ANGELA NUCCI

O TRABALHO PEDAGOGICO DE KAZIMIR MALIEVITCH — UMA
ABORDAGEM A PARTIR DA TEORIA DO ELEMENTO ADICIONAL EM

PINTURA

Dissertacdo de Mestrado apresentada ao
Departamento de Histéria do Instituto de Filosofia
e Ciéncias Humanas da Universidade Estadual de
Campinas sob a orientacdo do Prof. Dr. Nelson
Alfredo Aguilar.

CAMPINAS - SP

DEZEMBRO/2008



FICHA CATALOGRAFICA ELABORADA PELA
BIBLIOTECA DO IFCH - UNICAMP

Nucci, Angela

N883t O trabalho pedagogico de Kazimir Maliévitch: uma abordagem
a partir da Teoria do elemento adicional em pintura/ Angela
Nucci. - - Campinas, SP: [s.n.], 2008.

Orientador: Nelson Alfredo Aguilar.
Dissertacio (mestrado) - Universidade Estadual de Campinas,
Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas.

1. Malevich, Kazimir Severinovich, 1878-1935. 1. Arte russa.
2. Arte - Historia. 3. Arte e educacdo. I. Aguilar, Nelson Alfredo.
II. Universidade Estadual de Campinas. Instituto de Filosofia e
Ciéncias Humanas. I11.Titulo.

(cn\ifch)

Titulo em inglés: The pedagocial work of Kazimir Malevich: a approach based

on the Theory of additional element in painting

Palavras chaves em inglés (keywords) :  Art, russian

Art — History
Art and education

Area de Concentracao: Historia da Arte

Titulacdo: Mestre em Histdria

Banca examinadora: Nelson Alfredo Aguilar, Claudia Valladdo de Mattos,
Elena Nikolaevna Vassina

Data da defesa: 09-12-2008
Programa de P6s-Graduacao: Historia




ANGELA NUCCI

O TRABALHO PEDAGOGICO DE KAZIMIR MALIEVITCH — UMA
ABORDAGEM A PARTIR DA TEORIA DO ELEMENTO ADICIONAL EM

PINTURA

Dissertacdo de Mestrado apresentada ao
Departamento de Histéria do Instituto de Filosofia
e Ciéncias Humanas da Universidade Estadual de
Campinas sob a orientacdo do Prof. Dr. Nelson
Alfredo Aguilar.

Area de concentracio: Histéria da Arte.

Este exemplar corresponde a redagdo final
da Dissertacdo defendida e aprovada pela
Comissao Julgadora em 09/12/2008.

BANCA EXAMINADORA:

Prof. Dr. Nelson Alfredo Aguilar - orientador , \
Universidade Estadual de Campinas ’ //%%14/4/\
Profa. Dra. Claudia Valladdo de Mattos - membro ‘ ‘

Universidade Estadual de Campinas z &( Ay ,,4(-)

Profa. Dra. Elena Nikolaevna Vassina - membro S a2
Universidade Estadual de Sdo Paulo '

,

Prof. Dr. Luiz Cesar Marques Filho - suplente
Universidade Estadual de Campinas

Prof. Dr. Antonio Alcir Bernardez Pecora — suplente
Universidade Estadual de Campinas

DEZEMBRO/2008



AGRADECIMENTOS

Por sorte a lista que se segue € grande e nenhuma falsa diplomacia me tenta no
momento.

Agradeco aos meus pais Eliane e Luis pelas estantes repletas de livros, aos exemplos
de caréter e doagao de minha mae, ao bom e mal-humor de meu pai.

Aos meus irmaos, Priscila e Rafael pelo carinho e por nascerem antes de mim, dando-
me a oportunidade de fortalecer minha indole de cagula.

Aos amigos Erich, Bianca, Rosa, Nayara, Andréia, Renata e Fldvia pelo amor e
confianca que depositam em mim; aos amigos e companheiros de “pena” Rodolpho e Geraldo
que compartilharam as dificuldades da pés-graduacdo e um tanto de coisas muito além desta e
aos novos amigos Eliana, Rosangela, Alexandre, Lisandra e Paulo pela boa companhia em
noites frias e pelos sopros de vida no IFCH.

A Nelson Aguilar pela orientacdo e por seu trabalho de curadoria que proporcionou
meu primeiro contato com a obra de Maliévitch.

A Maria de Fatima Morethy Couto pelo incentivo desde os primeiros anos de minha
formacao académica.

E a Frederico por dias perfeitos, por toda a alegria.

Registro ainda meus agradecimentos aos membros da banca e aos docentes e
funciondrios do Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas e do Instituto de Artes da Unicamp
pelo apoio humano, académico e institucional.

Agradeco a Capes e a Fapesp pelos apoios financeiros que foram de grande

importancia a realizacao desta pesquisa.



RESUMO

A obra de Kazimir Sievierinovitch Maliévitch (1878-1935) compde um dos relatos
mais significativos que se relacionam tanto ao declinio das concepgdes tradicionais da arte e a
eclosdo das vanguardas modernistas quanto ao confronto entre as diversas tendéncias
ideoldgicas que marcaram a Russia nas primeiras décadas do séc. XX.

Nesse sentido, a importancia de sua obra nao estd encerrada em um nivel estritamente
artistico, mas que se estende a um quadro coerente aos ideais revoluciondrios do periodo, os
quais garantiam aos artistas um papel de destaque na constru¢ao da nova sociedade soviética.

Quase como uma regra, apds a Revolucdo de 1917, os artistas da vanguarda russa
buscaram criar no interior das instituicdes de arte parametros cientificos de pesquisa, frui¢do e
andlise das formas artisticas, ou em outras palavras, a sistematizacdo do conhecimento
artistico.

A Teoria do elemento adicional em pintura criada por Maliévitch foi o eixo de seu
método pedagdgico. Com base em uma consistente produgdo tedrica e prética realizada ao
longo de sua vida, Maliévitch elaborou um modelo capaz de analisar diferentes culturas
pictéricas do inicio do século XX, propondo a desmistificacio do processo criativo em
resposta ao suposto carater inacessivel da arte moderna, produgdo relevante até os dias de

hoje, de interesse tanto no ambito da histéria da arte como da educagio estética.

Palavras-chave: Maliévitch, Kazimir Sievierinovitch, 1878-1935. Arte russa. Arte — Historia.

Arte e Educacdo.



ABSTRACT

The work of Kazimir Severinovich Malevich (1878-1935) makes up one of the most
significatives accounts that relate not only to the fall of the traditional concepts of art and
modernist vanguards birth, but also to the confrontation amongst the ideological strains which

marked Russia in the first decades of the XX century.

In this sense, the importance of his work is not restrained to an estrictly artistic sense,
but it extends to a consistent to the period revolutionary ideals one, which vouched the artists a

prominent role in the construction of the new soviet society.

Almost as a rule, after the 1917 Revolution, the Russian vanguard artists pursued the
creation of scientific research parameters within the art institutions, or, in short, the artistic

knowledge systematization.

The Theory of additional element in painting created by Malevich was the core of his
pedagogical method. Based in a sound theoretical and practical production made on the course
of his life, Malevich engendered a model capable of analyze different pictorical cultures of the
XX century beginning, proposing the creative process desmistification in respond to the
assumed unattainable form of the modern art, a production pertinent to this day, of concern not

just in the art history realm, but in aesthetical education also.

Keywords: Malevich, Kazimir Severinovich, 1878-1935. Art, Russian. Art — History. Art and

Education.
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1. INTRODUCAO

1.1 Vanguarda russa: entre arte e politica

Ap6s décadas de intenso intercambio cultural com o Ocidente a vanguarda russa seguiu
um caminho particular na medida em que passou a situar os problemas da arte em um quadro
tanto cultural quanto politico, filoséfico e cientifico.

As transformagdes do cendrio cultural, visando uma maior difusdo da produgdo
modernista promoveram uma mudanga na concep¢do do trabalho artistico, que comegou a se
organizar dentro de um espirito coletivista de produgdo. O teatro de agitacdo, as dperas e balés
internacionais, o cinema, a nova arquitetura e o Unovis de Kazimir Sievierinovitch Maliévitch
(1878-1935) inserem-se nesta tentativa de apreensdo e transformacdo do mundo em sua
totalidade, na qual a nova arte, muito além dos dominios da cultura, assume papel de destaque.

Dentro de tal raciocinio, o artista ndo seria apenas um transmissor de idéias, mas figura
central na construcdo da sociedade socialista. Assim, os artistas da vanguarda russa
proclamavam uma arte que sintetizasse a religido, a ciéncia e a filosofia, conjugando também
os campos da literatura, pintura, escultura, teatro, musica e arquitetura na tentativa de
encontrar nesta unidade o denominador comum entre as esferas do individual e do universal.

A partir desse panorama, assiste-se na década de 20 o enfrentamento de duas linhas
ideoldgicas. A primeira — representada pela criagdo individual — surge na figura do artista que
ndo ignora as implicacdes sociais da arte, mas reivindica sua liberdade de criacdo e de
organizacdo artistica, concebendo a autonomia da arte como o reflexo de uma sociedade

igualmente livre; e a segunda — correspondente ao espirito coletivista de produgdo — que via o
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artista enquanto instrumento de transformacao social, trabalhando ao lado do proletariado e do
Estado. E quando a relacdo entre arte e vida, tibula rasa da vanguarda russa, passa a ser
entendida por meio da esfera arte e politica.

Em setembro de 1918, por ocasido da I Conferéncia Pan-Russa das Organizacoes
Culturais Proletarias, Lebedev-Polianski (critico literdrio de tendéncia marxista e figura chave
da censura nos anos 20) afirmava os fundamentos da cultura proletdria: “coletivista” e
“monista”, em oposi¢ao aos da cultura burguesa: “individualista” e “andrquica”.

Entende-se a partir disso a natureza da critica a “arte burguesa” como aquela que ao se
distanciar da dimensao politica, desvincula-se da vida publica e estabelece um universo
subjetivo, alheio e incompreensivel as massas. Em contrapartida, a arte que nao se desprega da
vida ndo tem condicdes reais de fazer uma reflexdo desta, de onde se estabelece a diferenca
entre a dimensao politica e panfletdria da arte.

Em um contexto no qual a tarefa maior do artista era dar uma significagdo social para
sua arte € possivel compreender a oposi¢cdo sofrida por artistas como Kazimir S. Maliévitch e
Vassili V. Kandinski, sobretudo em Moscou, palco principal dos debates e projetos
construtivistas e produtivistas nos anos 20.

Fortemente marcado por um apelo socioldgico e pela ideologia do materialismo
marxista, o Construtivismo tinha a intenc@o de estabelecer uma teoria de base cientifica ligada
ao proletariado. Tendo por principio a idéia de que a arte ndo poderia se desviar para o campo
da filosofia ou da metafisica (tendéncia presente nas teorias de Kandinski e Maliévitch)

. . ~ . L. 1 . .
defendia que apds a superacdo da fase experimental - “de laboratério” * - os artistas deveriam

! “Os construtivistas usaram o termo ‘trabalho de laboratério’ para descrever a investigagdo formal — usualmente
em trés dimensdes, mas as vezes em duas — que era empreendida ndo como um fim em si mesma nem por um
propésito imediatamente utilitdrio, mas com a idéia de que tal experimentacdo contribuiria finalmente & solucio
de alguma tarefa utilitdria. Assim, teoricamente, o ‘trabalho de laboratério’ consistia em exploracdes artisticas
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situar os problemas da arte dentro da categoria do trabalho industrial, ocupando-se da
elaboracdo de ‘“objetos reais” que sintetizassem as exigéncias estéticas e utilitdrias da
sociedade.

Em retrospectiva, no final dos anos 40, Naum Gabo expde uma critica a respeito dessa
faceta do Construtivismo:

Esse termo “construtivismo” €, em realidade, o resultado de um equivoco. Originalmente, ele
servia para designar um grupo de artistas “construtivistas” que, durante os anos vinte, tinham
como principal objetivo a eliminacdo da arte. Negavam todo valor da pintura de cavalete, da
escultura, enfim, de qualquer obra que se propusesse exprimir idéias ou emocdes por si mesma.
Exigiam do artista - e particularmente daqueles que eram comumente chamados
“construtivistas” - que pusessem seu talento a servico da constru¢do de valores materiais
fabricando objetos utilitarios: casas, mesas, cadeiras, fogdes, etc. Sendo materialistas em sua
filosofia e marxistas em sua crenca politica, ndo podiam ver na arte nada mais que um
passatempo agraddvel de uma sociedade capitalista decadente, um passatempo nao apenas
inttil a nova sociedade, mas ainda suscetivel de lhe prejudicar. 2
Inserida no complexo panorama cultural das primeiras décadas do séc. XX, a obra de
K. Maliévitch se relaciona tanto aos questionamentos das concepcdes tradicionais da arte
quanto ao confronto ideoldgico entre as diversas tendéncias artisticas da época. Por meio de
seus tratados, o artista buscava entender a arte em um contexto maior que o da revolugdo e
alcangar uma significacdo mais profunda das relacdes entre o homem e a sociedade,
denunciando a armadilha reaciondria por trds das politicas do novo regime.
No campo estético, se 0 Suprematismo passa a ser julgado pelos criticos como uma

arte burguesa e incompreensivel, Maliévitch elabora uma teoria (Teoriia pribavotchnogo

elementa v jivopisi - Teoria do elemento adicional em pintura) que tem por preocupacio

dos elementos componentes da forma, material, cor, espaco e construgdo, exploracdes que eram iniciadas ndo por
si mesmas, mas com o propdsito de estabelecer a longo prazo as bases objetivas dos critérios artisticos e as leis
gerais de suas inter-relacdes.”. In LODDER, Christina, El Constructivismo Ruso, Madri: Alianza Editorial, 1988,
p.-7.

2N, Gabo, “L’idée du réalisme constructiviste” (1948). In READ, Hf:rbert e MARTIN, Leslie (introd.), Naum
Gabo — Constructions, Sculptures, Peinture, Dessins, Gravure, Suiga: Editions du Griffon, 1961, pp. 181-182.
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analisar o conhecimento artistico, desvendando os processos criativos e estimulando o
progresso dos estudantes em direcdo a novas e variadas culturas pictéricas.

Embora a influéncia de Maliévitch seja incontestdvel sobre a obra de artistas como V.
M. Strzeminski e El Lissitski, em seu método pedagdgico o artista ndo impunha um dnico
padrao ou estilo, o que pode ser percebido pela diversidade estilistica da producdo de seus
alunos (em oposicdo, por exemplo, a prética pedagégica de Vladimir E. Tatlin *), mas
privilegiava o processo de criacdo que segundo o conceito de “cultura artistica” foi

coletivamente aceito como pedra fundamental do novo sistema artistico soviético.

1.2 Nova ideologia, novo modo de vida: a problematica russa do by?

Para a vanguarda russa, a busca de uma nova estética identificava-se com o desejo de
mudanca social e em dltima instancia do proprio byt, palavra russa que nao possui em lingua
portuguesa uma traducdo exata, sendo possivel uma aproximacdo do conceito, mas nio a
definicdo precisa de um sindnimo. O termo € traduzido pela maior parte dos estudiosos como
“modo de vida” ou “existéncia cotidiana” referindo-se a tudo o que concerne as regras e
condutas coletivas e individuais. Trata-se de um dos conceitos mais fundamentais a
compreensdo da sociedade russa do inicio do século XX, sendo empregado constantemente na
literatura consagrada aos problemas das relacdes sociais, da cultura, da arquitetura, do mundo

do trabalho, etc.

3 “A descricio de Vladimir Stenberg dos alunos de Tatlin e de Lentulov, que produziam respectivamente
Tatlinski viechtch (objetos tatlinescos) e Lentulovski viechtch (objetos lentulovescos) pode ser um exagero, mas
ilustra o problema de que as técnicas e conhecimentos bdsicos artisticos nao foram ensinados com independéncia
dos credos artisticos dos professores.” In LODDER (1988, p. 113).
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Durante os anos 20, a questao da “reconstru¢do do modo de vida” foi ponto central de
debates em diversos campos do conhecimento. Acreditando que as antigas formas de relacao
social poderiam ameacar as conquistas da revolug¢do, muitos intelectuais defendiam que a
partir de novas relagdes de trabalho, da cultura e da moral, seria possivel criar mecanismos de
transformacao social.

A partir de tais premissas, configurou-se na Unido Soviética um projeto oficial que
deveria abarcar todos os dominios da atividade e do comportamento humano; um projeto
ambicioso que propunha a um s6 tempo a mudanca do homem, das estruturas sociais e do
ambiente fisico, politico e cultural e que deveria fomentar a passagem de uma vida baseada em
interesses individuais, fechada sobre a esfera das relacdes familiares, para modos de vida
efetivamente coletivos.

Em linhas gerais, essa coletivizagdo dos modos de vida e de producdo colocava na
ordem do dia mudancas que abarcavam questdes como a da industrializacdo, habitacdo,
arquitetura, educacgdo das criancas pela sociedade, novas relacdes familiares, elevacao do nivel
profissional e do saldrio das mulheres, modos de divisdo do trabalho, etc.

Evidentemente, tal projeto defrontava-se com impasses praticos e conceituais. Uma
realidade social totalmente nova s6 poderia ser construida por um novo homem, mas este novo
homem s6 poderia ser fruto de uma realidade que até aquele momento existia apenas em um
plano tedrico. O dilema estendia-se igualmente ao campo prético: as agdes deveriam ser
guiadas para construir primeiramente condi¢des materiais e a partir daf redefinir as relacdes
sociais € o ambiente fisico, moral e cultural, ou seria necessario modificar a consciéncia
individual para que o homem construisse essa nova realidade?

Como discorre Anatole Kopp sobre a questio:
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[...] essa ligagcdo entre o modo de vida individual e as estruturas sociais e econdmicas havia
sido no decorrer do século XIX estudada e esclarecida pelos marxistas. Mas para estes ultimos,
ndo se podia inverter a ordem dos fatores. Era a sociedade em seu conjunto, e mais
particularmente o modo de producdo que era necessario modificar primeiramente, era
necessario socializar pela apropriacdo coletiva dos meios de produgdo para realizar essa
. ~ 4

liberacdo total do homem conforme Marx [...] evocava.

Ja no final dos anos 20, o pensamento de que essa nova sociedade poderia ser

construida somente a partir da industrializacdo e do progresso técnico e da conseqiiente

consolidagdo econdmica do pais veio suplantar o projeto inicial de transformacdo do homem

por meio da mudanca das relacdes morais e sociais.

Mas se a mudanga era necessdria e desejada, percebe-se que no plano pratico o culto ao

novo foi substituido pelo culto ao tunico, ou seja, um projeto que se pretendia global foi

transformado em um programa totalitirio que planificou as necessidades e liberdades

individuais bésicas e imp0s a sociedade um modo de vida determinado pelo Estado. A criacao

de uma nova existéncia cotidiana, ndo “por todos”, mas “para todos”’, provou apenas a

existéncia do germe de uma idéia totalitarista sob um discurso de coletivismo e igualdade

social.

Como sintetiza Anatole Kopp, bem longe de tudo o que foi idealizado,

Poder-se-ia descrever [...] a inadequacgdo total entre o que era falado e o que existia
efetivamente, entre os equipamentos necessdrios a nova pratica cotidiana preconizada e essas
criadas no decorrer dos primeiros anos da revolugdo, entre as idéias novas e os preconceitos
seculares enraizados na consciéncia das massas, e poder-se-ia assim provar que a “reconstru¢ao
do modo de vida” ndo foi outra coisa a ndo ser a visdo utdpica de alguns sonhos, ignorando
toda a realidade a ver uma cobertura ideoldgica e de propaganda destinada a fazer aceitar a

- . e . ~ . 5
miséria e os sacrificios em nome de “amanhas que cantam”.

4 KOPP, Anatole, Changer la vie, changer la ville, Paris: Union Générale d’Editions, 1975, pp. 22-23.
3 Ibid., pp. 54-55.
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1.3 Do pincel a pena: a producao tedrica de Kazimir Maliévitch

Em arte, o progresso ndo consiste na extensao, mas no
conhecimento dos limites.

Georges Braque, Pensamentos e Reflexoes sobre a
Arte, 1917.

Léger, Boccioni, Kandinski, Maliévitch, Mondrian escreveram em um tempo de
“confusdo babélica” nas artes. O publico ainda olhava com estranheza e repudio as mulheres
verdes nas telas enquanto os cubistas revelavam o plano pictérico, os futuristas davam
primazia a sensacdo dindmica na composi¢ao, os alogistas desvendavam o papel da sensacio e
da intui¢do na génese da criacdo e os construtivistas desenvolviam uma cultura material.

Liberada de seu compromisso em relacdo ao tema e a natureza, a pintura moderna viu-
se diante da tarefa de criar novos conteudos e formas. A experimentagdo intuitiva e cientifica
empreendida pela vanguarda colocava na ordem do dia a concepg¢do da arte enquanto realidade
particular, transcendente da realidade visivel. Como conseqii€ncia, coube aos artistas a tarefa
de esclarecer o publico a respeito da génese, conteidos e funcionamento da nova criagio
artistica, o que gerou a existéncia de uma literatura critica produzida pelos préprios artistas.

Assim, os escritos da vanguarda parecem reivindicar seu valor enquanto testemunhos
privilegiados da arte, nos quais ndo € a voz externa de um critico ou historiador que lhe
confere legitimidade por meio de uma contra prova, mas que garantem ao artista o direito
honoris causa de explicitar seu conhecimento; uma teoria nascida da prética e que se articula
enquanto ferramenta de esclarecimento e organizagao da producao artistica.

Por outro lado, se tais escritos pretendiam postular alguns enunciados tedricos e

assegurar sua funcio critica, também ndo excluiam inten¢Oes proselitistas que iam da
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circulacdo de um determinado ideal artistico até questdes ligadas a autopromogdo e ao
processo autoral. E interessante notar que em muitos periodos a questdo da autoria aparece
associada mais aos manifestos e tratados do que as obras de arte, como no caso de grupos que
assinavam coletivamente os trabalhos, dentre eles o Unovis, ou na escolha deliberada de uma
técnica impessoal, a exemplo das obras produtivistas.

E nesse panorama que se insere o trabalho tedrico e pedagdgico de Kazimir S.
Maliévitch.

De maneira geral, os historiadores costumam dividir seus textos em trés periodos,
sendo o primeiro correspondente 2 época da Ultima exposicdo futurista de quadros — 0.10, o
segundo aos anos da Revolugdo de 1917 e o terceiro por volta de 1923 até o inicio da década
de 30. Nos textos dos primeiros dois periodos, Maliévitch discorre especialmente sobre as
problemadticas plasticas e conceituais de algumas das correntes modernistas européias e as
formulacdes iniciais do Suprematismo; ao terceiro periodo, correspondem os textos
pedagdgicos, muitos dos quais publicados na Ucrania e Die Gegenstandslose Welt (O Mundo
Ndo-objetivo), publicado pela Bauhaus, em 1927.

Esses sdo textos bastante complexos, cheios de neologismos, figuras de linguagem,
aspectos poéticos e até mesmo utilizacdes irregulares da sintaxe original da lingua russa. Os
trechos a seguir ddo um exemplo da assumida dificuldade de andlise dos escritos de
Maliévitch:

A maneira de escrever de Maliévitch € tal que exige a todo o momento o recurso da exegese, € a

exegese pode ser feita somente a partir da prépria lingua, ou seja, do russo e ndo de uma tradugdo
[...], pois o texto traduzido sofreu forcosamente um desvio.

Seus numerosos escritos que tém um tom quase patriarcal testemunham, pela confusdo do
pensamento e a impericia do estilo, sua educacdo desordenada. Suas origens simples cavaram sem

5D. Vallier, “Historiographie critique de Malévitch”. In MARCADE, Jean-Claude, Malevitch 1878-1978: actes
du Colloque znternational tenu au Centre Pompidou, Musée Nacional d’Art Moderne, les 4 et 5 mai 1978,
Lausanne: L’ Age d’Homme, 1979, p. 14.
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ddvida a vala que o separava de um Kandinski, o qual havia recebido uma educa¢do cosmopolita e
. . 7
mais sofisticada.

A querela iniciada no tempo de Maliévitch continua. Ha os “crentes” e os “ateus”. Ha também
aquilo que o préprio artista escreveu, mas € confuso, para ndo dizer muitas vezes obscuro. 8

Se Maliévitch nao se apresenta como um erudito nos moldes da intelectualidade
francesa (e nem mesmo teve a intencdo de o ser, conforme aponta na Autobiografia de 1933 °)
sua abertura intelectual pode ser atestada tanto pela maneira com que concebeu seu sistema
suprematista - visto os didlogos que estabelece com pesquisas contemporaneas da filosofia,
literatura e lingiiistica - quanto na maneira com que dirigia sua pratica pedagdgica, abrindo
espaco a seus alunos para pesquisas pldsticas variadas.

A luz das traducdes em inglés e francés realizadas por Troels Andersen '°, Jean-Claude
Marcadé e Valentine Marcadé nas décadas de 60 e 70, Maliévitch encontra-se atualmente bem
longe dessa figura menos “sofisticada” apontada por Camilla Gray em uma publicacdo de
1962 - The Russian Experiment in Art, 1863-1922 - obra bastante difundida, mas datada sob
certos aspectos historiograficos.

Para tal, basta atentar ao fato de que Maliévitch se mostra capaz de compreender e
admirar a esséncia pldstica da arte popular camponesa e celebrar ao mesmo tempo a

modernidade ao lado dos futuristas.

" GRAY, Camilla, L’Avant-garde russe dans I’art moderne, 1863-1922, Lausanne : L’Age d’Homme, 1986, p.
124.

® NERET, Gilles, Malevitch, Alemanha: Taschen, 2003, p. 49.

® “Decidi que jamais viveria nem trabalharia em uma fabrica. E jamais estudaria. Pensava que os camponeses
viviam bem, que eles tinham tudo e que de nenhuma maneira tinham a necessidade de trabalhar na fabrica ou de
saber ler e escrever.” K. Maliévitch, “Enfance et Adolescence — Chapitres de 1’ Autobiographie de I’artiste”. In
MARCADE (1979, p. 156).

190 pesquisador dinamarqués Troels Andersen foi o primeiro a revelar ao Ocidente um conjunto significativo da
producdo tedrica de K. Maliévitch através da traducio e publicag@o dos escritos do artista em dinamarqués (1963)
e em inglés (1968). Deve-se ainda a Andersen o trabalho de reconstituicdo da exposi¢do retrospectiva de
Maliévitch ocorrida em Berlim, em 1927, assim como a redacdo e a edi¢cdo do catdlogo desta mostra publicado no
ano de 1970.



20

Nao fazendo menos que em seus quadros, ao somar também na escrita “‘sua parte na
criacdo”, agrega em seus textos uma diversidade idiomaética, incluindo o russo, o polonés e o
ucraniano, entendida nido apenas por sua ascendéncia (seu pai era polonés e sua mae
ucraniana), mas por seu estreito laco com as pesquisas dos poetas futuristas e tedricos da
linguagem como V. Khliébnikov, A. Krutchdonikh e R. Jakobson, como também uma
expressdo da pluralidade — cadtica, por assim dizer — de linguas existentes na antiga Russia
antes das reformas e da unificacdo lingiiistica iniciadas apds a Revolucdo de 17 e que se
estenderam por décadas.

Os efeitos das pesquisas realizadas por V. Khliébnikov e A. Krutchdnikh, tais como a
destrui¢c@o e isolamento da palavra com a finalidade de libertd-la de suas significagdes usuais
(a palavra e a letra “como tal”), a sintese estrutural, a desconstru¢do da gramatica, sintaxe e
pontuacdo que adquirem uma nova existéncia fonética e gréfica, foram bastante influentes na
cultura artistica russa e encontram ecos nos textos de Maliévitch do periodo de 1915 até 1920
elaborados dentro de determinados principios da lingua zaum (neologismo em russo que
significa “transmental”, “transracional”, “além da razdo”).

Por outro lado, esse conjunto de procedimentos estilisticos no campo literdrio com os
quais Maliévitch esteve familiarizado, mais que influéncias determinantes aos desvios
lingiiisticos de seus textos, estabelecem analogias com muitos dos principios do sistema
suprematista, fato expresso nas telas do artista por meio da reducdo das formas em estruturas

5 11

essenciais geométricas (o “principio da economia” "), da sintese plastica, da busca de uma

"0 principio da economia elaborado por Maliévitch relaciona-se com determinados conceitos filoséficos e
lingiiisticos com os quais o artista teve contato durante a primeira década do século XX. O termo refere-se ao
emprego econdmico da energia aplicada aos meios artisticos, sejam estes pictdricos, graficos, lingiifsticos, etc. O
principio da economia néo deve, no entanto, ser associado a idéia de uma mera simplificacdo formal. Dentro da
estética suprematista de Maliévitch, o menos ndo significa mais; o menos ganha em forga, pois é mais sintético e
essencial, ou em outras palavras, trata-se de uma espécie de processo de destilagdo e decantacdo “alquimica” das
formas que visava a obtengdo de novos signos artisticos.
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pintura “como tal”, “pura”, autbnoma das leis da natureza ou de sistemas externos (igreja,

fabrica, Estado) e da afirmacgdo das formas, linhas e cores como entidades dindmicas.

1.4 A coletanea Izologia

Devido a perseguicao ideoldgica do governo bolchevique aos artistas considerados de
tendéncia “formalista”, “mistica” ou “burguesa”, Maliévitch publica em 1928 seu ultimo
artigo em russo (Forma, cor e sensacdo) no quinto nimero da revista Arquitetura
Contempordnea. A partir deste ano, frente a impossibilidade de divulgar suas idéias nos
principais centros culturais russos, como Moscou e Sdo Petersburgo, Maliévitch busca na
entdo capital ucraniana de Kharkov espaco para a publicacdo de suas pesquisas tedricas e
pedagdgicas.

Entre 1928 e 1930 o artista publica doze artigos em ucraniano no periddico de
tendéncia futurista e marxista Novaia Gueneratsiia (Nova Geragdo), que tinha como diretor e
principal redator o poeta futurista Mikhail Semenko. 2

No final da década de 20, essa revista torna-se um dos mais importantes veiculos de
divulgacdo das pesquisas da vanguarda russa e européia na Ucrania, tendo como

colaboradores os artistas Serguei Eisenstein, Vladimir Maiakovski, Aleksandr Rodtchenko,

Vladimir Tatlin, Ossip Brik, Aleksei Gan, Laslo Moholy-Nagy, Enrico Prampolini e outros.

"> Os doze artigos de K. S. Maliévitch publicados pela revista Nova Geragdo foram: “A pintura através do
problema da arquitetura”, n. 2, pp. 116-132, 1928; “Andlise da nova arte figurativa — Paul Cézanne”, n. 6, pp.
438-447, 1928; “A nova arte e a arte figurativa (primeira parte)”, n. 9, pp. 177-185, 1928; “A nova arte e a arte
figurativa (segunda parte), n. 12, pp. 411-418, 1928; “Cubismo espacial”’, n. 4, pp. 63-67, 1929; “Léger, Gris,
Herbin, Metzinger”, n. 5, pp. 57-67, 1929; “A pintura construida dos pintores russos e o construtivismo”, n. 8, pp.
47-54, 1929; “Os construtivismos russos e o construtivismo”, n. 9, pp. 53-61, 1929; “Cubo-futurismo”, n. 10, pp.
58-67, 1929; “O futurismo dindmico e cinético”, n. 11, pp.71-80, 1929; “Estética (tentativa de determinar o
aspecto artistico e ndo artistico das obras)”, n. 12, pp. 56-68, 1929; “Tentativa de determinar a interdependéncia
da cor e da forma na pintura”, n. 6-7, pp. 64-70 e n. 8-9, pp. 55-60, 1930.
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Diferencas metodoldgicas e ideoldgicas marcam, no entanto, a distingdo entre esses
escritos publicados no final da década de 20 e as concepgdes tedricas desenvolvidas por
Maliévitch durante a década de 10 e inicio da década de 20.

O Suprematismo foi foco de discussdo nos textos iniciais de Maliévitch, publicados
entre 1915 e 1920, os quais guardam um forte apelo proselitista, caracteristico dos manifestos
da época e que situam o movimento suprematista dentro de uma linha evolutiva das artes.

Dentre os diversos textos dedicados ao Suprematismo, dois sdo destacados por
Maliévitch devido a sua importancia histérica e tedrica: Suprematismo: 34 desenhos (Vitebsk,
dezembro de 1920), brochura dedicada exclusivamente ao tema e publicada pelo grupo
Unovis, e a segunda parte de O Mundo Ndo-objetivo (1927), publicado na Alemanha pela
Bauhaus.

Evidentemente, frente a producgdo tedrica do artista, € possivel citar outros escritos nos
quais sdo discutidas as problemédticas tedricas e filoséficas do Suprematismo, dentre eles:
Declaracdo — Manifesto Branco (15 de junho de 1918), publicado na antologia Unovis
(Vitebsk, maio de 1920) e O Espelho Suprematista (Petrogrado, 22 de maio de 1923).

Em contraposicdo ao cardter desse primeiro conjunto, € relevante notar que as
discussdes tedricas acerca do Suprematismo ndo sdo prioritariamente abordadas nos textos da
Izologia, restringindo-se a comentdrios esparsos em poucos artigos, fato que se relaciona com
a perseguicdao ideoldgica no final da década de 20 as correntes artisticas pejorativamente
qualificadas como antimaterialistas ou antimarxistas.

Apesar da aproximagdo de M. Semenko a Maliévitch, a filiacdo da revista Nova
Geragdo a ideologia marxista foi fator crucial de divergéncias entre a dire¢ao do periddico e

Maliévitch.
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Embora uma consistente contribuicdo do artista a revista tenha sido feita ao longo de
alguns anos, ja na publicac¢do do primeiro artigo é feita a seguinte ressalva:

[...] apesar de tudo, a redagdo publica esse artigo considerando que ele merece aten¢do em sua
primeira parte, na qual o camarada Maliévitch faz a tentativa de estabelecer a légica e a
interdependéncia das diversas escolas pictéricas em sua evolug@o do dltimo decénio. A redagdo
publica esse artigo para submeté-lo a discussdo e ndo duvida que nio haja uma viva ressonincia
entre os leitores.

O caréter contraditério das conclusdes, do ponto de vista da compreensdo materialista da arte é
aqui tdo evidente que a Redagdo ndo se aterd em fazer comentdrios particulares para cada
afirmacdo discutivel do autor. Até agora, outros artigos equilibraram as coisas do ponto de vista
da teoria e da prética da arquitetura funcional contemporanea, esclarecidas, como se deve, pela
dialética materialista, que € a firme posicdo da Redagao. 13

No ano de 1929, a direcdo da revista reafirma mais uma vez tal postura ideoldgica:

Publicando o artigo do camarada Maliévitch como um documento fatual e descritivo

interessante, a redacdo nao compartilha a metodologia e as afirmacdes antimarxistas do autor. 14

De outra parte, evidenciando a incontorndvel tensdo ideoldgica nos anos 30, Maliévitch
também registra suas criticas em relacao aos periddicos de tendéncia marxista:

A revista Nova Geragdo e, em parte, a revista Ref (Fronte Revoluciondrio) realizaram um ataque

contra a arte, exigindo que ela seja racional e utilitaria, e terminando por dizer que o carater

artistico em sua acepcao antiga ndo € um fendmeno moderno, que é um atributo do passado. 15

L. . . .. 1 . . .
De acordo com o critico e historiador N. Khardjiev '°, os artigos publicados na cidade

de Kharkov e também um artigo de 1930, presente na edi¢cdo do periédico ucraniano
Avangard-almanakh (Vanguarda), correspondem as conferéncias proferidas por Maliévitch no

Instituto Estatal da Cultura Artistica e no Instituto Estatal de Historia das Artes entre os anos

" Nota da redacdo da revista Nova Geragdo a propésito do artigo de Maliévitch intitulado “A pintura dentro do
problema da arquitetura”, 1928, n. 2. In MALEVITCH, K. S., Les Arts de la Representation — Quatorze articles
traduits de ['ukrainien et annotés par Jean-Claude et Valentine Marcadé, suivi de Jean-Claude Marcadé:
Nouveaux aspects de la recherche Malévitchienne, Lausanne: L’Age d’Homme, 1994, p. 7.

'* Nota da redacdo da revista Nova Geracdo a propésito do artigo de Maliévitch intitulado “Ensaio para
determinar a interdependéncia da cor e da forma em pintura”, 1929, n. 6. Ibid., p. 127.

15 K. Maliévitch, “L’architecture, la peinture de chevalet et la sculpture”, Avangard-almanakh (Vanguarda),
Kiev, n. b, 1930. Ibid., p. 151.

' N. Khardjiev, “En Guise d’Introduction a 1’ Autobiographie de Malévitch”. In MARCADE (1979, pp. 141-
151).
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de 1923 e 1928. Tais textos constituem o relato da atividade pedagdgica do artista, fornecendo
até hoje, importante material a compreensdao das pesquisas realizadas pelas vanguardas
artisticas da primeira metade do século XX.

Nesses escritos, Maliévitch analisa as correntes do Impressionismo, Cézannismo,
Cubismo e Futurismo sem adotar, no entanto, uma ordem cronolégica ou uma abordagem
histérica tradicional, mas tomando como ponto de partida mais de cem obras realizadas por
artistas de diversas tendéncias, dentre eles: Répin, Falk, Tatlin, Rodtchenko, Popova, Kliun,
Arkhipenko, Theo van Doesburg, Rembrandt, Monet, Cézanne, Braque, Picasso, Léger,
Gleizes, Metzinger, Picabia, Soffici, Russolo, Carra, Boccioni, entre outros.

Como relata N. Khardjiev, esse conjunto de textos constituia o projeto nunca
concretizado de uma publicacdo diddtica intitulada [Izologia, através da qual Maliévitch
pretendia divulgar suas andlises das correntes contemporaneas e as conclusdes de sua
experiéncia pedagoégica, fundamentando assim as bases de uma ciéncia pictdrica.

Troels Andersen, na edicdo em inglés dos escritos de Maliévitch (1971, vol. II) intitula
esse mesmo conjunto teérico como New Art, fazendo jus a terminologia empregada por
Maliévitch nestes textos e em algumas anotacdes explicativas de seus graficos pedagdgicos.

N. Khardjiev relata que pela mesma época Maliévitch alimentava dois outros projetos:
um texto intitulado Andlise da evolucdo pictorica depois da Revolugcdo de outubro (1917-
1932) e a redacdo de uma autobiografia, que resta inacabada, mas que foi revisada e traduzida
pelo historiador segundo orientagdes dadas pelo préprio Maliévitch.

O termo [Izologia (Izo: artes da representacdo, artes pldsticas) evidencia o projeto de
Maliévitch de formacdo de uma ciéncia das artes e o desejo de conferir a legitimidade

epistemoldgica a suas teorias, as quais colocavam a problemadtica da representacdo artistica na
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perspectiva de constru¢gdo de uma nova consciéncia em um contexto transformado pelos
eventos sociais e politicos:

A evolugdo na arte é constante, pois tudo no mundo se movimenta e, as vezes, no lugar da

evolucdo, ocorre na arte uma revolugio.

Cubismo e Futurismo foram movimentos revoluciondrios na arte que anteciparam a revolugcdo

da vida econdmica e politica em 1917. 17

Essa concepc¢ao da arte como algo indissocidvel da visdo de mundo guardava em si a
idéia de que as transformacgdes estéticas seriam ndo apenas um reflexo da mudanga, mas a
forca impulsora a transformacdo da percep¢do da realidade e de reconstru¢do moral da
sociedade, principio comum a grande parte dos artistas modernistas em todo o mundo, mas
claramente potencializado na Russia pelo advento da Revolucdo.

Em um periodo no qual despontavam meios artisticos como o cinema, a fotografia e a
arquitetura e no qual “a arte de cavalete [era] para a arte produtivista o que a alquimia a

quimica, a astrologia 2 astronomia.” '®

Maliévitch buscava determinar o papel da “nova
pintura de cavalete” no quadro da revolugdo cultural, abordando questdes sobre a experiéncia
estética, a percepcdo da realidade (ou os questionamentos a respeito da validade de tal
conceito) e o estatuto do artista no novo contexto politico e ideoldgico, discurso construido
evidentemente entre tensdes.

Embora a delimitacdo do vocabulério plastico e dos fundamentos da criagcdo artistica
tenha sido foco de diversos tratados tedricos de artistas da vanguarda russa como V.

Kandinski, V. Markov, N. Tarabukin e K. Maliévitch, a oposi¢io entre a arte produtivista e

nao-objetiva/sem-objeto tornava-se latente ja em janeiro de 1919 com a Décima Exposigdo do

7K. S. Maliévitch, “Dos novos sistemas da arte — Estatica e Velocidade, Afirmagdo A”, 1919. Tradugdo para o
portugués a partir do original russo por Cristina A. Dunaeva. In MALIEVITCH, Dos novos sistemas na arte, Sio
Paulo: Hedra, 2007, p. 41.

8 N. Tarabukin, “Du Chevalet a la Machine”. In CONIO, Gérad, Le Constructivisme russe, vol. I, Lausanne:
L’Age d’Homme, 1987, p. 477.
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Estado - Criacdo ndo-figurativa e suprematismo, na qual Maliévitch expds a série Branco
sobre branco (1918) sob a afronta da série de A. Rodtchenko Preto sobre preto (1918);
confronto que culminou em setembro de 1921 com a exposi¢do 5x5=25, na qual Rodtchenko,
V. Stiepanova, A. Vesnin, L. Popova, A. Exter condenavam a heranca “burguesa” e
“decrépita” deixada pelos ismos e as formas tradicionais de representa¢do, anunciando
solenemente o fim da pintura de cavalete e a transformacdo da arte em uma atividade
produtiva.

E igualmente emblematica a critica de Nicolai Tarabukin no texto O Ultimo Quadro
(Do Cavalete a Mdquina, Moscou, 1923) a arte de laboratério, atacada como uma via
meramente formalista e autodestrutiva da arte.

Partindo de uma concepcao utilitiria e construtivista da arte, Tarabukin anunciava a
necessidade de substituir a pintura de cavalete por formas artisticas relacionadas a producao
industrial, o que representava em esséncia a superacdo da fase de laboratdrio para aquilo que
considerava uma “arte real”, sintese entre engenharia, arte e ciéncia.

Esse declinio da pintura de cavalete anunciado pelos tedricos produtivistas foi
acompanhado do crescimento na utiliza¢do de meios de reprodu¢cdo em massa como o cartaz, a
fotografia e o cinema, evidenciando a polaridade que se estabelecia nos campos artistico e
ideoldgico entre as assim chamadas artes da “representacdo” e da “construcao”; “burguesa’” e
“proletaria”.

