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APRESENTAGAO
KANDINSKY EM BUSCA DE UM METODO

Ponto-Linha-Plano foi publicado em 1926 pela editora
Albert Langen em Munique, com o arranjo grdfico de
Herbert Bayer.

Era o nono volume da colecgdo dos Bauhaus Biicher diri-
gida por Walter Gropius e Ldszlo Moholy-Nagy.

Uma segunda edi¢do surgiu em 1928. O titulo original era
Punkt und Linie zu Flache o que significa literalmente “(do)
ponto e (da) linha em relagdo (com o) plano”

Kandinsky explica-nos que se trata de uma continuagdo
organica do livro Do Espiritual na Arte. £ a obra tedrica
capital do periodo da Bauhaus. Kandinsky vai completar 60
anos e quer continuar o seu esforgo teorico.

O grande passo em frente da pintura e a ignordncia em que
nos encontramos acerca do seu futuro, exigem a constitui¢ao
de uma verdadeira ciéncia da arte, jd evocada no Espiritual,

O objectivo ultimo desta ciéncia serd a grande sintese que
ultrapassard os proprios limites da arte, permitindo ao artista
dominar a sua cria¢do por intermédio da sua ciéncia “apli-
cada’; € claro que € necessdrio proceder, antes de mais, no
que diz respeito a pintura, a uma andlise sistemdtica dos seus
elementos. Ponto-Linha-Plano é, como indica o subtitulo,
uma contribuig¢do para essa andlise mas é ao mesmo tempo, e
sobretudo, um esforgo para definir um método aplicado a

() Se admitirmos, como sugere Jean Leppien (que foi aluno de Kandinshi) que "= seja "zur”
(zu der).
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longa série de pesquisas aprofundadas que serd necessdria
para estabelecer os fundamentos desta nova ciéncia da arte.

O principio orientador deste método reside na necessidade
de se examinarem os elementos ndo a partir do exterior mas
procurando o contacto directo com a sua “pulsagdo interior”,

porque todos os elementos possuem uma ressondncia interior
que lhes é propria e que se nos manifesta em fungdo de certos
principios. Sdo esses principios da ressonéncia que importa
descobrir. ;

O estudo, para Kandinsky, deve comegar pelos elementos
mais simples que sdo também os elementos necessdrios sem
oS quais nenhuma pintura é possivel.

Do Espiritual na Arte foi uma tentativa para analizar os
elementos-cor. Ponto-Linha-Plano ¢ dedicado a andlise de
dois elementos fundamentais da forma: o ponto, elemento a
partir do qual decorrem todas as outras formas, e a linha.

O método aqui proposto consiste no estudo desses dois
elementos primeiro em abstracto, sem suporte material,
depois em relagdo com uma superficie material, ou seja, com
o plano.

O ponto é, portanto, examinado primeiro enquanto ele-
mento abstracto, geométrico, ndo materializado. Como tal,
representa “ a unido ultima do siléncio e da palavra”.

E em seguida, analizado no seu contexto habitual, ndo
artistico. Verificamos entdo, que sendo o ponto utilizado
como signo de uma ressondncia exterior na escrita, a sua
aplicag¢do prdtica oculta a sua ressonéncia propria.

Para libertar esta ressondncia interior € necessdrio, por
consequéncia, “isold-lo do circulo restrito da sua acgdo habi-
tual”. Entdo, ele comegard a viver como um ser autonomo e
entrard no mundo da pintura.

Kandinsky passa em seguida ao estudo das manifestagées
materiais deste ponto libertado, do seunascimento (fecunda-
¢do da superficie material pelo utensilio), a sua combina¢do
com o plano, estado elementar da composigdo pictural: “um
ponto no centro de um plano é a imagem primeira de toda a
expressdo pictural”.

Podemos, entdo, observar as suas ressondancias fundamen-
lais que consistem na sua tensdo concéntrica, na sua estabili-
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dade (ndo tem qualquer tendéncia para o movimento) e na
sua tendéncia para se “incrustar na superficie”.

Mas estas “ressondncias fundamentais” podem ser modifi-
cadas pelas tendéncias secunddrias inerentes a materializa-
¢do; sdo as ressondncias da sua dimensdo, da sua forma ou do
seu lugar no plano. Estas tendéncias secunddrias fazem variar
a ressondncia fundamental mas ndo a modificam
profundamente.

Assim definido, o ponto pode fazer nascer efeitos artisticos
que aumentardo geométricamente de intensidade a medida
que se lhe juntam outros elementos: construgdo excéntrica,
repeti¢do, ritmos.

Por ultimo, o estudo das manifestagées materiais do ponto
na natureza e nas outras artes lais como a arquitectura, a
danga, a musica e as artes grdficas, levam-nos a conclusdo de
que as caracteristicas do ponto sdo as mesmas apesar de as
diferengas entre os meios de materializagdo implicarem sem-
pre modificagdes secunddrias nas ressondncias.

A linha é examinada da mesma forma. Antes de mais, em
abstracto enquanto elemento geométrico, depois em relagdo
com a superficie material.

De onde nasce ela? “Uma for¢a exterior pode forgar o
ponto numa direc¢do destruindo a sua tensdo concénirica,
fazendo dele um ser novo, submetido a novas leis: a linha”.
Na verdade, a linha é um elemento secunddrio pois € resul-
tante do ponto.

A linha tem como caracteristica essencial a intervengdo de
uma ou de vdrias forgas exteriores que permitem a passagem
do estdtico ao dindmico. Existem nela, por isso, uma tensdao
(for¢a virtual) e uma direc¢do (forga em acto).

Distinguir-se-do as linhas criadas pela intervengdo de uma
forga: linhas rectas cuja direcg¢do engendra ressonancias espe-
cificas: horizontais frias, verticais quentes, diagonais quentes
frias, e por fim obliquas, desvios da diagonal que apresentam
a mesma ressonancia com uma tendéncia mais marcada em
relagdo ao frio e ao calor conforme tendam para a horizontal
ou para a vertical.

Quanto as linhas engendradas pela intervengdo de duas
forgas, podem ser curvas, se as duas forgas intervém simulta-
neamente ou podem ser quebradas alternadamente.
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Em rela¢do ao plano, estas linas vao desenvolver ressonan-
cias diferentes.

A linha recta estabelece, com o plano, ligagées geralmente
bastante frouxas. A ressondncia mais forte — e neste ponto
Kandinsky estd de acordo com Mondrian — é a de uma
horizontal e de uma vertical sobre o plano. “Uma horizontal e

uma vertical dividem um plano quadrado em quatro partes
iguais e constituem a imagem primeira da composi¢do —
expressdo linear". Trata-se, pois, da harmonia linear de base,
tal como o ponto no centro de um plano é aimagem primeira
da expressdo pictural.

Mas no caso da conjugagdo horizontal-vertical, a resso-
ndncia € multiplicada tal como os elementos sdo aumentados
(Kandinsky conta doze ressondncias as quais é preciso adi-
cionar as acgoes reciprocas dos elementos simples no interior
da composigdo).

A caracteristica geral das ressondncias das linhas rectas é
a sua pertenga ao dominio lirico (expressdo unica). Neste
aspecto, opoem-se as ressondncias das linhas curvas ou que-
bradas que sdo dramdticas (expressdo de um conflito)

A linha quebrada tem uma relagdo muito mais estreita com
o plano que a linha recta. A sua ressondncia estd ligada a das
linhas rectas que a compéem, a natureza do dngulo que elas
Jformam (agudo, obtuso, recto ou dngulo livre) e as suas
relagées com o plano. Conjunto de pelo menos trés rectas, a
linha quebrada pode engendrar uma figura geométrica. E
penetrante, jovem,reflectida.

A linha curva nasce de duas forgas simultdneas em que
uma € dominante. Ao contrdrio da linha quebrada, que
obtém algumas das suas ressondncias da recta, a linha curva
opoe-se fudamentalmente a esta: a recta necessita de trés
forgas para dar origem a uma superficie enquanto “a curva
trds consigo a substancia do plano mais efémero e, ao mesmo
tempo, mais sdlido, o circulo”, '

(2) Kandinsk v, que ndo dd qualquer explicagdo acerca do "lirico”, explica assim o “dramdtico ™
"o drama supde deslocagdo ¢ choque, logo, a intervengdo de, pelo menos, duas forgas”™
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Trés pares de elementos antinomicos sd@o assim definidos:
em linha recta e curva; em cor — amarelo e azul; em plano:
triangulo (activo) e circulo (passivo).

Kandinsky verifica, em seguida, a exemplo do caso do
ponto, que as ressondancias fundamentais sdo modificadas
por ressonancias secunddrias posteriores a materializa¢do
(forma pictural). Assim, o aumento da espessura de uma
linha pode dar origem a uma superficie. O limite entre linha e
superficie define-se, entdo, intuitivamente e pode criar uma
ressonancia diferente.

Quanto aos efeitos eles sao multiplos, muito mais numero-
sos, € claro, que os do ponto. Sao resultantes de combinag¢édes
de impulsos activos e passivos, de ressondncias dadas pela
direc¢do e de ressondncias secunddrias. A repeti¢do das
linhas com intervalos introduz o ritmo; o seu lugar no plano e
as suas interacgoes multiplicam as ressondncias até ao
infinito.

Porém, como para o ponto, € preciso estabelecer um para-
lelismo com as outras artes: declamagdo, musica, arquitec-
tura, danga, artes grdficas. Na arquitectura existe a

- predomindncia das linhas horizontais e verticais. O parale-

lismo com a musica revela-se o mais enriquecedor, permi-
tindo definir a importancia das nogdes de tempo e de espago
nas duas artes.

O plano original é a superficie material chamada a supor-
tar a obra. E neutro pois participa do plano geral mas possui
também uma ressondncia propria devido as linhas que o
delimitam: duas verticais e duas horizontais; a sua ressonén-
cia é, pois, o equilibrio, combinagdo de calma quente com
calma fria, da qual se destaca uma impressdo de objectivi-
dade e de serenidade. E dbvio que as dimensdes podem
modificar esta ressonancia.

Uma outra caracteristica essencial do plano original é a
Jforga de resisténcia dos lados cuja intensidade aumenta de
cima, a esquerda, para baixo, a direita. Esta for¢a de resistén-
cia dd uma ressondncia particular aos elementos que nele sdo
dispostos segundo a sua posi¢do em relagdo aos lados.

As tensdes partem do centro que € neutro. Seguem a
direc¢do das diagonais indo para os lados contra os quais se
chocam por vezes. As quatro partes do quadro encontram-se,
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assim, em oposi¢do umas as outras em fungdo da intensidade
do choque entre as tensdes e os limites. A oposi¢do mais forte
encontra-se entre a zona de cima a esquerda, onde a tensdo se
depara com uma resisténcia minima e a zona de baixo a
direita onde se depara com uma resisténcia muito forte .

Existe, naturalmente, a possibilidade de ressonancias miil-
tiplas se mudarmos a direc¢do de certas tensdes ou se as
fizermos partir de um ponto excéntrico. 1

Ressondncias secunddrias podem igualmente ser reforga-
dadas pela escolha do formato (que muda a direc¢do das
diagonais) ou a forma dada pelos limites (curva, obliqua,
espessa, fina, etc...).

Esta andlise dos elementos fundamentais da forma conduz
a formulagdo de vdrios principios que vdo orientar o artista
na “ciéncia aplicada’ e contribuir para a “sintese’:

A adi¢do de elementos multiplica as ressonédncias e pode
mesmo arrastar uma ressondncia geral diferente da que pode-
riamos esperar: no limite, uma soma de ressondncias frias
poderd originar uma impressdo de calor.

Existem oposigdes originais entre os elementos seja pelas
cores, seja pelas linhas, planos, etc., que correspondem a
impulsos activos ou passivos, a ressondcias liricas ou dramd-
ticas. Cores e formas estdo, além disso, em estreito parale-
lismo na andlise das ressondncias, o que leva Kandinsky a
Sformular uma espécie de teoria da equivaléncia que voltare-
mos a encontrar, mais mrde, nos seus ensinamentos nd
Bauhaus.

Todos os elementos exigem, por outro lado, uma forga
propria que “introduz a vida no material; esta vida exprime-
-se em tensoes que ddo uma expressdo interior aos ele-
mentos” (para o ponto, tensdo interior e concéntrica, para a
linha, tensdo e direc¢do, expressdo lirica ou dramdtica).

Por fim, o ultimo principio formulado gragas a este
método analitico: a equivaléncia das ressondncias entre uma
arte e outra sobre a qual estd fundada toda a sintese das artes.

) Sem o formudar, Kandinsky trata aqui o plano original cono se fosse uma folha escrita cuja
dinantica se desenrola de cima a esquerda, ponto de nascimento da escrita ¢ da leitura, para
baixo & direita, ponto terminal ¢ paragem fornal absoluia.
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Esta sintese deverd obedecer a uma “organizagdo precisa e
logica das forgas vivas”. Serd preciso, portanto, encontrar
uma formula numérica que traduza as for¢as e as suas
proporgaes. :
 As ressondncias opostas ou combinadas nesta organizag¢éo
terdo um cardcter unico originado pela “necessidade interior"”
ou principio de entrada em contacto eficaz com a alma
humana.

O método assim exposto permite chegar a um sistema
coerente. Infelizmente, nem tudo é assim tdo claro em Ponto-
Linha-Plano. O texto do livro é obstruido por paréntesis que
parecem inibir a aplicagdo do método, mas que nos sdo
preciosos para seguir o percurso do pensamento. Por outro
lado, Kandinsky depara-se com limitag¢des e perigos de que
estd consciente e que atribui ao estado embriondrio da ciéncia
da arte.

As limitagées devem-se ao método analitico: o estudo dos
elementos,da forma ndo pode fazer-se em abstracto tratando-
-se de um estudo dos meios da pintura, ou seja, dos elementos
materiais. Ora, a materializa¢do instaura necessariamente a
relatividade dos principios estabelecidos pela pesquisa. O
material utilizado, a tela de fundo, a dimensdo dos elementos
criados, o procedimento utilizado pela cria¢do, sdo outros
tantos factores que determinam infimas variagoes de uma
importancia extrema para a ressondncia.

E a razdo para numerosos paréntesis nos quais Kandinsky
nos lembra que ficamos no dominio da intui¢do, que o limite
entre este ou aquele efeito é impossivel de discernir racional-
mente e que as tendéncias gerais que ele destaca podem ser
obscurecidas ou desviadas por uma intervengdo exterior ao
elemento propriamente dito. .

Kandinsky depara-se com a quase impossibilidade de iso-
lar os elementos do seu contexto artistico. Muitas vezes a
ressondancia interior das linhas isoladas so pode ser desco-
berta pela sua ressondncia numa composi¢do. Se queremos
estabelecer uma nomenclatura completa das possibilidades
de expressdo dos elementos, somos obrigados a invadir o
dominio da composi¢do onde as ressonancias se rornam
multiplas e muito mais ricas, embora para tal seja necessdrio
sair do ambito de andlise.
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Por fim, como sempre acontece na explora¢ido de um
dominio novo, pée-se uma questdo semantica muito delicada
sublinhada pela nota de Jean e Suzanne Leppien, tradutores
do livro: vdrias vezes Kandinsky verifica que é indispensdvel,
para além de um diciondrio das formas, criar um novo dicio-
ndrio estético. Com efeito, é constantemente obrigado a
empregar palavras jd existentes cujo sentido é demasiado
vago, o que o incomoda consideravelmente ao ponto de
sentir a necessidade, apds as ter utilizado diversas vezes, de
estabelecer uma defini¢do pessoal ou de recorrer a diversos
procedimentos para distinguir os diferentes sentidos da
mesma palavra. Assim, a no¢do de elemento estd dividida em
dois: “elemento” designa o elemento formal e também o
elemento provido de uma ressonancia. O mesmo acontece
com as nog¢des de for¢a, tensdo, direc¢do. Por outro lado,
para traduzir as caracteristicas de um elemento, Kandinsky
ressente-se, por vezes, de ter de recorrer a equivaléncias que
explicitam muito mal o seu pensamento, (o agudo é “pene-

trante, jovem, irreflectido”, a curva é “madura, e consciente™)

O cerne do problema estd no facto de o método analitico
ser perigoso. Apresenta essencialmente dois perigos —
Kandinsky estd, alids, consciente do primeiro: a andlise siste-
mdtica corre o risco de desembocar numa dissecagdo da arte
que s6 poderd conduzir a sua morte. A unica maneira de
evitar essa disseca¢do fria é fazer a andlise “do interior” sem,
no entanto, isolar a arte do seu contexto material fora do qual
ndo é nada. Encontrar o caminho das ressonancias € o objec-
tivo da nova ciéncia da arte viva e o mesmo se passard com a
organizagdo prdtica dos elementos.

Dagqui nascem as adverténcias constantes acerca daimpor-
tancia das ressondncias interiores proprias dos elementos, e,
para utiliza¢do desses elementos, o imperativo de se voltar
sempre ao valor espiritual, de so os utilizar sob os ditames da
necessidade interior.

O segundo perigo estd na escolha de um método descritivo
que corre o risco (e tanto mais que o exame deve ser feito do
interior) de conduzir mais a descrigdo de si proprio que a dos
elementos examinados. Assim, as ressondncias dos elemen-
tos apenas podem ser aquelas que Kandinsky sente e a for¢a
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que lhes dd vida ante os seus olhos ndo dd necessdriamente a
mesma vida, ou talvez ndo tenha vida absolutamente nenhuma,
ante os olhos de qualquer outro. Poderd, por isso, parecer
quimérico esperar, um dia, medi-las.

O mesmo se passa com as equivaléncias feitas com as
outras artes que sdo necessdriamente tributdrias daquilo que
Kandinsky conhece ou daquilo de que gosta nessas aries
(primado da horizontalidade ou da verticalidade em arqui-
tectura, por exemplo).

Todavia, seria subestimar a cultura filosdfica de Kandinsky
ignorar aqui um postulado fundamental de toda a reflexdo
sobre a arte desde Kant: o julgamento de gosto € universal,
mas essa universalidade é fundada numa esséncia individual,
subjectiva — o sentido que € o proprio contacto do homem
com a forma®.

Para Kandinsky a universaliza¢do dessa ressonancia, que
se dedica obstinadamente a perseguir nele proprio, surge
como um esfor¢o evidente, tdo evidente que ndo pensa em

Sformuld-lo.

Os outros paréntesis de Kandinsky dizem respeito as ideias
que possui: ideias sobre os problemas ligados as polémicas do
tempo (importdncia das artes grdficas ou do papel da linha na
pintura, por exemplo) e também a reafirmagdo constante dos
objectivos que persegue, imediatos ou longinquos e a pesquisa
dos meios que permitirdo atingi-los.

- Insiste igualmente na ligagdo estreita entre as “ciéncias ex-
perimentais” e a verdadeira ciéncia da arte: parece-lhe neces-
sdrio estabelecer formulas numéricas que traduzam a univer-
salidade e a constdncia dos efeitos, fazer pesquisas em labo-
ratério, colaborar com outros especialistas, trabalhar em
equipa e, sobretudo, criar uma pesquisa internacional. £Em
seguida, serd necessdrio passar das formulas de proporgoes
numéricas simples. para as de propor¢des numéricas mais
complexas.

Todos estes paréntesis e todas estas preocupagdes 1ém a
marca de um pensamento que se busca. Kandinsky sabe da
importancia do seu esforgo e do objectivo a que se propée: o

(4) Kami, Critica da Faculdade de Julgar.
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estabelecimento, através da ciéncia da arte, de uma nova arte
e, sobretudo, de uma nova ciéncia universal que ultrapasse a
arle e que permita reencontrar as grandes leis que sdo comuns

aos dominios da arte e da natureza e que exprimam a unidade
do homem e do mundo onde habita.

Philippe Sers
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NOTA DOS TRADUTORES
DA EDICAO FRANCESA

Na época em que Kandinsky escreveu este livro, ele pro-
prio deplorava — como tantas vezes se nota nas pdginas que
se vdo seguir — ndo dispor de uma sintaxe, de um diciondrio
ou de uma terminologia precisa para falar de estética.

Esta nogdo ou aquela eram demasiado novas no contexto
da arte e seria necessdrio encontrar, para elas surgirem, pala-
vras novas, inéditas, ainda ndo carregadas de um sentido
convencional.

Foi por isso que hesitdmos muitas vezes em designar atra-
vés de uma palavra nova ou ndo habitual alguns pensamen-
tos novos ou ndo habituais para a época.

Quando, apds muitas hesitagdes, fizemos a tradugdo do
livro de Kandinsky, Punkt und Linie zu Flache, encontrdmo-
-nos perante um dilema onde nenhum compromisso era acei-
tdvel — escrever em “bom francés”, agraddvel aleitura e fdcil
de assimilar, correndo o risco de deformar o estilo e o pen-
samento de Kandinsky ao querer reformuld-los, ou ficar o
mais proximo possivel do texto original, deixando ficar os
neologismos, as repeti¢ées e as metdforas que podem chocar
um ouvido para o qual a beleza da linguagem deve prevalecer
sobre a espontaneidade do texto ou mesmo da ideia.

Uma comparag¢do que sensibiliza ou mesmo uma ideia que
choca, uma repeti¢do que a primeira vista pode parecer fasti-
diosa — mas ao servigo do pensamento e apta a exprimir e a
transmitir a ideia, parecem-nos mais proximas da linguagem

falada por Kandinsky tal como tivemos a sorte de ouvir na

Bauhaus aquando do seu semindrio tedrico ou quando na sua
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aula de pintura analizava as nossas obras ou discutia con-
nosco com o unico desejo de ser compreensivel ¢ entendido.
da mqneira extremamente metaforica que lhe era peculiar,
maneira essa que encontramos ao longo das pdginas que
Jomos levados a traduzir.

Suzanne e Jean Leppien
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PREFACIO A PRIMEIRA EDICAO

E talvez com algum interesse que fago notar que as ideias
expostas neste pequeno livro constituem o desenvolvimento
organico do meu livro Do Espiritual na Arte. E preciso que
prossiga na direc¢do em que me comprometi.

No inicio da Grande Guerra passei trés meses em Goldach,

Jjunto ao lago de Constang¢a, consagrando esse tempo quase

exclusivamente a sistematiza¢do das minhas ideias teoricas,
muitas vezes ainda vagas, com as minhas experiéncias prdti-
cas. Disso resultou uma documentagdo tedrica assaz importante.

Durante quase dez anos ndo lhe toquei e sé recentemente se
ofereceu a possibilidade de dela me ocupar de novo. Este
livro é um apanhado desses trabalhos.

Os problemas de uma muito recente ciéncia da arte coloca-
das deliberadamente de uma maneira sucinta ultrapassam,
numa evolugdo consequente, os limites da pintura e final-
mente da propria arte. Aqui tento expor somente algumas
referéncias — método analitico, tendo em conta os valores
sintéticos.

Weimar 1923
Dessau 1926

Kandinsky
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PREFACIO A SEGUNDA EDICAO

Desde 1914, o ritmo da nossa época parece tornar-se cada
vez mais rdpido. As tensdes internas aceleram esse ritmo em
todos os dominios que conhecemos. Um so ano corresponde
a, pelo menos, dez anos de um periodo “calmo”, “normal’”.

O ano que decorreu desde a primeira edigdo deste livro
poderia contar por dez. O desenvolvimento, tanto analitico
como sintético, interveniente na teoria assim como na prdtica
— desenvolvimento que afectou ndo so a pintura mas tam-
bém as outras artes ao mesmo tempo que as ciéncias “positi-
vas” e “humanas” — confirma a exactiddo do principio que
serviu de base a presente obra.

Para jd, ndo existe sendo uma maneira de o desenvolver:
multiplicar os casos particulares ou os exemplos, o que pro-
vocaria o alongar do texto. Por razédes prdticas a isso
renunciel.

Decidi, portanto, reeditar a primeira edi¢do sem alteragaes.

Dessau

Janeiro de 1928
Kandinsky
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Todos os fendmenos podem ser vividos de duas formas.
Essas duas formas ndo estdo arbitrariamente ligadas aos
fenémenos — decorrem da natureza dos fenémenos, de duas
das suas propriedades:

Exterior — Interior.

Se observamos a rua através da janela, os seus ruidos sdo
atenuados, os seus movimentos sdo fantasmaticos e a propria
rua, por causa do vidro transparente mas duro e rigido,
parece um ser isolado palpitando num “para la de”.

Mas eis que abrimos a porta: saimos do isolamento, parti-
cipamos desse ser, ai nos tornamos agentes € vivemos a sua
pulsagdo através de todos 0s nossos sentidos. A alternancia-
continua do timbre e da cadéncia dos sons envolve-nos, 0s
sons sobem em turbilhdo e, subitamente, desvanecem-se. Do
mesmo modo, os movimentos envolvem-nos — o jogo de
linhas e de tragos verticais e horizontais, inclinados pelo
movimento para diversas direcgdes, jogo de manchas colori-
das que se aglomeram e se dispersam, com uma ressonancia
por vezes aguda, outras vezes grave.

A obra de arte reflecte-se na superficie da consciéncia. Ela
encontra-se “para la de” e, quando a excitagio cessa, desapa-
rece da superficie sem deixar rasto. Existe ai também como
que um vidro transparente mas duro e rigido que impede todo
o contacto directo e intimo. Ainda ai temos possibilidade de
penetrar na obra, de nos tornarmos activos ¢ de viver a sua
pulsagdo através de todos os nossos sentidos.

