cabo
desse desenvolvimento brutal, haverd novas profecias ou um renascimento
vigoroso de antigos pensamentos e ideais. Ou se, nio se verificando nenhum
desses dois casos, tudo desembocard numa putrificagio mecénica, coroada por
uma espécie de auto-afirmagio convulsiva. Nesse caso, para os “Ultimos
homens” dessa fase da civilizacao, tornar-se-ao verdade as seguintes palavras:
“especialistas sem espirito, folgazdes sem coragio: estes nadas pensam ter
chegado a um estddio da humanidade nunca antes atingido”] 3.

Como evidencia a realidade dos fatos histéricos, ainda que de forma nio esperada,
o sistema de crencas religiosas constitui uma alavanca poderosissima na organizacio
social e também na representagio do mundo ou do real. Ora, sendo a arte uma
manifestagao cultural, esta sé6 pode ajudar-nos a compreender melhor as sociedades em
que emerge. Assim, numa perspectiva sociolégica, aprofundar o espiritual na arte nas
sociedades contemporineas constitui um espago privilegiado para se poder conhecer
melhor a realidade que nos circunda. Como afirma Herbert Marcuse, "z verdade da arte
reside no fato de o mundo, na realidade, ser tal como aparece na obra de arte”. Mas o autor
reconhece-lhe ainda o poder transformador ou revoluciondrio, nio pelo seu potencial
politico, como afirma, mas, pelo contrdrio, pela sua dimensao estética, pois, como
afirma, "quanto mais imediatamente politica for a obra de arte, mais ela reduz o poder de
afastamento e os objetivos radicais e transcendentes de mudanca"*.
Partindo entdo destes pressupostos, Ze., que a arte é um importante meio de
conhecimento da concepgio do real em cada sociedade, civilizacio ou cultura, ao

3 M. WEBER, A Etica Protestante e o Espirito do Capitalismo, p. 136, grifo nosso.
“ H. MARCUSE, A Dimensio Estética, p. 11.
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mesmo tempo em que detém um aporte revoluciondrio, na medida em que se pode
distanciar da realidade do seu tempo e desse modo agir sobre ela, pretendemos saber,
em que medida a espiritualidade da Nova Era, como fendmeno religioso emergente das
sociedades contemporineas reflexivas e pods-tradicionais, tal como tinhamos
aprofundado em anterior investigagio’, se manifestaria na arte, e em particular na
pintura. De forma surpreendente, como veremos, os resultados transcenderam a
compreensdo do nosso objeto de estudo, levando-nos a sua redefini¢io, de modo a
esclarecer ou dar resposta a esséncia do problema em anélise.

Arte, sociedade e espiritualidade

Como nao poderia deixar de acontecer, se as sociedades humanas foram
determinadas pelas crencas religiosas durante séculos, que a arte que se foi produzindo
no contexto cultural mitico-religioso, s6 poderia representar as visoes integradoras do
real decorrentes das crengas que as foram sustentando, e ai, arte e religido encontraram-
se intimamente ligadas. Como refere James Elkins, critico de arte norte-americano e
professor de Histéria de Arte na School of the Art Institute of Chicago —

EM TODO O LUGAR e em todo o tempo — arte era religido. Oito mil anos
atrds, a Europa, Asia e Africa eram ainda cheias de deuses esculpidos, deusas, e
animais totémicos,

mas, como afirma,

alguma coisa aconteceu na Renascenca. O significado da arte mudou, e pela
primeira vez comegou a ser possivel fazer objetos visuais que glorificam o artista,
e muitas vezes levam os espectadores a pensar mais nas capacidades dos artistas,
do que no contetido das obras de arte °.

Elkins refere-se aqui as mudancas introduzidas pelos ideais do movimento
renascentista, entre os finais dos séculos XIV e XVII, em particular a independéncia da
organizagio social face as estruturas religiosas, a centralidade no Homem e o
conhecimento cientifico por este produzido na explicagio da realidade. Apesar da
incompreensio que o tema da arte e religido tende a suscitar nos tempos presentes,
justamente pelo enfraquecimento das crengas religiosas nas sociedades, Elkins esforca-

> S. MARIVOET, A espiritualidade da Nova Era como fenémeno religioso emergente das sociedades
contemporaneas reflexivas e pds-tradicionais. In Actas do I Congresso Luséfona de Ciéncia das Religioes,
— Simpdsio Formas Religiosas do Movimento Espiritual na Nova Era.

¢J. ELKINS, On the Strange Place of Religion in Contemporary Art, pp. 5 e 7.
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se por passar a mensagem de que nio o podemos ignorar, na medida em que a religiao
faz parte da vida, e daquilo que pensamos acerca dela, o que o leva a afirmar: "parece
absurdo néo ter um lugar na conversa sobre a arte contemporinea .

Porém, o autor advertiu que essa conversa deve ser muito lenta e cuidada para evitar
mal-entendidos. Maugrado os preconceitos positivista e materialista ao tema da arte e
religido, ou arte e espiritualidade, entendido para muitos como o regresso a um passado
morto e enterrado, fomos animados pelo mesmo 7mpeto que levou Elkins a afirmar, " buz
it is irresponsible not to keep trying" [mas é irresponsdvel néo continuar tentando]®.

Ainda assim, tanto quanto podemos constatar, muitos outros autores t¢ém vindo a
ser tocados pelo mesmo #mpeto, assistindo-se a um crescente interesse cientifico e
académico do tema, ainda que por agora com uma ténue produgio, pois os obsticulos
existentes s3o ainda grandes e resistentes. Por um lado, encontramos as dificuldades do
tema, quer na sua abordagem ou teorizagdo, quer na suscetibilidade que eventuais juizos
de valor [inevitdveis] possam causar, tal como adverte Elkins, e por outro, a for¢a do
status quo positivista instaurado na academia.

Dawn Perlmutter e Debra Koppman reuniram um conjunto de contributos, cujas
reflexdes alargadas as mdltiplas manifestacoes artisticas no tempo e nas culturas das
sociedades contemporaneas, incluindo as tradicionais ou ditas primitivas, apresentam o
estado da arte do que designam de reemergence do sagrado na nossa cultura. A partir de
nog¢des como “pés-modernismo”, “religao” e “espiritualidade”, os contributos reunidos
por esses autores podem constituir-se pontos de partida para novas teorizagoes ou, como
manifestaram o desejo, "que estas vozes fornecam ferramentas titeis para a investigacio
mais aprofundada do trabalho especifico dos artistas e da arte contemporanea como um
todo ™.

Indo de algum modo ao encontro das conclusdes da obra anterior, Donald Kuspit,
um dos mais prestigiados criticos de arte e Professor de Histéria de Arte e Filosofia da
State University of New York, parece também determinado pelo mesmo impeto,
colocando-o de um modo peculiar, quando diz: "Agora, eu penso que hd alguma coisa
que é muito importante que estd acontecendo hoje. Estou muito interessado em manter o que
eu chamo o espiritual impulso na arte, e francamente penso que estd desaparecendo™.
Como afirma, pessoas espirituais sao consideradas naives, e como a ironia se tornou o
atual desiderato na arte contemporinea, de modo a resgatar o materialismo dominante,
quem nao age em conformidade nao fica dentro [you re not in).

7 Idem, p. 115.

8 Ibidem, p. 116 , grifo nosso.

> D. PERLMUTTER e D. KOPPMAN, Reclaiming the spiritual in art. Contemporary cross-cultural
perspectives, p. 5.

' D. KUSPIT, Reconsidering the Spiritual in Art. In Journal of literature and the arts, pp. 1 e 4.
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Numa linguagem sociolégica, podemos dizer por outras palavras que o que Kuspit
nos quer dizer é que o nomos do campo das artes, na acepgao de Pierre Bourdieu ', se
encontra determinado por uma visdo técnica e positivista, e que as concepgoes que af se
possam expressar & margem dos valores dominantes correm o risco de ser desligitimadas,
dai o debate aberto sobre a fronteira que determina a entrada ou nao no campo, e que
em ultima andlise remete para o que é e o que nao ¢ considerado arte.

Na tendéncia dominante da arte pela arte e da racionalidade positivista da
academia, as abordagens do espiritual na arte tornam-se limitadas, sendo porventura
cauteloso que, caso se seja tocado pelo Zmpeto acima referido, as possibilidades
conceptuais se tornem dificultadas. Por exemplo, partindo de estudos anteriores sobre
a "férmula do siléncio" associada a forma de um sino, Rui Serra propée transpor para
a imagem (representacdo pictérica que designa de fendmeno artistico e estético) o
espiritual. Para o efeito, ainda que se tenha debrucado sobre vérias abordagens religiosas,
incluindo a espiritualidade da Nova Era, o autor recorre ao referencial mitico da
tradigao religiosa judaico-crista, numa orientagdo pldstica figurativa (de representagio,
ou mimética como a denomina), conjugada com uma nio figurativa ou abstrata, criada
através da redugio ou dissolu¢io do objeto, tal como encontramos em Cézanne na
viragem para o século XX.

Afirma entdo o artista e académico que

o projeto de pintura nio serd visto nem como um ponto de partida, nem como
um ponto de chegada, mas como algo que existe na condicio de resultado
simbidtico da investigagio tedrica e da praxis artistica", acrescentando, "assim,
procurarei criar um conjunto de trabalhos cuja dimensao visual possa elevar a
fruicdo dos espectadores a uma dimensio emocional e, se possivel, também
espiritual'?.

"' P. BOURDIEU, O Poder Simbélico, pp. 85-86. Para Bourdieu, as dindmicas que se geram em cada
campo, e que constituem o principio do seu movimento, sdo as lutas que nele se travam, determinadas
pelas préprias "estruturas constitutivas do campo” — ou seja, o seu 7omos —, mas a0 mesmo tempo
reprodutoras dessas mesmas estruturas e hierarquias; isto é, residem nas "ac¢bes e nas reagdes dos
agentes", que, a menos que se excluam, "nao tém outra escolha a nio ser lutar para manter ou melhorar
a sua posicido no campo". Neste contexto, Bourdieu concluiu que a “submissao a certos fins,
significagdes ou interesses transcendentes” — no sentido de serem "superiores e exteriores” aos interesses
individuais — ndo advém, na maior parte dos casos, quer de uma "imposi¢io imperativa", quer de uma
"submissao consciente".

2 R. SERRA, VOX DEI Metdfora(s) da Espiritualidade, p. 10.
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Tanto quanto nos é dado observar, o processo de cria¢io subjacente elucida bem
como a tecnicidade e a racionalidade tedrico-positivista se cristalizaram na academia
durante o século XX, criando um espartilho na criagdo artistica.

