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EDITORIAL

José Carlos Pereira
Antonio Vargas

Com este namero duplo, correspondente aos niimeros 18/19, a revista Arteteoria
inicia a sua II Série. Fundada no ano 2000, em articulacio com o mestrado de Teo-
rias da Arte da Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa, e sob a direc¢ao
do Professor Catedrdtico José Fernandes Pereira (1953-2012), foi dirigida, entre 2009
e 2017, pela Prof2. Doutora Maria Joao Ortigao e pelo Prof. Doutor Eduardo Duarte.
A partir do caminho percorrido, a revista Arteteoria procura hoje a sua acreditacio jun-
to dos repertérios de investigagio, tendo procedido, para o efeito, & constitui¢io de um
Conselho Cientifico, a revisao duplamente cega por pares (double blind peer review),
e a adopgao das normas recomendadas de edi¢do e publicagio, tendo em vista a sua
indexacio em bases de dados internacionais.

Neste nimero alargimos também o 4mbito da revista ao Brasil, seja em termos de
co-direcgio seja em termos de colaboradores, iniciando um desejével e progressivo pro-
cesso de internacionaliza¢ao, que pretende incorporar colaboragéoes de outros paises da
Europa e da América. Em termos de estrutura, e para além da consagragio da figura do
Editor, externo a Direcgdo, a revista divide-se em duas partes: um corpo principal, que
recolhe os artigos respeitantes ao tema, ou dossier, seleccionados para cada niimero, e
uma segunda parte, intitulada Notas de Investigagao, onde se promovem, divulgam, e
incentivam os trabalhos de investigadores mais jovens, no 4mbito de mestrados, dou-
toramentos e pds-doutoramentos, vinculados ao CIEBA (Centro de Investigagao e de
Estudos em Belas-Artes), ou a outros centros e institutos de investigacao.

Aproveitando o centendrio, ocorrido em 2017, da Revolu¢io Russa de Outubro de
1917, e lembrando a publica¢io do Portugal Futurista, constituiu-se ensejo da Direc¢ao
celebrar a efeméride, e particularmente o surgimento das vanguardas que anteciparam a
revolugio politica, e nela se desenvolveram, sem esquecer, naturalmente, o cerceamento
a que foram mais tarde sujeitas pelas opcoes estéticas e programdticas do regime entio
implantado, pese embora as implica¢des que uma outra nogao de realismo, proposta pe-
los vanguardistas russos, acabaria por ter na arte da posteriormente constituida Unido
das Republicas Socialistas Soviéticas (URSS), mas também da Europa e do continente
americano. Ainda assim, ¢ tendo em conta o caricter disseminado das vanguardas,
as propostas, entre outras, do futurismo, do construtivismo, do suprematismo e do
formalismo russos, frutificaram muito para além das fronteiras onde surgiram, recon-
figurando a arte ocidental, e ndo sé, sendo que os seus efeitos ainda ecoam na arte con-
temporinea, seja pela sua sedimentagio lenta, ou pela reavaliagao que as neovanguardas
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fizeram desse legado. Para além das propostas estéticas propriamente ditas, e da pionei-
ra nogao de arte como praxis social, no quadro referencial das aspiragées programdticas
e ideoldgicas dos artistas na época, o reconhecimento do valor da criatividade humana,
em termos vivenciais e ontoldgicos, nao deixa de constituir, ainda hoje, motivo de uma
profunda reflexio.

Num tempo, como o nosso, em que também a arte, a bragos com o multiculturalismo
estreito que o processo de globaliza¢ao implantou, se vé convertida muitas vezes numa
“marca”, mercadoria e “commodity” — e em que até a resisténcia politica inerente ao
acto criativo ¢ frequentemente parodiada, ou rapidamente absorvida pelos fluxos das
novas tendéncias estéticas, politicas e sociais, do chamado pés-capitalismo —, o espirito
que animou a produgao artistica russa nas duas primeiras décadas do século XX é ainda
hoje louvavel exemplo de explosao criativa, pese embora a referida instrumentalizagio
que o poder politico fez dessa mesma produgio, atenuando, ou extinguindo, na maio-
ria das vezes, o contributo fecundo de artistas que encaravam a arte como uma outra
possibilidade de regenerar a sociedade, através de um outro modo de ver, viver, e rela-
cionar-se com o mundo.

O confronto dos valores da arte, na sua ontogénese, com os valores de mercado tem
implicado frequentemente uma hegemonia dos segundos sobre os primeiros, ambos se
confundindo, por vezes, numa voragem que alterou o préprio sistema da arte, como
fora conhecido desde, pelo menos, o romantismo até as Gltimas décadas. Sem prejuizo
do licito valor de mercado, o valor da arte, assim como o valor da experiéncia estética —
desde a frui¢io a prépria possibilidade de afirmacio de uma identidade individual e co-
lectiva, construida a partir do mundo, ou mundos, possibilitados pela abertura da obra
de arte —, sdo hoje motivo também de profunda reflexdo. A necessidade desta reflexao,
que tem surgido, com frequéncia, de modo tangencial, é tanto mais urgente quanto os
valores de mercado se transformaram em valores absolutos da vida contemporanea; na
verdade, hd hoje escassos indicios de uma verdadeira e fundamentada critica ao conflito
entre os valores ontogenéticos da obra de arte e os valores de mercado, sendo que, quan-
do essa critica aflora, e dada a actual e cinica base alargada de consenso, rapidamente
cai na suspeita de roméntica ou marxista, procurando-se, de um modo nio raras vezes
fragil, do ponto de vista argumentativo, descredibilizé-la a partida.

Na verdade, a partir da experiéncia estética, a arte constitui-se abertura para um ho-
rizonte histdrico, nio enquanto conjunto ou soma de factos passados, mas possibilidade
efectiva de um destino, jd que, no modo compreensivo da obra de arte, se pode figurar,
e refigurar, uma existéncia mais livre e, consequentemente, mais fraterna, transcenden-
do, em parte, as fronteiras do fenémeno designado por Arthur Danto de “mundo da
arte”. Da exortagdo e do acolhimento iniciais & experimentagdo e ao imprevisto, que
largamente caracterizaram as vanguardas russas, ficou consagrado o principio de que
0 que se vé através da obra de arte se vé melhor, dada a sua natureza pluridimensional
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e aberta, através da qual cada ser humano pode construir e exercer uma subjectividade
auténtica enquanto fundamento da prépria existéncia. Neste contexto, o nimero du-
plo que agora apresentamos procurou, tanto quanto possivel, problematizar e reflectir,
dentro dos diversos paradigmas de investigacao em arte, nio apenas as diversas priticas
e expressoes artisticas (do cinema a pintura, da escultura a arquitectura, a curadoria,
a educacio artistica, e 2 denominada arte publica), mas, também, a relagio do entio
promissor papel emancipado da mulher com as revolugdes estética e politica russas.

E neste sentido que Alexei Bueno apresenta cerca de trinta filmes, realizados entre
1924 e 1948, ¢ em cuja andlise reflecte os aspectos da estética filmica, o seu contexto
histérico e ideoldgico, e a sua influéncia no Brasil em particular. De Helena de Freitas,
reconhecida comissdria e investigadora, e sob o fundo das duas tltimas grandes expo-
sicoes dedicadas pela Fundagiao Gulbenkian a Amadeo de Sousa-Cardoso, em Lisboa
e Paris, publicamos o texto inédito de uma conferéncia, na qual retoma a biografia e
a complexidade das possiveis relagdes da pintura do artista portugés com a arte russa,
relagoes que poderio ter mitigado na sua obra a influéncia das vanguardas oriundas de
Franga. Daniela Kern parte também do legado da revolugao russa, e da ac¢ao pedagégi-
ca de Max Raphael no dominio da educagio artistica, para sublinhar a dimensao social
daarte, dentro de uma nova proposta ideoldgica. Sandra Makoviecky e Luana Wedekin
problematizam as novas concepg¢des expograficas da arte publica, resultantes de outro
entendimento da relacdo politica do ser humano com a obra de arte, nio deixando de
reflectir acerca desse outro devir da arte em direcgao ao cidadio no espago publico, a
partir do confronto das novas estratégias curatoriais subjacentes as exposigoes “Rosa
Azul” e a Gltima exposi¢do futurista “0.10”.

Afonso Medeiros reitera a necessidade de estudar a precedéncia das revolugdes ar-
tisticas face a revolu¢io politica na Russia no inicio do novecentismo; por outro lado,
propée-se analisar “o principio ideogramdtico” como modus operandi das vanguardas
e das neovanguardas, tanto pelos artistas russos como pelos poetas concretistas brasilei-
ros, num espago de criacio artistica que se estende dos Estados Unidos ao Japao. Paulo
Simées Nunes estuda a articulacio entre a tentativa de constru¢io de uma nova socie-
dade, saida da revolugao russa de Outubro, e o papel da arquitectura construtivista na
edificagao dessa mesma sociedade, a partir de uma nova reflexao sobre o realismo. A re-
volugio tipogréfica, lograda pelas vanguardas russas, a partir do eixo Moscovo-Berlim,
é objecto da reflexdo de Jorge dos Reis, na qual propde uma “topografia da tipografia”,
assumindo como marco histérico a obra tedrica de Jan Tschichold.

Das relagoes entre as dinidmicas sociais e a escultura, no Ambito das vanguardas
russas, ocupa-se Joao Castro Silva, assumindo como linha da investigacao desse pro-
cesso a “objectivacao” da arte, e a progressiva partidarizacio da cultura, proposta
por Lenine. Uma possivel cartografia do percurso feminino no construtivismo russo
¢ apresentada pela investigadora Joana Tomé, a partir das produgées artisticas de

11
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Popova, Ekster e Stepanova, e nela analisa e situa o papel da mulher artista no pré-
prio processo das vanguardas e da revolugio politica, concluindo que, a tentativa de
emancipagao efectiva da mulher artista, rapidamente se colocaram diversos obstdcu-
los, legitimados por uma ideologia de Estado que teimou em manter uma hegemonia
patriarcal. Perante as propostas estéticas e politicas soviéticas, Carlos Vidal faz a
andlise das contradi¢des e afinidades do prdprio conceito de vanguarda, na conexagdo
com os realismos, e propoe, em simultineo, uma leitura desses mesmos realismos,
que se estenderam a Europa, aos Estados Unidos e a0 México, como consequéncia da
“porta aberta” pelas referidas vanguardas.

Na sec¢ao Notas de Investigagdo, publicamos um artigo acerca da pintura de Ana
Mata, do cineasta e professor Eduardo Geada, uma apresentagio documentada do
Acervo de Fotografia da FBAUL, da autoria de Priscila Machado, com nota introduté-
ria de Luisa Arruda, e uma sintese retrospectiva dos cem anos das vanguardas russas,
da autoria da professora e investigadora Isabel Nogueira. Por fim, Leonor Reis, aluna
do Mestrado de Ciritica, Curadoria e Teorias da Arte, da FBAUL, faz uma introducio
a dimensao estética no pensamento de Emmanuel Levinas.

Fiel ao seu espirito inaugural, a revista Arteteoria abre-se agora as questoes de um
mundo globalizado, buscando o equilibrio entre o trabalho consolidado de inves-
tigadores experientes e as novas propostas de jovens pesquisadores no dominio da
investigacdo em arte.

Uma dltima nota de agradecimento ¢ devida a todas as pessoas que contribuiram
para este numero duplo da revista Arteteoria, mas também ao CIEBA, a Presidéncia
da FBAUL, e ao El Corte Inglés, Grandes Armazéns, nas pessoas do Prof. Doutor Jodo
Paulo Queiréz, Prof. Doutor Vitor dos Reis, e da Doutora Susana Santos, respectiva-
mente, pelo apoio institucional.
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O CINEMA CLASSICO SOVIETICO, UM
PANORAMA E A SUA RESSONANCIA NO BRASIL

Alexei Bueno

RESUMO

O artigo traga um panorama do cinema cldssico soviético, que, de acordo com o
critério utilizado pelo autor, abrange o periodo situado entre os anos de 1924 e 1948.
Fala das influéncias estéticas e dos condicionamentos histéricos que o determinaram,
analisando cerca de trinta filmes, da autoria de importantes realizadores, com destaque
para Eisenstein, Pudévkin, Dovjenko e Vertov, entre outros, assim como da influéncia
que as obras desse periodo exerceram no Brasil.

PALAVRAS CHAVE
Cinema soviético, cinema brasileiro, revolucio russa, trilha sonora

ABSTRACT

The article draws a panorama of Classic Soviet Cinema, which, according to the criteria
adopted by the author, covers the period between 1924 and 1948. It discusses the aes-
thetical influences and historical circumstances of such production, analyzing about thir-
ty films by relevant filmmakers, including Eisenstein, Pudovkin, Dovjenko and Vertov,
among others, as well as the influence that the works of this period had on Brazil.

KEYWORDS

Soviet cinema, brazilian cinema, russian revolution, soundtrack
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O cinema foi, entre todas as artes, a Ginica a cujo nascimento a Humanidade pdde
assistir. Enquanto as artes pldsticas vém da noite dos tempos, das cavernas de Altamira,
Lascaux ou Chauvet, enquanto a dang¢a deve confundir-se com a prépria génese cor-
poral do homem, e a literatura — a poesia especialmente — acompanha a aurora de
cada civilizacdo, nds tudo sabemos em relacio ao nascimento do cinema, desde a sessao
inaugural, com os dez curtos filmes dos Irmaos Lumiére, em Paris, a 28 de dezembro de
1895, embora grande parte da produgio dos primérdios do cinema, e nao apenas dele,
se tenha perdido irremediavelmente. Se, de certo modo, o que se demonstrava ali nao
era uma arte, mas uma descoberta tecnolédgica de importancia inimagindvel, a verdade ¢
que, ao contrdrio do que imaginaram seus criadores, uma arte completamente especifica
emergiria daquele invento, e com impressionante rapidez, se pensarmos na apari¢io
bem pouco depois de Méli¢s, e que apenas vinte anos mais tarde essa arte atingiria o
seu primeiro apogeu, com as escolas — digamos assim — norte-americana e sueca, com
Griffith e Sjostrom, bastando lembrar que exatos cinco lustros separam a sessio histé-
rica do Boulevard des Capucines do lancamento de O Nascimento de uma Nagio, logo
seguido de Intolerincia.

J4 que falamos de escolas, aqui tratamos da que talvez seja a mais gloriosa delas, a do
Cinema Cldssico Soviético, que abordaremos de forma precipua, sob o ponto de vista
estético, sem nos furtarmos, naturalmente, a comentar as diversas questoes histéricas,
sociais e ideoldgicas insepardveis daquele. Dentro das evidentes limitagdes de espaco,
tracaremos este panorama sobre cerca de quinze realizadores e trinta e poucos filmes, os
que nos parecem fundamentais para uma minimamente eficaz visio a vol d viseau.

Antes de tudo, ¢ preciso determinar que periodo tal defini¢iao engloba. Se os bol-
cheviques tomaram o poder na Russia em novembro de 1917 (novo calenddrio),
em outubro pelo calenddrio Juliano — origem da consagrada expressio Revolucio
de Outubro —, a Unido Soviética sé passou a existir formalmente a partir de 30 de
dezembro de 1922. O periodo que consideramos merecer o adjetivo cldssico ¢ o que
vai de 1924, ano do primeiro longa-metragem de Eisenstein, Greve — mas também
da primeira comédia soviética, As Extraordindrias Aventuras de Mr. West no Pais dos
Bolchevigques, de Kuleshov — até 1948, ano da morte precoce do autor d’O Encouragado
Potiémkin (e também da morte de Griffith), deixando sem a sua parte final a inigua-
lével trilogia fvd, o Terrivel. Outras datas delimitadoras poderiam ser sugeridas, mas
ficamos com estas.

Como ¢ 6bvio, houve um cinema de qualidade na Russia czarista, com destaque, entre
os diretores, para Protazanov, cujo admirdvel Padre Sérgio, brilhantemente interpretado
por Musjukine — que passard para a Franca no periodo da Guerra Civil — ¢ justamente
de 1917. Nada, no entanto, que se possa comparar com a grandeza épica do maior cine-
ma soviético, nascido da circunstincia revoluciondria, no que ela possui de epicamente
catalisador, em uniio com o conhecimento do cinema de Griffith. Para descrever esse
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fendmeno da passagem da epopeia da literatura para o cinema, e no mais alto sentido
estético da palavra, ¢ justamente dos filmes cldssicos soviéticos que Arnold Hauser, na
sua conhecida Histdria social da literatura e da arte, se utilizara, dando origem a seguinte
ponderacio, das mais procedentes:

Os diretores adotaram por toda a parte, independentemente das divergéncias nacionais e
ideoldgicas que os tenham separado, as formas estabelecidas do filme russo, confirmando assim
que, uma vez o conteddo traduzido em forma, a forma pode ser adotada e utilizada como

um expediente puramente técnico, sem o fundo ideoldgico de que emergiu. O paradoxo da
historicidade e intemporalidade em arte, a que Marx se refere na sua Introdugio a critica da
Economia Politica, enraiza nesta capacidade da forma se tornar autdnoma: ‘Conceber-se-4
Aquiles numa época de pélvora e chumbo?’, pergunta ele. ‘Ou, por acaso, a fliada nestes
tempos da imprensa mecanica e de trabalhadores de Imprensa? Nao perdem o céntico, e a
lenda, e as musas, necessariamente, o seu significado na era da Imprensa? Mas a dificuldade nio
reside em a arte e a epopeia gregas se relacionarem com certas formas de desenvolvimento social,
mas, sim, em nos darem elas ainda hoje satisfagio estética, de, em certo sentido, atuarem como
norma, como modelo inatingivel.” As obras de Eisenstein e Pudévkin sio, sob certos aspectos, as
epopeias heroicas do cinema; o facto de serem consideradas modelos, independentemente das
condigbes sociais que tornaram possivel a sua realizacio, nao deve surpreender mais do que o

facto de Homero ainda nos dar suprema satisfacao artistica.

Independentemente de qualquer outra questéo politica, dois fatores altamente ideolé-
gicos sdo primordiais na génese do Cinema Cldssico Soviético, a declaracio de Lénin de
ser o cinema a mais importante das artes para o novo regime, por sua direta capacidade
de agao educacional sobre as massas, e a espécie de euforia fermentadora que se segue
a todas as revolugoes — por piores resultados a que cheguem depois, com o correr da
histéria. O fermento estético, este vird da montagem griffithiana, e da sua extraordindria
utilizagao do paralelismo conflitual.

Ainda dentro do espectro ideolégico, ndo hd como se fugir da questao da propagan-
da. Nao hd filme soviético onde nio haja algum elemento de propaganda, as vezes muito
sutil, as vezes muito explicito, o que é compreensivel numa arte de realiza¢o cara como o
cinema sob um regime nio apenas totalitirio como detentor de todos os meios de produ-
¢d0. De facto, todo o cinema soviético foi cinema estatal, o que ndo aconteceu nos paises
fascistas e no nazismo, embora nesses a censura suprisse tal “deficiéncia’. A verdade é que
a fruigdo estética, nas grandes obras, nunca sofreu nada com isso, e s6 um insensivel
poderia pensar em propaganda perante O Encouracado Potidmkin ou Mae, alids duas
obras-primas baseadas em acontecimentos doze anos anteriores 4 tomada do poder pelo
bolcheviques, ou seja, referentes & Revolu¢io de 1905, onde o cardter revoluciondrio
nao se limitava ao bolchevismo nem ao comunismo. Esse mesmo distanciamento nos
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permite admirar, ainda que sob um aspecto mais puramente relacionado a forma, os
dois grandes filmes de Leni Riefensthal, Olimpia, de 1936, ¢ O Triunfo da Vontade, de
1938. Se no segundo a propaganda ¢é a mais explicita possivel, na estesia pagi do primei-
ro, especialmente na sequéncia grega inicial, a frui¢ao artistica se sobrepde a qualquer
ideia de manipulagio ideolégica. Num filme como 77és cantos sobre Lénin, realizado em
1934 por Vertov — no entanto autor da mais bela ode ao cinema de todos os tempos,
e exemplar perfeito de “cinema puro”, O Homem da Cimera, de 1929 — a propaganda
¢ mais uma vez explicita, um culto a personalidade escancaradamente religioso, o que
aparece de maneira mais evidente no episédio central, o da morte de Lénin, do que no
primeiro e no ultimo. Verdadeira cerimdnia sacra — a aversao do comunismo a religio,
além de sua base histérica, traz o elemento da concorréncia, de também se tratar de uma
religido, com direito a corpos incorruptos e todo o resto —, esse episddio se tornaria, para
os seus espectadores futuros, de uma ironia incomoda e involuntdria, quando, ao lado
da “Marcha Fanebre” de Chopin, ele utiliza como musica de fundo a “Marcha Fanebre
de Siegfried” do Ato 11l do Crepiisculo dos Deuses de Wagner, que, com o seu cardcter
visceralmente germanico, deve ter soado de forma grotesca apds a invasio nazista da
URSS sete anos depois. A independéncia da grande arte em relagio 4 propaganda pode
ser sentida, de maneira privilegiada, se se comparam duas sequéncias com o mesmissimo
tema, a dessacralizacdo de uma igreja para transformd-la num clube comunitério, com
o obrigatério desmonte da icondstase ou outras partes inserviveis dos templos, mas que,
com tudo que possui de barbdrie intrinseca, alcanca as alturas do sublime na montagem
estatica d’O Prado de Bejin, de Eisenstein, de 1937, enquanto nio passa de um carvaval
grotesco em Entusiasmo, ou Sinfonia do Donbass, do mesmo Vertov, em 1931.

H4 pouco falamos de escolas, e, ainda que tal ideia sempre se trate de uma facilita¢io
simplificadora, ela nio deixa de ser nem verdadeira, nem til. De facto, houve, nas dé-
cadas de 1920 a 1930, com o apogeu incontestdvel na primeira, o que podemos chamar,
em relagdo ao grande cinema, uma escola alema — de maneira muito redutora geralmente
nomeada como expressionista; uma escola francesa — também de maneira redutora con-
fundida com a Avant-garde, e da qual participaram diretores (tal qual na Escola de Paris
em relagdo a pintura) de outras nacionalidades, como o brasileiro Alberto Cavalcanti, o
polaco Jean Epstein, o espanhol Luis Buniuel e o dinamarqués Carl Theodor Dreyer, este
dos maiores criadores de toda a arte cinematografica, sem jamais desmerecer os outros,
nem as obras geniais do segundo e do terceiro; uma escola soviética, da qual tratamos
aqui, e as grandes escolas norte-americana e sueca, mas estas duas tltimas atingindo o
seu primeiro apogeu ainda na década de 1910. O grande momento da segunda parece
delimitar-se, muito claramente, entre Zerje Vigen, de Sjostrom, de 1917, e a monumen-
tal Saga de Gosta Berling, de Stiller, em 1924.

Para uma compreensio e uma distingdo estética dessas escolas, outra simplificacio
ttil seria 0 maior ou menor uso que elas fizeram de trés técnicas — as mais importantes
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a0 menos no periodo mudo — total e exclusivamente pertencentes ao cinema, ou seja,
a montagem de planos, o movimento de cAmera, tanto por simples rotagio da objetiva
como por complexos travellings, e a fusio, sendo que apenas a primeira ¢ de utilizagio
praticamente incontorndvel, e sé escrevemos praticamente pois ja foram, como ¢ bem
sabido, realizados filmes que, compostos de um tnico plano-sequéncia — tour de force
sempre muito voluntariamente procurado — esses dela prescindem, ou dependem ape-
nas do que chamamos “montagem dentro do quadro”, o que j4 é outra coisa.

A fusdo, que num filme dos primérdios da nova arte como o Barba Azul, de Mélies,
em 1901, j4 marca uma presenca fundamental, parece possuir — sem de maneira algu-
ma limitar-se a isso — uma importincia bastante compreensivel nos filmes de temdtica
fantdstica ou onirica. A sua utilizacio nos cinemas sueco e alemao é marcante, bastando
para comprové-lo que evoquemos titulos como A Morte Cansada, de Fritz Lang, em
1921, O Tesouro do Senhor Arno, de Stiller, de 1919, A Carroca Fantasma, de Victor
Sjostréom, do mesmo ano do primeiro filme citado, Prova de Fogo, também de 1921,
ou O Vento, em 1928, ambos também de sua autoria, tendo sido também largamente
usada em toda a Avant-garde francesa. No cinema soviético sua utilizagao é secundairia,
ainda que importante, como na sequéncia final — uma espécie microcosmo arquitetural
da marcha da Histdria, sobretudo com construgées do Kremlin — da Mie, de Pudévkin,
antecedido no mesmo filme pela cena dos musicos na taberna e pela apresentagio da
fébrica, ou a irretocdvel e curta sequéncia em que o personagem que d4 titulo ao filme,
representado pela inesquecivel Vera Baranovskaya, relembra a visao, em meio ao sono,
do filho a esconder armas no assoalho da casa. O #ravelling, universalmente utilizado,
com um destaque cronolégico para Griffith, ndo ¢ também uma das formas funda-
mentais do cinema soviético, enquanto é a base inarreddvel de uma obra mdxima
como O Ultimo dos Homens (ou A Ultima Gargalhada) de Murnau, de 1924, do seu
Fausto, de 1926, e de grande parte da obra de Carl Dreyer, de A Paixio de Joana D’Arc,
de 1929, a Vampyr, de 1932, até os longos planos-sequéncia de A Palavra (Order), de
1955. J4 a montagem, em seu sentido nio naturalista, dirfamos musical, esta ¢ a forma
preponderante de todo o cinema soviético, desde sua origem griffithiana. Obviamente,
h4 autores e filmes que utilizam as trés técnicas com tal equivaléncia e virtuosismo que
nao podem caber dentro desta classificagio, como é o exato caso de Abel Gance em
Napoledo, de 1926, um desses filmes que poderfamos chamar de enciclopédicos (como,
por exemplo, Outubro, de Eisenstein, de 1928, ou Cidaddio Kane, de Orson Welles, de
1941) pela pletora de recursos formais de que langam mao, plenamente justificada pelos
extraordindrios resultados conseguidos.

1924, nosso ano inaugural, portanto, vé surgir a 6tima comédia de Kuleshov — o
grande tedrico que influenciou toda aquela geracio — As Extraordindrias Aventuras de
Mr. West no Pais dos Bolcheviques, descrevendo, como diz o titulo, a insélita viagem de
um ianque a Russia soviética, na qual vé cairem por terra todos os horrores que sobre
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ela lhe falavam em seu pais. A obra mais marcante do ano, no entanto, é Greve, a estreia
de Eisenstein no longa-metragem. Filme muito rico formalmente, ele se desataca mais —
ainda que narrando um episédio trigico — pelo violento lado satirico, tendéncia sempre
muito marcada em seu autor, desde as caricaturas que fazia na infincia, e ainda bem
visivel em Outubro, na guarda feminina de Kerensky ou na cena em que o decrépito
prefeito de Petrogrado tenta burocraticamente suster a revolugio. O uso da tipificagio,
que ainda se encontrard em O Velho e 0 Novo, é marcante nas figuras dos donos da fabri-
ca, dos capitdes de inddstria, nos policiais e militares repressores, e chega ao hilariante
nos espides colocados entre os operdrios, ou na sequéncia do lumpesinato cooptado pela
reacdo. Filmado com atores amadores do Proletkult, o truculento final de Greve lanca
mio de um paralelismo conflitual sem proximidade de ambiéncia, intercalando as
cenas do massacre dos grevistas com as cenas, muito cruas, da morte e sangria de bois
num matadouro, com forte efeito, mas muito a distincia da incomparavel e complexa
trama de paralelismo conflitual na Mde, de Pudévkin, toda perfeitamente calcada
sobre uma real ambiéncia dramdtica. H4 uma distncia imensa, coberta em apenas
um ano, entre o Eisenstein de Greve e aquele d’O Encouragado Potiémkin, mas, de
qualquer maneira, o filme é o ato de nascimento daquele que consideramos o maior
cineasta de toda a Histdria.

Em 1925 comemoravam-se os vinte anos da Revolucio de 1905, e dois filmes nela ba-
seados sio encomendados a Pudévkin e Eisenstein. O primeiro realizard Mie, muito de
longe inspirado no romance de Gérki, que s6 serd langado no ano seguinte, ¢ o segundo,
depois de pensar numa obra que reunisse episédios diversos daquele ano trdgico, resol-
ve centrar-se unicamente no famoso motim do encouragado, do qual nascerd um dos
maiores e mais célebres filmes de todos os tempos. Nao hd como aqui analisar a riqueza
espantosa d’O Encouracado Potiomkin, filme que trouxe a arte cinematogrifica — nos
seus cinco movimentos, todos com uma espécie de cesura, entre um ritmo mais contido
e outro mais violento, na primeira terga parte de cada um, cesura que se repete no filme
como um todo, na sequéncia do porto de Odessa entre a névoa, muito dificil de ser fil-
mada na época, mas brilhantemente conseguida por Eduard Tissé — uma energia, uma
forga até entdo desconhecida, uma explosio que poderfamos chamar beethoveniana. Os
titulos dessas cinco partes, ou atos: “Homens e vermes”, “Drama no convés”, “O morto
clama justi¢a”, “A Escadaria de Odessa” e “Encontro com a esquadra’, jd evocam, instan-
taneamente, a série de suas imagens e sequéncias, todas antolégicas, em encadeamento
implacével, como sob o signo daquela espécie de necessidade que caracteriza as obras de
arte plenamente realizadas. Nao hd como nao sentir, em certos momentos, as vezes mui-
to céleres, do filme (triplos planos dos pés dos marinheiros nas escadas do navio, durante
o combate a bordo), algo daquela poténcia liberada que se sente, s6 como exemplo, no
Allegro con brio que encerra a Sétima Sinfonia, tudo convergindo para o mais espetacular
plano final de histéria do cinema.
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No na seguinte, 1926, como acabamos de dizer, Pudévkin lanca Mde. Ao contrério
d’O Encouragado Potiémkin, que intercala, de ponta a ponta, movimentos lentos e ra-
pidos, Mde se estrutura num Gnico crescendo, até deixar o espectador literalmente sem
folego 4 medida que se encaminha para o final. O paralelismo conflitual atinge ai o seu
apogeu na histéria cinematografica, ressalvando-se aquele de Intolerincia, de Grifhth,
pois nele, na concepgio talvez mais ambiciosa da arte cinematogréfica, tenta-se abarcar
toda a histéria humana, com um plano inesquecivel intercalado como /leitmotiv, en-
quanto Pudévkin mantém uma unidade cldssica de tempo. A agio paralela que redne
a passeata dos operdrios para libertar Pavel, o Filho — o inolviddvel Nikolai Batalov —, a
revolta na prisdo, a preparagao da cavalaria repressora e o gelo, libertado pela Primavera,
que marcha — digamos assim — pelo rio sobre o qual se ergue a ponte na qual ocorrerd
o conflito final, consiste numa espécie de milagre estético seguramente irrepetivel, cris-
talizado na fotografia de Anatoli Golévnya, que chega a dar uma grandeza escultérica
aos trabalhadores portando a bandeira vermelha. A musica de Tikhon Khrennikov, da
versao de 1970, acrescenta a tudo isso uma for¢a emocional notdvel, pois, com a natural
continuagio da banda sonora sobre a mudanga de focos de acdo, o gelo parece cantar os
hinos cantados pelos operdrios, o mesmo gelo que se destrogard nas pilastras da ponte
no exato momento em que sobre ela aqueles serdo massacrados.

Aproveitando o ensejo, é preciso lembrar o que hd de complexo e melindroso na colo-
cagdo de musica nos filmes mudos. Um filme como O Homem da Cimera ji é de tal ma-
neira intrinsecamente musica que essa geralmente se sobrepée a ele de forma prejudicial,
o que em Murnau também ocorre com frequéncia. No caso d’O Encouragado Potiémkin
ha quase o que poderiamos chamar de um problema filolégico, pois a musica mais an-
tiga, a de Edmund Meisel, cuja partitura foi perdida e reencontrada, ¢ de um efeito em
tudo inferior & de Chostakévitch - baseada especialmente na sua Quinta Sinfonia - usada
em versdo lancada na década de 1970, mas a emocionalmente mais forte entre todas
elas é a composta por Nikolai Kryukov, a partir de cantos revoluciondrios, para a versao
de 1950, versao sem grande qualidade de imagem, com alguns planos faltantes e uma
insuportivel voz iz offlendo um texto de Lénin quase no final do filme. Nesse caso, nem
0 maior compositor, nem o mais antigo — obviamente na nossa opiniio — realizaram a
melhor sonorizacio da obra. A possibilidade moderna de se ter mais de uma versao de
musica de fundo num DVD seria uma solugio saloménica para este problema, obvia-
mente limitada a espectagao doméstica, alids cada vez mais comum.

Em 1927, agora em comemoragio aos dez anos da Revolu¢io de Outubro, e depois
dos grandes triunfos que acabamos de lembrar, mais uma vez Eisenstein e Pudévkin
sio convidados a executar dois filmes, s6 que desta vez o segundo cumpriria o prazo
exato, com o seu O Fim de Sio Petersburgo, daquele mesmo ano, enquanto a obra de
Eisenstein, o monumental Outubro, s6 seria, por motivos compreensiveis, lancada no
ano seguinte. Mais uma vez, nesse momento, confirma-se a famosa afirmacio de Léon
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Moussinac de que os filmes de Eisenstein pareciam um grito, e os de Pudévkin um can-
to. O Fim de Sio Petersburgo ¢ construido sobre o tema da tomada de consciéncia de um
camponés que vai viver com parentes da cidade, e acaba arrastado para a Grande Guerra
e, finalmente, para a tomada do Palécio de Inverno. As cenas de guerra, em paralelismo
com as da Bolsa de Valores, sdo das mais impressionantes do cinema, tudo terminando
com a entrada da personagem de Vera Baranovskaya no riquissimo e gigantesco pald-
cio, levando em sua mao, para o marido, que nao sabia vivo ou morto, uma miserdvel
latinha amassada com batatas cozidas. Muito diversa dessa obra-prima ¢é a realizada por
Eisenstein, o poderoso Outubro, uma das obras formalmente mais ricas da cinemato-
grafia, além de filme de impressionantes movimentos de massas, no qual Eisenstein
usaria fartamente da chamada “montagem intelectual” — sequéncia do rebaixamento dos
deuses, aquela da ambicdo napolednica de Kerensky — que tantos problemas lhe causaria
mais tarde com os famigerados defensores do Realismo Socialista. Epopeia glorificadora,
e como tal afastando-se as vezes dos factos reais, Outubro, com a extraordindria musica
de Chostakévitch, nio ¢é passivel de qualquer anilise eficaz no espaco que nos com-
pete. Outra obra-prima do mesmo ano de seu O Fim de Sio Petersburgo é As mulberes
de Ridzam, de Olga Preobrazhenskaia, geralmente mais conhecido como A Aldeia do
Pecado, panorama magistral da situagio da mulher nos resquicios do patriarcado rural
dos primeiros anos pés-revoluciondrios.

1929 é um dos anos mais ricos do cinema soviético, talvez o mais rico tout court, de ini-
cio pela entrada em cena, com dois filmes extraordindrios, de Alexandr Dovjenko, respec-
tivamente Zvenigora, baseado em lendas da sua Ucrénia natal, e Arsenal. Pudévkin realiza
a sua terceira obra-prima, O Herdeiro de Géngis Khan, mais conhecido como Tempestade
sobre a Asia, epopeia anti-imperialista cuja sequéncia final ¢ um dos momentos antolégicos
da arte cinematografica. Esta, por sua vez, ¢ glorificada naquele que é o momento maior da
vasta obra de Vertov, monumento do cinema puro, nio narrativo, O Homem da Cémera.
Kozintsev e Trauberg, por sua vez, sempre dirigindo juntos, lancam A Nova Babilénia,
onde o satirico e o trigico se misturam brilhantemente para recontar a Comuna de Paris,
enquanto Fedor Ozep langa seu filme mais importante, baseado na pega inacabada de
Tolstoi, O caddver vivente. Por fim, Eisenstein langa o seu quarto filme, o tltimo que fard
sem maiores perseguicoes, inicialmente intitulado A Linka Geral, depois conhecido pelo
titulo, provavelmente mais exato, de O Velho e 0 Novo. Com o tema da coletivizagio rural
— que em tantos desastres resultou na realidade, o mesmo tema de A Zerraz, que Dovjenko
langard no ano seguinte — a obra é construida sobre uma figura real, a da camponesa
Marfa Lapkina. Trata-se do mais belo filme de Eisenstein, no sentido mais estrito e una-
nime da palavra, em boa parte pelo contato com a natureza num nivel nao alcangado por
ele nem antes nem depois — e do qual talvez se reaproximasse no malogrado O Prado de
Bejin -, pela fotografia de uma estesia que poderfamos chamar, sem exagero, milagrosa,
pelo desfile, uma apés a outra, de vdrias das maiores sequéncias de todo o cinema, como
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a da tradicional vida miserdvel dos mujiques; a da célebre inauguragio da desnatadeira; a
que traz uma visdo causticamente satirica da burocracia, quando a fazenda coletiva tenta
encomendar o seu primeiro trator; a que faz um paralelo entre as garras cortantes de um
gafanhoto, em imensos closes, e a mdquina; a do duelo entre o velho ceifador e o seu jovem
companheiro num campo de trigo; a da chegada e do envenenamento do touro; a do
sonho de Marfa Lapkina — aquela em que a fusio teve o seu uso mais privilegiado na obra
de Eisenstein — a da inaugura¢o e conserto do trator; a dele arrastando sozinho todas as
velhas carrogas e arados; e, finalmente, a apoteose final, espécie de balé mecinico de um
exérceito de tratores, tudo fotografado com a mestria impar de Eduard Tissé. Alguns planos
de O Velho e o Novo — despedida de Eisenstein ao cinema mudo — parecem, na verdade,
com seus trigais e arbustos torturados pelo vento, entre os quais se move alguma pequena
figura humana, quadros de Van Gogh subitamente tomados pelo movimento.