Por outro lado, se desde o principio o cinema soviético esteve atrelado a tarefa de
propaganda, e a arquitetura teve de conciliar suas premissas criativas as possibilidades
técnicas da industria e aos interesses do governo, a pintura era considerada por Maliévitch

como etapa fundamental no desenvolvimento de uma nova concep¢do estética que seria
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seguida de um estdgio arquitetdnico sintetizando as aspiracdes pictdricas, escultéricas e

arquitetonicas abertas pelas vanguardas.

Segundo o artista:

E através da pintura de cavalete moderna que se manifestaram os problemas da nova
formulacdo artistica do cendrio da vida. Sob a influéncia da nova pintura de cavalete, as artes
gréficas, téxteis e da cenografia tomaram uma forma totalmente nova. Se analisarmos o
desenvolvimento da pintura de cavalete desde o inicio do impressionismo até os ultimos
tempos, estaremos convencidos de que a pintura de cavalete trouxe para o nosso modo de vida
muitas reformas artisticas. Nao é possivel atingir a pintura monumental sem a pintura de
cavalete.

[...] é necessario introduzir em todas as Escolas Superiores de arte uma disciplina que estudara
todos os ismos e as realizacdes da pintura de cavalete moderna.

Apenas desse modo € que poderemos formar com uma grande qualifica¢do os artistas, artistas-
pedagogos, artistasarquitetos, graficos, técnicos em madeira e téxteis, etc., que poderdo trazer
nas formas de sua arte estes ou aqueles elementos frescos, ndo a partir de uma intuicdo ou da
exigéncia confusa de alguma sensacido, mas com plena consciéncia do conhecimento que ele
conquistou estudando os ismos. 19

Nesse contexto, os artigos da Izologia tornam possivel compreender o papel mediador

do artista entre as questdes tedricas da arte e a esfera pedagdgica, ou seja, ao desvendar os

mecanismos que interligavam duas preocupacdes da época: o problema da criacdo de uma

ciéncia da arte e de um método pedagdgico artistico.

1.5 Criacao e pesquisa: Um paralelo entre o panorama artistico no inicio do século

XX e a trajetoria pictorica de Kazimir Maliévitch

O pintor deve saber neste momento o que acontece em
seus quadros e por qué.

K. S. Maliévitch, Do Cubismo e do Futurismo ao

Suprematismo. O Novo Realismo Pictorico, Moscou,
1916.

' K. S. Maliévitch, “L’architecture, la peinture de chevalet et la sculpture”. In MALEVITCH (1994, pp. 151-

152).
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Em 1904, aos 26 anos, Maliévitch chega a Moscou. Até entdo, sua pintura era
permeada por caracteristicas impressionistas e da Art nouveau. No ano de 1908, o artista
trabalha a partir de tendéncias simbolistas, sendo que no ano seguinte seus quadros ja remetem
ao Pés-impressionismo.

Durante esse primeiro periodo, Maliévitch expds vdérias vezes, inicialmente na
Associagcdo dos Artistas de Moscou, da qual também participavam Kandinski, Larionov e
Gontcharova. Alias, devido a estes ultimos dois artistas, em 1907, Maliévitch entra em contato
com o Neoprimitivismo russo e em 1910 torna-se integrante do grupo Valete de Ouros.

De 1909 a 1911, Maliévitch executa uma série de guaches dentro de tendéncias
neoprimitivistas que lembram a obra dos fauves franceses devido ao uso da cor e a
gestualidade da pincelada. Nos trabalhos deste periodo, prevalece uma sintese dos elementos
que sdo executados com pinceladas soltas e com um uso contrastado e puro da cor, ressaltando
a importancia do plano e a diminui¢c@o da perspectiva. O desenho € freqlientemente delimitado
por um trago preto pronunciado e as figuras humanas distinguem-se por uma estrutura macica.

Até 1911, Maliévitch, assim como grande parte dos artistas russos, mostra-se
interessado pelo Fauvismo e especialmente pelo trabalho de H. Matisse.

De acordo com Camilla Gray (1962), o movimento francés adquiriu importancia
particular na Rudssia porque muitas das questdes trabalhadas pelos fauves, como o achatamento
do espaco e das formas, as distorcdoes da perspectiva e a utilizacdo de cores vibrantes
encontraram ressonancia na tradicdo artistica russa. Além disto, a difusdo do trabalho de
Matisse deve-se a algumas publicacdes sobre o artista, a exemplo do artigo de Alexandre
Mercereau intitulado Henri Matisse na pintura contempordnea e a tradug¢do de Notas de um
pintor, publicada em 1909 no sexto nimero da revista Toison d’Or, assim como pela presenca

de um grande nimero de suas obras na colecdo particular de S. Chtchukin.
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Em 1909, o colecionador Chtchukin encomendou dois painéis decorativos a Matisse (A
Danca e A Misica) que seriam instalados em locais de destaque em sua mansdo. Matisse
terminou as telas em 1910, as quais foram expostas no Saldo de Outono e logo em seguida
enviadas a Moscou. Por causa desta encomenda, Matisse viajou a Rissia no fim de 1911, onde
permaneceu por duas semanas com o objetivo de supervisionar a instalagdo dos painéis,
estadia que favoreceu a divulgacao de seu trabalho na Russia.

Como discorre Maliévitch em seus primeiros escritos, nos trabalhos dos fauves e pds-
impressionistas a cor € empregada como elemento estrutural e pldstico do quadro, e os objetos,
ainda que ligados a figuracdo, deixam de estabelecer uma dependéncia direta com a natureza
para reproduzirem a expressao individual dos artistas:

Como pintor, devo explicar porque os rostos dos personagens nos quadros estdo pintados em
verde e em vermelho.

A pintura sdo as cores [...] mas as cores estavam oprimidas pelo bom senso, estavam
escravizadas por ele. E a forca das cores debilitava-se e apagava-se.

Mas quando conseguiram vencer o bom senso as cores se derramaram sobre a forma dos
objetos reais a qual odiavam.

As cores amadureceram, mas suas formas ndao amadureceram na consciéncia. [...] mas era o
signo precursor que conduzia a criacdo das formas pictéricas constituindo seu préprio fim. 20

. , 21 . .

Contudo, como ressalta Valentine Marcadé ', essa liberdade expressiva no uso da cor
e a busca por uma criacdo independente da natureza ndo podem ser apontadas como
influéncias exclusivas do movimento francés na obra de Maliévitch. O neoprimitivismo russo

e as expressOes artisticas da cultura popular ucraniana e russa foram fundamentais na

constituicdo da sintese pldstica da producdo pictérica do artista.

20 K. S. Maliévitch, , “Du cubisme et du futurisme au suprématisme. Le nouveau réalisme pictural”. In
MALEVITCH, K. S., De Cézanne au Suprematisme - Tous les traités parus de 1915 a 1922, Lausanne: L’Age
d’Homme, 1974, pp. 62-63.

2y, Marcadé, “Le theme paysan dans I’oeuvre de Kazimir Sévérinovitch Malévitch”. In MARCADE, Jean-
Claude, Malévitch. Cahier n’ 01 - Recueil d’essais sur ’oeuvre et la pensée de K. S. Malevitch, Lausanne: L’Age
d’Homme, 1983.
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Ainda segundo a pesquisadora, o termo neoprimitivismo € recorrentemente utilizado
para designar algumas obras de Maliévitch executadas entre os anos de 1910 e 1912. Essa
série de trabalhos tem origem do contato de Maliévitch com Gontcharova e Larionov e com a
arte popular russa e, portanto, ndo se relaciona diretamente com as concepcdes do
neoprimitivismo europeu.

A temadtica camponesa, fruto do contato do artista com os trabalhadores da usina de
acucar na qual seu pai era contramestre, bem como a alusdo aos simbolos da cultura popular
ucraniana presentes nas obras desse periodo, serviram de viés temdtico as experimentagcdes
plasticas de Maliévitch.

Em 1912, o artista mostra uma série de trabalhos na exposicdo Rabo do Asno e é
convidado por Kandinski a participar da II Exposi¢do do grupo Der Blaue Reiter. Nos quadros
desta época (denominados cubofuturistas) ainda é recorrente o tema dos camponeses russos,
que iria gradualmente ser desenvolvido com base em uma simplificacio geométrica e um
tratamento metdlico da cor que remetem as pesquisas iniciais do Cubismo e especialmente as
pinturas de F. Léger.

Durante o ano de 1913, Maliévitch se junta ao grupo Unido da Juventude e se dedica a
realizacdo de obras de tendéncia futurista. Nos trabalhos desta fase, as figuras humanas
gradualmente fundem-se ao ritmo mecanico que as cercam. O espaco se desenvolve nio s6 em
volta, mas através dos objetos, ndo existindo praticamente distin¢c@o entre figura e fundo.

Porém, se os futuristas italianos desejavam representar e instaurar o caos, para
Maliévitch, a mdquina surge como elemento de libertacdo e meio de dominar a natureza. Suas
telas futuristas mostram assim, ndo a agitacdo tecnoldgica do mundo, mas a transformacao
dindmica do homem em meio ao processo de industrializacdo, promessa de desenvolvimento

social e econdmico a Russia agraria da época.
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O ano de 1913 € um dos marcos do Suprematismo. Nele Maliévitch elabora os cendrios
e figurinos para a Vitoria sobre o Sol, 6pera futurista na qual situou o nascimento de seu
movimento suprematista, pois embora tenha pintado a tela Quadrdangulo (Quadrado Negro)
em 1915, Maliévitch datou a obra como tendo sido realizada no mesmo ano da encenagao da
Opera futurista.

Essa 6pera, que teve o prélogo escrito por Khliébnikov, musicas de Matiuchin, livreto
de Krutchonikh e cendrios e figurinos criados por Maliévitch, teve duas apresentacdes (3 e 5
de dezembro de 1913) no Teatro Luna Park de Petrogrado e foi um dos eventos mais
importantes do movimento futurista russo.

Bastante comum a muitos artistas da vanguarda russa, a pratica de antedatar as obras
adquire coeréncia nesse contexto, pois em um dos figurinos € em um dos esbo¢os do cendrio
surge “inconscientemente”, como aponta Maliévitch, uma alusao a forma do quadrado negro:
no esbogo para o quinto e pendltimo cendrio aparece a representacdo de um quadrildtero
cortado diagonalmente em duas dreas, uma preta e uma branca, evocando a iminente “vitéria
sobre 0 sol” prenunciada no titulo da peca.

Conforme Jean-Claude Marcadé (1995), na d6pera, o sol representa o pensamento
iluminista, a 16gica racional e o bom-senso burgués. Metaforicamente, o sol também poderia
simbolizar o0 mundo figurativo e a representacdo artistica tradicional que no decorrer da
encenagdo sao encobertos pela projecdo do mundo ndo-objetivo de Maliévitch. Do final desse
embate entre a “luz” (16gica/razdo) e a “escuridao” (nova razao: intuicdo), segundo o titulo da
Opera, resulta a forma do quadrado preto.

No inicio de 1914, Maliévitch deixa o grupo Unido da Juventude e passa a se dedicar
as pesquisas sobre o Cubismo sintético. Por este mesmo periodo, inicia-se a fase Alogista de

sua pintura.
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Segundo Jean-Claude Marcadé, o Alogismo, versdo pictorica da zaum (lingua “além da
razao” desenvolvida pelos poetas Khliébnikov e Krutchonikh),

[...] coloca em questdo todas as culturas pictdricas anteriores que sdo fundadas sobre o objeto,

sobre a figuracdo do objeto. Depois de terem sido ‘pulverizados’ e reconstruidos em uma

ordem puramente pictérica, os objetos sdo, no alogismo, figurados de modo legivel, mas

representados simultaneamente em desordem, sem ligacdo ldgica; a ‘colocag@o sobre 0 mesmo

plano’ ndo destrdi os contornos semanticos, mas traz uma perturba¢do em sua apresentacao. 2

Em dezembro de 1915, Maliévitch participa da Ultima exposicdo futurista: 0.10,
organizada por Puni, em Petrogrado. E nesta exposi¢do que Maliévitch apresenta o texto Do
cubismo e do futurismo ao suprematismo. O novo realismo pictorico e trinta e seis quadros
suprematistas, dentre os quais, Quadrildtero (nomeado pela critica como Quadrado preto
sobre fundo branco) que foi severamente atacado pela critica.

Como relata a pesquisadora Camilla Gray (1962), em sua primeira apari¢do, o conjunto
de trabalhos suprematistas provocou desavencas entre os participantes da exposic¢ao 0.10. O
principal motivo da discérdia foi o antagonismo entre Tatlin e Maliévitch, pois Tatlin nio
aceitava que as pinturas suprematistas (vistas por ele como resultados de experimentagdes)
fossem expostas em uma mostra de pintores profissionais. Como forma de resolver o impasse,
A. Exter, organizadora da mostra, propde que Tatlin, Udaltsova e Popova expusessem em uma
sala diferente da ocupada por Maliévitch. Ainda ndo satisfeito com a solugdo, Tatlin afixa
sobre a porta de entrada de sua sala o seguinte aviso: “Exposicao de Pintores Profissionais”.

Segundo Maliévitch, o Quadrdangulo constitui o primeiro passo da criagdo nao-
figurativa, a partir do qual seria construido um sistema de formas autbnomas da natureza. Mas

diferente de Kandinski que por meio de uma depuracdo progressiva do mundo natural chegou

a uma interpretacdo abstrata desse mundo, a nao-figuragao/nao-objetividade de K. Maliévitch

22 MARCADE, Jean-Claude, L’avant- Garde Russe 1907-1927, Paris: Flammarion, 1995, p. 114.
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pode ser entendida como o resultado da eliminacdo dos objetos e da busca de um contato
direto com ““a sensacdo que lhes deu origem”.

Percebe-se que Maliévitch emprega em seus textos o termo ‘“‘sem-objeto” e nao
“abstracdo” (do latim abstrahere), que significa “separar, considerar isoladamente coisas que
se acham unidas”. Neste sentido Kandinski de fato abstrai, ou seja, depura ou separa suas
formas da natureza, ao contrario de Maliévitch que afirmava buscar a criacdo “pura”, operando
com “formas que nio t€ém nada em comum com a natureza”. Para Maliévitch, portanto, a
criacdo nao é mimética, nem resulta de estados subjetivos de animo como em Kandinski.

Semelhante a algumas pesquisas no campo da literatura e da linguagem, Maliévitch
buscava refletir no quadro sobre a relacdo entre forma e contetido, signo e significante. Neste
sentido, o Quadrangulo representa a pedra fundamental na elaboracdo de uma espécie de
sistema semantico das artes pldsticas.

Segundo o artista, os quadros suprematistas eram realizados a partir do principio
economico, buscando estabelecer tensdes dindmicas ou estdticas por meio da relacdo de
superficies planas geométricas:

Havendo-me colocado sobre a superficie econdmica do quadrado como perfeicdo da
modernidade, eu o abandono & vida como fundamento do desenvolvimento econdmico de seus
atos. Declaro que a economia é a nova medida, a quinta », da apreciacio e da definicdo da
Modernidade das artes e das criagdes; sob seu controle estdo todas as invengdes criadoras de

» Segundo a geometria euclidiana o espaco é expresso em trés dimensdes: largura, altura e profundidade. Nas
teorias da relatividade o espago possui quatro dimensdes, sendo a quarta dimensao o tempo. Apollinaire, no texto
Os Pintores Cubistas (1913) menciona a influéncia da geometria no campo das artes plasticas: “Até agora, as trés
dimensdes da geometria euclidiana bastavam para as inquietacdes que o sentimento do infinito desperta na alma
dos grandes artistas. Os novos pintores ndo tém a pretensao [...] de serem gedmetras. Mas podemos dizer que a
geometria € para as artes pldsticas o que a gramatica € para a arte do escritor. Hoje, os cientistas ja ndo se limitam
as trés dimensdes da geometria euclidiana. Os pintores foram levados espontaneamente, e por [...] intui¢do a
preocupar-se com novas dimensdes possiveis da extensdo, que na linguagem dos ateli€és modernos sdo designadas
pelo termo quarta dimensao”. In CHIPP, H. B., Teorias da Arte Moderna, Sao Paulo: Martins Fontes, 1996, p.
225.

Na Riissia, o termo ganhou projecdo por meio do tratado A quarta dimensdo (1909) de Uspenski e do panfleto
Declaracdo da palavra como tal (1913) de Krutchdnikh.



34

sistemas, de técnica, de mdquinas, de construgdes, assim como das artes (pintura, musica,
. 24
poesia) ...

Maliévitch destacava o Cubismo, Futurismo e Suprematismo como exemplos de
movimentos que elaboravam suas obras a partir de meios econdmicos, expressos pela sintese
plastica das formas (utilizacdo de formas simplificadas ou geométricas e superficies planas
coloridas) em oposi¢do as obras que apresentavam arabescos ou ornamentos.

Durante o ano de 1915, Maliévitch desenvolve uma série de composi¢des com base em
quadrados, circulos, retangulos, tridngulos e cruzes, dentro do que denominava de
Suprematismo “estatico”. A partir de 1916, no Suprematismo “dindmico”, o artista amplia o
gama de cores (magenta, laranja, cinza, azuis) e formas (foices, esferas, gotas) criando
relagdes mais complexas de repeticao e sobreposicao de planos.

Em junho de 1918, Maliévitch chega ao limite da pintura de cavalete com a série
Branco sobre branco, sendo que, a partir de 1919, deixa de pintar, pois como afirmava: “[...]
parece ser que pelo pincel ndo € possivel alcangar o que se pode obter pela caneta. O pincel é
confusdo e ndo pode alcangar as sinuosidades do cérebro, a caneta é mais afiada.” *

Observando o percurso pictorico de Maliévitch, percebe-se a rapidez com que o artista
compreende as variadas correntes artisticas da época, passando com maestria € em questio de
meses ou poucos anos de um sistema a outro, conhecimento pratico que forneceu as bases para
seu trabalho tedrico e pedagogico.

No entanto, esse reconhecido virtuosismo de Maliévitch ndo se restringe a uma mera

aptiddo técnica de reproducdo das diversas faturas pictdricas de sua época, mas comprova nao

s6 a capacidade do artista de perceber a esséncia e a estrutura plastica de cada corrente

XK. S. Maliévitch, “De Cézanne au Suprematisme”. In MALEVITCH (1974, p. 79).
» K. S. Maliévitch, “Le suprematisme, 34 dessins”. Ibid., p. 123.
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artistica quanto revela um projeto de andlise das leis que regem cada um dos sistemas

artisticos da época:

[...] desde 1910, eu tentei compreender as correntes de pintura que comecaram a se

desenvolver a partir de 1909. Por que um pintor se distingue de outro, por que suas condutas

pictdricas sdo variadas, de quais pontos se originam? 26

A Teoria do elemento adicional em pintura foi o eixo do método pedagdgico de K.
Maliévitch e sua origem estd relacionada com a trajetéria pictérica do artista, o qual de 1905
até aproximadamente 1919 produziu a partir das mais variadas tendéncias, dentre elas:
Impressionismo, Art nouveau, Simbolismo, Primitivismo russo, Fauvismo, Cubo-futurismo,
Realismo Trans-mental e Realismo Cubo-futurista (denominag¢des criadas pelo artista),
Alogismo e Suprematismo.

Tal pesquisa foi fundamentada pelo contato do artista com a produg¢do contemporanea
da vanguarda européia, fato possibilitado pelas estreitas relacdes culturais estabelecidas no
final do século XIX e comec¢o do século XX entre Russia e Europa (sobretudo com a Franca e
a Alemanha) e que foram de extrema importancia para a formacdo dos artistas da vanguarda
russa.

A formacdo desse ambiente de renovacao cultural na Rissia teve sua origem durante a
segunda metade do século XIX a partir da consolidagdo de duas tendéncias filoséficas e
politicas antagonicas: o eslavofilismo e o ocidentalismo.

Segundo discute Valentine Marcadé (1971), em contraposi¢do aos ocidentalistas, que
viam na Europa um modelo de progresso e desenvolvimento a ser seguido,

[...] os eslavdfilos [...] preconizavam como tUnica via aceitdvel para a Russia o retorno ao
passado e a criacdo de instituicdes responsdveis por dados religiosos, histéricos, geogréficos e
lingiiisticos do préprio pais. [...] eles queriam revelar a Russia sua originalidade nacional e

% K. S. Maliévitch, “De la theorie de I’element additionnel en peinture” (Notas estenogrificas de uma sessdo de
trabalho no Instituto de cultura artfs}ica de Leningrado - 16 de junho de 1926). In MALEVITCH, K. S., La
Lumiere et la Couleur, Lausanne: L’ Age d’Homme, 1981, p. 150.
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valorizar suas riquezas artisticas. [...] Mas quer fossem direcionados ao passado ou centrados

no futuro, os eslavéfilos assim como os ocidentalistas tinham um mesmo ideal que desejavam

alcancar por vias diferentes: dar ao povo russo sua dignidade humana e lhe criar condi¢des de
vida e de trabalho melhores. >’

Porém, se em meados do século XIX a distingdo entre essas duas correntes de
pensamento parece clara, ndo se pode afirmar o mesmo em relacdo a conjuntura ideolégica e
cultural do final do mesmo século.

Se por um lado era nitida a tendéncia eslavofila nos artistas Ambulantes, expressa no
desejo de criar uma arte didatica, ligada aos aspectos exclusivos da cultura, das tradicdes e da
realidade russa, ndo se pode negar que, embora interessados pelas pesquisas formais da
vanguarda européia, os futuristas russos também ndo estivessem profundamente atentos a
discussao dos problemas nacionais ou ainda ao desejo de afirmar sua independéncia frente aos
movimentos artisticos ocidentais.

De acordo com as pesquisas de Camilla Gray (1962) e Valentine Marcadé (1971), no
final do século XIX havia na Russia mais de trinta colecionadores que contribuiram
ativamente para a renovagao das artes e ci€ncias da época, tendo influéncia ndo sé nos circulos
culturais, mas nos setores industriais e comerciais de Moscou e Sdo Petersburgo. Uma
burguesia interessada em colecionar ndo somente a arte russa, mas disposta a investir nas mais
recentes pesquisas plasticas ocidentais.

Dentre as mais importantes cole¢des desse periodo, destacavam-se o0s acervos

particulares de Serguei Ivanovitch Chtchukin e Ivan Abramovitch Morozov que possibilitaram

aos artistas russos entrar em contato com as mais novas tendéncias da vanguarda européia.

2 MARCADE, Valentine, Le Renouveau de I’art pictural russe. 1863-1914, Lausanne: L’Age d’Homme, 1971,
p. 18.
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Guiando-se pelo gosto pessoal ou seguindo os conselhos de importantes marchands
como Durand-Ruel, Vollard, Kahnweiler e Bernheim Jeune, os colecionadores Chtchukin e
Morozov adquiriram mais de quatrocentas obras que iam do Impressionismo ao Cubismo e
incluiam trabalhos de Vlaminck, Bonnard, Vuillard, Maillot, Marquet, Pissaro, Signac, Manet,
Sisley, Renoir, Degas, Monet, Derain, Denis, Van Gogh, Gauguin, Cézanne, Matisse, Picasso,
Rousseau, entre outros.

Em 1918 esses acervos foram nacionalizados e até 1923 estiveram organizados em
duas instituicdes independentes — os Primeiro e Segundo Museus Nacionais da Nova Pintura
Ocidental, que existiram até 1923, sendo em 1928 fisicamente unidos. Quadros de outras

colecdes particulares como as de M. A. Morozov, N. P. Riabuchinski, M. S. Tseitlin, etc.

também foram agregados aos museus. Posteriormente, as cole¢des foram distribuidas entre os
museus Puchkin (Moscou) e Ermitage (Sao Petersburgo).

Além da existéncia das colecdes de arte na Russia, o intercambio cultural com o
Ocidente foi possibilitado por outros meios, dentre eles, a publicacio de vdrias revistas
especializadas em arte, como Mir iskusstvo (Mundo da Arte, 1910-1917), Toison
d’Or/Zolotoie Runo (Tosdo de Ouro, 1906-1909) e Apollon (1909-1917); pelas exposi¢cdes e
saldes de arte da vanguarda européia e russa organizadas pelos grupos Mundo da Arte, Tosdo
de Ouro e Bubnovyi Valiet (Valete de Ouros, 1910-1917) e pela grande difusdo nos circulos
artisticos russos dos escritos da vanguarda européia.

Dentre as mais célebres dessas associacdes, a Toison d’Or (responsdvel pela revista
homonima financiada pelo marchand Nicolai Riabuchinski) organizou trés grandes

exposicdes, sendo que a primeira ocorreu em 1908, em Moscou.
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Nessa exposi¢do franco-russa foram exibidos duzentos e oitenta e dois quadros e trés
esculturas. Além dos trabalhos de artistas russos — dentre os quais Larionov e Gontcharova -
integraram a exposicao obras de Maillol, Rodin, Bonnard, Vuillard, Vallotton, Maurice Denis,
Van Dongen, Matisse, Derain, Marquet, Pissarro, Sisley, Renoir, Lautrec, Braque, Cézanne,
Gauguin e Van Gogh. Em conjunto, a Toison d’Or publicou vdrios artigos a respeito da
exposicao e dos artistas participantes e também um nimero especial sobre a arte francesa.

Entre janeiro e fevereiro de 1909, ocorreu a segunda exposicao organizada pela revista,
na qual as obras francesas e russas foram expostas nas mesmas salas. Dentre os expositores
estavam Braque, Marquet, Van Dongen, Rouault, Matisse e Vlamink. Os russos foram
representados por obras de Gontcharova, Larionov, Robert Falk e Kouzma S. Petrov-Vodkin.

No final de 1909 e inicio de 1910, ocorreu a tultima das trés exposicdes, composta
predominantemente por trabalhos de Gontcharova e Larionov.

Entre 1908 e 1914, um grande nimero de artistas russos viajou a Franca para realizar
estudos nas academias e ateli€s de artistas europeus. A lista incluia nomes como o de
Arkhipenko, Lipchits, Tsadkin, Chagal, Puni, Gabo, Lissitski, os irmdo Pevzner, Tatlin,
Larionov, Gontcharova, Filonov, Popova, Exter, Udaltsova e Sonia Tersk (esposa de Robert
Delaunay).

Como relata Camilla Gray (1962), Maria Vassilieva foi uma das primeiras artistas a
estabelecer residéncia na Franca. Gragas a uma bolsa concedida pela imperatriz, fixou
residéncia em Montparnasse tornando-se aluna de Matisse por volta de 1905. J4 em 1909, a
artista fundou a Academia Vassilieva, que se tornou um importante ponto de encontro de
artistas russos e franceses.

Dentre os inimeros exemplos, é possivel citar ainda os nomes de N. Udaltsova e L.

Popova, que foram alunas de Le Fauconnier e Metzinger durante os anos de 1912-1913 ou de
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N. Gabo, o qual afirmava ter assistido aos cursos de historia da arte de Wolfflin durante os
anos de 1912-1913 *. Sdo noticiados também os lagos de amizade de Exter com Braque,
Picasso e em especial com Fernand Léger.

A influéncia de F. Léger na cultura artistica russa do periodo € bastante extensa, seja
por seu contato com artistas russos residentes em Paris, ou pela divulgacao de seus trabalhos
em exposicoes realizadas na Russia, a exemplo da mostra Valete de Ouros (Moscou - janeiro
de 1912) onde foi exposto Esboco para trés retratos (1910-11). Além disto, duas conferéncias
foram proferidas por Léger na Academia Vassilieva: As origens da pintura e seu valor
representativo, em maio de 1913, e As realizacées pictoricas atuais, em junho de 1914.

Também é possivel que Tatlin, por ocasido de sua estadia em Paris, onde entrou em
contato com Picasso, tenha visitado a exposi¢do de Boccioni na Galeria Boétie (10 de junho
até 16 de julho de 1913) na qual foram apresentadas as obras Desenvolvimento de uma garrafa
no espaco (1912) e Formas tnicas na continuidade do espaco (1913). Criticas e artigos sobre
a obra de Boccioni também foram publicados na edi¢dao de setembro da revista Apollon.

Por fim, a respeito da circulacdo dos escritos europeus na Russia é possivel citar a
traducdo e publicacdo pela imprensa russa, no ano de 1909, do Manifesto Futurista de
Marinetti; Do Cubismo de Gleizes e Metzinger, pela revista da Unido da Juventude, em 1913;
de trechos de Notas de um pintor de Matisse, no sexto nimero da revista Toison d’Or ou a
publicacdo, em 1914, (mesmo ano em que Marinetti realiza uma série de conferéncias na
Russia) de uma cole¢do de manifestos do Futurismo italiano, dentre eles: o Manifesto técnico
da literatura futurista de Marinetti; A Arte dos rumores de Russolo; A Pintura dos sons,

rumores e odores de Carra; A Escultura Futurista de Boccioni, etc.

B Segundo carta do artista a Werner Hofmann, datada de 2 de agosto de 1960. Documentos de Gabo, Biblioteca
Beinecke de Livros Raros e Manuscritos, Universidade de Yale, p. 1 apud LODDER (1988, p. 270).
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Por fim, ressalta-se a tradugdo e publicacdo em russo no ano de 1912, de Abstraktion e
Einfiihlung (1907), de W. Worringer, realizada por E. Spandikov, um dos fundadores da

associacao Unido da Juventude.
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2. ARTE E EDUCACAO NO PERIODO POS-REVOLUCIONARIO RUSSO

2.1 Projeto artistico e projeto ideologico: uma questao contraditoria

Até 1917, o sistema de ensino artistico na Russia encontrava-se nas maos da Academia
oficial, estabelecimento avesso as manifestacdes da vanguarda, de dificil acesso as massas e
alheio a formacao cultural destas. Aos olhos da vanguarda artistica, a produgcdao académica
apresentava-se como uma espécie de regalia restrita a burguesia que atendia aos gostos —
muitas vezes importados do Ocidente — de uma elite. Com isto, para a maior parte da
populacdo, que vivia em um pais imerso em incontaveis problemas econdmicos e sociais as
questdes artisticas ndo pareciam compor uma das exigéncias mais vitais.

As Revolugdes de 17, apoiadas por muitos artistas, ajudaram a reforcar uma série de
idéias no campo da arte que incluiam o culto ao novo, a aversdao a cépia e aos modelos do
passado e a condicao irrevogéavel da liberdade de criacdo artistica. Neste contexto, os moldes
“opressores” da Academia eram insustentaveis.

Embora a nova direcdo do pais apontasse para a existéncia democratica de todas as
correntes artisticas, as antigas Academias foram abolidas; politica de substitui¢do/aniquilacao
que seria retomada anos mais tarde pelo poder stalinista com a implantagcdo do realismo
socialista:

A Academia, como um organismo rejeitando a criacdo artistica e sustentando os cinones
artisticos, ndo tem o direito a existéncia. Ela ndo deve existir porque o que estd em questio sio
os interesses reais da criacdo artistica da humanidade. A histdria e a 16gica clamam por isso. A
Academia de Belas Artes de Petersburgo é um estabelecimento criado e fundado sobre o
modelo de todas as Academias européias e € por esta razdo invidvel e impossivel de reformar.
Tal estabelecimento, [...] deve [...] conforme nossa convic¢do mais conclusiva ser abolido.
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Uma escola artistica superior deveria nascer, e seria organizada segundo as necessidades e os

desejos dos alunos e professores em uma escola artistica livre. 2

Na esfera cultural, fazia-se necessdria a realizagdo de um programa artistico coerente
com os ideais da vitoriosa revolucgao socialista: cidades e ruas foram rebatizadas e a destrui¢ao
em praca publica dos monumentos e simbolos do czarismo estava na ordem do dia.

A politica cultural de “propaganda dos monumentos” proposta por Lénin instituia a
substituicdo dos monumentos czaristas por novas obras que homenageassem figuras da cultura
russa, como Uspenski e Dostoievski, e os herdis da revolucdo e da nova sociedade, em uma
lista que ia de Marx a Cézanne.

Todavia, ndo poucas contradi¢des marcaram esse periodo de transformacdes. Desde a
revolugao de fevereiro, varios grupos artisticos mobilizaram-se para que um 6rgao responsavel
pelos assuntos artisticos fosse eleito por eles de forma que a vida artistica do pais estivesse sob
o controle dos préprios artistas. Ao Estado, por sua vez, caberiam as tarefas de financiamento
e controle geral. Isto porque, do ponto de vista da vanguarda, a abertura de um organismo
governamental de controle das artes ndo entrava em acordo com a concepg¢do liberal destes
artistas e ia contra o clima andrquico que havia permeado as revolug¢des de 1917. Porém, as
divergéncias estéticas e disputas entre os artistas constituiam um entrave as exigéncias
centralizadoras de um regime que visava a coletivizagao da produgio artistica.

A nova forma de organizacdo foi definida em novembro de 1917 com a criagdo do

N

Narkompros - Narodnyi komissariat prosvechtcheniia (Comissariado do povo a instrugdo),

¥ G, latmanov, S. Tchekhonin, P. Vaulin, A. Matveev, D. Chterenberg, N. Punin, A. Karev, N. Altman,
“Déclaration du College des Affaires Artistiques et de la Production Artistique de Pétersbourg aupres de la
Section des Arts Plastiques du Commissariat a 1’Instruction au sujet de I’Académie des Beaux-Arts de
Pétersbourg”. In CONIO (1987, p. 301).
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sendo este dividido em vérias se¢Oes, dentre elas, a Teo (Secdo Teatral), a Muzo (Segao
Musical) e a Izo (Secao de Artes Plasticas).

Fundada em fevereiro de 1918, a 1zo (Otdel izobrazitelnykh iskusstv) dividia-se nas
subsecoes de pedagogia, de arquitetura, do cinema, de producdo artistica, de edicdo artistica,
de trabalhos artisticos e de decoracdes teatrais. Da Izo de Petrogrado, dirigida inicialmente
por David Chterenberg (1918-1919) faziam parte: Natan Altman, Punin, Maiakovski, Brik,
entre outros. A Secdo de Moscou, dirigida a principio por Tatlin, era composta por Falk,
Kandinski, Morgunov, Rozanova, Udaltsova, Chevtchenko, entre outros.

Essa multiplicidade demonstra o espirito eclético e até certo ponto liberal com que foi
organizada a Secdo, embora a Izo de Moscou tenha se diferenciado da de Sdo Petersburgo
tanto por ter a maioria de seu quadro de funciondrios formado por artistas “de esquerda”
quanto por agregar em sua direcdo alguns parentes de figuras importantes do poder
bolchevique, a exemplo da irma e da esposa de Lénin e as esposas de Lunatcharski, Zinoviev,
Kamenev e Trotski.

Logo apds a Revolucao, Maliévitch foi eleito como um dos membros da comissdo para
protecdo das obras artisticas e histdricas, sendo também nomeado comissario para a protecao
das obras do Kremlin. O artista fez parte da Federacdo dos Artistas Esquerdistas antes de
integrar o Narkompros, assumindo cargos simultaneamente na Izo de Moscou e Petrogrado,
situac@o mantida até o inicio de 1919 quando um decreto proibiu o acimulo de cargos, fato
que o obrigou a abandonar seu atelié de Petrogrado.

Sob a direcio de Anatoli V. Lunatcharski (dramaturgo e amigo de Lénin), o
Narkompros buscava mediar a rivalidade existente entre as diferentes correntes, abrindo
espaco aos artistas na organizacdo do novo sistema cultural. Assim, no ambito das artes

visuais, os artistas “de direita” (representados pelos ambulantes e simbolistas), “de centro”
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(cezannistas/fauves) e “de esquerda” (ou “futuristas”, generalizando-se os cubofuturistas,
suprematistas e construtivistas) aceitaram trabalhar ao lado do governo com o objetivo de criar
um coletivo para efetuar as reformas culturais do pais.

Por volta de 1912-1913, o termo futurista passa a ser usado pela imprensa russa para
designar de maneira generalizante as manifestacdes da vanguarda, sobretudo aquelas que
visavam perturbar a moral e a ordem publica por meio de escandalos programados. David
Burliuk e Maiakovski foram os primeiros a aceitar a denominacdo, problemdtica desde o
principio por fazer referéncia ao movimento italiano, do qual os vanguardistas russos sempre
fizeram questdao de se proclamar independentes. Depois de 1917, os grupos vanguardistas de
Moscou e Sdo Petersburgo (cubo-futuristas e egofuturistas) passaram a ser chamados de
“esquerdistas”.

Nos primeiros anos do regime soviético, o termo levoie iskusstvo (arte de esquerda)
aparece associado a diversas manifestacOes artisticas da vanguarda (pintura, escultura,
arquitetura, teatro, literatura e poesia), que em suas propostas apresentavam uma postura de
ruptura radical com o passado e com as tradicdes artisticas importadas do Ocidente. A arte
abstrata e ndo-figurativa, o Construtivismo e o Futurismo russo foram algumas das formas
artisticas designadas como manifestacdes “esquerdistas”, termo que adquire na URSS um
carater evidentemente ideoldgico. Isto porque, embora do ponto de vista formal muitas das
pesquisas russas e européias estabelecam proximidades, o tipo de produgdo designada como
arte de esquerda ndo pode ser analisada, simplesmente dentro do quadro da arte moderna, ou
seja, nao pode ser qualificada apenas enquanto corrente ou tendéncia artistica.

No quadro pds-revoluciondrio russo, a “arte de esquerda” foi concebida por seus
protagonistas como uma ferramenta de transformacao social, uma “arma” de acao inserida no

contexto de reformulacdo dos hdbitos individuais e coletivos, das relacdes pessoais, do
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ambiente e da prépria consciéncia do homem, fato a partir do qual se estabelece a distin¢ao
entre os trabalhos coletivos empreendidos pelos artistas da vanguarda russa e a arte de atelié
européia (muitas vezes considerada inacessivel a maior parte da populacdo pelos proprios
artistas europeus).

Além disso, os chamados ‘“artistas de esquerda” destacaram-se como 0s maiores
entusiastas dos ideais revoluciondrios, € embora suas pesquisas abstratas apontassem para a
aplicacdo na industria, suas idéias foram muitas vezes vistas com desconfianga por A.
Lunatcharski que, apesar de um posicionamento tido como liberal, alimentava severas criticas
ao futurismo, considerado por ele um “crescimento degenerado da arte”.

Naum Gabo, em entrevista a Arbam Lassaw e Ilia Bolotovski, di um testemunho
privilegiado sobre o assunto:

[...] nés ndo éramos muito bem vistos pelo governo, que se contentava em nos tolerar. Os
dirigentes oficiais do partido nfo tinham por ndés nenhuma simpatia. Durante a guerra civil,
quer dizer, até 1920, eles ndo tiveram muito tempo de procurar briga conosco. Lénin havia dito
um dia, abertamente, que ele abandonava para Lunatcharski a tarefa de se ocupar de todas as
questdes relativas a arte. Lunatcharski era um espirito tolerante. De formacgdo intelectual
bastante ocidental (de fato, ele esteve por muito tempo exilado na Franga), conhecia as
tendéncias que se manifestavam no mundo artistico contemporineo e vigiava de perto sua
~ ~ 30

evolucdo; mas ele ndo estava de acordo conosco.

Em diversos de seus escritos, Lunatcharski era contundente ao afirmar que as
manifestagdes artisticas “futuristas” seriam impotentes para expressar a nova ideologia
revoluciondria, além de derivarem diretamente da “arte burguesa da boemia parisiense”. Em
sua perspectiva, a auséncia de tema e a destruicdo das formas figurativas dos trabalhos
“futuristas” ameacavam a inteligibilidade das obras pelos camponeses e operdrios, atitude que

era associada a auséncia de conteudo ideoldgico - dado primordial a arte revoluciondria -

traindo a tarefa de porta-voz que cabia aos artistas na época.

39 N. Gabo, “La Russie et le constructivisme”. In READ; MARTIN (1961, p. 162).
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Segundo o Comissario:

[...] os “esquerdistas” — que a este respeito se acham mais perto da revolu¢do — se encontram
prisioneiros de uma tendéncia internamente decadente, ainda que exteriormente ruidosa e
turbulenta até ao puro formalismo, que tdo devastadoramente influiu na arte do Ocidente nas
ultimas décadas. Até muito recentemente sentiam uma continua inclinacdo pelo absoluto vazio
de contetido e pelo que se costuma chamar “estilo abstrato”. Como € natural, os artistas sem
ideologia ou sem temdtica ndo podiam dar nenhuma arte ideoldgica, nenhuma magnifica
ilustrag@o pictérica ou escultérica dos grandes acontecimentos histéricos de que haviam sido
testemunhas. >’

A pluralidade artistica possibilitada pelo Comissariado abriu espaco a criacdo de
projetos igualmente multiplos no interior da /zo, que ao fim mostraram-se inconcilidveis com a
visdo leninista e, mais adiante, stalinista da cultura. Assim, embora o Comissariado tenha
encontrado na ala de esquerda um maior nimero de adeptos, os ideais de liberdade e
autonomia defendidos pelos artistas “de esquerda” chocavam-se claramente com a politica
unilateral dos bolcheviques.

E exemplar sob esse aspecto a participagdo de A. Lunatcharski na Proletkult
(Proletarskaia kultura - Organizacdo da Cultura Proletaria), grupo fundado em agosto de
1917, tendo Bogdanov (Aleksandr Malinovski), cunhado de Lunatcharski, como seu principal
tedrico.

Ja em 1920, a organizacdo ganhou a oposicdo de Lénin por ocasido do Primeiro
Congresso da Proletkult ao reivindicar a dire¢do da vida cultural do pais e a constru¢ido de
uma cultura operdria.

De acordo com Bogdanov, a cultura proletaria deveria avangar tanto quanto 0os campos

da economia e politica, desenvolvimento que ndo poderia ser deixado nas maos do governo

STA, Lunatcharski, “O Governo Soviético e a Arte”. In LUNATCHARSKI, Anatoli, As artes pldsticas e a
politica na URSS, Lisboa: Editorial Estampa, 1975, pp. 87-88.
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bolchevique. Evidentemente, Lénin via com desconfianga tais idéias e criticava a “influéncia
do futurismo” e outras “tendéncias burguesas” na construco de uma cultura proletaria. *2

Com o tempo, o grupo (dentre tantos outros, como a Lef - Frente de esquerda da arte 3y
sofreu coer¢cdes cada vez mais severas do governo, pois na medida em que reivindicava o
controle sobre o sistema cultural, estabelecia uma espécie de concorréncia com o partido, o
qual buscava manter sua hegemonia também no ambito da revolugdo cultural; fato
concretizado em 1932, com o decreto Sobre a reforma das organizagoes literdrias e artisticas
que determinava a dissolu¢do dos grupos artisticos e literdrios impondo um controle
ideoldgico sobre estilo e tema e, em 1934, com a institui¢cdo do dogma do realismo socialista.

