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RESUMO

Este trabalho tem por objetivo revisar aspectos da obra do artista Piet Mondrian
em relacdo a conceitos empregados pela filosofia esotérica teosofica.
Apresenta-se uma visdo geral sobre o artista, bem como a Teosofia, buscando
realizar um contato entre estes dois conteudos. Afinal pretende-se verificar a
incidéncia da teosofia na obra artistica de Mondrian, a partir de dados

biograficos e analises de sua pintura neoplastica.

Palavras-chave: Teosofia; Sociedade Teosofica; Mondrian; Neoplasticismo;

Harmonia; Equilibrio.
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INTRODUCAO

Eu passei por muitas situacfes importantes até chegar aqui neste ponto
de introduzir o assunto para se possam adentrar as questdes referentes ao
tema da monografia em geral. A escolha do tema remonta para mim um
processo passado que tem sido de grande importancia ao longo dos ultimos
anos da minha vida e que também terminam por perpassar minha fase
académica. Eu abordarei esta tematica em questdo, em funcdo de certa
correlacdo de duas fontes, em busca de um estreitamento importante a minha

propria personalidade em processo.

Foi ha anos atrds que cruzei com algumas nocdes de pintura, e muito
anteriormente, ha mais de uma década, tive um contato que, para aquele
momento, absolutamente Util & construcdo da minha identidade enquanto
adolescente; que foi o encontro com a cultura brasileira de graffiti e também
com a pratica desta arte logo aos dez anos de idade. Foi num muro de colégio
onde fiz meus primeiros tracos e vim assumi de forma social esta atividade me

tornando um grafiteiro, pequeno grafiteiro.

Dai para frente se passaram doze anos até que um segundo importante
marco acontecesse em minha vida. Ao longo deste periodo, realizei inimeras
experiéncias com o graffiti, com conquistas e fracassos, com luta, interesse e
empenho. Chegou, porém, um momento pelo qual enveredei em outro assunto,
que desde o inicio da minha vida adulta, eu ja estava a perseguir: a busca pela

espiritualidade.

Osho, Krishnamurti, Antroposofia de Rudolf Steiner, estiveram ali,
alinhados em minha mente com Salvador Dali, Leonardo da Vinci, Vincent Van
Gogh, Max Emst, e tantos outros “herdéis” do mundo da arte. Através do
conhecimento da arte pude neste tempo vir a orientar-me, dando vazdo e
barrando um excessivo senso de transcendéncia pelo qual me deslocava, e
imprimia em mim um forte senso de contraste com os demais, no empenho da
ardua tarefa de encontrar a “Verdade”. Porém, foi pela nogdo geral de
Romantismo que encontrei um alivio: no sentido que, através deste conteudo,
pude tomar consciéncia de um modelo comportamental que considerava, até

entdo, estar intrinseco a praxis artistica, numa funcdo, enquanto idealizador, de
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um proposito transcendente para a arte. Em certo sentido eu era um romantico
e nao sabia. Algo eu estava a buscar com todo este processo, desde 0s gurus
aos “génios” da arte. Nunca houvera abandonado o graffiti e nem cogitava a

isto: esta atividade era central na minha experiéncia de mundo.

No ano de 2014, porém, aos 23 anos de idade, visitei uma comunidade
espiritualista localizada no interior de Minas Gerais, onde reside um importante
lider espiritual brasileiro, José Trigueirinho Netto. Trigueirinho, como €
conhecido, coordena uma ordem religiosa e realiza diversas palestras
periddicas como instrutor de assuntos referentes a vida espiritual, além de
publicar livros. Nesta ocasido houve um importante encontro com este mestre,
de onde vim a tomar uma série de decisbes sob sua orientacdo. Surgido de
uma situacao bastante inusitada, este contato com Trigueirinho me possibilitou
um comprometimento com uma nova perspectiva de vida. O que me cabe
relatar € que neste encontro decidi interromper com muitas coisas, enfocado no
entendimento espiritualista. Entre elas, o graffiti. Eu interrompi definitivamente
com a pratica do graffiti e ndo mais estabeleci nenhuma relacdo com o assunto
numa posicao protagonista desde entdo. Esta experiéncia foi para mim,
naguele momento, um antes e um depois: um reajuste de muitos fatores na

minha vida, que se refletem até os dias de hoje.

As bases filoséficas deste famoso autor, sua pratica e sua doutrina,
estdo referenciadas amplamente nos ensinamentos de escolas teosoficas. A
partir desta referencia surgiu o tema presente no trabalho: pela necessidade de
um alinhamento entre uma pauta artistica com uma determinada linhagem de
pensamento espiritualista que remonta como referencia indireta, a este

importante encontro aqui relatado.

“‘Como o/a artista pode participar do plano espiritual, colaborando com
este?” Foi esta a questdo que levei comigo a partir deste evento; balizada por
uma sugestdao de Trigueirinho. “E agora, que fago eu sem o graffiti?”; “Que
devo fazer como artista, para permanecer sob o teto da pratica espiritual,
sendo imbuido e capacitado como tal, por este contato com a vida invisivel e
transcendente?”. E justamente nessa situacdo que suponho me encontrar com

Mondrian em sua busca. E aqui que comeg¢amos.
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Mondrian, uma teosofia da pintura?

Com esta monografia pretendo observar a producao geral do artista Piet
Mondrian (1872-1944) e analisar o que € Teosofia, bem como a prética
teosdfica. Com isso buscarei explorar a influéncia da teosofia na pratica
artistica e na vida de Mondrian. Observarei como se repercutem certos
conceitos teosoéficos fundamentais na obra do artista. Farei uma andlise da
obra neoplastica deste artista comparativamente a estes conceitos,
principalmente no que se referem a arte. Por fim, pretendo estabelecer uma
abordagem na qual indagarei a possibilidade de Mondrian ter desenvolvido

uma pintura teosofica a partir do Neoplasticismo como conceito.
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1 PINTURA NEOPLASTICA - BUSCA DA HARMONIA E EQUILIBRIO
“O anseio pelo equilbrio e a harmonia estdo presentes na origem de
todo discurso tedrico de Mondrian”. (MARIANO, 2006)

Piet Mondrian (1872-1944) foi um importante artista modernista holandés
criador do Neoplasticismo®. Mondrian desenvolveu uma pintura e uma teoria de
arte prépria, segundo um conceito e estética que tinha por intencdo béasica
estabelecer uma nova relacdo de equilibrio e harmonia plastica. Sua teoria e
pratica artistica, também tinham como objetivo criar condi¢cdes para habilitar
certa conduta ética social particular, baseada numa espécie de racionalidade
‘geométrica” e uma “passividade intuitiva”. Sua obra passou por longa e
aparentemente progressiva transicdo estilistica, que alcanca, em sua
maturidade, uma importante simplificacdo®. Proprio dos elementos
compositivos da imagem pictérica, este esquema de simplificagdo vem torna-
los reduzidos a uma ideia de “pureza absoluta”, num sentido metafisico e numa
aproximacdo ou respaldo de um sentido moral e ético, como argumenta
Mariano (2006). Para Mondrian, a arte deve liberar-se, segundo seu
entendimento, do elemento “tragico”®, que corresponderia a um aspecto efusivo
emocional do artista e seus conteudos psiquicos de ordem inconsciente,
comumente presentes, segundo sua visdo de artista, na pintura ocidental e, por

sua vez, também identificada na escultura e na arquitetura.

Este aspecto se formula num certo sentido, para a arte, como geradora,
de efeitos de deslocamento emocional e de interferéncia ativa nos conteudos
psiquicos dos espectadores e sua constituicdo moral. Para Mondrian, caberia
ao artista articular uma obra tal que pudesse dar condicdbes ao
reestabelecimento de um equilibrio intermitente, fundamental. O artista se
refere, neste sentido, a uma dimensdo de equilibrio relacionado aos aspectos
gerais de oposicdo dualistica no “corpo” da realidade constituinte ao ser
humano. Trata-se de relacbes opositoras basicas da formacdo, segundo a

visdo de Mondrian, de todo aspecto constitutivo da vida natural e de seus

! Neoplasticismo: programa de arte de Piet Mondrian, desenwolvido principalmente na pintura.
Também teorizado para a arquitetura.
2 Neoplasticismo.

Bz . _— . A o ~
trdgico": relativo ao expressionismo; influéncia exacerbada das emocdes na producao
artistica.
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reflexos socio-interativos, como certas questbes intrinsecas ao fendbmeno da
consciéncia humana, que podem se emparelhar da seguinte forma, por
exemplo: interior/ exterior, superioridade/ inferioridade, masculinidade/
feminilidade, vertical/l horizontal, etc. Entendidos através de bagagens
filosoficas e de conhecimentos esotéricos e religiosos 0s problemas
fundamentais de desequilibrio e sofrimento humano em meio a vida social, sdo
pensados pelo artista num sentido mais amplo, vinculado a vida natural ou
“cosmica” (absoluta e integral). “A relagao equilibrada exprime mais puramente
o universal, a harmonia e a unidade, préprias do espirito.” (MONDRIAN, 2008,

p.31).

Neste sentido, as pesquisas de Mondrian vao abarcar uma série imensa
e detalhada de questdes artisticas e postulados éticos para uma visdo de
mundo vinculada ao seu tempo. O pensamento vital do artista, moderno e
inovador, era baseado na interacdo estética realizada pelo conjunto humano
social, tendo em vista a extensdo do meio da pintura a arquitetura e uma
possivel “dissolucdo” subsequente da arquitetura pelo ambiente urbano e civico

enquanto conjunto.

Os conceitos de Mondrian fazem das cidades e das relagdes sociais em
geral, através de sua concepg¢do de arquitetura e urbanismo, expressoes puras
de harmonia, da beleza e da verdade em plenitude de seu vinculo como reflexo
do aspecto universal denominado “Absoluto”™. Ao artista interessa muito a
observacédo do tecido social e suas estruturagcdes urbanisticas como ponto de
partida para um fazer estético conjuntural. Isso fica evidente, nas suas famosas
telas como “Broadway Boogie Woogie” (1943), “New York City’” (1942) e
também incompleta e ditima obra “Victory Boogie-Woogie” (1942-44);
inacabada em decorréncia do falecimento do artista em 1 de fevereiro de 1944.
Estas obras incluem claramente uma observagcéo das ruas das cidades e seus
movimentos em continuidade de carros e sinaleiros, da cadéncia de suas

sinalizagGes e das dire¢des do fluxo urbano.

Absoluto: tudo que Ha, inominawel: universalmente, integralmente; Divino. Referentemente
aos conceitos teosoficos.
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A pintura de Mondrian apresenta como meta um projeto social definido,
na medida em que a arte atua neste objetivo de transformacéo e equalizacéo
l6bgica ambiental aplicada as relacdes humanas. Este trabalho de arte também
tem, por conseguinte, sua propria dissolucdo no espaco vital da atividade

social.

Nesta perspectiva, a imagem da pintura teria por tarefa maxima conferir
automaticamente suas qualidades como arte (enquanto meio) aos diversos
elementos de diferentes ordens na sociedade. Plasmando-se na vida por meio
de sua expressdo, a pintura expressa assim 0 que seria, para Mondrian, a
beleza, ou mais precisamente a harmonia universal®. Esta concepcdo de
harmonia, consequentemente, deveria ocorrer num nivel mais sutil, como
talvez as proprias interagbes linguisticas, comportamentais e gestuais e
também perceptivas, como o olhar e o raciocinio. Tendo em vista a
humanidade como um todo, a pintura para Mondrian (2008) deveria se tornar,
ao fim deste processo, desnecessaria enquanto objeto de arte, ou seja, desde
que a pintura realize sua funcdo de harmonizar o ser humano:

Se podemos chegar a reconhecer, pela contemplagdo, que a
existéncia de todas as coisas nos € esteticamente definida pela
relacdo equilibrada, entdo o conceito desta manifestacdo da unidade
ja se encontra embrionariamente presente em nossa consciéncia, ja

gue esta se trata de uma particularizagdo da consciéncia universal,
gue é unidade. (MONDRIAN, 2008, p. 32).

Esta visdo de mundo estd balizada por diversas formas de
conhecimento. Ha autores historiadores, biografos e tedricos de um modo
geral, que reconhecem o trabalho de Mondrian como sendo vinculado a certos
conceitos derivados estritamente da filosofia (Platdo, Hegel, Espinoza; etc.).
Além de influéncias filoséficas, ha também o que corresponderia a sua visao
geral sobre a historia da arte, e a assimilacdo que realiza de vocabularios de
vanguardas artisticas da modernidade. Isto se refere principalmente as pinturas
cubistas de Mondrian em Paris, e anteriormente também, a sua vinculacdo a
certas caracteristicas e conceitos pictéricos pontuais contraidos de obras

impressionistas e pontilhistas.

5 . _— . .
Harmonia da Natureza, césmica, universal. Harmonia plena.
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De modo paralelo, outros autores (como Carel Blootkamp, por ex.)
indicam outra influéncia no pensamento de Mondrian, menos abordada
diretamente em suas obras, e também menos levadas em conta alguns
relevantes dados biograficos do artista, incluindo seu periodo maduro. Esta
influéncia diz respeito ao que séo as relacbes de busca espiritual e das bases
filoséficas derivadas de visbes de mundo espiritualistas, como no caso dos
estudos teoséficos de Mondrian. E necessario frisar este assunto ja que o
ponto é central na perspectiva escolhida para analise da obra de Mondrian
neste trabalho de Conclusdo de Curso. Vale ressaltar o quao diversificado € o
repertério das bases de pensamento que proporcionaram uma direcdo sélida
ao projeto de arte em Mondrian, pois sua obra se faz capaz de tanger e
encontrar eco, em conteudos das mais variadas esferas de conhecimento,
desde arte, a filosofia, incluindo as ciéncias e a religido. Considerando esta
grande diversidade de abordagens, o enfoque deste estudo trata da
identificacdo de principios teoséficos e sua expressao nas ideias e na pintura

de Mondrian.

1.1 AARTE COMO FERRAMENTA DO EQUILIBRIO?

Pablo Bris Mariano, em sua tese intitulada “La Arquitetura de Mondrian:
Revision de la arquitectura neoplastica a la luz tedrica y pratica de Piet
Mondrian (2006)”, investiga a postura do artista e sua visdo sobre o carater da
arte. Segundo Mariano (2006), Mondrian identifica um desequilibrio basico no
ser humano e propbe que a arte possa ser utiizada como um meio
reequilibrador temporario particular. Caberia nos perguntar que tipo de
desequilibrio em questdo trata Mondrian? De que natureza seria este
fendbmeno? O assunto deverd ser estudado com maior profundidade na
discussdo que se segue. E importante, por hora, apontar que este pressuposto

é fundamental a Mondrian, segundo nos relata Mariano (2006); pois ira

fundamentar toda uma dimenséo dos conceitos de seu trabalho artistico.

Como o autor Mariano (2006) observa que, Mondrian sera critico de uma
visdo dominante na arte moderna, da arte como um “fim em si mesma”, esta
perspectiva, do objeto artistico restrito a si, que reflete uma visdo pessoal de
mundo, devera ser posta em questdo pelo artista, na medida da sua validade

ao equilibrio vital. Este autor indica que, para Mondrian, o artista seria um
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sujeito dotado de grande intuicdo, e através desta intuicdo tornar-se-ia possivel
superar através da obra de arte, ao menos momentaneamente, tal desequilibrio
humano (MARIANO, 2006). Mariano identifica a teosofia como uma importante
fonte no pensamento plastico do artista: “Mondrian vai encontrar no movimento
espiritualista teoséfico o apoio necesséario para alcangar seu equilibrio interior”
(MARIANO, 2006). Desta forma, o autor indica uma influéncia de linhagens
mais alternativas de conhecimento em meio as concepc¢bes do artista, e que
devem ser indagadas com qual propor¢cdo chegaram, ou ndo, a estabelecer

vinculo direto com suas convicg¢des artisticas a nivel tedrico e pratico.

A nocao de unidade em Mondrian implica numa menor énfase da
expressao individual, que foi um valor muito forte ligado as correntes da arte
moderna. Para ele, a pintura deveria ser um reflexo de uma harmonia

universal que transcende a expressao subjetiva:

Se se considera a unidade “de modo definido”, se a atengao se dirige
apenas ao universal, entdo o particular, o individual desaparecera da

expressdo plastica — como a pintura tem demonstrado. (MONDRIAN,
2008, p. 32).

Mariano argumenta que esta busca de harmonia por Mondrian surge da
identificagdo de um desequilibrio, basico, na vida interna do ser humano: “um
desequilibrio entre a relacdo de sua parte material com a sua parte espiritual’
(MARIANO, 2006). Conforme o autor explica, Mondrian vai pretender modificar
0 que para ele seria o carater da arte, sobre a sua finalidade, para qué esta
funciona e principalmente, como deve funcionar. A arte, neste sentido, deveria
deixar de ser, conforme comenta o autor (autor, ano, p.), “um fim em si”, para
se converter estritamente em um meio ou, “(...) um método, uma disciplina.”
(MARIANO, 2006).

Portanto, Mariano demonstra que o papel do artista para Mondrian, seria
o de “representar e transmitir a harmonia ao resto da sociedade” (MARIANO,
2006). Mondrian vai buscar converter a arte numa espécie de ferramenta
metodoldgica propria, que se determina ser usada “conscientemente pelo
artista; artista que haja alcancado previamente seu equilbrio interior”
(MARIANO, 2006). Este carater € de uma importancia fundamental a
contextualizacdo de certas questbes bésicas, pois expfe a demanda prévia

que se outorga ao artista nas fundamentacfes deste projeto para arte em
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Mondrian. O que, ou quais sdo os métodos, fontes e ferramentas necessarias
ao artista para tratar do autodesenvolvimento e alcancar o equilibrio? Esta é
uma questdo pontual exposta pela andlise de Mariano (2006). E preciso
verificar o ponto de vista no qual se aplica o termo, de como o equilibrio em
questdo € compreendido por Mondrian. Segundo exposto por Mariano (2006),
no programa de arte de Mondrian, o artista deve estar previamente equilibrado
em seu proprio interior e indica ser esta uma nova condicdo basica

indissociavel ao fazer artistico.

Em seus escritos, Mondrian estipula valores e pressupostos relativos ao
papel que a arte, a pintura, e cada uma das “disciplinas artisticas” (como sao
denominados os meios de expressdo das artes plasticas nos escritos de
Mondrian), estaria “perfeitamente definido e programado” (MARIANO, 2006).
Desta maneira, Mariano indaga sobre: o que deveria em Mondrian representar
a arte enquanto meio, para modificar o seu entorno e assim: “transmitir a
harmonia permanentemente & sociedade?” (MARIANO, 2006). E, portanto,
indicado neste texto do autor Mariano (2006) uma reflexdo sobre a funcdo da
arte no pensamento de Mondrian: “Para Mondrian toda e qualquer a arte,

independente da disciplina deve ser a imagem da harmonia, do absoluto.’
(MARIANO, 2006).

A dimensdo da arte que engendra Mondrian em seu projeto seria
resultante, de uma relacdo da harmonizagdo da qualidade compositiva como
um todo. Esta harmonia, em que se organiza 0 espaco pictorico, faria deste
mesmo uma revelacdo material da ordem da harmonia em si, que devera
realizar-se na vida. Para Mondrian, seria esta uma harmonia absoluta, perene e
emanada de uma etapa sutil da realidade, assimilada pelo artista em seu
exercicio. Segundo Mariano (2006), esta pintura apresentaria uma direcéo
claramente definida como objetivo, pois no que tange a harmonizacéo, o
propésito do artista seria de restituir um sentido intermitente de equilibrio

compositivo na arte e um ajuste pleno, de ordem moral.

Portanto, nesta medida a expressdo formal da harmonia na pintura de

Mondrian resulta de uma configuracdo abstrata:
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Se a Unica manifestagdo expressiva pura da arte reside no processo
de elaboracdo adequado — a composicdo -, estes meios dewverdo
estar em perfeito acordo com o que eles tém de expressar. Se devem
ser uma manifestacdo direto do universal, entdo ndo poderdo ser
outra coisa sendo o universal, isto é, o abstrato. (MONDRIAN, 2008,
p. 34).

Giulio Carlo Argan, tedrico historiador e critico de arte de origem italiana,
referencial expoente na revisdo critica da arte no século XX, em seu livro
intitulado “Arte Moderna”, do original: L'arte moderna (1970) dedica todo um
texto debrucado sobre a andlise geral da obra de Mondrian. Argan foca sua
discussdo sobre uma obra modelo, que nos traduz muito do que foi o
desenvolvimento artistico de Mondrian: trata-se de “Composi¢ao em Amarelo,
Vermelho e Azul” (1928) - figura n°l. Argan compreende Mondrian de um
ponto de vista particularmente sintético, 0 que permite uma abordagem de
discussdo mais ampla e mais definida, consequentemente, sobre a importancia

do artista dentro do pensamento da arte no século passado.

Figura 1 - Composicdo em Amarelo, Vermelho e Azul

_ -

- N
Fonte: Mondrian, 1927. Oleo sobre tela su tela. 61 x 40 cm.

Argan (1992) apresenta o artista sob a énfase de alguns pontos. Em seu
entendimento, Mondrian se prop0e a realizar um tipo de pintura que se
equipare ao rigor e a dignidade considerada no campo da ciéncia. O artista,
conforme enfatiza Argan (1992), prop8e transformar a superficie propria da
tela, de qualidade empirica, em um plano de entidade matematica. Isso
ocorreria através da subdivisdo desta por meio da pintura de linhas
coordenadas (vertical/horizontal). Isto significa dizer de uma conversdo da
pintura como objeto ou imagem plastica para um status estritamente intelectual.
O pensamento passa a ser o elemento regulador exclusivo do sentido

conceptivo da imagem: “Nao séo os sentidos, mas a mente quem deve avaliar
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as relacbes dispostas na tela.” (ARGAN, 1992). Portanto, para a andlise
proposta por Argan (1992), deve-se a mente, que repensa estes sentidos, atuar
numa compreensdo do que seria o0 sentido compositivo do conjunto. A obra de
Mondrian, neste sentido, pode ser apreendida por meio de uma avaliacdo

racional; em contraposicdo a uma aderéncia estrita a relacées sensoriais.

Argan explica que a pintura de Mondrian consiste em “operagdes sobre
nogdes comuns.” (ARGAN, 1992). “Nog¢des comuns” aqui podem ser
entendidas como 0 uso programado de certos elementos compositivos, levados
a cabo no interesse por uma simplificacdo racional da pintura. Coligados a
conceitos profundamente particulares do artista, estes elementos se traduzem
em linhas, planos e cores. Segundo Argan (1992), o senso da “proporgéo
perfeita” na obra de Mondrian surgiria na medida em que todos os chamados
“valores do sistema” se equilibram. Cada um destes valores, ou elementos da
composicao plastica, tenderia a se dilatar ou contrair, emergir ou aprofundar-se
na experiéncia estética, influenciando os demais elementos neste jogo
compositivo. O objeto se completaria quando, esta superficie fisica, plastica, de
qualidade homogénea como composicdo, se transforma num plano geométrico,
como argumenta Argan (1992). O equilibrio fomentado por Mondrian para
Argan (1992) teria como finalidade estrutural a conquista de um sentido
métrico, de uma composicdo geratriz deste, tornando o espaco da tela

equivalente ao plano matematico e a ordem racional.

Para o autor, portanto, Mondrian “Reduz o fenbmeno a ideia e
representa a ideia como fendmeno” (ARGAN, 1992). Este fato, conforme
defende o autor, estaria veiculado por um interesse implicitamente ético:
representar o ato humano com clareza. Argan se refere a esta clareza como “o
pensamento pensado”. (ARGAN, 1992). Esta abordagem seria referente a
apresentacdo do gesto construtivo, da pintura em Mondrian, como uma sintese
plastica do fenbmeno mental apresentada como uma referéncia ética em si: 0
pensamento reduzido e qualificado como fendmeno, equiparado e emulado
enquanto tal. O “pensamento pensado” seria, neste sentido, o fendmeno

apresentado de modo definido, revisado e sintetizado.



20

Para o sujeito espectador, desta forma, estar diante da pintura
neoplastica de Mondrian seria como estar diante de uma espécie de “teorema
plastico” equilibrador. O observador poderia assimilar para si e seu entorno, a
superacéo do problema da dualidade, que é para Mondrian base de sofrimento
humano, em meio ao jogo de friccdo de forcas opositivas. Trata-se assim da
pintura como um meio de cessar o conflito humano existente entre todo
complexo de oposi¢do, como por exemplo: culpa e poder, inferioridade ou

superioridade, etc; como num interesse de buscar afirmar o puro equilibrio.

Seria entdo este, um fundamento de qualidade ética, que reconhece e
pretende abarcar toda condicdo contraditoria formadora da realidade, tal qual
se faz conhecida pela experiéncia humana de mundo. Estes complexos no
geral, relativos a questdes conforme elencadas e exemplificadas, estado
vinculadas ao termo que Mondrian comumente atribuiu como uma
problematica: a dimensdo do “tragico” na vida. Este “tragico” seria por assim
dizer, uma ideia, sobre os conteudos ligados diretamente as questbes, ou
manifestacbes do conflito da dualidade; que para Mondrian é um fato

constatado e uma condi¢do presente na existéncia humana no Universo.

Argan (1992) reforca seu entendimento sobre a racionalidade em
Mondrian, quando nos comentarios sobre a ética de seu pensamento artistico,
afirma que, para o artista, “nada tem valor se ndo for verdade, como dois mais
dois séo quatro, na arte quanto na aritmética, e na moral”’ (ARGAN, 1992). Este
interesse  ético-estético (num compromisso centrado em ajustes da
consciéncia) é elaborado pela pintura, e proposto também numa outra esfera
objetiva e definida; numa extensdo ao social, plasmado e traduzido na
construgdo do meio ambiental. Conclui Argan a este respeito: “Mondrian sonha
com um espaco vital de uma sociedade cujos atos, sendo puros produtos da
consciéncia em sua unidade, seja ao mesmo tempo moral, racional e estético.”
(ARGAN, 1992). A ideia da arte como um projeto social seria portanto, uma das
importantes conviccdes de Mondrian. Ao final de seu texto, Argan conclui:
“Mondrian foi, depois de Cézanne, a consciéncia mais elevada, mais licida,
mais civilizada, na histéria da arte moderna” (ARGAN, 1992, p. 414).
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2 MONDRIAN: VIDA E OBRA

2.1 VIDA: ASPECTOS BIOGRAFICOS

Piet Mondrian (1872-1944) nasce de uma familia protestante do interior
da Holanda na segunda metade do século XIX, mais precisamente em 1872,
na cidade de Amsfoort. A cidade se localiza nhuma regido ruralista e o artista
adveio de um circulo tradicional calvinista. Seu pai foi um militante partidario de
espectro conservador. Mondrian recebe de seu pai uma estrita educacao
religiosa. Estes fatos encontram-se numa obra literaria de reviséo geral sobre o
artista, relatados pelo autor historiador espanhol, Manuel Lopéz Blazquez,
intitulada “Piet Mondrian” (1997). Além desta obra, a abordagem que se segue,
pretendida em relacdo aos apontamentos biograficos, cruza também
informacdes e comentarios com a referida tese de Pablo Bris Mariano,
anteriormente abordada. Pieter Cornelis Mondriaan, seu nome de nascencga,
como se indica em Mariano (2006), teve seu temperamento profundamente
moderado, introspectivo e coeso, decorrente do ambiente religioso no qual fora
educado em sua infancia e juventude. Mariano indica ilustrativamente algumas
das principais consequéncias doutrinarias caracteristicas do calvinismo,
recorrentes do século XIV. Ele dizz “Obrigacao/coacdo religiosa, estrita
disciplina moral, a proibicdo do jogo e da danca, a supressao das imagens
religiosas e altares nos templos.” (MARIANO, 2006). Para Mariano chama
atencdo uma questao referente aos icones religiosos, sobre a curiosa baixa
repercussao deste fato basilar religioso protestante, inscrita no ambito familiar e
educativo do artista. Isto Ihe parece peculiar, pois o advento iconoclasta
referido se extendeu de modo cultural a religido, amplamente agregado a, em
suas palavras: “certa predisposicdo contra a arte em geral e contra a

representacado da figura humana, particularmente.” (MARIANO, 2006).

Mesmo diante destas condi¢des, o pai de Mondrian, calvinista, ndo tinha
pela arte, aparentemente, nenhum tipo de aversdo. Mariano (2006) comenta
este dado e aponta inclusive que o pai foi um desenhista, “0 qual chegou a
ilustrar alguns livros infantis.” (MARIANO, 2006). Ja Blazquez (1997), indica
que a propria vocacado artistica de Mondrian foi justamente encorajada pelo pai.
Apesar disto, Mondrian cresceu num ambiente social inclinado a iconoclastia.

Mariano vai encontrar uma abordagem analitica interessante ao assunto em
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suas questdes gerais de estudo, quando comenta o seguinte fator: “(...) ha a
relacdo que estabelece H. L. C. Jaffé® entre o gosto pela abstracdo do grupo
De Stijl, em particular de Mondrian, e a influéncia do calvinismo” (MARIANO,
2006). Este fato podera ser apurador a monografia em seu estudo, maneira
mais produtiva a partir do ponto em que se discutirdo aspectos dos interesses

religiosos na carreira de Mondrian, de sua pesquisa e busca enquanto artista.

O inicio da carreira artistica de Mondrian foi marcado a principio,
paralelamente, por uma influéncia também familiar, de seu tio, chamado Frits
Mondriaan; um pintor semiprofissional. Blazquez (1997) explica que este tio
pintor seguia diretamente um modelo de concepcéo pictérica vinculado a
chamada Escola de Haia, um movimento de arte na Holanda, que em sua
época, propuseram certa alternativa aos temas da pintura classica oficial,
enfocados em realizar pinturas de cenarios mais caracteristicos dos paises
baixos, como paisagens de interiores rusticos, pastos ou granjas, por exemplo.
Esta foi uma influéncia artistica direta durante a fase inicial da carreira do

jovem Mondrian.

Figura 2 - Paisagem (1900-1902) - Oleo sobre papeléo . 25,5 cm x 38,5 cm.

Fonte: https:/Mww.gemee nte museum.nl/en/collection/bleachworks-gein

Figura 3 - Fazenda, Brabante (1904) - Oleo sobre cartdo. 28,5 cm x 34 cm.