Da mesma problemadtica da coletivizacio trata, como dissemos, A 7érra, de Dovjenko,
de 1930, poema coral sem paralelo com qualquer outro filme, obra de uma poesia im-
par, que talvez alcance seu apogeu na danga solitdria do protagonista, levantando nuvens
de poeira iluminada com os pés, pela estrada deserta que o levard 3 emboscada e 2 morte.
E o canto de cisne do cinema mudo soviético — embora ainda tenham sido feitos uns
poucos filmes nao falados apds ele — e dificilmente ele o poderia ter mais belo.

Ao iniciar-se a década de 1930, o dominio dos zalkies vem apagar uma estética que
chegara a seu apogeu glorioso, facto agravado na URSS pelo sempre crescente endu-
recimento do regime. No seu ensaio “7he Soviet Cinema: a History and an Elegy”, de
1955, o critico norte-americano Dwight Macdonald culpa o stalinismo pela decadéncia
ou a quase morte do cinema soviético, o que, se em parte era verdade, por outro lado
nao passava de uma percep¢ao nascida do seu fascinio, alids muito justificado, pela
montagem especifica do cinema mudo, que, no caso soviético, desapareceu, naquele
momento, muito mais por causa do advento do falado do que pela opressao stalinista.

Eisenstein parte para Hollywood, onde nenhum dos seus brilhantes projetos consegue
efetivar-se, e dali para o México, para relaizar ;Que Viva México!, que seria um filme
em quatro episédios, entre um prélogo e um epilogo, sem ser falado no sentido dialo-
gal, mas com musica, efeitos sonoros e um narrador iz off. Com a excegio do quarto
episédio, “Soldadera”, todo o resto foi filmado, mas as latas foram retidas nos Estados
Unidos, ¢ ele, em companhia de Alexdndrov e Tissé, repatriado para a URSS, em tal
estado de depressdo que chegou a pensar no suicidio. A grande poténcia capitalista e a
grande poténcia socialista haviam unido esforgos para destruir um dos grandes filmes de
todos os tempos, como se pode perceber pelos que foram feitos com seus fragmentos,
pelas partes do copiao organizadas por Jay Leyda, e, sobretudo, pela montagem reali-
zada por Alexdndrov, apds o repatriamento das latas, em 1979. Nela, de um modo ou
de outro, o filme existe, ¢ especialmente no terceiro episédio, “Maguey”, mas em diver-
sos outros momentos também, percebe-se plenamente a grandeza eisensteiniana, com
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destaque para o massacre dos trés campdnios — um apavorado, outro indiferentemente
estoico, o terceiro revoltado — enfiados na terra abaixo da linha dos ombros e pisoteados
por uma carga de cavalos. Se na sequéncia do canto dos camponeses no grande pdtio da
fazenda, antes de sair para o trabalho, nos parece que a montagem de Alexdndrov de-
veria ter sido muito mais lenta, sustentada, exaustiva, a cena que acabamos de recordar
¢ puro Eisenstein, e do melhor. Nesse mesmo ano de 1931, com o advento do cinema
falado, comega o dominio do Realismo Socialista, com grande adjutério do nefasto
Ministro do Cinema, Boris Chumidtski, grande perseguidor de Eisenstein, que acabard
expurgado e executado em 1938. Sem duvida, houve realiza¢oes notéveis nesse periodo,
comegando, no mesmo ano, pelo filme O Caminho da Vida, de Nikolai Ekk, sobre a
infAncia abandonada, uma das dltimas atuagoes de Nikolai Batalov.

Em 1934 os Irméo Vassiliev lancam 7chapaiev, sobre o qual falaremos mais adiante.
Em 1935 Alexandr Medvédkin realiza A Felicidade, uma comédia muda completamente
tardia e sui generis, com um uso espantoso do burlesco e do puramente grotesco, a obra-
-prima da comédia soviética, embora nio se possa deixar de admirar as duas melhores
comédias de Alexdndrov, alids realizadas com recursos infinitamente maiores, O Circo,
de 1936, e Volga-Volga, de 1938, ambas estreladas por sua mulher, a popularissima atriz
e cantora Lyubov Orlova. Nesse mesmo periodo sio rodadas duas trilogias de grande
qualidade, a 7Trilogia de Mdximo, de Kozintsev e Trauberg, composta de A Juventude de
Miximo, 1935, O Retorno de Mdximo, 1937, ¢ O Bairro de Vyborg, de 1939, e a Trilogia
de Gorki, de Mark Donskoy, ex-aluno de Eisenstein, composta pelos filmes A Infincia de
Gorki, de 1938, Ganhando meu Pio, de 1939, e Minhas Universidades, em 1940, o pri-
meiro dos quais ¢ especialmente notdvel. Outros bons filmes da década sao Okraina, de
Boris Barnet, de 1933, e Marinheiros de Krosntadt, de Efim Dzigan, trés anos depois. Os
filmes falados de grandes mestres como Pudévkin e Dovjenko nio voltam a alcangar a
grandeza de sua obra muda, como aconteceu de forma quase universal, com as excegdes
de certas passagens brilhantes de uma estética a outra, a de King Vidor com Hallelujah,
em 1929, a de René Clair com Sob os Telhados de Paris, em 1930, a de Fritz Lang com
M, o Vampiro de Diisseldorf, em 1931, ou os rarissimos casos de continuidade plena da
obra apés a ruptura, como ocorreu com Dreyer e Eisenstein.

Em 1937, seis anos apds o desastre mexicano, Eisenstein tenta voltar 2 atividade com
O Prado de Bejin, titulo de um conto de Turguéniev, mas na verdade baseado na vida
de Pavel Morozov, jovem camponés que teria denunciado o préprio pai reaciondrio e,
em seguida, teria sido por isso mesmo assassinado pela prépria familia, aos 13 anos de
idade, episddio sobre o qual nunca se soube separar o veridico da propaganda e da len-
da. Com grande parte do material filmado, Einsenstein contraiu variola, um dos tnicos
casos registrados na época, levando a uma paralisagio que permitiu a Boris Chumidtski
suspender definitivamente o filme, cujos negativos foram destruidos num bombardeio
na Segunda Guerra. Por sorte, Pera Atasheva, a vitva de Eisenstein, guardara uma lata
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com aparas de cada plano filmado, o que permitiu uma reconstituigio estdtica, com mu-
sica de Prokéfiev e legendas, realizada por Sergei Iutkévitch e Naum Kleiman em 1965.
Mesmo sem movimento, o que nao deixa de ser uma experiéncia fascinante, essa recons-
tituicdo, com cerca de 25 minutos de duracio, é de uma beleza entusiasmadora, com
destaque para a sequéncia do incéndio e a jd lembrada sequéncia da laicizagao da igreja.
Como no caso de ;Que Viva México!, mais uma vez o cinema perdia uma obra-prima.

Depois desse trdgico malogro d’ O Prado de Bejin, Eisenstein se dedica a Alexardr Niévski, de
1938, inicio da sua brilhante colabora¢io com Prokéfiev, e epopeia que é uma aguda e profé-
tica adverténcia sobre a invasio nazista que se aproximava. Finalmente, o sucesso é completo,
com sequéncias extraordindrias, como a da destruigio de Pskov pelos cavaleiros teutdnicos
e a da grande batalha no Lago Chud. Dessa vez, para controlar seus arroubos formalistas,
impingem-lhe como codiretores os Irmaos Vassiliev, Sergei e Giorgi, que tinham nas mios o
inestimdvel trunfo de terem dirigido o filme predileto de Stélin, o fraco Tthapaiev, de 1934.
O facto de Georges Sadoul, no seu Diciondrio de filmes, ter escrito esta aberragio critica sobre
Tchapaiev, numa espécie de panegirico adrede preparado ao Realismo Socialista:

Pelo seu sucesso, sua pujan¢a emocional, sua importincia artistica e histdrica, tal filme

merece ser classificado entre as dez grandes obras-primas do cinema soviético.

s6 se explica por uma fidelidade canina e cega as diretrizes do Partido.

Apés outro projeto nao realizado, O Canal de Ferghana, em 1939, inicia-se a Guerra,
e, com a invasio alemi em junho de 1941, toda a estrutura do cinema soviético ¢
evacuada para Alma-Ata, capital do Cazaquistdo. Eisenstein, cuja imensa obra tedrica
nunca fora suspensa em meio a todas as vicissitudes, ¢ que em 1940 dirigira uma mon-
tagem de As Valquirias no Bolshoi, parecia cada vez mais interessado no conceito de
“obra de arte total”, a Gesamthkunstwerk de Wagner, que seria, na verdade, uma antevisao
do cinema. Os planos magnificamente compostos de ;Que Viva México!, o uso magistral
da musica de Prokéfiev na montagem das sequéncias de Alexandr Niévski, tudo isso
parece ter convergido na concepgao da trilogia fvan, o Terrivel, coroamento titinico, e
desgragadamente mais uma vez inacabado, de sua obra. De facto, nela se fundem todas
as artes, a literatura, a pintura, a musica, a danca, nessa mistura de tragédia shakespea-
riana e de epopeia que ela constitui. Com Nikolai Cherkdssov — 0 mesmo que personi-
ficara o Principe Alexandr Niévski — como protagonista, com a fotografia de Andrei
Moskvin para as sequéncias internas, e a do seu velho colaborador Eduard Tissé para
as poucas externas, e com a musica invariavelmente magistral de Prokoéfiev, a primeira
parte ¢ realizada em 1944, e recebida triunfalmente. Stdlin, sem duvida, deve ter-se
sentido bem representado na luta do unificador da Velha Russia contra os boiardos
e o clero, especialmente na deslumbrante sequéncia final, na qual uma serpenteante
peregrinagio popular — ndo hd como vé-la sem relembrar o final O Tesouro do Senhor
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Arno, de Stilller — vai até Alexandrovskaia, sob a neve, clamar por sua volta a Moscou.
Numa mise-en-scéne solene, em magnifico claro-escuro, as grandes sequéncias se sucedem,
a coroago, o casamento, a tomada de Kazan, a quase morte, simulada ou nio, o envene-
namento da esposa, a criagao dos Oprichnik, o apelo popular por sua volta.

A segunda parte, coroa¢do da tragédia iniciada na primeira, com as duas impressio-
nantes sequéncias coloridas — parece que Einsenstein imaginava refilmi-la integralmen-
te a cores, cujo uso no cinema vinha teorizando havia muito, tendo deixado, na ocasido
de sua morte, um ensaio inacabado sobre 0 mesmo tema — teve uma recepgio totalmen-
te contrdria, e foi recolhida, sé sendo langada em 1958, dez anos apds o seu desapare-
cimento. A visao do tirano torturado pela lembranga dos préprios crimes, ou mesmo
enlouquecido, incomodou Stdlin profundamente, resultando numa década perdida até
que o mundo pudesse assistir a trai¢io de Kurbski, a conspiragao dos boiardos, a danca
dos Oprichnik e ao atentado frustrado, com a terrivel resolucio da tragédia, dentro da
catedral. A terceira parte, que subsiste em roteiro, mostraria as batalhas de Ivan até atin-
gir o mar, o seu grande objetivo, nas ondas do qual entraria, com suas roupas reais, apds
o fim da lenta agonia do seu fidelissimo e crudelissimo Maliuta Skurdtov. Ao menos para
os olhos do espirito, gracas ao roteiro, essa monumental terceira e tltima parte de fvan,
o Terrivel parece de certa maneira existir.

Com a morte de Sergei Mikhdilovitch Eisenstein encerra-se o que aqui delimitamos
como Cinema Cléssico Soviético. Obviamente o cinema soviético seguiu seu curso,
com o grande virtuosismo de cAmera de um Kalatozov, com obras-primas do nivel de
Andrei Rubliév, de Tarkévsky, em 1966, com os magistrais documentdrios, ou verda-
deiros poemas de pura montagem, do arménio-soviético — hoje apenas arménio, e o
tinico vivo entre todos os citados - Artavazd Peleshian, ou com a estética impar de
seu conterraneo Paradjanov, longamente perseguido, que nasceu pouco depois do seu
pais perder a sua breve independéncia e morreu pouco antes dele a reconquistar, en-
tre varios outros nomes que mereciam ser lembrados, até a dissolugio final da Unido
Soviética em 25 de dezembro de 1991. O periodo que merece o epiteto de cléssico,
no entanto, foi para nds aquele.

A influéncia do Cinema Cldssico Soviético no Brasil — Eisenstein a frente de todos,
obviamente — foi vasta e definidora, na teoria e na prdtica, desde o cinema mudo até,
e ai muito especificamente, o Cinema Novo. A grande admiragio que por ele tinham
os vérios membros do Chaplin Club, associacio de cinéfilos ativa entre 1928 e 1930
no Rio de Janeiro, periodo em que publicou a sua revista O Fan, e que reunia nomes
como os do admirdvel critico de cinema que foi Otédvio de Faria e o de Mério Peixoto,
autor de Limite, 1931, a obra médxima do cinema mudo no Brasil, era publica e no-
téria. Em Limite, apesar de sua visceral originalidade de concep¢io, hd evidentes in-
fluéncias da montagem soviética, ao lado de outras do cinema alemio, e uma, bastante
marcada, da Avant-garde francesa, muito especialmente de Jean Epstein.
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A admiragio por Eisenstein, a qual s6 se sobrepunha uma veneragio quase religiosa
pelo grande comico em homenagem ao qual batizaram o grupo, sobrevivia intacta —
ambeas, alids, sobreviviam — no Otédvio de Faria (homem de direita, diga-se de passagem)
da Pequena introdugdo a Historia do Cinema, escrita em 1963 e editada no ano seguinte,
ainda que numa hierarquizagio muito estrita entre artistas completamente diversos,
pouco digna de sua grande sensibilidade:

Em matéria de cinema pode-se dizer, sem exagero e sem partidarismo, que Eisenstein atingiu
alturas jamais superadas pelos demais cineastas do mundo. Se, indiscutivelmente, do ponto
de vista da Histéria do cinema, a figura de um Charles Chaplin continua mdxima, abaixo

dele, nenhum outro vulto merece ser considerado superior a Sergei M. Eisenstein.

Voltando ao conturbado momento da passagem do mudo para o falado, também no
grande pioneiro que foi Humberto Mauro pode-se notar a mesma influéncia, em especial
naquele que é provavelmente o seu maior filme, Ganga bruta, de 1933. No Cinema Novo
isso se tornard ainda mais explicito, tanto que chegaram a dar a Glauber Rocha, seu maior
nome e lider incontestdvel, o epiteto de “Eisenstein brasileiro”.

Na sua grande trilogia dos anos de 1960, Deus e 0 Diabo na Térra do Sol, Terra em Transe
e O Dragio da Maldade contra o Santo Guerreiro — neste um pouco menos, pelo dominio
do plano-sequéncia —, a presenga eisensteiniana é incontestdvel, e, no caso do primeiro
filme, tanto a do Eisenstein da montagem da fase muda, como na sequéncia do massacre
dos beatos, quanto a do solene claro-escuro do Eisenstein de fvan, o Terrivel, na sequéncia
do sacrificio do recém-nascido numa das capelas de Monte Santo. No curta-metragem de
estreia de Leon Hirszman, Pedreira de Sio Diogo, um dos episédios de Cinco Vezes Favela,
de 1962, tal influxo ¢ igualmente claro, e, passando por outros diretores do Cinema Novo,
ele vai além do periodo de especifica vigéncia do movimento, alcan¢ando um documenté-
rio como O Pais de Sio Sarué, de Wladimir Carvalho, de 1971.

Voltando a Glauber Rocha, vale a pena lembrar que no seu livro péstumo O século
do Cinema, de 1985, hd um texto integralmente dedicado a Eisenstein, “Eisenstein e a
revolugio soviética’, cujo final ¢ demonstrativo da sua veneragio pelo mestre, e que aqui
transcrevemos, mas sem seguir a estranhissima ortograﬁa que ele comecou a utilizar em
algum momento da década de 1970:

A Sua Majestade Sergei Mikhailévitch Eisenstein!

Vi desenhos mexicanos, fotos de filmagens intimas, ouvi histérias de édio e de amor,
grandezas e maravilhas sem misérias de Micha.

Era um menino, juro que nio encontrou seu Alter Ego!

Ali estava na casa do Maior Génio do Século XX numa invernal noite moscovita onde me

apaixonei par Ana Krackshalava e nos beijamos. Aurora! nas margens desesperadas do Volga.
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E para se notar que se no cinema brasileiro a influéncia do cinema soviético foi ma-
cicamente eisensteiniana, ndo hd como nao se perceber, dentro do cinema latino-ame-
ricano, um influxo de Pudévkin nos elementos naturais rebelados da sequéncia final de
A Ultima Ceia, do cubano Tomds Gutiérrez Alea, de 1975.

Voltando ao Brasil e ao final da década de 1920, outra figura diretamente liga-
da aos principais nomes do Chaplin Club, ainda que ligeiramente mais novo, foi
a de Vinicius de Moraes, igualmente um dos mais importantes criticos de cinema
do Brasil, que, como poeta, prestaria a mais bela homenagem brasileira a Eisenstein
com os trés sonetos escritos para ele, quando trabalhava como diplomata nos Estados
Unidos. Como eles sao datados de “Los Angeles, 12 de fevereiro de 1948”, ou seja,
do dia seguinte a morte do inigualado génio da arte cinematogréfica, aos 50 anos de
idade, em seu apartamento em Moscou, ndo temos ddvida de que eles surgiram no
calor da noticia tao lamentdvel quanto inesperada:

TRIPTICO NA MORTE DE SERGEI MIKHAILOVITCH EISENSTEIN

Camarada Eisenstein, muito obrigado
Pelos dilemas, e pela montagem
De Canal de Ferghana, irrealizado

E outras afirmagoes. Tu foste a imagem

Em movimento. Agora, unificado
A tua prépria imagem, muito mais
De ti, sobre o futuro projetado

Nos hds de restituir. Boa viagem

Camarada, através dos grandes gelos
Imensuraveis. Nunca vi mais belos

Céus que esses sob que caminhas, s6

E infatigivel, a despertar o assombro
Dos horizontes com tua cimara ao ombro...

Spasibo, tovarishch. Khorosho.
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II

Pelas auroras imobilizadas
No instante anterior; pelos gerais
Milagres da matéria; pela paz

Da matéria; pelas transfiguradas

Faces da Histéria; pelo contetido
Da Histéria e em nome de seus grandes idos
Pela correspondéncia dos sentidos

Pela vida a pulsar dentro de tudo

Pelas nuvens errantes; pelos montes
Pelos inatingiveis horizontes

Pelos sons; pelas cores; pela voz

Humana; pelo Velho ¢ pelo Novo
Pelo misterioso amor do povo

Spasibo, tovarishch, Khorosho.
I

O cinema ¢ infinito - ndo se mede.
Nio tem passado nem futuro. Cada
Imagem s6 existe interligada

A que a antecedeu e 2 que a sucede.

O cinema ¢ a presciente antevisio
Na sucessio de imagens. O cinema
E o que nio se vé, é o que nio ¢é

Mas resulta: a indizivel dimensio.

Cinema é Odessa, imével na manha
A espera do massacre; é Nevskis ¢ Tvan

O Terrvel; és tu, mestre! maior

Entre os maiores, grande destinado...
Muito bem, Eisenstein. Muito obrigado.

Spasibo, tovarishch. Khorosho.
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Parece-nos, ao analisarmos a maneira como o poeta se refere a Eisenstein nesse tripti-
co, que o amadurecimento dos anos fizeram-no perceber, a partir da sua idolatria chapli-
niana original, até que ponto Chaplin representava um caso sui generis dentro da histéria
do cinema, na medida em que Chaplin, como ator e criador de um personagem, era ao
mesmo tempo mais e menos do que o puro cinema, do mesmo modo que, apenas como
exemplo, Wagner ¢ antes de tudo Wagner, para o bem e para o mal, ndo se podendo jul-
gar a sua obra pelos mesmos parimetros com que se julgaria a musica “apenas” musica,
ou a 6pera “apenas” 6pera. E nao imaginamos fecho melhor do que este para o presente
panorama do Cinema Cléssico Soviético e as suas longinquas repercussoes no Brasil.
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REMERCIEMENTS: AMADEO DE SOUZA-CARDOSO
ET LES COMPLEXES RELATIONS AVEC LA
PEINTURE RUSSE

Helena de Freitas

RESUMO

Uma comunicagzo sobre Amadeo de Souza-Cardoso, um artista portugués que pouca ou nenhu-
ma relagio teve com a revolugio russa de 1917, poderia parecer um erro de casting. Na verdade, a sua
apresentagio neste coléquio, que de algum modo questiona as vanguardas politicas e a sua relagio
com as vanguardas artisticas de ruptura, ndo é uma evidéncia, mas um interessante case study.

Vou contar-vos um pouco a histéria desta ideia e das razoes que me trouxeram aqui.
Fui comissdria de duas exposigoes do artista, a primeira em 2006 na Fundagao Calouste
Gulbenkian, em Lisboa chamada “Amadeo de Souza-Cardoso, um Didlogo de Vanguardas®
e dez anos depois, em 2016, muito perto do lugar onde estamos agora, no Grand Palais em
Paris, uma exposi¢ao vasta e de re-apresentagao do artista, um século depois, na cidade que
escolheu para viver e trabalhar. Mas é a primeira exposi¢io que agora nos interessa recordar
porque nela foi ensaiado um didlogo entre Amadeo e as vanguardas artisticas europeias, com
especial destaque para os artistas das vanguardas russa e ucraniana. Neste caso o objectivo foi
testar, em meio expositivo, a relagdo entre ambas as periferias, analisar os seus hibridismos,
partindo exclusivamente do olhar sobre as obras e dos possiveis didlogos que elas construfam.

Esse trabalho foi desenvolvido criando uma constelagao de possibilidades, e é um pouco a
sintese desse enunciado que vos quero mostrar, neste contexto agora tio oportuno. Irei, por
isso, apresentar imagens dessa exposi¢do, para além de fotografias da obra de Amadeo e de
outros artistas russos e ucranianos relacionados. Cheguei ao enunciado desta tese com base
nalguns indicios factuais. Mas & medida que a pesquisa do Catdlogo Raisonné do artista pro-
gredia, a ideia tomava forma e consisténcia e procurei junto de um especialista uma opiniao
consistente. Reuni um conjunto expressivo de imagens do artista, de vdrias fases e enviei por
e-mail a Jean-Claude Marcadé, especialista francés das vanguardas russas, que apenas conhecia
das minhas leituras. Imaginei que nio teria resposta, mas enganei-me. A resposta surgiu rdpida
e entusiasmada na volta do correio: que a minha intuigio estaria no bom caminho e que se
disponibilizava para ajudar. Quero aproveitar esta minha intervenco publica para expressar o
meu reconhecimento a este extraordindrio e generoso historiador francés, que acabou por ser
autor de um magnifico ensaio sobre Amadeo e o cubo-futurismo vindo da Rissia no catilogo
da exposigio na Gulbenkian em 2006, e de um outro sobre Les 7¢tes Ocean, uma das séries
fundamentais do artista no catdlogo da exposigdo no Grand Palais, em Paris no ano passado.
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PALAVRAS CHAVE
Amadeo Souza-Cardoso, hybridism, russian painting, artistic peripheries

ABSTRACT

A communication on Amadeo de Souza-Cardoso, a Portuguese artist who had no relation

to the Russian revolution of 1917, might seem a mistake of casting. In fact, his presentation

at this colloquium, which somehow questions the political vanguards and their relationship

with the artistic vanguards of rupture, is not a evidence, but an interesting case study.

I will tell you a bit about the history of this idea and the reasons that brought me here.

I was commissioner of two exhibitions of the artist, the first in 2006 at the Calouste
Foundation Gulbenkian, in Lisbon, called “Amadeo de Souza-Cardoso, a Dialogue of
Vanguards” and ten years later, in 2016, very close to where we are now, in the Grand

Palais in Paris, a vast exhibition and re-presentation of the artist, a century then in the

city he chose to live and work for. But it is the first we are now reminded of the fact that a

dialogue between Amadeo and the artistic avant-gardes, with particular emphasis on avan-

t-garde russian and ukrainian artists. In this case, the objective was to test, in an expositive

environment, the both peripheries, to analyze their hybridity, starting from the works and

the possible dialogues they built.

This work was developed by creating a constellation of possibilities and is a little syn-

thesis of this statement that I want to show you, in this now so opportune context. I will

therefore present images of this exhibition, as well as photographs of the work Amadeo

and other related Russian and Ukrainian artists. I arrived at the statement based on some

factual evidence. But as the survey of the Catalog Raisonné of the artist progressed, the

idea took form and consistency and I looked for with an expert a consistent opinion. I

put together an expressive set of images of the artist, of several stages and I sent by e-mail

to Jean-Claude Marcadé, french specialist of the Russian vanguards, which I knew only

from my readings. I imagined that I would have no answer, but I was wrong. The response

came quickly and enthusiastically on the return of the mail: that my intuition would be

on the right track and that he was available to help. I would like to take this opportunity

to express my recognition of this extraordinary and generous french historian, author of

a magnificent essay on Amadeo and the futuristic cube from Russia in the catalog of the

exhibition at the Gulbenkian in 2006, and on another about Les Tétes Ocean, one of the

artist’s fundamental series in the exhibition catalog at the Grand Palais in Paris last year.
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Amadeo Souza-Cardoso, hybridity, russian painting, artistic peripheries
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QUEM FOI O ARTISTA E O QUE FEZ

O tempo de vida de Souza-Cardoso foi curto e intenso e dele se diz que foi a primeira
descoberta de Portugal na Europa do século XX. Trato portanto de um artista portugués,
com um percurso em vida, central e europeu. Nasceu em 1887 em Manhufe, numa
aldeia do Norte de Portugal e morreu precocemente em Espinho, vitima nio da guerra,
mas da gripe peneuménica, em 1918. Morto precocemente e no auge de um processo
criativo fulgurante, o seu desaparecimento abrupto marcou para sempre a evolugio da
arte moderna portuguesa, e o seu esquecimento e silenciamento condicionaram até hoje
o percurso internacional de consagracio do artista.

Detectam-se dois arcos temporais decisivos no seu percurso artistico. O tempo de
Paris (1906-1914) e o regresso a Manhufe, a sua aldeia natal no norte de Portugal
(1914-1918). Neste periodo de pouco mais de uma década, o artista vive entre estes
dois mundos, permanentemente insatisfeito e em constante instabilidade geografica.
Filho de uma familia tradicional de burguesia rural abastada, Amadeo parte para Paris
em 1906, em confortdvel situagdo financeira, longe da condicio de bolseiros de muitos
dos seus compatriotas, de quem se ird rapidamente afastar, e despede-se da sua mae
afirmando que tem um destino a cumprir.

Em Paris, centro euférico de todas as rupturas, orienta a sua curiosidade para os ar-
tistas que rompem com os cAnones convencionais. Amadeo foi também autor dessas
rupturas, e rapidamente entrou no circuito internacional desenvolvendo um didlogo
criativo com os seus companheiros de trabalho: Modigliani, Brancusi, Archipenko, o
casal Delaunay, Otto Freundlich, Boccioni, Apollinaire, entre outros, criando redes
com agentes artisticos, editores ou curadores como Walter Pach, Wilhelm Niemeyer,
Ludwig Neitzel, Herwald Walden, ou Adolf Basler. Em 1908, quando se instala na
Cité Falgui¢re (Montparnasse), relaciona-se com alguns que, como ele, se encontram
4 margem dos movimentos programdticos, como Modigliani ou Brancusi. Este pro-
clamava entao «Nous en avons assez des académies cubistes et futuristes: laboratoires
d’idées formelles»1.

Nos anos 1911, 1912 e 1913, aqueles em que se concretizaram as grandes manifesta-
¢oes colectivas dessa profunda revolugio, Amadeo participou nessas manifestacoes e foi
imediatamente reconhecido como fazendo parte dela, como os Salons de Paris (1911-
1912), o Erster Deutscher Herbstsalon, organizado pela galeria Der Sturm, em Berlim
(1913) e o Armory Show (1913). Sobre este grande acontecimento de arte internacio-
nal, Amadeo ¢ referenciado como o artista com assinaldvel éxito critico e de mercado,
tendo vendido sete das suas oito obras apresentadas, algumas delas hoje presentes em
museus americanos, como o Art Institute of Chicago.

1 Fauchereau, 2013, p. 238.
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A sua obra jovem, esquiva a escolas e a defini¢des, em consciente negagio dos “ismos”

do seu tempo, heterodoxa e experimental por natureza, imprevisivel nas suas deslocagoes,

inclassificdvel pela historiografia contemporinea, estd longe de percorrer um caminho de

linearidade. “Le Saut du Lapin”, pintura que o artista apresentou no Armory Show, adap-

ta-se 4 sua identidade: a imagem do animal que, em fuga dos predadores, salta em zig-zag,

em movimentos inesperados, em caminhos de desvio e de demarcacio pessoal. A sua pale-

ta forte e inconfundivel, a expressio do movimento e da velocidade, a liberdade temdtica

orientada para o local como para o universal, assim como a utilizagao de signos graficos

preferenciais, apresentam multiplas varidveis, 4 medida que o artista progride e inicia no-

vas etapas experimentais, mas sio constantes e identificdveis, proprias de um autor que

tem consciéncia da sua “marca’, e do modo como a quer comunicar.

LUGAR DE PARTIDA

O lugar de partida (a pequena aldeia de Manhufe no Norte de Portugal) é a primeira

marca de identidade do artista, e persiste como matriz ao longo das multiplas etapas do

seu trabalho. Mas ‘lugar’ nao é aqui apenas paisagem ou representagio da natureza; antes

engloba aquilo que Amadeo considerava, em simultineo, ser sua pertenga: a paisagem na-

tural, mas também a cultural. E foi sobre ela que exerceu uma ac¢io transformadora sobre

o que poderia ser um conjunto de signos conservadores e imutdveis: montanhas e objectos

quotidianos, letras de can¢des e bonecas populares, instrumentos musicais regionais, cas-

telos imaginados e interiores domésticos familiares, bosques e tipologias humanas locais.

Estes elementos sdo representados segundo solugdes estilisticas marcadas pelo hibridis-

mo cubista, futurista, érfico e expressionista que percorre a sua obra. Amadeo incorpora

os elementos do mundo rural e familiar e os elementos caracteristicos do mundo mo-

derno numa mesma dinimica e, sem hierarquia explicita, atinge um momento em que

cruza o lugar de origem com a vertigem das maquinas, dos manequins mecanicos, dos

fios de telégrafo e telefone, das lampadas eléctricas e reclames publicitdrios, das emissoes

de rddio, das azenhas, dos perfumes, do champagne... Urbano por determinacio, a ver-

dade ¢é que o artista se mantém ligado a0 movimento ondulatério das suas montanhas,

que repetidamente pinta e servem de “fundo” a obras de muitas das fases. E ¢ sobre estas

montanhas, alids, que se faz auto-representar, vestido de pintor em pose “grequiana” (El
q greq

Greco)2. Na correspondéncia que trocou com a sua mulher, a paisagem natal é o tema

mais sensivel: a cada passo pardvamos maravilhados com a beleza grandiosa deste pais gigan-

te. As montanhas tém um estilo de linhas que dd vontade de lhes passar a méo pelo dorso3.

2 El Greco, Caballero de la mano en el pecho, 1578-1580. E relevante a realizagio no mesmo perfodo do

Retrato de Paul Alexandre (1913) feito por Amedeo Modigliani.

3 Carta de Amadeo a Lucie. Manhufe, [1910]. Biblioteca de Arte, FCG, ASC 12/15.
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Mas a cabega orienta-lhe o destino para o centro do mundo, Paris: Aqui respira-se, em
Portugal abafa-se, escreve a sua irma.

Retomo Paris, e comego com os primeiros indicios sobre os contactos de Amadeo com
artistas da comunidade russa. Sabemos que em 1908 ¢ fundada a Académie Russe, diri-
gida por Madame Vassilieff, situada no n° 54 da Rue du Maine, nao longe dos percursos
de Amadeo, e é precisamente nesse ano que numa agenda de Amadeo encontramos o
nome de Archipenko, ucraniano recentemente chegado a Paris e a sua morada: 36, rue
des artistes, no 14éme ...

Os dados factuais sobre as relagoes de Amadeo com a Russia sdo escassos, mas preci-
sos. Numa das entrevistas que dd em 1916, Amadeo desenha o seu itinerdrio expositi-
vo, e refere Moscovo como uma das cidades onde realizou exposi¢des (até hoje ainda
nio foi possivel confirmar este dado). Somada a esta informagio, existe uma outra
indicadora da presenga do artista neste pafs. Frederick James Gregg4, o Publicity Man,
do Armory Show, num balango critico e divulgador desta exposi¢io, nomeia Amadeo
como o artista cujas pinturas estdo em grande voga em Moscovo ¢ Berlim. Sendo uma
afirmagio vaga, nao deixa de ser um testemunho de época a considerar. Deixando em
suspenso estes elementos, na verdade, alguns tragos comuns podem ligar Amadeo as
vanguardas russas. Em primeiro lugar a origem periférica destes artistas que, vindos de
zonas geogréficas opostas, acabam por se cruzar em Paris, potencialmente unidos por
um sentimento de distincia e de nostalgia. Podera ter sido este um pélo magnetizador
de alguns lagos de amizade desenvolvidos, mas até agora, e para além do registo de
Archipenko e da conhecida amizade com Sonia Delaunay, os dados disponiveis nao
permitem outras generalizagoes>.

Como asseguradas, temos as presencas regulares de artistas russos e ucranianos nos
Salons franceses até 3 Guerra de 1914 (nos salons Independants e Automne) que Amadeo
pode acompanhar. E eventualmente a hipétese de ter sido surpreendido, logo a sua che-
gada a Paris, em 1906, com a grande exposicdo de arte russa, organizada por Diaghilev,
no Ambito do Salon d’Automne.

Mais curiosos parecem ser os ritmos de desenvolvimento artistico, e pontuagdo dos mesmos,
com equivaléncias pldsticas aproximévelis, assim como as raizes comuns de algumas fontes icono-
gréficas. Sendo dois polos geograficos tao distantes (Portugal, o pais mais ocidental da Europa, e
a Rissia, o pafs cuja superioridade oriental ¢ reivindicada por muitos dos seus artistas6), é inte-
ressante verificar como as fontes de ruptura moderna com os modelos de representacio

4 Frederick James Gregg, Letting in the light, Harpers's Weekly, Feb.15, 1913.

5 Na realidade, a maioria dos artistas de origem russa presentes na exposi¢io portuguesa, nio evidencia
qualquer tipo de ligacdo vivencial com o artista portugués.

6 Gontcharova serd o exemplo mais evidente dessa postura.

35



ARTETEORIA _ISSN 1646-396X _ SERIE Il _ N°18/19 _ 2017
© 2017 by ARTETEORIA, All rights reserved.
Freitas, Helena de _"Remerciements: Amadeo de Souza-Cardoso et les complexes relations avec la Peinture Russe”, 2018, pp. 31-40.

tradicional tém pontos de encontro assinaldveis. A recuperacio de icones religiosos

primitivos, a prevaléncia de uma cultura visual popular muito forte (com especial in-

cidéncia nos artistas de origem ucraniana, particularmente sensiveis as dinAmicas arti-

culadas de espaco, luz, cor, arte popular’), e a presenga ciclica de um sentimento rural

dominante, sdo elementos referenciais que criam um bergo espiritual equivalente, e que

podem aproximar as pesquisas pldsticas dos artistas, na interpretacdo dos movimentos

de vanguarda do seu tempo.

O que também pode explicar algumas coincidéncias temdticas, e dou, como exemplo,

a figura do Lenhador que, embora no quadro de pesquisas plésticas diferenciadas, foi

abordada, quase em simultaneo, por Malevitch8, Gontcharova e Amadeo.

Tomemos como primeiros exemplos visuais alguns desenhos, de épocas diferentes, e

reparemos no surpreendente encontro de temas, de cores, e de tragos, de iconografias.

Estas sao algumas imagens de um manuscrito ilustrado de Amadeo, La Légende de

St. Julien L'Hospitalier, de 1912. Obra tnica no seu tempo, ponto de fusio entre o

arcaico e o contemporaneo, nela Amadeo pode exercitar a plasticidade das palavras e a

visualidade do texto, que organiza e reconfigura em solugoes abstractas ou figurativas

surpreendentes, num exercicio aproximdvel daquele que também foi desenvolvido por

muitos artistas russos.

Vejam-se comparativamente os desenhos de Gontcharova (apdstolos Marcos e Pedro),

de 1915 e 1916.

Desta mesma artista, veja-se um gouache com a representagio de Cristo, exactamente

na mesma data em que Amadeo realizou dois desenhos de idéntica inspiragao religio-

sa, um deles citagao directa da pintura de Giotto, Saint Frangois d’Assise recevant les

stigmales, o outro, Sagrado Coragio de Jesus, ainda mais surpreendente na sua afinidade

com o desenho da artista russa. Sendo temporalmente impossivel o encontro dos dois

artistas (Gontcharova s6 em 1917 se instala em Paris) trata-se de um luminoso ponto

de encontro e de confluéncia referencial, entre os icones religiosos russos, a recuperagio

da arte popular e a pintura dos primitivos géticos. Também a presenca dos figurinos de

Goncharova para o ballet Las Noces (1915), na pormenorizada representacio dos adere-

cos regionais das duas bonecas, nio pode deixar de evocar o interesse por uma temdtica

comum e de surpreender nesse encontro (também formal) de culturas tao distantes.

Voltaremos a estas bonecas.