Como relata A. Lunatcharski, em 1920, a Proletkult foi colocada sob o controle do
Narkompros e reestruturada segundo as propostas de Lénin:

[Lénin] temia que a Proletkult tentasse se ocupar também da “elaboracdo” de uma ciéncia
proletdria e, em geral, de uma cultura proletdria total. Isto lhe parecia, em primeiro lugar, uma
tarefa totalmente impossivel e deslocada da sua época; em segundo lugar, pensava que com
estas iniciativas, de momento imaturas, o proletariado voltasse as costas ao estudo e a
assimilacdo dos elementos cientificos e culturais ja existentes; em terceiro lugar, Vladimir
Ilitch temia igualmente que a Proletkult se convertesse no ninho de uma heresia politica.
Considerava com muita hostilidade, por exemplo, o grande papel que naquele tempo tinha A.
A. Bogdanov na Proletkult. 3

Lunatcharski via-se, por outro lado, diante da tarefa de mediar a realizacdo de um

conjunto de projetos inovadores em um contexto no qual a grande maioria da populacio era

32 In “O proletkultakh”, Pravda, n. 270, 1° de dezembro de 1920.

3 A Lef, sob a direcio de Maiakovski, teve existéncia em Moscou de 1922 até 1929. Somavam-se ao grupo S.
Tretiakov, Kamiénski, Pasternak, Krutchonikh, Rodtchenko, Eisenstein, entre outros. Em sua revista homo6nima,
com sete nimeros publicados, os artistas estabeleceram debates sobre as implicagdes socioldgicas da arte através
do cinema, documentério e arquitetura. Os partidarios da Lef propunham que o papel da vanguarda era o de
conduzir o proletariado na reconstrucdo do “modo de vida”, conduta defendida por Maiakovski ji no projeto
apresentado as autoridades, no qual esclarecia sua inteng@o de fazer da revista um meio de luta contra “os desvios
individualistas, formalistas e estetizantes” e um meio de propaganda da ideologia comunista junto aos artistas.
Seus tedricos defendiam também a formacdo de escolas de arte sobre bases politécnicas, nas quais a arte seria util
a formacdo da nova sociedade, ndo apenas do ponto de vista econdmico, mas também do ponto de vista
ideolégico.

** A. Lunatcharski, “Lénin e a arte”. In LUNATCHARSKI (1975, pp. 15-16).
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iletrada, o que implicava em reconhecer que esta populacdo nao tinha a total dimensao das
tradicdes culturais que estavam sendo rechacadas pela vanguarda emergente.
Como aponta S. Djafarova (1993), a adesdo dos artistas a Izo

[...] desempenhou um papel capital no breve apogeu da vanguarda, mas forjou também a ilusao
que essa vanguarda foi admitida (e compreendida) por uma sociedade a qual importava se
sentir moderna, ilusdo segundo a qual os valores artisticos conhecidos por uma elite,

objetivamente complexos e inaborddveis [...] tornar-se-iam subitamente acessiveis aos

(13 35
mestres da Terra”.

Em contrapartida, ao se ocupar da decoracdo de espagos e espetiaculos populares, ao
assumir cargos no interior de institui¢cOes estatais e tendo suas obras adquiridas pelo governo,
artistas como Maliévitch, Tatlin, Altman, Exter e Popova garantiram, mesmo que por um curto
periodo e sob a desconfianca das alas mais conservadoras do governo e da imprensa, o posto
de destaque da arte abstrata/ndo-objetiva. Contudo, esta ligagdo da arte de vanguarda com a
imagem do novo regime constituiu uma das questdes mais controversas da época.

Como afirma Christina Lodder:

Apesar dos artistas mais progressistas, os chamados futuristas, terem dirigido a IZ0O, isto ndo
quer dizer que sua arte foi aceita como a estética oficial ou que sua politica artistica foi
favorecida pelo partido. Pejorativas afirmacgdes de que a IZO era “futurista” aparecem em data
tdo prematura como 24 de novembro de 1918. Naquele dia aparecia no Pravda uma declaragdo
que acusava o departamento de desperdicar os dois milhdes de rublos de seu fundo de
aquisicdes, pois em lugar de comprar respeitaveis obras de Benois ou Golovin havia adquirido
obras dos “futuristas, esse movimento pictorico cujo futuro é uma questdo ainda ndo
tragada.”36

Compartilhando da premissa de que a aquisicdo de um “certo nivel de cultura” era
indispensavel a construcao do socialismo, o conceito de instrucio, peca chave da politica do

Narkompros, era concebido por Lunatcharski em um panorama que muito além dos aspectos

'S, Djafarova, “Une politique de diffusion de I’art moderne — Les Musées de la Culture Artistique”. In L’Avant-
Garde Russe — Chefs-D’Oeuvre des Musées de Russie, 1905-1925, Musée des Beaux-Arts de Nantes, 30 janvier-
18 avril, 1993, p. 51.

3 LODDER (1988, p. 52).
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basicos da formagdo cultural (como a alfabetizagdo) relacionava-se a tarefa de difusdo
ideoldgica do socialismo e a consolidagao de uma cultura proletéria.

Dentre as aspiracdes dos anos 20, acreditava-se que a promog¢ao de um nivel cultural
médio iria beneficiar os intercambios culturais e que o novo modo de vida coletivo facilitaria a
circulacdo do conhecimento. Desta forma, a ideologia e a nova consciéncia politica seriam
estimuladas pelo contato da populacdo inculta com os mais militantes. O novo homem
idealizado pelo programa socialista iria, portanto, se desenvolver a partir destas novas relacdes
coletivas.

Nesse panorama, coube a Izo lidar com questdes tedricas e praticas relacionadas ao
posicionamento das artes pldsticas frente ao projeto sociopolitico soviético. A Izo foi
responsavel por um conjunto de a¢des que incluiam a organizagdo de exposi¢des, a criacao de
museus e institutos de pesquisa artistica e a compra de obras. Vdrias politicas de difusdo da
cultura foram implementadas pela Secao através de medidas como a publicacdo de livros de
vulgarizacdo da Histéria da Arte, a organizacdo de conferéncias destinadas aos operdrios, a
organizacdo de exposicdes gratuitas e nas ruas, a decoracdo de espacos publicos nas festas
comemorativas, a ilustracdes de livros, etc.

Além dessas medidas, destaca-se entre os anos de 1918-1923 a publicacdo pela
imprensa russa de quatro revistas dedicadas aos debates da vanguarda artistica: Izobrazitelnoie
iskusstvo (Artes da Representacdo), Iskusstvo (Arte), Iskusstvo kommuny (Arte da comuna) e
Jizni iskusstvo (Vida da Arte).

Por outro lado, desde o inicio do governo soviético surgiram simultaneamente
programas de salvaguarda e restauracdo de monumentos histdricos e obras de arte, de difusdo

de obras literdrias como a edicdo de cldssicos russos ou a enorme safra de traducdes da
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Biblioteca Universal, o que atesta a existéncia de interesses contraditorios entre as politicas
culturais dos bolcheviques e os ideais de renovagao artistica da vanguarda.

Como aponta Vittorio Strada (1987), ao contrario das linhas mais radicais de
pensamento, que apostavam na constru¢do de uma cultura absolutamente nova, refutando
valores passados,

[...] para Lénin, [...] era claro que o poder bolchevique sé se conservaria se, superada a
oposi¢do internacional, ele fosse capaz de vencer a batalha cultural na frente interna, usando
simultaneamente os meios de coercdo e da convic¢do a fim de obrigar pelo menos uma parte da
velha intelectualidade a colaborar com o novo regime. 37

Ou pelas palavras do proprio Lénin:

O lema do momento ndo € combater esses setores [a burguesia], mas conquistd-los. [...] A

desconfianca em relagdo aos membros do aparato da burguesia € legitima e fundamental. Mas

se recusar a utilizd-los na administracdo e na construg¢do seria o cimulo da tolice com enormes

danos ao comunismo [...] Afinal, mesmo a Russia atrasada produziu [...] capitalistas que

sabiam como fazer uso dos servicos de intelectuais educados, fossem eles mencheviques,

socialistas revoluciondrios ou sem partido. Seremos mais idiotas que esses capitalistas

. o « . . 9 L, . . 9 38

deixando de utilizar tal “material construtivo” para erguer uma Russia comunista’

Embora o governo bolchevique tenha trabalhado no sentido de difundir a cultura entre
a populagdo (a exemplo dos decretos de 1918 e 1919, que instituiam a liquidacdo do
analfabetismo) € evidente que a politica de abertura cultural constituia um dado estratégico
para o regime no sentido de recrutar todas as forcas possiveis a realizacdo de seus projetos

ideoldgicos e politicos. A abertura em 1920 da Glavpolitprosvet (Glavnyi politiko-

prosvetitelnyi komitet Narkomprossa — Comité principal da educagcdo politica do

v, Strada, “Da revolugdo cultural ao realismo socialista”. In HOBSBAWM, Eric et al. (org) Historia do
marxismo na época da terceira internacional: problemas da cultura e da ideologia, vol. IX, Sdo Paulo: Paz e
Terra, 1987, p. 132.

¥ LENIN, Vladimir Ilitch, Collected Works, vol. 28, Londres e Moscou, 1960-80, pp. 192, 389 e LENIN,
Vladimir Ilitch, Polnoe sobranie sochinenii, vol. 37, Moscou, 1967-73, pp. 195, 41 apud CHAMBERLAIN,
Lesley, A Guerra Particular de Lénin — A deportagdo da intelectualidade russa pelo governo bolchevique, Rio de
Janeiro: Record, 2008, p. 56.
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Narkompros), agéncia destinada ao controle geral da educacdo, das artes e da ciéncia,
confirma tais interesses.

Nesse contexto, A. Lunatcharski foi a figura capaz de mediar, pelo menos até 1929, as
diretivas do partido e os interesses dos artistas da vanguarda.

Alan Bird (1987) aponta que a relativa liberdade cultural dos anos 20 foi uma escolha
deliberada da politica soviética na medida em que o governo lidava com preocupacdes de
primeira ordem, como a fome, a guerra, a consolida¢do politica e a reconstru¢ao econdmica do
pais, ou ainda como resultado de uma interpretacao idealista da teoria marxista da cultura, que
via o ecletismo como um dado necessdrio para superar o momento de transi¢ao cultural.

Em retrospectiva, Naum Gabo atesta tal situacao:

Sua atitude [da intelligentsia russa] em relacdo a arte moderna, e particularmente em relacio a

arte abstrata, era a mesma da intelligentsia de qualquer outro pais do mundo. Uma pequena

minoria, ou mais exatamente um pequeno grupo, era-lhe favordvel, uma grande parte hostil;

mas a massa da intelligentsia permanecia indiferente. 39

Em contrapartida, parece claro que a liberdade assistida a que foram submetidos os
artistas fazia parte de uma habilidosa politica na qual interessava ao governo que a forga
motriz da vanguarda nio degenerasse numa total anarquia ou, o que parecia mais ameagador a
um partido totalitrio, na formacdo de grupos opositores. Preocupacdo que nao era de fato
infundada, se considerado o exemplo da Proletkult, que por volta de 1920 ja agregava um
nimero de integrantes que excedia aos do partido bolchevique.

Visando a formacdo de uma cultura socialista, a politica cultural adotada por
Lunatcharski buscava consolidar a ligacdo entre estética e ideologia. De acordo com esta

premissa, cabia ao Comissariado indicar de que forma seriam direcionadas as forgas artisticas,

assim como exercer o devido controle sobre estas:

3 N. Gabo, “La Russie et le constructivisme”. In READ; MARTIN (1961, p. 159).
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Como ¢ natural, temos de proibir a propaganda que nos é hostil. No nosso tempo de revolucao
ndo podemos chegar a absoluta liberdade de propaganda. Mas este ponto requer muito tato,
muitfssima precaugdo. H4 que conhecer a histdria da arte para entender a arte contemporanea,
para reconhecer com exatiddo o amigo e o inimigo. Necessitamos que o inimigo perca o seu

veneno e, em determinadas circunstancias, cesse sensivelmente a sua ac¢do. Para isso criamos a

Direcao Central de Literatura e Editoriais. E, por muito que se diga que a censura é algo de

vergonhoso, eu direi que usar armas também & algo de horrivel. Mas que fazer? De momento

devemos usa-las. E a censura € uma dessas armas. Como toda espécie de arma, exige ser usada

com habilidade. *

A problematizacao das artes plasticas em relacdo ao contexto revoluciondrio da época
ganhava outras diretrizes em ligacdo a concepg¢ao de revolug@o permanente.

Diante das transformacdes no cendrio cultural em outras partes do mundo foi
organizado em janeiro de 1919 um escritdrio internacional de “agitacdo e de propaganda das
idéias artisticas e comunistas no Ocidente” tendo como propdsito a criacdio de uma
Internacional de Arte e de uma Unido Profissional Internacional dedicada a discussdo da arte
em conjunto com outras nagdes.

Sob esse aspecto, a Alemanha com a Bauhaus estabeleceu um debate bastante préximo
ao dos institutos artisticos na Russia, tanto no que se refere a ligacdo entre arte e producao,
quanto as novas visdes da arte e da arquitetura. Analogamente, na Hungria, sob o
comissariado cultural de Georg Lukacs, foram abertas universidades operdrias e os pintores e
escritores assumiram cargos no governo dedicando-se as tarefas de agitacdo e propaganda
politica.

Na emergente URSS, tornava-se evidente o desejo de renovar os simbolos da cultura e

construir um novo “modo de vida”. Como conseqiiéncia, o trabalho artistico esteve inserido

nas problematicas ideoldgicas e educativas convertendo-se em uma ferramenta de propaganda

0 A. Lunatcharski, “O governo soviético e a arte”. In LUNATCHARSKI (1975, p. 101).
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e em uma espécie de protétipo (muitas vezes esquematico) a constru¢do da modernidade

russa:

[...] a arte organiza nosso sentimento, serve de cimento que liga o coracdo e a inteligéncia em
um todo, desfaz o desacordo que nasce frequentemente entre eles e assim favorece o
desenvolvimento harmonioso da consciéncia social... Além disto, a arte é a ferramenta mais
fina e mais perfeita para agir sobre as massas; ela luta mais facilmente que a ciéncia em meio a
vida cotidiana e a familia.”"

Ou na perspectiva de A. Lunatcharski:

Assim, pois, eu espero muito da influéncia da revolugdo na arte, espero simplesmente a
salvacdo da arte, a salvagdo do pior gé€nero de decadéncia, do puro formalismo; a revolugao
deve devolver a arte o seu destino auténtico: a poderosa e contagiosa expressdo das grandes
idéias e das grandes vivéncias.

Ha seu tempo, o Estado tem também outra tarefa continua na sua atividade cultural: difundir o
género revoluciondrio de idéias, de sentimentos e de acdes, por todo o pais. Poderd a arte ser-
lhe qtil a este respeito? A resposta vem por si sO: se a revolucdo pode dar a arte uma alma, a
arte pode dar a revolucdo a sua boca. 42

Nesse sentido, as artes do espetdculo foram reconhecidas como meios influentes na

mobilizacdo das massas e divulgacdo de idéias, tanto no pais quanto no exterior:

O teatro tem sido freqiientemente chamado de grande tribuna, um grande rostro de propagacdo
[...]. A miusica sempre desempenhou um enorme papel em movimentos de massa: hinos,
marchas, formam um atributo indispensdvel a estes. N6és s6 temos que expandir esta forca
magica da musica sobre os coracdes das massas e trazer isto no extremo grau de definicio e
direcdo. 3

Em virtude desse raciocinio, a industria cinematografica, assim como a maior parte dos

teatros e colecOes particulares de arte moderna foram nacionalizadas e o cinema, em particular

sua vertente documentdria e diddtica, recebeu grandes investimentos do governo. Apenas

como

exemplo, FEncouracado Potenkim (Eisenstein) e A Made (Pudovkin) foram

! Revista Cultura Proletdria, citada por Lise Fontaine. In Déprofessionnalisation de I’art em Union soviétique
au lendemain de la révolution, 1986-1969 apud KOPP (1975, p. 132).

2 A. Lunatcharski, “A revolugdo e a arte”. In LUNATCHARSKI (1975, pp. 78-79).

BOA. Lunatcharski, “Art and Revolution”, Kamunistitchiskoe prosvechtchenie (Instrucdo Comunista), n. 1,
Moscou, 1920. In BOWLT, John E., Russian Art of the Avant-Garde: Theory and Criticism 1902-1934, Londres:
Thames and Hudson, 1988, p. 192.
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encomendados pelo Comissariado por ocasido das comemoracdes do aniversario da Revolugao
de 1905.

Sob o comando de Meyerhold, o chamado teatro de agitacdo também teve grande
desenvolvimento. A partir da iniciativa da Sec¢ao Teatral foram realizadas vérias apresentagdes
mobilizando milhdes de pessoas entre atores e espectadores. A utilizacdo das pragas publicas
como palcos a céu aberto, a encenagdo de eventos histéricos como a Revolucdo e o forte apelo
emotivo intensificado na presenca das multidoes propiciaram a aproximacio das pessoas a
linguagem teatral, em especial diante do fato de que a maior parte da populacdo (85%) era
iletrada.

Lembre-se também que até 1917 apenas vinte e cinco linguas dentre os mais de
duzentos dialetos falados no Império Russo possuiam escritas (o alfabeto cirilico era utilizado
no russo, bielo-russo, ucraniano e outras linguas; o alfabeto drabe na escrita do tadjik, azeri,
uzbek, kazakh, etc; o litudnio, o estonio e o letdo utilizavam o alfabeto latim; por sua vez, o
georgiano e o arménio tinham seu proprio alfabeto). Na década de 20, tal diversidade impunha
um problema de primeira ordem ao governo que se sintetizava na seguinte dualidade: como
mediar tal diversidade lingiiistica e cultural reconhecendo as heterogenias na Russia e
construir uma organizagao politica centralizada?

Nesse panorama, formas artisticas como o teatro, o cinema e os cartazes foram o meio
de controle e direcionamento ideoldgico encontrado pelo governo em um contexto econdémico

e social cadtico.
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2.2 Os novos sistemas de ensino da arte (1918 - 1926)

A partir de 1918, assiste-se o surgimento de uma série de instituicdes de ensino
artistico na Russia. Ap6s a criagdo dos Ateli€s livres de arte do Estado (Svomas - Svobodnye
gosudarstvennye khudojestvennye masterskie), seguiu-se a abertura dos Ateliés superiores de
arte e técnica do Estado (Vkhutemas - Vyschie gosudarstvennye khudojestvernno-
tekhnitcheskie masterskie, 1920-1928), substituidos pelo Instituto estatal superior de arte e
técnica (Vkhutein — Vyschii gosudarstvennyi khudojestvenno-mekhnitcheskii institut, 1929-
1930); o Instituto de cultura artistica de Moscou (Inkhuk — Institut khudojestvennoi kultury,
1920-1922) e o Instituto de cultura artistica de Petrogrado, criado em 1924 e renomeado no
ano seguinte como Instituto estatal da cultura artistica de Leningrado (Guinkhuk -
Gosudarstvennyi institut khudojestvennoi kultury, 1925-26); e a Academia russa das ci€ncias

da arte (Rakhn — Rossiiskaia akademiia khudojestvennykh nauk, 1921-1925) renomeada

Academia estatal das ciéncias das artes (Gakhn - Gosudarstvennaia akademiia
khudojestvennykh nauk, 1925-1930).

Em linhas gerais, esse conjunto de institutos tentava atender as premissas do projeto
artistico-pedagdgico da Izo que contemplava as seguintes metas: a formacdo pedagogica,
como forma de criar um contingente de novos docentes, a énfase na formagao técnica e a
criacdo de trabalhos no campo da arte produtiva e o estabelecimento de institutos voltados a
pesquisa cientifica da arte.

O primeiro passo foi dado quando as antigas academias de arte foram substituidas
pelos Ateliés nacionais livres (renomeados em 1919 como Svomas) que se espalharam por

uma série de cidades do antigo império russo.
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Do ponto de vista administrativo, era assegurado a todo cidaddo de mais de dezesseis
anos o direito de se inscrever, o curso era gratuito tendo a duracdo maxima de sete anos. Cada
grupo tinha a frente um ou mais professores divididos de acordo com sua tendéncia, que
podiam ser eleitos pelos alunos ou previamente designados, sendo que existiam ainda ateliés
funcionando sem a supervisdo de professores. Durante o primeiro més os alunos podiam
freqiientar diversos ateli€s, tendo ao final deste periodo que optar por um local de trabalho,
embora fosse possivel mudar de estidio uma vez por ano. O curso compreendia uma jornada
de seis horas didrias: durante o dia eram ministradas disciplinas de artes e durante a noite as
disciplinas artistico-cientificas (Histéria da arte do Ocidente, da Russia e contemporanea,
Histoéria das artes decorativas, Filosofia da arte, Metodologia de ensino das artes pldsticas,
Anatomia pldstica, Perspectiva, Teoria das sombras e geometria descritiva), obrigatdrias
aqueles que desejassem obter a formagao pedagdgica.

Os fundamentos tedricos do programa dos Ateli€s livres do Estado davam énfase ao
estudo dos fendmenos artisticos tendo como funcdo primordial desenvolver nos alunos as
faculdades de observacdo e percepg¢ao visual.

Lecionando no Svomas, Maliévitch definia seu programa do ano escolar de 1919-1920
da seguinte maneira:

O ateli€ compreende duas divisdes: pintura e escultura. Tendéncia geral do atelié: Cubismo,
Futurismo, Suprematismo como novo realismo da concepg¢ao pictérica do mundo.

Tema n. 1- Grupo 1: abstracio dos objetos, os volumes pictdricos e escultdricos, a superficie,
a reta, linha fragmentada (curso preparatério do cubismo).

Tema n. 2- Grupo 2: 1) Cézanne, sua concepg¢ao pictérica do mundo. 2) A teoria cubista e o
sistema de construcdo das formas. 3) A fatura pictdrica. 4) Espaco e forma. 5) A natureza no
sistema cubista. 6) O volume, a superficie, a reta, a linha fragmentada no sistema cubista. 7)
Cubismo e natureza; estdtica e dindmica. 8) Sistema pictorico dos elementos coloridos, pesos
da forma e da construgdo.

Tema n. 2: escultura. Construgéo de formas segundo o sistema cubista.

Tema n. 3: Futurismo. Grupo 3: 1) Van Gogh, sua dindmica e sua concepcdo do mundo. 2)
Futurismo e natureza: a cidade e o campo. Elementos urbanos e rurais como fatores influindo
na constru¢do do momento dindmico. 3) Teoria do Futurismo. 4) Academia e Futurismo. 5)
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Fatura pictdrica e dindmica. 6) Construcdo de elementos formais dos objetos segundo o sistema

do Futurismo.

Tema n. 4: Suprematismo - Grupo 4: 1) Teoria do suprematismo. 2) Fatura dindmica, pictdrica

e colorida. 3) Construgdo dindmica das formas. 4) A forma, o espaco e o tempo. 5) A cor como

arte bidimensional. 6) A cor e a cidade. 7) Construcdo de formas segundo o sistema do

Suprematismo.44

Durante os anos 20, o projeto de constru¢do de um modo de vida coletivo relacionava-
se a uma série de questdes que incluiam a constru¢do de uma sociedade mais igualitdria, o que
na esfera das relacdes de trabalho pode ser exemplificado pela busca de uma equivaléncia
entre as profissdes. Em ressonancia a este contexto, muitos artistas trabalharam dentro de
propostas coletivas que ndo distinguissem hierarquias entre artes menores e maiores, artistas e
artesdos, visando uma formacgao global destes novos profissionais.

Dentre os vérios exemplos do periodo, o Manifesto do comité de criacdo do Unovis
(Otverditelei novogo iskusstvo - Afirmadores da nova arte), coletivo fundado por Maliévitch

no interior dos Svomas de Vitebsk (1919-1922), convocava

[...] a2 acdo, ao voto e a0 movimento, ndo somente os produtores de arte, mas também [o0s]

camaradas ferreiros, montadores, caldeireiros, pedreiros, betoneiros, carpinteiros, fabricantes

de mdquinas, pilotos, entalhadores, mineiros, trabalhadores téxteis, alfaiates, costureiras e

todos os fabricantes de objeto do mundo utilitério [...]. 45

Tomando como ponto de partida as andlises de obras de Cézanne, Van Gogh, Léger,
Picasso e outros artistas, Maliévitch ministrava aulas tedricas nas quais eram estudados os

sistemas cézannista, cubista, futurista e suprematista, ndo a partir de um ponto de vista

historiografico, mas visando uma abordagem pritica a formacdo de novos artistas. A

# K. S. Malévitch, “Au Soviet des Seconds Ateliers Nationaux d’Art Libres” (Programma zaniatii v masterskikh
utchebnogo 1919 i 1920 goda), 15 de setembro de 1919. TsGALI, fundo 681, inv. 1, dos. 845, p. 353. In KHAN-
MAGOMEDOV, S., Vhutemas-Moscou 1920-1930, vol. 1, Paris: Editions du regard, 1990, p. 197.

* Manifesto do Comité de Criagdo do Unovis. “DE LA PART DE L’OUNOVIS. ALLONS SUR LA ROUTE
DE L’UNIQUE AUDITOIRE PICTURAL. NOUS SOMMES PLAN, SYSTEME, ORGANISATION. DIRIGEZ
VOTRE CREATION SUR L’APLOMB DE L’ECONOMIE”, Vitebsk, 1919-1920. In MALEVITCH, K. S., Le
Miroir Suprematiste - Tous les articles parus en russe de 1913 a 1928, avec des documents sur le suprematisme,
Lausanne: L’Age d’Homme, 1977, p. 87.
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metodologia de ensino adotada por Maliévitch no interior do grupo serviria de base para sua
atividade pedagégica no Guinkhuk de Leningrado.

O programa de ensino do sistema suprematista no interior do Unovis dividia-se nos
seguintes eixos de andlise:

1. Dinamismo colorido puro, sistema de edificacdo, economia, cendrio, ornamentacio, teatro;

2. Movimento suprematista incolor; 3. Teoria do movimento suprematista; 4. Arquitetura,

suprematismo corporal de constru¢do; 5. O quadrado, seu desenvolvimento econdmico; 6.

Filosofia do suprematismo. Ciéncia - negacdes da ciéncia. Desenvolvimentos da constru¢do em

. . . . . 4

si, conforme a natureza; 7. Pessoa e unidade. O coletivo enquanto via para a unidade. 6

Em relacdo as prdticas artisticas, o curso tinha como enfoque os problemas
relacionados a construcdo e composicdo das obras de arte, a fatura e ao tratamento da
superficie pictérica. Eram realizadas ainda entrevistas e a aplicacdo de questiondrios
individuais com o intuito de determinar as intencdes e tendéncias artisticas de cada aluno.

A dinamica de organizacdo do Unovis se diferenciava da proposta dos Ateli€s livres do
Estado por abrir espaco aos alunos também a direcdo dos laboratérios de pesquisa. Nina
Kogan, por exemplo, foi ao mesmo tempo aluna de Maliévitch e responsavel por um atelié
onde desenvolveu alguns projetos teatrais em conjunto com outros alunos.

O cineasta Serguei Eisenstein oferece um relato interessante sobre as a¢des publicas do

coletivo em Vitebsk:

Uma estranha cidade da provincia. Como tantas outras cidades de nossas regides ocidentais —
em tijolos vermelhos. Enegrecida pela fumaca e triste. Mas de uma estranheza singular. Nas
ruas principais, os tijolos vermelhos sdo pintados de branco. E sobre este fundo branco correm
circulos verdes. Quadrados laranja. Retingulos azuis. E a Vitebsk dos anos 20. O pincel de
Kazimir passou sobre esses muros de tijolos... Diante de vossos olhos — circulos laranja,
quadrados vermelhos, trapézios verdes... Confetes suprematistas, difundidos nas ruas de uma
cidade surpresa. 4

46 Programa do Coletivo Unovis dos Ateli€s nacionais livres de Vitebsk. In Almanaque, n. 1, Vitebsk, 1920 apud
MARCADE (1995, p. 205).

4TS, Eisenstein, “Remarques sur Maiakovski” apud VALABREGUE, Frédéric, Kazimir Sévérinovitch Malévitch
— J’ai découvert un monde nouveau — Biographie, 1878-1935, Marseille: Images en Manoeuvres Editions, 1994,
p. 160.
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Essa difusdao do Suprematismo, seja por meio da producdo visual do grupo ou pela
publicacdo de algumas brochuras de Maliévitch, foi de fato notdria, mas levantou uma série de
suspeitas em relacdo aos métodos de ensino de Maliévitch e atraiu a ateng@o de criticos como
Nicolai N. Punin, que chegaram a acusar o artista de criar uma espécie de ‘““seita” suprematista
em Vitebsk.

De acordo com pesquisas realizadas por Galina Demosfenova *, no final de 1920 o
chefe da secdo da Izo de Vitebsk enviou uma carta as autoridades governamentais informando
que apos a partida de Marc Chagal — que ocupava o cargo de chefe dos ateli€s de Vitebsk — e a
ocupacdo do cargo por Vera Ermolaieva, o quadro geral da instituicdo havia sido tomado por
membros do grupo Unovis, ou mais precisamente, que dos cinco diretores dos ateli€s, quatro
faziam parte do grupo. Na carta, Maliévitch € ainda acusado de exercer uma influéncia
unilatetral no interior dos institutos ao trabalhar apenas a partir de principios cubistas e
suprematistas sem levar em conta o ensino de outras correntes artisticas.

Vindo de uma fecunda experiéncia interdisciplinar ao lado dos escritores e musicos do
futurismo russo, Maliévitch desenvolveu no Unovis uma série de projetos coletivos. Pode-se
mesmo afirmar que a obra de arte coletiva era a principal bandeira do grupo, no qual os
projetos eram decididos, realizados e assinados colegialmente, chegando ao ponto de seus
membros se vestirem com blusdes que tinham bordados nos punhos quadrados pretos.

Fora o carater anedético do fato, muitas vezes ridicularizado por historiadores ou por
artistas contemporaneos e dirigentes da /zo, a idéia de uma espécie de comuna artistica tendo

como base o Suprematismo ndo € despropositada nem deslocada do contexto ideoldgico da

* G. Demosfenova, “A propésito da atividade pedagégica de K.S. Maliévitch™. Estética Técnica, n. 59. Moscou,
1989 (pesquisas com base nos arquivos TsGALI URSS) apud VALABREGUE (1994).
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época, no qual ndo apenas os artistas, mas uma série de tedricos de outras dreas buscava a
constru¢do de uma nova vivéncia e consciéncia coletivas.

Documentos da época atestam que o sistema suprematista era um dos focos do ensino
desenvolvido por Maliévitch em Vitebsk. No entanto, a produgdo e os didrios de alunos de
Maliévitch confirmam que o Suprematismo nunca foi uma etapa obrigatéria aos membros do
grupo, mas ao contrdrio, que os elementos suprematistas sempre foram receitados e dosados
com cautela aos estudantes.

Como expode F. Valabrégue a respeito da questao:

Dizer que o suprematismo € a pog¢do obrigatéria reservada a todos é inexata. A esse respeito,
Efim Raiak, com apenas 15 anos naquele momento, lembra-se que: “Maliévitch tomava todas
as precaugoes possiveis em relacdo aos alunos, insistindo [...] que ele queria somente
despertar neles uma sensacdo veridica, adequada a natureza, da cor e da forma, e que, alids,
ele os resguardava dos estudos prematuros do suprematismo.” Por outro lado, afirmar que
Kazimir Sievierinovitch € inimigo incondicional de exercicios segundo o modelo ou a
natureza, como pretendiam as autoridades da secdo [zo de Vitebsk, parece ainda mais falso.
Maliévitch jamais cessou de percorrer o caminho que vai do impressionismo ao cubo-
futurismo em todos os sensos: isso quer dizer que ele ndo hesita em ir pintar com seus alunos a
partir do motivo. A pintora Anna Leporskaia guardou uma lembranca precisa e luminosa de um
curso sobre o motivo que lhe deu K. Maliévitch em Petrogrado. Um outro testemunho de
Gavris mostra um Maliévitch desejoso de ver os alunos sairem da influéncia da pintura
francesa, mandando-os utilizar cores proximas de uma sensibilidade eslava. 9

Além disso, a abordagem de diversas correntes da vanguarda modernista por
Maliévitch pode ser atestada pelas conferéncias publicas realizadas pelo artista nos meses de
novembro e dezembro de 1920, em Vitebsk, as quais alcangaram grande repercussao.

Contudo, por discordar dos métodos pedagdgicos aplicados por Maliévitch em Vitebsk,
o chefe da Izo local recorreu aos 6rgaos competentes pedindo a expulsdo do artista do cargo. A

dissidéncia do grupo em relagdo as prerrogativas educacionais do Estado também levou o

Unovis a ser considerado um coletivo ilegal pela subsecdo de instrucdo politica do governo de

* VALABREGUE (1994, p.165).
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Vitebsk, pois o grupo reivindicava a autonomia de suas atividades de ensino e pesquisa por
discordar da estrutura de organizagao dos Svomas:

Estamos no momento dispersados nos ateli€s das escolas, estamos divididos e separados,

partilhados em jaulas e n6s FAZEMOS a arte de maneira independente, enquanto o mundo vai

em direcio da unidade; um soldado ndo combate separadamente, mas em unissono. Nao

seremos atuais se nao ligarmos nossa pessoa a forga una. 50

De fato, divergindo tanto no desenvolvimento de suas atividades como em suas
ideologias, os Ateliés livres funcionavam como unidades independentes ao invés de reunir
esforcos e compartilhar um programa educacional comum.

Partindo entdo da premissa de que os institutos deveriam dar prioridade as
necessidades do pais, o0 modelo dos Ateliés foi reestruturado com base em uma organizacao
coletiva de criagcdo e producdo artistica.

Sob a tonica de reunir criagdo e técnica sem distingdes hierdrquicas surgem no final de
1920, da fusdo dos Primeiros e Segundos Ateli€s nacionais livres de arte, os Vkhutemas, que
incluiam o ensino da pintura, escultura, arquitetura, ceramica, artes graficas, artes aplicadas,
etc. O primeiro pardgrafo do decreto instituindo os Vkhutemas definia-os como

[...] um estabelecimento de ensino superior artistico, técnico e industrial, no qual o objetivo

[era] formar artistas altamente qualificados chamados a trabalhar pela industria assim como

futuros professores, responsaveis pelo ensino profissional e técnico. >

Embora o ensino das diversas disciplinas ndo fosse compartimentado dentro dos
Vkhutemas, a diminuicdo de admissdes nos cursos de pintura e escultura acompanhada do

aumento de vagas nas faculdades de produgdo revela o apelo industrial da arte na época. Tal

tendéncia confluiu na criacdo de instituicdes como a Academia russa das ciéncias da arte € o

%% Manifesto do Comité de Criagdo do Unovis. In MALEVITCH (1977, p. 85).

1 “Décret du Conseil des Commissaires du Peuple sur les Vhutemas Ateliers Nationaux Supérieus d’Art et
Technique de Moscou — Paru dans le Recueil des Ordonnances et des dispositions du Gouvernent Ouvrier et
Paysan”, n. 98, Moscou, 19 de dezembro de 1920, p. 540. In. KHAN-MAGOMEDOV (1990, p. 218).
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Instituto estatal de cultura artistica, dirigidas respectivamente por Kandinski e Maliévitch,
artistas outrora afastados de institutos moscovitas por divergéncias ideoldgico-artisticas, seja
no que concerne ao apelo espiritual ou mistico de suas teorias ou pelas praticas experimentais
de pesquisa artistica.

Essa critica a chamada “arte experimental” ou “de laboratério” pode ser entendida no
contexto das reformas promovidas nos anos da NEP (Nova Politica Econdmica).

A necessidade emergente de modernizacdo da Russia deu impulso a uma série de
medidas que incluiam a instituicdo do ensino gratuito em todos os seus niveis, o ensino a
distancia e noturno e a formagdo técnica, como desenvolvida na Rabfak (Rabotchii fakultet -
Faculdade preparatéria dos trabalhadores). Estimulo que proporcionou um salto considerdvel
no nivel de formacdo da populacdo entre os anos 20 e 40.

Segundo dados expostos pelo historiador Daniel Aarao Reis Filho:

Entre 1928 e 1941, o total de diplomados universitarios cresceu de 233 para 908 mil. No

ensino secunddrio, o salto registrado foi de 288 mil para 1,49 milhdes de diplomados. Entre os

matriculados nas rabfaks, houve um aumento de cerca de 50 para 285 mil, em apenas quatro

anos, de 1928 a 1932.”

Essa ligacdo entre industria e criagdo coletiva era vista como fundamental ao
desenvolvimento do pais e representava, em contrapartida, o retorno do investimento estatal
nos institutos. Entretanto, sob pressdo do poder bolchevique, que via as pesquisas realizadas
nos institutos fugirem dos ditames ideologicos do governo, os Vkhutemas foram, em 1927,

substituidos pelo Vkhutein (Instituto superior de arte e técnica), sendo também este

definitivamente fechado em 1930.

2 FILHO, Daniel Aardo Reis, As Revolugdes Russas e o Socialismo Soviético, Sdo Paulo: Editora Unesp, 2003, p.
94.
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Existiram ainda outras instituicdes voltadas a experimentacdo e andlise dos
fundamentos plasticos: o Instituto da cultura artistica (Inkhuk) de Moscou e o Instituto estatal
da cultura artistica (Guinkhuk) de Leningrado, que apesar de possuirem estruturas semelhantes
abordavam de maneira diferente as questdes do ensino e da aplicacdo das artes, diferenciando-
se tanto em suas propostas metodoldgicas quanto ideoldgicas.

Sob a direcdo de V. Kandinski, o Inkhuk tinha como projeto o estudo das diversas
manifestacoes artisticas e suas possiveis interagdes visando uma sintese das artes. Sob severas
criticas do Grupo de andlise objetiva da arte (sob a direcdo de Rodtchenko) Kandinski foi
afastado do instituto, fundando logo em seguida a Academia russa das ci€éncias da arte
(Rakhn), na qual desenvolveu suas pesquisas pedagdgicas pela dltima vez na Rissia antes de
sua partida para Berlim, no fim de 1921, onde assumiu o cargo de professor na Bauhaus, de
1922 a 1933.

A Rakhn, posteriormente transformada em Gakhn (Academia estatal das ciéncias da
arte) assistiu a uma prolifera safra de conferéncias e publicacdes tedricas (Boletim da Gakhn),
dentre elas as explanacdes de Maliévitch: Sobre o principio artistico: a cor, a luz, o
pontilhismo no espaco e no tempo (1923) e A Teoria do elemento adicional em pintura (1925).

O Guinkhuk de Leningrado, por sua vez, foi formado a partir do Museu da cultura
artistica de Petrogrado (MKHK), sob a iniciativa de K. Maliévitch e V. Tatlin. Tendo como
proposta aliar as pesquisas tedricas e praticas dos professores e alunos, o ensino e a critica das
artes, as duas instituicdes passaram a funcionar como uma espécie de complexo cultural a
partir de 1925. Esta unido entre o museu e os laboratérios de pesquisa tinha por objetivo
promover o livre acesso dos alunos as obras contemporaneas e facilitar a aprendizagem destes.
Dentro desta nova perspectiva, 0 museu nao se constituiria mais como um espaco

contemplativo, mas como um organismo dindmico que pudesse criar um sistema de
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divulgacdo das pesquisas e acolher em seu acervo as obras de seus jovens artistas, financiando
e impulsionando a producdo em um pais que havia liquidado com seus marchands e
colecionadores.

No Guinkhuk, os artistas-professores buscaram criar métodos criticos e pedagdgicos
de inteligibilidade das artes por meio de processos de criacdo, experimentacdo e investigacao
cientifica da cultura artistica. As abordagens subjetivas ou que se fundamentavam em fatos
psicoldgicos, biograficos ou histéricos foram suplantadas pela investigacdo dos elementos que
compdem o vocabuldrio pldstico, dentre eles: linha, ponto, plano, volume, cor, espaco, relacio
de planos, forcas, tensdes, ritmos, movimento, relagcdes dindmicas, estdticas e a inter-relacao
destes elementos na composicao.

As pesquisas no Guinkhuk eram desenvolvidas em sete secdes. Além das quatro secdes
principais, existiam ainda laboratdrios secunddrios como a Sec¢do experimental dirigida pelo
pintor Pavel Mansurov e a secdo dedicada ao estudo da fonologia, dirigida pelo poeta Igor
Terentiev. Estes laboratérios anexos nao eram considerados oficiais, motivo pelo qual seus
diretores, assim como os demais colaboradores cientificos, ndo tinham o direito a
remuneragao.

As quatro secdes principais do Guinkhuk eram:

- Secdo da Cultura Orgadnica, dirigida por Matiuchin com colaboragdo cientifica de Boris,
Maria e Xénia Ender e dedicada ao estudo da percepcao dos elementos artisticos, como cor,
volume e espaco;

- Secdo da Cultura Material, dirigida por Tatlin até 1925, era dedicada a pesquisa dos
elementos construtivos e materiais e voltava-se a elaboracdo de modelos a nova arte industrial.
Com a partida de Tatlin para Kiev, foi transformada em Departamento de Arquitetura

Suprematista, sendo depois renomeado Laboratério da Ordem Suprematista. Sob a direcao de



65

Nicolai Suétin esta faculdade de arquitetura compreendia o ponto mais alto do projeto
pedagdgico de Maliévitch;
- Secdo da Ideologia Geral da Arte teve a principio Filonov como seu diretor, o qual
desenvolveu uma teoria fundada sobre o estudo dos materiais. Entre 1925 e 1926, sob o nome
de Departamento da Metodologia Geral da Arte, foi chefiado por Nicolai Punin;
- Secdo Teorica e Formal (FTO) foi renomeada como Departamento da Cultura Pictérica e
esteve sob a direcdo de Maliévitch, tendo como colaboradores cientificos Vera Ermolaieva,
Liev Iudin e Lazar Khidekel. Era subdividido no laboratério da cor, com Vera Ermolaieva a
sua frente e no laboratério da forma, dirigido por Iudin. Neste local Maliévitch e seus alunos
desenvolveram uma teoria critica e pedagdgica que visava analisar uma série de sistemas
artisticos da época. O resultado deste trabalho foi a Teoria do elemento adicional em pintura.
Assim como ocorrera em Vitebsk, a atuacdo de Maliévitch a frente do Guinkhuk de
Leningrado atraiu a desconfianca das autoridades locais. A partir de outubro de 1924 o
Instituto tornou-se alvo de uma série de inspecdes de Orgdos estatais como a Glavnauka
(Direcdo principal cientifica de instru¢do publica do Narkompros), o que resultou em seu

fechamento no ano de 1926.