==

Fonte: https://mww.gemee nte museum.nl/en/collection/farmhouse-brabant

6 Historiador da Arte de origem alema.


https://www.gemeentemuseum.nl/en/collection/bleachworks-gein
https://www.gemeentemuseum.nl/en/collection/farmhouse-brabant
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Mariano nos relata que até meados de 1906, ano no qual se verifica
definitivamente alguns ensejos de transformacdo importante no pensamento
pictérico do artista, a pintura de Mondrian permaneceria dentro de uma linha
academicista e tradicional, com nitidas influéncias da Escola de Haia, no que
tange aspectos de cunho impressionista (MARIANO, 2006). Blazquez (1997)
também explica este contexto que atinge influéncia no pensamento artistico
inicial de Mondrian. Blazquez comenta a conjuntura: “A auséncia de uma
versdo local do impressionismo fez com que essa escola (Escola de Haia)
encontrasse seguidores na Holanda no inicio do século.” (BLAZQUEZ, 1997). E
complementa: “Em suas primeiras obras Mondrian pinta ao ar livre seguindo o
modelo da Escola de Haia, alheia as audacias coloridas dos pos-
impressionistas. Nessas pinturas Mondrian usou cores terrosas e tons
esmaecidos.” (BLAZQUEZ, 1997).

Figura 4 - Celeiro em Nistelrode (1904) - Oleo em papeldo no painel. 33cm x 43
cm.

Fonte: https:/Mmww.gemeente museum.nl/en/collection/barn-nistelrode

Figura 5 - Fabrica Real de velas (1895-1899) - Oleo sobre tela em papeldo.
35cm x 48 cm.

Fonte: https:/Mmww.gemee ntemuseum.nl/en/collection/royal-wax-candle-factory

Nas pinturas de paisagem deste periodo observam-se algumas

caracteristicas estilisticas e técnicas, como uma énfase do aspecto viscoso da


https://www.gemeentemuseum.nl/en/collection/barn-nistelrode
https://www.gemeentemuseum.nl/en/collection/royal-wax-candle-factory
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tinta e do uso de uma pincelada espessa, que criam um efeito atmosférico, e

aludia a uma dimenséao temporal na representacdo da paisagem.

Mondrian se distancia de uma representacdo naturalista da paisagem,
retratando formas e silhuetas sem se ater a detalhes realistas. Seu objetivo,
entre outros, estava em captar aspectos do clima e efeitos da luz na paisagem:
“Preferia pintar paisagens e casas tal como as via quando o tempo estava
nublado e escuro, ou o sol era muito luminoso, ou quando a densidade
atmosférica obscurecia os detalhes e acentuava os principais perfis dos
objetos.” (MONDRIAN, 2008 apud MARIANO, 2006).

Figura 6 - Noite de Verao (1906-1907) -
Oleo sobre tela. 71 cm x 110,5 cm.

Fonte: https:/Mmww.gemee nte museum.nl/en/collection/zo mernacht-summer-

night

Figura 7 - algueiros (1902-1904) -
Oleo sobre tela. 22,5 cm x 27,5 cm.

Fonte: https:/Mmww.gemeente museum.nl/en/collection/pollarded-willows



https://www.gemeentemuseum.nl/en/collection/zomernacht-summer-night
https://www.gemeentemuseum.nl/en/collection/zomernacht-summer-night
https://www.gemeentemuseum.nl/en/collection/pollarded-willows
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2.2 FASE LUMINISTA

Em 1906 Mondrian atravessa uma fase luminista’. Luminismo, como
descreve Mariano (2006), trata-se de uma versdo local holandesa do
divisionismo, movimento inaugurado pelo pintor Paul Signac na Franca. O autor
comenta que o divisionismo “Presume a primeira tentativa na historia da arte
moderna de objetivar a pratica artistica, de submeté-la a regras imutaveis.”
(MARIANO, 2006). “Essa escolha antecipa a direcdo que da vida a obra
madura do pintor: a margem da exatiddo de suas regras pretensamente
cientfficas (...)” (MARIANO, 2006). O autor (MARIANO, 2006) comenta que
Mondrian a partir desta data, passa a realizar experimentos da pintura,
refletindo uma profunda mudanca em sua obra através de distintas influéncias,
presentes no cenario artistico de sua época. “Ha evidéncias de uma pincelada
divisionista até um atrevido emprego de cor herdado do fauvismo francés — o
que inaugura seu periodo luminista.” (MARIANO, 2006). Blazquez também
aborda este assunto e comenta sobre as caracteristicas deste momento no
processo de Mondrian. Faz mencdo (MARIANO, 2006) dos enquadramentos
do artista em sua pintura, que chamam atencdo enguanto uma construgao
compositiva muito similar a forma empregada pelo pintor expressionista
noruegués Edward Munch. Mondrian viria se influenciar também pela pintura
de Van Gogh.

Esta influéncia aconteceu em relacdo principalmente a palheta de cores
de Mondrian. A intencdo do artista teve, nestas circunstancias, um sentido de
principio da transformacdo do espago da pintura (tela) numa espécie de
realidade autbnoma inerente; estipulando a pintura uma natureza particular,
através do intento de promocdo de certo senso viavel, para aguele momento,

da beleza propria da pintura como objeto em si, enquanto finalidade.

7 .. . ~ T
Luminismo: denominagdo do Divisionismo na Holanda.



Figura 8 - Casa a luz do sol (1909) - 26

Oleo sobre tela. 52,5 cm x 68 cm.

Fonte: https://www.gemee nte museum.nl/en/collection/house-sunlight

Figura 9 - Moinho ao Sol (1908) - Oleo
sobre tela. 114 cm x 87 cm.

Fonte: https:/mww.gemee nte museum.nl/en/collection/mole n-mill-mill-sunlig ht

O uso da cor saturada, aplicada de modo arbitrério, diferentemente ao
tratamento naturalista, € 0 que aproximaria Mondrian num certo periodo (a
partir 1907), do expressionismo, conforme argumenta Blazquez (1997). O autor
vai encontrar evidéncias deste aspecto, ndo sO na pintura, mas também nos
escritos de Mondrian, quando cita um trecho dos escritos do artista, no qual se
lé: “Primeiro sinal — 1907: transformacdes. A primeira coisa a ser mudada em
minha pintura era a cor.” (MONDRIAN, apud BLAZQUEZ, 1997). Blazquez
(1997) também observa outra questdo importante precedente na obra de
Mondrian. Mesmo diante de experimentos, pesquisas ou estudos, da
incorporacdo de certos vocabularios vanguardistas de sua época; no caso dos
expressionistas e fauvistas, por exemplo, o artista vai assimilar conceitos
diversos destes “postulados” e ainda assim produzir pinturas coesas a posturas
particulares de Mondrian. Desta forma, resultam trabalhos em que se exerce

um nitido senso de introspeccdo pela imagem da pintura relativamente ao que


https://www.gemeentemuseum.nl/en/collection/house-sunlight
https://www.gemeentemuseum.nl/en/collection/molen-mill-mill-sunlight
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foi o temperamento do artista, como observa Blazquez: “Mondrian permanece
alheio a excessos emotivos.” (BLAZQUEZ, 1997).

Figura 10 - A Arvore Vermelha (1908-1910) - Oleo sobre tela. 70 cm x 99 cm.

Fonte: https:/Mmww.gemeente museum.nl/en/collection/avond-evening-red-tree

Ainda na primeira década do século, Mondrian se interessa
progressivamente pelo conhecimento da mistica esotérica e das religides
orientais. Sao muito importantes estes dados ao que reflete esta fase
especifica da carreira do artista, em que ele investiga a pintura tendo em vista
conceitos e doutrinas vinculadas ao conhecimento de escolas teoséficas
oficiais, principalmente no circuito da Holanda. Este € um assunto relevante ao
estudo da obra de Mondrian e correspondente as questdes mais importantes
gue este trabalho visa elucidar. Pretende-se revisa-lo com mais detalhamento e
profundidade no terceiro capitulo, onde iram se tracar margens da relacédo e
possiveis extensbes do conhecimento mistico, respaldados na visdo de mundo
e obra artistica de Mondrian. Avaliando-se os aspectos religiosos e misticos de
sua biografia, serdo salientados aspectos da visao teosoéfica de mundo, e seu

impacto no pensamento tedrico e obra plastica de Mondrian.

Blazquez (1997) entende que a religido teve um importante impacto no
trabalho de Mondrian e “traduz-se numa série de obras que revelam o
proposito do artista de captar a esséncia intima das coisas.” (BLAZQUEZ,
1997). Mariano identifica Albert van der Briel, amigo de Mondrian desde 1899,
como principal transmissor da nova influéncia religiosa a ao artista e que por
volta de 1903 o pintor atravessa profunda crise religiosa (MARIANO, 2006). Por
indicagdo do amigo, Mondrian faz retiro com objetivo espiritual numa pequena

cidade holandesa chamada Uden. No decorrer deste processo, segundo Van


https://www.gemeentemuseum.nl/en/collection/avond-evening-red-tree
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der Briel, Mondrian 1é com frequéncia a Biblia, principalmente o Evangélio de
S&o Jodo, ao tempo que ira se familiarizar também com a obra de Lao Tsé.®
Neste periodo Mondrian se vincula ao conhecimento, ndo somente das
religiosidades predominantes do ocidente, mas paralelamente toma
conhecimento de visdes religiosas orientais distintas. Sera Van der Briel quem

.....

(2006).

Blazquez (1997) ressalta também um importante aspecto sobre o
contato do artista com contetdos de procedéncia teosdfica. Segundo ele, para
Mondrian, a teosofia vem se apresentar como uma linha de pensamento e
doutrina estruturalmente Util a certa demanda de uma visdo de mundo
necessaria as aspiracdes do artista como sujeito. Mondrian articula esta fonte
teosofica como uma sintese capaz de inscrever uma intrincada extensao de
respaldos filosoéficos, religiosos e também cientificos na construcdo de um

conhecimento pleno sobre a realidade.

A partir deste contato com as novas crengas esotéricas, no caso a
teosofia, Mondrian afasta-se gradativamente do calvinismo (BLAZQUEZ, 1997).
Em alguns anos, de fato, Mondrian abandona definitvamente a Igreja
Protestante. Em maio de 1909, Mondrian se associa a Sociedade Teosofica
holandesa. A partir desta data, conforme indicado por Mariano: “é¢ possivel
rastrear reais intengbes que Mondrian persegue em seu trabalho de pintura,
que estdo associadas “sem ambiguidades” com estas novas crengas.”
(MARIANO, 2006). Mariano serve-se em sua abordagem de um trecho de
citacdo da fala do historiador da arte norte-americano Michel Seuphor, amigo
de Mondrian e seu principal biografo. Ele diz que, ao longo da vida do pintor, “o
calvinismo € sobrepujado pela teosofia e depois a teosofia € absorvida pela

Nova Plastica, que tudo deve expressar sem palavras” (MARIANO, 2006).

2.3 FASE SIMBOLISTA
Em 1911, Mondrian realiza estadia na cidade de Doumburg, onde reside
um importante pintor e te6sofo holandés chamado Jon Toorop, juntamente a

toda uma comunidade de artistas jovens2. Ali, na ocasido, Mondrian estreita

8 Lao Tsé: autor expoente da religido taoista.
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lacos com Toorop e realiza importantes trabalhos relativos a esta fase, onde,
movidos por um forte simbolismo, se destacam certas imagens como o famoso
tema do moinho, além de outras paisagens referentes a uma catedral de culto
protestante em particular, comumente intitulada Igreja de Doumburg. No
mesmo ano Mondrian ird encerrar a breve fase simbolista que atravessa desde
seu contato inicial com os conteudos teosoficos e esotéricos em geral. Trava
contato com a obra de Picasso e Braque, ao passo que em 1914, residindo

agora em Paris, desenvolve uma visdo pessoal do cubismo sintético®.

Figura 11 - Farol em Westkapelle (1910) - Oleo sobre tela. 135 cm x 75 cm.

Fonte: https:/mww.gemeente museum.nl/en/collection/lighthouse -westkapelle-1

2.4 FASE CUBISTA

Mondrian ira realizar uma rapida assimilacdo do cubismo. Blazquez
(1997) traca fatores e caracteristicas relativas a esta fase. As primeiras pinturas
cubistas de Mondrian s@o referéncias diretas ao trabalho de Cezanne, ao

passo que realiza outras pinturas subsequentes com base maior em Picasso e

% Fase avancada do cubismo.


https://www.gemeentemuseum.nl/en/collection/lighthouse-westkapelle-1
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Braque. “Mondrian realizou em feitio cubista um bom nimero de telas a partir
do tema da arvore.” (BLAZQUEZ, 1997). Esta seria uma série marcante no
corpo de sua obra, pois delimita a confluéncia de seus conhecimentos e
aspiracbes da fase anterior, balizada pelas leituras e praticas referentes a

teosofia.

O artista vem com isso marcar sua maneira de objetivar a natureza e
codificar a imagem em estruturas geométricas, a partir de formas sensuais da
percepcdo naturalista, como tdo bem sintetiza o elemento arbéreo. Simbolo
intrigante da natureza, Mondrian insiste nesta imagem, e realiza uma coligacéo
de fatores e elementos em contraste representacional (esséncia/expresséo
formal). Confirma Blazquez (1997) que é possivel inicialmente, nesta
investigagdo cubista, realizar certa distincdo compositiva do “modo
esquematico do perfil da vegetagdo” (BLAZQUEZ, 1997). E complementa:
“Depois a abstragao € quase total. A estrutura da arvore sugere uma dinamica
trama de linhas.” (BLAZQUEZ, 1997).
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Figura 12 - Quadro no. 4 (Quadro n° 4) / Composicao no.VIll / Composicéo 3
(1913) - Oleo sobre tela. 95 cm x 80 cm.

Fonte: https:/Mmww.gemeente museum.nl/en/collection/tableau-no-4-painting-no-

4-composition-noviii-composition-3

Na medida em que Mondrian desenvolve as obras cubistas, sua pintura
ganha um tbnus gradativamente monocromatico. Segundo Blazquez (1997),
isso deve ocorrer juntamente a um sentido de supresséo, por conseguinte, de
todo vestigio figurativo da pintura. Este processo ird se desenvolver por
Mondrian numa extracdo continua dos elementos descritivos da representacao
compositiva. Trata-se, portanto, de uma caracteristica da maior importancia a
obra completa do pintor, pois a tarefa em questao é um principio reflexivo onde
Mondrian deve, conforme o indica Blazquez: “delinear o processo posterior de
rigida geometrizacdo que seu trabalho experimentard.” (BLAZQUEZ, 1997).
S&o estes o0s indicios principais de que o periodo cubista contribui ao
estreitamento formal de sua obra madura, a partir dai “os vinculos que ligam
Mondrian ao cubismo sdo cada vez mais ténues: os titulos, provenientes do
ambito musical, enfatizam o carater abstrato destas obras.” (BLAZQUEZ,

1997). Mondrian logo apresenta trabalhos onde retoma experimentos do


https://www.gemeentemuseum.nl/en/collection/tableau-no-4-painting-no-4-composition-noviii-composition-3
https://www.gemeentemuseum.nl/en/collection/tableau-no-4-painting-no-4-composition-noviii-composition-3
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comportamento da cor, baseado numa gama pouco mais variada, onde se
iniciara uma delimitacdo pictérica estrita a um novo elemento estruturante: a

trama ortogonal.®

Figura 13 - Composi¢cao com grade 8: composicao de xadrez com cores
escuras (1919) - Oleo sobre tela. 84 cm x 102 cm.

Fonte: https:/Mww.gemeente muse um.nl/en/collection/composition-grid-8-

checkerboard-composition-dark-colors

Esta transicdo compositiva € claramente observada em algumas obras a
partir 1915 em que Mondrian realiza novas descobertas referentes a
representacdo compositiva que vincula alguns principios de experimentacdo de
um pensamento plastico indicativo as ortogonais. “No transcurso de sua
estadia na Holanda durante a Primeira Grande Guerra, Mondrian viaja para o
litoral e realiza uma serie de obras inspiradas no choque das ondas contra os
diques.” (BLAZQUEZ, 1997). Sobre este periodo Blazquez nos cita uma
importante fala do préprio artista, na qual se denota alguns pontos
fundamentais ao assunto, em que diz: “Ao observar o mar, o céu, as estrelas,
eu pretendia mostrar sua fungdo plastica através de um grande numero de
cruzes horizontais e verticais. Impressionado pela imensiddo da natureza,
tentava expressar sua expansao, sua placidez, sua unidade” (BLAZQUEZ,
1997). Mondrian através deste momento buscou de forma pontual verificar e
qualificar, pela expresséo plastica, seu senso e conviccdo sobre a condigdo
intima, essencial, constituinte aos fendmenos manifestados da realidade na
natureza. A partir de um pensamento compositivo que evoca alguns principios

da construcdo pictorica advinda do impressionismo tardio, Mondrian lan¢ca mao,

10 Caracteristica fundamental da estrutura compositiva neoplastica de Mondrian.


https://www.gemeentemuseum.nl/en/collection/composition-grid-8-checkerboard-composition-dark-colors
https://www.gemeentemuseum.nl/en/collection/composition-grid-8-checkerboard-composition-dark-colors
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numa seérie de obras, de solugdes plasticas baseadas em segmentacdes da

paisagem em retrato.

Em obras como “Composi¢cédo n° 10: Pier e Mar” (1915) e “Composigéao
com Linhas” (1917) se vém um claro reducionismo de elementos visuais. O
historiador da arte, Meyer Schapiro, em sua famosa obra critica publicada em
1978, intitulada “Ordem e Acaso na Pintura Abstrata”, aborda algumas
caracteristicas que confluem nesta curta fase peculiar pds-cubista do artista.
Schapiro (1996) analisa a condicdo estrutural destas composic6es. Em primeiro
lugar denota-se a Mondrian um gosto pelo simples, pelo regular, traduzido
pelos elementos ortogonais rigidos, ainda que dispersos!!. Nestas obras em
questdo, o comportamento visual geral das pinturas esta baseado em simples
linhas, ou “tracos”; distribuidos hora no sentido horizontal, sdo reforcadas por
outros em sentido vertical, e vice-versa'’. A intencdo do artista estd para
Schapiro, baseada numa dimensdo idealista das “Relagdes puras”
(SCHAPIRO, 1996), capaz de atribuir valores como representacdes “veladas’;

relativas ao que é essencial ou arquetipico nas estruturas da natureza.

Figura 14 - Composig&o n° 10 (1915) - Oleo sobre tela. 85 cm x 108 cm.

Fonte: http://arthistoryproject.com/artists/piet-mondrian/pier-and-ocean-

composition-no-10/

1 Schapiro, p. 329
12 Schapiro, p. 314


http://arthistoryproject.com/artists/piet-mondrian/pier-and-ocean-composition-no-10/
http://arthistoryproject.com/artists/piet-mondrian/pier-and-ocean-composition-no-10/
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Figura 15 - Composic&o em preto e branco (1917) - Oleo sobre tela 108. cm x

108 cm.
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Fonte: http://arthistoryproject.com/artists/piet-mondrian/composition-with-lines-

composition-in-black-and-white/

Para Mondrian trata-se esta de uma fase de exclusGes de todo aspecto
ornamental, ademais de qualquer esquema simétrico pré-concebido. As
imagens em questdo sdo formuladas num modelo alusivo de interceptacdo do
plano pictérico, apresentando um corte (close) da tela, como numa espécie de
limite abrupto da imagem. Esta estratégia classica corresponde a certa visdo
compositiva intencionada pelo artista, na medida em que alguns elementos
(linhas) dispostos no espaco da pintura tendem a indicar um senso implicito da
continuidade espacial da imagem para além dos limites do campo do quadro;
concebendo um padréo de horizontais e verticais, de extensdo infinita'®. Este
principio de composicdo pode ser percebido claramente desde pinturas
anteriores, como as famosas paisagens com o tema do moinho (“Moinho
Vermelho” — 1911, por ex.) tipicas de seu periodo simbolista. Schapiro (1996)
observa que desde as experimentacdes da fase pré-cubista, Mondrian antecipa
0 uso das unidades geométricas da sua obra abstrata; porém, o principio de
segmentacdo que se apresenta nesta curta fase, € compreendida como uma

caracteristica peculiar.

13 Extenséo virtual da grade ortogonal, intencionada por Mondrian em algumas composicdes.


http://arthistoryproject.com/artists/piet-mondrian/composition-with-lines-composition-in-black-and-white/
http://arthistoryproject.com/artists/piet-mondrian/composition-with-lines-composition-in-black-and-white/
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Figura 16 - Moinho Vermelho (1911) - Oleo sobre tela. 150 cm x 86 cm.

Fonte: https:/mww.gemeente museum.nl/en/collection/mole n-mill-red-mill

Nikos Stangos, historiador da arte e escritor de origem grega, em seu
livro “Conceitos da Arte Moderna” (2000), dedica um capitulo ao texto de
Kenneth Framptom, autor que analisa a histéria do movimento vanguardista
holandés De Stij, do qual Mondrian participou numa posicao
fundamentalmente protagonista. Frampton apresenta alguns pontos a respeito
da obra do artista, no que tange, principalmente, seu cruzamento com a histéria
do De Stijl. Para este autor, a partir do ano de 1917, Mondrian encontra-se
‘num ponto de partida intelectualmente novo” (FRAMPTON, apud STANGOS,
2000).

Ele (FRAMPTON, 2000) se refere a um novo momento da obra de
Mondrian em que se pratica uma seérie de pinturas, experimentando o
comportamento de elementos abstratos regulares, aplicando ao plano, no caso,
formas retangulares coloridas em amarelo, azul e rosa. Diz Frampton: “Nessa
conjuntura, ele abandonou para sempre tanto a paleta e a técnica de aplicacédo
de tinta em massas, caracteristicas do seu periodo pos-cubista de 1912-13,
quanto a nervosa linearidade staccato® e o formato eliptico de seu estilo “mais-
menos” ou “oceanico” de 1913-14.” (FRAMPTON, apud STANGOS, 2000).


https://www.gemeentemuseum.nl/en/collection/molen-mill-red-mill

Figura 17 - Composition in Colour A 36

(1917) - Oleo sobre tela. 50cm x 44cm.

Lol -
sy a
- |

=5

Fonte: https:/Mmww.wikiart.org/en/piet-mondrian/composition-in-color-a-1917
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Figura 18 - Composicao em planos coloridos
B (1917) - Oleo sobre tela. 50cm x 44cm.
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Fonte: http:/Mmww.tate.org.uk/context-comment/articles/mondrian-guide-to-life

2.5 MONDRIAN E O GRUPO DE STIJL

Os anos de 1915 e 1916 delimitaram fatos e circunstancias, propicias e
fundamentais ao impacto transformador de carater estético da arte de
Mondrian. Na perspectiva de delimitar as bases diretas de pensamento do
artista em suas obras, juntamente aos membros que compuseram o manifesto
inicial do programa de arte na revista De Stijl. Mondrian engendrou termos de
uma nova condi¢cdo a arte, para estipular atributos estéticos fundamentais, que
devem em sua visdo, se aplicar a toda uma extensa gama das “disciplinas”
artisticas. A atuacdo do grupo abrangeu desde o design de interiores a pintura,

escultura e arquitetura de um modo geral.

Trata-se, portanto, da ades&o e coesao como grupo, de modo inicial, por
parte destes artistas e entusiastas das mais diversas areas, num impulso

filosofico, marcado historicamente pela publicacdo das influentes obras


https://www.wikiart.org/en/piet-mondrian/composition-in-color-a-1917
http://www.tate.org.uk/context-comment/articles/mondrian-guide-to-life
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escritas'*: “A nova imagem do mundo” (Hetneiuwe Wereldbeeld) e “Principios
de matematica plastica” (Beeldende Wiskunde), ambas desenvolvidas e
apresentadas pelo matematico e te6sofo M. H. P. Schoenmaekers, ou somente

Dr. Schoenmaekers, de origem holandesa.

Kenneth Frampton descreve também esta relacdo, a nivel interpessoal a
Mondrian; em que antecipara a conjuntura de pensamento situado pelo grupo
De Stijl. O autor analisa: “Foi ja o Mondrian de inclinagcbes teoséficas quem
forjou em Laren, em 1914, o vinculo inicial entre o “movimento incipiente” e as
ideias de Schoenmaekers.” (FRAMPTON, apud STANGOS, 2000). Além deste
traco, Frampton aponta outros fatores historicos importantes na abordagem
inicial do grupo, através de uma citacdo do notavel tedrico e historiador da arte
moderna na Holanda, H. C. L. Jaffé; principalmente na revisédo sobre o De Stijl:

(...) cumpre reconhecer ter sido Schoenmaekers quem virtualmente
formulou os principios plasticos e filoséficos do movimento De Stijl,
quando, em seu liwvo A nova imagem do mundo, referiu-se a
preeminéncia cosmica da ortogonal da seguinte maneira: “Os dois
contrarios fundamentais completos que dao forma a Terra séo a linha
do horizontal de energia, isto €, o curso da Terra em redor do Sol, e 0

movimento \ertical, profundamente espacial, dos raios que se
originam no centro do Sol (...) (FRAMPTON, apud STANGOS, 2000).

Mais adiante, na mesma obra, Jaffé verifica o0s escritos de
“Schoenmaekers que correspondem ao sistema de cores adotadas pelo De
Stijl: “As trés cores principais sdo essencialmente o amarelo, o azul e o
vermelho. S&o as Unicas cores existentes... O amarelo € o movimento do raio...
O azul é a cor contrastante do amarelo. Como cor, azul € o firmamento, a linha,
a horizontalidade. O vermelho é a conjugacdo ode amarelo e azul... O amarelo
irradia, o azul ‘recua’ e o vermelho flutua.” (FRAMPTON, apud STANGOS,
2000).

Esta fala denota, portanto, todo um cenario precedente a formacdo do
manifesto, onde Mondrian e o Dr. Schoenmaekers trocaram ideias
continuamente e realizaram diversos alinhamentos conceituais, entre as teorias
do segundo e as teses de aplicacdo plastica e seus respectivos respaldos

artisticos pelo primeiro. Frampton (2000) aborda e esclarece esta situacéo: “Os

14 principais obras do Dr. Schoenmaekers; assimiladas em grande medida pelas teorias
estéticas do grupo De Stijl.
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anos de 1915 e 1916 viram Mondrian em Laren, em contato frequente com
Schoenmaekers. Durante esse periodo, ele virtualmente ndo produziu qualquer
pintura’®, mas, em vez disso, escreve 0 seu ensaio tedrico basico, intitulado
Neoplasticismo na pintura, publicado inicialmente como De Newie Beelding in
de Schilderkunst, em 1917-18, nos primeiros 12 nimeros da revista De Stijl, e
depois reelaborado duas vezes, em francés e inglés, como Le neo-plasticisme,
publicado em 1920 e depois, como Plastic Art and Pure Plastic Art, editado em
1973.” (FRAMPTON, apud STANGOS, 2000).

Figura 19 - Livro Schoenmaekers: "A nova imagem do mundo" (1915)

R595
"Ds. M. H. ). SCHOENMAEKERS
HET NIEUWE WERELDBEELD

1915
- UITGEGEVEN DOOR C.A.J
140, VAN DISHOECK TE BUSSUM

Fonte: http:/Mmww.dbnl.org/tekst/scho003nieu01 01/

Vé-se um conflito de dados e discordancia histérica sobre a biografia de
Mondrian (1915-17): Frampton apresenta uma informacao que se choca com a

abordagem que, por exemplo, Meyer Schapiro realiza.

Também observou a respeito deste processo o autor Manoel Blazquez,
quando indica num breve trecho de seu livro'® certo aspecto fundamental a
esta concepcgio basica estipulada por Mondrian ao movimento incipiente: “A
partir disto Mondrian elabora um programa — exposto de forma prolixa nas
paginas da revista De Stijl, que concebe a obra de arte como um veiculo a
expressar forca e a harmonia do Universo por meios exclusivamente plasticos.”
(BLAZQUEZ, 1997).

15 Afirmativa controvertida; por ex.: "Composi¢ao n° 10" (1915) - importante obra na transicéo
cubismo-neoplasticismo.

16 bIET MONDRIAN, 1995.


http://www.dbnl.org/tekst/scho003nieu01_01/
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Foi através da revista De Stijl que artistas como Piet Mondrian puderam
expor suas ideias e propor um direcionamento aplicado comum, para idealizar
toda uma perspectiva de mundo e ao estabelecimento de condi¢des efetivas de
coordenacdo e cooperacdo social estética. O grupo foi amplamente motivado
num fomento conceitual bésico, centrados numa dimensdo de construgdo
plastica intencionalmente “pura”. O movimento perdura como forga ativa ao

longo de quatorze anos, desde 1917.

Figura 20 - Capa de edicéo da revista De Stijl.
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Fontes: https:/Mww.nexojornal.com.br/especial/2016/02/01/A-arte-de-

Mondrian-e-os-artistas-do-Stijl

Figura 21 - Gerrid Rietveld - Poltrona em azul e vermelho (1917) - 87,5cm x
60cm x76cm. Madeira de contra placa.

Fonte: https://mwww.gemee nte museum.nl/en/collection/red-and-blue-chair

Frampton (2000) aponta também a formacdo do grupo: caracterizado
pelos artistas Piet Mondrian, Theo Van Doesburg e Gerrit Rietveld,

principalmente, o De Stijl coligou uma série de signatarios'’ desde o primeiro

17 Membros De Stijl; colaboradores.


https://www.nexojornal.com.br/especial/2016/02/01/A-arte-de-Mondrian-e-os-artistas-do-Stijl
https://www.nexojornal.com.br/especial/2016/02/01/A-arte-de-Mondrian-e-os-artistas-do-Stijl
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manifesto, que se operou sob “a égide editorial de Van Doesburg”
(FRAMPTON, apud STANGOS, 2000). Alguns membros fundadores (como
Bart Van der Leck) iriam se dissociar-se do grupo ainda no primeiro ano*®. Por
outro lado, a participacdo fundamental ao grupo de, por exemplo, Gerrit
Rietveld, seria “recrutada” para uma sucessdo subsequente. Para Frampton, a
histéria do De Stijl se constitui por trés fases gerais, mais ou menos distintas:
“A primeira, de 1916 a 1921, € uma fase formativa e essencialmente centrada
na Holanda, com alguma participacdo externa; a segunda fase, de 1921 a
1925, deve ser considerada um periodo de maturidade e disseminacao
internacional; ao passo que a terceira fase, de 1925 a 1931, deve ser vista
como um periodo de transformacdo e de desintegracao final.” (FRAMPTON,
apud STANGOS, 2000).

Frampton (ano) apresenta de maneira sucinta alguns fatores marcantes
sobre a historia deste movimento, destacando também o papel de Mondrian
nas relacdes. Este autor frisa a importancia da atitude e participacdo gregaria
do artista, que paralelamente a Theo Van Doesburg, auxiliou em diferentes
quesitos o processo de formagao deste circuito que, que enquanto grupo,
fomentou novas ideias. Frampton, servindo-se da andlise de H. L. C. Jaffé,
coloca: “(...) foi Mondrian quem estabeleceu, Leyden, em 1916, a fecunda
ligacdo com Bart van der Leck, um artista por quem ele e Van Doesburg foram
imediatamente  influenciados.”(FRAMPTON, apud STANGOS, 2000).
“Compreende-se'® também a participacdo, de dois artistas que de forma
especial desempenharam papéis “catalisadores”; ainda que de modo efémero,
na colaboracdo ao desenvolvimento estético do pensamento geral do De Stijl, o
artista belga George Vantongerloo, e o pintor abstracionista holandés Bart van
der Leck.” (FRAMPTON, apud STANGOS, 2000). Segundo o autor, se
referindo a estes dois artistas, argumenta que “As respectivas contribui¢gdes
parecem agora terem sido cruciais, visto que, sem eles, pode-se questionar
seriamente se o0s artistas principais do De Stijl teriam sido capazes de
desenvolver suas caracteristicas estéticas com uma convicgdo tdo imediata.”
(FRAMPON, apud STANGOS, 2000).

