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Sumario

De Sistemas Novos na Arte (O névikh sistiémakh v isskiistvie), 1919, € o primeiro
tratado tedrico de Kazimir Sievierinovitch Maliévitch (1878, Kiiev — 1935, Leningrado),
um dos principais artistas da vanguarda russa, criador do suprematismo, tedrico da arte,

filésofo e pedagogo.

No tratado Maliévitch apresenta e analisa os sistemas novos da arte: o
impressionismo, o cubismo, o futurismo, a obra pictérica de Cézanne, Van Gogh e
Gauguin, assim como a critica da arte dita primitiva, a arte da Grécia cldssica e a romana,
o primitivismo moderno e o academismo. A critica da arte estd ligada a reflexdo filosofica

sobre o contexto histdrico e cultural do surgimento da arte moderna e do suprematismo.

O tratado estd relacionado as atividades pedagdgicas desenvolvidas por Maliévitch.
Em 1918 ele € o professor dos Ateli€s Artisticos Livres do Estado (SVOMAS —
Svobodnyie Khuddjestviennyie Mastierskiie), em Petrogrado, e em 1919 — o Mestre-Chefe
dos I e II Ateliés Artisticos Livres do Estado em Moscou. Em Vitiebsk cria o grupo UNOVIS
(Afirmadores da Arte Nova — Utvierditieli Novogo Isskiistva) e embasa o ensinamento na andlise
dos sistemas pictdricos. O pintor afirmava que o livro editado em Vitiebsk fora a transcri¢do de

uma das palestras supostamente dadas em Moscou'.

! Afirmo isto devido & data de término do tratado, colocada por Maliévitch na pagina final — 15 de Julho de
1919. Em 1920, numa das cartas para Mikhail Matitichin Maliévitch escreve, Meu livro representa uma
palestra. Ela estd transcrita <assim> como eu falava, e editada, cito por: Chatskikh, A. Vitiebsk. A vida da
arte. 1917-1922 (Vitiebsk. Jizn isskiistva. 1917-1922). Moscou: As linguas da cultura russa (lazyki riskoi
cultiiry), 2001. P. 53-54.



Abstract

“On The New Systems of Art”, 1919, it’s a first theoretical work of Kazimir Severinovich
Malevich. This Russian artist of avant-garde, philosopher and pedagogue was the creator of the
suprematism.

In this work Malevich introduce the new systems of modern art, such as the impressionism,
the cubism, the futurism, the painting of Cézanne, Van Gogh and Gaugain; and also represent the
critics on the primeval art, the classic art of Greece and Rome, the modern primitivism and
academic art. This critic is connected to philosophical reflection about the historical and cultural
context of the birth of modern art and suprematism.

In this period of time (1919) Malevich was a professor of the State Free Artistic Workshops
(SVOMAS) in Petrograd and master of the I and Il State Free Artistic Workshops in Moscow. In
Vitebsk he created the Affirmers of the New Art (UNOVIS) group and instructed the pupils on the

new systems of the art.



1. Introducéo a traducio comentada do tratado De Sistemas Novos na Arte de

K.S.Maliévitch

1.1. Histéria de um texto.

A obra literaria e teérica de Kazimir Sievierinovitch Maliévitch (1878-1935) é
numerosa e variada. As vezes parece que o pintor se dedicou  pena e ao papel mais que 2
tela e ao pincel. Ao mesmo tempo a pléstica e a palavra do artista sdo insepardveis, uma
decorre da outra formando assim um fendmeno Unico — a heranga criativa de Kazimir

Maliévitch?.

Os pintores inovadores russos do inicio do século XX, marchando na esteira das
descobertas artisticas dos contemporaneos ocidentais, aspiravam a independéncia e a
originalidade. Maliévitch realizou uma ruptura criando as composi¢des geométricas sem-
objeto e uma nova corrente da arte — o suprematismo. Inicialmente, esse termo, que deriva
da raiz latina suprem, significava a dominacao, a supremacia da cor sobre outras
propriedades da pintura. Segundo Maliévitch, nos quadros sem-objeto a tinta pela primeira
vez foi liberada do papel coadjuvante e ndo servia para fins alheios. Ou seja, os quadros
suprematistas foram o primeiro passo da “criacao pura”, do ato que igualava o poder

criativo do ser humano e da natureza.

Até 1912 o desenvolvimento do pintor seguia em direcdo ao dominio das inovagdes
plasticas dos “ismos” nacionais e ocidentais: do neoprimitivismo, do fovismo, do cubismo e
o futurismo. Maliévitch foi um dos criadores do cubo-futurismo russo, que sintetizou as
do fut Maliévitch f d d d bo-fut tet

duas Gltimas correntes.

% Ver: Jean-Claude Marcadé. Malevich, painting and writing: on the development of a suprematist philosophy,
in: Kazimir Malevich: Suprematism. Organized by Matthew Drutt. 2003. The Solomon R. Guggenheim
Foundation, N.Y. P.33-43.

3 Cubo-futurismo: estilo artistico que une o cubismo e o futurismo. Maliévitch criou vérias obras cubo-
futuristas entre 1913 — 1915, como, por exemplo, Retrato aperfeicoado de Ivan Kliun (1913. Oleo sobre tela,
111,5x70,5. Sao Petersburgo, Museu Estatal Russo.
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A aproximacio com os poetas Alieksiei Krutchonykh e Vieliemir Khliébnikov e a
amizade com Mikhail Matitichin, musico, pintor e escritor dotado, serviram de impulso que
direcionou o cubo-futurismo a arte da sem-objetualidade. Maliévitch prop0s a novos
amigos a criagdo de uma apresentacdo teatral, que se basearia em palavra, musica e pintura
novas. Esta apresentacdo teatral foi a 6pera futurista Vitoria sobre o Sol (Pobieda nad
solntsem). O pintor considerava os dois espetaculos, que foram apresentados em
Petersburgo em dezembro de 1913, inicio do suprematismo, pois o trabalho no teatro serviu
de estimulo para a libertagdo da pintura como tal*. Usando os meios da pintura, o
vanguardista russo criou neste periodo as manifestacdes da qualidade especulativa, onde as
caracteristicas palpaveis dos fendmenos nao tinham nenhum sentido, justificativa e

significado.

No final da primavera de 1915 foi criado o primeiro quadro sem-objeto. Maliévitch
estava preparando os esbo¢os da cenografia da 6pera futurista quando, de repente, o
desenho do pano de fundo foi limpo de todos os sinais do universo visivel. O que restou foi
uma composicao sem-objeto com as figuras geométricas independentes, que ndao
representavam nada e percorriam o espago num movimento dinamico, demonstrando plena
liberdade da vontade artistica de seu criador’. Um eclipse aconteceu no universo de
Maliévitch durante o trabalho com um outro quadro abstrato. Seguindo a intui¢a@o, o pintor
literalmente encobriu a composi¢ao colorida com um plano negro tetragonal € nomeou este

quadro recém nascido de Quadrdngulo. Conhecemo-lo como Quadrado Negr06.

E preciso notar, que as vanguardas russas tendiam nio somente 2 invencdo da nova
corrente que seria independente dos avancos dos europeus, mas, também, a transformacao
desta corrente num sistema complexo; e cuja importancia confirmava-se com um nome
préprio ou, melhor, com uma definicdo terminoldgica, com um embasamento tedrico e com

um circulo dos correligiondrios, encabecados por um lider. A idéia magistral da cultura

* O conceito como tal pela primeira vez aparece em 1913 na Declaragdo da palavra como tal de
Krutchonykh. (Jaccard, J.-Ph. Daniil Kharms e o fim da vanguarda russa, Sao Petersburgo, ed.: Projeto
académico, 1995. P.17). Ver também a carta de Maliévitch para Matiichin em Anexo IV.

3 Atualmente este desenho encontra-se no Stedelijk Museum de Amsterda. A composi¢do deste desenho
serviu de base para o quadro Suprematismo, de 1915, que também estd no Stedelijk.

6 Quadrado Negro. 1915. Oleo sobre tela, 79,5x79,5. Moscou, Galeria Estatal Tretiakov.
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russa, a criacdo universal, remonta a concepcao dos eslavofilos, e € desenvolvida nas
teorias artisticas e filoséficas do inicio do século XX, que alimentavam ocultamente os
destruidores das tradicdes. Acontece, que a partir do século XIX os eslavofilos pdem-se a
meditar sobre o destino histdrico especial da Russia e apontam algumas caracteristicas
constantes da cultura russa. Uma destas, a criacdo universal, ou a compaixao universal, pela
primeira vez € expressa em toda a plenitude na obra de Aleksandr Puchkin. Esta
caracteristica compreende-se como o dom e a capacidade da percepcdo, da absor¢do e da
vivéncia das culturas alheias, com a posterior reproducao destas, porém com um sotaque
russo inconfundivel. Partindo deste ponto, Vladimir Soloviov em seu sistema filoséfico que
influenciou toda a producao artistica do inicio do século XX, associa, através da categoria
da Beleza, a criacdo universal ao conceito da omniunido (vsieiedinstvo), e vé€ a arte como a
reveladora da Beleza, como o principal meio de atingir a omniunido. A arte passa a ser uma
filosofia da vida. Os artistas tornam-se profetas. Pode-se notar que as concep¢des dos
sistemas transformadores das vanguardas enquadram-se perfeitamente na tradi¢do do

pensamento filoséfico desenvolvido na Russia moderna.

Ap0s a criagao do primeiro Quadrado a maior preocupagdo de Maliévitch foi
manifestar-se a respeito e afirmar sua prioridade. Para isso publicou um folheto, cuja €nfase
foi a derrubada dos costumes artisticos da época, assim como a introdu¢do do termo
suprematismo. Também preparou para a ultima exposi¢ao futurista russa 0,10 trinta € nove
telas’. Em Maliévitch, criador de uma corrente sem precedentes, propagandista e intérprete,

os pintores radicais obtiveram um lider.

Primeiro, Maliévitch apelou a criagdo verbal por razdes taticas e, dedicando-se as
tarefas da auto-afirmacéo, escolheu o manifesto como a forma mais comum da expressao.
Logo em seguida apareceram as obras que ultrapassaram os limites desta retérica. E
possivel dividir o conjunto das obras literdrias do pintor em duas partes, cada uma das quais
corresponde a objetivos diferentes. Maliévitch marcava os manuscritos ndo publicados com
uma numeragdo fraciondria. Podemos supor, que ele mesmo dividia o trabalho em duas

partes. A primeira parte incorporava todos os escritos filoséficos, que o pintor englobava

7 A exposi¢do ocorreu em Petrogrado no dia 17 de dezembro de 1915.
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em uma obra tnica e de grandes proporc¢oes: O Mundo como a Sem-Objetualidade (Mir kak
biespriedmiétnost). A segunda parte correspondia aos trabalhos de analise histérica de
sistemas fundamentados nos meios de representacdo diferentes, que Maliévitch nomeava de
Figuralogia (Izologuia). Tomando em consideragdo o cardter relativo desta reparti¢do, pois
a criagdo do artista ndo € sujeita a divisdo nenhuma e € incompreensivel e impossivel em
segmentos separados, talvez seria melhor falar em dois rumos gerais no pensamento de
Kazimir Maliévitch e concentrar-se na descri¢do e na andlise do segundo rumo, o da andlise
histdrica.

A importancia dos textos analiticos € muito grande. Sao duas as principais obras
tedricas: De Sistemas Novos na Arte (O noévikh sistiémakh v isskiistvie), de1919; e
Introducgdo a Teoria do Elemento Adicional (Vviediénie v teoriu pribdvotchnovo
eliemiénta), de1925-26. A primeira € dedicada a andlise das correntes de artes plésticas do
inicio do século XX, vistas como os degraus do movimento ascensional ao suprematismo, a
um sistema complexo, que mais tarde se transformard numa unica fundamentagdo filoséfica

do universo, na sem—objetualidades.

8 Este tratado, concebido em Niemtchinovka, nos arredores de Moscou, foi publicado em Vitiebsk, pelos
alunos dos Ateli€s Artisticos Livres sob a orientagdo de El Lissitski com uma grande tiragem (mil
exemplares) em forma de uma série de litografias com a capa mole. A maior parte do texto foi transcrita
pelos aprendizes de El Lissitski (a primeira e a tltima paginas escritas pelo préprio Maliévitch)®. Em 1920 é
publicada em Petersburgo a brochura de Maliévitch De Cézanne ao Suprematismo. Ensaio critico (Ot
Sezanna do supriematizma. Krititcheski otcherk), na qual entram fragmentos grandes da edi¢do de Vitiebsk.
Ap6s a edicdo deste primeiro trabalho tedrico, Maliévitch se preocupa em divulgé-lo escrevendo as cartas,
distribuindo a edi¢do, fazendo palestras, participando em debates e polemizando na imprensa.

Foram inclusas na edi¢do algumas folhas adicionais portando os desenhos esquematicos de Maliévitch que
ilustravam os meios de construcao cubista e varias imagens de Quadrdngulo Negro junto ao esboco do
quadro Vaca e Violino (1913. Madeira, 6leo. 48,8x25,8. Museu Estatal Russo, Sao Petersburgo), em:
Chatskikh, A. Vitiebsk. A vida da arte. 1917-1922 (Vitiebsk. Jizn isskiistva. 1917-1922). Moscou: As linguas
da cultura russa (lazyki riskoi cultiiry), 2001. P. 53-56.
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1.2. Conteudo do tratado

De Sistemas novos na Arte nao € um ensaio sobre a historia da arte, ou melhor, € e
ndo é, simultaneamente. A ruptura com a critica da arte academicista dos velhadores’
encontra-se na ampliagdo dos horizontes e na anulacio das fronteiras que separam a arte da
criacdo e da realizagdo transformadora que se consubstancializa através da criacao artistica.
Assim, a descri¢ao dos sistemas artisticos caminha junto a critica das relagdes sociais
transformadas pelos artistas modernos; relacdes que reprimem ao longo da historia as
possibilidades da livre criacdo. Percebe-se, no tratado, que para o autor a nova critica
socialista € tdo conservadora quanto a antiga — académica e burguesa. O problema esconde-
se na separagdo entre a teoria e a pratica, entre a cultura e a politica, por exemplo. Somente
num mundo livre o artista serd livre, mas construir uma sociedade livre significa aprender a
construir a liberdade em todos os niveis da atuagdo humana. Nao € suficiente destruir os
padrdes estéticos velhos, também € preciso combater qualquer imposi¢do autoritaria destes
padrdes no presente. Maliévitch critica a sociedade que vé no artista um simples

instrumento de transformacao. A criacdo livre sem-objeto ja € uma transformacao.

O dilema da época (1919) chamava-se arte funcional, utilitdria, que,
paradoxalmente, prestigia o contetdo e renega o valor da forma, todavia compreende o
conteudo estritamente como mensagem literdria e ndo altera a forma - mimética, da tradi¢do
classica européia. Durante a década de 1910 a relagdo entre a forma e o contetido foi
estudada, experimentada, revolucionada e renovada; no entanto, a recaida e a volta as
concepgoes ultrapassadas pela vanguarda prenunciou a futura institucionalizagdo e a

censura da criacdo artistica na Unido Soviética.

Ao analisar a histéria da forma dentro da arte ocidental, Maliévitch comeca com a
arte dita primitiva, pré-histérica, e descreve como a partir de uma simples estrutura
(esquema) do corpo humano as formas alcangam o auge da representacio imitativa no
periodo do Renascimento. Posteriormente, o objeto de representacao passa a destrui¢ao

(desmontagem, desconstruc¢do) continua pelos artistas. O suprematismo se apresenta como

? Neologismos que Maliévitch usa no tratado.
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a ultima fase deste longo caminho, pois chega as formas puras, primdrias, a materia prima
da pintura. Os quatro sistemas da arte, sobre os quais Maliévitch se estende no texto, o
interessam pela questdo de como dentro deles o objeto fora desconstruido e de que maneira

os elementos mais importantes da pintura foram revelados.

Assim, os impressionistas destacam a luz e a fatura pictdérica que cresce nas paredes
das catedrais goticas;, Cézanne, as formas geométricas essenciais para a construcao do
quadro pictdrico - o cone, o cubo e a esfera; os cubistas, seguindo Cézanne, diferentes
planos do objeto, almejando sua representagdo completa, chegando a conclusdao do maior
objetivo da arte representativa, de imita¢do; Van Gogh, e apds ele os futuristas, procuram

revelar as forcas dinamicas dentro da substancia pictorica.

Antes de comecgar a andlise dos sistemas pictdricos, o autor introduz, logo no inicio
do tratado, as principais determinantes da criacdo moderna, tais como novo/ destruicao do
antigo/ ndo contentamento com o presente, € a economia, a quinta dimensao, que rege todos
os processos. A economia dos meios pictoricos € a criagdo de formas novas determinam os
novos sistemas na arte. A forma na pintura funciona como um meio de construc¢ao pictdrica
e, a0 mesmo tempo, € o objetivo da criagdo artistica que visa, antes de tudo, o surgimento
consciente de formas novas, ao invés da reprodugao das formas criadas pela natureza -
como acontece na criacdo técnica, que cada dia traz invencdes novas, substituindo os
mecanismos velhos. N3do se trata de um simples progresso ou de uma evolugdo, mas do
movimento que ndo € necessariamente linear, podendo ser espiral, ciclico, com rupturas e

reviravoltas: o que importa é a no¢do do movimento e sua fungdo transformadora.

Outro elemento importante da criacdo artistica e da transformacao € a intuicdo, que
abre espaco para o conhecimento pleno, porém ndo restritamente irracional, ndo
dependendo somente da razdo, mas também dos sentidos, das emocdes e da percepgao. A
intuicdo pode ser reveladora quanto as limitacdes da razdo e ajuda a liberar as energias
criativas para o surgimento do novo. Maliévitch escreve sobre o dominio da casualidade
das inclusdes intuitivas, quando o novo serd considerado uma via natural; para que isso de

fato aconteca, seria necessario compreender 0os mecanismos intuitivos, estudando-os.
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A criagdo racional segue um objetivo, e a autoconsciéncia € um dos meios desta criacio;
enquanto isso a criacao intuitiva € aquela sem-consciéncia, que nao possui um objetivo, nao

possui a resposta exata.

Para resumir as idéias acima apontadas: De Sistemas Novos na Arte é um texto que
além de organizar as idéias sobre o percurso da arte moderna e sobre o periodo
suprematista (1915-1919), procura ser didatico, servindo de base a educacdo de novos

criadores livres.

O objeto da andlise deste tratado tedrico € a pintura que se constitui da tela (a
superficie pictdrica), das formas, das cores, da dindmica, da fatura e da economia de meios
da criagdo artistica. O pensamento do artista, do criador € intuitivo e irracional - alem da
razao (o territdrio da razdo € o negdcio economico de comilanga, como Maliévitch afirma
no tratado), sem-objeto. A liberdade da criacdo pode ser atingida por meio da iconoclastia,
da negacdo continua da imita¢ao automadtica e mecanica da natureza. A natureza morta, o
género mais estdtico de todos, junto a paisagem, que possui mais dindmica, € o retrato, o
mais narrativo, psicolégico, pretensioso e lucrativo, sao o fim da pintura que imita, copia.
Estes trés géneros sempre permaneceram na periferia da producao académica e serviram de
poligono para as experimentacdes e descobertas dos pintores modernos. Maliévitch acaba
radicalmente com a divisdo da produgdo pictorica em géneros. Segundo ele, os
impressionistas se apropriaram da paisagem para plantar as cores nos muros das catedrais
gobticas. Cézanne constrdi as paisagens e as naturezas mortas por meio de trés formas
primarias, os géneros sdo um pretexto, um molde para as investigagdes, que vao muito alem

da reconstrucao da objetividade. Apds a abolicdo dos géneros, surge a pintura como tal.
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1.3. Contexto histérico e cultural entre 1917-1920.

Atividades pedagdeicas de Kazimir Maliévitch.

A revolucdo de fevereiro de 1917, abolindo a principal instituicao do poder na
Russia — o poder do imperador, abriu espago para o surgimento de novas institui¢cdes
artisticas, que imitavam as organizagdes politicas: os parlamentos simbolicos e 0s
sindicatos dos artistas. Os vanguardistas ocupam parte de lugares nuns e nos outros, € sao
nomeados de “esquerdistas” (este termo € usado pela primeira vez em relagdo as

vanguardas em 1915 e, a partir de 1917, substitui o nome de “futuristas”).

No verdo de 1917 os artistas da esquerda compartilharam dos slogans liberais,
exigindo a livre concorréncia no mercado, a independéncia do poder e as exposi¢cdes sem 0
juri. Porém, num mercado burgués a arte da vanguarda ndo teve muito sucesso, € quase
todos os artistas apoiaram a revolugdo social de outubro. Assim, para os artistas mais
radicais surgiu a oportunidade de ganhar num espago bem maior que um simples mercado;
surgiu a possibilidade de reescrever toda a histdria da arte anterior e posterior a este

momento, ocupando o lugar central.

Para as vanguardas, a partir de 1917, o que € proclamado € a destrui¢do de antigos
valores opressores, o fim da repressao e a livre expressao. E a esperancga de transformacao

através da livre criagc@o surge tdo forte como jamais esteve.

Em outubro os bolcheviques chegaram ao poder, e o poder sobre a cultura foi
transferido para o Comissario do Povo para o Ensino, sob direcdo de Anat6li Lunatcharski.
Os esquerdistas consentiram em trabalhar com o poder, inspirados pela possibilidade de
reescrever toda a histdria da arte, a partir de uma folha branca. Dentro do Comissariado do
Povo para o Ensino foi criada a Secdo das Artes Plasticas (/Z0), que chamava para a unido

das vanguardas do mundo inteiro numa Internacional.
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A partir deste momento formam-se duas tendéncias ideoldgicas, entre as quais
oscilam os artistas da vanguarda até a década de 1920. Segundo a posicao marxista, o
artista, junto ao proletdrio, deve romper com as correntes do mercado. Isto significava que
o Unico mecenas, a partir deste momento, serd o Estado. Segundo a posi¢do anarquista, o
artista deve criar prépria organizagdo autdonoma. Maliévitch exige a criacdo de um coletivo
internacional, que se ocuparia das questoes artisticas, das embaixadas das artes em outros
paises e dos museus da arte criativa'® no pais inteiro. O programa marxista foi realizado na

URSS, onde o artista foi protegido do mercado pelo Estado.

O programa anarquista, como um sistema alternativo em relacao ao Estado, teve a
chance unica neste periodo: a reforma de 1918 que transformou a Academia de Belas Artes
de Sdo Petersburgo em Ateliés Artisticos Livres (SVOMAS) foi dirigida para isso. As
provas de admissao para SVOMAS foram abolidas. Os alunos eram ensinados nos ateliés,
ora dirigidos por um mestre, ora sem mestre algum. De semindrios participava um publico
amplo, e as exposi¢des eram realizadas na rua. Um processo semelhante se passa em
Moscou, onde as duas principais escolas de artes — Stréganovskoie e Escola de Pintura,
Escultura e Arquitetura também sdo transformadas em Ateliés Artisticos Livres (SVOMAS).
Os artistas de vanguarda ganham um espaco para atuar como professores e, enquanto
mestres destes ateli€s, pensam junto com os alunos o problema e o processo da criagao

artistica.

Em 1918-1921 o Estado presta aos artistas um apoio sem precedentes anteriores.
Como os mecenas particulares pararem de existir apds a nacionaliza¢ao de espacos
expositivos, o Estado distribui as doacdes, os materiais, as encomendas para as obras de
agitacdo politica e promove as exposi¢des sem juri. As institui¢des sociais sdo substituidas
pelas estatais. Uma unidio de artistas ndo € mais um circulo de amigos ou um grupo de
comercializacdo de producdo artistica; € o nicleo da Se¢do das Artes Plasticas (IZ0). Na
Secdo serviram, entre os outros, Kandinski, Maliévitch, Tatlin e R6zanova. Eles
prosseguiram com as aquisi¢cdes de obras artisticas contemporaneas para suprir as

necessidades de criagdo de Museus de Cultura Artistica, onde pela primeira vez a histéria

' Maliévitch K.S. Obras Reunidas de Kazimir Maliévitch em Cinco Volumes (OR). Moscou: Guiliéia, 1995-
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da arte é construida pelos préprios artistas, evitando a opinido dos criticos da arte e dos
consumidores; e de tal maneira que a vanguarda aparece como uma conclusao légica do
processo percorrido pela arte, a partir de primérdios do século XIX'"'. Estes primeiros

MAC:s aparecem em varias cidades.

Porém, com o fim da época do comunismo militar (1921) todas as institui¢des
mencionadas na breve descri¢do acima param de funcionar. SVOMAS e UNOVIS se
fecham; Secdo das Artes Plasticas passa sob controle de Glavpolitprosvet (abreviacao para
Secdo de Educacdo Politica), que possui direito de veto politico. Comeca a ser estabelecido
um sistema de controle estatal e de censura dentro da cultura. Foi fim de um periodo
andrquico para as artes e para os artistas, fim de monopoélio vanguardista sobre a imagem

. st 12
visual do novo poder politico “.

Durante 1917-1919, como professor de SVOMAS, Maliévitch dirige um atelié€ de
pintura e leciona historia e teoria da arte. Artista autodidata, explica a histéria da arte
moderna partindo de sua propria experiéncia como pintor, explicando o processo da criagdo

pictorica relacionada a autonomia dos artistas.

O suprematismo € explicado (passaram quatro anos desde sua criagdo em 1915) e
estd sendo ensinado nos Ateliés Artisticos Livres. As raizes da pintura como tal, e ndo da
imitagdo tosca, vazia e comercial, provém da matéria, do material da pintura. Os
impressionistas trabalharam a luz e as cores; Cézanne, a forma e a fatura; Van Gogh, a
dinamica pré-futurista; os cubistas levaram o objeto da pintura até as tltimas
conseqiiéncias, so lhes faltou atravessar a ultima fronteira, atrds da qual se encontra o fim
da gravitac@o. O novo realismo é o mundo sem divisdes, sem fronteiras, sem rétulos. A
nova pintura € aquela sem géneros, sem imitagdo e livre. A criagdo artistica sem divisoes: a

pintura, a poesia, a arquitetura, a musica, o teatro podem ser suprematistas, sem-objeto.

2001. Vol.1. P.136.

' Sobre a formacio e o funcionamento de Museus de Cultura Artistica, que resultou nos Institutos de Cultura
Artistica, escrevo em artigo Instituto de Pesquisa: Uma forma da Arte que nos é Contempordnea/ em
Caderno de Literatura e Cultura Russa* n 1, Sdo Paulo, marco 2004: Atelié Editorial. P. 277-283.

2 Livro de Jacques Baynac EI Terror Bajo Lenin (Barcelona: Tusquets Editor. 1978) ilustra bem os processos
politicos deste periodo.
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Maliévitch ensinava aos alunos, aos seguidores e aos artistas como ser livre € como
criar livremente, usando os meios pictdricos acessiveis: as superficies pictoricas, as formas,
as cores e a dindmica. Contava a historia da arte desde os primoérdios (a arte dita primitiva)
até a época moderna (o dinamismo futurista e a sem-objetualidade suprematista). Partindo
do principio da cultura artistica que se baseia na analise livre dos fendmenos, o artista
analisava a histdria da arte do ponto de vista de desenvolvimento e de uso de meios
pictéricos. Abstraindo-se do objeto e da cela do género, Maliévitch e os alunos trabalhavam
diretamente com a matéria pictorica. Posteriormente (nos laboratérios de GINKHUK —
Instituto Estatal de Cultura Artistica), o elemento adicional da pintura foi descoberto e

passou a servir de instrumento bdsico para a analise de sistemas pictoricos.

Durante este periodo de trés primeiros anos pos-revoluciondrios, os laboratérios
artisticos, as escolas de arte livres, os institutos de cultura artistica dependem do Estado,
que passa a ditar as normas de funcionamento e a direcao ideoldgica, encontrando na
producio artistica um meio de dominagdo cultural, ao invés de espacos onde a liberdade
possa ser exercitada. Posteriormente, os laboratdrios tornam-se institutos; os ateliés, escolas
padronizadas; os artistas, funciondrios das artes. Os sonhos murcham, a utopia morre, a

matam, ou exterminam aqueles que ndo a querem morta.

No entanto, 1919, ainda foi um periodo otimista para o artista por causa de seu
trabalho em um novo Instituto, o de Vitiebsk, onde Maliévitch, com a criacdo de UNOVIS,

realizou um forte programa de uma organizacao alternativa ao Estado e aos partidos.

