COMENTARIOS

Para abordarmos um texto tdo abrangente como o de Paul Klee 0 metodo que oferece as
menores possibilidades de equivoco e desvio € identificarmos, em um primeiro momento, as
questdes principais em torno das quais circulam as diversas idéias e conceitos.

O conceito principal, que se apresenta claramente como o eixo das idéias do texto, é sem
duvida o de processo de formacdo. A principio ele parece compreensivel em todos 0s seus
aspectos; a forma da obra, seu dado objetivo e material, 0 quadro como objeto, é resultado de um
processo de formacdo que o fundamenta e Ihe imprime um “carater”. N&o fosse a proximidade e
tensdo em que sdo colocadas as palavras “forma” e “formacao”, qualquer comentario se mostraria
desnecessario. Pois, ndo sdo todos os objetos produzidos pelo homem resultado de um processo
de formacdo? A valorizacdo do processo de formacdo, entretanto, surpreende e se mostra
problemética no mesmo instante em que parece mais clara. Ela indica uma despreocupacéo (até
mesmo uma rejeicdo) do pintor com a forma “consumada”, um voltar-se para a agdo do fazer e
nédo para seu resultado. Mas como compreender a arte da pintura sem ter por objetivo uma forma?
E ndo € curioso que um professor da Escola Bauhaus, onde se formulou grande parte das teorias
formalistas, criticar veementemente a forma afirmando ser ela “fim” e “morte”?

A énfase na formac&o, no construir, atesta que a pintura, para Klee, é ndo sé a realizacdo de
uma imagem fixa mas, antes e sobretudo, a expressdo do momento de sua formacéo, isto €, a acdo
criadora. Porém, se mesmo este momento s € apreensivel atraves da forma, que a deixa entrever,
porque entdo rejeita-la como “morta”, justamente em se tratando de quadros, que se supde serem
objetos feitos para a aprecia¢do formal? N&o é o quadro um objeto cujo sentido s6 se manifesta

através da forma consumada? O que distingue a forma “morta” da forma “em movimento”, como



um “fazer”? Qual a diferenca afinal do fazer que assume criativamente sua formacéo e do fazer
que tem por objetivo a mera consumacdo de uma forma morta?

As vaérias questdes levantadas circulam em torno de uma série de conceitos contrarios e
complementares; do fazer como um processo de formacédo ou como o cumprimento de um dever,
da forma como *“aparéncia” ou como “devir” e, ainda, da relagdo da forma com a Vida e a Morte.
Buscando o nexo que liga estas nogdes tentaremos demonstrar como o pensamento de Klee
indica: 1- uma énfase no contetdo da formacdo em detrimento do contetdo da forma; 2- uma
compreensdo da criagdo como um acontecimento, ou seja, como uma “abertura” que transcende a
concepgdo usual da linguagem como comunicacdo e 3- uma concepgdo da pintura como a

instauracdo de uma physis (natureza).

PARAGRAFO I

Klee inicia o texto pensando o ser mesmo da criacdo. Para ele o0 acesso que temos a criacao
estd em nds mesmos. Estamos carregados de uma “forga” de criacdo e, por isso, sentimos
necessidade de manifesta-la. Com estas indicacfes Klee estabelece uma estreita relagdo entre a
criacdo artistica e as forcas que nos animam. A manifestacdo da criacdo atraves da manipulacéo
da matéria morta sé é possivel fazendo-a funcionar, tal como nosso corpo funciona animado pela
vida.

Por certo todos sabemos o que é a “vida”, pois ela é 0 que nos mesmos somos, entretanto
quando nos deparamos com uma metafora como esta, que relaciona a criacdo com as forcas da
vida, somos impelidos a refletir novamente sobre seu fundamento. O que € em esséncia a vida?
Qual sua caracteristica fundamental que nos faz compreender melhor a criagdo?