Certamente que essa abordagem do espiritual funda-se em realidades miticas e
constru¢oes plésticas sobejamente conhecidas, correndo por isso o risco de o tema do
espiritual na arte surgir como um apelo conservador a tradi¢do, um déja-vu ou, para
alguns, um mais do mesmo que fard pouco sentido. J4 para outros, a auséncia de sentido
far-se-4 de outro modo, 7.¢., nio encontram necessidade da arte se encontrar associada
a0 que quer que seja, e muito menos a religido ou espiritualidade, pois atingiu um
estddio de emancipagio face ao real. A esse propésito, Jean Baudrillard ironiza na critica
e, de forma perspicaz, afirma:

Toda a duplicidade da arte contemporinea estd 14: reivindicar a nulidade, a
insignificAncia o nao-sentido, visando a nulidade enquanto se é j4 nula. Visar o
nao-sentido enquanto se ¢ ja insignificante. Pretender a superficialidade em
termos superficiais. Ou a nulidade é uma qualidade secreta que pode ser
reivindicada por nao importa quem. A insignificincia - a verdadeira, o desafio,
o desafio vitorioso do sentido, a indigéncia do sentido, a arte do
desaparecimento do sentido."

Na procura de argumentos da emancipagao da arte, torna-se elucidativa a tese de
Carlos Vidal. O autor defende que, a partir do Impressionismo "nasce o primado da
opticalidade sobre a identificabilidade”, processo que terd culminado, segundo afirma,
"na defesa da arte abstrata e noutra tese fundamental: a de que nio existe progresso em arte,
precisamente porque a busca da especificidade é invariante”, o que o leva a defender a tese
da opticalidade da pintura e da sua invisualidade '“. Sdo, pois, abordagens dessa natureza
que terdo levado Donald Kuspit a defender:

Arte nao ¢ mais belas-artes [fine art], isto é, a expressio e a mediagio de
experiéncias estéticas — Duchamp e Newman, em suas diferentes formas,
sinalizam o fim das belas-artes, apesar dos vestigios delas sobreviverem e talvez
continuarem —, mas sim uma psicossocial construgio definida pela sua
identidade institucional, valor de entretenimento, e brio [panache] comercial.
[...] Claramente Duchamp quer negar a finalidade do julgamento estético [...]
uma transformagio estética abortiva do dado (como o redymade). [...] A arte
pos-estética de Newman ¢ o resultado da sua elevacio da estética para o sétimo

Y J. BAUDRILLARD, Le complot de l'art. Illusion et désillusion esthétiques, 87 .
" C. VIDAL, Invisualidade da Pintura. Uma Histéria de Giotto a Bruce Nauman, p. 252.
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céu da criatividade transcendental. [...] A questio central é que, para ambos,
arte nio ¢ inerentemente estética, mas o registo do processo de uma nio-arte,
seja ela pessoal, como no caso de Duchamp, ou de universal existencial, como
no caso de Newman".

Marcel Duchamp (1887-1968), que foi um dos grandes impulsionadores do
movimento Dadd nos Estados-Unidos, para onde emigrou pouco depois do seu
surgimento (em 1914, no famoso cabaret Voltaire de Zurique), tornou-se um dos
artistas das vanguardas do século XX mais influentes na arte contemporinea dos nossos
dias. Famoso pela criacio do conceito de readymade, objetos de uso quotidiano elevados
a obras de arte (como o caso da sua pega mais provocadora, que intitulou de Fontaine'®),
a chamada arte em estado bruto (/état brut), e o conceito de assemblage (montagem),
tdo atual nas exposigoes ou instalagoes dos nossos dias, como o seu célebre Etant
Donnés'’. Tendo por objetivo transpor uma pintura visual ou retiniana, produziu uma
arte mental e técnica (dai a influéncia no expressionismo americano, e mais
recentemente na arte conceitual), num misto de pintura e escultura onde introduz
materiais vulgares ou de uso quotidiano.

Como defende Kuspit, a tecnologia tornou-se a grande inspiradora da arte na
atualidade, e assim

tem vindo a substituir a teoria, a critica social, e o inconsciente na pés-arte, é
por isso que parece cada vez mais impossivel ser-se um artista sem também ser
— na verdade, ser primeiro — um engenheiro, especialista em computador, ou
um técnico de video'.

De fato, vivemos numa sociedade marcada pela técnica e a arte reflete
justamente isso. José Braganca de Miranda defende mesmo que a técnica se
tornou o elemento unificador do real nas sociedades tecnoldgicas dos nossos
dias, i.e., na era da "machina ex deus®.

Ainda assim, haverd que ter presente que a técnica é na sua esséncia um meio criado
pela Humanidade e, por isso, nio sabemos até quando ela se ird deixar dominar por
essa sua criacdo. De fato, a histéria tem nos mostrado que no devir social confluem

> D. KUSPIT, The End of Art, pp. 28-30.

'® A peca encontra-se no Museu de Arte de Filadélfia, Urinol de porcelana, 60 cm de altura, 1917.

7 Etant Donnés: Ie La Chute d'Eau, 2e Le Gaz d'Eclairage. Mixed media assemblage, encontra-se no
Museu de Arte de Filadélfia, 242,5 x 177,8 x 124,5 cm (varios materiais). Oleo sobre tela, 114 x 146
cm, 1946-1966.

'8 Idem, p. 105

" J. BRAGANCA DE MIRANDA, Envios. Uma experimentagio filoséfica na internet, p. 86.
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efeitos nio esperados, mas na exaltagio da inovagio que a tecnologia tem vindo a
provocar, nos estimulos e nas mudangas rompantes que provoca, pode criar uma ilusao
inebriante no observador, que o leva a tomar a parte pelo todo, por isso a requerer
cautela por parte do investigador social.

Barnett Newman (1905-1970), o segundo artista apontado por Kuspit como
exemplo da pés-estética, que segundo o autor terd marcado o fim da arte como bela
arte, tornou-se um dos impulsionadores do movimento que ficou conhecido como
expressionismo abstrato, surgido nos anos 40 do século XX nos EUA, de resto
considerada uma vanguarda especificamente norte-americana, que marcou a deslocagio
do centro da arte contemporinea de Paris para Nova York. Mark Rothko, um dos
pintores seleccionado em andlise na presente investigagao, foi também inicialmente um
dos impulsionadores deste movimento, embora se tenha vindo a distanciar dele no
inicio dos anos cinquenta. Como veremos, a arte como experiéncia estética foi uma das
suas grandes inquietagoes, sendo que defendeu uma concepgio de pintura e do papel
que esta representa na sociedade, que se distancia largamente das tendéncias desta
vanguarda. De resto, tanto quanto podemos observar, a compreensio da sua proposta
artistica sé se torna completamente clara a luz da espiritualidade da Nova Era.

O movimento espiritual da Nova Era

De tradi¢do ocidental, o movimento espiritual da Nova Era, cujo advento se
encontra associado a uma espiritualidade latente nos movimentos da designada
contracultura, surgidos na segunda metade do séc. XX, transporta ensinamentos
misticos, esotéricos e espiritualistas que foram ganhando visibilidade no advento da
Modernidade, alguns fortemente influenciados pela tradigdo religiosa oriental.

Como assinala Wouten Hanegraaff, a designada oriental renaissance no
Ocidente deve ser compreendida no contexto da

gradual emancipagio académica do estudo das religides, e a emergéncia de
estudos comparados que tem estado estreitamente entrelacada com a critica
[luminista do Cristianismo, e a emergéncia da relativista 'consciéncia histérica'

associada com a sua reac¢ao 'Contra-Iluminismo" %°.

Como conclui este autor, a ciéncia da Nova Era "procura uma visdo unificada do
mundo que inclua a dimenséo espiritual’™'. Procura que se manifesta igualmente na arte
desde a ruptura imposta no pensamento ocidental desde a Renascenga, como veremos,

2 \W. HANEGRAAFF, New Age Religion and Western Culture, p. 443.
2 Idem, 63.
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que terd levado ao que Max Weber designou de desmagificagio do mundo ou
desencantamento, imposto justamente pela compreensio do real a partir unicamente
do conhecimento racional com base na experimentagio cientifica.

Porém, a Teosofia de Helena Blavatsky, no final do século XIX, ao recuperar a
esséncia das religides de todos os tempos, terd constituido uma primeira sintese de um
novo olhar holistico sobre o mundo, restituindo-lhe a totalidade perdida apés o
Renascimento Ocidental. Como ¢é sobejamente conhecido, varios artistas e intelectuais
da sua época se sentiram inspirados por essas revelacoes, como foi o caso de Kandinsky
ou de Fernando Pessoa na literatura portuguesa.

Como ¢ consensual entre os autores da 4rea, as concepgdes em que se fundamenta
o movimento espiritual da Nova Era sio subsididrias do conhecimento teoséfico.
Também Stephen Hunt sinaliza que este movimento pode ser visto "como uma extensio
das novas religioes" dos anos sessenta e setenta, "cujas origens podem ser encontradas na
cultura esotérica da segunda metade do século XIX, quando o espiritualismo e ocultismo
floresciam na Europa Ocidental ¢ Norte da América™.

Ainda assim, Hunt considera que o termo “Nova Era” descreve uma ampla
expressdo da espiritualidade, que se tornou crescentemente popular desde os finais da
década de oitenta. Como veremos, Rothko tece consideragoes sobre a representagio do
real e os objetivos que devem nortear a pintura, que sugerem ser conhecedor dos
ensinamentos esotéricos e orientalistas colocados em circulacio no seu tempo, €, apesar
do surgimento do movimento da espiritualidade da Nova Era ter se dado uma década
depois da sua morte, a sua obra artistica sugere-nos constituir um seu prendncio, como
aprofundaremos.

Com a emergéncia da internet, em meados dos anos noventa, podemos
seguramente afirmar que o movimento espiritual da Nova Era ganhou expressao no
mundo ocidental, tendo-se globalizado. No inicio do séc. XXI, o espago virtual da
internet passou, entdo, a ser o meio de exceléncia de divulgagao da promissora Nova
Era. Tanto quanto nos foi dado observar nas investiga¢des que temos vindo a
desenvolver sobre o tema, o movimento da espiritualidade da Nova Era introduz um
novo paradigma, que rompe com a tradi¢do religiosa tal como a conheciamos até af,
provocando, consequentemente, reacgoes de disputa no campo religioso, na acepgao de
Bourdieu.

Esse novo paradigma caracteriza-se pela democraticidade do acesso a wverdade
formular em que se alicercam as suas crencas, na acep¢io de Anthony Giddens®,

22 S.]J. HUNT, Alternative Religions, p. 131.
* A. GIDDENS, Viver numa Sociedade Pés-Tradicional, p. 62.
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remetendo-o para o interior dos individuos — o se/f — em observincia com o seu livre-
arbitrio, e desse modo suprimindo o papel mediador das tradicionais hierarquias
eclesidsticas ou "guardides" das estruturas religiosas institucionalizadas *. Deste modo,
entra em ruptura com as formas religiosas tradicionais no Ocidente, o Cristianismo,
ou, como referem Paul Heelas e Linda Woodhead, com a autoridade externa de Deus

2, que coloca os seres humanos a agir tdo s6 em

na orientagdo para o superior"
conformidade para serem salvos, e por isso, sem um comprometimento assumido das
suas proprias vidas.