2.3 Do manifesto a tese: a sistematizacao do conhecimento artistico

Com a formacao dos quadros docentes por integrantes da vanguarda russa, a producao
artistica passou na década de 20 por uma espécie de institucionalizagdo ou legitimacgdo
académica. No entanto, esta transicdo do manifesto a producdo cientifica representou em
esséncia a passagem da afirmacdo a andlise através da sistematizacdo do conhecimento

artistico em teorias, tratados e metodologias de ensino e pesquisa.
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O manifesto, enquanto texto de cariater emblemadtico foi o formato escolhido pelos
artistas da vanguarda como meio de expressdo mais coerente em um contexto de agitagcdes
ideoldgicas, de contestacdo dos canones artisticos e de defesa da liberdade de criacao.
Transposto este momento e em resposta as exigéncias do periodo pds-revolucionario, os
artistas se dedicaram ao desafio tedrico de esclarecer a formacgao e os valores da nova cultura
pictorica e de indicar caminhos para seu desenvolvimento. Assim, de uma posi¢do informal
(grupos de arte) e marginal (sob a alcunha de “futuristas™), os artistas passaram a ocupar os
cargos de pesquisadores e docentes, posi¢do que seguiu uma légica natural, visto que grande
parte dos artistas da vanguarda russa sempre vinculou a pena ao pincel.

Contudo, quando se fala da produgio tedrica desenvolvida por grupos como o Unovis,
a Lef, a Proletkult e a Opoiaz, € preciso levar em consideracdo o fato de que muitos dos
principios postulados, sobretudo nos anos subseqiientes a Revolucdo de 17, ndo podem ser
enquadrados rigorosamente dentro de uma producgdo cientifica. Sem excluir a importancia
tedrica e o papel pioneiro de grande parte dos trabalhos, percebe-se ainda certo tom
emblemadtico, de auto-afirmacdo, fruto de um ambiente marcado por disputas e oposicdes entre
artistas de diferentes tendéncias.

Por outro lado, é certo que esse processo de institucionalizacdo da arte esteve
vinculado a interesses praticos como a qualificagdo profissional e a criacio de mao-de-obra e
de produtos para a indudstria, mas a transformacgdo do sistema cultural ofereceu vantagens
materiais aos artistas (assim como a outros profissionais, dentre eles, professores, cientistas,
engenheiros, médicos, etc.) que incluiam a organizagcdo de exposi¢des sem jiri e a compra de

suas obras pelo Estado. >

>3 Sob uma perspectiva bem menos positiva, Naum Gabo descreve as circunstincias da adesdo dos artistas aos
cargos estatais: “Muitos de meus amigos foram encarregados da direcdo de ateliés nos ‘v-khu-te-mas’ e



67

A adesdo dos artistas a Izo, ndo s6 favordvel como necessdria a realizacdo de seus
projetos, possibilitou a divulgacdo das obras a um novo publico e a ampliagdo das dreas de
atuacdo dos artistas, os quais de produtores de arte passaram também a articular os meios de
acesso ao conhecimento artistico, como o ensino e critica das artes e a organiza¢do dos
Museus de cultura artistica.

Segundo Svetlana Djafarova (1993), de maio a novembro de 1918, um grupo de
artistas vinculados a Izo, dentre estes: K. Maliévitch, O. Rozanova, V. Tatlin, V. Strzeminski e
A. Pevsner trabalhou no projeto de criacdo de uma cadeia de museus de arte contemporanea na
Russia, os primeiros museus do género no mundo. Foi eleita uma comissao responsavel pelas
compras e ficou acertada a divisdo das obras entre mais de trinta museus em diferentes cidades
russas. De setembro de 1918 a dezembro de 1920, foram adquiridas (mesmo que a precos
baixos) 1926 obras de 415 artistas, entre pinturas, esculturas, artes gréficas, etc. Os critérios de
escolha dos trabalhos foram fixados em uma conferéncia realizada em 11 de fevereiro de
1919, no Palécio das Artes, em Petrogrado.

Como até entdo os museus se encontravam a servico da nobreza, servindo, segundo a
visdo da vanguarda, como locais de conservacdo dos tesouros das elites, foi proposto que a
escolha das obras ndo seria guiada por conceitos tradicionais da histéria da arte, juizos de
gosto ou pelo tema, mas de acordo com a no¢do de cultura artistica, que dava énfase a
experimentacdo e a criagdo no julgamento artistico. O ponto de partida de avaliacdo seria a
propria obra e ndo sua ligagdo com determinado contexto histérico ou escola artistica;
deveriam ser levados em conta o aspecto inventivo, os valores pictéricos e formais e a fatura

da obra.

nomeados professores, o que ndo significava grande coisa, a ndo ser que eles tinham direito a um pequeno
suplemento de pao e arenque”. N. Gabo, “La Russie et le constructivisme”. In READ; MARTIN (1961, p. 159).
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A resolugdo da Secdo de Artes Plasticas e da Producdo Artistica sobre a questao da

cultura artistica definida por ocasido da citada conferéncia constituia-se em dez itens, dentre os

quais:

1. A nogdo de cultura artistica constituiu no decorrer dessas ultimas décadas uma conquista da
criacdo artistica contemporanea, que consiste em desenvolver com uma intensidade particular a
qualidade profissional das obras artisticas e a partir disto conferir-lhes uma importancia
mundial. 2. A nocfo de cultura artistica estd assim ligada as pesquisas das novas escolas
artisticas e pode ser elaborada somente por estas. 3. A nocdo de cultura artistica € a0 mesmo
tempo uma indicacdo de valor artistico, porque ela é definida como valor profissional. 4. A
no¢do de cultura artistica compreende, segundo o senso da palavra cultura como atividade
pratica, um elemento criador, a criagdo artistica supde a criagdo do novo, a inveng¢ao; a cultura
artistica ndo é outra coisa a ndo ser a cultura da invencao artistica. [...] 10. Como a cultura
artistica € uma aquisi¢do das escolas artisticas contemporaneas, ela pode ser utilizada como
principio da atividade contemporinea e assim os pintores tém todas as razdes de esperar
revelar por esta cultura a imagem do homem, essencialmente em sua dltima forma. O passado
serd uma forma de invencao dentro do dominio da criagdo artistica, se ndo ha nenhuma ligacio
com as formas da cultura contemporinea, pode restar inutilizivel como material que perdeu
uma parte importante de sua forca ativa e assim, sua significacao cultural. >

O final da década de 10 foi prolifero em debates e projetos referentes a formacao dos

museus de cultura artistica. As teses de Maliévitch, Nicolai Punin, Brik, entre outros,

buscavam redefinir a estrutura e o papel do museu enquanto espago de criagdo, discutindo o

acesso da populagdo a vida cultural e a tarefa insubstituivel do artista na organizagdo de todos

os campos da atividade artistica. Dentre a pl€iade de propostas da época € possivel citar as

teses do pintor Grichtchenko adotadas pela Izo de Moscou e Petrogrado:

[...] 3. O museu da cultura pictérica deve ser organizado pelo pintor e ndo pelo arquedlogo; 4.
O museu da cultura pictérica ndo é um museu de esqueletos de quadros, nem de esqueletos de
arte; 5. O museu da cultura pictérica deve revelar o mundo da arte pictdrica, suas invengdes
criadoras nos dominios da cor, da arquitetura, da composi¢do e da fatura; 6. O museu da
cultura pictérica existe ndo para instruir, mas para iluminar o espirito criador das massas, assim
como para ensinar e criar a profissdo de pintor; 12. O museu da cultura pictérica € uma
condi¢do e um sélido fundamento do renascimento artistico no pais.

> D. P. Chterenberg, “Rapport d’Activités de la Section des Arts Plastiques du Narkompros”, abril de 1919,
Petersburgo-Moscou. In CONIO (1987, p. 290).

> Grichtchenko, “Théses d’apres le rapport du peintre Grichtchenko ‘Le musée de la culture picturale’ adoptées
par la section des Arts Plastiques de Moscou et de Pétrograd”. Ibid., p. 305.
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Segundo as propostas de Maliévitch, era necessario unir a pesquisa artistica, cientifica
e pedagdgica de maneira a formar um unico complexo cultural. Neste sentido, o museu
deveria ser concebido como um espaco de criagdo, extensdo natural dos laboratérios de
pesquisa, fornecendo o material as investigagdes dos novos artistas.

Na direcao do Museu de cultura artistica de Petrogrado (MKHK), fundado em abril de
1921, Maliévitch propunha novos pardmetros de exposicdo das obras. °° Segundo ele, o museu
contemporaneo deveria ser o reflexo dos projetos da época contemporanea e ndo um local de
conservagao ou acumulacdo de obras do passado:

Vejo o museu como um lugar onde o homem se encontra em todo um conjunto, onde cada um
poderia ver a modificacdo, o crescimento e o desenvolvimento de todo um organismo e nao
examinar cada detalhe do todo em entrepostos isolados. E com isto, constituir a imagem do
homem apenas com a forma contempordnea de sua ultima modificacdo e ndo sobrecarregar
seus ombros com todos os mantos e togas do passado. >

Em parte tomada de empréstimo do Futurismo, a critica ao museu “do passado”
(enquanto instituicdo que dita as formas e torna-se causa e finalidade do trabalho artistico)
parece estreitamente ligada ao questionamento da arte em suas concepg¢des mais tradicionais e
sua valorizagao através da permanéncia museoldgica.

Sobre essa questao Maliévitch afirmava que:

[...] freqiientemente se produz na arte um protesto do velho ato estético que se apodera da
razdo: esta dltima, havendo-se acomodado ao ato estético, faz deducgdes logicas sobre a arte
que, haja o que houver, sempre é belo, bom e contemporaneo, inclusive se ela se refere ao
mundo antigo. Por esta razdo os artistas se agarram tdo obstinadamente ao antigo e € por isto
que ndo se admite até agora a nova reunido de signos na arte de hoje. Ao seguir o velho ato
estético, a arte ndo participa da constru¢do do mundo de hoje. 58

%% Os diretores do Museu da cultura artistica de Petrogrado foram: Natan Altman (abril a julho de 1922), Andrei
Taran (julho de 1922 a outubro de 1923) e Kazimir Maliévitch (outubro de 1923 a outubro de 1924).

ST K. S. Maliévitch, “L’axe de la couleur et du volume”, Izobrazitelnoie iskusstvo (Artes da Representagdo/Artes
Pldsticas), Petrogrado, 1919. In MALEVITCH 1977, p. 72).

38 K. S. Maliévitch, “De Cézanne au Suprematisme”. Idem (1974, p. 83).
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A concep¢ao da obra de arte como algo efémero, que ndo s6 pode como deve ser
substituido por novas formas e belezas, ¢ um dos dados fundamentais a compreensdo da
producdo da vanguarda russa e da nova concep¢iao do museu no quadro da construgdo da vida
moderna. A critica de Maliévitch voltava-se contra a idéia da arte de museu (inativa e obsoleta
em suas formas e significacdo social) e do museu enquanto espago que servia meramente a
protecdo dos tesouros do passado. Além disso, mais do que a defesa do conceito de cultura
artistica, Maliévitch opunha-se a uma espécie de revisionismo histérico no qual a arte, por
meio de um sistema de insercdo museoldgica, adquire sua legitimacdo sob o carimbo do
governo.

No entanto, em dezembro de 1918, A. Lunatcharski elaborou uma lista indicando ao
governo os nomes de 143 artistas dos quais deveriam ser adquiridas obras. Segundo o
Comissdrio, o carater multifacetado das indicacgdes tinha por inten¢do equilibrar o nimero de
aquisicoes em resposta a pluralidade artistica da época.

A proposta foi prontamente combatida por Maliévitch, que no inicio de 1919, publicou
alguns artigos criticando a aquisicao de tais obras pelos novos museus de arte. Em um destes
textos o artista afirmava:

Neste momento foi posta a primeira pedra de construgdo de um museu da cultura pictérica por
exceléncia. Sob esta bandeira se junta tudo o que terd grande importancia. Em conseqiiéncia,
entrardo todas as tendéncias de escola.

Prevendo que tudo isso era inevitavel, eu propus que no museu da cultura pictdrica pura entrem
as correntes determinantes da nova arte e que, se fosse devido entrar o que quer que fosse do
passado, estivesse em quantidade insignificante. Mas isto também se provou impossivel.
Nossos camaradas provaram ter o coragdo sensivel e aceitaram em seu seio os decanos. Todas
essas combinacdes e essas fidelidades se produzem porque o colégio é composto de artistas
que, mesmo sendo de esquerda, sdo de um esquerdismo variado.

¥K.S. Maliévitch, “L’axe de la couleur et du volume”. In MALEVITCH (1977, p. 72).

Ainda sobre os museus de arte contemporanea Maliévitch publicou dois artigos: “Sobre o Museu”, Iskusstvo
komuni (Arte da Comuna), n. 12, 23 de fevereiro de 1919 e “O museu russo — A propésito da divisdo de obras
artisticas entre Moscou e Petrogrado”, Jizni iskusstvo (Vida da arte), Petrogrado, 24 de abril de 1923.
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A forma de organizacdo das obras no museu era apontada por Maliévitch como uma
questao fundamental na percep¢ao dinamica dos trabalhos. Segundo tal concepg¢ao, ao invés de
expor uma cronologia didética ou histérica das correntes artisticas seria favordvel dispor as
telas segundo principios de contraste, ou seja, colocando lado a lado trabalhos de diferentes
tensdes pictoricas a fim de intensificar as vivéncias estéticas do espectador, envolvendo-o em
uma dindmica intelectual, sensivel e perceptiva.

Conforme apontava Maliévitch:

[...] as paredes dos museus sdo superficies planas sobre as quais devem ser colocadas as obras
na mesma ordem que a composicdo de formas é colocada sobre a superficie plana pictérica,
quer dizer que, se sobre a superficie plana pictdrica surgissem séries de formas uniformes, a
prépria obra debilitar-se-ia em sua intensidade e vice-versa.

Se colocarmos uma série de trabalhos uniformes sobre a superficie plana, obteremos uma linha
ornamental, o que anula a forca que ela poderia fazer aparecer no meio de confrontacdes
variadas.

E por isso que parece ser mais vantajoso executar a montagem na seguinte ordem: icone,
cubismo, suprematismo, os cldssicos, o futurismo — percepcao pictdrica.

Percebe-se assim, uma oposicao a referéncia expositiva do século XIX (representada
pela acumulagdo cadtica de telas sobre as paredes) e, a partir do principio de contraste, a

intencdo de promover no espectador um estado constante de atencao.

2.

E interessante notar certa ligacdo entre esses apontamentos de Maliévitch e a
concepg¢do apresentada por W. Gropius em um artigo de 1947:

[...] quero mostrar com que meios podemos converter uma visita a um museu em um evento
vivificante, em vez de cansativo. Sabemos que a receptividade do visitante, face a obras de arte
reunidas em espaco restrito, desaparece com rapidez se ndo formos capazes de reanimé-lo
constantemente. E preciso neutralizar-lhe o espirito depois de cada impressdo, para que uma
nova possa atingi-lo. Nao € possivel manté-lo horas a fio em éxtase intelectual, enquanto
caminha pela galeria. Mas pela habil disposicao do projeto, que pode oferecer ao visitante
aspectos cambiantes de espago e efeitos de luz com ricos contrastes, agucamos seu interesse.
S6 quando ele é forcado a usar continuamente sua capacidade natural de adaptar-se a tensao e
calma, sua participagdo permanece viva. J4 a propria disposi¢do do recinto da exposicdo e a
distribuicdo dos objetos podem oferecer uma série atraente de aspectos surpreendentes, se

80 K. S. Maliévitch, “L’axe de la couleur et du volume”. In MALEVITCH (1977, p. 73).
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forem bem proporcionados na sucessdo temporal e na mudanga de escala a receptividade do

visitante. ®!

A auséncia de molduras ou apenas o emprego de sarrafos na montagem das telas é
outro dado pertinente em tal concepcdo expositiva, na medida em que a presenca da moldura
reafirma o cardter unitdrio e uma espécie de autoencerramento da obra, a qual se projeta para
dentro em uma profundidade ilusdria, restringindo a possibilidade de interacdo ou
continuidade perceptiva entre os trabalhos.

A problemadtica imposta pelos conceitos de superficie pictdrica e profundidade iluséria,
presente na reflexdo de Maliévitch sobre os modos de interacdo entre as obras passa
necessariamente pelas discussdes estéticas do Cubismo no que se refere a importancia do
plano, do contraste e da prépria movimentacao do olhar implicita nas obras cubistas.

Contudo, o Museu da cultura pictdrica foi fechado em 28 de agosto de 1928. Parte de
suas obras foi enviada as provincias, mas muitos trabalhos foram destruidos por ordem de uma
comissao da Galeria Tretiakov, ao serem considerados de “nenhuma importancia museoldgica,

nem valor de mercado”.

o W, Gropius, “Design Topics”, Magazine of Art, dezembro de 1947. In GROPIUS, Walter, Bauhaus:
novarquitetura, Sao Paulo: Perspectiva, 2001, p. 74.
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3. A TEORIA DO ELEMENTO ADICIONAL EM PINTURA E A FORMACAO

DA CIENCIA DA CULTURA ARTISTICA (IZOLOGIA)

3.1 Da teoria: sua génese e circulacao

A Teoria do elemento adicional em pintura estd ligada a atuagdo pedagdgica de K.
Maliévitch na Escola de Arte de Vitebsk, onde trabalhou em cooperagao com seus alunos do
Unovis, sendo esta pesquisa, anos mais tarde, estendida a Secdo Teorica e
Formal/Departamento da Cultura Pictérica do Guinkhuk.

Maliévitch atribuia uma importancia particular a esse trabalho teérico, o que pode ser
atestado pelas cinco versdes do texto elaboradas ao longo de trés anos (1923-1926), assim
como por sua divulgacdo em conferéncias em vdrias cidades da Unido Soviética e também no
exterior.

Segundo N. Khardjiev ©, a Introducdo a teoria do elemento adicional em pintura *
deveria originalmente abrir uma coletdnea do Instituto da cultura artistica sob o titulo:
Cultura.Teoria. Além deste texto de Maliévitch, a coletanea deveria agregar os artigos:

Tentativas de um novo padrdo no artista, do chefe da Secdo da Cultura Organica, M.

Matiuchin e A arte contemporanea, do chefe da Se¢do de Metodologia Geral, N. Punin.

2 Dentre os alunos de Maliévitch encontram-se entre 1915-1916: I Kliun, O. Rozanova, 1. Puni, K.
Boguslavskaia, M. Mienkov, L. Popova e N. Udaltsova; entre 1917-1919, no Svomas de Moscou: G. Klutsis. I
Kudriachov, Z. Komissarenko, dentre outros; entre 1919-1922, na Escola de Arte de Vitebsk e no Unovis: N.
Kogan, A. Kogan, I. Tchachnik, L. Khidekel, N. Suétin, L. Iudin, E. Magaril, E. Raiak, V. Ermolaieva, G.
Noskov, N. Efros, entre outros.

% N. Khardjiev, “En Guise d’Introduction a I’ Autobiographie de Malévitch”. In MARCADE (1979, pp. 141-151)
% Versdo datada de 7 de julho de 1926. Antigos arquivos de von Riesen, atualmente na colecio do Museu
Stedelijk de Amsterda. A versdo publicada em 1927 na Alemanha € bastante proxima deste texto.



74

E relevante apontar que esse texto de Maliévitch foi, em julho de 1926, rejeitado pela
imprensa por ordem da Glavnauka, fato nada incomum na época, mas que reforca a atencao
sobre determinadas criticas de Maliévitch ao sistema ideoldgico e cultural soviético.

Sobre o histérico de conferéncias e publicacdes desse tratado, em marco de 1925,
Maliévitch expds sua teoria na Gakhn com o texto Do elemento adicional em pintura. Em 16
de junho de 1926, no Guinkhuk, apresentou Da teoria do elemento adicional em pintura
(protocolo estenografado da assembléia geral de todas as se¢des do Instituto) e no fim de
1927, publicou a Introducdo a teoria do elemento adicional em pintura, primeira parte de Die
Gegenstandslose Welt (O mundo ndo-objetivo) com a traducdo do russo para o alemao feita
por Alexandre von Riesen e editada pela colecao Bauhausbiicher (Munique: Albert Langen,
volume XI) que seria, por muito tempo, o Unico grande tratado de Maliévitch conhecido no
Ocidente. ®

De acordo com F. Valabregue (1994), a publicacdo alema de O mundo ndo-objetivo,
realizada sob os cuidados de Moholy-Nagy, teria sido uma ‘“verdadeira sabotagem”. Isto
porque, além da traducdo pouco primorosa, o texto teve diversas partes cortadas, recebeu
legendas incorretas, etc., provocando profunda decep¢do em seu autor, o qual havia trabalhado
na redacdo do tratado por aproximadamente dez anos e tentava sua publicacio na Unido
Soviética sem obter sucesso.

L. Hilberseimer, arquiteto e professor da Bauhaus em Dessau, que travou conversa
com Maliévitch por ocasido de sua estadia na Alemanha, narra na introdu¢do da tradugcdo em
inglés (por H. Dearstyne) de O mundo ndo-objetivo que os motivos da viagem do artista a

Berlim seriam mostrar seu trabalho pré-suprematista e suprematista e publicar O mundo ndo-

% Em 1962, uma tradugio feita por Hans von Riesen foi publicada em Colénia com o titulo: Suprematismus. Die
gegenstandslose Welt, 288 paginas mais ilustra¢des. Preficios de Hans von Riesen e Werner Haftmann.
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objetivo. Pode-se afirmar, no entanto, que a viagem representou uma espécie de salvaguarda
da obra de Maliévitch.

Em 30 de dezembro de 1924, a partir da intervencao de Lissitski, Maliévitch recebe um
convite da companhia particular de arte Kestner Gesellschaft, em Hanover, para organizar a
exposicdo de seus trabalhos no més de marco ou abril de 1925 nas principais cidades da
Alemanha (Hamburgo, Berlim, Braunschweig, etc.). Em resposta ao convite, Maliévitch
esclarece que, além da necessidade de levar consigo dois assistentes,

[...] a exposicdo de um laboratério onde sdo feitas diversas andlises de fendmenos das artes

plasticas em relagdo as mudangas psicoldgicas da percepcao artistica exige um catdlogo mais

detalhado e a edi¢io da brochura: Teoria do elemento adicional em pintura. ®

Durante 1925, Maliévitch recorre vérias vezes a administragdo cientifica e artistica de
seu pais em busca de apoio para a viagem internacional. Em 9 de dezembro deste ano, o artista
envia uma peticdo a Glavnauka pedindo permissdo e apoio financeiro para montar uma
exposi¢do e divulgar na Alemanha, Franca e América a “pesquisa artistica e o trabalho
cientifico” do Instituto de cultura artistica de Leningrado. Se houvesse a impossibilidade de
realizar a exposi¢do, Maliévitch expde outras duas propostas: pede apoio para que os chefes
das Secodes de Cultura pictérica (Maliévitch), Metodologia Geral (N.N. Punin), Cultura
Material (N.N. Suétin) e o assistente de pesquisa da Secdo da Cultura Organica (B.V. Ender)
realizassem a viagem ou, ‘“como udltimo recurso”, que a Glavnauka desse o devido apoio
burocratico e financeiro para sua viagem para Franca, Varsdvia e Alemanha de 15 de maio até

1 de dezembro de 1925. Embora em 11 de marco de 1926 a segunda proposta tenha sido

% Didrio do Guinkhuk conservado por Vera Ermolaieva (24 de dezembro de 1924). Arquivos estudados por
Galina Demosfenova. Revista Critica de arte soviética, n. 29, Moscou, 1991 apud VALABREGUE (1994, p.
201).
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aprovada por decisdao da Comissdo de Viagens profissionais cientificas Maliévitch nao
realizou a viagem.

Em 15 de dezembro de 1926, o Instituto de cultura artistica foi fechado pelas
autoridades. Maliévitch € entdo obrigado a interromper seu trabalho tedrico e docente,
tornando-se alvo de perseguicdes na URSS, dentre elas, da Sociedade de Artistas da Riissia
Revoluciondria, associagdo apoiada pelo Partido Comunista e comprometida com uma arte
realista de cardter didético.

Apenas em 1927, gracas a intervencdo de Anatoli Lunatcharski, Maliévitch viaja a
Europa Ocidental na condi¢do de representante do Guinkhuk. O artista vai a Varsévia (8 até 28
de margo) por ocasido da mostra retrospectiva de sua obra que ocorre em uma nas salas do
hotel Polonia e depois a Berlim (29 de marco até 5 de junho) onde, com a ajuda de Hugo
Haring, expds em uma sala especial da Grosse Berlinische Kunstausstellung (7 de maio até 30
de setembro).

A mostra compreendia cerca de setenta pinturas (das quais um terco era suprematista),
desenhos e modelos arquitetonicos que correspondiam em grande medida ao conteddo de sua
primeira exposicao individual ocorrida em 1920, em Moscou: a Décima sexta Exposi¢do do
Estado - Do Impressionismo ao Suprematismo, onde cento e cinqgiienta e trés obras do artista
foram expostas.

Em Varsévia, Maliévitch encontra um ambiente cultural aberto as suas idéias e
conhecedor delas, além de uma calorosa acolhida: o artista € recebido por um de seus irmaos,
Boleslav e dois de seus antigos alunos, o pintor Vladislav M. Strzeminski e a escultora
Ekaterina N. Kobro que colaboraram para a divulgacdo do Suprematismo na Polonia por meio
da organizacdo de exposicoes e a publicacdo de manifestos, revistas e artigos sobre a arte nao-

objetiva.
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Além disso, o fato de Maliévitch dominar o polonés devido a sua ascendéncia e a
existéncia do Unismo, uma espécie de versao do Unovis exportada a Polonia por Kobro e
Strzeminski (o fundador deste movimento), facilitaram-lhe o contato e o debate com diversos
artistas que ja haviam contribuido com a revista polonesa Blok, na qual foi traduzido e
publicado parte do tratado Dos novos sistemas da arte no ano de 1924.

Essa difusdao do Suprematismo se deve também ao fato de que no inicio da década de
20, Maliévitch e varios membros do Unovis dedicaram esforcos para que filiais do grupo
fossem estabelecidas em diversas cidades da URSS e em outros paises. Coletivos do Unovis
foram criados em Odessa, em Smolensk (por Strzeminski e Kobro) e em Orenburgo, onde

ensinava Kudriachev, um dos alunos de Maliévitch do Svomas de Moscou. Como parte desta

tentativa de expansdo, em 1921 o Unovis mandou materiais para a Alemanha e enviou uma
carta aos artistas holandeses, em fevereiro de 1922.

Porém, a aceitacdo do Suprematismo na Pol6nia deve-se em especial ao trabalho de
Strzeminski e Kobro, que ao deixar Smolensk instalaram-se na Polonia onde participaram da
criacdo da revista Zwrotnica (Diregdo), na qual foram publicados tanto artigos escritos por
Maliévitch quanto textos a respeito do artista e do Suprematismo. Além disto, no ano de 1923
Strzeminski e Kajruksztis organizaram uma exposi¢do de trabalhos suprematistas em Wilno.

Em 25 de marco de 1927, Maliévitch realizou uma conferéncia em polonés no Clube
artistico situado no interior do Hotel Polonia. Na palestra intitulada Andlise das correntes
artisticas contempordneas o artista criticava a identificacao da arte russa com a propaganda e
o utilitarismo. A conferéncia foi seguida por um banquete em homenagem ao artista. Como
documentado em fotos da época, as paredes do salao foram recobertas pelas telas de

Maliévitch.
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Terminada a estadia na Polonia, Maliévitch partiu para a Alemanha em 1° de abril na
companhia do poeta e diretor da revista Direcdo, Tadeusz Peiper. L4 teve como anfitrido o
engenheiro Gustav von Riesen, cujo filho, Alexandre von Riesen, foi o intérprete do artista na
Alemanha.

Em Berlim, embora os trabalhos do grupo Unovis tivessem sido expostos na Erste
russisch Kunstausstellung (Primeira Exibicdo de Arte Russa), em 1922, e Maliévitch tivesse
contato com alguns artistas e arquitetos alemaes, sua producdo tedrica nao foi prontamente
acolhida, fato certamente agravado pelas dificuldades de traducdo do russo para o alemao, mas
também por sua partida repentina que o impediu de realizar as conferéncias explicativas de sua
teoria.

Quatro meses antes do encerramento de sua exposicdo em Berlim, Maliévitch foi
convocado a regressar a Leningrado. Por esta razdo, em 30 de maio, o artista confiou uma
série de manuscritos e cadernos de notas a Gustav von Riesen, ficando o arquiteto modernista
Hugo Haring responsdvel pela guarda das obras presentes nas exposicdes, além dos vinte e
dois graficos explicativos de sua teoria e pelas pranchas sobre a teoria da cor desenvolvidas
por Matiuchin. O dois artistas receberam ainda de Maliévitch instru¢des para que o material
ndo fosse reenviado a Russia.

E provavel que Maliévitch tivesse o desejo de exibir seus trabalhos em outros paises da
Europa, tal como em seus planos de 1925, mas sabendo das dificuldades que enfrentaria em
seu regresso deixa registrado em carta a seguinte orientacao:

[...] no caso de minha morte ou de um aprisionamento definitivo e no caso do proprietario desses
manuscritos desejar publici-los, serd necessdrio estudd-los e, apds isto, traduzi-los em outra
lingua, pois achando-me nessa época sob influéncias revoluciondrias, poder-se-ia encontrar fortes
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contradi¢des com a maneira que tenho de defender a arte hoje, ou seja, em 1927. Estas disposi¢des
devem ser consideradas como as unicas legitimas. 67

Durante o periodo, era comum o partido alimentar suspeitas sobre personalidades
publicas que tivessem contatos no exterior, tanto que apds seu regresso, Maliévitch foi preso
por alguns dias. Em 1930, o artista foi preso por duas semanas, tendo que prestar depoimento
sobre a viagem realizada trés anos antes; seus bens foram confiscados e sua familia, no intuito
de protegé-lo, decidiu destruir boa parte de seus arquivos, incluindo algumas telas.

Por volta de 1927, sob a pressdo da secdo de agitacdo e propaganda do Comité Central
do Partido Comunista a pluralidade estética, marca dos primeiros anos apds a revolugao,
cessou de existir. Também em 1927, Stalin expulsaria Trotski da dire¢dao do partido e o poder
soviético passaria a atacar o Cubismo, o Futurismo e o Suprematismo enquanto expressoes
artisticas “formalistas”, “tipicas da arte da época do imperialismo”, “portanto nelas os tragos
da decadéncia do industrialismo burgués”. ®®

Expressdes como “burgués”, ‘“formalista” e “mistico” passam entdo a ser
freqiientemente associadas a figura e ao trabalho de Maliévitch. Uma seqiiéncia de eventos
mostra o quanto a oposi¢cdo ao Suprematismo tornava-se latente.

No final de 1919, os confrontos com os artistas produtivistas e a caréncia de recursos
materiais para viver e trabalhar no Svomas de Moscou (devido a guerra civil) provocaram o
exilio de Maliévitch e seus alunos em Vitebsk. Posteriormente as atividades do Unovis foram

transferidas para Petrogrado, visto a impossibilidade de instalacao do grupo em Moscou, por

causa da pressao dos grupos produtivistas locais.

7 Carta datada de 30 de maio de 1927, Berlim. Arquivos de Hans von Riesen, atualmente no Museu Stedelijk de
Amsterdi apud MARCADE (1995, p. 11).

% Tais excertos foram extraidos do texto de apresentacdo das salas construtivistas e suprematistas no Museu
Russo sob a organiza¢do de N. Punin, em 1927, e demonstram a influéncia do discurso ideolégico do partido
comunista sobre a critica artistica. In MALEVITCH (1977, p. 188).
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Os trechos a seguir, retirados de correspondéncias de Maliévitch, atestam tal situacao:

Requerimento ao Conselho do Segundo Atelié Artistico livre do Estado (SVOMAS) feito pelo
mestre-operdrio principal Kazimir Sieverinovitch Maliévitch: apesar de meu desejo de
trabalhar nos ateliés, ndo tenho apartamento (moro em uma datcha fria), nem lenha, nem luz;
fui forcado a aceitar as propostas dos ateliés de Vitebsk que me oferecem todas as condigdes
para viver e trabalhar e me vejo forcado a renunciar a meu emprego moscovita. Peco ao
Conselho que me pague todo o saldrio que devo receber, etc. ®

Estimado Mikhail Ossipovitch. Nao consegui revé-lo, tive que partir rapidamente para Vitebsk;

este lugar parece-me um exilio. De repente vieram umas pessoas de Vitebsk, me tiraram do frio

e da escuriddo. "°

Durante 1921 e 1922 cinco milhdes de pessoas morreram na unido Soviética em
conseqiiéncia das condicdes de miséria e fome; o proprio Maliévitch, devido a falta de
nutricdo adequada, foi atingido pela tuberculose. Segundo os didrios de Gravis, um dos alunos
de Maliévitch, também o Instituto de Vitebsk enfrentava sérios problemas econdmicos na
época.

Assim, Maliévitch que havia buscado exilio em Vitebsk, parte para Leningrado nao
apenas por conta das oposi¢des politicas da Izo local, mas pela precdria conjuntura econdmica.

Alguns anos depois, em dezembro de 1924, Tatlin e Mansurov tentam afastar
Maliévitch do Guinkhuk enviando uma carta as autoridades locais, na qual criticavam a
atuacdo do artista e requisitavam que fosse nomeado um novo diretor (o critico Issakov),
segundo eles, mais “objetivo, respeitado tanto nos meios cientificos e artisticos, quanto pelo
partido.”

Segundo os opositores de Maliévitch:

Este ano de trabalho de nosso instituto de pesquisas provou de uma maneira irrefutdvel que
este instituto vive e trabalha inteiramente isolado de outras instituicdes cientificas e artisticas.
E igualmente evidente que o trabalho interior de nossas secdes é feito em condigdes

69 Apud CHATSKIKH, Alexandra, “Maliévitch em Vitebsk™. Arte, n. 11, Moscou, 1988.
" Trecho de uma carta enviada por K. Maliévitch a Mikhail Ossipovitch, de Vitebsk para Moscou, datada de 7 de
novembro de 1919. In MALIEVITCH (2007, p. 90).



81

desfavoraveis, pois o diretor que controla a secio da teoria da andlise formal utiliza o trabalho

de outras se¢des para propagar uma Unica corrente, o suprematismo. 71

A partir de entdo, o Guinkhuk passou a ser constantemente inspecionados pelos 6rgaos
de fiscaliza¢do do Narkompros, que concluiram que o trabalho desenvolvido no instituto seria
de cardter subjetivo. O desfecho de tal situacdo aconteceu em 15 de novembro de 1926. Sob
acusagdo de praticas contra-revoluciondrias, Maliévitch foi demitido do cargo de diretor do
Guinkhuk, sendo o Instituto fechado um més apds esta data e entdo transformado em Instituto
Estatal de Histéria da Arte. Ironicamente, das cinco principais Se¢des do Guinkhuk apenas as
de Maliévitch e de Matiuchin conseguiram sobreviver; as se¢des dirigidas por Tatlin, Punin e
Mansurov foram fechadas.

Ap6s tais acontecimentos, a situacdo de Maliévitch tornou-se cada vez mais critica. No
final da década de 20 a imprensa soviética recusou-se a divulgar seus artigos, o que
impulsionou o artista a publicar seus textos em polonés nas revistas de vanguarda Blok (1924)
e Praesens (1926) 72 ¢ em ucraniano na revista Novaia Gueneratsiia (1928-1930).

Nesse contexto, a publicacdo de O Mundo ndo-objetivo na Alemanha é emblematica,
na medida em que visava ndo s6 a divulgacdo na Europa Ocidental da Teoria do elemento
adicional em pintura, mas do Suprematismo, o que ja fora possibilitado com a exibicdo de
alguns dos trabalhos de Maliévitch na Primeira Exibi¢do de Arte Russa (outubro a novembro
de 1922); na Galeria Van Diemen, em Berlim e no Museu Stedelijk de Amsterda (abril a maio
de 1923); na XIV Exibicdo Internacional de Arte/Bienal de Veneza (abril a outubro de 1924),

onde além das telas suprematistas foram exibidos alguns de seus modelos arquitetonicos; e na

n Requerimento de Mansurov e Tatlin de 4 de dezembro de 1924. In JADOVA, Larissa, Tatline, Editions
Philippe Sers, 1990 apud VALABREGUE (1994, p. 199).

2 Em setembro de 1926 Maliévitch publicou no primeiro nimero da revista polonesa Praesens trechos de seu
tratado O Mundo Ndo-objetivo. Gragas as ligagdes da revista com o grupo francés Cercle et Carré, estes trechos
foram traduzidos para o francés por Helena Syrkus, sendo esta a primeira tradu¢do de um texto do artista para a
lingua francesa.
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Exposicdo Internacional de Arquitetura Moderna de Varsévia (fevereiro de 1926), onde o
artista exp0s quatro de seus Planites.

Na citada exposi¢ao na Galeria Van Diemen, transferida a Holanda no ano seguinte,
Maliévitch enviou quatro obras suprematistas, dentre as quais uma das telas da série Branco
sobre branco (1918) e Amolador de faca (1912-13) que, junto com outras obras de artistas
russos, foi adquirida pela colecionadora Katherine Dreier para seu museu de arte moderna em
Nova lorque, a Sociedade Anonima.

Sobre o destino das obras expostas no Ocidente em 1927, Troels Andersen (Catalogue
raisonné da exibicdo de Berlim, 1970) e Donald Barthelme (Catdlogo da Bienal Internacional
de Sdo Paulo, 1994) relatam que quinze dos trabalhos foram perdidos, vinte e quatro fazem
parte atualmente do acervo do Museu Stedelijk, de Amsterdd, trés estdo em colecdes
particulares e de outros dois, também de colecdes particulares, ndo se tem noticia. Ainda em
Varsévia, Maliévitch presenteou o arquiteto Simon Syrkus, marido de Helena Syrkus, com o
Arquitetone Zeta e entregou a seu irmao Boleslav algumas de suas telas. Em Berlim, uma
pintura foi vendida e duas foram presenteadas a Haring e sua esposa.

Durante o periodo de ocupacdo nazista a maioria dos trabalhos foi armazenada em
Berlim pelo agente de expedi¢do Gustav Knauer. Posteriormente as obras foram retiradas de
Berlim ficando sob os cuidados de Alexander Dorner, diretor do Provinzialmuseum de
Hanover. Com a ocupacio nazista, em 1933, Doner escondeu os trabalhos.

Em 1935, Alfred H. Barr, entdo diretor do Museu de Arte Moderna de Nova lorque,
empreende uma ‘“‘cruzada” pela Europa em busca de obras abstratas adquirindo duas obras
suprematistas e dois esbogos arquitetdnicos para a colecao do museu pelo preco simbdlico de
cerca de duzentos ddlares, além do empréstimo de seis pinturas, um guache, cinco desenhos e

cinco das vinte e duas tabelas pedagdgicas para sua mostra Cubismo e Arte Abstrata ocorrida
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em Nova lorque. No outono de 1935, os trabalhos sdo transportados por Doner pelo territério
Holandés, mas a perseguic@o nazista torna invidvel a devolucao destas obras. Como em 1936,
270 pinturas do Museu de Hanover foram leiloadas como “arte degenerada”, a colecdo € entdo
devolvida a Hugo Haring. O arquiteto as esconde em sua casa em Berlim e depois no sul da

Alemanha. Em 1958, as obras foram adquiridas pelo Museu Stedelijk.

3.2 A epidemia modernista e seu ‘“germe” causador: apropriacées biologicas para

uma teoria da arte

Durante as primeiras décadas do século 20, muitos artistas da vanguarda russa e
européia buscaram uma fundamentacao tedrica das artes com base em premissas cientificas.

Ainda sob o impacto de importantes descobertas e teses, a exemplo da teoria da
evolugcdo das espécies de Darwin, foram desenvolvidos alguns trabalhos que buscavam
estabelecer associacdes entre o campo das artes, fisica, psicologia e biologia. Embora nem
sempre convincentes, grande parte destas teorias tinham por objetivo criar um modelo
cientifico de estudo das artes.

Como discorre Charlotte Douglas (1984), na Russia, a visdo de um mundo dindmico e
em permanente evolucdo, tal como demonstrado pelas teses evolutivas da biologia, forneceu
as bases para uma teoria modernista de transformacao e evolucdo das formas artisticas. Neste
sentido, a teoria de Darwin constituiu-se como um dos exemplos mais plausiveis de como a
forma poderia ser determinada por uma série de fatores externos a ela; ou seja, demonstrava a
existéncia de uma lei natural de interacdo entre organismo e ambiente.

Além disso, nos circulos artisticos russos, foi recorrente o desenvolvimento de uma

estética organica, como nos trabalhos de Pavel Filonov, ou a adocdo de terminologias
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bioldgicas (a exemplo de “organismo pictdrico”, termo empregado por Maliévitch em alguns
de seus textos e também pelo filésofo N. Berdiaev, na coletanea Krizis Iskusstva - Crise da
arte,em 1914).

Dentro dessa tentativa de aproximagdo entre arte e ci€éncia, foram criados métodos de
estudo que tentavam determinar a influéncia de fatores bioldgicos e psicolégicos sobre os
artistas e suas obras. Este interesse por teorias bioldgicas € visivel na pesquisa de artistas-
pedagogos como K. Maliévich, P. Filonov e M. Matiuchin.

No interior do Guinkhuk, Matiuchin e seus alunos criaram o grupo de pesquisa Zorved,
no qual desenvolveram a Teoria da visdo ampliada estudando os efeitos fisioldgicos e
psicoldgicos da visdao e buscando fundamentar as leis que governam as relacdes entre forma,
cor e som. Por meio da aplicag¢do desta teoria, propunham uma ‘“nova percep¢ao do espaco”,
obtida através da ampliacdo da visdo normal, ao unir a visao central do olho com as visdes de
zonas periféricas.

Ja K. Maliévitch prop0s com a Teoria do elemento adicional em pintura a investigagao
dos fendmenos observdveis na arte e nos artistas em duas dimensdes principais. Em primeiro,
propunha uma pesquisa analitica da “nova pintura de cavalete” (os ismos) capaz de revelar
suas estruturas e determinar com precisdo a filiagdo de uma obra a um sistema pictérico ou
outro; e em segundo, a aplicacdo pedagdgica da teoria que, desvendando a visdo particular do
pintor sobre o mundo e a influéncia do ambiente sobre este, tornaria possivel ao professor
orientar o desenvolvimento dos alunos de acordo as tendéncias naturais destes, evitando o
efeito “prejudicial” do ecletismo no processo de aprendizagem.