18 1017,
19 Frampton, in Stangos, p. 126
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Mondrian e Bart van der Leck desenvolvem por formulagbes distintas e
separadas, porém inicialmente complementares em sua conjungdo, 0 que vao
considerar previamente, de forma pioneira, uma nova “plastica pura”?°. Theo
van Doesburg seguirA ambos na sequencia. Mondrian ird em 19252
finalmente romper com o grupo De Stijl: “(...) a terceira fase da atividade do De
Stijl, de 1925 em diante, € a de um desenvolvimento poOs-neoplastico
acompanhado por sua desintegracdo. No comeco, houve o dramético
rompimento de relagcdes entre Mondrian e Van Doesburg, causado quando este
ultimo introduziu a diagonal em seus trabalhos de 1924.” (FRAMTON, apud
STANGOS, 2000). Esta famosa situacdo biografica do artista, da modificacéao
“arbitraria” do formato ortogonal por parte de Theo Van Doesburg, condi¢éo
predeterminada por Schoenmaekers®’; se convertera para Mondrian numa
deturpacdo inadmissivel: “Do grupo De Stijl holandés original, somente
Mondrian permaneceu ativo, para continuar demonstrando sozinho, no dominio
da pintura, o tenso equilibrio de sua visdo singular, austera e, no entanto, de
extraordinaria riqueza.” (FRAMPTON, apud STANGOS, 2000).

Mondrian viria desenvolver uma producdo pictorica especifica, que até
meados da segunda década do século ainda ndo havia assumido sua
configuragdo mais caracteristica. Balizada por seus escritos, esta fase
principal de sua pintura se tornaria uma obra referencial na historia da arte
moderna; batizada pelo artista como Neoplasticismo. Este conceito trata-se,
pois, de uma estética primeiramente na pintura®, que diz respeito a um sistema
restrito, pré-estabelecido, entre cores e formas. Desde meados de 1918%
manifesta Mondrian, em seus escritos, indicios deste programa estilistico
desenvolvido e assumido como principio plastico fundamental pelo artista e que
partiu de uma premissa tedrica especialmente ligada a Schoenmaekers. “Um
artigo da revista De Stijl, ha uma citacdo de Shoenmaekers em Mondrian,
sobre a necessidade de limitar “as trés cores primarias mais branco, o preto e o
cinza”. (BLAZQUEZ, 1997).

20 Neoplasticismo

2 Segundo Kenneth Frampton. Stangos

" "A nova imagem do mundo" (1917).
Conforme as teorias de Mondrian.

24 Segundo Kenneth Frampton. Stangos
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“Reduzir a cor natural a primaria transforma a manifestagcdo mais exterior
da cor novamente na mais interior.” (MONDRIAN, 2008, p. 46).

Segundo o que cita Blazquez (1997), a partir dos préprios escritos de
Mondrian, se diz que: “na pintura real-abstrata, a cor primaria significa somente
que ela atua como cor basica. Assim ela aparece de forma muito relativa; o
essencial é que a cor se liberte do individual e das sensac¢fes individuais, e que

apenas manifeste a emogao serena do universal’. (BLAZQUEZ, 1997).

Isto se refere a uma intencdo marcante na personalidade do artista,
aplicada diretamente ao seu modelo programatico compositivo da pintura
neoplastica. “Mondrian reduziu sua paleta as trés cores elementares -
vermelho, amarelo e azul — e a uma série de “nao-cores”: preto, cinza e branco.
No entanto mantém duavida sobre a espessura do reticulado. Inicia-se com um
preto intenso, que evidencia a separagdo entre os planos coloridos.”
(BLAZQUEZ, 1997).

“A reducdo a cor primaria leva a interiorizacdo visual da matéria, a uma
manifestagdo mais pura da luz. A matéria, a corporeidade (por causa de sua
superficie) faz com que vejamos a luz incolor do sol como cor natural.”
(MONDRIAN, 2008, p. 46).

Figura 22 - Composicéo | (1921) - Oleo sobre tela. 103 cm x 100 cm.

Fonte: https:/mww.gemeente museum.nl/en/collection/tableau-i-painting -i

Complementando a analise, o autor explica: “Até 1923, as linhas negras
que separam 0s campos de cor, ndo alcancam as bordas do quadro.”

(BLAZQUEZ, 1997). Com este procedimento peculiar, de Mondrian pretende


https://www.gemeentemuseum.nl/en/collection/tableau-i-painting-i

43

realizar uma relacdo de atribuicdo expansiva dirigida, entre 0 espaco da tela
enquanto pintura e uma possivel extensdo virtual desta para o ambiente fisico
a volta do quadro. Desta maneira, o artista propde fazer das tramas ortogonais,
estruturantes de sua pintura, “(...) fragmentos de uma trama infinita.”
(BLAZQUEZ, 1997).

Giulio Argan também vem explicar alguns aspectos e caracteristicas do
comportamento compositivo e da proposicao pictérica desenvolvida por
Mondrian através das obras Neoplasticas. Séo trabalhos que compreendem
cerca de vinte anos da carreira do artista, elaborada segundo o estrito
aprofundamento de sua teoria e visao artistica. Mondrian analisa, quase que de
modo cientifico, os detalhes das possibilidades plasticas e conceituais de seu
modelo maior de estrutura pictorica que se pode conceber em vinculo com sua
intencdo estendida ao social. E observado que o pretendido resultado da nogéo
plena de equilibrio e do restauro da harmonia no campo plastico, delimitado na
tela da pintura, seria obtido, na analise de Argan (1992) por uma “grande
superficie” de nao-cor (preto e branco) em conjuncdo com areas bem menores

de cor ou matéria®®.

Na pintura de Mondrian, h4 também uma extensa série de nuances de
composi¢cdo que predicam um significativo efeito conceitual. A variacdo de
brancos no trabalho de Mondrian é um exemplo deste aspecto. Para Mondrian,
brancos “quentes” (com uma adicdo minima de pigmentacdo amarela) e
brancos “frios” (com adicdo de verde ou azul), representam variacbes nas

quantidades de luz?®.

Argan (1992) entende que Mondrian realiza uma operacao pictérica que,
utilizando-se de linhas coordenadas (verticais e horizontais) subdivide a
superficie, resolvendo a estrutura compositiva “numa proporgado métrica”
(ARGAN, 1992). Para Argan, as superficies e os planos, as cores e as linhas,
implicam numa interacdo de elementos que corresponderia a “terceira
dimens&o”?’ da obra de Mondrian. Esta interacdo, infinitamente variavel dos

elementos dispostos na tela em relacdo ao que sédo os planos e as linhas,

25 s o . T . ..

26 Caracteristica compositiva de materialidade nos planos de cor em Mondrian; Neoplasticismo.
Significados do jogo de cores na composi¢cao neoplastica.

27 Ni A n: " L oas .
Dinamica compositiva neoplastica de Mondrian.
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forma o que o autor denomina de “trés dimensdes da obra de Mondrian”.
(ARGAN, 1992)

Também o critico de arte e teorico historiador Yve-Alain Bois, em seu
livro “A Pintura como Modelo” (2009), observa a obra de Mondrian, no texto
“Piet Mondrian: New York City (1942)”. Bois comenta um ponto determinante
sobre esta obra madura do artista, que vai justamente ao encontro das ideias
expostas por Argan. Estes aspectos “dimensionais” da pintura neoplastica
estariam para Bois (2009) explicados na seguinte perspectiva: todas as obras
do periodo neoplastico sdo, essencialmente, compostas pela oposi¢do entre os
elementos variaveis (posicdo/dimensado/cor) e o elemento invariavel (angulo

reto).

Nessa mesma medida de valores, ird se comportar também outra série
de trabalhos marcantes, que caracterizam a fase final da vida de Mondrian a
partir dos anos 40. Desde os tempos de sua estadia em Paris (até finais da
década de 30), o artista comeca a investigar alguns pontos especificos de seu
proprio sistema pictérico, articulado pelo interesse tematico no fenémeno do
transito populacional urbano?®. Caracteristica da vida nas grandes cidades, o
artista observa o comportamento deste fluxo no organismo da urbe. Esta viséo
de Mondrian integra e explora um conceito do carater holistico e dinamico

sobre esta “grande vida” formulada pela comunidade citadina.

Figura 23 - Trafalgar Square (1939-1943) - Oleo sobre tela. 1,45 m x 1,2 m.

Fonte: https://www.moma.org/collection/works/79879%locale=en

Pela iminéncia da 22 Guerra Mundial o artista se translada para a

Inglaterra, onde ird passar um curto periodo de tempo, cerca de dois anos.

28 \ ;s ~ . . . . .
Visao da vida e comportamento citadino em larga escala populacional: mirada ao urbano de
Mondrian.


https://www.moma.org/collection/works/79879?locale=en
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Logo se mudarad para os Estados Unidos decorrentemente de um evento
bélico: um bombardeio na cidade de Londres®. Meyer Schapiro* comenta esta
fase do artista, no que toca principalmente a pintura, na qual ira Mondrian
conferir igualmente as obras, porém sob uma nova roupagem, o aspecto
ortogonal (cruz) de sentido simbdlico opositivo; num processo significante de
sintese ou de uma integracdo equilibradora. Configura-se, portanto, uma série

marcada pelo controle do aleatério e a liberdade do regular®!.

Este conjunto de caracteristicas confere as obras qualidades
particulares, do ritmo e do movimento (deslocamento e alocamento®?), gerando
marcantemente diversas sensacdes. Schapiro analisa cuidadosamente estes
sentidos no conjunto de pinturas que iniciard com uma transicdo postulada por
“Place de La Concorde” (1938-43), que se desdobra adiante numa nitida nova
fase através de “New York City” (1942) e encontrara eco definitivo na obra
“Broadway Boogie-Woogie” (1943) e finalmente, em “Victory Boogie-Woogie”
(1942-44), seu ultimo trabalho interrompido em decorréncia da morte do proprio

artista.

Figura 24 - Place de la Concorde (1938-1943) - Oleo sobre tela. 93,98 x 94,46
cm.

Fonte: https://mwww.dma.org/collection/artwork/piet-mondrian/place-de-la-

concorde

29 Mondrian foge da guerra, transladando-se de Londres aos Estados Unidos.
a Critico e historiador da arte de origem norte-americana.

Trama ortogonal.
32 Schapiro, p. 329


https://www.dma.org/collection/artwork/piet-mondrian/place-de-la-concorde
https://www.dma.org/collection/artwork/piet-mondrian/place-de-la-concorde
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Figura 25 - New York City (1942) - Oleo sobre tela. 119,3 cm x 114,2 cm.

Fonte: http://www.ciudadpintura.com/

Figura 26 - Broadway Boogie Woogie (1942-1943)- Oleo sobre tela. 127cm x
127 cm.

: l
et

rl

Fonte: http:/Mmww.piet-mondrian.org/broadway-boogie-woodgie.jsp

Figura 27 - Voctory Boogie Woogie 1942-1944 - Oleo, fitas, papel, carvio
vegetal e lapis sobre tela. 127,5 cm x 125,5 cm.

,,:..-n »e,

Fonte: https:/Mmww.gemee nte muse um.nl/nl/collectie/victory-boogie-woogie

Para o autor, estas obras se configuram pelo sentido principalmente do
uso aparente, em suas proprias palavras, de: “Liberdade e controle na
oposicdo entre regular e aleatorio (ritmo, sensagdo e movimento).”
(SCHAPIRO, 1996). Schapiro ira observar que a obra “Broadway Boogie
Woogie” (p. 325) apresenta de modo definido uma perspectiva de construgdo
diferenciada em relacdo a seus trabalhos anteriores, especialmente no que diz
respeito ao uso da cor, que desde “New York City’ se utilizara de faixas
coloridas enquanto linhas regulares da composicao ortogonal, além dos

proprios planos de cor, estabelecidos agora numa sequencia cambiante. “Em


http://www.ciudadpintura.com/
http://www.piet-mondrian.org/broadway-boogie-woogie.jsp
https://www.gemeentemuseum.nl/nl/collectie/victory-boogie-woogie
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seus Ultimos anos: Mondrian transformou sua arte abstrata através de certas
caracteristicas que reavivaram, em certo modo, as qualidades da pintura neo-
impressionista. — sobretudo o colorido.” (SCHAPIRO, 1996).

Ainda assim o autor chama atengédo ao seguinte: “(...) ele (Mondrian) ndo
retornou as pinceladas aparentes ou a representacédo.” (SCHAPIRO, 1996, p.
323). Analisa-se, portanto algo importante, sobre o fato do artista permanecer
até os finais de sua carreira utilizando-se pictoricamente de elementos
construtivos regulares e 0 que se chama de “toque desapaixonado”. “Nesta
obra culminante, Mondrian inspirou-se em seus estilos antigos. Vemos
novamente a grade estabilizadora. As unidades moleculares dispersas; os
padrdes repetidos de cores primarias como em sua fase neoimpressionista; e a
composicdo de grandes quadrados aplicados como planos de cor separados
nas pinturas de 1917” (SCHAPIRO, 1996).

Figura 28 - Broadway Boogie Woogie (1942-1943) - Oleo sobre tela. 127 x 127

HARE
R
T
Areer W

Fonte: http:/Aww.ciudadpintura.com/

Torna-se assim esta uma espécie de obra sintese, que agrupa assuntos
e aspectos de muitos trabalhos referenciais anteriores desenvolvidos em
diferentes épocas e justamente imprescindiveis a formacdo (ou alcance) do
desenvolvimento de sua obra mais madura, o neoplasticismo; que é levado a
cabo agora numa outra direcdo da interatividade dos elementos compositivos e
seus sentidos de percepcédo. Segundo Schapiro (1996, p. 329), em Broadway
Boogie Woogie, se aplica uma concepcdo compositiva propria da fase cubista

precedente ao neoplastico, de uma “Intersecgdo elusiva de planos:
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afastamento do determinismo de plano uUnico.” (SCHAPIRO, 1996).
Caracteristicas importantes sédo estas afinal, que chamam atencdo em relacéo
principalmente a certa subversdo da ideia formal de condicionamento planar
respectivo a obra neoplastica; dos objetivos estipulados por regras fixas de seu
proprio repertdrio artistico e tedrico. “Mondrian nunca foi tao livre, tédo colorido e
proximo ao espetaculo urbano, em seu duplo aspecto arquitetdbnico da
intermindvel construcdo de unidades regulares repetidas e do acaso no
continuo movimento de pessoas, trafego e luzes brilhantes” (SCHAPIRO, 1996,
p. 330).

Com todo seu legado Mondrian impulsiona algumas das conquistas
fundamentais a teoria e histéria da arte moderna, implicando numa postulagédo
particularmente necessaria a determinada geracdo que viria desempenhar
papéis significativos no campo da arte, mais precisamente para o que configura
um momento inicial péds-moderno, desde o0s concretistas na America Latina aos
minimalistas estadunidenses®:. Como um dos grandes nomes da histéria do
Abstracionismo, o artista contribuiu para um principio de encerramento da
consciéncia imagética naturalista enquanto fundamento em Arte, que desde a
antiguidade atrela mimeticamente a producdo da imagem artistica a Natureza

como principio.

Manoel Blazquez (1997) confirma este ponto quando entende que
Mondrian realiza uma “Libertacdo da obra de arte de sua dependéncia da
Natureza como referencial objetivo (...)” (BLAZQUEZ, 1997). Para este autor,
as obras neoplasticas de Mondrian acarretam esta dimensao, pois se
configuram, em suas palavras, “Regidas por normas préprias e, portanto,
emancipada da submissdo aos objetos do mundo sensivel.” (BLAZQUEZ,
1997). Ainda assim Blazquez destaca que o0 artista permanece como
“Prosseguidor da tradicdo platonica” (BLAZQUEZ, 1997), na medida em que
vincula beleza num sentido axiomatico como sinbnimo de verdade. Para o

artista, a beleza que coexiste a manifestacdo do mundo € indicadora de um

principio superior derivado da verdade que ha em sua esséncia.

% Texto sobre 0 movimento minimalista (pg. 212 - 213) compilado e publicado no liwvo de Nikos
Stangos, "Conceito da Arte Moderna" (1991).
% Pintura Naturalista.
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‘O artista verdadeiramente moderno sente conscientemente a abstracao
da emocdo da beleza: conscientemente ele reconhece que a emocdo da
beleza é cdésmica, universal.”. (MONDRIAN, 2008, p. 28).

Porém, ocorre também certa transformacdo importante de sentido
filoséfico e conceitual (implicito) determinante na abordagem que Mondrian
estipula & obra de arte em seu periodo de transicdo estilistica; da figuracao a
experimentacdo abstrata. Nesta nova concepcao, entende-se basicamente que
a pintura deve, diante da Natureza, expressar sua propria realidade enquanto
tal, independentemente. Isto se d& justo em fungcdo da ruptura num um
processo de ligacao historica entre 0 pensamento da pintura e a natureza como
fonte priméaria. Entende-se que Mondrian, “(...) termina por reivindicar
autonomia total da obra de arte.” (BLAZQUEZ, 1997). O autor se refere no caso
a uma condi¢ao, em termos de conceito, onde a obra de arte torna-se algo de
uma entidade autdbnoma, “regulamentada” em suas proprias “leis”, ou verdades
e fundamento. Blazquez (1997) chama atencdo para o fato de Mondrian buscar
realizar tal emancipacdo, que pretende alcancar inclusive a subjetividade do
proprio artista.

Mondrian visa eliminar na arte e na vida, por conseguinte, 0 que se
entendeu como elemento dito “tragico”™ aquilo que estaria relacionado as
qualidades inconscientes plasmadas pelo fazer artistico, que coligam o
espectador ao universo psicoemocional individual do artista. Conforme se
estipula pelo pensamento de Mondrian, se faz necessario ao artista abster-se
de “qualquer intencao de influéncia o espectador’ (BLAZQUEZ, 1997). Através
da perspectiva de regimento interno referente a pintura neoplastica, a excluséo
do material subjetivo torna-se um exercicio continuo no trabalho da construgdo
pictdrica, tendo em vista que “O artista deve abster-se de qualquer intencdo de
influenciar o espectador.”. (BLAZQUEZ, 1997). Desta maneira a obra de arte
compreende ndo uma necessidade em influenciar seu espectador, conforme
expresso, sendo de maneira colaborativa visa o artista enriquecer sutil e
gradativamente o self deste mesmo, a partir de uma conjuntura estrutural

estética harmozinadora pela pintura, no caso do trabalho de Mondrian.
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Estes objetivos na arte neoplastica estdo intimamente relacionados a um
projeto e uma preocupacdo estendida ao social, desde suas bases
fundamentais as suas crengas e aspectos mais peculiares, como o processo de
confeccdo pictorica, por exemplo. Blazquez cita Mondrian na medida em que 0
artista comenta este assunto e realiza a seguinte observagao: “(...) hoje em dia,
a arte é da maior importancia, pois deve demonstrar plasticamente, ou seja, de
maneira direta e livre de nossa concepcéo individual, as leis, que fazem surgir
a vida verdadeiramente humana.” (MONDRIAN, 2008, apud BLAZQUEZ,
1997).

Isso recorre ao artista, a partir de uma eximia revisdo das bases éticas
pela atuacdo da arte no campo social, partindo desde uma relacdo mais
anterior do processo de seu respaldo socioldgico: a investigacao e pesquisa do
proprio artista, tendo em conta sua posi¢cao de consciéncia diante dos fatos que
lhe imbui interesse em seu trabalho enquanto tematica. Para Blazquez (1997),
Mondrian deriva sua atitude da crenca que possui referente as teorias do
conhecimento de Espinoza. Esta crenca se traduz de grosso modo nesta
afirmativa: “ndo € possivel conhecer nada sem a percepcdo. Mas sé a
percepcdo ndao é também suficiente.” (BLAZQUEZ, 1997). Mondrian possuia
uma conviccdo nitida, basilar, nos pensamentos deste filosofo, desde uma
postura prévia, fundamental, de verificacdo racional do préprio pensamento a
partir de uma avaliacdo compreendida ética, por definicho de uma ordem
“geométrica” frente ao fato ou objeto a ser analisado. “E preciso processo
reflexivo para adentrar ao essencial das coisas — para Spinoza: “a ordem
geométrica.” (BLAZQUEZ, 1997). Este esquema remete a um fator
complementar expresso na concepcdo plastica de Mondrian, de qualidade
metafisica. Afinal, compreende-se definitivamente pelo artista, em sua fase
madura, que a arte figurativa como tal s6 é capaz de apresentar o conteldo

mais superficial das coisas: a sua aparéncia.

Decorre desta demanda uma tarefa ao artista que o leva a estabelecer
em sua atividade plastica “Relagdes em que se expele a descri¢gao: depuragao
do vocabulario da arte. Relagbes puras.” (BLAZQUEZ, 1997). E através destas
relagdes “puras” da estética conferida pelo artista que se pretendeu em tese,

refletir ao mundo formal 0 que se considera em sua compreensdo “a harmonia
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do Universo” (BLAZQUEZ, 1997). Mondrian assume, pois, um COMpromisso
profundo com a arte enquanto campo vital, frente a transformacdo da
sociedade. Todo seu aparato filoséfico e intengcdo proativa sédo aplicados no
ajuste moral e ético pelas competéncias fundamentais de sua arte ao processo
social, que se conformam por fim no intento através da pintura, de formular um
modelo que utiliza basicamente: “(...) linhas verticais e horizontais sem
determinacdo prévia, guiado pela intuicdo mais agucada, e submetidas a
harmonia e ao ritmo. (BLAZQUEZ, 1997).

Através desse plasticismo da composicdo aparecem claramente o
ritmo, a proporcdo e o equilibrio (que substitui a regularidade ou a
simetria). A exatiddo com que o neoplasticismo expressa essas leis

da harmonia permite alcancar a maxima interiorizagdo possiwel.
(MONDRIAN, 2008, p. 55).

Vale lembrar que, ao discutir Mondrian, por mais que a abordagem
dissertativa da monografia elabore apontamentos a partir de um
posicionamento em principio cético em sua investigacdo (se valendo para tal de
colocacdes de diversos autores com grande propriedade no estudo sobre o
artista e sua obra), as caracteristicas respectivas as dimensfes de conceito
dos intentos de Mondrian podem ter sido, para 0 mesmo, uma realidade
absolutamente tangivel. Por isso, ao abordar Mondrian, se ressalta que o que
se entende, por exemplo, como uma representacdo da dimensao de harmonia
pela obra plastica, ao artista poderia se tratar de uma realidade: do fendmeno
enquanto tal; a prépria harmonia manifesta. Este aspecto da abordagem que se
realiza, sobre a atividade artistica de Mondrian, € importante ser ressaltado
para pontuar assuntos e compreensdes preponderantes, 0S quais Serao
observados e levados em conta a discussdo que seguira pelos capitulos
seguintes. Em especial, no terceiro capitulo, em que exploro com mais precisao
o vinculo entre a obra de Mondrian e sua trajetéria e assuntos do campo do

pensamento teoséfico.

3 TEOSOFIA: O QUE E?

Teosofia € um termo recorrente nos ambitos do estudo e interesse
espiritualista dos dias atuais. Em sua experiéncia moderna, a teosofia se
apresenta um campo amplo e também sintético de conhecimentos, ou

doutrinas, que partem de um consistente desenvolvimento enquanto sistema
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aberto, eclético, de carater mistico-religioso. Os sistemas teosoficos visam, por
funcdo, apresentar e constituir no¢cdes de realidade de mundo, de vida e
sujeito, redimensionadas a nivel de experiéncia metafisica e espiritual. Isto
ocasionou aproximacdes difundidas, principalmente ao longo do século XIX,
entre formas de religiosidade e praticas espiritualistas, da confluéncia entre
oriente e ocidente no pensamento moderno, caracterizado de fundamentacéo

cientificista.

A teosofia como conceito é Sabedoria® precipitada da realidade divina
através dos diversos niveis de consciéncia disponiveis ao ser humano, nesta
fase atual de seu desenvolvimento, enquanto ente pensante e sabio. Dentro da
experiéncia humana, a teosofia corresponde aprendizado que dispbe o ser
humano para acessar o universal das coisas através de sua inteligéncia. A
Verdade para a teosofia € uma necessidade premente que compete ao
humano e que requer deste um esfor¢o incisivo, do ponto de vista intelectual,
para acessar seus conteudos latentes. Em correspondéncia a estas condicoes,
a vida humana torna-se invariavelmente auxiliada pela instrugcdo espiritual ou
fatores de vida Superior, para que esta humanidade possa por diversas vias
atravessar as barreiras e limites da existéncia material que compdem sua
compreensdo priméria de vida. Para isso é incipiente convergir numa latente
perseveranca 0s niveis espirituais transcendentes, ou ditos Divinos, que sem
0os quais lhes faltariam acesso a compreensdo humana em sua experiéncia

concreta enquanto ser no mundo.

Helena Blavatsky, uma das fundadoras da Sociedade Teoséfica e
principal autora da linhagem de teosofia moderna, em um texto publicado em
“The Theosophist’, érgao oficial de articulagdo de ideias durante a fundacao da
S. T.%, se propde a sanar confusdes generalizadas sobre o termo. O artigo,
intitulado “O que € Teosofia?” (1879) faz um apanhado histérico sobre o termo
e seu conteudo, comparando diferentes visbes da questdo por um prisma
corretor. A primeira abordagem que se estabelece neste texto é béasica e
simples, e consiste na seguinte explicagao: “Segundo os lexicografos, o termo

Theosophia compde-se de duas palavras gregas - Theos, “deus”, e Sophos,

% sabedoria Divina.
% gociedade Teostfica
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“sabio”. Até ai, muito bem.” (BLAVATSKY, 1879). Blavatsky serve-se também
de uma definicdo proposta pelo filosofo Thomas Vaughan, e vem compreender
esta definicdo do ponto de vista filosofico: “Um teosofista” observa - “é aquele
que propde uma teoria de Deus ou das obras de Deus, que ndo pretende
dispor de uma revelacdo, mas sim, de uma inspiragdo pessoal como base
dessa teoria”. (BLAVATSKY, 1889). A autora se baseia nesta abordagem para

fundamentar sua propria teoria.

Na interpretacdo da autora sobre a colocagcao de Vaughan, “todo grande
pensador e fildsofo, especialmente cada fundador de uma nova religido, de
uma nova escola filoséfica ou de uma seita, € necessariamente um teosofista.”
(BLAVATSKY, 1889). E complementa: “Portanto, Teosofia e Teosofistas
sempre existiram desde que os primeiros lampejos do incipiente intelecto
humano levaram o homem a procurar instintivamente os meios de expressar
opinides pessoais e independentes.” (BLAVATSKY, 1879). Este arrojado
principio fundamenta o pensamento proposto pelas correntes de expressao da
teosofia desde o século XX, tendo como principal veiculo oficial a Sociedade
Teosdfica. Aparentemente estes termos citados entram em choque com a ideia
da teosofia enquanto um principio Divino; o caso é que (como explico adiante)
a teosofia inclui em sua cosmoviséo, toda atividade humana e seu processo
historico, a partir da dimenséao filosofica decorrente de um principio doutrinario,

porém investigativo, denominado Evolug&o®’.

Mais adiante em sua analise, Blavatsky colocou o termo da seguinte
forma: “A Teosofia ndo é uma Religido. E a Ciéncia ou Sabedoria Divina. O
verdadeiro significado do termo vem do grego Theosophia, e € Sabedoria dos
deuses. Portanto Teosofia é a Sabedoria Divina, a sabedoria possuida pelos
deuses. O vocabulario tem milhares de anos de existéncia.” (BLAVATSKY,
1879). E conclui: “Portanto, Teosofia € a arcaica Religido da Sabedoria, a
doutrina esotérica que ja era conhecida em todo pais pretensamente civilizado.
Uma “Sabedoria” que todas as velhas escrituras mostram como emanacao do
principio divino (...)". (BLAVATSKY, 1879).

37 ~ . . e A s A s .

Ewlucdo: processo segundo a teosofia, pelo qual toda vida e existéncia (ocorréncia), criada
e emanada, se desenwlve pela Vontade Divina, trascendento gradativamente estagio de
Realizacéo.
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Até aqui nota-se a qualidade referida a teosofia como emanacdo de
ordem extra-material, ou supernatural, atribuida como “Divino”. Vale perguntar,
porém, o que corresponde como Divino numa medida teoséfica. Dr. Rudolf
Steiner, teosofista ou filosofo esotérico foi o fundador da Sociedade
Antroposéfica, também conhecida como Antroposofia ou Ciéncia Espiritual
Antroposdfica. Em seu livro intitulado “Teosofia: uma introducdo ao
conhecimento supra-sensivel do mundo e do destino humano” (1904), Steiner
expoe sucintamente na introdugéo, o conceito de Divino por ele predicado: “(...)
0 ser mais elevado que o ser humano aspirar € por ele designado Divino”
(STEINER, 2004). Steiner também comenta adiante que esta associacdo
conceitual, intrinseca ao pensamento amplo e geral humano, € de tal
importancia que “o mesmo nao pode deixar de associar o proprio fim supremo
com este Divino.” (STEINER, 2004).

Da teosofia se deriva, de acordo com estes autores, de todo o
conhecimento espiritualmente evolutivo para os seres humanos, que estaria a
cumprir com seu programa, de certo desenvolvimento proprio deste estagio
espiritual (encarnatério) pertencente a sua existéncia transcendente. Existe
para o ser humano, segundo a teosofia moderna, um plano evolutivo proprio
que o levar4 a estar plenamente coligado com seu aspecto divino que reside
em realidades superiores de existéncia. Dentro de uma perspectiva
reencarnacionista tomada pelos tedsofos, o ser humano estaria realizando uma
série cumulativa de experiéncias ao longo de uma extensédo de vidas para que,
pudesse ir cumprindo um aprendizado especifico e gradativo, ainda que livre,
qgue o levaria a purificacdo plena de seu ser em Ultimo estagio, tornando-se a
expressao auténtica do espirito Divino: “(...) por isso, a sabedoria que
transcende os sentidos e lhe revela sua natureza, e com isso o seu fim ultimo,
bem pode deixar denominado “sabedoria divina”, ou Teosofia” (STEINER,
2004).