Em 1919, durante o trabalho com De Sistemas Novos na Arte, foram estabelecidos
os cinco sistemas da pintura moderna: o impressionismo, 0 cezannismo, o cubismo, o
futurismo e o suprematismo. Somente os dois ultimos ainda vivos, abertos, com um
potencial a ser desenvolvido (o dinamismo no futurismo e a sem-objetualidade no
suprematismo). Maliévitch presta muita aten¢do a estrutura do sistema. Este, que pode ser
aberto ou fechado, perfeito ou imperfeito. Cada um dos sistemas possui uma caracteristica

principal, um eixo ao redor do qual se agrupam os elementos. A compreensao dos sistemas
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pictdricos servird de fundamento para a criagdo suprematista: este foi o objetivo do tratado

em questao.

O futurismo exclui a perspectiva. Da dindmica do movimento vem a dinadmica da
pléstica pictérica. O futurismo conseguiu destruir os objetos para alcangar a dinamica,
porém, o esforco de alcancar a plastica puramente pictdrica nao teve sucesso. Os futuristas
expulsam a razao s6 pela metade. O futurismo percorre somente uma metade do caminho
da pintura nova. A condigdo dos objetos no futurismo tornou-se mais importante que a
esséncia e o sentido deles'. O paradoxo do futurismo encontra-se na negagio da razio,
junto ao uso das formas criadas pela razdo.Tanto o futurismo quanto o cubismo trabalham

com a apocope, com a reducao do objeto por conta das dissonancias € do movimento.

Além disso, percebe-se no tratado a critica da sociedade, a critica da producao
artistica contemporanea que estd deixando de ser livre e deve seguir as ordens das elites
politicas dirigentes. A rigidez das novas instituicdes educacionais oprime o artista. A
producio suprematista torna-se rebelde, questionadora. Os suprematistas comeg¢am a serem
perseguidos, tachados de formalistas anti-sociais; a produgdo deles € rotulada de
incompreensivel. Maliévitch em vez de escrever sobre o suprematismo, descreve a histéria
da pintura do ponto de vista de emprego de meios pictdricos, descreve o confronto entre a
arte académica oficial e a arte moderna, contemporanea que se libera da imitagcdo cega dos

. . 14
objetos e converte-se em a si mesma .

Desta maneira, o texto foi escrito num periodo de tempo sutil, quando a liberdade e
a esperancga foram vivenciadas de uma maneira feliz em todos os niveis da vivéncia
humana. Apés uma década de intensa reflexdo sobre a criacao artistica foram elaborados
um instrumental critico e um método de construcdo, que, sendo aplicados na pratica durante
o funcionamento dos Ateli€s Artisticos Livres, por exemplo, visavam a formagao de artistas
livres, de criadores livres. Este periodo foi muito curto. Em 1919, j4 comecavam a se

estabelecer novas elites politicas ditando regras tanto para a criacao quanto para a vida,

3 Do cubismo ao suprematismo. Novo realismo pictérico. 1915. OR P.31.
14 Ainda em 1919, em Vitiebsk Maliévitch publica Suprematismo. 34 Desenhos — uma brochura dedicada
exclusivamente ao suprematismo.



22

para o pensamento, para o trabalho, etc. Além disso, a nova censura comecava a funcionar
e a nova moral estatal comecava a ser implantada. O espaco aberto pela revolugao social
para as experimentacdes com a educagdo artistica passa a ser restringido muito
rapidamente, primeiro nos centros urbanos mais proximos ao poder politico (Moscou e

. N . . . 4. P |
Petrogrado), e estendendo-se, posteriormente, 2 periferia do império em transi¢io’.

Compreendendo as sutilezas deste momento historico, quando a voz da liberdade e
da rebeldia comecga a ser calada abertamente (faltam mais ou menos dez anos até a mudez
completa), fica clara a preocupagdo de Maliévitch com a atual cena critica e o tom de alerta,
de contestacdo e de insatisfacdo que demonstra a sensibilidade do artista convicto quanto ao
papel da arte na transformacio universal. E um texto de alerta que, lembrando a revolugio
modernista da vanguarda no passado, aponta as tendéncias reaciondrias no presente,
supostamente revoluciondrio. Dai tamanha preocupacdo com o novo, com aquilo que vem,
que estd sendo criado — livremente e conhecendo muito bem os alcances e as falhas da arte
moderna. A critica oficial, por mais feroz e ameacadora que seja, ¢ em primeiro lugar
arrogante. O suprematismo € julgado pelos criticos oficiais como uma arte burguesa e
incompreensivel, idealista'®. Maliévitch prova que a pintura moderna chama-se assim, pois
¢ insepardvel da vida moderna. A criacdo de uma sociedade nova, por exemplo, exige uma
arte nova que se liberou das opressdes do passado. Em 1919, Maliévitch e a vanguarda

russa estdo no poder.

A brochura editada em Moscou trata da histéria da arte e de sistemas pictoricos; o
tratado de Vitiebsk, do presente e da transformacao - da guerra, das recentes perseguicoes
ao suprematismo, da vida livre sem rétulos, nacdes, Estados e fronteiras, da utopia, das

limitagdes do materialismo.

!> Sobre uma das experiéncias interessantes relacionadas com a educacio infantil e a perseguicio desta pelo
governo soviético: Elementos para uma pedagogia antiautoritdria. Conselho central dos jardins de infancia
socialistas de Berlim/ Vera Schmidt/ Wilhelm Reich// em Cadernos HOMEM E A SOCIEDADE. Publicagdes
Escorpido. P. 7-53.

' Ver p 54 do texto da dissertacdo. Neste trecho Maliévitch escreve sobre a critica contemporinea ao
suprematismo.
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1.4. Pano de fundo: a questdo artistica na Ruassia. Principais referéncias tedricas.

A arte moderna russa se destaca no cendrio da arte européia gragas as peculiaridades
especificas da cultura russa que se caracteriza por um processo histdrico pleno de rupturas
violentas. A cristianizagdo no século X e a “europeiza¢ido” empreitada pelo Pedro I (Rissia
adere ao calenddrio gregoriano em 1700) sdo dois momentos historicos que aplicaram
autoritariamente as normas culturais alheias a cultura tradicional for¢cando a velocidade de
assimilac@o de padrdes culturais muito distantes da realidade vivida pelo conjunto de povos
que se encontraram entre as fronteiras do império russo. Assim, o interesse recente pelas
belas artes russas surge quando a alta cultura ocidental entra em crise e nega sua inanidade

adquirindo uma assustadora motricidade de autodeterminacdo insacidvel e violenta.

Por outro lado, na Rissia do comeco do século XX hd um grande interesse pela arte
moderna ocidental. Gragas aos colecionadores Sierguéi Stchikin e Ivan Morozov os artistas

da vanguarda tiveram acesso as mais recentes obras dos artistas europeus contemporaneos.

Seria equivocado pensar que na arte russa o canone bizantino e a pintura académica
européia designam os padrdes artisticos e sao rapidamente assimilados e modificados,
servindo para a criacao artistica; esta, que nunca se encontra isolada e pode ser
compreendida como uma fung¢do transformadora, entre muitas outras. A histéria da arte
trata de um processo continuo, heterogéneo e sempre interpretado dentro do contexto
contemporaneo. Quanto a arte, esta tem relagdes diferentes com o passado (a tradi¢ao, a
memoria seletiva, as origens do conhecimento) e com o futuro (a func¢do, a €nfase no
objeto), sendo que o carater temporal ou a preocupagdo com o tempo € muito mais
evidente quando a producao artistica € pensada dentro do projeto futurista. O
suprematismo e a arte ndo-objetiva, na teoria de Maliévitch, sdo as conclusdes finais do
processo percorrido pela arte moderna desde o surgimento do impressionismo, trata-se de
um ponto final de uma fase do desenvolvimento da cultura artistica. Porém, no tratado De
Sistemas Novos na Arte, o suprematismo € mencionado poucas vezes, pois a atengao

maior estd voltada aos precedentes, as correntes da arte moderna que levaram ao
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suprematismo. Estas correntes da arte ocidental européia podem ser vistas como padroes
estéticos alheios, de fora, que ndo s@o aceitos passivamente, mas compreendidos,

analisados, desmontados e superados.

Vale notar que o suprematismo é um projeto coletivo, assim como a tradicdo nao-
classica da arte. UNOVIS, por exemplo, reconhece somente a autoria coletiva das obras

que os criadores individuais ndo assinam.

A teoria da arte pictdrica de Maliévitch situa-se dentro do amplo circulo das
reflexdes e das discussdes tedricas contemporaneas de artistas e criticos da arte, russos e
europeus e pode ser compreendida somente neste contexto'’. Maliévitch, na sua anélise da

arte, utiliza os exemplos da arte da Europa ocidental.

A arte iguala-se ao conhecimento. A vida nova traz as conclusdes artisticas novas
que giram em torno do movimento, da inexisténcia da plenitude/ verdade absoluta, da

fragmentacao da realidade e de percepcao desta realidade.

Durante a escolha das fontes procurei trabalhar com os autores russos, dentro dos
quais destaco dois filésofos de século XIX — Nikolai Fiédorov (1829-1903), Vladimir
Soloviov (1853-1900) e um contemporaneo de Maliévitch — Alieksandr Bogdanov (1873-
1928). Os dois primeiros, que trabalharam com a filosofia da transformacao, sdo a principal
referéncia filoséfica para qualquer produgdo artistica russa ou préxima a ela do final do
século XIX — comego do século XX. Os artistas russos anteriores as vanguardas falam
claramente da importancia de Soloviov (lugar comum em qualquer trabalho que analisa o
periodo), mas me parece possivel afirmar que o pensamento dele, em muito influenciado
por Fiddorov, serviu de impulso e, com ressalvas, formou a reflexio e a produgdo artisticas

russas do século XX.

A obra de Maliévitch possui uma vasta bibliografia, em russo e em outras linguas,

por isso procurei indicar algumas das fontes menos conhecidas e pesquisadas do

'7 Charlotte Douglas dedica a este assunto o artigo Malevitch and Western European Art Theory.
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pensamento do artista que a primeira vista podem parecer bastantes irrelevantes e
genéricas, mas na medida de aproximacao direta ao texto se revelam como instrumentos
da andlise muito frutiferos e que em muito ampliam a possibilidade de anélise da obra sob
diferentes angulos, além de ajudar na traducdo do texto, pois esclarecem a escolha das
palavras-chaves (conceitos principais) e ajudam na compreensao de idéias transmitidas

pelo autor.
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1.4.1. Filosofia da Acdo Comum de Nikolai Fiédorovitch Fiodorov (1829-1903).

Geralmente, os pesquisadores da vanguarda russa apontam para a influéncia direta
da obra de Nikolai Fiédorov na producio artistica de Paviel Filonov'®. Sabemos que
Maliévitch e Filonov trabalharam juntos no Instituto Estatal da Cultura Artistica
(GUINKHUK) de Leningrado, em 1924-1927, certamente gozando de elaborac¢des tedricas
conjuntas e de influéncia muatua em relacdo as raizes de pensamento filoséfico. Mas seria
possivel afirmar o conhecimento por parte de Maliévitch da obra de Fiédorov, anterior a
este periodo? E, sendo positiva a resposta, teria como provar a importancia do pensamento

do primeiro cosmista russo para a obra literaria do pintor?

Penso, que sem uma breve exposicdo de principais idéias de Nikolai Fiédorov e de
seu seguidor Vladimir Soloviov, ambos referéncias importantissimas para qualquer
producdo intelectual e artistica da virada dos séculos XIX-XX e de duas primeiras décadas
do século XX, seria impossivel compreender a dimensao universal atribuida por Maliévitch
ao movimento de transformacdo. Além disso, vale a pena notar de passagem, a diferenga
entre as vanguardas russas e ocidentais, entre o futurismo russo e italiano, por exemplo, se

tornaria mais nitida.

As vanguardas, a filosofia de transformacio russa chega através do simbolismo, o
ultimo grande estilo artistico. Vanguardistas, criando as correntes radicais da arte moderna,
se opdem feroz e agressivamente a critica erudita e refinada dos simbolistas; trava-se uma
verdadeira batalha, uma troca de correspondéncias, de manifestos e de acusacdes. Para os
artistas da vanguarda, a destrui¢dao do antigo mundo das artes é uma das metas
fundamentais, sem a qual a criacdo contemporanea revela-se impossivel, aprisionada e
incompleta. Os simbolistas acusam a nova arte de barbaridade e Dmitri Mieriejkovski
nomeia os criadores radicais de griadiischii kham — de canalha, de canalha que vem
surgindo. Porém, um dialogo se estabelece, sendo que os inimigos estdo tdo atentos uns aos

outros, quao os melhores companheiros — se ouvindo e se falando quase que diariamente,

18 Dié6got, Ekaterina. Arte russa do século XX. Moscou: Trilistnik, 2002. P.53.
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elaborando argumentos e contra-argumentos rebuscados, criticando mutuamente e
aprendendo tanto: dos ismos modernistas, das transfiguracdes metafisicas, dos bombardeios

e das trincheiras, daqueles que serdo jogados para fora do navio da contemporaneidade.

De outro lado, basta pensar na relagdo amistosa e na troca de idéias estabelecida
entre Maliévitch e Mikahil Ossipovitch Guerchenzon, filésofo e tedrico literdrio russo, para

ter alguma nog¢do da proximidade do pensamento do artista a filosofia russa'’.

No entanto, as evidéncias mais claras e indiscutiveis da relacdo entre a heranca
destes dois pensadores russos (Fiddorov e Soloviov) e os escritos filoséficos de Kazimir
Maliévitch, e De Sistemas Novos na Arte obviamente € o texto filoséfico, encontram-se
diretamente dentro da matéria linguistica. Os supremos de um suprematismo
malievitchiano e um supramoralismo de Fiddorov, as transformagdes no nivel césmico, o
ser humano como uma das fases do processo universal, a inclusdo e a interdependéncia de
todos os seres e as matérias, - s2o ecos de um dialogo com e de uma atenciosa andlise de

pensamento dos filésofos russos do século XIX%.

N3ao cabe (e nem permite o espaco de uma dissertacdo de Mestrado) descrever aqui
o percurso da filosofia russa, desde os primeiros textos escritos, apds a criacdo do alfabeto
cirilico, passando pela acdo afirmativa da lingua russa e pela autoconsciéncia de seu
percurso histérico nos séculos XVII e XVIII, pelas discussdes dos eslavofilos e
ocidentalistas e, finalmente, chegando ao século XIX e sintetizando todas as questdes nas
grandes obras da literatura russa, na fic¢do que nasce das discussdes nos circulos

filoséficos.

Krutchonykh, Alieksiei. Nossa saida. Para a histéria do futurismo russo. Moscou, 1996. P.76.
' As cartas de Maliévitch para Guerchenzon encontram-se no arquivo Khardjiiev-Tchagui, no Stedelijk
Museum de Amsterdd; e no Setor de Manuscritos da Biblioteca Nacional da Rassia, em Moscou. Foram
publicadas parcialmente em Maliévitch K.S. OR, M., 1995.
% Nio h4 referéncias de trabalhos dedicados especificamente a esta questdo. Os artistas russos anteriores as
vanguardas falam claramente da importancia de Soloviov.

Um pouco sobre a influéncia de Fiédorov para o pensamento de Maliévitch escreve Jean-Claude Marcadé
no prefacio para a publicacdo francesa do De Sistemas Novos na Arte.



29

Nikolai Fiédorov ndo foi uma figura conhecida durante sua vida. Modesto
funciondrio da biblioteca em Moscou, escrevia nas horas vagas sua obra fundamental — A
Filosofia da A¢do Comum, o primeiro volume da qual foi publicado somente em 1907, e o

segundo em 1913.

Os problemas tradicionais da filosofia russa ganham uma resolucao original na
teoria de Fiodorov que se embasa na procura das causas profundas do mal e no
desenvolvimento de um projeto de superacdo deste. Ao analisar a sociedade e a histdria,
Fiddorov caracterizou-as como uma corrente ininterrupta de extingdo de um povo por
outro, como uma guerra sem fim entre as geragdes novas e antigas, como um conjunto das
relagdes nao amistosas, hostis. Esta situacdo, na visdo do filosofo, é causada pela
dependéncia que o ser humano tem em relacdo a natureza que, por sua vez, € regida pelas
leis da morte e da finalidade. Nestas condi¢des o ser humano preocupa-se, antes de tudo,
com a sobrevivéncia e isto resulta em isolamento. A estrutura social baseada num egoismo
destes aparece como zoomorfa, transitoria, menor de idade. Para superar tal situacdo é
preciso fazer renascer os ancestrais, os antepassados mortos durante as guerras, a fome, os
desastres, etc. A unido dos vivos e dos mortos também € necessdria para evitar a catastrofe
ecoldgica que ameaca a Terra e para racionalizar a natureza, regular seus processos. A
morte € um fendmeno temporario, causado pela ignorancia e pela infantilidade da
humanidade, que perdeu sua unido e se separou em classes — dos leigos e dos sabios,
instruidos; dos ricos e dos pobres; dos crentes e dos ateus. A principal causa disto € a
separacdo que acontece entre o pensamento € a a¢do, entre a razio e a vontade, o
conhecimento e a ética, 0 pensamento tedrico € o pensamento pratico. Assim, o progresso
ndo tem uma conota¢ao positiva para Fiddorov, pois em vez de extinguir o mal, o repara,
sendo, a0 mesmo tempo, o proprio mal, o inferno ao negar a necessidade da unido dos
filhos que faria renascer os pais. O progresso deve ser substituido pela agdo comum. A
cidadania, a civilizag¢do, que substituiram a irmandade, sdo o Estado que se opde a
comunidade, as relagdes de parentesco. Os cientistas e a ciéncia tém um papel importante
para o pensador, sendo uma classe que possui o conhecimento necessdrio, a possibilidade e
a aptiddo para a restituicao da irmandade. Os cientistas, uma classe hermética, irdo

transformar-se nas comissoes tempordrias e, a0 mesmo tempo, todos os membros da
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sociedade se tornardo pesquisadores € 0 mundo inteiro, o universo e o ser humano, serdo o
objeto de pesquisa de todos. O conhecimento pleno formard o objetivo desta pesquisa. O
conhecimento ideal € o conhecimento rural, pois ndo se difere da préopria vida. A
organizacdo social ideal € a psicocracia baseada no principio das relagcdes de parentesco, é
a primeira fase da unido superior. O objetivo final desta fase é o conhecimento e o
autoconhecimento em nome da superagdo de separacdo e do alcance de renascer de todos e

de tudo. A tarefa de renascer € nomeada pelo pensador de supramoralismo.

Supramoralismo ou a sintese universal (isto é, a unido universal). O nome deste
trabalho representa a tentativa de Fiédorov de atribuir um nome “‘cientifico” a sua filosofia.
A apresentacdo concisa das idéias da acdo comum em forma de doze questoes de Pdscoa se
destaca pela aspiracdo as formulacdes precisas, quase que aforismos. Na segunda parte do
texto, Fiddorov determina seus pontos de vista dentro de diferentes sistemas e doutrinas
filos6ficos — europeus ocidentais (Kant, Stirner, Nietzsche) e russos (Tolstoi, Dostoiévski e

Soloviov).

A mesma idéia da destrui¢do dos bindrios hierdrquicos foi aplicada diretamente na
pratica artistica por Krutchonykh, que produziu livros manuscritos, nos quais a imagem e o
texto coincidiam, plenamente. Poeta, realizou a tentativa de um projeto radical de criacao
de um autor bisujeito andrégeno (ao invés da separagcdo em sujeito e objeto) durante sua

parceria com Olga Rézanova.

Maliévitch, escrevendo a respeito da corrida infinita do mundo para a superacio e a
transformagdo universal, certamente compartilha das idéias da sintese de Fiédorov,
compreendida como reducdo, até alcangar o nada do suprematismo. Percebe-se, no tratado
que traduzi, uma intona¢do semelhante a de Fiédorov, um frio césmico impessoal, um
profetismo. Nao obstante, o suprematismo pictérico € substituido pelas palavras escritas em
1919, quando o artista denomina sua atua¢do como a de um pregador, em sintonia com o

carater da ideologia discursiva da época.
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1.4.2. Filosofia da omniunido de Vladimir Soloviov.

J4 a unido universal, a omniunido, que aparece em De Sistemas Novos na Arte, foi
conceitualizada por Vladimir Soloviov, um filésofo passional e independente da 16gica da

filosofia classica.

O pensamento de Soloviov foi influenciado por diferentes concepgdes filosoficas,
desde as idéias socialistas, a procura do juizo social e da fé no progresso, até as reflexdes
dos eslavoéfilos com a idéia do conhecimento integro, que dd uma resposta a questio da
existéncia humana, do objetivo final dos processos histérico e césmico. O sujeito deste
processo € a humanidade compreendida pelo fildsofo como um organismo tnico: uma

concepgdo panteista que determinou a idéia de omniunido (uma unido em multiplicidade).

Partindo de uma influéncia importante dos pensadores, que atribuiam ao conceito de
vontade um significado metafisico (Kant, Schopenhauer, Hartmann, Schelling), Soloviov

cria seu proprio universo polifénico.

Entre a base transcendental do mundo e o préprio mundo estabelecem-se as relagdes
de necessidade que podem ser contempladas por meio do racional, da ldgica orgdnica
(natural). Assim, a fronteira entre o essencial e o mundo como fendmeno desaparece. Mas
este essencial (a esséncia transcendental) pode ser conhecido somente durante a
comunicacdo reciproca, ou seja, durante a revelacdo. Para a compreensdo puramente
racional o essencial € inacessivel. O essencial € o objeto da contemplagdo mistica, de uma
certa intuicao intelectual que Soloviov identifica como a inspiracao. Ele aproxima a
intuicdo intelectual a capacidade produtiva da imaginacdo, a filosofia a criacao artistica e o
ato de criagdo ao transe, a condi¢@o passiva do médium. Os estados de inspiracao e de
€xtase aparecem como os principios da compreensao filoséfica. A fronteira entre o
pensamento racional e a clarividéncia espiritual some, a desaparicdo da diferenca entre a
intuicdo intelectual compreendida misticamente e a capacidade produtiva da imaginacdo

resultam na fundi¢do da invencao artistica com a revelacdo religiosa e possibilita a
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compreensdo magica da arte. Este pensamento influenciou em muito o simbolismo russo

(Blok, Biélyi, Ivanov, entre outros).

Este sistema filoso6fico foi construido sobre um esquema histérico, no qual a historia
€ percorrida pelo espirito universal, como um processo teo-cosmo-histérico. Soloviov
aspirava a cria¢do de uma filosofia de vida, em vez da de escola ou tradi¢do, e, seguindo os
eslavdfilos, insistia na existéncia de um conhecimento integro que une a teoria e a agao

pratica, vivida.

O processo cosmico tem por finalidade o nascimento do ser humano natural, atrds
dele segue o processo historico, que prepara o nascimento do ser humano espiritual. O
processo histdrico leva a vitéria da unido e do amor sobre a desagregacao e a hostilidade,
pois esta desagregacdo se apresenta como um momento necessario para 0 progresso
mundial, assim a perdi¢do (a queda) da alma mundial é nada mais que um caminho

inevitdvel para a reunido dela com o Essencial (Piervosiischieie).

A filosofia da historia de Soloviov é uma tentativa de compreender a histdria
mundial como uma longa lista das acoes livres no caminho para a restituicdo da omniuniao
dos humanos, como um didlogo entre a Sofia e o Logos que aparece como o

desenvolvimento espiritual, religioso, moral e artistico da humanidade.

Soloviov acreditava na missao especial do povo russo que, por causa do carater
tribal dos eslavos, considerava livre de quaisquer unilateralidade e exclusividade com a
sintese do principio de contemplagdo religiosa (Oriente) e do principio de individualidade
(Ocidente). No Oriente venceu o monismo, a supremacia do principio divino que absorve o
individual e ndo deixa espago para a autonomia e para a liberdade do ser humano, enquanto
no Ocidente o principio de individualismo ganhou uma hipertrofia e a liberdade adquiriu
uma conotacao negativa como ser livre da unido, o que leva ao caos. Assim, o mundo
oriental proclama um Deus desumano e o ocidental um humano ateu (céptico). No tratado
sobre a ética, Justificacdo do Bem (1894-1895), Soloviov critica dois pontos de vista

extremos, um dos quais defende o subjetivismo moral, a personalidade como a tinica
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portadora do bem, e o outro que atribui as institui¢des sociais o principal papel na garantia
do comportamento moral. Segundo o fil6ésofo, ambos momentos sdo necessarios, mas ele
acentua as formas objetivas da vida moral, pois acredita na existéncia real da omniunido e
da teohumanidade, de um organismo tnico e, a0 mesmo tempo, de abstracdo de cada
individuo. Soloviov insiste na autonomia da ética, pois, ao criar a filosofia moral, a razdo

somente desenvolve a idéia do bem que desde o inicio lhe pertence.

A heranga filosé6fica de Soloviov ndo possui nenhum trabalho dedicado
especialmente a estética, mas o tema de Beleza, do belo aparece vérias vezes. Aproximando
a intuigao filosdfica a criacao artistica, o filésofo descobre dentro da dltima um parentesco
com a experiéncia mistica e considera a arte uma forca real que transforma e clareia o
mundo. A tarefa da arte ndo € a repeticdo, mas o desenvolvimento da acdo artistica
comecada pela natureza (artigo Belo dentro da Natureza). O objetivo superior da arte € uma

acdo teurgica, ou seja, a realizacdo da realidade numa materialidade ideal, transformada.
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1.4.3. Tektologia. A ciéncia geral de organizacdo de Alieksandr Bogdéanov.

Tektologia. A ciéncia geral de organiza¢do de Alieksandr Bogdanov, sendo a teoria
moderna dos sistemas, tem uma relagdo estreita com a construcdo da teoria dos sistemas
pictdricos de Maliévitch, que embasa seu pensamento nos conceitos de organizacao, de

organismo, de soma dos elementos.

Alieksandr Bogdénov, tedrico de ciéncia e escritor, publicou Tektologia em 1913 —
o primeiro volume, e em 1917 — o segundo, dedicando livro a descricdo de concepgao
sist€émica. O objetivo desta publicacdo € provar que o método cientifico pode ser aplicado a
qualquer questdo, possibilitando a solu¢do de qualquer problema, pois se fundamenta na
generalizacdo da questdo, quando € preciso solucionar o problema e na abstragdo de um
problema particular. Bogdanov exemplifica, escrevendo sobre a distancia entre a Terra e
Sol, que foi calculada gragas ao conhecimento do problema das distancias entre os objetos

desconhecidos. A origem da necessidade de tal conhecimento nao é posta em questao.

Bogdanov, um influente tedrico marxista, defendia a visao da arte como de uma
producdo artistica, como de uma producdo de objetos, uma fabrica. Posteriormente, em
1922, Maliévitch critica esta posicdo em trabalho filoséfico Deus ndo estd destronado.
Arte, Igreja, Fabrica, polemizando constantemente com os construtivistas que

desenvolveram a idéia de Bogdéanov.

Segundo o tedrico, a falha do método filoséfico estd no distanciamento entre a
teoria e a pratica. Mesmo a dialética marxista, aplicada a questdo social, funciona como um
instrumento pratico em grau bem menor que, por exemplo, a matemdtica (ci€ncia pura) em

relagc@o as questdes agricola, fisica, etc.

Qualgquer problema pode e deve ser analisado como
organizacional... Qualquer que seja o problema - prdtico,
gnosiologico ou estético, ele serd composto por uma somatoria

determinada de elementos, seus “dados”. Enquanto isso, a propria
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colocacdo do problema depende da combinacdo atual destes
elementos, que ndo é suficiente para o individuo ou para coletivo, que
se apresentam como um sujeito ativo neste caso. A “solugcdo” se reduz
a uma combinacdo nova de elementos, que ‘“corresponde ds
necessidades” daquele que soluciona, a seus “objetivos”, e aparece
como “imprescindivel” (tselesoobrdznoie). E o0s conceitos de
“correspondente”,  de “imprescindivel”  sdo  inteiramente
organizacionais; expressam uma relacdo superior, aperfeicoada,
similar aquelas que caracterizam os organismos e as organizacoes.
Do ponto de vista de sujeito é uma relagdo “mais organizacional” em

~ N . 21
relagaoaanterzor .