Para além do seu valor cientifico, que depende de um
exame preciso dos elementos particulares da arte, a analise
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dos seus elementos constitui uma ponte em direcgao a vida
interior da obra.

A opinido sustentada ainda hoje de que “dissecar” a arte
seria fatal e que essa autdpsia levaria inevitavelmente 4 morte
dela, resulta da ignorante depreciagdo dos elementos postosa
nu e das suas forgas primdrias.

Quanto aos exames analiticos, a pintura ocupa, facto assi-
naldvel, um lugar a parte entre as artes, a arquitectura, por
exemplo, ligada, devido a sua natureza, a objectos praticos,
dependeria, antes de mais, de alguns conhecimentos cientifi-
cos. A misica, que ndo tem objectivos praticos (excepto a
rpﬁsica de marcha ou de danga) e que até hoje apenas permi-
tiu a existéncia de obras abstractas, possui desde ha muito a
sua teoria, uma ciéncia talvez um pouco parcial mas em
desenvolvimento constante. Assim, estas duas artes, nos anti-
podas uma da outra, possuem uma base cientifica sem que
nela se formalizem.

Se as outras ficaram, neste plano, mais ou menos em
atraso, o grau das suas diferencas existe em fungdo do grau de
desenvolvimento de cada uma destas artes.

Particularmente a pintura que, com efeito, no decurso dos
ultimos decénios deu um salto miraculoso, mas que s6 recen-
temente se libertou do seu objectivo “pratico” e da escravidio
das suas aplicagdes, acaba de atingir um nivel que exige um
exame dos seus meios picturais em vista do fim pictural.
Neste sentido, ndo podemos passar ao grau seguinte sem que
este exame seja feito — e isto é tdo verdadeiro para o artista
como para o “publico”.

Podemos considerar como certeza que a pintura nem sem-
pre esteve tdo ao abandono, sob esta perspectiva, como hojee
que alguns conhecimentos teéricos existiam e isto no sé no
que diz respeito as questdes puramente técnicas como tam-
bém a um certo tratado de composigio que podia ser ensi-
nado — e foi-o — aos principiantes e se alguns conhecimentos,
particularmente os elementos picturais, a sua esséncia e o seu
emprego pelo artista, que eram coisas conhecidas (),

() Porexemplo. o emprego na composigao de trés planos originarios como base da construgio
do guadro. Ainda recentemente. academias de arte bascavam-se em algumas destas nogoes:
talves hoje ainda 0o mesmo se veriligue,
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Exceptuando as receitas puramente técnicas (fundo,
meios, etc.) encontradas em grande numero ha vinte anos
apenas (2, € que tiveram a sua importancia no desenvolvi-
mento da fabricagdo dos corantes, particularmente na Ale-
manha, nada foi salvaguardado dos conhecimentos anteriores
de uma ciéncia da arte, talvez muito desenvolvida. E um facto
curioso que os Impressionistas na sua luta contra as concep-
¢Oes “académicas” tenham destruido os ultimos vestigios de
uma teoria da pintura; mas, apesar da sua tese de que a
natureza seria a Unica teoria para a arte, elas langcaram no
mesmo momento, embora inconscientemente, as bases de
uma ciéncia da arte(),

Uma das tarefas principais desta recente ciéncia da arte
deveria ser, por um lado, a analise aprofundada do conjunto
da historia da arte respeitante aos elementos, a contru¢ioea
composi¢do nas diversas épocas e nos diferentes povos e, por
outro, a verificagdo do progresso no dominio de trés proble-
mas: o caminho, a cadéncia e a necessidade de enriquecimen-
tos e de desenvolvimento que, na historia da arte, se efectuam
provavelmente por saltos segundo uma linha determinada,
talvez sinuosa. A primeira parte desta tarefa — a analise —
estd proxima da das ciéncias “exactas”, a segunda — a natu-
reza do desenvolvimento — assemelha-se aos problemas filo-
séficos. E aqui que se encontra o ponto nevralgico das leis de
toda a evolugdo da humanidade.

Assinalamos, de passagem, que a redescoberta desses
conhecimentos perdidos, datando as épocas passadas, ape-
nas se faz a troco de um grande esforg¢o o que deveria eliminar
definitivamente o medo do “desmembramento™ da arte. Por-
que se os ensinamentos “mortos” estdo tdo profundamente
escondidos nas obras vivas que s6 com grande sacrificio
podem ser trazidos a luz do dia, os seus efeitos “nocivos” ndo
sdo mais do que medo do “ndo-saber”.

(2) Assim, temos, por exemplo, a obra tio preciosa de Ernst Berger, Beitrdige zur Entwick lungs-
geschichie der Maltenchnik, S fasc., Georg D. W. Callwey, Munique. Desde entio. surgiu uma
abundante literatura sobre este assunto. Ultimamente foi editada a obra importante do Profes-
sor Dr. Alenxander Eibner, Entwicklung und Werksioffe der Wandmaleirer vom Altertum bis
zur Neuzeit, Verlag B. Heller, Munique.

(3) Imediatamente foi editado o livro de P. Signac: De Delacroix ao Neo-Impressionismo.
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As pesquisas que devem servir de base a nova ciéncia — a
ciencia da arte — tém dois fins e decorrem de dois
imperativos:

1. do simples desejo de saber expontidneamente saido de uma
necessidade de conhecer sem qualquer objectivo pratico
surge a ciéncia “pura” e

2. da necessidade de um equilibrio das forgas criativas, classi-
ficadas esquematicamente em duas componentes, intuigdo
e calculo, surge a ciéncia aplicada.

Como estamos nos primordios destas pesquisas que nos
parecem ainda um labirinto que se perde por todos os lados
na bruma e como somos incapazes de conceber a sua evolu-
¢do futura, devemos levar a cabo estas pesquisas de um modo
sistematico, 0 que requer um esquema claro.

O primeiro problema que se impde é, naturalmente, o dos
elementos da arte que sdo o material das obras e que devem
ter natureza diferente para cada forma de arte.

Devemos, antes de mais, distinguir dos outros elementos,
os elementos de base, ou seja, aqueles sem os quais nenhuma
obra pode nascer neste ou naquele dominio da arte.

Os outros elemento: devem ser designados elementos
secunddrios.

Nos dois casos as cambiantes impdem-se.

Neste livro, trataremos de dois elementos de base que
constituem o ponto de partida de toda a obra pictural sem os
quais esse ponto de partida seria impossivel, apresentando ja,
ao mesmo tempo, um material completo para esse dominio
auténomo da arte: o desenho.

Devemos, portanto, comegar aqui pelo elemento original
da pintura: o ponto.

A ambigdo de toda a pesquisa ¢é:

1. o exame minucioso de cada fenéomeno isolado,
2. o efeito reciproco dos fendmenos — sintese,
3. a conclusdo geral decorrente das duas partes precedentes.

O nosso objectivo neste livro s6 diz respeito as duas primei-
ras partes. Para a terceira, a documentacdo seria insuficiente
e, por outro lado, ¢ necessario evitar conclusdes prematuras.
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O exame deveria ser feito de uma maneira precisa, minu-
ciosa e exacta. Este caminho “fastidioso” deveria fazer-se
passo a passo — a minima mudanga de caracter, de proprie-
dades e de efeitos de cada elemento ndo deveria escapar ao
olhar atento. Isto sé se consegue a custa de uma anélise
microscopica tal, que a ciéncia da arte nos possa conduzirem
direcgdo a uma vasta sintese que, ultrapassando os limites da
arte, atingird os dominios da “Unidade”, do “Humano” e do
“Divino™.

Eis 0 nosso objectivo perceptivel mas ainda longinquo.

Quanto a minha tarefa, ndo é somente a forga que me falta
como também o lugar para garantir, pelo menos, a exactiddo
inicial. O objectivo deste pequeno livro estd na demonstra-
¢do, de uma maneira geral, dos principios dos elementos
“graficos” de base e isto:

I.em abstracto, ouseja, isolados da envolvente real da forma
-material, da superficie material, e

2. na superficie material — o efeito das caracteristicas dessa
superficie.

Mas isso s6 podera fazer-se aqui no ambito de uma pes-
quisa pouco aprofundada — a tentativa de encontrar um
método normal para as pesquisas da ciéncia da arte de as
controlar na pratica.
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PONTO




P

O ponto geométrico € um ser invisivel. Deve, portanto, ser
definido como imaterial. Do ponto de vista material, o ponto
compara-se ao Zero.

Mas este zero esconde diferentes propriedades “humanas”.
Segundo a nossa concep¢io, este zero — o ponto geométrico
— evoca o laconismo absoluto, ou seja, a maior retengao
mas, no entanto, fala.

Assim, o ponto geométrico €, segundo a nossa concepgao,
a ultima e Unica unido do siléncio e da palavra.

Eis por que o ponto geométrico encontrou a sua forma
material em primeiro lugar na escrita — ele pertence a lingua-
gem e significa o siléncio.

Na fluidez da linguagem,o ponto é o simbolo da interrup-
¢do, o Ndo-ser (elemento negativo) e, a0 mesmo tempo, € a
ponte entre um Ser e outro (elemento positivo). Na escrita, €
essa a sua significagdo interior.

Exteriormente, nio ¢ mais do que um signo na sua aplica-
¢do pratica, trazendo em si o elemento “utilitdrio” que apren-
demos em criangas. O signo torna-se um hébito, encobrindo
o som profundo do simbolo.

O interior esta murado pelo exterior.

O ponto faz parte do dominio dos habitos ancorados em
nds com a sua ressondncia tradicional que ¢ muda.

A ressonancia do siléncio, habitualmente associada ao
ponto, é tdo forte que as outras propriedades se encontram
abafadas. :

Todos os fendmenos habituais e tradicionais perdem a sua
expressdo pelo seu emprego restrito.

Nio ouvimos mais a sua voz e somos rodeados pelo silén-
cio. Somos mortalmente subjugados pelo “utilitario-util”.
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Por vezes, um impulso excepcional pode arrancar-nos
dessa letargia e devolver-nos uma sensibilidade viva. Porém,
muitas vezes, até o impulso mais forte nio pode rivalizar com
esse estado de letargia. Os choques exteriores (doencas, infe-
licidades, desgostos, guerras, revolugdes) arrancam-nos a
forga, por mais ou menos tempo, do circulo de héabitos tradi-
cionais, mas sdo sentidos, em geral, como uma “injustiga”
mais ou menos grave. Entdo, o desejo predominante de
encontrar o mais rapidamente possivel o estado perdido dos
habitos tradicionais impd&e-se sobre todos os outros
sentimentos. .

Os impulsos vindos do interior pertencem a uma outra
natureza — sdo criados pelo proprio homem e, por isso,
encontram nele o terreno apropriado. Deles nio resulta
nunca a atitude de observar a “rua” através da “janela” dura,
rigida e, contudo, fragil, mas antes a capacidade de se-
encontrar-na-rua. Olhos abertos e ouvidos atentos trans-
formam as minimas sensagdes em acontecimentos
importantes. De todos os lados, afluem as vozes ¢ 0 mundo
canta.

Tal como o explorador que descobre novos paises desco-
nhecidos, fazemos descobertas no “quotidiano” e o meio,
normalmente mudo, comega a falar-nos numa lingua cada
vez mais clara. Os signos mortos tornam-se simbolos vivos.e
0 que estd morto revive. '

Evidentemente que a nova ciéncia da arte apenas se pode
conceber na mudanga dos simbolos em signos e se os olhos
abertos e os ouvidos atentos encontrarem o caminho que leva
o siléncio a palavra. Que aqueles que nio sio capazes aban-
donem a arte “tedrica” ou “pratica™: os seus esfor¢os nunca
conduzirdo a uma ponte e nio fario mais do que alargar o
abismo actual entre o homem e a arte. Sio justamente
homens como estes que pretendem colocar um ponto final
depois da palavra Arte.

Isolando a poucoe pouco o ponto do circulo restrito da sua
acgdo habitual as suas caracteristicas interiores, até agora
mudas, libertam uma ressonéncia acrescida. As suas caracte-
risticas, tensdes interiores — desprendem-se uma a uma. das
profundezas do seu ser, irradiando as suas forgas. Os seus
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efeitos e influéncias sobrepéem-se aos recalcamentos huma-

nos. Em suma, o ponto torna-se um ser vivo. :
Entre numerosas possibilidades citemos dois casos-tipo:

1. 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 ‘dq ponto
pode ainda parecer logica — sublinhar o fim, insistindo na
intengao, esclarecendo.

Na terceira frase o absurdo torna-se flagrante mas pode ser
explicado como uma gralha tipografica =0 valorinteriordo
ponto surge como um clardo que é imedna}grpe_nte apagado.
2. Desloquemos o ponto da sua posic¢do utilitaria e pratica de

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

Hoje eu vou ao cinema
®

Neste caso, 0 ponto exige um espago livre maior para que
se afirme a sua ressonancia. Contudo, este som continua
fragil, modesto e submergido pela vizinhanga da frase.

O aumento de espaco livre e das dimensdes do ponto
diminui a ressonédncia da escrita e o'som do ponto ganha em
clareza e em forga (fig. 1).

Fig. 1

Assim se produz um som duplo — escrita-ponto — fora d‘a
relagio pratico-utilitiria. E um balanceamento entre dois
mundos que ndo se podem equilibrar nunca. Encontram_o-
-nos diante de uma situagdo insensata, andrquica — a escrita
¢ perturbada por um elemento estranho com o qual nenhuma
relacdo ¢ possivel.
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O ponto, arrancado assim & sua posicio habitual, toma
agora o impeto necessario para saltar de um mundo para
outro, libertando-se da sua submissio e do pratico-utilitario.
O ponto comega a viver como um ser aurénomo ¢ da sua

submissdo evolui para uma necessidade interior. E esse o
mundo da pintura.

O ponto ¢ resultante do primeiro encontro do utensilio
com a superficie material, com o plano original. Papel,
madeira, tela, estuque, metal, etc, podem constituir essa
superficie material. Lapis, goiva, pincel, aparo ou cinzel
podem constituir o utensilio; por meio deste primeiro choque
¢ fecundado o plano original. »

A nogdo exterior de ponto em pintura é imprecisa. O ponto
geomeétrico invisivel, ao materializar-se deve obedecer a uma
certa dimensdo, ocupando uma certa superficie num planode
base. Por outras palavras, deve ter os limites — contornos —
que o isolem do meio.

Isto € 6bvio e parece simples numa primeira abordagem:;
contudo, apesar desta simplicidade debatemo-nos imediata-
mente com a falta de precisdo que transparece do estado
embriondrio da actual teoria da arte.

As dimensées e as formas do ponto variam e esse facto faz
também mudar a ressonéncia relativa do ponto abstracto.

Exteriormente podemos definir o ponto como a mais
pequena forma de base. No entanto, essa definicio ¢ impre-
cisa. E dificil definir os limites da no¢iio “a mais pequena
forma” — o ponto pode aumentar de tamanho, tornar-se
superficie € preencher imperceptivelmente toda a superficie
de base — onde estaria, entdo, o limite entre o ponto ¢ a
superficie?

Devemos ter em conta aqui duas condi¢des:

I.a relagdo entre as dimensdes do ponto e da superficie de

base e
2.a relacdo dessas mesmas dimensdes com as outras formas

nessa mesma superficie.

O que pode ser considerado como ponto numa superficie
totalmente vazia deve ser designado como superficie se na
mesma superficie de base lhe juntarmos uma linha fina (fig. 2).
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Fig. 2

Nos dois casos a relagdo das dimensées define a nogdo do
ponto, o que hoje s6 pode ser avaliado intuitivamente —
falta-nos uma mensuragdo precisa.

Assim, hoje, s6 podemos definir e avaliar intuitivamente os
limites extremos do ponto. A aproximagdo desses limites
extremos, até mesmo a transposicdo desses limites, o
momento preciso em que o ponto, enquanto tal, comega a
desaparecer para dar lugar a uma superficie nascente, ¢ um
meio em direc¢do ao objectivo.

O nosso objectivo, neste caso, ¢ encobrir o som absoluto,
sublinhar a dissolugdo, fazer ressoar a imprecisio da forma, a
instabilidade, o movimento positivo (¢ mesmo negativo), a
cintilagdo, a tensdo, o ndo-naturalismo da abstrac¢do e o
risco da sobreposigdo interior. (As ressonancias inter.iores do
ponto e da superficie ressaltam, sobrepGem-se € jorram).
Duplo som numa s6 forma, ou seja, criagdo do duplo som por
uma forma. Esta diversidade e complexidade na expressdo da
forma “mais pequena” — obtidas pelas alteracoes nfllin‘imgs
das suas dimensdes — ofereceram, mesmo aos mais ingé-
nuos, um exemplo plausivel da profundidade e da forca de
expressdo das formas abstractas.

Com a evolugdo futura desses meios de express:ﬁo ecoma
receptividade acrescida do espectador, serdo ind:spengavens
nogdes mais precisas que poderﬁp_ser _optldas através da
medi¢do. A formula numérica sera inevitavel.
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Mantem-se o perigo das férmulas ficarem aquém da sensi-
bilidade, limitando-a. A férmula parece-se com um engodo e
lembra o “papel mata-moscas” de que os inconscientes se
tornam vitimas. A férmula é também uma poltrona que
envolve o homem com os seus bragos tépidos. Mas, o esforgo
para se libertar das suas garras ¢ a condi¢do de um salto em
frente, em direc¢do a novos valores e, finalmente, em direc-
¢do a formulas novas. Até as férmulas morrem e sdo substi-
tuidas por descobertas mais recentes...

O segundo facto inevitavel é o limite exterior do ponto que
define a sua forma exterior.

Em abstracto ou na nossa concepgdo, o ponto é idealmente
pequeno, idealmente redondo. Em suma, ¢ o circulo ideal-
mente pequeno. Mas, mais que as suas dimensdes, os seus
contornos sao também relativos. Na sua forma real, o ponto
pode ter um niimero infinito de aspectos: 4 sua forma circular
podemos juntar pequenas serrilhas, pode tender para outras
formas geométricas ou até para formas livres. Pode ser pon-
teagudo ou aproximar-se do tridngulo. Através de uma ten-
déncia para uma relativa imobilidade, torna-se quadrado. As
suas serrilhas podem ser minuciosas ou generosas e
encontrar-se em multiplas relagdes. Nio podemos definir
limites; o dominio do ponto ¢ ilimitado (fig. 3).

® B ¥ % A VY
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Fig. 3. Exemplo de formas de pontos

Assim, a sonoridade primeira do ponto ¢é varidvel segundo
as suas dimensdes ou forma. Contudo, essa variabilidade
significa que apenas ¢ inalteravel uma variante de coloragio
relativa do seu caracter fundamental.

Devemos sublinhar, todavia, que, na realidade, nio exis-
tem elementos de sonoridade absoluta, de irradia¢io mono-
cromatica, por assim dizer, e que mesmo os elementos a que
chamamos “elementos de base ou elementos primarios” sdo
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complexos e ndo simples. As nogdes que designam uma coisa
como “primitiva” mais ndo sdo que nogdes relativas, da
mesma forma que a nossa linguagem “cientifica” é relativa. O
absoluto é-nos desconhecido.

No inicio deste capitulo, ao falarmos do valor pratico e
utilitirio do ponto, definimo-lo como uma nogio ligada ao
siléncio mais ou menos longo na linguagem escrita.

Tomado na sua significagéo interior, o ponto constitui uma
afirmagdo profundamente ligada a maior das moderagdes.

O ponto ¢, interiormente, a forma mais concisa.

E introvertido, nunca perde totalmente esta caracteristica
— mesmo se a sua forma exterior se torna angulosa.

Em definitivo, a sua tensdo é concéntrica — mesmo no
momento de tendéncia excéntrica quando uma dualidade de
sonoridades surge entre o concéntrico € 0 excéntrico.

O ponto é um pequeno mundo a parte — isolado mais ou
menos por todos os lados, quase arrancado do seu meio. A
sua integragdo nele é minima ou mesmo inexistente se o
ponto é perfeitamente redondo. Por outro lado, mantém
solidamente a sua posigdo e ndo revela qualquer tendéncia
para o movimento, seja em que direcgdo for, horizontal ou
verticalmente. Ndo avang¢a, ndo recua, sé a sua tensdo con-
céntrica demonstra o seu parentesco com o circulo, estando
as outras caracteristicas mais préximas das do quadrado(".

O ponto incrusta-se no plano original e ai se afirma. E
assim, interiormente, a afirmugdo mais concisa e permanente
que se produz breve, firme e rapidamente.

E por isso que o ponto é, no sentido interior e exterior, o
elemento primeiro da pintura e, especificamente, da arte
“grafica” 2

A nogio de elemento pode ser interpretada de duas manei-
ras: como no¢ao exterior ou interior.

Exteriormente, toda a forma grafica ou pictural ¢ um
elemento. Interiormente, nio é a forma mas a tensdo viva que
Ihe € intrinseca que constitui o elemento.

(1) Consultar o meu artigo sobre as relagdes entre os elementos-cor ¢ os elementos-forma: “Os
clementos fundamentais da forma™. (Cf adiante, pag. 289).

(2) Existe uma designagio geométrica do ponto — O — origo. que quer dizer “origem” ou
comego. As defini¢des geométricas e picturais sdo idénticas. Enquanto simbolo, o ponto ¢
definido também como “elemento de origem™. (Das Zeichenbuch de Rudolf Koch, 2.* edigio,
Verlag W. Gerstung a M., 1926).
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Com efeito, ndo sdo as formas exteriores que definem o
cgmel’xdo de uma obra pictural, mas as forgas — tensdes que
vivem nessas formas ),

Se, subitamente, por um azar, as tensdes desaparecem ou
enfraquecem, a obra viva desaparece de imediato. Por outro
lado, todg a semelhanga fortuita entre formas diversas
tornar-se-la uma obra. O contetido desta exprime-se pela
composi¢do, quer dizer, pela soma interiormente organizada
das tensdes requeridas. «

. Esta afirmagdo parecendo tdo simples tem, todavia, um
importante significado de principio: a sua aceitagio ou
recusa ndo divide somente os artistas contemporaneos mas
também todos os homens da nossa época em duas categorias
opostas:
l.os que admitem o ndo-material ou o espiritual fora dos
conceitos materiais, €
2. 0s que ndo querem admitir nada que ndo seja material.
, Para 0s desta segunda categoria a arte ndo pode existir e
€, por isso que negam até a palavra “arte”, procurando
substitui-la.

Na nossa perspectiva, devia fazer-se uma distingfio entre
Element.o ¢ “Elemento”, entendendo por “Elemento” a forma
desprowda.de tensdo e por Elemento a tensdo contida nessa
forma. Assim, os elementos sdo abstractos, no sentido pro-
fundo, e a propria forma é “abstracta”. Se fosse efectiva-
mente possivel trabalhar com elementos abstractos, a forma
exterior da pintura contemporanea mudaria profundamente
0 que ndo significaria que toda a pintura se tornasse supér-
ﬂua porque mesmo os elementos picturais abstractos guarda-
riam o seu valor pictural, tal como os elementos da musica.

A estabilidade do ponto, a sua recusa em se mover num
Plano ou para ld dele, reduzem ao minimo o tempo necessario
a sua percep¢do de maneira que o elemento-tempo é quase
e{(cluido do ponto, o que o torna, em certos casos, indispen-
savel a composi¢do. Ele corresponde a breve percursio do
tqmbor ou do tridngulo na musica, aos golpes secos do
pica-pau na natureza.

(3) Cf. Heinrich Jacoby: Jenseits von “musikalisch™ und “unmusikalisch”, Verlag. F. Enke
Estugarda, 1925. Diferenga entre “matéria” e energia do som (pég. 48). :
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Hoje ainda, o emprego do ponto ouda linha ¢ mal vistoem
pintura por certos tedricos de arte que gostam de manter,
entre outras divisdes, a velha separagdo entre dois dominios
artisticos que se apresentavam, ainda recentemente, bem
separados: a pintura e as artes graficas. Ndo existe qualquer
razdo interior que justifique tal separagdo )

O problema do tempo na pintura ¢ auténomo e complexo.
Foi ainda ha pouco tempo que se comegou a demolir o
muro ., Esse muro separava, até agora, dois dominios da
arte: a pintura da musica.

A distingdo, aparentemente clara e justificada:

Pintura — Espago (Plano)

Musica — Tempo

tornou-se subitamente discutivel através de um exame mais
aprofundado (ainda que superficial) — feito, em primeiro
lugar, pelos pintores ©). O facto de em geral, ainda, se ignorar
o elemento-tempo na pintura demonstra bem a ligeireza das
teorias dominantes, afastadas de qualquer base cientifica.
Nido ambicionamos aprofundar aqui esta questdo, mas,
alguns factos que esclarecem a aparigdo do elemento-tempo,
devem ser sublinhados.

O ponto é a forma temporal mais concisa.

O ponto que ¢
1.uma entidade (dimensdo e forma) e

2.uma unidade bem definida,
pode ser, teoricamente, em certos casos de combinagdo

com um plano de base, um meio de expressdo suficiente.