Como afirmava o artista a esse respeito:

[...] existe ainda outro grupo e este representa realmente a forma mais baixa da criacio
artistica. A este grupo pertencem os ecléticos que produzem as obras de arte mais impossiveis,
pois eles tém a capacidade de assimilar e fazer uso da multiplicidade de elementos de vérias
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culturas pictéricas. (Eu designo tais obras como uma mistura de nog¢les artisticas e

sensa(;()es).73

Essa critica ao ecletismo foi tema de debates tedricos nio s6 na voz de Maliévitch, mas
de Nicolai Tarabukin ou mesmo em diversos textos do formalismo russo. Tal debate relaciona-
se com as disputas ideoldgicas entre os representantes de diferentes tendéncias artisticas que
ocuparam postos no interior dos 6rgdos estatais a partir de 1918.

Antidogmatico em esséncia, o ecletismo — interpretado como a auséncia de estilo por
utilizar variados modelos e oferecer multiplas interpretacdes da realidade — entrava em atrito
com os postulados modernistas e as ambig¢des cientificas de diferentes correntes que buscavam
consolidar suas teorias, reivindicando ao mesmo tempo o direito de deter uma suposta verdade
ou visao de mundo.

No caso especifico de Maliévitch, a critica ao ecletismo aparece ligada a l6gica da
cultura artistica, na medida em que o eclético € aquele que, partindo da imitacdo simultanea de
diversos sistemas estéticos nao alcanca sua individualidade criadora, ponto sine qua non do
modernismo.

Para Maliévitch, ndo a imitagdo, mas a andlise dos sistemas Impressionista, Cézannista,
Cubista, Futurista e Suprematista — por suas naturezas inventivas — formavam o paideuma
necessdrio a formacao dos artistas e a compreensao de sua época.

Todavia, aponta Maliévitch, a sociedade compreendia a arte apenas sob o aspecto
imitativo, o que era representado pelo trabalho dos artistas mais fiéis a realidade visivel do que

a sua intuicao criadora. Assim, tudo o que nao correspondia a norma era considerado doentio

BK.S. Maliévitch, “Introduction to the theory of the additional element in painting”. In MALEVICH, K. S., The
Non-Objective World - The Manifesto of Suprematism, Nova Iorque: Dover Publications, 2003, p. 50.
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pela maioria da sociedade erudita e pela critica; inversamente, uma parcela dos artistas
considerava o ponto de vista da maioria anormal.

Essa divergéncia seria causada pela existéncia concomitante de duas concepcdes
artisticas distintas: a “cientifico-formal” e a “estético-artistica”. A primeira, tendo sua origem
no consciente, obedeceria aos preceitos l6gicos da vida pratica (o “mundo de carne e 0sso0”,
pelas palavras de Maliévitch) e seria representada por meio de fendmenos visuais objetivos; a
segunda, originada do supraconsciente (a “mente intuitiva”) seguiria somente a logica dos
valores pictdricos, sendo expressa por meio de fendmenos visuais ndo-objetivos.

Esse dualismo foi um dos pontos capitais abordados pelos tedéricos da abstracdo. Dadas
as especificidades, é o que, em 1912, Kandinski chamou de “a grande abstracao” e “o grande
realismo” ou ainda a dicotomia entre “arte pldstica” e “arte pldstica pura” apontada por Piet
Mondrian, em 1937.

Se Rembrandt ¢ a norma(lidade) para a maioria da sociedade, como afirmava
Maliévitch, a arte moderna seria metaforicamente o resultado de alguma ‘“patologia”
responsavel por sua transformac¢do morfoldgica. Dentro do mesmo raciocinio, as condig¢des
ambientais poderiam estimular ou retrair o desenvolvimento de determinadas culturas
pictdricas e alterar a percepcao dos artistas em relagdo aos fendmenos.

O diagnéstico s6 seria possivel na medida em que fossem identificados os “germes”
artisticos; estruturas formais que ao se infiltrarem em um sistema desenvolvem-se e provocam
sua mudanga, os quais Maliévitch nomeia elementos adicionais.

“Em 1919, o poeta russo Victor Chklovski escreveu que ‘o Suprematismo fez a arte o

L. N .. . . L 1. yes 4
que a quimica fez a medicina: isolou o fator ativo nos remédios™ (Zhadova, 1982). * Nesse

" Apud CHEETHAM, Mark A., “Past to Present - A Diagnosis of Recent Abstraction”. In Abstract Art Against
Autonomy — Infection, Resistance and Cure since the 60s, Nova Iorque: Cambridge University Press, 2006, p. 9.
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sentido, o estudo da cultura pictdrica seria comparavel a andlise bacterioldgica esclarecendo a
causa das perturbagdes nos artistas € nos organismos pictoricos.

Em contrapartida, a correspondéncia quase imediata entre as formas adotadas nas obras
realistas e as imagens da natureza indicaria a auséncia de qualquer espécie de elemento
adicional e o conseqiiente estado de sanidade desta corrente artistica.

Como discorre Maliévitch sobre a questao:

Os primérdios do Futurismo e do Cubismo conduziram muitos médicos a suposicdo que os
Futuristas e Cubistas, como o resultado de uma perturbacdo patoldgica, perderam a capacidade
de perceber o fendmeno em sua totalidade e eles tentaram provar esta hipdtese comparando
desenhos dos Cubistas com desenhos de doentes mentais nos quais o tema foi desmembrado e
apresentado como partes separadas, sem conexao.

[...]

Os criticos, invariavelmente, buscaram apresentar toda forma nova da arte como,
primeiramente, um fendmeno insalubre. Agradou-lhes recentemente rastrear estas novas
formas artisticas na classe patoldgica, chamando os artistas de Filisteus, misticos, idealistas,
etc., mas reprovando os artistas, acima de tudo, com a acusag¢do de que seus trabalhos eram

. . . pa . N 2 75
ininteligiveis as “massas populares”.

No texto The Pathology of Painting: Tuberculosis as a Metaphor in the Art Theory of
Kazimir Malevich (1995), Matthew G. Looper expde que:

Para Maliévitch, essa teoria bacteriolégica proveu um excelente modelo para o elemento

adicional, ja que seu papel como um agente infeccioso era consoante com sua visdo de

elementos formais como patogenias. Além disso, a bactéria era um modelo apropriado porque,

na época, era considerada a menor e mais simples forma vivente. 76

Por meio da Teoria do elemento adicional em pintura, Maliévitch elaborou um modelo
capaz de analisar as transformagdes estilisticas da arte, propondo a desmistificacio do

processo criativo em resposta ao suposto cardter inacessivel da arte moderna. A pintura até

entdo vista como o reflexo de um impulso meramente emocional do artista seria “para o

¥ K. S. Maliévitch, “Introduction to the theory of the additional element in painting”. In MALEVICH (2003, p.
48).

® LOOPER, M. G., “The Pathology of Painting: Tuberculosis as a Metaphor in the Art Theory of Kazimir
Malevich”, The Johns Hopkins University Press and the Society for Literature and Science, 1995, p. 35.
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investigador um documento de forma e valores de cor”. Sua andlise ndo se daria mais por
conjecturas, mas seria fundamentada em férmulas expressas em uma combinacao definida de
retas e curvas e de um espectro definido de cores:

Fazendo pesquisas no cézannismo, no cubismo e no suprematismo, consegui estabelecer trés

tipos de elementos adicionais, como causas principais desta ou daquela modificacdo de

estrutura pictérica. Havendo estabelecido estes trés tipos, obtive a possibilidade de definir a

porcentagem na obra pictérica analisada. Essa dltima defini¢do me sugeriu o pensamento que,

gracas a andlise dos trabalhos do paciente que deseja aprender pintura, pode-se pronunciar um

diagnéstico exato, estabelecer um método ou uma dieta para cada sujeito precisamente. 7

Embora as conclusdes e pressupostos nao sejam aqui tao invaridveis como nas ciéncias
exatas ou nomoldgicas, tal postura carrega evidentemente uma inten¢do cara as ciéncias
exatas: a de constituir uma férmula, de enunciar uma constante de sistematizac¢do, descobrindo
na base de diferentes construcdes pictéricas algo estavel.

Portanto, se a rigor o termo férmula parece deslocado de seu contexto habitual (o das
ciéncias exatas) talvez seja possivel afirmar que na Teoria do elemento adicional em pintura
Maliévitch parta de uma hipétese, uma abordagem que busca um modelo de funcionamento
cientifico, o qual se encontra na esfera do discutivel, mais que do universal.

A demonstragdo das férmulas de cada sistema pictérico foi empreendida em um
conjunto de tabelas no qual o artista apresenta uma espécie de seqiiéncia de “laminas”, de
“culturas” graficas formadas a partir de amostras recolhidas em obras da modernidade.

Assim, se o bacilo de Koch € a estrutura que inserida em um organismo torna-se capaz
de alterd-lo de seu estado normal, o elemento adicional € aquele que inoculado em um
estudante ou em um organismo pictdrico torna-se capaz de subverter a norma existente, o que

€ expresso pela utilizacdo de novas formas e de uma nova técnica, resultando na destruicao de

antigas concepgoes e no surgimento de um ponto de vista inovador.

"TK. S. Maliévitch, “De I’element additionnel en peinture”. In MALEVITCH (1981, p. 129).
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Na Introdugdo a Teoria do elemento adicional em pintura (1927), Maliévitch descreve
os experimentos realizados no Guinkhuk, nos quais ministrava aos estudantes diferentes
dosagens do elemento adicional cubista ou suprematista, verificando a influéncia, assim como
a resisténcia ou vulnerabilidade dos estudantes a acao destes elementos:

Eu tive sucesso dividindo os estudantes em dois grupos. Um grupo trabalhou conscientemente,
de uma maneira tedrica e o outro de forma subconscientemente e intuitiva. Eu notei [...] que os
estudantes do primeiro grupo, depois de superar o Cézannismo, eram facilmente capazes, com
ajuda do entendimento tedrico, de alcancar a fase final do Cubismo (quarta), considerando que
os estudantes do segundo grupo raramente avangavam além de Cézanne. Com base nisto, pode-
se combater que a primeira fase do Cubismo representa o limite extremo de potencialidades
pictéricas. [...] O artista que deseja desenvolver sua arte além das potencialidades da pintura
convencional € forcado a recorrer a teoria e a légica e assim colocar a atividade criativa do
subconsciente sob o controle da mente consciente. ’*

Para Maliévitch, se corretamente identificados e isolados, os elementos adicionais
poderiam atuar como ‘“reagentes” ou “inibidores” dos processos criativos nos artistas e na
transformacdo dos sistemas artisticos.

Portanto, a idéia de inoculag¢do do elemento adicional pode ser interpretada em um
caminho de via dupla ao promover a evolucdo do artista para uma cultura seguinte ou
inversamente, sendo empregada como agente purificador ou profilético - tal como uma vacina
- por meio da qual seria possivel preservar um estudante da influéncia de uma determinada
cultura estética, ou de varias, como no caso dos artistas de tendéncia eclética.

De acordo com a analogia utilizada por Maliévitch, o ecletismo seria compardvel a
uma infeccdo generalizada por diversas bactérias, isto porque, se o elemento adicional
representa uma espécie de bactéria, a coexisténcia de diversas bactérias em um unico
organismo poderia ser letal a este, ocasionando em um primeiro estdgio um desacordo plastico

e a confusdo de sensagdes estéticas e por fim a inibi¢do ou o bloqueio do estudante.

" K. S. Maliévitch, “Introduction to the theory of the additional element in painting”. In MALEVICH (2003, p.
51).
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Por esse motivo, a partir da andlise dos trabalhos, de entrevistas e questiondrios
individuais Maliévitch elaborava um ‘“‘diagnéstico” e uma “dieta” para cada aluno de acordo
com a tendéncia artistica preponderante expressa em suas obras. A identificacio e o
isolamento de cada elemento adicional constituiam etapas fundamentais de sua metodologia
de ensino. Em seguida, era preciso orientar os estudantes para que trabalhassem sobre um
unico elemento estrutural por vez.

Um dos objetivos de seu método era, portanto, ajudar o aluno a atingir o estado puro de
cada cultura artistica e a consciéncia plena das diferentes sensacdes pictoricas. Dentro deste
raciocinio, quanto mais profunda fosse a infeccdo, maior seria o grau de pureza plastica
alcancado pelo artista, o que conduz a hipétese de que o estdgio mais avancado da infeccao
artistica — e conseqiientemente de distanciamento do “mundo objetivo” — seria expresso pela
ndo-figuracdo.

M. Looper apresenta uma visdo interessante relacionando a metafora patoldgica do
elemento adicional com a tradicdo do Romantismo, que associava a tuberculose com a idéia
do génio criativo. De acordo com o autor, a escolha do bacilo de Koch € emblemética, pois
fundamenta um “modelo cientifico moderno” do génio artistico:

Segundo a concep¢ao Romantica, a tuberculose foi vista freqiientemente como um estimulante
a criatividade artistica. Depois da descoberta do agente responsdvel pela doenca, em 1882,
escritores comegaram a apontar produtos do bacilo da tuberculose como os agentes que
promoveram génios; dois dentre tais escritores eram os médicos Lawrence Flick e Arthur
Jacobson, os quais no livro Génio: Algumas Reavaliacées (1926) expdem: “Agora é
completamente concebivel que os subprodutos tuberculosos sdo capazes de afetar
profundamente o mecanismo de mentes criativas, assim como influenciar suas criagdes”. As
vezes, porém, o proprio bacilo foi citado como uma causa de génios: “Foi dito que um homem
€ o que seus micrébios lhe fazem, e em nada isto pareceria mais verdadeiro que com o génio”.
O modelo de Maliévitch, no qual o elemento adicional muda a habilidade do artista para
perceber também como muda seu comportamento artistico, deve muito a esta idéia da
tuberculose como uma doenca que induz a criatividade e estimula a visdo artistica. Neste
contexto, o uso por Maliévitch da bactéria da tuberculose como uma metafora para o elemento
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adicional implica que a pintura moderna que manifesta elementos adicionais € um produto do

génio. !

Entretanto, ndo parece que Maliévitch tenha empregado a analogia entre os novos
sistemas artisticos e o campo bacterioldgico na inten¢do de fundamentar, apenas com a adogao
de uma terminologia médica (inoculacdo, infec¢do, diagndstico, resisténcia, paciente,
organismo, etc.), o cardter cientifico de sua teoria. Tal analogia, conforme demonstra
Maliévitch, foi utilizada enquanto recurso retérico determinando um ponto de referéncia para a
explicacao de sua teoria, ou em outras palavras, para explicar o desconhecido pelo conhecido:

Uma investigacdo da norma e uma classificacdo do fendmeno visual individual (no que diz
respeito a sua relagdo a uma norma ou outra) tém que ser administrada por uma pesquisa de
analogias.

Um fendmeno visual que nio dispde de nenhuma analogia para com os valores de nossa
consciéncia ou nossa sensagdo ndo pode ser julgado; nds estamos impossibilitados de
determinar se é normal ou anormal - natural ou antinatural. *

Segundo apontamentos de K. Maliévitch durante uma sessdo de trabalho no Inkhuk, em
1926, “o termo ‘elemento adicional’ veio de uma formulagdo: peguei uma lamina provinda de
um sistema e a desloquei, acrescentando-a a outro sistema — dai veio entdo o termo elemento
adicional.” ®'

A escolha do termo elemento adicional (pribavotchnyi element) 82 parece estar inserida
na tentativa comum aos artistas da época de elevar as experimentagdes formais da vanguarda

ao status de pesquisa cientifica, na busca de credibillidade frente as prerrogativas do regime

soviético. Por outro lado, € relevante notar que Maliévitch se apropria de um ideério

" LOOPER (1995, p. 45).

%0 K. S. Maliévitch, “Introduction to the theory of the additional element in painting”. In MALEVICH (2003, p.
14).

S1K.S. Maliévitch, “De la theorie de I’élement additionnel en peinture”. Idem (1981, p. 159).

%2 Tradugdes francesas mais usuais: élément ajouté e élément additionnel; tradugdes inglesas: additional element
e supplementary element.
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conservador, alterando-o para seus fins nao apenas por uma questdo estratégica, mas
marcadamente ideoldgica.

Todavia, € preciso lembrar que o tom cientifico, caro durante os anos 20, foi na década
de 10 freqlientemente tema de parddias e chacotas para os artistas do Futurismo russo.

Opondo-se aos canones estéticos do passado, ao bom gosto e as normas da sociedade
burguesa, publicando de maneira provocativa seus manifestos em papel higiénico ou de
embalagem (como em Uma Bofetada no gosto publico, 1912), anunciando aos berros suas
conferéncias, desfilando com rostos pintados e colheres de madeira na lapela ou apresentando-
se com roupas extravagantes (a exemplo da célebre camisa amarela de Maiakovski) os artistas
futuristas seguramente chocavam o publico, mas também provocavam o riso. Seus quadros,
poemas e manifestos ridicularizavam a utilizacdo de galicismos ou terminologias cientificas
tdo comuns nos circulos eruditos russos da época, e mesmo determinados deslocamentos
lingiiisticos e neologismos empregados na zaum demonstravam a intencdo de criar jogos
irdnicos ou burlescos com as palavras. A prépria idéia de uma “lingua transmental”, “além da
razdo” prova que o universo criado pelos artistas futuristas, dentre eles Maliévitch, visava
romper com a légica comum e com a no¢do e valoracdao de pensamento racional.

Contudo, esse conjunto de procedimentos estilisticos e performaticos ndo resultava em
uma exclusdo simplista e sumdria da razdo, mas no pressuposto de existéncia de uma
consciéncia mais ambrangente, que somasse a intui¢do ao processo racional.

Segundo afirma Maliévitch em uma carta a Matiuchin, datada de julho de 1913:

Nos rejeitamos a razdo, mas nds rejeitamos a razdo nos apoiando sobre o fato que uma outra
razao cresceu em nds — que em comparacao com aquela que nds rejeitamos, podemos chamar
de além da razdo — mas que ela também € regida por uma lei, uma constru¢io, um senso e é
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somente em sua compreensao 8(%ue alcancaremos uma obra fundada sobre a lei dessa “além da

razdo” verdadeiramente nova.

Por outro lado, embora a idéia da arte moderna como uma espécie de patologia possa
parecer contraditéria dentro do discurso de um artista que foi um dos maiores teéricos da nao-
figuracdo e um dos protagonistas da arte moderna, a analogia com as préticas de isolamento
adotadas pelo Comité Popular para Saide em combate a tuberculose e a utilizacdo da metafora
patologica entre o bacilo de Koch e os elementos formais minimos responsaveis pela
corrup¢do inventiva da arte moderna parecem figurar como uma resposta irdnica as “medidas
sanitaristas” adotadas pelo governo e pela critica a erradica¢do da epidemia modernista e ao
isolamento de seus agentes:

Na provincia, os elementos da cidade assimilados pelo pintor desaparecem do mesmo modo
como uma enfermidade adquirida na cidade é curada em uma clinica de recupera¢do (no
campo). Tais consideragdes podem perfeitamente contribuir para que as pessoas em geral e a
critica especializada considerem o Cubismo, o Futurismo e o Suprematismo como
manifestacdes de enfermidades, das quais o artista pode se curar... Bastaria afasti-los do centro
energético da cidade — de sorte que ele ndo veja maquinas, motores e fios e se entregue a
adordvel contemplacdo de colinas, prados, vacas, camponeses € gansos — para curd-lo do
sofrimento cubista ou futurista. Se ap6s uma estada mais prolongada na provincia, um futurista
ou um cubista retornasse a cidade com uma série de adordveis paisagens, ele seria alegremente

recebido por seus amigos e pelos criticos como alguém que redescobriu a arte sadia. 84

Discursos depreciativos em relacdo a arte moderna foram recorrentes nos diversos
circulos criticos da época, mas fora o estranhamento que a terminologia adotada por
Maliévitch possa causar, a ironia empregada pelo artista garantia seu fundo de verdade no

interior da Secdo de Artes Plasticas, pela voz de seu diretor D. P. Chterenberg:

Agora, com a aproximacdo das férias de verdo, a Secdo toma toda uma série de medidas para
que os alunos com seus professores possam deixar as cidades para estudar a natureza,
estabelecer contato com o povo e mergulhar na vida ativa. Assim, de uma s6 vez, os alunos

% Carta de Maliévitch a Matiuchin publicada por E. Kovtun em “Sieg iiber die Sonne. Aspekte russischer Kunst
zu Beginn des 207, Berlim, Frolich & Kaufmann, 1983, p. 39 apud MARCADE (1995, pp. 114-115).

K. S. Maliévitch, “Introdugdo a teoria do elemento adicional na pintura”, Bauhaus, 1927. Traducdo brasileira
feita a partir do texto alemao por Joao Azenha Jr. In CHIPP (1996, p. 342).
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poderdo continuar seus trabalhos tirando férias no seio da natureza. Ao seu retorno, eles trardo
aos ateliés um sopro vitalizante. *

Além da irreveréncia futurista, € preciso ressaltar ainda a influéncia da tradi¢do russa

do riso irdnico, amargo ou satirico - de Gogol a Zochtchenko, de Saltikov a Tchekhov - que

por tantas décadas serviu de instrumento de critica e de denuncia a indignagao social.

Diferente de muitos pensadores contemporaneos, como L. Trotski (Literatura e

Revolugdo, 1923), Maliévitch admite a necessidade da andlise objetiva da arte, mas ndo

encerra o trabalho artistico em uma sistematiza¢do exclusivamente tedrica ou cientificista, pois

ndo acreditava na ciéncia ou na tecnologia como meio utépico de vencer a natureza e atender

as necessidades da sociedade socialista:

Evidentemente a solucdo (permitindo as sensagdes tomar a forma criativa) ndo pode ser
alcancada em um caminho puramente tedrico. Teoria s6 serve como um tipo de fundagdo
dentro da estrutura da consci€ncia, mas a solu¢do final sempre permanece reservada ao
subconsciente (ou supraconsciente) - para as emocdes ou sensagdes [e] se o socialismo confia
na infalibilidade da ciéncia, tecnologia, um grande desapontamento estd a espera porque nao é
garantido aos cientistas prever o “curso dos eventos” e criar valores duradouros.

Por outro lado, Giotto, Rubens, Rembrandt, Millet, Cézanne, Braque e Picasso pegaram a
esséncia das coisas e criaram valores duradouros, absolutos.

Se for possivel afirmar que as obras de arte sdo criacdes de nossa mente subconsciente (ou

supraconsciente) nds estamos obrigados a reconhecer que esta mente subconsciente € mais
infalivel que o consciente.

Ao colocar em divida o senso logico do mundo em proveito de uma visdao

“supraconsciente” ou “transmental”, Maliévitch parece retomar a atitude Alogista de desdém

em relacdo ao saber secular, racional e cientifico, ou ainda, como aponta Frédéric Valabregue:

Maliévitch delineia sua evolugdo pictdrica por grades e esquemas rigorosos. Trata-se de expor
com claridade um conjunto de problemas, antes de ultrapassd-los. O estdgio cientifico é
necessério. E um momento da verdade e da autenticidade, dois imperativos imprescindiveis de
uma criagdo artistica digna deste nome. Mas este estidgio prova ser rapidamente insuficiente se

% D. P. Chterenberg, “Rapport d’Activités de la Section des Arts Plastiques du Narkompros™, abril de 1919,
Petersburgo-Moscou. In CONIO (1987, p. 271).
% K. S. Maliévitch, “Introduction to the theory of the additional element in painting”. In MALEVICH (2003, p.

36).
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ele ndo entra dentro de uma visdo mais amg)la: a filosofia do sem-objeto que é um absoluto
englobando os limites da verdade cientifica. !

3.3 Arte e ciéncia: a problematica da Izologia

Aquele que faz a critica desta ou daquela questio deve
aborda-la somente depois de ter estudado na teoria e na
experiéncia, depois de verificd-la por todos os meios a
fim de dar seus argumentos contra ou a favor.

K.S. Maliévitch, Extra-Dry (Alcool desnaturado),
1923.

Nao existe uma ciéncia completa, a ciéncia vive
enquanto supera os erros, € nio enquanto estabelece
verdades.

B. Eikhenbaum, A Teoria do “Método Formal”, 1925.

Pintor, tedrico, filosofo, professor, poeta... Maliévitch, assim como grande parte dos
protagonistas da vanguarda russa, somava em seu curriculo uma lista de atividades que
atestam o espirito pluridisciplinar da época. Nado raros foram os engenheiros, arquitetos,
matematicos, fildsofos, musicos e poetas que se aventuravam pelos campos das artes visuais
ou que circularam livremente entre as mais diversas dreas do conhecimento. O poeta
Krutchonikh, por exemplo, realizou inicialmente estudos na Escola de Arte de Odessa,
enquanto David Burliuk e Maiakovski freqiientaram a Escola de Pintura, Escultura e
Arquitetura de Moscou. Em contrapartida, o poeta e matemético Velimir Khliébnikov realizou
estudos na Faculdade de Ciéncias de Kazan, onde entrou em contato com as teses sobre a
geometria ndo-euclidiana desenvolvidas por Nicolai Lobatchevski, e Maiakovski, assim como

tantos outros artistas, interessou-se pelas teorias contemporaneas da fisica. Havia ainda casos

¥ VALABREGUE (1994, p. 207).
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mais surpreendentes como o de Vassili Kamiénski, o qual acumulava as tarefas de poeta,
pintor e aviador.

Embora muitas vezes autodidata, essa multipla formacao (ou vocagao) dos artistas da
vanguarda russa favoreceu uma aproximagao entre as ciéncias e as artes que foi eixo comum a
muitos projetos da década de 20, sobretudo no trabalho de produtivistas e construtivistas.

Em suas diretrizes, o programa do [Inkhuk oferece um bom exemplo de tal
preocupacdo: “[o] objetivo do Instituto de cultura artistica € a ciéncia, a investigacdo dos
elementos basicos, analiticos e sintéticos, das diferentes artes e da arte como um todo.” 88

Antecipando essa tendéncia, Maliévitch propunha no programa da Conferéncia piiblica
de vulgarizacdo cientifica dos suprematistas K. Malévitch e 1. Puni: Cubismo, futurismo,
suprematismo (a proposito da ultima exposicdo futurista de quadros 0.10), realizada em
janeiro de 1916, na escola Tenichev, em Petrogrado, uma leitura cientifica das trés correntes
contemporaneas demonstrando analiticamente “como fazer um desenho a partir da natureza
segundo os métodos cubistas e futuristas”.

A lista de artistas e tedricos que visavam uma abordagem cientifica das artes € bastante
extensa e inclui, citando apenas alguns exemplos, o padre, matematico e tedrico das artes
Pavel Florienski, o cineasta Serguei Eisenstein e o secretdrio do Inkhuk (1920-1924) e diretor
de secdo da Gakhn, Nicolai Tarabukin.

Todavia, essa ligac@o entre artes e ciéncias empreendida pelos os artistas da vanguarda
ndo implicava em uma equiparacdo de valores ou na suplantacio de um conhecimento por

outro, mas sim na tentativa de dissipar a oposi¢ao entre as disciplinas por meio da associacao

81, Matsa, Sovetskoe iskusstvo za 15 let. Materialy i dokumentatsiia, Moscou/Leningrado, 1933, p. 126 apud
LODDER (1988, p. 81).



97

de dois modos de percep¢do do mundo, que isolados pareciam incapazes de fornecer uma
visao total desta realidade.
Como discorre Naum Gabo sobre o tema:

Segundo a concepcdo construtivista, a arte ndo tem por funcdo representar o mundo. O
construtivismo ndo impde a arte a fung¢do da ciéncia. A arte e a ciéncia sdo duas correntes
diferentes que, mesmo saidas da mesma busca criadora e chegando a0 mesmo oceano, nao
seguem o mesmo percurso. A ciéncia ensina, a arte afirma; a ciéncia persuade, a arte instiga; a
ciéncia explora e compreende, informa e prova. Ela ndo empreende nada antes de estar de
acordo com as leis da natureza. A ciéncia ndo pode agir de outra maneira: pois seu dominio é
aquele do conhecimento. [...] A forca da ciéncia reside na autoridade de sua razdo. A forca da
arte reside em sua influéncia imediata sobre a psicologia humana e em sua for¢a contagiosa.
[...]. Para o construtivismo, o que importa € reconhecer e utilizar o fato que a arte tem dentro de
seus préprios dominios os meios de influenciar o curso dessa existéncia, enriquecendo seu
contetido e estimulando sua energia. 8

A aproximacao entre arte e ciéncia ganhava forg¢a ja no inicio do século XX quando um
florescimento notdvel em diversos campos da cultura russa, ndo s6 das artes, mas da filosofia,
lingiiistica, fonologia, sociologia, etc., foi potencializado pelo fato de que estas d&reas
estabeleceram didlogos e influéncias mutuas.

Nao por acaso, nota-se que do circulo de “camaradas” de Maliévitch faziam parte
Roman Jakobson 90, Matiuchin, os irmaos Burliuk, os poetas Khliébnikov, Krutchonikh e

Maiakovski; intercambio que torna possivel a compreensao de certas correspondéncias entre a

Teoria do elemento adicional em pintura e alguns principios tedricos do formalismo russo.

9N, Gabo, “L’idée constructiviste en art”. In READ; MARTIN (1961, pp. 169-170).

% Sobre seu contato com Maliévitch, Roman Jakobson relata em uma entrevista a David Shapiro os planos
conjuntos de uma viajem a Paris no ano de 1914, projeto inviabilizado pelo advento da guerra: “Desses pintores
que sdo bem conhecidos, um dos primeiros com quem entrei em contato foi Maliévitch. Ele queria que eu fosse
com ele a Paris, porque ele ndo falava francés, lingua que eu falava desde a infincia, e também porque eu estava
teoricamente muito orientado na época. Ele queria que eu fizesse uma exibi¢do de seu trabalho 14, explicando e
interpretando suas pinturas”. JAKOBSON, R., “Art and Poetry: The Cubo-Futurists”. In BARRON, S. e
TUCHMAN, M., The Avant-Garde in Russia 1910-1930: New Perspectives, Massachusetts: Los Angeles County
Museum of Art, 1980, p. 18.

Em um artigo publicado no Jornal dos Futuristas (Gazeta futuristov), n. 1, Moscou, 18 de marco de 1918,
Jakobson, em umas das raras criticas favordveis ao Suprematismo qualificava Maliévitch como “moderno da
forma [e] explorador intrépido do mundo da abstrag@o, pesquisando novas formas para a alma de ferro-concreto
de nossa nova época.” apud NAKOV, Andrei, L’avant-garde russe, Paris: Fernand Hazan, 1984.
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Derivado de uma série de premissas futuristas sobre a libertagcdo da linguagem e da
palavra, o chamado formalismo russo, movimento contempordneo ao nascimento do
Suprematismo (aproximadamente 1915), dedicou-se ao estudo sistemdtico da obra literaria.
Seus tedricos propunham a andlise da poesia mais que dos poetas, recusando interpretacdes
exteriores ao texto (biograficas, psicoldgicas, socioldgicas) e refutando a génese mistica da
criacdo artistica em prol da andlise objetiva da obra literdria naquilo que se refere a sua
constru¢do, ou seja, as questdes de métrica, ritmo, estilo e composicdo, que passaram a ser
analisadas enquanto dados concretos a compreensao de sua evolucdo.

Em 1925, transcorrida quase uma década desde as primeiras publicacdes dos tedricos
da Opoiaz (Obchtchestvo izutcheniia teorii noétitcheskogo iazyka - Sociedade para o estudo da
lingua poética), B. Eikhenbaum publicou um artigo, que embora bastante criticado, tentava
elaborar um balango dos trabalhos ligados ao formalismo. A necessidade de uma aproximagao
cientifica dos estudos literdrios era entdo enunciada como ponto de partida dos primeiros
formalistas:

Liberar a palavra poética das tendéncias filos6ficas e religiosas cada vez mais preponderantes
entre os simbolistas era a ordem do dia que reuniu o primeiro grupo de formalistas. [...] O que
importava em nossa luta era opor os principios estéticos subjetivos que inspiravam os
simbolistas em suas obras tedricas, a exigéncia de uma atitude cientifica e objetiva em relagéo
aos fatos. Daqui vinha a nova atitude do positivismo cientifico que caracteriza os formalistas:
uma recusa as premissas filoséficas, as interpretagdes psicoldgicas e estéticas, etc. [...] Era
necessdrio ocuparmo-nos dos fatos e, rejeitando sistemas e problemas gerais, partimos de um
ponto arbitrario, deste ponto onde entramos em contato com o fato artistico. A arte queria ser
examinada de perto, a ciéncia se exigia concreta. ol

Reconhecendo a repercussdo de certos aspectos da teoria literdria formalista no
pensamento de K. Maliévitch compreende-se a mudanga nos escritos do artista do final da

década de 20. Neles o dogmatismo evolutivo enunciado nos primeiros manifestos do

o B, Eikhenbaum, “A Teoria do ‘Método Formal’”, 1925. In TOLEDO, Dionisio de Oliveira (org. e apres.),
Teoria da Literatura — Formalistas Russos, Porto Alegre: Editora Globo, 1976, pp. 7-8.
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Suprematismo — tomado como ponto de comparacdo em relagdo as demais correntes — €
suplantado pela visdo da nao-figuragdo enquanto movimento coerente com a transformagao
das formas artisticas, inserindo-se num contexto nao propriamente hierarquico. Desta maneira,
seja na Teoria do elemento adicional ou na teoria formalista, a obra de arte deixa de ser
abordada por meio de uma conjung¢ao histérica para ser analisada como fendmeno inserido em
uma sucessdo dialética de formas.

Evidentemente, ndo € possivel defender uma total equiparacdo entre o método
lingiiistico formalista e as propostas tedricas de Maliévitch. Nota-se, por exemplo, certas
aproximacdes entre a semidtica do cinema russo (e contrdrias a poética Suprematista) em

algumas afirmagdes de B. Eikhenbaum:

[...] rejeitdivamos o principio de economia artistica que estava solidamente estabelecido na

teoria da arte. Em contrapartida, enuncidvamos o procedimento de singularizacdo e o

procedimento da forma dificil que aumenta a dificuldade e a duracdo da percepcdo: o

procedimento da percepg¢do em arte € um fim em si mesmo e deve ser prolongado. A arte é

compreendida como um meio de destruir o automatismo perceptivo, a imagem nao procura nos

facilitar a compreensdo de seu sentido, mas criar uma percepg¢do particular do objeto, busca a

criacdo de sua visdo e ndo de seu reconhecimento.

Contudo, o destino das duas teorias foi coincidente. Com a subida ao poder de Stalin, a
existéncia da arte so se justificava enquanto expressdo afirmativa da nacionalidade soviética.
Desta forma, o Formalismo e o Suprematismo, dentre outros movimentos, passam a ser
tachados de “pequeno-burgueses” e condenados pelo partido por seu “desvio ideoldgico™.

A carga pejorativa na aplicacdo de tais termos sé pode ser compreendida em um

contexto no qual ser “vermelho” significava mais que uma escolha ideoldgica ou politica, mas

sim, uma condi¢ao bdésica para poder participar da vida social do pais. Frente a urgéncia de

°2 B. Eikhenbaum, “A Teoria do ‘Método Formal’”, 1925. In TOLEDO (1976, p. 14).
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uma reconstru¢cdo social, a investigagdo formal, vista como sem conteido e de caraiter
ideoldgico e cientifico duvidoso, soava como um capricho digno da burguesia.

Existiram, no entanto, divergéncias tedricas e ideoldgicas na prdpria concepcdo do
termo ciéncia da arte, o que constituiu um dos tépicos de debates entre as correntes da
vanguarda russa, sobretudo no que diz respeito ao enfrentamento de formalistas e
produtivistas.

Nicolai Tarabukin, em Por uma teoria da pintura (Moscou, 1923), expde uma
definicdo da ciéncia da arte que, ndo s6 abarcava a estética, a sociologia, a filosofia e a
histérica da arte, como destacava a relagdo indissocidvel entre a forma artistica e as “[...]
condi¢des econdmicas, politicas e de classe proprias a esta ou aquela ordem social. Por isto,
toda abstracdo metafisica que enfoca a obra de arte em si mesma, fora da época e do meio no
qual se produz, ndo € mais que uma ficcdo”. O método “limitado” da teoria formalista,
segundo o autor, justificava-se somente enquanto “instrumento de andlises destinado a
desnudar o esqueleto da obra”, mas que nio poderia encerrar-se em si mesmo.

Todavia, com as inovacdes pldsticas iniciadas pelas vanguardas do século XX, a
necessidade de se estabelecer novos critérios de avaliacdo das obras tornou-se ponto pacifico
entre os tedricos e artistas da época. Formalistas e produtivistas concordavam ao menos que a
ciéncia da arte, enquanto teoria de abordagem das formas artisticas, ndo poderia inserir-se no
rol das ciéncias normativas ou ser definida por meio de postulados dogmadticos. A
consolidagdo de uma ciéncia da arte tornava-se necessdria ndo apenas para delimitar e

justificar social e moralmente a atuacdo dos grupos artisticos, mas funcionava enquanto

% N. Tarabukin, “Por una teoria de la pintura” (texto publicado pelas Edi¢des do Proletkult em 1923). In
TARABUKIN, Nicolai, El iiltimo cuadro, Barcelona: Editorial Gustavo Gili, 1977, p. 95.



101

resposta e critica contra a abordagem subjetiva que definia grande parte da producdo tedrica
realizada até entdo.

Envolvido em tais discussdes, Maliévitch abre sua Introducdo a Teoria do elemento
adicional em pintura (1927) definindo o campo de estudo das artes plasticas:

A atividade criativa é expressa por meio de linhas, planos e formas tridimensionais e produz

formas estdticas ou dindmicas dos tipos mais variados, os quais ainda diferem uma da outra em

relagdo a cor, matiz, estrutura, textura, organizagdo e sistema. o

Tal como concebido por Maliévitch, a andlise dos estados da nova representacao
artistica concentra-se no problema da forma: elemento organizador do fendmeno artistico e
condi¢do que permite a expressdao das sensacdoes do mundo. A forma, no entanto, varia de
acordo com as condicdes econdmicas, naturais, etc. sendo o indicio exterior do eterno
movimento da cultura e da consciéncia humana. Por esta razdo, a cada corrente artistica
corresponderia um determinado elemento adicional, expresso por meio de relacdes de retas, de
curvas e também de cores.

Partindo do pressuposto de que uma dada forma corresponde a uma determinada
concepcdo de mundo, a destruicdo de uma forma antiga abriria caminho a destruicdo de uma
velha concepcdo. Assim, a forca do elemento adicional dentro da arte pictdrica afetaria o
modo de percepcdo dos fendmenos e esta tomada de consciéncia ultrapassaria os limites
exclusivamente estéticos, alcancando o sujeito uma nova compreensdao das relagdes do
trabalho, da religido e da politica.

Dentro desse raciocinio, a compreensdo da nova representacdo, sistematizada nos
textos da Izologia, torna-se fundamental na esfera do conhecimento e nao apenas no quadro da

instrugdo ou da ciéncia como concebido pelo Narkompros.

%K. S. Maliévitch, “Introduction to the theory of the additional element in painting”. In MALEVICH (2003, p.
11).
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Além disso, mais que uma abordagem restrita ao campo estético, a concepgao

revoluciondria de Maliévitch € aquela que vé na arte a possibilidade de aproximacdo e

compreensdo da realidade, na medida em que as transformagdes estéticas dos novos sistemas

da arte refletem, em esséncia, uma nova concepc¢ao do mundo; pensamento que torna plausivel

no interior dos tratados de Maliévitch ndo s6 as discussdes filos6ficas acerca da representacao

objetiva e ndo-objetiva, como também a critica ao sistema politico e ideoldgico da época e o

papel imposto ou desempenhado pelo sujeito neste cendrio:

Um pai se esforca com algum sucesso para criar sua familia (suas criangas) conforme seus
padrdes; o governo igualmente busca influenciar, guiar as pessoas em direcdo a norma
constitucional apropriada.

Um ambiente € erguido sobre o cidaddo do estado o qual € calculado para compeli-lo a buscar
o elemento normativo da constitui¢do estatal como o elemento normativo de sua prépria
consciéncia. A concep¢do da realidade na consciéncia das massas — isto €, na consciéncia do
individuo - é assim influenciada e reformada pela constitui¢do estatal prevalecente ou mais,
pelos partidarios desta constituicao.

Esses que sucumbem ao regimento do poder avangcam como partiddrios leais do estado,
enquanto aqueles que preservam sua consciéncia subjetiva e seu ponto de vista individual sdo
olhados e tratados como perigosos e dignos de desconfianca.

Pessoas desta tltima categoria sdo chamadas por elas mesmas de pessoas livres e encontram-se
especialmente em “ocupagdes livres”. Suas convicgdes ndo dependem de qualquer
constitucionalidade estatal; suas atividades ndo levam em conta o interesse do Estado e, por
conseguinte, a luta se desenvolve entre o Estado e o individuo independente. O Estado tem a
intencdo de exercer uma influéncia “dtil” nas atividades da pessoa engajada em uma ocupacio
livre, o que quer dizer que impde ao trabalhador criativo o elemento adicional que age em prol
da constitui¢ao [...]. 9

Aqui, fica evidente a filiacio de Maliévitch a mesma tradicdo filoséfica de N.

Berdiaev, para o qual a negacdo da individualidade implicava necessariamente na rejeicdo do

espirito e na conseqiiente sujei¢do do individuo a valores externos.

Como afirmou Berdiaev:

Eu também ressaltei o principio de individualidade como um valor supremo, sua independéncia
da sociedade, do governo e de ambientes externos. Isto significa que defendi o espirito e
valores espirituais. O Comunismo, tal como se mostrou na revolugdo russa, negou a liberdade,

% K. S. Maliévitch, “Introduction to the theory of the additional element in painting”. In MALEVICH (2003, p.

21).
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negou a individualidade, negou o espirito. Isto, e ndo seu sistema social era o mal endiabrado

do Comunismo. *°

O impeto cientificista que marcou os primeiros anos da Unido Soviética pode ser
explicado pela crenca na ciéncia como um dos principais meios de reorganiza¢do moral do
pais. Neste panorama, a adocao de um modelo cientifico de pesquisa por Maliévitch pode ser
interpretada como uma estratégia de adequacgdo as exigéncias do governo, visando legitimar a
existéncia e os financiamentos das institui¢des de ensino e pesquisa.

Todavia, a teoria da arte desenvolvida por Maliévitch jamais excluiu a heranga mistico-
filos6fica russa que seria severamente combatida pelo governo bolchevique e pelo
pragmatismo dos grupos de tendéncias produtivista e realista.