O autor, sendo marxista, prega a verdade absoluta, o universalismo, a universalidade

do método cientifico em oposic¢ao a espontaneidade das forcas sociais andrquicas.

As méquinas com seu funcionamento técnico servem de metéafora ao funcionamento

universal de todos os processos.

O método de produgdo mecdnica é tinico e se fundamenta no uso das
energias por meio de transformagdo continua de umas formas nas
outras. Podemos afirmar isto ndo somente sobre as energias naturais,
mas também sobre as do trabalho humano que pode ser substituido

. . . .22
pelas energias naturaits e as SMbSllter .

Assim, propde uma metaciéncia com as leis unas de funcionamento. Descreve a histdria
do conhecimento cientifico e como os métodos de uma area da ciéncia foram usados em
outras dareas do conhecimento. Apresenta a etimologia dos conceitos cientificos, dos

conceitos que descrevem o método e os sindnimos da palavra organizagdo.

2! Bogdanov, A. Tektologia. Ciéncia geral da organizacdo, Moscou: Finangas, 2003. P. 24
22 Bogdanov, A. Tektologia. Ciéncia geral da organizacdo, Moscou: Finangas, 2003. P. 27
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O objetivo principal da tektologia € a elaboracdo de método de organizagcdo que serve
para todas as dreas — para as ci€ncias exatas e humanas, para a cultura. Analisando um
grupo qualquer de elementos reparamos que eles sempre se encontram interdependentes
dentro de um determinado sistema. Existem trés tipos destes complexos — organizados
(quando o total de elementos (um sistema) € maior que a simples soma das partes);
desorganizados (quando a soma é menor); neutros (quando a soma equivale ao sistema —
uma situacdo ideal que ndo existe na prética23). Sistemas/complexos de elementos
interagem entre si por meio de atividades e resisténcias. Estas ultimas se medem pela soma
de esfor¢os ou pela soma da energia em geral que foram necessérios para se impor a
resisténcia. Os sistemas neutros sdo estaticos, mas a estatica (o equilibrio de elementos), na
concep¢do de Bogdanov, é um dos estados da dindmica, um caso particular da dindmica,
pois o equilibrio representa nada mais que movimentos contrdrios iguais pela for¢ca que se

anulam.

Por exemplo, quando Maliévitch escreve sobre o ato criativo que se move e que de
seus feitos, da concordia de suas contradi¢des, surge a afinidade sob a estética, e que entdao
€ possivel supor que o ato das formagdes criativas dos sinais esteja inseparavelmente atado
pela concérdia de alguns elementos, a soma dos quais dd luz a unido da forma com as
unidades disseminadas, nota-se a ligacdo com o pensamento de Bogd4dnov no que se trata
de compreensao de sistema como de uma organiza¢do de elementos. Maliévitch no tratado
apela aos conceitos de organizacdo, de organismo, de soma dos elementos, de mecanicismo
(mecanicidade). A influéncia deste pensamento na teoria de Maliévitch pode ser
encontrada, por exemplo, na negacdo da separagao entre a teoria e a pratica (outro
tratamento desta questdo, filosofico e cdsmico, deu Fiddorov), na concepg¢ado de sistemas
compostos pelos elementos, no comportamento de sistemas pictdricos, que parece ser
independente do artista/pintor/sujeito, na aproximacao entre os campos cientifico-técnicos,

estéticos, comportamentais e sociais.

3 Por exemplo, a matemdtica é a tektologia dos complexos neutros.
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1.5. Apontamentos sobre a traducio

Cada uma das questdes apontadas acima evidencia-se no texto, na matéria
linguistica, no idioma. Entdo, em vez de enquadrar o pensamento de Maliévitch dentro da
histdria da arte e escrever comentérios, optei pelo método espontaneo de apresentacao de
idéias e de formulacdo dos problemas, decidi desenvolver a reflexdo partindo diretamente
do texto, prestando a aten¢do aquilo que se esconde ou, ao contrario, se revela nas
palavras, até quando a forma de dissertacdo académica permite. A bibliografia sobre a
obra de Maliévitch e uma grande parte da pesquisa tedrica em torno de suprematismo e da

arte ndo-objetiva estd relacionada a publicacao e a traducao dos textos de artista.

E sabido que até os tltimos anos a obra do pintor era bem mais estudada por
pesquisadores ocidentais. Foi na Europa, que apareceram as primeiras publicacdes dos
trabalhos tedricos do artista. A publicacdo péstuma dos escritos de Maliévitch comecou
com a edicdo em alemao de um trabalho fundamental - Suprematismo. O Mundo como a
Sem-Objetualidade, ou a Paz Eterna (Supriematizm. Mir kak biespriedmiétnost ili viétchnii
pokoi), escrito em 1921-22%. A edicdo mais completa dos escritos do artista (quatro
volumes) foi empreendida, em inglé€s, por historiador da arte dinamarqués Troels Andersen.
E, finalmente, em francés sairam quatro volumes da obra, publicados por Jean-Claude
Marcadé. Todos os tradutores da heranca literaria do artista foram, a0 mesmo tempo, seus
intérpretes. Em russo, alguns dos textos do pintor foram publicados na imprensa periddica e

em coletaneas de documentos da vanguarda russa.

Deve-se notar, alids, que muitos dos escritos do pintor estdo sendo publicados pela
primeira vez na Rissia e em russo, na lingua original. A publicacdo russa da obra do pintor

¢ notdvel em funcao do complicadissimo estudo textolégico, que vem sendo efetuado pela

% Haftman, Werner, ed., und Hans von Riesen, trans. Kasimir Malewitsch. Suprematismus — Die
gegenstandglose Welt. Cologne: Du Mont, 1962.

Hans von Riesen, nascido em Moscou, realizou um verdadeiro feito ao preparar para a edi¢do os
rascunhos de escritos em lingua estrangeira. A rispida peculiaridade do pensamento artistico e filoséfico do
vanguardista russo se acentua com a ajuda da estilistica e do carater da exposicdo das idéias. Hans von Riesen
ndo era um text6logo. Com as melhores intengdes ele fez todo o possivel para dar aos textos de Maliévitch um
cardter inteligivel e compreensivel. Na realidade, a obra “selvagem” e complicadissima ndo foi traduzida, mas
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primeira vez por pesquisadores russos (Chatskikh e Diemosfiénov). Mesmo El Lissitski, o
aprendiz de Maliévitch em Vitiebsk, que conhecia muito bem as idéias do mestre, ao
comecar em 1924 a publicagdo dos escritos, reconheceu a impossibilidade da traducao

precisa e a inevitabilidade da interpretacdo livre de alguns trechos do texto™.

Assim, a traducao comentada do tratado De sistemas novos na arte foi um dos
objetivos principais do trabalho de Mestrado. Na introdu¢do apresento os temas mais
importantes da obra escolhida: primeiro, a sucessiva linha histérica, descrita por
Maliévitch, da rejeicao gradual do objeto como principal forma pictdrica; e depois, a
orientacdo pedagdgica da obra, onde um lugar especial estd reservado ao aparelho intuitivo,
sensorial e perceptivo do pintor, ao seu comportamento “psicologico” e a sensagao,
entendida como a base do impulso criativo. Maliévitch, pensador irracionalista, supunha
que as modernas correntes da pintura podem ser estudadas com a aparelhagem cientifica
racional, por meio de experimentos e pesquisas, mostrando com toda a evidéncia como

ocorre o desenvolvimento da arte.

Porém, outra questdo importante € a anélise filolgica da obra. Maliévitch era um
pensador e literato extremamente original. Ele ndo se sujeitava as regras correntes da
pontuacdo, menosprezava as normas gramaticais da lingua russa, ja que criava sua prépria e
peculiar linguagem, altamente sugestiva, cheia de neologismos, polonesismos e brilhantes
formacoes de palavras, poderosa e livre. A criacdo de categorias e denominagdes filoséficas
proprias resultou no surgimento de uma terminologia, onde a mesma palavra, dependendo
do contexto, freqiientemente tinha significados diferentes ou opostos. Esse meio de
contextualizacdo da palavra terminoldgica levou ao deslocamento, termo empregado na
poética futurista, tdo préxima ao Maliévitch cubofuturista. Deslocamento causa um
afastamento da palavra familiar, que adquire o significado necessério (os formalistas
analisaram e incorporaram brilhantemente esse meio). Junto a isso, Maliévitch possuia uma

grande intui¢do filoldgica. Por exemplo, como sindnimo do “ndo-ponderdvel” ele usava a

adaptada, com todas as particularidades inerentes a adaptacdo - redugdes dos pardgrafos, exclusdes de trechos
tautoldgicos ou incompreensiveis.

» Malewitsh K. Lenin (Aus dem Buch Uber Ungegenstandgliche)// Das Kunstblat, Potsdam, 1924, H.10. P.
289-293.
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palavra “imponderabilidade” (nieviesomost), que entrou no uso somente com o comeg¢o da
época espacial. O termo “desconstru¢do”, antes de fazer um sucesso excepcional na
segunda metade do século XX, j4 se encontra nos textos do artista sob a forma de “des-
construcao” (dies-konstriiktziia). E os conceitos como “sem-objetualidade”
(biespriedmiétnost) e “suprematismo’” enraizaram-se na lingua russa. Nao por acaso,
Vieliemir Khliébnikov e Alieksiei Krutchonykh, poetas inovadores russos, foram os
companheiros mais proximos do artista durante a segunda década do século XX. E Roman

Jakobson fazia parte do grupo Supriémus®.

Na fatura do tratado De Sistemas Novos na Arte revelam-se claramente os contextos
histérico e socio-cultural, os problemas contemporaneos ao periodo da escritura do
tratado, a filosofia de transformacdo, os ecos das atividades pedagégicas do autor. Como
se o texto fosse um centro, do qual se pode caminhar em dire¢des diversas, se perdendo e
se achando, vagando, conhecendo, passando pelas encruzilhadas, como se a grafia se
revertesse em topografia. Assim, a andlise da linguagem, da poética, do estilo introduz nas
discussdes linguisticas e poéticas, que deram um fundamento a producao artistica da
época, caracterizada pelo desejo de transformacao radical da realidade, pela afirmacdo do
novo realismo e do niilismo. De mesma maneira, a estilistica e a tonalidade do discurso

podem ser compreendidas como um meio didatico da prética educacional.

Para Maliévitch, a pintura, a atividade artistica e o pensamento sdo inseparaveis.
Uma tunica energia os rege. A traducdo das experi€ncias pictdricas para o plano verbal

precisa da racionalizac¢do daquilo, que em parte € intuitivo e espontaneo.

Ao traduzir De Sistemas Novos na Arte, selecionei algumas caracteristicas do texto,
as considerando como imprescindiveis para a compreensao das idéias que Maliévitch

apresenta no tratado:

% A partir de 1916, Maliévitch, o criador-suprematista, entra na fase da intensa interpretaco teérico-
filoséfica. Ele sente insistente necessidade de divulgar e promulgar os estudos tedricos. Exatamente em 1916-
1917, localizam-se as tentativas (que, infelizmente, ndo obtiveram éxito) da criacdo de um 6rgdo tipografico
do suprematismo - da revista Supriémus.

Ver: Nina Gurianova The Supremus “Laboratory House”: Reconstructing the Journal, in: Kazimir Malevich:
Suprematism. Organized by Matthew Drutt. 2003. The Solomon R. Guggenheim Foundation, N.Y. P.45-59.
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estilo poético;

- ritmo enérgico e veloz;

- melopéia (recitativo);

- comego épico, pregacao;

- linguagem metafdrica — plantagoes, hortas, menino com a bolha de sabdo.

Editor da tradugdo para o francés, Jean-Claude Marcadé cita a passagem de uma
carta que Maliévitch escreveu para a mulher de Mikhail Guerchenzon, onde o artista

confessa que raramente reescreve seus textos.

Também tentei prestar mdxima atencao a sintaxe expressiva e irregular do texto —
fato que dificulta em muito a tradugdo para o portugués. Tradutores de versdes francesa e
inglesa mudam as frases e a ordem sintdtica para aproximar o texto dos leitores - segui este
caminho para a tradugdo em portugués. A sintaxe irregular do texto, que apresento na
dissertacdo, considero uma escolha consciente de Maliévitch, basta ler seus demais textos e
lembrar de cubo-futurismo e de zaum?’’. Entdo, onde as estruturas gramaticais de portugués
permitem isso, opto pela sintaxe que causa estranhamento; caso contrario, sigo sintaxe

regular, pois o importante € que seja compreensivel aquilo que traduzo.

Outro atributo marcante da producio literaria de Kazimir Maliévitch € a estética do
plagio, a colagem como um meio artistico. A estética do plagio e da colagem parte da
economia, da quinta dimensdo da produgio artistica. A construgao livre, a reciclagem, a
apropriacao, a ocupacao dos terrenos “sagrados” sdo as caracteristicas marcantes do

pensamento do artista.

Quanto aos neologismos, um dos principais artificios poéticos de Maliévitch, Jean-
Claude Marcadé, em seu prefacio a edi¢do francesa do tratado em questdo, discorre

perfeitamente sobre o assunto.

27 Zaum, estilo poético, geralmente traduzido para o portugués como poesia transmental. Khliébnikov e
Krutchonykh foram criadores da zaum.
Ver verbete do Glossario, dedicado a esta questao.
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A tradugdo pressupde escolha entre algumas op¢des, umas mais importantes que as
outras, principalmente, quando se trata de vocdbulos novos, que foram sendo criados e
precisam ser recriados em outro idioma. Outra op¢ao € nao traduzir os neologismos,
incorporando assim as palavras estrangeiras no corpo do idioma que recebe a tradugdo. A
solucdo varia em cada caso: o suprematismo como nome de uma das correntes da arte
moderna foi incorporado em outros idiomas gragas, também, a raiz latina do nome, assim

como aconteceu com 0 impressionismo e o futurismo em russo.

Penso que nenhuma traducao € final, o processo de tradu¢do nunca acaba, ndao h4 a
solucdo perfeita. Desde que o texto traduzido possa ser considerado satisfatorio, que passa a
ser compreensivel — legivel em outro idioma, ele estd pronto para ser divulgado e
apresentado aos leitores, por isso me pareceu interessante apontar os vocdbulos, os
conceitos € mesmo as construcdes linguisticas que somente podem ter traducdes diversas e
deixar no corpo principal do texto uma das solucdes mais felizes, apresentando nas notas as

solucdes diferentes.

Talvez a criacdo de um texto interativo em formato virtual resolveria em parte este
problema (importantissimo, pois quando ndo existe a traducdo exata de elementos
linguisticos, revelam-se as diferencas entre os idiomas e entre os processos formadores
destes, s6 que como a tradugdo exata € um conceito abstrato trata-se mais da tradi¢ao
estabelecida de aproximacdo das linguas e de um jogo de valores), tornando cada leitura
diferente e entregando a escolha entre as opc¢des de traducao ao leitor ou a leitora que assim
acabam de ser receptores passivos e, ao contrario, participam da traducdo acrescentando-a
tragos individuais, o que facilita a assimilagdo de vocabulos novos no idioma receptor
(portugués, no caso). Devido ao exposto acima, considero-me tradutora-introdutora, assim
como todos os tradutores, estes, que em nenhuma hipdtese possuem a autoridade de praticar

a traduc@o correta, exata, unica, melhor, etc.

O texto tipogréfico dificilmente tornar-se-a ou sera interativo, o texto digital para
ser lido precisa de uma aparelhagem complexa, entdo, a aproximacgdo da técnica oral de

transmissdo do conhecimento com a escrita (se tem como — mais uma questao) resolveria
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em parte este problema. O texto tipografico ndo linear se apresenta como mais uma op¢ao

promissora.

Um exemplo concreto: em portugués, a palavra construcdo corresponde a varios
sindbnimos desta em russo: stroiéniie, postroika, konstriiktsiia, zddniie. Como traduzir?
Construgdo construtiva, por exemplo, ou edificacdo construtiva? Optar pela tautologia,
enfocando a caréncia dos sindnimos em portugués/ abundancia em russo, chamando assim
a atencao as diferencas entre as linguas e enfatizando o processo de tradugao, ou,
concentrar-se na fluidez do texto, na sua melhor adaptacdo para a lingua receptora? O texto
interativo prevé a lidimidade e a coexisténcia de ambas op¢des, sendo menos violento com
o original que a traducdo linear, na qual eu teria que, neste caso especifico, quando a
combinacdo de sinOnimos de construcdo aparece varias vezes, recorrer a pratica comum de
tradugdo, apresentando ou duas op¢des separadamente nos trechos diferentes de texto,
prejudicando a integridade da obra literdria, ou escolher uma das opcoes e,
consequentemente, uma das visdes sobre a filosofia da tradugdo (a que valoriza a lingua —
mae e o estranhamento produzido pela traducao em geral, no primeiro caso, € a que busca

prestigiar a lingua de recepcdo, a facilitadora).

Decerto, existem casos, nos quais o que mais importa é chegar a uma tradugao
concreta, por mais individual que seja, como acontece com os neologismos, com as
criacOes verbais, com as palavras novas que foram criadas devido a necessidade de
expressar fendmenos, conceitos, fatos, visdes novas e exigem a recriagdo. Ou quando as
estruturas sintdticas “irregulares” sao fruto de criacao verbal consciente e proposital, mas a
estrutura gramatical de russo, que se difere de portugués, nao permite a transmissao deste
jogo de estranhamentos, o texto interativo poderia ajudar, abolindo a rigidez de uma frase
gramatical acabada, que passa a funcionar como um conjunto de morfemas a se ajeitarem
livremente, ao bem - entender da pessoa que I€ o texto. Resta verificar a viabilidade de tal
texto interativo que iré se diferenciar bastante, comecando pelo formato, do texto original,
mas j4 que toda traducdo € fruto de coacdo de autor e de tradutor ou tradutora, me
aventuraria nesta tarefa - se nao fosse uma dissertacao académica - lembrando do fator

temporal que interfere nesta relacao introduzindo novas tecnologias que nao deveriam ser
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ignoradas (aqui, litografia e computador), pois os meios de criagdo determinam em muito o

produto de criacao.
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2. Organizacio das Notas.

Para uma compreensao melhor dos comentarios do tratado usei a divisdo das notas de
rodapé em seguintes topicos:

A: comentérios sobre a estrutura gramatical do trecho traduzido, sobre a estilistica e a
poética;

B: comparagdes com as tradugdes francesas e inglesa do tratado em questao;

C: comentdrios histdricos, relevantes para a compreensio do trecho traduzido;

D: comentérios ligados as questdes mencionadas no glossdrio e discutidas no texto da
dissertacao;

E: fortuna critica da obra artistica.

As idéias e as informacdes que aparecem nas notas de forma sumadria sdo desenvolvidas
e discutidas ou na introdu¢do ou nos tépicos do glossario. Nao se trata da repeti¢do de
assuntos tedricos, mas de elaboracao de dois textos que, sendo complementares, podem ser

lidos separadamente.
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3. Apresentacio do texto em portugués.

<complementos, interpretacdes e decifragdes elaborados pelos organizadores de
Maliévitch K.S. Obras Reunidas, vol. I-11I, Moscou, 1995-2000 (OR)>

<< complementos, interpretacdes e decifragdes elaborados pela tradutora>>

De Sistemas Novos na Arte
Estatica e velocidade

Estatuto”® A%

Eu vou
U-el-elh-ul-el-tie-ka

. 30
Meu novo caminho

“E que seja tragado na palma de vossas maos o destronamento’' do outrora mundo

das artes”.

*% Az Ustanovliénie, em russo. Traduzi como estatuto, pois Maliévitch estava se referindo ao grupo de
Afirmadores da Arte Nova (Ustanovitieli Novogo Isskiistva - UNOVIS), formado por seus alunos em Vitiebsk,
como a um partido (Chatskikh, A. Vitiebsk. A vida da arte. 1917-1922 (Vitiebsk. Jizn isskiistva. 1917-1922).
Moscou: lazyki riiskoi cultiiry (As linguas da cultura russa), 2001). Ustanovliénie assemelha-se ao
substantivo russo ustav equivalente ao estatuto em portugués.

¥ A.: A, possivelmente, em referencia  anarquia. Maliévitch escreveu alguns artigos para a revista Anarquia
durante 1918. A — como zero literdrio.

*D.: Exemplo de zaum, de uma lingua transmental purissima.

B.: Tradugdes francesas (Marcadé (1) e Andrée Robel (2)) e inglesa:

Jattends

ou-el-oul-el-tie-ka

Ma nouvelle voie

Je vais
u-l-l-u-1-t-k
Sur mon nouveau chemin

I follow

u-el-el-ul-el-te-ka

My new path

SUB.: renversement — fr.(1,2); derrocamiento — esp.; rejection — ingl.
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A s 3D . .
Colocando-me sobre o plano econdmico™ suprematista do quadrado que é a
perfeicao da atualidade, deixo-o a vida como base do desenvolvimento econdmico de seu

ato.

Declaro a economia uma dimensao nova, a quinta, de avaliacdo das artes e das
criagdes™ de agora. Entram sob seu controle todas as invencdes criativas de sistemas das
técnicas, das maquinas de construgdes, assim como de artes da pintura, da musica, da
poesia, pois as Ultimas sdo os sistemas expressivos do movimento interno do tato

ilusion4rio no mundo’*.

A forma utilitdria ndo se edifica sem a participacdo do ato estético - que em tudo V&,
L, e, . ~ 36 . . - L.
além de utilitdrio, a construgdo” em quadro’®. O mundo inteiro ndo se constréi sem a
- - L. © o ae 37, .
participacdo do ato estético pictérico’ : a plumagem, cada folha estd recortada
ornamentalmente, construida e o ramo inteiro estd arranjado. A flor estd tracada com a

precisdo aritmética e estd colorida. Admiramos a flor e a natureza e todo o céu estrelar.

2D.: Ver o verbete do Glossario dedicado 2 questdo da economia na obra de Maliévitch.

33 A: Sintaxe irregular no original russo. No primeiro trecho da frase, a economia estd no caso Genitivo e,
sendo o complemento circunstancial direto da frase, exige que a medida esteja declinada no caso Instrumental
(Ablativo). Porém, Maliévitch usa caso Genitivo para a palavra medida. Traduzindo esta frase, optei pela
sintaxe regular em portugués - em func¢fo da melhor compreenséo do texto.

B.: Tradutores das versdes francesa e inglesa também ndo seguem a sintaxe irregular do original
russo: Je declare que [ ’économie est la mesure nouvelle, la cinquiéme, de | appréciation et de la définition de
la Modernité dés arts et dés créations,.. — fr.; I declare Economy to be the new fifth dimension which
evaluates ande defines the Modernity of the Arts and Creative Works. — ingl.

3 A: D.: B.: Na tltima parte da frase hi um problema gramatical. Segundo as leis da gramdtica russa, o
participio (ou um adjetivo verbal) ilusiondrio pertence ao substantivo fato. Caso contrdrio, apds o substantivo
movimento iria aparecer uma virgula, pois o participio posto na frase apds objeto exige isto. Assim como no
comeco desta frase, Maliévitch pdde ter usado a sintaxe irregular. As traducdes francesa e inglesa seguem esta
versao: ... du mouvement intérieur, illusionné dans 1é monde tangible. — fr.(1); ...de tout le mouvement interne,
illusoire a l'intérieur du monde de la compréhension — fr. (2); ... inner movement which is an illusion in the
tangible world. — ingl. Se houvesse uma traducio exata do pensamento de Maliévitch esta, obviamente,
dependeria mais da semantica que da sintaxe. O movimento estd ilusionado dentro do mundo de tato, do
mundo tangivel; ou o tato, a habilidade sensorial estd ilusionada - € ilusiondria no mundo e trata-se da
dindmica desta experiéncia sensorial que, de inicio, se revela como uma ilusdo? Considerando a aplicagio
desta questdo a drea restrita de cultura pictérica, optei na variante, contrdria as versdes francesa e inglesa do
texto.

3 D.: Este trecho é importante para futura discussdo sobre a compreensio diferente de construtivismo pelos
construtivistas, assim como para a critica de Maliévitch desta compreensdo. Trata-se do periodo posterior a
1919-1920. Ver o verbete do Glossario dedicado a questdo da constru¢@o na obra de Maliévitch.

3% B.: du tableau — fr.(1); picturale — fr. (2); as pictural — ingl.

7 B.: .the pictorial — ingl.
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Admiramos, pois a construcao da natureza se conformou em ato (de concérdia —
contradi¢do), que nomeamos estética. A estética existe no mundo e por isso a ela nos
unimos. O ato criativo é movel, e de seus feitos, da concordia de suas contradicoes, surge a
amizade sob a estética, o que nos permite pensar que o ato das formagdes criativas dos
sinais esteja inseparavelmente atado pela concérdia de alguns elementos, cuja somatdria
gera a unido da forma com as unidades disseminadas. Tanto a natureza, quanto a criacao
humana, ensejam enfeitar a forma que estd sendo criada (seja utilitaria ou nfo), a lhe dar
aparéncia artistica, bela, mesmo que seja convencional — pois na forma nova ha uma beleza
nova. Esta aspiracdao provém do movimento estético, que ascende com o devir do
pensamento criativo da forma que vem a ser. Assim, na natureza, o recorte das folhas pode
ser ornamental, e as flores arranjadas, e os passaros adornados, e o mundo inteiro se colore,
e ardem com a cor cada pedra, cada metal, todas as diferencas se misturam dentro da unido
geral e formam um quadro. Essa unido estética superior tudo deveria conter, e todos nossos
objetivos criativos deveriam direcionar-se para essa unido, pois neles se encontra o objetivo
superior, neles estd a beleza, a aspirac¢ao de tudo e o que todos adoram. Mas uma outra
questdo se apresenta — a questdo econdmica, que se colocard, talvez, na fonte do ato inteiro
e que dird que qualquer ato se realiza por meio da energia do corpo. E como qualquer corpo
busca preservar sua energia, cada um de meus atos deve se realizar por meio do caminho
econdmico. Eis como se move toda a criacdo humana. E seu pensamento criativo ha tempo
foge dos entrelacamentos confusos, talvez belos e ornamentais, dos adornos, para uma
simples expressdo econdmica do ato enérgico™. Assim, todas as somas de tal ato se

constituem nao de vontade estética, mas economica.

As ultimas correntes da arte — o cubismo, o futurismo, o suprematismo — estao

baseadas neste ato.

A: Dificuldades em traduzir a expressao russa kartinnoie postroiéniie.
* D.: Energuiinyi — traducdes possiveis: enérgico, energial. Ver o verbete do Glossério dedicado a questdo da
energia na obra de Maliévitch.

B.: Energiel — fr.(1); action of energy — ingl.
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Ato estético ndo fica parado, mas se movimenta eternamente e participa das novas

~ 3
formacdes das formas®”.

Exclamamos: “Como a natureza € bela!”. Mas por qué € bela? E a flor, seria bela se
ndo existisse por perto dela uma outra forma e, se em si mesma, nio existisse uma
variedade da construcao? Nao, ndo seria. A beleza e o belo despertam-se porque a natureza
€ composta por varios sinais. Dizemos: “Uma paisagem maravilhosa”, - dizemos porque o
horizonte estd a vista na distncia profunda coberta de azul, através da qual estdo a vista as
montanhas, os bosques, a distancia, porque abaixo, no meio dos prados, corre um rio;
porque pelo rio descem barcos, navios; porque pelo prado caminham humanos florescendo
com os vestes coloridos; e porque nds estamos no topo da montanha e olhamos para a
distancia, para baixo - € o quadro que vemos chama o ato da estética, e exclamamos:

“Como € bonito e belo™.

E o que v& um pintor nessa paisagem desenhada? Vé o movimento e o repouso das
massas pictoricas, vé a composi¢ao natural, a unido de vérias formas pictoricas, vé a
simetria e a concordia das contradi¢des na unido em quadro40 da natureza. Estd ld e
encanta-se com o curso das forcas e com sua amizade. Assim a natureza construiu sua
paisagem, seu grande e amplo quadro da técnica da forma humana contraditéria — interligou
campos, montanhas, rios e mares e, <<utilizando>> suas semelhangas, disseminou®! a
ligacdo entre os animais e os insetos. Assim formou a gradacdo das formas em sua

superficie criativa. Diante do criador-artista surgiu uma superficie criativa igual — sua tela,

o lugar onde sua intui¢@o constréi um mundo e, igualmente, as forcas correntes das energias

% A: Usei na tradugio a tautologia que Maliévitch emprega vdrias vezes no texto (“A fantaziacio. E, o
respeito de dar a ele assim esses nomes de rebouco, é que é mesmo um querer invocar que ele forme forma,
com as presengas!” — Rosa, Jodo Guimardes. Grande Sertdo: Veredas. Nova Fronteira, 1986. P.2) .