Retomando uma perspectiva evolutiva formal, e sinalizando o sentido do movimento

na obra de Amadeo, melhor se pode compreender a cumplicidade de interpretacio do

cubismo e do futurismo, transposta para solu¢oes mistas assumidamente cubo-futuristas

7 Malevitch, Sonia Delaunay, Tatline e Archipenko vém da Ucrania.

8 Foi José-Augusto Franca o primeiro historiador a nomear este artista no quadro de possiveis ligacoes

plésticas, in At The Edge: A Portuguese Futurist: Amadeo de Souza-Cardoso, Lisboa:1999.
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nos artistas russos, e também muito evidentes na obra do artista portugués. A frase de
Gontcharova o principio do movimento na mdquina e no ser humano é o mesmo. E toda a
alegria do meu trabalho estd em revelar o equilibrio do movimento® adapta-se, com natu-
ralidade, a muitas das etapas de trabalho de Amadeo.

Vejam-se os desenhos de Amadeo e os de Tatlin (que sé6 em 1914 viaja a Paris, ano
de partida de Amadeo), como exemplos de representagio do movimento, por repeti-
¢ao sincopada de formas.

Tomando a pintura de Malevitch O Amolador (1912) como modelo, encontramos no
desenvolvimento pldstico do artista portugués, entre 1912 e 1913, idénticas solucoes
de decomposi¢ao dinimica e de fragmentagio dos planos da arquitectura cubista. Mas
a impossibilidade de encontro entre os dois artistas ¢ quase certa, assim como impro-
vével a troca de informagio visual. S6 em 1914, no Salon des Indépendants, em Paris,
Amadeo poderd terd visto trés obras de Malevitch10, sem aparentes consequéncias no
seu trabalho, assim como de Ivan Puni, artista residente em Paris entre 1910 e 1912, e
que apresentou neste saldo, pela primeira vez, as suas pinturas.

Olhemos para o caso de Ivan Puni, retomando agora em pintura a relagio mais
directa com o valor plastico da palavra. A importincia do texto, ou das palavras, na
obra de Amadeo ¢ visivel desde muito cedo, resultado também da atengao que dedi-
cou ao cubismo sintético e as suas derivacoes, mas ¢é sobretudo a partir de 1916 que
o vai explorar de um modo mais sistemdtico. Sdo vérios os estudos e ensaios de letras,
algarismos, palavras soltas, articulados ou nio com outras representagdes nos blocos
do artista portugués. Alguns deles sdo verdadeiros estudos para obras finais, como ¢ o
caso da pintura Plaza de Toros (n. dat.).

Foi uma légica de experimentagio que nos conduziu a relacionar (e refiro-me a expo-
sicdo portuguesa) maioritariamente as tltimas pinturas de Amadeo com trabalhos de
artistas russos ligados a0 movimento a que Malevitch chamou de alogismo. Tome-se,
como primeiro exemplo, um trabalho de Amadeo que poderd marcar o fim experimental
de um tema cubista por exceléncia, os instrumentos musicais, a que o artista d4 sucessi-
vos, dispares e, por vezes, contraditérios desenvolvimentos. Pato, Violino Insecto (c.1916)
é certamente o culminar de uma pesquisa e o principio de uma outra, que se cruza com
curiosa evidéncia com Vaca e Violino, pintura de Malevitch, de 1913. Nesta obra, como
noutras que se lhe seguiram, o sentido de associa¢io formal nio légico de Amadeo re-
forga-se, a0 mesmo tempo que as adensam e complexificam os processos técnicos, na
espessa materialidade das tintas, misturadas com areias e outros agregantes, nas colagens,
nos trompe-1'oeil e suas simulagoes, num jogo combinatdrio poderoso e de uma poderosa
energia pldstica. Importa salientar que Amadeo chega empiricamente a estas solugées.

9 Marina Tsvietdieva, Natdlia Gontcharova — retrato de uma pintora, Barcelona, ed. Mintscula, 2006.

10 Le Samovar, Portrait de Kliounkov e Le matin aprés la neige an village.
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Estes tltimos trabalhos de Amadeo, datdveis de 1917, sio o ntcleo mais consistente
e poderoso da sua afirmagio como artista. As obras resistem a leituras classificativas e
redutoras, impedindo serem integradas em narrativas simples, porque cada signo se abre
a uma multiplicidade de significados. O artista cria um jogo de polissemias coincidente
com a leitura que faz de si mesmo (Eu tenho mais fases do que a lua, diz em carta a sua
mulher), e oferece-se em multiplicidade.

A relagao narrativa aldgica na articulagio dos seus elementos foi entendida por alguns
historiadores portugueses como uma intuitiva antecipagao ao dadaismo. O ensaio da
sua relagdo com solugdes formais e associativas do alogismo, se ¢ possivel fazer do ponto
de vista da sua cronologia (1913/15), mais dificil serd a partir de um encontro ou rela-
¢ao geogréfica, ou de uma consciéncia programdtica. A palavra-chave serd intui¢io, ou
ZEITGEIST, ja que s6 um improvével acaso levaria Amadeo a conhecer esses trabalhos
na sua aldeia isolada de Manhufe. Mas serd dificil nio reconhecer idénticas solucoes
associativas de imagens e de modelos de estruturacio pldsticos:

(Lavagem de Janelas, 1915, Ivan Puni),
e até um universo temdtico comum (No Salio de beleza, 1915, Rozanova ou de

Gontcharova, Traje espanbol, n. dat.).

E inttil o esforgo de imaginar a evolugio do seu trabalho. Mas, se autonomizarmos
algumas zonas dos seus dltimos trabalhos, ¢ se as aproximarmos de algumas expe-
riéncias suprematistas (Composi¢do, 1917), de Popova, desenvolvida em torno dos
mecanismos arquitecténicos da pintura), apercebemo-nos das possibilidades evolutivas
de uma das linhas do seu trabalho final.

Neste contexto, A ascensio do quadrado verde e a mulher do violino, merece uma
atengio especial. Em primeiro lugar pelo contetido informativo do titulo, que pers-
pectiva vérios niveis de leitura em torno da icénica presenca deste quadrado. Sendo a
maior de todas as pinturas de Amadeo, estrutura-se na intensa dinamizagao de planos
geométricos, onde quadrados e rectingulos se mobilizam vertiginosamente. O artista
refere-se claramente a esta pintura como (e cito-0): extravagante amdlgama de sons e de
ruidos de um music-hall, interrompidos pela voz melodiosa de um violino tocado por uma
mulher. Neste complexo jogo de sobreposi¢oes e transparéncias, espreitam pequenos
discos cromdticos e, chamo a vossa aten¢do, para algumas letras que parecem ser do
alfabeto cirilico assim como para a palavra que se entrelé AVAN (certamente de avan-
garde). A introdugio destas letras, na sua relagio com a declinagio do guadrado verde,
poderd ser interpretdvel como exercicio de apropriacio e de comentdrio, visando as
vanguardas artisticas e eventualmente aquelas que nos trazem a este coléquio.

De um outro modo, ainda mais derrisério, temos a pintura O Lardpio da Quadrado
Encarnado (n. dat.) — aqui vemos a representacio figurativa do lardpio a fugir, vestido de
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campino, um traje regional de Portugal, com o icénico quadrado encarnado debaixo do
braco. Tudo nos indica que o artista, nesse jogo de citacoes, integrou uma figura saida da
sua cultura popular como base para um comentdrio artistico e critico informado, num
notével exercicio de hibridismo e de humor.

De todas as imagens que aqui apresento, “A Russa e o Figaro” serd a mais expressiva,
aquela que do ponto de vista visual e iconogrifico pode trazer mais elementos para
aquilo que na sua obra correspondeu a um processo de fusio entre a cultura popular e
as linguagens pldsticas de ruptura mais eruditas, entre a cultura portuguesa e as outras
culturas. Sabendo das relagoes entre o casal Delaunay (iniciadas em Paris e retomadas
em Portugal, quando Sonia, Robert ¢ o filho se instalam em Vila do Conde, refugiados
da Guerra, entre 1915 e 1917), nao serd dificil identificar a russa com Sonia Delaunay
na figura da boneca, e o jornal Figaro como elo da sua identificacio e memoria parisien-
ses. Sabemos, também, pela muita correspondéncia publicada, que ambos, Amadeo e
Sonia, passeavam juntos pelos mercados regionais do Minho, 4 procura dessas bonecas
de trapos — também modelos para as suas pinturas, uma das quais Amadeo guardou para
sempre, e que agora vive nas reservas do museu Gulbenkian.

Sonia reencontra na arte popular do Minho, e em todo o envolvimento geogréfico, a
memoria do seu passado ucraniano e desenvolve-a fulgurantemente, como ¢ visivel em
pinturas como Marché au Minho (1916). E nas paisagens do Minho que reencontra a
luz, a cor e a iconografia de simbolos ¢ de padrées decorativos da sua Ucrdnia. Ainda
hoje podemos ver como os trajes regionais do Minho se assemelham aos da Ucrénia,
assim como os lencos ou os padrdes decorativos dos tecidos.

As pinturas de Amadeo e do casal Delaunay desse periodo, onde chegaram a criar
um grupo com outros artistas, chamado Corporation Nouvelle, com projectos de
exposigoes itinerantes, reflectem uma paisagem cultural comum e um fundo visual
de uma luminosa cumplicidade.

Se para Sonia Delaunay a sua passagem por Portugal funcionou como um reencontro
com as suas origens, para Amadeo foi sem divida um poderoso estimulo plistico, para
que, no centro dessas evidentes trocas plésticas, pudesse desenvolver uma linguagem
prépria, em torno do que foram sempre os seus simbolos preferenciais. O grupo referido
teve uma evolugio muito decepcionante para o portugués, que rapidamente se desviou
para um trabalho mais solitério. A partir de 1917, as relagbes esfriam-se. E é exatamente
nesse ano, e até a data da sua morte, que o artista desenvolveu aquele que se pode con-
siderar o seu trabalho identitdrio mais forte.

Aparte aproximagoes ou desvios que se possam estabelecer, existe uma diferenga
absoluta e essencial, que € a sua solidio infinita. Estas dltimas pinturas reflectem o
didlogo violento do autor com as suas obras, uma exasperagio criativa desenvolvida
no siléncio da sua aldeia, e no desejo frustrado de regressar a Paris e de mostrar aos
seus pares o que estava a fazer.
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Aquilo que nas vanguardas (sobretudo russas e alemas) correspondeu a uma dinimica
colectiva de sucesso, de sucessivas prerrogativas tedricas, e de profunda articula¢io com
o mundo literdrio, ndo existia nas linhas de horizonte das suas montanhas. No percurso
de Amadeo nao se localiza, a ndo ser episodicamente, uma estratégia de afirmagio de
grupo, como nio se lhe conhece qualquer exercicio escrito de reflexdo programatico
individual'. Os seus contactos com a geragao futurista portuguesa, nomeadamente com
o grupo Orpheu e mais especialmente com a heteronimia de Fernando Pessoa, levar-
-nos-ia a outra comunicagao.

Testemunhos do seu pensamento pléstico, s6 as obras, também elas desamparadas no
seu pais de poetas.

NOTA FINAL

Deixei intencionalmente para o fim algumas informagoes biogréficas do artista, nio
menos relevantes e que, no contexto deste coléquio, que problematiza as rupturas
artisticas das vanguardas russas no contexto da revolugées politicas, podem colocar
questoes interessantes.

Na verdade Amadeo de Souza-Cardoso, s6 nas artes foi um agente de ruptura.

Filho de uma familia abastada, que o protegeu nos gostos e no destino, manteve-se
fiel a uma ideologia conservadora, foi mondrquico, iberista e catdlico até morrer. As
suas leituras de cabeceira combinavam os livros de Santo Agostinho e os Manifestos
Futuristas, Flaubert e Rimbaud. .. Nao temos informacoes sobre o impacto da revolugio
russa de 1917, de que terd tido conhecimento privilegiado, em Vila do Conde, através
do casal Delaunay, mas podemos adivinhar incompreensio e total repidio. Heterodoxo
por natureza, plural como todos os portugueses, posso partilhar convosco uma certeza: a
de que artistas russos e ucranianos foram um estimulo poderoso para Amadeo se afirmar
faces as correntes hegeménicas emanadas de Paris, e proclamar a sua liberdade artistica.

11 A excepgio das entrevistas (1916) ou das cartas, mas que sio textos de outra natureza.
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HISTORIA DA ARTE E EDUCACAO PARA
ADULTOS EM MAX RAPHAEL: UM LEGADO DA
REVOLUCAO RUSSA

Daniela Kern

RESUMO

O presente artigo analisa a questao da educagao artistica para adultos como legado da
Revolugio Russa através dos cursos de arte e trabalhos do historiador da arte comunis-
ta Max Raphael, que, entre outros, lecionou na Volkshochschule Gross-Berlin, assim
como deu aulas de histéria da arte para alunos do arquiteto francés André Lurcat. Max
Raphael defendia a necessidade de uma disciplina, a Sociologia da Arte, por meio da
qual seria possivel destrinchar as camadas e estratégias sociais intrinsecamente vincula-
das a produgio de arte, desejo que sempre esteve presente em suas aulas.

PALAVRAS CHAVE
Comunismo; sociologia da arte; educacio para adultos.

ABSTRACT

This article analyzes the question of artistic education for adults as a legacy of the
Russian Revolution through the art courses and works of two communist art historians,
namely Max Raphael, who, among others, taught at the Volkshochschule Gross-Berlin,
as well as gave art history classes to students of the French architect André Lurcat. Max
Raphael defended the need for a discipline, the Sociology of Art, through which it
would be possible to untangle the layers and social strategies intrinsically linked to the
production of art, a desire that has always been present in his classes.
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Communism; sociology of art; adult education.
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ARTE E EDUCAGAO PARA ADULTOS: UMA PEQUENA INTRODUGAO

De modo algum a preocupagio com a educagio de adultos é uma novidade da
Revolugio Russa. Em pauta desde pelo menos a Revolugio Francesa, a educagio em
geral, e a educagio para adultos em particular, foi analisada por membros de diferentes
correntes socialistas. William Morris, principal lider do movimento Arts and Crafts,
coloca sob sua lupa a educagao de seu tempo, e suas criticas sao duras:

Tudo isso revela que o objetivo para o qual a nossa falsa sociedade utiliza esse meio —a
“educa¢io” — é o mesmo que determina todas as suas opgoes “sociais’: preservar e facilitar
a usurpagio da verdadeira Sociedade. As pessoas siao “educadas” para serem trabalhadores,
ou patroes dos trabalhadores, ou parasitas dos patrdes, nio sio educadas para serem seres
humanos. Com esse objetivo, é impossivel criar condi¢ées para que exista uma verdadeira
educacio, pois as primeiras e mais importantes condicoes sio o lazer e a determinacio; e
lazer ¢ algo que o moderno proprietdrio de escravos nio concederd aos seus escravos [...].
O trabalho de escravo e a verdadeira educagio sio inimigos irreconcilidveis, pois esta
tltima pressupde o desenvolvimento continuo e devidamente equilibrado das nossas

faculdades, seja na escola, na oficina, ou no campo [...]. (MORRIS, 2003, p. 182-183)

Para Morris, em poucas palavras, sociedades capitalistas nio se interessam por
educagio, incompativel com a exploracio do trabalho, ¢ logo nio se esforcam em
investir no “desenvolvimento continuo” de seus trabalhadores. Lenin, por outro
lado, naquele seu livro que se tornaria um cldssico, Que fazer?, além de compartilhar
com Morris da desconfianga para com o modelo de educagio que entdo se adotava
nos Estados, demonstra alguns motivos pelos quais os trabalhadores precisam ser
educados, seja através da leitura de livros e jornais, seja através de um sistema formal
de educagio para adultos:

Para tornar-se um socialdemocrata, o operdrio deve ter uma ideia clara da natureza
econdmica e da fisionomia politica e social do grande proprietdrio de terras e do padre, do
dignitdrio e do camponés, do estudante e do vagabundo, conhecer seus pontos fortes e seus
pontos fracos, saber decifrar as férmulas correntes e sofismas de toda espécie com que cada

classe e cada estrato social encobre seus apetites egoistas e sua verdadeira “natureza” [...].

(LENIN, 2006, p. 182)

O trabalhador deve conhecer a realidade que o cerca, deve ser capaz de vislumbrar o
que estd dado além das aparéncias, deve perceber justamente as estruturas econdmicas que
o oprimem. Com a Revolu¢ao Russa, o pensamento sobre a educacio de adultos passa
para a linha de frente. Aquele imenso pais contava com uma multiddo de analfabetos,
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que precisariam ser educados nas mais diferentes dreas para se tornarem os tao almejados
“homens novos”, e para construirem uma “nova nagao”. Também a educagio para a arte
entra na mira dos reformadores revoluciondrios. Aleksandr Bogdanov, por exemplo, de-
fende no texto O proletdrio e a arte, de 1918, que os trabalhadores devem ser educados,
para apreciar tanto a velha arte quanto a nova arte, por criticos revoluciondrios. No que se
refere 2 velha arte, o mal a evitar é o dominio do “espirito cultural da classe dominante”;
jé o ensino da nova arte deve ser assumido pelo estado socialista: “Todas as organizagoes,
todas as instituigoes dedicadas a desenvolver a causa da nova arte e da nova critica devem
estar baseadas em intima colabora¢io, uma que ird educar seus trabalhadores na dire¢io
do ideal socialista” (BOGDANOV, 2017, p. 177). Nao foi sem controvérsia, no entanto,
que o novo estado revoluciondrio passa a tentar implementar essa agenda. A Declaragio
programdtica do KOMFUT (coletivo Comunista-Futurista), de 1919, tece vdrias criticas
aos 6rgaos cultural-educacionais do governo soviético, alegando que seguem abracando a
ideologia social-democrata, a mesma que, segundo eles, reveste a exploragao do proletaria-
do pela burguesia capitalista. Disso decorreria uma contradi¢io em termos: “Sob o disfarce
de verdades imutdveis, as massas estao sendo apresentadas aos pseudo-ensinamentos das
classes privilegiadas (KOMFUT, 2017, p. 160).

A esse estado de coisas, a alternativa ¢ nio sé reformular as politicas adotadas pelo
Estado soviético em relagdo a educagio e a cultura, mas também conscientizar a popu-
lacdo da importincia da atividade artistica:

E essencial comegar a criar nossa prépria ideologia comunista. E essencial declarar guerra
implacdvel contra todas as falsas ideologias do passado burgués. E essencial subordinar

os drgaos cultural-educacionais soviéticos 2 orienta¢io de uma nova ideologia cultural
comunista — uma ideologia que apenas agora estd sendo formulada. E essencial — em
todos os campos culturais, assim como na arte — rejeitar enfaticamente todas as ilusoes
democriticas que pervadem os vestigios e preconceitos da burguesia. E essencial convocar

as massas a atividade criativa (KOMFUT, 2017, p. 166).

Elaborar e decidir quais seriam as diretrizes ideoldgicas e o programa artistico adequa-
do para educar em artes os proletdrios passa a ser uma preocupagio, entao, nio apenas
do Estado Soviético, mas de uma série de pensadores comunistas, como o judeu alemao

Max Raphael (1889-1952).

MAX RAPHAEL E A VOLKSHOCHSCHULE

Em Berlim a onda revoluciondria também chegou, com vidrias consequéncias, inclu-
sive no meio artistico, como deixa claro esse trecho do manifesto do grupo Berlinense
Oposigao ao Novembergruppe, de 1921:
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Sabemos que temos de ser a expressao das forcas revoluciondrias, o instrumento das
necessidades da época e do povo, e rejeitamos qualquer conexio com os que lucram com
a estética e com os pedantes de hoje em diante. Precisamos testemunhar a revolugio,

a nova sociedade, ¢ isso nao deve ser apenas mera hipocrisia, e assim queremos colocar
nossos explicitos objetivos em prdtica, para cooperar com o estabelecimento de uma
nova sociedade humana, a comunidade de trabalhadores! NOVEMBERGRUPPE
OPPOSITION, 2010, p. 269)

De novo temos a conclamacio 2 criacio de uma nova sociedade humana, baseada no
irmanamento dos trabalhadores. Max Raphael, como veremos, nao ficou imune a esse
imagindrio revoluciondrio.

Quando comega a dar aulas na Volkshochschule Gross-Berlim, em 1924, o jovem
Max Raphael j4 tinha experiéncia como critico de arte. Além de ter escrito dois livros,
Von Monet zu Picasso. Grundziige einer Asthetik und Entwicklung der modernen Malerei
(1913) e Idee und Gestalt. Ein Fiibrer zum Wesen der Kunst (1921), havia assistido aulas
em Berlim com Simmel e Wolfllin (DIERS, 2010) e em Paris com Bergson e Méler,
e escrito diversos textos sobre arte moderna, em especial sobre o Expressionismo, em
vdrios periddicos.

Na Volkshochschule, uma escola voltada 4 formacio de adultos nas mais diversas 4reas
do conhecimento, havia um programa de cursos de artes, para leigos, que objetivava
permitir que o aluno desenvolvesse uma relagio pessoal com a arte, sem necessidade de
qualquer conhecimento prévio. Para tanto, adotava-se, além das aulas expositivas, visitas
guiadas a museus e projegdo de imagens.

Para entrar na escola era preciso apresentar alguma familiaridade com o campo de
estudos escolhido. Os cursos eram divididos nos niveis bdsico, intermedidrio e avan-
cado. Nos niveis médio e avancado eram comuns os estudos comparativos. Também
se procurava compreender as formas artisticas de expressdo em seu contexto histdrico.
Assim como havia professores que vinham de museus ou universidades, também havia
professores freelance, escritores ou pessoas que trabalhavam com artes, justamente o
caso de Max Raphael (URBACH, 1971, p. 41).

Nas notas de Max Raphael ja publicadas consta pelo menos uma, de 1 de janeiro de
1926, que apresenta um esbogo de atividades que planejava levar adiante naquele ano

na Volkshochschule:

A principio pensei por longo tempo sobre os conceitos bésicos e os aperfeicoei,
suplementando a disposi¢io; e entdo na Volkshochschule, e como quero trabalhar ali no

inverno. Trés cursos, uma visita guiada a museus e a cada duas semanas uma noite inteira:
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Temas:
1. Modelo da Natureza e obra de arte.
2. Do esbogo a imagem.

3. O desenvolvimento do artista. Efeito de cor.
(RAPHAEL, 1989, p. 198).

Tais planos de Max Raphael mostram o quanto ele estava, a0 menos nominalmente, a
estrutura de ensino da Volkshochschule. Abaixo é possivel acompanhar a estrutura por
etapas dos dois cursos de artes oferecidos pela Volkshochschule, neste caso especifica-
mente entre 1932 e 1933, a saber, Exercicios artisticos, um curso pratico de desenho e
pintura, e Apreciagio da arte, um curso que focava bastante em histéria e critica de arte:

CURSOS DE ARTES DA VOLKSHOCHSCHULE GROSS-BERLIN,
ANO LETIVO 1932-1933

A. Exercicios artisticos

Nivel basico:
Exercicios de criagio automdtica com materiais simples (cor, forma, propor¢io,
desenvolvimento de gosto ¢ pensamento voltado para os materiais).

Formas tipo Vaso. Formas corporais.

Nivel intermedidrio:
Pinturas e desenhos de acordo com a natureza (Pintura, Gravura, Escultura).

Desenho prético de objetos artesanais.

Nivel avangado:
Cursos para estudantes avancados (Pintura, Gravura, Escultura) combinados com esbogos

livres de obras de arte.
B. Apreciagao da arte

Nivel bésico:

Exercicios de criagio automdtica com materiais simples (cor, forma, propor¢io,
desenvolvimento de gosto ¢ pensamento voltado para os materiais)

Introdugio & compreensio do bom uso de instrumentos com exercicios de desenho

simples.
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Nivel intermedidrio:
Consideragio comparativa da arte para introdugao a histéria do estilo.

Apartamento e eletrodomésticos.

Nivel avangado:
Exercicios sobre problemas artisticos de diferentes periodos estilisticos. Vida e obra de
grandes artistas.

Apartamento, conjunto habitacional e planejamento.
(URBACH, 1971, p. 205)

Se na forma esquemdtica encontramos semelhancas entre o esbogo de curso feito
por Max Raphael e a estrutura dos cursos de artes da Volkshochschule, jd o acento
politico das aulas de Max Raphael sé o podemos depreender de suas préprias notas.
Segundo Denise Modigliani, “[...] para Max Raphael, trata-se com efeito de mostrar
aos estudantes do mundo do trabalho ‘como se ocupar da arte sem cair nas pegas
da ideologia burguesa’ — nem do marxismo vulgar” (MODIGLIANI, 2008, p. 74).
Como Aleksandr Bogdanov, Max Raphael volta suas forgas para o pensamento sobre
a nova sociedade socialista que o comunismo soviético prometeu erigir. Nesta nota
de 13 de setembro de 1920 ele deixa esse propésito bastante evidente: “E um homem
novo, uma nova ordem social para construi-lo — uma tarefa que vale a pena empreen-
der, totalmente e com toda for¢a” (RAPHAEL, 1989, p. 189). Ao mesmo tempo,
Max Raphael evita assumir uma postura de doutrinador, pois seu papel é muito mais
o do filésofo, do que o do provocador, como deixa explicito em nota de 2 de Julho de
1920: “Tornou-se claro para mim que nio sou alguém que ensina, mas alguém que
desperta” (RAPHAEL, 1989, p. 189). Logo, adotava em suas aulas de Histéria da
Arte uma visio materialista, e almejava transformar a disciplina em uma ciéncia — ele
mesmo nessa época estava estudando fisica e matemdtica.

O contato de Max Raphael com alunos trabalhadores adultos também se deu em
outras instituicées, como a Marxistischen Arbeiter Schule, onde deu aulas, como
os demais professores, gratuitamente, provavelmente em 1925. As turmas ainda
eram pequenas, € por essa mesma escola passaria como professor Bertold Brecht,
entre outros.

MAX RAPHAEL E OS ALUNOS DE ANDRE LURGAT

Em 1933 Max Raphael j4 estd exilado em Paris, pois tivera de deixar a Alemanha
em fun¢io do nazismo. Em meio & publica¢io, com a ajuda de amigos, de seu livro
Proudhon, Marx, Picasso: Trois études sur la sociologie de l'art, é convidado, por André
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Lurgat, a ministrar conferéncias periddicas a seus estudantes de arquitetura. André
Lurcat é o arquiteto responsdvel pelo inovador Grupo escolar Karl Marx, em
Villejuif, nos arredores de Paris, e no livro que dedicou ao projeto, Groupe scolaire de
l"Avenue Karl Marx d Villejuif, Max Raphael colaborou com o texto “Introduction
a une architecture en béton armé”. O motivo pelo qual Raphael recebe esse convi-
te, Thibault procura explicar: “Sua teoria marxista da arte bem poderia ter sido a
principal fonte desse ‘método dialético materialista’ ao qual Lurcat procura familia-
rizar seus estudantes” (THIBAULT, 2010, p. 212). Sobre essa série de conferéncias
podemos ter uma ideia mais nitida, uma vez que o livro que Max Raphael escreve
entre 1936 e 1939, Arbeiter, Kunst und Kiinstler, é nelas baseado. Na abertura do
livro Raphael prepara a apresentagao de razdes pelas quais o trabalhador pode e deve
estudar arte, se apropriar de sua histéria, mesmo que a principio isso nao pareca ttil
ou necessdrio:

Lembrando as palavras de Marx, de que o germe da nova cultura estd no antigo e dali deve
sair para se desenvolver, certo de que o conhecimento é um dos caminhos para o poder,

vocé permaneceu convencido de que deve haver uma visio proletdria da arte, nao importa o
quanto o burgués tenha rido de vocé a propdsito disso, ele, que gosta de persuadir a si mesmo
de que apenas sua consideragio sobre arte ¢ pura, e de que néo estd ligada 4 sua classe, de que
¢ incondicional, eternamente a mesma, esquecendo apenas de que o homem medieval dela

nio fazia a menor ideia, e que se ela nasceu, pode e vai cair (RAPHAEL, 1978, p. 6-7).

A histéria da arte expressa valores que nao sao imutdveis ou essenciais, mas histéricos,
valores relacionados diretamente aos interesses dos que os expressam. Essa visao comple-
xa e social do fendmeno artistico o proprio Lurcat parece ter herdado de Max Raphael.
Em 1953, um ano apds o suicidio de Max Raphael em Nova York, Lurcat publica o
livio Formes, Composition et Lois d’Harmonie. Eléments d’une Science de I'esthétique
architecturale, e em diversas passagens tanto a ideia da Estética como “ciéncia exata e
sempre aplicdvel” e a visao materialista de histéria da arte propugnada por Max Raphael
se faz sentir, como nesta:

Antes de mais nada, a arte como produgio do homem segue a lei comum da evolugio das
técnicas, dos modos de trabalho, das condicées sociais de produgio, a0 mesmo tempo em
que sofre todas as influéncias do meio fisico e aquelas da estrutura social que caracteriza

cada época com, em particular, suas relagoes de classes”. (LURCAT, 1953, p. 59)

Talvez a histdria da arte nao fosse a disciplina ideal para dar conta dessa visio marxista

a arte, e é assim que, enquanto ainda professor dos alunos de Lurcat, Max Raphael ird
da art q quanto aind f dos al de Lurcat, Max Raphael
pensar com Hanna Levy as bases de uma disciplina nova, a Sociologia da Arte.
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MAX RAPHAEL, HANNA LEVY, E A DEFESA DA SOCIOLOGIA DA ARTE

Como Hanna Levy e Max Raphael se conheceram enquanto estavam em Paris como
refugiados ainda néo estd claro. Fato ¢ que nesse periodo parisiense, pelo menos entre
1933-34 ¢ 1936, parecem ter tido uma convivéncia muito préxima. O resultado visivel
dessa convivéncia, que inclufa o interesse mudtuo por teoria marxista da arte e por edu-
cagio artistica para adultos, foi o artigo Sur la nécessité d’une sociologie de 'art. O artigo
foi escrito a quatro maos, mas assinado apenas por Hanna Levy.

O conhecimento da complexidade de cada época histérica dada permite ao dialético
materialista evitar o duplo perigo de abstrair essa complexidade (a diversidade das

obras de arte de uma mesma época), bem como considerar apenas essa diversidade,
negligenciando os tracos histéricos comuns de todas essas obras tio diferentes. Somente
esse conhecimento, com efeito, permite estabelecer a relagao de causalidade reciproca entre
o cardter geral histérico do estilo de uma época e os diferentes estilos que o compéem, que

estao condicionados por ele (LEVY, 1937, p. 344).

Essa visdo geral ¢ o resultado de anos de pesquisa empirica de Max Raphael na
Alemanha, na Suica e na Franca, da preparagao de aulas para seus alunos e das discus-
soes que surgiram, e ainda da pesquisa de doutorado de Hanna Levy, sobre WolfHlin,
defendida na Sorbonne em 1936. A Histéria da Arte tal qual praticada por Wolfflin é
o oposto da Sociologia da Arte imaginada por Raphael e Levy, uma vez que na prdtica
desconsidera contextos histdricos e estruturas sociais quando analisa obras de arte. Em
oposi¢do a uma obra que parece independer do artista, tal como a que se delineia em
WolfHlin, Raphael e Levy reforcam a necessidade de atentar ao artista como individuo
histérico: “O método do materialismo dialético permite precisamente reconhecer as
agoes e reagoes individuais dos artistas sobre a época determinada que os condiciona”
(LEVY, 1937, p. 344). A preocupagio com a individualidade do artista ird aparecer mes-
mo em temas em que ¢ dificil de reconhecer, como ¢ o caso da arte paleolitica, estudada

por Raphael a partir do final dos anos 1930.
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A GUISA DE CONCLUSAO

Max Raphael, nas tltimas décadas, tem tido parte de sua obra inédita publicada, e ¢
uma fonte particularmente interessante para se pensar como poderia funcionar a ideia
do homem novo, aquele que ird viver em um mundo socialista, quando aplicada aos
dominios da histéria da arte, ou, como queria Raphael, da sociologia da arte. Longe de
apenas conduzir um trabalho tedrico, Max Raphael, atuando junto a centenas de alunos
adultos e em geral trabalhadores, em diferentes paises, ali encontrava sua acio politica,
de campo, a agdo de “despertar” as pessoas para um universo de arte em que os valores,
todos eles, sao construidos, e nao encontrados.
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PERCURSOS EXPOGRAFICOS DA VANGUARDA
RUSSA: DAS GALERIAS AS RUAS

Sandra Makowiecky
Luana M. Wedekin

RESUMO

O legado da vanguarda russa para a arte extrapola as grandes rupturas com a tradigio
pictérica ocidental. Os russos inovaram também nas concepgoes expograficas, nas ini-
ciativas das vanguardas em exposi¢oes fora das instincias legitimadoras da Academia, e,
ap6s a revolugao de 1917, em manifestagoes que poderiamos hoje chamar de arte publi-
ca. As vanguardas russas nas artes pldsticas (escultura, pintura, design de comunicagao
e no design de equipamento), na arquitetura, no cinema, na fotografia, no pensamento
estético, na historiografia e na prépria teoria da arte, constituem importante contri-
buicdo a que se deve dar destaque e visibilidade. Para o escopo deste artigo, nosso foco
deter-se-4 nas descricoes das exposicoes “Rosa Azul” (1907) e de algumas das intimeras
exposicoes da vanguarda antes da Primeira Guerra Mundial, incluindo a emblemdtica
exposi¢ao 0.10 e as iniciativas de arte publica apds a revolugio de 1917. A partir destas
consideracoes iniciais, estabelecem-se reflexées que podem configurar um legado pouco
estudado e conhecido na histéria da arte ocidental, bem como ressaltar sua atualidade e
sobrevivéncia, mesmo que em outras formas.

PALAVRAS CHAVE

Expografia, vanguardas russas, arte publica, exposi¢io “rosa azul”, exposicio “0.10”.
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ABSTRACT

The legacy of the Russian avant-garde for art extrapolates the great ruptures with the
western pictorial tradition. The Russians also innovated in the expographic concepts, as
well as in the initiatives of the vanguards in exhibitions outside the legitimating instan-
ces of the Academy, and, after the revolution of 1917, in manifestations that we could
call today public art. The Russian avant-gardes in the plastic arts (sculpture, painting,
communication design and equipment design), architecture, cinema, photography, aes-
thetic thinking, historiography and art theory themselves are an important contribution
that we should highlight and give visibility. For the scope of this article, our focus will
be on descriptions of the exhibitions “Blue Rose” (1907) and some of the innumerable
exhibitions of the avant-garde before World War I, including the emblematic exhibition
0.10 and public art initiatives after the revolution of 1917. From these initial conside-
rations, reflections are established that can configure a legacy that is still little studied
and known in the history of the western art, as well as to emphasize its actuality and
survival, even in other forms.

KEYWORDS

Expography, russian avant-gardes, public art, blue rose exhibition, 0.10 exhibition.



ARTETEORIA _ISSN 1646-396X _ SERIE Il _ N°18/19 _ 2017
© 2017 by ARTETEORIA, All rights reserved.
Makowiecky, Sandra _ Wedekin, Luana M. _ "Percursos Expograficos da Vanguarda Russa: das Galerias as Ruas”, 2018, pp. 51-74.

INTRODUCAO

O legado da vanguarda russa na arte extrapola as grandes rupturas com a tradi¢io pic-
torica ocidental, representadas pelo Suprematismo de Malevich e pelo Construtivismo
— para mencionar somente seus expoentes mais conhecidos. Os russos inovaram também
nas concepgoes expograficas, inicialmente nas iniciativas das vanguardas em exposi¢oes
fora das instancias legitimadoras da Academia, e, apds a revolugio de 1917, em manifes-
tagoes que poderfamos hoje chamar de arte publica.

Para o escopo deste artigo, nosso foco deter-se-4 na descri¢do das exposicoes “Rosa
Azul” (1907), e de algumas das indmeras exposigoes da vanguarda antes da Primeira
Guerra Mundial, além da emblemdtica exposic¢do 0.10, e nas iniciativas de arte pu-
blica apés a revolugao de 1917. Como estamos tratando de arte publica, cabe uma
tentativa de defini¢do conceitual mais precisa. Definir uma arte que seja publica (Itati
Cultural, 2018) obriga a considerar as dificuldades que rondam a no¢io desse con-
ceito. Em sentido literal, seriam as obras que pertencem aos museus e acervos, ou os
monumentos nas ruas e pragas, que sao de acesso livre. No verbete da enciclopédia do
Instituto Itad Cultural, encontramos uma resenha sobre o tema, que cabe reproduzir
em partes. Diz o texto que, nessa diregdo, ¢ possivel acompanhar a vocagao publica
da arte desde a Antiguidade, lembrando de obras integradas a cena cotidiana — por
exemplo, O Pensador, de Auguste Rodin, instalado em frente do Pantedo em Paris,
1906 — e de outras mais diretamente envolvidas com o debate politico. O projeto de
Vladimir Tatlin para um monumento a Terceira Internacional (1920) e o Memorial
de Constantin Brancusi, 1937-1938, dedicado aos civis romenos que enfrentaram o
Exército alemdo em 1916, sio disso exemplo.

O muralismo mexicano de Diego Rivera e David Alfaro Siqueiros pode ser consi-
derado um dos precursores da arte publica em fun¢io de seu compromisso politico e
de seu apelo visual. Assim, alguns exemplos mais conhecidos das vanguardas russas se
restringem, de modo geral, ao projeto de Vladimir Tatlin para o Monumento a Terceira
Internacional, cuja materializagio, emblematicamente, nao ultrapassou a fase do mode-
lo (o projeto previa uma altura de 400 metros e o modelo tinha cerca de 6 metros). Mas
as experiéncias foram bem mais amplas e abrangentes. O sentido corrente do conceito
refere-se a arte realizada fora dos espacos tradicionalmente dedicados a ela, os museus
e galerias. Fala-se de uma arte em espagos publicos, ainda que o termo possa designar
também interferéncias artisticas em espagos privados, como hospitais e acroportos. A
ideia geral ¢ de que se trata de arte fisicamente acessivel, que modifica a paisagem cir-
cundante, de modo permanente ou tempordrio. O termo entra para o vocabuldrio da
critica de arte na década de 1970, acompanhando de perto as politicas de financiamento
criadas para a arte em espacos publicos, como o National Endowment for the Arts (NEA)
e o General Services Administration (GSA), nos Estados Unidos, e o Arts Council na
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Gra-Bretanha. Diversos artistas sublinham o cardter engajado da arte puablica, que visa-
ria alterar a paisagem ordindria e, no caso das cidades, interferir na fisionomia urbana,
recuperando espagos degradados e promovendo o debate civico.