Esquematicamente vista, uma obra pode consistir, no fim
de contas, num sé ponto e esta afirmagdo ndo deve ser
tomada com leviandade.

(4) A razdo desta distingdo é completamente exterior ¢ se fosse necessédria uma designagdo mais
precisa, seria mais l6gico falar de pintura manual e de pintura impressa, o que indicaria o cardc-
ter técnico das obras. A nogdo de arte “grifica” tornou-s¢ vaga — muitas vezes incluia-se a
aguarela nas artes grificas, o que provoca bem a confusdo que reina nas definigdes habituais.
Uma aguarela pintada a4 mio é uma obra pictural ou, mais precisamente, uma pintura manual.
A mesma aguarela fielmente reproduzida pela litografia continua a ser uma obra pictural mas ¢,
mais precisamente, pintura impressa. Como diferenca essencial poderiamos acrescentar a
designagdo pintura “a preto e branco” ou pintura a “cores”.

(5) Os primeiros esforgos neste sentido datam de 1920, por exemplo, com a Academia Russa de
Estética, em Moscovo.

(6) Com a minha passagem definitiva para a arte abstracta, encontrei a evidéncia elemento-
-tempo na pintura e dela me servi, depois, na prética.
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Se, actualmente, o tedrico (que muitas vezes, e, 20 mesmo
tempo,.é o pintor “executante™) selecciona obrigatoriamente
€ examina com uma certa aten¢do os elementos de base para
encontrar um sistema de elementos da arte, nio se questiona
apenas acerca desses elementos mas também, com a mesma
acuidade, acerca do problema do ntGmero de elementos
necc.ssérios a uma obra, mesmo que esta seja concebida
teoricamente.

; Eis uma questdo que faz parte da grande teoria da compo-
swﬁp que ainda hoje € indefinida. Devemos proceder, ainda
aqui, de uma maneira consequente e sistematica, comecando
pelo_principio. Fora da andlise dos dois elementos primérios,
0 objectivo desta exposigdo esta unicamente na indicacio das
relagdes com um plano de trabalho geral e cientifico e na
defini¢do da direc¢do que aponte para uma ciéncia da arte.
As indicagdes s6 definem o caminho a seguir.

E neste es_pir_ito que tratamos a seguinte questdo: pode o
ponto constituir uma obra?

Encontramos numerosas possibilidades.

O caso mais simples e mais conciso é o do ponto central —

do ponto ao centro do plano de base constituido por um
quadrado (fig. 4).

Fig. 4

A eliminagdo da expressdo do plano original ¢ levada aqui
a0 maximo e constitui um caso tnico”. A dualidade Ponto-
-Plano assume o caricter de uma harmonia simples: a resso-
nancia do plano torna-se relativamente inexistente. Aproxi-

) Esta afirmagdo s6 pode ser aprofundada pelas explicagdes que hguram no capitulo acerca do
Plano Original.
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mando-se de uma simplificagdo, constitui o caso extremo de
uma série de dissolugdes de ressonancias multiplas e duplas
excluindo todos os elementos complexos — redugdo da com-
posi¢do ao unico elemento originario. Eis a imagem primeira
de toda a expressdo pictural.

Definimos a no¢do “composi¢do” da seguinte forma:

A composi¢do € a subordinagdo interiormente necessdria
1. dos elementos isolados, e

2. da contrugdo

a um fim pictural preciso.

Se a ressondncia harmoniosa corresponde por inteiro ao
fim pictural dado, essa ressoniancia harmoniosa deve ser
considerada o equivalente de uma composigdo. Ela torna-se a
propria composigao ®).

As diferengas de composi¢do — os fins picturais — consti-
tuem, a superficie, apenas o equivalente de uma diferenca
numérica. Estas sdo as diferengas quantitativas. No caso da
“Imagem primeira da expressdo pictural”, o elemento qualifi-
cativo esta, evidentemente, excluido. Se, para a apreciacdo
da obra, a base qualitativa ¢ determinante, a composicdo
exige pelo menos uma ressonancia dupla. Este caso faz parte
dos exemplos que sublinham com insisténcia a diferenca
entre medidas e meios exteriores e interiores. Apenas pode-
mos afirmar que o que contamos provar em seguida ¢, a
saber, que as ressonancias duplas verdadeiramente puras ndo
existem na realidade. Em todo o caso, uma composi¢do com
bases qualitativas apenas pode resultar do emprego de resso-
nancias multiplas.

No momento em que deslocamos o ponto do centro do
plano de base — construgdo excéntrica — a ressonincia
dupla torna-se perceptivel:

1. sonoridade absoluta do ponto
2. sonoridade da colocagdo dada no plano original.

Esta ressondncia secunddria, que a construgdo central
tinha reduzido ao siléncio, volta a tornar-se perceptivel e
transforma o som absoluto do ponto em ressonancia relativa.

(8) A este problema junta-se uma questdo “actual”: uma obra de arte pode ser produzida por um
processo puramente mecinico? A resposta deve ser afirmativa nos casos dos temas numéricos
inteiramente simples.
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Uma repeticio deste ponto no plano original provoca,
evidentemente, um resultado bem mais complicado ainda. A
multiplicag¢do é um factor poderoso paraaumentara emogao
interior e, a0 mesmo tempo, para criar um ritmo prlmmvo
que ¢, novamente, um meio para obter uma harmonia primi-
tiva em toda a arte.

Por outro lado, encontramo-nos em presenca de duas
ressonancias duplas: cada lugar do plano de base possui a sua
ressonancia propria com a sua coloragio individual. Assim,
os factos aparentemente pouco importantes provocam efei-
tos de uma complexidade inesperada.

Eis os factos do nosso exemplo:

Elementos: 2 pontos + plano.

Efeito: ressonancia interior de um ponto

repeti¢do da ressondncia

ressondncia dupla do primeiro ponto
ressondncia dupla do segundo ponto
conjugagdo da soma de todas estas ressonan-
cias.

s U =

Sabendo que o' ponto ¢ uma unidade complicada (as suas
dimensdes e a sua forma), podemos imaginar facilmente a
avalancha de conjugag¢des que se produzem no plano pela
multiplicag¢do pregressiva dos pontos — mesmo que os pon-
tos sejam idénticos — e como esta avalancha se manifesta se,
de seguida, alguns pontos de uma desigualdade crescente
quanto as suas dimensdes e as suas formas, forem projecta-
dos no plano.

Num outro dominio autbnomo — na natureza — encon-
tramos muitas vezes uma acumulagido de pontos que é sempre
necessdria e organica. Estas formas naturais sdo, na reali-
dade, corpusculos espaciais. A sua relagio com o ponto
abstracto (geométrico) ¢ a mesma que a do ponto pictural.
Podemos também considerar o “mundo” inteiro como uma
composi¢do cosmica completa, ela propria composta por um
nimero infinito de composi¢des autonomas cada vez mais
pequenas, compostas finalmente, tanto no macrocosmo
COmMo No microcosmo, por pontos, o que da ao ponto, por
outro lado, o seu estado geométrico originario. Sdo as unida-
des de pontos geométricos que se encontram sob diferentes
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aparéncias em equilibrio no infinito geométrico. As mais
pequenas dessas formas definidas e centrifugas surgem-nos,
efectivamente, a olho nu, como pontos livremente dispostos.
E esse o aspecto dos grios; e se abrimos a capsula polida
como marfim do fruto da papoila (que ndo é mais do que um
ponto-capsula maior), descobrimos, nesta cdpsula quente,
acumulagdes logicamente compostas de pontos frios cin-
zento-azulados que trazem nelas uma fertilidade latente
como todo o ponto pictural.

Por vezes, essas formas produzem-se na natureza pela
cisdo ou desagregagdo de unidades que ja citamos, por assim
dizer, como ponto de partida para a forma geométrica origi-
naria. Se o deserto ¢ um mar de areia composto exclusiva-
mente por pontos, a irresistivel capacidade de mobilidade de
todos esses pontos “mortos” ndo cessa de nos espantar.

Também na natureza o ponto é um ser introvertido cheio
de possibilidades (figs. 5 e 6).

Fig. 5. Amontoado de estrelas em Hércules (Newcomb-Engelmanns, Popul. Astronomie,
Lipsia, 1921, p. 294

Encontramos pontos em todas as artes e o artista torna-se
cada vez mais consciente da sua for¢a intrinseca.

Nio devemos substimar a sua importancia.

Na escultura e na arquitectura, o ponto ¢ resultante da
intersec¢do de varios planos — ¢, porum lado, o resultado de
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Fig. 6. Formagio de nitrito ampliada 1000 vezes. (Kultur der Gegenwart), T. 111, Sect 1V, 3, p. 71)

um angulo espacial e, por outro, esta na origem destes planos;
os planos devem dirigir-se para um ponto e desenvolver-se a
partir dele. Nas construgdes goticas os pontos manifestam-se
muitas vezes através de agulhas e sdo valorizados plastica-
mente por elas. O mesmo efeito obtém-se, na construgio
chinesa e de um modo igualmente claro, por uma curva que
conduz ao ponto — produzem-se cortes breves e precisos,
transi¢do para a dissolu¢do do volume que se repercute no
espago envolvente. E precisamente nestas construgdes que
podemos supor um emprego consciente do ponto, porque ele
se manifesta ai em composigdes necessarias que alongam os
volumes até a uma ponta extrema. Ponta = Ponto (figs. 7 ¢ 8).

Fig. 7. Ling-ying-si, portico exterior (Bernd Meichers, China, Folkwang, Hagen i. w, 1922)
48

Fig. 8. “Pagode da beleza do Drago™ em Xangai (construido em 1411)

No ballet classico falava-se ja em “pontas” — terminologia
proveniente, sem duvida, da palavra “ponto™. Os pequenos
passos na ponta dos pés desenham pontos no solo. O ponto
surge também nos saltos do bailarino; indicam-no a cabega
a0 elevar-se no ar e os pés ao tocarem o chdo. Os saltos na
danga moderna podem ser opostos, em certos casos, a0s
saltos classicos verticais porque o salto “moderno” desenha,
por vezes, um plano com cinco pontas — a cabega, duas
maos, duas pontas dos pés e dez dedos que desenham outras
dez pontas mais pequenas (como 0 exemplo da bailarina
Paluca, fig. 9). As paragens rigidas ¢ breves constituem,
também, pontos, acentos actives € passivos que correspon-
dem a significagdo musical do ponto.
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Fig. 9. Um salto da bailarina Palucca

Para além dos toques do tambor e do tridngulo de que ja
falimos, podemos produzir, em musica, pontos mediante
toda a espécie de instrumentos (sobretudo os de percussio).
Quanto ao piano, apenas permite composi¢des completas
pela reunido e seriagdo de pontos sonoros .

Num dominio especifico das artes plasticas, nas artes grdfi-
cas, as forcas autonomas do ponto surgem com evidéncia: o
utensilio d4, a estas forgas, multiplas possibilidades quanto a
diversidade das formas e das dimensdes e cria, assim, inume-
raveis seres e ressonancias distintas.

E facil classificar esta diversidade e diferenca se nos
basearmos nas qualidades especificas dos processos grificos.

—_—

(9) Torna-se manifesto que alguns musicos sofrem mais ou menos conscientemente a atracgio
de uma forga que se exprime na propria esséncia do ponto, como provam as “obsessdes” de
Bruckner, obsessdes cujo contetido secreto se revela aqueles que, sob as aparéncias, estavam
aptos a compreendé-las: *Mesmo se a admiragio dos pontos — nas assinaturas e nos quadros —
fosse obsessional, ndo era, todavia, um espirito perdido que se preocuparia com esses pontos;
conhecendo o cardcter de Bruckner e, mais precisamente, a sua maneira de procurar as
revelagdes, também nos estudos de teoria musical, a sua atracgdo pela unidade originaria de toda
a dimensiio espacial toma uma significagdo psicolégica. No fundo, ele procurava, por todo o
lado, os pontos essenciais, fontes de dimensdes infinitas que o levariam ao elemento origindrio™.
Ernst Kurth, Bruckner, vol. |, pdg. 110, nota. Max Hesses Verlag, Berlim.
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Fig. 10. Esquema grifico do salto

Os principais processos graficos sdo:
I. a gravura e, especialmente, a ponta seca,
2. a gravura em madeira, €
3. a litografia.
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Fig. 11. O segundo tema traduzido em pontos(10)

'O modo como ¢ criado o ponto mostra com clareza as
diferencas entre estes trés processos.

Em gravura, o pequeno ponto negro obtem-se natural-
mente com uma grande facilidade, enquanto um grande

ponto branco ¢ o resultado de um certo esforgo e de alguns
truques.

(10) A s 4 -
Aproveito a oportunidade para agradecer ao maestro Franz V. Hoesslin cuja ajuda
preciosa me permitiu fazer estas transposigoes

Na gravura em madeira, os dados sdo exactamente inver-
s0s: 0 pequeno ponto branco ndo necessita de mais que um
golpe de goiva ao passo que o grande ponto negro exige
esforgo e atengdo.

Em litografia o caminho esta aberto as duas possibilidades
sem qualquer esforgo.

A possibilidade de rectificar o trabalho distingue também
os trés processos: em suma, a correc¢do € impossivel em
gravura, limitada na gravura em madeira e ilimitada em
litografia.

Comparando estes trés processos, tentamos demonstrar
que indiscutivelmente a técnica litogréfica foi descoberta em
altimo lugar, em suma, somente “hoje”; a facilidade néo se
obtem sem esfor¢o. Alids, essa facilidade de trabalho e de
correc¢io tem uma correspondéncia muito especial com a
nossa época. O presente ¢ apenas um trampolim para o
“futuro” e s6 pode ser aceite com serenidade nessa perspectiva.

As diferengas orgdnicas nio sdo nunca superficiais e ndo o
devem ser — devem indicar as profundidades, o fundo das
coisas. Também as possibilidade técnicas se desenvolvem
orgénica e logicamente como todas as possibilidades na vida
“material” (Pinheiro, Ledo, Estrela, Piolho) ou entdo, “espi-
ritual” (Arte, Moral, Método, Religido).

Se as aparéncias dos fendmonos separados sdo diferentes
como as plantas, a ponto de a sua semelhanca profunda ficar
escondida, e mesmo se estes fendOmonos parecerema primeira
vista, caoticos, uma necessidade interior reuni-los-d numa
raiz comum.

Seguindo este caminho chegamos ao reconhecimento do
valor das diferencas, no fundo sempre uteis e bem fundadas,
mas que, empregues de dnimo leve, produzem mostruosida-
des contra natura.

Observamos este simples facto mesmo num dominio tdo
restrito como o das artes graficas — a incompreensdo das
diferengas fundamentais entre as possibilidades dos proces-
sos citados produziu, muitas vezes, obras inlteis, portanto,
repugnantes. Elas devem a sua existéncia a incapacidade para
reconhecer o valor interior das coisas sob a sua aparéncia — a
alma, como uma carapaga vazia e endurecida fica a superficie e
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perde a sua capacidade de penetrar nas profundidades onde a
pulsagdo se torna perceptivel.

Os artesdos da gravura do sc. XIX estavam muitas vezes
orgulhosos da sua habilidade para dar a ilusio de um de-
§enh0 feito com aparo a uma gravura em madeira ou de uma
agug-forte a uma litografia. De tais obras existem so alguns
testimonia paupertatis. O canto do galo, a porta que range € 0
latido do céo imitados ao violino pelos melhores, nio pode-
rdo ser considerados execugdes artisticas.

Materfais e utensilios dos processos grificos devem res-
ponder a necessidade de criar trés caracteres diferentes do
ponto.

0] pz}pel pode servir sempre de suporte mas o utensilio
apropriado € diferente em cada caso. E por isso que os trés
processos se desenvolveram e continuam a existir parale-
lamente.

Entre as diferentes possibilidades da gravura utiliza-se hoje
de l?om grado a ponta seca pois corresponde a necessidade de
rapidez e possui, por outro lado, uma precisdo percutante. O
plano original pode ficar totalmente branco e, nesse espago,
pontos e linhas sio profundamente incrustrados. A ponta
trabalha com decisdo e seguranga e penetra a placa com
voluptuosidade. O ponto é produzido, em primeiro lugar, em
negativo por um golpe seco e preciso.

A ponta ¢ metal pontiagudo — frio.

A placa € cobre liso — quente.

A tinta ¢ espalhada por toda a placa e enxugada de modo a
que o pequeno ponto seja simples e natural no fundo da
limpidez circundante,

O peso da prensa é grande: a placa adere ao papel. O papel
penetra nos minimos sulcos e arrancam deles a tinta; pro-
cesso apaixonante que conduz a ligacio total da tinta com o
pa_pel. Assim, se conduz o pequeno ponto negro — elemento
primeiro da pintura.

Gravura em madeira

O utensilio: goiva — metal — frio.
A placa: madeira (por exemplo, o buxo) — quente.

54

rr——

O ponto é criado sem que o utensilio o toque — o0 utensilio
contorna-o como os fossos contornam as fortalezas e evita
feri-lo. Para que o ponto nasca, todo o meio circundante deve
ser violado, arrancado e aniquilado.

A tinta é espalhada na superficie de maneira a cobrir o
ponto sem tocar o que o circunda; o que ira resultar das
futuras tiragens é claramente visivel na placa.

O peso da prensa é doce — o papel ndo deve penetrar nos
sulcos mas ficar a superficie. O pequeno ponto ndo se encon-
tra no papel mas sobre o papel. A sua incrustragio no papel
resulta das suas forgas interiores.

Litografia

A placa: pedra, de cor amarela indefinivel — quente.

O utensilio: aparo, cré, escova e todos os objectos mais ou
menos pontiagudos cujo toque é mais ou menos forte; final-
mente uma chuva de goticulas (pulverizagdo), grande varie-
dade, grande leveza.

A tinta ¢ espalhada ligeiramente e a sua adesdo a chapa ¢
fugaz podendo ser apagada ao esfregar-se —a placa recupera
imediatamente a sua virgindade.

Peso da prensa-insignificante. O papel toca indiferente-
mente toda a placa e sé reflecte os lugares fecundados.

O ponto surge imediatamente sem esforgo e sem perda de
tempo por meio de um toque breve e superficial.

O ponto é posto tdo levemente no papel que ndo nos espan-
tariamos se ele voasse.

Assim, o ponto forma-se:
pela ponta seca — no papel
pela gravura em madeira — no e sobre o papel
pela litografia — sobre o papel. ;

E aqui que os trés processos graficos se distinguem,
implicando-se.

O ponto, que € sempre 0 Mesmo, adquire assim diferentes
aparéncias, portanto, diferentes expressdes.

Estas tltimas observagdes fazem parte do problema da
matéria.

Designamos por “matéria” o modo como os elementos
estdo ligados entre eles e com o plano orignal. Esquematica-
mente este modo depende de trés factores:
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I.gta natureza do suporte, que pode ser liso, rugoso, plano,

C...

2.da natureza do utensilio, onde os diferentes pincéis e esco-
vas empregues habitualmente hoje em pintura podero ser
substituidos por outros utensilios, e -

3 d_o toque, que segundo a consisténcia da cor pode ser
llgelro, firme, percutante ou poderoso — de onde decorre a
diferenga entre os veiculos e os diluentes(11),

Mesmo no dominio muito restrito do ponto ndo devemos
descurar‘as ppsmbilidades da matéria (figs. 12 e 13). Apesar
dos estreitos limites do elemento mais pequeno, os diferentes
processos tém a sua importincia porque a sonoridade do
ponto difere em cada caso, segundo 0 modo como foi obtido.

Fig. 12. Complexo central de pontos livres

—_—

(1) N . ratar i
Nido podemos tratar aqui deste problema com maior profundidade
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Devemos, portanto, considerar:

I. o caracter do ponto em relagdo ao utensilio e em relagdo a
natureza do suporte (neste caso a natureza da placa),
2. 0 caracter do ponto no seu contacto com o suporte defini-
tivo (neste caso o papel),
.o caracter do ponto na sua dependéncia das caracteristicas
do suporte definitivo (neste caso, o papel liso, rugoso,
granuloso, estriado).

(S ]

Mas, quando ¢ necessaria uma aglomeragdo de pontos, 0s
trés casos atras citados compicam-se mais pela natureza do
processo — seja por uma multiplica¢do dos pontos obtidos a
mA0 OU POT Processos mais ou menos mecanicos (pulverizagao).

Fig. 13. Grande ponto formado por pequenos pontos (pulverizagio)

Evidentemente, todas estas possibilidades t¢ém um papel
mais importante ainda na pintura — as diferengas consistem
nas particularidades dos meios picturais que oferecem uma
maior variedade de matéria que os meios restritos das artes
graficas.

Isto ndo impede que a importdncia dos problemas da
matéria se mantenha inflexivel também neste dominio res-
trito. A matéria esta subordinada ao fim e deve ser conside-
rada e empregue como um meio. Por outras palavras: a

57




matéria ndo deve ser um fim em si, mas deve servir a composi-
¢do (fim) como qualquer outro elemento (meio), sendo
produz-se uma dissonéncia interior e os meios transporta-la-
-d0 para o fim. Qeexterior ultrapassa a significa¢io interior —
€ 0 maneirismo.

Vemos neste caso, uma das distingdes entre arte “figura-
tiva” e arte abstracta. Na primeira, a sonoridade do elemento
“em si” é encoberta, reprimida. Na arte abstracta, a sonori-
dade ¢ total e exposta. O pequeno ponto dd-nos uma prova
indiscutivel.

De entre as obras graficas figurativas existem as que sdo
compostas exclusivamente por pontos que pretendem imitar
linhas (citemos por exemplo uma célebre cabeca de Cristo).

E evidente que este emprego do ponto nido ¢ justificado,
porque o ponto € asfixiado pela configuracio e a sua resso-
ndncia diminuida condena-o a uma vida vegetativa (12)

E também evidente que qualquer processo pode ser ttil e
necessario & composi¢do na arte abstracta. As provas sio
supérfluas.

Tudo o que foi dito, em geral, a respeito do ponto faz parte
da andlise do ponto fechado em si e imével. As mudancas das
suas dimensdes comportam mudangas na sua natureza rela-
tiva. Ele ultrapassa a sua prépria dimensio mas a sua tensdo
concéntrica apenas sofre uma diminuigio relativa.

Porém, existe outra forga que nasce ndo do ponto mas no
exterior. Esta forca precipita-se sobre o ponto ancorado no
plano, arrastando-o e empurrando-o para uma qualquer
direcgdo.

A tensdo concéntrica do ponto encontra-se, assim, des-
truida; desaparece e dele resulta um ser novo que vive uma
vida auténoma submetido a outras leis.

E a linha.

(12) Evindentemente que o problema ¢ completamente diferente se decompusermos uma
superficic em pontos por uma necessidade técnica, como, por exemplo na fotogravura que exige
uma trama. O ponto ndo pode aspirar a uma vida propria; neste caso, fica deliberadamente
apagado 1anto quanto o processo lhe permitir. %
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A linha geométrica é um ser invisivel. E o rasto do ponto
em movimento, portanto, é o seu produto. Nasceu do movi-
mento, ¢ isto pelo aniquilamento da imobilidade supremado
ponto. Aqui da-se um salto do estatico para o dinamico.

A linha ¢, portanto, o maior contraste do elemento origina-
rio da pintura que ¢ o ponto. Na verdade, a linha pode ser
considerada um elemento secundério.

As forgas exteriores que transformam o ponto em linha
podem ser de naturezas muito diferentes. A diversidade de
linhas depende do numero destas forcas e das suas
combinagdes.

- No fim de contas, todas as formas lineares podem ser
agrupadas nos dois casos seguintes:
1. ac¢do de uma forga, e
2. acgdo de duas forgas:
a) efeito alternado de duas forgas, tinica ou repetida,
b) efeito simultaneo de duas forgas.

LA.

Quando uma forga exterior faz mover o ponto numa dire-
¢do determinada, cria-se o primeiro tipo de linha que mantém
inalteravel a direc¢do tomada, com uma tendéncia para con-
tinuar sempre a direito em direc¢do ao infinito.

Esta ¢ a /inha recta que apresenta, na sua tensdo, a forma
mais concisa da infinidade de possibilidades do movimento.
Substituimos por “tensdo” a nog¢do usual de “movimento”. A
nog¢ao habitual é imprecisa e transporta-nos para conclusdes
falsas que arrastam equivocos terminoldgicos posteriores. A
“tensdo” ¢ a forga viva do movimento. Ela constitui apenas

61




uma parte do “movimento” activo. A outra parte ¢ a “direc-
¢do”, também ela definida pelo “movimento”. Os elementos
da pintura sdo resultados reais do movimento como:

1. tensdo, e

2. direcgao.

Esta distingdo cria, por outro lado, uma base para parti-
lhar os diferentes tipos de elementos como, por exemplo, o
ponto ¢ a linha. O ponto apenas possui uma tensdo e pode
ndo ter direc¢do, enquanto a linha possui indubitavelmente,
tensdo e direcgdo. Se examindssemos apenas a tensdo da
linha recta, ndo saberiamos distinguir uma linha horizontal
de uma vertical. As mesmas verificagdes poderiam adaptar-se
a analise das cores porque certas cores apenas se distinguem
pela direc¢do das suas tensdes (1),

Existem trés espécies de linhas rectas; as outras restantes
rectas ndo sdo mais do que variantes.

l. A linha recta mais simples é a linha horizontal. Corres-
ponde dentro da concepg¢do humana a linha ou a superficie
sobre a qual o homem repousa ou morre. A horizontal é,
portanto, uma base de sustentagéo fria, que pode estender-
-se em todas as direcgdes. O frio e o plano sdo ressonancias
de base desta linha que podemos designar como a forma
mais concisa da infinidade de possibilidades dos movimen-
tos frios.