B.: Outros tradutores resolvem problema de seguinte maneira: formations nouvelles de formes — fr.;
formaciones de las formas — esp., the construction of new form — ingl.
Y0B.: ['unité du tableau — fr.; picture — ingl. Ver Nota 10 (kartinnoie postroiéniie).
*1'A, D.: Critica 2 humanidade. Critica da disseminag¢do. Nikolai Bierdidiev introduz o conceito (Bierdidiev,
N. Crise da Arte, Moscou, 1918) e lamenta a disseminagdo da imagem da natureza nos quadros cubistas e no
romance Petersburgo, de Andrei Biély. Possiveis tradu¢des do conceito raspyliénie: dispersdo, dissipagdo,
pulverizacdo. Optei pela palavra disseminagdo que pertence ao vocabuldrio botanico (assim como raspyliénie,
em russo).
B.: Marcadé traduz disseminagcdo como pulverisation: et grdce a la forme humaine elle a pulverisé... — fr.
pulvérisation (éparpillement) — fr.(1); a dissocié — fr. (2); pulverizacion — esp.; dissipation — ingl.
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pictoricas de cor se regulam por ele em varias formas, linhas, planos; a0 mesmo tempo, ele
cria as formas, os elementos separados dos sinais delas, alcangando a unido das
contradi¢des em sua superficie pictorica. Assim, a constituicdo dos contrastes das formas

conduz a um tnico consenso do corpo da construcdo, sem o que a criacao é impensavel.

Toda a criagdo tanto para a natureza quanto para o artista, e para qualquer ser
humano criativo, reside na tarefa de construir um instrumento para a supera¢ao do nosso
avancgo infinito e, somente através da representacdo dos sinais de nossa criacao,
progredimos e afastamo-nos do ontem. Por isso, inventando o novo, nds ndo podemos

instituir uma beleza eterna.

Por mais que tentemos deter a beleza da natureza, ndo estamos conseguindo
interrompé-la, e ndo estamos conseguindo pois nés mesmos Somos a hatureza e aspiramos a
mais rdpida partida, a transformag¢do do mundo visivel. A natureza ndo quer a beleza eterna,

e por isso muda as formas e extrai cada vez mais novo daquilo que ja foi criado.

Crescemos e nosso crescimento muda seu aspecto. Assim seria impensavel voltar ao
passado, e nenhum pensamento, nenhuma tentativa consegue realizar o retorno para trés*,
e caminhar na arte sob a bandeira® do passado ou alcancar hoje o que foi alcancado ontem,
pois a vida cresce e seu crescimento € visivel nas novas formacdes da forma em
crescimento. A nova forma contém, em si mesma, a diferenca <<da vida>> do estagio
anterior. Parece que a natureza estd igual, que as paisagens sdo as mesmas do ano passado,
ou de dez anos atrds, que o sol brilha igualmente e faz crescer as ervas, os bosques, as

flores.

Porém, aumentando o espirito da observagio, veremos que acontece bastante
desigual na natureza®. Veremos que, em meio dos campos, cresceram™ as aldeias, entre

elas cresceram as cidades. Ali estdo os templos, os paldcios, as fabricas, os monumentos.

2 A: Aqui Maliévitch apela 2 linguagem coloquial: reforno para trds, e utiliza a duplicacio do significado.
® B.: sous étendard — fr.(1); sous la banniére — fr. (2); under the flag — ingl.

* A: Nesta frase nota-se a auséncia do substantivo na oragdo subordinada.

# A: O uso dos tempos verbais em portugués segue o original russo.
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Em meio dos campos passaram ferrovias, correm locomotivas; aos rios sairam barcos,
navios; pelas ruas das vilas e das cidades correm automdveis, pessoas florescem com
vestidos novos. Cada dia nos traz o novo, e € por isso que a natureza € desigual e é
desigualmente belo o aumento das formas novas - cada aumento nos dd a impressdo nova,

as belezas novas.

A cada dia a natureza sai mais e mais do velho mundo verde, de carne e de 0sso, €
chegard a tal momento que o mundo verde ird se findar como se findou a paisagem das
primeiras épocas. E se pudéssemos nos transportar para uma das épocas primdrias do
desenvolvimento do nosso globo terrestre, notaremos® a diferenca. A diferenca segue para
frente cada vez mais e, pouco a pouco, € substituida por um mundo novo. Um quadro novo
se constroi e por meio de um ato estético novo. Nascem novos animais dentro de nossos

hangares modernos, se coloram de jeito que gostamos e se lancam para o mundo.

Passaram vérias épocas da reorganiza¢cao mundial, surgiram todos os organismos
possiveis, e o renascimento provém da Unica fébrica do cranio terrestre; dele retiramos os
corpos cada vez mais novos e enxergamos nestes, ao invés da invencdo da natureza, a nossa
prépria invencao, da qual queremos nos apropriar tentando nos arrancar dos bracos da
natureza e construir um mundo novo que me pertence. Caminho a uma natureza nova, mas
serd que a natureza me arranca, € ndo seria eu quem florescia antigamente com o mundo
verde e com tudo que vejo, e serd que sou eu o cranio terrestre novo, no cérebro do qual se
cria a florescéncia nova, e ndo serd o meu cérebro que cria consigo a fabrica de fundi¢do,
da qual corre o novo e transfigurado mundo de ferro, e voam as vidas que chamamos de

. ~ L. . . 47
invengdes, como se fosse da colméia da universalidade™ .

% A: No texto original nota-se a discordancia temporal. Maliévitch usa o Futuro do Indicativo, ao invés do
Futuro do Conjuntivo.

*7PD.: Metafora. Nikolai Fiédorov usa as metdforas de colméia, de rainha-mde, de enxamear nos trabalhos
filosoficos. A imagem de abelhas é comum para a cultura européia (na Oresteia, p.ex., as abelhas
desempenham um papel importante). No comego da década de 1910, na Russia, é publicado em russo o
tratado filoséfico de Maeterlink A vida das abelhas (1901). As ondas radiofonicas, as freqii€ncias, os fios
elétricos, o chiado do rddio que se parece com o enxamear das abelhas sdo metaforas permanentes na poesia
futurista, na obra de Blok e Britussov, entre os outros. Em Era uma vez Victor Chkldvski escreve sobre isso:
“Blok ja estava doente. Contava baixinho que dentro das profundezas enormes do espirito “rodam as ondas
sonoras semelhantes as ondas de transmiss@o que abrangem o universo: ali passam as oscilagdes ritmicas,
semelhantes aos processos que formam as montanhas, os ventos, as correntes maritimas, o mundo vegetal e
animal” (Chklévski, V. O Placar de Hamburgo (Gdmburgski stchiot), 2000, Sao Petersburgo: Limbus. P.441)
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N6s ndo podemos vencer a natureza, pois o ser humano € natureza, e ndo quero
vencer, mas quero a florescéncia nova. E o fato de eu querer isto é a negacio do anterior™
P 49 .
e, como a arte é uma das partes da soma geral da cultura dos instrumentos da natureza, ela
também deve se livrar do passado, pois ndo alcancard o crescimento das conclusdes
criativas. A arte deve crescer junto ao caule do organismo, pois sua funcdo™ é decorar o

caule, lhe dar a forma, participar da racionalidade’' de seu destino.

Todavia, na arte acontece, freqlientemente, um protesto do velho ato estético que se
apropria’” da razdo. Esta tltima, a0 se acostumar com o ato estético do antigo, deduz as
conclusodes 16gicas de que tudo aquilo que a arte tenha feito € belo, bom e moderno, mesmo
quando trata do mundo antigo. Por isso os pintores se agarram tdo obstinadamente ao
antigo, e por isso também nao estd aceita a nova soma dos sinais da arte de hoje. Seguindo

o velho ato estético, a arte ndo participa da constru¢do do mundo de hoje.

Quando a natureza, ao longo de suas perfei¢cdes, alcancou em si 0 organismo
humano como um instrumento perfeito, ela por meio deste passou a criar um mundo novo,
o organismo férreo de hoje que possui uma grande identidade com o mundo de carne e de
0sso0. Podemos comparar um aeroplano a um passaro que se reproduz em vdrias espécies
dos péssaros férreos e das libélulas; os trens parecem com as serpentes e dividem-se em
espécies, de mesmo jeito que as serpentes. Veremos qual € a perfeicdo alcancada pelo ser

humano dentro da arte e, e entdo, como devem estar afiados todos seus instrumentos de sua

E mais: “N6s (OPOIAZ) contraptinhamos nossa compreensdo da literatura as teorias dos simbolistas — de
Bridssov, Viatchiesldv Ivdnov, Andrei Biély. Segundo a teoria deles, a importancia da obra literdria reside na
transformagdo da vida num enxamear das concordéancias. O simbolista ndo queria desenhar o modelo, mas
sim aquilo que se esconda atrds do modelo. Movendo a fonte da luz, o simbolista utilizava o enxamear de
sombras e de reflexos para a revelagdo do mistério. Para o simbolista, o “mistério” é, além de uma
adivinhacdo do mundo, o préprio mundo, a entrada. O enxamear dos simbolos deveria ser a revelacdo de um
sentido de vida oculto, transcendental, misterioso e mistico”. (P.446).

B.: la ruche de [ ‘universalité — fr.(1,2); the hive of universality — ingl.

% B.: de ce qui précede — fr.(1,2); of the past —ingl.

¥ B.: l'assemblage — fr. (1), complex — ingl.

OB.: affaire — fr(1).,mission — fr. (2); concerne — ingl.

U B.: tselesoobrdznost — em russo; a ce qui est conforme — fr.(1); rationalité — fr. (2); purpose and function —
ingl.

2 B.: s’empare — fr.(1,2); has conquered — ingl.
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arte geral para que o quadro>® de seu novo mundo esteja perfeito em todas as relacdes,
como em todas as artes cientificas e artisticamente criativas. Tudo que o humano cria é um

detalhe, é um elemento de seu quadro geral coletivo do mundo.

Além de alcancar a arte perfeita da constru¢do mundial, de suas metamorfoses
modernas do quadro mundial, o ser humano também aspira alcancar a unido dentro do
mundo transformado, e ao transformar o mundo animal priva-o de razdo. O movimento do
novo mundo animal encontra-se dentro do meu cérebro, € como no centro criativo unico. E
os animais novos do mundo moderno correm e fazem aquilo que eu e a minha natureza
precisamos. Assim alcan¢o uma grande economia das forcas enérgicas™ que estdo sendo
despendidas, nada economicamente, dentro do mundo verde e animal. Aspiro a
centralizac@o para que eu possa dirigir o mundo, todos seus detalhes, e também caminho a
transformagdo, pois muito do mundo animal tem se guardado dentro de mim.
Transformando o mundo, caminho a minha transformacao e, talvez no dltimo dia da minha
reorganizacdo, passarei para uma forma nova, deixando minha imagem atual no mundo

verde animal que se extingue.

Com minha existéncia nova, interrompo a prodigalidade da energia da forca
racional e interrompo a vida do mundo verde animal. Tudo estara se dirigindo a unido do

cranio da humanidade, como ao instrumento perfeito da cultura da natureza.

Por isso, aquilo que se constitua, é necessario que seja constituido em unido da

cultura geral do movimento contemporaneo do mundo.

Assim que os organismos primitivos alcangaram o ser humano como um
instrumento da cultura nova dentro da natureza, o ser humano passou a conhecer o mundo,
e um dos meios de conhecimento foi a soma dos sinais, como acontece quando
pesquisamos e esbocamos aquilo que vimos. <Isto € 6bvio> nas representacdes que nos

chegaram, nas quais o ser humano das cavernas via o mundo primitivamente. Mas as

3 B.: le tableau — fr.(1,2); image — ingl.
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representacdes primitivas, nas quais reconhecemos as identidades, ja foram a perfeicao.
Antes das representacdes primitivas, existiam as linhas mais confusas como notamos entre
as criancas. Inicialmente, a representacao se expressa através do movimento das linhas — no
nodular’®, no espiral, depois as retas — a espessura, o volume, etc. — passam para o esquema
dividido em ponto: em cabega, ou em circulo pequeno e cinco palitos que expressam o
tronco, as pernas e os bracos. Obviamente, o ser humano das cavernas também caminhava
nesta direcdo. Desenhava suas representacdes nas paredes das cavernas, nos utensilios,
servindo’® a0 mesmo tempo de embelezamento. Dirigindo seus conhecimentos através das
representacoes, <ele> simultaneamente afirmava em si o principio artistico que, apds a
obtenc¢ao dos novos meios do conhecimento do mundo, se desenvolveu numa arte

puramente artistica.

Através do conhecimento cientifico do mundo por meio do procedimento
representativo formou-se na arte o caminho do naturalismo. Seu objetivo estava na maior
aproximacdo ao modelo’’, e na expressdo deste ao estado natural. E na medida do
conhecimento e da pesquisa a naturalidade também ficou mais nitida. A primeira
representacao sistemdtica serviu de carcaga para pendurar os resultados do conhecimento
da natureza e, através de um caminho longo de pesquisa, a arte alcancava a perfeicio de
transmissao da natureza, e a representacao do ser humano a refletia com a identidade total,
assim como o espelho reflete. Os gregos e os romanos e outros alcancaram uma grande
maestria € uma experiéncia de pesquisa5 e exemplificaram melhor sua arte expressando o

exterior do ser humano tal como o interior, revestindo-o com a beleza estética e artistica.

Mas € equivocado pensar que a maestria e a plenitude da arte foram completas e,
por forca disto, precisamos dirigirmo-nos a elas e alcangar a mesma arte nas operagdes com
as formas da modernidade. A arte caminha incansavelmente, e muito foi conhecido apds os

gregos e os romanos, estd sendo conhecido agora e serd conhecido depois de nés. A vida

> B.: énergielles — fr.(1)

> B.: nodoforme — fr.(1); nodal — fr. (2); knotted — ingl.
% A: A discordancia dos tempos segue o original russo.
°7 B.: natura; nature — fr.(1,2), ingl.
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cresce por meio das formas novas. E a cada época sdo necessarios a arte, 0 meio € a
experiéncia novos. Aspirar a velha arte cldssica iguala-se a aspiracdo do moderno Estado
econdmico a economia dos Estados antigos. Ndao enxergar o mundo moderno por seus
avangos, é 0 mesmo que nao participar do triunfo moderno das transformagdes. Dentro de
nossa natureza os seres vivem do mundo antigo, mas nés nao lhes damos importancia,

seguimos nosso caminho e, no final, nosso caminho os exterminara.

Evidentemente, € possivel tratar os temas do passado e mostra-los ao mundo
moderno, mas por causa disso a vida de hoje ndo desviard seu curso e os automdveis nao se
converterdo em carriolas, os aparelhos telefonicos ndo desaparecerao e os submarinos nao
se transformardo em navios dos gregos cléssicos. A vida nova faz dar a luz” a arte nova. E
se nos estivermos apoiados no fato que a beleza € eterna, entdao, dentro da vida moderna
havera beleza nova. Se nos classicos esta a beleza, entdo, com efeito, antes deles também
estava, assim como depois. E agora dentro de nossa vida nova encontramos as belezas
novas porque as formas novas se manifestaram. Nao ha nada no mundo que ndo tenha se
baseado no mesmo, e por isso ndo hd uma unica beleza eterna. Existiam vdrias belezas,
festas e comemoracgdes: de Perun®, de Cupdla® e <existiu> o Coliseu dos gregos e dos
romanos, mas nds temos os triunfos novos e a arte nova — o triunfo do hangar. A este nao
combinam as Vénus de Milo e os Apolos classicos. O hangar tem seu proprio mundo e sua
propria grande arte e pintura62. Podemos admitir que o artista esta livre e que ele pode partir

para vérios séculos, para os paises de mundos vivos e mortos. Porém, se destes paises

8 B.: Les Grecs et les Roamains, et d’autres, ont atteint une grande maitrise et une grande experience dans
les recherches et ont donné... - fr.(1); The Greeks, Romans, and others achieved great proficiency in their
studies, and... - ingl.

% B.: fait naitre aussi — fr.(1); donne le jour — fr.(2); give birth — ingl.

% C.: Perun, nome indo-europeu do deus do trovio. E o esposo da deusa da terra. E o deus da guerra. Os
eslavos ndo o associavam com a fertilidade. O culto de Perun ¢ forte nos locais onde existe uma organizagdo
social injusta e, consequentemente, as condi¢cdes favordveis a uma guerra. Vladimir I (?-1015) entrega ao
Perun o papel da divindade suprema e denomina o pantedo dos deuses: Mokoch (deusa-mae), Dajbog (deus
da luz), Stribog (deus do céu), Siemdgr e Khors (deus do sol). O culto de Perun é forte precisamente em
Kiiev, pois a imagem de Perun est relacionada com a imagem do ferreiro magico que possui a forca magica.
Kiy, em eslavo antigo, significa um martelo; kudiésnik (o mago), kovat (forjar), kudiesd (os milagres) e Kiiev
possuem a mesma raiz etimolédgica. O idolo de Perun foi feito de madeira, com o cabelo e o bigode banhados
em ouro. Com a cristianizac¢io (988-989), Vladimir I realiza uma despedida solene de Perun - seu idolo esta
baixado as dguas do rio Dniépr e doze guerreiros acompanham-no até o pedral do rio.

8 C.: Personagem da mitologia eslava, representada como uma jovem distribuindo as flores. Apds a
cristianizacdo, Ivan Kupala é festejado no dia 23 de Junho. E uma festa solar, semelhante a festa brasileira de
Sdo Jodo.
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efetivamente for trazida para nosso mundo moderno uma bicicleta de madeira ou um traje
de Ramsés I, nds, possivelmente, pendurariamos o traje no vestudrio do Teatro Artistico®
e a bicicleta entregariamos para o museu, mas com 1sso nada mudaria na rua e nem se
embelezaria. Os proprios mestres da Grécia, do Roma e de outros paises nunca aspiraram a
cultura do passado. Foram os intérpretes, os ilustradores daquela vida dentro da qual
viveram, aspiraram a complexidade na arte quando a vida se revelava complexa e, com sua
cultura, ndo alcangaram mais do que a vida que os cercava, e sempre serdo um dos pontos
na linha do desenvolvimento da cultura nova e da mudanga da antiga. Aconteceram muitas
mudancas, e seguem a Unica linha magistral do desenvolvimento da transformacao vital. No
L. ~ 64 , o .
entanto, os pontos notaveis da cultura da arte advém™" daquela forca artistica que realizou
65 . . . .
as novas somas ~, como o conhecimento do movimento mundial, e criando delas um

patamar dentro da cultura do movimento geral da contemporaneidade.

Notamos na arte a aspirac@o ao primitivo, a simplificacao do visivel, e nomeamos
tal movimento de primitivo mesmo quando sucedido em nosso mundo moderno. Muitos
relacionam Gauguin 2 aspiracdo primitiva, ao pré-histérico®, mas isto ndo estd correto. No
nosso século, o primitivo na arte nao pode existir, pois ultrapassamos o primitivo da
representacdo pré-histérica® e o primitivismo aparente é uma aproximag@o nova ao
movimento contraprimitivo. Em sua esséncia, tal tem um movimento contrdrio — € a
decomposicdo, a disseminacdo do concentrado® em elementos separados, € a aspiracao de
se livrar da escraviddo da identidade objetual® da representacdo, da idealizacdo e da
consagracdo’", visando alcancar a criacdo espontinea. Quero ser um feitor’' dos sinais
novos de meu movimento interno, pois dentro de mim estd o caminho do mundo e ndo

quero copiar e deformar o movimento do objeto e de outras variedades das formas da

82 B.: khuddjestvo - russo; esthétique — fr.(1)

% B.: d’un théatre d art — fr.(1); Thédtre d Art — fr.(2); arts theatre — ingl.

 A: Sigo sintagma do original russo.

% B.: assemblages — fr.(1); concepts — ingl.

% B.: originel — fr.(1); préhistorique — fr.(2); primeval — ingl.

% B.: originelle — fr.; we have passed through the primitiveness of the prehistoric drawning — ingl.
% B.: rassemblé — fr.; of what was collected — ingl.

% B.: figurative — fr.(1); objective — fr.(2); figurativa — esp.; objective — ingl.

"0 B.: Prietvorienie, em russo. Simulation - fr.(1,2);pretence — ingl.

"' B.: diélatiel; faiseur — fr.
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natureza. Mas Gauguin, sem encontrar uma forma para as cores que fervilhavam dentro do
caldeirao de seu cérebro, foi obrigado a encarné-las no mundo da ilha de Taiti, visivel para

Si.

O primitivismo aparente de muitos pintores contemporaneos € a aspiracao a reducao
fos . . ~ . . 72
das formas a um corpo geométrico; e, a esta geometrizagdo apelava e <a> sinalizou

7 7 ~ N 73
Cézanne através da reducdo do modelo ao cone, ao cubo e a esfera’.

A nova complexidade do caminho moderno da arte, da redu¢do consciente aos
meios cientificos geométricos, tornou-se uma evidéncia necessaria dentro da criacdo do
sistema do movimento do desenvolvimento das novas construcdes cléssicas, dos

movimentos intuitivos ligados ao andamento geral do desenvolvimento mundial.

4 . . - . .
Isto resulta’* na disseminacio de todas as riquezas obtidas nos elementos para uma
nova formacao do corpo. Tanto com as conclusdes novas tao de cariter estatal-econdmico,

qudo com as da arte, é possivel instituir um ponto novo da cultura do dia moderno.

As obras de Cézanne sdo relacionadas com o primitivo, mas Cézanne nao pensava e
ndo construia suas obras por primitivismo por inabilidade; ele conhecia o primitivo pré-
historico, os classicos, os pseudo-cldssicos, os realistas, os impressionistas, € sabia sobre
quais fundamentos edificar seu trabalho. A consciéncia de Cézanne na pintura € mais
brilhante que a de seus precursores. Cézanne dizia: “Edifico o modelo sobre a

geometricidade”” e reduzo-o A geometrizagdo, ndo enquanto simplicidade, mas enquanto

2 A: Pretérito Perfeito e Imperfeito juntos no mesmo sintagma — como no original russo.

3 D.: Chklévski escreve que este método fora usado por Piotr Tchistiakov (1832-1919), professor da
Academia de Belas Artes de Sdo Petersburgo. Muitos pintores que se destacaram no cendrio artistico do final
do séc. XIX — comeco do séc. XX (Mikhail Vriibel, por ex.) foram seus alunos.

Vale notar que Cézanne ndo menciona cubo, mas cilindro, cone e a esfera. Em Maio de 1915,
Maliévitch escreve para Mikhail Matitchin: “A cortina representa um quadrangulo negro, germe de todas as
possibilidades que recebe durante seu desenvolvimento uma forga assustadora. Ele € o progenitor de cubo e
de esfera, suas decomposi¢des carregam uma surpreendente cultura pictérica...” (Cito por Maliévitch, K.S.
Cartas a M.V. Matitichin (Pisma M.V.Matiiichinu)// Publicagcdo de E.F.Kovtun// Anudrio do setor de
manuscritos da Casa Pachkin, 1974 (lejiegddnik siéktora riikopisiei Piichkinskogo doma, 1974). Leningrado.
Secdo de Leningrado da Editora Ciéncia (Natika), 1976. P. 180).

" B.: On obtient une sorte de la pulvérisation — fr.; Nous obtenons une sorte de dissociation — fr.(2); There
results a kind of dissipation — ingl.
> B.: géométrisme — fr.(1); le principe géométrique — fr.(2); geometrismo — esp.; geometric principles — ingl.
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evidéncia da expressao do plano do volume da linha reta e curva, como se¢des das
expressdes pictérico-plésticas™’®. Tendo a consciéncia da necessidade de tal ato, <ele> ndo
pode, todavia, alcancar a expressao das construgdes plasticas pictdricas sem o fundamento
objetual, mas colocou a indicagdo, o destino que se desenvolveu na grande corrente do

cubismo.

Parece que aperfeicoar aquela grande arte cldssica, a aba na qual muitos quiseram
segurar, seria perfeitamente l6gico e até necessario. E rezam como se fossem pecadores
para alcangarem um igual reino do céu — mas nao acontecera isso, pois as superagdes novas
no caminho vivo exigem uma perfeicao diferente. No caminho novo, o naturalismo,
enquanto conhecimento, deixa de ser essencial, e a ilustracdo do cardter € descartada, as
exigéncias novas das expressdes puramente pictérico-plésticas sem-sujeito e sem-objeto’’
passaram a ser o alvo. Ficou claro que esquartejar a natureza morta em harmonia estética
natural ndo tem importancia alguma, tornou-se clara a causa da combinacdo da composi¢ao
da natureza morta por meio de vdrios objetos. Os objetos arranjavam-se por meio da lei da

s 78 ~ . a1
combinacdo da forma, da fatura’ e da cor, mas ndo se tinha consciéncia disso e se achava

76 C.: Bernard E. Cézanne. Tradugdo de francés para russo de P.Kontchalévski. Moscou, 1912. Carta para
Bernard de 15 de Abril de 1904.
"1 B.: sans sujet et sans objets — fr.; subjectless and objectless — ingl.
"8 A, D.: O termo fatura foi introduzido por David Burliuk no artigo sobre o cubismo - Uma bofetada ao
gosto piiblico, Moscou, 1912. Em 1914, Vladimir Marcov publicou livro Fatura (Sao Petersburgo: Unido da
Juventude, 1914), no qual descreveu vdrios tipos de fatura, a importancia deste meio artistico e sua aplicagdo
nas artes. Traduzi faktiira como fatura. Assim, ao meu ver, o sentido deste termo, que a0 mesmo tempo
significa a textura e a feicdo, fica mais claro. Os tradutores das versdes francesa e inglesa optaram pela
transmissdo de um dos significados — a feitura (la facture, fr.) ou a textura (texture, ingl.).

Sierguéi Makdvski, um importante ensaista, escrevia sobre o conceito de fatura, criticando
bravamente a arte moderna:

“... Antigamente a fatura significava a natureza do material pictérico: aquarela, t€émpera, 6leo, etc.; e
a maneira usada pelo pintor ao por as pinceladas na tela: na pintura de 6leo com as camadas finas ou espessas,
com as pinceladas mitdas ou largas, com o pincel fino ou grosso, com a espatula, etc. Por isso, ninguém
nunca teve a idéia de comparar a fatura de Rubens com a fatura de um pedaco de madeira polida ou com a
tirinha de papel de jornal! Menos ainda, exigiam do pintor a “variedade das faturas” numa obra, ou seja, a
variedade do caréter da superficie (a execucdo de uma parte do quadro com a fatura de 6leo e de outra
de“jornal-papel”, “polida de madeira”, ou quaisquer outra). Pelo contrdrio, da superficie da tela exigiam a
uniformidade possivel. Cada polegada do quadro, selada pelo autor, tinha que estar em harmonia com o resto
da superficie que nem a unidade de um sé tecido precioso. E hoje, ao contrario, a diferenciagdo das faturas
numa obra € vista como um mérito. E pela fatura compreendem “o cardter de qualquer superficie’, mesmo que
esta em nada depende do autor: “a fatura da folha do jornal”, “a fatura de um pedaco de madeira...”
(Makovski, S.K. Pintura distraida da natureza: a esquematizacdo e a decomposicdo da forma. //As ultimas
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que € necessdrio transmitir a diversifica¢io através de varios amontoados de objetos e,
visando isso, se perdia o verdadeiro significado; contudo, o verdadeiro se baseia naquilo
que € combinar as diversificacOes das linhas, o volume, o plano, a cor — as faturas deles
dentro de um corpo como tal””. Mas ndo se podia criar um corpo como tal, pois ndo havia a
saida criativa. Os objetos, os géneros, o histdrico, o geografico seguravam-nos, e vestiamos
todas as formas visiveis somente com a arte pictdrica 8 Sendo assim, um vaso, umas péras,

81 A . .
um retrato, umas voblas® e uma Vénus pintados apresentam-se como um valor diferente.

No entanto, engastando os objetos com as molduras artisticas de sua instituicao
estética, nao conseguiremos dar a formacao nova dos sinais, decorrentes de nosso cérebro
criativo. Nossa vontade estd presa as invengdes de natureza e de técnica, € esperamos que
as formas escorrerdo de seu dlveo, e anotamos nas telas, na memoria das geracdes - talvez
isto seja preciso enquanto arquivos de varios acontecimentos do passado. Mas na vida real
as formas criativas se compdem, assim como a arte deve compor suas formagdes. (No
sentido da decoracao artistica das formas utilitarias, n6s também apelamos a natureza, as
flores, aos insetos, aos animais e, de seus corpos, criamos 0s ornamentos para as
decoragdes: decoramos com os ledes, com os cavalos o portal, nos pratos desenhamos as
flores, enquanto temos que inventar uns sinais-formas absolutamente novos para as
decoragdes). Logicamente, isso estaria ligado a composicao criativa de portal, de prato e de

outros objetos.

