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1.
a) Analisare1 as linhas essenciais das vanguardas historicas soviéticas
e, a0 mesmo tempo, procurarel definir o conceito de vanguarda, cren-
do que as movimentagdes de inicio de século denominadas «vanguar-
das sovicticas» nao tém legibilidade fora dessa comparagdo, que
suponho importante para a compreensdo da sua singular evolugao.

b) Quanto as vanguardas, genericamente, nao existe uma dinamica
una que as agregue nem ao que nelas € conflitual (além de contradito-
rio) por natureza. Encontramo-nos num movimento dialéctico (sem
sintese): estas experiéncias e manifestacoes formais presumidamente
de «dianteira» (estética e politica) desencadeiam uma resisténcia mais
ou menos oculta, suscitando dinamicas regressivas subsequentes,
situagdo claramente verificavel na evolugao das vanguardas historicas
soviéticas como nas neovanguardas (anos 60 / 70); emergindo das pri-
meiras o realismo socialista e das segundas os «regressos» a pintura,
a expressao € a representagdo (narrativa).

¢) Deste modo, as vanguardas como pulsdo destrutiva, tabula rasa
(um dos aspectos expressos na figura legislativa do «Manifestoy),
abrem espago, desde o seu interior, ao surgimento de antiteses conser-
vadoras ou regressivas.

d) As linhas essenciais das vanguardas historicas soviéticas serdo aqui
trabalhadas contextualizando uma possivel sustentacdo da dialéctica
apresentada.

2.

Uma analise das linhas evolutivas das vanguardas soviéticas conside-
rara um apogeu na década iniciada em 1910 (com alguns anos de anterio-
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ridade a revolugdo, portanto) € uma crise, decadéncia, ou existéncia difi-
cultada por razdes varias até um desaparecimento pelos anos 20, proces-
so que oficialmente terminara em 1932, aquando da reunidao do Comite
Central do Partido Comunista da Unido Soviética determinando a criagdo
por decreto da Unido dos Escritores ¢ a supressao da conflitualidade artis-
tica no pais. Data de 25 de Maio desse ano um artigo publicado no
Literatournaia Gazeta onde, pela primeira vez, surge o termo «realismo
socialista», consolidando o fim das vanguardas historicas e estabelecendo
normas de vigilancia para os artistas, sequéncia de factos que culminara
em 1934 na realizacdo do 1° Congresso dos Escritores da URSS marcado
pelas famigeradas intervengoes de Andre1 Zdanov.

Interessa-me averiguar se o realismo socialista se imp0s somente
por decreto governamental ou se algum topico das suas linhas fechadas
se vinha entretanto detectando no seio da complexa, contraditoria e
conflitual realidade ndo s6 da pratica como da teoria formadora das
vanguardas.

Para tal, serda imperioso o exame do conceito de vanguarda, conceito
que tem uma génese e uma histoéria independente da arte soviética, nao
nos esquegamos. Destas observagoes iniciais pode deduzir-se que nas
vanguardas ha sempre uma bifurcagao decisiva, instabilidade que podera
(ou ndo) estar na origem das suas evolugoes e involugoes, concretamente
das evolugdes e involugdes que a propria vanguarda impora em resultan-
tes sempre imprevisiveis: disse atrds que, nas vanguardas sovicticas, aos
movimentos mais fulgurantes de inovagao se seguiu o realismo socialista,
como depois das tensdes desmaterializantes das décadas de 60 e 70, no
contexto da arte ocidental, depardmos ndo apenas com um retorno claro a
representagao como a objectualidade.

Quanto a bifurcagdo das vanguardas (incluindo a sovietica), destaca-
ria estes polos:

A) A arte das vanguardas (evitarei referir-me a «vanguarda», para nao
sugerir uma inverosimil unidade) vai interessar-se essencialmente por
processos de inovagao formal — primazia do medium — alheando-se da
evolucdo e¢ dos movimentos sociais (nas vanguardas sovieticas esta
linha de trabalho da origem a «Fakturay).

B) A arte de vanguarda interessa-se essencialmente por processos de

intervengdo social, procurando acompanhar, em varios dos seus domi-
nios (econdémico, politico, tecnologico), a evolugao da sociedade (nas
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vanguardas soviéticas esta linha de trabalho gera uma realidade signi-
ficativa, a «Factografiay).

Nao pretendendo uma resposta definitiva, a minha primeira hipétese, ou
conclusdo, aponta para o facto de os realismos predominantes na arte sovié-
tica de Estado serem resultado deste segundo pdlo [ B ], que teria imposto
uma obrigagdo mimetica, propagandistica e didactica a pratica artistica.

3

3.1. A vanguarda, a entrada do século XX, estabelece-se como uma
situagdo plural e contraditoria, nela e perante o que a rodeia, agindo sem
centro, gerando movimentos, teses e teorias estéticas desconexas. Por
1ss0, a vanguarda ndo ocupa uma posi¢ao absolutamente hegemonica,
pois na arte moderna e contemporanea somos confrontados com multiplas
sequéncias imprevisiveis.