Nas formas religiosas da Nova Era, o comprometimento do se/f é essencial no
processo de elevagao espiritual, bem elucidado nas palavras de Robert Segal, quando

afirma, "encontrar Deus é realmente encontrar-se [grifo nosso]" *°

, € al experimentar o
préprio mundo sem ser filtrado pelo inconsciente. Como referem Steven Sutcliffe and
Marion Bowman, "z linguagem da espiritualidade alternativa nos anos oitenta e noventa
enfatiza ‘tomar responsabilidade pela sua propria vida espiritual’, fazer o que vos parecer

nr

certo'", i.e., encontra-se 'wma dinimica interativa entre crengas, prdticas, atitudes,
racional, narrativas, percep¢oes de eficdcia da experiéncia pessoal’™ .

Na procura de categorias centrais na espiritualidade da Nova Era, Liselotte Frisk
assinala a “cura” como a mais central e a “energia” como sendo bastante central, e nas
préticas mais comuns a medita¢do, cristologia, massagens e Reiki. A nogao de “corpo”
e “reencarnagao” sao também categorias identificadoras, enquanto alguns conceitos se
apresentaram periféricos, como por exemplo “deus” e mesmo a nogio de “Nova Era”*.
Como vemos, a nova espiritualidade assume formas mundanas de cura ou purificagao
geridas pelas pessoas e para as pessoas, por isso centradas nas suas vivéncias, e na relagao
que estabelecem com a vida numa visao cosmoldgica, que se funda na unidade do real
material e espiritual ou corpo e alma. Concep¢io que encontramos ja em Espinosa, no
século XVII, quando defendeu: Aquele que tem um Corpo apto para um grande niimero
de coisas, tem uma Alma que, considerada sé por si mesma, possui grande consciéncia de si
mesma, de Deus e das coisas™.

Segundo Anthony Giddens, a "verdade formular" encontra-se na Tradigao (religiosa) reservada a certas
pessoas, sendo que a sua compreensio estd para além da linguagem, pois ela assume a natureza de idioma
de ritual, i.e., de representagio sagrada.

#'S. MARIVOET, A espiritualidade da Nova Era como fenémeno religioso emergente das sociedades
contemporaneas reflexivas e pds-tradicionais, p. 11.

» P. HEELAS e L. WOODHEAD, The spiritual Revolution, p. 61.

% R. A. SEGAL, Jung's Psychologising of Religion, p. 69.

*7'S. SUTCLIFFE e M. BOWMAN, Beyond New Age, p. 7.

* L. FRISK, Towards a New Paradigm of constructing "Religion”, p. 63.

» B. ESPINOSA, Etica, p.478, grifo nosso.
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A concepgao religiosa da Nova Era, do re-ligare humano ao divino, também
designada de ascensio pelo movimento, recoloca a espiritualidade no se/fcomo um todo,
daf a sua natureza quintica, e no decurso do processo de vida imanente, na acepgao de
Gilles Deleuze ("wum campo transcendental, um plano de imanéncia, uma vida, das
singularidades" [grifo nosso]) °°, com uma unidade maior de infinitude inomindvel,
reconhecida como “Luz”, “Deus(a)”, “Universo”, “Cosmos”.

Poderfamos também apelidar essa nova forma religiosa da espiritualidade da
Nova Era como sendo de uma natureza mundana e intimista, iminentemente
emocional e sentimental na expressdo dos estados de alma. Deste modo, encontramos-
lhe uma narrativa mitica de natureza abstrata, que na alegoria da caverna de Platao®’,
tdo usada no mundo das artes, como veremos, recentra o real na luz da fogueira,
transcendendo por isso a dualidade do real, dos dois mundos divididos pela
subjetividade e objetividade — o das aparéncias (sombras), e o das ideias, das formas que
se projetam. Como Steven Sutcliffe e Ingvild Gilhus concluem, as "elementares formas
da 'Nova Era' referem-se a ideias e prdticas incorporadas e distribuidas dentro do processo
social e cultural mais amplo " >*.

Apesar da tendéncia de “egregorizagio” em torno de “gurus” canalizadores de seres
angélicos ou entidades cdsmicas, os crentes, seguidores ou interessados na
espiritualidade da Nova Era tendem a ser estimulados & auto-reflexividade, na busca do
ser divino que em si habita (presenca Eu Sou ou Eu Superior), tal como concluimos em
trabalho anterior (¢f nota 25). E por isso césmica a relagio espago-temporal em que o
self se projeta, numa concepgao imanente de unidade divina de natureza quintica,
abstrata, atemporal e absoluta, de todos em Um, na Luz, em Deus(a), ndao havendo por
conseguinte lugar a criagao de qualquer tipo de imagens (ilustrativas ou retdricas), ou
invocagao de narrativas ou tradi¢ées reificadas em cultos ou rituais misticos. Deste
modo, o culto estrutura-se em torno de novas priticas participativas (através dos
sentidos, do corpo), linguagens e espacialidades emergentes das atuais sociedades p6s-
tradicionais, reflexivas e globalizadas, em que se destacam as estruturas periciais na
acepgao de Giddens® e a internet.

% G. DELEUZE, L'immanence: une vie ..., pp. 1 e 4. Como refere o autor: — "O transcendente nio ¢é
o transcendental. Sem consciéncia, o campo transcendental é definido como um puro plano de
imanéncia, uma vez que escapa a toda transcendéncia do sujeito como objeto".

3' PLATAO, A Repiiblica, Livro V11, pp. 315-359.

2 S. SUTCLIFFE e I. GILHUS, New Age Spirituality, p. 257.

3 A. GIDDENS, A. Viver numa Sociedade Pés-Tradicional, p. 88.
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O Problema e a estratégia de investigagio

Dando resposta 4 nossa questdo inicial, que pretendia saber em que medida se
encontrariam representadas na pintura as novas formas de espiritualidade da Nova Era,
procedemos a uma andlise exploratéria sobre o tema na pintura dos artistas consagrados,
ressaltando-nos as obras artisticas e escritas de Kandinsky e Rothko. Definimos entao
como objeto de estudo aprofundar a compreensio de uma nova expressio da
transcendéncia mistica na pintura abstrata de Vassily Kandinsky e Marc Rothko,
marcada pela vontade dos artistas de implicar o publico no envolvimento imanente com
o objeto de arte, enquanto artefato de comunica¢io do se/f com o espiritual atemporal
que a todos permeia.

Pareceu-nos que as suas obras artisticas encerram uma dimensao espiritual nio
através da contemplacio da representagio estética de divindades antropomorfizadas ou
acessiveis através de simbolos ou imagens metaféricas, como na tradigio pré-
renascentista ou esotérica, mas através de propostas pldsticas de objetiva¢io do espiritual
enquanto coisa viva, em que o consumo se torna espaco de experimentagio do
transcendental, na acep¢io de Deleuze (¢f nota 31), de vivéncia espiritual, de
movimento para o desconhecido, o nio revelado, por isso invisivel, mas ainda assim
tangivel.

No caso de Kandinsky, expondo abertamente as suas ideias, em particular, na obra
que intitulou Do Espiritual na Arte, publicada em 1912, num esfor¢o argumentativo e
justificativo da sua orientagdo artistica, embora sem a explicar. Por seu lado, Rothko
deixou-nos os seus escritos, que vieram a ser publicados em 2004, por isso de forma
p6stuma, na obra A realidade do artista. Tal como Kandinsky, Rothko também nio faz
qualquer referéncia a sua criagdo artistica.

Como opgoes metodoldgicas, recorremos entdo a andlise dessas duas obras escritas,
mobilizando quatro dimensées de andlise, subdivididas em varidveis quando

necessario’

4, ainda que os resultados s6 em parte tenham sido mobilizados para o
presente artigo. A escolha desses dois artistas do século XX para o aprofundamento do
nosso objeto de estudo tornou-se incontorndvel pela ruptura que estabeleceram, ainda
que com particularidades diferenciadas.

Como veremos, os dois pintores plasmaram nas suas criagoes pldsticas uma nova
concepgao da unidade do real, assim como deixaram uma obra escrita. Essa constatagao

levou-nos a reformular o nosso objeto de estudo, pois o aprofundamento do

% Dimensées da andlise documental: 1) O sentido do artista (1.1. O objetivo ou vontade; 1.2. As
condi¢des e os meios de producio); 2) A linguagem da pintura (forma, cor, composicio, planos, textura,
movimento, etc.); 3) Comunicagio da obra de arte (3.1. Implicagio do publico e, 3.2. Recepgao
transcendental).
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conhecimento resulta de um ir e vir entre os fatos empiricos e a teoriza¢do metodolégica
mobilizada para a andlise da realidade em estudo. Redefinido o nosso objeto de estudo,
pretendemos entdo saber em que medida as rupturas introduzidas na pintura de Wassily
Kandinsky (1866-1944) e continuadas pela pintura de Mark Rothko (1903-1970)%
sinalizariam as novas concepgoes do real associadas a0 movimento espiritual da Nova
Era.

Na obra escrita de Rothko encontramos o estilo académico e, nio raras vezes, o uso
do discurso socioldgico, fazendo recurso a andlise e ao debate das ideias, dos fatos e das
teorias, enquanto Kandinsky adota no seu livro um estilo de manifesto. Certamente
que a formagio académica de cada um dos artistas antes de se tornarem pintores, as
épocas em que escreveram as suas obras e as suas préprias crengas religiosas terao
contribuido para estas diferencas.

Rothko®, tal como Kandinsky?’, nio tinha em mente uma carreira artistica. No
caso do primeiro, depois de estudar musica e humanidades, frequentou as aulas do
famoso pintor norte-americano Max Weber, de quem se tornou amigo (ambos eram
russos de ascendéncia judia e tinham imigrado para os EUA com 10 anos de idade).

% Ambos de origem russa, embora Rothko de ascendéncia judia.