Com o objetivo de desmoralizar e questionar a existéncia do Guinkhuk, G. Séry
publicou em 10 de junho de 1926 no Pravda de Leningrado o artigo Um monastério a custa
do Estado, no qual criticava uma grande mostra de trabalhos realizada pelas cinco Se¢des do
Guinkhuk, ocorrida entre maio e junho de 1926. Devido a grande repercussao do artigo, uma
comissao de inspe¢do, da qual fazia parte Issakov, conclui que o instituto ndo trabalhava a
partir de fundamentos cientificos, e sim subjetivos, o que resultou em seu fechamento em 15
de dezembro do mesmo ano.

A partir do ocorrido, Maliévitch e Matiuchin passam a desenvolver suas atividades no
Instituto Estatal de Histéria da Arte, situacdo mantida até 1928, quando o departamento de
pesquisa de Maliévitch é fechado sob pressdo de representantes da AKHRR (Assotsiatsiia

khudojnikov revoliutsionnoi Rossii — Associacdo de artistas da Russia revoluciondria). Do fim

% Excertos extraidos da autobiografia de N. Berdiaev (relato do interrogatério a que foi submetido em 1920),
Paris, 1949 apud OSHAROV, M., “To Alien Shores: The 1922 Expulsion of Intellectuals from the Soviet
Union”, Russian Review, vol. 32, n. 3, julho, 1973, p. 297. (Tradugdo em inglés do artigo publicado
originalmente em Ruskaia mysl, Paris, 23 de Novembro de 1972)



104

de 1928 até o comeco de 1930, o artista recebe autorizacdo para trabalhar apenas duas
semanas e meia por més no Instituto de Arte de Kiev. Em 1932 as obras de Maliévitch sdo
oficialmente relacionadas dentre os exemplos tipicos da arte burguesa na exposi¢do Arte na
época do Imperialismo. Como observa F. Valabrégue, esta exposicdo representou ‘o
equivalente stalinista, sobre um modo menos insultante e mais pedagdgico da ‘Arte
degenerada’ dos nazistas que a seguird.” ”’

Mas muito antes disso, no final da década de 20, a posicdo do artista iria se tornar
critica, seu trabalho clandestino, suas idéias perseguidas. Nao que Maliévitch tenha contado
com a ajuda ou simpatia da critica ao longo de sua trajetéria. Ao contrério, freqiientemente ele
mesmo saia em defesa de suas idéias em debates que ficaram célebres na imprensa russa.

Essa situacdo tornou-se latente em especial apds a Revolugdo, quando as rivalidades
estéticas entre os artistas da vanguarda foram transpostas as disputas administrativas no
interior da Secdo de Artes Plasticas. Assim, utilizada enquanto recurso retdrico, a
fundamentacdo filoséfica do Suprematismo foi ao mesmo tempo o motivo gerador de
inimeros ataques ao artista, como exemplificam os trechos a seguir:

O artista Maliévitch, apesar da exclusividade de sua aproximagdo com a pintura, é certamente
um grande mestre. Nao é surpreendente que em um pais onde o incompreensivel Kandinski
poderia ter éxito, o mais sintético e corajoso Maliévitch também seria favorecido,
especialmente depois de sua atual volta a pintura forte e severa.[...] O problema surge quando
Maliévitch deixa de pintar e comega a escrever brochuras. Eu ouvi que os alemies também
foram surpreendidos por seus escritos. Eu tentei ler os grandiloqiientes e obscuros trabalhos
tedricos do lider dos “suprematistas”. De uma maneira confusa, ele parece tentar, de alguma
forma, unir suas metas e o caminho com a revolucio e com Deus. o8

O Espirito do misticismo russo e alienagao fertilizam estes empreendimentos na esfera da pura

abstracdo, que € levada a um nivel extremo e absurdo, supervalorizando o lado metafisico do
. ... 99

processo criativo.

7 VALABREGUE (1994, p. 251).

% A, Lunatcharski, “Russian Artists in Berlin”, Ogoniok, n. 30, 1927. In DRUTT, Matthew (org), Kazimir
Malevich, Nova lorque: Guggenheim Museum, 2003, p. 261.

YK, Vinkler, “The Exhibition of Prof. Malevich in the Club of Polish Artists and the Theory of Suprematism”,
Kurier Poranni, n. 89, 30 de marco de 1927, p. 3. Ibid., p. 260.
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O Suprematismo poderia morrer de consumo abstracionista, de uma falta de sangue que é
transportada a realidade. Ele deixa a impressao de estar enervado, embora produza a ilusio de
criacdo, algo como as idéias de Platio, e reivindique o direito de tomar o lugar do Senhor Deus
na invengdo de novas formas. Ha alguma irracionalidade nisto, algum tipo de loucura nesta
fuga da realidade; hd o orgulho de um homem que gostaria de ser Deus, [...] que acredita que
com uma riqueza de idéias possa defender obras de arte. 10

Como aponta Jean-Claude Marcadé sobre essa complexa questio do misticismo na

obra de K. Maliévitch:

A palavra “mistico” € empregada de maneira tao irracional quando se trata da arte russa que

hesita-se aplicd-la ao pensamento e a obra de Maliévitch. Ndo se trata, em todo caso, de uma

religiosidade difusa e invertebrada ou de estados de alma teoldgicos. Mas se admitimos que a

visdo mistica suprime os intermedidrios e transforma a percep¢do comum de nossos cinco

sentidos em uma contemplacdo do mundo em sua existéncia total, podemos afirmar que o

Suprematismo malevitchiano € mistico.

A recusa dos valores espirituais, antimaterialistas e da tradicdo filosofica russa foi
abertamente declarada em 1922, ano de nascimento da Unido Soviética, quando Lénin decidiu
. .. 102 L. o L.
“limpar a Rudssia de uma vez por todas” '%* da heranca mistica e da oposicdo ideoldgica,
deportando aproximadamente sessenta representantes da elite cultural e cientifica do periodo

pré-revoluciondrio juntamente com suas familias.

Em tal episédio, conhecido como Navio filosdfico (ou Vapor da filosofia) tomaram
lugar vérios filésofos, criticos, historiadores, escritores, economistas, artistas, etc., muitos dos
quais ironicamente conhecidos por seu engajamento e contribuicdo para o desenvolvimento do
pensamento marxista na Russia. Dentre os exilados, muitos escolhidos pessoalmente por

Lénin, estavam alguns dos pensadores mais proeminentes da Rissia, como os filésofos

Nikolai Berdiaev, Semion L. Frank, Nicolai O. Losski, Serguei Bulgakov, Ivan Ilin, Lev

193, Klescinski, “Suprematism” [excerto do artigo “Idéia e Forma. Ensaios sobre o desenvolvimento da Arte
Polaca”] Varsévia, c. 1931. In DRUTT (2003, p. 260).

1913.C. Marcadé, “Le Suprematismo est-il Mystique?”. In MALEVITCH (1981, pp. 13-14).

12 VOLKOGONOV, Dmitri, Lénin: Life and Legacy, Londres, 1994, p. 362 apud CHAMBERLAIN (2008, p.
960).
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Karvasin, o historiador e professor A. A. Kizevetter, o critico literdrio I. Aikhenvald, o escritor
e jornalista M. A. Osorguin, dentre outros.

Foi um evento no qual as necessidades e liberdades individuais bdsicas foram
ameacadas por uma interpretagdo totalitarista do projeto de implantagdo do socialismo, uma
operagdo silenciosa, ndo apenas em sua execug¢ao, mas em sua repercussao; um acontecimento
abafado e temido durante o periodo soviético, além de pouco conhecido no Ocidente até os
dias de hoje, embora com o fim da Unido Soviética, muitos historiadores tenham se dedicado a
pesquisar o tema nos arquivos até entao inacessiveis.

Na época, as deportacdes tornaram-se publicas treze dias depois do ocorrido através de
uma reportagem de primeira pagina do Pravda intitulada O primeiro alerta. A histéria foi
noticiada simultaneamente no Ocidente. Atualmente, com excecdo da bibliografia em russo,
em sua maioria ainda sem traducdo, um dos livros mais completos dedicados ao tema foi
publicado no Reino Unido, em 2006: The Philosophy Steamer, de Lesley Chamberlain,
traduzido para o portugués no ano de 2008.

De acordo com as pesquisas de Chamberlain, a maior parte das prisdes aconteceu em
Moscou e Petrogrado na noite de 16 de agosto. Apds serem interrogados pelos oficiais do
governo, todos os detidos foram acusados de préticas contra-revoluciondrias, embora a tnica
acusacdo real contra os intelectuais tenha sido a de ndo compartilharem do pensamento
bolchevique.

O projeto arquitetado por Lénin era o de eliminar todos os opositores ideolégicos que
defendiam valores considerados prejudiciais nao apenas a formacao de um estado moderno na
Russia, mas que ameacavam o poder; ndo por difundir meras supersticdes, mas por se

apresentarem como reais liderancas concorrentes ao partido, visto que a tradi¢do do
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cristianismo e o misticismo russo constitufam ainda uma forte oposi¢do ao pensamento
marxista.

Em 28 de setembro de 1922, a primeira parcela dos intelectuais (cerca de vinte e cinco
familias) foi escoltada pela guarda soviética até o navio alemao Oberbiirgermeister Hacken.
Um segundo navio, o Preussen, levando aproximadamente o mesmo nimero de deportados,
deixou o pais seis semanas mais tarde.

A cada um dos exilados foi permitido levar apenas duas mudas de roupas, mais as que
estivessem vestindo. Suas malas tiveram seus conteidos inspecionados pelos oficiais da
alfandega e foi-lhes proibido levar cartas, icones, fotografias, ouro ou joias.

Embora ndo tenha ocorrido violéncia fisica, dentro do navio as condicdes de
alojamento foram severas; as pessoas foram amontoadas dentro de pequenas cabines ou
obrigadas a dormir no chdo.

As deportacdes ocorridas em 1922 figuraram, sobretudo frente a imprensa estrangeira,
como uma alternativa ironicamente misericordiosa em relacdo aos individuos considerados
indesejaveis pelo partido bolchevique. Isto porque, apesar de presos e submetidos a
interrogatorios, grande parte dos intelectuais deportados relata em suas memorias que a acao
ndo teve cardter violento, embora o fuzilamento sumadrio a qualquer um que retornasse a Unido
Soviética sem permissdo fosse garantida (antes de partir, os deportados foram abrigados a
assinar documentos confirmando tal sentenca).

Como aponta L. Chamberlain:

As expulsoes, fruto tanto da asticia politica de Lénin quanto de sua visdo, foram um ato
relativamente suave em uma época ma. Seu plano de “racionalizar” a Russia e criar um Estado
moderno eficiente implicava destruir todas as escolas de pensamento opostas ao bolchevismo
e, prioritariamente, remover os pensadores religiosos que apelavam a consciéncia individual do
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povo. Foi um projeto totalitario. Mas Lénin, que sabia que o Ocidente estava atento, disfargou

sua verdadeira natureza garantindo, neste caso, a remog¢ao nio violenta dos filésofos. 103

Evidentemente, Lénin estava preocupado com a imagem do pais no exterior e com o
reconhecimento internacional da Unido Soviética pelo Ocidente; mais um massacre na histéria
russa atrairia sem ddvida comocdo e severas oposi¢des dos governos e da imprensa
internacionais.

O episédio € sintomdtico em relacdo ao embate entre duas correntes opostas de
pensamento da época. De um lado (o de Lénin), uma espécie de retomada do pensamento
[luminista fundado no apreco pela razdo e em um ideal materialista de modernidade, assim
como na repulsa contra o misticismo e o espiritualismo, correntes consideradas obsoletas e
prejudiciais ao novo Estado; do outro, pensadores e artistas que como Maliévitch acreditavam
em valores transcendentais, intuicdo, criatividade, idealismo, fé e acima de tudo, liberdade
individual.

Como explica L. Chamberlain:

A modernidade era um campo de batalha sobre a forma certa de viver. O que estava em jogo
era muito vasto, mas pode ser grosseiramente sintetizado como o choque de trés conjuntos de
valores. Os trés debates nos quais os fildsofos russos estavam tdo claramente representados
eram sobre o valor do individualismo moral comparado com o beneficio coletivo, sobre
liberalismo em oposi¢do ao marxismo, e sobre verdade absoluta em oposicdo a relativismo.
Esses debates tinham significado universal, mas cada um deles assumiu tons e significado
especiais no contexto russo, onde a batalha foi travada em rela¢do a “razdo”.

Lé&nin incorporava uma modernidade que ndo era distinta daquela de Pedro, o Grande, trés
séculos antes. Ele concebia a razdo como uma ferramenta para melhorar e talvez aperfei¢oar a
realidade social. A Russia precisava se tornar uma sociedade coerente, secular, educada e
igualitdria, com uma economia eficiente [...]. 104

Por outro lado, a crenca inveterada na razio, no materialismo e no progresso parecia a

esses intelectuais banidos de seu pais um caminho perigoso para a selvageria, e que de fato,

195 CHAMBERLAIN (2008, p. 15).
% bid., p. 276.



109

forneceu as bases para a formacao de um estado totalitario e ainda mais cruel sob a direcdo de

Stalin.

A esse respeito, Gorki foi contundente ao afirmar:

Estamos destruindo a capital espiritual do povo russo. [...] Estamos produzindo uma nova safra
de burocratas brutais e corruptos e uma terrivel nova geracao de jovens que estd aprendendo a
rir de cenas cotidianas sangrentas de espancamentos, assassinatos, mutilagdes [e]
linchamentos.'®®

No Ocidente, ou na assim chamada “Russia no exterior”’, os pensadores passaram a

viver em Berlim, Praga, Paris e Nova lorque, onde com maior ou menor éxito deram

continuidade a suas carreiras académicas.

Dois frutos diretos da emigragdo russa foram a abertura em Berlim, em 17 de fevereiro

de 1923, do Instituto Cientifico Russo (RNI), que teve lassinski como diretor, e a publicacio

entre os anos de 1925 e 1940 da revista Put (O Caminho), que se constituiu como um dos

meios de divulgacdo e influéncia do pensamento religioso russo no Ocidente. Além de N.

Berdiaev, destacam-se dentre seus criadores o escritor Aléxis Remizov, o lingiiista Nicolai

Trubetskoi, o historiador Georges Fedorov e o padre Alexandr Eltchaninov.

' WOLFE, Bertram, The Bridge and the abyss. The Troubled Friendship of Maxim Gorky and V.I. Lenin,
Londres, 1967, p.71 apud CHAMBERLAIN (2008, p. 66).
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4. A ANALISE DA NOVA PINTURA DE CAVALETE

4.1 Os graficos pedagogicos

Ao conjunto de telas, desenhos e manuscritos levados por Maliévitch a Varsévia e
Berlim no ano de 1927 somavam-se ainda vinte e dois graficos que ilustram a teoria e o
método pedagdégico desenvolvido pelo artista e seu grupo no Instituto de cultura artistica de
Leningrado. O trabalho sistematizado nestes quadros pedagdgicos foi elaborado entre 1925 e
1927 constituindo um importante recurso didatico adotado por Maliévitch.

Inicialmente o conjunto possuia trinta e duas tabelas analiticas que foram empregadas
em conferéncias ocorridas em meados de 1925, na Gakhn de Moscou e no Guinkhuk de
Leningrado. Estes graficos foram confeccionados pelos alunos e assistentes de Maliévitch, V.
M. Ermolaieva, A. A. Iudin, A. A. Leporskaia e K. I. Rojdestvenski sob a supervisio do
artista. '

Em ressonancia com a estética do cartaz e da fotomontagem russa, muitas das tabelas
sdo compostas por fotografias e colagens de fragmentos de jornal, reprodu¢des de obras,
desenhos originais e materiais diversos como laminas de madeira.

Com o objetivo de ajudar o publico alemdo a compreender o processo de andlise
artistica e os procedimentos pedagdgicos desenvolvidos por Maliévitch, os textos
explanatdrios referentes a cada quadro analitico receberam uma tradugao para o alemao ainda

em Leningrado realizada por Boris Ender. A maior parte das tabelas contém pequenas

1% Desde 1935 cinco desses graficos fazem parte da colecio do Museu de Arte Moderna de Nova Iorque. Os
demais se encontram atualmente no Prentenkabinet, do Museu Stedelijk de Amsterda. Os graficos pedagdgicos
aparecem reproduzidos em ANDERSEN, T., Malevitch, Amsterdam: Stedelijk Museum, 1970, pp. 116-133 e em
MARCADE, J-C., Malévitch, Paris: Casterman, 1990, pp. 202-211.
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anotagdes manuscritas em russo que serviram de base para esta traducdo que nao teria sido
muito bem sucedida, sobretudo no que diz respeito as terminologias e conceitos-chave criados
por Maliévitch.

De acordo com o Plano que mostra a organizagdo dos grdficos (fig. 1-2, pp. 161, 162),
as vinte e duas tabelas eram dispostas em trés secdes.

A primeira se¢do - gréfico 1 ao 8 (fig. 3-10, pp. 163-166) - era dedicada as andlises de
obras de arte sob os aspectos da cor, da fatura pictérica e da forma, e a dedugdo dos elementos
adicionais com énfase na classifica¢do dos cinco estdgios de desenvolvimento do Cubismo.

Pesquisando o sistema Cezannista, Cubista e Suprematista, Maliévitch estabeleceu trés
tipos de elementos adicionais, sendo estes a “curva fibrosa de Cézanne”, a “curva em forma de
foice do Cubismo” e a ‘“reta suprematista ou de Maliévitch”. O elemento adicional do
Impressionismo seria a luz e o do Futurismo o movimento/dinamismo.

A deducdo dos gamas coloridos e dos elementos adicionais € demonstrada a partir da
andlise de um conjunto de obras da modernidade que incluem reproducdes de trabalhos de P.
Picasso, G. Braque, P. Cézanne, entre outros.

No grafico n. 7 (fig. 9, p. 166), além dos cinco sistemas estudados por Maliévitch,
aparecem enumerados outros onze sistemas (Abstrativismo, Dadaismo, Construtivismo,
Metafissismo, Neoplasticismo, Purismo, Kompessionismo, Neo-impressionismo,
Expressionismo, Simultaneismo e Surrealismo) além de lacunas que deveriam conter os
respectivos elementos adicionais destes sistemas. Dado que evidencia o desejo de que tal
pesquisa fosse levada adiante, seja por Maliévitch ou por outros artistas que tivessem interesse
em sua teoria, pois de acordo com o artista:

Essa teoria [do elemento adicional] tem uma significagdo de cardter geral, quer dizer, de
pesquisa cientifica. E por isso [que] esse método de pesquisa pode ser estendido a todas as
artes (Renascenca e outras). E necessdrio dizer que ela é aplicdvel tdo bem a cinco sistemas
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quanto a vinte e cinco e mais. E preciso somente deduzir uma forma definida para cada sistema
dado entre todas as acumulacdes da cultura dada. Por exemplo, para o cubismo estabeleceu-se
como férmula a linha falciforme. Isso quer dizer que o cardter contrastado desse sistema global
€ expresso em uma certa posi¢do, em uma certa forma. Assim, para cada cultura pode-se
estabelecer precisamente e claramente uma férmula, exprimindo toda a composicdo do
sistema.'"’

O método de formulacdo do elemento adicional € explicado em uma seqiiéncia de
desenhos reproduzida em O Mundo Ndo-objetivo, que mostra a deducao do elemento adicional
do Cézannismo realizada a partir da obra Madame Cézanne na cadeira amarela, 1888-1890
(fig. 26, p. 178).

Conforme tal esquema, numa primeira etapa, uma série de fragmentos da imagem ¢&
diretamente decalcada da obra; opera-se entdo a decantagdo destes contornos lineares que
gradativamente perdem sua referéncia figurativa convertendo-se em linhas retas, curvas ou
fibrosas e finalmente em uma espécie de denominador comum a toda obra: o elemento
adicional.

De maneira anéloga, para cada sistema pictdrico Maliévitch deduziu os gamas de cores
correspondentes, nuances coloridas coletadas a partir de um conjunto de obras analisadas. Os
grificos 2 e 4 (fig. 4 e 6, pp. 163 e 164) mostram os gamas predominantes do Cezannismo
(azuis ultramar e cobalto, verde esmeralda, ocres e terras de sombra) e do Cubismo (cinzas,
beges, terras de sombra e queimada, negros e brancos).

Segundo Maliévitch, cada uma das correntes da nova arte adotou cores autdbnomas do
espectro colorido natural, o que jamais fora realizado pelos movimentos artisticos realistas:
“[...] o cezannismo nos deixou os gamas esmeralda, como o impressionismo havia deixado os

. . 1
gamas azul celeste, o cubismo os gamas marrons, cinza.” 08

7K. s. Maliévitch, “De la theorie de I’element additionnel en peinture”. In MALEVITCH (1981, p. 158).
18 K. s. Maliévitch, “L’architecture, la peinture de chevalet et la sculpture”, Avanhard (Vanguarda), n. b, Kiev,
1930. Idem (1994, pp. 155-156).
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O gréfico n. 8 (fig. 10, p. 166) aborda o problema da fatura colorida segundo discutido
na Introducdo a Teoria do elemento adicional em pintura (1927) e exemplificado pela
distincdo que Maliévitch faz entre “a arte gréfica colorida de um Holbein, a pintura em planos
coloridos de um Matisse ou Gauguin e a verdadeira pintura de Rembrandt e Cézanne”. De
acordo com o artista, “podemos facilmente reconhecer as diferencas nestas trés linguagens de
cor pela natureza de suas estruturas pictéricas, o cardter da reticulacio da cor”. '%

Segundo tal apontamento, pode-se compreender que o que Maliévitch qualifica como a
“arte gréfica colorida” caracteriza-se pela predominancia do desenho sobre a cor; a “pintura
em planos coloridos” pela predominancia da cor sobre o desenho, mas ainda a partir de uma
utilizacdo bastante gréafica da cor, ou seja, em dreas chapadas, formando contrastes; e a
“verdadeira pintura” que resulta da elaboracdo de uma trama pictérica obtida pelo processo de
sobreposi¢do de camadas de cor (veladuras), como em Rembrandt, ou por um processo de
misturas de tintas, como nas obras de Cézanne.

A segunda sec¢do - grafico 9 ao 16 (fig. 11-18, pp. 167-172) era dedicada a anélise das
sensacgOes religiosas, ideoldgicas e pictdricas que podem ser expressas por meio de diferentes
sistemas. Nesta secdo sdo discutidas as relagdes entre arte e ideologia: a questdo da autonomia
da arte ndo-objetiva e a filiacdo de determinadas correntes a sistemas ideoldgicos exteriores a
arte.

No gréafico n. 9 (fig. 11, p. 167) uma moldura quadrangular delimita trés eixos do
conhecimento humano: a religido, a arte e o modo de vida. E significativo notar que em tal

diagrama Maliévitch situa seu Quadrdngulo suprematista ao centro; procedimento que ressalta

19 K. S. Maliévitch, “Introduction to the theory of the additional element in painting”. In MALEVICH (2003, p.
44).
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a autonomia da arte ndo-objetiva/sem-objeto em relacdo as outras esferas do conhecimento e
da existéncia.

Parte dessa secdo tenta demonstrar também a influéncia do ambiente campestre ou
urbano na formacgdo estética dos pintores e dos sistemas estudados, sendo cada corrente
pictérica (Naturalismo, Impressionismo, Cézannismo, Cubismo, Futurismo e Suprematismo)
associada a um determinado ambiente.

No texto Introducdo a teoria do elemento adicional em pintura (1927) Maliévitch
discorre a esse respeito:

Todo elemento adicional exerce uma forte influéncia na atitude do pintor a respeito da vida que
o cerca (até mesmo a respeito da economia e da politica). Isso o faz dependente de certas
condig¢des de vida, de um ambiente muito definido sem o qual ele ndo pode criar de forma bem
sucedida. Assim os Futuristas e Cubistas, por exemplo, pertencem distintamente a cidade
grande. Eles sdo completamente imbuidos com a energia da cidade, da grande industria e isso
se reflete em sua geometria tensa, dindmica. As maquinas martelando, as rodas velozes... sdo
uma parte necessdria do ambiente que inspira sua criacdo metdlica. Um pintor da cultura de
Cézanne, por outro lado, sempre gravita longe da cidade grande, o fazendeiro e a “terra” nao
sdo a ele incompativeis. Nao obstante, ele exibe uma preferéncia especial para os subtrbios e
as cidades provincianas de médio porte. Entdo, assume-se que poderia atingir em um pintor um
maior poder produtivo se sempre fosse permitido a ele trabalhar em um ambiente que lhe
correspondesse. Assim, o grupo Cezannista deveria ter uma academia fora da cidade grande
como em ambientes provincianos, um pintor deste grupo seria menos exposto a influéncia de
elementos estrangeiros a sua natureza e ndo teria que desperdicar sua forca. Ele poderia criar
trabalhos mais fortes com um gasto menor de energia. 1o

Os graficos pedagodgicos ddo indicacdes a respeito do meio mais favordvel ao
desenvolvimento de cada elemento adicional e das sensacdes e estimulos predominantes em
cada movimento artistico. Tais associagdes sdo ilustradas por uma série de fotografias e

colagens recolhidas in loco, na tentativa de evidenciar a existéncia destas filiacdes estéticas

com o ambiente.

10K, S. Maliévitch, “Introduction to the theory of the additional element in painting”. In MALEVICH (2003, p.
60).
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Empregando um procedimento de justaposicdo e juncdo recorrente a montagem
cinematografica russa, Maliévitch utiliza a idéia da sinédoque, ou seja, de reconstruir na
consciéncia do espectador um todo a partir da apresentacdo de partes, ou mais que isto, de
favorecer associagdes por meio de imagens selecionadas, obrigando o observador a reconstruir
0 Mesmo processo ou o mesmo raciocinio utilizado na concepgao destes graficos.

O gréfico n. 15 (fig. 17, p. 171), por exemplo, demonstra a filiacdo estética e temdtica
do Naturalismo, Impressionismo e Cézannismo ao campo. J4 no gréfico n. 16 (fig. 18, p. 172),
o Cubismo, o Futurismo e o Suprematismo sdo relacionados a cultura visual das metrépoles:
as linhas retas das construgdes, os tipos grificos da imprensa, a reproducdo em série e a
acumulacdo de objetos sdo associados a estética cubista; a velocidade, os novos utensilios
tecnoldgicos, a industria, a repeti¢do visual de elementos, a guerra € 0 caos vertiginoso sao
relacionados aos futuristas; e por fim, a suplantacdo da linha do horizonte por meio da visao
aérea, as ortogonais das novas construgdes arquitetonicas, a diagonal, o deserto e a imensidao
espacial aparecem em ligacdo ao Suprematismo.

A terceira se¢do - grafico 17 ao 21 (fig. 19-23, pp. 173-177) oferece uma demonstracdo
do método pedagdgico de Maliévitch aplicado em dois individuos. Neste dltimo conjunto de
graficos, o artista sistematiza os procedimentos pedagdgicos utilizados para promover o
desenvolvimento individual e criativo dos alunos com base nas tendéncias predominantes
expressas por estes.

Tal como detalhado nessas tabelas analiticas, a primeira etapa do método consistia em
determinar o ‘“diagndstico” artistico, o que era feito a partir de “experiéncias, observagao,
entrevistas, questiondrios e andlise dos trabalhos do aluno”; etapa seguida da “prescricao” do
elemento adicional de uma determinada cultura pictdrica e acompanhada da observagdo e da

anotacdo das mudancas pldsticas apresentadas.
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De uma perspectiva tedrica, era necessdrio ainda que os estudantes aprendessem a
identificar os elementos adicionais presentes nas obras de outros artistas contemporaneos, pois
somente conhecendo profundamente cada sistema artistico seria possivel ao aluno elaborar
conscientemente suas criagdes. Por isto, além de sua aplicagdo enquanto método pedagdgico,
os alunos de Maliévitch do Unovis e do Guinkhuk analisaram as obras de Falk, Kontchalovski,
Udaltsova e Derain através da Teoria do elemento adicional em pintura.

Um dos documentos da época que atesta isso € o didrio escrito por Vera Ermolaieva,
que relata a vida do Instituto de cultura artistica entre os anos de 1924 e 1925.

Apenas como exemplos, em 10 de outubro de 1924, Maliévitch realizou a leitura de um
relatério sobre o elemento adicional, e em novembro, seu grupo de pesquisa estudou o
trabalho de Kontchalovski e Udaltsova a partir da Teoria do elemento adicional em pintura. O
didrio revela também o eixo das discussdes tedricas realizadas pelo grupo, dentre elas, a
questdo da luz e suas significacdes simbdlicas e estéticas, a implantacio de um projeto
artistico-pedagdgico junto ao publico e a relagdo entre a arte de esquerda e 0 marxismo.

No gréafico n. 22 (fig. 24, p. 178), Maliévitch propde um panorama histérico da
transformagdo dinamica da nova arte entre os anos de 1880 até 1926 no Ocidente e na Russia.

Nesse ultimo grafico, percebe-se que o artista elabora um sistema formal de anélise das
artes da representacao e ndao propriamente um sistema estrutural, na medida em que ndo busca
na histéria ou em contextos culturais, psicolégicos ou sociais um mecanismo de verificacdo de
sua teoria, ou seja, ndo amplia a problemdtica formal ou interna da obra para um campo de
relagdes simbdlicas ou de significacdes exteriores.

Todavia, tal como apresentado no dltimo gréfico, as interseccdes no desenvolvimento
das diferentes correntes pictoricas demonstram uma compreensdo da dimensdao histdrica

enquanto estrutura dindmica e ndo em uma linha seqiiencial ou evolutiva.
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4.2 Impressionismo: a luz como matéria pictorica

Em outubro de 1932, o Museu Russo concedeu a Maliévitch um laboratério para que
pudesse continuar as pesquisas que havia desenvolvido no Instituto de cultura artistica.

Segundo expde o artista no Plano de Trabalho do Laboratorio de Pesquisa
Experimental, datado de 20 de marco de 1933 111’ a tarefa do laboratdrio seria o estudo da
“heranga dos Impressionistas”, sendo o trabalho dividido em duas fases. A primeira fase,
nomeada de Impressionismo Central, corresponderia a obra de Claude Monet e a segunda — o
Neo-impressionismo — teria como referéncia o trabalho de Paul Signac.

A justificativa de tal pesquisa era definida por Maliévitch nos seguintes termos:

O Impressionismo de Monet € a chave que torna possivel analisar com grande precisdao nao sé
o desenvolvimento anterior ao Impressionismo (Turner, Delacroix, Constable), mas também os
tipos de cultura pictdrica que vieram depois deste movimento, o desenvolvimento histérico que
: . . o . . 112

foi fortemente influenciado pelo Impressionismo, a exemplo do Cezannismo, Cubismo, etc.
Conforme apresentado por Maliévitch, o plano de trabalho deveria seguir uma rotina
de pesquisa semelhante a desenvolvida por ele e seus alunos no Instituto de cultura artistica de
Leningrado, trabalho que incluia o diagndstico pictorico individual dos artistas e de seus
trabalhos, a defini¢do da influéncia dos ismos nas obras dos artistas e a elaboracdo de graficos
que indicariam as mudancas apresentadas pelos alunos em relagdo a cor e a forma (aplicacao

da Teoria do elemento adicional), o estudo da influéncia estética da cor e do ambiente nos

artistas e a andlise do desenvolvimento da cultura pictdrica contemporanea.

1t Departamento de Arquivos do Museu Russo, Fund. Russ. Mus. (I). Inv. 6. Dossié 944, Folhas 11-12.
(Assinado por Maliévitch). In PETROVA, Evgeniya, Kazimir Malevich in the Russian Museum, St. Petesburg:
Palace, 2000, pp. 400-401.

"2 K. S. Maliévitch, “Plan of the Work of the Experimental Research Laboratory, Art Department Russian
Museum, for the Second, Third and Fourth Quarters of 1933”. Ibid., p. 400.
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Em linhas gerais, o plano apresentava alguns tdpicos de investigacdo, dentre eles, o
estabelecimento de relagdes entre 0 movimento impressionista e as condi¢des sociais na qual o
movimento surgiu, a influéncia de tais condi¢des nos representantes da primeira e segunda
fases do Impressionismo, o estudo da fatura pictérica impressionista, a definicdo das férmulas
e espectros de cor nas duas fases do Impressionismo, o estudo dos trabalhos de C. Monet e P.
Signac, assim como de Renoir, Pissarro, Sisley, etc., a influéncia do Impressionismo Central
no Neo-Impressionismo, a influéncia do Neo-Impressionismo nas culturas pictdricas
seguintes, a forma da exibi¢do das duas fases do Impressionismo nos museus, etc.

Coerente com a metodologia de trabalho adotada pelo artista até entdo, Maliévitch
ressaltava a importancia do acesso de seus alunos as obras da vanguarda artistica européia e a
necessidade de pesquisas de campo no Museu Ocidental da Nova Arte, em Moscou e no
Ermitage, locais que forneceriam a “matéria-prima na forma de copias e fragmentos das
texturas pictéricas dos trabalhos de Caillebotte, Monet, Renoir, Pissarro, Sisley, Paul Signac,
Cross e outros.” '

Inserido por Maliévitch no rol das “artes das sensacdes”, o Impressionismo surge como
a primeira corrente pictdrica a partir da qual os artistas comecam a se dedicar ao oficio e as
questdes propriamente artisticas, atitude expressa na investigacdo de questdes como textura,
cor, etc.

Diferentemente do Cezannismo, Cubismo e Suprematismo que apresentam elementos
adicionais graficos, o elemento adicional nas obras impressionistas seria a luz “como tal”,

constituindo-se como matéria autonoma e destituida de carater simbdlico.

3 K. S. Maliévitch, “Plan of the Work of the Experimental Research Laboratory, Art Department Russian
Museum, for the Second, Third and Fourth Quarters of 1933”. In PETROVA (2000, p. 400).
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Segundo Maliévitch argumenta em seu projeto, a funcao autdbnoma da luz constitui a
questdo central do Impressionismo. Antes deste movimento, o problema da luz esteve ligado a
funcdo representativa e ilusoria da pintura, ja que o jogo de luz e sombra era empregado pelos
artistas na tentativa de promover a ilusao de volume e profundidade, dando relevo aos objetos.

Embora fazendo uso da figuragdo, os impressionistas excluiram de suas telas o
ilusionismo naturalista e os conteidos ideoldgicos em favor das sensagdes de luminosidade.
Esta nova concep¢do da luz pictérica provocou uma mudanca nas telas impressionistas na
medida em que passou a ser empregada ndo como artificio ou técnica (claro-escuro), mas
como material por meio do qual os artistas davam forma as sensagdes, alterando a trama
pictdrica em fun¢do da representacdo dos reflexos luminosos e ndo dos objetos.

Em relacdo aos trabalhos neo-impressionistas, Maliévitch considerava que os pontos
coloridos eram distribuidos nas telas dando impressdes da sensacdo da luz, mas ndo de
“sensagOes artisticas, estéticas”, concluindo a partir disto, que a investigacdo destes artistas
estava centrada em aspectos Opticos € ndo propriamente estéticos ou pictoricos.

Maliévitch estabelece como ponto principal de estudo do Impressionismo Central a
obra de Claude Monet. A respeito do artista franc€s, apontava que empreendeu uma
investigacdo das mudancgas da luz expressas por meio de vibracdes de cores quentes e frias.

Em contraposi¢dao a Gauguin - o qual deformava as figuras e as cores segundo as “leis
da sensacgdo estética” - a cor ndo desempenhava nas telas de Monet uma fungdo estética, ou
seja, as alteragdes da cor ndo eram feitas em funcdo da expressividade, mas na tentativa de

criar a atmosfera das obras.
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Ao analisar a Catedral de Rouen, de Claude Monet (fig. 27, p. 179) 14 Maliévitch
ressalta que seu contetido nao se limitaria a revelacdo de um tema, das imagens dos objetos ou
dos seres. Apesar de figurativo, o tema da catedral ndo era mais importante que as relagdes
pictoricas:

[...] Monet, que pintou a catedral, pretendeu transmitir a luz e a sombra sobre os muros. Porém,
isto também nao era verdade, pois seu enfoque se reduziu a reproduzir a pintura que cresceu
nos muros da catedral. Sua principal preocupacdo nado foi a luz e a sombra, mas a pintura que
se encontrava na sombra e na luz. [...]

Se para Claude Monet as plantas pictoricas nas paredes da catedral eram necessarias, 0 corpo
da catedral foi examinado por ele como plantacdes de superficie onde crescia a pintura. [...]
Quando o artista pinta, planta a pintura; o objeto serve-lhe de plantio. Ele deve semear a
pintura de tal modo que o objeto se perca, pois dele cresce a pintura que o artista vé. s

Essa andlise que Maliévitch faz da obra estabelece um didlogo com os comentarios de

David Burliuk publicados na coletianea Uma Bofetada no gosto puiblico (1912):

Nesse inverno, por ocasido de uma visita a Galeria de pintura européia ocidental, examinei

com atencdo a Catedral de Rouen de Monet. L4, muito perto do vidro cresciam musgos,

musgos delicadamente coloridos de tons sutilmente laranjas, lilases, amarelados. [...]. Estrutura

fibrosa [...] — fios delicados de plantas admirdveis e estranhas. 116

Na concepc¢ao de Maliévitch, embora a “nova arte” ndo possa ser avaliada em fungao
de contetidos politicos ou sociais, ela poderia servir como documento valioso a uma série de

investigacdes formais:

[...] explicar estes quadros [impressionistas] por seus temas sociais é uma coisa ardua, pois nao
ha indicios mostrando correlacdes do homem em relacdo as condi¢des de classe ou as

14 Claude Monet, Catedral de Rouen ao meio-dia, 1894, ost, 100x65 cm. Museu Pushkin, Moscou. Esta obra
fazia parte da colecdo de S. I. Chtchukin sendo, em 1918, integrada ao Museu Nacional da Nova Arte Ocidental.
A tela apareceu reproduzida na revista Apollon, em 1914.

Apesar da existéncia no acervo de Chtchukin de outra tela de Monet realizada também em 1894, de temadtica e
dimensdes idénticas (Catedral de Rouen a noite, Museu Puchkin, Moscou), acredita-se que a andlise de
Maliévitch seja referente a primeira versdo citada, pois por volta de 1905 o artista realizou um 6leo sobre cartdo
aparentemente inspirado em tal trabalho de Monet (fig. 28, p. 179).

S MALIEVITCH (2007, pp. 63-64).

" David Burliuk, “Fatura”, Uma Bofetada no gosto piblico (1912), pp. 105-106 apud Jean-Claude Marcadsé,
“Nouveaux aspects de la recherche malévitchienne”. Idem (1994, p 170).
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condi¢des econdmicas. Monet trabalhava antes de tudo sob a modificagdo do lado puramente
o ~ . 117
fisico da luz e ndo sobre a catedral de Rouen em si mesma.

No entanto, esta linha formalista era tomada por muitos criticos, dentre os quais A.
Lunatcharski, em seu aspecto mais pejorativo (de esvaziamento ideoldgico), pensamento
expresso na critica da “arte pela arte”, também abordada por N. Tarabukin e L. Trotski como
exposto nos trechos abaixo:

No6s marxistas ndo temos de modo algum o direito de nos opor a existéncia de uma arte
puramente formal. Na lingua corrente, tal arte puramente formal, porta desde muito tempo um
nome que soa mal, mas que ndo é menos expressivo e exato: que chamamos de arte pela arte
(A palavra russa significa literalmente: destituido de contetdo, vazio de senso). 18

Na arte antiga, a representacdo estava no contetido. Ao deixar de ser representativa, a pintura

perdeu seu sentido interno. O trabalho de laboratério sobre a forma pura encerrou a arte em um
. . . . 119

circulo estreito, deteve seu progresso e a conduziu ao empobrecimento.

A escola formalista parece esforcar-se para ser objetiva; estd desgostosa, e ndo sem razio, com
a arbitrariedade da critica literdria que s6 trabalha de acordo com os gostos e caprichos. Busca
critérios precisos de classificacdo e de valoragdo, mas devido a sua visdo e seus métodos
limitados, cai constantemente em supersticdes como a grafologia ou a frenologia. Estas duas
“escolas” t€ém como tarefa estabelecer as provas objetivas para determinar o cardter de um
homem, [...] o nimero de curvas e linhas retas de sua escrita bem como as protuberincias de
seu cranio. Podemos presumir que as linhas da escrita e as protuberincias do cranio tém
alguma relagdo com o cardter, mas essa relagdao ndo é direta e o cardter de um homem nao se
esgota ai. Um aparente objetivismo baseado em caracteristica acidentais, secunddrias e

insuficientes conduz inevitavelmente ao pior subjetivismo. 120

Embora os textos da Izologia atestem uma aten¢do e um volume excepcionalmente
maior de andlises sobre o Cezannismo, Cubismo e Futurismo em relacdo aos comentdrios a
respeito do Impressionismo (fato, alids, recorrente ao conjunto de escritos de Maliévitch), a

proposta de um estudo aprofundado do movimento impressionista parece sintomatico da

condi¢do que a arte e os artistas de “esquerda” enfrentavam na década de 30.

7 K. S. Maliévitch, “L’esthetique (Essai de determiner le cote artistique des oeuvres)”, Novaia Gueneratsiia
(Nova Geragdo), 1929, n. 12. In MALEVITCH (1994, p- 125).

18 AV, Lunatcharski, “Le Formalisme dans la Science de L’Art”. In CONIO, Gérard. (trad.e pref.), Le
Formalisme et le Futurisme Russes Devant le Marxisme, Lausanne: I’Age d’Homme, 1975, p. 47.

"2 TARABUKIN, N., “Du Chevalet a la Machine”. Idem (1987, p. 460).

1201, Trotski, “A Escola Poética Formalista e 0 Marxismo”. In TOLEDO (1976, p. 78).
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Com o fechamento do Instituto de cultura artistica de Leningrado e a conseqiiente
demissao de seus pesquisadores tornou-se latente a dificuldade de subsisténcia material desses
artistas. Em 22 de junho de 1932, um pedido do Departamento do Museu Estatal Russo, na
voz de seu diretor Ivan Ostretsov (1930-1932) a Sorabis-Izo (Unido dos trabalhadores das
artes) para que fosse concedida a Maliévitch uma pensao individual evidencia em parte esta
situagao.

Nesse contexto, a proposta de pesquisa centrada no Impressionismo parece mais um
dos casos de adequacdo ao ambiente ideoldgico e artistico da época que, apesar de hostil as
correntes “formalistas”, que incluiam os movimentos da vanguarda ocidental, era favordvel as
manifestacoes figurativas da arte.

O Impressionismo, apesar de sua temdtica “burguesa” (por retratar a vida parisiense em
seus cafés e passeios), ainda apresentava-se figurativo em suas formas. Além disto, certos
aspectos da fatura pictérica impressionista foram adotados pelos Ambulantes, grupo que
serviria de modelo aos artistas do realismo socialista.

Por fim, talvez fosse relevante relacionar o projeto de estudo do Impressionismo a
questdo das obras antedatadas de Maliévitch.