Apesar dessa pluralidade, partirei do principio que ha movimen-
tos, correntes, artistas, obras que se enquadram no qualificativo «van-
guarda» e outros nao. O que significa que ha uma defini¢ao possivel,
apesar de fluida e complexa, para «vanguarda», e ha objectos que
exemplificam essa dificil defini¢do e uma sua histéria ou matriz espe-
cifica.

3.2. Vejamos a origem do conceito € 0s seus primeiros passos a partir
de uma colagem entre vanguarda ¢ politica (até 1870). Segundo Renato
Poggioli, a vanguarda como lance de radicaliza¢ao transformadora come-
¢a por ser subsidiaria da ac¢ao politica; o radicalismo vanguardista, até
1870, ndo existe no exterior da literatura politica. Leia-se Baudelaire (o
caderno de notas Mon coeur mis a nu, entre 1862 e 1864), por exemplo,
onde o termo «les littérateurs d’avant-garde» significa escritor politico ¢
de esquerda. Com o mesmo sentido teria Bakunine utilizado o termo na
sua revista de curta duracdo (neste caso em 1878, em Chaux de Fonds,
Suiga) precisamente intitulada L'Avant-Garde. A vanguarda cultural ¢é
posterior a 1870, e Poggioli refere a sua génese, ou mais concretamente a
passada paralela das duas vanguardas — a politica e a cultural:

Na realidade, apenas alguns anos depois de 1870, quando o espirito
francés superou, sem a esquecer, a crise nacional e social representa-
da pelo desastre da guerra prussiana, ¢ pela revolta e repressao da
Comuna, comeg¢a uma certa imagem de vanguarda a tomar forma; jun-
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tamente com a primeira [politica], surge entdo uma segunda significa-
¢ao. Apenas a partir dai se comega a designar em separado uma van-
guarda artistico-cultural, continuando efectiva a designacio de uma
vanguarda sociopolitica. Tal foi possivel porque, por um instante, as
duas vanguardas surgiram unidas (...).'

Vemos entdo que, ao afirmar que ha movimentos, correntes, artistas.
obras que se enquadram no qualificativo «vanguarda» e outros nio, tal
significa que a vanguarda vai coexistir simultaneamente com aquilo que
Sa0 as suas contradigdes internas (e apontamos dois entendimentos para o
termo, sua defini¢do e pratica) e com o que a rodeia historicamente e d
vanguarda, das suas leis e manifestos, no fundo, quase nada pretende.
Veremos seguidamente como ¢ que a dependéncia da histérica e da poli-
tica vai minar alguns alicerces da vanguarda artistico-cultural.

Para além da estratégia militar, de onde é importado o termo vanguar-
da, vimos que a sua raiz ¢ politica para depois se tornar estética. Até 1870,
com Baudelaire, o escritor de vanguarda era um escritor comprometido.
Proporia agora uma primeira defini¢do do termo para localizar aquilo que
na historia da arte lhe pode ou ndo pertencer.

Vanguarda ¢ tudo o que se compromete (e a todos quer comprometer)
como forga-de-lei num determinado momento e, simultaneamente, se pre-
tende projectar como futuro, o que ocorrera sob a forma de inevitavel repe-
tigao (completando e assegurando a veracidade da ocorréncia anterior, do
acontecimento primeiro, acto que apenas se pode chamar de «acontecimen-
to» quando recoberto por essa mesma repeticdo) numa presenga constante.
Pensando na sua consténcia, pode considerar-se a existéncia de um substra-
to de vanguarda em todo o acto (evenemencial) criativo. Simplificando: nido
ha acontecimento sem repetigdo, isto ¢, cada gesto criativo propagar-se-a
pelo tempo numa espécie de contemporaneidade perpétua.

Ao dizer-se que a vanguarda é tudo aquilo que é forca-de-lei num
determinado momento (numa sequéncia temporal ndo linear), esta a pro-
por-se uma norma totalizante, quando ndo mesmo, para alguns, totalitéria,
SO que tal sucedera por razdes de inclusdo e nunca de exclusdo. Quer dizer
que, no campo das artes, aquilo que é for¢a-de-lei num determinado
momento € acima de tudo um conjunto irreparavel de enunciados nunca
«plurais» porque predominantemente contraditérios. Isto sabemos consti-

' Renato Poggioli, Teoria dell ' Arte d’Avanguardia (1962), ed. ut: The Theory of the Avant-Garde, The
Belknap Press of Harvard University Press, 1962, p. 10.