3 J. BAAL-TESHUVA, Rothko, pp. 24 e 79. Marcus Rothkovich, seu nome original, nasceu em 1903
em Dvinsk na Russia. Em 1913, emigrou com a sua familia para os EUA. Em 1940, adquiriu a
nacionalidade norte-americana, e tal como muitos russos de ascendéncia judia residentes nos EUA
(devido ao avanco do nacional socialismo na Alemanha e o ressurgimento do anti-semitismo nos EUA),
abreviou o seu nome para Mark Rothko, ainda que s6 plenamente oficializado em 1959, ano em que
pediu o passaporte. Os seus interesses comegaram por ser a musica (tocava bandolin e piano de ouvido),
tendo continuado os estudos em Humanidades na Yale University, com uma bolsa de estudos que
ganhou por ter sido um bom aluno. Porém, no final do segundo ano em Yale, regressou a Nova York,
nio tendo por isso concluido os estudos superiores em Humanidades, pois tinha ficado sem bolsa a
partir do segundo ano, tendo mesmo chegado a trabalhar numa lavandaria. Passados alguns meses
depois de se ter instalado em Nova York, em 1924, inscreveu-se pela primeira vez numa escola de artes,
a qual se sucederam outras, tendo participado pela primeira vez numa exposicao coletiva em 1928, na
Opportunity Gallery, quando ainda tinha 25 anos. Entre 1929 e 1952, foi professor no Center
Academy, uma escola pertencente a um centro de formagio judia, no Brooklyn.

7 A. HOWARD, This is Kandinsky, pp. 5-78. Wassily Kandinsky nasceu em 1866 em Moscou, e até
aos 30 anos de idade dedicou-se ao estudo do Direito e da Economia. Apesar de se lhe antever uma
carreira de sucesso, dado ter sido convidado para assumir uma cdtedra na Estonia, acabou por recusar
para se dedicar a pintura, tendo-se mudado para Munique em 1896. Com a passagem por Paris em
1933, e de volta a Moscou no rebentar da Primeira Guerra Mundial (1914-1918), regressou a
Alemanha em 1921, tendo ai permanecido até A sua morte, em 1944, em plena Segunda Guerra
Mundial (1939-1945). Durante o dltimo periodo da sua permanéncia na Alemanha, as dificuldades
econdmicas levaram-no a aceitar a diregdo da disciplina de pintura mural (mural painting) na famosa
escola Bauhaus em Weimar (na época, capital da Alemanha) e mais tarde em Dessau, a convite de
Walter Gropius, por intermédio do pintor Paul Klee. Foi entao professor até ao encerramento da escola

pela Gestapo (1922 ¢ 1931).
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Max Weber estudou pintura em Paris (1905-1908), tendo tido como professores, entre
outros, Cézanne e Matisse. Quando regressou aos EUA, desenvolveu o seu préprio
estilo expressionista, sendo seu objetivo, segundo Jacob Baal-Teshuva, "traduzir a sua
visdo espiritual interna num sistema de formas e cor. Nas suas classes, Weber sempre destacou
0 espirito divino que residia nas obras de arte e a forca emocional do trabalho. A arte nio é

%, sem duvida, uma concepgio de

56 representagdo, mas também 'revelagio’, profecia’
pintura que encontramos continuidade em Rothko.

Como veremos, Rothko langa um olhar sociolégico pela Histéria da Arte, numa
procura inquietante sobre o desenvolvimento da plasticidade da pintura, e do papel da
arte na sociedade, fornecendo a sua visdo de artista, e por essa via de critico de arte. Foi
justamente por esse viés que a andlise que realizamos a sua obra escrita se tornou
proficua no aprofundamento do nosso objeto de estudo, nio s6 porque nos permitiu
uma maior compreensio da sua pintura, das suas sublimes criacoes artisticas, como nos
permitiu refletir sobre a desconstru¢io de narrativas tecnicistas ou ahistéricas, tio

habituais no campo das artes, e de um modo geral, nas manifestagées da cultura.

A representagio abstrata do real em Kandinsky

Wassily Kandinsky norteou toda a sua obra artistica na recolocagio do espiritual na
representacao pictorica, tendo sido pioneiro na construgao pldstica com recurso
unicamente a formas abstratas. A concep¢io de criagdo artistica que defendeu funda-se
na sua experiéncia pldstica, como refere,

na arte, a teoria nunca precede a prdtica, mas o contrdrio [...] na arte tudo
pertence aos dominios da sensibilidade, sobretudo nos seus comegos [...] de
inicio, s6 através da sensibilidade se atinge a verdadeira arte,

concluindo que
¢ a intuigdo que d4 a vida 4 criagdo”, pois, como adverte, "mesmo que se parta
das mais exatas proporg¢des, dos pesos e das medidas mais precisos, nem o

célculo nem a dedugio podem proporcionar um resultado justo™®.

A intui¢io de que fala Kandinsky ¢ um sentir interior consciente, a que designa de
Necessidade Interior *° ou Voz Interior, nas suas palavras:

8 Ibidem, p. 23.

' \W. KANDINSKY, Do Espiritual na Arte, p. 76.

% Para o Kandinsky, a Necessidade Interior que deve orientar o artista é constituida por trés necessidades
misticas que criam a unidade da obra da sua arte, em que a primeira remete para o interior do artista, a
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O artista deve ser cego para as formas "reconhecidas” ou "nio reconhecidas”,
surdo aos ensinamentos e desejos do seu tempo. Os seus olhos devem abrir-se
para a vida interior, e os seus ouvidos estar atentos a voz da Necessidade
Interior. S6 entdo se poderd servir impunemente de todos os processos, mesmo
dos interditos. E este o Ginico caminho para exprimir a necessidade mistica que
¢ o elemento essencial de uma obra. Todos os processos sio sagrados, se sao
interiormente necessdrios. Todos os processos sido sacrilegos, se nio sio

justificados pela Necessidade Interior.*!

Se recuarmos no tempo e nos situarmos no inicio do século passado, quando o
“credo” no positivismo facilmente etiquetava de supersticio qualquer julgamento
subjetivo baseado em sensa¢des ou estados de alma, certamente que temos de admitir a
coragem do artista em expressar o que lhe ia na alma, pois sabia de antemio que essa
sua honestidade iria ser objeto de depreciagio da sua pessoa e da sua obra, tal como veio
a acontecer, como veremos. Porém, a luz de uma nova concep¢io espiritual introduzida
pelo Movimento Espiritual da Nova Era no final do século passado, compreende-se-lhe
o impeto, a forga do seu sentir, que o impelia a seguir em frente como se de uma missio**
se tratasse, e que foi realizada com uma enorme integridade intelectual e artistica, que
hoje se lhe reconhece.

Kandinsky era nao s6 conhecedor das obras de Helena Blavatsky, co-fundadora da
Sociedade Teoséfica, e de Rudolf Steiner, da sec¢io alemi, como partilhava as mesmas
crengas, como atestam as suas palavras: — "E desta época que data o grande movimento

/"3, Como vimos, o

espiritual, cuja Sociedade Teosdfica é hoje o resultado visive
conhecimento Teoséfico de Blavatsky (1832-1891), que segundo a prépria lhe teria
sido transmitido pelos seus guias e mestres, funda-se na sintese das verdades
fundamentais que sempre presidiram todos os sistemas religiosos, defendendo-os como
a base da religido do futuro ou de uma Nova Era #.

Helena Blavatsky considerava que o espirito e a matéria sio aspectos

complementares da realidade infinita, que a evolugao metafisica é guiada pela lei da

segunda para as tendéncias do seu tempo e a terceira para a especificidade da arte, para o que lhe ¢
proprio.

Idem, pp. 73-74.

 [bidem, p. 76

%2 Como afirmava: "Mas o espirito, como o corpo, desenvolve-se e fortalece-se através do exercicio. Tal
como o corpo que se negligencia, também o espirito que nio é cultivado enfraquece e acaba impotente.
O sentimento inato no artista é o talento, no sentido evangélico do termo, que no se deve enterrar. O
artista que nao utiliza os seus dotes é um escravo indolente". Ibidem, p. 77.

B Ibidem, p. 39.

“ C. SPRETNAK, The Spiritual Dynamic in Modern Art, p. 55.
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mudancga de ciclos e, sendo a alma humana um reflexo do Espirito Universal, tem como
fim tltimo adquirir virtudes e sabedoria que lhe permita o regresso a Unidade, caminho
percorrido ao longo de vdrias reencarnagbes de aprendizagem kdrmica (em
consequéncia da ac¢io de cada um), como afirma de forma metaférica em A Voz do
Siléncio: — "Ndo separards o teu ser do Ser, mas fundirds o oceano na gota de dgua, e a gota
de dgua no oceano™.

J4 Rudolf Steiner (1861-1925), inicialmente membro da seccio da Alemanha da
Sociedade Teoséfica, afastou-se desta em 1912-1913, por considerar que a sucessora de
Helena Blavatsky, Annie Besant, enfatizava as religides orientais, e fundou a designada
Antroposofia (Ciéncia do Espiritual), baseada num sistema esotérico de orientagao
crista (incluindo do Rosacrucianismo alemio), com influéncias da filosofia idealista
alema, da abordagem fenomenolégica da ciéncia de Goethe e, naturalmente, da
Teosofia de Blavatsky“. Steiner considerava, entio, que na sua época a humanidade se
encontrava no quinto de sete niveis de consciéncia, correspondente ao quarto ciclo no
qual os humanos sao propensos ao materialismo.

De fato, o periodo de viragem do século XIX para o XX foi marcado pelo progresso
tecnoldgico, a crenca de que a ciéncia salvaria a humanidade de todos os males, ¢ o
materialismo reinante traria a felicidade por todos desejada, de resto “sonho” sub-
repticiamente explorado nas técnicas de marketing da sociedade de consumo em que
vivemos. Tal como outros intelectuais do seu tempo, Kandinsky vislumbrava ji a
degradagao social a que tal “sonho” levaria. Poucos no seu tempo partilhariam a sua
visdo, como ele préprio fez questdo de salientar, mas, ainda assim, os que partilhavam,
terdo sido alertados pelo olhar atento sobre a realidade a sua volta, e a procura de novo
conhecimento.

O sociblogo Max Weber, que, como vimos, nao acreditava no sonho da
felicidade materialista, falava também no desencantamento do mundo. Na conferéncia
que proferiu em 1919 a convite da Associagdo Livre dos Estudantes de Munique,
intitulada A Ciéncia como Vocagio, fez referéncia a exclusio do mégico do mundo
decorrente do uso do célculo e da previsio, interrogando:

se todo este processo de desmagificagao, prolongado durante milénios na cultura
ocidental, se todo este 'progresso’ em que a ciéncia se insere como elemento
integrante e for¢a propulsora, tem algum sentido que transcenda o puramente
pratico e técnico?.

“ H. BLAVATSKY, A Voz do Siléncio, p. 74.

4 C. SPRETNAK, The Spiritual Dynamic in Modern Art. Art History, p. 56. Na sua obra encontra-se
o desenvolvimento de métodos biolégicos na agricultura, abordagens terapéuticas de healthcare,
incluindo através da arte, a designada Euritmia.