2. Exterior e interiormente, em oposi¢do a esta linha, encon-
tramos, em &ngulo recto, 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 recta-tipo é a diagonal, esquematicamente
tomada num angulo idéntico para cada uma das linhas
precedentes, tendo por isso a mesma inclinagdo em relagdo
as duas, o que define a sua sonoridade interior — unido em

(1) Ver, por exemplo, as caracteristicas do Amarelo ¢ do Azul no meu livro Do Espiritual na
Arte, cap. V1 “Linguagem das formas e das cores™ e quadros | e 11, Especialmente na andlise das
“formas graficas”, ¢ importante empregarem-se as definigdes com precaugdo pois ¢ aqui que a
direcgiio das formas ¢ decisiva. E deplordvel que a pintura nio disponha de uma terminologia
precisa, o que torna dificil ¢ por vezes, impossivel, qualquer trabalho cientifico. Devemos
comegar pelo principio e um dicionario de terminologia seria indispensdvel. Uma tentativa feita
em Moscovo (por volta de 1919) niio deu resultado. infelizmente. Talvez a época ainda nido fosse
propicia...
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partes iguais do quente e do frio. Portanto, é a forma mais
concisa da infinidade de possibilidades dos movimentos
frios-quentes (figs. 14 e 15).

Fig. 14. Arquétipos de linhas rectas geométricas

Estas trés espécies sdo prototipos de linhas rectas que se
distinguem pelas suas temperaturas:

: Z i fo i i
Mdtimenta 1.forma fria As formas mais concisas
B 2.forma quente das possibilidades infinitas
ilimitado ) :

3.forma quente-fria dos movimentos.

Fig. 15. Esquema de arquétipos

Todas as outras linhas rectas ndo sdo mais do que desvios
mais ou menos importantes da diagonal. As suas diferencas
de inclinagdo para o quente ou para o frio definem as suas
sonoridades interiores (fig. 16).
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Fig. 16. Esquema de variagdes de temperatura

Assim se produz a estrela das linhas rectas organizadas em
torno de um ndcleo comum.

Esta estrela pode tornar-se cada vez mais densa de modo a
que as intersecgdes criem um centro mais cerrado no qual um
ponto se possa formar e desenvolver. Ele é o eixo em voltado
qual as linhas podem organizar-se e finalmente confundir-se
— uma nova forma nasceu, uma superficie sob a forma
definida de circulo. (figs. 17 e 18).

Fig. 17. Densificagdo Fig. 18. Circulo resultante da densificagio

Notemos, de passagem, que nos ocupamos aqui de uma
das cara_cteristicas especificas da linha — o seu poder de criar
superficncs. Esse poder manifesta-se como o de uma enxada
cujo gume, através do movimento, cria uma superficie na
terra. Mas, a linha pode também criar uma superficie de uma
outra _forma a que faremos referéncia mais adiante.

A _dlferenca entre as diagonais e as linhas semidiagonais a
que justamente poderiamos chamar linhas rectas livres é.
também, uma diferenga de temperatura, pois as linhas rectas

lfl\_/res ndo conseguem nunca equilibrar-se entre o quente ¢ o
rio.
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Além disso, as linhas rectas livres podem encontrar-se num
plano dado, seja possuindo um ponto central comum (fig.
19), seja fora de um ponto central (fig. 20), o que asdivide em
duas categorias:

4. linhas rectas livres (sem equilibrio)
a) com centro comum,
b) sem centro comum.

Fig. 19. Linhas rectas livres Fig. 20. Linhas rectas livres
com centro comum sem centro comum

As linhas rectas sem centro comum sio as primeiras rectas
que possuem uma capacidade especifica — uma capacidade
que as assemelha as cores “vivas” e as distingue do Preto e
Branco. Amarelo e Azul, nomeadamente, possuem diferentes
tensdes — de avangar ou de recuar. As tensdes das rectas
puramente esquematicas (horizontal, vertical e diagonal, e
sobretudo, a primeira e a segunda), agem sobre o plano sema
minima tendéncia paro o deixarem. As linhas rectas livres e,
especialmente,aquelas sem centro comum, tém uma relagdo
mais frouxa com o plano: fazem menos corpo com o planoe,
por vezes, parecem trespassa-lo. Estas linhas sdo completa-
mente estranhas ao ponto ancorado no plano e ja ndo pos-
suem nada da calma inicial do ponto.

Num plano delimitado a relagio frouxa apenas € possivel
se a linha é colocada livremente, isto é, sem tocar os limites
exteriores do plano. Falaremos disto mais desenvolvida-
mente no capitulo “O plano original”.

Em todo o caso, existe um certo parentesco entre as tensdes
das linhas rectas sem centro comum € as cores vivas. As
correspondéncias naturais entre os elementos “graficos™ e os
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elementos “picturais” de que hoje,em certa medida nos aper-
cebemos, tém importancia capital para um futuro tratado de
composigdo. Este caminho é o Ginico por onde chegamos a
experiéncias sistematicas de composi¢do e o nevoeiro dentro
do qual devemos fazer um trabalho de laboratério, dissipar-
se-d.tornando-se menos sofucante.

Se examinarmos as linhas rectas esquematicas — especial-
mente as linhas vertical e horizontal — quanto as suas pro-
priedades coloridas, imp&e-se a comparag¢do com o Preto e
Branco. Tal como estas duas cores (as quais se chamavam
ainda recentemente, “ndo-cores” e a que se chama hoje,
impropriamente “cores ndo-vivas”) sdo cores silenciosas,
também estas duas linhas rectas sdo linhas silenciosas. Tanto
numas como noutras, a sonoridade é reduzida ao minimo: ao
siléncio, ou melhor, ao sussurro quase imperceptivel e calmo.
Preto e Branco encontram-se fora do circulo espectral @ e
tanto a horizontal como a vertical ttm também o seu lugar a
parte entre as linhas pois, na sua posigdo central, sio as
Gnicas e, por isso, estdo isoladas.

Se considerarmos a temperatura do Preto e do Branco, é
sobretudo o Branco que parece quente e o Preto absoluto que
¢ interiormente frio. Ndo é por acaso que a escala cromatica
horizontal vai do Branco ao Preto (fig. 21):

Fig. 21

—_—

(2) Ver Do Espiritual da Arte onde designo por Preto o simbolo da morte ¢ Branco o do
nascimento. O mesmo podemos dizer da horizontal e da vertical - plana e levantada. A primeira
corresponde a posi¢io deitada ¢ a segunda a posigdo de pé, a marcha. a0 movimento e.
finalmente, & subida. Suportar — Crescer. Passivo

Activo. Relativamente: Feminino -
Masculino.
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Fig. 22. Representagio grafica da descida

Uma descida lenta e natural do alto para o baixo (fig. 22).

Assim, notamos no Branco e no Prf:to os elementos (~ia
altitude e de profundidade o que plcrmnc uma comparagao
- inha vertical e a horizontal. :
m‘t‘rl?lc;el’l‘no homem ¢ dominado pelop n.lundo exterior € 0
interior estd morto para ele. Esta ¢ a u!tlma cammh}ada em
direcg¢do ao “baixo”, o ltimo passo no impasse — h’é’l pouco
falava-se em “abismo”, mas a expressao “impasse ¢ h(_)Je
suficiente. O homem “moderno™ procura a calma interior
porque esta atordoado com o exterior € acredita encontrar
essa calma no siléncio interior de on_de resulta uma tend?nc!a
exclusiva para a Horizomal-\_/ertlcal. Uma consequéncia
légica seria a tendéncia exclusiva para o Pre;to e Branco e
muitas vezes a pintura se langou nessa direcgdo. Todavia, a
unido exclusiva da Horizontal-Vertical com o P(eto e Bra}t}co
ndo foi ainda realizada. Entdo, tudo mergul_hana num s1le131,-
cio interior e so os ruidos exteriores agitariam o mundo ©.

(3) £ preciso ter em conta uma reacgdo vio’lema contra C“bl.il p'mquiln cxullcuh\ll\/i:;;:jl:uni:’x:s:(xc:'
forma de uma evasdo para o passado como € por vezes 0 f’ém' actualmen .”m(P,MU it
nas décadas passadas, esta fuga parao passadp: o“_classucumc_). gr.q‘;o‘ o“Q:za S o
Roma do Renascimento, a arte “primitiva” (incluindo lambcm 4 dlrlls \L e|5 Em.l;ranca‘ e
nha, neste momento, os “Velhos Mestres™ alemdes, os fcones na :Ihsldé “).Udm s
regresso moderado do “hoje " ao “un(gn'_x" —em c'omrasie com(;dloio e;nm; vam; oo
pesquisam nas profundidades metalisicas. Diriamos que o futuro p

“moderno™.
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; .Est_as afinidades, que ndo devemos tomar como valores
1den§1cos, mas como paralelismos interiores, conduzem-nos a
seguinte equagao:

Forma grdfica Forma pictural

Linhas' rectas Cores primdrias

1. Horizontal Preto

2. Vertical - Branco :

3. Diagonal Vermelho (ou Cinzento ou Verde) @)

4. Linha recta livre Amarelo ou Azul

(0] p~aralel_ismo Diagonal-Vermelho ocupa o lugar de uma
assercao cujas provas pormenorizadas ultrapassam o-tema
deste livro. Acerca desta questdo apenas podemos dizer bre-
vemente que o Vermelho ® se distingue do Amarelo e do
Azul através da sua propriedade de estar solidamente ligado
ao _plano; pela sua agitagdo interior e tensdo intrinseca
dlstlr_lgue-se do Preto e do Branco. A Diagonal distingue-se
das linhas rectas livres através da sua ligagdo sélida com o
plano e devido & sua maior tensdo interior distingue-se das
linhas horizontais e verticais.

Definimos atras o ponto no centro do plano quadrado
como sendo uma conjugagio do ponto com o plano e defini-
mos também essa entidade: a imagem primeira da expressio
pictural. Uma Horizontal e uma Vertical com um centro
comum num plano quadrado criam uma complexidade nova.

Estag duas rectas sdo, como ja o dissemos, seres isolados
pois ndo sofrem qualquer repeti¢do. Elas desenvolveram
também uma forte sonoridade que nunca pode ser totalmente
abafada e constituem a sonoridade primeira das linhas rectas.
Esta construgao €, por isso, a imagem primeira da expressdo
linear ou da composi¢io linear (fig. 23).

@ o Vermelho, o Cinzento e o Verde podem ser comparados dentro de diversas relagdes:
Vcrrr}clho ¢ Verde — passagem do Amarelo ao Azul, Cinzento — passagem do Preto ao Branco.
etc. Esta questdo faria parte de um tratado de cores. Ver, a este respeito, Do Espiritual na Aru'.
(5) ver Do Espiritual na Arte, cap. V1 “Linguagem das formas e das cores”. ‘
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Fig. 23

Ela consiste num quadrado dividido em quatro quadrados,
a forma mais simples das divisdes de um plano esquémdtico.

A soma das tensdes compde-se de seis elementos de calma
fria e de seis elementos de calma quente = 12 . A passagem da
imagem esquemética do ponto para a imagem esquematica
da linha é obtida por um cruzamento surpreendente dos
meios: da sonoridade Uinica damos um salto para 12 sonori-
dades. Estas 12 sonoridades compdem-se de 4 sonoridades do
plano + 2 sonoridades da linha = 6. A justaposi¢do duplicou
estas 6 sonoridades. .

Este exemplo que faz parte, em suma, de um tratado de
composigo, foi citado aqui com a intensdo de indicara acgdo
reciproca dos elementos simples em combinag¢Ges elementa-
res. A expressdo “elementar” revela — como uma nogiao
imprecisa ¢ elastica — a “relatividade” do seu conteudo, o
que quer dizer que ndo ¢é facil delimitar a complexidade nem
servir-se exclusivamente do Elementar. Todavia, estas expe-
riéncias e observagdes sdo o unico meio de explorar os ele-
mentos picturais disponiveis para os fins da composigéo.
este o método de que se serve a ciéncia “exacta”. Apesar de
uma parcialidade exagerada, ele cria, antes de mais, uma
ordem exterior, que lhe permite ainda hoje, penetrar até aos
elementos primeiros com o auxilio de uma anélise incisiva.
Desta forma, o método pds a disposi¢do da filosofia uma
valiosa documentagio bem ordenada que, mais tarde ou mais
cedo, conduzira a resultados de sintese. A estética experimen-
tal deve tomar o mesmo caminho, unindo desdo o inicio o
exterior ao interior.
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Na transi¢io imperceptivel da linha horizontal para as
linhas sem centro comum, o lirismo frio transforma-se em
lirismo cada vez mais quente a ponto de possuir finalmente,
uma expressdo dramatica. Contudo, o lirismo permanece
predominante — todo o dominio da linha recta é lirico, o que
¢ explicavel pelo efeito de uma forga exterior Unica. O drama
traz consigo ndo s6 a sonoridade da desloca¢do (nos nossos
exemplos, a linha ndo centrada) mas também a sonoridade
do choque, o que pressupde, pelo menos, duas forgas em
presenca.

A acgdo das duas forgas que agem sobre as linhas pode
manifestar-se de duas formas:

1. as duas forgas sdo alternadas: efeito alternativo,
2. as duas forcas agem em conjunto: efeito simultaneo.

E evidente que o segundo acontecimento é mais intempes-
tivo, logo, mais “quente”, sobretudo se o acontecimento for
considerado resultado de numerosas forgas conjugadas.

Como consequéncia, o lado dramatico acentua-se até ao
aparecimento de linhas puramente dramaticas.

Assim, o mundo das linhas inclui todas as sonoridades
expressivas, do lirismo frio ao drama escaldante.

E evidente que qualquer fenémeno do mundo exterior ou
do mundo interior pode encontrar a sua expressdo linear —
uma espécie de transposigdo 6,

Os resultados correspondentes aos dois casos sdo:

Forgas: Resultados:

Ponto
1. duas forgas alternadas linhas quebradas
2. duas forgas simultineas linhas curvas.

(6) Mais que transposigdes intuitivas, as experiéncias metodicas de laboratorio seriam necess-
rias dentro desta ordem de ideias. Seria oportuno analisar, antes de mais, os fendmenos em
questio, quantoao seu contetdo lirico oudramatico para se encontrarem, em seguida. as formas
lineares correspondentes a cada caso. Por outro lado, uma analise das “obras de transposigio™
existentes esclareceria bem este problema. Em musica, tais transposi¢des sio numerosas:
“Imagens™ musicais decorrentes de fendmenos da natureza, interpretagdo musical de obras de
uma outra expressdo artistica, etc. O compositor russo A. A. Schenshin fez experiéncias muito
minuciosas neste sentido: os Anos de Peregrinagdo de Liszt que se referem ao Pensieroso de
Miguel Angelo ¢ ao Sposalizio de Rafael.
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I.B.
Linhas quebradas ou linhas angulares.

Como as linhas quebradas sdo compostas por linhas rectas,
classificamo-las na categoria I sob B.

A linha quebrada produz-se sob pressdo de duas forgas da
maneira seguinte (fig. 24):

Fig. 24

A
I.B.1

Os exemplos mais simples de linhas quebradas sao com-
postos por duas partes ¢ resultam de duas forca§ cuja acgdo
terminou ap6s um impulso Unico. Este acontecimento sim-
ples demonstra a diferenga importante entre linhas ~rectas_f:
linhas quebradas: a quebrada estabelecg uma relagdo mais
estreita com o plano, trazendo ja consigo a promessa do
plano. O plano esti em formagéo e € a h.nha quf:brgdg que
constitui o ponto. As diferengas entre as inumeraveis linhas
quebradas dependem exclusivamente dos seus angulog e
podemos classificar estas linhas em trés categorias
esquematicas:

a) a dos angulos agudos — 45°
b) a dos angulos rectos  — 90°
¢) a dos dngulos obtusos — 135¢

Os outros sdo dngulos agudos ou obtusos menos cqracte-
risticos que s6 se diferenciam dos angulos-tipo pelo numero
de graus. Assim, podemos acrescentar uma quarta categoria
as trés precedentes — uma linha quebrada ndo esquematica:
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d) com angulo livre, a que chamaremos linha quebrada livre.

' 0] ér}gulo recto € o iinico da sua dimensdo e nele s6 muda a
dnrfccao; existem apenas quatro possibilidades de existéncia
de angulos rectos que se tocam — ou se tocam pelos vértices
formando uma cruz, ou em fun¢do dos seus lados formandc;
planos rectangulares — neste caso, o mais simétrico é o
quadrado.

A cruz horizontal-vertical ¢ composta por uma linha
quente e uma fria, ndo ¢ mais do que a posi¢do central das
]n')has horizontais e verticais de onde resulta a temperatura
fr_la_-ql.ax_eme ou quente-fria do angulo recto, segundo a sua
du."ecgao. Voltaremos a esta questdo no capitulo “O plano
original”.

'Outra dissemelhanga das linhas quebradas simples ¢é defi-
nida pelos diferentes comprimentos dos segmentos — factor

que modifica profundamente a sonoridade de base destas
formas.

\Zj

Fig. 25. Algumas linhas quebradas

A sonoridade absoluta das formas dadas depende de trés
condigdes e varia segundo:

l.a sonoriglade das linhas rectas pelas suas variagdes mencio-
nadas (fig. 25),

2. a sonoridade da inclinagdo em rela¢do as tensdes mais ou
menos agudas (fig. 26),

72

Fig. 26.

3. a sonoridade de uma tendéncia para uma conquista mais
ou menos completa do plano (fig. 27).

==

Fig. 27.

Estas trés sonoridades podem criar uma tripla sonoridade
pura. Mas, podemos emprega-las também separadamente ou
em pares dependendo da composi¢do geral: nunca as trés
sonoridades podem ser totalmente eliminadas, mas, uma ou
outra podem predominar de maneira a que as outras se
tornem quase inaudiveis.

O angulo recto é o mais objectivo dos trés angulos-tipoe €
também o mais frio, dividindo perfeitamente o plano qua-
drado em quatro partes.

O angulo agudo ¢ o mais tenso, logo, 0 mais quente,
dividindo o plano quadrado em oito partes.

Passando o angulo recto, a tensdo aguda diminui e a
veleidade de conquistar o plano aumenta proporcional-
mente. Esta avidez é refreada pelo facto de o angulo obtuso
ser incapaz de dividir o plano em partes iguais; ele inscreve-se
duas vezes, sobrando 90°.

Assim tém correspondéncia as diferentes sonoridades des-
tas trés formas:
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I. o frio — dominador
2. o agudo — activo, e
3. o indbil, fraco e passivo.

Estas trés sonoridades, logo, estes trés angulos, fornecem
uma bela metafora grafica da criagfio artistica:
I. a acuidade e a actividade do pensamento interior (visdo),
2. 0 dominio frio da execugio magistral (realizagido),
3. o sentimento de insatisfagio e a sensagdo da sua propria
fraqueza, o trabalho terminado (sentimento a que os artis-
tas chamam “hipocrita”).

Atras, dissemos que os quatro 4ngulos rectos podem
formar um quadrado. As relagdes com os elementos picturais
s0 podem ser analisadas aqui de uma forma breve, mas a
analogia entre as linhas quebradas e as curvas deve ser men-
cionada. O Frio-Quente do quadrado e a sua natureza fran-
camente plana tendem imediatamente para o Vermelho queé
intermediario entre o Amarelo e o Azul, transportando em si
as caracteristicas do frio-quente ™, Nio é por acaso que
encontramos tao frequentemente, nestes tltimos tempos, o
quadrado vermelho: ¢ deste modo que se justifica o parale-
lismo angulos rectos e cor vermelha.

Entre as linhas quebradas d), ¢ preciso sublinhar especial-
mente o dngulo que se encontra entre os angulos recto e
agudo — o de 60° (angulo recto - 30°, angulo agudo +15°). Se
aproximarmos dois destes 4ngulos de modo a formarem um
triangulo com os lados iguais — trés angulos ponteagudos e
activos — eles tendem para o Amarelo. Assim, o angulo
agudo € interiormente de cor amarela ®,

O angulo obtuso perde cada vez mais a sua forca agressiva
€ penetrante e o seu calor parece-se vagamente, por este facto,
com a linha sem &ngulos, cuja forma, como mostraremos
mais adiante, ¢ a terceira forma esquematica primeira: o
circulo. O lado passivo do dngulo obtuso e a tensio quase
ausente do seu vértice, ddo a este angulo a sua cor azul.

(M ver Do Espiritual da Arte, cap. V1 “A linguagem das formas e das cores” e quadro |, assim
como os “elementos fundamentais da forma™ (cf. mais adiante, pag. 289)
(8) Do Espiritual..: cap. VI
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oes: i éo
Podemos indicar agora relagdes: quanto mais ag:g;me
angulo mais se aproxima do calor agudo e, Iinvers 1

T -
depois do angulo recto, vermelho, o calor diminui progress

: : T
vamente tendendo cada vez mais para o frio até atingir

angulo obtuso (150°), angulo tipicamente azul, que faz pr:s(;
sentir a linha curva e tende, no seu desenvolvimento, par

objectivo final: o circulo.

Este processo pode ter a seguinte expressao grafica:

Fig. 28. Sistema de angulos-tipo =2 cores

Dai resulta:

...... Amarelo "
i o 25 Angulo agudo
BBivifhette s 5% Laranja iy
ﬁ:n BB:n. ~........Vermelho Angulo recto
A BBiu..........Violeta i
y Angulo obtuso
Al BBi...... .....Azul

O salto seguinte de 30° é a transformacgdo da linha que-

inha recta: :
bFEXiaBe(l:'ﬂ lm .a. e R Lo .. Preto Horizontal.

ulos-tipo no seu desenvo}vimento posterior
as relagdes entre linhas-planos-cores
umir a indica¢do esquema-
da seguinte forma:

Ja que os ang
podem criar planos, ;
impdem-se. Podemos, pois, pres
tica das relagées linha - forma - cor e
Linhas quebradas. Formas primdrias: Cores primarias.
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Se estas analogias, assim como as precedentes, sdo exactas,
podemos tirar, da comparagdo dos dois, a seguinte conclu-
sdo0; as sonoridades e as caracteristicas dos componentes ddo,
em certos casos, um total de caracteristicas que ndo € identico
as caracteristicas primeiras. Factos analogos ndo sdo desco-
nhecidos para as outras ciéncias, como por exemplo, a qui-
mica: a soma, dividida nos seus componentes nao se obtém,
em certos casos, pela adigdo dos componentes . Talvez,
neste caso, nos encontremos perante uma lei desconhecida
cujo aspecto vago nos desconcerta.

. Bk Cér Relagdo da temperatura
e da luz
Fig. 29. Medidas de dngulos Horizontal Preto ; = Azul
Vertical- Branco = Amarelo

Diagonal Cinzento/Verde = Vermelho

A soma cria o terceiro

Plano Componentes dado primdrio
. Horizontal Diagonal
Tridngulo
S Preto = Azul Vermelho Amarelo
Horizontal Vertical
Quadrado  p o = 4zul Branco = Amarelo Vermelho
Tensées (como componentes)
Circulo (19 activas=Amarelo Vom,

passivas=Azul

Assim, a soma figuraria como o elo que falta para o
equilibrio dos componentes. Desta forma, os componentes
resultariam da soma — as linhas dos planos — ¢ inversa-
mente. A pratica artistica sustenta esta pretensdo maxima, de

Fig. 21 Angulo recto Vv |
= Vermelho

(9) Em quimica, ndo é usado um sinal deigualdade para estabelecer analogias massimum £
que indica as relagdes. O meu objectivo é demonstrar as relagdes “orghnicas” dos elementos da
pintura. Mesmo na impossibilidade de demonstraglio, .ou seja, de provar integralmente as
identidades, indicarei as relagdes interiores através deduassetas: 5 Niio receamos o possivel
erro: a verdade revela-se muitas vezes através dos enganos.

(10) A origem do circulo sérd exposta na andlise das linhas curvas — como agressiio ¢ afirmaco
passivel de ser submetida. De qualquer modo, o circulo & um caso i parte entre as trés formas
ofiginkrias — as linhas rectas nio saberiam produzi-lo.

7

Fig. 32 Angulo obtuso - » Azul
: “* A7u

By W Angulo agudo - A Amarel
&= o
i
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maneira que uma pintura a preto e branco composta por
linhas e pontos consegue um equilibrio mais evidente pela
integracdo de uma superficie (ou das superficies): um peso
ligeiro exige um contrapeso pesado. Observamos esta neces-
sidade mais fortemente ainda na pintura policroma, facto
conhecido de todos os pintores.

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 discussdo sobre os
métodos tedricos. Os métodos de analise da arte foram sem-
pre demasiado arbitrarios e, muitas vezes, demasiado subjec-
tivos..Os tempos futuros conduzem-nos a um caminho mais
preciso € mais objectivo que tornara possivel um trabalho
colectivo no dominio da estética experimental. Como as
tendéncias e as capacidades sdo, tanto aqui como em qual-
quer outro lado, de natureza diferente e cada um trabalha
segundo as suas possibilidades, uma direc¢do de pesquisa
adoptada por muitos s6 pode assumir maior importancia.