A arte publica deve ser pensada dentro da tendéncia da arte contemporanea de se
voltar para o espago, seja ele o espago da galeria, o ambiente natural ou as dreas urbanas.
Diante da expansio da obra no espaco, o espectador deixa de ser observador distancia-
do e torna-se parte integrante do trabalho (nesse sentido, dificil parece algumas vezes
localizar os limites entre arte publica e arte ambiental). O contexto artistico que abriga
as novas experiéncias com o espago refere-se ao desenvolvimento da arte pop, do mini-
malismo, do pés- minimalismo e da arte conceitual, que tomam a cena norte-americana
a partir de fins da década de 1960, desdobrando-se em instalagoes, performances, arte
processual, land art, graffiti art, entre outros. Essas novas orientagoes partilham um
espirito comum: s3o, cada qual, a sua maneira, tentativas de dirigir a criagao artistica
as coisas do mundo. As obras articulam diferentes linguagens — danca, musica, pintura,
teatro, escultura, literatura, etc., desafiando as classificacdes habituais, colocando em
questdo o cardter das representagoes artisticas e a propria definigao de arte. Interpelam
criticamente o mercado e o sistema de validagao da arte, denunciando seu cardter eli-
tista. O espago das cidades é explorado pela arte publica de modos distintos. Alguns
projetos artistico-arquitetdnicos associam-se diretamente aos processos de requalificacio
do espago urbano e contam com a participagio da populagio local em sua execugio.
Outros planos de renovagao de centros urbanos se beneficiam de obras de artistas de re-
nome. De uma forma ou de outra, nio resta divida de que existem ecos das vanguardas
russas nestas manifestagoes.
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ANTES DAS VANGUARDAS

De forma convencional, estabelece-se o inicio da histéria da arte russa com a con-
versao de Vladimir de Kiev ao cristianismo ortodoxo em 988. Vladimir conectou-se
ao império Bizantino ao casar-se com Anne, irma de Basilio II e Constantino VIII, a
junta de imperadores governantes de Constantinopla. Ordenou, entdo, uma conversio
geral de seu povo através de um batismo em massa nas dguas do rio Dniepr, em Kiev.
Enviou emissérios a Constantinopla e requereu sacerdotes, igrejas, vestimentas, livros,
vasos para altar e decoragdes sagradas de todos os tipos, criando expressiva demanda de
produgao em icones e objetos littrgicos.

Uma etapa consecutiva pode ser identificada em meados do século XVI com o sis-
temdtico processo de secularizacio da arte russa, do icone a “parsuna” (do latim perso-
na), e da “parsuna” a produgdo de retratos dos membros da aristocracia. Outro marco
fundamental foi a fundacio da Academia Imperial de Belas Artes em Sao Petersburgo,
em 1757 por Pedro, o Grande. Impuseram-se, neste momento, os valores académicos
europeus, especialmente aqueles da Académie Royale de Peinture et de Sculpture, fundada
em Paris em 1648. O caminho das vanguardas ¢ pavimentado em 1863 pelo cisma dos
“Itinerantes”, que romperam com a Academia e fundaram uma cooperativa.

Onde estavam as produgoes artisticas russas antes das vanguardas? Compunham as
iconéstasis das igrejas ortodoxas, os espagos de oragio das casas dos aristocratas e mesmo
as isbds dos camponeses. Exposicoes no sentido semelhante ao que conhecemos hoje
foram realizadas pela Academia de forma muito esporddica, a cada trés anos no maximo.
Possibilidades de contato do publico em geral com a arte eram extremamente limitadas
no século XVIII, e mesmo em grande parte do século XIX.

A pintura de Valery 1. Jacobi (Figura 1) registra o evento de renomeagio da academia
por Catarina, a Grande (1729-1796), e a comissao de um novo edificio ao seu reitor,
Alexander Kokorinov. Nela é possivel observar Catarina em seu trono e, diante dela,
no chao, um mapa de Sao Petersburgo. A Imperatriz estd cercada pela aristocracia russa
visivelmente ocidentalizada, processo forcado por Pedro, o Grande, no século XVIIIL.
Ao fundo, cépias de esculturas antigas como o Apolo de Belvedere (originalmente no
Museu Vaticano) e Diana (da colegio do Louvre) e pinturas de temdticas mitoldgicas
em grandes dimensoes, colocadas encostadas e/ou encimadas umas as outras, numa
organizacio semelhante a Galeria do Louvre. No fundo, uma disposi¢ao de obras como
um “papel de parede” (O’Doherty, 2002, p. 6).

A Colegao Imperial do Hermitage, cujo acervo de quatro mil pinturas e trinta mil
gravuras reunido durante o reinado da imperatriz Catarina II, fora criada em 1764,
mas viria a ser aberta ao publico somente em 1840. A entrada era restrita, com cédigo
de vestimenta rigoroso — sobrecasacas pretas e luvas brancas — que excluia a visitagao ao
publico de classes menos privilegiadas (Stites, 2005).
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Parte da estratégia fundamental das vanguardas russas foi a reunido em grupos para
organiza¢io de exposicoes em locais alternativos aos espacos oficiais. Algumas destas
iniciativas serdo examinadas adiante.

FIG. 1

Valery Ivanovich Jacobi (1833 - 1902), “Inauguragio da Academia Imperial de Belas Artes, 7 de julho de
1765”, 1889. Oleo sobre tela, Museu da Academia Russa de Artes, Sio Petersburgo.
Fonte: http://www.runivers.ru/upload/iblock/e35/Art-Academy.jpg

ROSA AZUL: INIiCIO DA VANGUARDA

Para o historiador da arte John Bowlt, o Grupo Rosa Azul assinala 0 momento em
que a vanguarda russa “realmente comegou” (1976a, p. xxv). Grupo profundamente in-
fluenciado pela literatura simbolista russa, o azul, neste contexto, era uma descrigao do
mundo ulterior, de uma realidade espiritual mais elevada, e era uma das suas expressoes
mais frequentes e evocativas. Pode-se mencionar também a influéncia da poesia de Paul
Verlaine (1844-1896), Maurice Maeterlinck (1862-1949) (“L’Oiseau blew”), e, muito
provavelmente, devido a grandes similaridades quanto aos temas, em “A flor azul” (“Die
blaue Blume”), de Novalis (1772-1801), expoente do romantismo alem3o.

Interessa-nos aqui a exposi¢ao “Rosa Azul”, ocorrida em 1907, em Moscou. A prépria
concepgio expogrifica pode ser considerada inovadora. Visitantes da exposicao ficaram
imediatamente impressionados com o cuidadoso /zy-out: paredes pintadas de cinza, piso
todo acarpetado; aroma de jacintos, lirios, narcisos e sons de um quarteto de cordas
flutuavam através das salas [Figuras 2 e 3].
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FIG. 2
Exposig¢io do Grupo Rosa Azul, 1907, Moscou.
Fonte: http://www.russianavantgard.com/the-blue-rose-c-2.html

FIG. 3
Exposi¢ao do Grupo Rosa Azul, 1907, Moscou.
Fonte:http://www.nasledie-rus.ru/podshivka/pics/8711-

pictures.php?picture=871104

57



ARTETEORIA _ISSN 1646-396X _ SERIE Il _ N°18/19 _ 2017
© 2017 by ARTETEORIA, All rights reserved.
Makowiecky, Sandra _ Wedekin, Luana M. _ "Percursos Expograficos da Vanguarda Russa: das Galerias as Ruas”, 2018, pp. 51-74.

58

“Performances de artes” eram apresentadas, nas quais Andrei Bely, Valery Bryusov e
Aleksei Remizov liam suas obras, Nikolai Cherepin, Vladimir Rebikov e Aleksandr
Skryabin tocavam sua musica e uma certa Madame K-ya apresentava dangas gregas. Os
préprios artistas estavam presentes, cuidadosamente bem vestidos (Bowlt, 1976b, p. 571).

A caracteristica sinestésica da mostra certamente advém das referéncias como Verlaine
e Maeterlinck. A proposta de uma exposicio, que envolvesse o espectador em todos
os sentidos, antecipa as instalagdes e ambientagdes que vao surgir na década de 1960.
Define-se instalacio como:

[...] modalidade de produgio artistica que lanca a obra no espago, com o auxilio de
materiais muito variados, na tentativa de construir um certo ambiente ou cena, cujo
movimento ¢ dado pela relagio entre objetos, construgdes, o ponto de vista e o corpo

do observador. Para a apreensdo da obra é preciso percorré-la, passar entre suas dobras e
aberturas, ou simplesmente caminhar pelas veredas e trilhas que ela constréi por meio da

disposicao das pegas, cores e objetos. (Itat Cultural, 2017)

Havia na proposta do grupo “Rosa Azul” uma intengio de que o espectador percebes-
se cada obra individualmente, a0 mesmo tempo que a exposi¢ao deveria ser experimen-
tada como uma unidade. O espago expositivo cuidadosamente preparado era o artificio
para alcangar tal objetivo.

A critica realizada por Makov na época revela aspectos da recepgio da exposigio:

A Rosa Azul é uma bela exposi¢io, uma capela. Para muito poucos. Suave. Quieta. E as
pinturas sio como preces. Quando vocé entra nesta pequena capela, vocé sente logo que

a Rosa Azul nio é somente uma flor de estufa, mas também uma flor de primavera de
amor mistico... Seu efeito nio é exterior, fisico, mas psicolégico. .. A narrativa é ausente, a

precisio de imagens ¢ rejeitada (como citado em Bowlt, 1976b, p. 571 (tradugio nossa).

A exposigao “Rosa Azul” encaixa-se perfeitamente na andlise que O’Doherty
(2002) realiza do espaco da galeria como elemento que “enquadra” a histéria do
modernismo. Para o autor, a histéria da arte moderna “pode ser correlacionada
com as mudancgas nesse espago e na maneira como o vemos (2002, p. 2). Um
dos requisitos fundamentais deste novo espago ¢ a criagdo de um isolamento “de
tudo o que possa prejudicar sua apreciagao de si mesma” (O’Doherty, 2002, p. 3).
Muito distintamente da organizagao das pinturas na Galeria de Catarina, a Grande
[Figura 1], na mostra “Rosa Azul” [Figuras 2 e 3], cada uma das pinturas, ou es-
culturas, sao exibidas com um espacamento, que permite a apreciagdo individual
ou em pequenos agrupamentos. Diferentemente do modelo da Grande Galeria do
Louvre, hd distAncia entre as obras.
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A exposi¢ao criava uma atmosfera etérea que em tudo contrastava com a efervescéncia
politica e as lembrangas amargas da reprimida revolugao de 1905. O’Doherty (2002)
menciona o “cardter sacramental do recinto” da galeria modernista. Na apreciagao de
Makov, a exposicao “Rosa Azul” é “uma capela” e “as pinturas sdo como preces” (como
citado em Bowlt, 1976b, p. 571 — tradug¢do nossa). H4 uma sensagao de suspensio tem-
poral, onde “a arte existe numa espécie de eternidade” (O’Doherty, 2002, p. 4). Mesmo
os registros fotograficos das salas da “Rosa Azul” [Figuras 2 e 3] excluem qualquer in-
dicagio de tempo, uma vez que os espectadores estio ausentes. As molduras estreitas,
lisas, monocromdticas, situam o espectador atual, e af j4 adentramos o campo da arte
moderna, de uma pintura que nega a metifora albertiana de janela para 0 mundo. Um
bom exemplo ¢ a pintura “Fonte azul”, de Pavel Kuznetsov [Figura 4].

FIG. 4
Pavel Kuznetsov, “Fonte azul”, 1905. Oleo sobre tela, 127X131 cm, Galeria Tretyakov, Moscou.
Fonte: https://www.tretyakovgallery.ru/en/collection/goluboy-fontan/
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O azul é o tom predominante na obra de Kuznetsov. As figuras humanas sio
apenas sugeridas na base central da composicio, e os fios e gotas de dgua, em curtas
pinceladas brancas, e as folhagens em pinceladas azuis criam uma sensagao de dis-
solugdo das formas e contornos. Tonalidades semelhantes, disseminadas por toda a
pintura, anulam as referéncias de profundidade e a percepgao de planos sucessivos,
afirmando sua qualidade de superficie. De fato, “Fonte azul” provoca evocagoes de
dimensoes espirituais especialmente pelos tons frios, em consonincia com o ob-
jetivo simbolista de “transcendéncia da realidade mundana e a comunicagio com
o além ou o absoluto” (Bowlt, 1976b, p. 569). A temdtica nao é menos evocativa,
com suas referéncias simbélicas a fonte da vida. As figuras humanas podem entao
ser lidas como emergindo das dguas dessa fonte, tema arquetipico, cuja acep¢io
transcultural serve bem a cosmologia sincrética simbolista.

VANGUARDA ANTES DA PRIMEIRA GUERRA MUNDIAL

O inicio das vanguardas russas ¢ marcado por grande efervescéncia produtiva, que
se refletiu em indmeras exposicoes dos flutuantes grupos de artistas, liderados especial-
mente por David Burliuk, Mikhail Larionov e Natalia Gontcharova, Vladimir Tatlin e
Kazimir Malevich. Sdo comuns neste contexto os desentendimentos entre os artistas e
consequentes novas agremiacoes apds os conflitos, assim como a acolhida hostil da cri-
tica e do puablico em geral. Estas exposi¢oes em nada se parecem com o clima transcen-
dental da “Rosa azul”, ao contririo, tém cariter deliberadamente avesso 2 estética sim-
bolista, sua perspectiva elitista e evocagio de elementos espirituais. A temdtica ¢ banal,
e, logo, ndo narrativa. A estética ¢ grosseira, afiliando-se as artes populares e rejeitando
qualquer reveréncia a tradi¢ao canénica ocidental.

Observa-se ja certo tipo de hibridismo quanto & incorporacio de fontes das artes
populares como os luboki (impressoes populares), as placas comerciais, os padroes e
desenhos florais de bordados, xales e bandejas pintadas, tipicos da arte folk. Os artis-
tas “esquerdistas” (qualificagdo que queria dizer simplesmente progressistas, nio tendo
ainda conotagées politicas) interessaram-se pela tradigao dos icones (em 1906, Sergei
Diaghilev havia organizado uma exposicio de icones em Paris; em 1913, houve uma
grande exposi¢io em Moscou com vérios icones restaurados e limpos), e pelos tesouros
pré-histéricos e Citas (Bird, 1987). Inspiravam-se e imitavam desenhos infantis, rocas,
brinquedos de barro e madeira (Petrova, 2002).

Duas exposi¢oes inovaram ao incorporar outros elementos além das pinturas de seus ex-
poentes vanguardistas. A mostra “Tridngulo Viénok-Stephanos”, em 1910, foi organizada
por Nikolai Kulbin e Larionov. Ao lado de telas, gravuras, e esculturas, foram exibidos tam-
bém méveis de estilo, obras de arte popular, desenhos japoneses contemporineos, cartazes
franceses e holandeses, além de desenhos e autdgrafos de escritores e diretores de teatro russos.
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Apesar da revista “Velocino de Ouro” estar ligada ao simbolismo russo, os saloes da
revista acolhiam produc¢oes vanguardistas russas e europeias, com presenga de obras de
Larionov, Gontcharova, Kuznetsov e Martiros Sarian, assim como Cézanne, Van Gogh,
Signac, Renoir, Matisse e Braque nas edi¢oes de 1908 e 1909. Na terceira edigao do
Salao, em 1911, rendas, /uboki e icones acompanharam as obras de vanguarda.

0.10: A ULTIMA EXPOSICAO FUTURISTA

Kazimir Malevich conheceu Mikhail Larionov, que o introduziu nos circulos vanguar-
distas. Sua primeira participacio efetiva deu-se na exposicio “Valete de ouros”, em 1910.
Nesta ocasiao, Malevich inaugurou sua série de grandes gouaches de cores vibrantes, na
qual o tema se torna pretexto para uma composicio antes de tudo pldstica, na qual o
desenho cada vez mais esquemadtico serve para conter a cor que tende a transbordar
da forma (Nakov, 2003). Contudo, Malevich, eminentemente um autodidata, experi-
mentava livremente as vdrias tendéncias europeias como o simbolismo, impressionismo,
cubismo, assim como, influenciado pela estreita colaboragio com os cubo-futuristas
russos, criava suas pinturas fevralistas, produzindo composi¢des baseadas nos alogismos
da linguagem zawum (transracional) de seu amigo Aleksei Kruchenykh (1886-1968).

Foi em segredo que Malevich preparou as telas suprematistas que viria a expor na
exposic¢io 0.10, em 1915, da qual foi curador. Nesta ocasido o emblemdtico manifesto
visual suprematista “Quadrado preto” foi exposto pela primeira vez. O artista ocupou
duas salas, das quais temos apenas o registro fotogrifico de uma delas (Figura 5). Nos
outros espacos da exposi¢io foram exibidas as obras de 14 artistas, incluindo os contra-
-relevos de Vladimir Tdtlin.

0.10 foi uma referéncia em inovagao expogréfica. Novamente vemos as pinturas cui-
dadosamente distanciadas umas das outras. O artista criou uma sensagao de irregulari-
dade e movimento ao variar as formas de penduré-las: ora inclinadas, ora rentes a pare-
de. A auséncia de molduras das obras de Malevich é uma evidéncia dessa nova condigao
da parede como “contexto da arte” (O’Doherty, 2002, p. 23).

Aqui, vemos a parede como “participante da arte em vez de suporte passivo para ela’
(O’Doherty, 2002, p. 23). O espectador que adentrasse o recinto, via-se cercado exclu-
sivamente por pinturas suprematistas: das formas suprematistas basicas, o quadrado, o
circulo, a cruz, monoformas (formas geométricas tnicas) na superficie da tela, partia-se
para as combinagoes dessas formas. Ora podia-se focalizar a atengio em cada pintura em
particular, ora a prépria parede do espaco expositivo fazia as vezes de tela para composi-
¢Oes suprematistas. Novamente poder-se-ia associar o espago ao conceito de instalagao.

No canto superior da sala, Malevich pendurou o “Quadrado preto”. Havia uma ati-
tude de dupla blasfémia nessa configuragio: o rompimento com a tradi¢io ocidental
da representagio do espaco tridimensional, especialmente a conven¢io da perspectiva
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cientifica, ao anular “a nogao da perspectiva de trés pontos ao cortar o ponto de fuga,
denotado nesse contexto pelo vértice do canto” (Lodder, 2014, p. 95). No 4mbito da
cultura russa, o canto ¢ o local ocupado pelos icones da Igreja Ortodoxa Russa.

Tal provocagio nao passou despercebida pela critica da época e a recepgio foi, como
esperado, hostil. Aleksandr Benois, pintor e critico outrora pertencente ao grupo
Mundo da Arte (ligado ao movimento simbolista), declarou: “Nao é mais o futurismo
que temos diante de nés, mas o novo icone do quadrado. Tudo o que julgdvamos santo
e sagrado, tudo o que amdvamos e que nos deu uma razio de viver desapareceu” (Benois,
1916, como citado em Perloff, 1993, p. 208).

O arranjo expositivo de Malevich materializa o intrigante paradoxo da arte moderna:
por um lado, tem forte cardter profanador, no sentido ensinado por Agamben (2007),
que entende profanar como ato de restituir ao “uso comum dos homens” aquilo que
¢ sagrado; no caso, o canto do icone foi profanado por Malevich. O artista profanou
igualmente a sagrada tradigao pictérica ocidental, vigente havia pelo menos quatro sé-
culos: “tudo o que julgdvamos santo e sagrado [...] desapareceu”. Por outro lado, declara
a sacralizagao da arte moderna, a separacio da arte da vida — especialmente pelo recinto
da galeria; afirma a elevagio do “Quadrado preto” ao status do icone.

A servigo da sacralizagio estd a separagdo. A galeria, para O’Doherty (2002), é o es-
paco de separagdo da vida, logo, de sacralizagio da arte. Na exposigao 0.10 abre-se um
abismo entre o artista e o publico, que estava incrédulo, assim como os jornalistas se sen-
tiram incomodados e ludibriados ao ponto de nao serem capazes de reportarem o que
haviam visto. E préprio do sagrado a interdigio da nomeagio. Para identificar as obras,
Malevich as numerou. E possivel ver os pequenos pedagos de papel com a numeragio
correspondente aos titulos escritos, numa lista de papel escrita 4 mio precariamente,
pendurada junto aos quadros [Figura 5]. Os titulos nao forneciam nenhum tipo de ex-
plicagio: “Quadrildtero”, “Realismo pictérico de um jogador de futebol — massas de cor
em quarta dimensao”, “Senhora — massas de cor em segunda e quarta dimensdes”.

Contudo, Malevich foi um artista de se reinventar incansavelmente. E, se sacralizou
suas pinturas suprematistas na exposicao 0.10, apds a revolugio de 1917, a produgio do
coletivo UNOVIS abandonou o artificio da galeria.
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FIG. 5

Exposigdo “0.10: a tltima exposigio futurista’, em Petrogrado, 1915.
Fonte: http://en.wikipedia.org/wiki/0.10_Exhibition#mediaviewer/File:0.10_Exhibition.jpg
Acesso em 22 maio 2015.
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AGIT-PROP: ARTE COMO PROPAGANDA DE AGITAGAO POLITICA

A eclosio da revolugio bolchevique, em 1917, nio foi pacificamente aceita pelas for-
¢as simpdticas ao regime czarista. Estabeleceu-se uma Guerra Civil entre 1918 e 1921,
e os bolcheviques no governo (“Vermelhos”) lutaram contra os “Brancos” de diversas
formas e muito especialmente através da propaganda em posteres, sketches teatrais e
filmes. Os objetivos para a arte no pds-revolugio foram explicitados pelo comissirio
Anatolii Lunacharski (do Narkompros, ou Comissariado para Instrucio Puablica, 6rgao
instituido em outubro de 1917 encarregado da educagio e da cultura) e eram bastante
pragmdticos. Estabelecia-se claramente que todos os campos da arte deveriam “ser utili-
zados para elevar e ilustrar claramente nosso trabalho de propaganda agitacional politica
e revoluciondria’, uma vez que a “arte ¢ um meio poderoso de infectar os que estdo
a0 nosso redor com ideias, sentimentos e humores” (Lunacharsky & Slavinsky, 1976,
p-185, tradugio nossa).

Um registro anénimo de 1917 mostra o edificio da Duma (Assembleia) de Petrogrado
coberto com grandes murais anti-guerra [Figura 6]. Para uma populagio de maioria
analfabeta (cerca de 70% a época da Revolug¢do), a comunicagio visual era uma for-
ma estratégica de convencimento da mensagem comunista. No painel preso a torre da
Duma observa-se a figura alegérica da morte — um esqueleto humano com foice na mao
— portando um Pickelhaube, capacete usado pelos militares e policia alemies. No canto
direito do mural surge, das nuvens, uma mio humana carregando um martelo, como
se fosse atingir a cabega da “morte”. Num recurso amplamente utilizado pela propagan-
da bolchevique, incorpora-se elementos da iconografia crista (Deus representado como
uma mao que vem do céu) ao idedrio/imagindrio revoluciondrio. No mural ao nivel do
chdo, uma figura humana monumental com traje tipico russo sustenta um pesadissimo
martelo (feito de uma porca hexagonal gigante) prestes a golpear um canhio diante si
(de inegdvel aspecto filico) e, ao fundo, a silhueta de uma cidade que parece em chamas:
“mate a guerra’, diz o texto.

Da galeria as ruas

A pintura nao — figurativa saiu dos museus, estd nas ruas, nas pracas, nas cidades e

no mundo inteiro... A arte do futuro nio serd um ornamento agraddvel das vivendas
familiares. Serd tao necessdria como os arranha-céus de quarenta e oito pisos, como as
pontes grandiosas, a aerondutica, os Submarinos. (Alexander Rodchenko, 1920, como

citado em Pousada, 2002, p. 128).
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FIG. 6
Anoénimo, “Arte bolchevique cobre o edificio da Duma de Petrogrado”, 1917.
Fonte: http://oldsp.ru/old/photo/view/28284
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A frase de Alexander Rodchenko, formulada em 1920, contém aspectos relevantes a
tratarmos como uma certa heranga das vanguardas russas. Apés a revolugao de 1917,
Malevich foi bastante atuante na reestruturagao das instincias culturais da Russia. Dentre
as atividades que desenvolveu, destaca-se a docéncia. Foi professor no Estidio de Arte
Livre (SVOMAY) de Petrogrado, em 1918, mas, diante das dificuldades decorrentes da
Guerra Civil, aceitou o convite de El Lissitzky para lecionar na Escola de Arte Popular
de Vitebsk. Foi neste contexto que criou uma rede fiel de seguidores, os “Campedes
da Nova Arte” (UNOVIS), os quais se estabeleceram como um coletivo de arte, cujo
objetivo era “a completa renovagio do mundo artistico nas bases do Suprematismo e
a transformacio, através de novas formas, dos aspectos utilitdrios da vida” (Kovtun &
Douglas, 1981, p. 237). O simbolo do coletivo era o quadrado preto, pregado em suas
roupas e também como assinatura das produgoes do grupo.

A Guerra Civil dificultou desde aspectos mais elementares da sobrevivéncia (faltava
pao, carvao, papel) e impunha limitagées materiais para a concretiza¢io dos sonhos da
vanguarda na construgio de uma nova sociedade, distante dos valores do regime czaris-
ta. Restava aos arquitetos e artistas engajados no governo bolchevique dedicarem-se a
formas de agitacdo de menor monta e menos estruturais. Dos incriveis e utépicos sonhos
arquitetonicos da época, restaram apenas os projetos, em sua maioria nio concretizados.

Um exemplo de projeto arquitetdnico do pés-revolugio ¢ de autoria de Konstantin
Melnikov (1890-1974) incluido na competicio de 1933/1934 para o projeto do edifi-
cio do Comissariado da Industria Pesada. Este concurso é reportado como o tltimo sob
Stélin a acolher propostas modernistas [Figura 7].

As proporgoes do edificio de Melnikov sdao monumentais. Grandes espagos vazios
entre os edificios tinham a fun¢io de permitir os movimentos das grandes massas nas
demonstragoes celebrativas do regime. Portais circulares em forma de engrenagens
industriais davam acesso a uma escadaria quase infinita, num uso de simbolos clara-
mente religiosos agora ao servico da mensagem soviética. As gigantescas figuras dos
atlantes fundem-se no (novo) mito do proletdrio, o trabalhador da fébrica que em-
preendeu a revolugio. O edificio situar-se-ia imediatamente em frente a0 Mausoléu
de Lénin, colado as muralhas do Kremlin, quase uma forma de tributo ao lider da
revolugio que compreendia a industrializacdo como fator fundamental para a sedi-
mentagio do estado soviético.

Se na década de 1930 ainda nio havia plenas condi¢bes materiais para a construgio de
grandes edificagoes, logo apds a revolugio a situagdo era ainda mais precdria. Na provincia, o
coletivo UNOVIS exemplificava as alternativas vidveis. As encomendas locais demandavam
cobrir muros, fachadas e bondes elétricos com motivos suprematistas, além de disseminar
banners e posteres pela cidade [Figura 8]. Para além da agenda bolchevique da arte como agi-
tacdo e propaganda, Malevich curador estendia seu espago de exposicio para a cidade inteira.
O cineasta russo Sergei Eisenstein relatou sua impressio ao chegar em Vitebsk, em 1920:
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FIG. 7
Konstantin Melnikov, “Projeto para o Comissariado da Industria Pesada”, 1933-34.
Fonte: https://thecharnelhouse.org/2013/05/22/narkomtiazhporn-the-pornographic-
proto-stalinism-of-the-commissariat-of-heavy-industry/#jp-carousel-11200

FIG. 8
Fachada de edificagao em Vitebsk decorada com motivos suprematistas do Coletivo Unovis.

Fonte: http://art-histoire-litterature.over-blog.com/2015/04/les-avants-gardes-russe-art-et-
revolution-1917-1925 . heml
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Como muitas cidades de fronteira da Russia ocidental, ¢ feita de tijolo vermelho. Mas
essa cidade ¢ especialmente estranha. Aqui as ruas de tijolos vermelhos siao cobertas com
tinta branca, e circulos verdes sio espalhados nesse fundo branco. H4 quadrados laranjas.
Retangulos azuis. Isso ¢ Vitebsk em 1920. Seus muros de tijolos encontraram o pincel de
Kazimir Malevich. E desses muros vocé pode ouvir: “As ruas sio suas paletas!” (Eisenstein

como citado em Candela, 2014, pp. 150-152).

Vitebsk foi a primeira provincia onde a arte uniu-se a vida cotidiana através da lin-
guagem suprematista.

Contudo, Malevich tinha ambicoes maiores, almejando levar o Suprematismo para o
mundo novo prometido pela utopia comunista. Em seu escrito de 1916, “Do Cubismo
e Futurismo ao Suprematismo: O Novo Realismo Pictdrico,” Malevich declarava que
o Suprematismo ndo pretendia representar ou refletir a realidade, mas fazer uma arte
viva, criar um novo mundo, uma nova realidade. O Suprematismo seria “um estdgio
de desenvolvimento para uma arte universal” (Kovtun & Douglas, 1981, p. 238). Tais
metas esvaziaram-se, sob a imposi¢io do Realismo Socialista, como tnico método da
arte soviética, em 1934.

Outro artista partiddrio desses ideais é Nathan Altman, que realizou, em 1918,
o trabalho: “Esbogo de intervenc¢do na Praca do Paldcio de Sao Petersburgo para a
celebragao do primeiro aniversdrio da revolugao” [Figura 9]. Todavia, existe nessa
expressao um contexto politico muito mais forte do que as ambicoes de participacao
de publico que se desenvolvem no século XX, em especial dos anos 60 em diante.
Em forma de manifesto, o artista divulgou seu pensamento em “Futurismo e arte
proletdria”, em 1918.

Chama a atencgio a perspectiva no esbogo de Altman, francamente artistica, mais pré-
xima da perspectiva inversa do icone do que do cinone ocidental [Figura 9]. O artista
tinge de vermelho todas as edificagdes neocldssicas, herdeiras do processo de ociden-
talizacdo da Russia, empreendido por Pedro, o Grande, no século XVIII. A coluna de
Alexandre havia sido erigida em 1830-34 em homenagem ao czar Alexandre I, como ce-
lebragao da vitéria sobre a Franga de Napoleao em 1812. Era um monumento que nio
podia ser simplesmente derrubado por seu forte cardter patridtico. A solugio de Altman
foi reconfiguri-la na sua base. Criou entio diversos planos bidimensionais de formas
geométricas. Se o mural anti-guerra na Duma de Petrogrado era figurativo [Figura 6],
aqui Altman elaborou um cendrio nio-objetivo. Um registro da época permite verificar
a propor¢io entre o humano e a criagao do artista [Figuras 10 e 11]. As imagens impres-
sionam pelas grandes dimensoes do monumento e sua decoragio.
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FIG. 9
Nathan Altman, “Esbogo de intervengio na Praca do Paldcio de Sao Petersburgo para a celebragio do
primeiro aniversdrio da revolugio”, 1918.
Fonte: https://rosswolfe.files.wordpress.com/2015/01/uritzky-square-general-view-design-sketch-for-the-celebration-

of-the-first-anniversary-of-1918.jpg

FIG. 10

Nathan Altman, “Decoragio ao redor da coluna de Alexandre, na Praga do Palécio de Sio Petersburgo,

para a celebragio do primeiro aniversdrio da revolugio”, 1918.
Fonte: https://i0.wp.com/thecharnelhouse.org/wp-content/uploads/2015/01/russian-revolution-34.
jpeg?ssl=1
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FIG. 11

Nathan Altman, “Decoragio ao redor da coluna de Alexandre na Praca do Paldcio de Sao Petersburgo

para a celebragio do primeiro aniversdrio da revolugio” (detalhe), 1918.
Fonte: https://rosswolfe.files.wordpress.com/2015/01/natan-altman]1.jpeg

CONSIDERAGOES FINAIS - DAS RUAS RUSSAS AO CONTEMPORANEO

As artes pldsticas no século XX, que comegaram como uma cultura de gueto, de
um grupo de iniciados, utilizada pelos consumidores como instrumento de legiti-
midade cultural e social, chegam ao fim do século e do milénio ocupando e esfera
publica, tomando conta das ruas, e dialogando — junto com as demais produgdes
artisticas — com a sociedade sobre os dilemas que atravessavam a vida nessa nova
era. A maior parte das obras se insere numa esfera mais ampla que a estética, uma
vez que sempre foram desfeitas as barreiras que isolavam a arte do plano social e
cultural no qual sempre esteve inscrita. Na arte contemporanea, o interesse antro-
poldgico suplanta as preocupagbes puramente estéticas e as preocupagdes politicas
das vanguardas russas:
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Na modernidade plenamente realizada nio existem mais parimetros ou modelos aos

quais o artista possa recorrer. O texto e o contexto estio em modificagio constante. S6

¢ possivel estabelecer uma relagio fenomenolégica com o conhecimento do mundo.

Cada olhar resgata apenas um fragmento e o faz por intermédio de uma combinacio
singular. Cada artista, numa escolha solitdria, funda sua prépria linguagem no interior das
producdes individuais. [...] Estabelecem uma nova relagio com o mundo a partir de sua
produgio permeada pela consciéncia da presenca da histdria, da sociedade e da alteridade
num universo globalizado. Os artistas dos anos 90 abandonaram a torre de marfim para
estabelecer um didlogo com o publico. Inspirados em uma nova realidade, procuram
operar nio apenas na brecha entre arte e vida, mas principalmente entre a antropologia ¢ a

histéria, entre o local e o global (BUENO, 1999, p. 286).

O que existe hoje é um mundo habitado por uma multiplicidade de leituras. Formulam
o seu recado, os artistas que, ancorados em seu eixo interior, se mantém a tona na atmos-
fera tensa e cadtica dos tempos em que vivemos. Fica dificil, neste panorama, despontar
nomes como Rodin, Picasso, que a0 mesmo tempo que serviam como faréis, ilumi-
nando novos caminhos, obscureciam com sua imensa claridade, muito do que estava a
sua volta. Hoje, segundo Bueno, em citacio abaixo, percebe-se que as influéncias das
vanguardas russas ficaram um pouco esquecidas:

[...] As novas utopias diminuem seu grau de pretensao, procuram mudar o mundo
promovendo pequenas mudangas que, adicionadas, podem vir a alcangar o efeito de uma
grande revolugio. A arte, que comegou nos anos 80 brotando da rua, termina o milénio
tomando conta dela, como sonhava Jackson Pollock, e dialogando com a cidade, como

pretendiam os happenings dos anos 60 (1999, pp. 288-9).

Conquistas cientificas apresentam ao mundo uma estreita e complexa ligagao entre
arte, ciéncia e tecnologia. A internet e seus desdobramentos virtuais constroem nticleos
cibernéticos de vida e reafirmam o conforto doméstico dos contatos a distincia. Uma
nova espiritualidade crescente, uma onda neoconservadora, uma nova valorizagio da fa-
milia; as diferencas de género no palco de intensos estudos e debates; a ecologia e os mo-
vimentos ambientais ganhando forga frente a um mundo que se esfacela com a iminéncia
da falta de 4gua em pouco tempo; a importancia dada a moda, ao mundo das aparéncias,
aliado a tecnologias sofisticadas, que fazem do corpo humano um campo de experimen-
tagoes de toda ordem. Instaura-se um novo conceito de espaco e tempo — o espaco flexi-
vel e instdvel da era global se expande em um tempo também marcado pela instabilidade
e pela fragmentagao de informagoes, excesso de imagens e estimulo de naturezas diversas.
Tempo e espago se redefinem na linguagem dos videoclipes, na comunicagio via internet,
nos hipertextos, nos painéis eletrénicos, instalados estrategicamente nas grandes cidades.
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Cada época da histéria da arte revela preferéncia por certos temas, e, no século XX,
a arte ¢ essencialmente urbana, encontrando na metrépole sua principal motivagio. A
cidade maternal e uterina de Lewis Mumford (1991) foi substituida pela mdquina de
hoje. E esta pede formas mais condizentes com os avangos tecnoldgicos e a massificacio
cultural. Podemos citar ainda a atitude em busca de celebridade, transferindo o foco da
atengao para o produtor e nio para a produgio, para o autor e nio para a obra. Discursos
“politicamente corretos” ativam termos como transculturalidade ou multiculturalismo,
a0 mesmo tempo em que guerras étnicas buscam uma nova geografia mundial. A mo-
bilidade de povos, em func¢io da pobreza e da instabilidade politica, provoca um fluxo
geografico internacional, onde os deslocamentos humanos instauram nova nocgio de
identidade e nacionalidade. Os meios eletronicos sio, hoje, uma espécie de segunda
natureza. Eles revelam a mesma leveza, fluidez e organicidade das coisas naturais. A
eletronica e a telemdtica de um lado, a violéncia e inseguranga urbanas, de outro, estao
trazendo, de novo, as pessoas para dentro de casa, redefinindo, assim, as relagdes entre
publico e privado, bem como nogoes de cultura, lazer, trabalho e democracia. Evidente
¢ que a arte estd a expressar tudo isso.