156

Arte Soviética pos-revoluciondria:
da Factografia ao realismo ou o crepusculo da vanguarda

luir a condigao criativa moderna: a condigao criativa moderna (e seu patri-
monio) clarifica este ecoar de um gesto através do tempo, como desenvol-
verel, fazendo coexistir materializagdao, objecto e desmaterializacdo com
uma teoria de «mediagdes pobres» (actualmente ostensiva nalguns artis-
las, justamente contra o mercado high-tech) e correlativa rematerializa-
¢d0. Sucessao interminavel de critica e regresso ao objecto ¢ a forma,
actualmente entendida nos termos heterodoxos de Bataille: informe e
heterologica. A forma vanguardista dissocia-se da sua materialidade pro-
curando espagos de ruptura. Reinstaurando depois a matéria em moldes
regressivos ou «ostensivamente pobresy.

Tal significa que a vanguarda ndo pode deixar de se ler segundo mode-
los em contradi¢do: o de um prolongamento historico (que pretende a van-
guarda como natural prossecugao da historia da arte e do século XIX em par-
ticular, bem como da sua vocagdo demitrgica e fundacional); da ruptura
(pouco estimulante quando previsivel conceptual e ideologicamente, mas
ainda assim a considerar no plano das intengdes: de facto, a ruptura perma-
nente fol uma proposta concreta, na arte e na politica); e, por fim, da expan-
sdao (aproximando-se aqui a vanguarda da nogdo de experimentalismo, ou de
uma progressao cruzando disciplinas — o que ¢ diferente da rupfura e do
cquivoco progressivista tao claramente negado por Clement Greenberg).

As leis das vanguardas podem ainda ser, com maior ou menor pertinén-
cia, e num segundo e diferente plano de abordagem, sujeitas a uma releitu-
ra a partir de outro conjunto de modelos; como o rraumadatico (equivalente
a0 prolongamento: uma obra conseguida prolonga um topico conseguido de
uma obra anterior); o retorico (onde predomina a ruptura); € o anatomico-
biologico (as disciplinas estéticas alargam-se na experimentagao).

3.3. Se a vanguarda é a manifestagao de um conjunto de forcas de lei, ou
de tudo o que é forga de lei num determinado momento — em que a forca de
lei de um movimento (de uma corrente ou de um manifesto) nunca pode ser
suficientemente «forte» para anular a for¢a de lei pertenca de outro — e se
essa totalidade apenas nos surge como testemunho de uma vocacgdo inclusi-
va, € ndo o seu contrario (na medida em que a vanguarda € a realidade para-
doxal da Lei, com maiuscula, que inclui todas as leis, mesmo as que contra-
dizem a universalidade irreal da «LEI»), diremos que esta proposigdo é simul-
tancamente itrodutoria e conclusiva, na medida em que a inclusdo da contra-
di¢cao impede o maior erro das vanguardas, ou de um certo e restrito entendi-
mento das vanguardas — erro que se apoia em determinagdes burocraticas ins-
titucionais que ndo contemplam a inclusdo da contradi¢do, preferindo antes
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uma simplificagdo unidimensional (do tipo arte=vida), corporizada numa
«via oficial» que mais nao € do que um estereotipo dificilimo de remover.

Derrida, em Anne Dufourmantelle Invite Jacques Derrida a
Repondre: De ['Hospitalite, a proposito precisamente de uma Le1l (com
maiuscula) da Hospitalidade, universal e pura, que consistiria na determi-
nagdo-obrigacdo de albergar alguém sem nada lhe perguntar (quem é, de
onde vem ou porqué), explica o processo da Lei (que aqui podemos com-
parar ao entendimento generalista das vanguardas), a qual nao existiria
(ndo existe) sem se multiplicar nas leis que gera: «A Lei esta sobre as leis.
Portanto, acaba por se¢ tornar ilegal, transgressiva, fora da let (...) a lei
incondicional (...) necessita das leis, requere-as. E uma exigéncia consti-
tutiva. A Lei ndo é efectivamente incondicional se nao se tornar efectiva.
concreta, determinada, esse € 0 seu ser como O seu dever-ser.
Diferentemente, arriscar-se-ia a ser abstracta, utopica ¢ ilusoriay.

Por isso as vanguardas se multiplicam em movimentos que entre si se
contradizem sem se anularem, sem que nenhum tente ou possa riscar
qualquer outro, nem tdo-pouco rasurar o proprio conceito de vanguarda.
Ha a perfectibilidade da Lei (a Vanguarda) e a efectividade ou pervertibi-
lidade das leis (as vanguardas). Ainda no mesmo contexto da Lei da
Hospitalidade, Derrida refere-nos: «Para ser o que €, a Lei necessita das
leis que a negam, ou algumas vezes a ameagam; por vezes, corrompems-
na, pervertem-na. E tal devem sempre poder fazer».’

4.

4.1 Restringirei agora a minha analise a situagdo artistica sovictica
saida da Revolugdo de Outubro, laboratério que €, como se percebe facil-
mente, o melhor campo de trabalho para entendermos esta realidade: a
pluralidade dissonante da realidade artistica e dos movimentos existentes,
concretamente a postura oposta dos artistas que se comprometiam com as
questoes exclusivamente formais em relagdo aos outros que consideravam
que as questoes de ruptura e inovagdo formal (geralmente abstractas)
eram de somenos, pois 0 que interessava era participar na revolugao
social, ¢ o campo formador das vanguardas soviéticas.