Em uma das mais fundamentais obras de Helena Blavatsky, a Ultima
publicada, do titulo “A Chave para a Teosofia (1889)” (1973), apresenta-se um
conjunto de entrevistas, que a prépria autora redige com base em perguntas
coletadas de correspondéncias com seu publico, pelas quais se clarificam

diversos assuntos referentes a atividade peculiar; teosoéfica. Num certo trecho,
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explicando de modo béasico este assunto conforme didaticamente se repetiram

as ideias mais correntes, se coloca a seguinte observacao:

Em todas as épocas existiram individuos que compreenderam mais
ou menos claramente as doutrinas teosdficas e as aplicaram em sua
vida particular. Isto sdo privilégios de toda alma humana. Tais
doutrinas ndo pertencem exclusivamente a religifo alguma, e néo
estdo relacionadas de modo especial a nenhuma sociedade ou
época. (BLAVATSKY, 1889).

Estes conhecimentos sdo entdo, em muitos casos, segundo a autora
(BLAVATSKY, 1889), difundidos estes conhecimentos e ensinados para outros
grupos humanos, “maiores” (publicos), através do que sao as grandes religides
do mundo que congregam massas, ou “menores” (secretos, restritos), relativo
as escolas iniciaticas®. Pode-se compreender enfim, que todo ensinamento
espiritual vivido, aprendido, praticado e desenvolvido, € caminho para que o ser

humano possa evoluir em direcdo as metas espirituais, segundo a teosofia.

Pela teosofia, portanto, o ser humano passa a conhecer uma realidade
ainda mais extensa, ampla e profunda a cerca da vida e 0 universo em sua
realidade transcendente e seu mistério. A partir desta perspectiva teosofica,;
toma-se consciéncia de assuntos que somente pelo intelecto ndo se poderia
acessar, pois pela teosofia abrem possibilidades do ser humano se coligar a
consciéncia divina e superior. A teosofia seria em tese uma disposicdo divina,
acessivel, em diferentes graus, a todos 0sS que com sincera e auténtica
aspiracédo buscam aprender sobre a realidade em seu aspecto mais profundo e
eterno, para além das analises e especulacdes puramente mentais geridas

intelectualmente.

Diz Steiner: “podemos, com a designacgao de ciéncia espiritual, proceder
ao estudo dos processos espirituais na vida humana e no Universo” (STEINER,
2004). E complementa: “se na mesma ciéncia espiritual pomos em relevo (...)
os dados que se relacionam com o cerne espiritual do homem, podemos utilizar
nesse dominio o termo “teosofia”, porque o mesmo ja vem sendo, ha séculos,

aplicado em semelhante acepc¢ao”. (STEINER, 2004).

38 P . ..
Escolas de mistérios, grupos secretos ou reservados para desenwlvimento espiritual
humano.
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A partir de defini¢cdes tao abertas e diversificadas, podem surgir diversas
dividas quanto ao seu conceito. Pode-se perguntar: Teosofia € algo de ordem
Divina (espiritual) ou € simplesmente algo humano (intelectual ou mental)? A
teosofia é ciéncia ou € religido? Esta mesma teosofia € moderna ou € arcaica?
A definicdo do termo é de tal modo complexo, que se pode compreender a
teosofia, como um sistema qualificado, de uma seccdo mistico-religiosa, e
ainda assim, ndo sé-lo necessariamente; a depender de como se emprega sua

dimenséo terminoldgica.

Nao que a teosofia seja propriamente subjetiva, mas uma apresentagao
dos seus conceitos pode gerar confusdo, se nao forem observados alguns
pontos caracteristicos. Para isso é necessario considerar a histéria da teosofia
em si, assim como da Sociedade Teosofica, enquanto entidade difusora
teosofista, no mundo de uma modernidade emergente, situada numa
conjuntura particular do século XIX e estendida ao século XX como impulso

maior de seu acesso.

“Porque Teosofia é crenga na Divindade como o TODO, fonte de toda
existéncia (...)” (BLAVATSKY, 1879).

3.1 BREVE HISTORIA DA TEOSOFIA

A teosofia como principio articulado, conforme visto no pensamento de
Blavatsky, esta intrinsecamente relacionada a atividade humana desde seu
inicio, ja que diz respeito ao plano das ideias transcendentes. Agora, a teosofia
como nucleo formal institucional, € também tracada por Helena Blavatsky, no
plano historico através do levantamento de nomes e datas significativos, e nao
somente enquadrada desde o viés epistemoldgico. Neste este Ultimo aspecto,
a autora apresenta uma origem recorrente da palavra Teosofia de modo
passageiro, em um comentario na obra “A Chave para a Teosofia”, onde
escreve: “A origem do nome vem de uma ftransmissdo pelos filésofos
alexandrinos chamados de Filaleteos (palavra composto do grego que significa:

“amantes da verdade”)” (BLAVATSKY, 1879).

Também se observa, ainda que sinteticamente, nesta mesma obra, o
que seria o sentido de tarefa pelo grupo adotado: “O objetivo deste sistema era

inculcar em seus discipulos, certas grandes verdades morais”. Dai se origina a
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divisa adotada pela Sociedade Teosofica: “Nao ha religido superior a verdade”
(BLAVATSKY, 1879). Até ai nota-se aparentemente, uma formulacdo de
doutrinagdo moral, que a atividade configura. A partir desta abordagem,
simplesmente, ndo seria possivel encontrar eco numa definicdo real do tema, ja
que se sugeriria o fazer teosofico como certa proposi¢cédo de “modos de viver”.
Esta teosofia alexandrina, ao que se entende, extravasa livremente tal
condicdo; na medida em que seu sentido basico, nuclear, transcende as
épocas pela profundidade dos principios que como grupo foram desenvolvidos
ao longo do tempo. “A ideia basica da Teosofia Eclétical resumia-se na
existéncia de uma Esséncia Suprema, Desconhecida e Incognoscivel’
(BLAVATSKY, 1879).

Segundo Blavatsky (1879), o termo Teosofia surge datado do terceiro
século da era crista. A termologia foi empregada, primeiramente, “por Amonio
Sakas e seus discipulos, que fundaram o Sistema Teoséfico Eclético”
(BLAVATSKY 1879). A historia aponta também este filosofo como fundador da
Escola Neoplatbnica de Alexandria. “Amonio Sakas e seus discipulos eram
chamados de Theodidaktos (“ensinados por Deus”). Entre eles se encontravam
Plotino e seu discipulo Porfirio.” (BLAVATSKY, 1879). E a autora conclui: “O
que se sabe sobre a Escola Eclética deve-se a Origenes, Longino e Plotino,
discipulos de Amoénio” (BLAVATSKY, 1879).
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Figura 29 - Amonio Saccas: retrato postumo ( s/ data).

Fonte:

https://mww.google.com.br/imgres?imgurl=http://1.bp .blogspot.com/-
09iBTSRhnel/lUxg hNXyYWXMI/AAAAAAAABQY/D8aPLgSztNU/s1600/Am%25C
3%25B4nio%2BSacas-
rest.jpg&imgrefurl=https://plus.google.com/u/0/%2BJIMKWalkow/posts/dMiGCak
xBj&h=900&w=600&tbnid=6m2nxnQ6UB50|M:&tbnh=160&tbnw=106&usg=__q
JqlJOU47pxYOBJQOUVEB I3ptt8 =&vet=10ahUKEwio5smCIO UAhXKHT4KHY
ECNAQ BOIKgEWEQ..i&docid=2EJLVKOtGhYrrM&itg=1&sa=X&sqi=2&ved=0a
hUKEwio5smCIO  UAhXKHT4KHY ECNAQ BOIkgEWEQ

Didgenes Laércio assinala a existéncia da Teosofia numa época
anterior a dinastia dos Ptolomeus; e cita como seu fundador um
Hierofante egipcio chamado Pot-Amun, nome copta que designa um
sacerdote consagrado a Amon, o deus da Sabedoria. (BLAVATSKY,
1879).

A autora (BLAVATSKY, 1879), por esta abordagem, verifica que Amonio
pretendia idealmente realizar a reconciliacdo total das seitas e religides,
reunindo como indica, todas as nagbes sob uma fé comum: “a crenga num
Poder Supremo, Eterno, Desconhecido e Inominado que governa o Universo
através de leis eternas e imutaveis.” (BLAVATSKY, 1879). Este intento, pelo
qual é conhecido, constituiu em experimentar um sistema correspondente ao
que em esséncia seria a mesma teosofia em todos os paises. Trata-se de um
credo universal baseado na ética, que demonstra sua identidade na origem de
cada uma das religides, e que busca reconciliar todos os sistemas religiosos

existentes.


https://www.google.com.br/imgres?imgurl=http://1.bp.blogspot.com/-o9iBTSRhneI/UxghNXyWXMI/AAAAAAAABQY/D8aPLgSztNU/s1600/Am%25C3%25B4nio%2BSacas-rest.jpg&imgrefurl=https://plus.google.com/u/0/%2BJMKWalkow/posts/dMfGCakfxBj&h=900&w=600&tbnid=6m2nxnQ6UB5ojM:&tbnh=160&tbnw=106&usg=__qJqIJOU47pxY0BJQOuVEBI3ptt8=&vet=10ahUKEwio5smClO_UAhXKHT4KHY_ECNAQ_B0IkgEwEQ..i&docid=2EJLVKOtGhYrrM&itg=1&sa=X&sqi=2&ved=0ahUKEwio5smClO_UAhXKHT4KHY_ECNAQ_B0IkgEwEQ
https://www.google.com.br/imgres?imgurl=http://1.bp.blogspot.com/-o9iBTSRhneI/UxghNXyWXMI/AAAAAAAABQY/D8aPLgSztNU/s1600/Am%25C3%25B4nio%2BSacas-rest.jpg&imgrefurl=https://plus.google.com/u/0/%2BJMKWalkow/posts/dMfGCakfxBj&h=900&w=600&tbnid=6m2nxnQ6UB5ojM:&tbnh=160&tbnw=106&usg=__qJqIJOU47pxY0BJQOuVEBI3ptt8=&vet=10ahUKEwio5smClO_UAhXKHT4KHY_ECNAQ_B0IkgEwEQ..i&docid=2EJLVKOtGhYrrM&itg=1&sa=X&sqi=2&ved=0ahUKEwio5smClO_UAhXKHT4KHY_ECNAQ_B0IkgEwEQ
https://www.google.com.br/imgres?imgurl=http://1.bp.blogspot.com/-o9iBTSRhneI/UxghNXyWXMI/AAAAAAAABQY/D8aPLgSztNU/s1600/Am%25C3%25B4nio%2BSacas-rest.jpg&imgrefurl=https://plus.google.com/u/0/%2BJMKWalkow/posts/dMfGCakfxBj&h=900&w=600&tbnid=6m2nxnQ6UB5ojM:&tbnh=160&tbnw=106&usg=__qJqIJOU47pxY0BJQOuVEBI3ptt8=&vet=10ahUKEwio5smClO_UAhXKHT4KHY_ECNAQ_B0IkgEwEQ..i&docid=2EJLVKOtGhYrrM&itg=1&sa=X&sqi=2&ved=0ahUKEwio5smClO_UAhXKHT4KHY_ECNAQ_B0IkgEwEQ
https://www.google.com.br/imgres?imgurl=http://1.bp.blogspot.com/-o9iBTSRhneI/UxghNXyWXMI/AAAAAAAABQY/D8aPLgSztNU/s1600/Am%25C3%25B4nio%2BSacas-rest.jpg&imgrefurl=https://plus.google.com/u/0/%2BJMKWalkow/posts/dMfGCakfxBj&h=900&w=600&tbnid=6m2nxnQ6UB5ojM:&tbnh=160&tbnw=106&usg=__qJqIJOU47pxY0BJQOuVEBI3ptt8=&vet=10ahUKEwio5smClO_UAhXKHT4KHY_ECNAQ_B0IkgEwEQ..i&docid=2EJLVKOtGhYrrM&itg=1&sa=X&sqi=2&ved=0ahUKEwio5smClO_UAhXKHT4KHY_ECNAQ_B0IkgEwEQ
https://www.google.com.br/imgres?imgurl=http://1.bp.blogspot.com/-o9iBTSRhneI/UxghNXyWXMI/AAAAAAAABQY/D8aPLgSztNU/s1600/Am%25C3%25B4nio%2BSacas-rest.jpg&imgrefurl=https://plus.google.com/u/0/%2BJMKWalkow/posts/dMfGCakfxBj&h=900&w=600&tbnid=6m2nxnQ6UB5ojM:&tbnh=160&tbnw=106&usg=__qJqIJOU47pxY0BJQOuVEBI3ptt8=&vet=10ahUKEwio5smClO_UAhXKHT4KHY_ECNAQ_B0IkgEwEQ..i&docid=2EJLVKOtGhYrrM&itg=1&sa=X&sqi=2&ved=0ahUKEwio5smClO_UAhXKHT4KHY_ECNAQ_B0IkgEwEQ
https://www.google.com.br/imgres?imgurl=http://1.bp.blogspot.com/-o9iBTSRhneI/UxghNXyWXMI/AAAAAAAABQY/D8aPLgSztNU/s1600/Am%25C3%25B4nio%2BSacas-rest.jpg&imgrefurl=https://plus.google.com/u/0/%2BJMKWalkow/posts/dMfGCakfxBj&h=900&w=600&tbnid=6m2nxnQ6UB5ojM:&tbnh=160&tbnw=106&usg=__qJqIJOU47pxY0BJQOuVEBI3ptt8=&vet=10ahUKEwio5smClO_UAhXKHT4KHY_ECNAQ_B0IkgEwEQ..i&docid=2EJLVKOtGhYrrM&itg=1&sa=X&sqi=2&ved=0ahUKEwio5smClO_UAhXKHT4KHY_ECNAQ_B0IkgEwEQ
https://www.google.com.br/imgres?imgurl=http://1.bp.blogspot.com/-o9iBTSRhneI/UxghNXyWXMI/AAAAAAAABQY/D8aPLgSztNU/s1600/Am%25C3%25B4nio%2BSacas-rest.jpg&imgrefurl=https://plus.google.com/u/0/%2BJMKWalkow/posts/dMfGCakfxBj&h=900&w=600&tbnid=6m2nxnQ6UB5ojM:&tbnh=160&tbnw=106&usg=__qJqIJOU47pxY0BJQOuVEBI3ptt8=&vet=10ahUKEwio5smClO_UAhXKHT4KHY_ECNAQ_B0IkgEwEQ..i&docid=2EJLVKOtGhYrrM&itg=1&sa=X&sqi=2&ved=0ahUKEwio5smClO_UAhXKHT4KHY_ECNAQ_B0IkgEwEQ
https://www.google.com.br/imgres?imgurl=http://1.bp.blogspot.com/-o9iBTSRhneI/UxghNXyWXMI/AAAAAAAABQY/D8aPLgSztNU/s1600/Am%25C3%25B4nio%2BSacas-rest.jpg&imgrefurl=https://plus.google.com/u/0/%2BJMKWalkow/posts/dMfGCakfxBj&h=900&w=600&tbnid=6m2nxnQ6UB5ojM:&tbnh=160&tbnw=106&usg=__qJqIJOU47pxY0BJQOuVEBI3ptt8=&vet=10ahUKEwio5smClO_UAhXKHT4KHY_ECNAQ_B0IkgEwEQ..i&docid=2EJLVKOtGhYrrM&itg=1&sa=X&sqi=2&ved=0ahUKEwio5smClO_UAhXKHT4KHY_ECNAQ_B0IkgEwEQ
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Estes “Philaletéios” neoplatbnicos eram também amplamente
conhecidos como “Analogistas” devido “ao método de interpretar todas as
lendas sagradas, os mitos simbdlicos e os Mistérios por uma lei ou analogia ou
correspondéncia segundo a qual todos os fatos ocorridos no mundo exterior
eram encarados como a expresséo de outras tantas operagdes e experiéncias
da alma humana.” (BLAVATSKY, 1978).

Nesta linha expressa da histéria ocidental, a teosofista H. P. Blavatsky
situa 0 desenvolvimento institucional da pratica teosofica, na perspectiva de
sua conjugacao publica. Este € um apanhado geral sobre como se configurou
certa manifestacdo da atividade nomeada Teosofia em tempos antigos, que
viria ser retomada como uma proposta social, a partir principalmente de
trabalhos da Sociedade Teosofica em meados da segunda metade do século

XIX.

3.2 O QUE E A PRATICA TEOSOFICA?

A teosofia consiste de certo ambiente de ideias que se observa desde
pelo menos, dois pontos de vista: um de dentro e outro de fora. Vista de dentro,
a teosofia € em esséncia, uma pratica espiritual. Vista de fora a teosofia € uma
doutrina eclética. Vista de dentro € Divina. Vista de fora a teosofia é religiosa e
filoséfica. Entdo, fica dificil compreender o que é a teosofia como um todo, pois
depende destas diferentes perspectivas: uma num sentido espiritualista e outra
num sentido materialista, cético. Isso porque a teosofia une, e este € um fato
particular a teosofia: ela une o cientifico, a investigacdo cientificista, a
compreensdo espiritualista. Ela investiga as religibes e a espiritualidade
servindo-se de uma metodologia analitica cientifica, ao tempo que ela se
propde reavaliar, a fazer uma revisdo, uma leitura critica (hum sentido neutro
da palavra; apolitico, em tese) para o que sdo as teorias materialistas em geral
sobre fatores e temas relativos a vida, ao mundo e ao ser humano; por

exemplo.

A atividade teosofica colocaria em questdo estas chamadas ciéncias na
medida em que o0 meio de conhecimento teosofico se realizaria com base em
fatores extraordinarios, ao que se declara, para além dos sentidos e da psique.

Desta maneira, pois, a teosofia se apresenta como tal, a partir de certos



60

by

paradigmas metafisicos e noéticos, transcendentes a percep¢do ordinaria e
seus experimentos materialistas. Seriam paradigmas referentes a etapas do
real em niveis supramentais de existéncia; niveis extramateriais ou espirituais,
esotéricos. Estas etapas que, a priori, estariam veladas aos cinco sentidos:
“Para a ciéncia soO € valido como real o que € acessivel aos sentidos ordinarios
(...)” (STEINER, 2004).

Este viés reivindicado pela abordagem tedsofica pressupde, para tanto,
uma compreensao gradativa dos fenbmenos esotéricos empregados através de
processos humanos inatos, que segundo indica Steiner (2004), seriam, ou
devem vir a ser amplamente manifestos numa constituicdo futura do
desenvolvimento evolutivo do ser humano. Diz Steiner: “Quem faz esta objecao
omite por completo que o conhecimento superior deve ser precedido por uma

evolucdo das forgas cognitivas do homem”. (STEINER, 2004).

Sobre as condi¢des de conhecimento teosoéfico, Steiner (2004) comenta
que, o que se chama de “Sabedoria oculta’ (teosofia), “(...) pressupbe um
“érgao” interior completamente novo, para além dos sentidos ordinarios.”
(STEINER, 2004). Sabedoria oculta aqui se equivale, conforme o autor, a uma
condicdo humana extra-sensitiva; de uma acepcédo gradativa do humano aos
niveis sutis desta Realidade profunda, onipresente. O que se identifica por
“érgao interior dos sentidos” consiste na ideia de uma espécie de operagado
interna, de atividade animica®®, resultando clarividéncia de compreensées
integrais de aspectos do Real, imprevisiveis ao intelecto corporeo. Steiner
(2004) equipara este processo a um senso que qualifica como: “experiéncia do
desabrochar’ (STEINER, 2004). E o mesmo completa: “Esta experiéncia

quando auténtica, ndo requer prova de outrem.” (STEINER, 2004).

Este procedimento, Steiner (2004) chama de “observador supra-
sensivel”. O termo em questdo é correspondente ao conceito de “vidéncia”,
formulado a partir de conteidos e energias consideradas préprias da alma, que
de um ponto de vista de uma “fisiologia teosofista” se traduz apuradamente
pela ideia de ‘“intuicdo”. Este fendbmeno, suposto, de contato humano com

niveis superiores de realidade, dependeria exclusivamente, de uma verdadeira

% Relativo & Alma.
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e continua aspiracdo do sujeito praticante ao que seria este Real: ao

transcendente, ao suprasensivel da Natureza.

Steiner questiona uma atividade investigativa galgada na pura conviccao
cética, estritamente materialista, compreendendo esta postura como um
empecilho ao acesso ao conhecimento espiritual: “com uma infinidade de
preconceitos obstrui o acesso a realidades superiores (...) tendo objecao por
gualguer manifestacdo que transcenda a faculdade cognitiva humana.”
(STEINER, 2004). E complementa: “todavia, ficam vedados os acessos ao
verdadeiro conhecimento superior a quem despreza esse caminho e somente
quer penetrar nos mundos superiores de uma outra maneira (...) como: “s6
admitir a existéncia de mundos superiores quando ja se consegue Vvé-los” (...)’
(STEINER, 2004). Vale frisar este ponto, ja que o assunto € passivel da mesma
andlise que se seguira ainda neste capitulo, referente a conjuntura histdrica em
que a abordagem socioldgica positivista era dominante, num periodo no qual
ocorreram muitas das formagfes de organizacdes teosoficas; a ressaltar a S.
T.

As condicBes comentadas por Steiner sdo caracteristicas de realidades
sutis, espirituais da Natureza. A demanda corrente deste processo trata-se de
certa desenvoltura, por parte dos praticantes, com uma atitude de fé para a
realizacao destas manifestacbes, numa “abertura” a experiéncia interna, que
deve ocorrer juntamente aos tramites fisicos e psicoemocionais humanos.
Apresenta-se, portanto, nesta abordagem, um paradigma intrigante e polémico
que esta teosofia, tal como tantas teologias, estabelecem frente as condi¢des
racionais do ser humano. Steiner apresenta este contra senso, basico na
atividade teosodfica, na medida em que € conhecida pelo autor da seguinte
maneira: “por outro lado, a vontade de compreender, pelo reto pensar, 0 que
ulteriormente pode ser visto, favorece-a. Desperta preciosas faculdades da
alma que sado proprias para conduzir a esta “visdo do vidente” (...)” (STEINER,

2004). E conclui: “Todos os olhos espirituais podem ser abertos (...)"
(STEINER, 2004).

Blavatsky, por sua vez, também diz. “Através da intuicdo superior

adquirida pela Theosophia - ou conhecimento de Deus - que transporta a
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mente do mundo da forma ao do espirito sem forma, o homem, as vezes,
conseguiu em todas as épocas e em todos 0s paises, perceber coisas
existentes no mundo invisivel.” (BLAVATSKY, 1879). A autora também expde:
“Os antigos tedsofos, assim como 0os modernos, sustentam que o infinito ndo
pode ser conhecido pelo finito; mas que a esséncia divina pode ser
comunicada ao Ego Espiritual em estado de éxtase”. (BLAVTASKY, 1879).
“Plotino definiu o verdadeiro éxtase como “a liberagdo da inteligéncia de seus
conhecimentos finitos, e sua unido e identificacio com o infinito”.
(BLAVTASKY, 1879). Logo, afim de balizar referencialmente o tema, Blavatsky
frisa: “Esta situaciio é idéntica ao estado que se conhece na india com o nome
de Samandhi.” (BLAVATSKY, 1879).

A partir das posicbes de conhecimento, experiéncias e postulados,
compreendidos no ambito espiritualista, a teosofia se propde rever variadas
questdes cientificas e, a0 mesmo tempo, se propde investigar as religides
através de uma metodologia cientifica e filosofica. Comenta Blavatsky: “A essa
mesma Teosofia que induziu homens como Hegel, Fichte e Espinoza a
retomarem o trabalho dos velhos filosofos gregos e a especular sobre a
Substancia Una - a Divindade, o Todo Divino oriundo da Sabedoria Divina -
incompreensivel, desconhecido e inominavel - por intermédio de qualquer
filosofia religiosa antiga ou moderna (...)" (BLAVATSKY, 1879). A teosofia faz
uma aproximacao tensdo com a compreenséo cientifica da vida, dentro de um
ambiente materialista, a partir do que sdo os conceitos e as posicoes das

assimilacdes iniciaticas do campo espiritualista humano.

Segundo Blavatsky, a teosofia se propde a: “purificar as velhas religides
corrompidas e falseadas de todas as impurezas do elemento humano,
unificando-as e explicando-as sobre puros principios filosoficos.” (BLAVATSKY,
1879). Esta atividade consiste em revisar, portanto, os conteddos das mais
variadas correntes religiosas, estudando minuciosamente seus principios e
questionando, se necessério, tudo o que se configura religiosamente numa
ordem ficticia. Neste trabalho revisionista, tudo o que implica numa profunda
fantasia, tudo aquilo que corrompe 0 pensamento humano no sentido da
sustentacdo de dogmas falsos e que pode criar condicionamentos e

aprisionamentos mentais e emocionais, € questionado pela critica. Aquilo que
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sdo as Verdades espirituais teosoficas, praticadas de modo esotérico, reflete
principios verificaveis, constituindo, portanto, instrumentos Uteis deste ambito

apurador.

A Teosofia eclética € compreendida em trés partes. A primeira é a
crenca sendo uma Divindade absoluta, incompreensivel e suprema,
ou esséncia infinita, que é raiz da natureza inteira e de tudo quanto
existe, vsivel e invisivel. A segunda é a crenca sendo natureza
eterna, imortal do homem, porque sendo este uma radiacdo da alma
universal, é de natureza idéntica a ela. Terceira, € a Teurgia, ou “obra

divina, ou ato de produzir uma obra dos deuses. (BLAVATSKY,
1973).

4 SOCIEDADE TEOSOFICA - O QUE E?

A Sociedade Teosoéfica € uma instituicdo internacional, formada por
grupos de estudo e pratica esotérica, tendo por base a fraternidade para a
construcdo de um conhecimento relativo as verdades espirituais da
humanidade. Tem como objetivo revisar o conhecimento espiritual humano,
analisando-o a luz da ciéncia e da filosofia, na busca por uma coeréncia aos
fatos que se verificam diante dos diversos modelos de conhecimento que

dispbe o ser humano.

Assim, busca-se realizar uma sintese abrangentemente do que se
compreende por realidade espiritual. A partir do contato com este “real’, o
conhecimento espiritual, que se compreende como sendo expressdes da
Verdade®, a Sociedade Teoséfica busca promulgar para a sociedade padrdes
consequentes a estas Verdades*, em relacdo a atuacdo humana de modo
moral e ético, respeitando em Ultima instédncia a vida como uma unidade plural

e indissociavel.

Além disto, a Sociedade Teosobfica tem por principio, como estrutura, a
promocao da fraternidade humana, principalmente referente as religides, e se
coloca aberta a franca discussdo dos assuntos espirituais, de modo
democratico, visando a superagcdo das rivalidades religiosas. Ao estudar os
pontos de vista antropoldgicos, cientificos em geral, teol6gicos e esotéricos, a
Sociedade Teosofica aponta para os limites das diferencas e as raizes das

semelhancas, busca demonstrar a origem comum de todas as religides, e age

0 verdade: Realidade Divina; Verdade Absoluta.
“! Verdades: aspectos da Verdade Absoluta; Divina.
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em prol do conhecimento de toda visdo sobre a Divindade e a experiéncia

espiritualista humana.

Desta forma, a Sociedade Teosofica trabalha para a promocdo da
fraternidade entre as religides, sendo seu objetivo central a “Fraternidade
Universal da Humanidade”: a fraternidade como um todo; nas sociedades de
modo geral. Assim se define a Sociedade Teosofica, a partir de nota oficial em

seu site nacional do Brasil (http://mwww.sociedadeteosofica.org.br/), érgao filiado

a S. T. Internacional, que promove: “(...) reunides publicas com palestras,
cursos, debates e outros eventos deste tipo, bem como atividades de
confraternizacdo entre 0S seus membros e simpatizantes, sempre em
conformidade com seus trés objetivos. Além disto, em geral, contam com

bibliotecas para facilitar estudos e pesquisas™?.

Apresenta-se também, nesta mesma fonte, o lema oficial da S. T.: “Nao

43 “Este é o lema da Sociedade Teosofica

ha religido superior a Verdade
(S.T.), o qual foi traduzido do sanscrito — Satyan nasti para Dharmah. A palavra
Dharma foi traduzida como religido, mas também significa, entre outras coisas,
doutrina, lei, dever, direito, justica, virtude. Portanto, em sentido amplo, o lema

da S.T. afirma que nao ha dever ou doutrina superior a Verdade.”.

“2 Breve nota de apresentacado oficial no site da Sociedade Teoséfica no Brasil.
3 Lema da Sociedade Teoséfica


http://www.sociedadeteosofica.org.br/
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Figura 30 - Logotipo oficial da Sociedade Teosofica no Brasil.

Fonte: http://www.sociedadeteosofica.org.br/

Os demais objetivos da S.T. apontam na direcdo de uma “livre e
corajosa investigacao da Verdade” e estao formulados como segue: “Encorajar
o estudo de Religido Comparada, Filosofia e Ciéncia”; “Investigar as leis n&o
explicadas da Natureza e os poderes latentes no homem”. E esclarece que:
‘Uma vez que a investigagdo da Verdade somente pode ser de fato
empreendida numa atmosfera de liberdade, a S.T. assegura aos seus
membros o direito a plena liberdade de pensamento e expressdo, dentro dos

limites da cortesia e de consideragao para com os demais.”.

Entdo encerra, enfatizando seu carater plural e aberto: “Como a
Sociedade Teosofica espalhou-se amplamente pelo mundo civilizado, e como
membros de todas as religides tornaram-se filiados dela sem renunciar aos
dogmas, ensinamentos e crencas especiais de suas respectivas fés, é
considerado desejavel enfatizar o fato de que ndo ha nenhuma doutrina,
nenhuma opinido, ensinada ou sustentada por quem quer que seja, que esteja
de algum modo constrangendo qualquer de seus membros, nenhuma que
qualquer deles ndo seja livre para aceitar ou rejeitar. A aprovagdo dos seus trés

objetivos é a Unica condigao para a filiagdo.”.

Conforme a Teosofia, a Sabedoria Divina, o real, a verdade é uma so.

Com seus mudltiplos aspectos, com suas mdltiplas caracteristicas, a préatica


http://www.sociedadeteosofica.org.br/
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teosdfica parte do principio de que a Sabedoria é una. Pablo Bris Mariano
(2006), em sua tese (citada no primeiro capitulo), contribui para esta analise,
quando explica: “Blavatsky havia viajado por todo o mundo, antes de criar a
Sociedade Teosobfica, pondo-se em contato com as mais diversas organizacoes
esotéricas. Desta maneira, sua doutrina pode-se considerar uma mescla das
mais multifarias influéncias (...)" (MARIANO, 2006). Mariano também enfatiza
um sentido importante e peculiar referente ao processo de conhecimento
teosofico aplicado, praticado pela Sociedade Teosofica, ao menos em intengéo:
“Os objetivos iniciais da Sociedade Teosobfica estdo relacionados com alcancar
conhecimentos mediante processos nao fisicos (espirituais), para o qual se
estudava (...)” (MARIANO, 2006).