A impiedosa pergunta de que, se ainda é possivel, acrescentar algo ao rumo das artes,
por exemplo, poucas contribui¢des prevalecem. Se for verdade que a no¢do de progresso
em arte foi definitivamente liquidada com a morte das vanguardas, por outro lado, a
necessidade de rupturas continua imperando no Ambito da contemporaneidade. Se an-
tes a representagio do mais fiel possivel a realidade era uma qualidade apreciada, agora,
depois de muitas revolugoes estéticas — que chegaram ao rompimento total com a figura
—aarte vive de uma vertiginosa mistura de estilos e épocas, como um gigantesco liquidi-
ficador de imagens. Pode-se até dizer que uma das qualidades mais apreciadas neste final
de século ¢ a inventividade. Diante do pluralismo e da interdisciplinaridade da obra de
arte, do hedonismo individualista e fragmentdrio, que transformou a totalidade da arte
contemporinea numa espécie de didspora estética nos anos 80 e 90, uma exposicao ja
nao pode ser uma plataforma neutra. E, de igual forma, acabam por nao serem neutros
os trabalhos expostos como arte publica. Torna-se necessdrio contrabalangar o estilha-
camento, que substituia os movimentos individuais e coletivos “de f¢” (com os quais as
vanguardas russas mais se identificam), com uma orquestrago critica, legivel e legitima
de uma comunidade maior que habita as cidades.

Nem tanto ao mar e nem tanto 2 terra, é o que se pede da arte publica. O que se am-
biciona neste artigo, “Percursos expogrdficos da vanguarda russa: das galerias as ruas”, é que
os legados das vanguardas russas sejam mais valorizados, pois estas inovaram também
nas concepgoes expogréﬁcas, inicialmente nas iniciativas das Vanguardas, em exposigoes
fora das instancias legitimadoras da Academia, e, apds a revolugio de 1917, em manifes-
tagoes que poderfamos hoje chamar de arte publica, tal como j4 foi afirmado na introdu-
¢do. Todavia, hd que voltar a eles de maneira mais efetiva, de forma a lhes fazer justica.
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RUSSIA, EUA, BRASIL E JAPAO: O IDEOGRAMA
COMO MOTE POETICO DAS VANGUARDAS NO
SECULO XX

Afonso Medeiros

RESUMO

O presente artigo trata especificamente do “principio ideogramdtico” como referéncia poé-
tica de artistas e tedricos das vanguardas e neovanguardas do século XX, particularmente em
paises como Russia, Estados Unidos, Brasil e Japao. Partindo dos conceitos de modernida-
de (em Philadelpho Menezes) e contemporaneidade (em Giorgio Agamben), analisa-se as
contribuiges de artistas e tedricos como Eisenstein, Fenollosa, Pound, Pignatari, Campos,
Pedrosa, Gooding e Mizuno (dentre outros) para discutir a relevincia do “principio ideo-
gramdtico” em poéticas relacionadas a arte e a poesia concretistas. De permeio, discutem-se
as tensdes entre visdes do passado e do presente nas vanguardas artisticas do século passado.

PALAVRAS CHAVE
Principio ideogramdtico; vanguardas artisticas; arte concreta; modernidade.

ABSTRACT

This article deals specifically with the “ideogrammatic principle” as poetic reference
of artists and theorists of the avant-garde and neo-avant-garde of the twentieth century,
particularly in countries such as Russia, United States of America, Brazil and Japan.
Starting from the concepts of modernity (in Philadelpho Menezes) and contempora-
neity (Giorgio Agamben), the contributions of artists and theorists such as Eisenstein,
Fenollosa, Pound, Pignatari, Campos, Pedrosa, Gooding and Mizuno (among others)
are analyzed to discuss the relevancy of the “ideogrammatic principle” in poetics related
to art and to concretist poetry. From the outset, the tensions between visions of the past
and the present in the artistic avant-gardes of the last century are discussed.

KEYWORDS

Ideogramatic principle; artistic avant-gardes; concrete art; modernity.
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Este século XX ndo somente vira uma nova pdgina do livro do mundo como também dd inicio
a outro espantoso capitulo. Desdobram-se para o Homem panoramas de estranhos futuros, de

outras culturas universais a que a Europa nio estd muito afeita (Fenollosa, 1994: 110).

De fato, a contemporaneidade se escreve no presente assinalando-o antes de tudo como arcaico, e
somente quem percebe no mais moderno e recente os indices e as assinaturas do arcaico pode dele

ser contempordneo (Agamben, 2009: 69).

A histéria da arte no século XX nio ¢ s6 uma histéria de rupturas e revolucoes estéti-
cas, mas estas marcaram a trajetoria desse século como em nenhum outro. No préprio
seio daquilo que se convencionou chamar de “vanguardas” verifica-se uma tensio per-
manente entre o renascimento do passado local e apontamentos inéditos para o futuro
global, ambos encarados como o novo, o presente, 0 moderno ou o contemporineo
— Rdssia, Estados Unidos, Brasil e Japio sdo exemplos dessas tensoes expostas pelas van-
guardas e neovanguardas do século XX.

As tensoes entre o local e o global e entre a releitura do passado e a projecio do futuro,
beneficiadas pelos novos meios de difusio da imagem (fotografia, cinema, televisao e
internet, nessa ordem), faria com que Marshall McLuhan (1974) afirmasse que o século
XX configurou a “aldeia global” e, de acordo com essa percep¢ao de McLuhan, Ezra
Pound (2002) concluisse que os “artistas s3o as antenas da raca”. Tal afirmacio de Pound
foi muitas vezes interpretada como se o artista fosse uma espécie de sismégrafo, aquele
que anuncia o porvir a partir da percep¢io do que ainda ¢é invisivel para a maioria das
pessoas. Entretanto, uma antena capta ondas (que tém um ou virios pontos de origem)
para transmiti-las a outros pontos de chegada. O artista seria, entao, um recodificador e
um amplificador que, muitas vezes, faz com que a recodificagio artistico-estética prece-
da a recodificagao politico-social.

No catédlogo da exposicao Avant-Garde and Russian Art 1900-1930, Tadao Mizuno,
professor de literatura da Universidade de Waseda, escreveu:

Sem investigar completamente as possibilidades da cultura, que foi deixada a beira do
esquecimento, a verdadeira histéria da Revolugio Russa nao pode ser contada. O que nao
pode ser ignorado na escrita de Tatlin e Malevich é o fato de que na Russia a revolugio artistica
precedeu a revolugio politica. Além de seu papel como pioneira da revolugio, a revolugio
artistica que se desenvolveu mantendo o direito de protestar no processo de transicao da

revolugio politica, ndo era outro senio o movimento vanguardista russo (Mizuno, 1992: 33).

De fato, antes mesmo que a Revolugio de 1917 comegasse a exibir seus fru-
tos, artistas e intelectuais envolvidos no Russo-futurismo, no Cubo-futurismo, no
Suprematismo, no Construtivismo e no Formalismo (dentre vérios outros grupos e
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movimentos) comecaram uma verdadeira revolta em relagao a arte institucionaliza-
da. Boa parte dessa insatisfacdo foi capitaneada por artistas e intelectuais bem conhe-
cidos atualmente como Natalia Gontcharova, Vladimir Tatlin, Kazimir Malevich,
Vladimir Mayakovsky, Varvara Bubnova, Boris Pasternak, Velimir Khlebnikov,
Viktor Shklovsky, Roman Jakobson, Mikhail Bakhtin, Sergei Eisenstein, Wassily
Kandinsky, Marc Chagall e Alexander Rodchenko — estes trés dltimos retornados
a Russia com a eclosao da I Guerra Mundial em 1914. Os diversos movimentos
sustentados por esses artistas e intelectuais tinham um ponto em comum: o ques-
tionamento das formas ou das estruturas que subjazem nos diversos tipos de expres-
soes artisticas. A nova arte prenunciava um novo mundo (ou uma nova forma de
mundo) e, a principio, as vanguardas artisticas gozaram de um alto apreco por parte
das vanguardas politicas, mas, para vdrios dos artistas citados, o entusiasmo nio
durou muito tempo, ji que, supostamente identificados com a “arte burguesa” que
sustentava as vanguardas na Europa, nas Américas e no Japao, foram quase todos
soterrados pelo chamado Realismo Socialista do periodo stalinista. A importantis-
sima contribuigao daquela gera¢io de artistas e intelectuais russos e soviéticos para
as revolugdes artistico-intelectuais do século XX s6 comegou a ser reavaliada a partir
dos anos 1960 ¢, pelo menos em um caso (o de Malevich), bem mais recentemente.

Com a obra Quadrado negro sobre fundo branco (1914-15) e sua plasticidade
conformada a uma Unica forma geométrica e a economia cromdtica, do ucrania-
no Kazimir Malevich (1978-1935), a pintura chegou num tal grau de abstra¢io
que ao espectador nada mais restaria do que a contemplagao de um aparente va-
zio. Com essa obra em particular e com as vanguardas russas em geral, Malevich,
Tatlin, Kandinsky, Moholy-Nagy e outros artistas do Leste europeu colocaram em
xeque nio sé a representa¢do figurativa, como também toda e qualquer forma de
representagido na medida em que, aproximando-se decididamente das formas de
representagdo abstratas da matemdtica e da musica, a arte aparentemente chegara
a um limite intransponivel, qual seja a de voltar-se exclusivamente para seus ele-
mentos constitutivos (luz, cor, linha, forma e plano), entido considerados como
elementos oriundos “de uma operagao espiritual ou de uma experiéncia mental”,
cuja justificagdo “reside na pressuposicio de que a forma contém um significa-
do simbélico” (Pedrosa, 1996: 260-62). Além disso, a defesa que Malevich fez
do Suprematismo o torna um dos precursores mais importantes (antes mesmo
de Duchamp) da arte conceitual, segundo Luana Wedekin (2016). A respeito da
arte abstrata e referindo-se a alguns dos vanguardistas russos, o critico e historia-
dor Mdrio Pedrosa (1900-1981) afirma que a (sua) contemporaneidade é tecida
tanto em signos visuais novos (ou inéditos) na histéria da arte quanto em signos
ancestrais “rejuvenescidos”, que permeavam o inconsciente coletivo em meados do
século passado:
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Marchamos para uma civilizacio de signos inéditos ou rejuvenescidos, ainda mal
absorvidos, de imagens-simbolos. J4 a cibernética nos propée uma civilizagao da pura
comunica¢do, e nio mais da for¢a, nem da eletricidade, nem do vapor. Uma civilizagio de
comunicagio sem contato direto. [...] Nesse ponto, é preciso perguntar se existem e onde
estdo os signos novos [...] ou retomados das épocas primitivas ao inconsciente coletivo para

que reaprendamos o sentido e o uso dos simbolos perdidos (Pedrosa, 1996: 262).

Quatro décadas depois dos experimentos das vanguardas russas, o italo-argentino Lucio
Fontana (1899-1968) radicalizaria ainda mais aquela experiéncia de Malevich ao apresen-
tar suas pinturas monocromdticas perfuradas e cortadas. A pintura, na perspectiva traga-
da entre Malevich e Fontana, parecia ter chegado a um nivel de esgotamento — quicd
sem retorno — e varios teéricos chegaram a prever a “morte da pintura’. De fato, tanto
Malevich quanto Mondrian e Rodchenko previram seu fim e muitos artistas, premidos
pelo que parecia ser uma radicalizagio da funcio pictérica, e atentos aos experimentos
dadaistas (ready-made 2 frente), deixaram de lado a pintura para embrenharem-se em
outras formas até entio consideradas como nio tradicionais de arte, notadamente a
performance, o objeto e a instalagio. Mas esse suposto esgotamento nao se verificou — o
préprio Malevich retornou a figuragio apés sua estadia em Berlim em 1927 — porque
tanto a figuracio quanto a abstragio tém raizes formais e conceituais muito mais antigas
e diversificadas do que aquelas visiveis no modernismo.

Nos manuais de histéria da arte atesta-se que a abstracio nas artes visuais, comumente
distinguida entre duas tendéncias (a geométrica e a informal), ¢ filha do século XX e
surge no Cubismo francés (a partir de Cézanne), atravessa o Futurismo italiano, agu-
diza-se no Suprematismo e no Construtivismo russos e desdobra-se no Neoplasticismo
holandés, na Bauhaus, no Expressionismo Abstrato estadunidense e no Concretismo
suico, brasileiro e japonés. Nesse tipo de discurso, comete-se dois equivocos. O pri-
meiro ¢ a indugio da ideia de que a histéria da arte é globalizada a partir de um DNA
eminentemente europeu (Inaga, 2011). Consequentemente — eis o segundo equivoco —,
nega-se as prdticas artisticas do resto do mundo (muitas delas arcaicas) o ineditismo e o
protagonismo histérico que lhes cabem na “nova arte” abstrata.

Esses dois equivocos estdo baseados na concep¢io — também enviesada — de que a abs-
tracdo visual é uma espécie de sintoma da vida e do mundo moderno entdo latentes no
Hemisfério Norte como em nenhum outro desde o século XIX. Mel Gooding aponta
algumas das fontes da abstracdo moderna:

Os artistas abstratos aprenderam com a diversidade das artes decorativas, com a
arquitetura, com as belas estruturas da matemadtica e da geometria, com a arte folclérica
e os objetos etnogréificos, com as espantosas descobertas do invisivel e as estruturas

recorrentes da realidade reveladas por novas técnicas fotogréficas, com os diversos insights
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da nova psicologia, com as novas tecnologias da mdquina. Acima de tudo, foi a musica
que forneceu o modelo de uma arte puramente nao-representacional, com variagoes de

estrutura formal e grande poder afetivo (Gooding, 2002: 9).

Referindo-se sobretudo ao contexto euro-estadunidense da modernidade, Gooding
deixa entrever que sé trés dessas fontes (as técnicas fotograficas, a nova psicologia e a
méquina) dizem respeito as condigées socioculturais surgidas efetivamente com a era
moderna. Afinal de contas, “artes decorativas”, “arte folclérica” e “objetos etnograficos”
sdo categorias artistico-antropoldgicas criadas por europeus modernos, mas que nio en-
contram ressonancia categdrica em outras formas de artes de muitas culturas, estivessem
elas bafejadas ou nao pelos ares modernos.

Junte-se a isso um outro tipo de estranhamento: embora muitas tendéncias das artes
do século XX tenham se apropriado da letra e da palavra — elementos abstratos por exce-
léncia —, aqueles mesmos manuais de histéria da arte raramente abordam a poesia con-
creta também como arte visual que ¢, e isso talvez explique o porqué das formas da arte
da caligrafia sino-japonesa (para ficarmos num tnico exemplo) nio sejam consideradas,
pelo menos, como ancestrais da arte abstrata moderna. Felizmente, essa invisibilidade
se deve (creio eu) mais & uma renitente ignorancia dos historiadores “gerais” da arte, do
que propriamente a suposta falta de influéncia dessas formas “antiquadas” de represen-
tagdo multi-expressivas (“verbivocovisual”, segundo os artistas-tedricos do concretismo
brasileiro) na arte moderno-contemporinea.

Philadelpho Menezes (2001, discutindo a modernidade) e Giorgio Agamben (2009,
discutindo a contemporaneidade) afirmam algo similar: a “sindrome do novo”, que
tanto parece ter caracterizado as vanguardas histéricas, muitas vezes significou um
novo ou renovado olhar sobre objetos e processos antigos. Assim, “ser moderno” ou
“ser contemporineo” nio significaria exclusivamente uma adesio aos novos valores que
supostamente identificam o presente como ruptura com o passado. Obviamente, nem
Menezes e nem Agamben estdo avalizando os muitos conservadorismos que se verificam
em quaisquer épocas, mas, a0 contririo, asseveram que “ser um homem de seu tempo”
significa cultivar o espirito critico para perceber, naquilo que lhe é contemporaneo, os
sinais do passado que constituem o préprio contemporineo (Agamben) ou fazer de
um renovado olhar sobre um passado remoto uma forma de critica dirigida ao passado
recente (Menezes). Para ambos, o “novo” do presente encontra-se infectado pelo “velho”
do passado (recente, enquanto ruptura; ou remoto, enquanto retomada) e sé é plena-
mente contemporineo quem percebe esses indices e ndo se deixa enredar inteiramente
pela “sindrome do novo ou do inédito”.

Um dos exemplos mais eloquentes desses indices do arcaico que serviram de mote
para algumas inovacoes da arte no século XX encontra-se nos ideogramas sino-japone-
ses, se considerarmos que os principios formais dessa escrita foram absorvidos poética
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e teoricamente por Sergei Eisenstein na Russia, por Ernest Fenollosa e Ezra Pound nos
Estados Unidos e por Augusto de Campos, Décio Pignatari e Haroldo de Campos no
Brasil — todos atentos a conjuncio entre imagem, palavra e som que caracteriza a repre-
sentagdo ideogramdtica. Vejamos, entio, o percurso dessa influéncia.

Com uma formagio em Engenharia e Arquitetura interrompida por seu engajamento
na Revolugio de 1917, Sergei Eisenstein (1898-1948) experimentou o desenho, o de-
sign gréﬁco, o teatro, a teoria e a critica artistica e, finalmente, o cinema. Essa prética
multidisciplinar no campo das artes conferiu a Eisenstein o estofo necessirio para com-
preender o cardter multiexpressivo do ideograma. A partir de 1920 e motivado por suas
paixées profissionais, Eisenstein interessou-se pela arte japonesa, estudando os kanji
(que ele citou diversas vezes em vdrios escritos e como uma de suas influéncias gréficas e
pictéricas) e o teatro kabuki, chegando a visitar o Japo por causa disso!. De fato, Russia
e Japdo cultivaram mutuamente um intenso tréfico de influéncias culturais nas trés pri-
meiras décadas do século passado, envolvendo movimentos artisticos de vanguarda nos
dois paises (Mizusawa, 1988: 25-33).

Como posficio do livro Exibigio de cinema japonés?, Eisenstein publicou o ensaio
O principio cinematogrdfico e o ideograma (“Za Kadrom”3, no original), em 1929.
Diferenciando “cinema” de “cinematografia’ e definindo esta como “antes de tudo ¢
acima de tudo, montagem” (Eisenstein, 1994: 149), o autor assinala que, embora o ci-
nema japonés da época nao “tem a menor consciéncia da montagem [...], o principio da
montagem pode ser identificado como elemento bésico da cultura figurativa japonesa”
(Eisenstein, 1994: 150). Reconhecendo elementos pictografico-figurativos em alguns
ideogramas bdsicos e atentando para o fato de que estes compéem (por justaposicio)
muitos outros caracteres complexos, Eisenstein afirma que

sim, ¢ exatamente isto que fazemos no cinema, combinando tomadas que pintam, de
significado singelo e contetido neutro — para formar contextos e séries intelectuais. Isto constitui
um recurso e um método inevitdveis em toda exposigio cinematografica. E, numa forma

condensada e purificada, é o ponto de partida do ‘cinema intelectual” (Eisenstein, 1994: 151).

1 Eisenstein nao foi o Gnico membro das vanguardas russas a frequentar o ambiente artistico japonés, j4
bastante influenciado pelo estilo de vida europeu desde a ascensio do imperador Meiji (1868) ao poder.
Varvara Bubnova viveu em Tokyo de 1922 a 1958, produzindo sobretudo gravura e design grifico, e con-
tribuindo decisivamente para o intercAmbio artistico entre Russia e Japio.

2 “Vystavka laponskoe Kino”; edi¢io de Nicolai Kaufman e design gréfico de El Lissitzky; Moscou:
Teaknopechat, 1929.

3 Literalmente, “Fora do quadro”. Em 1930, o mesmo ensaio foi publicado na revista francesa Transitions
(“O principio cinematogréfico e a cultura japonesa”) e, em 1949, em Film Form (“O principio cinemato-

gréfico e o ideograma’”).
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Fazendo um paralelo assaz pertinente entre o principio de colagem do ideograma e o
principio de montagem do cinema, o cineasta define ambos como tomadas pictograficas
que, combinadas por justaposi¢io numa mesma sequéncia ou plano, criam uma outra coi-
sa: os “contextos e séries intelectuais”. Ou seja, 0 processo de significagio nio estd de todo
dado no pictograma ou no fotograma originais, mas na maneira como estes sao arranja-
dos entre si, de modo que diferentes maneiras de combinagao entre elementos produzem
diferentes ideias. Com isso, Eisenstein retira da literalidade da imagem a prerrogativa de
significagio dominante ou, pelo menos, limita a imagem (na escrita sino-japonesa e no
cinema) ao seu cardter denotativo, defendendo que s6 a montagem ¢é capaz de constituir
conotagdes poéticas. Em outras palavras, a criagio cinematogréﬁca para Eisenstein se dd
na composi¢do enquanto diagramagdo de ideias, tal como nos ideogramas.

Desde as tltimas décadas do século XIX, o Japao passava por um furor modernista
nos moldes europeus e estadunidenses, que, em muitos casos, condenava as artes
tradicionais como “ultrapassadas” ou “conservadoras”. Ernest Fenollosa (1853-1908)
foi dos primeiros estrangeiros a valorizar as formas ancestrais das artes do extremo
Oriente em seu Epochs of Chinese and Japanese art, publicado postumamente em
1912. Seu olhar de esteta multiculturalista ndo poderia deixar de perceber também o
cardter sui generis dos kanjit, o que redundou na publicagio também péstuma (1919)
de seu ensaio The Chinese written character as a medium for poetry, por iniciativa de
Ezra Pound e republicado em virias ocasides. O jovem poeta estadunidense, a quem
a vitiva (Mary Fenollosa) confiou o manuscrito, inicia seu preAmbulo para o ensaio do
filésofo da seguinte maneira: “Nao temos aqui uma mera discussio filolégica, mas um
estudo dos fundamentos de toda a Estética”, concluindo que “Os posteriores movimen-
tos na arte corroboraram suas teorias” (Pound, 1982: 7).

O que Fenollosa viu nos caracteres sino-japoneses? Basicamente, o seguinte:

Poderao perguntar-me como chegaram os chineses a elaborar um grande sistema
intelectual a partir de uma simples escrita figurativa? Para a mente ocidental comum,
convencida de que o pensamento se refere a categorias logicas e propensa a condensar a
faculdade de imaginacio direta, semelhante facanha parece quase impossivel. No entanto,
a lingua chinesa [...] passou do visivel para o invisivel através de um processo exatamente
idéntico ao empregado por todas as ragas antigas. Esse processo é o da metdfora, a

utilizacdo de imagens materiais para sugerir relagoes imateriais (Fenollosa, 1994, p. 127).

Na perspectiva fenollosiana, a passagem do figurativo para o abstrato, do visivel para
o invisivel e do material para o imaterial, através da metédfora, é o modo de ser de toda

4 Literalmente, “escrita [da Dinastia] Han”. Caracteres chineses introduzidos no Japao por monges budis-
tas durante o século V. Desde entéo os kanji japoneses foram aliados a duas formas de fonografia: on-yomi
(leitura aproximada da prontncia chinesa) e kun-yomi (leitura com fonemas nativos da lingua japonesa).
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poesia, como também a caracteristica peculiar do kanji, visto entdo, em si mesmo,
como principio poético. Por esse motivo, o autor esclarece em outra passagem desse
mesmo ensaio:

A poesia difere da prosa pelas cores concretas de sua dic¢do. Nao lhe basta fornecer um
significado para os filésofos. Deve fazer apelo as emogoes com o encanto da impressio
direta, lampejando em regides por onde o intelecto pode apenas tatear. A poesia deve
reproduzir o que ¢ dito, nio o que ¢ simplesmente significado. A significagio abstrata
fornece uma vividez restrita, enquanto a plenitude da imaginagio a fornece na integra

(Fenollosa, 1994, p. 126).

Fenollosa reconhece na escrita sino-japonesa uma qualidade prépria da poesia, qual
seja de tocar o intangivel a partir de um arranjo peculiar do tangivel, sem que a racio-
nalidade oblitere a plenitude da imaginagao interpretativa, e vai além ao afirmar que
a capacidade de abstragio ¢ mais restritiva do que a capacidade de imaginagio para a
completude da significacio. Interessante notar que Fenollosa comega esse trecho com
uma afirmagio primorosa: “A poesia difere da prosa pelas cores concretas de sua dicgdo”
(grifos meus). E o modo de dizer e de mostrar que caracteriza o poético. Com esta afir-
magio, Fenollosa prenuncia os insights de Malevich, Eisenstein e Jakobson sobre a fun-
¢ao poética da linguagem. Em sintese, o filésofo e professor estadunidense percebe nos
kanji um principio estético picto-fonogréfico praticamente desconhecido no Ocidente,
mas aplicdvel a quaisquer formas poéticas — eis um dos motivos para o uso daquela cita-
¢ao de Fenollosa (em epigrafe) como abertura deste ensaio.

De fato, o que Fenollosa nio poderia imaginar ¢ que sua assertiva sobre o principio
poético dos ideogramas, escrito antes da sua morte (em 1908) e no momento em que o
abstracionismo na Europa estava apenas dando seus primeiros passos com o Cubismo,
tornar-se-ia precursora do desejo de Malevich, e seus camaradas, de destituir da imagem
quaisquer alusoes denotativas ou figuragio imediata, de modo que a interpretago fosse
desatrelada das amarras de um tipo de racionalismo estreito e penetrasse na plenitude da
imaginacio, induzindo a interpretagdo por sugestio e nio por veredicto do significante.

Uma das influéncias diretas do pensamento fenollosiano se verifica na obra e no méto-
do critico do poeta, critico e professor estadunidense Ezra Pound (1885-1972), visiveis
em seu ABC of reading (1934, livro de ensaios no qual expée o “método ideogramdtico”)
e em vdrias obras, sobretudo em seu caudaloso 7he cantos, publicados a partir de 1919.
Além do tom de epifania que 7he Chinese written character as a medium for poetry exer-
ceu sobre Pound, a cinematografia de Eisenstein também foi uma das fontes de inspira-
¢ao do poeta estadunidense: ““Método ideogramdtico’ nio é o mesmo que ideograma,
e a proposta de Pound, tal como a descreve Kenner, assemelha-se a ideia de montagem
cinematogréfica, sé que com blocos de palavras” (Aguilar, 2005: 188). Na poética e na
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teoria poundiana verifica-se uma aproximagao (através da metdfora e da nogio de mon-
tagem) das percepcoes de Fenollosa e Eisenstein acerca do ideograma.
O préprio Ezra Pound reconheceu que

Fenollosa, em sua busca por artes invulgares e chegando a motivos ignorados e principios
nio reconhecidos no Ocidente, logo foi conduzido a muitas modalidades de pensamento
que, desde entdo, frutificaram na “nova” pintura e na poesia ocidental. Ele foi um precursor

sem o saber e sem ser reconhecido enquanto tal (Pound, 1982: 7).

Destarte, além do préprio Pound e por influéncia direta ou nao dos escritos de Fenollosa
e de Eisenstein, verifica-se o termo “ideograma” (como chave critico-metodoldgica) em
LOuvre de Mallarmé— Un Coup de Dés (1951), de Robert Greer Cohn, e no livro Ideogramme
(1960) do poeta boliviano-suico Eugen Gomringer, dentre muitas outras obras de autores
diversos. Se a influéncia do “método ideogramdtico” é patente na poesia, restaria investigar
com mais acuidade a influéncia das ideias estéticas de Fenollosa (perpassadas pelo principio
ideogramdtico) na “nova” pintura ocidental, referida por Pound na citagao anterior, mas isto
jé configuraria uma pesquisa com autonomia suficiente para ensejar outro ensaio.

As concepgoes sobre o ideograma de Fenollosa, Pound e Eisenstein, aliadas aos expe-
rimentos das vanguardas europeias, que confrontaram espacialidade e temporalidade no
plano bidimensional, iriam incidir diretamente na Poesia Concreta® em particular e na
Arte Concreta, em geral, em solo brasileiro. De antemao, cabe concordar com a assertiva
de Gonzalo Aguilar: “O artista se transforma em um engenbeiro no construtivismo russo
e em um designer na poesia concreta’ (Aguilar, 2005: 37). Essa afirma¢io de Aguilar,
deixando entrever possiveis redes de relagoes entre as vanguardas russas e o concretismo
brasileiro®, também assinala algumas caracteristicas importantes do circuito interna-
cional da arte no século XX, quais sejam as aproximagoes (nem sempre destituidas de
controvérsias) entre arte e engenharia e entre arte e design.

Os artistas-tedricos’ da poesia e da arte concreta brasileira, que eclodiu nos anos

5 O termo “poesia concreta” foi cunhado pelo artista pléstico, poeta e performer sueco-brasileiro Oyvind
Fahlstrom (1928-1976) no Manifesto para a poesia concreta, publicado pela editora Odyssé em 1954 — Oy-
vind nasceu em Sao Paulo (de pais escandinavos) e passou sua infincia entre Rio de Janeiro e Niteréi. Entre-
tanto, o poeta Seki Shinichi afirma na Revista Vi (Special Issue — Forms of poetry; vol. 1, 1980) que a poesia
concreta (com esse nome) surge através do contato de Décio Pignatari com Eugen Gomringer, em 1955.

6 Boris Schnaiderman (1917-2016), professor, tradutor e ensaista ucraniano-brasileiro de origem judaica,
foi testemunha ocular (aos 8 anos de idade) da filmagem da famosa cena da escadaria de Encouragado
Potemkin, de Eisenstein. Amigo de virios poetas brasileiros, foi o primeiro a traduzir obras de escritores
soviéticos diretamente do russo, inclusive Pasternak e Maiakovski.

7 Uma das caracteristicas da arte concreta brasileira é que vérios de seus artistas (Augusto de Campos, Ha-
roldo de Campos, Décio Pignatari, Waldemar Cordeiro, Ferreira Gullar etc.) exerceram também proficua
atividade critica e tedrica.
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1950, estiveram bem atentos aos movimentos das vanguardas europeias e estaduniden-
ses particularmente em trés aspectos: o ideograma como principio estético tanto para
as poéticas da palavra quanto da imagem (via Eisenstein, Fenollosa e Pound); o idedrio
construtivista (via Max Bill) e a apropriagio de estratégias graficas do design e da publi-
cidade. J4 em 1953, Augusto de Campos (1931) publicou Poetamenos com uma intro-
dugdo que dizia: “instrumentos: frase/palavra/silaba/letra (s), cujos timbres se definam
p/ um tema gréfico-fonético ou ‘ideogramico’” (Campos, 1975: 15). Dois anos depois,
publicou um texto na edi¢do de 27 de mar¢o do Didrio de So Paulo cujo titulo era
“Poema, Ideograma”. Esclareca-se desde j& que os artistas concretistas brasileiros absor-
veram direta ou indiretamente as li¢des russas no periodo mais agudo da Guerra Fria.

A rigor, a arte concreta brasileira se inicia com a exposicio Ruptura (dezembro de
1952, Museu de Arte Moderna de Sio Paulo) e com o manifesto de mesmo nome, clara-
mente influenciados pelo revival do construtivismo russo e do neoplasticismo holandés
promovido pelo suico Max Bill (1908-1994)8. No Manifesto Ruptura, 1é-se: “E 0 novo:
[...] todas as experiéncias que tendem & renovagao dos valores essenciais da arte visual
(espago-tempo, movimento, e matéria)” (apud Amaral, 1998: 266). Dessa maneira,
Waldemar Cordeiro (1925-1973) — que redigiu o manifesto? diagramado pelo polonés
Leopoldo Haar (1910-1954) — e seus colegas centraram decididamente suas experi-
mentagdes na abstragio geométrica, refutando a abstragio informal, bem como certa
tendéncia expressionista que tinha vdrios epigonos desde a Semana de Arte Moderna de
1922. A partir de 1952, o Grupo Ruptura (de pintores e escultores) manteve contato
com o Grupo Noigandres (de escritores e poetas).

Em 1956, ja com a aderéncia dos poetas concretistas paulistas e de poetas e artistas
pldsticos sediados no Rio de Janeiro, inaugurou-se o evento que apresentaria a arte con-
cretista como movimento artistico nacional: a 14 Exposi¢do Nacional de Arte Concreta,
realizada em 1956 em Sao Paulo e, em 1957, no Rio de Janeiro. Essa mostra jd expoe as
divergéncias formais e conceituais entre os adeptos do abstracionismo concreto no pais:

Os artistas cariocas estao Ionge dessa severa consciéncia concretistas de seus colegas
paulistas. Sao mais empiricos, ou entdo o sol, o mar os induzem a certa negligéncia
doutrinaria. Enquanto amam sobretudo a tela, que lhes fica como o dltimo contato fisico-
sensorial com a matéria, e, através desta, de algum modo com a natureza, os paulistas

amam sobretudo a idéia (Pedrosa, 1998: 256).

8 Primeiro prémio da 12 Bienal Internacional do Museu de Arte Moderna de So Paulo, em 1951.

9 O Manifesto Ruptura foi assinado por Lothar Charroux, Waldemar Cordeiro, Geraldo de Barros, Luiz
Sacilotto, Féjer, Leopoldo Haar e Anatol Wladyslaw.
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Tais divergéncias ironicamente apontadas por Pedrosa culminaram na didspora de
alguns membros do movimento e na consequente organizagao do grupo Neoconcretista
em 1959, formado essencialmente pelos artistas residentes no Rio de Janeiro10. E inte-
ressante reiterar que aquelas divergéncias corroboram uma espécie de tensao/oposigao
entre as diversas formas de abstracionismo que perpassaram a arte do século XX: entre
as vanguardas historicas (Malevitch e Mondrian x Kandinsky e Miré), entre as neo-
vanguardas (expressionismo abstrato x minimalismo) e entre as vanguardas brasileiras
(concretismo x neoconcretismo). Essa tensdo/oposi¢io tinha um trago em comum: a
negagio do figurativismo e, portanto, diziam respeito ao cardter da representagio na
arte ou, mais especificamente, a0 modo de relagio entre signo e representagio cons-
tituindo-se, assim, numa discussdo acirrada do préprio estatuto da linguagem visual,
muitas vezes baseadas na teoria da gestalt. Sem deixar de expressar essas tensoes, outra
forte ressonancia da arte e da poesia concreta no Brasil aconteceu na Semana Nacional
de Poesia de Vanguarda (1964, em Belo Horizonte), exposi¢ao organizada pelos poetas
Affonso Avilla e Affonso Romano de Sant’Anna.

No inicio da década de 1960, o compositor, poeta e critico brasileiro Luiz Carlos
Vinholes (1933), entéo residente em Tokyo, colocou em contato os poetas concretis-
tas paulistas com alguns poetas, intelectuais e artistas japoneses!l, enquanto amea-
lhava uma bela cole¢io de gravuras ukiyo-e, doadas recentemente ao acervo de um
museu de Pelotas (Rio Grande do Sul). Desse contato!2 “nasceu” a poesia concreta
(gutai-shi) e visual (shikaku-shi) japonesa e, assim, o principio ideogramdtico, tdo caro
aos concretistas, “voltou as suas origens”: “Artistas japoneses da geragao mais jovem,
poetas e musicos, sensiveis aos movimentos de vanguarda na Europa e nas Américas,
mostraram extremo interesse na exposi¢ao. Acostumados ao ideograma dos caracteres
chineses, ndo encontraram dificuldades para entende-la e aprecid-la” (apud Campos,
Pignatari e Campos, 1975: 197).

A partir de entdo e através da acdo dos grupos ASA (Association for Study of Arts),

10 O Manifesto Neoconcreto, publicado no Suplemento Dominical do Jornal do Brasil, em 23 de marco
de 1959, foi assinado por Reynaldo Jardim, Ferreira Gullar, Theon Spanudis, Amilcar de Castro, Franz
Weissmann, Lygia Clark e Lygia Pape.

11 Essas e outras informagdes detalhadas sobre a poesia concreta e visual japonesas me foram concedidas em
entrevistas e cartas trocadas com vdrios poetas (particularmente com Fujitomi Yasuo) no periodo do sanduiche
do meu doutoramento (julho a setembro de 2000) no Centro de Estudos da Fundagio Japdo em Osaka.

12 L. C. Vinholes e J. R. Stroetter organizaram a primeira mostra de poesia concreta brasileira fora do solo
patrio (em Tokyo, abril de 1960, & qual seguiram-se vdrias outras). Vinholes colaborou com os grupos ASA
e VOU, inclusive como tradutor (Prado, 2013) e critico.
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VOU13 (ambos associados is revistas dos mesmos nomes!4) e Pan Poésie, a conjungio
entre poesia e design grifico adquiriu, grosso modo, duas tendéncias gerais: poesia
concreta (gutai-shi ou konkuriito poetorii) e poesia visual (shikaku-shi ou bijuaru poe-
torii), embora os estudiosos japoneses muitas vezes utilizem as duas denominagdes
quase como sindnimas!5. Essas duas grandes tendéncias exploravam indistintamente
desde as possibilidades graficas fornecidas pela ancestral arte da caligrafia, até as tec-
nologias computacionais entio nascentes, passando pelos aportes do design gréfico
modernista, das vanguardas e do Concretismo propriamente dito. Utilizando elemen-
tos variados tais como ideogramas, letras, fonemas estrangeiros e japoneses, fotogra-
fias, desenhos etc., artistas e poetas como Niikuni Seichi, Kamimura Hiro, Mukai
Shutaroo, Kajino Hideo, Yamanaka Ryojiroo, Ishii Yutaka, Seki Shinichi, Fujitomi
Yasuo, Shimizu Toshihiko e Kitasono Katsue (dentre muitos outros), apropriaram-se
de um amplo espectro de principios estéticos — do arcaico ao digital e do nacional ao
estrangeiro —, em mais um dos maravilhosos exemplos da peculiar antropofagia cul-
tural dos japoneses. E ¢ aqui, em terras nip6nicas, que o principio estético-poético do
ideograma pode ser, enfim, melhor explicitado.

O ideograma conjuga em si mesmo trés principios/fungées que poderiamos chamar de
pictografica, fonogréfica e ideografica ou, se quisermos, trés niveis de relagoes entre grafia
e significado: a visual, a fonética e a conceitual. Note-se que esses trés principios corres-
pondem mais ou menos as defini¢coes e categorizagoes gerais dos sistemas de escrita: pic-
tografias, ideografias e logografias (cf. Noth, 1995: 253-254). Na fungio pictogréfica, ele
¢ eminentemente um signo visual que ressalta caracteristicas abstratas ou figurativas pré-
prias da sintaxe do desenho ou da pintura: linha, forma, composi¢io e ritmo; sua primeira
manifestagao artistica encontra-se na arte da caligrafia (shodoo) e s6 tem “equivaléncia”
visual com certas préticas pictéricas do século XX (Antoni Tépies é um exemplo), com os
logotipos e com os emojis — na fungio pictografica, a producio de sentido estd desatrelada
do fonema e o conhecimento dos cédigos da linguagem visual ¢ suficiente.