Seguindo o importantissimo ensaio de Benjamin H. D. Buchloh,
«From Faktura to Factography»,” consideraremos que os artistas da

* Jacques Derrida, Anne Dufourmantelle Invite Jacques Derrida a Repondre: De |I'Hospitalité, Paris,
Calmann-Lévy, 1997, p. 75.

*Ver Benjamin H. D. Buchloh, «From Faktura to Factography», October, 30, 1984, repub: October: The
First Decade, 1976-1986, The MIT Press, 1987 (pp. 77-113).
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«formay separados das convulsoes sociais (para eles a arte era aliada da
nova sociedade se fosse inveng¢do formal pura e ndao propaganda mimeti-
ca), se integram na linha denominada Faktura e os outros na Factografia
— temos os dois tempos da arte soviética de vanguarda, na medida em que
ao experimentalismo da Faktura sucedeu a mimetizagao socioindustrial da
Factografia.

Faktura e Factografia pontuam a produgao artistica sovietica nas trés
primeiras décadas do século XX. Mas conviria comegar por olhar para o
panorama artistico em causa sem estes filtros. Todas as movimentagoes
artisticas radicais, consideradas ainda em bruto, despertaram o interesse dos
estrategos e dos idedlogos da Revolugado, e nessa sequéncia realizou-se,
poucos dias depois da vitoria bolchevique, a reuniao de Smolny, para a qual
foi convocada, pelo Comité Central Executivo das republicas sovicticas, a
elite intelectual de Petrogrado (Alexandre Blok, Maiakoski, o encenador
Meyerhold, os pintores Petrov-Vodkine e Natan Altman), com o objectivo
de acordar a colaboracao futura entre a nova lideranca e os artistas.

Apesar das primeiras manifestacoes, na URSS, de vanguarda artistica
radical (futurismo, produtivismo e construtivismo) derivarem, como
salientou Walter Benjamin, da chamada «arte burguesa ocidental», estas
nao passaram despercebidas aos governantes nos primeiros anos pos-
revolucionarios, sobretudo a Lunatcharski, Comissario do Povo para a
Educagao, pelas hipoteses que ofereciam de cobertura as seguintes virtu-
des programaticas genéricas: reconstru¢ao — ou refunda¢do — do mundo
pela arte; construgao da sociedade futura; superagao da tradigdo; equiva-
léncia arte de vanguarda e arte de esquerda.

Programa que preencheria a terceira das trés frentes de combate anun-
ciadas pelo proprio Lenine em 1917: a frente politica, a frente economica
¢ a frente cultural, na qual, para além da pratica artistica, se adicionavam
objectivos de ordem educacional, como a erradicagao do analfabetismo
at¢ 1928.

Apesar dos altos cargos concedidos aos artistas mais inovadores da
época — criag¢ao do Instituto da Cultura Artistica, presidido por Kandinsky,
organismo que em 1923 foi também dirigido por Malevich na sua secgao
de Leninegrado; criacdo dos Ateliers Superiores de Artes, que contaram
com professores como Rodchenko, Naum Gabo, Anton Pevsner ou
Lioubov Popova —, apesar desta efervescéncia, uma mega-maquina anti-
vanguardista (termo que Lewis Mumford cunhou, em Le Mithe de la
Machine, para definir as estruturas dos regimes totalitarios) comegou a
ser erigida logo em 1917.
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O Estado tinha o monopdlio da vida artistica e todas as instituigoes
czaristas foram extintas: a Academia Imperial; os museus, que foram
nacionalizados; bem como os esbogos ja existentes de mecenato cultu-
ral. Passado pouco tempo, em 1919, comegaram a surgir divergencias
claras entre alguns artistas (que posteriormente abandonariam o pais) ¢

a politica do Estado. Entre estes encontravam-se Kandinsky e Marc
Chagall.

4.2. Ndo obstante o abafamento inevitavel dos modernistas, nestes pri-
meiros anos de revolugdo fo1 existindo um pluralismo evidente, nomeada-
mente no panorama literario, manifesto na coexisténcia de varios grupos
ou organizagoes que se posicionavam de modos distintos perante a 1deia
de hegemonia intelectual e artistica do proletariado.

Tivemos a VAPP, associagao pan-russa de «escritores proletariosy,
cuja orientagdo estética estava patente no proprio nome; depois, por opo-
si¢ao, dois outros grupos que nao destacavam essa hegemonia intelectual
do proletariado, a classe ascendente (num messianismo que ndo previu o
triunfo da futura pequena burguesia planetaria): o LEF (Frente de
Esquerda), grupo que teve Maiakovski como figura tutelar ¢ que propos.
acima de tudo, a criacdo de formas artisticas revolucionarias, privilegian-
do a forma/medium em relagdo ao conteudo: leia-se, por exemplo, o mani-
festo «Viveiro dos Juizes»:

«1 — Deixamos de considerar a estrutura ¢ a pronuncia das palavras
segundo regras gramaticais, nao vendo nas letras senao discursos
orientantes. Desmembramos a sintaxe. 2 — Conferimos sentido as
palavras segundo o seu caracter grafico e fonético. 3 — O papel dos
prefixos e sufixos foi reconhecido por nés. 4 — Em nome da liberda-
de do facto individual desprezamos a ortografia».