A S. T. cumpre o papel de sintetizar, 0 que seria a Verdade, mas a partir
de principios investigativos, ndo como dogma; pois a Sociedade Teosobfica
permite todo questionamento e dulvida, inclusive discordancia, por direito e

exceléncia em sua estrutura enquanto instituicao.

Annie Besant, teosofista, discipula sucessora de Blavatsky, 22
presidente mundial da S.T., discorre este assunto no livro “Os Ideais da
Teosofia (1915)”, obra que reune trés conferéncias proferidas pela autora em
1911, em Banares, india. Nestes estudos, ela aborda pontos fundamentais a
Sociedade Teosodfica. Num primeiro instante, Besant (2001) estipula dois
aspectos basicos que norteiam a S. T. em sua fundamentacéo institucional a
partir de ideais. Primeiramente, Besant traca o0 seguinte panorama a reflexao:
‘Ideal € uma ideia fixa. Uma ideia fixa e estavel. (...) Um ideal é uma ideia
construtiva. Uma ideia vitalizadora. Portanto, tem um efeito sobre o carater.”
(BESANT, 2001) Um ideal conforme indica Besant (2001) para Teosofia e por
conseguinte, em sua propria visdo, € uma ideia justa, verdadeira: “que esta de
acordo com os fatos e com a verdade”. (BESANT, 2001) “Agora um ideal
teosofico, deve ser servo do Espirito, deve dominar a natureza inferior e coagi-
la ao servico superior*.” (BESANT, 1915).

Este comentario consiste numa observacdo, de que do ponto de vista

teosofico existe um vinculo direto com “esfera” da realidade espiritual, sem o

44 | . o~ L, . . ..
Visao de mundo teosdfica: da realidade superior, espiritual.
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gual ndo se pode conceber, todo conhecimento que se prega e se pratica

“real”, dentro do ambito teosdfico.

Para a autora (BESANT, 2001) os ideais tem um papel relevante ao ser
humano na medida em que podem inspirar e provocar, consequentemente,
mais efeitos sobre a consciéncia do que um sistema de mandamentos: “as
emocdes de um ser humano evoluido, guiam-se melhor por ideais do que por
codigos e leis.” (BESANT, 2001). “Ha duas maneiras de ensinar moralidade:
Uma diz: faras isto, ndo faras aquilo (...)’ (BESANT, 2001), na medida em que,
“(...) impde mandamentos e proibicées, e obriga por meio de penalidades a
obediéncia aos mandamentos.” A autora diz. “ldeias inspiram mais que
mandamentos” (BESANT, 2001) Para a autora, a pessoa que ergue um ideal
sobre si, faz com que este ideal atue sobre seu “espirito” e se realize na sua

personalidade, no seu carater humano.

O segundo ponto que Annie Besant defende nesta obra (2001) diz
respeito a Liberdade Intelectual: a liberdade de pensar, de segundo a autora
‘por a razdo ao maximo do uso, pér em duvida toda proposicao e todo fato”
(BESANT, 2001) Besant designa a faculdade da razido a “expansdo da
inteligéncia” (BESANT, 2001) “S6 quando o humano utiliza a Inteligéncia em
absoluta liberdade, pode atingir sua inteligéncia espiritual, sondar as
profundezas do ser e realizar suas possibilidades divinas*. H& coisas que a
raz80 nao consegue abranger, mas aquelas que pode, consegue, se quer.”
(BESANT, 2001). Para Annie Besant, “A imposi¢cdao de um credo pode formar
hipdcritas, mas nunca conhecedores da verdade.” (BESANT, 2001). Ela
explica (ano, p.) que na Sociedade Teosofica todo participante € livre para
“‘procurar a verdade”. Comenta a autora “nosso lago, que nos vale a todos,
como dizemos em uma de nossas circulares €, ndo um crenga comum, mas um
desejo comum de encontrar a verdade e vivé-la.” (BESANT, 2001). E replica: “a
religido dogmatica é para almas infantis, que precisa de instrucdo. Mas esta

instrugcdo ndo é conhecimento enquanto ndo for assimilada.” (BESANT, 2001).

Annie Besant também fala da importancia das atividades da Sociedade

Teosofica no mundo: “(...) liberacdo das ortodoxias do mundo, o auxilio que tem

45 . ..
Desenwlvimento espiritual
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levado a varios paises chamando-os a um conceito mais espiritual da religiéo.”
(BESANT, ano). E continua: “de todos os lados vemos que francamente se
confessa que na revivescéncia dos sentimentos religiosos, que se nota tanto no
oriente como no ocidente, a teosofia tem tido um papel ndo s6 importante, mas
capital.” (BESANT, ano). “Porque a nossa Sociedade € uma sociedade
espiritual, e porque cré que o homem é fundamentalmente divino (...) que a
razao é um tesouro sem pre¢o e ndo uma ilusdo, que a inteligéncia precisa ser
livre para poder investigar todos os assuntos, que o belo, o bom, o verdadeiro
basta serem vistos para serem amados, por isso dedicamos a nossa
Sociedade a inspiracdo de grandes ideais, e ndo a difusdo de qualquer crenca

estreita ou estreito cddigo de leis.” (BESANT, ano).

Pablo Bris Mariano (2006) também observa as condi¢bes da teosofia,

guando apresenta de forma clara o seguinte comentario sobre a doutrina:

A doutrina teosofica vai se perfilando como um amalgama de distintas
correntes filosoficas e de diferentes religides. Pretende-se conciliar Oriente e
Ocidente (MARIANO, 2006). A teosofia tratar4d de salvar o divorcio existente
entre a igreja ocidental e os avangos cientifficos mediante a integracdo da
ciéncia dentro do conglomerado formado pela religido, a filosofia e a arte, todos
reunidos num mesmo objetivo Ultimo, a saber: a explicacdo da diversidade e
multiplicidade do universo, a que os tedsofos resolvem mediante a ideia de
evolugcdo. (MARIANO, 2006).

Mariano em sua abordagem cita Robert Welsh, historiador da arte norte-
americano, que define este conceito teoséfico da evolugcdo sobre o seguinte
prisma: “A ewvolugdo € nada menos que a crenga basica no sistema
cosmologico que predicava Madame Blavatsky e, como tal, substitui a histéria
cristi da Criagdo como explicagcdo do funcionamento do mundo” (WELSH,
1970 apud MARIANO, 2006).

Blavatsky, no artigo “O que é Teosofia?”, enderegcado aos praticantes
mas também estendido de modo aberto a comunidade, através da revista
oficial do 6rgdo, reforca a estruturacdo do conhecimento fomentado pelo nicleo
baseado conceitualmente nesta ideia: “A Teosofia acredita igualmente na

Anastasis ou existéncia continua, e na transmigracdo (evolugdo) ou numa série
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de transformacgfes da alma que pode ser defendida e explicada pelos mais
rigidos principios filosoficos (...)” (BLAVATSKY, 1879). E frente ao materialismo

em voga no pensamento ocidental, continua:

Na werdade, a Teosofia afasta-se da materializacdo brutal; prefere
acreditar que de uma eternidade recolhida no interior da mesma o
Espirito da Divindade ndo deseja nem cria; mas que, da
resplandecéncia infinita e onipresente tudo procede do Grande
Centro, e 0 que produz todas as coisas Visiveis e invisiveis é apenas
um Raio que contém em si mesmo o poder gerador e criador que, por

sua vez, produz aquilo a que os gregos chamavam Macrocosmo(...).
(BLAVATSKY, 1879).

A funcdo da Sociedade Teosofica pode ser compreendida a partir da
bibliografia presente, em relacdo de alguns comentarios derivados do livro “A
Chave para a Teosofia”, de Helena Blavatsky, quando se diz: “E necessario
imprimir aos homens a ideia de que se a origem da humanidade é uma, entdo
deve haver igualmente uma verdade comum em todas as religides. O que é
verdade no plano metafisico necessariamente o serd no plano fisico. Nao
existe causa mais poderosa de o6dio e disputas do que as diferencas
religiosas.” (BLAVATSKY, 1973). E afirma: “A Teosofia explica a origem
comum do homem ensinando que a raiz de toda natureza — objetiva e subjetiva
— e tudo no universo — visivel e invisivel — é, era e serd sempre uma esséncia
absoluta de onde tudo vem e para onde tudo volta.” (BLAVATSKY, 1973).

A autora, por fim complementa: “O que tratamos de conseguir é o
conhecimento de todas as leis da natureza e difundi-lo.” (BLAVATSKY, 1973).
A autora, portanto, fomenta um sentido fraternal em pratica teoséfica, na
medida em que se pretende “Conseguir demonstrar que ninguém possui toda a
verdade, sendo que se completam mutuamente, que a verdade completa s6
pode ser encontrada na unido das diversas opinides, depois da eliminacdo do
falso de cada uma delas, s6 entdo, a verdadeira fraternidade, em religido,
podera ser um fato.” (BLAVATSKY, 1973).

Ja como estrutura institucional, a Sociedade Teosoéfica se proclama, e se
apresenta na sua pratica e organizacdo, dentro de alguns pontos e
caracteristicas especificas. Estes dados sdo abordados por Blavatsky, em “A
Chave para a Teosofia”, desde o trecho em que diz: “Nao estamos ligados a

qualquer religido ou filosofia especial: escolhemos o bom que em cada uma
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encontramos. Mas é necessario que se repita aqui que a Teosofia, como todos
0s sistemas antigos, esta dividida em duas partes: a Exotérica e a Esotérica”.
(BLAVATSKY, 1973). Para Blavatsky, “A Sociedade é uma grande corporagao
de homens e mulheres, composta de elementos os mais heterogéneos.”
(BLAVATSKY, 1973). “Na constituicdo de todos os clubes e na dos partidos, a
influéncia teosdfica e da Sociedade € franca e aberta, porque a base e o

principio fundamental € o da fraternidade humana, tal como a ensina a
Teosofia.” (BLAVATSKY, 1973).

Em geral os membros da Sociedade Teoséfica podem professar a
religido ou a filosofia que acharem mais conweniente, sempre que
simpatizarem com um ou mais dos trés objetivos da associacdo e
estejam dispostos a defendé-los. A Sociedade é uma corporacao
filantrépica e cientifica para a propagacdo da ideia de fraternidade no
terreno prético e ndo tedrico.(BLAVATSKY, 1973).

E explica, para tanto, o composi¢do geral da Sociedade: “Assim € a
maioria da Sociedade Exotérica, formada por membros “ligados” e
‘independentes”. Os primeiros fazem parte de uma Rama da Sociedade
Teosofica, os segundos tem seus diplomas expedidos pela sede central
(Adyar) mas nao estédo filiados a nenhuma Rama ou Grupo.” (BLAVATSKY,
1973). Isso denota que o movimento a que se refere a autora € constituido
principalmente de pessoas filiadas ao interesse dos assuntos e processos
veiculados pela S. T., mas que atuam de modo mais ou menos comprometido

as tarefas Teosobficas.

De modo paralelo, a Sociedade se organiza também por fatores de
hierarquizagdo, através de diferentes nicleos de associacdo, para fins da
teosofia. Blavatsky explica esta caracteristica da S. T. baseada nos
movimentos teosoficos: “Cada culto religioso, ou filosofico antigo, compreendia
um ensinamento esotérico ou secreto, e um culto exotérico (publico). (...) Os
mistérios dos antigos dividiam-se em “maiores” e “menores”, ou seja, secretos
e publicos. Todos, por temor a profanacdo, ocultaram suas verdadeiras
crengas.” (BLAVATSKY, 1973). E afirma: “Na antiguidade, nenhuma nacgao
jamais divulgou, através de seus sacerdotes, seus verdadeiros segredos
filosoficos para as massas, dando a estas somente a parte exterior deles.”
(BLAVATSKY, 1973). “Amobnio e seu sistema ético ficaram conhecidos

publicamente através de seus discipulos, naquela medida que a fé publica
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podia conhecer (..) A religido da Sabedoria sempre foi uma e a mesma, e
“sendo a ultima palavra do conhecimento humano possivel, foi cuidadosamente
conservada”. (BLAVATSKY, 1973).

A autora ainda justifica tais estruturas: “As causas desta preservacgéo
secreta da verdadeira Teosofia consistem nas perversidades da natureza do
homem wulgar e seu egoismo tendendo sempre na satisfacdo de seus desejos
pessoais em detrimento do préximo. Em segundo lugar, a incapacidade deste
para conservar 0s conhecimentos sagrados e divinos, limpidos de toda
degradacao.” (BLAVATSKY, 1973).

Em conformidade com estes modelos, a S. T. vai configurar por secdes
“abertas” e “fechadas”. Em relacdo a segunda, também chamada Esotérica,
que se reserva aos que possam atender certa exigéncia normativa, é dito: “O
circulo oculto (interno) € uma secdo mais dificil, uma vez que a primeira e
principal das regras é a renuncia completa da prépria personalidade, isto €, um
membro que se comprometeu, tem que se converter em um perfeito altruista,
nao pensar jamais em si mesmo, e esquecer sua propria vaidade e orgulho em
funcdo do bem dos seus semelhantes, além do de seus irmdos do circulo
esotérico.” (BLAVATSKY, 1973).

E continua: “Se pretende aproveitar o que ha das instrugcdes esotéricas,
sua vida devera ser de abstinéncia em todas as coisas, de abnegacao e estrita
moralidade, cumprindo com seu dever em relacdo a todos os homens.”
(BLAVATSKY, 1889). Blavatsky aponta ainda o fato de que este circuito
teosofico, exclusivo, € formado por uma minoria: “Poucos tedsofos verdadeiros
com que conta a Sociedade Teosofica encontram-se entre esses. (...) A
Teosofia estd destinada a um trabalho lento e rudimentar, pois sdo poucas as
pessoas que dispde aos esforcos pessoais e a grande pureza de vida exigida
daqueles que aspiram figurar entre os discipulos do circulo interno. (E uma
classe muito limitada de pessoas que sdo atraidas por um codigo ou

regulamento inteiramente desinteressado e altruista.)” (BLAVATSKY, 1973).
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5 OBJETIVOS GERAIS DA S.T.

Blavatsky aponta estes objetivos, que sdo a base funcional da S. T. em
termos de pensamento: “Desde o seu comecgo, sdo trés os fins da Sociedade
Teosodfica: 1 — formar nucleo da Fraternidade Universal da Humanidade, sem
distingdes de racga, cor, sexo ou credo. 2 — Incrementar o estudo das Escrituras,
das religibes e as ciéncias do mundo. 3 — Investigar os mistérios ocultos da
Natureza”. (BLAVATSKY, 1889).

Annie Besant em “Os Ideais da Teosofia” complementa este raciocinio
esmiucando os sentidos destes trés objetivos. Ela (1915) apresenta estes
objetivos partindo do fundamento dos ideais teosoficos, os ideais estipulados
pelo trabalho da Sociedade Teosofica; sdo eles: Fraternidade humana;
Tolerancia; Conhecimento. “A tolerancia ndo como desprezo pelo pensamento
do outro, “pense como quiser’, mas sim uma atitude que nasce do nosso
reconhecimento do valor da fé e da crenca de outrem, que estuda as varias
mensagens do Divino que as Vvérias religides nos revelam” (BESANT, 2001).
Frisa Besant: “Nenhum dos ideais, salvo o primeiro, € obrigatdério para o
ingresso dos membros.” (BESANT, 2001).

‘Formar um nucleo da Fraternidade Universal da Humanidade, sem
distincdo de raga, sexo, casta ou cor’. Este € objetivo primario e obrigatorio.
Ademais, “Encorajar o estudo de religido comparada, filosofia e ciéncia”,
buscando assim “uma tolerdncia que aumenta com o estudo comparativo das
religides (...) onde se aprende a unidade e a divergéncia delas (...) onde se
aprende a respeitar cada individuo e compreendé-lo, como procurando seus
caminhos para a verdade, no qual ninguém tem o direito de intervir.” (BESANT,
2001)

E o terceiro Ideal, que se vincula aos objetivos, € o da Ciéncia
(conhecimento). Um conhecimento que inclui “(...) o lado fisico (natureza) como
o lado superfisico (oculto) (...)" (BESANT, 2001). Para Besant (2001) o oculto
indicado se relaciona também ou denomina-se: “os poderes latentes do
humano”, além da “parte oculta das coisas”; da “natureza sob todos os
aspectos possiveis, e 0s poderes psiquicos e espirituais latentes,

principalmente no homem (...) assim como 0 que a ciéncia moderna tem
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descoberto.” (BESANT, 2001). Estes séo os trés objetivos gerais da Sociedade

Teosofica.

Uma vez que a investigacdo da Verdade somente pode ser de fato
empreendida numa atmosfera de liberdade, a S.T. assegura aos seus
membros o direito a plena liberdade de pensamento e expressao,
dentro dos limites da cortesia e de consideracdo para com os demais.
(BLAVATSKY, 1891).

5.1 BREVE ANALISE HISTORIOGRAFICA DA FUNDAQAO DAS. T.

Pablo Bris Mariano, em sua tese (comentada no primeiro capitulo) faz
uma passagem sobre este tema, apresentando algumas caracteristicas
relevantes. Mariano observa que este movimento teosofico moderno
formalizado pela Sociedade Teoséfica, surge num contexto bastante decisivo a
relevancia social das religibes, referente a uma crise inscrita no auge da
sociedade positivista em pleno século XIX, principalmente na Europa. Ele diz
“O avango das ciéncias naturais, os incessantes descobrimentos cientificos
provocaram, por uma via, o declive das distintas religides.” (MARIANO, 2006).
“‘Ha também o translado para a filosofia de linhas derivadas das ciéncias
(biologia e fisica). Isso acarreta 0 abandono da filosofia “espiritual” metafisica.
A substituicdo da ideia de Deus como base de todas as ciéncias pela razéo
humana e a natureza se torna certificada.” (MARIANO, 2006).

O positivismo se declara pela adesdo as comprovacbes teoricas
validadas através de métodos cientificos. E neste paradigma, descartado todo
e qualquer dito conhecimento derivado de uma visdo crente, supersticiosa ou
improvavel pela via cientffica, que se difunde esta doutrina sociolégica na
Europa industrialista. Trata-se também de uma posicao filoséfica por principio
ética, visando a liberacdo humana de condicionamentos alusivos a fatores
metafisicos ou teoldgicos. Para os positivistas ha um vinculo direto e exclusivo

entre progresso humano e desenvolvimento cientifico®.

Em oposicado direta ao idealismo®’, a condicdo positivista é baseada na
observacdo de dados concretos sobre os fendmenos. Desta maneira se
fomenta radicalmente a cisdo entre manifestacdo concreta e 0 imaginario,

referentemente ao conhecimento. Helena Blavatsky alude a este assunto

“ Wikipédia: Positivismo.
47 Wikipédia: Idealismo alemao.
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criticamente em sua definicdo sobre os fatores constituintes da Teosofia, em
tom irbnico ela diz da situagcao: “...) nossos mais eminentes e modernos
cientistas, aqueles em cujos labios 0 Rev. James Martineau*® pde a seguinte
fanfarronada: “A Matéria é tudo que desejamos; déem-nos apenas atomos e
nos explicaremos o Universo”.” (BLAVATSKY, 1879).

Este positivismo interpde uma negacdo a demanda de qualquer
investigacdo causal, primordial, transcendente aos fatos verificaveis,
estabelecendo a necessidade humana como principio materialista, desde uma
ligacdo direta as relacbes constantes descobertas pelo estudo das leis naturais;
ou seja: da abolicdo dos aspectos transcendentes desde a filosofia, e ao
fomento da atividade humana em prol da demanda de valores humanos®.
Desde o0 ambito positivista foram suprimidas as relacdes de manutencdo dos

dogmas religiosos.

Mariano situa, portanto, a fundacdo da Sociedade Teosdfica,
respectivamente as seguintes circunstancias: “O abandono de qualquer
preocupacdo transcendente e metafisica, o triunfo dos critérios estritamente
econdbmicos e das relac6es materiais na sociedade ocidentalista nos finais do
século XIX provocaram, desde distintos ambitos, diferente reacgdes.”
(MARIANO, 2006). E sobre as correntes espiritualistas modernas,
complementando o raciocinio o autor explica: “Estas reagdes estavam
associadas a um denominador comum, que era O intento de recuperar 0S
valores espirituais e o rechaco do valor da existéncia humana em termos
unicamente econdmicos.” (MARIANO, 2006). E finaliza: “Neste contexto se
deve inscrever a criagdo, em 1875, da Sociedade Teosofica.” (MARIANO,

2006).

No contexto, esta instituicdo teosofica primeiramente aponta, desde sua
visdo, que o chamado conhecimento Superior (que concerne em realidades
suprafisicas) sutil e também Ultimo, esteve presente desde o principio, e que,
porém, a humanidade moderna em geral se encontra num processo de

tamanha coligacao a identificacdo material plena, da percepcéo da vida desde

48 - : A A
Teodlogo inglés do século XIX

49 'NT .
Materialismo; economia.
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uma estrita perspectiva relacional a experiéncia materialista, que torna-se
limitada e por conseguinte condicionada assim, pelo que se entende
teosoficamente ao aspecto menor, ou primario, da Vida®. Isto em tracos
genéricos € entendido pela teosofia como um fendmeno de “inconsciéncia”

espiritual humana.

A teosofia moderna (através da S. T.) se apresenta parcialmente
contraria ao pensamento positivista (deste quanto a metafisica e a religido) e
de sua ciéncia, ciéncia desprovida de investigacdo causal ampla (fundada no
determinismo de procedéncia dos fenbmenos; das relacdes constantes, ou
“leis” cientifica, etc). Isto ocorre na medida em que a teosofia vem indicar outro
paradigma, em que o Universo se constitui também regido por leis, mas nao
leis epistemoldgicas: leis "superiores”, perenes, eternas, espirituais; defendida
desde principios religiosos através da dimensdo da causa primeira e Ultima
(principio-fim, de ordem metafisica). O positivismo diferentemente a teosofia,
ndo pretende resultar em impacto, consequente a realidade, o uso do meio
(fenbmeno observado como fato constante) independentemente de certa causa
“‘primeira” e “Ultima”; ndo requerendo metafisica como principio € nem qualquer

finalidade desta.

A pratica individual € um principio basico enguanto ndo se subordina o
sujeito, por direito, ao coletivismo como obrigacdo. O individualismo € uma
atitude engendrada por um principio econémico na consagracdo do liberalismo
nos paises capitalistas, nascidos da burguesia industrial, tais como a Inglaterra,
a Franca, entre outros. Assim, também a teosofia se apresenta como uma
Paraciéncia a sociedade industrialista europeia, positivista e liberalista, na
medida em que a teosofia realiza uma investigagdo com método por base
cientifico, a um paradigma nao cientificista, declarado por uma das maximas da
S. T.: “Objetivo Religioso, Método Cientifico”. Isso consiste no estudo dos
eventos sobrenaturais e pelo que se chama de “poderes latentes do ser
humano”, que justificam uma abordagem metafisica, no caso, esotérica. Assim,
a teosofia se apresenta, portanto, como uma contracorrente ao positivismo da

sociedade moderna em geral.

%0 Vida Divina.
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Fundada nos Estados Unidos, diz Mariano: “de pronto se estendeu a
toda Europa e rapidamente foi adotada na Holanda de forma especial,
provavelmente pelo grau de aderéncia desta sociedade ao novo modelo
“‘maquinista” de valores puramente materialistas.” (MARIANO, 2006). Portanto,
a teosofia dotava segundo Mariano: “o otimismo positivista de conteudo
espiritual” (MARIANO, 2006). Otimismo positivista se entende, pela crenca
social de que as ciéncias ddo conta de explicar tudo o que ha. Que a ciéncia
formaria um campo de totalidade!, mais abrangentemente a filosofia, no que se

poderia proporcionar em relacao as questdes relativas a vida humana.

De modo geral, o contexto em que se inscreve a criacao, a fundacao da
Sociedade Teosobfica, esta vinculado ao andamento, a uma consequéncia da
Revolucdo Industrial, onde ciéncia e espiritualidade entram em permanente
tensdo, onde oriente e ocidente estiveram sendo colocados em contato, e onde
religides oficiais e 0 paganismo se encontram em questdo. A sociedade civil se
encontrava baseada em modelos puramente empiristas devido ao alto
desenvolvimento da industria, segundo o que comenta Mariano (2006) Neste
caso, principalmente a Indlstria Quimica, o avango dos conhecimentos de

matematica e fisica.

Nas palavras de Blavatsky, A Sociedade se funda, em fungdo da “grande
reacdo que existe das grosseiras teorias materialistas que prevalecem hoje
entre os homens da ciéncia.” (BLAVATSKY, 1973). A sociedade positivista vivia
um “Descontentamento geral com relagdo a teologia artificial das diferentes
Igrejas cristds.” (BLAVATSKY, 1973). Somado este fato a “natural desconfianga
das religibes convencionais, o fracasso das mesmas, no que diz respeito as
conservagdes morais e a purificagdo das massas.” (BLAVATSKY, 1973). E a
autora (1973) complementa ainda de modo coerente, porém provocador: “Se a
formacdo da Sociedade Teosbfica tivesse sido adiada para daqui a alguns
anos, metade das nacdes civilizadas seria declaradamente materialista, e a

outra metade, antropomorfista e fenomenalista® (BLAVATSKY 2, ano, p.).

Blavatsky comenta do movimento de fundagéo da S. T. :

espiritas progressistas, insatisfeitos com as teorias e explicagdes do
Espiritismo redigidas pelos seus adeptos, e julgando que as mesmas
estavam longe de cobrir todo o campo da enorme area dos
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fenbmenos, formaram em Nowva lorque uma associacdo hoje
largamente conhecida como Sociedade Teosoéfica. Assim, tendo
explicado o que é a Teosofia, pretendemos, em outro artigo, explicar
a natureza de nossa Sociedade, também chamada “Fraternidade
Universal da Humanidade. (BLAVATSKY, 1889)

A este feito, historicamente, Mariano explica: “Em setembro de 1875 se
funda a Sociedade Teosofica. Isso se da a partir da proposta de Henry S.
Olcott (1830-1907) em meio a uma conferéncia pronunciada em Nova lorque
pela vidente russa Helena Petrovna Blavatsky (1831-1891). Olcott era um dos
assistentes de Blavatsky, e sua proposta, dirigida a mesma, visava criagao de
uma sociedade encarregada de difundir a informacdo que concerne as
chamadas leis secretas da natureza, que seriam, segundo o0 que se acredita,
familiares aos caldeus e os egipcios, mas de total desconhecimento para a
ciéncia moderna. A conferéncia em questao, tratada por Blavatsky, tinha como
assunto principal este perdido canone egipcio.” (MARIANO, 2006).

Figura 31 - Fotografia de Helena P. Blavatsky e Henry S. Olcott (india, 1888)

Fonte: http:/mww.sociedadeteosofica.org.br/
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6 SOBRE BLAVATSKY

Helena Blavatsky, teosofista, se encontra apresentada no prefacio do
livro “A Chave para a Teosofia” (1891), onde se delineia por Edmundo Cardillo
uma breve biografia, desta figura fundamental a formacdo da Sociedade
Teosofica, sua principal autora e fundadora dirigente: “(...) autora de extensa
obra literaria sobre espiritualidade, religides, simbolismo universal, etc.”
(BLAVATSKY, 1973) Nascida em 1831 vem a falecer em 1891. Esta tedsofa,
precedentemente a S. T., se encontrava “Desiludida com fraudes observadas
(...)” e assim abandona o espiritismo. Segundo comenta Cardillo, professor
teosofista (1973), “‘Em meados de 1873, parte para os Estados Unidos (...)”
(BLAVATSKY, 1973), onde conhece o coronel Henry Steele Olcott. “Essa
amizade representou a consolidacdo definitiva dos seus planos espirituais.”
(BLAVATSKY, 1973) Depois de um ano deste encontro, fundam a Sociedade
Teosofica.

Nas palavras de Edmundo Cardillo: “Nao resta duvida que Blavatsky era
dotada de faculdades parapsicoldgicas, que se manifestariam durante toda sua
vida (...)” (CARDILLO, apud BLAVATSKY, 1973). Ele diz. “Em 1877, publicou
sua obra intitulada Isis Sem Véu, em quatro volumes, que revolucionariam
alguns setores da cultura americana e europeia, demonstrando postulados
ocultistas ao tempo que criticava conceitos materialistas e o imperialismo
jesuttico.” (CARDILLO, apud BLAVATSKY, 1973). E afim sinaliza: “A obra
contém citacao de 1400 livros que lhe eram desconhecidos e até ignorados, o
que indica a participagao de ordem espiritual” (CARDILLO, apud BLAVATSKY,
ano, p.). Esse fato “foi cautelosamente investigado pelo critico inglés Willam
Emmett Coleman.” (CARDILLO, apud BLAVATSKY, 1973). “Ela fazia jus ao
mérito de um contato com um mundo “extra-sensivel” numa época achada
mergulhada pelo positivismo.”, completa Cardillo (1973).
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Figura 32 - Retrato de Helena P. Blavatsky

Fonte: http://gnosticwarrior.com/h-p-blavatsky-on-the-gnostics.html

Ao longo de sua vida, Helena Blavatsky constantemente “Suscitou
oposicéao clerical e politica, de ordem eminentemente colonizadora, fortalecida
pela intransigéncia da filosofia materialista hum século marcado pelo orgulho
do cientificismo dito insuperavel’” (CARDILLO, apud BLAVATSKY, 1973).
“Blavatsky sofreu campanha acérrima dos inimigos de sua doutrina:
difamacbes violentas, ataques a mado armada, atentados, etc.” (CARDILLO,
apud BLAVATSKY, 1973).

Segundo o autor, juntamente a estes fatos, no que se refere ao plano
intelectual, surgem ainda no inicio do século XX “obras contrarias ao valor da
fundadora da Sociedade Teosdfica, como exemplo de Le Theosophisme —
Histoire dune Pseudo-religion, 1929.” (CARDILLO, apud BLAVATSKY, 1973).
Porém, indica Cardillo: “As acusag¢des iriam se arrebentar diante das repostas
em defesa da autora, principalmente a documentada e volumosa obra de Mario
Roso de Luna: Una Martir Del Siglo XIX, Helena Petrovna Blavatsky.”
(CARDILLO, apud BLAVATSKY, 1973). Esta € uma obra que se indica abarcar


http://gnosticwarrior.com/h-p-blavatsky-on-the-gnostics.html
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uma série de estudos “(...) criteriosos e desapaixonados que convergem
unanimemente a consagracao de uma consciente missionaria da Teosofia, do
gual foi pioneira no Ocidente.” (CARDILLO, apud BLAVATSKY, 1973). As
principais obras literarias (ano, p.) produzidas e difundidas de H. P. Blavatsky
sdo: Isis Sem Véu, 1877; A Doutrina Secreta, sintese de filosofia, ciéncia e
religido, 1888; A Voz do Siléncio, 1890 e A chave da Teosofia, 1891.