7 M. WEBER, O politico e o cientista (A ciéncia como vocagio), p. 122.
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Chegado ao final da conferéncia, deu a resposta a sua interrogacao inicial,
afirmando que, no seu entender:

O destino do nosso tempo, racionalizado e intelectualizado e, sobretudo,
desmitificador do mundo, é que precisamente os valores dltimos e mais sublimes
desapareceram da vida publica e se retiraram, ou para o reino ultra-terreno da

vida mistica, ou para a fraternidade das relagdes imediatas dos individuos entre
48

si.
Para Kandinsky, o desmoronamento a que a sociedade estaria condenada pela for¢a
do materialismo levaria as pessoas a se voltarem para o seu interior, nas suas palavras:

quando a religido, a ciéncia e a moral sao sacudidas (esta tltima pela mao rude
de Nietzche), e os seus apoios exteriores ameacam ruir, 0 homem afasta o seu
olhar das contingéncias exteriores, e transporta-o para dentro de si mesmo®.

Trata-se, pois, de uma procura espiritual interior, numa consciéncia da existéncia
césmica do ser humano que transpde a sua mente ou racionalidade, em que o
conhecimento se adquire pela comunicagao da alma com o mundo espiritual de seres
angélicos, mestres e guias espirituais, dai a énfase que coloca nos ensinamentos da
Teosofia, no entreabrir do caminho de uma nova direc¢io da humanidade para uma
nova espiritualidade, defendendo:

Ainda que a tendéncia dos teoséficos para construir uma teoria e a sua alegria
possam parecer prematuras a possibilidade de responderem ao imenso e eterno
ponto de interrogacdo, e inspirar um certo cepticismo ao observador, este
grande movimento espiritual é real. Mesmo sob esta forma, é um grito de
libertagio que tocard nos coragdes desesperados, dos que estio perdidos nas
trevas e na noite. £ uma mio salvadora que se estende e que lhes aponta o
caminho.”

Movendo-se no meio artistico, Kandinsky investiga pelos meios de observagio ao
seu alcance as artes do seu tempo, tendo presente, por um lado, a realidade retratada
como imagem de uma época, como afirma — "ai se reflete a sombria imagem do presente
[grifo nosso]" — e por outro, vislumbrando a objetiva¢do das mudancas em germinagao
decorrente da "grande viragem espiritual’, como a designa. Apesar dos sinais serem ainda
ténues, Kandinsky considera-os promissores, como deixam antever as suas palavras, ao

 Idem, p. 150.
“\W. KANDINSKY, Do Espiritual na Arte, p. 40.
>0 Idem, p. 40-41.
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afirmar: — "a grandeza deixa-se pressentir, ainda que sob a forma de um ponto miniisculo,
que s6 uma infima minoria descobrird e que a grande massa ignora"'.

Através da observagio das mudancas na literatura, teatro, musica, pintura
(impressionista) e danca, o artista encontra a tendéncia da passagem do material para o
espiritual, como refere: "Quando nio se vé o objeto, mas apenas o seu nome, forma-se no
cérebro do auditor wma representacio abstrata, o objeto desmaterializado, que
imediatamente desperta uma ‘vibragdo' no coragio'™*. Chega entao a conclusio de que a
palavra usada na literatura como imagem abstrata de objetos nio s estimula a
imaginagao do leitor, como exerce uma comunicagio em dois sentidos, um imediato e
outro interior (no sentido de "tocar a alma"), encontrando ai o indicador das artes do
futuro.

E justamente esta vontade de usar uma linguagem abstrata capaz de ser
percepcionada pela alma do publico, que levou Kandinsky a abandonar a pintura
figurativa da realidade exterior, ou das formas racionalmente objetivdveis, tornando-se
pioneiro na introdugio de uma nova representagio pictdrica abstrata intimista e
cosmoldgica, como afirma:

Para o artista criador que quer e que deve exprimir o seu universo interior, a
imitagao das coisas da natureza, ainda que bem sucedida, nao pode ser um fim
em si mesma. E ele inveja a facilidade com que a mais imaterial das artes, a
musica, o consegue. Compreende-se, assim, que o artista se volte para ela e que
se esforce por descobrir e aplicar processos similares. Dai a existéncia em pintura
da atual procura de ritmo, da construgao abstrata, matemdtica, e também do
valor que hoje em dia se atribui a repeti¢ao dos tons coloridos, ao dinamismo
da cor.”

Numa perspectiva hermética e a luz dos ensinamentos da espiritualidade da Nova
Era, tratou-se da construgao pldstica numa linguagem pictérica de uma realidade
codsmica, cuja percepgio ou tomada de consciéncia por parte do publico se d4 pela

3! Ibidem, p. 40 grifo nosso.

>2 [bidem, p. 41. Kandinsky refere-se ao "teatro do futuro” e a "literatura do futuro" apoiado nas obras
de Maeterlinck e Alfred Kubin (pp. 41-42). Na "musica do futuro", apoia-se na obra de Arnold
Schénberg (p. 44). Nas mudangas na pintura do seu tempo, d4 o exemplo de alguns impressionistas,
como refere: "todos estes artistas [Rossetti, Burne-Jones, Boecklin, Stuck e Segantini] procuram nas
formas exteriores o contetido interior" (p.45). Por fim, considera a necessidade de se criar uma nova
danga, a "danga do futuro”, fundada no sentido interior do movimento como elemento principal (p.
106), que, como sabemos, veio a surgir no inicio da segunda metade do século XX nos EUA, a designada
danca contemporinea.

3 Ibidem, p. 50.
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comunicagao mistica ou transcendental da alma, por isso remetendo ou projetando o
ser para o seu interior e, desse modo, levando-o a tomar consciéncia de si préprio, do
seu self, e através dele o seu lugar num mundo multidimensional, concep¢io que
justamente encontramos na espiritualidade da Nova Era. De forma metaférica,
Kandinsky afirma, que "z nossa alma possui uma fenda que, quando se consegue tocar,
lembra wm wvalioso vaso descoberto nas profundidades da terra” e, por isso, as
potencialidades da pintura nesse designio, a que a sua Necessidade Interior o leva a
desenvolver, como concluiu:

A vida espiritual, & qual a arte também pertence, sendo um dos seus mais
poderosos agentes, traduz-se por um movimento complexo mas limpido, para
cima e para a frente, e que se pode reduzir a um simples elemento. E o préprio
movimento do conhecimento. Qualquer forma que adquira, conserva sempre
o mesmo sentido profundo e a mesma finalidade®.

Kandinsky compara a vida espiritual a um tridngulo dividido em sec¢oes desiguais,
com a menor e a mais aguda no cume, considerando que, o que no seu tempo é apenas
compreensivel para quem se situa no "vértice mais alto, amanhi aparecerd & parte mais
proxima com um sentido carregado de emogées e de novos significados™. De fato, o artista
tinha objetivos precisos para a pintura e o seu papel na sociedade como meio de
representagio do real, como refere:

O essencial da linguagem é a comunicagao das ideias e dos sentimentos. Nao se
deveria adoptar uma atitude diferente face a uma obra de arte. Serfamos, assim,
sensiveis ao seu efeito imediato e abstrato. Sem divida que, com o tempo, a
expressdo através dos meios exclusivamente artisticos tornar-se-4 possivel. A
linguagem interior nao terd necessidade de se servir da do mundo exterior que
ainda nos permite, a0 empregar a forma e a cor, aumentar ou enfraquecer o
valor interior. O contraste pode ter um poder infinito. Mas deve permanecer
no mesmo plano moral.>

Kandinsky expoe de forma convicta as suas ideias, crencas e ideais sobre o papel de
pintura na sociedade, ainda que esse fato lhe tenha trazido consequéncias penosas. A
esse propdsito, torna-se elucidativo o artigo publicado no periédico alemao Das
Kunstblatt, em 1919, em que Kandinsky terd sido convidado a escrever na terceira

> Tbidem, p. 25.
> Ibidem, p. 29.
5 Ibidem, p. 104.
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pessoa acerca do seu papel inovador na concepgao da arte abstrata, em que comega por
relatar:

Ele foi progredindo com passos légicos e precisos sobre o caminho que o levou
a pintura pura, e, gradualmente, removeu objetos dos seus quadros... Durante
os anos 1908-1911 * ele ficou quase sozinho cercado por desprezo e 6dio.
Colegas, a imprensa, e o publico chamaram-no de charlatdo, impostor
[trickster], ou louco... Em 1911 ele pintou o primeiro quadro abstrato, e em
1912 fez inter alia uma série de gravuras nao-objetivas (dry-point)... A teoria de
Kandinsky estd baseada no principio da "necessidade interior", a qual ele define
como um principio orientador em todos os dominios (realms) da vida
espiritual. *®

De fato, o esfor¢o de Kandinsky em transmitir aos outros o seu processo criativo
permitiu que a sua mensagem fosse chegando as geracoes vindouras. Apesar de nao se
encontrar um enaltecimento da sua obra pelos artistas que deram origem ao movimento
do expressionismo abstrato, incluindo por Mark Rothko - também objeto da presente
pesquisa -, e do seu reconhecimento nio lhe ter chegado em vida, fortemente marcada
pelas duas grandes guerras do século XX, o seu legado, a sua obra artistica inovadora
entrou na histéria da pintura do séc. XX, e o seu nome figura hoje na lista dos grandes
artistas da pintura ocidental.

Kandinsky tinha uma concep¢io utilitdria da pintura na sociedade, como se tornam
elucidativas as suas palavras: "A pintura é uma arte, e a arte, no seu conjunto, nio é
uma criagio sem objetivos que se estilhace no vazio" [grifo nosso]. Pelo contrério,
entendia ser wma forca cuja finalidade deve desenvolver e apurar a alma humana (o
movimento do tridngulo)", considerando ser "z nica linguagem capaz de comunicar com
a alma, a dinica que pode compreender”, pois "se a arte néo estd a altura desta tarefa, entio
nada pode preencher este vazio", concluindo: — "Nio existe poder que a possa substituir. E
nas épocas em que a alma humana vive mais intensamente, que a arte se torna mais viva,
porque elas compenetram-se e aperfeicoam-se mutuamente'™.

Porém, estava ciente das dificuldades na passagem desta mensagem no seu tempo,
embora otimista quanto ao futuro, como se tornam elucidativas as suas palavras:

%7 Neste perfodo, o artista criou com quatro amigos a Associagio dos Novos Artistas de Munique
(NKVM), e conjuntamente trabalharam na organizagio de uma exposi¢do, sendo que entre 1910 e
finais de 1911 escreveu a obra "Do Espiritual na Arte". Em 1911, como refere, pintou o seu primeiro
quadro abstrato, que intitulou Composi¢io IV, leo sobre tela, 159,5 x 250,5 cm (63 x 98 in), que pode
ser visto no Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, em Dusseldorf.