Vida e criacdo s@o conceitos extremamente amplos e, por isso mesmo, ndo se deixam
aprisionar por alguma definicdo. Rotular € aqui incorrer em erro. Devemos ter o cuidado de néo
nos determos nos conceitos isolados, pois provavelmente ficariamos perdidos na vastiddo de cada
um deles, e sim, seguindo as indicacdes de Klee, pensar em sua relagdo. O que liga um termo a
outro, o que estabelece a relagdo indicada, é a funcionalidade, a fungdo. Esta dito no primeiro
paragrafo: “necessitamos de algum modo revela-la, manifesta-la em suas fungdes tal como se
patenteia em nds”. Nos mesmos e a matéria que manipulamos funcionam, e este funcionar é o
que manifesta tanto a vida como a criacdo. O que quer dizer isso? A relacdo da criacdo com a

vida foi utilizada como uma mera metéfora poética?



Os dados que temos ainda sdo insuficientes para nos assegurar do sentido preciso das
palavras de Klee, mas se nos afastarmos um pouco do capitulo em questdo, encontramos no
capitulo 6, do livro de Kleel, um esclarecimento sobre o sentido do conceito de funcgéo utilizado.
Desta vez a relacdo entre criacdo e vida é ainda mais enfatizada e o sentido da palavra

“funcionar” é caracterizado com clareza.

Buscamos, ndo a forma, mas a funcdo. Também neste ponto devemos observar a
maior precisdo possivel. O funcionamento de uma maquina é uma coisa; 0
funcionamento da vida, outra, e muito melhor. A vida cria e se reproduz. Quando
alguma méaquina teve filhos?2

A vida “cria e se reproduz”. Tende fundamentalmente a permanéncia e perpetuacdo. O que
todo ser vivo quer, antes de tudo o mais, € permanecer vivendo. Todo corpo Vvivo quer
permanecer funcionando e perpetuando sua espécie. A vida tem como caracteristica fundamental
0 impeto da perpetuacdo, a permanéncia e reproducao de seu movimento. A vida se auto-alimenta
e revigora, procriando e perpetuando uma forga vital sem nenhum sentido ou finalidade para fora
dela mesma. Nao ha, por principio, nenhuma funcéo ou finalidade fora ou além da vida que a
justifique ou lhe imponha um sentido. E nosso livre arbitrio que escolhe, por vezes, um sentido
para além da vida mesma. Sempre antecipadamente jogados na vida, perguntamos em inlmeras
ocasifes pelo seu sentido, sua funcdo, mas este sentido permanece sempre voltado para a vida
mesma, mesmo e sobretudo, quando pensamos em nossa existéncia como um todo, cientes da
morte e de nossas limitacdes.

Ao indicar que a forca criativa deve participar da matéria fazendo-a funcionar, tal como a
vida anima os diversos corpos existentes, Klee busca superar a diferenca entre o ente natural,
vivo, cuja causa do movimento provém de si mesmo e cuja finalidade da existéncia é
simplesmente continuar vivendo, e o ente artificial obra, que tem por causa a atividade do
“artifice”, e por finalidade a posterior (péstuma) leitura dos observadores em geral.

Nesta abordagem, pintar é visto como uma atividade que se auto-alimenta e quer, acima de
tudo, a permanéncia no movimento da criagdo, quer ser atividade concentrada em seu proprio e
vivo vir-a-ser, e de tal modo que este se propaga em seus “filhos”, futuras acbes e obras que

virdo-a-ser a partir deste impulso.

1 Referéncia ao capitulo 6 intitulado “Exploracio interna das coisas da natureza: realidade e aparéncia”, do livro:
Theorie de I*art moderne.
2 KLEE, Paul. Theorie de I‘art moderne. Géneve: Editions Gonthier, 1971. Pag. 53



Klee compreende a acdo do pintor como diferente do fazer técnico ou artesanal usual. A
maioria das coisas feitas pelo homem, coisas que constituem nosso cotidiano, € feita visando uma
utilidade posterior. O armario € feito para guardar, o martelo para pregar, o carro para transportar,
0 sapato para calcar... O artesdo e 0 técnico que constroem tais objetos ndo se envolvem
criativamente com o fazer tal como o faz o pintor. Tendo uma finalidade préatica posterior, que
impOe um fazer voltado para o uso (a funcdo) a que estes objetos se destinam, buscam um
processo que se conclua o mais rapida e eficientemente possivel, pois o0 objetivo ou recompensa
desta producdo esta fora do processo de formacdo - esta voltado e interessado no uso do objeto
confeccionado.