A fungio fonogréfica do ideograma tem o mesmo tipo de fungio fonética que as grafias
sildbicas do alfabeto, ou seja, de signo gréfico conectado arbitrdria ou motivadamente (no

13 Importante assinalar que Kitasono Katsue (1902-1978), fundador do VOU Club, manteve proficua e
longa relagio epistolar com Ezra Pound e, de forma intermitente, com Haroldo de Campos.

14 As revistas ASA e VOU desempenharam um importante papel de divulgacao e disseminagio da arte e
da poesia concreta/visual, publicando nio s6 obras de artistas engajados nessas tendéncias, como também
estudos criticos e tedricos de Eugen Gomringer, Kamimura Hiro, Niikuni Seichi, Pierre Garnier, L. C. Vi-
nholes, Fujitomi Yasuo, Max Bense, Harry Guest, Iritani Toshio, Miura Hideharu, Kagiya Koshin, Décio
Pgnatari e Haroldo de Campos (dentre muitos outros), além de promoverem vdrias exposicoes.

15 Em carta a mim enderecada em 29 de junho de 2000, o poeta Kamimura Hiroo (1930) nao deixou de
assinalar que as experimentagdes concretas e visuais da poesia japonesa causaram notéveis discordancias nos
meios artisticos e intelectuais de entio.
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caso das onomatopeias) a um significado sonoro — o uso exclusivamente fonético dos ideo-
gramas para a transliteragio de palavras estrangeiras na lingua chinesa sao uma prova disso.
O hiraganal6 e seu uso na lingua japonesa também sio exemplos (similar ao alfabeto) de
como um cédigo eminentemente pictografico sofreu um processo de simplificagao ou de
economia da forma para tornar-se essencialmente fonografico. Na funcio fonogrifica, o
conhecimento dos sistemas fonéticos pertinentes sio suficientes, o que permite que um
poema produza significado independentemente do cardter visual da escrita.

Para a fungao ideografica, o ideograma é um signo gréfico que mantém relagées motivadas
ou arbitrdrias com um significado puramente conceitual e que nio necessariamente depen-
dem dos fonemas de uma lingua para a explicitacao do conceito/ideia; a possibilidade de chi-
neses, COreanos € japoneses mais ou menos entenderem um texto com ideogramas, em quais-
quer umas dessas linguas, sem recorrerem aos fonemas especificos das mesmas, ¢ uma prova
disso. Um tinico ideograma complexo retine varios elementos jd originalmente semantizados
e, por isso, esse Unico cardcter nao necessariamente equivale a uma Unica palavra, mas a um
conjunto de palavras que, assim, formam um conceito ou uma diagramagio de ideias. Por
esse motivo, a fun¢io ideogréfica também poderia ser chamada de logografica ou simbdlica.

Num certo sentido, podemos afirmar que a escrita dos kanji guardou a ancestralidade
da linguagem que, em sua forma prototipica, parece estar calcada na associagao intrinseca
entre o gestual, o visual e o sonoro, para constituir e expressar a complexidade do pensa-
mento ficcional e simbdlico ja varificdveis nas culturas paleoliticas. Portanto, se podemos
definir a ldgica intrinseca da grafia ideogramdtica como principio poético (Fenollosa e
Pound), ou como principio cinematografico (Eisenstein), deverfamos aquiescer que a 16-
gica desse principio torna inextricdveis aquelas trés dimensoes (pictografica, fonografica
e ideogréfica) num todo “verbivocovisual” expresso pela poesia concreta, embora, como
vimos, cada uma dessas dimensoes possa assumir um cardter dominante, dependendo de
seu uso e de seu contexto. Nesse sentido, Eisenstein tinha razio: cada signo da escrita sino-
-japonesa é como um curta-metragem que nos fisga primeiro pela imagem e que, acrescido
da fala, precisa que o significado dessa associagio picto-fonogrifica seja decupado pelo
fundamento do fenémeno filmico, ou seja, pela montagem (ou colagem) que, por sua
vez, torna explicito o conceito global dessa escritura e, assim, corroborando aquela sutil
percepgiao de Fenollosa sobre a diferenciagao entre abstragao e imaginagao. Para explicitar
o que quero dizer, vejamos o exemplo do poema Ame (“Chuva’, 1966) de Niikuni Seiichi
(1925-1977), um dos mais celebrados poetas concretistas e visuais do Japao.

16 O sistema kana ¢é constituido de dois cédigos sildbicos (hiragana e katakana) da lingua japonesa, criados
a partir dos kanji, para servirem de equivalentes fonéticos a estes. Sua popularizagio, a partir da literatura
feminina dos séculos IX e X, deu-lhes autonomia e fungoes especificas no sistema linguistico japonés. A
forma de um tnico hiragana pode ter-se originado da simplificacdo na escrita de kanjis com grafias diversas,
mas com prontncias semelhantes.
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Notemos que Niikuni se vale de elementos puramente visuais (os pingos) simples-
mente retirando as linhas verticais que os envolvem para reiterar a motivagio jé presente
nesses elementos do préprio signo grifico, de modo que mesmo um ignorante do sig-
nificado do ideograma “ame” (presente no meio da linha inferior) possa entender que
se trata de “chuva’. E a pura visualidade grifica (a fungio pictografica), sem equivalente
fonético, que produz sentido — tudo isso enfeixado numa composicio assumidamen-
te geométrica. Embora possamos verificar que a fun¢io pictografica do ideograma ¢
a dominante, as fungoes fonografica e ideogrifica persistem, mesmo que de maneira
residual. Neste caso, a fungao fonogréfica persiste na conexo entre a grafia do signo
[ e sua leitura fonética [ame] para significar “chuva’. A fungio ideografica/conceitual
do signo [ reside no fato de que a linha reta horizontal do mesmo refere-se 2 “nuvem”
ou “céu”, enquanto as linhas retas verticais referem-se a “sob [a nuvem]” ou “sob [0
céu]”, fazendo com que o significado total do ideograma nao seja simplesmente “chuva”,
mas, mais exatamente, “4dgua (ou gotas d’dgua) que cai do céu (ou das nuvens)”. Isto
é, trata-se de um signo que encerra um conceito. O artista, para reiterar a dominante
pictografica, usou uma s6 vez o ideograma completo (|j) rodeado por gotas — o que faz
com que tal imagem assuma visualmente o significado de “protegao da chuva’. Além
do mais, a geometrizagao da composicio nesse poema de Niikuni Seichi revela também
o intenso tréfico entre as vanguardas japonesas e as vanguardas russas, como aludido
anteriormente. Obviamente, outros exemplos de poemas concretos e visuais japoneses,
que utilizam o ideograma como elemento principal, inclusive do préprio Niikuni, que-
bram essa disposi¢io geométrica rigida, mas a produgio de sentido obedece aos mesmos
principios aqui elencados.
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Agora vejamos como seria uma tradugio literal (visual e verbal) desse poema de Niikuni:

Percebe-se, de imediato, que a palavra “gotas”, embora diagramada da mesma maneira que
o original de modo a preservar o sentido de “precipita¢io’, nio tem a mesma (ou equivalen-
te) forga visualmente motivadora que os elementos graficos do original. Com isso, atenua-se
ndo s6 a fungio pictogrifica como também a dominincia dessa fun¢io na tradugio. Ou,
melhor dizendo, o sentido figurado (de “precipitagao”), que a repeti¢ao da palavra “gotas”
enseja, ¢ um sentido arribuido ao signo pela disposicio/contexto/composicao do signo na
pagina, e ndo um significado jd motivado no signo original. Dessa maneira, as fun¢oes fo-
nografica e a ideografica se tornam co-dominantes na interpretagio ensejada pela tradugio.

Assim, o principio ideogramdtico revela-se num modus operandi que dificilmente pode
ser aplicado #psis litteris a outros contextos poéticos. O que Fenollosa, Pound, Eisenstein,
Cohn, Gomringer, e os poetas concretistas brasileiros, perceberam nesse principio, nada
mais é do que um mote poético apropriado para fazer com que a poesia ocidental ex-
plore possibilidades hd muito praticadas na cultura visual do Oriente. Por isso mesmo,
nenhum desses autores deve ser acusado de “mau uso” ou de “interpretacio enviesada”
do principio ideogramdticol”. O que importa é que esse principio, ao fim ¢ ao cabo, ¢
uma daquelas “assinaturas do arcaico” — prédigas em muitas vanguardas e neovanguar-
das artisticas do século XX — que vicejam na contemporaneidade e cuja percepgio é ne-
cessdria para que nos tornemos plenamente seres do contemporaneo, conforme aludido
por Giorgio Agambem na segunda epigrafe que abre este ensaio.

17 O préprio Haroldo de Campos, ao organizar e publicar Ideograma: légica, poesia, linguagem (1994,
com textos seus, de Chang Tung-Sun, Yu-Kuang Chu e S. I. Hayakawa), revisita os textos cldssicos de
Fenollosa e Eisenstein.
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O CONSTRUTIVISMO: (OU) A ARQUITETURA NO
PAIS DOS SOVIETES

Paulo Simées Nunes

RESUMO

Ap6s a Revolugio Bolchevique, em 1917, na Russia, desencadeou-se uma dindmica
de renovacio cultural, estética e artistica, sem duavida, recebendo um forte estimulo do
idealismo revoluciondrio, implementado pelo novo regime soviético.

Contagiados pelo impacto que as «vanguardas» tinham imposto a cena artistica
europeia nas primeiras décadas do século XX, também os artistas e arquitetos russos
pretenderam estar na «vanguarda» de uma arte que devia servir a Revolugao e contri-
buir para a construgio de uma nova sociedade.

O Construtivismo foi uma dessas «vanguardas» e, se bem que abrangesse pratica-
mente todas as dreas da criagio artistica, foi na arquitetura que atingiu a sua expressio
mais esclarecida.

A partir do Manifesto Realista, de 1920, o célebre texto de Naum Gabo e Antoine
Pevsner, o Construtivismo afirma-se como um movimento comprometido com o
idealismo socialista, defendendo a produgio artistica e arquiteténica como fator de
progresso da sociedade. Na arquitetura, o Construtivismo privilegiou as formas puras
e geométricas, a funcionalidade dos espagos e a utilizagio das novas tecnologias e
materiais de construcio.

PALAVRAS CHAVE

Arquitetura, construtivismo, cubo-futurismo, suprematismo, vanguarda.
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ABSTRACT

After the Bolshevik Revolution, in 1917 in Russia, a dynamic of cultural, aesthetic and
artistic renewal was unleashed, undoubtedly strongly encouraged by the revolutionary
idealism of the new Soviet regime.

The Russian artists and architects who were affected by the impact of the «vanguards»
on the European artistic scene in the first decades of the twentieth century, also wanted
to be at the forefront of an art that should serve the Revolution and contribute to the
construction of a new society.

Constructivism was one of these «vanguards» and, although it covered virtually
every area of the artistic creation, it was in the architecture that it reached its most
enlightened expression.

From the Realist Manifesto of 1920, the Naum Gabo and Antoine Pevsner’s notorious
text, Constructivism asserts itself as a movement committed to the socialist idealism,
defending the artistic and architectural production as an element of progress in society. In
architecture, Constructivism privileged the pure and geometric forms, the functionality
of spaces and the use of new technologies and building materials.

KEYWORDS

Architecture, construtivism, cubo-futurism, suprematism, vanguard
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1. A «<ARTE DA COMUNA»

Na primeira década do século XX, desencadeia-se na Russia um movimento de transfor-
magio politica, econémica e social que conduzird a Revolugio Bolchevique de outubro de
1917. A Guerra Civil que assolou o continente até 1921 deixou a economia em colapso
e a sociedade dividida numa dicotomia entre revolugio e contrarrevolugio, proletariado e
burguesia, propriedade estatal e propriedade privada, o coletivo e o individual, a esquer-
da e a direita, etc. Sob um auténtico turbilhdo politico, o novo governo desencadeou o
«Comunismo de Guerra», uma politica de austero racionamento e rigoroso coletivismo,
entre outras medidas. Apés a vitéria do Exército Vermelho sobre os «contrarrevoluciond-
rios brancos», Lenine (1870-1924) langou o NEP (Nova Politica Econémica), um plano
de recuperacio da atividade econdémica que, todavia, acabou por gerar uma nova burgue-
sia empresarial mais pragmdtica e defensora dos valores tradicionais na arte e na cultura.
Enquanto alguns artistas se mantiveram partiddrios dos meios mais conservadores, outros
acreditaram que a uma nova organizagao politica, social e econdémica devia corresponder
uma nova arte e uma nova estética. Face as pressoes exercidas pelos grupos mais tradi-
cionalistas, estas «vanguardas», que haviam aclamado entusiasticamente o novo regime
socialista, tiveram que lutar pelos seus ideais revoluciondrios. Orientados pelo mais puro
idealismo, acreditaram que a participagio na consolida¢io de uma nova sociedade exigia a
participagio na construgio de uma nova cultura socialista.

Os primeiros tempos do poder soviético foram tempos convulsos, severos e instdveis.
No meio de intervencoes estrangeiras, guerras civis e austeridade econdmica, a socie-
dade mobilizava-se para defender o novo regime. A par dos diversos agentes politicos e
sociais, os artistas empenhavam-se ativamente nessas «batalhas» usando a arte como fa-
tor de transformacio social e cultural. Enquanto em assembleias, comicios e reunioes se
travavam acesos debates sobre o papel que devia caber 4 arte no processo revoluciondrio,
coincidindo com o primeiro aniversdrio da Revolugio, em outubro de 1918, surgia o
Iskusstvo kommuny (Arte da Comuna), o primeiro 6rgao impresso assumidamente empe-
nhado na «arte revoluciondria». No niimero inaugural, um manifesto do poeta Vladimir
Mayakovsky (1893-1930) intitulado Prikaz po army iskusstv (Ordens de marcha para o
exéreito das artes) estabelecia, num tom de agitagio e propaganda, aquele que devia ser
0 compromisso entre os artistas e a politica. Em linha com as vanguardas europeias,
adotava mesmo um tom adequadamente panfletdrio, como testemunha a sua afirmacio
num outro artigo, Miting ob iskusstve (Assembleia sobre arte): A arte nio deve concentrar-
-se em altares mortos chamados museus. Deve difundir-se em todas as partes: nas ruas, nas

Jdbricas, nas oficinas e nos lugares dos trabalhadores (Mayakovsky cit. Anikst, 1989: 15).
Eram ideias, de resto, filiadas no pensamento de outros artistas e tericos, tal como, por
exemplo, o critico Nikolay Punin (1888-1953), um dos mais destacados ideSlogos da
«arte da comunar: A arte para o proletariado néo é um altar sagrado de que nos acercamos
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para uma contemplagio indolente; a arte é o trabalho, a fabrica que poe no mercado objetos
de qualidade estética para todos (Ibid.).

Mais do que ser uma «arte revoluciondria», a arte devia servir a Revolugio, uma con-
vicgdo partilhada por artistas e arquitetos que acreditavam poder contribuir com os seus
meios para a construgio de um novo Estado e de uma nova sociedade. Nos trés anos
seguintes & Revolugao Bolchevique, enquanto se travava a Guerra Civil, a «vanguarda»
domina os meios artisticos e culturais: artistas como Wassily Kandinsky (1866-1944)
ou Aleksandr Rodchenko (1891-1956) sdo responsdveis pela aquisicao de obras de arte
para o Estado e pela sua distribui¢o pelos museus de provincia; artistas da «vanguarda»
decoram as cidades nos festivais revoluciondrios (1 de maio e 7 de novembro), dese-
nham cartazes de propaganda politica e concebem esculturas «modernas» para substituir
os monumentos czaristas. Num tal ambiente de envolvimento e compromisso com o
«espirito da Revolugio», era dificil os artistas nao se sentirem na «vanguarda» da criacao
artistica e intérpretes da mensagem socialista.

2. AS <ARQUITETONICAS» DE MALEVICH

De certo modo, as dindmicas de rutura politica, mudanca social e tensio ideoldgica
que caracterizaram o periodo revoluciondrio, nio deixaram de favorecer a abertura
cultural do pais as novas experiéncias estéticas e artisticas que se estavam a operar na
Europa. Para além do Cubismo, o documento de referéncia desta gera¢io (cujos ar-
tistas encabecariam as «vanguardas russas») foi o Manifesto do Futurismo, apresentado
em Paris por Filippo Marinetti (1876-1944), a 20 de fevereiro de 1909. Em pleno
ambiente revoluciondrio, o tom «radical, tumultuoso e incendidrio» adotado pelo
poeta italiano naquele texto ganhou uma nova atualidade e encontrou no meio cul-
tural e artistico russo um campo fértil para se desenvolver. Pela sua dimensao social,
pelo espirito de rutura e, sobretudo, pela mitificagio da mdquina e da tecnologia, o
Futurismo constituia a melhor inspiragio para o combate estético, ideoldgico e cultu-
ral que estes artistas desencadearam.

O Cubo-Futurismo, a vertente estética assim criada numa sintese de ambas as van-
guardas, comegou por unir artistas que concordavam na rejeigao dos valores académicos
e das normas tradicionais, e na exploragio de novas linguagens, de novas técnicas e de
novos meios de expressao artistica. A estes aspetos, as «vanguardas russas» viriam a acres-
centar a ideologia marxista, o materialismo dialético e o apelo inabaldvel do progresso
fundado na sociedade industrial. Politicamente comprometidos com o novo regime so-
viético socialista e empenhados no progresso da sociedade, estes artistas pretenderam
que a arte assumisse um sentido util, funcional e «construtivo».

Os primeiros sinais de contdgio dos «ventos de mudanca» que sopravam da Europa
sdo protagonizados, desde logo, em 1913, pelo pintor Kasimir Malevich (1878-1935),
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o escritor Alexei Kruchenik e o compositor Mikhail Matyushin, com a fundagio do
«Primeiro Congresso de Futuristas de todas as Rissias», enquanto anunciam num ma-
nifesto a realizacdo da dpera futurista Vitdria sobre o Sol. Neste ensaio pioneiro de uma
obra que devia celebrar o dominio da técnica sobre a Natureza, estes artistas experimen-
tam uma linguagem desprovida de qualquer sentido ou l6gica em que, por exemplo, a
musica era composta por gritos e ruidos segundo o idedrio futurista. J4 no desenho do
guarda-roupa e dos cendrios, Malevich desenvolve uma linguagem estritamente geomé-
trica e abstrata, iniciando aqui as pesquisas que o conduzirio a sintese pldstica e pictdri-
ca a que deu o0 nome de Suprematismo.

Impulsionado pelas conquistas dos cubistas no dominio da representagio da forma
e do espago, o pintor natural de Kiev impds a pintura uma abstragio radicalmente
geométrica, de enorme pureza pldstica e minimalista, ao limite, atingindo o que de-
signou por «estado supremo da pintura». O Suprematismo referia-se, segundo o seu
mentor, 2 um mundo superior, a uma «realidade suprema e absoluta»; tratava-se de
uma orientagdo artistica que pretendia submeter a pintura a uma pureza temdtica e a
uma economia dos meios expressivos.

Todavia, Malevich estendeu as suas preocupagées a questio do espaco e de uma nova
concec¢ao da arquitetura, associada a uma «forma social» do Comunismo, através de
uma série de textos e de maquetas arquitetdnicas, precisamente as «Arquiteténicasy,
que realizou a partir de 1922. Em textos como Suprematismo 1/46 (1923) ou Manifesto
Unovis do Suprematismo (1924) Malevich reflete sobre o 4ngulo reto, atribuindo-lhe
um valor social e politico e conotando-o com os «contetddos essenciais da doutrina
comunista». Estabelecendo que um edificio apropriado a nova sociedade sé pode ser
concebido a partir do angulo reto, afirmou: Dado que o comunismo aspira a repartir
a for¢a entre todos de forma equitativa, a forma que lhe corresponde é o quadrado (K.
Malevich cit. Kruft, 1990: 707).

J4 as «Arquitetdnicas» eram construgoes cibicas, submetidas a estruturas geométri-
cas subordinadas ao «4ngulo reto» e a um processo criativo, todavia, mais conforme
a escultura. Objetivamente, as «Arquitetdnicas» sio objetos totalmente abstratos que,
acima de tudo, evidenciavam uma preocupagao com a «problemdtica do espago», em-
bora se situassem distantes de qualquer intencionalidade prética ou funcional com re-
feréncia a arquitetura. No seu texto de 1927, intitulado simplesmente Suprematismo,
Malevich viria a afirmar: A nova arte Suprematista, que produziu novas formas e forma
novas relagoes conferindo uma expressio externa a sensibilidade pictorica, tornar-se-d uma
nova arquitetura: transferird estas formas da superficie da tela para o espago (K. Malevich
in Caws, 2001: 412).
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3. A TORRE DE TATLIN

Também proveniente do circulo «cubo-futurista» era Vladimir Tatlin (1885-
1953), um dos mais proeminentes entusiastas das designadas «vanguardas russas».
A partir de 1913, este versdtil artista soviético apresenta os seus Contra-Relevos
de Canto, umas «construcoes» totalmente abstratas em metal, madeira, arames e
cabos, suspensas em cantos de galerias, estabelecendo relagdes de tensio entre os
materiais, a composi¢io e o espaco em que se inseriam. Estas assemblages, que o
artista literalmente pendurava no «espago real», estavam, tal como as composigoes
planimétricas de Malevich, isentas de qualquer objetividade, figuragio ou signifi-
cado. Eventualmente, Tatlin terd recebido inspiragao de um importante documen-
to publicado naquele mesmo ano por Mikhail Larionov (1881-1964) e Natalya
Goncharova (1881-1962), Raionistas e Futuristas: Um Manifesto, onde, entre outras
declaragoes, afirmam: O estilo da pintura raionista que nds propomos significa formas
espaciais surgindo da intersecdo de raios refletidos de vdrios objetos, formas escolhidos
pela vontade do artista (Caws, 2001: 243).

Serd esta uma estratégia que conduzird Tatlin & conce¢do de uma «torre construti-
vista», que se converteria no ex-/ibris de uma das mais abrangentes «vanguardas rus-
sas»: o Construtivismo. Em 1919, este arquiteto ¢ encarregado pelo Departamento
Revolucionirio de Belas-Artes de desenhar o edificio da Terceira Internacional, uma or-
ganizagdo fundada por Lenine para reunir os partidos comunistas dos diferentes paises.
Se bem que nunca tivesse sido construido, o modelo concebido por Tatlin preconizava
uma construgao em ferro a instalar sobre o rio Neva, em Petrogrado (Sao Petersburgo),
que devia nio s6 constituir um prodigio de arte e técnica, como também converter-se
num auténtico emblema da Unido Soviética e numa metéfora da construgiao da socieda-
de socialista. A estrutura da maqueta, com cerca de cinco metros de altura, foi exibida
em Petrogrado em novembro de 1920 e, no més seguinte, em Moscovo, por ocasiao da
Exposicao do VIII Congresso dos Sovietes [Fig. 1].

Se tivesse sido construida, a designada Zorre da Terceira Internacional devia atingir os
400 metros, ultrapassando a altura da Torre Eiffel e tornando-se no mais alto edificio da
época. A semelhanca daquela icénica estrutura edificada em Paris poucas décadas antes,
a Torre de Tatlin consistia numa complexa estrutura em ferro, todavia formando uma
espiral ascendente segundo um eixo diagonal que lhe conferia uma imagem poderosa
de dinamismo e progresso. No interior, estavam suspensos trés grandes volumes trans-
parentes que deviam alojar os diversos organismos da Terceira Internacional e aos quais
seriam impostos movimentos préprios de rotagao a velocidades distintas. Assim, o volu-
me inferior era um cilindro, destinava-se a reunir a «assembleia legislativa» e completava
uma rotagio num ano; o volume intermédio era uma pirimide, destinava-se a reunides
do «conselho executivo, e efetuava uma rotagio completa por més; o cilindro superior,



ARTETEORIA _ISSN 1646-396X _ SERIE Il _ N°18/19 _ 2017
© 2017 by ARTETEORIA, All rights reserved.
Simées Nunes, Paulo _”O Construtivismo: (ou) a arquitetura no pais dos sovietes”, 2018, pp. 91-110.

que estava dedicado a agoes de propaganda daquele organismo, devia completar uma
rotacdo em cada dia. No topo da gigantesca estrutura, previa-se que um forte projetor
irradiasse slogans revoluciondrios.

Desafiando a técnica e a estabilidade, esta extraordindria estrutura metélica sub-
metia a forma a func¢io e conjugava a clareza geométrica com a tecnologia industrial,
traduzindo, exemplarmente, o idedrio do Construtivismo. Em 1920, na sua andli-
se ao edificio-monumento e numa legitimacio do valor «construtivista» do projeto,
Nikolay Punin considerava que a Torre de Tatlin sintetizava os principios da arquite-
tura, da escultura e da pintura e unia as formas puramente artisticas com um propdsito

funcional (N. Punin cit. Lodder, 1994: 33).

FIG. 1
Torre da Terceira Internacional (Maqueta), Vladimir Tatlin, Moscovo, 1919.
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4. O CONSTRUTIVISMO RUSSO:
DOS «PRODUTIVISTAS» AOS «UTOPICOS»

E num tal contexto que o Construtivismo se formula como uma tendéncia que defen-
de uma arte de sentido ttil e funcional, nio sé6 empenhada no progresso trazido pelas
novas tecnologias e pela produgao industrial, como também comprometida ideologica-
mente no processo de «construgao da sociedade soviética». De modo que a apropriagao
estética da tecnologia das mdquinas experimentada pelas obras «construtivistas» nao
era mais do que a subordinacio as manufaturas industriais, entendida como melhor
representagao da classe operdria, a nova classe dominante na Russia. Num dos princi-
pais textos para a génese do Construtivismo, o célebre Manifesto Realista de 1920, os
irmdos Naum Gabo (1890-1977) e Antoine Pevsner (1886-1962) enunciam os «cinco
principios fundamentais do seu trabalho e da sua técnica construtiva», naquela que ¢,
provavelmente, a primeira referéncia ao préprio termo determinando, como diretiva,
«construir» arte (Caws, 2001: 396).

Em mar¢o de 1921, porventura inspirados em Tatlin, Aleksei Gan (1889-1942),
Rodchenko e Varvara Stepanova (1894-1958), entre outros, fundaram o «Grupo de
Trabalho dos Construtivistas». Em sintese, o coletivo de artistas estabelecia o seu com-
promisso com o «materialismo marxista», rejeitava a arte como um produto de consumo
burgués, defendia a produgao artistica ao servico das necessidades da sociedade e privile-
giava o desenho de objetos de uso quotidiano com recurso ao fabrico industrial. Como
a Russia ainda nao tinha desenvolvido uma produ¢io industrial forte, o grupo limitou
a sua atividade a concegio de mobilidrio, cendrios teatrais e exposigoes de pintura, ex-
plorando novas técnicas, como a fotomontagem, e fundando um inovador conceito de
design grafico aplicado a publicidade e propaganda politica.

Em 1922, Aleksei Gan publica Construtivismo, um texto propagandistico que define
esta tendéncia como «essencialmente marxista», consequéncia da nova cultura indus-
trial, devendo orientar-se segundo a valorizagao das qualidades estéticas dos produtos
industriais. Como referiu, nada deve ser acidental, nada deve derivar puramente do gosto
ou de uma tirania estética. Tudo deve estar fundado num significado técnico e funcional (A.
Gan cit. Anikst, 1989: 16). O coroldrio destas e outras asser¢des do género foi a divisao
do «movimento construtivista» em duas tendéncias: os mais «utilitdrios» ou, como se
designaram, os Produtivistas, partiddrios de uma «arte de produgao», ou seja, defensores
da producio de obras e objetos «tteis» a sociedade; e os Construtivistas propriamente
ditos, mais tedricos e, por vezes, «utdpicos», cujas obras idealistas, na sua maior parte,
nunca chegariam a sair do papel.

A reorientagio da arte para uma «arte de produgio», isto é, para uma efetiva integra-
¢do da produgio industrial no processo criativo, constituiu o lema de um amplo sector
de artistas identificados com a Revolugdo. Para os pioneiros da «arte de produgio», os
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ditos Produtivistas, a arte devia confundir-se com a vida (e com a Revolug¢io), ou seja,
devia colocar como finalidade a resolugao de problemas reais e dar resposta as neces-
sidades do quotidiano. Como j4 anteriormente afirmara Nikolay Punin no periddico
Iskusstvo kommuny (Arte da Comuna), em 1919, a atividade criativa é o fundamento mais
importante e substancial na vinculagio do Futurismo ao Comunismo neste momento. Por
agora, ndo hd outros movimentos, fora do ‘Socialista” ¢ do “futurista’, capazes de abarcar o
Sfuturo no seu campo visual (N. Punin cit. Anikst, 1989: 15).

A linha «produtivista» dentro do Construtivismo teve uma forte adesao de artistas
provenientes de diversas dreas expressivas e, como «vanguarda» que se assumia, de-
sencadeava acesos debates e trocas de argumentos entre as elites culturais da época. A
ideia de que os artistas deviam assumir o desempenho de um papel fundamental na
produgio de artigos para as massas foi, talvez, a primeira formulagio de um conceito
soviético de design. Elevando aos limites o espirito de experimentacio e invencio,
e num esfor¢o de integracio no processo histérico, os artistas pretenderam criar as
formas e as imagens de uma nova época, de um novo mundo. Para a maioria destes
artistas, «modernidade» traduzia-se na imagem da cidade, da fdbrica e das industrias
— as novas tecnologias representavam o génio humano no seu miximo expoente — e,
nos seus textos sobre os destinos da arte contemporanea, era recorrente a relagio da
arte com os progressos trazidos pela industria.

Apesar dos fundamentos estético-politicos da corrente «produtivista» se terem esten-
dido a diversas dreas da criacdo artistica (cinema, teatro, poesia, artes gréficas, etc.), o
Construtivismo soviético teve a sua melhor expressao na arquitetura. Se, por um lado,
a arquitetura constitufa um dos fatores mais visiveis de renovagio da sociedade, quer
através de projetos que interiorizavam a ideia do «coletivo socialista», quer através da
criagio de formas simples e geométricas, conferindo uma imagem urbana moderna as
cidades, por outro lado, a arquitetura servia os interesses do Estado pois, ao assumir
fundamentos politicos muito evidentes, constitufa um veiculo eficaz de propaganda dos
valores da Revolucio soviética.

A arquitetura foi, pois, um dos meios mais importantes de aproximagio entre o Estado
e as massas trabalhadoras, a arquitetura foi uma das faces mais visiveis da transformagio
e da renovacio da sociedade. Conjugando a invengio formal com um idealismo, por
vezes «romantico», os arquitetos «construtivistas» pretenderam refletir nos seus projetos
a nova ordem social: simultaneamente, os edificios deviam ser «préticos e funcionais»
e, por outro lado, submeter-se a uma linguagem facilmente «legivel ou assimildvel» por
parte dos trabalhadores, a quem se destinavam.

Precisamente, numa preocupacio primordial em servir as necessidades do Estado e
do povo, e numa necessidade de dar resposta a problemas fundamentais da socieda-
de, os arquitetos centraram a problemdtica «construtivista» na relagio entre forma,
fungio, estrutura e matéria, cuja correspondéncia desencadeava os conceitos centrais
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de funktsionalnost (funcionalidade) e de #selesoobraznost (significando a «adequagio
da forma A fungio»). E neste contexto que se insere a declaragio de Lyubov Popova
(1889-1924), pintora, designer ¢ uma das poucas mulheres a destacar-se no seio dos
«construtivistas»: O principio da forma funcional’ é a proposi¢io que a indistria do nosso
século convertew na primeira pedra de toda a atividade de dar forma aos materiais (L.
Popova cit. Anikst, 1989: 18).

Assim se definia uma conce¢io da arquitetura que estaria em sintonia com a «es-
tética funcionalista» enunciada por Le Corbusier (1887-1965) no seu texto Vers une
architecture (1923), um documento programdtico que constitui a principal referén-
cia do Modernismo na arquitetura ocidental e serviu de referéncia a formulagio do
Construtivismo na arquitetura.

O principio «construtivista» de que todo o elemento supérfluo ou desprovido de fina-
lidade fosse excluido da forma arquiteténica, levou ao ascetismo formal, ao predominio
das formas geométricas e do 4ngulo reto, a supressio de qualquer tipo de estilizacio de
cardter decorativo e, acima de tudo, & assimilacdo das novas tecnologias de construgao e
dos processos de produgio industrial. Acompanhando o impeto revoluciondrio dos anos
1920 e as profundas mudancas sociais, econdmicas e culturais registadas na sociedade
soviética, os arquitetos «construtivistas» manifestaram uma total disponibilidade para
as pesquisas tedricas e para as experiéncias formais, apresentando, por vezes, projetos
«visiondrios», que nao s6 se afastavam da premissa «relagio forma-fun¢io» como eram
técnica e economicamente irrealizdveis. Porém, a divulgacio dessas intervengées «van-
guardistas» pelas revistas ocidentais da especialidade despertou o interesse de alguns ar-
quitetos que chegaram a visitar a Russia, por certo, atraidos pelo cardter pioneiro, expe-
rimental e «utépico» desses projetos. De entre eles, salientamos a visita de Le Corbusier
a Moscovo em 1928, e a sua participagdo no concurso para o Paldcio dos Sovietes, em
1932, cuja proposta foi rejeitada. Também Frank Lloyd Wright terd visitado Moscovo
em 1937 para participar no I Congresso dos Arquitetos Soviéticos.

Igualmente importante para a afirmagdo da arquitetura construtivista foi a prolife-
racio de revistas da especialidade que nio sé publicavam os projetos e fotografias dos
novos edificios, como constitufam auténticas tribunas para o debate estético e ideo-
légico sobre a arte e a arquitetura. Para além disso, também aqui o Construtivismo
deixava a sua marca de «modernidade» aplicando os novos conceitos construtivistas
de design grifico 2 montagem tipografica, pelo que estas publicagoes constituiam, sé
por si, um objeto estético.

Apés a morte de Lenine (1924), o regime socialista entrou em crise, tendo o
governo sido assumido por Josef Stalin (1878-1953). A partir da década de 1930,
Stalin desencadeou um programa de forte industrializacdo e desenvolvimento da
economia, todavia marcado por massacres e purgas, perseguicoes ¢ execugdes em
massa de opositores politicos, artistas das «vanguardas» e intelectuais conotados
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com o Construtivismo que acabaram os seus dias nos Gulags, os campos de trabalho
para presos politicos na Sibéria.

Em 1934, o Congresso dos Escritores estabeleceu o Realismo Socialista como «estética
oficial» do regime, subordinada ao «comunismo ortodoxo», a ser aplicada em todas as
dreas da criacdo artistica. Com esta medida, nio sé se suspendia todo o tipo de experi-
mentalismos e pesquisas préprias das «vanguardas», como também a arte seria reduzida
a um mero instrumento de propaganda politica ao servio da «ditadura estalinista»,
destinado a instrumentalizagdo social e cultural das massas. Assim, nao s6 foram repri-
midas e extintas as «vanguardas», como também os seus mentores foram perseguidos,
encarcerados ou executados.

Apesar da sua curta duragio, o Construtivismo russo teve um cardter abrangente, afe-
tando expressoes artisticas que vao da arquitetura ao design, da pintura a escultura, da
danga A cenografia ou da tipografia a fotografia. O movimento deixou profundas raizes
na arte moderna ocidental influenciando, entre outros, quer a escola Bauhaus quer o
Neoplasticismo holandés que se desenvolveram simultaneamente.

5. OS ARQUITETOS «CONSTRUTIVISTAS» (ALGUNS)

Aleksandr Vesnin (1883-1959) é reconhecido como lider do Construtivismo na ar-
quitetura. Juntamente com os seus irmaos Leonid Vesnin (1880-1933) e Victor Vesnin
(1882-1950) desenvolveu uma prolifica obra constituida por alguns dos mais importan-
tes edificios construidos na década de 1920 pelo Estado soviético. Sao obras caracteri-
zadas por um entendimento muito préprio da arquitetura moderna, nas quais aprofun-
dam os conceitos da adequacio da forma a fungio e da aplicagao das novas tecnologias
de construgio. Para além da arquitetura, Aleksandr Vesnin desenvolveu atividade na
drea da pintura, da cenografia e do design gréifico, deixando em todos eles uma marca
«construtivista» muito particular, como foi, por exemplo, a organizacio em 1921 da
exposi¢io construtivista 5x5=25, em Moscovo, juntamente com Popova, Rodchenko,
Stepanova e Ekster.

FIG. 2
Projeto para o Comissariado do Povo para a Industria Pesada, Aleksandr Vesnin, Moscovo, 1933.
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Desde logo, em 1922, os irmaos Vesnin apresentaram-se ao concurso para o projeto do
Paldcio do Trabalho em Moscovo, aquele que seria o primeiro edificio publico a ser construi-
do na Unido Soviética. Apesar de nio ter sido selecionado pelo juri, a proposta seria aclamada
nos meios «construtivistas» como uma auténtica glorificacao da Revolugio, vindo mesmo a
ser entusiasticamente reconhecida por Mayakovsky como «a definitiva expressio do moder-
nismo». E este espirito visionrio e utépico que também encontramos em obras como o pro-
jeto para o Comissariado do Povo para a Indiistria Pesada (1933), uma imensa estrutura em
ago e vidro que constitui uma auténtica alegoria a industria e as novas tecnologias [Fig. 2].