A intuicdo empurra a vontade para o principio criativo. E, para chegarmos até ele, é

necessario se desamarrar do objetual, € preciso criar sinais novos, e lancar a preocupagao

conclusées da pintura. (Berlim, 1922)// Questées da construgdo, do ritmo e da fatura no quadro. Moscou:
Repiiblica, 1999. P.275)

B.: la facture — fr.(1); la texture — fr.(2); la factura — esp.; texture — ingl.
" D: A coisa como tal, a palavra como tal é um dos principios mais importantes da poesia transmental. Na
primavera de 1913, Krutchoénykh, seguindo o conselho de Nikolai Kulbin e junto a ele, publica a Declaragcdo
da palavra como tal, onde pela primeira vez proclama a lingua transmental, as caracteristicas e a justifica¢do
desta (Jaccard, J.-Ph. Daniil Kharms e o fim da vanguarda russa, Sao Petersburgo, ed.: Projeto académico,
1995. P.17).

B.: un tant que tel — fr.; as such — ingl.
8 B.:khuddjiestviennoie isskiistvo - russo; [ habileté artistique — fr.; arte habilidoso — esp.; artistic quality —
ingl.
81 C.: Peixe cip desta rino defumado e seco ao sol.
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sobre o objetual na arte nova, na fotografia, no cinematégrafo. E devemos criar, como em

nossa vida técnica.

Ao chegar a anulagdo total do objeto na arte, entraremos no caminho criativo da
invencdo de formagdes novas, evitaremos qualquer malabarismo com objetos diversos
sobre o cordao da arte - no que todos se exercitam hoje e almejam arrastar a escola das artes

plasticas.

Criancas seguem pelo caminho do conhecimento pré-histérico primitivo do mundo
através das representagdes, realizam a mesma evolucdo em pequena escala. Nas escolas
aspiram conduzi-las ao farol unico da Grécia e de Roma, e usam todos os meios para que
elas sigam até este farol e ndo desviem para algum caminho “incompreensivel”. As criancas
desenham quase que tudo e, na medida do crescimento e do conhecimento do mundo por
meios diferentes, a percentagem dos que desenham se reduz gravemente e alcanca nao mais
que um por mil ou mais. A arte plastica permanece entre algumas, ja sob a forma de
pintura, e de ato estético; preocupando-se com o expressar do objeto ou do retrato em
combinacdo harmodnica das relagdes pictdricas, € ndo com o expressar do pictorico no
objeto, mas com o engastar num quadro. O pintor possui esse objetivo fazendo as operagcdes
com a natureza, - em tal acdo ndo vemos a cria¢do, da qual poderia também participar o
pitorescogz. A constitui¢c@o do sinal criativo, daquilo que serd um quadro vivo, serd membro
vivo de todo mundo vivo, enquanto qualquer representacdo da natureza dentro da moldura

artistica estara se assemelhando a um defunto decorado com as flores vivas.

A pintura serve somente de meio para adornar as formas utilitarias criativas da
natureza predestinadas aos <objetivos> técnicos. O pdssaro estd emplumado com as plumas
coloridas, a borboleta colorida com um desenho, ornamentada, o automével esta pintado, a
casa pintada e colorida, o ser humano se ornamenta® com trajes coloridos, mas a funco

dele como uma forma foi a superacio técnica intuitiva do movimento infinito da natureza.

82 B.: kartinnost- russo; le caractére imagé — fr.; picturesqueness — ingl.
8 B.: uzorit- russo; se décore — fr.(1); agrémente — fr.(2); adorns — ingl.
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A construgio e o sistema do objeto™ sdo sinal de uma superacio jd realizada, pois a
constituicao da forma ja € um movimento que supera. E o sistema do organismo €, junto a
arte e a pintura uma simetria nova da disposi¢ao dos elementos, por isso, € tnica e
ininterrupta. A pintura85 como tal ndo pode ser superior e acima de tudo. E um apéndice da
forma e, separadamente, ndo possui tempo nem espaco, e surge, quando dentro do tempo e

do espago surge a forma criativa da invengao.

A evolugdo na arte segue mais e mais para frente, pois tudo no mundo se

movimenta, € nem sempre na arte acontece a evolucdo, mas também a revolugao.

Cubismo e futurismo foram os movimentos revoluciondrios dentro da arte que

também anteciparam a revolu¢do da vida econdmica e politica do ano de <1>917.

A evolugdo e a revolugdo dentro da arte tém um dnico objetivo - atingir a criagao
Unica, a constitui¢do dos sinais - em vez da imitacao da natureza. E possivel indicar as

obras de Cézanne como um movimento brilhante.

Cézanne, um individuo proeminente e consciente, teve consciéncia da causa da
geometriza¢do e ndo inconscientemente nos indicou o cone, o cubo e a esfera como as
espécies caracteristicas, sobre os principios das quais era preciso edificar a natureza, ou

. Co ~ i 86
seja, levar o objeto as simples expressoes geométricas.

Cézanne, podemos dizer, é uma interpretagdo final do mundo a imagem e
semelhanca do mundo de relagoes e tarefas cldssicas: com ele acaba a arte que
aprisionava nossa vontade a arte pldstica de objeto, obrigando a caminhar na retaguarda

das formas criativas da vida. Cézanne foi solitdrio e tinha que trabalhar e permanecer em

8 A: Vestch, priedmiet, ob’iekt estio traduzidos como o objeto. Aqui trata-se de vestch - literalmente, uma
coisa.

% B.: khuddjestvo- russo; habileté artistique — fr.(1); lart — fr.(2); art as such — ingl.

8 C.: Em 1920, em Petersburgo, publicaram a brochura de Maliévitch De Cézanne ao Suprematismo. Ensaio
critico (Ot Sezanna do supriematizma. Krititcheski étcherk), na qual entraram uns fragmentos grandes da
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desfavor dos criticos franceses e russos por muito e por um longo tempo: o estigma do
charlatdo e do propagandista87 foi cunhado por eles, foi estampado nos len¢dis dos

jornais.

Das exposicoes expulsavam-no, como costuma acontecer. Hoje em dia a critica
trata-o com respeito e poe-no sobre o pedestal e vejo-me obrigado a passar vergonha por
causa dos camaradas que criticavam Cézanne, Millet, Courbet e outr<os>. Mas a licdo
ndo foi apreendida®. O novo movimento da arte assedia a critica — cubismo, futurismo,
suprematismo, e ela lhe dd as mesmas insignias de charlatanismo (veja “Russkiie
Viédomosti” (As Noticias Russas), a critica de Ossorguin, “Rietch” (A Fala) de Benois, -
Izviéstiia (As Noticias), Mosc< <ou>>, Centro do Com.<<ité>> exec.< <utivo>>,RSFSR,
N84 de 1919)¥. Mas a arte dos novadores™ se acostumou e segue seu caminho, e um dia
destes vencerd o cérebro critico do pequeno-burgués e se afirmard fortemente como uma

vida.

Sempre cobram da arte que seja compreensivel, mas nunca cobram de si ajeitar a
propria cabeca para a compreensdo, e os socialistas culturalmente mais avancados estdo
no mesmo caminho, com as mesmas cobrangas sobre a arte, como o comerciante que
cobrava do pintor as tabuletas para que representasse compreensivelmente aquelas
mercadorias que se encontram em sua venda. E muitos pensam, especialmente socialistas,

que a arte serve para desenhar os pdozinhos compreensiveis, - também acham que os

edi¢do de De Sistemas Novos na Arte, de Vitiebsk. Aqui, como em Maliévitch K.S. OR, M., 1995, o texto da
brochura estd destacado em itélico.

8 B.: rieklamist- russo; faiseur — fr.(1); amateur — fr.(2); artesano — esp.; sensationalist — ingl.

% B.: Mais la lesson n’a pas suffi — fr.(1); Mais cela n’est pas une référence — fr.(2); But the lesson seems not
to have learned — ingl.

% C.: Trata-se de seguintes artigos: Ossérguin M.A Da danca das bacantes// As Noticias Russas, Moscou,
1916, 13 de Novembro; Benois Alieksandr A iltima exposicdo futurista// A Fala, Petrogrado, 1916, 9 de
Janeiro. No jornal Noticias do Comité Central Executivo Omnirusso do Conselho dos Deputados Operdrios,
Camponeses e do Exército Vermelho (Moscou, 1919, N84, 18 de Abril, p.2) foi publicado o artigo de
Guedrgui Ustinov O comunismo e a arte. Neste artigo a politica do Comissariado do Povo para a Educacdo, a
Arte e a Literatura foi fortemente criticada. Autor, dando o parecer sobre o quarto niimero do jornal Arte
(Moscou, 1919, 22 de Fevereiro), entre outras coisas declarou: “Esta edi¢do brilhante ja € suficiente para
afirmar, com precisdo e sem possibilidade de errar, qual é a companhia que conduz esta edicao revoltante e de
charlatdes”. Jornal Arte (Moscou, 1919) foi o 6rgdo do Departamento de Artes Pldsticas do Comissariado do
Povo para a Educacdo. Cito por: Maliévitch K.S. OR, 1995. P.356.

% B.: novateurs — fr.(1,2); innovators — ingl.
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automoveis e toda vida técnica servem para o conforto do negocio economico de

. 91
comilanga™.

Entdo, Cézanne deixou os fundamentos notdveis proeminentes da corrente cubista
que floresceu na pessoa de Braque, Picasso, Léger, Metzinger e Gleizes na Franca; <esta

. . 92
corrente> foi langcada na Riissia com o destaque novo do aloguismo™.

Porém, Cézanne deu impulso ao novo plano pictorico fatural como tal, levando a
fatura pictorica da condi¢do impressionista.Com a forma deu a sensagdo do movimento
das formas ao contraste, o que é possivel observar nas obras de Cézanne, onde todas as
retas horizontais se dirigem quase que ao centro da linha vertical ou do plano pictorico,
que todas as curvas arregagadas™ se agrupam contrastando com o plano pictérico ou com
o volume e que o proprio objeto contrasta com o plano. Estas alusoes, extremamente
importantes para o futuro desenvolvimento do cubismo, ndo foram adotadas pelos cubistas
como uma esséncia sujeita ao desenvolvimento. Nas profundezas da propria consciéncia os
cubistas perceberam intuitivamente este esquema dos contrastes, mas so puderam realizd-
lo através da tarefa académica, aparentemente logica, contida na plenitude completa do
objeto representado. Como se deixando Cézanne de lado, eles passaram a tratar o objeto
sob todos os lados. Raciocinavam que até agora os pintores transmitiram o objeto de trés
lados, usando a dimensao tridimensional, enquanto sabemos que o objeto tem seis, cinco,
dez lados, e que, para transmiti-lo assim como se encontra na realidade, é preciso
representar todos seus lados. O academismo dava-nos somente trés lados das belezas do
objeto, se for possivel dizer assim, mas os outros lados dentro do quadro nos foram
escondidos. Vemos a catedral por um lado, mas ela é bela de mesmo jeito por outro,
terceiro lado, por fora é tdo bela como por dentro. Consequentemente, diante dos cubistas

surgiu uma grande tarefa académica de alcangar a representacdo completa do objeto.

U B.: la cause économique nutritive —fr(1); la cause économique et alimentaire — fr.(2); economic and basely
material affairs — ingl.

°2D.: Quadros alégicos do préprio Maliévitch pertencem ao periodo de 1913-1914. Atras de um quadro deste
periodo o artista escreveu: aloguismo. Aloguismo pode ser considerado zaum figurativa (ver verbete do
Glossario, dedicada a zaum).

% B.: froissées — fr.(1); écrasées — fr.(2); bent — ingl.
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Reprochando o academismo velho, disseram que representar os objetos somente dos lados
que vemos é pouco, também tinhamos que representd-los do lado do saber. Sabemos que o
samovar tem a chaminé e a grade, sabemos que dentro da catedral estdo o altar, os arcos,
e que se juntarmos todos os lados do saber e da visdo teremos a plenitude real do objeto.
Tal pensamento foi o momento do maior desenvolvimento do protocolo académico no
cubismo. Foi a aspiracdo da razdo enquanto guardido logico, que so fica na entrada como
um guarda e teme que dentro da arte acontega algo de ndo natural, tanto cré em que tudo
que do modelo se desenha é natural, e ensinou-nos a acreditar nisso, esquecendo que seu
cranio hd tempo abandonou a naturalidade da natureza, pois é lhe dada a habilidade de
andar, mas construiu para si um trem e quis até voar ao céu e isso contradiz a natureza.
Os cubistas foram conduzidos pela naturalidade e passaram a construir os objetos de tal
maneira, que todos os lados fossem visiveis. Até um certo grau foi possivel igualar suas
construgoes a um desenho técnico interessante - com os planos, os volumes, os cortes e as
projecoes. Cada um desses planos do automovel, que é a mdquina mais compreensivel
para nos, tornava-se incompreensivel nos desenhos técnicos do engenheiro. <O mesmo>
sucedia com os cubistas, uma vez que o objeto representado na tela para muitos se tornara
incompreensivel, pois o espectador ndo podia captar a unidade de todas as formas no
total. Mas este ponto de vista ndo pdde persistir por muito tempo, logo o movimento
puramente pictorico toma seu caminho criativo, recusando todos os objetos como tais.
Revelou-se que a forca ndo estava em transmitir a plenitude do objeto, mas, ao contrdrio, a
disseminagdo e a decomposicdo em seus elementos constitutivos foram necessdrios assim
como os contrastes pictoricos. O objeto analisava-se por meio da intuicdo como um
conjunto das contradi¢oes da pintura e das linhas grdficas, que foram necessdrias como
material para a edificagdo de uma nova construgdo — pictorica, ndo restritamente utilitdria
técnica. E é por isso que, no inicio do desenvolvimento da primeira fase do cubismo, o
modelo se reduzia a abstracdo, a simplicidade geométrica dos volumes. O rosto do modelo
desenhava-se de frente e de perfil como as comparagoes contrastantes das variedades da

forma descritiva.
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Quando a consciéncia cubista conseguiu vencer a primeira interpretacdo logica do
objeto como deslocamentos” por meio de conclusdes novas, que libertaram <a pintura>
do objeto, os cubistas (a segunda fase) disseram que, se o pintor encontra poucas formas
pictoricas, faturais, descritivas, volumétricas, lineares e outras dentro do presente objeto
para basear sua construcdo, estaria livre para based-la em outras e juntar os elementos
necessdrios, até que sua construgdo alcangasse a tensdo necessdria das condigoes
harmonicas e dinamicas. Em vista de tais conclusoes, a primeira hipotese do cubismo
sobre a interpretacdo plena de objeto foi anulada por uma nova conclusdo logica de que a
revelagdo dentro do espaco dos tempos diferentes do objeto fora somente para construir

sobre o plano a variedade das unidades em uma nova assimetria cubista da unidade.

Tal deslocamento do modelo serviu de revelacdo sobre o plano de vdrias formas do
tempo, do momento quando foi assimilada a harmonicidade® nova e o sistema da
construcdo, a nova conexdo das retas, das curvas, do volume, do relevo, do contra-relevo,
da cor, dos planos, da fatura e dos materiais como tais, e das possibilidades enumeradas
surgiu um novo corpo material (a terceira fase) das expressoes harmonicas cubistas no
espaco. Na construgdo surgiram os dois momentos da estdtica visivel e do movimento,

enquanto aumento dindmico das formas.

Antes do cubismo achava-se interessante o objeto como tal e como um conteiido
pictorico de determinada saturacdo fatural e da cor. <Os pintores> ndo podiam transmitir
diferentemente o conteiido pictorico, sem transpor toda a forma do objeto que punha
obstdculos a expressdo pura natural da pintura. Para os impressionistas o objeto serviu,

igualmente, de ajuda na solucdo das operagoes puramente de luz.

A necessidade de transpor o objetual para a tela pictorica surge porque o pintor
ndo tem a base, ndo domina a iniciativa da construgcdo de um organismo puramente

pictorico. Cézanne, apesar de ter uma sensagdo perfeita do pictorico no objeto, somente

% A: Termo deslocamento entrou em uso apés a publicacdo do artigo de David Burliuk sobre o cubismo (em
Uma bofetada ao gosto piiblico, Moscou, 1912).

B.: déplacements — fr.(1); un bond en avant — fr.(2); desplazamientos — esp.; displacements — ingl.
% B.: harmonicité — fr.(1); armoniosidad — esp.; harmony — ingl.
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deu pequenos deslocamentos da forma, mas ndo pode dar uma construcdo puramente
pictorica, ainda que, aspirando ao cone, ao cubo, a esfera, os indicou como as figuras das

constitui¢oes organizacionais pictoricas.

Seu auto-retrato na colecdo de S.1.Stchiikin, em Moscou, é a melhor obra
. 4 . 96 ~ . . o
pictorica . Ndo tanto via o rosto do retrato, quanto punha em suas formas o pictorico, que
sentia mais do que via. Quem sente a pintura, vé menos o objeto; quem vé o objeto, menos

sente o pictorico.

O eixo principal da construgdo cubista f0i97 a reta e a curva. A primeira < <reta>>
seguiam outras retas formando um dngulo, e a curva, pelo contrdrio, seguiam as curvas;
nestes eixos agrupavam-se as variedades das faturas pictoricas: da laqueada, da
espinhosa’®, da opaca, distribuiam-se as colagens enquanto variedades faturais e
descritivas; introduzia-se o gesso, a fatura que se corporifica’, tudo se construia de
maneira a ser possivel alcangar o ritmo cubista de fatura e de forma, e também a unidade

construtiva entre os elementos das formas pictoricas descritivas.

% E.: Auto-retrato de Cézanne (Portrait de I’Artist), cerca de 1885; 6leo, tela; 45x37; provem da galeria de
A.Vollard; a partir de 1908 estd na colecdo de S.I.Stchikin; a partir de 1918 estd no Museu da Nova Pintura
Ocidental, Moscou; a partir de 1923 no Museu Estatal da Nova Arte Ocidental; hoje estd na colecio do Museu
de Belas Artes de A.S.Puchkin (GMII), em Moscou.

Em 1929, Maliévitch escreve o artigo Forma, cor e sensacdo para a revista A Arquitetura Moderna.
Neste artigo ele analisa detalhadamente a obra de Cézanne: “Existe um auto-retrato de Cézanne magnifico em
expressdo da sensacdo pictdrica. O auto-retrato ndo coincide com a realidade nas linhas da forma - da
anatomia, nem na colorac@o do rosto. Consequentemente, ndo podemos chamar esta obra de auto-retrato. A
forma do modelo e a reproducdo sdo distintas, sé restam o carater e alguns indicios dos tragos de rosto. De
mesma maneira, e ainda em grau maior, se nota a divergéncia com o lado pictérico. O rosto estd coberto com
uma tal mascara de cor, que esta, duvidosamente poderia corresponder a realidade, e dar a sensacdo de
corpo... Entdo, a realidade servia para Cézanne de forma para a expressdo de sensacdes pictdricas, a0 mesmo
tempo, ndo sendo uma forma de sensag@o. O rosto de Cézanne era uma forma ocasional, a qual ele ndo
atribufa a importancia de valor académico “com tal” (kak tdkovosti). E que pegou como um caso para a
expressdo da sensagdo pictdrica...”, cito por: Paul Cézanne e a vanguarda russa do comeco do séc. XX.
Catalogo da exposicdo.1998. P.68-69.

Aparentemente, neste artigo Maliévitch ndo acrescenta nada a afirmacéo de 1919. Como nesta
década (1919-1929) ele desenvolve a teoria do elemento adicional na pintura e se dedica a educacdo e a
formag@o dos suprematistas, através da andlise de sistemas pictoricos, inclusive a do Cézanne, pondo a teoria
em prética, podemos supor, que, desde 1919, as formulacdes das caracteristicas dos sistemas novos na arte
nao sofreram muitas revisdes. Este fato confirma a importancia do tratado e lhe atribui um valor de
fundamento, sobre o qual Maliévitch edifica sua teoria do elemento adicional e dos sistemas.
7 A: Sigo sintagma do original russo.
% B.: échardeuse — fr.(1); rugueuse — fr.(2); cardosa — esp.; prickly — ingl.
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Os cubistas, pela primeira vez, comecaram a ver, a conhecer e a edificar
conscientemente suas construgoes sobre a base da unido geral da natureza. Ndo hd nada
dentro da natureza que ndo seja unico, tudo se constitui de vdrios elementos e
possibilidades de comparacdo. Peguemos uma lampada: constitui-se das unidades mais
diferentes, tanto das formas, quanto das pictoricas. A constituicdo técnica criou o
organismo da lampada, da massa das diferentes unidades separadas saiu um organismo
vivo, ndo copiado de lugar algum; a construgdo cubista também se constitui das unidades

mais diferentes numa organizacdo determinada.

Se o objetivo da constitui¢cdo do organismo da lampada foi a ignigcdo, a iluminagdo,
a constitui¢cdo cubista foi a expressdo da dindmica, da estdtica e da simetria nova, que

conduz a organizacdo dos sinais novos e da cultura da metamorfose mundial.

Os cubistas ndo precisavam tratar o objeto e arrastd-lo para a tela com os
contetidos pictoricos ocasionais ali encontrados. Aquele que fazia os objetos ndo pensava
em expressdo do pictorico, mas pensava em sua fungdo técnica e na supera¢do do espaco
por meio da forma, fixando com a representacdo do objeto a cultura da modernidade. O
pintor também deve pensar sobre o pictorico, mas ndo sobre a técnica, deve construir um

sistema pictorico como um corpo vivo.

A construgdo cubista aspira a economia negando a repeticdo de formas idénticas -
a repeticdo da forma e da fatura enfraquece a tensdo da construgcdo; a expressdo simples,
a geometricidade dos volumes, planos, retas, curvas se revelam como economia, sem

despencar nas combinagées superficiais do modelo académico em seu tratamento.

Ao construir a natureza morta, a constituicdo de objetos diferentes indica,
. ~ . 100 .
precisamente, um tratamento ndo-consciente’ "~ da variedade das formas. As naturezas
mortas compunham-se e constituiam-se por meio da sensagdo de cor, do pictorico, do

estético. Dois, trés objetos harmonizavam-se por meio do peso de cor pictorico e

% B.: facture qui a du corps — fr.(1); texture corporelle — fr.(2); bodily texture — ingl.
10°B.: inconsciente — fr.(1,2); unconscious — ingl.
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quantitativo, mas a harmonia de forma estava excluida, e todos os objetos dependiam da

linha onde se encontravam, enquanto o cubismo examina todos os objetos como a soma.

O artista, o pintor absoluto, também deve revelar o corpo pictorico. Os cubistas,
gracgas a disseminacdo do objeto, ultrapassaram o campo objetual. Inicia-se, a partir deste
momento, a cultura puramente pictorica. A fatura pictorica comega a florir como tal, entra
em cena ndo mais o objeto, mas a cor e a pintura. O cubismo liberta da dependéncia das
formas circundantes criativas da natureza e da técnica, e coloca o pintor no caminho
absoluto, inventivo, natural criativo. Ele ndo precisa do histérico nem do biogrdfico ou do

. 101
modo de vida

nem da esfera do retrato, uma vez que episodios e troféus da vida sdo
preocupagoes dos fotégrafos, enquanto os pintores precisam criar as formas sempre novas

e correr junto as invengoes mundiais.

O cubismo, além dos contetidos construtivos, arquitetonicos e filosdficos, possui a
fatura pictorica variada. Examina-se a fatura pictorica ndo somente do 6leo mas, alem
disso, do gesso, do estuque (como as correlagées pictoricas e das cores), introduzindo
também na edificacdo da construgcdo o material, ndo somente como tal porém como
constituigcdo pictorica, de cardter miiltiplo e individual da cor pictorica. Encontramos uma
tabua, pintada até a ilusdo, com as peculiaridades patentes de extratos, ou inclusoes
naturais que se examinam como o folheadoloz, pictorico, fatural. E o desenho descritivo, o
vidro, a lata, o cobre e outros materiais também sdo inclusos ndo como tais, mas como

pictoricos.

Nem tudo que estd pintado ao 6leo é pictorico. Podemos pintar uma bacia de cobre

bem areada que serviu como meio para a revelacdo pictérica de formas da bacia, de local

101 A+ Em russo, byt, bytovoie, possui um significado amplo - desde a existéncia como tal, até a existéncia
cotidiana. “A existéncia (compreende-se as condi¢des, o modo de vida) determina a consciéncia”, - de Karl
Marx, por exemplo. As vezes, possui uma conotagio pejorativa, como algo banal, inerente 2 filosofia de vida
da pequena-burguesia. Byt é a economia doméstica, o do dia-a-dia, o pratico. Byt ¢ um dos temas principais da
reflexdo filos6fica de Nikolai Fiédorov e dos formalistas russos (A teoria do cotidiano literdrio - Tieoriia
litieratiirnogo byta, de Boris Eikhenbdum).

B.: biographique-trivial — fr.(1); de la vie courante — fr.(2); commonplace — ingl.
12 B.: feuileté — fr.; hojeado — esp.; painterly layers — ingl.
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do desenvolvimento da acdo pictorica; pode ser pintada a bacia como tal - serd

transmitido o cobre, o material, nada havendo de pictorico.

O desenvolvimento da cultura pictérica dentro do cubismo alcangcou um sistema
correto; revelou-se ai a pintura e, através de si, ficou evidente a relacdo com o objeto, com
a natureza e, através do sistema cubista, devemos cultivar as conclusdes criando

edificacdes construtivas pictoricas sempre mais novas.

Estudando o movimento pictérico dentro do cubismo achei que a cultura pictérica
deve seguir pela via do sem-objetual, o que foi publicado por mim em 1915 num livrinho
Do suprematismo como de um novo realismo pictorico sem—objetolw, Colocando-se diante
do sem-objeto, devemos construir uma nova forma pictdrica, sem imitar as formas prontas
e, consequentemente, ja nos direcionamos ao caminho natural da cria¢do, sendo que nada,

em nenhum lugar do mundo pictdrico, cresce sem sistema.

O pintor olha para o mundo ndo como para os objetos — os bosques, os rios como
tais, mas olha como se fossem as plantas pictoricas, pois a pintura cresce por meio do
bosque, da montanha, da pedra, etc. Para ele todas as variedades, os meios e as
qualidades sdo nada menos que diferencas pictoricas. Por isso, na constru¢do das formas
pictoricas, é necessdrio um sistema de suas construgoes, a lei da correlacdo construtiva
das formas. Assim que tal construgdo se erguer, expressard em si uma nova conclusdo

fisica e se tornard objetual, a par das plantas pictoricas omnimundiais.

Caso examindssemos o cubismo por meio do lado pictorico, encontrariamos um
sistema riquissimo de desenvolvimento da pintura em crescimento; sua construgcdo se
constitui pela distribuicdo das mais variadas formas das diferencas pictoricas. O ato
pictorico floresce com as faturas diferentes — e com as de cores mistas, e com a de cor
linica, com a opaca, a brilhante, a dspera, a de camadas'”, a bordada'”, a transparente, a

de vidro, etc.

1% C.: Nome impreciso da primeira brochura de Maliévitch De cubismo a suprematismo, publicada no
outono de 1915 (cito por: Maliévitch K.S. OR, 1995. P.356).
1% B.: en feuilleté — fr.(1); stratifiée — fr.(2); en forma de hoja — esp.; layered — ingl.
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As diferencas constroem-se na medida em que ndo debilitem umas as outras e, ao
contrdrio, expressem com a maior evidéncia cada forma e fatura, procurando para isto

ndo sua identidade, mas o contraste.

. ~ , .~ 106 . . .
O cubismo ndo é a decomposi¢cdo™ " da burguesia como os socialistas a entendem.
O cubismo é um instrumento que dissemina as somas existentes das conclusées anteriores e
dos aprisionamentos do lado criativo dos movimentos pictoricos - é a libertacdo do artista

da submissdo de imitagdo do objeto para uma invencdo natural da criagcdo.