Mas, ndo estariamos forcando uma interpretacdo ao afirmar que a posicdo de Klee
certamente aponta para em outra dire¢cdo? Nao encontramos nas palavras do texto “buscamos,
ndo a forma, mas a funcdo” a aparente indicacdo de outro sentido de interpretacdo? N&o estaria a
funcdo citada voltada para a forma terminal, para o uso que se faz da pintura como objeto de
contemplacéo e leitura? Como garantir que fungéo indicada aponta para outro sentido?

Neste ponto ndo devemos pecar pela precipitacdo. Devemos entrever, 0 mais precisamente
possivel, 0 que aqui estd em questao.

A linha de pensamento sugerida por Klee ndo se restringe a diferenciar o fazer da pintura
do fazer artesanal ou industrial. Ela se posiciona em relacdo a “funcdo” das obras de arte de
maneira singular. Para compreendermos plenamente esta posicdo seria esclarecedor levar em
consideracdo o contexto histérico que a envolve, pois a autonomia das obras de arte em relacéo a
uma funcdo era uma pretensdo caracteristica da maioria dos movimentos pictoricos do
modernismo.

No inicio do século XX se tornou usual a teoria que vé a obra de arte, conceitualmente,
como um objeto feito para ser contemplado esteticamente. Para estas teorias, mesmo que a obra
tenha sido feita para cumprir algum outro propoésito, a sua exceléncia, “como arte”, deriva da
fruicdo estética. A representacdo, o conteldo narrativo ou literario, a transmissédo de alguma
mensagem, de fatos histdricos, de contetdos religiosos ou educativos, por exemplo, foram
algumas das funcGes exercidas pela arte que as teorias modernistas questionaram e consideraram
secundérias. E o que se quer dizer ao se afirmar que a obra de arte é autdbnoma: ela é autbnoma
em relacdo a qualquer funcdo pragmatica.

Tal critica estava fundamentada no fato da funcionalidade contida nas obras historicas ndo
garantir sua qualidade estética. De fato, varios artistas pintaram, por exemplo, o tema cristdo da
crucificacdo, mas nas maos de um Rembrandt ou de um Rubens o tema ganha tal estatura, a

qualidade das obras é tdo superior a que encontramos na maioria dos pintores que trabalharam



sobre 0 mesmo tema, que somos levados a crer que o valor artistico é totalmente independente do
motivo trabalhado. Entretanto somente nos periodos histéricos mais recentes 0s quadros se
tornaram objetos estéticos. Para 0s povos antigos este principio seria incompreensivel e a funcao
primeira das obras primava, invariavelmente, pela veiculacdo de alguma mensagem, ou seja, de
uma intencdo narrativa independente do valor estético da obra. Mesmo ndo sendo este o
fundamento do que hoje chamamos “valor artistico”, a mensagem era um componente
fundamental das obras, ela era o seu principio, a sua causa primeira.

Defender a funcionalidade e questionar a autonomia da obra de arte parece hoje um
despropdsito. Entretanto, 0 pensamento que ndo questiona seus préprios fundamentos, além de
ndo compreender a base de seus principios, incorre frequentemente em um emaranhado de
preconceitos. Cabe, portanto, suspendermos temporariamente este pré-suposto e chamarmos a
atencdo para o fato da crenca na arte como uma elaboracdo criativa da linguagem, independente
de sua funcdo, ter surgido em um determinado momento histérico.

De fato, atribuir o status de criagdo artistica a uma obra seria inconcebivel para um cristdo
que contempla uma imagem sagrada ou para um africano diante de um totem. Para estes
observadores de outros periodos histéricos, o valor da forma néo era o que compreendemos como
“artistico”, mas sim o da apresentacdo corporificada do sagrado. A nocdo, para nés familiar, de
que a linguagem da pintura envolve uma reformulagéo criativa dos meios de expresséo, para citar
outro exemplo, seria tdo sem sentido para um pintor egipcio, preocupado em cumprir com
perfeicdo os canones de sua época, como € para nos a tentativa de se pintar uma figura seguindo
critérios preestabelecidos como os deles.