A Maiakovski juntar-se-iam o director de teatro Meyerhold, os escri-
tores [. Babel, Seifulina e Trétiakov, que viria a morrer num campo esta-
linista. Registemos tambeém um terceiro grupo, situado alem daqueles que
reconheciam ou ndo a hegemonia do proletariado: eram os nacionalistas
como lessenin ¢ Ehrenburg, autores bucolicos, de intensa ligagdo a terra
e irreconciliados com a revolugdo. Por ultimo, um quarto grupo, os deno-
minados «escritores burgueses», grupo em parte resultante da NEP (Nova
Politica Economica) liberalizante de Lenine: os dramaturgos Alexei
Tolsto1 e Bulgakov (préoximos de Stanislavski).
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Na passagem para a década de 20, os artistas inovadores ¢ revolucio-
narios perderam definitivamente o combate travado, de uma forma ou de
outra, contra a mega-maquina concentrada do Estado, que desde os pri-
meiros anos da revolucao vinha ampliando o seu poder. A edificagao geral
dessa mega-maquina e sua relagdo estrutural com a arte e a cultura foi
assim definida por Igor Golomstock:

. O Estado declara que a arte (e a cultura no seu conjunto) € uma
arma ideologica e um instrumento de luta ao servigo do poder.

2. O Estado adquire o monopolio de toda a manifestagao da vida artis-
tica do pais.

3. O Estado constroi um aparelho exaustivo para controlar e dirigir a
arte.

4. Entre a multiplicidade dos movimentos artisticos existentes, o
Estado escolhe somente um, o mais conservador, aquele que melhor
responde as suas necessidades, e declara-o oficial e obrigatorio.

5. Enfim, o Estado declara guerra sem freio a todos os estilos € movi-
mentos nao oficiais, decretando que eles sdo reaccionarios e hostis a
classe, a raca, ao povo, ao partido ou ao Estado, a humanidade, ao pro-
gresso social ou artistico, etc.

Se quisermos seguir Hannah Arendt, obtemos uma correcta sintese
destes principios: a partir da edificagdo da mega-maquina do Estado, a
sua vida cultural fica submetida a trés factores — a ideologia, a organiza-
¢do ¢ o terror.

Os principios miticos e teleoldgicos dos despotismos de estado na
URSS aparentaram-se com 0 «progresso», mas um progresso sempre cen-
tralizado na disciplina emanada do Chefe (contudo, deve-se contrapor a
disciplina estatal estalinista a indisciplina mais criativa do maoismo — mas
esse seria assunto para outro texto). Em determinado momento a arte ofi-
cial confundiu-se com uma das mais conservadoras categorias estéticas, o
retorno de uma figuragdo reactiva, nesse ponto € a sua maneira uma este-
tica radical (ainda que primaria e conceptualmente ilustrativa): o realis-
mo de tipo demitrgico. E repare-se também como o fulgor demiurgico
deste realismo se inscreve no cinema, medium moderno, em A Terra,
1930, de Dovjenko, por exemplo — ja em plena era estalinista.

* lgor Golomstock, Toralitarian Art (1990), ed. ut: L'Art Totalitaire, Paris, Carre, 1991, p. 13.
* Hannah Arendt, citada por Golomstock. ibidem, p. 80.
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O realismo socialista foi arregimentado e oficializado na década de
30. Contudo, a sua escalada rumo ao poder total comegou com alguma
antecedéncia e preparagao gradual, passos premonitérios que convira
seguidamente descortinar. Dataram sensivelmente de 1921 os primeiros
sinais de que o realismo destronaria o abstraccionismo vanguardista.
Coincidentemente, ou ndo, esse ano fol também o do massacre de
Kronstadt (a revolta de marinheiros que reivindicaram uma imprensa livre
para operarios, camponeses ¢ militantes anarquistas).

5

5.1. Em seguida, a imposi¢ao do realismo socialista surgiu com a rapi-
dez e a habitual arbitrariedade dos decretos governamentais (que € igual
nos. totalitarismos ¢ nas democracias). Foi pois por um decreto de 23 de
Abril de 1932 que o Comité Central do Partido Comunista criou a Unido
dos Escritores da URSS, 6rgdo «unitario» destinado a por fim ao pluralis-
mo das correntes literarias e estéticas atras apresentadas. Quanto a expres-
sao «realismo socialista» propriamente dita, ela surgiu pela primeira vez,
como disse, num artigo do Literatournaia Gazeta em 25 de Maio, também
de 1932.