Em 1978, conforme apontou pela primeira vez a pesquisadora Charlotte Douglas, um
conjunto de trabalhos de tendéncia impressionista de Maliévitch teria sido realizado no final
dos anos 20 e inicio dos 30 e ndo na primeira década do século XX, conforme datacdes do
artista.

Como expde Jean-Claude Marcadé sobre o tema:

Ha vérias hipéteses que foram levantadas para explicar as evidentes antedatagdes de
Maliévitch: datacdo segundo a data de inicio da execuc¢do, datacdo segundo a cultura pictdrica,
razdes comerciais, vontade de mascarar o abandono de suas obras no exterior, pressoes
politico-estéticas, etc.
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Proponho uma outra hipétese. Parece-me que ao final de sua vida o pintor quis refazer uma

biografia pictérica que correspondesse aquela de um pintor seguindo as etapas que ele mesmo

havia analisado e ensinado; “de Cézanne ao Suprematismo”. Ora, por todas as evidéncias,

faltava a Maliévitch o elo impressionista, um impressionismo coerente. 121

Em continuidade a esse raciocinio, parece coerente ressaltar que algumas das telas
antedatadas de Maliévitch foram realizadas em um periodo pré6ximo ao de seu projeto de
pesquisa cientifica do Impressionismo, fato que abre caminho a hipétese de que além de uma
“biografia pictdrica” realizada em proveito da coeréncia da propria obra do artista, alguns

destes trabalhos tenham sido feitos no seio de sua pratica pedagdgica, ou seja, que tenham

servido como recurso metodoldgico ao ensino do sistema impressionista.

4.3 Cézanne e a nova arte figurativa

No inicio de sua produgdo tedrica, Maliévitch publicou dois textos intitulados Do
cubismo ao suprematismo na arte ao novo realismo da pintura contanto que criacdo absoluta
(1915) e Do cubismo e do futurismo ao suprematismo. O novo realismo pictorico (1916).
Alguns anos mais tarde, em 1920, uma versdo de Dos Novos sistemas na arte: estdtica e
dindmica (julho de 1919) foi publicada pelo Narkompros com o titulo De Cézanne ao
suprematismo (em 1922, uma conferéncia homdnima foi proferida pelo artista no Museu da
cultura pictdrica).

Como indicam os titulos desse primeiro conjunto tedrico, parece claro em Maliévitch o
desejo de tracar uma linha genealdgica da “nova pintura de cavalete”, atribuindo ao mesmo
tempo a coeréncia historica ao Suprematismo em relacdo aos demais movimentos artisticos de

sua época.

121 J.C. Marcadé, “Nouveaux aspects de la recherche malévitchienne”. In MALEVITCH (1994, pp. 172-173).
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Assim, se ao fim dessa linha Maliévitch situa o “novo realismo pictdrico”, em sua raiz
encontra-se Paul Cézanne, que mais que um pintor de cones, “cubos” e esferas 122 surge como
o divisor de dguas marcando a ruptura entre a arte figurativa e o inicio de novas pesquisas
baseadas na investigacao e na criagdo artistica:

A partir das obras de Cézanne comecamos uma excursao em todas as outras obras a fim de

tornar claro o desenvolvimento pictérico de sua linha geral assim como o estado de espirito dos

pintores, de suas percepgdes e de suas relacdes aos fendmenos da natureza. Tal excursdo nos da

a possibilidade de compreender a presenga deste ou daquele conteido da obra e permitira

e . . e~ 123
classificd-las de uma maneira ou de outra. As novas artes exigem tal classificagao.

Cézanne participa duplamente dessa operacdo inserindo-se no desenvolvimento da
pintura e definindo os novos parametros de andlise e classificacdo da nova arte, visto a
impossibilidade de aborda-la de acordo com os conceitos académicos anteriores.

Além disso, de acordo com Maliévitch, a investigacdo analitica empreendida por

Cézanne ofereceu as primeiras diretrizes a ciéncia da pintura:

O cezannismo nos abriu os olhos sobre a pintura. E apenas em seu trabalho de cavalete que
encontramos novas relacdes a respeito da cor e da manifestacio da pintura. Gracas a sua
sensacdo de pintura de cavalete, temos nisto uma contribui¢do preciosa a ciéncia da arte na
qual pela primeira vez comegaram a se elaborar questdes da pintura como tal. Cézanne nos deu
pela primeira vez delimita¢des claras do material pictdrico, delimitacdes que antes dele eram
muito confusas. '**

Cézanne foi o primeiro artista que de maneira consciente tentou libertar a pintura do
estado ilusorio, rejeitando o tratamento tridimensional do espaco pictorico e concebendo o

cardter plano da tela. Para Maliévitch, tal constatacdo oferecia os argumentos contra a arte

realista: se “toda arte figurativa € ilusionista”, ela nunca foi capaz de constituir uma realidade

"2 Em Dos novos sistemas na arte, Maliévitch afirma que “foi Cézanne quem chamou a atengdo para essa
geometrizagdo e exemplificou na reducdo do modelo ao cone, ao cubo e a esfera”. Em sua famosa afirmacéo,
(Carta a Emile Bernard — 15 de abril de 1904) Cézanne afirma: “Trate a natureza através do cilindro, da esfera e
do cone”. Nota-se, portanto, que Maliévitch faz um desvio no discurso de Paul Cézanne ao citar o cubo.

12 K. S. Maliévitch, “Le nouvel art et I’art figuratif’, Novaia Gueneratsiia (Nova Geragdo), 1928, n. 9. In
MALEVITCH (1994, p. 31).

24K, s. Maliévitch, “L’architecture, la peinture de chevalet et la sculpture”, Avanhard (Vanguarda), n. b, Kiev,
1930. Ibid., p. 155.
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autdbnoma, mas “somente uma ilusio da realidade”. A copia da natureza parece entdo sempre
inferior a realidade ‘“viva e pulsante”, do que decorre a falibilidade da arte figurativa.
Opostamente, ao construir uma realidade autdonoma da natureza, como no caso do
Suprematismo - “novo realismo pictérico”, as novas correntes buscavam sua equivaléncia na
esfera da existéncia.

Na concepcao de Maliévitch, vencido o desafio formal (a criacio de formas
independentes do mundo visivel) o artista deveria descobrir novos conteddos, pois a obra
construida a partir de uma realidade histdrica ou utilitdria perderia sua significacdo com o
tempo, tornando-se obsoleta; de onde se conclui que o tema estd sempre sujeito a uma época e
com o tempo perde seu vinculo com o sujeito.

A natureza representa o ponto a partir do qual Cézanne estuda sistematicamente a
estrutura das formas, deduzindo antes de montanhas, casas ou arvores, os volumes cOnicos,
esféricos e cilindricos da composi¢do. Nos trabalhos de Cézanne Maliévitch reconhece “[...]
ndo o realismo da natureza, mas o realismo da pintura, que funciona comparavelmente de
maneira permanente”.'” Desta maneira, a atencdo do espectador volta-se ndo para a légica
racional do mundo objetivo, ausente na pintura moderna, mas para sua fatura, para a relacao
entre os elementos da composicao e a estrutura da obra.

Embora Cézanne ndo tenha abdicado da figuracdo, ndo se trata da imagem do objeto
“como tal”, mas da imagem da imagem, ou seja, da representacdo. O quadro assume entdo seu
lugar entre o objeto e o sujeito, do que decorre uma nova forma de existéncia.

Como aponta Maliévitch, o contetido das obras de Cézanne seria a “picturalidade” ou a

“percep¢do puramente pictérica dos fendmenos”. Cézanne teria alcancado o conteudo

K. S. Maliévitch/, “Analyse du nouvel art figuratif — Paul Cézanne”, Novaia Gueneratsiia (Nova Geragdo),
1928, n. 6. In MALEVITCH (1994, p. 27).
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pictérico “como tal”, o que € obtido ndo pelo desenho (embora empreenda a abstracdo dos
objetos pela geometriza¢do), mas pelo trabalho com a trama pictérica que recobre as formas da
natureza. Deste tratamento plastico Maliévitch extrai o elemento adicional do cezannismo: a
linha curva fibrosa, linha formada pela topografia da fatura pictdrica cezanniana.

A atencdo dedicada a essa trama pictorica confere a pintura de Cézanne uma unidade
que quase destréi a sensacdo de posicionamento espacial dos objetos e exclui o caréter
narrativo do tema e ilusionista da representacao.

126

No auto-retrato de Cézanne, c. 1882 (fig. 29, p. 179) °°, que “[...] de fato ndo pode ser

chamado de auto-retrato”, como escreve Maliévitch, a forma é apenas o pretexto ao
desenvolvimento do conteudo pictdrico, realizado por meio de uma fatura que pela cor e pela
textura ndo corresponde a realidade visivel, mas que tem por finalidade a expressdo de uma

determinada sensac¢do pictorica:

Seu auto-retrato na colecdo S. I. Chtchukin, em Moscou, é sua melhor pintura. Cézanne nao via
tanto o rosto do retrato quanto empregava o pictérico em suas formas, as quais sentia mais do
que via. Quem sente a pintura vé menos o objeto; quem vé o objeto sente menos o pictorico. 127
Disso decorre, que a investigacdo empreendida por Cézanne ndo se concentrava
predominantemente na forma dos objetos, mas no estudo da pintura enquanto fendmeno

ontolégico, sendo o elemento realista (rosto, casas, arvores, montanhas) sobrepujado pelo

elemento pictdrico.

126 Retrato do artista, ost, 46x38 cm. Museu de Belas Artes A. S. Piichkin, Moscou. (Venturi atribuiu a data de c.
1885, tal como aparece citado por Maliévitch. A datacdo de 1882 foi feita por John Rewald). A obra integrava
desde 1908 a antiga cole¢do de S. I. Chtchukin. A partir de 1918, esteve no Museu Nacional da Nova Arte
Ocidental. Este trabalho de Cézanne foi reproduzido na revista Apollon, em 1914 e é empregado também na
tabela analitica n. 8, sendo foco de andlises em diversos textos de Maliévitch, dentre eles: “Dos Novos Sistemas
na arte — Estitica e Velocidade, Afirmacdo A” (Vitebsk, 1919), “Forma, cor e sensacdo” (Arquitetura
Contempordnea, Moscou, 1928, n. 5), “Andlise da nova arte figurativa — Paul Cézanne” (Nova Geragdo, 1928, n.
6) e “Ensaio para determinar a interdependéncia da cor e da forma na pintura” (Nova Geragdo, 1928-29, n. 6-7 e
n. 8-9).

7 MALIEVITCH (2007, pp. 47-48).



128

A aplicagdo por Cézanne de um gama colorido ndo naturalista em suas composicdes,
que de acordo com Maliévitch era empregado enquanto contraste, também reforcava a
autonomia plastica da constru¢do em relacdo a natureza (cf. quarto grafico que aponta o
espectro colorido na cultura cezannista com predominancia de tonalidades de azuis e verdes -
fig. 6, p. 164).

De acordo com Maliévitch, o aparecimento do elemento adicional cezannista, por seu

carater fibroso, revelou aos artistas a possibilidade de desestabilizacdo e deformacdo do

contorno dos objetos, tarefa que foi levada as tltimas conseqiiéncias pelos cubistas.

4.4 Cubismo: entre a analise e a sintese

Assim como a natureza decompdem o cadaver em
elementos, o cubismo pulveriza as antigas sinteses
pictéricas e constréi novas sinteses segundo um
sistema proprio. A natureza produz assim: desligando
e decompondo a cultura precedente, deduzindo e
compondo o resultado da nova sintese da cultura. Nada
se revela como ininterrupto, separado, alheio, tudo
segue por uma Unica via e provém de um sé caminho.

K. Maliévitch, Dos novos sistemas da arte, 1919.

O Cubismo foi o primeiro movimento artistico a operar uma verdadeira ruptura no
sistema de inteligibilidade entre o plano pléstico e a realidade visual. Apesar de utilizar como
ponto de partida formas tomadas de empréstimo do mundo (muitas vezes literalmente, como
no caso das colagens), a articulacdo das imagens obedece a uma légica distinta da realidade.

O Cubismo ndo traduz o mundo em imagens, pois nao transfere o conteido de um
sistema (realidade) para outro (pintura). Ao invés disto, na tentativa de desvendar a 16gica

pictdrica e alcangar uma representacdo mais completa dos objetos, os cubistas desmembraram
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as imagens operando-as enquanto cédigos visuais. Para tanto foi necessario abdicar da 16gica
do mundo natural, encontrando mecanismos através dos quais fosse possivel determinar novos
sentidos as construgdes pictéricas. Além disto, ao rejeitar o procedimento reprodutivo do
mundo natural e ao ultrapassar os limites bidimensionais da tela, os cubistas foram
responsaveis pela criagdo de uma nova categoria de objeto artistico.

Dentro dessa perpectiva, o Cubismo € qualificado por Maliévitch enquanto sistema de
significacdo auténomo, no qual a tela ndo presta contas a realidade, mas sim a logica da
representacao plastica.

Tal como sistematizado nos textos da Izologia, em suas cinco fases de
desenvolvimento o Cubismo pde em evidéncia a problemadtica da constru¢ao de uma realidade
pictérica autdonoma. Com o Cubismo os artistas conquistaram uma nova percepcdo dos
fendmenos pictdricos, tomando consciéncia das leis imanentes do trabalho artistico e dos
elementos que compdem o vocabuldrio pictdrico.

A partir da investigacdo de diferentes materiais pldsticos, incluindo os pouco nobres ou
menos convencionais como o gesso, o vidro, o ferro e o papeldao, o Cubismo operou a
dessacralizacdo da arte fazendo com que a pintura deixasse de ser considerada um meio para
existir enquanto objeto de estudo da atividade artistica. Dentro deste raciocinio, no momento
em que o artista deixa de introduzir na tela elementos externos a sua ldgica, a obra de arte
adquire a possibilidade de afirmar sua existéncia em relagdo a outros sistemas de pensamento.

Para a vanguarda russa, a idéia da arte enquanto sistema autdbnomo de pensamento,
possuindo cédigos proprios, foi com freqii€éncia definida em relagdo aos elementos formativos
da obra de arte e determinada segundo um dos conceitos mais fundamentais da vanguarda

russa: a fatura.
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Até meados da década de 20, a fatura foi um dos principais temas de debate nos
circulos artisticos. Em 1914, o critico e escultor V. Markov (pseudonimo de V. Matveis)
publicou pela Edicao da sociedade de artistas Unido da Juventude um dos primeiros textos
sobre o assunto intitulado Principios da criacdo nas artes pldsticas — A Fatura.

David Burliuk foi, no entanto, o primeiro a abordar a questdo em um texto publicado
na coletanea Uma bofetada no gosto piiblico (Moscou, 1912), no qual discorria:

Estudo do quadro (da superficie de seu carater) e da estrutura da superficie.

D. A superficie plana pode ser: 1. fortemente brilhante, brilhante, pouco brilhante,
cintilante; 2. a superficie plana pode ser mate. Segundo o caréter de seu brilho, o primeiro
grupo pode ser dividido em: brilho metdlico, brilho vitreo, brilho oleoso, brilho perolado,
brilho sedoso.

E. A superficie plana acidentada: 1. superficie lascada; 2. superficie enrugada; 3.
superficie pastosa (mate e turva); 4. superficie em forma de concha (plana, profunda), em
forma de espessas conchas ou pequenas conchas, com forma perfeita ou imperfeita de concha.
F. Estrutura da superficie do quadro (falamos aqui da superficie colorida do quadro): 1.
granulosa; 2. fibrosa; 3. folhada.

Eis o esqueleto esquematico da tunica classificacdo possivel das obras pictéricas segundo a
fatura.

Vista como um dos indicios objetivos da andlise artistica, a questdo da fatura esteve
inserida em um contexto de legitimagdo da pesquisa profissional artistica, conforme apontava

D. Chterenberg ja no ano de 1919:

As escolas artisticas contemporineas conseguiram gracas a um trabalho artistico intenso
revelar muitos elementos da atividade artistica e assim fundar o indicio objetivo do valor
artistico como um valor profissional.

Esses elementos sdo:

1. O material: superficie plana, fatura, elasticidade, peso e outras qualidades do material [...].128

Muitas vezes erroneamente traduzido como “textura” (que pode ser entendida como a

trama, a qualidade de uma superficie pictérica), o termo fatura atinge sua concepcdo mais

' D, P. Chterenberg, “Rapport d’Activités de la Section des Arts Plastiques du Narkompros”, abril de 1919,
Petersburgo-Moscou. In CONIO (1987, p. 290).
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ampla na abordagem de K. Maliévitch, ao ser abordado enquanto elemento constitutivo da
criacdo artistica.

Diferentemente da maneira como € tratada nos textos de Burliuk e Markov, nos
escritos de Maliévitch a questdo da fatura ndo é tomada estritamente do ponto de vista da
investigacdo material, ou seja, de uma enumeracdo ou esquematiza¢do dos meios técnicos das
artes plasticas, mas como um fendmeno ontolégico, sendo associada a prépria l6gica da nova
criacdo artistica.

Em seu aspecto mais bdsico, a investigacdo da fatura corresponderia aos aspectos
materiais e aos elementos formativos da obra de arte, dentre eles a forma, a cor e a textura.
Todavia, dentro da metodologia de pesquisa de Maliévitch, a fatura se constitui como o dado
concreto através do qual se torna possivel visualizar a estrutura formal da nova arte e a partir
da qual o artista identifica e analisa os elementos adicionais que agem nas
composi¢des/construcoes.

Assim, se o estudo dos elementos adicionais parte em esséncia da andlise da fatura
pictérica de cada corrente artistica, torna-se possivel concluir que a fatura é a evidéncia
material com a qual Maliévitch valida sua Teoria do elemento adicional em pintura.

Em certo sentido, o grande enfoque nas andlises da corrente cubista por Maliévitch e
seu grupo de pesquisa talvez possa ser justificado pelo fato de que o Cubismo foi 0 movimento
que até entdo havia introduzido a maior variedade de experimenta¢des no campo da fatura
pictdrica e que, portanto forneceria um volume mais consistente de dados analisdveis segundo
a Teoria do elemento adicional em pintura.

O Cubismo ¢é dividido por Maliévitch em cinco estigios de desenvolvimento
evidenciados pelas transformacdes na estrutura do elemento adicional em forma de foice

(fig.7, p. 165). Em 1921, no texto A proposito do problema da arte pldstica, Maliévitch ja
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aborda a questdo destes estdgios em uma andlise inicial, dividindo o movimento em quatro

fases:

O cubismo se divide em quatro graus: o primeiro é geométrico, abstrato, o conhecimento da
forma pura, o segundo se baseia sobre a pintura pura, o terceiro é onde a tensdo da pintura
entra em contato com materiais variados, enquanto lingotes pictéricos de superficies planas
particulares que ndo se pode alcancar por meio da imitagdo (mas s30 necessarios no
desenvolvimento da plenitude pictérica das superficies planas das edificagdes), e o quarto grau
€ aquele no qual as colagens dos materiais comecam a desenvolver-se no relevo e contra-
relevo, deduzindo a edificagc@o da tela em um espago real. A partir dai entramos na edificacio
de uma nova arquitetura, cujo cardter contemporaneo pode ser definido pela medida da

expressao econdmica.

Nos textos da Izologia, Maliévitch expde que o primeiro estdgio do Cubismo —
derivado diretamente das pesquisas de Cézanne sobre a sensac@o pictdrica — caracteriza-se
pela geometrizacdao das formas, pela destruicdo da perspectiva conica e pela desestabilizacao
dos contornos dos objetos.

Essa ligacdo entre o trabalho de Cézanne e o Cubismo inicial € alids bastante notada
nas obras dos artistas da vanguarda russa, pois como aponta Jean-Claude Marcadé:

O que se designa freqiientemente sob o nome de cubismo na arte russa entre 1911-1912 (em
Tatlin, Maliévitch, Natalia Gontcharova, Alexandra Exter, Vladimir Burliuk) é de fato, o
cézannismo geométrico, quer dizer, uma acentuacdo da geometrizacdo da natureza e dos

objetos, tal como se operou na obra de Picasso e Braque entre 1907 e 1910. 130

No artigo A Nova Arte e a Arte Figurativa (Nova Geragdo, 1928, n. 9, pp. 177-185)

Maliévitch compara a obra Montanha Sainte-Victoire, 1882-1885, de Paul Cézanne 131 (fig.

12 K. S. Maliévitch, “A propos du probleme de 1’art plastique ”, Smolensk, 1921. In MALEVITCH (1974, p.
142).

BOMARCADE (1995, p. 90).

B paul Cézanne, Montanha Sainte-Victoire, vista do caminho de Valcros, 1882-1885, ost, 52x72 cm. Museu de
Belas Artes A. S. Puchkin, Moscou. Esta obra fazia parte da antiga colecio I. Morozov, sendo posteriormente
agregada ao acervo do Museu Nacional da Nova Arte Ocidental, em Moscou. A obra foi reproduzida na revista
Apollon, em 1912. Maliévitch data a obra de 1885, datacdo semelhante a que aparece no catdlogo organizado por
L. Venturi. Segundo J. Rewald a obra teria sido realizada por Cézanne por volta de 1878-1879.
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30, p. 179) com a tela de Georges Braque, Viaduto, 1908 '** (fig. 31, p. 179) tentando
distinguir as intencdes pldsticas presentes na obra de Cézanne e no primeiro estagio de
desenvolvimento do Cubismo.

Conforme a andlise de Maliévitch, apesar de na Paisagem de Cézanne a representacao
da casa e das arvores conservar a propor¢ao natural, ndo se trata de uma descri¢do ilusionista
do mundo, mas de uma alusdo as formas da natureza que se integram na coeréncia plastica da
composi¢do. O artista também aponta que embora Cézanne tenha estudado a estrutura dos
objetos por meio da geometrizacdo, sua aten¢do sempre esteve concentrada na “picturalidade”,
ou seja, na elaboragdo da trama pictdrica.

Como conclui Maliévitch, na tela de Cézanne o contorno dos objetos nao é modificado
em esséncia, mas sim suas cores, de maneira que a unidade pléstica € obtida por meio da cor;
unidade que na paisagem de 1908 de Braque é estabelecida pela forma.

Em Braque, pela primeira vez o objeto comeca a perder sua estabilidade funcional, sua
“solidez”, sendo empregado como material pldstico na composi¢do. Seria através desta
desagregacdo dos elementos da forma, que Braque aprofundaria a sensacdo de
bidimensionalidade da pintura, existente apenas em estdgio inicial no cezannismo.

Ainda segundo Maliévitch, a composi¢do de 1908 de Braque pode ser considerada
mais complexa se comparada a obra de Cézanne, pois comporta além da sensacdo pictdrica ou
“picturalidade”, a sensacdo de contraste entre as formas, elemento necessdrio a percepcao
desse novo espacgo pictérico cubista que passa a ser definido ndo mais por uma organizacao
linear ou conica da perspectiva, mas dentro de uma ordem variada e simultinea de

perspectivas espaciais.

132 Georges Braque, Viaduto, 1908, ost, 72,5%x59 cm. Museu Nacional de Arte Moderna, Centro Georges
Pompidou, Paris.
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Essa sensacdo de contraste presente nas telas cubistas iria conduzir o objeto a sua total
desintegracdo. Deste deslocamento de diferentes partes do objeto pelo espaco e da nova
relacdo entre figura e fundo surgiria uma nova unidade pldstica organizada a partir de um
denominador comum entre o elemento pictérico e formal.

Em sintese, a linha de desenvolvimento entre o Cezannismo e a primeira fase do
Cubismo ¢ definida pela transi¢do da “picturalidade” para um estdgio definido pelas relagcdes
de contrastes. Acompanhando este percurso, € possivel compreender que a partir da fatura
pictdrica cezannista inicia-se o processo de desestabilizacdo das formas; essa alteracdo dos
contornos figurativos resulta por sua vez, em um afastamento das referéncias realistas e na
tomada de consciéncia da existéncia de uma realidade pictérica autonoma. Os cubistas dao o
passo adiante na medida em que inserem formas congruentes a essa nova realidade e rompem
definitivamente com a perspectiva linear.

A “lei do contraste”, representada pelo elemento adicional falciforme em sua segunda
configuracdo (fig. 5, p. 164), é apontada por Maliévitch como a férmula constituinte do
Cubismo em sua segunda fase, estdgio analisado por meio da obra Natureza-morta espanhola,
de Pablo Picasso ' (fig. 32, p. 180).

Como aponta Maliévitch, diferentemente do que ocorre no primeiro estigio do
Cubismo, nessa tela de Picasso os objetos fragmentados ndo sd@o mais abordados a partir de
uma sintese pldstica entre a “picturalidade” e a estrutura formal da composi¢ao, mas tratados
como o material a partir do qual o artista extrai diferentes elementos de contraste.

A sensacdo de contraste, presente apenas em estdgio inicial nas obras da primeira fase,

¢ na segunda fase do Cubismo acentuada por meio da implantacdo na superficie pictdrica de

133 pablo Picasso, Natureza morta espanhola, 1912, ost, oval de 46x33 cm. Museu de Arte Moderna Nord
Villeneuve-d’ Ascq.
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letras do alfabeto, que apesar de sua caracteristica bidimensional, contrastam graficamente
com o cardter plastico da trama pictdrica.

No terceiro estdgio do Cubismo, segundo Maliévitch, desenvolve-se no pintor uma
nova percepg¢ao do espaco pictérico. Nao ha mais a sensacdo da “picturalidade” ou da pintura
“como tal” (ou seja, a elaboragdo da massa pictdrica por meio da mistura de tintas), mas uma
espécie de justaposicdo, mais grafica do que pléstica, de tons.

As obras dessa fase tém como fundamento o “principio de colagem”, ou seja, a ado¢ao
de elementos recolhidos na realidade exterior da tela (laminas de madeira, papéis colados,
pedacos de tecido, etc.) por meio dos quais o principio de contraste € levado as udltimas
conseqiiéncias.

Tal como demonstra Maliévitch em suas andlises, nos trés primeiros estdgios do
Cubismo a sensacdo de contraste - expressa pela relacdo entre a reta e a curva do elemento
adicional cubista - torna-se gradualmente mais acentuada, o que € visualizado na seqiiéncia de
desenvolvimento da férmula do elemento adicional do Cubismo (fig. 7, p. 165).

Essas experimentacdes cubistas, sobretudo em relacdo as colagens e aos materiais
pouco tradicionais empregados nas pinturas deram origem a um conjunto de objetos ligados a
constru¢do tridimensional, com os quais o Cubismo atinge seu quarto estigio de
desenvolvimento.

Como Maliévitch resume, na quarta fase (também denominada “cubismo espacial”) a
pintura cubista amplia-se para o espaco real, onde

[...] parece ocupar o lugar que conhecemos como escultura, mas com a diferenca que todo o
material de edificacdo do quadro é escolhido e trabalhado sobre a base do sentimento ou da
sensacdo pictérica. [...] Desta maneira, encontramos no quarto estidgio do cubismo o termo
“construir” ou “edificar”. [...] Essa influéncia dos artistas franceses dividiu-se em duas
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correntes na arte: uma corrente de construgdo artistica espacial (a pintura como tal, no espago)

e uma corrente na qual os adeptos foram chamados “construtivistas”. 134

A partir do momento em que a tela passa a ser concebida como um espago autdbnomo
da légica do mundo real, ela ndo s6 se torna capaz de acolher objetos saidos da realidade,
como a sua propria realidade passa a se afirmar além da superficie da tela.

Em oposicdo a quarta fase, que tem como resultado a criagdo de objetos no campo
tridimensional, na quinta fase do Cubismo, os elementos de contraste sao organizados em prol
da “‘sensacdo plana” da pintura, constituindo o que o artista denomina como a férmula da
“superficie plana”, caracteristica da corrente francesa em seu dltimo grau de desenvolvimento.

Uma das obras que corresponde a essa ultima fase do Cubismo € a tela Trés Miisicos,

realizada por P. Picasso, em 1921 (fig. 33, p. 180) '*°

, ha qual a estrutura originalmente
volumétrica dos corpos e objetos € achatada em duas dimensdes entrando definitivamente em
harmonia com o cardter bidimensional da tela, seja no que diz respeito ao tratamento grafico
ou plano da cor, quanto a estrutura formal das figuras.

Em sintese, a importancia do Cubismo para os movimentos suprematista e
construtivista torna-se evidente nos textos da Izologia ao serem abordados dois conceitos
fundamentais para a vanguarda russa: a superficie plana e a fatura.

A investigacdo da superficie plana pictdrica, empreendida na quinta fase do Cubismo,
surge como um dos indicios precursores da poética bidimensional suprematista, ao passo que
as pesquisas tridimensionais, abertas pelas experimentagdes cubistas no campo da fatura,

levaram os construtivistas a uma exploracdo e aplicacdo funcional do material que

conduziram, em ultima instancia, a transformagao da obra de arte em objeto.

B4K.S. Maliévitch, “Le Cubisme Spatial”, Novaia Gueneratsiia (Nova Geragdo), n. 4. In MALEVITCH (1994,
pp- 60-61).
135 pablo Picasso, Trés Misicos (Miisicos), 1921, ost, 200,7x 222, cm. Museu de Arte Moderna, Nova Iorque.
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4.5 Futurismo(s): o conteido abstrato da nova representacao

Em geral, a intolerdncia com o novo se dd porque
chega ao fim uma sintese ainda viva, a soma do antigo
deve se dissipar, pois suas unidades sdo necessdrias
para a formacgdo das novas sinteses econOmicas. Por
isso, 0 senso comum persegue o cubismo, o futurismo
€ 0 suprematismo, pois estes pulverizam as sinteses da
velha arte.

K. Maliévitch, Dos novos sistemas na arte, 1919.

Tanto na Europa como na Russia os movimentos futuristas surgem em resposta a
revolta contra todos os passadismos; da estética imperial aos gostos da burguesia industrial.
Tal reacdo manifestou-se nas artes por meio da luta contra as formas artisticas tradicionais e na
conseqiiente tentativa de destruicao dos canones da chamada estética “burguesa”.

Reivindicando sua independéncia em relagdo aos valores da cultura ocidental e mais
precisamente em relacdo a corrente homonima italiana, na Russia parte dos futuristas imprime
ao movimento um cardter revoluciondrio, estendendo os problemas estéticos ao campo
1deoldgico e buscando a adequacdo de seus objetivos frente aos ideais politicos do periodo.
Por sua vez, outros integrantes do movimento encaravam os problemas da arte ndo em relacao
direta aos da politica, mas a partir da formulacdo de uma estética transformadora das
concepgoes e modos de vida.

Essa ultima vertente do futurismo russo tentava exprimir um sentimento de negacio a
realidade e ao pensamento racional ao mesmo tempo em que buscava fundar o ato criativo por
meio de um contato mais direto com a intui¢ao, conceito que seria explorado por Maliévitch ja
em seus primeiros escritos:

Os futuristas apds expulsarem a razdo, proclamaram a intui¢do como subconsciente. Mas
criaram seus quadros ndo a partir das formas do subconsciente da intui¢cdo, mas se serviram das
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formas da razdo utilitaria. [...] O intuitivo, parece-me, deve se descobrir ali onde as formas
- . . 13
estdo inconscientes e sem respostas.

Em certo sentido paradoxal, a revoluc¢do proposta pelas correntes do Futurismo russo e
italiano € aquela que vé na poética da destruicdo o caminho a criacdo de novas formas. Da
mesma maneira, para Maliévitch, ndo era possivel afirmar a existéncia de uma beleza eterna;
se “o ato criativo € dindmico”’, como afirmava em Dos novos sistemas na Arte, as formas nao
poderiam permanecer estaveis.

Tal discurso ndo se resume na superacdo de um passado decrépito, mas na
compreensdo da dinamica de transformacgdo das formas artisticas e, em sentido mais amplo, do
proprio modo de vida. Assim, a busca futurista por “novas belezas” parece apontar ndo apenas
para formas inéditas de expressdao, mas para uma nova percepgao estética da realidade.

O niilismo intrinseco a estética futurista iria conduzir o artista aos limites da figuracao
na medida em que a hostilidade em relacdo aos canones da beleza resultaria ndo somente na
insercdo nos trabalhos de novas formas da vida moderna (maquinas, locomotivas, avides, etc.),
mas na adocdo de contetidos abstratos, como as sensagdes de movimento, velocidade e
dinamismo.

A partir de tal raciocinio, € possivel concluir que um conteddo figurativo necessitara
sempre de formas figurativas para sua expressdo, ao passo que um conteddo abstrato, ao
prescindir destas formas, poderia buscar meios mais adequados a expressdo das sensagdes;

raciocinio que situa o Futurismo um passo adiante em dire¢io ao conceito da ndo-figuracao.

136 K. S. Maliévitch, “Du cubisme et du futurisme au suprématisme. Le nouveau réalisme pictural”. In
MALEVITCH (1974, p. 61).
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Como afirma Maliévitch, ainda que em um estidgio intuitivo ou emocional da
consciéncia, nas obras futuristas as maquinas eram empregadas como meios para a expressao
de determinadas sensag¢des, porém

[...] a diferenca entre as manifestagdes suprematistas da sensacdo dinadmica e as manifestacdes
futuristas consiste no fato de que o futurismo faz aparecer a sensacdo dindmica através do
fendmeno da natureza por meio do movimento dos objetos. A manifestacdo suprematista das
sensacdes da mesma forca ndo faz esta forca aparecer através dos objetos ou de fendmenos
naturais, mais cria uma forma particular pela qual faz aparecer a forca sentida. E por isso que o
quadro de manifestacdes do dinamismo suprematista ndo apresenta um aspecto cadtico de
constru¢des de elementos dindmicos como nas telas futuristas de Boccioni, mas vemos a
imagem harmoniosamente construida com elementos abstratos. 137

Se pela tonica analitica de sua obra Cézanne aparece como precursor do movimento
cubista, de maneira original Maliévitch aponta o trabalho de Vincent van Gogh como ponto de

partida das pesquisas sobre o dinamismo pictural:

Cézanne e Van Gogh indicaram os rumos para os ultimos movimentos da arte pictdrica — o
primeiro para o cubismo, o segundo para o futurismo dindmico. [...]

O inconsciente-intuitivo cresceu e, afinal, o “impressionismo” de Cézanne se desenvolveu num
corpo cubista e o de Van Gogh no futurismo dindmico, que com grande forca passou a
expressar a dindmica através da ruptura e da velocidade dos objetos [...]

Além de retirar das formas visiveis do mundo vivo as faturas puramente pictdricas, [Van
Gogh] notou nelas os elementos vivos que se movimentavam, notou 0 movimento e a aspiracao
de cada forma. Para ele, a forma foi apenas um instrumento pelo qual passava a forca
dinamica. '*®

Maliévitch divide o movimento futurista em trés categorias, sendo estas, o “Cubo-
futurismo”, o “Futurismo dinimico” e o “Futurismo cinético”.

Por volta de 1913, o termo cubo-futurismo ja comeca a ser utilizado por Maliévitch
para denominar algumas de suas obras construidas com base em uma estrutura cubista, mas

permeadas por um conteudo dindmico caracteristico dos trabalhos futuristas.

Tal como sintetiza Jean-Claude Marcadé a esse respeito:

37K, S. Maliévitch, “Le Futurisme dynamique et cinetique”. In MALEVITCH (1994, p. 97).
138 Tdem (2007, pp. 64-65).
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De fato, o nome cubo-futurismo designa a originalidade de interpretagdo entre 1911 e 1915

pelos artistas russos do cezannismo geométrico, do cubismo analitico e sintético e do

futurismo. Maliévitch havia percebido que o principio dindmico j4 estava presente nas obras de

Cézanne, e em seguida, nas obras cezannistas geométricas de Braque. [...] E essa

potencialidade dindmica, esse tremor prestes a se manifestar, essa energia em suspensio em

uma estrutura arquitetdnica pds-cezanniana que pode ser designada sob o nome de cubo-

futurismo [...]. 139

Conforme analisa Maliévitch, os artistas cubistas haviam fundado suas obras com base
em sensacdes de estdtica, peso, monumentalidade e lentiddo, ao passo que o Futurismo
concentrava-se na representacao de sensacdes de dinamismo.

Nas obras cubo-futuristas, por sua vez, as imagens sdo desmembradas em diversos
deslocamentos temporais e espaciais, porém estes deslocamentos sdo empregados ndo como
principio de contraste, como no Cubismo, mas aplicados de forma a evidenciar a estrutura do
movimento, apesar da auséncia da sensacdo de dinamismo. Devido a isto, o Cubo-futurismo é
definido nos textos da Izologia como uma categoria intermedidria a0s movimentos cubista e
futurista.

Com base nesse critério de classificacao, Maliévitch vincula Soffici, Carra e Severini a
categoria do Cubo-futurismo.

. 140 S e 4

A tela Forca Centrifuga ', de Carlo Carra (fig. 34, p. 180) é um dos exemplos
apontados por Maliévitch no qual apesar da inten¢do de reconstruir a trajetdria e a sensagdo de
movimento, a estrutura plana e o cardter cadtico, cristalizado e macico da composi¢ao

(caracteristicos do primeiro estdgio do Cubismo) impedem que a sensacdo de rotacdo seja

plenamente alcancada.

3 MARCADE (1995, p. 88).
140 Carlo Carra, Forga Centrifuga, 1912, ost, 60x50 cm. Colecao particular, Milao.
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Essa mesma conjuntura de elementos estruturais hibridos do Cubismo e do Futurismo,
e a tentativa frustrada de representa¢do dinamica do movimento sao apontadas em relagdo a
tela Boulevard, de Gino Severini '*' (fig. 35, p. 180):

[...] apesar do fato de seu tema ser o movimento sobre um boulevar, tudo conserva o estado de
repouso cristalino da estrutura. O deslocamento espacial das figuras, a explosdo dos elementos
em diferentes planos temporais ou espaciais, ndo resulta ainda no movimento diniamico,
turbilhante. Nesse quadro [...] tudo se expande sobre um plano representador bidimensional.

No fundo esse quadro possui uma estrutura mais representadora que dindmica, pois o

deslocamento espacial das figuras € o principio puramente cubista do deslocamente criando

contraste. '**

Perspicaz em suas andlises, o que Maliévitch percebe em muitas obras tidas como
futuristas, mas notadamente filiadas a estética cubista, € ainda a presenca do elemento
adicional em forma de foice do Cubismo e um forte apelo a sensac@o de contraste; embora este
seja usado na intencdo de alcancar a representacdo do movimento, impulso ausente nas obras
cubistas.

Ja o Futurismo cinético, exemplificado a partir das obras de Russolo, tem como cerne a
representacao descritiva ou mecanica da estrutura do movimento de objetos e seres. Por meio
do que Maliévitch denominou de “método cinético de fixacdo de instantes”, Russolo destacava
o contorno das figuras se deslocando no tempo e no espaco, com o objetivo de explicitar a
estrutura do movimento, mas ndo o objeto em si.

Contudo, percebendo as limitacdes desse procedimento, que torna estitico um
movimento que € em realidade dinamico, Maliévitch ressalta que os futuristas deveriam adotar

0 cinema, enquanto meio de expressdo mais coerente aos seus propositos.

Como sintetiza o artista:

! Gino Severini, Boulevard, 1909-1910, ost, 65x92 cm. Colec¢ao Sr. e Sra. Eric Estorick.
142 K./S. Maliévitch, “Le Cubo-Futurisme”, Novaia Gueneratsiia (Nova Geragdo), 1929, n. 10, pp. 58-67. In
MALEVITCH (1994, pp. 92-93).
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A base da arte futurista € o carater dindmico [...] O dinamismo serd para as obras futuristas a

férmula formante que ird compor toda a obra de um futurista, quer dizer, que o dinamismo sera

o elemento adicional que reafirmard a percepcio artistica de um estado de fendmenos em um

outro, por exemplo, de uma percepcao estatica em uma percep¢ao dindmica. 143

Dentro da categoria do Futurismo dindmico, o conteido das obras nio se concentra no
aspecto propriamente dito dos objetos, mas nas sensacdes de movimento, velocidade ou
dinamismo inerentes a determinadas formas, ou seja, no potencial expressivo das imagens do
mundo moderno, tais como “as estacdes, as locomotivas, os motores, os barcos, as fabricas, as
usinas, a eletricidade, as batalhas, as guerras revoluciondrias.” 144

O foco no Futurismo dindmico seria a representacdo de variadas sensagdes de
dinamismo por meio da sintese pldstica entre os eixos de forca dos objetos e dos elementos
exteriores que os atravessam.

Como define Maliévitch, no Futurismo dinamico encontra-se a manifestacio de uma
forte tens@o responsavel pela explosdo das formas em pedagos que sdo reconstruidos em uma
ordem diferente da l6gica natural. E esta manifestacio de “forcas abstratas” agindo sobre o
objeto que o artista destaca nas obras de Boccioni e Balla, representantes centrais desta
categoria futurista.

Em Formas tnicas na continuidade do espaco 145 de Umberto Boccioni (fig. 36, p.
180), assim como em outras pinturas e esculturas do artista italiano, o corpo humano aparece
dilacerado, decomposto em suas estruturas. Como observa Maliévitch, Boccioni tentava

representar ndo apenas o movimento, mas também a resisténcia das formas a um outro

movimento exterior mais forte e a sensa¢do de dindmismo perpassando os musculos. No

143 K. S. Maliévitch, “Le Cubo-Futurisme”. In MALEVITCH (1994, p. 88).

' 1bid., p. 87.

1% Umberto Boccioni, Formas tinicas na continuidade do espaco, 1913, bronze, 1,10 m de altura. MAC-USP,
Séao Paulo.



143

entanto, “um corpo fragil nao pode suportar a forca que havia sentido o artista, e € por isso que
o corpo foi despedacado.” '

Em relacdo as obras de Balla, Maliévitch ressaltava que, tendo abdicado das formas
naturais, este artista tentava representar a sensacdo dindmica por meio do movimento de
bicicletas, automoveis ou da luz, formas de expressao mais apropriadas a tal propdsito. Porém,
tomava tais formas apenas como estimulo inicial, do qual surgia uma série de linhas de forga,
colocando a representacdo no caminho da abstracdo. Por esta razdo, Maliévitch afirma que as
obras de Balla deveriam ser classificadas como “culturas abstratas”.

Os trabalhos do pintor Francis Picabia também sdo classificados segundo esse critério:

As obras de Picabia sdo inteiramente abstratas [e] ndo serd possivel descobrir qualquer traco

que seja de um objeto. E se a natureza foi para o pintor um ponto de partida, ndo restou sobre a

tela mais que a cor e o tom pictérico. Vemos nos quadros de Picabia uma realidade nova, na

qual as tarefas pictéricas sdo repartidas em diversas relagdes pictoricas. 147

Inseridas em artigos que tratam do sistema futurista, as obras de Picabia exemplificam
a ultima fase no processo de transi¢cao formal entre a representacdo figurativa e os estagios
abstratos da arte.