O cubismo libertou os ramos pictoricos e, dentro da vontade do artista, a pintura
passou a crescer. Assim como a natureza decompoe o caddver em elementos, o cubismo
decompoe as antigas conclusoes pictoricas, e constroi novas conclusoes segundo o sistema
proprio. Faz assim a natureza, desligando e decompondo a cultura precedente, tirando
suas conclusoes e compondo a soma da nova conclusdo da cultura. Nada se revela como
ininterrupto, separado, vindo de alhures, mas tudo segue por uma vinica via e de um so
caminho provém — o caminho das conclusdes do movimento. Os grdos de areia soltos
através de seu movimento formaram uma pedra, e a pedra que desmoronou da montanha
com sua rotagdo propiciou o pensamento sobre a criag¢do da roda. A roda deu a idéia da
carroga, entdo, da disseminacdo da pedra advieram vdrias concluséoes. As conclusoes,
dispersando umas as outras, formaram as conclusées novas das quais se constituiam as
seguintes e, possivelmente, o movimento da pedra, através de um longo caminho da
decomposicdo, resultou na disseminagdo das unidades que se expressaram na conclusdo
complexa do trem que, pela sua vez, entrou em contato com outras consideragoes dentro
dos movimentos econémicos e outros. O corpo cubista edificado ndo é algo contrdrio a
natureza, é uma conclusdo nova das somas anteriores do movimento pictorico. Nao possui

nada do nacional, do geogrdfico, do patriotico nem do estritamente popular.

195 B.: en arabesques — fr.(1); ajoutée — fr.(2); patterned — ingl.
1% B.: Usei aqui a tradugio literal - a decomposicdo em vez da putrefagdo - pois na continuidade do texto
Maliévitch aplica vérias vezes o conceito de decomposi¢c@o no seu sentido fisico natural.
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Pois bem, se as nossas representacoes e a vontade foram atadas até hoje pela
natureza, no sentido da imitagdo direta e da imitagdo por meio de vdrios tipos da
estilizacdo das transformagées, entdo no cubismo nos conduzimos a uma unidade imediata

com ela. A natureza exige isto, pois em nossas bocas cresce sua transformagado.

Em geral, a intolerancia ao novo é provocada porque chega a hora da morte da
conclusdo ainda viva; a soma do antigo deve se esparramar, pois suas unidades estdo sendo
necessdrias para a formagdo das conclusdes econdmicas novas. E se nos jornais e nas
revistas os socialistas também praticam a perseguicdo das novas conclusdes da arte, € s6
porque permanece ainda aquela arte, com a qual se alimentava'”’ a opinido publica anterior
aos tempos socialistas. De outro lado, a razdo possui uma influéncia grande, estd
acostumada com o conforto, teme que a perturbem com as conclusdes novas e apresenta um
montdo de volumes de conclusodes logicas e “sensatas”, nas quais a coalizdo pequeno-
burguesa acreditava sem contestacdo. Mas a intui¢do traga o caminho préprio, excluindo a
forma através da nova inclusao; se nossa razao pudesse dominar a casualidade da inclusao
intuitiva, o novo seria considerado uma via natural. Nunca aconteceu que a razao nao
tivesse aceito aquilo que negou um dia. A opinido publica rejeitou Millet e Courbet. Este
ultimo teve que expor numa feira seu realismo. Cézanne e Picasso nos dias de hoje j4 sdo
venerados, e toda a sociedade francesa adora Millet, e adora Cézanne, cujos melhores
trabalhos estdo na Russia e foram colecionados pelo amador de artes Sierguéi Ivanovitch

Stchiikin, que ignorou a opinido da sociedade e juntou os “degenerados” da arte.

Parece que o diagndstico da utilidade das ferrovias estd claro. Sobre trens e vagdes a
razdo diz que a humanidade edificou e edificard todas as comodidades para si — a razdo
progressa'® para isto. A natureza sera vencida, pois as minhas pernas, por ela dadas, ndo
sd0 nada em comparagdo com as rodas criadas por mim. O trem me transportard e a minha
bagagem ao redor do globo terrestre com a rapidez de um relampago. Irei comunicar-me
com as cidades facil e confortavelmente. Fundamentarei todo meu Estado no conforto, mais
que 1sso, <sob> meu conforto reconstruirei os outros Estados e, afinal, todo o globo

terrestre, para que viva bem, alimentado e com conforto, tranqgiiilamente, e por isso aspiro

197 B.: Traduzi assim a expressio idiomatica Jir chiem-libo (literalmente, viver de algo).
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vencer a natureza e suas forcas'”’ para que néio me faga passar por desastres e
preocupacdes. Aspiro vencer as forcas da natureza dentro da humanidade, pois esta dltima é
mil vezes mais forte e mais rebelde que as for¢as da natureza. Aspiro a fraternidade e a
unido, para que por meio da fraternidade e da unido esteja em paz e saciado. E entdo
fundarei uma cultura perfeita, me ocuparei somente dela, enquanto toda a cultura se
expressaria precisamente por meio do negdcio econdmico de comilanca, e disso a razao

cuida agora e sempre, pois a cultura para ela € o conforto.

A corrida atrds da cultura perfeita lembra um menino que faz a bolha de sabdo. Faz
nela umas modulagdes de cor e tenta fazé-la cada vez maior. E, no auge da floragdo, a bolha

estoura, pois 0 menino ndo percebe o limite e € obrigado a fazer uma nova.

Assim estoura-se uma cultura atrds da outra e nunca havera a paz, pois s6 havera
paz dentro do caixdo. Mas aif também nao hd paz. Da busca do conforto vem a ruptura com
a natureza ou com a razao intuitiva, que ndo pensa nem um pouco em como € confortavel o
viver do ser humano. A intui¢do ndo vé€ no ser humano algo eterno, perfeito. Dentro de
profundezas longinquas jazem as perfei¢des cada vez mais novas, suas € do mundo, que se
realizam através do cranio humano. A perfeicao do mundo € a perfeicao do ser humano, e
sua perfeic@o estd no organismo, eternamente mutdvel, afiado de modo diferente, pois sua
construgdo, seu sistema ndo sdo nada mais do que um instrumento transgredindo o infinito.
Cada passo de tal movimento evoca o fim e a extin¢gdo do mundo existente, por iSO n0sso
visivel mundo verde e de carne nada mais é que o protétipo da perfei¢ao da cultura de
instrumentos. Cada nosso passo evoca as preparagdes novas, pois os antigos instrumentos
nao prestam. A economia do movimento, a prote¢do da energia propria, a velocidade da
deslocacdo desenvolvem-se implacavelmente dentro de nds — e sugerimos as descobertas
novas, que as satisfazem, para que poupemos energia dos organismos anteriores. O
conforto, que o humano quer para si individualmente, se revelard vazio. Para a intui¢ao

mundial ndo existe a cultura nem o ser humano, nem o cavalo, nem o trem, e ela ndo separa

108 Neologismo. Progriessirovat, em russo.

9B, Stikhiia, em russo. Geralmente, é traduzido como elementos da natureza, forcas da natureza, aquilo que
pertence ao campo da natureza. Palavra poesia, em russo, stikh,é da mesma raiz. E possivel, que o significado
da palavra stikhiia seja sindbnimo a natureza, assim como acontece na proxima frase do texto, onde traduzi o
sintagma stikhiia v tchieloviétchiestve como a natureza do ser humano.
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nada em nacional, patridtico e estatal como faz o ser humano que, a cada arbusto, rotula
com tipo, origem, religido e titulo. Hoje mesmo, a intui¢ao ja arranca todos os rétulos, mas
com objetivos especiais e necessarios para si. A razdo examina estes objetivos como um

negdcio econdmico para a comilancga e para uma unido, uma fraternidade do “amor eterno”.

A intuicdo é o germe do infinito e nela se esparrama tudo que € visivel em nosso
globo terrestre. As formas provieram da energia intuitiva que supera o infinito - eis porque

surgem as espécies das formas como meios da locomogao.

O globo terrestre nao € nada mais que uma particula de sabedoria intuitiva que deve
correr pelas vias do infinito. Tudo se levantou da terra e corre. Cada passo é uma época da
cultura, e cada passo encontra uma superagdo nova e deve ser diferente, diferentemente
afiado. As formas do anterior se disseminam, entram de volta dentro dos elementos e assim
serd até que esta energia ndo desapareca. Em virtude disso, a cultura e os mundos se
transformam. Durante o movimento infinito do passado saiu um novo sinal do movimento
— o ser humano. E na paz, no conforto, nem adianta pensar, pois quando o ser humano
alcancar ou estard alcancando a perfei¢do aparente, a intui¢do levara tudo o que é humano

para um sinal novo, e a imagem do humano desaparecerd como o mundo antediluviano.

Enquanto a razdo conclui que o trem € criado pelo humano para o conforto do
negdcio econdmico de comilanga em nos transportar entre todas as cidades e os paises, - a
intuicdo diz algo diferente: joguei dentro da voragem a particula da minha sabedoria para
que de seu cérebro, por sua vez, suas poeiras tivessem sido jogadas. E se o trem saiu de
dentro de teu cranio humano néo € para te transportar para teu conforto, mas para que tome
mil cranios de teu cérebro nos vagdes de teu organismo e, por meio da rapidez de tua forca
enérgica, decole do globo terrestre, pois os bens de teu cérebro me sdo necessarios para
minha corrida infinita. Quero cobrir o infinito com as sementes da minha sabedoria, e teu
cérebro me servird de plantio, pois vocé surgiu daquilo que existira € com vocé surgird

aquilo que se constrdi agora e o que sera.
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Ao invés do ser humano cumprir o objetivo mundial intuitivo, pensou no conforto
da cultura das ferrovias, construiu as estagdes, detendo a cada passo a corrida do mundo
intuitivo. Mas, ao se apoderar das ferrovias, o humano ndo conseguiu se manter com o
conforto e com as comodidades, a paz foi interrompida com o aeroplano que alcou o voo de
dentro de seu cranio como a recaida atual para o espago, o que a razao também adapta em

funcdo de negdcio econdmico e de seu novo conforto.

Mas a intui¢do diz: “Mesmo assim levarei teu cérebro para o espago e ele serd a
fabrica da cultura dos instrumentos da superagdo. Atirarei vocé por todos planetas da minha
sabedoria e, através de ti, disseminarei os mundos. E inimeras culturas vocé criard para seu
proprio conforto, no entanto se revelardo como um meio para a superacao de meu

movimento infinito”.

E a razdo humana faz os plantios estatais sobre as conclusdes culturais-humanas-
econdmicas de comilanga e pensando que, quando o globo terrestre estard cercado pela
unido dos humanos, semearemos muito centeio e trigo e criaremos os fornos culturalmente

aperfeicoados e assaremos os paozinhos.

Mas no momento de alcance da cultura dos paozinhos, a bolha radiante se estourara
e os paozinhos se queimardao no forno, pois a nossa frente se levantard um obstaculo novo

que exigir4, talvez, duas pilulas para dois anos de viagem.

A razdo humana € dividida em vérias células, e em cada célula vive a nagdo, e ela
constitui um Estado celular horticultor e nao é possivel decompor as células para que seja
uma Unica horta enquanto as ervas ndo superarem as cercas € ndo se misturarem com as
ervas das células vizinhas. Assim fala a razdo e, apesar de todos os obstaculos racionais
evoluciondrios a unido dos povos, a intui¢do destruird com a revolucao as células das
nacoes, das pdtrias, das nacionalidades e rasgard todas as certiddes, pois disto a energia
mundial econdmica precisa; a razdo, vendo a inevitabilidade, escolha as vias trangiiilas, de

onde surge a luta das forcas enérgicas da razdo e da intuicao.
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O que se passa € a real destrui¢do do cranio cerebral por meio da guerra. Tal
destruicao — a devastacao das células dentro do cérebro — € a reconstrucdo do cérebro numa
unidade humana s6lida e a guerra aparente acontece dentro de nosso préprio cérebro como

se fosse um ato real.

Até os dias de hoje, somente alguns individuos ou alguns grupos fazem uso da forca
enérgica, desenvolvendo-a por meio da aproximagdo das massas a idéia do
desenvolvimento cultural dos instrumentos. A massa torna-se uma forca muscular que esta
movimentando os instrumentos da idéia — <<sem>> ter conseguido usar propria energia de
massa da idéia de massa, gracas ao que um individuo enérgico ou um grupo enérgico tém
que se esforcar muito para o desenvolvimento enérgico da idéia representada, que da
individual quer se desenvolver na de massa. A dltima aspiracdo € uma necessidade intuitiva
que almeja a muni¢do de cada ser humano com a forca enérgica, e o exército destes
empurraria a idéia de massa ao objetivo tnico da cultura de sinais dos instrumentos para a

superagdo de uma etapa infinita.

Sendo assim, todas as conclusdes do ser humano sobre a cultura do conforto
somente ocultam o objetivo. A guerra européia de 1914, quaisquer que tivessem sido suas
razoes, aspirava a reorganiza¢ao dos Estados por meios econdmicos ou politicos. Assim
considerava a razdo dos grupos e dos individuos, nos quais se evidenciava uma forca
enérgica, mas na realidade o que se passava foi uma tempestade dos elementos humanos,
uma tormenta, A qual ndo se pode comparar a tempestade dos elementos da natureza''’. O
que se passou foi uma faléncia, a exterminag¢ao de uma cultura inteira, de suas conclusdes
econdmicas e politicas. Dentro dela germinou uma nova guerra. A contra-reorganizagao
dos Estados, a guerra como um meio para a destruicao da cultura militar e a organizacdo de
um Estado unido de seres humanos, ou de uma plantacdo cultural de ra¢do sem-Estado que

servird precisamente para o progresso do movimento intuitivo como idéia de massa.

Quando a humanidade chegar a unido, caminho no qual ja se encontra, seria

necessario continuar aproximando-se da unido com um novo mundo, que se lancou num

OB : les éléments déchainés de la nature — fr.(1);
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voo de dentro de seu cranio - com os organismos que ela enfrenta e com os quais trava uma
luta sangrenta. O piloto luta incansavelmente contra o aeroplano, quer se apropriar dele,
quer receber dentro de si o corpo crescido, quer fundi-lo em seu proprio organismo como
algo insepardvel, e a operacdo deverd ser dolorosa e sangrenta até continuarmos nossa

existéncia de carne e de osso, de sangue.

Do mesmo modo aspiramos a unido com a natureza - ndo queremos vencer,
exterminar, mas fundi-la dentro de nosso organismo tnico. O vento € a natureza, mas as
asas dos moinhos procuram se unir ao vento, recebem-no dentro de si. A dgua € a natureza,
as rodas do moinho nao temem o fluxo d’agua, as naves procuram as profundezas, os

submarinos nao temem O mar raivoso.

Dentro da humanidade formou-se um pdlo da unido, a este juntar-se-ao todas as
radiais como a soma de todas as conclusdes, e <esta soma> disseminar-se-a ante a

formacdo de uma nova transforma¢ao do mundo por meio do cérebro humano.

Talvez o conceito de globo terrestre tenha influenciado imensamente a criagdo
humana. Talvez a cultura tenha se criado porque se observava o globo terrestre. Talvez
porque o globo tenha sido compreendido erroneamente acontecia muita confusao, porém,
em algum lugar no fundo da intui¢do, jazem as leis e os conceitos exatos que sofrem
dificuldades em superar nossa imperfeicdo e, talvez por causa disso, consideramos que a
forma se faz para nosso uso doméstico. Mas, na realidade, seus movimentos se encontram
no caminho para uma outra missao. Considerava-se na arte das cores sua finalidade
pictdrica; por sua vez, a pintura € um meio para a expressao da identidade da natureza.
Apesar de todas as encruzilhadas e todos os becos da arte de pintura, ela seguia por sua
linha magistral. Finalmente ocupou seu lugar e formou uma unido com a natureza,

crescendo numa nova flor.

Todas as tentativas de recuperacao de uma pléstica puramente pictdrica foram

reprimidas pela opinido publica, pois a naturalidade e as talentosas paisagens bem
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sucedidas foram desprezadas <preferidas?> pelos pintores intuistas'''. A sociedade nunca
examinava a pintura como tal, examinava as obras de ponto de vista de semelhanga, de
maestria e de decoracdo a partir das cores. O anedético ocupava o primeiro lugar. E
somente alguns pintores viam na pintura um objetivo autdnomo. Tais pintores ndo véem
casas nem montanhas, céu, rios como tais - para eles sdo superficies pictoricas e, por causa
disso, ndo € importante o fato de serem parecidas, ou se a dgua e o estucamento do muro
serdo expressos, ou se a superficie pictdrica do céu serd pintada sobre o telhado da casa ou
de seu lado. Somente a pintura cresce e transmitem-na, transplantam-na para tela num novo

sistema coerente.

Uma vez observava na colecao de S.I.Stchukin que muitos se aproximavam de
Picasso e tentavam de qualquer jeito enxergarem o objeto inteiro. Em Cézanne
encontravam falta de “naturalidade”, mas concluiram que entendia a natureza
primitivamente, que a pintura é tosca e sem naturalidade. E aproximando-se da catedral de

Rouen de Monet''?

, apertavam os olhos, queriam achar os contornos da catedral, mas as
manchas tremulantes ndo expressavam precisamente as formas da catedral. O monitor do
grupo apontou que, um dia, ele ja tinha visto este quadro lembrando-se que as cores foram
mais claras. Evidentemente, o quadro tinha se descorado. E o monitor finalizava contando
sobre os encantos e as belezas da catedral. Foi feita uma proposta original de pendurar ao

lado do quadro uma fotografia, pois as cores ja foram transmitidas e o desenho poderia ser

dado pela fotografia - assim a ilusdo seria perfeita.

Mas ninguém viu a prépria pintura nem como as manchas das cores se mexem,
crescem infinitamente. E Monet, que pintava a catedral, aspirava transmitir a luz e a sombra
que se deitava nos muros da catedral. Porém, isto <também> nao era verdade, pois o
enfoque de Monet se reduzia ao esforco de cultivar a pintura que crescia nos muros da
catedral. Sua tarefa principal nao foi a luz e a sombra, mas a pintura que se encontrava na

sombra e na luz. Cézanne e Picasso e Monet selecionavam o pictorico como as conchas

" Az Pela primeira vez, este termo aparece no Manifesto de egofuturismo de 1914.

B.: intuitifs — fr(1,2).
12.C., E.: S.LStchikin possufa dois dos vinte quadros de Monet que retratavam a catedral de Rouen em
periodos diferentes do dia (La catedrale de Rouen au midi, 1894; La catedrale de Rouen a la nuit, 1894; hoje
ambos na colecdo de GMII de AS. Piichkin, Moscou). Cito por: Maliévitch, K.S. OR, 1995. P.356-357.
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com as pérolas dentro. Nao ¢é a catedral que € necessdria, mas sim a pintura. Donde e do
que ela é extraida nao nos é importante, assim como nao ¢ importante de qual concha

escolhemos a pérola.

Se para Claude Monet as plantas pictoricas nas paredes da catedral eram
necessdrias, entdo o corpo da catedral foi examinado por ele como os plantios do plano,
nos quais crescia a pintura que lhe foi necessdria como campo e plantios, e nos quais
crescem as ervas e o centeio. Dizemos: “Como é belo o centeio, como sdo boas as ervas
das vdrzeas”, - mas ndo falamos da terra. Assim, devemos examinar o pictorico, mas ndo

o samovar, a catedral, a abobora, a Gioconda.

E quando o artista pinta, planta a pintura, e de plantio serve-lhe o objeto, ele deve
semear a pintura de tal modo que o objeto se perca, pois dele cresce a pintura que o artista
vé. Mas se ao invés da pintura brilhar uma bacia bem areada, uma abobora, um vaso, uma

jarra, isto serd um canteiro no qual nada nasceu.

Cézanne e Van Gogh indicaram os rumos para os tltimos movimentos da arte

pictorica — o primeiro, para o cubismo, e o segundo, para o futurismo dindmico.

Analisavam Van Gogh a partir do mesmo ponto de vista anedotico - do mesmo
modo o examinavam através do lado natural, ndo natural e psicolégico. Mas Van Gogh
tomava o modelo como os plantios. Além de retirar das formas visiveis do mundo vivo as
faturas puramente pictoricas, nelas notou os elementos vivos que se movimentavam, notou
0 movimento e a aspiracdo de cada forma. Para ele, a forma foi apenas um instrumento
por meio do qual passava a forca dindmica. Notou que tudo tremula por causa do
movimento uno do universo, diante dele estava um ato — a superacdo do espago -, e tudo se
dirigia as suas profundezas. Dentro de seu cérebro passava uma tensdo incrivel do ato
dindmico, que lhe surgia com mais forca que dentro das ervas, das flores, dos humanos e
da tempestade. Os movimentos dos brotos de seu cérebro se conectaram dentro do cranio
num impulso tempestuoso e, talvez, ao ndo encontrar uma saida, tinham que se asfixiar

dentro dos barrancos de seu cérebro.
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As paisagens, os géneros, os retratos serviam-lhe de formas de expressdo da forca
dindmica, e <<Van Gogh>> apressava-se em expressar o movimento do dinamismo nas
faturas despenteadas'” agudas; dentro de cada broto passava a corrente elétrica, e sua
forma se tocava com a unido mundial. Todas as tarefas puramente impressionistas
atribuidas a Van Gogh sdo tdo erréoneas quanto ao fundador dos impressionistas — Monet.
Este procurava a fatura pictérica na sombra e na luz, enquanto o primeiro na dindmica da
cor fatural. No entanto, em Van Gogh, Cézanne e Monet todos os atos citados estavam
dentro de um germe inconsciente, e eles se submeteram a todo o lixo possivel do objetual,

que se intensificou com a critica que os cobriu sob o pano comum de impressionismo.

Apesar de todos os panos, o inconsciente-intuitivo crescia e, afinal, o
“impressionismo” de Cézanne se desenvolveu num corpo cubista, e o de Van Gogh, — no
Sfuturismo dindmico — este, com uma grande forca, passou a expressar a dindmica por meio
da ruptura e da corrida dos objetos, jogados pela forca enérgica no caminho da unido do

movimento universal para a superagdo do infinito.

O futurismo negou todos os sinais do mundo verde, de carne e osso, descobrindo
um sinal novo — o simbolo do movimento da maquina que em milhoes de espécies se
prepara para correr as praias novas do futuro. E, somente por causa de um conceito oculto
da razdo, corre pelo globo terrestre e devora tudo que encontra, como se preenchesse o
ventre para uma viagem longa e, gracas a que a razdo ndo pode se despedir da bagagem
de mestre-cuca, corre de um lado para outro nos campos dos canteiros economicos e de

comilanga.

Tanto Cézanne quanto Van Gogh construiam o pictorico por meio do ato estético, e

a formacado das faturas dependia consideravelmente da mistura estética proporcional da

114

quantidade de raios da luz, dos quais formaram uma fatura folheada "™ ou cerdosa

"3 B.: factures picturales déchiquetées, hérisées et aiguille — fr.(1); textures picturales échevelées et
auléiformes — fr.(2).
Y4 B.: feuilletées — fr.(1); stratifiée — fr.(2).
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P 15 s . .. .
dspera’"". Cézanne desenvolvia o peso dentro das superficies faturais de camadas,
enquanto Van Gogh a aspiragdo das ondas faturais para a saida dos objetos. Para ele, os

proprios objetos foram uma forma da intensa saciacdo da forca dindmica.

Mas toda a construgdo de massas pictoricas ndo possui um sistema fatural
especifico. Cézanne somente encontrava-se no caminho para a abstragdo dos corpos
naturais, pois somente via nestes as superficies pictoricas e os volumes. Por isso, o objeto
estava conectado tanto por meio do peso, <quanto> por meio dos contelidos pictoricos, e,

<em> Van Gogh, ainda por meio do movimento dindmico.

O cubismo chega a um determinado sistema de constru¢do das espécies pictoricas
de forma edificando toda a construcdo exclusivamente por meio do desenvolvimento das
faturas pictoricas, comparando a contradigcdo de suas superficies para atingir a tensdo
geral e a agudez da concepg¢do pictorica. Na edificacdo da constru¢do cubista, o cubismo
ndo se limita com a estdtica - introduz também a sensagdo dindmica, preenchendo a forma
com a pintura. Encerra e aperta a forma até uma pressdao muito grande de forca, logo que
a propria forma esteja recheada de explosividade - esse cardter é quase que um
fundamento do cubismo em suas primeiras fases. Sendo monumental, a construcdo depende
da base do fundamento, do qual crescerd a construg¢do pictérica monumental.
Consequentemente, a metade da composi¢do da imagem depende da base, e de ambos é
que se conclui o topo da construgcdo da obra. Como o cubismo se fundamenta nos
elementos do objetual, haure as variedades do mundo visivel dos objetos, entdo, ao
comegar a construgdo da superficie pictorica, afirma a dependéncia ao modelo. Se,
supomos, que diante de nés haja um modelo, em primeiro lugar colocamos os eixos,
através dos quais as formas pictoricas estdao distribuidas. O modelo servird de fundamento
ou de projeto que se desenvolverd numa construcdo pictorica. Disseminando o modelo, os
volumes, as retas, as linhas curvas, e incluindo o espago materializado das constituicoes
das formas”é, desenvolvemos a construgdo do organismo pictorico que cresce do modelo,

acabando-<o0> com as formas perfeitamente abstratas que surgiram do desenvolvimento

5 B.: hérisée rugueuse — fr.(1); brossiforme, rugueuse — fr.(2).
"8 B.: des organisations formelles — fr.(1); de ses formes constituées — fr.(2).
A: formobrazovdnii — neologismo de Maliévitch.
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dos contrastes construtivos. Na edificacdo da construcdo cubista nos regem ora a

monumentalidade, ora a leveza - destas tarefas se constroi o broto pictorico fatural inteiro.

Nas obras de Cézanne, a esséncia foi o peso, a ponderabilidade’’’” do objeto - que
Picasso conseguiu desenvolver em sua mulher sobre um apoio’'®, adquirindo tamanha
forca que o globo terrestre por seu intermédio poderia girar ao contrdrio (ver a colegdo de
S.1.Stchiikin em Moscou)'”’. Todavia, ao se aproximar do cubismo, as obras de Picasso

35120

tornam-se leves, estéticas, e somente no “Homem com clarinete alcanga o

"'B.: la pesanteur — fr.(1,2); carater ponderoso — esp.
A: viesomost — neologismo de Maliévitch.
18 B.: avec une obstination — fr
9 C.,, E.: Na colegdo de S.L.Stchikin encontravam-se varias obras cubistas de Picasso que tratavam o corpo
feminino nu. Julgando pela descricdo, Maliévitch refere-se ao quadro Driade (1908; 6leo, tela; 185x108;
primeira vez sob este nome o quadro aparece no livro de Idkov Tuguendkhold Primeiro Museu da Nova
Pintura Ocidental (ex-colecdo de S.1.Stchiikin), Moscou, Petrogrado, 1923) conhecido como Grande driade,
Nu no bosque (na colecgdo de S.I.Stchukin também foi nomeado de A mulher nua com a paisagem). Hoje, o
quadro encontra-se na cole¢ido de Hermitage, em S&o Petersburgo. Cito por: Maliévitch, K.S. OR, 1995.
P.357. Proveniéncia: Galeria de D.-H.Kahnweiler, Paris; cole¢ao de S.I.Stchiikin; 1918, Primeiro Museu da
Nova Pintura Ocidental, Moscou; 1923, Museu Estatal da Nova Arte Ocidental; a partir de 1934, Hermitage,
Séo Petersburgo.
120 C., E.: Pablo Picasso Homem com clarinete. 1911-1912. Oleo, tela. Colecdo particular, Paris. A
reprodugdo deste quadro foi publicada na capa do livro de Gristchiénko A. A crise da arte e a pintura
moderna. Questdes da arte. 4 publicacdo. Moscou, 1917. Ibidem.
D.: Sierguéi Makdvski escreveu sobre este quadro de Picasso:

“Um exemplo. O cubista retratou um homem que toca um clarinete. E um quadro conhecido de
Picasso da famosa cole¢do de Uhde... Na tela, propriamente, ndo ha homem, nem clarinete, nem qualquer
semelhanca com a vida. Se olharmos mais atentamente, algo de longe nos lembrara os contornos da figura
humana... Mas tdo de longe! O quadro facilmente poderia ter um outro nome, neste caso nds veriamos outra
coisa. Mas, este “poderia”. Na realidade, aqui nem percebemos uma invengéo aleatéria. Através da
combinag¢do dos “cubos”, pintados sem a nitidez pelo pintor, estd transmitida a realidade: algum fendmeno
material e espacial que lhe apareceu em forma de um homem com o clarinete. Este fendmeno esta
esquematizado e decomposto num sistema de planos-cortes que se cruzam sob os angulos diferentes, sendo
que as arestas formadas como que ddao um depoimento sobre a rigidez inabaldvel das relacdes espaciais,
enquanto as nuancas das cores, cuidadosamente recamadas, atribuem uma encarnacio efémera a este sistema
geométrico. Para sentir a estética de tal quadro, precisariamos nos abstrair das exigéncias comuns de
representacdo. Precisarfamos nos “aproximar” de um modo diferente a obra de arte. Terfamos que ver na tela,
ao invés da “semelhanca”, - uma nova consciéncia da forma, da forma pura, expressa pelos planos que se
cruzam... Mas, citarei aqui um dos adeptos ferozes de Picasso na Rissia - o pintor Gristchiénko A., que
escreveu muito sobre as questdes da estética moderna. O trecho em seguida fala exatamente sobre o “Homem
com clarinete”, e contornara o circulo das idéias e das sensagdes, no qual habita o contemporaneo ultra-novo:

“No quadro “Homem com clarinete”, - diz Gristchiénko, - com uma realidade incrivel, através da
oscilag@o das formas que se apegam uma a outra, que crescem uma da outra, estd transmitida a imagem...