Porém, a obra edificada de Aleksandr Vesnin evidencia uma clara inspiragio na «estética
funcionalista» de Le Corbusier, a partir da qual aprofunda as questées da funcionalidade
dos edificios, da sua eficicia na resolugio de problemas concretos e da sua adequada re-
cecdo por parte dos utentes. Foi esta preocupagio que deixou patente em afirmacoes, tais
como: os objetos criados pelo artista devem ser construgies puras, sem nenbhum lastro de repre-
sentagdo. Devem edificar-se sobre os principios da linha reta e da curva construida geometrica-
mente, assim como da economia de meios mediante um mdximo de atividade (A. Vesnin cit.
Anikst, 1989: 18). Uma asser¢io que verificamos ter sido concretizada, por exemplo, no
Paldcio da Cultura Likhachev, em Moscovo (1933-37), uma clara abordagem funcionalista
subordinada aos métodos e linguagem «construtivistas» [Fig. 3].

FIG. 3
Palicio da Cultura Likhachev, Aleksandr Vesnin, Moscovo, 1933-37.
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El Lissitzky (1890-1941) recebeu formacio de arquiteto mas realizou trabalhos em
diversas dreas, da fotografia & pintura, do design a tipografia. Juntamente com Malevich
formou o grupo UNOVIS (1919) na Escola de Arte de Vitebsk, onde viria a lecionar,
e a partir do qual contribuiu para a formacio do Suprematismo. Empenhado em rom-
per com as fronteiras tradicionais entre a pintura, a escultura e a arquitetura, criou a
«férmula» Proun, um conjunto de pinturas abstratas e geométricas que considerou ser o
patamar onde alguém muda da pintura para a arquitetura.

Precisamente no campo da arquitetura, El Lissitzky desenhou uma icénica Tribuna para
Lenine (1920), para Moscovo, numa estrutura em ago elevada do solo segundo um 4ngulo
obliquo, numa dinimica que nio esconde a inspiragao na 7orre de Tatlin [Fig. 4]. De entre
0s varios projetos que desenvolveu, a marca «construtivista» estd patente naquele que é,
talvez, o seu projeto mais arrojado, porém, tecnicamente invidvel e utépico: um conjun-
to de oito arranha-céus a que deu o nome de Wolkenbiigel (1923-25), através dos quais
pretendia no s6 conseguir um méximo de superficie ttil com um minimo de ocupagio
do solo, como também conferir a Moscovo uma escala urbanistica monumental [Fig. 5].
Tratava-se de blocos de trés pisos em aco e vidro em forma de L, com a dimensio de 180
metros e elevados 50 metros acima do solo; os blocos seriam suportados por trés pilares
que dariam acesso a estagoes de metro e de elétrico.

b " —— |

FIG. 4
Projeto de Tribuna para Lenine, El Lissitzky, Moscovo, 1920.
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Outra das figuras relevantes do Construtivismo russo foi Konstantin Melnikov (1890-
1974) que, apesar da escassa produgio tedrica, foi um dos arquitetos mais ativos durante a
aplicacdo do programa NEB o plano de recuperagio econémica implementado por Lenine.
Este foi um periodo em que o Estado mais investiu na edificagio de habitacio coletiva,
de infraestruturas governamentais e de equipamentos coletivos. E, neste sentido, Melnikov
terd sabido interpretar o programa bolchevique de concentragio da economia no Estado,
de racionalizagio de meios e de padronizagao social em defesa do «coletivismo». Para além
do objetivo de conceder as massas trabalhadoras padroes semelhantes de vida, impunha-se
também aplicar & construgio os mais recentes avangos técnicos da industria da construgao.

Em obras como o Pavilhio Soviético da Exposigio Internacional de Artes Decorativas de
Paris (1925), o Clube de Trabalhadores Rusakov em Moscovo (1927-28) ou a sua prépria
casa em Moscovo (1927), Melnikov desenvolve uma linguagem de apurada pesquisa for-
mal, através de um equilibrado tratamento de volumes para cuja clareza contribui a sim-
plicidade de linhas e a utilizacdo de materiais no seu estado natural. Por exemplo, no Clube
Rusakov os corpos em anfiteatro das trés bancadas do auditdrio destacam a sua volumetria
do corpo central do edificio, caracterizando-o com uma identidade muito peculiar [Fig. 6].
Em termos funcionais, Melnikov confere um certo grau de flexibilidade  utilizagio do
espago, ao autonomizar cada uma daquelas bancadas permitindo que funcionem como
auditdrios separados em fungio do tipo de produgio e da dimensao da assisténcia prevista.

FIG. 5
Edificio Wolkenbiigel, El Lissitzky, Moscovo, 1923-25.
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Apesar de uma aparente preocupacgio pela aplicagio da relagio «forma-funcio», o
arquiteto distanciou-se do funcionalismo ortodoxo para subscrever, antes, o idedrio do
formalismo e das pesquisas em torno da «autonomia da forma». Porém, a emergéncia da
politica do Realismo Socialista estalinista viria a por fim a sua carreira, pouco mais de
uma década apés o seu inicio.

Moisei Ginzburg (1892-1946) foi um dos mais importantes teorizadores da estética
construtivista com diversos trabalhos sobre teoria da arquitetura. Em 1924 publicou
uma das suas obras mais importantes, Estilo e Epom, um ensaio que teve fortes reper-
cussoes na fundamentagdo da arquitetura construtivista. A sua estrutura e os seus fun-
damentos sao muito idénticos a Vers une Architecture que Le Corbusier tinha publicado
no ano anterior ¢ Ginzburg nio esconde a influéncia que esse trabalho exerceu nas suas
reflex6es. A sua intengio ¢ encontrar um estilo para a sua época, partindo dos mes-
mos principios expostos naquele texto: a mdquina como paradigma da vida moderna,
a producio industrial e a estandardizagio dos elementos de construgio, e o recurso a
linhas geométricas e a formas racionais. A estes aspetos Ginzburg acrescenta o idealismo
socialista e a necessidade de encontrar uma linguagem que sirva os interesses da comuni-
dade e do processo revoluciondrio em curso. Ao limite, acaba por legitimar a linguagem
«construtivista» como o estilo da época.

FIG. 6
Clube de Trabalhadores Rusakov, Konstantin Melnikov, Moscovo, 1927-28.
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Um dos campos de reflexdo privilegiado foi o da habitagio coletiva ou, melhor, o de
tentar encontrar um modelo de arquitetura para a vida coletiva, respeitando os padroes
de vida e as necessidades da sociedade socialista em construgdo. Estas pesquisas foram
concretizadas no célebre edificio Narkomfin, construido em Moscovo (1928-32): para
além de se tratar da primeira experiéncia de habitagdo coletiva em grande escala ensaiada
na arquitetura moderna, o Narkomfin rompeu com as tradicionais formas de construcio
e propds novos métodos de composicio formal e espacial, em consonéncia com o pro-
grama do Construtivismo [Fig. 7].

Enquanto protdtipo de uma nova «vida comunitdria», o edificio foi desenhado para
os trabalhadores do Comissariado das Finangas e integrava 50 apartamentos e um con-
junto de infraestruturas para serem utilizadas comunitariamente: refeitérios, sanitdrios,
lavandaria, biblioteca, gindsio, jardins, soldrio, etc.

Antecipando a Unidade de Habitagio de Marselha (Le Corbusier, 1947-52), o
Narkomfin foi o primeiro edificio a ser construido segundo «Os Cinco Pontos para uma
Nova Arquitetura» enunciados pelo arquiteto francés em 1927: a elevagio sobre pilotis,
a planta livre permitindo a adequagio da forma a fungio, a composicio do algado livre,
as janelas rasgadas horizontalmente e a cobertura plana permitindo a sua utilizagao para
terrago, jardim ou soldrio. Por outro lado, ao propor instalagoes de utilizagio coletiva, o
Narkomfin nio escondia a ideologia socialista que lhe estava subjacente, estimulando a
vida coletiva e a partilha de espagos a favor de um bem comum.

FIG. 7
Edificio Narkomfin, Moisei Ginzburg, Moscovo, 1928-32.
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Yakov Chernikhov (1889-1951) foi professor, designer grafico e, também, um dos
mais proeminentes arquitetos «construtivistas», podendo a sua obra ser integrada na ver-
tente formalista desta corrente estética. Na «década de ouro» do Construtivismo desen-
volveu uma linguagem arquiteténica muito original, em auténticos «exercicios de estilo»
de pura invengio e experimentagio formal, onde predomina a interse¢io de planos e
volumes, articulada com um harmonioso estudo de cores e linhas. Segundo o programa
construtivista a cor desempenhava um papel muito particular na obra, devendo nio s6
contribuir para o enriquecimento pldstico dos materiais, como também participar ativa-
mente nas composicoes, dinamizando o jogo das formas e das superficies.

As suas pesquisas evidenciam uma forte influéncia do Futurismo, como ficou patente
nas ideias arrojadas para projetos de dificil concretizagdo, cujos desenhos publicou na
obra Fantasias Arquitetonicas (1933). Esta e outras publicacoes sobre artes graficas e ar-
quitetura trouxeram-lhe alguma reputacio na época quer pela complexidade das formas
que criava, quer pelo poderoso colorido dos projetos e pela qualidade grafica dos seus
desenhos [Fig. 8]. Considerado um visiondrio e um «vanguardista» viria a ser afastado
da cena artistica durante a «purga estalinista».
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FIG. 8
Fantasias Arquiteténicas, Yacov Chernikhov, 1933.



ARTETEORIA _ISSN 1646-396X _ SERIE Il _ N°18/19 _ 2017
© 2017 by ARTETEORIA, All rights reserved.
Simées Nunes, Paulo _”O Construtivismo: (ou) a arquitetura no pais dos sovietes”, 2018, pp. 91-110.

108

Tal como a maior parte dos arquitetos desta geragdo, também Ilya Golosov (1883-
1945) concluiu os seus estudos académicos na Escola de Pintura, Escultura e Arquitetura
de Moscovo. Influenciado pelos desenhos dos irmaos Vesnin, cuja obra constitufa a refe-
réncia da «vanguarda construtivista», Golosov viria a enriquecer a linguagem arquiteté-
nica do Construtivismo através da expressao dinimica dos seus planos, volumes e «mas-
sas», como designava a intera¢io entre formas e espagos na composi¢ao arquiteténica.

A sua obra mais significativa é o Clube de Trabalhadores Zuev em Moscovo (1927-29)
onde desenvolve uma artificiosa sintese dos principios suprematistas e construtivistas
[Fig. 9]. O edificio acabou por adquirir uma das imagens mais significativas da arquite-
tura construtivista, nao sé pela clareza compositiva e pelo equilibrado jogo de volumes
e formas geométricas puras, onde predomina uma forte «massa cilindrica» em ago e
vidro, como também pela adequada aplicacio das novas tecnologias e dos novos materiais
de origem industrial.

Ivan Leonidov (1902-1959) foi professor, pintor e um dos arquitetos que integrou a
«vanguarda construtivista». Préximo de Aleksandr Vesnin, Leonidov foi um dos mais
jovens seguidores do «grupo construtivista». Juntamente com os mais ativos membros
desta vanguarda, participou no debate sobre o papel da arquitetura na «construcio» de
uma nova sociedade, tendo contribuido para a formulagio do corpo teérico do movi-
mento. Participou nos principais concursos para edificios ptblicos da década de 1920,
onde evidenciou o pleno dominio da linguagem arquitecténica do Construtivismo,
através da assimilagdo dos novos materiais e das novas tecnologias de construgao, e da
exploragao de uma grande liberdade formal e conceptual.

Entendendo a pritica da arquitetura como um processo de pesquisa permanente, os
seus projetos sao marcados por um forte poder inventivo e um espirito idealista que,
todavia, tornou a maioria dos seus desenhos irrealizdveis. Neste contexto, foi pioneiro
no desenho de arranha-céus de massas proeminentes, onde manifesta uma esclarecida
leitura da estética racionalista e da aplicacio das novas tecnologias que, de certo modo,
antecipa o International Style. Por exemplo, o edificio Narkomtyazprom que apresenta
ao concurso para o Comissariado do Povo para a Industria Pesada, em Moscovo (1933)
constitui um dos exemplos mais significativos do cardter precursor da arquitetura sovié-
tica do periodo pés-revoluciondrio [Fig. 10].
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FIG. 9
Clube de Trabalhadores, Ilya Golosov, Moscovo, 1927-29.

FIG. 10
Edificio Narkomtyazprom, Ivan Leonidov, 1933.
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DA TOPOGRAFIA DE LISSITZKY A TIPOGRAFIA
DE TSCHICHOLD, AS VANGUARDAS RUSSAS
DO DESIGN GRAFICO, DE MOSCOVO A BERLIM

Jorge dos Reis

RESUMO

As vanguardas russas do construtivismo formularam principios formais que alteraram
o modo como a tipografia se fixava na pdgina. Neste contexto de revolugio gréfica, um
dos autores fundamentais foi El Lissitzky, que editou uma publicagio onde realizou o
contraponto entre a topografia e a tipografia, nela corroendo ideias do passado, evoluin-
do para um conjunto de postulados corajosos, estimulantes, onde as letras e as palavras
sd0 para ser vistas, nao para ser lidas ou ouvidas, ultrapassando assim as limitacoes
instrumentais da tipografia de caracteres mdveis; mais ainda, vai propor um novo livro
e um novo escritor. Em sequéncia com o trabalho paradigmadtico de El Lissitzky temos
o contributo essencial de Jan Tschichold que se serviu das vanguardas russas no campo
da tipografia para construir todo um idedrio projectual das praticas de design grafico
patentes numa obra em torno da nova tipografia, editada em 1925, alterando de forma
radical os modos de fazer grafismo e a percep¢ao da textualidade na superficie da pagina.
Tomando a op¢ido das vanguardas russas pela letra sans serif, Tschichold evidencia a sua
simplicidade, portadora das ideias poderosas que os novos tipégrafos canalizaram para
os projectos de design gréfico.

PALAVRAS CHAVE

Tipografia, design grafico, letra, pagina, livro.
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ABSTRACT

The Russian vanguards of constructivism formulated the formal principles that chan-
ged the way typography is fixed on the page. In the context of this graphical revolution
one of the key authors was El Lissitzky who published an edition where he held the
counterpoint between topography and typography, leaving ideas from the past, evolving
into a set of postulates, stimulants, where the letters and words are to be seen, not to
be read or heard, overcoming the limitations of the printing material and typographic
instruments; even more, proposed a new book and a new writer. In sequence with the
paradigmatic work of El Lissitzky we have the essential contribution of Jan Tschichold
who took the ideas of the Russian avant-garde in the field of typography to build strong
ideas in graphic design, practices presented in a work in the field of the new typography,
published in 1925, changing radically the way of doing graphics and the perception of
textuality in the surface of the page. Taking the option of the Russian avant-garde by
sans serif font, Tschichold highlights simplicity, with the powerful ideas that the new
printers channeled to projects in graphic design.

KEYWORDS

Typography, graphic design, font, page, book.
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As vanguardas construtivistas da Unido Soviética, personificadas no trabalho de El
Lissitzky e Alexander Rodchenko lancam uma nova abordagem na utiliza¢io dos carac-
teres tipograficos, permitindo um uso lidico e iminentemente visual da escrita, pois as
letras passaram a ser elementos de uma composigao para ver. As vanguardas europeias,
Futurismo e Dadaismo, transformam essa mesma abordagem da tipografia em perfor-
mance, poesia e acgdo poética. Complementam-se assim duas estratégias, a primeira
preocupada com a composi¢io visual — silenciosa — e a segunda com a transformacio
dessa composigao em vocalidade. Alguma desta dualidade é abordada por Tschichold na
sua obra referencial A Nova Tipografia, convocando uma sequéncia analitica de autores
onde inclui os construtivistas russos seguidos dos autores da vanguarda do centro da
Europa: Lissitzky, Rodchenko, juntamente com H. N. Werkman, Piet Zwart, Herbert
Bayer, Moholy-Nagy e Kurt Schwitters.

1. LISSITZKY E A TOPOGRAFIA DA TIPOGRAFIA

A tipografia no século XX europeu ¢ marcada por um periodo importante: O fim
da primeira guerra mundial em 1918 e o fim do Nacional-Socialismo na Alemanha
em 1933. Na Unido Soviética, as vanguardas russas, onde se incluem Rodchenko e
Lissitzky, prolongaram-se um pouco mais, também na primeira metade do século XX.
A Nova Tipografia passou ao lado de paises como Inglaterra ou Franca, entregues res-
pectivamente a raiz da tradigio e as artes decorativas.

A expressio Nova Tipografia é adoptada enquanto férmula descritiva deste movi-
mento, partindo da obra tedrica referencial de Tschichold — Die Neue Typographie
(Tschichold, 1928) editada em Berlim, em 1928. Teorizando sobre os movimentos tipo-
gréficos, Tschichold aborda a Nova Tipografia (Tschichold, 1928, 15-30) também numa
perspectiva histérica, considerando tudo aquilo que a precede, como velha tipografia.
Tschichold considera inoperante tudo o que é anterior a 1914, contudo, antes dessa
data, paradoxalmente, registam-se alteragdes estéticas que evidenciam novas estratégias
visuais, até mesmo durante o século XIX, quando a tipografia nao estava circunscrita
ao livro, surgindo os primeiros cartazes e registando-se um claro desenvolvimento das
letras sem patilha.

Ao circunstanciar a pré-histéria da tipografia até 1914, Tshichold reduzia a mera anti-
guidade o trabalho caligrafico e de impressao tipogrifica do livro de William Morris. A
reaccio de Morris a degradacao da tipografia do século XIX assentava numa rejeicio da
méquina e num idolatrar das formas antigas. Entre 1870 e 1875, William Morris escre-
veu, planeou e principalmente, iluminou vinte e um livros manuscritos; desenvolveu a
paginagao do livro iluminado medieval e do Renascimento, bem como a caligrafia, con-
tudo a abordagem caligrafica de Morris ndo surge através de uma cuidadosa investigagio
ou aplicagio de uma teoria como refere a este propésito John Nash:
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O labor caligrifico de William Morris ¢ fruto do valorizar das suas experiéncias intuitivas
que seriam agradavelmente referenciadas pelos mais novos quando, no inicio do século XX,
demonstrou, de forma impressa e na sala de aula, que a beleza da escrita dos manuscritos
carolingios, medievais e do Renascimento era produto directo de uma pena afiada

(na maioria dos casos) num 4ngulo consistente e com muito pouca manipulagio; esta
escrita, aos olhos de quem a faz e de quem 1€ estes manuscritos, muitas vezes, fortemente

iluminados, ¢ t30, ou mais importante, que a iluminagio.” (Nash, 1996, 296)

O interesse de Morris pelo mundo medieval funcionava como antidoto para um tem-
po de capitalismo florescente e industrializagao galopante. Morris era assim considerado
um autor “sem rival no campo da iluminagao” (Nash, 1996, 297) do livro.

Acrescente-se a caligrafia, e ao trabalho de iluminacio, a Kelmscott Press (casa de im-
pressio tipografica privada de William Morris), que argumenta no campo da tipografia
o postulado de Tschichold em torno de um trabalho formal de tracos claramente anti-
gos. A letra Troy desenvolvida na Kelmscott Press, sendo um objecto neo-gético, revela
um esfor¢o em torno da legibilidade tipogréfica. Ao desenhar esta letra, William Morris
procurou vingar a letra gética da sua falta de capacidade de leitura e legibilidade. John
Dreyfus refere que Morris “acreditava que o seu tipo Troy seria tdo legivel como um tipo
romano. Ele denominava o seu desenho um semi-gético, desenhado com especial cuida-
do para a legibilidade” (Dreyfus, 1996, 312). Morris percebeu que seria dificil redimir a
ilegibilidade da letra que Peter Schoeffer usou em Mainz, na sua Biblia Pulcra de 1462,
ou da letra que Gunther Zainer concebeu para The Golden Legend, impresso entre
1471 e 1475. Neste sentido, Morris representa a antitese do pensamento de Tschichold,
fervoroso defensor das vanguardas russas, da tipografia radical e construtivista. Um re-
cuo no tempo as formas da antiguidade seria colocar a tipografia num patamar primdrio
e rudimentar, a0 mimetizar as formas da antiguidade.

A Nova Tipografia de Tschichold estava enraizada numa nova atitude que se registava
na pintura e na arquitectura europeias, numa aplicagao de cardcter prético das estraté-
gias utilizadas pelos novos pintores. A arte abstracta pertencia a uma esfera colectiva.
Robin Kinross escreve que “os degraus imediatos que conduzem a nova tipografia” cons-
titufam um conjunto de referéncias: “o interesse pela letra” sem patilha “do inicio do
século; o manifesto futurista de 1909 (‘Les Mots em Liberté Futuristes’); Dada; De Stijl;
Elementarismo Russo. As ideias e as abordagens destes movimentos coalescem por volta
de 1923 naquilo que seria a nova tipografia” (Kinross, 1995, 86). Mais adiante Robin
Kinross afirma que “¢ claramente verdade que o grande fluxo da nova tipografia veio de
fora das artes gréficas, de fora do alargado mundo da tipografia”’; vindo um forte impul-
so das artes pldsticas, estes criadores da tipografia estavam também convictos da demo-
licao da nogio de arte concebida até ai. Esta ¢ a ligagio com as “dispersas motivagoes
dos futuristas italianos, os construtivistas russos, o grupo Stijl holandés, os dadaistas
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internacionais, rejeitando a arte confinada a emoldurada pintura de cavalete burguesa”
(Kinross, 1995, 86). No fundo, uma arte que nio se distinguia da vida, onde o interesse
pelo “grafismo e pelo design tipogréfico toma o seu lugar como parte de um interesse
pelo mundo construido pelo todo da humanidade” (Kinross, 1995, 86).

OPOGRAPHIE DER TYPOGRAPHIE
AR 805 o S T

(Einige Thesen aus dem demniichst erscheinenden Buche von EL LISSITZKY.)

1. Die Wirter des gedruckien Bogens werden abgeschen, nicht abgehért.

2. Durch- konventionelle Worte teilt man Begriffe mit, durch Buchstaben soll
der Begriff gestaltet werden.

3. Oeconomie des Ausdrucks — Optik anstatt Phonelik,

4, Die Gestaltung des Buchraumes durch das Material des Satzes nach den
Geselzen der Lypographischen Mechanik mull den Zug- und Druckspannungen
des Inhaltes entsprechen.

5. Die Gestaltung des Buchraumes durch das Material der Klischees, die die neue
Optik realisieren, Die supernaluralistische Realilil des vervollkommnelen

6. Die kontinuierliche Seitenfolge — das bioskopische Buch. ~ Auges.
7. Das neue Buch fordert den neuen Schrifi-Steller. Tintenfall und Génsekiel
sind tot.

8. Der gedruckte Bogen uberwindet Raum und Zeit. Der gedruckte Bogen,
die Unendlichkeit der Biicher, muf} iiberwunden werden. DIE ELEKTRO-

BIBLIOTHEK.

Die Bedaktion ist nicht mit allen Thesen einverstanden, da sie einen Zusammen-
hang zwischen Texl und Buchstabengestaltung nur bedingt anerkennt.

FIG. 1
Peca tipogréfica de Lissitzky para o seu texto Topographie der Typographie, 1923. (Kinross,1995, 86).

Numa alusio por mais que evidente as vanguardas russas, a formulagio de algumas
das ideias principais da Nova Tipografia sio atribuidas a Lissitzky e Lészlo Moholy-
Nagy — auténticos visiondrios — que entre eles reflectiram constantemente sobre a natu-
reza e os objectivos da Nova Tipografia. Enquanto paradigma das vanguardas russas, o
texto Topographie der Typographie (a Topografia da Tipografia) de Lissitzky, de 1923,
(Figura 1) permanece como um testemunho fundamental do inicio de uma linha de
pensamento. Nesse artefacto citado por Kinross, Lissitzky define as directrizes de um
design grafico de vanguarda:

1. As palavras na superficie impressa sio para serem vistas e nio para serem ouvidas.
2. Comunica-se significado através de uma convengio de palavras; o significado deve ser

configurado por meio das letras.
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3. Economia de expressio: 4ptica em vez de fonética.

4. O desenho do espaco do livro por meio do material de composigio, tendo em conta os cons-
trangimentos das mdquinas de impressio, deve corresponder as tensées e pressoes do contetdo.
5. A configuracio do espago do livro, por meio dos materiais tipogréficos resulta de uma
nova 6ptica. A realidade hiper-realista do olho perfeito.

6. A sequéncia continua de péginas: o livro bioscépico.

7. O novo livro exige um escritor novo. O tinteiro e a pena estio mortos.

8. A superficie impressa transcende o espaco ¢ o tempo. A superficie impressa, o infinito
dos livros, devem ser superados. A Electro biblioteca (Kinross, 1995, 87).

A letra e a palavra sdo agora objectos de caracter formal, para serem observadas na sua
fisionomia, na sua anatomia. As limitagées da tipografia, no que concerne aos préprios ma-
teriais tipogréficos, era algo que teria que transparecer, pois a rudeza da técnica tipogréfica

surgia como expressdo das vanguardas russas ligadas A tipografia e ao design gréfico.
2. ELEMENTAL TYPOGRAPHY

O ano de 1925 seria decisivo para a visualizacdo das obras das vanguardas russas no
contexto da Nova Tipografia. Neste ano surgiria a primeira antologia que sumariava
de forma concreta os seus postulados, A Elementare Typographie, uma edigio espe-
cial (tendo Tschichold como editor convidado) da revista Typographishe Mitteilungen,
onde se explicam as ideias difusas das vanguardas russas no mundo e no quotidiano das
artes graficas. Recorremos a Robin Kinross e a sua tradugao inglesa deste texto, que va-
mos citar, e que continha ilustragoes dos autores mais representativos. Trata-se de uma
abordagem programdtica e claramente exploratdria.

Robin Kinross traduz este documento tedrico para inglés como Elemental
Typography (Kinross, 1995, 87), evitando o termo elementary para nio se confundir
com algo lddico e rudimentar. Refere Tschichold neste importantissimo documento
que “a Nova Tipografia ¢ orientada em direc¢do a um propésito” (Tschichold, 1925,
128-200) deitando por terra qualquer hipéteses de a considerar enquanto movimento
de feitura de objectos gréficos meramente decorativos. Claro estd que as directrizes
podem ser politicas. “O propésito de qualquer peca de tipografia é a comunicagio”
(Tschichold, 1925, 333) e para atingir esse postulado “a comunicagio deve apare-
cer da forma compacta, simples e urgente” (Tschichold, 1925, 333). Mais adiante
Tschichold afirma que a tipografia deve servir um fim social, requerendo “uma orga-
niza¢do dos materiais (a ordenacio dos seus contetdos) e a sua organizagao exterior
(os meios da tipografia configurados em relagio uns com os outros)” (Tschichold,
1925, 333). Esta organizacao interior referida por Tschichold constitui a limitacao da
propria tipografia Elemental, as “letras, niimeros, sinais, regras — do tipo de letra e da
mdquina de composi¢ao” (Tschichold, 1925, 333). Mais dirfamos que essa limitagao
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instrumental, esse condicionamento, faz dela um meio privilegiado. Sem constrangi-
mentos 4 partida ndo se atingem objectivos especificos.

Para Tschichold, a letra elemental nio tem patilha “em todas as suas variantes: fino,
médio, negro, e de condensado a expandido” (Tschichold, 1925, 333). A tipografia sem
patilha permite uma neutralidade expressiva que faz dela um instrumento efectivo, nas
mios do tipdgrafo, por contraste com as “formas de letras que pertencem a categorias
de estilo particulares ou que contém caracteristicas nacionais nio sio desenhadas de
forma elemental e limitam as possibilidades de serem percebidas internacionalmente”
(Tschichold, 1925, 333).

Outro grande objectivo de Tschichold, que perpassa neste manifesto, ¢ a eliminagio das
letras capitais e o uso de letras mintsculas pois, segundo este autor, a escrita “nada perde
por se escrever unicamente com letras pequenas — ganha legibilidade, ¢é ficil de aprender,
essencialmente mais econémica. Para um som, por exemplo @, porqué dois sinais: ‘A’ e ‘@’
Um som, um sinal. Porqué dois alfabetos para uma palavra, porqué duplicar a quantidade
de sons, quando metade atinge o mesmo objectivo” (Tschichold, 1925, 333).

A escala entre as letras é outro factor importante, e Tschichold vai ao encontro do
uso de “fortes e diferentes tamanhos” de letras “sem consideragao por atitudes estéticas
prévias” onde “o arranjo légico dos textos impressos os torna visualmente perceptiveis”
(Tschichold, 1925, 333). O espago branco, onde nio existe letra, cor e mancha gréfica, a
zona do papel sem impressio, ¢ também um meio de desenho e constitui uma forma vi-
sivel no trabalho e na composi¢ao. Este elemento branco, dirfamos limpo, vai entrar em
conexio com a “organizacio exterior” onde se “forma o contraste mais forte (simulta-
neamente) pelo uso de diferentes formas, tamanhos, pesos (que devem corresponder ao
valor do seu contetido) e a criagdo da relacio entre o valores formais positivos (com cor)
e os valores negativos do papel nao impresso (branco)” (Tschichold, 1925, 333). A zona
nio impressa ¢ meio de desenho tio importante como as formas visualmente presentes.

Tschichold escreve ainda que o design da tipografia elemental é a “criagio da relagio
l6gica e visual entre as letras, as palavras e o texto, fornecidos pelo trabalho em maos”
(Tschichold, 1925, 333). Esta organizacio e coeréncia formal concorrem directamente
para o propésito do préprio trabalho segundo o qual a tipografia estd orientada.

Nao se fala de elementos decorativos. Tschichold refere elementos que nao sio texto
e que participam na organizagio do trabalho: “com o objectivo de aumentar um senti-
mento de urgéncia da nova tipografia, linhas verticais e diagonais podem ser empregues
como meio de organizacio interna” (Tschichold, 1925, 333). Com esta afirmacio ex-
cluem-se por completo o uso de ornamentos, tragos elegantes, delicados e de requinte
gréfico acentuado. Por contraste com esta ideia, 0 “uso de regras e formas elementais
(quadrados, circulos, tridngulos) deve ser convenientemente fundamentado na constru-
¢ao total” (Tschichold, 1925, 333), rejeitando-se por completo aspectos “decorativos-
-artisticos-fantasias” (Tschichold, 1925, 333).
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3. DEPURACAO TIPOGRAFICA

Os formatos de organizagio dimensional e de normalizagio grifica — DIN — passam a
ser importante referencial projectual para a Nova Tipografia incluidos numa teorizagio
global do movimento. Este cardcter estabilizado dos formatos de papel vai s6 por si “tor-
nar possivel uma organizagio compreensiva de todo o design tipogréfico” (Tschichold,
1925, 333). Tschichold afirma mais a frente que “em particular o formato DIN de folha
A4 (210x297 mm) deve ser a base de todo o comércio e papeis de carta” (Tschichold,
1925, 333). Esta tipografia elemental “ndo é absoluta e conclusiva”, nas palavras do
mesmo autor, afirmando alguma flexibilidade apesar de tudo quanto foi dito até aqui.

Sendo estas as aspiragoes tedricas da Nova Tipografia, demarcadas pelo objectivo ou
propésito de cada trabalho, facto que informa o grafismo utilizado e o relaciona num
contexto alargado com a sociedade civil, nao pode evitar dizer-se que se gera uma questao
formal do uso do espaco e dos elementos visuais tendo em conta consideragoes sociais.
Na abordagem das vanguardas russas, particularmente de El Lissitzky ¢ Moholy-Nagy,
que observidmos atrés, ji tinhamos uma percep¢ao de cardcter tedrico. Estes dois autores
sdo os “artistas-tipdgrafos” que enfatizam os “elementos de expressio, nao a expressao pes-
soal, mas a expressio do contetido através da forma” (Kinross, 1995, 90). Por seu turno,
Tschichold dedica-se a4 organizagio das teorias de sustenta¢iao do movimento, como afirma
Robin Kinross, referindo-se a0 documento de Tschichold e Lissitzky em simultaneo:

A énfase de Tschichold é muito mais na ordem e na organizagio. Este contraste nao
é resultado de uma vontade prépria (como em algumas das tendéncias mais dionisiacas
dentro do modernismo), mas tem o objectivo de revelar ‘o arranjo 16gico do texto im-
presso’. [...] A informagio prética que Tschichold providencia aqui haveria de se tornar
tipica na sua constante pedagogia. Em contraste com o texto de Lissitzky Topographie
der typographie [...] Tschichold era pacientemente preciso, enquanto o artista-tipégrafo
era vago e profético(Kinross, 1995, 90).

Dirfamos que, de maneira paralela, estes objectivos relacionados com a industrializa-
¢do e modularidade, eram de forma sedutora elaborados no trabalho de Le Corbusier, no
seu jornal LEsprit Noveau e no seu livro Vers une architecture. A sombra de Corbusier
ergue-se por detrds de Die neue typographie de Tschichold.

Para os novos tipdgrafos esta imposicdo da industria pode ser vista como que por
contraste com os novos tradicionalistas como o de William Morris. E verdade que estes
“mais tarde aceitaram a composi¢do mecénica e as mdquinas de impressao a vapor, mas
nunca fizeram a ligacio entre os métodos de produgio e a aparéncia visual do trabalho,
o qual seguiu formas tradicionais” (Kinross, 1995, 91). Para os novos tipégrafos as no-
vas solugoes gréficas teriam que estar espelhadas nas novas tecnologias, transformadas
a posteriori em elementos da nossa cultura visual e da nossa meméria cultural. Estes
novos tipégrafos, nas palavras de Jaroslav Andel, carregam “as pedras de construcio
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do vocabuldrio visual moderno, [...] precursores do mundo contemporineo dominado
pelos novos media” (Andel, 2002, 92). Apesar do desenvolvimento das tecnologias, a
elaboracio intelectual do trabalho dos novos tipdgrafos antecedia a tecnologia, facto que
pode servir de exemplo para os frigeis dias de hoje em que nos deparamos com uma
invasio formal dos tiques dos computadores na prética do projecto de design grafico.
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Uma pégina do catdlogo Bauer onde podemos visualizar letra Futura (Bold)
de Paul Renner. (Kinross, 1995, 94).

A rapidez da mdquina, a sua objectividade, e a sua eficiéncia explicam o idedrio da prefe-
réncia pela letra sem patilha por parte das vanguardas russas, ideia igualmente assimilada na
Nova Tipografia. Seria, no fundo, a forma apropriada para o tempo que se estava a viver. E
verdade que a letra sem patilha era jé usada por alguns autores que encontravam nela um si-
léncio e uma simplicidade notdvel; contudo a letra sem patilha suporta ideias poderosas que
os novos tipégrafos canalizavam para os seus projectos de design gréfico. As vantagens desta
letra estavam para l4 do seu cardcter formal. Para eles a letra sem ornamentos — sem patilhas
— era a forma perfeita de comunicagao, livre e solta, contudo, e como refere Robin Kinross,
os novos tipégrafos referiam argumentos de “atmosfera e associagio”, e debrucavam-se

119



ARTETEORIA _ISSN 1646-396X _ SERIE Il _ N°18/19 _ 2017
© 2017 by ARTETEORIA, All rights reserved.
Reis, Jorge dos _"Da topografia de Lissitzky a tipografia de Tschichold, as vanguardas russas do design grafico, de Moscovo a Berlim”, 2018, pp. 111-130.

120

muito pouco sobre “legibilidade”, a letra sem patilha “transcendia as qualidades individuais
do tipo de letra artistico, um argumento que teria tido uma forga particular no contexto
alemao, onde a tipografia tradicionalista era caracterizada por estes tipos de letras” (Kinross,
1995, 92). A letra sem patilha apresentava-se “sem conotagdes nacionais e realizava um
corte” com as expressoes tipograficas nacionalistas “movendo-se num mundo de trocas in-
ternacionais” (Kinross, 1995, 91). Neste momento convém relembrar o Universal Alphabet
desenhado por Herbert Bayer na Bauhaus. Nesse trabalho combina-se um esforco de inter-
nacionalizacio da escrita baseado numa letra sem patilha e numa proposta de simplificagao
ortogréfica. Aboliram-se as maitsculas e realizou-se uma correspondéncia fonética que ca-
racterizava as letras do ponto de vista formal. Estes dois dados concorrem para o que temos
vindo a afirmar em torno da anulagio dos valores nacionalistas da tipografia.

Neste contexto, a letra Futura [Figura 2] desenhada por Paul Renner (Burke, 1998,
34) em 1925 para a fundigao Bauer, lancada comercialmente em 1927 (Bauer, 1976,
62), acabou por ser o objecto grifico que correspondia ao desenho de escrita depura-
do eleito pelos Novos Tipdgrafos. Alguns autores como Robin Kinross advogam que
Tschichold teria influenciado o desenho final da letra, tendo em conta que a letra Futura
“¢ um tipo que satisfazia o desejo de uma letra geométrica, construida com régua e com-
passo, e de um tipo que realizava uma boa composi¢io em texto, dentro de um variado
conjunto de tamanhos. Esta caracteristica era atingida através de ligeiros desvios 4 estrita
geometria® (Kinross, 1995, 94). A Futura era, por assim dizer, a letra eleita pelos novos
tipografos tendo em conta a sua expressao visual depurada e simples.

A proposta de um tipo de letra que correspondesse ao postulado tedrico dos no-
vos tipdgrafos tinha directa correspondéncia com o desenho do livro, como refere Jost
Hochuli: “o desenho do livro era uma escola de pensamento” (Hochuli, 1996, 11).
Contudo, o livro e o trabalho artistico que lhe pode estar associado estava até ai ligado
aos tradicionalistas que faziam dele o seu cavalo de batalha contra os novos tipégrafos.
Por um lado, os novos tipdgrafos argumentavam que os tradicionalistas estavam limita-
dos a obra de livro; por seu turno, os tradicionalistas referiam que a Nova Tipografia se
reduzia 4 tipografia de cartazes e publicidade e, nesse sentido, incapazes de lidar com o
detalhe e a mintcia que o livro exigia.