Os seus conteudos programaticos foram estabelecidos com o contribu-
to do proprio Estaline numa reuniao de escritores em casa de Gorki, trans-
formado para o efeito no intelectual chefe-de-fila do regime, em 26 de
Outubro do mesmo ano. Ressaltou desta reunido a caracterizacao do escri-
tor como um engenheiro de almas, formula que o préprio Estaline empre-
gou, mas que foi, concretamente, roubada a Trétiakov e a primeira vaga de
artistas vanguardistas e revolucionarios. Que, em contextos diferentes,
propuseram a defini¢do de artista como psico-engenheiro.

Em Agosto de 1934, no 1° Congresso de Escritores da URSS, o rea-
lismo socialista teve como porta-estandarte o famigerado Andrei Zdanov.
Discursando em nome de Estaline, encarregou-se de passar o seguinte
receituario aos artistas das letras: caber-lhes-1a o dever de conhecer a vida
a fim de a «pintar» com fidelidade, e tal significaria pinta-la numa dind-
mica revolucionaria. Eram estes os topicos norteadores da ac¢ao estética
zdanovista: a fidelidade (formal e conteudistica); a obediéncia (a uma
pseudo-historia); por fim, a assuncdo de uma fun¢ao chamada de educa-
tiva da classe operaria, finalidade estritamente didactica.

Este programa sinalizou a morte definitiva de toda a modernidade
sovietica, substituida por uma linha artistica ndo menos radical (radicali-
dade emblematizada numa figuragdo reactiva, tout-court, primaria). Esta
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completa regressdo, no fundo, ndo deixou de corresponder a uma certa
«inovagdo» processual: quer dizer, ironicamente, mas nao apenas, tam-
bém podemos ver radicalidade em regressdes absolutas e totalmente dis-
sociadas do tempo e do espago (recordemo-nos do Spdtstil de Theodor
Adorno, conceito que talvez aqui ndo seja aplicavel).

Nio inteiramente satisfeito com a vitoria das suas teses na década de
30, Gorki foi ao ponto de classificar a década progresista 1907-1917
como um periodo artistico obtuso e irresponsavel, que mais nao fez senao
a «propaganda do sistema burgués ocidental».

5.2. As duas primeiras correntes citadas disputaram, a seu tempo, a
hegemonia do movimento vanguardista: VAPP e LEF, respectivamente,
proximidade a Factografia e a Faktura. Benjamin Buchloh® analisa esses
dois tempos das vanguardas soviéticas a partir dos diarios de Alfred Barr,
fundador do MOMA que viajou pela URSS entre 1927 e 1928. O primei-
ro periodo estabeleceu-se entre 1913-1920, chamemos-lhe Faktura, com
proposi¢des auto-reflexivas, sistemadticas e paracientificas (dados a par-
tir dos quais mais tarde trabalhardo Joseph Albers, a Bauhaus, ou a
Abstraccdo-Criacdo); neste espago a pintura e a escultura redefiniam-se
redefinindo as estruturas perceptivas do espectador. Num segundo perio-
do, a Factografia, a arte foi gradualmente perdendo a sua autonomia e,
como o proprio nome indica, tentou colar-se aos «factos». Nestes termos,
autores como El Lissitzky, Sergei Tretyakov ou Rodchenko, como que
colocam a estética numa zona in-between futuramente sem saida, pro-
pondo que a fungdo «reportagem» (a arte como um novo tipo de jorna-
lismo) predominasse sobre as anteriores investigagoes, agora apelidadas
de «formalistas». Ao percebermos que daqui deriva uma parte do que
mais tarde (anos 60-70, neovanguardas) iremos entender por «fusao
arte-vida», teremos igualmente de estudar a ligagdo da Factografia ao
realismo socialista, ou 0 modo como a primeira nos encaminhou para o
segundo.

Numa sintese apressada de dois tempos do século XX, poderei dizer
que, na URSS, o triunfo da Factografia sobre a Faktura conduziu as van-
guardas ao beco sem saida do realismo socialista, enquanto que na Europa
e América a persisténcia livre de pressupostos afins a Faktura conduziria
a um interminavel ciclo de experiéncias formais auto-reflexivas, definin-

* Buchloh, ob. Cit.
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do expansivamente o significado do modernismo — e consideremos aqui
«Avant-garde and kitschy», de Greenberg,” um texto decisivo.

FAKTURA

1913 - 1920

A Faktura corresponde a alguns topicos propostos pela corrente criti-
ca denominada formalismo russo, campo de trabalho oriundo, desde
finais do século XIX, dos estudos literarios. Citaremos Bakhtine e Victor
Shklovsky, desde S. Petersburgo e Roman Jakobson, de Moscovo.

Recusavam:

* A critica como divagag¢ao pocético-filosofica

* O simbolismo

* A sobrecarga politica na interpretacdo das obras

* A critica como forma de jornalismo

Defendiam:

* A obra de arte em si1. a sua autonomia e auto-reflexividade

¢ Uma utopica ciéncia da literatura

* A partir destes topicos, desejavelmente, poderia mesmo chegar-se a
uma defini¢do da literatura.