Aprofundando (com a ajuda da perspectiva entendida originalmente) o espaco, aumentando a
densidade e a rarefacdo das massas (a fatura), coordenando as grandes formas magistrais com as formas
elementares e menores (a composicdo), o pincel hébil e vivo do pintor trabalhou sob a pressao intuitiva de sua
prépria vontade e consciéncia... Neste quadro, a personalidade do homem retratado pouco nos interessa: o
cotidiano, os vestes. Nos invade a combinacdo das formas... Nos envolve a constru¢do e a concordancia
pictéricas, onde se evidencia a personalidade do pintor, a maestria e a arte do nosso tempo. “Homem com
clarinete”, junto as outras obras deste ciclo de quadros, € pintado com a gama monocromaética das cores. A
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desenvolvimento da monumentalidade e do conteiido dindmico - este é tdo forte que o
proprio pictorico cessa de arder. Neste trabalho, o dinamismo das formas alcanga o iltimo
momento do cubismo, depois de que o desenvolvimento dindmico posterior jd se acha

dentro do futurismo e do suprematismo.

Na arte da pintura existem duas variantes — o peso e a leveza. E possivel relacionar
Cézanne com o aumento pictorico pesado, e Van Gogh com o leve. O peso de Cézanne é o
movimento lento; Van Gogh também é um peso, mas privado da lentiddo e,
consequentemente, mais seguro em duragdo do crescimento dentro do espaco. Quanto mais
forte e pujante o pintor quiser construir o corpo, mais a fatura e as formas serao

preenchidas com o peso e com a monumentalidade da construgdo.

O peso, a estdtica, o momento da duracdo — <isto> é que se dissemina pelo
cubismo. O cubismo é o tempo de desenvolvimento do movimento de lentiddo estdtica.
Mas, como ele proprio se baseia na estdtica, entdo o sistema estd definido por um certo
limite, apos o qual o cubismo ndo pode desenvolver o movimento, pois os limites se

definem pela base do fundamento das construcoes e pelo acordo das contradigoes.

Se o cubismo <estd conectado> por meio da dependéncia fatural pictorica na
constituicdo de seu corpo, entdo o futurismo se livra"! da dependéncia fatural pictérica, e
sua fatura jd ndo é pictorica, mas uma fatura de dinamismo. E o ato estético, na conexdao
das correlagoes das proporgoes pictoricas das tonalidades das manchas, é posto a
margem, pois a dependéncia dindmica serve de forca de ligacdo. Se na rotagdo da cidade
correm as manchas pretas, brancas, vermelhas, azuis, amarelas dos seres humanos e dos
objetos, entdo elas se encontram em dependéncia do movimento, e ndo em correlacdo

reciproca de cores. O futurismo em suas expressoes encontra-se no centro do movimento,

riqueza do tom, a vibragdo da luz, a riqueza das possibilidades faturais estdo transmitidas quase que por meio
de uma s6 cor de nuancas cinzentas e amarelas, que revelam uma aspiracao ritmica na corrida pelas correntes
e pelas linhas de for¢a”. (Makévski, S.K. Pintura distraida da natureza: a esquematizagdo e a decomposigcdo
da forma. //As ultimas conclusoes da pintura. (Berlim, 1922)// Silhuetas dos pintores russos. Moscou:
Repiiblica, 1999. P.257-258).

2UB.: sort — fr.(1); has got rid — ingl.
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transmitindo a corrida por meio da forma concentrada, passando para a estacdo dindmica

superior.

A relacdo do futurismo com os objetos, com as mdquinas, exclusivamente com o
mundo da criagcdo urbana, foi como a de Monet com a catedral de Rouen — no sentido
pictorico. Para o futurismo, os objetos e as mdquinas ndo foram como tais, mas foram os
meios, os simbolos que expressavam a velocidade da dindmica. Se os cubistas e os
academicistas'?, o inteiro mundo pré-futurista da arte, examinavam o objeto como o
conteiido da pintura, o futurismo examinava a maquinalidade'® como o conteiido
dindamico. Ultrapassando os limites da inteira expressdo objetual do novo mundo férreo, o
futurismo encontra-se dentro da iltima fase da expressao objetual do movimento - concebe

os sistemas novos da construcdo de tais coisas.

Quando foram estabelecidas as leis de perspectiva, foi estabelecido para a arte
plcistica124 um cabresto. Um estdbulo foi imposto ao pintor, dentro do qual ele estava

obrigado a operar.

O horizonte que formou um anel, o céu azul, os telhados foram exatamente o
edificio dos exercicios académicos, o escritorio de vdrias copias. Numa caixa sob o céu
azul rodava nossa consciéncia, batendo-se de frente nas estrelas sobressaidas, na lua, no
sol; ndo existia nenhuma saida do escritorio académico de fabricacdo de copias
“compreensiveis” dos contadores cldssicos antigos. Acostumaram-se ao escritorio, e até
os dias de hoje, a maioria dos jovens aspira a mesa de escritorio, a letra caligrdfica, clara
e “compreensivel” dos antepassados. Sdo poucos que, no presente momento, jd se
Jjuntaram aos movimentos “incompreensiveis” da arte, que se livraram das Vénus de Milo
classicas como bagagem desnecessdria para a modernidade. E assim foi criado o caminho

cuneiforme de perspectiva. Este foi o caminho da arte e assim entendiam o mundo inteiro.

122 Az akadiemisty - neologismo.

B.: les peintres académiques — fr.

123 A: machinnost - neologismo de Maliévitch.

B.: l‘automatisme — fr.(1); le monde des machines — fr.(2).
124 B.: I"art plastique — fr.(1); l’art représentatif — fr.(2).
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A arte pictorica ndo podia disputar com a filosofia, livre de todos os caminhos. Encerrou-

se e andava somente até o ponto de encontro, ndo ousando se lancar além.

E a cunha de perspectiva jd possui uma grande influéncia sobre a consciéncia do
ser humano. Na compreensdo e na visdo do mundo, nosso corpo sempre movia-se pelas
linhas de perspectiva mas, gracas a que o ponto de encontro sempre se distanciava, nosso
corpo ndo sentia sobre e sob si as linhas de encontro. Se permanecessem tdo inabaldveis

como sdo para a arte, nosso corpo cresceria emforma de cunha como a arte.

A arte em cunha de perspectiva movia-se ao tratamento daquilo que estava em sua
frente, e examinava o mundo somente deste ponto de vista. Para nos ndo existia o mundo
nem abaixo, nem acima, nem de lados, nem atrds, somente o adivinhdvamos. E quando a
arte precisou desdobrar o crescimento de seu corpo, tivemos que quebrar a catacumba
cuneiforme. O mundo passou a ser examinado diferentemente, descobrimos seu movimento
multiforme e encontramo-nos perante a tarefa da plenitude de sua transmissdo; foi daqui

que surgiram os sistemas e as leis contempordneos a nosso conhecimento.

Chegou o conhecimento puro dentro da arte dos valores faturais como tais, que ndo
exigem a construgdo linear arquitetural das casas. No plano da tela continham dentro de si
o conteltido pictorico fatural. As construgoes faturais se construiam por meio de suas
correlacoes ou contra-relagoes, e a ndo identidade dentro da imagem pictorica da

construcdo de casa se anulava por meio da necessidade pictorica.

Foi descoberta a dinamica das forcas enérgicas dos objetos que se transmitia do

mesmo modo que a pintura fatural.

O futurismo esclareceu a posi¢cdo do lugar do retratista do mundo que se move. O
ser humano forma consigo um centro, ao redor do qual acontece o movimento. < <O
Sfuturismo>> esclareceu que tal fenémeno ndo acontece somente dentro do uinico raio do
encontro cuneiforme, mas acontece também na frente e atrds, aos lados, acima, abaixo - o

ser humano estd como um eixo, ao redor do qual se movimenta um milhdo de mecanismos.
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E como ver o mundo ainda ndo significa somente ver com os olhos - mas também ver com
o conhecimento e com o ser inteiro -, e como o futurismo estd interessado <em> transmitir
a forca dos organismos agitados da cidade através do omnimovimento, <entdo>, passando
para o dinamismo mundial, transmitindo a situacdo geral da rotacdo, dentro de nosso
<mundo> psiquico fixa-se uma nova representacdo real da condi¢do moderna da nossa
visdo do mundo, ou ainda, dentro do mundo psiquico nosso cérebro reflete como num

espelho suas condicoes reais.

Para qualquer contestador do futurismo ficard claro que o movimento do mundo se
encontra também nos detalhes de sua cidade. O espectador estd sendo o centro do teatro
das agoes e, para representar todo o teatro das agoes, sdo necessdrias as conclusoes e as
leis novas para sua expressdo. Se estivermos acostumados a examinar somente uma parte
do movimento de alguma rua, entdo serd 6bvio que estamos acostumados a ver alguns
humanos, carruagens, casas e somente num movimento insignificante e mintisculo, que se
expressa por meio do levantamento de uma perna, por meio da pequena inclinagdo da
figura. O movimento do trem se representava apenas por meio de que o vapor e a fumaga
fluiam em diregcdo contrdria a corrida, e se os trens ndo tivessem fumaca, o pintor jamais

conseguiria representar o movimento.

Tomando o ponto de vista do espectador que se encontra no centro do movimento
do teatro, o futurista comecou a construir sua imaginagcdo por todos os lados ao mesmo
tempo. Como dele sairam todas as linhas do raio e em cada divisdo das linhas se
processava o movimento - longe, perto do centro, em linhas retas e segundo as secantes -,
entdo, é claro que ao pequeno-burgués, acostumado a ver algumas carruagens e
precisamente a carruagem, seja dificil compreender o novo movimento de massa da
cidade, no qual, para ciimulo, todas as representacoes servem na medida em que sua forma
€ necessdria como uma interacdo de contraste, <para> o esforco <aumento> da

expressdo do dinamismo.
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Se analisdassemos do ponto de vista do academismo como da transmissdo da agdo,
estaria claro que o futurismo seguiu a expressdo mais complexa e plena das somas da
energia urbana que se move. A energia, a dindmica da cidade de Moscou, de Berlim, de

o 125 . ~
Nova-lorque pode ser representada futuristicamente'= como a medida da tensdo real.

Toda a corrente da arte que se expressa por meio do movimento corria do mesmo
modo pela linha moderna do desenvolvimento do movimento, e quando por esta linha a
arte alcangou uma tensdo nova e mais forte, as proprias formas - os sinais que se movem -
passaram a ser diferentes. Estd claro que o futurismo enquanto interpreta¢do mais
adequada apresentou um novo quadro do movimento, uma forca reunida da tensdo, e, se
dentro do movimento futuro os sinais enérgicos andarem em seu proprio desenvolvimento,

os dinamémetros da arte crescerdo.

Ser humano € um organismo da energia, € uma particula que aspira a formacao de
um centro tnico. O resto é um pretexto. As vilas sdo uns pequenos centros organizacionais
de energia, que por sua vez delegam a for¢a as cidades centrais do pafs inteiro, e nestas
concentra-se toda for¢a do povo inteiro. Mas a forca enérgica ndo conhece os povos, nem
os Estados, nem as nacionalidades, por isso aspira a uma maior centralizagcdo. Varios
pretextos do ser humano, conseqiientes do negécio econdmico e politico de comilanca,
atrapalham o movimento direto. Mas todos os pretextos dardo lugar ao movimento intuitivo
mundial das forcas enérgicas e serd formada a cidade suprema como a delegagao das forcas
das cidades dos povos inteiros - estes tltimos em tempo formarao consigo uma forca unida

que s€ move.

A politica econdmica que surge decorre principalmente da posse de um outro centro
popular, que passa sob a forma monstruosa de guerra - uma escravidao violenta -, ao invés

do movimento consciente da unido. Por for¢a de que a energia mundial do globo terrestre

12 B.: d"un point de vue futuriste — fr.
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corre a um centro Unico, todos os pretextos econdmicos também terdo que aspirar a politica
de unido. Dentro da arte do futurismo decorre o objetivo tnico - a expressao da energia que
se encontra no movimento infinito das maquinas, dos motores. Estes sdo vistos como a

cultura das comodidades domésticas, e sob a azafama de tal ocultam o verdadeiro sentido.

Futurismo ainda ndo desenvolveu plenamente seu sistema, ainda é possivel se
desenvolver muito no futuro, mas nossa consciéncia segue incrivelmente para frente e
desenvolve os novos sinais no caminho da superagdo infinita e, talvez, a nova conclusdo
suprematista levard aos sistemas novos, além dos limites da confusdo objetual, a forca

puramente enérgica do movimento.

A energia mundial caminha a economia, e cada passo para o infinito expressa-se
dentro de uma nova cultura econémica dos sinais. A revolugcdo nada mais é do que uma
conclusdo da nova energia economica que a intui¢do mundial ondula. Sem os pretextos
especificos, a revolugdo ndo acontece. Por isso, a razdo faz todas as suposicoes possiveis,
pelas quais vale a pena se esforcar, pois ninguém seguird o objetivo de um simples
movimento ao infinito. A revolucdo sempre se baseia na disseminacdo de todas as
conclusoes econémicas do passado. A arte segue sem interrupgoes, pois dentro dela habita

a mesma energia, com o mesmo objetivo infinito.

O cubismo é uma arte que dissemina, que transforma a soma ou as somas das
conclusoes antigas <em> unidades iguais em forca, para tirar delas uma nova conclusdo

econdémica material.

Hoje é uma época especial. Talvez nunca tenha existido uma época igual. E o
tempo das andlises e dos resultados de todos os sistemas que um dia existiram, e, a nossa

linha de demarcagao, os séculos trardo os sinais novos. Ai veremos as imperfeicoes que
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conduziam a divisdo e a dissensdo e, possivelmente, de ambos pegaremos somente a

dissensdo para construir o sistema da unido.

Hoje a intui¢do do mundo muda o sistema de nosso mundo verde de carne e de osso,

ocorre uma nova ordem econdmica de soma dos barrancos do nosso cérebro criativo para a

realizag¢do do préximo plano de seu avango para o infinito - nisto reside a filosofia da

modernidade, pela qual devem avangar os nossos dias criativos.

1919, 15 de Julho.

Niemtchinovka.

ESTATUTO'?® A NA ARTE

1y
2)

3)

4)

5)
6)

7)

8)
9)

Institui-se (a economia) a quinta dimensao.

Todas as criacdes das invengdes da edificacdo - a construcdo, seus sistemas
devem se desenvolver sobre a base da quinta dimensao.

Todas as invengdes que desenvolvem os movimentos dos elementos da pintura,
da cor, da misica, da poesia, das construgdes (da escultura), avaliam-se de ponto
<<de vista>> da quinta dimensao.

A perfei¢do e a modernidade das invencdes (das obras de arte) determinam-se
pela quinta dimensao.

O controle estético rejeita-se como uma medida reaciondria.

Todas as artes: a pintura, a cor, a musica, as constru¢des, qualificam-se como
um paragrafo da “criacdo técnica”.

Rejeitar a forca espiritual do conteido como pertencendo ao mundo verde de
carne € 0sso.

Reconhecer, temporariamente, o dinamismo como a forga que aciona'*’ a forma.
Reconhecer a luz como uma cor de procedéncia metdlica, as representagdes dos

raios da luz como a conformidade ao desenvolvimento econdmico da cidade.

10) Relacionar o sol - a fogueira da iluminagdo - ao sistema do mundo verde de

carne e de 0sso.

126 B.: disposition — fr. Ver Nota 7.
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11) Libertar o tempo das maos do Estado e converté-lo ao uso dos inventores.

12) Reconhecer o trabalho como uma sobrevivéncia do mundo antigo de violéncia,
pois a modernidade do mundo se baseia na criagao.

13) Reconhecer a habilidade de inventar em todos, e declarar, que para a realizagao,
cada um encontrard uma necessidade ilimitada de materiais dentro da terra e
acima da terra.

14) Reconhecer a vida como um caminho auxiliar de comilanca para o nosso
movimento principal.

15) Rejeitam-se todos os bens do celestial, assim como da terra, dos reinos e de
todas as representacdes pelos trabalhadores da arte como uma mentira que cobre
a realidade.

16) Transferir para a previdéncia social todos os trabalhadores das artes académicas
como deficientes-velhadores'*® do movimento econdmico.

17) O cubismo e o futurismo definem-se como a perfei¢cdo econdmica do ano de
1910; suas construgdes e seus sistemas definir como o classicismo da década de
1910.

18) Chamar o conselho econdmico (da quinta dimensao) para a liquidacdo de todas
as artes do velho Mundo.

Vitiebsk 15 de Novembro de 1919
K. Maliévitch
<Assinatura sob a reproducao litografica do Quadrangulo negro>

1) O dltimo plano suprematista na linha das artes, da pintura, da cor, da estética
que ultrapassou sua orbita.

2) E construida na quinta (a economia) dimensdo como uma base, sobre a qual
devem se desenvolver todas as formas de todos os esforcos criativos das
invengdes e das artes.

K. Maliévitch

127 B.: une force menant a l'acte — fr.(1); la force actionnant — fr.(2).
128 Az Neologismo de Maliévitch.
B.: vétérovateurs — fr.(1).
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4. Glossario.

Construcao do objeto, em quadro, da composicao
A arte é a habilidade de criar a construgcdo ndo pela correlagcdo
das formas e da cor e nem a base do gosto estético pela beleza da
composi¢do da construgdo, mas a base do peso, da velocidade e da
dire¢do do movimento.

1915, De cubismo e futurismo ao suprematismo, OR, p.40;

Cultura Artistica
- O conceito de cultura artistica ja pelo proprio sentido da palavra
cultura contém em si, como agdo ativa, o momento criativo;
criagdo pressupoe criacdo do novo — invengdo; cultura artistica
nada mais é que a cultura da invencdo artistica.
Relatorio das atividades do Museu em 1921-1922/ TsGALI (Arquivo central estatal de
literatura e arte. S3o Petersburgo, Fundo 244, Inventério 1, Unidade de conservagdo 13);
- Nikolai Punin durante o congresso dos funcionarios de museus soviéticos (9 de Junho
de 1923, Petrogrado) critica o principio cronoldgico de exposi¢do dos museus existentes
e insiste numa preocupagdo maior com a cultura artistica — daf a idéia do Museu de
Cultura Artistica. Este conceito de cultura artistica freqiientemente comparado ao
conceito de “arquitetura” da Bauhaus significa uma plenitude da criacdo artistica
baseada na inven¢ao em vez da imitacao. O principio de cultura artistica parte da obra
de arte em si, de sua singularidade, a contextualizacdo vem posteriormente. Critica-se 0
conceito de linearidade e proclama-se a liberdade de partida para uma anélise livre, que
possibilita a criacdo quase que aleatdria dos conjuntos examinados sob vdrios pontos de
vista e sob varios pressupostos, assim como a infinidade das abordagens e a inexisténcia
da verdade absoluta. Entende-se que a ligacdo entre os fendmenos diferentes em vez de
exterior (histdrica ou condicionada ao uso cotidiano) € interior ou genética e os
fendmenos aproximam-se ou afastam-se partindo da sua existéncia artistica. Panin

exemplifica esta teoria com a cadeia de invencao que demonstra a dindmica do circulo:
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1) a pedra caindo da montanha — 2) a roda pré-histérica — 3) a charrete — 4) o trem a
vapor — 5) o automoével — aqui a dindmica do circulo € revelada a partir do principio da
invengao.

Ou podemos imaginar como principio o nosso conceito do espaco e

analisar as obras de arte deste ponto de vista ou partindo do material,

da cor, etc.

Museu dentro de museu. Sao Petersburgo: Palace Editions, 1998. P. 364-367;

...pode ser que a pedra caindo da montanha induziu o pensamento
a fazer uma roda, é possivel que a folha flutuante obrigou a fazer
um barco, uma cavidade na terra (um buraco cheio de dgua)
induziu a fazer um vaso.

Anarquia, n72. Moscou, 1918, O caminho da arte sem a cria¢do;

Deslocamento
O termo entrou em uso apos a publicacdo do artigo de David Burliuk sobre o cubismo

(em Uma bofetada ao gosto piiblico, Moscou, 1912);

Nikolai Pdnin:
- O deslocamento é a deformagcdo do objeto causada pela
participacdo do movimento.
As mais novas correntes da arte russa; 2) O objeto e a cultura. Leningrado: Edicoes do

Museu Estatal Russo, 1928, p.14;

Dinamica
Em Tektologia Alieksandr Bogddnov analisa as correlagdes estdticas e dinamicas dos
elementos, usando os termos conceituais abstratos: harmonia, organizacao e

desorganizagdo, regulacao, conjugacdo, explosao, crise, inclusio e exclusao;

Disseminacao
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- Nikolai Bierdiaiev introduz este conceito em Crise da Arte (Bierdiaiev, N. Crise da

Arte, Moscou, 1918) e lamenta a dissemina¢do da imagem da natureza nos quadros cubistas

e no romance Petersburgo, de Andrei Biély.

- conceito universal;

- disseminacao do objeto, a disseminacao do Estado, etc.

Economia
Economia de palavras, vocabuldrio restrito, martelando as principais idéias, usando

vdrias vezes as mesmas palavras, principalmente as palavras-chaves.

Oposic¢do entre a economia e estética:
E seu pensamento criativo hd tempo foge dos entrelacamentos
confusos, talvez belos e ornamentais, dos adornos, para uma
simples expressdo econdémica do ato enérgico, assim todas as
somas de tal ato se constituem ndo da vontade estética mas

econdmica.

1919, De Sistemas Novos na Arte.

E a quinta dimensao em De Sistemas Novos na Arte;

Um conceito importantissimo para toda a producio artistica e a reflex@o da arte
moderna. Desde o uso econdmico dos meios artisticos até a economia como uma
categoria filosofica (talvez relacionada com o funcionalismo e o positivismo — percorrer
o caminho que leva ao alcance do objetivo com a velocidade méxima; concentragdao
contra a dispersdo, a dissemina¢ao); economia na escolha das palavras; economia como
um método de linguagem escrita, um trabalho consciente com a palavra — final do séc.

XIX;

Nessa época (segunda década do século XX) a criagdo era a quinta dimensao.

Energia e os fenomenos enérgicos
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- Bogdéanov: Energuética (a ciéncia da energia);

- Em Do cubismo ao suprematismo Maliévitch escreve sobre a importincia da energia

pictdrica (para o cubismo esta energia tinha papel secundario), OR, P.32;

- Em Do cubismo ao suprematismo, escreve sobre a energia das dissonancias:
A sensacdo intuitiva encontrou uma beleza nova dentro dos objetos
(coisas) — a energia das dissondncias resultante do encontro de
duas formas.

Os objetos tém dentro de si a massa dos momentos do tempo,
seu aspecto neles é diferenciado, e, consequentemente, sua pintura
é diferenciada. Todos estes aspetos do tempo dos objetos e sua
anatomia: a camada da drvore, etc. — passaram a ser mais
importantes que a esséncia e foram pegos pela intuicdo como um
meio para a construgdo do quadro, sendo que estes meios se
construiam de tal modo que da surpresa do encontro das duas
construgdes anatomicas resultasse a dissondncia das tensoes mais
fortes, com o que justifica a aparicdo das partes dos objetos reais
em locais que ndo correspondem ao modelo.

Sendo assim, por conta das dissondncias dos objetos nos
perdemos a representacdo do objeto inteiro <<...>>

O objeto, pintado sob o principio do cubismo, pode considerar-

se acabado quando sua dissondncia se tiver esgotado...

OR, P.32;
- ...no cubismo e no futurismo a intuicdo foi esmagada pela energia
dos objetos e ndo alcangou o auto-objetivo da pintura.

- OR, P.33 (1915, Do cubismo ao suprematismo);

Forma
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- .. a criagcdo existe somente quando a forma flui das massas
pictoricas.

OR, P.29 (1915, Do cubismo ao suprematismo);

... transfigurei-me em zero da forma e ultrapassei o 0-1.

OR, P.34 (1915, Do cubismo ao suprematismo);

Transfigurei-me dentro do zero das formas...

OR, P.35 (1915, De cubismo e futurismo ao suprematismo);

Cada forma é livre e individual. Cada forma é um mundo.

OR, P.53 (1915, De cubismo e futurismo ao suprematismo);

Geometricidade

- principio da pintura nova, suprematista.

Intuicao
- ... no cubismo a intuicdo encontra as belezas novas dentro dos
objetos jd criados.

OR, P.30 (1915, Do cubismo ao suprematismo);

uma oposicao entre a criacdo racional (segue o objetivo, a autoconsciéncia € um meio) e
a criacdo intuitiva (sem-consciéncia, ndo tem o objetivo, ndo possui a resposta exata) -

1915, Do cubismo ao suprematismo, OR, P.30;

A criacdo intuitiva ndo possui um objetivo utilitdrio; o intuitivo revela-se onde as
formas sdo sem-consciéncia e sem resposta; o intuitivo na arte pode ser pensado como o
objetivo da sensacdo da procura do objeto - 1915, De cubismo e futurismo ao

suprematismo, OR, p.46;
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- A semsacdo intuitiva passa para a consciéncia, agora ela ndo é
inconsciente.

- OR,P.49 (1915, De cubismo e futurismo ao suprematismo);

- A oposi¢do razdo-intuicao resolve-se no Suprematismo:

- As formas do Suprematismo, do novo realismo pictorico, jd sdo a
prova da construgdo das formas a partir do nada, encontradas
pela Razdo Intuitiva.

- OR,P.49 (1915, De cubismo e futurismo ao suprematismo);

- Intui¢do como uma técnica.

Massa
- massas pictoricas;

- 1déia de massa;

Sem-objeto
- mundo da sem-objetualidade. Um mundo novo, um novo realismo pictérico e universal

que se opde ao negdcio econdmico de comilanca.

Sistema.