Por aqui e por acold surge a ideia do Instituto de Arte
trabalhar metodicamente, ideia que se realizara talvez em
breve em diversos paises. Podemos afirmar sem exagerar que
uma ciéncia da arte, seja qual for a sua amplitude, deve ser
internacional: apesar de interessante, ndo é suficiente estabe-
lecer uma teoria da arte exclusivamente europeia. Ndo sdo as
condigdes geograficas ou outras circunstincias exteriores
que importam (ou, em todo o caso, exclusivamente), mas sim
as diferengas que existem na substédncia interior das “nagdes”
precisamente nos dominios da arte. Citamos como exemplo o
nosso luto negro oposto ao luto branco dos Chineses (', Nao

(11) As diferengas que exigem um exame aprofundado, tanto no que diz respeito 4 raga como a
“nagdo”, serdo sem divida demonstradas sem dificuldade se a analise for feita com precisdo e
método. Pelo contrdrio, vamos encontrar obstdculos insuportaveis ao analisarmos os pormeno-
res que, por vezes, (ém uma importdncia inesperada — as influéncias que agem sobre esses
pormenores precisamente no inicio de uma civilizagdo levam muitas vezes a imitagdes superfi-
ciais e escondem, deste modo, qualquer desenvolvimento posterior. Mas tais fenémenos exterio-
res tém pouca importincia no decurso de uma pesquisa metodica e podem ser descurados neste
género de trabalho tedrico o que ndo seria possivel, evidentemente, de um ponto de vista
puramente “positivista”. Mesmo um caso “simples”, uma perspectiva parcial apenas pode levar a
conclusdes parciais. Seria demasiado simplista supor que um povo se encontra colocado “por
acaso” numa tal situagdo geografica determinante na sua evolugdo, assim como seria insuficiente
pretender que as condigdes politicas e econdmicas criadas por um povo dirigissem e formassem a
sua forga criadora. O fim de uma forga criadora ¢ totalmente interior — assim o interior ndo
pode ser explicado unicamente pelos dados exteriores.
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pode existir contraste maior de sensibilidade as cores — n6s
falamos do “Branco” e do “Preto” tio correntemente como
do “dia” e da “noite”. De qualquer modo, podemos descobrir
aqui o parentesco profundo e, portanto, imediatamente per-
ceptivel, entre as duas cores — as duas significam siléncioea
diferenca profunda entre Chineses e Europeus revela-se de
maneira clara através deste exemplo. Os cristdos, apds sécu-
los de cristianismo, sentem a morte como um siléncio defini-
tivo que eu definiria como um “pogo sem fundo”, enquanto
os Chineses nio-cristios consideram o siléncio como a pri-
meira fase em direcgdo a uma linguagem nova que designaria
pelo nome de “nascimento” (12).

As caracteristicas “nacionais” apresentam um “problema”
que hoje se substima ou que se aborda at‘ra\./és de uma pers-
pectiva superficial ou estritamente economica, 0 que subli-
nha os lados negativos e esconde totalmente as diferencas
fundamentais. E, contudo, sdo estas diferengas interiores que
sdo essenciais. Vista deste angulo, a soma das nagdes criaria
uma harmonia e ndo uma dissonancia. Poderia acontecer que
nesta situagdo aparentemente sem esperanga, fosse a'mda
arte, desta vez através de um percurso cientifico, que criasse
inconsciente ou arbitrariamente uma harmonia. A rf,a]lzaca_o
da ideia de Institutos da Arte internacionais poderia consti-

tuir um primeiro passo.

.B.2

As formas mais simples de linhas quebradas podem ser
complicadas pela reunido de quaisquer outras linhas a duas
linhas originarias. Entdo, o ponto ndo sofreria dois, mas
varios impulsos que consideraremos, para simplificar, prove-
nientes de duas forgas alternadas. O prototipo destas linhas
quebradas compde-se de segmentos de comprimentos iq&nti-
cos e de dngulos rectos. Em seguida, as inumerdveis variantes
de linhas com multiplos Angulos podem modificar-se em duas
direcgdes:

I. pela combinagdo de angulos agudos, rectos e obtusos ou
livres, e

(12) Ver Do Espiritual na Arte, cap, VI “A Iingualem das formas e das cores™
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2. pelos diferentes comprimentos dos segmentos.

Uma linha de multiplos angulos pode, entdo, ser composta
pelas mais diversas partes — das mais simples as mais
complicadas.

Soma de dngulos obtusos de segmentos idénticos,
Soma de dngulos obtusos de segmentos diferentes,
Soma de dngulos obtusos que alternam com angulos agudos
' de segmentos idénticos, ou diferentes,
Soma de dngulos obtusos que alternam com angulos rectos e
dngulos agudos, etc.

Fig. 33. Linha livre com multiplos angulos

- Em angulo agudo elas indicam a altura, portanto, a verti-
cal; em angulo obtuso, tendem para a linha horizontal mas
conservam, sob todas as suas formas, a mobilidade ilimitada
da linha recta.

Se, ao formar o angulo obtuso, uma forga aumenta alar-
gando o dngulo, este tende para o plano e, particularmente,
para o circulo. O parentesco entre a linha do angulo obtuso, a
linha curva e o circulo ndo é apenas de natureza exterior mas
completamente interior: a passividade do angulo obtuso, a
sua atitude neutra em relagdo ao que o rodeia levam-no a
uma grande interiorizagdo que, por sua vez, leva a absorg¢ido
profunda do circulo.
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I1.1

Se duas forgas exercem a sua acgdo sobre o ponto simulta-
neamente de maneira que uma seja continua e preponde-
rante, produz-se uma linha curva cujo prototipo ¢

1. a curva simples.

Em suma, é uma linha recta desviada do seu trajecto por
uma pressio lateral continua — quanto maior ¢ esta pressao
mais o desvio da recta se acentua; a tensdo para o exterior
aumenta cada vez mais e a linha tende finalmente para o
fechamento sobre si mesma.

A diferenca interior entre as linhas curvas e as rectas
consiste no nimero € na natureza das tensdes: a linha recta
sofre duas tensdes primitivas definidas que apenas tém um
papel insignificante para a linha curva — cuja tensdo essen-
cial se situa no arco (terceira tensdo que ¢ oposta as outras e
que as domina, fig. 34).

 ————

-

1 |

Fig. 34. Tensdes da linha recta e da linha curva

Perdendo a forga penetrante do angulo, ganha em forga,a
qual, sendo menos agressiva, contém uma maior duragdo. O
angulo parece-nos jovem e irreflectido, ao contrario do arco
que possui uma maturidade ¢ uma for¢a consciente dela
propria.

Esta maturidade e harmonia leve da linha curva leva-nosa
defini-la com seguranga, (e néo a linha quebrada), como a
antitese da linha recta, a génese da linha curva e o cardcter
que dai decorre, quer dizer a auséncia da recta forg¢a-nos a
esta assercdo: a linha recta e a linha curva formam o par de
linhas originalmente opostas (fig. 35).
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Fig. 35

Devcmo_s, portanto, considerar a linha quebrada como
uma transigdo: Nascimento — Juventude — Maturidade.
| Enquanto a linha recta é uma negagdo total do ponto, a
linha curva contém a substdncia do plano. Se o pontc; é
empurrado por duas forgas em condigdes inalterdveis, a linha
curva que dai resulta reencontrara, mais cedo ou mais tarde
o seu ponto.dc partida. Comego e fim fundem-se e desapare:
cem sem deixar rasto; deste facto resulta o plano mais efé-
mero €, a0 mesmo tempo, mais solido: o circulo () (fig. 36).

Fig. 36. Circulo em formagiio Fig. 37. Espiral em formagdo

Entr? outras caracteristicas, a recta contém, ainda que bem
escondida — a veleidade de produzir um plano, de se trans-
formar num ser mais solido, fechado sobre si mesmo. Isto

(13) Um desvio regular do circulo produz a espiral (fig. 37). A for interi
ultrapassa continuamente a forca exterior. A ﬂpi‘:’ll é, p:nm)lo. ut: :i:cﬂlu: :e‘sevi::c;r::r;:
moflo regular. Mas, em pintura, sublinhamos uma diferenga essencial: se o circulo é um planoa
espiral ¢ apenas uma linha. A geometria ndo distingue esta diferenga que é demasiado impor-
tante para a pintura — ela define tante o circulo como a elipse, a lemniscata ¢ outras formas
plln!l como linhas curvas. Ao contrdrio, a designacdo de “linha curva” ndo se conjuga com a
terminologia geométri.ca mais precisa que, baseada em formulas, deve estabelecer classificagdes
(pardbolas, hipérboles) que ndo sdo consideradas em pintura.

82

é-lhe possivel, mas, ao contrario da linha curva que pode
criar um plano com a ajuda de duas forgas, a linha recta
necessita para tal de trés impulsos. Criando este novo plano,
o comego e o fim, ao invés de desaparecerem sem deixar
rasto, desenham-se em trés lugares. Auséncia total de linhas
rectas e de dngulos por um lado, trés linhas rectas e trés
angulos por outro, sdo os indicios dos dois planos primor-
diais mais opostos, planos esses que se encontram, portanto,
face a face com o par de planos originalmente oposlos.

Logicamente obtemos com isto a confirmagdo de certas
relacdes de trés elementos picturais que praticamente se con-
fundem, mas, que sdo distintos em teoria:

Linha — Plano — Cor.

Linha recta Tridngulo Amarelo
Linha curva Circulo Azul
1.° par 2.° par 3.° par

Trés pares elementares originalmente opostos.

Fig. 38. Par de superficies originalmente opostas

Esta ordem abstracta que encontra a sua aplicagdo cons-
tante mais ou menos 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 satisfa-
¢do interior. Esta mesma ordem abstracta é certamente, tam-
bém, pertenga das outras artes. Na escultura € na
arquitetura (9 sdo os elementos dos volumes, na musica os
elementos dos sons, na danga 0s dos movimentos e na poesia

PRS-

(14) A identidade dos elementos de base em escultura e em arquitectura explica, em parte, que a
escultura scja eliminada pela arquitectura.
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os elementos verbais (!9 que exigem uma defini¢do andloga e
uma sintese elementar na relagdo entre as suas caracteristicas
exteriores e interiores a que chamaremos sonoridades.

As equagles estabelecidas no sentido que propomos
devem ser examinadas posteriormente e é bem possivel que
dessas equagdes separadas resulte uma equacgdo de sintese.

A afirmagdo subjectiva que esta certamente enraizada nas
experiéncias intuitivas empurra para os primeiros passos
neste caminho sedutor; mas, uma atitude puramente afectiva
poderia conduzir-nos a desvios que s6 poderemos evitar com
a ajuda de um trabalho preciso e analitico. Um método
apropriado (19, impedir-nos-ia de seguir por um falso
caminho.

Os progressos alcangados por um trabalho metédico levar-
-nos-o ao estabelecimento de um dicionério de elementos e,
num posterior desenvolvimento, a uma sintese, finalmente a
um tratado de composig¢do que, ultrapassando os limites das
artes distintas, seja valido para a “arte” em geral (17,

Um diciondrio ndo petrifica uma lingua viva que sofre
mudangas constantemente: as palavras desaparecem e mor-
rem, outras nascem ou sdo importadas do “estrangeiro”,
passando as fronteiras.

Porém, coisa curiosa, o preconceito segundo o qual uma
sintese se tornaria fatal para a arte continua vivo ainda hoje.

Quanto mais forcas existirem a agir sobre o ponto,
mais direcgGes se diferenciardo, mais os componentes de
uma linha quebrada variardo pelo seu comprimento, mais
os planos serdo complexos. As variantes sio inesgotdveis
(fig. 39).

Falamos desta questdo para melhor definir a diferenciagdo
entre linhas quebradas e curvas.

——

(15) Estas definigdes dos elementos picturais das diferentes artes devem ser consideradas
provisorias mas as definigdes habituais sdo igualmente vagas.

(16) Isto demonstra a necessidade de emprego simultineo da intuigdo e do raciocinio.

(I7) Ver indicagdes precisas em Do Espiritual na Arie e 0 meu artigo “Sobre a composigio
cénica” (1912),
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'[-|g. 19

Os planos resultantes de linhas curvas € que apresentam
um sem nimero de possibilidades de variantes nao perdem
nunca a relagio — mesmo que vaga — com o circulo, pois
contém as extensdes deste (fig. 40). :

Devemos mencionar ainda algumas das possibilidades de

variagdo da curva.

Fig. 40
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11.2

Uma curva complicada ou ondulada pode ser composta
por:
. segmentos do circulo, ou
2. curvas livres, ou
3. diferentes combinagdes das espécies anteriores.

Estas trés espécies definem todas as formas de linhas cur-
vas. Esta regra € confirmada por alguns exemplos.
Linha curva — ondulada  geométrica:
Raio idéntico - alterniancia regular dos impulsos positivos e
negativos. Percurso horizontal com tensdes e distensdes
alternadas (fig. 41).

Fig 41

Linha curva — livremente ondulada:

Deformagdo da linha ondulada precedente mantendo o per-
curso horizontal:

1. o aspecto geométrico,desaparece,

2. os impulsos positivo e negativo alternam-se irregular-
mente sendo o primeiro predominante (fig. 42).

Linha curva — livremente ondulada:

Deformacio acentuada. |.uta apaixonada entre duas forgas.
A forga positiva manifesta-se fortemente no sentido da altura
(fig. 43).

b 43

Linha curva — livremente ondulada:
Variagdo da precedente: o
I. o ponto culminante dirigido para a cs_querda fugindo
ao ataque enérgico do impulso negativo, ‘

2. acentuacdo da altura pelo aumento de espessura dalinha

— enfase (fig. 44).

Fig. 44
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Linha curva -— Livremente ondulada:

Depois de uma primeira subida para a esquerda, tensdo
imediata, generosa e decidida para cima e para a direita.
Afrouxamento circular para a esquerda. Quatro ondas sdo
energicamente subordinadas a direc¢do da esquerda em
baixo e no sentido da direita em cima (% (fig. 45).

Fig 45

Linha curva — ondulada-geométrica:

Oposta a linha ondulada-geométrica (fig. 41) uma subida
pura com desvios minimos para a esquerda e para a direita. O
enfraquecimento subito das vagas leva a uma tensdo acres-
cida da vertical.

Raio das vagas de baixo para cima: 4, 4, 4, 2, | (fig. 46).

Fig. 46

(%) Falaremos da sonoridade “direita”, “esquerda™ e das suas tensdes no capitulo “O Plano
Original™. Os efeitos de esquerda e direita podem controlar-se ao verem-se as imagens do livro ao
espelho, para cima e para baixo virando o livro. A imagem “no espelho™ e a imagem “na cabega”
sdo fenémenos demasiado misteriosos e de uma importancia capital para um tratado de
composigdo.
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Nos exemplos que demos. duas espécies de dados produ-
zem o0s seguintes efeitos:
I. a combinagdo de impulsos activos ¢ passivos,
2. a participagdo das sonoridades da direc¢io. A estes dois
factores de sonoridade podemos juntar ainda
3. o aumento da espessura da propria linha.

Este aumento da espessura da linha consiste num cruza-
mento ou descruzamento progressivo ou espontaneo da
espessura. Um exemplo simples torna supérfluo qualquer
explicagdo pormenorizada (ver fig. 47, 48 49).

Fig. 47. Linha curva geométrica ascendente Fig 4% A mesma linha com diminuigio
continua de espessuta, produzindo uma
tensio acresada da subida

Fig. 49. Espessamentos espontaneos de uma linha curva livre
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Os aumentos de espessura de uma linha nomeadamente os
de um segmento de recta, lembram-nos o problema do cruza-
mento do ponto: também aqui se coloca a questdo: “em que
momento desaparece a linha enquanto tal e nasce o plano?”
sem se encontrar resposta precisa. Como responder a per:
gunta: “onde acaba 0 rio e comeg¢a o mar?”

Os llmjtes sdo imprecisos e fluidos. Tudo depende aqui das
proporg¢des como acontecia atrds com o ponto — a ressonan-
cia do absoluto torna-se, sob a influéncia da relatividade
imprecisa e atenuada; na pratica, a aproximagido dos limites’
exprime-se com maior precisdo que na teoria (19, Esta apro-
ximagdo dos limites é uma possibilidade expressiva conside-
ravel, um meiq poderoso (um elemento, afinal) na concepgdo
da composigdo.

No caso de uma escassez flagrante dos elementos princi-
pais dq uma composi¢do, este meio de expressdo cria uma
certa vibragdo dos elementos, suscitando um amolecimento
da atmosfera rigida do conjunto mas, se utilizado exagerada-
mente conduz a um preciosismo quase repugnante. Em todo
0 caso, acerca desta questdo apenas dispomos, por enquanto
de bases puramente intuitivas. , ,

Uma dlsFmgﬁo Emiversalmente aceite entre linha e plano é
poragora, impossivel, facto que corresponde talvez ao estado
pouco avangado da pintura e ao seu cardcter embriondrio, a

;m:n:)zﬁ)que nao seja determinado pela prépria natureza desta
rte (20),

Um factor de sonoridade especifica da linha consiste:

4. nas extremidades exteriores da linha, produzidas pelo
aumento da sua espessura de que temos vindo a falar. Nestes
casos podemos considerar as duas extremidades da linha

(19) Al 5 i o igina i
gumas ilustragdes de pagina i i sti ici

L ¢ pagina inteira neste livro constituem exemplos explicitos (ver
(20 i imi

Pla;)mo L_xsoldg aprcfxnmas;éo dos I|m|le.s ultrapassa naturalmente de longe o problema Linha-
rnculd:dmijmrmd% os elementos d‘a pintura ¢ o seu emprego: a cor, por exemplo, possui esta
ey zissaco:;ma accr?lua:a e dispde, assim, de inumeras possibilidades. O plano original

esse meio. A totali ios a i i

s talidade destes meios de expressdo define as regras e as leis da
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como duas linhas autonomas o que representa um interesse
mais tedrico do que pratico.

O problema do aspecto exterior da linha lembra-nos o
mesmo problema acerca do ponto.

Liso, dentado, rasgado, arredondado sdo caracteristicas
que evocam certas sensagdes tacteis; ndo subestimemos
também na prética as fronteiras da linha. As possibilidades
de combinacgio traduzidas em sensagdes tacteis sdo mais
variadas para a linha que para o ponto; por exemplo, extre-
midades lisas de uma linha dentada, extremidades dentadas
de uma linha lisa e curva, extremidades rasgadas de uma
linha dentada, extremidades rasgadas de uma curva, etc...
Todas estas qualidades podem aplicar-se aos trés tipos de
linhas — recta, quebrada e curva — podendo cada uma ser

tratada difergltemente.
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A terceira e ltima categoria de linhas resulta da combina-
¢do das duas primeiras espécies a que chamaremos linha
combinada. O seu caracter especifico é definido pela natureza
dos segmentos que a compdem:

1. é uma linha combinada geométrica se € composta exclu-
sivamente por segmentos geométricos,

2. é combinada mista, se, aos segmentos geométricos se
juntam segmentos livres,

3. é combinada livre se é composta unicamente por segmen-

tos livres.

Tirando a diferenga de caracteristicas (definida pelas ten-
sdes interiores) e também, 0 processo de formagdo, a origem
das linhas é a mesma: a forga.

A ac¢do de uma forga da vida ao material e esta vida
exprime-se através de tensdes. Estas, por seu lado, ddg uma
expressdo interior ao elemento. O elemento é o resultado
efectivo da acgdo de uma forga no material. A linha € o
exemplo mais evidente e mais simples desta criagdo que, de
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cada vez, se produz de maneira precisa e logica exigindo,
assim, um emprego também ele preciso e lé6gico. Logo, a
composi¢do € apenas uma organizagdo precisa e Idgica das
JSforgas vivas contidas nos elementos sob a forma de tensdes.

Em suma, todas as forgas se podem traduzir em nimeros a
que chamaremos férmula numérica. Para a arte ¢ apenas
uma assergao tedrica que, apesar de tudo, se nio pode descu-
rar: falta-nos hoje a possibilidade de medigio que, ndo sendo
utdpica, surgird mais cedo ou mais tarde. A partir deste
momento, todas as composi¢des encontrarfio a sua férmula
numérica mesmo que, de inicio, ela s6 correspondesse ao
“tracado” e as grandes linhas. Depois, é uma questido de
paciéncia que tenderéd para uma divisdo das grandes compo-
nentes em conjuntos numéricos cada vez mais pequenos.
Apenas se podera realizar um tratado das composigdes preci-
sas que se prevejam hoje, logo que tenhamos em nosso poder
a formulacdio numérica. Proporgdes simples encontraram
depois de milhares de anos, a sua férmula numérica na
arquitectura, na musica e parcialmente na poesia (por exem-
plo, o templo de Salom#o), enquanto proporgdes mais com-
plexas ndo puderam ser expressas em formulas. E tentador
trabalhar com proporgdes numéricas simples o que corres-
ponde justamente as tendéncias actuais da arte. Mas, domi-
nado este escaldo parecera também tdo tentador (sendo mais)
encontrar e empregar uma complexidade maior das propor-
¢des numéricas 1),

O interesse da formula numérica toma duas direcgdes, a
teoria e a pratica; na primeira importa a ordem, na segunda o
fim pratico. Aqui a regra ¢ subordinada ao fim e, devido a
este facto, a obra atinge a qualidade suprema: o natural.

Até agora classificAmos as linhas separadamente e estuda-
mos as suas caracteristicas. As diferentes possibilidades de
emprego de varias linhas, a natureza da sua acgio reciproca,
a submissdo de uma linha isolada aos grupos de linhas sio
problemas de composigdo e, como tal, ultrapassam os limites
do nosso actual propoésito. Apesar disso, sdo ainda necessa-

(21) Ver Do Espiritual na Arte, cap. VII, *Tcoria".
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rios alguns exemplos-tipo para demonstrar a natureza da
linha isolada. Vamos mostrar algumas combinagoes, nao
com a intengdo de dar uma imagem completa mas com 0
proposito Unico de indicar o caminho para as composigoes

complexas.

Alguns exemplos de ritmos simples:

| L OO

Fig. 50 Fig. 51 Fig. 52 Fig. 53

Fig. S0. Repetigdo de uma linha recta com aliernancia de peso
Fig. 51. Repetigio de uma linha quebrada
Fig. 52. Repetigio em direcgdo oposta. formagdo de um plano

Fig §3. Repetigdo de uma hnha curva

O x &%

B L
Fig. 54 big. 88 Fig. 56
\\
P
/
R\
\\></
- —
I 57 Fip SX
1. §

0 4 H linhe Vi loimagao de
Fig. 54 Repetigio em direcgdes oposias de um linha cuina ‘

& P ] o LR win centin
Fig. 55. Repetigdo de uma hinhd rectd nimada em doccidn a v

a a Curva ada em direcgdo @ um centio
Fig. 56. Repetigio de uma Yinha curva riuma (

g ) res 4 ursd
§7. Repetigio de uma linha curva cuja espessura diminu devido 4 presenga da iinha curs
i epetigac
e B que 4 acompanha
Fig. 58. Repetigao de uma linha curva em dirccgoes opostas
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O caso mais simples € o da reperi¢do regular de uma linha
recta com intervalos idénticos (fig. 59) — ritmo primitivo,
quer com intervalos que aumentam regularmente (fig. 60)
seja com intervalos irregulares (fig. 61).

Rlimt

Fig 59 Fig. 60 Fig. 61

O primeiro exemplo mostra uma repetigdo cujo objectivo
consiste num reforgo quantitativo, como na musica a utiliza-
¢ao de diversos violinos refor¢a o som de um so.

No segundo exemplo, uma ressonancia qualitativa junta-
-se ao reforgo qualitativo o que corresponde, em musica, a
repeti¢do dos mesmos compassos depois de um intervalo oua
repeticdo em piano, o que modifica a qualidade da frase
musical (22,

O mais complexo ¢ o terceiro exemplo pois mostra um
ritmo mais complicado.

Fig. 62. Combinagio oposta de uma linha curva com uma linha quebrada. As caracteristicas das
duas linhas atingem uma sonoridade amplificada.

(22) Uma repetigao feita por outros instrumentos conjugados de forma idéntica deve ser
considerada como uma repeti¢do gualitativa brilhante.
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Combinagdes ainda mais comphcadas sio possivels gragas
as linhas quebradas e sobretudo, as linhas curvas.

Fig. 63. Linuas curvas gue se acompanham

Nos dois casos (figs. 63 e 64), temos cruzamentos quantita-
tivos e qualitativos que conservam, porém, algo de doce e
suave porque o lirismo se sobrepde ao drama. Para o caso
contrario esta oposigdo ¢ insuficiente: o antagonismo ndo
podera encontrar a sua ressonancia plena.

Fig. 64. Linhas curvas que se separam

Combinagdes como estas em suma, um()npmas
podem evidentemente ser subordinadas a outras maiores que
ndo sdo mais que uma parte da composi¢do total, tal como o
nosso sistema solar nio é mais que um ponto no uUNIverso
cosmico.