Segundo Benjamin Buchloh, esta experimentagdo autolegitimada e
auto-suficiente da forma radicalizou os pressupostos do modernismo.
Surgiu em manifestos como «Bofetada no gosto do publico», de David
Burliuk ou no Manifesto Raionista de Larionov em 1912. Era o conceito
central dos objectos e instalagdes de Lissitzky e Vladimir Tatlin, numa pri-
meira fase. Marcou Maiakovski (ver acima «Viveiro de Juizesy), e levou

a influéncia de Malevich a pintores como Rozanova e Liubov Popova.

FACTOGRAFIA

Década de 20

Antes do mais, conviria atentar em alguns aspectos do periodo entre
1919 e 1923, sensivelmente, para melhor compreendermos qual a pratica

" Cir. Clement Greenberg, «Avant-Garde and kitsch» (1939), republicagdo ut: The Collected Essays and
Criticism, Vol 1: Perceptions and Judgements, 1939-1944 (John O'Brian, org.), University of Chicago
Press, 1986. Este texto, verdadeiramente fundador, enfatiza as dindmicas contraditorias das vanguardas ao
mesmo tempo que estabelece a auto-reflexividade e reinvindicagao de autonomia estéticas como fulcro do
modernismo. Greenberg examina o modo como a vanguarda necessitou dos ideais revoluciondrios para
isolar o conceito de «burguesia», de que se queria separar; por outro lado, na jun¢do entre vanguarda e
bo¢mia, o artista pretendia afastar-se das dinamicas sociais, dos ideais burgueses tanto quanto dos revolu-
cionarios. Esta tese da autonomia consideraria, ¢ Greenberg serd o seu protagonista, que o medium (na
pintura ou na literatura) € o responsavel e a matriz da forma, do contetdo e da significacio.
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«formal» que serviu de mediagdo/transicdo entre a Faktura e a
Factografia, averiguando se podemos ai detectar o preambulo do futuro
triunfo da estética realista. A estratégia formal a que me refiro ¢ a cola-
gem, formalizag@o que repde, contra o predominio da abstracg¢do experi-
mental anterior, todas as modalidades possiveis de iconicidade e de repre-
sentagdo figurativa didactico-propagandistica.

Efectivamente, a colagem tem objectivos comuns ao posterior realis-
mo, sobretudo: o alargamento dos publicos ¢ a chamada educacgdo das
massas, pressupostos que entregariam a anterior arte de vanguarda ao
arsenal critico ja montado pela propaganda estalinista. Diagnostico que
Benjamin H. D. Buchloh também elabora a partir da analise de obras
caracteristicas da época como as de Rodchenko, El Lissitzky e Gustav
Klucis. Walter Benjamin, no seu conhecido ensaio «O autor enquanto pro-
dutor» explicitara (1934) o problema deste modo:

..antes de perguntar: como se relaciona a poesia com as relagoes pro-
dutivas da época, gostaria de perguntar: como se situa nela? O objec-
tivo imediato desta questao € determinar a fungao que a obra assume
nas relagoes de produgdo da escrita numa época. Por outras palavras,
o seu objectivo ¢ a técnica escrita da obra. Designo o conceito de tec-
nica como aquele que, nos produtos literarios, torna acessivel uma
analise imediata ¢ materialista da sociedade.”

Nos apontamentos diaristicos da viagem a Unido Sovictica (entre 1927
e 1928), relatava Barr’ que um autor como Sergei Trétiakov, por exemplo,
se desinteressara da pintura porque esta evoluiu para uma total abstracgao,
tendo igualmente deixado de escrever poesia para se dedicar a uma espe-
cie de reportagem interventiva. Barr concluia que os artistas abandonaram
a pintura na tentativa de encontrar um modo de producdo aproximavel da
industrializacdo em marcha na Unido Soviética. Confirmaria esta tendén-
cia novamente em visitas de 1927 aos ateliers de Rodchenko e El Lissitzky.

6.
Ficamos assim com os dois pressupostos fundamentais das vanguardas,
tomando o caso soviético como moldura determinante para o entendimen-

* Walter Benjamin, «O autor enquanto produtor» (1934), em Sobre Arte, Técnica. Linguagem e Politica,
trad. port., Lisboa, Reldgio d’Agua, 1992, pp. 139-140.

" Cfr. Alfred H. Barr. Jr, «Russian Diary» (1927-1928), em Barr, Defining Modern Art (Irving Sandler,
Amy Newman, orgs.), Nova lorque, Harry N. Abrams, 1986 (pp. 103-137)
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to da evolugao da arte moderna no resto da Europa e, seguindo o pensa-
mento (anti-Factografia, digamos) de Clement Greenberg, nos EUA.