- aciéncia da construcao de Alieksandr Bogddnov (Malindvski). Desenvolve a teoria dos
sistemas segundo Ostwald. Tektologia 1° volume em 1913 e 2° em 1917. Um sistema
geral das ci€ncias baseado nos aspectos comuns inerentes a cada ci€ncia particular;

- Maliévitch escreve sobre a autonomia de sistema em O Deus ndo estd destronado...;

Zaum — Lingua Transmental

- € a autonomia que a lingua possui em relacdo ao objeto, assim como a razao daquele

que esta falando;
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- alingua que desfruta de tal autonomia € a “transmental’;

- acriacdo deste termo (zaum) pertence a Alieksiei Krutchonykh;

- toda a vanguarda russa compartilha das experiéncias transmentais, saltando da arte para

o inconsciente e retornando com os troféus e evidéncias;

- o primeiro texto que apareca em zaum € o famoso triptico de Krutchdonykh, escrito no

final de 1912:

NI N2 N3

Dyr bul tscyl frot fron yt Ta sa mae
Ybiechschur ndo discordo, estou apaixonado kha ra baii
Skum lingua preta saiem siiu dub
Vy so bu os selvagens também possuiam radub mola
Rlez isto alh

Transpondo-se para além da razdo, o artista vivencia a liberdade individual, sem
quaisquer restri¢des. Para Krutchonykh, zaum € um discurso direto em situagao do éxtase
intelectual, fisico /ou erético Porém, para Maliévitch a relagdo com a lingua transmental é
um pouco diferente: ao invés de um discurso direto e subjetivo, ele busca um sistema
superior, dentro do qual o ser humano atual serd ultrapassado (Nietzsche em Assim falava
Zaratustra canta este ser humano superior). Maliévitch encontrava a zaum no universo
camponés russo, nos arquétipos femininos: lembremos das Camponesas na Igreja (1911,
Stedelijk Museum, Amsterdd) e do Rosto de Uma Moca Camponesa (1912-1913, Stedelijk

Museum, Amsterda);

- Os quadros alégicos de Maliévitch também pertencem a zaum. Nestas obras o artista
pesquisa o mecanismo da constru¢ao do quadro de mesmo jeito como o escritor
pesquisa a constru¢do de um texto, decompondo as frases em silabas e sons. As

ferramentas desta decomposi¢ao modernista, o serrote e a flecha, podem ser observadas
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em Retrato Aperfeicoado de Ivan Kliun (1913, Museu Estatal Russo, Sdao Petersburgo)
e em Um Inglés em Moscou (1914, Stedelijk Museum, Amsterda). Simultaneamente,
Krutchonykh escreve que a lingua deve lembrar um serrote ou uma flecha envenenada
de um selvagem'*. Os quadros acima citados, junto aos outros deste periodo,
assemelham-se a uma estrofe da poesia ndo transmental, sdo colagens absurdas, que
sarcasticamente ilustram a consequéncia tosca das formas. A critica de Maliévitch
estende-se até a estrutura do quadro, da obra artistica. Para ele, a arte figurativa nada
mais € que uma colagem de signos. Para Krutchonykh, um texto narrativo também ¢é

uma colagem, s6 que um poeta bom controla a lingua, ndo permitindo nenhum acaso;

Epigrafo para De Sistemas Novos na Arte esta escrito em zaum.

12 Cito por: Futurismo russo. Moscou, 1999. P. 47.
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5. Anexos (cartas de Maliévitch).

5.1.: Carta de Kazimir Maliévitch para Mikhail Matidchin.

Junho de 1916.

Querido Mikhail Vassilievitch.
Recebi seu cartio postal. Ele muito me amargurou. E triste que o recanto cultural de

Petrogrado esteja adoecendo, tdo mal a propésito. Sinto pena de Zakrjévski' ™.

Deus ndo deixa cuidar de mim. A irma de S6fia Mikhailovna'"' veio passar o verao
com os filhos. Sdo uns quebra-molas terriveis — um tem 7 anos, 6 anos e o terceiro, 11.
Deve ser o castigo pela torre de Babel do suprematismo. E dificil descrever mas os ndmeros
falam por si mesmo com muita clareza.

Krutchonykh me escreve muito de Sarakadamych. O rapaz continua querendo,
depois da guerra, “correr o tira-linhas”. Deus queira, eu me sentiria muito feliz por ele.
Também eu lhe mando os ventoescritos, como ele os chama. Escrevo para ele das minhas
tarefas novas e dos pensamentos sobre a palavra, sobre a composi¢ao das massas de
palavras (até agora se compunha somente a rima em vez das palavras). Por enquanto sdo
6bvios trés casos em poesia. No primeiro caso, surgiu o pensamento (sobre as coisas). O
poeta juntava as letras, formava as palavras que significavam tal ou qual coisa. Poesia
descritiva, e quanto mais coerente e fluente conseguia o poeta descrever o luar, tanto mais

havia de poesia (que bobagem). As letras eram signos para a formacao da palavra.

Segundo caso — 0s novos poetas declararam a guerra ao pensamento, que

escravizava a letra livre, e tentavam aproximar a letra a idéia do som (e ndo a idéia da

130 .. AK. Zakrjévski (1886-1916), escritor e critico da literatura, morreu em Kiiev, no dia 30 de maio de
1916. Foi autor do livro Cavalheiros da Loucura (Futuristas), editado em Kiiev, em 1914. Cito por:
Maliévitch, K. Quadrado Negro. Sio Petersburgo: Azbuka, 2001. P. 527.

1 C.: Séfia Mikhdilovna Rafalovitch foi a mulher de Maliévitch. Ibidem.
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musica). Dai a poesia ndo-mental ou transmental dyr bul ou vzdryvul. O poeta desculpava-
se apelando ao khlyst Chichkov'*?, ao sistema nervoso, ao éxtase religioso, e assim queria
comprovar a razao da existéncia de dyr bul. Mas essas citagdes levavam o poeta a um beco
sem saida, direcionando-o a0 mesmo cérebro, a0 mesmo ponto que antes. O poeta nao
consegue descobrir as causas da libertacdo da letra. As expressdes do tipo “‘como tal” — € a
escapada de Krutchdnykh e, talvez, ela ainda lhe d4 a existéncia. A palavra “como tal” deve
se transformar “em algo”, mas isso continua sendo obscuro e gracas a isto muitos dos
poetas que declararam guerra ao pensamento, a l6gica, foram obrigados a se atolar na carne
da poesia velha (Maiakévski, Burliuk, Sievieridnin, Kamiénski). Krutchdnykh ainda
continua batalhando com essa carne ndo permitindo as pernas a permanéncia num lugar por
muito tempo, s6 que “em que” pende sobre ele. Nao achando “em que” terd que se atolar na
mesma carne.
kskok

Aconteceu uma transformacio grande entre os poetas do passado e do futuro: os
primeiros viam a letra como um meio, como uns signos, com 0s quais expressavam os
pensamentos (eles tomaram claramente consciéncia disso). Os segundos a viam como um
som (Krutchonykh). (Mas isso lhes era obscuro). Obscuro, pois eles pensavam quando
tinham que “escutar”. No primeiro caso, surgia o pensamento € instantaneamente se
acumulavam as palavras. No segundo — a duracdao do som acumulava as letras, e ndo as
palavras, e a palavra “como ela €” ja ndo parece totalmente libertada, pois ela € a palavra.
Mental ou transmental — isto ndo tem importancia. Estdo proximas uma a outra, estdo
igualmente fortes — sdo 2 pdlos. Mas a tarefa da poesia da letra — sair destes 2 pdlos para si

mesma.

E parece-me que os poetas modernos devem com toda certeza tomar o lado do som
(n2o da miusica). Assim podemos evitar a catdstrofe de “atolar-se na carne obesa da poesia

velha”.

keksk

132 C.: Varlaam Chichkov - fundador da seita dos khlysty (flageladores), no século XVIIL. Krutchonykh no
livro Vzorvalh (Sao Petersburgo: EUY, 1913) mencionava as falas extaticas de Chichkov. Ibidem.
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No inicio, ndo existiam as letras, somente o som. Com o som definiam tal ou qual
coisa. Depois separaram o som em sons diversos e essas diversidades representaram com os

signos. Apds isso puderam expressar seus pensamentos e descrigdes aos outros.

O poeta novo — como se fosse um retorno ao som (mas ndo ao paganismo
(iazytchiestvo/ iazyk)). Do som fez-se a palavra. Agora da palavra se fard o som. Este
retorno ndo € andar para trds. Aqui o poeta abandonou todas as palavras e as designagdes
delas. Mas extraiu delas o som como um elemento da poesia. E a letra ndo € mais um signo
para a expressdo das coisas mas uma nota sonora (nao musical). E essa nota-letra, talvez, é
mais fina, mais clara e mais expressiva que as notas musicais. A passagem do som de uma
letra a outra se passa com a maior perfei¢do que de uma nota para outra nota.

skok

Chegando a idéia do som, temos as notas-letras que expressam as massas sonoras.
Pode ser que justo na composicao dessas massas sonoras (as antigas palavras) se encontrara
um novo caminho. Assim, nés arrancamos a letra da linha, da tnica direcao e damos a ela a
possibilidade do movimento livre. (As linhas sdo necessdrias no mundo dos burocratas e da
correspondéncia residencial). Consequentemente, chegamos ao terceiro ponto, ou seja, a
distribuicao das massas de letras e de sons no espaco do mesmo jeito como isto acontece no
suprematismo pictorico. Essas massas ficardo suspensas no espacgo e possibilitardo a nossa
consciéncia penetrar mais € mais longe da terra.

kskok

As claves do suprematismo me levam a descoberta daquilo que ainda ndo se
conscientizou. A minha pintura nova nao pertence exclusivamente a terra. A terra estd
abandonada como uma casa corroida pelos cupins. E realmente, dentro do ser humano,
dentro de sua consciéncia estd a aspira¢do ao espaco, a atracdo “da decolagem da esfera da

terra”.

No futurismo e no cubismo quase que exclusivamente se trabalhava o espaco mas a
forma deste, sendo amarrada a objetualidade, nem a imaginagdo transmitia a presenga do

mundial; seu espacgo limitava-se com o espaco que separa as coisas do mundo.
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Mas a superficie da cor pictérica pendurada no lengol da tela branca transmite
diretamente a nossa consciéncia uma forte sensacao do espaco.
sk
Nao sabemos a quem pertence a cor — a Terra, a Marte, a Vénus, ao Sol, a Lua? E
serd que a cor € aquilo sem o qual seria impossivel o mundo. Nao aquelas cores — o tédio, a
monotonia, o frio — é a forma nua do cego, e Benois, feito um tolo, ndo conhece a alegria da

cor. A cor € o criador no espacgo.

Os planos formados por mim na tela me ddo muito daquilo que antigamente estava
obscuro no pintor (ah, como se eu fosse um génio). Aqui € possivel receber a corrente do
proprio movimento, como se tocasse um fio elétrico.

kskok

Alcangavam a transmiss@ao do movimento nos manequins dos animais, das pessoas e
nas maquinas. Eu nunca recebia uma corrente daquelas deste movimento. A minha
consciéncia era engolida pelo proprio cavalo correndo. Corria o cavalo mas nio o

movimento.

E surpreendente: quanto mais tranqiiila é a aparéncia do plano na tela, tanto mais

fortemente passa a corrente da dindmica do préprio movimento.

Broto da semente, dizem os cientistas, cresce com tamanha velocidade que ndo é
comparavel a nada neste mundo, mas nés ndo percebemos isso, ndo o sentimos; parece que
a forma guarda a corrente dentro de si € ndo no-la transmite.

A apreciacdo dos recantos da natureza, ou seja, dos seus locais exclusivamente
estéticos. Da face, de seu carater, da psicologia. Os pintores em sua maioria se

preocupavam com as futilidades. As belezas, as decoracdes das paredes, etc.

Penso que o pintor tem dentro de si algo maior que a simples preocupac¢ao com as
imagens da natureza. Desenvolvendo o amor aos recantos, redirecionam a consciéncia da

multiddo a terra, a consciéncia da multiddo estd condenada a ver aquilo que estd na cara.
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Por isso € tao dificil leva-la embora até aqueles que vao embora, vendo atrds das lonjuras
incontdveis aquilo que querem alcangar, o resto ndo vé e nem quer acreditar.
sk
A mudanca das tendéncias na arte ndo acontece por causa da perda da agudez ou
porque foi achada uma beleza nova; no germe das forcas criativas estava — achar a forma
através da qual nés poderiamos ter as indicacdes dos caminhos novos e das construcdes no

espago.

Mas a consciéncia se perdia entre os arbustos, os matagais, as margens dos rios e os
s6taos dos telhados.

Futurismo sentiu fortemente a necessidade da forma nova e usou a beleza nova da
“velocidade” e a mdquina, o tnico meio que o poderia levar da terra e o liberar dos anéis do
horizonte.

sk

Numa das suas cartas vocé me escreveu que a minha tabelinha parece um “broto”. E
uma definicdo verdadeira. E parece-me que nio haverd um erro se eu dissesse que, até o
suprematismo, a arte era dos brotos da terra. Como ndo havera um erro em dizer que os
meus planos sdo os brotos do espago carregado com a cor.

Lamento muito que ndo nos vemos, pois deveriamos nos ver até a temporada. Em
agosto, caso haja um lugar, penso ir até vocé'>>. Tentarei achar um dinheirinho para as
passagens. Aquilo do que escrevo desenvolverei para uma palestra nova, assim esta carta é

somente para vocé, para meu caro amigo.

P.S. Deveriamos falar mais sobre o livro. Quero forcar vocé a escrever um livro
chamado “Resultado” (“Itog’). Estd na hora de acertar as contas com os caixeiros dos 19

séculos. Vocé deve escrever este livro sem falta. Seu Kazimir. Escreva-me.

133 C.: Maliévitch ndo conseguiu visitar a casa de Matitichin, em Ussikkirko, pois em julho de 1916, como
reservista do exército, foi para a guerra. Ibidem.



107

5.2. Cartas para Mikhail Guerchenzon.

Carta de Maliévitch para Mikhail Ossipovitch Guerchenzon.
De Vitiebsk para Moscou.
7 de Novembro de 1919.

Estimado Mikhail Ossipovitch.

Nao consegui lhe rever, tive que partir rapidamente para Vitiebsk; este dltimo
parece-me um exilio; de repente vieram umas pessoas <de> Vitiebsk, me tiraram do frio e

da escuridao.

A caminhada usual de 30 vierst por dia de Moscou ndo existe mais, tudo se reduziu
ridiculamente, toda minha atividade se concentrou dentro de uma casa, onde também moro,
tenho um quarto, a luz, o aquecimento, além de outros confortos. O mais importante é que
toda minha energia podera ser aplicada aos escritos das brochuras, me dedicarei a esta

tarefa no exilio vitiebskiano, - os pincéis se afastam cada vez mais.

A proposito, daqui a uma semana deve ser aberta minha exposi¢cao em Bolchdia
Dmitrovka, no saldo de Mikhdilova, esquina de Stoliéchnikov, dé uma passada 14. Nao
consegui reunir todas as obras, mas havera o impressionismo e o posterior. Gostaria de

saber sua opinido'**.

Vitiebsk deve fazer muito por mim, assim como eu por ele, eu devo escrever, ele
editar. Estes dias irei imprimir De Sistemas Novos na Arte. Estdtica e Velocidade, um
pouco de tudo; numa outra escrevo de um novo ponto de vista sobre a Arte, onde a
economia aparece como a for¢ca que rege a criacdo e, se a estética existe, esta também
depende inteiramente do ponto econdmico do movimento. E parece-me que a direcdo do

movimento econdmico aspira a libertacdo de todos os apetrechos artisticos, e que o estético
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por si € o resultado de sedimentacdo de apresentacdo de novas simetrias do objeto

sobressaidas do éxito econdmico.

Resumindo, a economia deve ser o tinico ponto no qual se unem suas multiplas
conclusdes criativas. Pode ser apresentada alguma corrente contemporanea da Arte, original
em sua forma e distinta das j4 existentes, mas que do ponto de vista econdmico pode nao

ser moderna.

Assim que imprimir lhe envio.

Vitiebsk me recebeu cordialmente, ndo sei como se despedira.

Se voce soubesse do caminho que percorri. Viajamos trés dias até Smoliénsk
<palavra ilegivel>, com a velocidade de 5-12 vierst por hora. Os vagdes cheios, de modo
que andavamos com gentileza por cima das cabegas, juntdvamos lenha e gravetos para a
locomotiva, passamos a noite em Smoliénsk, as ruas revistadas, etc. Realmente, € preciso

de energia para poder agiientar este terror.

Pao - 50

Graos diversos — 70
Manteiga — 750
Cebola - 20

Carne — 75.

Passe na exposicao

Aperto sua mao

Seu K. Maliévitch
Vitiebsk 7 de Novembro <de> 19

13 C.: A primeira exposicio pessoal do artista — Kazimir Maliévitch: do Impressionismo ao Suprematismo -
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Carta de Maliévitch para Mikhail Ossipovitch Guerchenzon.
De Vitiebsk para Moscou.
14 de Novembro de 1919.

Estimado Mikhail Ossipovitch.

O quarto que habito € tal que fico com a impressao de estar em Moscou; ndo ha
nada nele que possa lembrar uma provincia afastada, mas ao sair na rua tudo passa a falar
de como me encontro longe do eixo da rotacdo, e de como tudo que vejo somente afiou o

megafone dos ouvidos, e de como o corpo se alinha pela voz do centro quase que inaudivel.

Percebe-se como tudo se tenciona e corre feito um riacho para o grande mar,
querendo sumir com toda sua individualidade e intelecto, disseminar as particulas do
intelecto dentro do caldeirdo da razdo urbana.

skksk

Em tanto se afastou o tempo quando crescia em meio dos campos da provincia mais
afastada, onde tudo parecia mudo e conversava contigo. S6 que dentro de si se percebe o
tocar do teclado dos raios fluentes dos campos, do céu, do mato, das montanhas. Os sons

mudos do interior erguem o peito e vocé se estica para poder ver algo atrds deles.

Gostei e até hoje gosto de um lugar mais alto ou de uma fenda, através da qual os
campos sintuciosos e as montanhas no horizonte sdo vistos. Quando jovem, entrava nos
lugares altos como que para ouvir tudo que se passava ao longe; via que a superficie

pintada da terra corria para todos os lados como as fitas coloridas.

Me enrolei nelas de cabeca aos pés, era minha roupa, com ela entrei na cidade
grande; lhe sentia assim como um animal conhece <o cheiro> de ferro, o aroma das ervas,
da pedra, da pele. E como um animal vim com minhas roupas para grande cidade-
catacumba, onde o céu , o rio, 0 sol, as praias, as montanhas, os matos desapareceram. Nela

dependurei minhas vestes coloridas, eram as telas dos campos.

foi aberta somente em marco de 1925. Cito por: Maliévitch, K.S. OR, 1995. P. 370-371.
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Ao retornar-me agora verifiquei que estavam despidos e que as cidades usarao

roupas novas.

O furacao da cidade que baguncou as roupas coloridas também atinge os locais
distantes; ferro, cimento, preto, cinzento, branco sdo as diferengas das formas.

Um tempo atrds tudo me parecia preenchido com o espirito da vida, mas hoje, onde
vivo, senti que o espiritual que me preenche ndo é compreendido por aqueles que me
cercam. Aqui o ritmo espiritual dos sinais da compreensao € diferente. E para que as outras
linguas que me sao estranhas compreendam meu linguajar, é necessario revelar, sentir com
alma o ritmo que lhes habita; no entanto, € possivel falar com a lingua muda, é possivel
falar com as palavras compostas na hora, mas encaixd-las nas linhas do ritmo que habita

aqueles que me cercam.

E nisso se percebe como realmente € possivel transmitir assim, com a precisao
absoluta, sua propria condi¢@o, que somente esta lingua se fala com todas as outras. Nao
tens coragem e falas com palavras estranhas da lingua, mesmo que sejam cheias da cultura
espiritual, mas isto ndo é 0 mesmo que a pura constituicao da forma da lingua espiritual. O
valor da poesia nisso deve residir: quem dos poetas pde mais palavras dentro do caixote ou

lhes cobre com o brilho do espiritual.

A pintura dos artistas buscava o espiritual dos campos da natureza e com um tufo
desajeitado de cerdas recortava os pedagos para a tela, privando do vivo, transformando a
vida em pedra, ndo lhe dando nada de si.

kg

O espirito € a for¢ca com a qual o mundo se girava com todas suas particulas. O
espirito € o meio de todas as expressoes absolutas da precisdo e da clareza; mas nao serd
sua for¢a o meio de um determinado desenvolvimento mundial, e serd que dentro da nova

transformacdo ja ha uma forca nova que serd dirigida no caminho da perfeicao.
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Segunda carta.

Aperto amigavelmente sua mao.
K.Maliévitch

Vitiebsk 14 de Novembro 19.
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Carta de Maliévitch para Mikhail Ossipovitch Guerchenzon.
De Vitiebsk para Moscou.
18 de Novembro de 1919.

Estimado Mikhail Ossipovitch.

Mando-lhe muitas cartas. Vitiebsk € uma cidade que ndo deixa em paz, parecia que
a provincia afastada era muito distante, um local onde nao ha eco, nem som, nem ruido,

nem sussurro.

Tudo silenciosamente arrasta-se para os barracos para mastigar uns graos e tomar

uns goles de dgua - aguardam em paz o final da digestdo para o que adormecem.

Preocupar-se com a sabedoria propria, viajar por seus embrenhados nao passa pela
cabeca de ninguém, pois todos sdo sabios e os embrenhados da sabedoria encontram-se
aqui mesmo — no barraco, com os graos. E dentro d’4gua encontra-se toda pureza e

transparéncia; e o barraco, a sabedoria do mundo estao claros e infaliveis.

E assim mesmo, sO que a provincia afastada € sensivel demais como uma bacia de

cobre, como um manguezal calmo coberto de 4gua que treme com qualquer vento fraco.

Assim que cheguei, no dia seguinte, todos ja sabiam da minha chegada. O conversar
ndo parava e a dgua tremia cada vez mais, pois no jornal saiu uma nota dizendo: “chegou o
conhecido pintor-futurista que bateu a recorde da arte com o suprematismo’’; s6 que
esqueceram de acrescentar que logo ird comer ferro, beber cobre liquido e engolir as

ferraduras.
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Todos estavam emocionados com o acontecimento. Gritavam que minhas obras,
ocasionalmente expostas aqui, sdo as melhores, enquanto ninguém entendia nada e pensava

. . 5 e 135
na estrela que esta clara e compreensivel quando ndo vista ™.

Todos os palestrantes locais voaram para o lixo, pois lhes falaram que sdo fracos e
insignificantes. No terceiro dia veio até mim uma delegacdo com pedido para fazer uma
palestra sobre cubismo e futurismo. Os palestrantes estavam na delega¢do e declararam que
prepararam o publico - incluindo o impressionismo € um pouco de cubismo. Neste
momento, os presentes conhecedores da Arte comegaram imediatamente acusar os
palestrantes de ignorancia, e consegui acalma-los com dificuldade. Um horror aconteceu:

concordei em falar de cubismo e futurismo.

Seus rostos expressaram uma rara seriedade e alegria. Agradecendo-me foram de
costas até a porta e sumiram, somente da escada escutava-se o barulho da discussdo dos

palestrantes ofendidos.

No dia seguinte, novamente saiu uma nota mirabolante e, afinal, chega a hora da
. 1 . .
noite esperada 3 Todos esperavam por um espetaculo, pois na nota constava: “pela

primeira vez em Vitiebsk o famoso campeao mundial”.

Chegou a hora — “a figura famosa” na tribuna, uma dama pde um copo de cha
sussurrando no meu ouvido que estd com agucar, dou a reveréncia. O siléncio instituiu-se, e

os palestrantes estavam tremendo justamente atrds de mim.

E lancou o voo minha sabedoria “famosa” sobre cubismo, futurismo, fatura,
movimento da pintura, construcdo, construcdes das retas, das curvas, do volume, do plano,

da concordancia das contradicoes; falei do cubismo e da pintura puros, igualmente do

133 C.: Trata-se da Primeira exposicdo estatal de artistas locais e moscovitas, organizada em Vitiebsk por
Marc Chagall. Esta exposicdo funcionou de 8 de novembro a 22 de dezembro de 1922. Cito por: Maliévitch,
K.S. OR, 1995. P. 371.

13 C.: No dia 17 de novembro de 1919, Maliévitch participou de um grande debate, que ocorreu na ocasido
da Primeira exposigdo estatal de artistas locais e moscovitas. O tema da palestra do artista foi As novas
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futurismo. Fiz todas as conclusdes, fiz aquilo que me pediram; almejava a clareza e falei

somente da esséncia da questao.

E no que se deu: exatamente porque falei com precisao, respondendo as questoes,
encontrei minha queda, o barulho de indignac¢ao, a desilusdo. Gritavam-me que nao tenho
que falar do incompreensivel, que estavam ai para conhecer o cubismo, para conhecer a

verdade, e as mulheres falavam do meu penteado.

Cheguei a conclusao que quanto mais clara a questao se apresenta para mim, tanto
mais estreito é o circulo daqueles que a compreendem; nas minhas anotacdes, cada vez
mais me aproximo da pureza da resposta, e minha palestra demonstrou que toda minha
clareza da percepcao é completamente obscura par os que me cercam — quanto mais claro,

tanto mais obscuro.

Minha palestra trouxe a luz do dia os palestrantes, pois eles pareceram claros e
compreensiveis; somente através deles o cubismo e as questdes pictoricas se revelam

claras; pois destas ndo falaram.

Mas nao fiquei sozinho; um pequeno circulo que ap6ia meu ponto de vista comecou
um trabalho infernal, nas pedras litogréficas esté transcrevendo minha brochura; daqui a

duas semanas envio-lha.

Terceira carta.

Aperto amigavelmente sua mao.
K.Maliévitch

Vitiebsk, Bukharinskaia, 10

18 de Novembro de 19.

correntes da arte (impressionismo, cubismo e futurismo). No dia seguinte, Maliévitch escreveu a carta para
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Carta de Maliévitch para Mikhail Ossipovitch Guerchenzon.
De Vitiebsk para Moscou.
21 de Dezembro de 1919.

Estimado Mikhail Ossipovitch.

Um pouco sobre o “terrestre”. Escrevi-lhe da minha palestra que nio fora

compreensivel para o auditdrio.

Um pouco dela voceé lerd no meu livrinho De Sistemas Novos na Arte, excluindo a
primeira parte onde confundo a estética e a economia. Mandar-lhe-ei a exclusdo assim
como meus amigos anotaram. Apds a palestra me tranquei no quarto, como se me
escondesse da multidao que buzinava nos meus ouvidos. As palavras me esmagavam, sua
clareza, mas elas ndo queriam sair. Possivelmente, os conceitos ndo queriam caber ou
vestir-se com nossas letras, mas vestindo-se com o novo nao ficardo mais claras. Seria
melhor abrir meu cérebro na praga para que cada um possa encontrar o compreensivel e o
necessdrio para si. Sentia que falava com mais sinceridade do que meus adversarios, mas
lhes foi compreensivel somente meu rosto nervoso e a gesticulagdo. Fervia, pois os
adversdrios jogavam em mim volumes inteiros de pensamento dos grandes nomes. Foram
os cocheiros jogando as lenhas, apoiavam-se nelas como nas bases e eu ndo tinha livrinho
algum. Enquanto isso, meu livrinho virava pédginas tao rdpido que dificilmente adivinhava
as palavras. E as palavras, por sua vez, voavam dele e corriam para os dedos, e para a
cabeca, e para os peitos; perseguia-las como um galgo. As palavras apreendidas ajeitava de
tal jeito que elas se arrumavam dentro dos cérebros do auditdrio contrariamente as linhas
comuns, € assim se tornavam incompreensiveis, pois se deitavam por cima. Ha alguns dias
vieram novamente até mim, pedindo participar da disputa. Fiquei surpreendido, mas
compreendi que lhes era necessario. Chamaram-me como chamam um caldeireiro para
arrumar as lenhas no forno, arrumar as palavras - vai que elas se arrumam dentro da

caverna da compreensao sensata da razao do sentido. Fui. Tinha ainda mais gente nas salas

Guerchenzon. Ibidem.
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e nas ruas. Os adversdrios rodearam-se com os livros, a batalha foi longa, segurei meu
livro, mas novamente nao consegui segurar e as paginas se desfizeram. Os adversarios
(fugitivos de Petrogrado, professores e apolonistas13 7) riram de mim. Atacaram com a
ultima perfei¢do, com Bergson e outros. Assim, tinha que enfrentar os gladiadores
desconhecidos e ndo desejados. E declarei que fui convidado pelos fulanos, e nao por
Bergson, Kant e Schoppenhauer, e que tinham que sair dos resguardos. Tive que os despir,
pois pareciam repolho com o miolo escondido. Tive que recortar as paginas dos livros
alheios, assim o auditério viu um Unico miolo — o eixo. Foi dificil fazé-lo, e nisto estava

meu éxito...

137 C.: Os oponentes de Maliévitch nestes debates foram: S.0 Gruzenberg, professor da Universidade de Sdo
Petersburgo e autor do livro Psicologia de Criagcdo (Minsk, 1923); AO.Tschokher, histroriador da musica e
filosofo; L.V.Pumpidnski, historiador da literatura; V.A Reidemeister, historiador; e P.N.Miedviédiev,
historiador da literatura. Os trés dltimos faziam parte do chamado circulo de Bakhtin em Vitiebsk. Cito por:
Maliévitch, K.S. OR, 1995. P.373.
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