A histéria de qualquer sistema de crencas ou de moral recentemente

introduzido em pais estrangeiro demonstra que seu inicio € sempre
combatido por todos os meios e obstaculos. (BLAVATSKY, 1973).

7 MONDRIAN E A TEOSOFIA

7.1 A TEOSOFIA NA HOLANDA

A Teosofia como movimento moderno espiritualista teve um impacto e
uma difusdo social particularmente imediato na Holanda através da Sociedade
Teosofica. Este € um caso interessante na medida em que Piet Modrian se
encontra também contextualizado por esta corrente de pensamento, jA que a
arte holandesa vivenciou neste processo uma influéncia simbolista
caracteristica de origem teosofica (da teosofia enquanto conjunto de ideias, a
partir da S. T.). Mariano exp6e de modo sucinto uma andlise deste fenbmeno
sociolégico. “Esta reacdo espiritualista da sociedade holandesa surge desde
sua classe media.” (MARIANO, 2006).

Mariano observa que (2006) este fendmeno ocasionado em fungdo do
positivismo instaurado na superestrutura social decorrentemente dos avangos
tecnoldgicos promovidos pela indlstria holandesa. Consequentemente o pais
adotou esta visdo materialista com certo destaque. O positivismo se instaurou
na mentalidade holandesa que se industrializava com uma velocidade
impressionante. O interesse pela Teosofia na Holanda adveio da difusdo dos
escritos de Blavatsky, de seus principais livros, e em fungdo também da obra
“As Grandes Iniciacdes” do tedsofo francés Edouard Schuré. A Sociedade
Teosdfica holandesa promoveu um ambiente de debate destas questdes
(positivismo otimista X religiosidade) através principalmente da enorme

divulgacao da revista Theosophya; érgao oficial desta.
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Foram muitas as publicagBes nesta época (inicio do século XX) por parte
da S. T., pois no século XIX houve de modo determinante no pais a incursao
de alguns filésofos holandeses, entre os principais da corrente positivista, como
Opzoomer, Pierson, entre outros, que desenvolveram modelos empiristas de
pensamento, servindo como base e aval sociolégico ao andamento da industria
holandesa, com alto grau de desenvolvimento em pesquisas pelas

universidades.

Mariano comenta que “Para os pintores holandeses resultou muito
sugestivo a ideia de uma realidade superior que subjaz as aparéncias naturais.”
(MARIANO, 2006). Neste contexto se fecunda a nivel cultural uma aspiragéo
relativa a certo circuito atrelado com o Simbolismo, onde se destacam artistas
como Jan Toorop e Johan Thorn Prikker, ambos vinculados a Sociedade
Teosdfica. Em exposi¢cdo organizada pela S. T. na cidade de Amsterdam em
1904, participaram cerca de 40 artistas nacionais. Para Mariano, este
fendbmeno “(...) denota a boa acolhida da Teosofia nos circulos artisticos da
Holanda.” (MARIANO, 2006).

7.2 ARELACAO DE MONDRIAN COM A TEOSOFIA

A relacdo de Mondrian com a Teosofia que ressalto neste estudo €
corroborada pela observagédo de diferentes pontos de vista propostos por
autores, historiadores e criticos de arte. A partir de certo enfoque, para alguns,
estipulando suas respectivas teses, atribui-se a presenca influente da teosofia
na vida e obra de Mondrian, considerada até meados de seu periodo simbolista
na pintura (anteriormente a fase cubista), conforme comentado por Mariano
(2006). Outros autores consideram, como Mariano ressalta, que Mondrian
permanece membro da Sociedade Teosofica desde 1909 até sua morte
(MARIANO, 2006). Sao avaliadas, portanto incidéncias desta fonte na pratica
artistica madura de Mondrian, assim como em seus escritos tedricos no
Neoplasticismo. Da mesma maneira, ndo ha provas nem indicios que, segundo
Mariano: “(...) nos permitam aventurar algum tipo de intengdo ou de objetivo
relacionado com a teosofia na pintura de Mondrian anteriormente a sua etapa
simbolista.” (MARIANO, 2006).
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Nao obstante, o que existem sdo certas insinuacOes, afirmadas por
Mariano (2006), que partem do proprio Mondrian, além de certo critico (ndo
indica qual), onde se caracteriza esta fase inicial huma incessante busca,
progressivamente, pelo que € essencial nos objetos e temas na pintura de
Mondrian. Isso tem permitido pontes com relacdo a teosofia como conteudo,
ainda que nao se trace historicamente este contato. Contudo, torna-se possivel
esmiucar algumas especulacdes ao considerar o objetivo teosdéfico definido por
Blavatsky, o de investigar as leis ndo explicadas da natureza. Contudo, torna-
se possivel esmiucar algumas especulagdes ao considerar o objetivo teoséfico
definido por Blavatsky, o de investigar as leis ndo explicadas da natureza; que
de modo vinculado as pinturas, se referiia a busca por captar sobre a
paisagem “aquilo que paira”, promulgando-a; de um conteudo metafisico sutil
da atmosfera nas pinturas. Ainda assim, Mariano acredita que, as inquietudes

gerais de Mondrian nesta época passam longe destes objetivos (2006).

“‘Mondrian permaneceu fiel a doutrina teosdéfica durante toda sua vida.
Varias provas documentais demonstram isso.” (MARIANO, 2006).
Relativamente a esta concepcao, € relatado que: “Quando vem a falecer em
Nova lorque, em 1944, um dos poucos documentos que Mondrian carrega é
sua carteira de membro da Sociedade Teosodfica.” (MARIANO, 2006). O objeto
foi encontrado entre certiddo de nascimento, passaporte e diplomas; por
exemplo, como citado (ano, p.). Este fato pode denotar a importancia do
vinculo desta atividade na identidade e constituicdo pessoal do artista em idade
avangada: “Os poucos livros que tinha até sua morte se conservaram todos
praticamente teosoficos: Blavatsky, Steiner e Schoenmaekers.” (MARIANO,
2006).

A respeito de sua famosa fase simbolista (1908 e 1911), de grande
importancia a este estudo, principalmente o historiador Robert Welsh,
organizador do catalogo Raisonné de Mondrian, demonstra razoavelmente a
relagdo direta desta com a teosofia em “Mondrian and Theosophy” (1971);
tendo sua obra amplo reconhecimento por outros estudiosos, posteriormente.
Conforme explanado neste texto, a relacdo com o universo teosofico determina

toda uma gama de caracteristicas na carreira do artista que impacta inclusive,
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defendido pelo autor, alguns dos aspectos notaveis da pintura de Mondrian nos

seus dias cubistas.

Desde 1904 Mondrian vinha realizando retiros espirituais em condicao
de isolamento, realizando em reclusdo uma série ampla de pinturas de
paisagem com estilo pictérico da Escola de Haia. Estes retiros foram realizados
na provincia de Uden, interior da Holanda, por aconselhamento de seu amigo
Albert van der Briel, como afirma Mariano: “Ambos amigos discutem
amplamente sobre o catolicismo e a teosofia (...)” (MARIANO, 2006). Van der
Briel quem introduz ao conhecimento de Mondrian a doutrina teosofica.
Mondrian estuda diferentes visbes misticas e religiosas, com grande referencia
no orientalismo, como no caso do livro Tao Te Ching, de Lao Tsé, livro
referencial taoista; sintese e quintesséncia do pensamento monista oriental.
“Mondrian maneja uma tradugdo em holandés de Henri Borel dos textos de Lao
Tsé (principalmente aforismos e metaforas). Segundo Mariano, a filosofia de
Lao Tsé (China, 157 a.C), se inspira na observacdo e contemplacdo da
natureza, e trata de explicar o mundo a partir de diversas polaridades
complementares (frio-calor, masculino-feminino, dia-noite, etc.).” (MARIANO,

2006). A partir desta data o artista abandona ao protestantismo.

Nos anos seguintes (1908- 1911), Mondrian se translada anualmente
durante o verdo a provincia de Domburg, ao lado Westkapelle, litoral da
Holanda. Nestas ocasifes Mondrian se relne com amigo, importante pintor e
teosofista, Cornelis Spoor. Este artista lhe causa grande influéncia e auxilia o
jovem artista Mondrian a se aprofundar em seus estudos teoséficos ligados a
arte. Spoor foi um dos lideres, principalmente entre os anos 1905 e 1912, do
direcionamento da arte moderna na Holanda. “Ele foi o confidente de um
circulo de amigos, que incluem os pintores Jan Sluijters, Piet Mondriaan, Jan
Toorop e escritor Israel Querido. Todos estes amigos se correspondiam com

ele.”!,

Mondrian e Spoor trabalharam em conjunto no desenvolvimento de
algumas pinturas nos anos de 1908 e 1909. Ambos hospedaram-se no mesmo

local. Spoor realiza uma pintura com o motivo central de uma catedral

> Texto apresentacdo Cornelis Spoor, retirada do site:
https://www.ruudvanderveldenk unst.nl/schilderij/c-spoor-1867-1928-kerk -te-oostkapell e-
19081909/
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protestante, que Mondrian também pinta, simultaneamente, a partir
praticamente do mesmo ponto de vista. Mondrian desenvolveu nesta fase
algumas pinturas onde se plasmam reflexdes fundamentais importadas do
conhecimento e investigacéo teosobfica.

Figura 33 - Cornelis Spoor - Igreja em Oostkapelle (1908-1909) — Oleo sobre
cartdo. 60 x 45 cm.

Fonte: https://wwww.ruudvandervelde nkunst.nl/schilderij/c-spoor-1867-1928-
kerk-te-oostkapelle-19081909/

Segundo Mariano (2006) o historiador Marty Bax, indica que foi este
pintor Cornelis Spoor quem realmente transmitiu interesse crescente pela
teosofia a Mondrian. Spoor era membro ativo da Sociedade Teosofica
holandesa em 1905. Quando Mondrian ingressa em 1909 a S. T. foi Cornelis
Spoor, junto a J. W. Boissevain, quem o validou. Foi também Spoor, este
“pintor de naturezas mortas e retratos tradicionais quem iniciou Mondrian na
pratica da ioga.” (MARIANO, 2006). “Como indica Charo Crego, durante sua
estadia em Domburg, Mondrian frequentou a colecionadora Tak van Poortviet

e a pintora Van Heemskerk, ambas tedsofas, e conheceu diretamente a obra


https://www.ruudvanderveldenkunst.nl/schilderij/c-spoor-1867-1928-kerk-te-oostkapelle-19081909/
https://www.ruudvanderveldenkunst.nl/schilderij/c-spoor-1867-1928-kerk-te-oostkapelle-19081909/

85

de Blavatsky e Steiner” (MARIANO, 2006). “Ali Mondrian conhece
pessoalmente o pintor Jan Toorop” (MARIANO, 2006.) de quem herda
pincelada pontilhista assim como a predilecdo por motivos como a torre da

igreja de Dormburg.

Ifigo Sirriugarte Gomez, professor doutor da Universidade do Pais
Basco, em seu artigo intitulado “La iconografia floral teosofica de Piet
Mondrian” (2011), comenta num certo trecho a respeito desta fase em questao.
O autor explica (2011) que as grandes pinturas verticais realizadas neste
periodo assumem uma conotagdo especialmente simbolica, j& que na ocasido
o artista estd completamente relacionado com a teosofia. Telas como “Farol
em Westkapelle” (1910), representam a luta entre o homem e a natureza, isto
€, entre o espirito e a matéria. Ja em “Moinho em Domburg” (1909), demonstra-
se a aspiragcdo humana ao céu (ao divino), apesar de viver ancorado em
materialidade; e que ainda assim, necessita para tal uma base firme agarrada a
terra. Finalmente, também se verifica a importancia da tela “igreja de Domburg”
(1911), onde se “carrega uma fase de maior espiritualidade” (GOMEZ, 2011,
p.3). “Desde 1909, Mondrian assiduamente estudou varios livros de Rudolf
Steiner, comecando a mostrar uma influéncia teoséfica mais acentuada a partir
deste ano até 1911.” (GOMEZ, 2011). Para o autor (2011, p.3), esta pintura do
edificio religioso em si representa uma vitéria e uma abordagem para o

verdadeiro caminho espiritual.

No artigo “Mondrian and Theosophy” (1971) Robert Welsh indica que a
incidéncia de crencas teosofica na arte de Mondrian foi de um profundo
significado para o desenvolvimento de um estilo totalmente abstrato. Ele
comenta:

Acima de tudo, sua adocado precipitada por um estilo cubista durante
o inverno de 1911-12 e seu entusiasmo para com 0S escritos de
Schoenmaekers pode agora ser interpretado como resultado de seu

profundo enwolvimento anterior com 0s ensinamentos teosoéficos
(WELSH, 1971).

O autor argumenta (1971) que trabalhos como Igreja de Domburg (1911)
ou Moinho Vermelho (1911) podem apelar para uma audiéncia principalmente
guanto aos fendbmenos o6ticos de luminosidade intensa e irradiacdo da cor, que

antecipam claramente tendéncias contemporaneas. Ele afirma (1971) que, da
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mesma maneira, ninguém que estude seriamente o trabalho abstrato de
Mondrian confunde seus quadros com tensdes sutis de linha, cor e movimento,
com preocupagdes tedricas que informam contetdos iconogréaficos. No entanto,
completa o autor: “(...) foi com a ajuda de tais preocupagdes que Mondrian

alcancou seus resultados artisticos.” (WELSH, 1971).

8 UMA ANALISE PARALELA (INDEPENDENTE): IGREJA EM DOMBURG
(1911)

Neste momento, especificamente, realizo uma analise particular a
respeito da obra intitulada “Igreja em Domburg” (1911), também apresentada
sob o titulo “Campanario em Zeeland”. Desenvolvo minhas préprias analises e
observacdes da obra em questdo j& que pude ter acesso a fonte primaria
durante a exposi¢cao de nome “Mondrian e o Movimento De Stijl”, ocorrido no
Centro Cultural Banco do Brasil (CCBB), Sédo Paulo, durante o primeiro
semestre do ano de 2016. L& realizei um estudo dedutivo desta obra, de modo
aprofundado e contemplativo. Elaborei, portanto, um raciocinio no qual arrisco
algumas hipoteses referentemente a relacdo das representacées formais aos
assuntos de ordem teoséfica. Busquei reconhecer, para tal, fatores relevantes
que possam indicar o vinculo imagético com uma perspectiva de pensamento
do artista, com base numa certa experiéncia de repertorio de cunho ou légica

teosofista, que analiso ser abordado por Mondrian na pintura.
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Figura 34 - Folder exposi¢ao: Mondrian e o Movimento De Stijl - CCBB
(Abril 2016).

MONDRIAN
E O MOVIMENTO

DE STIJL

25 de janeiro a 4 de abril de 2016
quarta a segunda, 9h as 21h

MONDRIAN
,,,,, L E O MOVIMENTO

5 W v— DE STIJL
cm;%:m llllll Ty L DA HOLANDA NO INICIO DO SECULO XX

Fonte: Arquivo pessoal do académico.

A exposicdo tinha por proposta basica apresentar uma retrospectiva do
desenvolvimento plastico da obra de Mondrian, reunindo desde seus primeiros
trabalhos, suas pinturas de paisagem, até a codificacdo estética que alcanca
Mondrian em sua obra neoplastica, passando pelo periodo cubista. Busquei de
modo geral investigar o que poderia estar ali correlacionado com o teosofico,

evidenciado por sinais, simbolos, temas, etc.

Esta pintura em questédo trata-se de uma paisagem, realizada em 0leo,
que tem como tema a uma igreja, dando énfase a torre de campanério. Ha
também, estranhamente, evidéncia de certa influéncia de encontro ao cubismo,
de uma representacdo que aparece na pintura como uma “fratura” no plano

pictorico.
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Figura 35 - Igreja em Domburg (1911) - Oleo sobre tela. 114 cm x 75 cm.

Fonte: https:/Mmww.gemeente museum.nl/en/collection/zeeuwsche-

kerktoren-zeeland-church-tower-church-tower-domburg

Considerando as caracteristicas formais do quadro, noto que a imagem
do campanério se encontra sob a incidéncia de iluminacdo solar. H4 uma nitida
diferenca de temperatura tonal entre a base da tela (0 ambiente térreo da
imagem) e a claridade do topo do objeto (igreja). Ha, porém, alguns fatores
atipicos nesta pintura. Observo o uso ndo naturalista da cor, caracteristico
desta fase. Sabe-se que Mondrian desenvolve uma tendéncia luminista durante
0 periodo precedente ao simbolismo, muito inspirado pela pintura do artista Jan

Toorop, com o qual Mondrian estabelece uma relacdo de grande proximidade


https://www.gemeentemuseum.nl/en/collection/zeeuwsche-kerktoren-zeeland-church-tower-church-tower-domburg
https://www.gemeentemuseum.nl/en/collection/zeeuwsche-kerktoren-zeeland-church-tower-church-tower-domburg
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junto a uma comunidade de jovens artistas em Domburg (cerca 1909-1910)°2.
Esta concepcéao pictorica estaria correlacionada a uma perseverante aspiracao
do artista por transcender a aparéncia do que se apresenta como hatureza,

enquanto tema e conteudo.

Contudo, é nesta tela que compreendo o assunto (teosofia), aplicado a
reflexdo da condicdo estrutural da pintura. Requer-se neste sentido, portanto,
uma agucada percepcao das oposicOes tratadas e estabelecidas pelo artista
cuidadosamente. Vejo que ele realiza uma inversdo béasica de valores
representados pelos polos: dia/noite; terra/céu; seguidamente de quenteffrio, e

arrisco ainda masculino/feminino; positivo/negativo.

E de fato, através do que se observa da conjuntura geral da arte
holandesa, naquele momento, uma acdo atipica conotar a simbolizacdo do
aspecto figurativo de “céu” com, ndo somente a coloragao de verde claro, como
também a distribuicdo de formas geométricas irregulares numa composi¢cao
aproximada de um senso estético de um “mosaico”. Noto uma sobreposicao
abrupta e dispersa de planos, através de camadas de tinta espessas,
empastadas que cobrem as camadas anteriores do fundo com formas

BN

irregulares, intensas e estranhas, dando énfase a parte superior da tela, ao

7

ceu.

Esta composicéo, principalmente o topo, me trouxe um questionamento:
Por que disto? Por que deste jogo, desta inversdao? Céu na terra (azul
escuro/violeta — noite), e terra/natureza no céu (verde claro — dia). Se
tomarmos literalmente esta descricdo da pintura, nos encontraremos diante de
um codigo, de uma montagem; uma metafora, uma pardbola, quase um
aforismo de origem taoista. “Nossa terra esta no céu, nosso céu esta na terra”.

Unir “terra” e “céu” (yin-yang, por exemplo). Este € o primeiro ponto.

*2 Comunidade liderada por Cornelis Spoor. Retiro espiritualista de artistas holandeses —
Domburg (cerca 1907).
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Figura 36 - Estudo em desenho 1 - Igreja em Domburg - realizado in loco
(Exposi¢do Mondrian e o Movimento De Stijl - CCBB abril/2016).

Fonte: Arquivo pessoal do académico.

Também podemos encontrar, seguindo nesta investigacdo, certa
conjuncdo bastante intrigante ao estudo. Percebo um dialogo estabelecido em
funcdo do assunto (tema) confrontando-se com a propria atividade (gesto) da
pintura, atribuindo deste modo, valores em oposicdo, num certo sentido. A
pintura em si € posta em relacdo a arquitetura religiosa, que pode ser vista
como um sistema dogmatico — neste caso, simbolizada por uma “construgcao
religiosa”. Esta representacédo é colocada frente a teosofia, que € uma iniciativa
de sintese religiosa, que tem o objetivo de revelar, a luz do esoterismo, aquilo
que se verifica de real em toda religido, conforme critérios teosoficos

modernos. Percebo que estes aspectos poderiam estar relacionados ao tema
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da pintura. Incluo também um atravessamento: indago o que significaria, entéo,
a disposicdo das formas geomeétricas irregulares no céu, principalmente
aquelas que se destacam, invadindo a imagem da catedral, sobrepondo o
objeto em seu foco (em fungcdo de caracteristicas como cor e do

enquadramento).

Aparentemente estas formas geométricas, em termos tonais,
correspondem tanto as cores da parte inferior da tela (azuis e violeta do chao)
como também a prépria sombra da catedral (codificado como o aspecto
“negativo” da construgdo religiosa). Como poderiamos ver, portanto, estes

sentidos alinhados?

Figura 37 - Estudo em desenho 2 - Igreja em Domburg - realizado in loco
(Exposicdo Mondrian e o Movimento De Stijl - CCBB abril/2016).

P e s
ai/ e AL

Fonte: Arquivo pessoal do académico.
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Vejo o jogo compositivo assim, traduzido em escrito: “Fragmentos da
terra que é “céu’ (noite) sobrepdem o céu, que é “terra” (dia)’. Com base nesta
leitura, literal e em parabola, encontro respaldo de uma ideia apurada de que, a
religido, conduz e plasma uma “ilusdo do imanifesto” (divino, transcendente) a
realidade do manifesto (daquilo que é tangivel). Neste sentido, a experiéncia
religiosa pode criar “ilusdo sobre o real’ (real como realidade “superior”;
“absoluta”) ou ainda, remeter a “realidade da ilusdo” (“ilus&o”, empregado neste
caso, tomando em conta uma noc¢do esotérica da condicdo fugaz da vida
manifesta um nivel “ilusério” do perene; do “real”). Assim o artista constréi uma
espécie de “mosaico”, combinando aquilo que é factivel (natureza) e aquilo que
€ “ilusdo sobre o real’. Percebo este jogo de formas como uma mistura do “céu
que é terra”, ou seja: da ilusdo humana (engano) com o real, divino. Interpreto
as invengdes irreais, os mitos, como um aspecto “negativo” da religido

dogmatica.

Portanto, nesta tentativa de compreender o sentido implicito da
construcdo formal da tela relaciono a compreenséo teosofica, com construcao
formal desta obra de Mondrian. A partir desta interpretacdo, a composicao de
Mondrian me fez pensar no sentido de religare. A funcdo da religido em si, no
sentido mais essencial da palavra, vem do nosso nivel interno que esta unido a
natureza viva e manifesta. Entdo, esta pintura de Mondrian me fez pensar
nesta perspectiva de que a “terra vem do céu’, consequentemente, a natureza
é “divina”. E o humano dentro da realidade manifesta, € uma ilusdo do divino,

mas como ilusdo, € parte do divino.
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Figura 38 - Estudo em desenho sobre fotografia - folder da exposicao.

Piet Mondrian

Fonte: Arquivo pessoal do académico.

Este pensamento vem de encontro aos ensinamentos do iogue e guru
indiano Paramahansa logananda, em seu célebre livro “Autobiografia de um

logue (1945)”, onde ele descreve este processo no seguinte sentido:

As Escrituras védicas declaram que o mundo fisico opera sob uma lei
fundamental, a de maya, ou principio da relatiidade da dualidade.
Deus, a Unica Vida, € Unidade Absoluta. Para aparecer como as
manifestacdes diversas e separadas da criacdo, Ele usa um éu falso
e irreal. Este véu dualistico e ilusdrio € maya. IOGANANDA, 2001, p.
294).

Entdo, o humano ¢é “divino e ilusério” ao mesmo tempo. Ou seja, de uma
visdo monista, lidando com as polaridades e a simultaneidade, a partir de um
principio ternario, se apresenta uma dialética: “o espirito € o positivo da
matéria, a matéria € o negativo do espirito”. Os dois sdo uma coisa so,
absoluta, una. Dentro deste raciocinio, acredito que a religido enquanto dogma
“é mal do mundo” e ndo “bem do céu’. A realidade esta na vida manifestando a
divindade, mas os dogmas sdo sombra da “luz’ a humanidade, sendo reflexo
do condicionamento humano. Para mim, a crenca dogmatica € um aspecto
ilusério que o contato do humano com a dimensdo do divino (nesta ordem,

necessariamente) produz, por consequéncia da limitacdo da consciéncia
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humana na medida da negacao da realidade natural. Vale lembrar, como indica
Mariano (2006) que Mondrian ira abandonar definitivamente o calvinismo no
qual fora educado, logo nesta época de transi¢cdo que inclui seu contato com a

teosofia.

Com isso, se compreende, hipoteticamente que: “busca-se a
religiosidade essencial, o espirito Divino, e ndo a construgdo humana a Deus”.
Ao “Buscar Deus na esséncia da vida, ao invés de buscar na igreja humana”,
Mondrian, se afasta da pintura figurativa naturalista através da sua linguagem
pictérica de sintese, assim como a Teosofia desconstréi o dogma, pra

encontrar o real das religides.

A pintura com influéncia cubista, na qual “Igreja em Domburg” revela
indicios, sinaliza em Mondrian uma vontade de “desconstrucdo” da aparéncia,
para alcangar uma sintese, ampliando o “limite” da pintura. Este cubismo
“fratura” a imagem, aproximando a pintura da escultura no sentido de
representar o objeto no plano bidimensional da tela, a partir de mailtiplos pontos

de vista.

Quanto a arquitetura, compreendo esta como significacdo funcional da
representacdo, a partir do desenvolvimento de uma estrutura da pratica, de
crenca e de paradigma. A arquitetura € tratada nesta reflexdo como aquilo que
utiliza e compde o0 espaco, inclusive utiliza o espago composto-como resultado
arquitetbnico. A pintura, por sua vez € o plano, o plano da visdo da imagem.
Esta pintura teve sua origem na ligagdo com a arquitetura, no modelo de
pintura mural, que teve sua transicdo de independéncia como tecnologia
(rama/tela) a partir do renascimento (fato amplamente aceito no ensino da
teoria e histéria da arte). Desta maneira o plano pictérico torna-se uma
entidade autbnoma por exceléncia. Entdo, neste sentido, de modo primario, a
arquitetura atua no espaco tridimensional, fundamentalmente, e a pintura atua
no plano bidimensional. Do mesmo modo, a arquitetura se define pela
“construgdo” do espacgo, e a pintura, a partir do cubismo, trata principalmente

da desconstrugao da iluséo de profundidade da perspectiva linear.

A teosofia eu tomo aqui, em relacdo a arquitetura, como um ideal de

unido, a partir da fraternidade pratica, no espaco diverso da manifestacdo da
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vida em todos o0s seus niveis. A teosofia se apresenta, portanto, como
alternativa de reconciliacdo, reequilibrio. Posto que a imagem retratada por
Mondrian nesta obra indica uma “anunciacdo” através do elemento do
campanario, considero a estranha sobreposicdo de fragmentos do céu com o
chdo — que € noite/sombra (negativo). Vejo nesta sobreposicdo uma inversao,
um desequilibrio a ser superado entre polos opostos. Interpreto, assim, esta
imagem como um desequilibrio fundamentalmente constituido pelo conflito

matéria x espirito, abordado pela Teosofia em sua expressdo moderna.

9 NEOPLASTICISMO: A CRUZ, A DIALETICAE A HARMONIA
Charo Crego, autora espanhola, em seu livro: “El Espejo del Orden”
(1997), analisa profundamente a producdo e o pensamento do movimento De
Stijl, bem como o contexto de sua histéria. Em determinado trecho deste livro, a
autora se debruca sobre o vinculo teoséfico de Mondrian e estuda as fontes
teosoficas que determinaram em grande medida as estéticas desenvolvidas
pelo grupo. Primeiramente, contextualizando a teosofia, ela dizz “O conflito
entre Matéria e Espirito, que desenrola o surgimento do Positivismo, pareciam
ter aberto contradi¢gbes irreconcilidveis (...)) (CREGO, 1997). Logo, a autora
caracteriza a tarefa teosofica que se estabelece em unificagdo deste paradoxo:
Neste impulso de unificacdo deveriam participar ndo somente as
religides mas também as diferentes areas do conhecimento humano,
pois a Sociedade Teosdfica considerava que assim todas as crencas
religiosas aspirariam um mesmo objetivo idéntico. A Ciéncia e a Arte
participariam com Religido do mesmo campo de conhecimento que

havia se desintegrado com o surgimento do positiismo e do
materialismo. (CREGO, 1997).

Conforme se configura o assunto, Crego (1997, p.101), discute o
norteamento desta reconciliacdo, nas origens conceituais refletidas na
elaboracéo estética proposta pelo De Stijl:

As teoria de Blavatsky, Schuré e Schoenmaekers se fundaram numa
concepcao neoplaténica da realidade, segundo a qual, mais além das

aparéncias sensiveis e cambiantes ha a \erdadeira realidade, eterna

e Unica a qual o ser humano dewerda ascender atraves de sua
purificacdo, interiorizacdo e espiritualizacdo. (CREGO, 1997).

A autora argumenta (1997, p. 101), que apesar da teosofia postular a unidade

como fim Ultimo a chave de sua concepcdo de mundo estava na interpretacao

dualista da realidade (CREGO, 1997). “Para os tedsofos, a realidade esta
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formulada por uma série dupla de conceitos em oposicédo que estdo entre si em
contihua tensdo. O fim Jdltimo seria a unidade, alcancada pelo

reestabelecimento do equilibrio entre os polos em tensdo.” (CREGO, 1997).

Segundo Crego (1997), Schoenmaekers analisou em detalhes estas
diferentes “duplas” em polaridade; “ordenando-as por uma série de equacdes
(...)” (CREGO, ano, p.). Estas mesmas considera¢des se encontram justamente
nos escritos de Mondrian. Apresenta-se (1997, p.101), o seguinte modelo
exemplificado: Vertical = espaco = estatico = masculino = harmonia = interior
(interno). Horizontal = tempo = dindmico = feminino = melodia = exterior
(externo). “Segundo ele, todas as duplas de oposi¢des se encontrariam num
ponto em cruz, uma intersec¢do, que foi atribuido pelo autor um neologismo,
denominado “Ponto Plastico”. Esta denominagdo foi marcante no grupo De
Stijl.” (CREGO, 1997).

Inigo Serriugarte Goméz ira também indicar este conceito acima referido,
articulado por Schoenmaekers e aplicado por Mondrian, porém afirmando que
para o artista esta derivagdo ocorreu diretamente das ideias predicadas por
Helena Blavatsky: “Na verdade, é aqui, em Laren, onde se emprega pela
primeira ver o termo neoplasticismo, sendo extraido dos escritos de Blavatsky,
gue descrevia a origem do universo como a esséncia plastica (Svabhavat, ou
Eterna Causa e Efeito), que preenche todo o universo e é raiz de todas as
coisas” (GOMEZ, 2011.). “Mediante o termo neoplasticismo, Mondrian n&o
queria fazer mencdo a dimensado figurativa ou natural, sendo que tentava
superar e sublimar a realidade visivel da pintura realista e inclusive cubista e
adentrar-se em uma realidade césmica, que vinha representada pela absoluta
abstracdo.” (GOMEZ, 2011).