A harmonia geral de uma composi¢do pode, portanto,
consistir em varias combinagdes cujo antagonismo élevadoa
extremos. Estas oposi¢des podem ter até um caracter discor-
dante e, apesar disso, O seu emprego correcto longe de ser
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negativo, agird de uma maneira positiva sobre a composigio
geral e levara a obra de arte até uma perfeigdo harmoniosa.

O elemento-tempo ¢, em geral, mais perceptivel na linha do
que no ponto — o comprimento corresponde a uma nogao de
duragdo. Ao contrario, seguir uma linha recta ou seguir uma
curva exige duragdes diferentes, mesmo que o comprimento
das 'duas seja indéntico; quanto mais uma linha curva é
movimentada mais se a longa em duragdo. A linha oferece,
portanto, quanto ao tempo, uma grande diversidade de
expressdo. O conteudo-tempo confere, também, diferentes
coloragdes interiores a linha horizontal e a linha vertical
mesmo que o seu comprimento seja idéntico; talvez se tratem,
de facto, de comprimentos diferentes, o que psicologica-
mente podera ser explicado. O elemento-tempo ndo deve,
pois, ser subestimado numa composi¢do linear, devendo ser
cxamma}do atentamente no ambito de um tratado de
composic¢ao.

Tal como o ponto, a linha é empregue noutras artes para
além da pintura. O caracter da linha encontra uma transposi-
¢do mais ou menos precisa na linguagem de outras artes.

Sabemos o que € uma linha melddica (ver fig. 11) 3, A
maior parte dos instrumentos de musica correspondem ao
caracter linear. O volume de som dos diferentes instrumentos
corresponde ao aumento de espessura da linha: o violino, a
ﬂauta, o piccolo, produzem uma linha muito fina; de uma
linha mais grossa produzida pela violeta e pelo clarinete
chegamos gragas aos sons mais graves do contrabaixo e da
tuba até as linhas mais espessas.

i Independentemente do seu comprimento, a coloragdo da
linha depende também da prépria cor dos diversos
instrumentos. '

O orgio € um instrumento tipicamente linear enquanto o
piano é um instrumento que releva da ideia de ponto.

Podemos verificar que, na musica, a linha representa o
modo de expressdo predominante. Tanto em miusica como

(23) ‘Esta linha produz-se orgénicamente a partir de pontos repetidos.
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em pintura, afirma-se pelo volume e pela duragdo (24, Nestas
duas artes, o problema do Tempo e do Espago ¢ um tema a
parte € a sua separagdo conduziu a uma atitude orientada
através da qual as nogdes Tempo-Espago e Espaco-Tempo
foram demasiado divididas. Os graus de intensidade do pia-
nissimo ao fortissimo encontram equivalente no crescimento
e diminui¢do da linha ou ainda no seu grau de clareza. A
pressio do gesto sobre o arco corresponde exactamente a
pressdo do gesto na ponta do lapis.

E particularmente interessante e significativo que a actual
representagdo musico-grafica — a escrita musical — mais
nio seja do que diversas combinagdes de pontos € de linhas.
Todavia, a duragdo apenas ¢ legivel pela cor do ponto
(somente branco e preto, o que leva a uma restricio dos
meios) e pelo nimero de colcheias (linhas). Do mesmo modo,
a altura do som mede-se pelas linhas, de forma que lhe servem
de base 5 linhas horizontais. E instrutivo ver que a concisdo e
a simplicidade dos meios de transcrigdo conseguem transmi-
tir, em linguagem clara, as sonoridades mais complicadas ao
olho iniciado (ou, indirectamente, ao ouvido). As duas carac-
teristicas tentam as outras artes e é compreensivel que a
pintura ou a danga estejam a procura da sua “escrita” pro-
pria, apenas existindo um caminho: a analise dos elementos
da base para se alcancar, finalmente, a expressdo grafica
adequada )

Na danga, ¢ nomeadamente na danga contemporanea,
cada dedo desenha linhas com expressdes precisas. O baila-
rino “moderno” segue em cena linhas distintas incluindo-as
como elemento essencial na composigdio da sua danca

(24) Em fisica, para se medir a alturado som, utilizam-se aparelhos apropriad os, que projectam
mecanicamente a vibragio das ondas num plano, dando assim, ao som musical, um aspecto
preciso. Fazem-se experiéncias idénticas para a cor.

Portanto, a ciéncia da estética dispde ja de um nimero de casos importantes de transposigdes
graficas precisas para o método sintético.
(25). Apenas podemos indicar brevemente as relagdes entre as expressdes picturais e as expres-
s3es das outras artes e, finalmente, entre as manifestagdes de outros *mundos” em particular. As
“transposigdes” ¢ as suas possibilidades, — ¢ em geral, a transposigdo de diferentes fenémenos
em formas lineares (“graficas") ¢ em formas de cor (“picturais”) — exigem um estudo aprofun-
dado; expressdo linear e expressdo a cores. Nio duvidamos sendio por principio de qualquer
fenémeno, seja em que plano for que possa exprimir-se assim — pela expressdo da sua esséncia
interior — seja a tempestade, J. S. Bach, o medo, um acontecimento cosmico, Rafael, dores de
dentes, um acontecimento “sublime” ou “banal” ou ainda, uma sensagdo “superior” ou “infe-
rior”. O unico perigo consistiria em descurar 0 contetido e agarrarmo-nos a aparéncia formal.
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(Zacharoff). Todo o corpo do bailarino até a ponta dos
cabelos constitui, a todo 0 momento, uma composi¢do linear
initerrupta (Palucca).

O facto de insistir na linha é talvez novo, mas niao ¢,
naturalmente, uma inven¢do da dan¢a “moderna™ tanto
quanto o ballet classico, as dangas populares em todos os
momentos da sua “evolugdo” servem-se da linha.

O papel e a importancia da linha na escu/turae na arquitec-
tura sdo evidentes — a construgdo do espago é, simultanea-
mente uma construgio linear.

Seria uma tarefa muito importante para a pesquisa esté-
tica, analisar o tragado gréfico em arquitectura, pelo menos
nas obras-tipo dos diversos povos em diferentes épocas, e
encontrar uma transcrigdo puramente grafica dessas constru-
¢Oes. A base filosofica destas pesquisas deveria ser o conheci-
mento das relagdes entre as formulas graficas e a atmosfera
espiritual das épocas dadas. Por agora, pela logica e pela
necessidade, o ponto final desta pesquisa deter-se-a nas
linhas horizontais e verticais que dominam o espago através
das partes superiores que se projectam do edificio. Nos nos-
sos dias e com o estado actual da técnica, os materiais de
construgdo oferecem as maiores e mais seguras possibilida-
des. Este principio da arquitectura deve ser definido, segundo
a minha terminologia, como frio-quente e quente-frio —
seguindo a predominancia das linhas horizontais ou verti-
cais. Um certo nimero de obras importantes foi criado neste
espirito em pouco tempo e aparece cada vez mais em todos os
paises (Alemanha, Franga, Paises Baixos, Russia, América,
etc).

A criagdo ritmada do poema encontra a sua expressio nas
linhas rectas e curvas e a sua alterndncia légica desenha-se
com uma precisdo grafica dentro da métrica poética. Fora
das medidas ritmadas, que sdo precisas, o poema ganha,
através da recitagdo, uma linha melédica musical que
exprime de uma maneira instdvel e variavel o crescendo e
decrescendo, a tensdo e o repouso. Esta linha ¢ orgénica-
mente logica porque esta ligada ao conteudo literario do
poema — tensdo e repouso que dependem do conteudo.
Aquilo que se afasta da linha logica, aquilo que é variavel,
depende do recitador, do mesmo modo que, em muisica, a
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intensidade sonora (forte e piano) dep?nde do intérprete. A
falta de precisdo da linha melodica mus!cal tem pouca impor-
tancia para um poema “literario” mas, € fatal para um poema

abstracto porque a linha cromatica constitui um elem'ento
essencial e determinante deste.ﬂltlmo. Deve_: encontrdr-se
para este género de poesia, um sistema de escrita que dé com
precisdo a linha cromatica como o que ¢ empregue em
musica. O problema das possibilidades ¢ .llmltes' de uma
poesia abstracta deve contar com formas mais precisas que a
arte figurativa e que os problemas puramente _formz_lls, gsser:]c;
ciais para o primeiro, sio por Vezes neghgcr:lmafvell? i
segundo. Examinamos a mesma diferenga 'quan_lho alam
do ponto e, como tinhamos dito, o ponto € 0 sliencio.

Fig. 65. E b vela. Construgiio linear face a0 Movimento (casco ¢ cnxarcia)
B . Esquema de um barco a vela G

Num dominio proximo das artes — o das Qbras de arte; d'fa
sua técnica — a linha ganha uma importancia crescente (figs.

651:1i?:i6;imente, que eu saiba, a Torre Eiffel em Paris foi a

primeira ¢ a mais importante tentativa de por de pé uma
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construgdo de grande altura toda baseada em linhas — a
linha tinha suplantado a superficie (26,

Fig. 66. Carcaca de um cargueiro

Fig. 67. Grafico de uma curva de corrente eléctrica (extraido de Physik in graphischen Darstel-
lungen de Felix Auerbach, edicio Teubner)

(26) o exemplo importante e especifico ¢ o emprego da linha como expressio grafica d
numeros por um processo técnico. O registo automatico de linhas (como é utilizado nas
observagdes metercoldgicas) é uma representagdo grafica precisa de uma forma crescente ou
decrescente. Esta representagio permite reduzir a0 minimo o emprego de algarismos — a linha
substitui parcialmente os algarismos. Esses graficos sio claros e compreensiveis também para os
ndo iniciados (fig.” 67).

Passados anos, ainda se utiliza este mesmo método nas estatisticas — para representar por
ascensdes lineares um desenvolvimento ou um estado actual; mas, neste caso, 0s diagramas
devem ser desenhados & mdo, resultado de um longo e minucioso trabalho. Outras ciéncias
empregam também este método. (cf. porexemplo, as curvas de raios luminosos em astronomia).
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As juntas e as cavilhas sdo pontos nessas construgoes
lineares. Sdo contrugdes em linhas e pontos, ndo planas, mas
no espago (fig. 68) @7,

Fig. 68. Torre de radiodifusio vista de baixo (foto de Moholy-Nagy)

As obras “construtivistas” dos ultimos anos sdo, pard a
maioria, e, sobretudo, na sua forma de origem. construgoes
abstractas ou ‘“‘puras” no espago sem objectivo pratico-
-utilitario, o que as distingue das obras de arte ¢ nos obriga a

(27) A construgdo de pilares, para sunurlc'dc Imha_s c!é('l"ncu\ de alta lcnxéu‘ é llrl:l ‘e‘:lcmlplg
fig. 69). Estamos perante uma “floresta técnica” que se assemelha 4 uma ‘("L!ivld
tos achatados. O tragado acabado desses suportes possut apenas
a hinha e o ponto
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instrutivo (
natural” de palmeiras e dc abet
dois elementos graficos originarios




Fig. 69. Floresta de postes

classifica-las no dominio da arte “pura”. O aspecto decidida-

nflente linear e as juntas com a forma de pontos sdo gritantes
(fig. 70).

Fig. 70. Uma sala da exposicdo construtivista, Moscovo, 1921
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O aparecimento da linha recta na natureza ¢ miltiplo. Eis
um objecto de pesquisas especificas que s6 um investigador
de ciéncias naturais dotado de espirito de sintese poderia
levar a cabo. Para o artista seria especialmente interessante
ver como o reino autonomo da natureza se serve de clementos
de base: quais sdo escolhidos, quais sdo as suas propriedades
e de que maneira constituiem organismos. As leis da criagdo
da natureza, em vez de darem ao artista a possibilidade de
obterem uma imitagdo completamente exterior ( o que lhe
parece muitas vezes o objecto principal). deveriam. ao con-
trario, incitd-lo a confrontar as leis da arte com as da natu-
reza. Neste ponto decisivo para a arte abstracta descobrimos
ja as leis da justaposigdo e da oposi¢ao donde decorrem dois
principios: o dos paralelos e o dos contrastes, como demons-
tramos a propdsito das combinagaes de linhas. As leis separa-
das e autonomas dos grandes reinos - da arte e da natureza
— levar-nos-do finalmente a compreensiao de uma lei geraldo
universo e tornardo evidente a sua interacgio numa ordem
superior de sintese do exterior e do interior.

Hoje, s6 a arte abstracta assume esta posigio ¢, consciente
dgs seus direitos e deveres, ja nao s¢ bascia nas aparténcias
exteriores da natureza. Que ndo me digam quc a aparéncia
esta subordinada as necessidades interiores na arte “figura-
tiva” — é impossivel transportar o interior de um dominio
para o exterior de outro.

Na natureza encontramos a linha sob inumeraveis aspec-
tos: no mundo mineral, vegetal € animai. A composi¢do
esquematica dos cristais ¢ uma formagao puramente linear
(como por exemplo, a forma plana dos cristais da geada,
fig. 71). :

— cristais filiformes. “Esqueletos de cristais” (O. Lehmann: Die neue Welt der
Sliissigen Kristalle, Lipsia, 1911)
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Fig. 71. Triquites




Fig. 72. Esquema da filotaxia: pontos de implantagio de folhas no rebento (Kultur der Gege-
nwart, 111, 1V, 2)

O desenvolvimento de qualquer planta, da semente as
raizes (para baixo) e do caule (para cima) ), parte do ponto
até a linha (fig. 73). O crescimento implica complexos linea-
res mais complicados, construgdes de linhas autonomas,
como as nervuras das folhas ou as formas excéntricas das
coniferas (fig. 74).

L W R
;fs A v 2%

Fig. 73. Movimentos vibratérios vegetais por meio de flagelos ( Kultur der Gegenwart, 111, 1V. 3,
p. 165)

A composicdo organica linear dos ramos baseia-se sempre
no mesmo principio, apresentando-nos, contudo, as combi-
nagdes mais diversas (como entre as drvores: pensemos no
abeto ou na figueira, na palmeira, ou nos emaranhados
complicados das lianas e de outras plantas serpentinas).
Outras composi¢des bem precisas lembram construgoes
geométricas produzidas pelos animais, como, por exemplo, a
espantosa teia de aranha.

Outras, pelo contrario, sdo “flexiveis”, compondo-se de
linhas livres cuja constru¢do ndo ¢ nem exacta nem geomé-

(28) Os pontos de implantagdo das folhas a volta do caule estio dispostos de uma maneira muito
regular que pode exprimir-se através de uma formula matematica numérica e através de um
esquema de espiral geométrica (fig. 72). Cf. atras a espiral geométrica, fig. 37.
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Fig. 74. Flor da clematite (foto de Katt Both, Bauhaus)

Fig. 75. Linhas formadas pelo relimpago
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Fig. 76. Tecido conjuntivo do rato

trica 0 que ndo exclui, por outro lado, a solideze a precisdo
sob um aspecto diverso (fig. 76).

Encontramos estas duas possibilidades de construg¢io na
pintura abstracta 29,

Esta semelhanca, podemos mesmo dizer “identidade”, é
um exemplo importante para demonstrar as relagdes entre as
leis da arte e as da natureza. Mas ndo tiremos daqui falsas
conclusdes: a diferenga entre arte e natureza nio se encontra
nas leis de origem mas na matéria regida por essas leis. £
necessario ndo perder de vista as caracteristicas essenciais
destas duas matérias: a célula, elemento origindrio da natu-
reza, segundo o0s nossos actuais conhecimentos, é um movi-
mento continuo e efectivo, enquanto o elemento originario
da pintura — o ponto — ¢ imével e calmo.

(29) Existem dois motivos que explicam a razdo pela qual a construgio exacta e geométrica em
pintura tem uma importancia capital para os pintores:

a) O emprego evidente e necessario da cor pura no renovamento “stbito” da arquitectura onde
a cor tem o papel subordinado a totalidade da obra. Al, a pintura foi inconscientemente prepa-
rada pela tendéncia para a “horizontal-vertical”;

b) A necessidade evidente que leva também a pintura a retomar as formas elementares ¢ a
procurar o elemento néo s6 nas proprias formas, mas também no seu emprego construtivo. Esta
atitude ndo s6 na arte mas também um pouco por todos os dominios da mentalidade do homem
“novo” como transigéo do primério para o complexo que, mais cedo ou mais tarde, se realizard,
certamente. A arte abstracta auténoma suporta ainda as “leis naturais” e evoluir4, obrigatoria-
mente, cOMo outrora a natureza que, partindo de formas primitivas do protoplasma e da célula,
evoluiu progressivamente até chegar aos organismos mais complexos. Actualmente, também a
arte abstracta cria organismos mais ou menos primérios e o artista dos nossos dias apenas pode
adivinhar vagamente o desenvolvimento futuro que o atrai, excita e, a0 mesmo tempo, tranqui-
liza porque vé nessa evolugo todas as perspectivas do futuro. Notemos de passagem que aqueles
que duvidam do futuro da arte abstracta julgam-na, comparativamente, a partir do estado de
desenvolvimento dos anfibios que representam, em relagio aos vertebrados, superiores, o
“inicio” da criagdo ¢ ndo o resultado final.
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Na sua evolugdo para a forma mais perfeita conhecida at'é
agora — o homem — os esqueletos dos diferentes animais
revelam as construgdes lineares mais diversas. Estas va{}a~
¢des ndo deixam nada a desejar quanto a sua “beleza” e
surpreendem-nos sempre pela sua dwersudade_. O mais espan-
toso é o facto de as disparidades entre a girafa e o sapo,
homem e peixe, elefante e rato apenas serem variamgs dg um
tema unico, sendo que todas estas possibilidades infinitas
resultam de um s6 principio da construgéo concéntrica. Neste
campo, a forga criadora limita-se a algumas leis naturais que
excluem a construgdo acéntrica. A arte nao estd ~subm_cudfa a
este género de leis € o caminho da composi¢ao acentrica
continua largamente aberto para ela.

O crescimento de um dedo da mdo ¢ como um ramo que
cresce na copa segundo o principio de um desenvolvimento
gradual a partir do centro (fig. 77).

Em pintura, uma linha pode ser “livre” sem estar exterior-
mente subordinada a entidade, sem rela¢do exterior com o
centro — a integragdo € de natureza interior. Este simples

Fig. 77. Esquema de uma extremidade de um vertebrado. Terminagdo da construgio central

107




facto ndo deve ser subestimado ao analisarem-se as relagoes

cntre arte ¢ natureza 0,

A diferenga fundamental esta no fim ou, digamos, no meio
para chegar a esse fim, o qual deve ser, finalmente, 0 mesmo
em relagdo ao homem, da arte e da natureza. Em todo ocaso‘
ndo confundamos num caso ou noutro o continente com o
conteudo.

_Quanto 40s melos, a arte ¢ a natureza tomam caminhos
dllcrcntc_‘.s ¢ alastados em relagdo ao homem, tendendo parao
mesmo fim. E necessario darmo-nos conta desta diferenca de
uma forma clara.

Cagja espécie de linha procura um meio apropriado que
permita a sua propria realizagdo segundo uma economia
}1aturulz um minimo esfor¢o para um maximo efeito.

/’\s caracteristicas das técnicas das artes grdficas de que
fal.an:10§ no capitulo anterior, sio também geralmente aplica-
veis a linha que € apenas o resultado natural do ponto;
la1c11|da(:!c na gravura (sobretudo na dgua-forte) de incrustra-
¢do profunda da linha, trabalho dificil e minucioso na gra-
vura em madeira, pose fugidia no plano em litografia.

E interessante fazerem-se algumas observagdes no que diz
respeito a estes trés processos e as suas faculdades de
execugio:

A ordem é:

I. gravura em madeira — planos obtidos facilmente,

2. gravura em metal — ponto e linha,

3. litografia — ponto, linha, plano.

E mais ou menos assim que se escalona o interesse artistico
dos elementos e dos processos correspondentes.

‘ . Apés um longo periodo de apreciagdo exclusiva da
pintura a pincel, que conduz a uma deprecia¢io (sendo des-
prezo) dos meios graficos, surge, subitamente, o interesse
pela gravura em madeira, quase esquecida, e, sobretudo, pela
gravura alemd. Num primeiro momento, a gravura em
mgdeira tem apenas um papel de arte menor & margem da
criagdo artistica, até que se intensifica vitoriosamente e

(30) Dentro dos limites restritos deste livro apenas podemos aflorar os problemas importantes
que deveriam Lazer parte de um tratado de composigio. Sublinhamos. de qualquer modo. que os
clementos de diversos dominios da criagdo s3o sempre os mesmos. as diferengas s6 se manifes-
tum na construgio. Os nossos exemplos apenas servem a titulo indicativo.
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forma, finalmente, o prototipo do gravador alemdo. Sem ter
em conta outras razdes, este facto explica-se através da rela-
¢do profunda com o plano que atraia, nessa €poca, toda a
atengdo — periodo do plano na arte ou da arte dos planos. O
plano, meio de expressio predominante da pintura desse
tempo, apropria-se da escultura que se transforma numa
escultura de planos. Vemos hoje nitidamente que este estadio
de evolugdo da pintura e, quase simultaneamente, da escul-
tura — ha mais ou menos trinta anos — correspondia ao
entusiasmo inconsciente pela arquitectura donde releva o
acordar “subito” da arte arquitectural de que ja falamos !\

E evidente que a pintura deve preocupar-se de novo com o
seu segundo elemento principal: a linha. Esta preocupagido
traduzia-se ( e traduz-se ainda) sob o aspecto de um desenvol-
vimento normal dos meios de expressdo, por uma evolugdo
calma, que foi considerada de inicio como uma revolugdo (e
ainda o é hoje para certos tedricos), sobretudo no que res-
peita ao emprego da linha abstracta em pintura. Por pouco
que estes tedricos aceitem a arte abstracta, sdo favoraveis a
utilizacdo da linha em artes graficas, mas consideram-na
contrdria 4 natureza da pintura, portanto inadmissivel. Eis
aqui um caso-tipo do caos das nogdes: confundir-se 0 que ¢
facilmente separdvel com o que deveria ser delimitado — arte
e natureza; ao invés, separa-se meticulosamente o que forma
uma unidade: pintura e arte grafica. Define-se a linha como
elemento “grafico” ndo devendo ser emprege com fins “pictu-
rais” se bem que uma diferenga essencial entre “arte grafica” e
“pintura” ndo possa ser nem descortinada nem demonstrada
nunca pelos tedricos em questdo.

2. Entre os processos existentes, a gravura em metal é
especialmente apropriada para criar a linha mais fina, pro-
fundamente incrustrada na matéria. Ela foi, portanto, redes-
coberta e as novas pesquisas das formas elementares deviam
conduzir inevitavelmente a linha mais fina que representa, de
um ponto de vista abstracto, uma sonoridade “absoluta”
entre os outros tipos de linhas. Por outro lado, esta mesma

propensdo elementar leva a outras consequentes — o
(31) Exemplo da influéncia fecunda da pintura nas outras artes. Um estudo aprofundado
levar-nos-ia certamente a revelagoes surpreendentes quanto a evolugio das outras artes.
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emprego unico de uma so parte dos meios, eliminando o
outro 32, Tendo em conta as dificuldades que o emprego da
cor representa, € natural que a gravura em metal esteja limi-
tada a forma puramente “grafica” e seja uma técnica especi-
fica do preto e do branco.

3. A litografia — o mais recente processo grafico — oferece
a maior leveza e a maior liberdade.

A rapidez de execugdo, ligada a enorme solidez da pedra
corresponde ao “espirito do nosso tempo™. Ponto, linha e
plano, preto e branco, obras a cores, sio obtidas com o
maximo de economia. A facilidade de manejo da pedra lito-
grafica, quer dizer, a aplicagdo livre da cor com toda a espécie
de utensilios, as possibilidades quase ilimitadas de correcgido
— especialmente o retoque de umerro, o que ndo € permitido
nem pela gravura em madeira nem pela dgua forte — levama
execugdo espontinea de trabalhos sem plano preconcebido
(por exemplo experimental) e por isso correspondem perfei-
tamente as necessidades actuais ndo so6 exteriores, mas tam-
bém intcriores.

No caminho légico que conduz aos elementos primeiros,
um dos objectivos do nosso livro consiste na descoberta e
demonstragdo das caracteristicas especificas do ponto. Tam-
bém nesse caso, as particularidades da litografia estdo a nossa
disposigdo (3.

Ponto — Calma. Linha — Tensdo interiormente activa,
nascida do movimento. Os dois elementos — crescimento,
combinagdo — criam a sua proépria “linguagem” inacessivel
as palavras. A exclusdo dos “floreados” que podem obscure-
cer e asfixiar a sonoridade interior dessa linguagem da a
expressdo pictural, a maior concisdo e a maior precisdo. A
forma pura esta pronta a receber o contetido vivo.

(32) por exemplo, a exclusio da cor ou a sua reduglio a uma sonoridade infima num certo
nimero de obras cubistas.

(33) Mencionemos ainda que os trés processos graficos correspondem a uma escala de valores e
se relacionam com uma realidade sociologica. A gravura em talha doce é aristocratica por
exceléncia: apenas permite um nimero limitad o de provas diferentes, de maneira que cada prova
¢ unica no seu género. A gravura em madeira permite impressdes mais numerosas ¢ regulares,
mas so dificilmente se presta ao uso da cor. A litografia, pelo contrario, fornece um nimero
quase ilimitado de provas num minimo de tempo, por um processo puramente mecinico,
aproximando-se, pelo emprego aperfei¢oado da cor, de um quadro original criando, em todo o
caso, um certo sucedianeo do quadro. Isto demonstra claramente a natureza democratica da
litografia.
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Consideramos plano original a superficie material cha-
mada a suportar a obra.