O vinculo entre criacdo e a elaboracdo inovadora da linguagem ndo €, portanto, um
conceito verdadeiro (se por verdade compreendermos um principio atemporal), pois a leitura que
fazemos das obras difere fundamentalmente de época para época e de cultura para cultura.
Analisando criticamente estas mudancas, constatamos que a leitura das obras do passado se
transforma ela mesma a cada geracdo, afinada com as novas convicgdes, conceitos e critérios.
Resgatamos no modernismo um Bosch, um El Greco, o0 periodo arcaico grego passou a ser mais
valorizado do que o helenistico, o “primitivismo” africano se consagra como arte. Tudo ocorre de
tal maneira que mal podemos dizer o que sdo de fato estas obras, independente de nossos juizos
de valor, sempre cambiantes, sempre questionaveis, sempre aprisionados nos limites de nossa
propria e determinada visdo historica.

Mas como surge a nossa Vvisdo historica, a perspectiva moderna, atual? Quando surge a
crenca na autonomia da obra de arte em relagédo a sua funcéo?

André Malraux, em “Linguagem Indireta e as vozes do siléncio” observa que;



Um crucifixo romanico ndo foi, a principio, uma escultura, a Madona de
Cimabue ndo foi um quadro, nem mesmo a Palas Ateneu de Fidias foi uma estatua.

O papel dos museus no nosso convivio com as obras de arte é tdo importante,
gue nos custa pensar que ele ndo exista, que nunca tivesse existido nos locais em que
a civilizacdo da Europa moderna é ou foi desconhecida; assim como pensar que ele
exista entre nos apenas ha menos de dois séculos. Pode-se dizer que o século XIX
viveu a custa deles; 0 mesmo ainda acontece conosco e esquecemos que foram eles
que impuseram ao espectador uma relacdo completamente nova com a obra de arte.
Contribuiram para libertar da sua funcdo as obras de arte nele reunidas; para
transformar em quadros até os proprios retratos.(...)

O museu separa a obra do mundo “profano” e aproxima-a das obras opostas e
rivais. Ele € uma confrontacdo de metamorfoses. (...)

Ao “prazer da vista”, a sucessdo, a aparente contradicdo das escolas
acrescentaram a consciéncia de uma procura apaixonada, de uma recriacdo do
Universo em face da Criagdo.3

Estas observacdes de Malraux mostram uma perspectiva fundamentada na historicidade.
Atualmente tendemos a identificar as chamadas “obras de arte” a partir desta “confrontacdo de
metamorfoses” propiciada tanto pelo museu como também pelo conhecimento histérico das
varias culturas e épocas. A criagcdo se apresenta para o observador moderno como o fazer que re-
elabora e atualiza a linguagem, mantendo em movimento a transitoriedade do estilo. Observando
criticamente esta dindmica de transformacdo incessante, percebemos que ela parece confundir a
criagcdo com a inovagao e caracterizar, contraditoriamente, o dado permanente das obras de arte,
isto é, 0 dado que € comum a tudo o que nomeamos de “obra de arte”, como sendo a
transformacéo.

Nesta Gtica, que se tornou demasiadamente corrigueira, o0 que era a linguagem instauradora
de uma época se transforma gradativamente em um fundo arido e desgastado, moeda corrente de
consenso social, usada funcionalmente para transmitir mensagens sem relagdo alguma com a
criacdo artistica. A linguagem instauradora, criativa e auténtica, transforma-se em meio de
comunicagdo, em técnica narrativa. Surge entdo, quase naturalmente, a necessidade de
transformacéo e re-elaboracdo da linguagem. A inquietacdo criativa, que altera o proprio corpo
da linguagem ao buscar nele novos sentidos e significados, renasce, e de tal modo, que somos
induzidos a afirmar provisoriamente ser a arte uma criacdo sempre renovada da linguagem. A
esséncia da arte fica assim determinada pela transformacéo historica dos estilos.