Pablo Bris Mariano ira abordar também estes fatores enquanto explica
alguns pontos fundamentais nesta concepcao artistica de Mondrian. “Para
Mondrian, a arte deve ser reflexo do absoluto, entendido este como a forca
original da qual, para os tedsofos, tudo deriva.” (MARIANO, 2006). Ele diz. “O
artista, entdo, passa a ser uma espécie de tradutor, 0 mais objetivo possivel, de
uma realidade superior (...)"” (MARIANO, 2006). E complementando, confirma

pelas proprias palavras de Mondrian, que, portanto: “Cada obra de arte se
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converte na expressdo do uno (..)” (MONDRIAN, apud MARIANO, 2006).
Assim se conduz ao raciocinio esta definicdo de coligacdo entre o objetivo
plastico estipulado pelo artista e sua intengéo tedrica e pratica derivada de uma

concepcao teosofica de mundo.

“A doutrina teosofica explica a diversidade e multiplicidade do universo a
partir da radiagado da Vida Una.” (MARIANO, 2006). “A Vida Una é capaz de
irradiar o diverso gracas a polarizacdo existente desde seu interior entre:
espirito e matéria.” (MARIANO, 2006). Para a Teosofia®®: “Cada forma esta
animada por um espirito. A base da teosofia reside, como temos visto, no
conceito de evolucdo: tudo o que surge do Centro Irradiador (do Absoluto), da
Vida Una, acaba voltando — num processo circular — a origem. Na teosofia o
unico que contempla sdo as mudangas de forma e estado.” (MARIANO, 2006).
E define: “Estes dois polos, como afirma H. P. Blavatsky: “0 Espirito e a
Matéria, devem ser considerados, ndo como realidades independentes, senao
como dois simbolos ou aspectos do Absoluto”.” (BLAVATSKY, apud
MARIANO, 2006).

Figura 39 - Composicéo em Vermelho, Amarelo, Azul e Preto (1929). Oleo
sobre tela. 45cm x 45,5 cm.

Fonte: http://www.ciudadpintura.com/

%3 Sociedade Teoséfica: conjunto de ideias sobre teosofia a partir desta
instituicao.


http://www.ciudadpintura.com/
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Figura 40 - Composic&o em Vermelho, Amarelo e Azul (1928) - Oleo sobre tela.
45cm x 45cm.

Fonte: http://www.ciudadpintura.com/

Em vista disso, se contempla que, para Mondrian: “A vida e a arte
devem ser radiacfes, da qual os contrarios, natureza e espirito, se revelam no
tempo como dualidade”. (MONDRIAN, apud MARIANO, 2006). Ele diz: (...) A
unidade pura se expressa na dualidade de equivaléncia. Se, pois, queremos
expressar plasticamente a unidade verdadeira, estamos obrigados a recorrer a
uma dualidade aparente.” (MONDRIAN, apud MARIANO, 2006).

(...) Cada vez mais a welha religido de mistérios e dogmas é afastada
de um lado pela relagdo clara com o universal — o quanto se pode
conhecer — (Kandinsky tem indicado em seu liwvo O espiritual na arte
gue a teosofia (em seu verdadeiro significado, ndo como aparece
normalmente) é outra manifestacdo do mesmo movimento espiritual
gue observamos agora na pintura) (...) Ja a muito antes que se
revelara 0 now concreto na vida e na arte, o pensar légico mostrava
a elha verdade que o existente somente se manifesta ou se conhece
por seu contrario, claramente. (MONDRIAN, apud MARIANO, 2006).

‘A arte deve representar o puro equilibrio, incluindo a representacao de
um elemento e seu contrario.” (MARIANO, 2006).

Segundo Mariano, este pensamento compositivo estabelecido pela

pintura de Mondrian replicaria entdo, por correspondéncia, que:

(..) tudo na criagdo tem wuma mesma estrutura dual; o
reconhecimento desta estrutura em um (microcosmo que responde a
mesma estrutura geral) nos permitira fazermos uma ideia da ordem
natural (macrocosmos) welada por uma multiplicidade de objetos
sensiveis. (MARIANO, 2006).
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Isto significa um sentido pelo qual Mondrian compreende a repercussao
de sua atividade, localizando sua pintura no uno; e consequentemente, na
tarefa teosofica. “A plastica precisa do universal é inconcebivel sem a plastica
de puro equilibrio, e o equilibrio é inconcebivel sem a dualidade.” (MARIANO,
2006).

“Mondrian vai definir a polaridade que se produz entre espirito e matéria
como uma relacdo de tensdo equilibrada posto que os extremos abertamente
opostos se devem dispor em equilibrio — que desta forma s6 pode ser dinamico
(...)” (MARIANO, 2006.). Assim Mondrian estabelece que, o equilibrio evocado
na arte devera ser um fenbmeno auténtico: realizado uma espécie de
“‘homeostase” compositiva da pintura. Assim como a vida, definida no tempo, o
equilibrio dindmico se configura continuamente, portanto, se expressa
permanentemente. “A imagem da harmonia ndo pode ser estatica, ndo pode
ser imagem de um resultado, sendo que € na obra de arte onde se deve
produzir a resolucdo e onde, portanto, deverdo aparecer 0s elementos

representantes dos polos em conflito.” (MARIANO, 2006).

Figura 41 - Composicéo (1921) - Oleo sobre tela. 49,5 cm x 45,5 cm

Fonte: http://www.ciudadpintura.com/
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Figura 42 - Composicéo em amarelo e azul (1929). Oleo sobre tela. 52 cm x 52
cm.

Fonte: http://www.ciudadpintura.com/

A relacao definida> encamara a harmonia, o equilibrio dinamico,
gue resolve a oposicdo que se produz na Origem entre matéria e
espirito. A obra de arte, como réplica da Origem, deve reproduzir o
conflito e devwe ser imagem da resolugdo no equilibrio entre os
elementos opostos. (MARIANO, 2006).

Esta interseccdo opositiva € um fenbmeno pictérico em Mondrian,
derivado da cruz que se refere a teosofia transposta a pintura, ndo por via da
incidéncia do simbolo, mas por um Vviés interativo dos elementos da
composicdo. O mesmo principio constituido pelo elemento simbdlico faz da
pintura uma ‘realidade” do fenbmeno antes simbolizado, agora tornado uma

dindmica.
Por isso, Mariano explicita:

Os elementos entre os que se produzem esta confrontacdo dialética
ndo tem uma significacdo simbdlica. A representacdo se produz na
medida em que se mostra um equilibrio entre elementos opostos,
desde distintos pontos de vista, (...) Como comprovamos, Mondrian
rechagcou o simbolismo por seu carater limitativo. (MARIANO, ano, p.).

Neste sentido, as palavras de Mondrian se confirmam definidamente:

A welha sabedoria expressava a relacdo basica entre a interioridade e
a exterioridade por meio da cruz. Mas nem este, nem nenhum outro
simbolo pode ser o meio de expresséo da Pintura Real Abstrata: um
simbolo é, ao mesmo tempo, uma limitagdo por um lado e demasiado
absoluto, por outro. (MONDRIAN, apud MARIANO, 2006).

“A caracteristica fundamental da arte neoplastica sera a de conceber a

obra de arte como unidade — sintese — que nos mostre a dialética entre

54 Dialética.
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elementos opostos (...)” (MARIANO, 2006). Nesta mesma medida, ao encontro
da andlise, nota-se declarado por Mondrian, entdo, a condicdo plastica
caracteristica desta operagcao: “Nos expressamos plasticamente por meio da
oposicao de cores e linhas, e esta oposicao cria a relacéo (...)” (Mondrian, apud
MARIANO, 2006).

Figura 43 - Composicéo em azul (1935)- Oleo sobre tela. 71cm x 69 cm.

Fonte: http://www.ciudadpintura.com/

Posto que Mondrian cré reconhecer na relagdo definida — na natureza
dual da Origem, matéria-espirito, e em seu reflexo sobre os objetos
que surgem do mesmo, individual-universal — o fundamental, isto sera
0 que a obra de arte neopléastica dewera refletir. (MARIANO, 2006).

O artista na intengdo de traduzir aspectos “césmicos”, totais e absolutos,
sua constituicdo compositiva deve tornar-se, assim, automaticamente abstrata:
“Mondrian abstrai uma linguagem figurativa e obtém uns elementos simples
independentes da realidade e prévios a geragdo de seus quadros (..)”
(MARIANO, 2006).

Os fatores em voga na linguagem neoplastica de Mondrian, confluem um
comportamento tal que, aspirado em realizar o equilibrio, constitui a condi¢cao
pela qual o “real” deve manifestar-se: “(...) A harmonia que representa a obra, a
sintese, é obtida como resultado global das mdltiplas oposi¢des individuais que
se produzem sobre a tela — donde se contrarrestam e neutralizam umas as
outras, (..)” (MARIANO, 2006). De tal modo, a atividade pictorica para
Mondrian, “deve ser uma resolucdo ativa do conflito, dinamica; é dizer, deve

mostrar o processo de confrontacdo e deve, simultaneamente, encarnar a
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solugédo do mesmo.” (MARIANO, 2006). “Todo este trabalho relacional (...) ndo
€ sendo a representacao do dialogo que se produz entre 0s elementos opostos,
é dizer, da dialética (...) até obter uma unidade equilibrada.” (MARIANO, 2006).

10 ANALISE COMPLEMENTAR: ICONOGRAFIA TEOSOFICA EM
“EVOLUGAO”, FLORAIS E “DEVOGAO”.

Figura 44 — Evolugdo (1911) Triptico — Oleo sobre tela. 178 cm x 85 cm / 83
cm, x 87,5¢ /178 cm x 85 cm.

Fonte: https:/Mmww.gemee nte museum.nl/en/collection/evolution

Esta é uma obra de carater monumental de Mondrian que se refere
diretamente a doutrina teosofica, de modo explicito, sendo praticamente uma
mencao oficial deste artista a sua convic¢do pessoal pela teosofia. Serriugarte
Gomez considera esta uma obra que como triptico inclui “o sentimento interior
do artista para levar teosofia como uma doutrina auténtica da evolugdo.”
(GOMEZ, 2011). E continua: “A observacdo desta obra pictdrica e sua

correlacdo com essa escola de pensamento leva-nos a necessidade de ir
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recebendo diferentes fases do conhecimento, com o objetivo final de que a
humanidade se aproxime de sua verdadeira conquista espiritual.” (GOMEZ,
2011).

Nesta obra se apresentam trés figuras femininas combinadas a
simbolos sintetizados estéticamente; simbolos estes que fazem mencdo a
fatores do que bem refere o titulo, o processo evolutivo espiritual humano;
sengundo a teosofia. Vé-se triangulos conferidos tanto na constituicao da figura
como no fundo, dialogando numa apresentacdo de estados e condicOes
animicas. A esquerda, esta a flor; a direita estrelas; no centro ha circulos que
inscrevem triangulos equilateros. Sao trés fases, trés processos. Estas telas
representam um sentido universal refletido por simbolos, no contato do artista
com o sentido original: uma aspiracdo as dimensdes da Criacdo, para a
experiéncia suprassensivel.

Na primeira tela (esquerda) temos representado um ser em seu
processo ciclico da experiéncia humana terrestre. A flor vermelha, simboliza a
reencarnacdo, e demonstra o processo de vida e morte, regenerando-se a
cada nascimento e permanencendo coligado ao mundo pelo processo de
aprendizagem e desenvolvimento em sucessivas vidas. A segunda figura
(direita) torna-se a demonstrar uma fase superior de vida, coligado a
compreensao e atuac¢do do ser num nivel cdsmico, absoluto, inclinado a eterna
tarefa evolutiva. O terceiro e Ultimo quadro € o central que apresenta a
“realizagao”. o ser vivido no Divino, em seu despertar espiritual absoluto. O ser
(no centro) esta unido completamente ao Real, definido na onisciéncia de sua
meta, sendo expressao e extensdo perfeita do Ser, Deus ou Absoluto. As trés
imagens representam estagios da consciéncia humana pela perspectiva
metafisica teosofica: a Evolucgéo.

Este triptico aponta para um significado oculto. E uma pintura com
extensao literaria, ja que seu conteudo é “de ordem programatica”, conforme
comenta Blazquez (1997). Em “Mondrian and Theosophy’ Robert Welsh
também argumenta que € justamente com referéncia a metafisica oculta que
“as trés figuras do triptico de Mondrian e seus emblemas de acompanhamento
dever ser analisados.” (WELSH, 1971). E que: “Com aspectos fisicos

semelhantes, um pouco andrégino que as figuras implicam, deve-se vé-los ndo
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apenas como personificacdes de trés ideias separadas, mas como a mesma
pessoa vista em trés aspectos complementares.” (WELSH, 1971) .

Para Robert Welsh, o simbolismo deste triptico “transporta-nos para os
reinos mais elevados de conhecimento oculto (...) como uma consequéncia do
nivel elevado de atividade espiritual em que a Teosofia concebe "evolucao"
(...)) (WELSH, 1971). O autor completa: “a definicdo implicita do triptico pode
ser descrito ndo s6 como supra-mundano, mas como transcendendo os limites
de determinado tempo e espago.” (WELSH, 1971). Welsh também identifica a
nocdo de evolugdo teosdfica tanto com a perspectiva hinduista quanto com a
teoria evolucionista do Darwinismo: “Esta cosmologia € analoga ao hindu e
outras mitologias que sublinham um ciclo césmico perpétuo da criacdo, morte e
regeneracdo. Ele também tem muito em comum com a teoria cientifica da
evolugdo de Darwin.” (WELSH, 1971)

Welsh neste sentido diz (1971) que, para Blavatsky, o Unico erro
essencial da teoria Darwiniana estava no fato desta ndo considerar o espirito
como forca motivadora no universo, que corresponde a visdao de mundo
teosofica: “a matéria, embora constituindo um veiculo necessério através do
qual o mundo do espirito havia de ser abordado, destaca-se claramente o
segundo em importancia (...)” (BLAVATSKY, apud WELSH, 1971). A partir
dessa explicacdo, pode-se compreender a hierarquia dos componentes vitais
que se organizam no universo conforme as “leis” teosdéficas. Nos ensinamentos
teosoficos, € a matéria que surge a partir do “espirito”, e ndo o contrario; como
esclarece Robert Welsh (1971).

Para a Teosofia, o ser humano representa em si um “(...) exemplo
microcosmico dos principios universais que regem sua existéncia.” (WELSH,
1971). Segundo Welsh, um outro artista holandés que era um teosofista
escreveu em 1906 que "Para a Teosofia o proprio homem é um templo vivo de
Deus"(...)) (WELSH, 1971). Para aprofundar estas questbes, Welsh cita
Blavatsky, que por sua vez esta a parafrasear um texto do alquimista e mistico
suico Paracelsus, que diz: “Trés espiritos vivem e no homem atuam, (...) trés
mundos derramam seus raios sobre ele; mas todos os trés apenas como a
imagem e eco de um unico e mesmo (...)" (BLAVATSKY, apud WELSH, 1971).

E continua: “O primeiro € o espirito dos elementos (corpo terrestre e forga vital
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em sua condi¢cdo bruta); o segundo, 0 espirito das estrelas (sideral ou astral
corpo-alma); o terceiro € o espirito divino (...)” (BLAVATSKY, apud WELSH,
1971). A isto a Teosofia denomina unidade trina, ou trindade, ao modo que
explica sua autora: “Esta € a trindade de natureza orgénica e inorganica — o
espiritual e o fisico, que sdo trés em um." (BLAVATSKY, apud WELSH, 1971).

WELSH - utiliza Blavatsky, através do famoso titulo “ISIS SEM VEU”
(1877).

Meyer Shapiro no texto Ordem e Acaso na Pintura Abstrata (1948)
comenta de maneira breve alguns pontos sobre este triptico de Mondrian.
Tratando de varios assuntos gerais do artista, ele se attm a obra com a
seguinte observacédo: “Mas as angularidades do desenho das mulheres nuas,
tdo estranhamente masculinas, e a reducdo e o ocultamento das maos e pés
podem ser atribuidos tanto a inibicdes com relacdo ao corpo nu como a um
ideal espiritualista da fusdo e equilibrio do masculino e feminino, ou as suas
teorias sobre a vertical e a horizontal como similes do espirito e da matéria
personificados pelos dois sexos.” (SHAPIRO, 1996). Para Blavatsky, sendo
apresentada no texto de Welsh, esta relacdo simbdlica entre os sexos opostos

esta inscrita pela mistificacdo do elemento triangular:

O triangulo desempenhou um papel de destaque no simbolismo
religioso de cada grande nacdo; para todos os lugares que
representou os trés grandes principios do espirito, forca e matéria; ou
o ativo (masculino), passiva (feminina) e o principio de dupla ou
correlata, que participa de ambos e liga os dois juntos. (BLAVATSKY,
ano apud WELSH, ano, p.).

Welsh ainda comenta (1971) que para qualquer estudante sério de
teosofia, ha de se saber que, os tridngulos indicando respectivamente para
cima e para baixo, representam “os principios opostos de matéria e espirito que
as vezes se interpenetram e alcancam o equilibrio no "hexagrama sagrado”.
(WELSH, 1971). Desta forma ele interpreta também o sentido androgino das
figuras de Mondrian que ele relaciona com os triangulos combinados
(hexagrama). Welsh se baseia na exegese desenvolvida por Blavatsky a
respeito dos simbolos, sobre a qual comenta: “Na grande figura geométrica que
tem a figura de casal na mesma [isto €, um hexagrama duplo, que envolveu a

figura a direita na Evolucdo] o circulo central representa 0 mundo dentro do
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universo (...) O triangulo com o Vvértice apontando para cima indica o principio
masculino, descendente do sexo feminino; os dois tipificacdo, ao mesmo
tempo, espirito e matéria.” (BLAVATSKY, apud WELSH, 1971). Esta polaridade
para Welsh (1971) é aceita universalmente pela Teosofia, sendo também
presente em outros movimentos intelectualmente relacionados como a

Antroposofia de Steiner e na chamada “Cristosofia” de Shoenmaekers.

Em contraposicdo, a autora Susanne Deicher, em seu livro
“MONDRIAN” (1995), interpreta esta pintura também em funcdo de aspectos
biograficos de Mondrian, de sua memoéria e situagdo psicoemocional: “Os
habitantes de Amsterdam devem ter percebido que Mondrian plagiaria essas
figuras estranhas, com seus ombros guarnecidos de simbolos, do mundo da
imagética protestante.” (DEICHER, 1995). E argumenta que as figuras seriam
representacfes dos aspectos transcendentes dos seres humanos pelo uso das

cores:

Em 1910, depois da morte da mae, as licdes do pai vem-lhe a
memoéria e transforma as criagfes \isionarias deste em corpos de
mulher em posturas hierdticas welados pelas cores que lhe sao
proprias. Ela indica igualmente uma nova decisdo do artista de ser o
que j& era: um pintor ndo do mundo real, mas da forma fria e abstrata.
(DEICHER, 1995).

Esta autora afirma (1995) que o aspecto formal da tela tem derivagéao
inclusive das imagens desenvolvidas pelo proprio pai de Mondrian outrora, ao
ilustrar um determinado livro. Apesar de deslocar, relativamente, o0 modelo da
Otica teosdfica aqui delineada, € interessante compreender como as questdes
que perpassam este artista terminam por se fundir num mesmo resultado

formal; que resulta em um apuramento artistico sintético.

Por fim, os pormenores ndo figurativos que se apresentam nas
personagens, indicado através de Blazquez (1997) tratam da intencdo de
Mondrian por atribuir a forma “espiritual” um sentido abstrato. A interpretacdo
de Shapiro também vem de encontro a esta analise: “Como quer que se
interprete a mudanca para as frias formas angulares neste estranho triptico,
nao se deve ignorar nele o desejo de um estilo geométrico consistente, que
converte os pequenos e grandes detalhes da natureza em unidades elementais
regulares.” (SHAPIRO, 1996).
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Esta € uma obra que marca uma proposi¢édo simbolista definida que sera
posteriormente banida de sua producdo. “As inclinagdes esotéricas de
Mondrian evidenciam-se neste triptico de forma bastante teatral. (...) figuras
simbdlicas — estrelas de Dauvi, triangulos misticos, hexagonos - cobrem a obra
de um conteudo literdrio que o pintor abominaria em seus escritos de fase
madura.” (DEICHER, 1995). Segundo Michel Seuphor, principal bidgrafo de
Mondrian, citado pela autora (1995), na vida de Mondrian: “o calvinismo é
sobrepujado pela teosofia que é absorvida pela Nova Plastica, que tudo deve
expressar sem palavras” (SEUPHOR, apud DEICHER, 1995).

10.1 FLORAIS (SERIE FLORAL, CERCA 1908 ATE 1921)

A realizacdo da série floral denota muitos sentidos e questdes, ja que
esta producdo definiu a0 mesmo tempo um profundo estudo e reflexdo
espiritualista especifica, e também uma linha comercial que lhe garantiria
grande parte de sua sobrevivéncia em tempos de crise financeira pessoal. O
género de pintura de natureza-morta tinha grande aceitacdo pela clientela
calvinista que era a comunidade de sua familia.

Goméz diz que (2011) o interesse pela producéo floral com associagao
a Teosofia, se inicia principalmente em fungdo da relacdo de Mondrian com o
pintor simbolista Cornelis Spoor. “As diferentes representacbes de flores
carregam um significado teosofico, especialmente no caso de girassois e
crisantemos, onde a flor é esticada sobre si, enquanto o outro lado da flor
morre, referindo-se ao fim do ciclo de vida para outra vez renovacdo ha
natureza.” (GOMEZ, 2011) Em determinado trecho de seu artigo “La
iconografia teosofica floral de Piet Mondrian” (2014), o autor mediante as
explanacfes cita um paragrafo de “A Chave para Teosofia”(Blavatsky), onde é
salientado que: “(...) o0 mundo em que brotam as flores transitérias das vidas
pessoais ndo € o mundo real permanente, sendo aquele em que encontramos
a raiz da consciéncia, essa raiz que esta além de toda ilusdo e vive na
eternidade.” (BLAVATSKY, apud GOMEZ, 2011).

Portanto, nesta medida, o tema da “flor” torna-se um simbolo da
experiéncia humana reencarnatoria, observada “concretamente” a linha perene
da realidade pela reincidéncia da alma no mundo fisico. Assim, € também

citada por Gomez, outra afirmacéo da autora: “(...) a flor, como todas as flores
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passadas e futuras que tem brotado e brotardo na rama méae (0 Sutratma),
filhas todas de um mesmo tronco Buddhi se converteram em pd. Vosso
presente “Eu” ndo é, como sabeis, 0 corpo que esta neste momento diante de
mim, nem ainda o que eu chamaria Manas-Sutratma, sendo Sutratma-Buddhi.”
(BLAVATSKY, apud GOMEZ, 2011).

Para Mondrian o flor de crisantemo é um elemento caracteristico desta
simbologia, sendo um motivo recorrente em suas pinturas florais. Nesta
espécie encontra-se uma série de qualidades biolégicas que para a teosofia
remetem, metaféricamente, por um lado, a fatores espirituais. O florescimento
do crisantémo, especialmente as pétalas abertas desta flor, sdo tomadas como
correspondentes a luz solar, a expressao maxima do EU “real’. Trata-se assim
de uma flor cuja a variedade, formal e croméatica, é tdo extensa quanto o
processo de crescimento das mesmas. De origem oriental, o crisantemo foi
trazido pelo holandeses, segundo Gomez (ano, p.), a toda Europa durante o
século XVI. Esta flor esta também associada na Franca ao dia de finados,
sendo uma espécie presente de modo tipico no ambiente dos cemitérios,

vinculada ao sentido simbélico da morte e transformacéo.

Figura 45 - Crisantemo (1908-09) - Carvao no papel. 25,4 x 28,7 cm.

\?: 74 R o - 3 er MenOR AN

Fonte: https:/Mmww.guggenheim.org/artwork/2999
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A metamorfose que se emprega por este simbolo € veiculo excelente
a descricdo e compreensao instrutiva de processos teosoficos; podendo ser
inclusive interpretada como fator esotérico expresso em si, sendo uma imagem
viva da ordem e harmonia essencial do cosmos. “Também ndo podemos
esquecer o seu trabalho "Crisantemo Morrendo" de 1908, onde a flor toma a
forma de um cranio em seu decaimiento vital. De acordo com Carel Blotkamp,
estas sdo representacdes evolutivas dadas no género humano € no cosmos

baseado pela formula destruicdo-creagdo.” (GOMEZ, 2011).

Figura 46 - Metamorfose (Metamorphosis) (1908) - Oleo sobre tela. 84.5 cm x
54 cm.

Fonte: https://www.gemee nte museum.nl/en/collection/metamorfose-

metamorphosis
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Figura 47 - Crisantemo (1916) - Carvao e giz sobre papel. 72 cm x 47 cm.

Fonte: https:/Mmmww.gemeente museum.nl/nl/collectie/chrysant

Robert Welsh, apresenta (1971) uma analise da vida vegetal apartir da
abordagem mistica de Rudolf Steiner. Welsh comenta que a visdo de Steiner:
“depende fortemente de sua leitura esotérica das teorias cientificas de Goethe
e compreende, em esséncia, uma reinterpretacdo teosodfica da filosofia da
natureza do romantismo alemao.” (WELSH, 1971). Sobre as exposicdes de
Steiner, Welsh explica (ano, p.) que para este, todos 0s corpos animais como
vegetais, incluindo flores, irradiam “auras” de vibracdo sutil que podem ser
percebidas pela atividade extrassensorial de clarividentes devidamente
treinados. Estas “auras” sdo visualmente notadas através da visao interna, ja

gue as mesmas se manifestam assim por cor.
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Figura 48 - Crisantemo (s/ data) - Aquarela. 33,9 cm x 23,9 cm.

Fonte: http://2.bp.blogspot.com/-GoV-
Hpp RcY/Ue3NWa9d45VAAAAAAAAACQH/SEO600A0rbw/s1600/Mondrian.+Cri
santemo+(1908).ipg

Como parte da funcdo que servem em exercicios dewocionais, as
flores pode ser utilizadas para recapitular, em microcosmo, 0s
processos eternos do nascimento, da vida, da reproducdo, da
decadéncia, da morte material, e da regeneracdo que Teosofia &
como o principio governante do universo, e que se resume no termo
"ewlucdo". Para Steiner, em particular, a flor ilustra este processo
com clareza inconfundivel. (WELSH, 1971).

O autor comenta também (1971) outra esfera desta cosmovisdo de
Steiner no que integra o assunto floral, compreendendo que, assim como o
olho, tanto humano como animal, o florescimento vegetal prova a eficacia
primordial da luz como uma forga cosmica. Isso significa que (1971) com
referéncia a evolucdo dos organismos animais, para 0s quais Steiner considera
impensavel o desenvolvimento do sentido da visdo sendo para expressdo da
onipoténcia da luz, que se faz “vista por si mesma”. Steiner compara a flor com
a visao: “Assim como a visao fisica, o mesmo acontece com a flor que

depende da luz para sua propria existéncia (...)” (WELSH, 1971).
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E provavel que Mondrian estivesse a par destas colocagdes e que seus
exercicios com a composicao pictorica de tema floral perpassasse estes
altimos conceitos. Contudo, definitivamente estas flores tinham um papel
simbdlico tal como consistiam em algum grau em trabalhos de ordem mistica,
como o caso da compreensao ciclica da regeneracdo no universo, por meio da
observacdo contemplativa. Mondrian ira pintar flores por cerca de dez anos.
Depois, somente na fase madura de seu estilo neoplastico o artista retoma esta
atividade como forma de assegurar a sobrevivéncia material. Sobre esta
produgdo, Welsh comenta que: “pode alguém acreditar que ele continuou a
praticar uma forma de devocéo artistica relacionada intimamente com suas
preocupacdes teosodficas de 1908”. Em todo caso, é fato (1971) que a partir da
pintura cubista, o artista exerce um total desapego a imagem naturalista; de
qualquer fator residual estético ligado particularmente a beleza natural, num
sentido reprodutivo. “Em todas as obras, Mondrian foi claramente mais
preocupado com pensamentos de vida perpétua do que com premoni¢cdes de
morte. Claro, flores, assim como outros assuntos baseados na natureza, aos
poucos iria se desaparecer por trds do véu de adocao do estilo cubista de

Mondrian durante o inverno 1911-1912.” (WELSH, 1971).
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Figura 49 - Crisantemo (1921) - Aquarela e tinta sobre papel. 28,2 cm x 20,6
cm.

Fonte: https:/Mmww.gemee nte museum.nl/nl/collectie/chrysant-1



https://www.gemeentemuseum.nl/nl/collectie/chrysant-1

114

Figura 50 - Crisantemo em uma garrafa (1921) - Aquarela sobre papel. 72,5 cm
x 38,5 cm.

Fonte: https:/mww.gemeente museum.nl/nl/collectie/chrysant-een-fles



https://www.gemeentemuseum.nl/nl/collectie/chrysant-een-fles
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Figura 51 - Devog&o (1908) - Oleo sobre tela. 94 cm x 61 cm.

Fonte: https:/mww.gemeente museum.nl/nl/collectie/devotie

Mariano (2006) aborda em sua tese, a respeito dos indicios documentais
gue definem a associacdo do artista com questbes teosoéficas. A obra
“Devocao” tramitou como assunto principal de determinada carta que Mondrian
redige em resposta ao critico de arte holandés Israel Querido, com o qual teve
contato no circulo de artista teosofistas em suas estadias de verdo em
Domburg. Nesta carta (ano, p.) ficam claras as “intencdes que o artista
persegue com seu trabalho (...)” (MARIANO, 2006) “Querido primeiramente
havia interpretado ao quadro Devocao, de 1908, que ficou registrado numa
publicacdo da revista De Controleur.” (MARIANO, 2006). Esta tela apresenta a
imagem de uma menina, o qual o critico interpretou numa postura de oracao.
Mondrian em sua carta comenta favoravelmente as pontuagdes proferidas por
Querido, sendo grato ao mesmo, ainda que por outro lado observe algumas

imprecisdes nas interpretacdes do critico, conforme aborda Mariano (2006).


https://www.gemeentemuseum.nl/nl/collectie/devotie
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Em resposta a Querido, Mondrian diz: “(...) parego ter me expressado a
vocé incorretamente, se te fiz acreditar que queria que a menina expressasse
um ato de oracdo. Com esse trabalho eu s6 previa uma menina concebida com
devogao, ou vista com devocéo (...)” (MARIANO, 2006). Reforcando questbes
das quais se permite identificar a intencdo posta na obra, o artista comenta a
Querido sobre um aspecto formal deste trabalho: “(...) dando ao cabelo esse
tipo de vermelho, rebaixa o lado material das coisas, para suprimir quaisquer
pensamentos sobre “cabelo”, “costumes”, etc. e de salientar o espiritual.” Isso
denota o interesse pelo artista em pér para tras tudo que qualifique a imagem
em termos de relacbes meramente materialistas, para enfatizar o conteddo que

€ intrinseco ao ser na imagem, a espiritualidade.