Designa-lo-emos a partir de agora por P.O.

O P.O. é, esquematicamente, limitado por duas linhas
horizontais e duas verticais e ¢ definido, assim, como um ser
auténomo no dominio daquilo que o rodeia.

Visto que conhecemos as propriedades das linhas horizon-
tais e verticais, a sonoridade do P.O. torna-se evidente: dois
elementos de calma fria e dois elementos de calma quente
formam o acorde de dois sons de calma que define a sonori-
dade serena e objectiva do P.O.

A predominancia de uma tendéncia ou de outra, quer
dizer, o predominio do comprimento ou da altura faz preva-
lecer, segundo o caso, a sonoridade objectiva do frio ou do
quente. Assim, os elementos separados sao implantados,
desde o comego, numa atmosfera mais ou menos fria ou
quente e a propria inser¢io de um grande ntmero de elemen-
tos opostos nio faz esquecer totalmente este ambiente —
facto a nio descurar nunca. E evidente que esse fendmeno
oferece intimeras possibilidades de composi¢do. Por exem-
plo, uma multiplicagdo de tensdes activas dirigidas para cima
num P.O. predominantemente frio (em comprimento) tor-
nara sempre essas tensdes mais ou menos “dramaticas” por-
que o obstaculo desencadeia uma forga particular.

Tal obstaculo, contrariando outra medida, pode mesmo
conduzir a sensacdes penosas e até insuportaveis.

A forma mais objectiva de um P.O. esquematico € o qua-
drado — os limites do quadrado, formados por dois pares de
linhas possuem a mesma intensidade de som. Frio e quente
estio relativamente equilibrados.
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Uma combinagdo do P.O. mais objectivo com um s6 ele-
mento igualmente de maior objectividade produz um frio
mortal — e pode ser considerada como um simbolo da morte.
Nao ¢ um acaso se a nossa época fornece tais exemplos.

Mas, uma combinagdo “perfeitamente” objectiva com um
elemento “perfeitamente” objectivo num P.O. “perfeita-
mente” objectivo deve ser compreendida de um modo rela-
tivo: a objectividade absoluta nio pode ser atingida.

O que interessa ndo é s6 a natureza dos diversos elementos
mas também, a prdpria natureza do P.O. que tem uma
importéncia capital e que deve ser considerada como um
factor independente das for¢as do artista.

Por outro lado, este facto é uma fonte de grandes possibili-
dades composicionais — o meio para o fim.

E aqui repousam alguns dados simples.

Qualquer P.O. esquemético, produzido por duas linhas
horizontais e por duas verticais, possui quatro lados. Cada
um desses quatro lados produz a sua prépria sonoridade
ultrapassando os limites da calma quente e fria. Assim, as
sonoridades de calma quente ou fria junta-se uma segunda
sonoridade que depende de modo organico e definitivo da
posi¢do das linhas-limite. A posi¢do das duas linhas horizon-

tais € cima e baixo. A posigio das duas linhas verticais ¢
direita e esquerda.

Tal como cada ser vivo se encontra e deve estar continua-
mente condicionado pelo “cima” e “baixo”, o P.O. sendo um
ser vivo, estd submetido as mesmas condigdes. Podemos
explicar isto, em parte, como associagdo de ideias e como
transposi¢do das nossas observagdes do P.O. Mas, podemos
supor que este facto releva de raizes mais profundas: ser um
ser vivo. Excepcdo feita ao artista, esta assergdo pode parecer
estranha. Porém, podemos supor que qualquer artista ouviu,
talvez inconscientemente, a “respiragio” do P.O. virgem e
que se sente mais ou menos responsével perante esse ser,
sabendo que maltratd-lo inconsideradamente equivaleria a
um assassinio. O artista “fecunda” este ser sentindo queele é
docil e “cheio” e que o P.O. recebe os elementos justos dentro
da justa ordem. Este organismo vivo mas, primitivo,
transforma-se sob a acg¢do justa num novo organismo tam-
bém ele vivo, que, contudo, deixou de ser primitivo e que
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testemunha todas as caracteristicas de um organismo dora-

vante superior. . i)
(0] “cinF:o” evoca a ideia de uma maior flexibilidade, uma

sensacgdo de leveza, de asce{lqﬁo e, por flm, de hberd::lj:, c::i;
uma destas propriedades‘vnsllvelmente ligadas, pro p
‘ nincia particular. P
i :szl‘ezﬁﬁdade” nl;ga a densidade. Quanto mais proxur:o:
estdo do limite superior do P.%. mais 0s pequenos elemen o
i ecem disseminados. ' e
dlsgqlse(:ise:g?;umema ainda as suas Eropnfdades 1nterf|c;i<:
— os pequenos elementos esparsos nao estdo apenas a :so :
dos uns dos outros; perdem também o seu p:ocprl(;) ;; e
ainda mais a sua possibilidade'de “sustentagdo”. Ca .:a(c;e s
mais pesada ganha peso no cimo do P.O. A sonori
- ntuada. ) . :
pej: ?‘l?l::rdade“ desencadeia a impressao .de um anOY;:
mento” () mais livre e a tensdo pode expandir-se mais dac(:jle
mente. A “ascen¢do” ou a “queda” ga}n'ham em intensidade.
O constrangimento € reduzido ao minimo. o
O “baixo” age no sentido oposto: denmdgd;, pgs?, _10r o
¢do. Quanto mais nos aproximamos do limite mle;llemos
P.O. mais densa se tornaa atmosfer:fl, ossgztcg:ﬁg:)ns ;Zis ity
1 lutinam-se cada vez mais € .
crit;se]r)::refo;;rg esse facto, as formas maiores ¢ rélals pgsa;liisé
Estas formas perdem O seu peso € a sensagao ;: pes pare_
intensidade. A “asceng¢do” torna-se penosa — as lormas ;: il
cem arrancar-se violentamente € pensamos ouvir o raﬂlgﬁeda"
fricgbes; esforgo agudo' em dlrecca‘c‘) a0 c1m(t) Sé gomra-
frouxa (para baixo). A liberdade 40 movimento v
riada cada vez mais. O constrangimenio an.ngg 0 r_naal / d(.:
Estas propriedades das lmhas‘ honzontall's e C;?(;ade e
baixo que, agrupadas, fazem ouvir uma dupla ‘sono i
enorme contraste, podem ser ainda acegtuadas par‘a a Ssdas
“dramatico” através de uma prtheraqao de forma§ pe e
em baixo e de formas leves em cima. I')este"m'odo, as pre
ou as tensoes aumentam nas duas direcgaes.

“subida™, “queda” etc sio atributo do mundo material.
S . L e d

6 4 - i : l)u' . . e
. i sarptpde colla i i as como tensdes Interiores dos elementos modificados
a sOes

Em relagio ao P.O. pictural, sdo entendid
pelas tensdes do P.O.
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Em contra_partida, estas propriedades podem ser, em
parte, neutralizadas ou atenuadas — de modo natural — pelo

processo inverso: formas pesadas em cima, ligeiras em baixo.

Se a direc¢do das tensdes é definida, estas podem ser dirigidas

de cima para baixo ou de baixo para cima e pode obter-se
assim, uma compensacao relativa.

Estas pgsmbilidades podem ser apresentadas esquematica-
mente assim:

1.° caso — “Dramatizacio”

Siint Peso do P.O 2
Peso das formas 2/4

4:8
Al Peso do P.O. 4
Peso das formas 4/8

2.° caso — “Compensagio”

s A Peso do P.O. 2
Peso das formas 4/6

6:6
i B Peso do P.O. 4
Peso das formas 2/6

Podemps presumir que, no futuro, se encontrem meios
para rPedlr estas tensdes com maior precisdo. Entdo, a nossa
€quagao grosseiramente esquematica seria corrigida de
maneira a que a relatividade da “compensagio” ressaltasse
mais claramente. Todavia, os meios numéricos de que dispo-
mos actualmente sdo muito primitivos; dificilmente podere-
mos imaginar hoje como nos é possivel exprimir em niimeros
precisos o peso de um ponto que mal se vé tanto mais quea’
nogao dﬁe “peso” ndo corresponde a um peso material mas é a
expressio de: uma forga interior, ou, no nosso exemplo de
uma tensdo interior.

A posigdo de duas linhas-limite verticais sio a direita e a
esquerda. Sdo tensdes cuja sonoridade interior é definida por
uma qalma quente e que correspondem, na nossa concepgio
a subida. ,

116

As duas linhas horizontais de uma calma fria diferenciada

juntam-se dois elementos quentes que, ja nesta concepgao de

principio, ndo podem ser idénticos.

Antes de mais, impde-se uma questdo: quais lados do P.O.
devem ser considerados a esquerda e a direita? O lado direito
do P.O. deve ser, em suma, o que esta a frente do nosso lado
esquerdo e inversamente, como ¢ o caso de qualquer outro ser
vivo. Se assim for, poderiamos facilmente transpor as nossas
qualidades humanas para o P.O. e definir, deste modo, os
dois lados do P.O. Na maior parte dos humanos o lado
direito é o mais desenvolvido, logo, o mais livre, e o lado
esquerdo mais limitado, portanto, menos livre.

Ora, é o contrario que é verdadeiro para os ladosdo P.O. 0
lado “esquerdo”do P.O. evoca a ideia de uma grande flexibi-
lidade, uma sensacgio de leveza, de libertagdo e, finalmente,
de liberdade. Encontramos aqui as propriedades especificas
do “cimo”. A diferenca entre a esquerda e o cimo reside numa
graduagdo dessas qualidades. A “flexibilidade™ do “cimo”
possui, indiscutivelmente, um grau maior que a da esquerda.
Pelo contrario, a “esquerda” encontramos uma densidade
mais pronunciada mas, mesmo assim, bastante diferente da
do “baixo”. A leveza da “esquerda” é menor que ado “cimo”,
mas o peso da “esquerda” ¢ bastante menor que o do “baixo”.
O mesmo fenémeno acontece com a libertagdo: a “liberdade”
¢ menor a “esquerda” que no “cimo”.

E muito importante verificar que os graus variam no pro-
prio interior da esquerda de modo que aumentam do meio
para cima e a sonoridade diminui para baixo. O lado
“esquerdo™ ¢, pois, de qualquer maneira, influenciado pelo
“cimo” e pelo “baixo™ o que adquire uma significagao parti-
cular para os angulos formados pela “esquerda™ e “cimo™ ¢
pela “esquerda” e “baixo™.

Com base nestes factos, podemos estabelecer facilmente
um outro paralelismo com o homem — uma libertagdo acres-
cida de baixo para cima no lado direito.

Devemos, portanto, admitir que se trata de um verdadeiro
paralelismo entre duas categorias de seres vivos e que o P.O.
deve ser compreendido e tratado como tal. Mas como, no
decurso do trabalho, o P.O. esta totalmente ligado ao artista
e ainda ndo separado dele devemos considera-lo como um
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espelho onde o esquerdo corresponde ao direito. Donde
resulta que devemos manter a defini¢do precedente: o P.O.
ndo ¢ tomado como uma parte da obra acabada mas, unica-
mente, como base a partir da qual a obra se edificara .

Tal como a “esquerda”do P.O. se assemelha interiormente

" £

com o “cimo”, a “direita” é, por assim dizer, o prolongamento
do “baixo” — prolongamento esse que sofre 0 mesmo enfra-
quecimento. Densidade, peso e limita¢gdo diminuem, mas as
tensdes encontram uma resisténcia maior, mais densa e mais
activa que a resisténcia a “esquerda”. ,

Porém, tal como a “esquerda”, esta resisténcia esta divi-
dida: a partir do meio, aumenta para baixo e perde forga para
cima. Observamos, a agir nos angulos, a mesma influéncia ja
observada a “esquerda” — no angulo a direita em cima e a
esquerda em baixo. ;

Estes dois lados evocam ainda algumas sensagdes que se
explicam pelas caracteristicas que estamos a descrever. Essas
sensac¢des tém um lado “literario™; fazem-nos descobrir as
afinidades profundas entre as diferentes artes e fazem-nos
também pressentir as raizes profundas de todas as artes e,
finalmente, de todos os dominios do espirito. Estas sensagdes
resultam de possibilidades limitadas do homem que, apesar
de todas as variantes do movimento, apenas se pode mover
em duas dimensdes. ;

A direcgdo para a “esquerda” — sair — é um movimento
para o longinquo. E para esta direc¢io que o homem tende
logo que deixa o seu meio habitual libertando-se, assim, dos
constrangimentos que lhe pesam e que lhe prendem os movi-
mentos através de uma atmosfera entorpecida para, final-
mente, respirar cada vez melhor. Parte a “aventura™. As
formas cujas tensdes se dirigem para a esquerda tém, assim,
um lado “aventuroso” e o “movimento” destas formas ganha
em intensidade e em rapidez.

@ Dir-se-ia que este ponto de vista se transmite, depois, 4 obra terminada e isto ndo s6 para o
artista mas também para o espectador objectivo ¢ poderemos considerar, também, o artista
como tal, por exemplo, se ele proprio é o espectador objectivo das obras de outro artista. Mas
esta tomada de posi¢io — o que se encontra em frente da minha direita esta a *direita” —
explica-se, também, pela impossibilidade de se ser completamente objectivo face a uma obra e de
se excluir totalmente toda a subjectividade. .
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A direcgdo para a “direita” — entrar — € um movimento
para casa. Este movimento transporta consigo um certo can-
saco e o seu objectivo é o repouso. Ao aproximar-se ~da
direita, o movimento abranda e esgota-se; assim, as tensoes
das formas que se dirigem para a direita diminuem, sendo as
suas faculdades de movimento cada vez mais limitadas.

Se sdo necessarias expressoes “literarias™ equ_ivalemes a
“cima” e “baixo”, as associagdes Céu e Terra impdem-se
imediatamente.

Os quatro limites do P.O. apresentam-se, portanto, da
seguinte forma:

Sucessdo Tensdo “Literariamente”
1. Cima para o Céu

2. Esquerda para o Longe

3. Direita para a C_asa

4. Baixo para a Terra

No entanto, nio é necessario pensar que € preciso tomar a
letra estas relagdes nem, sobretudo, acreditar que ela§ pqden}
definir uma concepgdo composicional. O nosso objectivo €
demonstrar analiticamente as tensdes interiores dg P.O;e
tornar consciente a existéncia destas tensdes o0 que amdva nao
foi tentado até agora de uma maneira clara — que eu saiba —
apesar de isso dever constituir o objecto d(? uma parte impor-
tante de um futuro tratado de composigdo. Digamos de
passagem que estas qualidades orgénica§ do plano se trans-
mitem ao espago de uma forma que a nogao de espago fateao
homem e a nogdo de espago que rodeia o homem — apesar do
seu paralelismo interior — apresentam, todavia, algumas
diferengas; mas isso ¢ um problema a parte.

Em todo o caso, com a aproximagdo de cada um dos
quatro lados do P.O. sentimos certas forcas de resisténcia
isolar, de forma definitiva a entidade do P.O.doque o rodeia.
E por isso que uma forma, ao aproximar-se dos llrplte.s, sofr;
uma influéncia especifica o que tem uma importancia deci-
siva para uma composigdo. As forcas de resisténcia dos limi-
tes apenas diferem pelo seu grau de intensidade, o que
ilustramos da seguinte forma (fig. 78).

119 .




h

Fig 78. Forcas de resisténcia dos quatro lados do quadrado

Ou entdo, traduzimos as forgas de resisténcia em tensdes e

encontramos a sua expressdo afi a
S8 grafica nos angulos
deformados. 7

.

Fig. 79. Expressdo exterior do quadrado, quatro angulos de 90¢

~ No inicio deste capitulo definimos o quadrado como a
forma mais “objectiva™ do P.O. Mas o seguimento da analise
demonstrou que, mesmo neste caso, apenas ¢ necessario
comp’reender a objectividade de uma maneira relativa e que,
também aqui, ndo podemos atingir o “absoluto”. Por outras
palavras, a “calma” perfeita apenas pertence ao ponto
enquanto ele esta isolado. As linhas horizontais e verticais
isoladas possuem uma calma colorida, ja que o quente e 0 i'ri6
evocam cores. Podemos, portanto, chamar ao quadrado uma
forma incolor @),

3 o
parentesco entre o quadrado ¢ a cor vermelha também é evi 5
Quadrado 5 Vermelho. m € ¢videntc:
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Entre as formas do plano, ¢ o circulo que se aproxima mais
da calma incolor porque resulta de duas forgas iguais ¢
constantes e nio conhece a violéncia do angulo, logo, o ponto
ao centro do circulo ¢ a calma mais perfeita do ponto ndo
isolado. )

Como ja referimos, o P.O. oferece, em principio, duas

possibilidades tipicas de recep¢do de elementos:

|. os elementos unem-se materialmente ao P.O. de maneira
que a sonoridade do P.O. seja fortemente acentuada por
eles, ou

2.a sua relacio com o P.O. ¢ tdo frouxa que este, por assim
dizer, ndo ressoa mais, quase desaparece e os elementos
“pairam” num espaco sem limites precisos (sobretudo em
profundidade).

Fig. 80. Expressdo interior do quadrado. por exemplo angulos de 600, K00 90 ¢ 13

E no quadro de um tratado de construgio e de composigdo
que é necessario aprofundar estes dois casos; particularmente
o segundo — a “destrui¢do” do P.O. — apenas se pode
explicar claramente na relagao com as profundidades in_tcrio—
res dos diferentes elementos. Os elementos que s¢ aproximam
ou recuam. dilatam o P.O. para a frente (em direc¢do ao
espectador) e para tras (longe dele) como um acordedo. Sao
sobretudo os elementos-cor que possuem esta forga ),

@) ver Do Espiritual na Arte.

121




/

Fig. 81. Eixo diagonal

Se se traga uma diagonal no meio de um P.O. quadrado
esta encontra-se num angulo de 45° em relagéo a horizontalj
Passando do P.O. quadrado para outros planos rectangula-
res, este dngulo aumenta ou diminui em graus. A diagonal
tendc_e para a horizontal ou para a vertical. Podemos, pois
considera-la, de certa maneira, como uma indicagdo da tcn:
sdo (fig. 81).

assim que aparece aquilo a que se chama formatos em
altura e em comprimento, cuja significagio na pintura “figu-
rat|v~a“ -é puramente naturalista sem relagdo alguma com a
tensao interior. Ja nas academias se conhecia o formato em
comprimento como o formato de paisagens . Estas designa-
¢oes eram correntes em Paris e, provavelmente, foram importa-
das de la para a Alemanha.

E md~ubitével que o minimo desvio da diagonal, indicador
da tensapl para a vertical ou para a horizontal é decisivo na
composicdo, sobretudo em arte abstracta. Todas as tensdes
de formas destacadas tomam, de cada vez, outras direcgdes
dentro do P.O. e adquirem, consequentemente, uma outra
coloragdo. O mesmo acontece com os grupos de,formas que
§€ encontram amontoados na direcgdo da altura ou estendi-
dos no sentido do comprimento. Assim, por uma ma escolha
do formato, uma ordem bem estabelecida pode transformar-
-se numa desordem detestavel.

Naturalmente, consideramos como “ordenag¢do” ndo sé
uma “construcdo harmoniosa”, puramente matemaética, na

(5) L PERNT
ri P
E 10, ev . um formato alongado em altura para o nu.
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qual todos os elementos se colocam em direcgdes nitidamente
medidas, mas, também uma construgio segundo os princi-
pios do contraste. Por exemplo, os elementos que tendem
para cima sdo “dramatizados” pelo formato em compri-
mento porque se encontram colocados num meio constran-
gedor. Isto deve servir de indicagdo para um tratado de
composi¢do.

O ponto de cruzamento de duas linhas diagonais define o
centro do P.O.. As duas linhas — a horizontal e a vertical —
ao atravessarem este centro dividem o P.O. em quatro partes
principais cada uma com o seu caracter especifico. Os seus
ingulos tocam-se neste centro “neutro” a partir do qual
partem as tensdes na direcgdo das diagonais (fig. 82).

J 1.8

ol

c 4 d

Fig. 82. Tensdes que partem do centro

Os algarismos 1, 2, 3, 4, designarp as forcas de resisténcia
dos limites.

a, b, c, d designam as quatro partes principais.
Este esquema conduz as seguintes conclusdes:

parte a — tensdo para | e 2 = combinagdo mais flexivel,
parte d — tensdo para 3 e 4 = resisténcia mais forte.

Entio, as partes a e d encontram-se em oposi¢do mdxima.
parte b — tensdo para | e 3 = resisténcia atenuada para cima,
parte c — tensdo para 2 e 4 = resisténcia atenuada para baixo.

Deste modo, as partes b e ¢ encontram-se em o0posi¢do
atenuada e o seu paralelismo distingue-se facilmente.

Combinado com as forgas de resisténcia dos limites do
plano, estabelece-se um esquema de pesos (fig. 83).

123




Fig. 83. Repartigdo de pesos

A confrontagdo entre estes dois factos ¢ determinante e
responde a questdo: qual das duas diagonais - - bc ou ad —
deveriamos qualificar como “harmoniosa™ ou “discordante™?
(fig. 84)

O triangulo abc esta, indiscutivelmente, pousado com
menos peso no triangulo inferior do que o triangulo abd, o
qual exerce um certo peso sobre ele. Esta pressdo ¢ sentida

c

Fig. 84, Diagonal “harmoniosa™

Fig. 85. Diagonal “discordante™

6) Ver ni xah :
) Ver na fig. 80, o eixo que desvia para o angulo a direita em cima.
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especialmente no ponto d, 0 que parece empurrar a diagonal
para cima a partir do ponto a afastando-a do centro.

Comparada com a tensdo calma cb, a tensdo parece-nos
mais complicada — a direcgdo diagonal junta-se um desvio
para cima. Podemos, portanto, designar as duas diagonais de
um outro modo:

cb — tensdo “lirica”
da — tensdo “dramatica”

Naturalmente que estas designagdes apenas se devem
entender enquanto indicagdes do conteudo interior. Elas sdo
as pontes do exterior para o interior (A,

Em todo o caso, devemos repeti-lo: qualquer espago no
interior do P.O. é individual com a sua sonoridade propriaea
sua coloragiio interior.

A presente analise do P.O. pode servir de exemplo para um
método cientifico que poderia servir para o estabelecimento
de um estudo futuro da estética (¢ o que constitui o seu valor
teérico). Os exemplos simples que se seguem indicam um
caminho para uma aplicagdo pratica. .

Uma simples forma ponteaguda, transi¢do da linha para o
plano, unindo nela propria as caracteristicas da linha e do
plano, serd colocada nas diversas direc¢des mencionadas no
P.O. “mais objectivo”. Quais serdo as consequéncias?

Produzem-se dois grupos de imagens contrastantes: o 1.°
grupo (I) é um exemplo do maior contraste porque a forma
da esquerda estd orientada para a minima resisténcia e a
forma da direita para a maior.

(7) Seria muito interessante fazer-se a andlise de diferentes obras de construgdo nitidamente
diagonal, quanto ao caricter dessas diagonais ¢ 4 sua relagdo interior com o contetdo pictural
dessas obras. Por exemplo: servi-me muitas vezes da construgiio diagonal e s6 me tornel
consciente disso mais tarde. A *Composi¢do 1" (1910) por exemplo, podeser assim definida com
base nas formulas citadas: construgio cb e da sublinhando energicamente o cb que forma a
espinha dorsal do quadro.
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Fig. 86. A 1 Posigdo vertical “calma quente™

Fig. 87. A 11 Posiglio horizontal “calma fria™

O 2.° grupo (1) ¢ o exemplo de uma oposigdo moderada
porque as duas formas estdo dirigidas para as resisténcias
atenuadas e as suas tensdes apenas diferem um pouco.

Nos dois casos, as formas sdo paralelas ao P.O. o que
constitui um paralelismo exterior porque tomamos como
base os limites exteriores do P.O. e ndo a sua tensdo interior.

Uma combinag¢do elementar com a tensdo interior do P.O.
exige a existéncia da direc¢do diagonal o que produz ainda
dois grupos de imagens opostas:

Fig. 88. B 1 Posigdio diagonal “discordante™

Fig. 89. B 11 Posicio diagonal “harmoniosa™
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Estes dois grupos de imagens opostas distinguem-se do
mesmo modo que os mencionados em A.

A forma a esquerda esta dirigida para o &ngulo mais
flexivel, a forma a direita estd, por sua vez, direccio- em
nada para o angulo mais estavel, apresentando, por | cima
tanto, o maior contraste.