Malraux estd certo quando encontra a alavanca fundamental para este tipo de leitura
historicista no museu. Ao reunir as obras de diferentes culturas e épocas, 0 museu as separa do

mundo para o qual foram concebidas e, com isto, altera seu sentido original, ou antes, retira da



obra sua “finalidade” original e Ihe imprime outra. Podemos, por exemplo, ndo saber para a
serventia de uma mascara africana, que deus a habitou, mas nem por isso deixamos de aprecia-la
formalmente, de apreciar o “como” a obra foi feita e ndo o “para que” ela foi feita. Percebemos as
diferencas de estilo entre as pecas de uma tribo e outra, reconhecemos o vigor criativo de um
“escultor” em comparagdo com os demais, e isto ocorre do mesmo modo como quando
comparamos a crucificacdo de Rembrandt com as obras de pintores “menores”, que desenvolvem
pinturas com o mesmo tema. O museu ndo sO propicia este tipo de leitura comparativa, ele a
induz.

Ao contrapor vérias formulagdes, ressoa a no¢do de autonomia da arte em relacdo a sua
funcdo pragmaética. Sem considerar a finalidade narrativa exterior, a ténica se desloca para a
contemplac&o estética. E da “confrontacio das metamorfoses” que nasce a nogéo de estilo, assim
como a compreensdo da criagdo como uma ruptura com o estilo precedente e, conseqiientemente,
sua identificagdo com a busca do novo. E também esta confrontagio que norteia a propria nogao
de arte - ao compararmos varias pinturas elaboradas para cumprir uma mesma funcéo,
percebemos com mais juizo o “valor artistico” de determinado pintor, em detrimento do valor
meramente funcional de outro.

Note-se, entretanto e com especial atencéo, que isto ndo significa, como quer uma crencga
assaz difundida, que a pintura tenha simplesmente se libertado de sua funcédo. O que ocorreu foi
muito mais uma troca, onde a apreciacdo formal se transformou no objetivo funcional da obra.
Com isso a pintura passou a ser construida com o objetivo (a funcéo) de ser apreciada como uma
criacdo estética. Feita para o0 museu e para os livros de historia da arte, seu sentido emana da
“confrontacdo de metamorfoses”, feita por um publico com um minimo de cultura artistica.

Portanto é licito suspeitar que a transformacdo da mensagem narrativa em estética, a rigor,
ndo altera o pré-suposto que vé a linguagem artistica como um meio de comunicacdo inter-
subjetiva, um “meio de expressdo”. O obscuro conceito de “conteddo formal” que substitui o
conceito de “contetido narrativo” ndo deixa, neste caso, de funcionar como uma espécie de
mensagem - da “recriacdo do Universo em face da Criacdo™ - que a obra comunica a quem a
contempla.

A verdadeira ruptura com a fungdo pragmatica posterior s6 ocorre através da adesdo a outra

funcao, interior & propria criaco. E esta a posicdo diferenciada de Klee, pois os estudos eruditos

3 MALRAUX, André. As Vozes do siléncio. Lisboa: Livros do Brasil, s/d.
4 Conforme Malraux, idem, ibidem — citag&o 4, p.16



das obras postas nas paredes dos museus, as analises da criagdo como uma inovagdo do estilo,
permanecem compreendendo a linguagem como um instrumento de comunicagdo com o publico.

De fato a linguagem é sempre uma comunicacdo. Mas isso sO indiretamente esta
relacionado a criacdo, pois a comunicacdo que primeiro se da e oferece, é a do pintor com a
linguagem. Esta busca de um sentido na linguagem é a propria criacdo. Em verdade o pintor esta
sempre tentando dialogar primeiro com a linguagem e ndo com terceiros. A0 conseguir quer,
merecidamente, mostrar aos outros o que descobriu. Mas a criacdo, dialogo do pintor com a
linguagem, ndo esta voltada para terceiros. Diria até que quando a criacdo estd por demais
preocupada com a leitura do publico, se perde na superficie do problema, causando os maiores
equivocos.