8 C. SPRETNAK, The Spiritual Dynamic in Modern Art, pp. 81-82.

*W. KANDINSKY, Do Espiritual na Arte, pp. 114-115.
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Nas épocas em que a alma estd como que entorpecida pelas doutrinas
materialistas, pela incredulidade e pelas tendéncias meramente utilitdrias
consequentes, nas épocas em que a alma ¢ insignificante, vemos espalhar-se a
opinido de que a arte realiza qualquer objetivo definido, mas que, sem objetivo
algum, a arte apenas existe pela arte. Aqui o lado que liga a arte 2 alma encontra-
se parcialmente anestesiado. Mas nio tarda que chegue a desforra. ©°

De fato, estas palavras de Kandinsky escritas hd um século parecem ser
esclarecedoras do atual estado da arte! Somos entio levados a concluir que os escritos e
a obra artistica de Kandinsky constituem um sinal do prendncio de uma nova
concep¢ao do real multidimensional da Humanidade, por isso uma realidade
integradora ou unificadora do mundo das aparéncias e do mundo das ideias da alegoria
platdnica da caverna, concepgao que encontramos na Teosofia do seu tempo e, décadas
mais tarde, na espiritualidade do movimento da Nova Era.

A construgio pldstica da infinitude imanente em Rothko

Ao ler-se a obra escrita de Rothko, fica-se com a convicgdo de que o artista tinha
inquietagdes filoséficas de natureza existencial, que imbricavam diretamente sua pintura
e o que ela representava, enquanto espaco de linguagem e comunicacio do real. Apesar
de aprofundar as condi¢bes e meios da criacio colocados ao dispor do artista,
nomeadamente as possibilidades pldsticas de representacio, os meios e as técnicas
existentes, encontramos uma procura insistente sobre a historicidade da representacio
do real na pintura que, em tltima andlise, radica numa inquietagao sob a sua prépria
orienta¢ao no processo criativo. Como refere: — "Todas as épocas tém que formar de
alguma maneira a sua prépria unidade a luz dos conhecimentos que possuem, de outro
modo a vida nio progrediria"®.

Rothko refletiu essencialmente sobre a pintura como bela-arte, e o papel que esta
desempenha na compreensio da humanidade, distinguindo-a da pintura das artes
decorativas ou aplicadas. Teceu também criticas a todos aqueles que defendem ou
produzem uma pintura com auséncia de objetivos, designando-a de arte ineficaz. Como
vimos, mais recentemente Baudrillard apelida essa arte de nula, e anteriormente
Kandinsky considerava-a vazia. Nas palavras de Rothko:

s6 se pode dizer que uma abstragio nio utilizou um conteddo quando essa
abstra¢io nao tem rigorosamente nada a dizer sobre nada. Af podemos afirmar

9 Idem, p. 115.
' M. ROTHKO, A4 realidade do artista, p. 148, grifo nosso
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que tanto o assunto [subject] quanto o contetido estio ausentes, como acontece
na arte ineficaz.%?

Na sua anilise, encontra-se uma preocupagio nao tanto com os materiais e os
métodos utilizados no processo criativo, mas "as motivagoes e os objetivos da criagio".
Tanto quanto nos foi dado observar, essa sua inquieta¢io estd intimamente relacionada
com a sua concepgao de belo. Nas suas palavras:

A percepgao do belo ¢, sem davida, uma experiéncia emocional. Essa exaltagao
¢é composta habitualmente de sentimentos, sensagdes e, no seu estado mais
elevado, aprovagao intelectual [...]. Reafirmando o seu cardter indefinivel,
poderiamos dizer que o belo se acomoda as exigéncias do espirito. A experiéncia
do belo pode também ser um sinal de recepgao do impulso criativo.®

Como vemos, o belo em Rothko aproxima-se do belo hegeliano de inspiragao
platdnica, enquanto conceito abstrato do plano espiritual, mas também da concepgao
kantiana de sublime, distinta do belo segundo este fil6sofo®*. Porém, ainda que retome
o ideal platonico de beleza associada ao mundo das ideias, da imaginagio, o belo-sublime
em Rothko, produz exaltagio ao transcender a dualidade do real, permitindo assim a
compreensao de "que o belo é também composto de dor, que o Bem tem que incluir o Mal,
etc." .

O belo-sublime em Rothko, como o designamos, coloca-se entdo ao nivel da
"comunicabilidade da arte”, e desse modo a complexidade com que se depara o artista,
decorrente da sua vontade em querer implicar o pablico nessa experimentagio, através
dos recursos pldsticos ao seu alcance. Considera entdo, que a beleza de uma obra artistica
transpde os aspectos meramente técnicos (equilibrio espacial, composicio, etc.), que,
em Gltima andlise, remetem para a contemplagio passiva ou o deleite do belo, enquanto
apelo a sensualidade e ao prazer. Ao seu invés, afigura-se-lhe como algo dinimico, de
modo a "criar lugar para o ajuste entre prazer e dor na experiéncia do belo ™. Para Rothko,
a reagdo do sujeito é entdo a constante, e os estimulos da obra de arte as varidveis que

52 [bidem, p.183.

S Idem, pp. 151 e 153.

1. KANT, Critica da faculdade do juizo, p. 47. A estética kantiana concilia os principios platdnicos
com os aristotélicos, remetendo os platonicos para o sublime (ideal, apreendido pela razao,
conhecimento), que cria espanto, infinitude e comporta prazer e dor; e os aristotélicos para o belo
(apreensio pelos sentidos ou faculdade de imaginagio) dirigido a contemplagio do "sujeito e ao seu
sentimento de prazer ou desprazer”.

% M. ROTHKO, A4 realidade do artista, p. 167.

5 Idem, p. 153.
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contribuem para que as possamos considerar “belas”, e sobre os quais o artista precisa
de dar evidéncias da sua arte, do seu talento, acrescentariamos nds.

Rothko coloca entdo a experimentagio do belo-sublime num plano em que a
"excitagdo pelo processo em si existe apenas enquanto promessa de fruicio e, nesse sentido,
participa na tensio sem promessa de equilibrio final'. Partindo entdo desse pressuposto
dindmico, Rothko remete a perfeicio da obra para o protétipo ideal do belo, de
abstra¢io da beleza, tal como Platao. Mas, enquanto Platao dava uma conotagio ética
a esse ideal ao associd-lo ao bem, 4 verdade e ao imutdvel, Rothko coloca-o ao nivel do
género, i.e., como representacio abstrata, como se tornam elucidativas as suas palavras:

Ora, a perfeigao ¢ um ato sintético que a aparéncia nao engloba, mas que ¢é
deixado a responsabilidade do homem. E entender esta nogao de perfei¢io ao
consentimento comum nao a altera em nada — pois, mesmo que
argumentemos que as nogoes gerais de belo ou de perfei¢ao variam consoante
as épocas, podemos muito simplesmente afirmar que todas elas contribuem
para o género da perfeicao, ou sdo a manifestagao concreta desse género na
sua natureza multipla — tal como o individuo ¢ a confirmagio do género
humano, mesmo nas suas aparéncias mais dispares e variadas®.

Como vemos, a reflexdo de Rothko sobre o belo na arte ou belas-artes dirige-se a
procura de uma unidade pldstica no caso da pintura, que implicasse o sujeito num
processo de experimenta¢do transcendental, de representagio da totalidade do real,
como denota a analogia que estabeleceu com o processo de criagao, ao referir:

De novo como no caso de Deus, s6 podemos conhecer as suas manifestagoes
através das obras, que, muito embora nunca revelem completamente a
totalidade dessa abstracio, simbolizam-na, manifestando diferentes faces suas
nas obras de arte. Portanto, sentir o belo é participar na abstra¢io através de
um agente especifico. Num certo sentido, isto ¢, um reflexo da infinitude do
real®.

Assim, para Rothko '@ pintura é, em si mesma, o veiculo para a manifestacio da
continuidade pldstica”, afirmando que ‘os objetos, ou separacoes, que conseguimos
identificar quando analisamos uma pintura formam os vdrios membros deste organismo,

S Ibidem, p. 169.
S [bidem, p. 163.
9 [bidem, p. 156.
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através de cujas fungoes aquela manifestacio consegue retratar o principio da vida'™.

Partindo justamente deste pressuposto, o artista argumenta:

A existéncia de arte sem contetdo ¢ tao impossivel quanto o é o conteido nao
refletir algum aspecto do meio envolvente [...]. Pode ser que a arte abstrata nao
utilize um contetido tao ébvio como o s2o0 um relato curioso ou os objetos que
nos sio familiares; ainda assim, terd que apelar & nossa experiéncia, de uma
maneira ou de outra. Em vez de apelar ao nosso sentido do que nos ¢ familiar,
ela pura e simplesmente funciona noutro nivel: apela & nossa experiéncia
abstrata no que diz respeita as relacoes familiares existentes entre o espago e as
formas. E assim apresenta o seu proprio relato, pois qualquer relagao implica
um relato — nao no sentido de uma histéria (que é apenas um relato de acgdes
humanas), mas no sentido de uma narrativa filoséfica que retine todos os
elementos relacionados, juntando-os para um tnico fim’".

A unidade ou totalidade da representagio do real no espago pictérico, e por
consequéncia para o individuo marcado pela cultura ocidental, constituiu assim uma
das inquietagdes de Rothko. Como refere ao longo da sua obra, o mito nas sociedades
ditas primitivas, os mitos da sociedade politeista helénica até a Filosofia comegar a
questionar o mundo sensivel das aparéncias, e com isso a tangibilidade dos seus deuses,
ou o mito cristio, criaram uma representagio unitdria do real, na qual o objetivo ¢ o
subjetivo ou sensivel se conjugavam, realidade que encontra representada na pintura
ocidental até o Renascimento, tal como foi anotado por Weber e Elkins (cf
respectivamente, notas 48 e 7).

Como afirma, "Platio proclamava que as coisas nio eram o que pareciam [Alegoria
da Caverna’], apesar de ndo ter concebido a base fisica ou mecanica que servia de
intermedidrio entre o parecer e o ser", acrescentando que o “Cristianismo aceitou a
distingao platdnica e incorporou-a num mito humano mitico. O Renascimento, é claro,
rejeitou o Platonismo, juntamente com a concepgio crista do real, e cometeu o pecado
cristio de tomar a aparéncia como realidade” [grifo nosso]”’. Deste modo, o autor

concluiu que, até a Renascenga’, o mito dava totalidade 4 existéncia — a pintura nio

70 Ibidem, p. 179.

" Ibidem, p. 182.