A razdo pela qual as duas formas em baixo apenas em
apresentam um contraste moderado ¢é evidente. baixo

Aqui termina qualquer parentesco que possa existir entre
os grupos A e B. Estes tiltimos sdo exemplos de um parale-
lismo interior pois as formas seguem a direc¢do da tensdo
interior do P.O. ®,

Estes quatro grupos abrem, portanto, oito possibilidades
diferentes para as construgdes composicionais evidentes ou
profundamente escondidas — bases sobre as quais outras
direcgdes principais de formas se podem introduzir ficando
no centro ou afastando-se do mesmo em diversas direcgdes. E
evidente que esta primeira base também se pode afastar do
centro ou este pode ser evitado completamente — o numero
de possibilidades de construgio ¢ ilimitado. O ambiente da
época, o caracter do povo e, finalmente, a personalidade do
artista — que ndo é completamente independente do que o
precede — definem a sonoridade primeira das “tendéncias”
composicionais. Este problema ndo se integra no ambito
deste livro mas, apesar disso, mencionamos o facto de, ao
longo das tltimas décadas, termos assistido a uma vaga do
concéntrico e, depois, a uma vaga do descentramento que
cresceu e decresceu. Isto decorre de diferentes causas, em
parte relacionadas com as concepgdes da ¢poca mas, muitas
vezes, também, causadas por necessidades bem mais profun-
das. Em pintura, muito particularmente, as mudancas de
“ambiente” correspondem ao desejo de sacrificar o P.O. ou,
ao contrario, de o manter.

(8) n . X . =
) No caso |, a direcgiio das formas corresponde a tensdo normal no quadrado. no caso 11, a
direcgdo das formas corresponde a diagonal harmonica.




A bistéria da arte “moderna” deveria aprofundar estas
pesquisas, que ultrapassam de longe os problemas puramente
picturais, o que permitiria esclarecer certas relagdes com a
h|§tor|a da cultura. Recentemente, muitas descobertas foram
feitas nesta direcgdo, revelando-nos o que esteve escondido
nas profundidades misteriosas até ha bem pouco tempo.

As relagdes entre a historia da arte e a “historia da civiliza-
¢d0” (o que inclui também a historia da auséncia de cultura)
reduzem-se esquematicamente a trés formulas:

l.a arte ¢ a imagem da sua época —
a) ou bem que a época € forte e densa e a arte é igualmente
forte e densa, caminhando a par do seu tempo sem entra-
ves, ou,
b)a época ¢ forte mas interiormente decadente e a arte,
fraca, sucumbe a decadéncia; !

2.a arte opde-se por uma razao ou por outra a sua época e
exprime as possibilidades opostas ao seu tempo.

3.a arte ultrapassa os limites que a época lhe quer impor e
exprime o espirito do futuro.

Digamos de passagem que as tendéncias actuais, que se
referem as bases construtivas coincidem com as teorias enun-
ciadas. O “excéntrico” americano da arte teatral, formado
com precisdo, constitui um exemplo flagrante do segundo
principio. A hostilidade actual contra a arte “pura” (por
cxpmplo, contra a pintura de cavalete) e os ataques dos
pr}ncipios que dela fazem parte, inscrevem-se no ponto b) do
primeiro principio. A arte abstracta liberta-se da tutela da
atmosfera dos nossos dias e por isso se inclui no principio 3.

A partir destas bases, conseguimos explicar os fendmenos
que nos parecem, antes de mais, indefeniveis ou, noutros
casos, desprovidos de sentido: a utilizagdo exclusiva da
horizontal-vertical parece-nos facilmente incompreensivel e
o dadaismo parece-nos insensato. Por muito espantoso que
possa parecer, estes dois fenomenos viram a luz do dia quase
a0 mesmo tempo e, todavia, encontram-se numa contradigdo
irremediavel. A exclusdo de todas as bases de construgio,
exceptuando a horizontal-vertical, condena a arte “pura”;
apenas existe a “arte aplicada” que nela pode comprazer-se: a
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época, forte em aparéncia mas interiormente decadente, sub-
mete a arte aos seus fins e nega a sua independéncia — ponto
b) do principio 1. O movimento Dada procura reflectir a
decadéncia interior refutando naturalmente as suas bases
artisticas sem sequer ser capaz de as substituir por bases
novas — b) do principio 1.

Estes exemplos, retirados exclusivamente da nossa época,
foram citados com a intengdo de examinarmos de perto as
relagdes orginicas e, muitas vezes, indispensaveis entre a
estética pura e as manifestagdes da civilizagdo e, inclusive, a
auséncia de cultura . Por outro lado, queriamos dizer que as
tentativas para explicar a arte através de dados goegraficos,
econdmicos, politicos ou outras consideragdes puramente
“materialistas” nio podem nunca ser completos e que estes
métodos nio evitam a parcialidade. S6 a correspondéncia da
estética dos dois dominios (arte e civilizagdo) com base num
contetdo espiritual pode indicar a direcgdo certa €, ai, as
condigdes “materialistas” apenas t¢ém um papel insignificante
— no fundo ndo sdo determinantes e nunca sdo mais do que
um meio para atingir um fim. .

Nada ¢é visivel e compreensivel ou, melhor dizendo, sob o
visivel e o compreensivel escondem-se o invisivel € o incom-
preensivel. Encontramo-nos, hoje, no limiar de uma época e
de uma caminhada — uma s6 — que nos levara as profundi-
dades e que, a pouco € pouco, se torna perceptivel. Entre-
tanto, pressentimos ja em que direc¢do devemos procurar o
degrau seguinte e ¢ essa a nossa esperanca.

Apesar das contradigdes, a primeira vista inultrapassaveis,
o homem dos nossos dias ja ndo se contenta com as aparén-
cias. A sua visio ganha em acuidade, a sua percepgdo
agudiza-se ¢ aumenta o seu desejo de perceber o interior das
coisas através do seu aspecto. Eis por que nos é impossivel
sentir a pulsagdo interior de um ser tdo silencioso e apagado
como o plano original.

® “Hoje" compde-se de duas partes diametralmente opostas - impasse e limiar — com
predominio da primeira. O tema do impasse predomina e exclui a nogdo de “cultura™ —a época
¢ desprovida de cultura deixando aparecer aqui ¢ ali alguns germes de uma cultura futura —
tema do limiar. Esta desarmonia tematica ¢ o “signo™ da época “actual” e impde-se continua-
mente ao observador.
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Esta pulsagido do P.O. tranforma-se, como demonstramos,
em sonoridades duplas ou miiltiplas desde que um elemento,
mesmo o mais simples, esteja colocado no P.O..

Uma linha curva livre, composta por duas ondulagdes para
um lado e outras trés para outro, tem, devido i sua extremi-
dade superior refor¢cada, uma “aparéncia” obstinada e ter-
mina com uma ondulagio que vai enfraquecendo em
direc¢do a zona inferior do plano. Esta linha levanta-se e

ganha expressio pela sua ondulagdo acrescida até ao -

maximo da “obstinagdo”.
Em que € que se torna essa obstinagio se ela est4, primeiro,
dirigida para a esquerda e depois para a direita? (fig. 90, 91).

Fig. 90. Obstinagdo atenuada. Curvas leves, A resisténcia da esquerda é fraca, solidez do espago
a direita

A comparagdo dos respectivos efeitos do “cimo” e do
“baixo” podera ser feita pelo préprio leitor invertendo essas
imagens. O “contetido” da linha sera alterado tdo profunda-
mente que se tornara irreconhecivel: a obstinagio desaparece
totalmente e serd substituida por uma tens3o laboriosa. A
densidade desaparece ¢ tudo parece em gestagdo. Virando a
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Fig. 91. Obstinagéio tensa. Curvas mais firmes. A resisténcia da direita trava fortemente.

“Espago” leve 4 esquerda

linha para a esquerda a gesta¢do é mais pronunciada, para a
direita da-se um esforgo (9.

Ultrapassemos agora os limites deste estu_do, e coloquemos
no P.O. ndo uma linha mas um plano que nao € mais d‘o qg(e) a
representa¢do da tensdo interior do quadrado (ver fig. 80).

O quadrado normalmente deformado no P.O..

i i i o interior
Fig. 92. Paralela interior com uma sonoridade llnca”em conformidade com a tensd
i) “discordante

(10) Para este género de experiéncias sera melhor conhprmos na primeira impressdo porque a
sensibilidade fatiga-se depressa cedendo campo a zmag-maq,io.
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Fig. 93. Paralela interior com uma sonoridade dramética opostaatensdointerior “harmoniosa”™

Nas relagbes de forma com os limites do P.O..a distdncia

entre as formas e os limites tem um papel muito importante.

Uma simples linha recta serd colocada no P.O. de duas manei-

ras difcre.mes. sem altera¢des de comprimento (figs. 94 e 95).
l\{o-pnmelro caso, a linha é colocada livremente. A sua
posi¢do em relagdo aos limites confere-lhe uma tensio acres-

cida para a d.ireita- superior o que diminui a tensio da extre-
midade inferior (fig. 94).

Fig. 94

No segundo caso a linha toca o limite superior e perde por
esse facto, toda a tensdo para cima, ao contrario da te;lsio
dirigida para baixo que aumenta, exprimindo uma espécie de
desespero moérbido (fig. 95) 'V,

—_———

(. ,
| rEsta lensﬁo‘acr:scidaco contacto com o limite superior fazem com que, no segundo caso,
linha pareca mais longa que no* primeiro. S s
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Fig. 95

Por outras palavras: uma forma ganha em tensdo quanto
mais se aproxima dos limites do P.O. até ao momento em que
a tensdo cessa subitamente quando esta forma atinge esse
mesmo limite. E quanto mais esta forma se afasta dos limites
do P.O. mais diminui a tensdo entre a forma e os limites. Ou
melhor: as formas préximas do limite do P.O. aumentam a
sonoridade “dramatica” da construgdo enquanto as formas
afastadas dos limites e agrupadas em torno de um centro
adquirem, na sua construgdo, uma sonoridade “lirica”. Isto
ndo sdo mais do que regras esquemdticas. Outros meios
podem realgar estas sonoridades por exemplo, atenuando-as
até uma ressonancia que mal se pode perceber. Apesar disso,
elas serdo sempre mais ou menos activas, o que demonstra a
exactidio da nossa teoria.

Alguns exemplos devem ilustrar os casos-tipo destas
regras:

Fig. 96. Lirismo silencioso das quatro linhas elementares — expressdo condensada
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Fig. 97. Os mesmos elementos dramatizados — expressdo de pulsagio complexa

Aplicagdo descentrada:

Fig. 98. Linhas diagonais centrais. A horizontal-verti
{ ) t -vertical estd descentrada. Tensd i
diagomais. Tensdes equilibradas das linhas horizontais e vertic:iso i o

el

\

/74

Fig. 99. Todas as linhas estdo descentradas. Diagonais subli
) 3 inhadas pela i i
dramitica retida pelo ponto de contacto em :ilen. i e
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A constru¢do descentrada foi aqui utilizada com intengdo
de reforgar a ressonancia dramatica. ~

Se, nestes exemplos, substituissemos as linhas rectas por
linhas curvas simples, a soma total das sonoridades seria
triplicada — qualquer curva simples comporta duas tensdes
das quais resulta uma terceira como ja referimos no capitulo
respeitante a linha. Se, em seguida, substituissemos as linhas
curvas simples por linhas onduladas, cada ondula¢do teria
uma linha curva com trés tensdes €, por consequéncia, a soma
das tensdes seria ainda aumentada. As relagdes entre cada
onda e os limites do P.O. complicaria esta soma de tensoes
com sonoridades mais ou menos fortes (12,

O comportamento dos planos na sua relagdo com o PO.&
um exemplo a parte. Entretanto, a ordem logica de que
falamos, assim, como as nossas regras, matém todo o seu
valor e indicam uma direcgdo para o estudo deste tema
especifico.

Até agora, apenas faldimos do P.O. quadrado. As outras
figuras quadrangulares resultam da predominéncia dos limi-
tes horizontais ou verticais. No primeiro caso, a calma fria
prevalecera e no segundo, sera a vez da calma quente o que,
naturalmente, definird de antemdo a sonoridade de base do
P.O.. A tendéncia para a altura e a tendéncia para o compri-
mento estio nos antipodas; a objectividade 'do quadrado
desaparece para ser substituida por uma tensdo subjectiva de
todo o P.O.. que influenciardé — mais ou menos perceptivel-
mente — todos os elementos nele inscritos.

Ndo esquegamos que estas duas figuras tém uma natureza
mais complicada que o quadrado. No rectangulo largo, os
limites horizontais estio mais longe que os limites verticais, ¢
oferecida mais “liberdade” aos elementos, refreados, con-
tudo, pelo comprimento minimo dos lados. Num rectangulo
em altura, os dados sdo invertidos. Por outras palavras:
existe uma interdependéncia maior dos limites no caso dos
rectangulos do que no do quadrado. Ficamos com a sensagao
de que existe uma participagdo do meio que parece exercer
pressdo sobre o P.O..Assim, no rectingulo em altura a liber-

(12 As pranchas de composigdo que se seguem ilustram tais casos (ver Apéndice de Ponto-
-Linha-Plano).
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ta¢do para cima ¢ facilitada pelo facto de, nesta direcgiio, a

pressdo do exterior estarquase ausente e concentrada essen-
cialmente nos flancos,

Obtemos variantes do P.O. se nos servirmos dos agulos
agudos e obtusos em diferentes combinagdes. Abrem-se
novas possibilidades ao formar-se o P.O. de maneira a opor-
-se 0 angulo recto, na parte superior do plano. seja como
estimulante seja como travido, aos elementos (fig. 100).

Fig. 100. P.O. estimulante ou (em pontilhado) inibidor

Pode'm existir P.O. poligonais mas, no fim de contas, ficam
subordinados a uma forma de base tnica nio sendo. por-
tanto, mais do que variantes complicadas da forma de base
dada. Mas ndo nos demoremos mais nesta questao (fig. 101).

Fig. 101. P.O. poligonal complexo

Os angulos podem tornar-se cada ves mais nuMmMerosos
logo, cada vez mais obtusos até ao seu desaparecimento total
0 plano torna-se um circulo.
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Isto constitui um caso simples e, a0 mesmo tempo, muito
complicado e dele nos propomos falar mais longamente
quando surgir ocasido. Apenas pretendemos referir que tanto
a complexidade como a simplicidade resultam da auséncia de
angulos. O circulo ¢ simples porque a pressdo dos seus limites
comparada com a pressdo nas .figuras rectangulares ¢ equili-
brada — as diferengas sio menos fortes. Torna-se complicado
pelo facto de a altura se transformar imperceptivelmente em
esquerda e direita tal como a esquerda e a direita se transfor-
mam, progressivamente, em plano inferior. Somente quatro
pontos matém a sonoridade inicial dos quatro lados o que
corresponde também a nossa percepgio sensivel.

Estes pontos sdo, I, 2, 3 e 4. Os pontos opostos sdo 0s
mesmos que os das figuras rectangulares: 1-4 ¢ 2-3 (fig. 102).

O segmento 1-2 define uma diminuigdo progressiva da
“liberdade™ maxima para se tornar resisténcia no segmento
2-4, ¢ assim por diante até o circulo se fechar. O que sabemos
das tensdes do quadrado € valido para as tensdes dos quatro
segmentos do circulo. Em suma: o circulo contém as mesmas
tensdes que descobrimos no quadrado.

Fig. 102

Os trés planos originais - triangulo, quudrudo.c.circulo
resultam. naturalmente, de um movimento condicionado do
ponto. Se duas linhas diagonais passam pelo ponto centraldo
circulo e se os seus quatro pontos de contacto com o circulo
estdo ligados entre eles por linh_as horizontais ¢ verticais,
produz-se; segundo A. S. Pouchkine, o esquema de numeros
arabes e romanos (fig. 103).
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Aqui encontram-se:

1. as origens dos dois sistemas numéricos com
2. as origens das formas primeiras da arte.

A 8
E
D c
Fig. 103
Triangulos e quadrados incrustados =
num circulo desmonstram a origem Dex s
dos nimeros drabes ¢ romanos. 4= S
A.S. Pouchkine, obras AB’;)BECA[; f :

Annenkoff, 1855, Petersburgo t
etc.

Se este paralelismo profundo existisse verdadeiramente
confirmaria a nossa suposi¢do de que uma raiz comum liga os’
fendmenos que, a primeira vista, parecem francamente dife-
rentes e separados uns dos outros. Especialmente na nossa
época, sentimos a necessidade de descobrir estas raizes
comuns. Tals.necessidades ndo surgem sem razdes profundas
mas, para satisfazé-las sdo necesséarios esforgos persistentes
Estas necessidades nascem da intui¢io. O caminho para zi
splugﬁo ¢, também ele, intuitivo. O seguimento constitui uma
sintese harmoniosa de intuigdes e de analises — nem umas
nem outras bastam para nos levar mais longe.

Passando pela forma oval, que resulta de uma compressio
regular do circulo, chegamos as figuras livres que, embora
sem angulos, ult'rapassam os limites das figuras geo,métricas
da mesma maneira que as figuras poligonais. Também nesse
caso os principios sdo imutdveis e encontramo-los mesmo
através de figuras mais complicadas.

Tudo o que foi dito de uma forma geral a respeito do P.O. é
entendido como um sistema de principios que pcrmitt;m-a
compreensdo das tensdes interiores que agem paralelamente
ao plano.
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O P.O. é material, resulta de um processo puramente
material e o seu caracter depende desse mesmo processo.
Como j4 menciondmos, um grande nimero de matérias dife-
rentes estio A nossa disposicdo para a sua feitura: sdo as
superficies lisas, rugosas, granulosas, brilhantes, matizadas
ou em relevo que, finalmente,

1. isolam, ou _
2. sublinham fortemente os efeitos interiores do P.O. nas suas
relagdes com os elementos.

E evidente que as caracteristicas da superficie dependem
exclusivamente do material (telas de diferentes qualidades,
estuque € a maneira de o tratar, papel, pedra, vidro, etc) edos
utensilios apropriados para o seu tratamento ¢ utilizagdo. A
execugdo, de que ndo podemos falar longamente, oferece —
como qualquer outro meio — possibilidades precisas, mas,
elasticas e flexiveis de proceder — esquematicamente falando
— em duas direcgdes:

].a execugdo tem 0 mesmo sentido que os elementos, supor-
tando-os, assim, exteriormente, ou entdo,

2.servimo-nos do principio dos contrastes € a execucao
encontra-se em oposi¢cdo exterior com O0s elementos,
suportando-os interiormente.

Entre estes dois extremos: todas as possibilidades e
variantes.

O material e os utensilios que servem para produzir a
forma material dos elementos sdo, evidentemente, tdo deter-
minantes como os processos e utensilios que serviram para
criar a superficie material. Isto deveria fazer parte de um
tratado de composi¢do que se quer completo.

E importante a indicacdo das possibilidades porque todos
os processos mencionados e suas consequéncias interiores
podem servir ndo s paraa constru¢io da superficie material,
mas também para a destruigdo optica desta superficie.

Por um lado, os elementos colocados de uma forma solida
(material) num P.O. sélido, mais ou menos duro e optica-
mente palpavel e, por outro, 08 elementos, peso material, que
“planam” num espago indefinivel (desmaterializado), sdo
fenomenos, por natureza, diferentes, encontrando-se em
pontos antipodas. A concepgao materialista que se estendia
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também, naturalmente, a arte, trazia, como consequéncia
organica, um interesse excepcional pela superficie material e
todas as suas derivagdes. A arte deve a esta parcialidade a
curiosidade sd e necessaria em relagdo ao dominio dos meios,
aos conhecimentos artesanais e, especialmente, ao estudo dos
“materiais” em geral. E particularmente significativo que
estes conhecimentos obtidos ndo sirvam apenas para a reali-
zagdo material do P.O. e sejam, também, indispensaveis a
desmaterializagdo do P.O. em ligagio com os elementos —
sendo este 0 caminho que nos leva do exterior para o interior.

Temos a sublinhar, particularmente, que uma sensagido de
“voo planado” ndo depende s das condi¢des mencionadas,
mas, também, da receptividade do espectador. O seu olho
pode possuir a capacidade de ver o exterior ou o interior ou
mesmo os dois a0 mesmo tempo: se 0 olho pouco exercitado
(e isto depende do psiquismo) ndo pode perceber a profundi-
dade ndo conseguird abstrair-se da superficie material para
sentir o espago indefinivel. O olho educado deve ser capaz de,
por um lado, ver a superficie da obra enquanto tal e de, por
outro lado, a ignorar quando essa superficie exprime o
espago. Uma simples composi¢do linear pode ser tratada de
duas maneiras — ou ¢ integrada no plano original ou flutua
livremente no espaco. O ponto que se incrustra no plano pode
também, libertar-se da superficie e “planar” no espago (13,

Assim como as tensdes interiores do P.O. que se matém
presentes nas formas complicadas do plano, estas tensdes sdo
transpostas da superficie imaterial para o espago indefinivel.
A tese ndo perde a sua validade. Se o ponto da partida esta
correcto ¢ a direcgdo tomada é a melhor, ndo podemos falhar
o alvo.

_—

(13) E evidente que a transformagio do plano material e, por consequéncia, no caracter geral
dos elementos em relagdo com o plano devem ter, em vérios campos, consequéncias determi-
nantes. Entre as mais importantes verificamos uma mudanga da nogio de tempo: o espago iden-
tifica-se com a profundidade e, por consequéncia, os elementos tendem para ela. Foi com
conhecimento de causa que designei o espago nascido de uma desmaterializagio como “indefi-
nivel” — a sua profundidade é, no fim de contas, completamente iluséria e furta-se as medidas
materiais. Neste caso, o tempo ndo pode encontrar uma expressio numérica e apenas poderd
agir relativamente. Como, em contrapartida, a profundidade iluséria se torna completamente
real do ponto de vista pictural, precisamos de um certo lapso de tempo — talvez dificil de
medir — para seguir os elementos que se dirigem para a profundidade. Portanto. a transfor-
magdo do P.O. material num espago indefinivel permite o crescimento da nogdo de tempo.
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O alvo da pesquisa teorica é€:

l. encontrar a vida
2. tornar perceptivel a sua pulsagao, e
3. verificar a ordem de tudo o que vive.

Deste modo, recolhemos factos vivos nas suas relagdes e
enquanto fenomenos isolados. Cabe a filosofia tirar as con-
clusdes o que € um trabalho de sintese que cond_u;. as revela-
¢des interiores — até onde cada época o permitir.
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Prancha 1. — Ponto.

Tensio temperada em direcgdo ao centro
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Prancha 2. — Ponto.

Dissolugdo progressiva (diagonal sugerida
d-a)
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Prancha 3. — Ponto.

9 pontos em ascengdo (diagonal d-a subli-
nhada pelo peso)
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Prancha 5. — Ponto.
O ponto negro € o ponto branco enquanto

valores primeiros de cor
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Prancha 4. — Ponto.
Esquema horizontal-vertical-diagonal de
pontos para uma construgio linear livre
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Prancha 6. — Linha. Prancha 7. — Linha.
O mesmo exemplo em forma de linhas Com o ponto no limite do plano

150 151



Prancha 8. — Linha. Prancha 9. — Linha.
Pesos acentuados em preto e branco As linhas finas resistem ao ponto pesado
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Prancha 10. — Linha. Prancha 11. — Linha. !
Construgdo grafica de um pormenor da Construgdo linear da “Composi¢do 47.
“Composigio 4" (1911). Ascencdo na direcgdo vertical e diagonal
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Prancha 12. — Linha.
Construgdo descentrada, sublinhada pelas
superficies em formacgio
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Prancha 13. — Linha.
Duas linhas curvas em relagio com uma
linha recta
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Prancha 14. -

Linha.

O formato em comprimento favorece uma
tensdo de conjunto de elementos esparsos de
fraca tensdo
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Prancha 15. — Linha.
Relagdo de uma linha curva livre com o
ponto — ressondncia das linhas curvas
geométricas
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Prancha 16. — Linha. Prancha 17. — Linha.
Linha ondulada livre com diminuig¢do de A mesma linha ondulada, acompanhada
espessura — posi¢do horizontal por linhas geométricas
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Prancha 18. — Linha. Prancha 19. Linha.
Composigdo simples e homogénea de algu- A mesma composi¢do tornada completa por
mas linhas livres ‘ meio de espirais livres
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Prancha 20. — Linha. Prancha 21. — Linha.
Tensdes diagonais e tensdes em direcgdo a Sonoridade dupla — tensdo fria das linhas
um ponto — o ponto cria uma vibragio rectas, tensdo quente das curvas. Contras-
interior da construgdo exterior. tes: rigido-flexivel, conciliador-firme
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Prancha 23. — Linha.
_ Relagdo interior de uma composi¢io de
Prancha 22. — Linha. linhas rectas com uma linha curva
Vibragdo colorida esquematica obtida por (esquerda-direita) para o quadro “Triin-
um minimo de cor (preto) gulo Negro” (1925)
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Prancha 24. — Linha.
' Construgdo horizontal-vertical com diago-
nal oposta e tensdes de pontos — esquema
da pintura “Mensagem intima” (1925)
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Prancha 25. — Linha.
Construc¢do linear da pintura “Pequeno
sonho a vermelho” (1925)
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Que é aforma? Esta é a questdo central de Ponto-
-Linha-Plano.

Com esta obra, Kandinsky pretende construir
uma verdadeira ciéncia da arte abstracta, rela-
cionando-a com as nossas emogdes e estruturas
mentais, para, através dela, chegar a uma nova
arte e a uma nova ciéncia universal que permita
encontrar as grandes leis que sdo comuns aos
dominios da arte e da natureza.
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