A compreensdo da criacdo como a elaboracao-de-um-estilo-singular, tem causado crescente
afetacdo, sem que seja levantada nenhuma suspeita sobre a veracidade de suas pressuposicoes.
Instaurou-se uma verdadeira tradigdo (manutencdo de um principio) da vanguarda (ruptura com a
tradicdo), que € uma contradicdo em termos. Um nimero cada vez maior de jovens pintores
acredita, sinceramente, que ser “artista” € o mesmo que ser um inovador revolucionario.
Procuram avidos alguém que proponha alguma coisa de concreto a fim de ter o que questionar,
pois sO atraves desta postura critica e rebelde podem cumprir sua vocagdo de artistas. SO assim
podem se afirmar como inovadores. Constroem obras extravagantes, por vezes grotescas, por
outras agressivas, para chamar a atencdo sobre si. Querem sobressair, aparecer enquanto
individuos. A obra para eles ndo tem valor, € um mero veiculo de afirmacédo do ego revoltado, um
instrumento de promocdo do individuo no meio artistico consagrado. Neste caso a pintura
funciona como instrumento de afirmag&o do sujeito. Triste cendrio

A cada dia incomoda, e parece mais estranho, o justo comentario de Cézanne: “a busca da
novidade e originalidade € uma necessidade artificial que apenas deriva da banalidade e auséncia
de temperamento™s. O que leva um pintor como Cézanne a fazer tal afirmacéo?

Cézanne ndo sO critica a originalidade e novidade como afirma, implicitamente, que a
criacdo ndo tem relagcdo com isso, pois a busca da novidade € um frivolo objetivo da producédo de
pinturas. De fato, ndo fossem a novidade e originalidade aspectos secundarios em relacdo a
criacdo, ndo perceberiamos vigor algum, por exemplo, na obra de um pintor como Leonardo da
Vinci, que de modo algum inventou o classicismo. Alguns poderéo objetar que ele inovou no uso
do claro-escuro e nos meios de representacdo do espaco, mas isso ndo é verdade. Em sua época

isso ja ndo era novidade. Masaccio e Giotto foram os reais “inovadores” no tocante a estes

5 Paul Cézanne. Conforme Léo Languier. Cézanne. (artistas falam de si proprios) p.46



recursos da linguagem pictorica. Por certo Leonardo da Vinci levou estas questdes a muito bom
termo, podemos mesmo dizer que a um nivel insuperavel, mas verdadeiramente ele ndo as
inventou. A novidade e originalidade, s&o um reconhecimento feito por quem esta de fora da
criacdo. Imaginamos um pintor conhecido, como Leonardo da Vinci, pesquisando tudo o que ja
foi escrito, pensado ou realizado sobre o espaco, por exemplo, ou sobre o claro-escuro, mas néo o
imaginamos pensando em elaborar um estilo inovador para o publico de sua época.

A novidade e originalidade sdo, inegavelmente, uma freqliente conseqiiéncia para todo
aquele que vasculha os dadivosos horizontes da pintura, mas disto ndo decorre que esta seja uma

pré-ocupacdo do pintor. Merleau Ponty esclarece:

Mesmo tendo concluido uma obra, se o pintor j& esta sob algum aspecto consciente de
si, 0 que vem com o estilo ndo é uma maneira, um certo nimero de procedimentos ou
de tiques que se pudessem inventariar, mas sim um modo de formular t&o
reconhecivel pelos outros, tdo pouco visivel para ele, quanto sua fisionomia seus
gestos cotidianos®

Vem-me logo a mente a imagem de um antigo amigo, que ao longe reconheco pelo simples
jeito de andar. Tal amigo ndo estad a pensar que anda de tal ou qual maneira, para assim ser
identificado, ele ndo estd preocupado com seu estilo de andar, simplesmente anda. Mas quando
alguém se ocupa em inventar um jeito original de andar, isso sem duvida beira a afetacdo. Do
mesmo modo, quando um pintor, visando a consagracao diante do cenario cultural, preocupa-se
em inventar um “determinado nimero de procedimentos ou tiques” ao gosto e compreensao do
“publico alvo”, ele nada mais consegue que obras banais, que denunciam sua “auséncia de

temperamento”.