2 PLATAO, A Repiiblica, Livro V11, pp. 315-359.

M. ROTHKO, A realidade do artista, p. 111.

74 E curioso na andlise de Rothko sobre as mudancas quinhentistas que deram lugar a uma nova
interpretagio do mundo, designado de Renascimento, o fato de considerar que o movimento da
Reforma tenha levado as alteragdes na representagio do mesmo na pintura, dada a condenagao da
adoragio de figuras de representagio sagrada. Este fato, afirma, "¢, sem sombra de davida, muito
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distinguia o mundo do real do mundo da fantasia — e, consequentemente, a partir dai,
perdeu-se a totalidade, ou, como o socidlogo Max Weber assinalou, o mundo ficou
desmitificado e desmagificado, por isso desencantado, como ji referimos (¢f. nota 48), e a
pintura refletiu essa nova realidade, nas palavras de Rothko: "Do Renascimento em diante
essa sintese jd ndo existe. Os homens comecaram a descobrir as discrepdncias entre o mundo
das sensagoes e o mundo da objetividade, ao qual as sensacoes iam buscar os seus estimulos™ .
Como vemos, segundo Rothko essa nova realidade teve implicacoes na producio
artistica, encontrando-se a partir do Renascimento a representacio de uma
fragmentagao do espago’® e, consequentemente, da representacio do real, com forte
énfase para a representagio das aparéncias, a realidade objetivavel da natureza, que
designa de pintura iluséria. Dai que Rothko considere compreensivel o fato de que a
"arte nunca mais, dali em diante, tenha conbecido a unidade da filosofia do espago que é
caracteristica dos primitivos, dos gregos arcaicos e dos cristdos fervorosos” .

Acrescenta ainda o pintor que desde Giotto a cor para os seus proprios fins sensuais
e estruturais se foi deteriorando, pois, como refere, " perspectiva desalojou a utilizacio
das qualidades orginicas das cores, que antes tinham produzido, sozinhas, o efeito tdtil do
recuo e da progressio " fato que, em sua opinido, teve como consequéncia a diminuicao
da coloragao na pintura:

As cores podiam servir, com certo brilhantismo, para representar certa matéria
local, mas tinham sempre que participar no cinzento geral da tonalidade [...]
Alguns mestres antigos cobriam a tela depois dos trabalhos terminados com um
verniz de uma sé cor, para assim obter uma tonalidade cromdtica tinica.”®

Na sua argumentagao, lembra entio as tonalidades cinzenta e castanha das pinturas
holandesas, inglesas e francesas, ¢ no caso de Delacroix, que nao tendo conseguido
transpor esta situagao, se limitou a usar os tons vermelhos de fundo, e a criar tonalidades
mais sensuais e mais fortes. Segundo Rothko, essa limitagdo terd sido superada pelos

responsédvel pelo fato de os holandeses se terem virado para a arte de género, pois devem ter sentido esse
purismo préprio do Antigo Testamento acerca da representagio das coisas espirituais. Tal mudanga
constituiu um tipo especifico de vandalismo na medida em que contribuiu grandemente para o declinio
da grande arte cldssica”. Idem, p. 59.

75 Ibidem, p. 146.

76 Entendido como a "principal manifestagao pldstica da concepgio de real do artista. A categoria mais
inclusiva da sua afirmagio artistica, e, podemos muito bem dizer que é a chave para o significado do
quadro. Constitui uma profissao de f¢é, uma unidade « priori, face 2 qual todos os elementos plasticos
estao num estado de subserviéncia". lbidem, p. 147.

77 Ibidem, p. 147.

78 [bidem, pp. 108-109.
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artistas florentinos, porventura por terem sentido a inadequagio entre a representacio
pictdrica e o uso apenas da perspectiva linear, ficando assim privados da presenca do
elemento sensual que eles sabiam por experiéncia ser um fator sine gua non da realizagao
artistica - nas suas palavras:

Por instinto ou sabedoria, compreenderam que, ao demonstrar tao s6 uma lei
fisica, falhavam relativamente a finalidade dltima da arte, que consiste em
reduzir essa lei aos termos da sensualidade humana mais profunda. [...] Miguel
Angelo conseguiu resolver o problema, e a ilusio da sensualidade teve que ser
substituida pelo seu equivalente pldstico imediato (figuras com a aparéncia de
forca muscular e energética), por isso uma substituicao 7.

Porém, Rothko considera que s6 com Leonardo da Vinci (1452-1519) se deu a
articulagao dos novos conhecimentos da técnica com o elemento pldstico, tendéncia
que se veio a afirmar como a base do romantismo pldstico segundo a sua opinido, o que
o levou a concluir, que "nos cinco séculos seguintes, esse artificio pldstico serviria de base a
expressdo da subjetividade”, pois, "plasticamente, o ‘impressionismo’ da luz permitiu que se
empurrasse o espago para trds e que se conferisse alguma tatilidade a atmosfera intermédia'®,
concluindo:

Podemos, entdo, afirmar que Leonardo e os venezianos desenvolveram um
método gracas ao qual o quadro, no seu todo, conservava a unidade, permitindo
ao artista representar nio apenas ilusoes de objetos, mas também ilusdes da
prépria tatilidade. A luz, portanto, é o instrumento da nova unidade.®

Orra, parece-nos que Leonardo terd dado, justamente, a resposta que Platao nao terd
dado a interrogagio de Rothko: a luz é a base fisica ou mecinica que servia de
intermedidrio entre o parecer e o ser, s que lhe faltava o mito para servir convictamente
de elo unificador do real na pintura. Rothko nao tinha como identificar este mito, pois
ele ainda se encontrava pouco revelado no seu tempo, ainda que o tenha conseguido
representar na sua criagao pléstica, como veremos mais adiante. Para isso, o artista
precisou explorar outras dimensdes pldsticas, para que em articulagio com a luz
dotassem a constru¢do pldstica da objetividade e subjetividade unificadora do real,
nomeadamente através da tatilidade, justamente por considerar que o tato é o sentido
humano mais determinante na apreensao da matéria.

7 Ibidem, p. 97
8 Ibidem, p. 98
8 [bidem, p. 101
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Na andlise dos efeitos plésticos da luz na pintura barroca, o autor dd o exemplo de
Rembrandt (1606-1669), pois, em sua opinido, o pintor ‘comseguin ampliar a
emocionalidade humana, elevando-a até ao plano do emocionalismo universal™*. Rothko
refere ainda El Greco (1541-1614) na tradi¢do da pintura veneziana renascentista e do
maneirismo da Alta Renascenca, e mais tarde o pintor roméntico Delacroix (1798-
1863), como exemplos de pintores que enfatizaram os valores do Humanismo, pois,
como argumenta, conseguiram evocar plasticamente a emocionalidade da excitagio
impondo nuances cromdticas aos ritmos pldsticos existentes e ao conteiido, ainda que sem um
mito que atribua um lugar simbdlico a essa interaccdo no enquadramento de uma unidade
final contemporinea da obra de arte”, o que o leva a concluir: = "na verdade, ambos
exprimem o que é emocionalmente trdgico por via das nuances da luz'™.

Segundo Rothko, entre os séculos XVI e meados do século XIX os pintores
renascentistas, barrocos e roménticos conseguiram, através da luz e da cor, aumentar a
tatilidade pldstica da pintura na representagio do real, induzindo-lhe movimento, e,
desse modo, expandiram a expressio dos sentimentos humanos e da prépria
emocionalidade que lhe estd associada, incluindo o sensualismo ou voluptuosidade de
que a pintura de Rubens (1577-1640) se tornou expoente miximo. Mas, segundo
Rothko, s6 com o movimento impressionista na viragem do século XIX para o século
XX vir-se-ia a assistir a introdugio de novas concepgoes pldsticas de aproximagio a
representagio da totalidade do real na pintura.

Considera entdo que Cézanne, apesar de dar continuidade a tendéncia pldstica
do uso da luz como elemento portador do real visual (de que Leonardo foi pioneiro), e
por isso o agente por via do qual o homem conhece o real no mundo das aparéncias
(alegoria da caverna), constituiu um marco de mudanga na pintura, introduzindo-lhe
fatores novos. Segundo Rothko, esses vieram a determinar a orientacio da pintura
moderna, nomeadamente a rela¢io dos objetos como construgio pléstica da totalidade,
mas entendendo-os como abstraccoes, i.e., ascendendo ao mundo das ideias, das
representacoes mentais, como refere:

Cézanne nio se interessava pela aparéncia dos detalhes dos objetos. A sua
pintura era uma demonstragao da nossa sensacio, ou a percepgao, da abstra¢io

82O autor avanga com uma defini¢io de "sentimento" como representagio iluséria de um estado de
alma, enquanto "sentimentalismo" associa a representacio excessiva, logo banal, do sentimento. /bidem,
p. 104. Por exemplo, no teatro, refere que a iluminagio é usada para estimular associagées de piedade,
alegria ou outras nuances da emocio. fbidem, p. 109.

% O estilo dramdtico e expressivo da pintura de El Greco tornou-se inspiradora das vanguardas
modernistas do século XX, em particular para os expressionistas e cubistas. Também Delacroix se terd
tornado fonte de inspiragdo para as vanguardas modernistas, ao ter afirmado que "...nem sempre a
pintura precisa de um tema". Ibidem, p. 107.
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da verdadeira existéncia do peso dos objetos enquanto unidades. Isto era uma
reacao a dissolucao da unidade de determinadas formas, tal como ela surgia no
Impressionismo de Monet. Dai podermos dizer que a sua pintura mostra a
abstracio das diferengas de peso, pois s através da representacao pictérica de
s6lidos relativos é que ele conseguia conferir uma corporizagio desse tipo aos
detalhes. Em resultado disto, reduziu formas particulares a abstragdes e foi
assim que conseguiu transmitir melhor uma imagem nitida do relevo estrutural.
E assim, de modo inusual, Cézanne indicou a dire¢io em que a arte
posteriormente havia de se desenvolver: no sentido de um equivalente pléstico
da nogao platdnica das ideias abstratas. Como também ele empregava a cor
estruturalmente para reforar a percepgao que tinha da existéncia de cor, teve

que descobrir a fungio estrutural da cor®.

Rothko considera entao que Cézanne, apesar se ter mantido um pintor
impressionista® por reafirmar uma realidade visual do mundo, da realidade das coisas
que nds aceitamos como reais na nossa experiéncia visual, serviu-se de fatores abstratos
tendo por objetivo aumentar a sensa¢io do mundo das aparéncias. Contudo, o autor
considera que muitos dos seus seguidores utilizaram este uso pldstico como fim e nao
como meio, nas suas palavras: "Ora isto é o exato oposto daqueles que desenvolveram os
métodos dele para provarem a participacio da experiéncia nas generalizagoes do mundo das
ideias™°.

Desse modo, Rothko acaba por concluir que, como o mundo das aparéncias é o
mundo dos detalhes, as artes que nao se ocuparam de nenhum mito nostalgico desde o
Renascimento ocupam-se de detalhes, i.e., o artista tenta transmitir o cardter geral a
partir de coisas especificas que ele agora tem de usar como encarnacio das suas
concepgoes pldsticas. J4 para Cézanne, trata-se de "ampliar as implicacoes que as suas
impressoes deixam no mundo da aparéncia — e amplid-las até serem relevantes no mundo
humano da sensualidade”, concluindo:

E, neste esforco, a luz é o elo, pois é gragas a ela que o artista faz com que as
aparéncias que estimulam participem numa categoria geral da observagio
visual, e nao s6: é dentro dessa categoria que ele encontra o meio para simbolizar
os sentimentos que nutre pelas aparéncias. Porque a luz permite que um novo

8 Ibidem, p. 113.

% Rothko refere que o impressionismo "continuou a integracido do fator luz no quadro, e nessa
perspectiva nio abandonou os interesses que sdo os da pintura desde o fim do mito [...] o denominador
comum que mantém a atmosfera resultante como fonte emocional do quadro. Inovaram ao mostrarem

como este efeito podia ser conseguido sem usarem as tonalidades”. /bidem, p. 109.