Seguindo a linha de raciocinio tracada nos textos da Izologia, este processo ndo pode
ser visto simplesmente como o resultado da ado¢do de um ponto de vista inovador perante o
objeto — como no Cubismo — ou da inser¢ao de novas formas no universo pictérico — como no

Futurismo, pois somente com base em conteudos totalmente ndo-figurativos a arte poderia

construir uma nova realidade, da qual o Suprematismo - “novo realismo pictérico” - € fruto.

146 K. S. Maliévitch, “Le Futurisme dynamique et cinetique”. In MALEVITCH (1994, p. 99).
K. s. Maliévitch, “Le Cubo-Futurisme”. Ibid., p. 94.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Quando se fala da obra de Kazimir Sievierinovitch Maliévitch, ndo € raro que a
primeira associagdo feita seja o Suprematismo ou ainda a lembranca de uma obra
paradigmatica da histéria da arte como Quadrado Preto (1915). No meio académico, muitos
certamente conhecem o texto publicado pela Bauhaus no ano de 1927, embora seja pouco
esclarecedor tratar da produgdo tedrica do artista a partir de um tratado tardio como O mundo
ndo-objetivo, texto importante, mas em muitos aspectos distante das proposicdes iniciais do
Suprematismo, além de problematico do ponto de vista da traducao.

Apesar de nas dltimas décadas a obra de Maliévitch ter sido objeto de varios estudos na
Russia, seu trabalho pedagdégico e sua extensa obra tedrica ainda permanecem encerrados em
um circulo restrito, sobretudo no que diz respeito ao nimero de pesquisas e estudiosos do tema
no Brasil.

Dentre esse conjunto de trabalhos € possivel citar a pesquisa de mestrado de Cristina
Antonioevna Dunaeva intitulada De Sistemas Novos na Arte, de Kazimir Maliévitch (1878-
1935). Da Historia da Arte a Andlise da Linguagem Artistica (Universidade Estadual de
Campinas), defendida no inicio de 2005 sob a orientacdo do Prof. Dr. Nelson A. Aguilar; a
publicacdo no ano de 2007 do tratado de Maliévitch, Dos novos sistemas na arte, com
tradugdo para o portugués e prefacio realizados pela mesma pesquisadora; e a dissertagdao de
mestrado defendida também em 2007 pela historiadora Patricia Danza Greco intitulada
Kazimir Malievitch: novos conceitos, outras revolugoes (Universidade Federal Fluminense),

realizada sob a orienta¢do da Profa. Dra. Adriana Facina Gurgel do Amaral.
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Todavia, o contato do publico brasileiro com uma significativa mostra de obras de
Maliévitch se deve a duas exposicdes ocorridas em Sao Paulo, sob a curadoria do critico e
historiador da arte Prof. Dr. Nelson A. Aguilar: a XXII Bienal Internacional de Sao Paulo,
realizada em 1994 e a exposi¢do 500 Anos de Arte Russa - State Russian Museum, realizada
em 2002 na OCA- Ibirapuera.

A presente dissertacdo de mestrado partiu da necessidade de investigacdo da atuagdo
tedrica e pedagdgica de Maliévitch, producido importante ao esclarecimento das problematicas
formais elaboradas pelas vanguardas da primeira metade do século XX e de interesse tanto no
ambito da histéria da arte como da educagio estética.

Como discutido no inicio desta dissertacdo, nos anos subseqiientes a Revolucao, tomou
forma na Rudssia um ambicioso projeto que visava a reformulacdo total das concepgdes e
modos de vida. A criacdo desta sociedade implicava em um complexo processo de
transformagcdo do homem e na criagdo de um sistema inovador de relacdes, seja em seus
aspectos politico, econdmico, social ou cultural.

Em uma nagdo arrasada pela miséria e pela guerra civil, mas encorajada pelas
promessas de mudanca e progresso, despontava a necessidade de criagdo de uma imagem
coerente aos ideais revoluciondrios. A partir de 1918, tal tarefa é delegada pelo governo e

prontamente assumida pelos artistas da vanguarda.

Esse projeto de transformacgdo que inspirou grande parte dos intelectuais russos foi no
campo das artes plasticas associada a constituicdo de novas formas e concep¢des da arte. Neste
contexto, o ideal de renovacgdo artistica que ja ganhava forca no inicio do século XX (a

exemplo das pesquisas abstratas de Kandinski, o Raionismo de Larionov e Gontcharova, a
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producdo dos futuristas russos ou o Suprematismo de Maliévitch) encontrou sua legitimacao
durante os anos 20.

Por volta de 1915, dentre tantos projetos, nasce o de Maliévitch; uma espécie de “zero”
das formas, que ndo visava a imitagdao da realidade, mas uma existéncia autdnoma da arte e
propunha uma consciéncia global que concebia como um o que o homem ocidental — marcado
até hoje pelo pensamento iluminista — cinde em hemisférios antagbnicos: razao e intui¢do. Isto
porque, para o artista, o projeto de transformacdo total do homem implicava em uma
compreensdo de mundo no qual a razdo era tdo somente um dos aspectos do conhecimento.

Paralelamente, vérios intelectuais trabalharam na investigacdo de uma série de
procedimentos formais que resultaram na concep¢do da arte enquanto processo técnico ou
construtivo, passivel de andlises objetivas.

Essas pesquisas, que durante os primeiros anos do século XX estabeleceram diversas
conexdes, desenvolveram-se na década de 20 em duas concepgdes antagdnicas. De um lado,
os artistas de tendéncia produtivista compartilhavam com os bolcheviques a idéia de um
avango material, tecnoldgico e econdmico precedente ao processo de transformacdo humana;
de outro, artistas como Maliévitch defendiam uma mudanca de consciéncia e buscavam uma
percepcdo de mundo além da existéncia material. Apds a Revolucdo, os institutos técnicos e
superiores de pesquisa e ensino artistico foram os principais campos de debate destas duas
linhas de pensamento.

Com o advento das vanguardas modernistas e mais adiante, com a criacdo dos
institutos de arte, os artistas russos viram-se diante da necessidade tedrica de formular e
sistematizar as leis e cddigos do trabalho artistico. Com a formacdo destes institutos,

configurou-se na Rissia e em vdrias partes do mundo a busca de um nivel técnico de ensino e
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a criagdo de parametros cientificos de pesquisa, andlise e frui¢do das formas artisticas, ou em
outras palavras, a consolidacao de uma ciéncia das artes.

Incumbida de pensar a posicdo das artes plasticas em relacdo ao programa cultural do
governo bolchevique, € possivel constatar a influéncia da Izo no direcionamento cientifico das
pesquisas artisticas da época, o que refor¢a a coeréncia histérica dos textos da Izologia e a
aplicacdo metodolégica da Teoria do elemento adicional em pintura.

Por outro lado, a abordagem tedrica e cientifica empreendida pelos artistas russos
aparece como um dado indicativo do desejo dessa vanguarda de legitimar sua autonomia em
relacdo as pesquisas das correntes ocidentais e delimitar as diretrizes do métier artistico. Isto
porque, além da sistematizacio do conhecimento, a producdo escrita possibilitava a
divulgacdo mais ampla das investigacoes artisticas, assegurando aos artistas a autoria de suas
criacoes.

Esse projeto de emancipacdo da vanguarda ocidental foi em grande medida favorecido
pela nova forma de producdo artistica na Unido Soviética, que privilegiando o trabalho
coletivo em detrimento da nocdo de génio artistico visava uma justaposicdo das artes, da
ciéncia e da tecnologia em prol do ideal de constru¢do social. Para tanto, basta lembrar a
ligacdo dos poetas cubo-futuristas russos com a pintura; os Prouns de El Lissitski, os projetos
arquitetonicos e de engenharia de Tatlin ou os arquitectones de Maliévitch, integrando pintura,
escultura e arquitetura.

Embora ainda hoje a idéia de uma abordagem cientifica das artes possa soar como uma
espécie de charlatanismo, a ado¢do do termo izologia representava na época a tentativa de
reivindicar o estatuto de erudito ao artista em relacdo ao campo de estudo que lhe pertencia.
Tomado deste ponto de vista, ndo parece ilégico ou mesmo desonesto que o artista que cria

possa também ser aquele que define os parametros de abordagem da arte.
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A Teoria do elemento adicional em pintura de Maliévitch insere-se na tentativa de
consolidagdo de uma gramadtica pictérica capaz de estruturar o conhecimento artistico,
desmistificando a anélise das artes pldsticas a partir do estudo formal das culturas pictdricas do
inicio do século XX.

Vale ressaltar que o percurso da “nova pintura de cavalete” apresentado nos textos da
Izologia nao visava estabelecer um itinerdrio cronolégico das artes plasticas. Tendo como
ponto de partida o Impressionismo e seguindo o desenvolvimento da pintura até o
Suprematismo, Maliévitch elaborou mecanismos de andlise dos elementos constitutivos da
arte moderna.

Influenciado pela escola literdria formalista, o método critico desenvolvido pelo artista
ao longo de sua vida tinha por finalidade classificar as obras a partir de aspectos formais e
determinar a filiacdo destas a uma corrente pictdrica especifica. No plano pedagdgico, a etapa
analitica constituia parte indispensdvel ao processo criativo e formador dos estudantes, isto
porque, a compreensdo do desenvolvimento da “nova pintura de cavalete” era, na concep¢ao
de Maliévitch, a chave para o surgimento de “novas sinteses criativas”. Neste sentido, 0s
mecanismos criativos ou o desenvolvimento de novas formas no dominio da arte ndo eram
considerados acontecimentos ocasionais ou habilidades inatas aos artistas, mas frutos de um
processo consciente de compreensdo e aprendizagem; processo este sistematizado por meio da
Teoria do elemento adicional em pintura.

Evidentemente, a importancia tedrica atribuida a determinadas correntes da “nova
pintura de cavalete” corresponde ao percurso pictérico do préprio artista, que teve como
resultado a criacdo do Suprematismo. Todavia, o que se confirma nos textos da Izologia ndo é

a definicdo de uma perspectiva hierdrquica das correntes modernistas, mas a percepcao de um
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processo acumulativo ou, pelas palavras de Maliévitch, “adicional” das formas e do
conhecimento artistico.

Mais do que uma simples reagdo ao velho, ou seja, as tradicdes e costumes seculares, o
sentido atribuido as novas formas e conceitos artisticos pode ser compreendido como o reflexo
de um processo perene de transformacao do homem e da cultura.

Sem excluir a originalidade de suas idéias e, a0 mesmo tempo, estabalecendo uma
coeréncia tedrica e metodoldgica em relagcdo a outras pesquisas artisticas realizadas durante os
anos 20, Maliévitch demostra através de seu trabalho pedagdgico, representado em especial
pela Teoria do elemento adicional em pintura, uma grande habilidade estratégica em atender
as premissas cientificas impostas pelo governo soviético. Esta habilitade e o poder, por assim
dizer, de persuasio de Maliévitch ao conquistar garantias de subsisténcia, trabalho e
divulgagdo de sua obra durante a década de 20 - a exemplo da mostra retrospectiva realizada
na Polonia e na Alemanha no ano de 1927 — levantam uma hipdtese de justificativa da
permanéncia do artista na URSS em um momento em que a grande maioria dos intelectuais ja
havia deixado o pais, seja por vontade propria ou pelas acdes do governo.

Todavia, apesar de sua aproximac¢do com o Formalismo russo, o método critico e
pedagdgico desenvolvido por Maliévitch nunca teve um enfoque exclusivamente cientifico.
Em muitos aspectos, a herancga deixada pelo Futurismo russo possibilitou ao artista uma visao
da arte enquanto parte de um processo global de conhecimento e como mecanismo de
transcendéncia da razdo. Da mesma maneira, contrdrio as abordagens contemporaneas
desenvolvidas por construtivistas e produtivistas, influenciadas em sua maioria pelas teorias

marxistas, Maliévitch nunca restringiu suas andlises a uma visdo objetiva ou tecnicista da arte.
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Embora o termo adicional possa fazer ironicamente ou mesmo estrategicamente
mengdo ao vocabuldrio marxista '*, visto o grande interesse dos artistas da vanguarda russa
em uma aproximacao a esta corrente de pensamento, em especial durante o auge do periodo de
militdncia ideoldgica, é relevante notar que as cinco correntes pictéricas abordadas na
coletanea Izologia (Impressionismo, Cezannismo, Cubismo, Futurismo e Suprematismo) sio
definidas por Maliévitch segundo uma terminologia de cardter pouco cientifico: “artes da
sensagao”.

Ao definir o critério a classificagdo da “nova pintura de cavalete” a partir de tal
conceito, parece evidente a tentativa de Maliévitch de abarcar aspectos transcendentes ao
conhecimento racional, mas complementares a sua teoria formal.

Em um texto como O Mundo ndo-objetivo, publicado um ano antes dos primeiros
artigos da coletanea Izologia, percebe-se que o foco de discuss@o ndo se concentra na questao
da forma. O problema da representacio artistica e o questionamento sobre a propria idéia de
realidade sao tratados a partir das sensagdes que dio origem aos indmeros objetos do mundo e
que existem aquém destes. Todavia, segundo o artista, as formas retiradas diretamente da
realidade estardo sempre subjugadas a critérios exteriores ao vocabulério e a légica artistica e
assim, os artistas que durante séculos construiram trabalhos a partir da imitacdo dos objetos
terdo como resultado obras fadadas a se tornarem obsoletas. Para Maliévitch, somente um
mundo compreendido a partir das sensacdes poderia representar valores perenes.

Assim, mais que uma andlise formal das correntes artisticas, a coeréncia que
Maliévitch atribui a “nova pintura de cavalete” insere-se em um nivel que ndo € estritamente
artistico, mas que compde um quadro coerente com o contexto ideolégico do periodo: o papel

de destaque do artista na constru¢do social e de uma nova consciéncia por meio da arte.

18 O termo é adotado em alguns escritos marxistas, embora ndo faca parte estritamente do glossdrio marxista.
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A arte sem-objeto, que para alguns artistas e tedricos contemporaneos anunciava o
limite da pintura de cavalete, era concebida por Maliévitch como o “seméforo” para o infinito
de possibilidades da cor; limite sim, mas de passagem das forcas individuais as universais. A
pintura de cavalete, por sua vez, vista pelos artistas produtivistas como algo distante das
necessidades utilitdrias da emergente sociedade soviética, constituia para Maliévitch um
estdgio indispensdvel a transi¢do da arte de laboratério a vivéncia cotidiana.

Segundo o artista:

Havendo estabelecido os planos determinados do sistema suprematista, a evolugdo ulterior do

suprematismo, daqui em diante arquitetonica, a confio aos jovens arquitetos no sentido amplo

do termo, pois somente nele, vejo a época de um novo sistema de arquitetura. Eu mesmo me

retirei para o campo novo do pensamento, € na medida de minhas possibilidades, vou expor o

. P A 14

que percebi no espaco infinito do cranio humano. ?

Frente ao cendrio soviético dos anos 20, a problemdtica da “nova pintura de cavalete”
abordada na esfera tedrica por meio dos textos da Izologia e no campo pedagdgico com a
aplicacdo da Teoria do elemento adicional em pintura insere-se no contexto de edificagdo da
sociedade socialista, evidenciando a interdependéncia entre o projeto de reformulagdo
ideoldgica desta sociedade e a criagdo de uma estética transformadora dos conceitos e de uma

nova percep¢ao de mundo, tarefa inaugurada em muitos sentidos, pelo advento das vanguardas

modernistas e sintetizada no sistema suprematista de Kazimir Maliévitch.

K. s. Malévitch, “Le suprematisme, 34 dessins”. In MALEVITCH (1974, p. 123).
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ANEXOS

GRAFICOS PEDAGOGICOS

As imagens e informacdes a respeito dos graficos pedagdgicos foram extraidas do site do Museu de Arte
Moderna de Nova lorque (www.moma.org) e de ANDERSEN, Troels, Malevich: Catalogue raisonné of the
Berlin exhibition 1927, including the collection in the Stedelijk Museum Amsterdam; with a general
introduction to his work, Amsterda, Museu Stedelijk, 1970.
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Plano que mostra a organizacao dos graficos

O campo da pintura ¢ investigado como uma forma do comportamento do artista.

Para nos a pintura passou a significar o material por meio do qual o pintor expressa suas razdes e estados da
mente, a estrutura de sua compreensao total da natureza, como também a relagdo entre ele € a natureza; de
como esta age sobre ele.

K. Maliévitch

L Analise de uma obra de arte (graficos 1-8)

O comportamento de um artista ¢ revelado em varias formulagdes de cor e forma. Por meio de uma analise
da cor e forma em uma obra de arte n6s podemos entender o comportamento de um artista em varios estados
damente.

II. Analise das sensa¢des (graficos 9-16)

O comportamento pictérico ¢ dividido em elementos basicos e sensagdes. O ambiente das sensagdes
pictoricas.

I11. Meétodos pedagdgicos (graficos 17-21)

Um exemplo de um novo método pedagdgico aplicado em dois individuos. (O grafico 22 mostra o
desenvolvimento histérico danova arte)

Pesquisa desenvolvida por:
Prof. K. S. Maliévitch.
Assistentes: V. M. Ermolaieva, A. A. [udin, A. A. Leporskaia, K. I. Rojdestvenski.

Museu Stedelijk, Amsterda. 35,5x72 cm. (Doc.31A)
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ORGANIZACAO DOS GRAFICOS SEGUNDO PLANO DE EXPOSICAO

I. Analise de uma obra de arte (graficos 1-8)

OO0 OOaK
stetels ﬁﬁﬁﬁ

T m.—- Cery

II1. Métodos pedagogicos (graficos 17-21)
(O grafico 22 mostra o desenvolvimento histérico da nova arte)

Fig. 2
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Fig. 3

Graficon. 1:

Um exemplo de andlise da forma em quatro estagios do Cubismo; fragmentos, juncdes e linhas sdo
deduzidos.

Ilustragoes:

G.Braque: Violino e jarra. 1910. Kunstmuseum, Basel.

P. Picasso: Violino. 1912. (Zervos 358)

P.Picasso: Instrumentos musicais. 1913. (Zervos 438)

P. Picasso: Construgdo. 1913. (Zervos 575)

Museu de Arte Moderna, Nova lorque. 58,4x81 cm. (824.35)
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Graficon. 2:

Um exemplo de investigacdo do comportamento pictorico em relagdo a cor e a forma. O segundo estagio do
Cubismo.

Museu Stedelijk, Amsterda. 72x95 cm. (Doc.14)
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Grafico n. 3:

Dois estagios do Cubismo.

1. Elemento adicional formativo.

2. Estrutura da pintura.

3. Elemento adicional em seu ambiente de cor.

Muse de Arte Moderna, Nova lorque. 55x78,9 cm. (823.35)
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Graficon. 4:

Por definigdo, o elemento adicional € uma férmula ou sinal que se refere aos principios pelos quais uma
estrutura pictdrica, com seu desenvolvimento de cor e fase, ¢ classificada dentro de uma determinada
tendéncia.

Museu Stedelijk, Amsterda. 71x91 cm. (Doc.15)
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Graficon. 5:

Um sistema pictorico pode ser classificado em estagios pela defini¢do do grau de desenvolvimento do
elemento adicional.

Ilustracdes:

G. Braque: Violino ejarra. 1910. Detalhe. Kunstmuseum, Basel.

P. Picasso: Violino. 1912. (Zervos 358)

Colagem nédo identificada.

P. Picasso: Guitarra e garrafa. 1914 (Zervos 577)

G. Braque. Violao. 1919.

Museu de Arte Moderna, Nova lorque. 55x78,6 cm. (821.35)
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Fig. 8

DIE MALERISCHE WATURVERANDERUNG UNTER DEM EINFLUSSE DES ERGANZUNGSELEMENTS.

Graficon. 6:

Apercepcao pictorica do modelo muda sob a influéncia do elemento adicional.
Ilustracdes:

Parte superior:

Desenho académico

P. Cézanne: Banhistas. 1890-1894 (Detalhe). Museu Puchkin, Moscou. (Venturi 582)
Desenho apartir de Le Fauconnier: A Abundacia. 1910-1911. Gemeentemuseum, Hague.
P. Picasso: Mademoiselle Léonie. 1910. (Zervos 226)

K. Maliévitch: Modelo. Litografia.

Parte inferior:

N. Udaltsova: Composigdo Cubista.

P. Picasso: Jogador de cartas. 1913-1914. (Zervos 446)

Desenho a partir de uma composi¢ao

Desenho a partir de Teo van Doesburg: Composi¢do em preto, branco e cinza. 1924.

K. Maliévitch: Composicao suprematista. Fotografia a partir de desenho, utilizada também na tabelal8.

Museu de Arte Moderna, Nova lorque. 54,7x76,6 cm. (822.35)



166

TAFEL DER FORMELN DER ERGANZENDEN ELEMENTE

ol

Fig. 9

DiE VERORDNUNQ DER ERQANZUNGSELEMENTE IN JEDEM FALLE DES MALEREIBETRAQENS DER KUNSTLER -
-giBT EINE TABELE EINER QANZEN REIHE ZEICHEN, DIE'QANZE KULTUR BEZEICHNEN

Graficon. 7:

Formula do elemento adicional.

A tabela mostra as formulas dos elementos adicionais. Os elementos adicionais sdo procurados em varios
modos de expressao que revelam o comportamento pictorico do artista. Sao deduzidos varios sinais, cada
caracteristica de toda uma tendéncia.

Museu Stedelijk, Amsterdd. 72x98 cm. (Doc.16)

DIE MAHLEREI DIE FARBE

Fig. 10

Grafico n. 8:

Pintura. Pintura Colorida.

A textura da pintura. A textura da cor.

Ilustracdes:

Lado esquerdo, de cima para baixo:

P. Cézanne: Auto-retrato. 1879-1882. (Venturi 368)

Rembrandt: Auto-retrato. 1640. National Gallery, Londres.

G. Braque: Natureza-morta com metronomo. 1910.

Lado direito, de cima para baixo:

H. Matisse: Familia do pintor. 1911. (detalhe)

H. Matisse: Harmonia em vermelho. 1908. Museu Ermitage, Sao Petersburgo.
H. Holbein: Retrato de Jane Seymor. 1536. Kunsthistorisches Museum, Viena.
Nossa Senhora. {cone.

Museu Stedelijk, Amsterda. 17,69x98 cm. (Doc. 17)
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Graficon. 9: Religido - Existéncia cotidiana (byt) - ARTE.

Anova arte marca uma nova era na qual a arte se desenvolve independentemente de outras ideologias. A
esséncia da nova arte difere daquela de outras épocas. Antigamente a arte era s6 uma espécie de vestimenta
para os assuntos, para a industria e para a sociedade industrial. A nova arte ¢ nova, porque ela se
transformou em uma ideologia independente, o contetido que se difere de outras ideologias.

1. Antigamente a arte desempenhava um papel referente as ideologias religiosas e civis.

2. Anova arte tornou-se independente no mesmo nivel das ideologias civis e religiosas.

Museu Stedelijk, Amsterda. 72x102 cm. (Doc 18)

Fig. 12
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Grafico n. 10: Estimulo da cor (anotacao sobre o circulo externo do grafico) - Campo de percepgao da cor
(anotagdo sobre o circulo interno do grafico).

O grafico mostra a divisdo do estimulo de cor no processo criativo.

Fig.1: O estimulo de cor influencia a percep¢do da cor. O estimulo passa pela percepcdo do centro da
reparticdo, no qual o estimulo colorido liga-se com diversos objetos regularizados: existéncia cotidiana,
religido, sensualidade, agitagdo politica, historia, misticismo, psicologia, etc.

As ondas de estimulo de cor formam uma estrutura pictdrica separada dos objetos regularizados.

Fig.2: Mostraum detalhe da figura 1.

Ilustracdes:

De cima para baixo, da esquerda para a direita:

A. Korzukhin: Na Hospedaria de um Monastério.1982. Galeria Tretiakov.

F. Léger: Mulher em Azul. 1912. Kunstmuseum, Basel.

N. Gey: Crucificagdo. 1894.

Nossa Senhora da ternura. fcone.

P. Picasso: Estudo para Nu com cortina. 1907.

D. Morelli: A tentacdo de Santo Antonio. Galeria Nacional de Arte Moderna, Roma.

L. David: Marat. 1793.

Pintura de tematica historica ndo identificada.

Museu Stedelijk, Amsterda. 72x102 cm. (Doc 19)
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Graficon. 11: Este grafico mostra detalhes do grafico n. 9.

Fig. 1: mostra que um objeto de estudo regularizado (neste caso, religido) pode ser expresso na arte por
meio de variados sistemas pictoricos (ex. Naturalismo, Classicismo, Expressionismo, Pintura de icones).
Fig. 2: mostra que varios objetos de estudo regularizados podem ser expressos dentro de um unico sistema
(neste caso, religido, exiténcia cotidiana, sensualidade e psicologia, como expressos no Naturalismo).

Fig. 3: mostra que a arte “como tal” consiste em um numero de sistemas nao-objetivos: Suprematismo,
Kandinski, Moholy-Nagy, Mondrian, etc.

Museu Stedelijk, Amsterda. 72x102 cm. (Doc. 20)
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Graficon. 12:

Possiveis combinagdes de formas no desenvolvimento pictorico.

1. Os objetos regularizados sdo combinados.

2.0s meios do desenho artistico sdo combinados.

3. Os principios da criagdo da forma sdo combinados dentro dos limites do realismo pictorico.
4. Os meios do desenho artistico ¢ os meios da criagdao de formas sdo combinados dentro do sistema do
realismo pictoérico.

[lustragdes (de cima para baixo):

N. Altman: Natureza-morta.

Composic¢ao Cubista.

N. Altman: Petrokommuna. 1921. Colec¢ao do artista.

Museu Stedelijk, Amsterda. 72x102 cm. (Doc. 21)



169

.......

Fig. 15

1 uaa 2 () gegensténde, weiche -
Kunstiormbiigungsmificl

Kunst untertiegen

Graficon. 13:
Este grafico apresenta detalhes do graficon. 9, com base no graficon. 11.

DETALISIErUNG der Orfik  Nel iLLUSTFIEFT AUF grund ger
. B d <=

QrAFiK N
Tn systes,
.

1Ena

a. Nos quadrados n. 1 e 2 (a, a) alguns objetos da organizagdo artistica sdo listados (Objetos de estudo da
organizacdo artistica podem ser: fatos, sensagdes, crencas, coisas, idéias, agdes, etc.) No quadrado

vermelho [central], n. 3, varios sistemas da arte sdo listados.

b. Sistemas pictdoricos como meios de organizagao.

c. Sistemas da arte “como tal”, usando formas objetivas.

d. Sistemas da arte ndo-objetiva.

Ilustragdes:

Primeira coluna, de cima para baixo:

Cimabue: Mosaico do Domo de Pisa.

L. David: As Sabinas. 1799.

Pinturando identificada. Séc. XIX.

Paisagem japonesa.

Segunda coluna, de cima para baixo:

Colagem nao identificada, cf. Graficon. 5.

P. Picasso: Natureza-morta espanhola. 1912.

Desenho a partir de uma pintura, provavelmente de Juan Gris.
K. Maliévitch: Desenho a partir de uma pintura de 1912-1913 (original).
Terceira coluna, de cima para baixo:

Litografia.

Quadrado negro.

V. Kandinski: desenho.

T. Van Doesburg: Composi¢ao em branco, preto e cinza. 1924.
Quarta coluna:

Detalhe de uma natureza-morta. Nao identificada.

F. Picabia: Tarantela. Detalhe. 1912.

H. Matisse: Fruta e bronze. Detalhe. 1910

P. Cézanne: Ponte sobre Marne e Créteil. Cercade 1888 (Venturi 631).
Quinta coluna:

S. Botticelli: A adoragdo dos magos, Uffici, Florenga. Detalhe.
U. Boccioni: Visdo simultanea dajanela. 1912. Detalhe.

Museu Stedelijk, Amsterda. 72x103 cm. (Doc. 22)
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Grafico n. 14:
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Fig. 16

Explanagdo do grafico: o estimulo da cor influencia a percepgao da cor que transmite o estimulo ao centro

darepartigao.

Posteriormente, ondas de cor sdo direcionadas para diferentes objetos ordenados neste grafico da
existéncia cotidiana e da religido. A cor, em todas as suas manifestacdes, € aplicada para expressar varios

conteudos.

Na arte moderna a cor ndo expressa uma tematica secundaria, apenas submete-se as leis independentes da
pintura colorida e da pintura “como tal”. Todavia, em varios trabalhos existem intengdes imitativas - em

variados graus - ao lado dessas pinturas e pinturas coloridas.
Ilustracdes:

De cima para baixo, da esquerda para a direita:

B. Kustodiev: A mulher do comerciante na hora do cha.
Litografia.

Miniatura ndo identificada.

Pintura nao identificada. Séc. XIX.

V. Vasnetsov: Crucificacao.

Pintura ndo identificada. Séc. XIX.

P. Cézanne: Banhista. Ninfas aquaticas. 1883-85 (Venturi, n. 538).

V. Ticiano: Cristo coroado com espinhos. Alte Pinakothek, Munique.

Inscrigdo sobre o circulo exterior: Estimulo da cor.

Inscrigdo sobre o circulo interior: Campo de percepgdo da cor.
Inscrigdo sobre o quadrado: Pintura colorida como tal.
Inscrigdo sob o quadrado: Pintura como tal.

Museu Stedelijk, Amsterda. 72x102 cm. (Doc. 23)
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Fig. 17

NATURALICMUS IMPRESZIONISMUS CEZANNSMUS

Graficon. 15:

Naturalismo. Impressionismo. Cézannismo.

Tlustracoes:

Fileira superior:

Pintura do século XIX (ndo identificada).

A.Renoir: La Grenouillere. Museu Ermitage, Sdo Petersburgo.

P. Cézanne: Planalto da Montanha Sant-Victoire. 1883-1885 (Venturi 423).

Abaixo fotografias e reprodugdes. Entre as fotografias, na coluna da esquerda, existe uma imagem da
datcha de Maliévitch, em Nemchinovka.

Museu Stedelijk, Amsterda. 72x98 cm. (Doc. 24)
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Fig. 18

Grafico n. 16:
Cubismo, Futurismo, Suprematismo.
Inscrigdo de Maliévitch:
O sexto [?] quadro mostra as circunstancias de ordem dindmica que mudam a estrutura Suprematista em
uma dire¢do dindmica. Esta mudanga pode ser considerada como um desenvolvimento prejudicial
causado pelo fato de que a forga estimuladora estava ligada a cultura pictérica e que o estimulo néo
alcangou o centro diretor, das artes. A partir disto, pode-se perceber que o ambiente nao pode sempre ser
considerado uma base formal para um desenvolvimento de um tipo ou outro. O Suprematismo aéreo ¢é
assim um resultado do estimulo transferido do (quadro) paraa (-)(célula) (-) K. Maliévitch.
Divide-se tudo corretamente de acordo com os estados do movimento subdivididos de acordo com os
varios graus de mobilidade (estaticos), velocidade, dindmicos e linhas de direcao.
Ilustragoes:
No alto, da esquerda para a direita:
Desenho a partir de Picasso: Violino. 1912 (Zervos, n. 350).
Desenho a partir de Picasso: Cabeca de Homem. 1912 (Zervos, n. 314).
G. Braque: Natureza-morta com clarinete. 1913.
G. Severini: Danga pan-pan em Monaco, Paris.
Desenho a partir de Boccioni: Estado da alma.
K. Maliévitch: Duas litografias.
Nametade inferior:
L. Russolo: Trem em alta velocidade.
Fotografias, recortes de jornal, esbogo de um violino, fragmento de um cartaz, pedago de madeira, etc.
Notas: Um dos recortes de jornal data de dezembro de 1925.

Asnotas originais ndo foram traduzidas para o alemao.

Museu de Arte Moderna de Nova lorque. 63,5x82,6 cm. (820.35)
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ENTWICKELUNG DES BILDES

AUFKLARUNG DES BILDES

Fig. 19

AUFKLARUNG DES BIiLDES

Graficon. 17:

Esclarecimento da imagem.

A intengdo é

ENTWICKELUNG DES BILDES

1.Investigar as manifesta¢des individuais na pintura e definir sua
disposicao para separar os elementos emocionais formativos em suas
manifestacdes pictoricas.

2. Definir quais elementos sdo efémeros e quais serao mantidos como
caracteristicas a disposi¢ao do individuo.

O procedimento de
esclarecimento tem
dois estagios

a. A informacao sobre o individuo € coletada e avaliada.
b. Um diagnostico € feito com base na informacao avaliada.

Informagao ¢ derivada de

a. Observacdo inicial.
b. Experimentos.

A observacao inicial é
obtida por meio de

1. Questionarios.
2. Exame das obras e entrevista.
3. Incubacdo.

As observacgdes
Experimentais
sao resultado de

1. Testes fisiologicos.
2. Testes de cor.
3. Testes com associagdo de cor.

Desenvolver a imagem

A intencdo ¢é

apagar a doenca do ecletismo onde quer que ela possa ser descoberta
e desenvolver cem por cento sensagdes puras no individuo.

Isso ¢ alcangado
por meio de

prescri¢ao baseada em observagdes continuas do comportamento
individual.

A prescrigdo podem ser
somados os seguintes
dispositivos

1. Isolamento.

2. Prescri¢do de uma natureza morta.
3. Incubacao.

4. Andlise da obra.

5. Entrevista.

A observagao ¢ feita por
meio de

1. Anotagdes.
2. Boletins.
3. Entrevistas.

Museu Stedelijk, Amsterda. 72x98,5 cm. (Doc 25)
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Fig. 20
BEISPIEL DER, AUF GRUNDLAGE DER NEUEN METHQDE PRAKTISCH DURCHGEFUHRTEN
ARBEIT AN ZVE! INDIVIDUUMEN YERSCHIENER EMPFINDUNGSORDNUNG
Grafico n. 18:
Esclarecimento da imagem. Informagao primaria.
Titulo: O que ¢ realizado Método de realizacio Resultados Conclusao
Questionrio 1. Informagao fatual O questionario contém  (G. Moreau: Orfeu.  Primeiro
sobre o individuo. questdes sobre a escola, 1865, Louvre. individuo:
2. Informacéo sobre influéncias artisticas e S. Botticelli: Detalhe Influéncias
0 grau no qual ele estd  obras preferidas até o da Primavera. UfﬁZi, misticas
apto a entender suas momento. (Duas Florenga. predominam.
sensagdes. (Isto pode  respostas caracteristicas ~ Suprematismo, Uma sensagao
ser investigado por sdo mostradas nas Desenho - idem permanente ¢
meio de um exame de  colunas 4-5) grafico n. 6. metodicamente
seu trabalho) P. Picasso: Natureza- desenvolvida. A
morta espanhola. esfera das
1912) sensagoes ¢ lirica
com uma
tendéncia mistica.
Exame dos 1. Informagéo sobre a Qs trabalhos sio (Esquemas de
trabalhos permanéncia de classificados com base ~ desenvolvimento) Segundo
comportamento € nas sensacoes expressas individuo: esta
sensagdes individuais  em varios graus. sob a influéncia
(curva média de do realismo
comportamento). pictorico. Seu
2. A esfera das temperamento €
sensacdes individuais. instavel. A esfera
das sensagoes ¢
aquela do
Cubismo e do
Incubacdo Uma nog¢do mais clara O individuo revela suas  (Dois desenhos Suprematismo. A

das sensagoes
que prevalecem no
individuo.

sensagdes livremente,
sem a interferéncia do
investigador.

Museu Stedelijk, Amsterda. 72x98 cm. (Doc. 26)

originais feitos pelas
pessoas analisadas)

combinacao
destes dois
sistemas resulta
em uma forma
eclética.
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7 Fig. 21
Graficon. 19:
Observagao experimental.
Informacao recebida por meio de trabalho experimental.
Arte experimental  Intencdo Contetidos ~ Resultados do Segundo Conclusao

primeiro individuo Individuo

Teste de cor
Teste de forma

(Estas experiéncias sdo realizadas no Laboratério da cultura organica)

Teste de cor “q» Paraesclarecera Escolha livre (Espectro (Espectro Primeira pessoa:
extensao de dentro dos tons  colorido) colorido) Individual,
ondas de cor que sao espectro tonal
predominante no encontrados no Impressionista.
individuo. préprio Segunda pessoa:
Para definir a espectro Espectro eclético,
posi¢do do individual. mistura de ondas
alcance dentro de cor cubista e
de um sistema suprematista.
de onda.
Para esclarecer ~ Umaunidade  (Amostra (Amostra
Teste de cor “b” s conexdes de cor ¢ dada.  De cor) De cor)
entre unidades Uma unidade
de cor. de cor
complementar
deve ser
selecionada.
(Aqui, o cinza ¢
a cor dada)
Associacio Para gsclarecer a Uma unidade Dia quente,‘ Bonde, uma Primei'ra pessoa:
de cor que tipo de de cor parauma um casteloa  superficie Associagoes
imagens tende o~ extensao de luz do sol. vermelha literario-
individuo no unidades € Um banquete  brilhante, romanticas.
momento. determinada. na frente do  uma pintura  Nenhum vinculo
Ao individuo é  castelo, os de Léger. direto ¢ preservado
pedido dangarinos com a cor dada.
mencionar estio Segunda pessoa: a
associagoes. descansando. associagdo esta
(Aqui o diretamente ligada

Museu Stedelijk, Amsterda.
72x98 cm. (Doc 27)

vermelho ¢é a
unidade dada)

com a cor dada.
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FIXATION DER DIAGNOSTIK AUF GRUNDLAGE DER FOLGERUNGEN

Fig. 22

Grafico n. 20:
O diagnostico ¢ declarado com base nas conclusdes anteriores.

AUFKLARUNG DES BILDES TaBeLit Ii|

1. Disposicao do individuo Lirica, com inclinag@o mistica.

Realismo pictorico.

2. Sistema de expressao pictorica Definida pela pura sensacao.

Eclético.

3. As sensagoes do individuo sdo
puras ou mistas? Se mistas, quais
elementos sdo encontrados na forma
eclética?

Museu Stedelijk, Amsterda. 72x98,5 cm. (Doc. 28)

Eclético; o ecletismo
contém elementos do
Cubismo e do
Suprematismo.
Anteriormente também
influéncias de
Cézanne. No momento
os elementos cubistas
prevalecem.
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Fig. 23
Grafico n. 21:
Desenvolvendo a imagem.
Segundo individuo.
Tarefa inicial Contetdos Resultados Conclusao Dedugdo
Remover o elemento Liberado por (Desenho) Logo sao dispensados ~ Com base nesses fatos
adicional do Suprematismo meio de os elementos do ¢ essencial avaliar o
conversagao. Suprematismo. grau no qual as
100% natureza Caracteristicas sensacdes pictoricas
morta. pictéricas elementares ~ desenvolvidas
aparecem (textura, recentemente podem
a forma de foice). ser consideradas
Satisfacao pelo caracteristicas do
trabalho. individuo.
Testar o quanto a estrutura  Prescri¢do de (Desenho) A estrutura pictorica ¢ O individuo deveria
pictorica pode ser abalada  natureza morta dissipada mais adiante. ser encorajado a aderir
com uma dose Transi¢do para a as associacdes
de sensagdo primeira fase. pictoricas da primeira
pictorica pura. Satisfagdo crescente fase.
Nao vai além pelo trabalho.
da primeira
fase do
Cubismo.
Liberar a estrutura do Naturezas (Desenho) Satisfagdo completa Continuar o trabalho
Cubismo. mortas pelo trabalho. na mesma direcao.
Definir e colocar o pictoricas do
individuo na fase primeiro
apropriada de estagio.
Desenvolvimento Isolamento do
Pictorico. segundo e
terceiro
estagios do
Cubismo.

Museu Stedelijk, Amsterda. 29,72x98,5 cm. (Doc.29)
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Fig. 24

Graficon. 22:
O desenvolvimento histérico da nova pintura de 1880-1926 no Ocidente e na Russia. As conclusoes
esbogadas por nos e no Ocidente.

Legendas do lado esquerdo (de cima para baixo): Pintura imitativa; Impressionismo; Cézanismo; Cubismo
geométrico; Cubismo. Primeiro estagio; Cubismo. Segundo estagio; Cubismo. Terceiro estagio; Cubismo.

Quarto estagio; Cubismo. Quinto estagio; Futurismo; Suprematismo.

Museu Stedelijk, Amsterda. 69x104 cm. (Doc. 30)
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Investiga¢do analitica do

desenvolvimento da forma nas culturas i;ucllCezarglfz dei I

pictéricas de Cézanne (A4, Al, A2, etc.) oo L dadame ezanne na_cadeira amareid,
do Cubi (B, BI B’2 ’t )’ d EL 19 1888-1890, ost, 81x65 cm. Instituto de
SO UbISmo (B, C ! C ]’ 25 € do em/ Artes de Chicago, Chicago, Fondation
uprematismo (C, , , etc.). : Wilson C. Mead.

Elementos adicionais destas culturas. A

Reproduzido em: MALEVICH, K., The
non-objective world: the manifesto of
Suprematism, Mineola: Dover, 2003, p.
41.

Al
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Fig. 27 Fig. 28
Claude Monet Kazimir Maliévitch
Catedral de Rouen, 1894, ost, 100x65 Igreja, c. 1905, oleo sobre cartdo, 60,3x44 cm.
cm. Museu Puchkin, Moscou. Colecao George Costakis, Atenas.

Fig. 29 Fig. 30
Paul Cézanne Paul Cézanne
Auto-retrato, c. 1882, ost, 46x38 cm. Planalto da Montanha Sainte-Victoire ou Montanha
Museu Puchkin, Moscou. Sainte-Victoire, vista do caminho de Valcros, 1882-
1885, ost, 52x72 cm. Museu Ptichkin, Moscou.
Fig. 31
Georges Braque

Viaduto, 1908, ost, 72,5x59 cm. Museu Nacional de Arte Moderna,
Centre Georges Pompidou, Paris.
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Fig. 32 Fig. 33
Pablo Picasso Pablo Picasso
Natureza morta espanhgla, 1912, ost, oval de Trés Musicos (Musicos), 1921, ost, 200,7x 222, cm.
46x33 cm. Colegao Particular. Museu de Arte Moderna, Nova lorque.

Carlo Carra

) Gino Severini
Forga Centrifuga, 1912. Ost, 91 x 51,5 c¢m. Boulevard, 1909-1910. Ost, 65 x 92 cm. Colecéo Sr.

Fig. 36

Umberto Boccioni

Formas unicas na continuidade do espago, 1913. Bronze, 1,10 m de
altura. MAC-USP, Sdo Paulo.
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