Porque nos desviamos tanto do pensamento de Klee? Em que a analise da funcionalidade,
tanto pragmatica quanto estética, nos ajuda? O que ganhamos em criticar esta postura distorcida?
Ganhariamos muito mais construindo uma perspectiva que compreenda a criagdo sob outro
angulo. Ao invés de criticar determinado principio cabe ao pensamento positivo afirmar outro.

Ora, é esta justamente a posicdo de Paul Klee. Sua abordagem esta voltada para busca de

uma funcionalidade desvinculada da forma. Nela, a funcdo ndo deve ser interpretada como uma

6 PONTY, Merleau. Merleau Ponty. A linguagem indireta e as vozes do siléncio. p.152
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comunicacgdo, seja estética, literaria ou, ainda menos, subjetiva. A funcdo indicada é antes um
funcionar que se assemelha ao da Vida, e ndo a funcional comunicagdo de uma mensagem
estética ou narrativa. A concepc¢do da criacdo proposta por Klee ndo prioriza o espectador, ndo
prioriza a leitura ou interpretacdo da forma. Tampouco prioriza o criador-sujeito, que
pretensamente deteria um contetdo importantissimo a ser transmitido (mensagem) para o resto da
humanidade. Para Klee a criacdo esta voltada para si mesma. Tal como a Vida, é o desencadear
de uma vitalidade que tem por sentido o proprio acontecimento do fazer. Antes a vivéncia da
formacdo e s6 secundariamente a comunicacdo de uma mensagem. O pintor, assim, ndo pauta a
sua obra (seu fazer) nem pelo observador, nem pela obra acabada. Independente da funcdo que a
obra possa ter no futuro, o pintor, recolhido e concentrado em seu oficio, compreende que na
esséncia a criacdo independe de tudo o que esta para fora dela; do éxito funcional, do burburinho
social, do comentario dos historiadores, dos criticos, dos professores, dos curadores, dos
mercadores da arte. Mais do que se afirmar ou expressar se trata de apreender o que da obra
emana como um sentido. Sua experiéncia é de aprendizado silencioso e ndo de expressao. Ouvir
ao invés de dizer. Mais que meio de expressdo - meio de conhecimento.

E neste sentido que Klee caracteriza a criacdo como uma forca muito delicada que anima os
meios que dispde (a linguagem). Como uma brisa, um sopro fugaz, a cria¢do vivifica e impregna
a matéria da obra, a linguagem, tal como anima a n6s mesmos “no mais profundo 4tomo de nossa
medula”. Vida e a criacdo sdo dadivas. Ndo ha dominio nem garantia sobre sua manutencao e
permanéncia. Nesta otica 0 ego do pintor verdadeiramente criador ndo quer se impor, mas antes
se formar, anula a si mesmo para poder aprender com a acdo, para poder a ela se entregar. Klee

exp0de esta humildade do criador frente a sua propria obra através de uma metafora:

O artista ocupou-se com este mundo multiforme e, em certa medida, incutiu-lhe
sua orientacdo, silenciosamente, solitariamente. Esta tdo bem orientado que pode dar
ordem ao fluxo de fendmenos e experiéncias. Esse sentido de direcdo na natureza e na
vida, essa sequiéncia de ramificacdes e expansdes, comparei as raizes de uma arvore.

Das raizes a seiva sobe ao artista, corre por ele, flui a seus olhos. Ele € o tronco
da arvore. Sobrepujado e ativado pela forca da corrente, ele transmite sua visao a sua
obra. Ninguém espera que uma arvore forme sua copa da mesma forma que suas
raizes. Entre o alto e o fundo ndo podem existir imagens que sejam o reflexo exato
das outras. E 6bvio que diferentes funcdes, atuando em elementos diferentes, devem
produzir divergéncias vitais.