“Esta carta foi publicada completa dentro de um novo artigo de Querido.
Neste texto o critico comenta o inequivoco uso da terminologia teosofica por
parte de Mondrian.” (MARIANO, 2006). “A critica de Querido foi uma das
poucas favordveis que obteve o artista na exposicdo da tela, que junto aos
artistas Cornelis Spoor e Jan Sluyters, foi realizada em janeiro de 1909, no
Stedelik Museum de Amsterdam.” (MARIANO, 2006). Para Mariano (2006)
esta obra representaria 0 passo do material ao espiritual no processo humano.
Isso inclui, pela compreensdo do autor (2006) a busca do artista pelo que é
“universal’ no interior de cada ser, sendo demonstrado em “Devog¢ao” por meio

da elevada atitude da contemplacéo.

Robert Welsh em seu artigo trata em parte da observacédo dos sentidos
empregados pela composicdo pelas cores. Ele considera (1971) que a
representacdo das cores na pintura revelam seu conteiudo mais oculto,
tomando como base as aspiragcdes de Mondrian com o conceito de “devogao”.
O emprego da cor vermelha ndo natural no fundo significa para Welsh (1971)
um instante de deslocamento da consciéncia para um nivel sutil, um meio “‘pelo
qual a atencdo do espectador foi distraido de pensamentos sobre a realidade
material (...)” (WELSH, 1971). Esta é uma obra de importancia particular para
este autor, pois nela Mondrian admite seu desejo de obter "conhecimento das
esferas ocultas" (WELSH, 1971). Para o autor: “Embora se possa de fato

compreender a base tradicional da interpretacdo de Querido, é ainda mais
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importante investigar os niveis adicionais de significado que foram destinados
por Mondrian.” (WELSH, 1971)

‘A explicacdo mais relevante do proprio conteudo do artista podem ser
encontradas nos escritos de Rudolf Steiner.” (WELSH, 1971). Diz Welsh (1971)
gque numa determinada passagem Steiner explica o fenbmeno oculto de
percepgao relativa ao chamado “corpo etérico”’, ou seja, um veiculo suitil,
energético, que vitaliza o corpo fisico e “aglutina” coerentemente as particulas
que o formam, numa espécie de “malha”. Diz-se que (1971), em Steiner, 0s
impulsos que trabalham favoravelmente o “corpo etérico” podem ser
despertados por sentimentos religiosos devocionais. “No entanto, esta
contemplagdo devocional de objetos naturais é acompanhada, sempre
fecunda, por visdes de clarividéncia das "esferas superiores” (...)” (WELSH,
1971). Para Welsh (1971) pela experiéncia clarividente (nesta afirmativa
esotérica) surgem manifestagcdes de cor nao visiveis ao olho “normal”; e que
este exato fendbmeno exerce um papel fundamental aos avangos do

conhecimento extrassensivel.

Através do que aponta Welsh (1971) Steiner definitivamente associa a
aparéncia azul com a experiéncia de devocédo, e as vezes, esta cor combinada
com certas formas em vermelho, pode ser interpretada, como o significado
profundo do sentimento de carinho. Welsh, portanto, inclui uma nova
perspectiva de analise necessaria a pintura: “E importante notar que estas
“auras” de cores niao devem ser consideradas como simbolos para outra coisa,
mas como indicacdes de estados espirituais no ser (...)” (WELSH, 1971). De tal
forma, consta pela pesquisa teoria de Welsh que esta outra via de

compreensao esta estipulada a obra.

‘Esta atitude por si sO explicaria porque Mondrian contestou a
interpretacdo convencional de sua pintura como uma agao simbdlica” (WELSH,
ano, p.). O vinculo com sua intencdo espiritualista, portanto, é relativo a certos
processos ou exercicios espirituais traduzidos neste titulo; e simbolicamente
esta presente em alguns termos “descritivos” da imagem. De tal modo, a tela
possui um nivel simbdlico inexoravel ao tempo que conduz a uma interpretacao

sensorial, aspirado e elaborado desde a pratica intima do artista. E perceptivel
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que este neste contexto de desencontro se estabelece uma situagéo critica que
Mondrian levaria a cabo em obras maduras e motivaria a cisdo completa que

estabelece com o referencial simbdlico literal.

O segundo aspecto da dewcdo que pode ser iluminado em
referencia aos escritos de Steiner, é o significado da flor incluido no
canto superior esquerdo. Na verdade esta flor foi criada para servr
como funcdo iconografica que pode ser estendido igualmente a

outros grandes estudos de flores a partir do mesmo periodo.
(WELSH, 1971).

‘Além disso, a contemplacdo da flor se entende como uma
representacdo de uma conquista da mais elevada verdade (...). Este Ultimo
termo é tipico na teosofia, especialmente na dialética de Steiner, referindo-se a

devogao para alcangar uma vida espiritual plena.” (WELSH, 1971).

Serriugarte GOmez também trata brevemente desta obra, e inclui uma
citacdo de Steiner que completa todo este raciocinio: “Uma alma que assimila
sentimentos de veneragao e devocgdo, provoca mudanca em sua “aura”. Certa
cores espirituais que podem ser chamar tonalidades de matiz vermelho
amarelado e vermelho café, desaparecem e s&o substituidos por outros
vermelhos azulados. Assim se acrescenta o poder cognitivo para feitos do meio
circundante dos que antes ndo tinha nocdo. A veneragdo desperta na alma
uma forca simpatica mediante a qual atraimos qualidades dos seres que nos
rodeiam, qualidades que, do contrario, permaneceriam ocultas” (STEINER,
apud GOMEZ, 2011).

Por parte de Mondrian, esta tela atende todo um sentido apresentado
didaticamente pelos estudos de Steiner. De tal modo, esta pintura de Piet
Mondrian estd em conformidade com o conhecimento esotérico, no nivel da
simbolizacdo e das sensacdes, e com seus proprios interesses, auténticos, em

funcéo deste.

11 ARTE E TEOSOFIA: MONDRIAN E AS DIVERGENCIAS DA ARTE
TEOSOFICA

Nesta parte € proposto observar algumas informacfes que fundamentam
uma discussao das condi¢gdes que configuram uma arte “teoséfica”; vinculando

a observacdo da arte de Mondrian, suas divergéncias para com arte veiculada
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pela Sociedade Teosobfica e também, apresentando de modo sucinto, de como

a Teosofia (S. T.), segundo autores, empreende sua concepcao artistica.

Examinado o conceito de arte sob um ponto de vista teosofico, a partir
do livro “Teosofia Pratica” (1911), do autor C. Jinarajadasa, teost6fo e 5°
presidente mundial da Sociedade Teosofica, o capitulo Teosofia na Arte (2012,
p.71) nos coloca algumas questdes. Ele diz que (2012) toda acdo humana é
resultado final de uma série de forcas mentais e emocionais. Para o autor
(2012), quando uma acdo € originada por um pensamento que se funda em
realidades e ndo em erros, esta acdo sera necessariamente, segundo o que se
compreende, sabia e justa. Quando uma acao esta de acordo com as leis da
natureza: “a agdo é reta e proveitosa” (JINARAJADASA, 2012). Esta acgdo
torna-se, como tal, (til ao individuo assim como ao coletivo. E exemplifica: “E
funcdo da ciéncia produzir uma agao correta, purificando a mente e
exercitando-a para ser fiel a realidade.” (JINARAJADASA, 2012). E enquanto
porta-voz da Teosofia, ele afirma: “O papel da arte, por outro lado, € o de
induzir a acdo correta atraves de sentimentos corretos; e a arte tem
demonstrado ser uma sintese da mais elevada autoexpressdo humana.”

(JINARAJADASA, 2012).

Para a Sociedade Teosofica cumpre a arte desenvolver uma condigédo
especialmente favoravel a constituicdo da compreensdo interna ao ser
humano, a elevacdo dos sentidos e consequentemente da acdo humana
decorrente destes. Em respeito da importancia dos sentimentos, o autor diz: “E
evidente haver nos sentimentos humanos gamas de emocdes, por meio das
quais podemos chegar a verdade mais rapidamente do que pela acdo mental
do discemimento.” (JINARAJADASA, 2012). E completa: “(...) as conclusdes
gue nos sao dadas pela inteligéncia em seu mais alto grau, também nos séo
dadas, e as vezes com maior profundidade, pelos nossos sentimentos (...)"
(JINARAJADASA, 2012). Desta maneira, os sentimentos devem ser purificados
em sua intencdo, para que o0 ser humano torne-se um veiculo mais coerente a
compreensao da realidade. A retiddo dos sentimentos é pela teosofia explicada
por um processo esotérico, que segundo esta, “(...) é tdo necessario a arte.”
(JINARAJADASA, 2012). O autor desenvolve: “(...) visto do interior do ser

humano, o sentimento € um estado da alma (...) de um ponto de vista mais
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exterior, o sentimento € a entrada em a¢do de um veiculo mais sutil, chamado
“corpo astral’.” (JINARAJADASA, 2012). E completa-se: “(...) da pureza do
material, da delicadeza e flexibilidade da estrutura do corpo astral depende a
natureza dos sentimentos.” (JINARAJADASA, 2012).

Portanto, para o autor (2012) a teosofia aplicada a dimensdo da arte,
trataria primordialmente, da purificagdo deste “corpo astral’, principalmente
através da educacdo do sentimentos. E nisto esta a funcdo da arte, gerar
harmonia, através do que os teos6fos em geral estipulam a dimensao da
beleza, pois: “(...) o corpo astral em suas sensagdes, depende sobretudo dos
impactos que lhe chegam a partir do corpo fisico (...)" (JINARAJADASA, 2012).
Compreende-se, neste sentido, que todo objeto caracteristicamente
desarmonioso, a “fealdade”; conforme se indica no texto (2012), estaria a afetar
negativamente o chamado “corpo astral’” e, por conseguinte (2012), a natureza
emocional. Exemplifica-se que (2012) cores e sons destoantes podem geral
uma desagradavel impressdo interna que diminuiria a “forca mental’ e,
principalmente, desvitalizaria a estrutura da “alma”. Assim sendo, o autor
conclui: “(...) considerando-se que todos o0s objetos que nos rodeiam influem de
maneira invisivel sobre a nossa sensibilidade, endurecendo-a e tornando-a
mais grosseira ou dando-lhe maior delicadeza e profundidade a compreensao
pratica do lugar da arte na vida tem, por colorario, a reconstrucdo completa do
meio-ambiente de cada individuo”. (JINARAJADASA, 2012).

Mondrian, através da sua tarefa pela arte neoplastica, de conduzir um
equilibrio intermitente, se interessara igualmente em estabelecer ordem e
harmonia compositiva pela pintura abstrata. E possivel estabelecer uma
aproximagao entre a intencdo da pintura de Mondrian e a meta da arte
teosofica aqui exposta. A pintura de Mondrian se projeta como programa na
tarefa de dimensdo utépica, de organizar e harmonizar 0 meio ambiente pela
pintura, consecutivamente pela arquitetura, e pela construcdo de um meio
coletivo, urbano e civil. E objetivo neoplastico de Mondrian, alcancar uma
estética que configura uma ordem ética na atividade humana. De tal modo, a
pintura de Mondrian, por meio de sua dialética entre cor e ndo-cor,

vertical/horizontal, figura/fundo, plano/linha, estatico/dinamico; e assim
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sucessivamente, no jogo dos pares, alcangar uma estética que seja baseada

no equilibrio e resulte em harmonia em dltima instancia.

Para Mondrian, a “substancia” exposta da ordem equilibrada através de
um ensejo intuitivo, ademais de analitico. Mondrian partia de uma vontade de
direcionamento intuitivo, e nisso, portanto, o artista insere o desejo de alcancar
e de demonstrar na pintura a forca da harmonia protagonizada pelo de sua
composicéo; sendo o artista um meio, assim como a pintura, como a arte, um
meio de reestabelecer esta ordem equilibrada na sociedade e no ser humano.
E na funcdo dialética, enfim, que Mondrian resolve a problematica da
significacdo da harmonizacdo do que se apresenta como conflito de oposicoes,
e demonstrar ativamente, como préximo a uma experiéncia cientifica, ou seja:
comprovar, pelo meio da arte, a fungdo e a atuacéo deste equilibrio. A dialética
de Mondrian é, conforme comentam autores, uma tarefa teosdéfica empreendida

pelo artista.

Comenta Mariano (2006) que em Paris, na data de junho de 1919,
Mondrian realiza um encontro fora do habitual com seu colega Theo Van
Doesburg, do movimento De Stijl, e neste encontro Van Doesburg se
surpreende frente as confissdes teosoéficas de Mondrian. Van Doesburg, diz
Mariano (2006) em determinado documento (carta) expde este caso, jA que
perante os artigos do artista (Mondrian) na revista De Stijl, até o momento, “ndo
manejaram de forma alguma quaisquer terminologias teosoficas.” (MARIANO,
2006). Em carta, Van Doesburg insinua a declaracéo pessoal de Mondrian, em
que dizz “Eu tomei tudo desde a Doutrina Secreta (Blavatsky) e ndo de
Shoenmaekers. Mesmo que ele diga as mesmas coisas.” (VAN DOESBURG,
apud MARIANO, 2006). Esta € uma indicacdo definidora do embasamento
teosofico de Mondrian, a nivel documental, que revela a concepcéo tedrica da

qual deriva o pensamento formal da pintura neoplastica, por ele proposta.

“Os artigos que Mondrian escreveu na revista De Stijl entre 1917 e 1918
se foram publicando-se sobre a epigrafe De niuwe beelding in de schilderkunst.
Mais adiante, 1920, se reuniram e se publicaram em francés com o titulo Le
Néo-plasticisme.” (MARIANO, 2006). Nao somente a introducdo, o livro

completo pretendia preconizar uma definicdo de arte, e segundo o autor (2006),
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este neoplasticismo estava sendo apontado por Mondrian como a verdadeira
arte teosodfica. Ha indicios a este respeito. “Antes de publicar os artigos em De
Stijl, Mondrian deixou que lessem alguns de seus amigos, como Van der Leck,
Van Doesburg e Assendelft (H. van Assendelft).” (MARIANO, 2006).

“‘Este ultimo era pastor protestante que havia comprado alguns quadros
de Mondrian e que contava com uma importante colecdo de arte moderna, que
incluia trabalhos de Kandinsky e Marc.” (MARIANO, 2006). “Mondrian mantinha
com ele correspondéncias e lhe enviava alguns de seus escritos e tinha grande
consideragdo por suas sugestdoes.” (MARIANO, 2006) O autor diz também
(2006), desta carta, onde estavam adjunto alguns de seus artigos publicados
em De Stijl, Mondrian adverte a forma pela qual se deveria ler a introdugao de
A nova imagem na pintura: como um ponto de encontro com Sociedade
Teosdfica, ainda que, na opinido de Mondrian, “os préprios teoséfos nao
estariam preparados para entendé-lo — ndo estariam preparados ainda para “o
absoluto”.” (MARIANO, 2006).

Em outra situacdo, descrita por Gomez (ano, p.), quando Mondrian
respondeu a uma carta do critico de arte holandés Israel Querido, onde
levantou a forte influéncia da teosofia em seu trabalho, o artista: “embora
admita que tentou adquirir um conhecimento oculto sobre a realidade visivel ou
0S aspectos mais sutis, marca diferencas notaveis de outros artistas como
Cornelis Spoor e Jan Sluyters.” (GOMEZ, 2011) Ambos os pintores citados s&o
teosofistas, e comparativamente, Mondrian demonstra, desde sua fase
simbolista, um carater diferencial. O fato também se evidencia num trecho de
Two Sketchbooks (Mondrian, 1912-1914), documento aos cuidados de Robert
P. Welsh e J. M. Joosten. Nestes cadernos, além de desenhos, se encontra
apontamentos, de acordo com Mariano (2006), que serdo as bases de seu
posterior discurso tedrico: “(...) creio que é necessario algo mais “cientifico” e
assim o fiz e expus minhas ideias. Minha ideia da evolugcdo em arte coincide
totalmente com o pensamento teosofico (...)° (MONDRIAN, apud MARIANO,
2006).

Mondrian passa, numa certa altura, a ter uma grande desconfianca da

Sociedade Teosdfica, assim como dos tedsofos de modo geral, principalmente
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no que tange, como é dito em Mariano (2006), o modo como sédo mal recebidas
suas idéias sobre a arte neste circuito. “As decepgbes que acumula sao
numerosas.” (MARIANO, 2006). Esta decepcéo identificada (ano, p.), leva o
artista a comecar a dinstinguir entre a teosofia e os tedsofos. Da teosofia os
principios lhe parecem inquestionaveis; e sobre os tedsofos, Mondrian entende
que a abordagem destes € manejada de forma incorreta frente, sobre tudo no
que se refere a aplicacdo desta no ambito da arte. Isso fica evidente numa
carta, por exemplo, que Mondrian envia ao pintor Ledowijk Schelfhout, catélico
com o qual o artista mantinha discussdes sobre espiritualidade:
Vocé escreve que wcé nunca poderia ser um tedsofo. Bem, eu
suponho que eu poderia dizer a mesma coisa, se WCcé estid se
referindo ao que a maioria dos tedsofos sdo. Mas isso ndo altera o
fato de que eu acredito que os principios da Teosofia séao
verdadeiros, e que leva a clareza no desenwolvimento espiritual de
cada um. (...) Eu posso entender como a doutrina catélica pode levar

a imprecisdo, o qual uma ciéncia espiritual, nunca pode fazé-lo.
(MONDRIAN, apud MARIANO, 2006).

Mondrian apesar de levantado suas objecfes, ainda assim, nao
renuncia ao intento de difundir suas ideias artisticas dentro da organizacao.
“‘“Como aponta Charo Crego, na obra “Principios da nova arte plastica”,
Mondrian foi nomeado no Boletim da Sociedade Teoso6fica como um possivel
membro do jurado que deve examinar 0s projetos para a nova edicdo da
revista Theosophia.” (MARIANO, 2006). Robert Welsh ira também elucidar esta
relacdo quando diz: “No inverno 1913-1914, o apego de Mondrian para com a
Teosofia foi tAo bem apreciado que, embora, em seguida, vivendo em Paris,
ele foi convidado a escrever um artigo sobre a "Arte e Teosofia" (...)". (WELSH,
1971).

Por outro lado, Mariano acusa (ano, p.) o fato de que, Mondrian, tendo
escrito este artigo, a organizacdo nao chegaria a veicula-lo em sua publicagao.
Ja em 1917, o artista apresenta em reunidao com Sociedade Teosofica alguns
de seus artigos de A nova Imagem na Pintura. “Estes escritos tedricos ndo
foram muito bem recebidos e inclusive sofreram duras criticas de seu amigo e
pintor Cornelis Spoor, o qual lhe introduziu muitos dos conceitos teosoficos e
da doutrina de forma mais geral.” (MARIANO, 2006). “A partir deste momento

Mondrian estabelecerd uma clara linha divisoria entre as organizagdes oficiais
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que agrupam aos teosofos, das quais ele ir4 ter sobretudo desconfianca, e a
teosofia, da qual nunca deixara de crer.” (MARIANO, 2006).

O ultimo esforco e intento de Mondrian para com a difusdo de suas
teorias de arte vinculadas a teosofia, segundo Mariano (ano, p.) se da ndo mais
dentro da organizacdo (S. T.), sendo através de uma tentativa de contato para
alguma discussdo legitimadora, com o entdo teésofo Rudolf Steiner, o qual
abandona a Sociedade Teosofica em meados de 1913, mas era considerado
um dos tedsofos mais respeitados, sendo uma auténtica autoridade do ambito.
Mariano diz: “(...) em fevereiro de 1921, aproveitando que Rudolf Steiner estava
pronunciando uma série de conferencias na Holanda, Mondrian lhe enviou um
exemplar de A nova imagem da pintura junto a uma nota esclarecedora na qual
se explicava sua pretensdo com o modelo de arte ali descrito — de sua
capacidade de alcancar a harmonia mediante um processo de equilibrio entre o
universal e o individual.” (MARIANO, 2006). Escreve Mondrian a Steiner:

Depois de ter lido varios de seus livos, gostaria de saber se vocé
poderia encontrar tempo para ler meu Folheto Le Neoplasticisme,
que estou encerrando. Eu acredito que o Neoplasticismo é a arte do
futuro previsivel para todos os verdadeiros antroposofistas e
teosofistas. Neoplasticismo cria harmonia através da equivaléncia de
dois extremos: o universal e o individual. O antigo por revelagéo, este
tltimo por deducdo. A arte d4 expressdo visual para a ewlugcdo da
vida: a ewlucdo do espirito e - no sentido inverso - o da matéria. Foi
possivel trazer um equilibrio de produtos sem destruir a formula, e
substitui-lo por um novwo meio expressivo de relagBes universais. Eu
ficaria feliz de ouvir a sua opinido sobre este assunto, se vocé quiser
responder. Por favor, perdoe-me pela a escrita para vocé em francés;

meu dominio do aleméo é insuficiente. (Mondrian, apud MARIANO,
2006).

Mondrian possuia uma especial consideracdo sobre a maneira como
Steiner enfocava seus estudos do conhecimento mistico. Para Steiner, um
cientista espiritual (como se denomina o0s ocultistas) deve em termos de
aprendizagem: “concentrar-se na natureza que os rodeia, tratando de aprender
de forma consciente, com “olhos abertos”, desenvolver uma consciéncia lUcida
e desperta, ndo através de um médium ou hipotético mediador dotado de
faculdades paranormais.” (MARIANO, 2006). O autor conclui (2006) que
Steiner se posiciona por uma orientacdo e pratica muito mais racionalista do
que aquela que impulsiona Blavatsky no mundo oriental a partir da india.

Resulta que, segundo consta o autor (2006.), este enfoque de Steiner é mais
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“amigavel’ a pintura de Mondrian cuja proposicéo, por tras de desafortunadas

experimentacdes simbolistas, quis representar suas experiéncias interiores.

Contudo, a experiéncia de Mondrian em contatar Rudolf Steiner
termina frustrada. O artista se indigna com o resultado desta interacdo, ou
tentativa, pois o tedsofo ndo chega nem a responder-lhe. Mondrian sente-se
desapontado com este fato, j& que esperava de Steiner alguma resposta, ainda
que fosse uma veemente contestacdo de suas ideias. “Isso lhe da a certeza de
que o Neoplasticismo nunca sera oficialmente considerado como a arte
teosdfica.” (MARIANO, 2006). Em uma carta enviada a Theo Van Doesburg
em 07 de fevereiro de 1922, ele diz

Ele nem sequer me respondeu! Arremeterei ja contra estas pessoas,
mas ndo se apresse. Justamente o N. P. (Neoplasticismo) é a
verdadeira arte teoséfica (no verdadeiro sentido da palawa). Aqueles
gue agora sdo chamados tedsofos e antropdsofos sdo aberrantes,
embora Steiner tenha escrito bons livos (pelo menos quando ndo se
mete com arte). (Mondrian, apud GOMEZ, 2011).

Mondrian termina por se afastar de modo veemente da Sociedade
Teosdfica, principalmente quanto as concepcdes desta determinadas para a
arte. O artista descré da auténticidade artistica que se prioduzira vinculada a
Sociedade. Muitos artistas declarados tedsofos, em arte trataram
fundamentalmente de uma conjuncdo simbolista, para a qual se pretendia
traduzir as idéias e crencas esotéricas da teosofia. JA& Mondrian buscou
diferentemente conceber a partir de sua nocdo teoséfica, uma dimensédo da
pintura que pudesse auténticamente explorar conceitos das “realidades”
existententes pela compreensédo teosofica de mundo.

Mondrian no inicio esteve buscando se realizar espiritualmente pela
arte tal qual artisticamente pela espiritualidade; onde, tendo se introduzido a
teosofia, realizou num breve periodo uma “aposta’pela crenga teosofica em
respaldos artisticos: “Mondrian havia utilizado o simbolismo, influenciado pelo
pintor Toorop, para traduzir mediante simbolos uma das crengas basicas que
caracterizavam a doutrina teosdfica: a evolugéo.” (MARIANO, 2006).

O artista quis investigar como deveria realizar-se teosoficamente pela
arte, partindo de wuma aspiracdo de certo alinhamento romantico,
espiritualmente arrojado, e principalmente ético. Mondrian assim inclui na sua

via artistica uma metodologia nesta direcao, para assimilar a teosofia por meio
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da arte e encontrar um ponto de contato destas duas esferas, que no
entendimento de Mondrian, necessitam constatar-se verdadeiras em si e por si.
Deste modo, Mondrian trabalha sua concepcdo primeiramente atraves do
simbolismo, e vem encontrar-se frustrado com os condicionamentos imageticos
deste estilo, compreendendo que a oferta teosofista (pela S. T.) a arte se
encontrava antiquada diante de sua potencia filosofica e religiosa; por vias de
compreender num complexo e profundo conjunto de idéias e praticas.

Mondrian reconhece que os valores estipulados pelo simbolismo na
teosofia sdo artificiais, pois o simbolismo ndo é um produto de origem
teosofica, sendo uma estética aplicada para os interesses da chamada
Sociedade Teosédfica que nesta estética advinda do século XIX, serviu ao
vinculo entre tematico entre arte e espiritualidade num momento social
especifico de alta idustrilizacdo na Europa. “Na maior parte dos casos, 0s
artistas teosofos identificavam o simbolismo como a arte teosoéfica auténtica.
Ex.: Jan Toorop e Johan Torn Prikker.” (MARIANO, 2006). JA& Mondrian,
conforme Mariano (ano, p.), de pronto vai rechagar ao simbolismo. “O pintor
holandés considerava que este estilo era totalmente dependente do discurso —
escrito — que se propunha representar — na verdade, muitos simbolistas
associam obras a textos literarios e, inclusive, este movimento foi originalmente
literario.” (MARIANO, 2006).

E dizer que a teosofia encontra representatividade pelo simbolismo em
meado do inicio de século, mas que Mondrian enxerga este fendbmeno num
sentido de “precarizacdo” da pintura. Carel Blotkamp, importante historiador da
obra de Mondrian, em Gomez (2011) é citado observando-se trés maneiras que
Teosofia influenciou a arte holandesa simbolista na mudanga do século: “(...) 1)
O artista acentua as interpretacdes da realidade visivel atraves de meios que
podem ser interpretados teosoficamente; 2) Os artistas utilizam para copiar
auras e corpos astrais como lhes foram reveladas pelos videntes teoséficos; 3)
Os artistas fizeram paralelamente o projeto de combinar as religibes do mundo
Teosofia ao empregar simbolos de tradicdes antigas espirituais de Oriente e
Ocidente.” (GOMEZ, 2011).

Mondrian porfim, através do neoplasticismo considera alguns fatores

artisticos fundamentais em seu trabalho (pictérico e tedrico) que pBe em
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guestao os artista tedsofos, na medida e no sentido em que se compreende o
simbolismo relativo a teosofia como uma derivacdo, em grande medida, de
valores teosoficos enquanto interpretacédo literal:

“‘Para Mondrian ndo se trata de interpretar ao pé da letra, ou de
transpassar a sua arte, os escritos dos tedsofos, sendo refletir o fundamental,
que aparece revelado nestes escritos, mas que arte deve refletir com sua
propria linguagem. Mondrian recrimina aos te0sofos-artistas que se
circunscreviam a questbes formais (teoricamente extraidas de textos de
Blavatsky e outros), ou simbdlicas: como o uso dos tridngulos, de terminados
nimeros, etc. Mondrian vé com profunda desconfianca aos tedsofos, sobretudo
0s artistas, pois, segundo ele, ndo utilizam o estilo adequado para transladar os
principios da teosofia a arte.”.

De tal modo, este simbolismo se encontra demasiadamente
“llustrativo” das questdes teosdficas, tornado-se um meio “dependente” de
expressdo da Teosofia. Mondrian entende que a realidade empregada
teosoficamente hd de expressar-se comprovadamente pela linguagem da
pintura, e que nao deve ser apresentada numa funcdo alusiva, descritiva,
sendo que o proprio fenbmeno pictérico deve configurar-se como uma
expressdo teosofica auténtica.“Para Mondrian, a arte (no seu caso, a pintura)
ndo pode depender hierarquicamente de um discurso externo; ndo poder ser
ilustrativa. Ao seu modo de ver, a arte deve se expressar, como fazem a
ciéncia e a filosofia, com seu préprios meios.” (MARIANO, 2006). Deste forma,
se coloca a questdo de que Mondrian possa ter ntencionado produzir, portanto,
uma “teosofia da pintura” através de seus meios pictoricos; ao invés de uma
“pintura da teosofia”, como se entende por ‘ilustratividade™ que traz em
imagem, por meio de simbolos, temas e parddias, as idéias fundamentais que

a teosofia promove.
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CONSIDERACOES FINAIS

Neste trabalho foi revisada a producdo artistica de Mondrian,
primeiramente a partir de conceitos gerais, evidenciando caracteristicas
biograficas e conduzindo observacdes de seu processo artistico até meados da

fase madura (final), tendo por objetivo principal uma analise do neoplasticismo.

Apresentou-se a obra de Mondrian sob este enfoque, que repercute
também em suas teorias de arte, tendendo a uma pratica de coordenacao
ambiental, social e comportamental atraves da estética; desenvolvida de modo
programatico no plano pictérico, visando vincular-se consecutivamente a
arquitetura e o urbanismo. A partir desta abordagem, foi visto como alguns
conceitos neoplasticos, como equilbrio e harmonia, que, por exemplo, se
encontram derivados de conteldos mistico-esotéricos desenvolvidos pela

Sociedade Teosofica, organizagdo que Mondrian integrou.

Com estes conceitos, que num primeiro momento configuraram para o
artista uma linguagem de carater simbolista, traduzindo fatores relacionados a
suas crencas numa visdo de mundo teoséfica, viria suceder-se também uma
determinada crise de valores para Mondrian, da linguagem artistica em relacéo

ao conhecimento teosofico.

Entre limites e implicacBes artisticas, conflituosas na visdo de Mondrian,
estes fatores posteriormente iriam se reconfigurar incorporados na concepgao
do neoplasticismo. Sendo assim, 0s preceitos teosoficos que se apresentaram
alinhados a fase simbolista, sdo, em certa medida, transpostos a fase
neoplastica, reelaborados sob outra funcdo, ndo mais tradutora, porém

produtora, em arte, de possiveis efeitos provenientes destes mesmos.

E justamente através de uma coordenacdo pratica, de elaboracédo da
harmonia, observada em Mondrian (sendo prevista como derivacdo teosofica)
que se realiza em termos plasticos, e ndo simbolégicos, uma teosofia da
pintura; pondo em questao também o conceito artistico da Sociedade Teosofica
e sendo sua obra, portanto, uma expressao legitima do conceito teoséfico de

arte, segundo aponta a bibliografia.
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