Resumidamente, a Factografia, a segunda fase das vanguardas sovie-
ticas depois de 1920, relevou um artista comprometido com a sociedade ¢
com os seus modos de produgao abandonando por isso 0s processos «tra-
dicionais» (a pintura, nomeadamente) em favor de uma mimetizagdao
industrial, por vezes também denominada Produtivismo. Os artistas troca-
ram a pintura pela linguagem das massas em consonancia com a euforia
industrial, dando a poesia lugar a «reportagem» e, consequentemente,
entregando a experimentagao ao realismo.

Buchloh sublinha, a este proposito, algo muito importante. No seu
regresso da Unido Sovictica, Alfred Barr traz um objectivo: impedir a
entrada de uma estética produtivista nos Estados Unidos. O que nos pode-
ra conduzir a Clemente Greenberg, cujas teses sustentadas desde os anos
30 nos EUA sdo uma prova de que as posturas formalistas, ou seja, de uma
enfatiza¢ao auto-reflexiva da forma, continuaram os topicos da Faktura
soviética. Para i1sso, bastaria ler os trés ensaios decisivos de Greenberg
neste ambito, considerando a sua significativa influéncia historica:
«Avant-Garde and Kitschy (1939), «Modernist Painting» (1960) e «After
Abstract Painting» (1962). E terminaria com uma longa citacdo do mais
conhecido e polémico, «Modernist Painting:

A civilizagdao ocidental ndo foi a primeira a caminhar em redor de si
mesma para questionar os seus proprios fundamentos, mas foi1 a civi-
lizagdo que mais longe se empenhou nessa tarefa. Eu identifico o
Modernismo com a intensifica¢do, ou mesmo exacerbagdo, desta ten-
déncia autocritica iniciada na filosofia de Kant. Na medida em que fo1
O primeiro a criticar os meios do proprio criticismo, vejo em Kant o
primeiro modernista. (...) Evidenciou-se desde logo que a area exclu-
siva ¢ propria de competéncia de cada arte coincidia com tudo o que
era exclusivo da natureza dos seus meios. Tornou-se tarefa da autocri-
tica eliminar dos efeitos de cada arte todo e qualquer efeito que, pos-
sivelmente, pudesse vir emprestado dos meios, ou pelos meios, de
qualquer outra arte. Por conseguinte, cada arte deveria tornar-se
«puray, € em sua «pureza» encontrar a garantia dos seus padroes de
qualidade e independéncia."

" Clement Greenberg, «Modernist Painting» (1960), repub. ut: The Collected Essays and Criticism, Vol 4:
Modernism with a Vengeance, 1957-1969 (John O’Bnan, org.), University of Chicago Press. 1993, pp. 85, 86
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ANTECAMARA DO SUPREMATISMO

Jose Quaresma

Assistente na Faculdade de Belas-Airtes
da Universidade de Lishboa (FBAUL).

A sismologia CULTURAL—a tentativa de registo das viragens e deslocago-
es da sensibilidade que regularmente ocorrem na historia da arte, da literatura
e do pensamento—distingue habitualmente trés ordens diferentes de magnitude.
Num dos extremos da escala, encontram-se aqueles tremores da moda que sur-
gem e se desvanecem ao ritmo da passagem das geracoes, (...). A uma segunda
ordem de magnitude pertencem essas deslocagoes mais extensas cujos efeitos
vao mais fundo e mais longe formando extensos periodos de estilo e sensibilida-
de compreendidos numa duragdo de seculos. Isto deixa liberta uma terceira
categoria para essas deslocag¢oes esmagadoras, (...) que parecem fazer estreme-
cer o mais solido e substancial das nossas crengas e convicgoes, deixam gran-

des areas do passado em ruinas (...), e estimulam um frenesim de reconstrugdo.’

A Linguagem trans-mental - «zaoum» segundo a espressao em cirili-
CO -, assim como a respectiva repercussao e troca com o dominio das artes
plasticas, nomeadamente a pintura coeva de Malévitch nos anos 1913-14,
Inscreve-se nesta terceira categoria da sismologia cultural, esboroando, a
par de outras vanguardas dos primeiros decénios do séc. XX, a solidez dos
valores e crencas instituidas.

Porém, fenomeno cultural ainda mais extremo, a vontade de ser van-
guarda ¢ 0 messianismo reconstrutor nao se limita a fazer vacilar o esta-
do da arte e da literatura anteriores ao aparecimento das primeiras van-
guardas, tais como o Fauvismo, o Cubismo, o Expressionismo ¢ até o
Futurismo. Tambem estas - ainda que recém-aparecidas e sem tempo de
sedimentagdo suficiente para o respectivo abandono, mas ja com muitos
resultados proporcionados devido a intensidade da respectiva experimen-
tagdo -, sdo alvo dos “franco-atiradores” que pugnam pela estética e pelos
procedimentos “transmentais”. Leiamos a titulo de exemplo aquilo que
afirma Maleévitch a proposito do cubo-futurismo:

' Malcolm Bradbury, James McFarlane, Modernism. A Guide to European Literature, 1890-1930, London,
Penguin Books, 1991, p. 19.
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