8 Ibidem, p. 115.
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fator, a que chamamos emocionalidade, substitua a sensualidade aberta do
mitolégico®.

De fato, na pintura de Rothko, tal como na espiritualidade da Nova Era, a Luz é o
elo de unidade do real. O artista explora ainda a emocionalidade humana e o
movimento, reforcando a capacidade expressiva das suas criagoes pldsticas, o que o terd
levado a afirmar: "Se vocé é movido apenas pelas relagoes de cores, vocé estd faltando o ponto.
Estou interessado em expressar as grandes emogoes — tragédia, éxtase, desgraca™®.

Renascimento do elo perdido da unidade mitica do real

Os movimentos vanguardistas modernos no campo das artes utilizaram os recursos
plésticos até entdo ao seu dispor, no caso da pintura, em particular, resultantes das
inovagdes renascentistas e dos movimentos roméintico e impressionista na representagao
das percepgoes captadas através do mundo das aparéncias, i.e, uma abordagem empirista
da interpretacio do real na base da experimentagdo, recorrendo para o efeito aos
métodos e conhecimento cientifico, tal como comegamos por anotar.

Como ¢ consensual, o estado da arte atual (ocidental, refira-se), resultou da perda
da apreensio da totalidade do real, tal como na vida, apds a desmitifica¢io do mundo
a partir do Renascimento, em que este se tornou desencantado, como afirmava o
sociblogo Max Weber. Também, no final do século XX, a desilusio face as
metanarrativas modernas do progresso cientifico e tecnoldgico, assim como as
ideologias do materialismo histérico, deixaram um vazio sobre o futuro. E nesse
contexto que a relativizagdo da importincia da unidade do real, enquanto problema
teérico-filoséfico na pintura e na arte em geral, se pode compreender - em nosso
entender.

O debate em aberto no campo das artes em torno deste problema tem vindo a
radicalizar-se desde o final do século XX. Em dltima instincia, o estado da arte do
debate radica justamente em saber o que atualmente é e o que nao ¢ arte. Os defensores
da importincia da procura da unidade plastica na construgio estética consideraram que
muito da producio artistica atualmente legitimada pelas instituicées que no campo
detém poder para isso se insere na categoria de uma pds-arte, de uma arte pela arte,
falando mesmo no fim da arte. J4 para os defensores das atuais tendéncias artisticas, esse
problema nao se coloca mais, pois nao faz mais sentido limitar ou criar condicionantes
estéticos ou de qualquer outra ordem a cria¢do artistica - tudo pode ser arte!

8 Ibidem, p. 102

% Veja-se: MoMA, n.° 5/n.222, 1950 (1949 no verso), 6leo sobre tela, 297 x 272 cm; Os Murais na
capela de Houston, espago usado para meditagoes; e na Tate Gallery, Mural, secgdo 3, 1959, 6leo sobre
tela, 266,7 x 457,2 cm, e sala Mark Rothko.
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O pano de fundo do debate, por vezes acérrimo, como ainda que de forma
superficial aqui fomos dando conta, radica, justamente, nas diferentes interpretagdes ou
concepgoes do real, ou "diferencas de fé espacial”, como as designou Rothko, dai as suas
ilacoes ao afirmar:

A arte moderna voltou a manifestar esta falta de unidade, como j4 se suspeitava,
quando foi levada a sua conclusio légica. Com o dadaismo e o surrealismo
produziu uma filosofia de cepticismo — essencialmente um cepticismo pldstico.
N3o serd em si mesma inatil essa pesquisa para alcangar a unidade dltima?,
perguntam estes artistas modernos. Nao serd uma ilusio compardvel aos
milhares de outras crengas ilusérias que futilmente entretiveram a humanidade
a0 longo da sua histéria? E assim temos uma arte evoluida que, ironicamente e
por capricho sidico e masoquista, se poe a misturar tipos de fé e crenca
discrepantes e antagbnicos — que fazem expressamente troga dessa unidade
maior e sdo os frutos amargos do ceticismo [...] Os que acham que o homem
tem que acreditar numa unidade suprema para poder prosseguir minimamente
enquanto individuo social irdo, é evidente, rejeitar essa arte considerando-a
anti-social. Os que negam que o homem possa procurar conforto em ilusoes
criadas por si préprio, defendé-la-30.*

Claramente situado entre os defensores da necessidade da apreensio de uma
unidade para a existéncia individual e social da Humanidade, Rothko mais nio faz do
que procurar esse elo perdido na pintura para, como criador, como artista, o expressar.
Com esse objetivo, Rothko empreende uma busca incessante nos meios pldsticos
capazes de lhe permitirem expressar uma totalidade pldstica do real objetivo e subjetivo
imanente ao espectador. Entdo, numa postura deontoldgica, visivel na forma como faz
referéncia aos artistas que o antecederam, por isso analisando o que jd foi feito,
significados, meios pictdricos e pldsticos mobilizados, concluiu:

O estado de alma foi, em dltima instincia, o fator subjetivo que, aliado a
participa¢do objetiva no universo da luz, produziu a nova unidade entre
subjetivo e objetivo. E quando esta unidade assegurou uma generalizacio jd
suficientemente ampla para ser uma expressao abrangente da concepg¢ao de real
do artista — ou seja, quando a mecinica objetiva do quadro criou um
sentimento de infinitude que a remetia para uma ordem mecAnica maior, e
quando o sentimento do estado animico atingiu as propor¢oes da
universalidade, do simbolismo (e j4a nao da ilustragio sentimental) — af

% M. ROTHKO, A realidade do artista, p. 148.
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tinhamos uma generalizagdo mais ou menos equivalente, pelo menos, aos
dominios da realidade mitica *.

Ora, ¢ justamente essa criagio pldstica que tanto quanto nos é dado observar
Rothko conseguiu materializar na sua obra artistica, na sua pintura, sé que lhe faltou a
narrativa mitica unificadora.

Apontamento conclusivo

Pelos escritos que nos deixaram, quer Rothko quer Kandinsky estavam bem cientes
das limitagoes existentes no tempo em que viveram, na compreensio das suas obras.
Enquanto em Kandinsky se encontra uma fé otimista no futuro, em Rothko
encontramos uma inquietagio profunda, como deixam antever as suas palavras: “A
procura de um mito revela uma insatisfagio com verdades parciais e segmentadas, bem
como um desejo de mergulhar na felicidade de uma unidade toda abrangente. Esta
procura continua ainda, neste preciso momento”".

Somos entao levados a imaginar o quanto lhe deve ter sido angustiante a
incapacidade de explicar as suas obras, pois, ao observa-las, terd certamente encontrado
algo de magnanime, de belo-sublime! Como ele préprio estava ciente, o que os seus
quadros expressavam era algo de mdgico, transcendental, mistico, e por isso mitico na
sua revelagio, daf os seus siléncios quando se tratava de fornecer explicagoes sobre as
suas criagdes artisticas, como sugerem as suas palavras:

Hd alturas em que o poeta ou o pintor tropeca numa metdfora que prognostica,
para os mil anos seguintes, os proximos frutos da verdade. Todavia, como ele nio
pode formular essa profecia ou coincidéncia causal, diremos que se trata apenas de
uma ebulicio livica. Talvez ele tenha suspeitado, através de algum meio obscuro,
de como os coragoes se agitariam com a _for¢a nostdlgica da ilusio e a tenha deixado
entrar sorrateiramente na sua obra, mesmo sendo inteiramente estranbha ao seu
propdsito®.

Essas palavras sao reveladoras da surpresa que a obra criada suscita no criador, neste
caso, no artista! Trata-se de algo imanente ao processo criativo, em que a obra final
parece transcender o préprio criador, como encontramos no mito judaico-cristao, na

% Idem, p. 142.
! [bidem, p. 107.
2 Ibidem, p. 142, grifo nosso.
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narrativa da criagio em Génesis: a histdria da criagao dos céus e da terra - Deus, vendo
toda a Sua obra, considerou-a muito boa”.

Como vimos, o movimento da espiritualidade da Nova Era surgiu no final dos anos
oitenta do século XX, ainda que subsididrio de ideais e crencas jd conhecidas, por isso
numa época que ji ndo foi a de Rothko. Nos anos noventa assistiu-se & emergéncia da
internet, e desde ai o movimento tem-se disseminado pelo mundo, tocando pessoas com
diferentes herancas culturais e civilizacionais, etnias, grupos sociais, sendo, por isso,
partilhada nos dias de hoje a escala global, e, nesse sentido, trata-se da primeira crenga
religiosa global, desterritorializada, sem governinga e sem profetas. Ainda assim,
podemos encontrar nas suas revelagoes uma narrativa mitica, mas de natureza abstrata,
i.e., que se funda numa espiritualidade assente numa visao quéntica e cosmoldgica do
real imanente, fato que transcende largamente as crengas religiosas tradicionais até entao
conhecidas.

Chegados a este ponto, somos entdo levados a concluir que a concepgio em que
assenta a espiritualidade da Nova Era restitui o elo perdido da unidade, ao introduzir
um novo mito unificador do real, que, no debate em aberto no mundo das artes desde
a Renascenga no mundo Ocidental, precise-se, fornece suporte mitico a integragio da
objetividade e subjetividade no espago pictdrico pléstico, transcendendo assim o parecer
e o ser, ou o mundo das aparéncias e do real objetivo, ainda que numa narrativa abstrata,
qudntica e cosmoldgica, o que nos leva a afirmar de forma entusidstica, e por isso saindo
dos espartilhos axioldgicos da neutralidade cientifica tao atuante na sociologia, que no
inicio do século XXI — o mundo tornou-se de novo encantado, misterioso!

Essa revelagio pode bem ser a resposta as inquietagdes de Weber * na viragem do
século XX, tal como anotamos na introducio deste artigo. De fato, na emergente
espiritualidade da Nova Era, encontramos uma narrativa mitica da existéncia que nos
aponta um Caminho. Comporta por isso, como em todos os mitos, uma nova profecia,
ainda que sem profetas, reservando a cada um a procura interior no decurso do processo
imanente de experimentacido da vida, s6 que sem roteiro, pois - o caminho faz-se
caminhando!

93 Génesis (2-4; 1-31).
% M. WEBER, 4 Etica Protestante e o Espirito do Capitalismo, p. 136
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