Mas € justamente ao artista que, por vezes, sdo negados estes desvios da
natureza que a sua arte exige. Tem sido até acusado de incompeténcia e de deliberada
distor¢do. E, no entanto, postado em seu lugar certo, como o tronco da arvore, ele
nada mais faz que acumular e transmitir o que sobe das profundidades. Nado prové
nem controla - apenas transmite.
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A sua posicdo é humilde. E a beleza da copa ndo é obra sua; meramente passou
através dele.”

Nada de controle, nada de dominio dos meios de expressdo. O artista, humilde, antes
cultiva o siléncio, a escuta atenta, a espera do inesperado, pois, COmo nos ensina o saber antigo,
“se ndo se esperar o inesperado nao se descobrird, sendo indescobrivel e inacessivel.”8

O observador, por sua vez, se salvaguardar na forma criada a criacdo, podera resgatar da
forma sua génese, resgatar a acao viva da criacao que se oculta na forma pronta e acabada.

O leitor atento certamente ndo deixarad de indagar em que a espera do inesperado difere da
busca da novidade e originalidade criticada anteriormente por Cézanne. As indicacGes anteriores
nos ofereceram os subsidios provisorios para uma resposta, antecipando o que vira a ser pensado
nos proximos capitulos. Devemos dar um salto efetivo para fora do circulo vicioso das causas e
efeitos, da divisdo entre criador e observador, ou ainda da quebra da fungdo narrativa em prol da
funcédo estética. Pensando a linguagem ndo como um instrumento de comunicacgao e sim como
vivo processo de formacdo, estaremos no sentido correto.

Cézanne ndo se preocupa em ser original, pois tem problemas efetivos ligados a sua pintura
que esta a resolver. O pintor ndo trabalha sobre o vazio. Ele lida com questdes objetivas que
tomam e ocupam sua atencdo. Ele espera que tais questdes, como o espago, a luz, a cor, e
também o tema (porque ndo?), se “abram”, se encham de sentidos por ele ignorados. O
inesperado que se abre, sempre subitamente, € uma conseqiiéncia da atencdo do pintor a obra que
estd a elaborar e desdobrar. N&o €, assim, coisa sua, no sentido de sua criacdo, mas algo que
“sobe” das “profundidades” da linguagem, de maneira tal que surpreende ao proprio feiticeiro
que a criou. A atencdo que escuta é legitimamente do pintor, mas as vozes que falam sdo as da
prépria linguagem que se manipula, provém de seus vastos sentidos e significacfes - algo tdo
externo e independente do pintor quanto o canto das musas, que de longe inundam o ouvido do
poeta.

Portanto ndo se trata de uma busca da novidade e originalidade dos resultados pléasticos,
mas de uma espera do inesperado que se da e oferece em meio a acdo da cri-acdo (notavel
sentido velado nas palavras - o criar composto necessariamente pela acéo).

Aprofundar o cunho préprio de um fazer cuja fungdo seja a propria criacdo € o objetivo que
devemos perseguir. Por ora, entretanto, sO podemos constatar que a caracterizacdo da criacéo

como vida, aponta para o carater originario e fundamental do que se abre durante a génese da

7 KLEE, Paul. Historia da pintura moderna. (Herbert Read) p.178
8 Heréclito. Fragmento 18. Os pré-socraticos. Pag.81
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forma. Ja é bastante se agora, com mais seguranca, nos esquivamos de acreditar que a criagdo
pictérica é o imaginar de uma imagem pronta e acabada na mente do pintor, pois a forma néo
deve restringir ou predeterminar a abertura de possibilidades do fazer, ndo deve ser o objetivo do
pintor. E na acdo que surge o inesperado — fundamento de toda descoberta. E a abertura da ac&o
que se oferece como o territério amplo e vasto que o pintor perscruta. E ela quem surpreende
tanto o criador como o observador, ampliando os horizontes da linguagem para além de um
funcional e técnico instrumento de comunicacdo e, por fim, oferecendo-nos a experiéncia da

pintura como um mundo.