A tipografia de livro na Alemanha, nas primeiras duas décadas do século XX, corres-
pondia a objectos de luxo, raridades tinicas e carissimas, acessiveis apenas a burguesia
endinheirada. Para os novos tipégrafos colocava-se o desafio de contradizer este estatuto
do livro e tornd-lo um objecto tipograficamente contemporineo, a pregos razodveis
para ser acessivel a todas as camadas da populagio. E entio que Tschichold proclama
uma “literatura activa’ contra os “livros passivos encadernados a pele” (Kinross, 1995,
95), assim citado a partir de Robin Kinross. Combinam-se nesta citagio um pensa-
mento de cardcter visual, concentrado na tipografia enquanto meio de comunicagio
efectivo, para um cada vez mais alargado nimero de pessoas, e um pensamento politico
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enraizado em preocupagdes sociais. Seriam essencialmente editores de esquerda e outros
assumidamente socialistas que publicariam os livros que seguiam a referéncia da Nova
Tipografia. O que seria o livro novo era a questio que se colocava, como refere Kinross:
“Os manifestos utopistas e visiondrios dos artistas-designers iam para I4 do livro en-
quanto mero contentor de texto continuo ‘cinzento’ até ao ‘livro de imagens coloridas
[...] um desenho visual continuo (uma sequéncia coerente de diferentes pdginas indivi-
duais)’ (Moholy-Nagy), e depois até 4 ‘electro-biblioteca’” (Lissitzky). Na prdtica, a nova
tipografia do livro era constrangida pelas técnicas da altura — tipografia de caracteres de
chumbo, na maior parte — e palas atitudes comerciais no 4mbito das artes grificas. A
distincia entre as ideias destes artistas e a realidade dos seus produtos impressos pode
ser explicada pela dificuldade que autores exteriores a tipografia teriam tido ao especifi-
carem os seus desejos aos impressores, mas também pelas limita¢oes materiais que um
impressor da altura tinha. Mas os designers modernistas com uma educagio tipografica
iniciaram o desenho de livros que quebraram de forma significativa os padrées tradicio-
nais (Kinross, 1995, 95)”.

A letra sem patilha, juntamente com os novos formatos standard, sao importantes
elementos para a constitui¢do do trabalho tipogrifico. Junta-se a isto a imagem foto-
gréfica que, para os novos tipografos, deixa de ser uma entidade separada para agora se
integrar de forma activa no texto. Para estes autores, o livro continua a ser um objecto
de leitura onde os titulos e o préprio miolo de texto podem surgir destacados em letras
de grande escala; a numeracio do livro pode surgir a negro numa dimensio exagerada;
na pédgina surgem linhas grossas, circulos e pontos com o objectivo de situar a atengio
do leitor e organizar as zonas de texto através de forte contraste visual, em vez de uma
harmonia silenciosa e calma. Um dado fundamental é preciso destacar: o contetido vai
condicionar de forma decisiva o aspecto formal, deitando por terra as teorias da correcta
proporg¢do da pdgina medieval. Mais ainda: gera-se um conflito permanente perante a
forma como os novos tipgrafos olham a literatura, pois esta, do ponto de vista formal,
aparenta-se ao desenho de catdlogos industriais onde as questdes de organizacio dos
elementos visuais obriga a complexas grelhas de paginagio.

Podemos verificar que estes autores no contexto da teorizagao de Tschichold, e situados
temporalmente entre as duas grandes guerras mundiais, eram, por assim dizer, esmagados
pela tensdo politica da altura, ficando as atitudes modernistas relegadas para um plano
inferior. Tschichold deu énfase & obra de homens seus contemporineos na Alemanha, mas
também a autores como Werkmann, Piet Zwart, Paul Schuitema (na Holanda); a obra
de grande personalidade tipografica de Karel Teige (na antiga Checoslovdquia); Lissitzky
(na Unido Soviética); Theo Van des Doesburg, Hans Arp, Cassandre, Tristan Tzara (em
Franca), autores da maior importancia na libertacio da palavra tipografica. Dirfamos que
Tschichold era, como temos vindo a referir, o tedrico do movimento, mas também o pro-
pagandista que explicava e teorizava sobre a obra destes autores. O abracar do modernismo
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por parte de Tschichold estd decisivamente ligado a visita que este realizou a4 Bauhaus
em 1923, e a partir dai entrega-se a um trabalho que os outros tipégrafos nio consegui-
ram fazer, o de articular teoricamente o trabalho destes autores sem esquecer um didlogo
com a industria das artes graficas da altura.

A recep¢io do idedrio da Nova Tipografia foi por vezes complexo e pouco linear.
Jeremy Aynsley refere uma critica de Gustav Hartlaub que indica as dificuldades que os
tipégrafos modernos teriam tido para persuadirem a industria alema a comissionarem
trabalho e projectos grificos. Hartlaub refere: “O estilo moderno, objectivo, constru-
tivista, interage com os sentidos unicamente na publicidade a mdquinas industriais,
na manufactura de instrumentos e por ai adiante; nio tem meios para ser usado em
produtos antigos como carteiras de tabaco de cachimbo, onde os utilizadores de gosto
conservador requerem formas arcaicas e a objectividade do novo estilo s6 iria irritar o
consumidor” (Aynsley, 2000, 175).

Para os alemaes, a questdo crucial era se a Nova Tipografia seria mais eficiente que
a tipografia tradicional, como fica bem patente num comentirio de Fritz Ehmke, ca-
racterizando-a como um género de “arte jornalistica [...] muito cientifica e demasiado
abstracta”, considerando que parecia feita num “laboratério quimico” (Aynsley, 2000,
176). Jeremy Aynsley refere que a “retérica dos novos tipdgrafos induziria este género
de resposta vinda de alguns grupos” (Aynsley, 2000, 172) mais conservadores e criticos.
Uma das questdes mais fortes e polémicas no trabalho teérico de Tschichold era o facto
de os novos tipdgrafos estarem firmemente implantados no contexto da literatura e da
cultura experimental da avant-garde, em vez de situados na esfera comercial. Para além
das controvérsias, a Nova Tipografia teria o seu fim na Alemanha pela via arrasadora da
politica e da guerra.

O trabalho notdvel de Tschichold seria quebrado nos anos trinta quando se d4 a im-
plantagio do poder do Nacional Socialismo, em 1933. Os centros do modernismo fe-
chavam as suas portas como a Bauhaus. Tschichold emigrava para Sui¢a e Paul Renner
abandonava Munique emigrando para a América; sé ¢ verdade que no inicio o partido
Nazi se debatia com algumas ponderagées entre a tradigao e o modernismo, em substan-
cia realiza-se uma ruptura que geraria uma fissura profunda com o modernismo.

Com a implantagao do Nazismo na Europa, podemos falar, como Aynsley, de alguma
“resisténcia tipogréfica” (Aynsley, 2000, 199). Em situacio de guerra e ocupagio inimi-
ga, as artes graficas ndo eram prioridade. Mais ainda, num clima de opressao, a produ-
¢ao de literatura aparentemente sem critérios politicos no seu conteido, mas desafiando
as correntes de aco do regime, tornava-se por si s6 uma ameaca politica.

Neste contexto, o trabalho de Werkmann, isolado no norte da Holanda, em
Groningen, evidencia uma estética de resisténcia aliada a contetdos subversivos de uma
esperanca que permanecia viva. Na sua actividade de impressao experimental, a sua
revista The Next Call destaca-se num contexto de literatura underground e de atitude
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tipogréfica radical compardvel a4 de Piet Zwart, também ele um holandés modernista.
Contudo, Werkmann era um homem de trabalho manual e Zwart um homem da in-
dustria (Werkmann continuou o seu trabalho de impressio clandestina de textos da
oposi¢ao, tendo sido preso nos tltimos dias da guerra por alegado uso excessivo de papel
e depois assassinado por militares alemaes).

E neste periodo extremamente duro para os tipégrafos que surge outro livro de
Tschichold — Typographische Gestaltung — que condensava e desenvolvia a Die Neue
Typographie mas agora ji sem a missao de ser o porta voz de um movimento, destruido
pela guerra. Este segundo livro é uma obra de detalhe tipografico lidando com questoes
como a letra, a palavra, a linha e a personalidade do texto. Por outro lado, Tschichold
aproximava-se cada vez mais de Inglaterra, onde expunha o seu trabalho, realizava pro-
jectos tipogréficos e fazia palestras. Este contacto com uma cultura de fortes tradigoes
vitorianas, faria Tschichold virar costas a0 modernismo discorrendo em direccio a uma
tradi¢io tipogréfica. Robin Kinross recorre a teoria de Heimatlosigkeit de G. K. Schauer:
sendo de origem Eslava “a vida de Tschichold pode ser representada por uma longa pro-
cura da sua terra” (Kinross, 1995, 106). Com o fim do modernismo, Tshichold “regres-
sou 4 sua origem: a tipografia tradicional, mas em Inglaterra” (Kinross, 1995, 1006).

Na verdade, estamos perante um debate moral: quando Tschichold revela o seu de-
sapontamento em relagio & Nova Tipografia, revela uma certa imoralidade tangencial
dessa estética:

Nao me parece a mim acidental que esta tipografia fosse praticada quase exclusivamente na
Alemanha encontrando dificil aceitagio noutros paises. Em particular, a sua atitude intolerante
corresponde 2 inclinagio alema para o absoluto. A sua aspiracio militar para a ordem ¢ a sua
pretensio para uma dominagio Unica correspondem aos componentes tetriveis do cardcter

alemdo que soltaram o poder de Hitler e a Segunda Guerra Mundial (Tschichold, 1946, 106).

Este comentdrio de Tschichold foi feito em resposta a Max Bill [Figura 3 e 4], que
estudou na Bauhaus e aderiu depois 4 Nova Tipografia, tendo sido um prolifico designer
grifico que liderou o movimento da Tipografia Suica. Bill trata Tschichold como um
mero conhecido tedrico da tipografia. Para Bill, a recusa do modernismo era profunda-
mente imoral, como reflecte Kinross:

Bill sugeriu que a tipografia ‘elemental’ na primeira fase da nova tipografia (por volta de
1930) possuia um impulso decorativo, uma funcionalidade dissimulada: linhas grossas,
numeragdo de pdgina com nimeros enormes, numa légica derivada dos materiais,
sendo concebida para produzir uma harmonia visual, claramente correspondendo as

possibilidades técnicas e artisticas da nossa época’ (Kinross, 1995, 107).
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Em resposta a esta critica, Tschichold referiu que a Nova Tipografia estava circuns-
tanciada a catdlogos de arte moderna e 2 literatura industrial. A reflexao de Tschichold
referia-se a critérios formais e também estilisticos, deitando por terra agora quaisquer
conceitos de ordem politica ou ética, questoes que 0 moviam no passado. Para este au-
tor, a Nova Tipografia era aliada da mdquina e os tipdgrafos viam a producio de bens de
consumo como algo gratificante.

O sucesso do design grafico na Suica durante a Segunda Guerra Mundial, gragas a sua
neutralidade, produziria trabalhos enquadrados na Nova Tipografia, sendo Bill um dos
mais importantes representantes dessa linhagem. A guerra e o Terceiro Reich mudavam
a geografia da tipografia e do design grifico. Durante a guerra, e no pés-guerra, a Suica
transformou-se num dos centros fundamentais para uma gerago de artistas gréficos e
designers. Como refere Jeremy Aynsley, foi na Suica que “se realizaram e cumpriram os
debates de Weimar sobre o design gréfico moderno” (Aynsley, 2000, 214), facto prolon-
gado até ao trabalho de Wolfgang Weingart, em Basileia.

eine ychrift aus wortbildern:
dvrch betonung der vokale
lesbar mit hilfe von maschinen
beyser lesbar fUr den menschen:
eine schrift unyerer zeit.

FIG. 3/ 4
Dois trabalhos de Max Bill de grande qualidade formal, revelando as possibilidades da tipografia moderna
num contexto adverso. Um tipo de letra geométrico (onde as vogais sio mais grossas e que se caracteriza

por uma elegancia estilistica francamente notdvel) e um cartaz para a exposi¢io Negerkunst em 1931

(Kinross, 1995, 107).
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4. TSCHICHOLD E A CONSTRUGAO DE UM GUIA PARA A PRATICA
PROJECTUAL

O livro mais importante sobre a pratica tipogréfica na Europa durante primeira metade do
século XX continua hoje a ser profundamente polémico no que diz respeito a interpretagio
das teorias elaboradas por este autor alemao. Temos vindo a referir-nos com relativa frequén-
cia a Tschichold, e também jd comentidmos virios aspectos que concernem a obra que agora
estd em causa. Contudo, a sua importincia para a emancipagio da tipografia, e para situar a
palavra grifica no campo da arte e da poesia, ¢ muito importante, dirfamos decisiva, ligada
ao nascimento da poesia concreta enquanto plataforma de jogo formal com os signos da
escrita alfabética. Deve-se este facto ao problema de que, até aqui, se tem contextualizado a
poesia concreta e experimental por via da literatura e nio por via da tipografia.

O livro de Tschichold foi concebido no inicio como um guia pratico, mas logo ex-
cedeu os seus propésitos, transformando-se na plataforma de interpretagao da Nova
Tipografia, contendo exemplos tipogrificos criteriosos que tornariam a obra num
canone do modernismo.

Foi o préprio Tschichold que desenhou o livro de capa preta evidenciando grandes
relagbes de contraste cromdtico. As suas duzentas e quarenta pdginas impressas em
papel arte resultavam contudo num volume fino de delicado. O texto foi compos-
to em maitsculas e mindsculas (e ndo s6 em mintsculas como alguns membros do
movimento esperariam), sendo os titulos em caixa alta. Apesar desta uniformidade,
dentro do miolo surgem palavras a negro causando grande impacto na leitura bem
a0 jeito dos novos tipdgrafos. O tipo do miolo é Akzidens Grotesk, uma letra sem
patilha de forte cardcter — grotesca — e que correspondia aos postulados do autor. O
texto consistia, como refere Aynsley, num “sumdrio em forma de manual de todas as
dreas da composigao tipografica e de design de edicio para a atencdo do tipdgrafo, de
postais e papel de carta & publicidade e desenho de livro” (Aynsley, 2000, 171). Os
exemplos visuais estao metodologicamente antecedidos por uma introdugao histérica
a0 “crescimento e natureza da Nova Tipografia, que se tornaria numa lista de nomes
e pioneiros de forte influéncia, desde a poesia avant-garde a pintura” (Aynsley, 2000,
171). Tschichold refere neste percurso o trabalho experimental de Stéphane Malarmé
e de Guillaume Apollinaire — seus Calligrammes “que quebraram a sintaxe convencio-
nal introduzindo palavras espalhadas pelo espago branco da pdgina” (Aynsley, 2000,
172). Tschichold colocou grande énfase na libertagao do texto e da palavra grifica,
socorrendo-se do Futurismo e do Dadaismo, ou em autores como Lissitzky ou Karel
Teige. Desta forma lanca a actividade tipogréfica para um patamar de cardcter inte-
lectual e poético, afastando-se da tipica encomenda projectual e do design grafico
enquanto resposta a dicotomia forma fungio, colocando a actividade tipografica, na
nossa opiniao, num novo didlogo entre forma e ficgio.
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A Nova Tipografia [Figura 5 e 6] foi escrita com uma convicgao apaixonada reflectin-
do o seu tempo. Piet Mondrian, no pequenissimo preficio da obra, refere que “estamos
num momento de mudanca da civiliza¢ao” (Tschichold, 1928, 6), confirmado pelo que
escreve Tschichold no seu texto:

[...] Em vez de reconhecer e desenhar para as leis da produgio industrial, a geragio prévia
contentou-se a si prépria com a tentativa ansiosa de seguir uma tradi¢io que em muitos
casos era apenas imagindria. Diante destes estdo os trabalhos de hoje, livres de impregnacio
do passado, formas primdrias que identificam os aspectos do nosso tempo: carro, avido,
telefone, telefonia sem fios, fébrica, publicidade néon, Nova Iorque! Estes objectos
desenhados sem referéncias 4 estética do passado sdo criados por um novo homem: o
engenheiro! (Tschichold, 1928, 11).

JAH TECHICHOLD

DIENEUETYPOGRAPHIE

e HamsmUEn rOn rErTEEMASS SCHAPTERE

e 1928

jan tschichold:

Hiehtbildorvortreg i€ MELIE typographle

am mittwoch, 11, mai 1927, abends & uhr, n deraula der

traBe 2, am margheld, s bnkinien: 3 (haltestela

une 11 {haliostells pagpenheimairade) w der vorrag wird von Gbar hundart
@rdtenteits manrfacbigen fchibildern begleitet, eine diskussion findet nicht statt

freier eintritt
weranstalter:

FIG. 5/ 6
P4gina interior — rosto — da edi¢o original de Die Neue Typographie e um convite para uma
comunicagio de Jan Tschichold em torno do tema da Nova Tipografia (Tschichold, 1928, 6).
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Como refere Ruari McLean, este livro ¢ fundamental, todo ele “deve ser lido para
agarrar o sentido da visdo de Tschichold” (McLean, 1997, 23).

Para precisamente agarrarmos as direc¢des do pensamento deste autor, tragamos um
quadro extensivo de trés citagoes retiradas desta obra-manisfesto:

O caracter Frakeur, exclusivista e enfaticamente nacional — mas também as equivalentes
escritas nacionais de outros povos, por exemplo dos Russos ou dos Chineses — contradizem
no presente a ligacdo entre as nagées e os povos, forcando a sua eliminagio. Manter estes tipos

¢ retrégrado. A letra romana ¢ a letra internacional do futuro (Tschichold, 1928, 75).

A assimetria é a expressdo ritmica do design funcional. Em adigio para ser mais légico, a
assimetria tem a vantagem de que a sua aparéncia completa é opticamente mais efectiva
que a simetria. Por este motivo dé-se predominncia 4 assimetria na Nova Tipografia. Nio
s6 a vivacidade da assimetria ¢ também uma expressio do nosso préprio movimento e da

vida moderna (Tschichold, 1928, 68).

Sendo a letra pao e manteiga dos nossos dias, a letra sem patilha ¢ parcialmente indicada.
Uma letra negra estd fora de questdo porque a leitura continua com esta letra nio é fécil. A
melhor letra para ler hoje é letra sem patilha comum, que ¢ sébria e ficil de ler. Ao usé-la

para este livro eu quero mostrar o quéo legivel ela é (Tschichold, 1928, 75).

graftur
Sdwabader Gotifd)

Griechisch
Cyrillisch

(= Russisch und Bulgarisch) | = NAT'ONA L|SMU3

Tirkisch (= Arabisch)
Chinesisch (= Japanisch)
Indisch

Schriften der Exoten
(Zulukaffern, Papuas usw.)

FIG. 7
Um esquema gréfico de Jan Tschichold para ilustrar a necessidade de uma letra universal e a negacio dos
nacionalismos supérfluos (Tschichold, 1928, 26).
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A rejeicio do supérfluo leva Tschichold a considerar a letra e o alfabeto do ocidente —
romano — como aquele que pode corresponder a um desejo transfronteirigo da tipografia.
As virias letras géticas da Alemanha, bem como os alfabetos drabes ou japoneses, consti-
tufam uma ameaga para a Nova Tipografia. Outros dois conceitos gerais e de grande poder
conceptual emanam da escrita de Tschichold: a assimetria e a letra sem patilha. Esta tltima
correspondia igualmente a um desejo profundo de simplicidade e claridade.

A forma como Jan Tschichold integra e contextualiza a Nova Tipografia concorre
directamente para o facto de ela ser vista como uma prdtica artistica. Dois aspectos sao
de franca relevincia neste dominio:

Antecedendo a andlise tipogréfica, o autor dedica um capitulo as artes pldsticas e a foto-
graﬁa. Comeca por se referir a artistas como Cézanne, Seurat ou Picasso para terminar em
Mondrian, Malevich ou Man Ray. Com a evolugio formal do que designa de Nova Arte,
Jan Tschichold coloca lado-a-lado a pintura e a tipografia, elevando claramente esta tltima

a uma nova categoria.

As vanguardas artisticas como o Futurismo sdo outro paralelo exposto na chamada
“revolugio tipogréfica e expressao livre da ortografia” (Tschichold, 1928, 53) com es-
pecial destaque para o trabalho de Marinetti e Tristan Tzara. Com este paralelo, a Nova
Tipografia é contextualizada por um certo género de literatura vanguardista.

Antes de entrar nas categorias tipogréficas principais, como o envelope ou o cartao de
visita, Jan Tschichold debruga-se ainda sobre a relagio da fotografia com a tipografia em
andncios e em capas de revistas. E preciso nao esquecer que muitos autores seguidores
da Nova Tipografia praticaram a fotografia como parte integrante da sua actividade
projectual, como Lissitzky ou Rodchenko, misturando constantemente, em termos de
elementos da composicao, as letras e as palavras com fragmentos fotograficos.

Tschichold refere-se a artefactos de design ou as principais categorias tipogréficas
como seja o “simbolo tipografico, o papel de carta comercial, o papel de carta A5, en-
velopes com janela e sem janela, o postal com dobra e sem dobra, o cartdo comercial, o
cartdo de visita, a publicidade em sentido lato, folhetos, prospectos, catdlogos, o cartaz
tipografico, campanhas publicitdrias, os periédicos, os jornais e o livro” (Tschichold,
1928, 228). Sendo estes os materiais que estdo a mao dos novos tipdgrafos, nio havia
que fugir destes objectos para criar as formas graficas artisticas da Nova Tipografia, que
deveria ser aplicada aos objectos do quotidiano. No fundo, fazer destes objectos comuns
verdadeiras pegas artisticas que continham no interior um forte idedrio e um manancial
tedrico que vinha da Die Neue Typographie de Tschichold. Vejam-se dois cartazes para
cinema deste autor [Figura 8 e 9] que revelam uma notédvel capacidade de tradugao dos
postulados tedricos (que temos vindo a referir) para uma prdtica instrumental efectiva

do design gréfico.
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NORMA TALMADGE

- KiKi

PHOEBUS
PALAGE

SHOWING AT . . . 408 G gu
SUNDAYS . . . 145 408 G15 gis

FIG. 8/ 9
Dois cartazes de cinema de Jan Tschichold para a Phoebus Palast em Munique, 1927 (Tschichold, 1928, 68).
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ANOTACOES SOBRE AS VANGUARDAS RUSSAS

Jodo Castro Silva

RESUMO

Em finais do século XIX, inicios do século XX, a Arte espelha mudangas politico-so-
ciais radicais e torna-se inseparavelmente ligada a0 movimento dos trabalhadores. A
Arte contesta as suas origens, os seus principios, modelos e metodologias de trabalho,
autonomiza-se, inventa outras formas e desconstréi os fundamentos cldssicos. D4-se
mais importincia as formas e ndo aquilo que elas representam ou ao material de que sao
feitas. Apropriam-se todos os tipos de matérias e materiais e trabalha-se segundo proces-
sos industriais, a Arte chega a mais pessoas. Os artistas das Vanguardas Russas focam-se
ainda no espago, também, porque através dele pdem em causa a percep¢io do proprio
homem e a sua relacio com o mundo.

PALAVRAS CHAVE:
Politica, sociedade, novo, materiais, espago

ABSTRACT

In the late nineteenth, early twentieth century, Art mirrors radical political-social chan-
ges and becomes inseparably linked to the movement of workers. Art contests its origins,
principles, models and methodologies of work, becomes autonomous, invents other forms
and deconstructs the classic foundations. More importance is given to forms rather than
to what they represent or the material from which they are made. All kinds of material and
materials are appropriated and worked according to industrial processes, Art reaches more
people. The artists of the Russian Vanguards focus on space, too, because it challenges the
perception of man himself and his relationship with the world.

KEYWORDS

Politics, society, new, materials, space
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Do mesmo modo que a Arte reflecte sempre as cambiantes socioculturais de um tem-
po e de um povo, a Escultura ¢ culturalmente construida através de escolhas ou impo-
sigoes sociais, bem como de um conjunto de valores que configuram o que o homem
deve ser — status, grupo, virtudes — quanto aos modos de representagio, exposigao e uso
do corpo. Os tempos histéricos modulam-se e intercambiam-se alterando conceitos e
formas; também o conceito de espago se altera em funcio de diferentes correntes de
pensamento e desenvolvimentos cientificos. Olhar para a Escultura ¢ procurar deci-
frar uma outra linguagem que fala da sociedade, das suas dinimicas e dos seus conflitos.

Em 19051, ciente da for¢a das imagens para a causa da revolugio socialista, Lenine
(1870-1924) publica, no Jornal bolchevique Novaya Zhizn, um texto que define as-
sertivamente principios — definir, sistematizar, organizar — no ambito da expressao
artistica. A Arte é objectivada como causa comum do proletariado, como uma compo-
nente do trabalho do partido. Critica-se o livre arbitrio dos autores do passado ¢ a sua
vil dependéncia do dinheiro, advoga- se uma Arte livre ligada ao proletariado. Livre pela
ideia do socialismo, livre porque serve os milhares e dezenas de milhares de trabalhado-
res, livre porque enriquece a palavra do pensamento revoluciondrio da humanidade com
a experiéncia e o trabalho vivo do proletariado socialista, livre porque organiza uma Arte
inseparavelmente ligada a0 movimento dos trabalhadores. Resumidamente, aos artistas
é-lhes permitida toda a liberdade de expressao desde que dentro dos fundamentos defi-
nidos pelo Partido que defende acima de tudo o bem-estar colectivo.

Em finais do século XIX, inicios do século XX, a Arte parece reflectir uma energia con-
taminada por mudancas externas rdpidas e radicais que exigem respostas ao mesmo nivel.
Surge a necessidade de serem questionados conceitos, métodos e formas de expressdo.
A Arte contesta as suas origens, os seus principios, modelos e metodologias de trabalho;
inventam-se outras formas e dao-se a ver novos pontos de vista a partir da desconstrugao
dos fundamentos cléssicos. O universo de materiais disponiveis torna-se maior e ganha
uma énfase que até entdo estava reservada aos temas: pldsticos, arames, vidro, fios e cordas,
perfis metélicos industriais, cartdo e papel, contraplacados e um sem niimero de desperdi-
cios caseiros e industriais sao passiveis de integrarem ou gerarem uma obra. A importincia
dada s formas, e ndo ao material de que sio feitas, a par com a produgio de obras de arte
por processos industriais, permite fazer chegar a Arte a mais pessoas. Reflexo de um tempo
politico-social de charneira experimenta-se consciente e analiticamente, relativiza-se, des-
contextualiza-se, socializa-se, democratiza-se, sacraliza-se.

1 Ver LENIN, Vladimir Ilych, (1905). Lembramos que no mesmo ano da publicagio deste artigo dd-se
aquilo a que se chamou “Domingo Sangrento”, uma série de revoltas, greves e protestos falhados contra o
regime absolutista do czar Nicolau II em diversas regides da Rassia, envolvendo operdrios, camponeses,
marinheiros (ex. a revolta no navio couragado Potemkin) e soldados.
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A transformacio surge pela negagio de toda a ideia de tradicdo, assume um corte com
o passado e uma ruptura com anteriores conveng¢des. E ¢é a partir deste principio de
“geracio espontinea’, de ponto zero de onde tudo nasce, que se procura sofregamente
a renovagao e a ruptura, o novo e o experimental, a possibilidade e a potencialidade.
Tudo em ebuligao: Relagoes, Trabalho, Existéncia, Familia, Deus, Concepgoes, Formas,
Técnicas, Experiéncias, Materiais, Espaco, Tempo, Movimento, Velocidade, Principios,
Ideologias, Politica, Ciéncia, Filosofia, tudo:

Our century appears in history under the sign of revolutions and
disintegration. The revolutions have spared nothing in the edifice of culture which
had been built up by the past ages. [...] The war was only a natural consequence of a

disintegration which started long ago in the depths of the previous civilization2.

E entdo este passado, e a sua cesura politico-social, que cria a possibilidade de uma
atmosfera de idealidade onde se cré no Homem Novo e no seu potencial de construgio
de uma nova realidade melhor para todas as pessoas. E um passado defeituoso que se
tenta anular, 20 mesmo tempo que se tenta construir um presente perfeito e se procuram
formas para exaltd-lo. Se a realidade é outra, as antigas “férmulas” do passado nio
servem para a representar. Referem-se disparidades paradoxais entre a vida quotidiana 3
eaArte, que se continuava a produzir dentro dos modelos cldssicos. A leitura que
se faz desse mundo, ainda antes da calamidade da Grande Guerra, ¢ fatidica, trdgica e
sinistra. Um mundo entre a natureza fisica que jd nio existe e que foi transformada em
blocos de apartamentos e asfalto. Um mundo entretanto transformado num monstruo-
so mecanismo inanimado em perpétuo movimento, que passa pelas pessoas que vivem
como robots, que trabalham em hordrios definidos, organizados pelo ritmo das mdqui-
nas e que viajam em aviées, carros e motocicletas em velocidades vertiginosas...4 Num
mundo assim deixa de haver lugar a representacio.

Para novos modelos politico-sociais, novos modelos artisticos. A nenhum individuo
deve ser dada a liberdade de viver como quiser jd que existe um bem maior que ¢ o sis-
tema de partilha, de liberdade e de direitos comuns. Na valorizagao do colectivo sobre o
arbitrio individual, a liberdade do individuo s6 pode ser possivel de acordo com a liber-
dade do grupo. O individuo ndo pode ter direitos particulares, os direitos sao comuns

2 GABO, Naum (1937) pp. 385.

3 Provavelmente urbana e das fébricas, porque no contexto do mundo rural russo no haveria certamente
diferencas entre os finais do século XIX e os inicios do século XX, tirando uma ou outra mdquina
agricola perdida no meio do campo [...].

4 SHEVCHENKO, Alexander, (1913) e MALEVICH, Kasimir (1915).
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a todos, a personalidade individual ¢ simplesmente um fragmento de um ser maior,
unificado, uno. A nova Arte deve passar para o 4mbito da organizagio partiddria e nao
ficar debaixo da bandeira do gosto estético idiossincrético. Arte para o bem-estar econé-
mico da humanidade e ligada a0 comunismo e aos seus principios.

A Communist regime demands a Communist consciousness. All forms of life, morality,
philosophy, and art must be re-created according to Communist principles. Without this,

the subsequent development of the Communist Revolution is impossible®.

A Troika, chave do Construtivismo definida por Alexei Gan (1893-1942) em 1922 —
Konstruktivizm’ é: Factura, Construcao e Tecténica. Esta Troika, este sistema, estabelece
uma série de relagoes entre ideologia e forma, que extravasam o mundo dos objectos, ¢
onde cada um dos seus elementos, e as relacoes entre eles, remetem para vdrias leituras.
Factura é a matéria no seu estado em bruto, as suas propriedades e os processos de a
trabalhar. A massa ¢ a sua transformagio em forma. Construgio ¢ a fun¢io organiza-
dora do Construtivismo, os meios de combinar e organizar a matéria, o processo dessa
estruturagdo. Tectdnica ¢é a relagdo entre a ideologia e a forma, a relagdo entre Factura e
Construgio e a teoria do Comunismo. E tanto uma estrutura ideolégica como a explo-
ragdo efectiva da matéria industrial, estrutura formal. Uma espécie de consciéncia que
sintetiza a ideologia e o trabalho.

E um contexto que surge da Revolugio Russa de 1917. Momento potenciado pela
recém estabelecida civilizagao industrializada russa — a existéncia de fébricas que facilita
a educagio e a organizacio de colectivos, ao contrdrio dos camponeses que se man-
tém isolados e cujos eventuais focos de revolta podiam ser mais facilmente refreados
— pela realidade da Grande Guerra e pelo agravamento das condi¢oes socioecondmicas
e humanas da grande maioria da populagao ao longo dos dltimos sessenta anos. Nada
nasce do nada e, da mesma maneira que a Revolugao Russa surge de uma determinada
conjunturad, assim o legado que as Vanguardas Russas nos deixam tem raizes anteriores
e chegam do ocidente, designadamente de Franga, com o Cubismo como referéncia®.

5 MALEVITCH, Kasimir (1920).
6 KOMFUT (1919) p. 333.

7 ver BOWLT, John E. ed. (1976) pp 214 a 217 ¢ HARRISON, Charles & WOOD, Paul, (2002)
pp. 343 e 343.

8 Depois dos servos rurais, os camponeses, ¢ ap6s a industrializacio do pais, em finais do século XIX,
inicios do século XX, surgem os servos urbanos, os proletdrios, cujas profisses diferiam das dos campone-
ses, mas que eram igualmente mal remunerados e viviam nas mesmas condicées deplordveis que os seus
conterrineos do campo.

9 E o Cubismo nio teria aparecido se nio fosse Paul Cézanne e antes dele Paul Signac eantes Georges
Seurat e antes o Impressionismo e etc e etc...10 GABO, Naum (1937) pp. 385.



ARTETEORIA _ISSN 1646-396X _ SERIE Il _ N°18/19 _ 2017
© 2017 by ARTETEORIA, All rights reserved.
Silva, Joao Castro _"Anotagdes sobre as Vanguardas Russas”, 2018, pp. 131-152.

The immediate source from which the Constructive idea derives is Cubism, although it
had almost the character of a repulsion rather than an attraction. The Cubistic school
was the summit of a revolutionary process in Art which was already started by the

Impressionists at the end of the last century10,

E o Cubismo, na tentativa de desfigurar as formas da realidade e de fragmentar os
objectos, que representa o esfor¢o para a independentizagio da vida das formas, quem
primeiro inicia este caminho. Com o Cubismo o artista destrdi os objectos junto com
o seu significado, esséncia e fim, é o primeiro passo para que as formas criadas pelos
artistas vivam como as formas da natureza. O Cubismo procura as possibilidades de
transformagio formal a partir do entendimento estrutural que permite pesquisar
plasticamente as formas, libertando-as da sua aparéncia superficial. Pesquisas formais
que, ainda que centradas na aparéncia objectiva da forma, abstraem-na de tal modo que
permitem dar livre curso a imaginagio pldstica sem qualquer limitagao. Duplos sentidos
e duplas fungoes que se identificam entre si como se formadas como unidade ldgica.

La primera de las transformaciones radicales se produce cuando Picasso asume una postura
analitica frente a la realidad visible, con lo cual inicia el camino que permitird afrontar la

estructura interna de la obra de arte, desligada de la realidad exteriorll,

Ainda que referente a um objecto real, o objecto artistico procura ganhar uma estru-
tura e um funcionamento préprios, pretende-se que ganhe autonomia e independéncia.

Com a escultura construida de Pablo Picasso (1881-1973), a obra de arte passa
de perceptual a conceptual. O modo de aproximagio ao tema torna-se mais importante
do que a representagdo naturalista do mesmo. Representar a realidade, nao a partir de
uma perspectiva visual, mas conceptual. Sdo formas que nio deixam de ser figurativas,
mas que nio sio naturalistas. S20 mais abstractas, estilizadas e simbdlicas. Deixam de
ser formas que reflectem a aparéncia de um objecto e passam a ser a construgio de uma
realidade em si mesma. Picasso proporciona-nos pontos de vista multiplos dentro de
uma mesma perspectiva, de um mesmo local de observagio. Vistas diferentes de
um objecto, como se da visao de um observador em movimento se tratasse. Insere ainda
indicios visuais, sinais, signos substitutivos da realidade e de informagio espacial que
como tal liberta as formas de qualquer semelhanca real conhecida.

A Picasso nao interessa a superficialidade visual do exterior de um objecto nem o
virtuosismo técnico habilidoso, ele procura uma organizagao espacial da composicao
que provenha das qualidades fisicas dos objectos e da sua disposi¢io no espaco. Factor

10 GABO, Naum (1937) pp. 385.
11 ENRICH MARTIN, Rosmary (1995) p. 69.
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de mudan¢a no significado que o artista imprime a obra, o Cubismo opera também
mudangas no modo de entender o espago escultérico. E Picasso quem introduz na escul-
tura os conceitos de forma aberta/forma espacial, espago dinidmico e estrutura da obra.
Através da construgio — com o emprego de meios pldsticos simples como o ponto, a linha,
o plano, o volume, a matéria, a luz e o espago — enquanto ligacio, montagem e ordena-
mento de partes seguindo um plano prévio (o projecto, mais ou menos aberto, mais ou
menos estanque). Enquanto conjunto de informagbes que se organizam sobre ritmos
pldsticos auténomos, ele “quebra” o bloco monolitico do volume fechado e convexo da
escultura tradicional que se isola e autolimita no espago. Numa escultura cldssica a super-
ficie mostra-nos uma continuidade de contornos em todo o seu redor, é independente e
densa, clausurada e separada entre aquilo que ¢ a figura e o espaco que a envolve. Ao criar
conscientemente mudancas de volume — de positivo/convexo para negativo/cdncavo —
Picasso funde a figura no espago e com o espago, o que faz com que por vezes o oco faga
parte da obra, mas como volume e, por outro lado, transforma o seu valor num jogo
dindmico de figura-fundo no espaco real, ligando o espago de uma maneira activa, como
componente da obra. O espago, na sua incorporalidade, configurado pela matéria, ma-
terializa-se, define-se.

Se o Cubismo ¢ assumido como a espoleta de uma outra forma de pensar a Escultura,
o detonador de toda a fragmentagio no mundo da Arte do século XX, um outro modo
de dar a ver o mundo vem de Itdlia, numa expressio artistica politicamente engajada. Os
Futuristas italianos podem considerar-se como a primeira facgio vanguardista que se fun-
da sobre uma consciéncia sociopolitica acerca da intervencio directa e explicita da Arte na
constru¢io de uma nova sociedade, defendendo todas as manifestacoes — sociais, tecnols-
gicas e psicolégicas — que a anunciam e constituem. Serdo eles quem, nos seus primeiros
manifestos, usardo uma linguagem arrebatada e combativa, que pertencerd mais a esfera
politica do que a artistica.

No entanto, no manifesto La pittura Futurista. Manifesto Tecnico, de 1910, exporio a
indispensabilidade da necessdria deformacio e multiplica¢io das imagens na representagio
das coisas em movimento e considerardo, mais uma vez, os principios de representagio
tradicionais como incorrectos para representar aquilo que se vé12,

O Futurismo assume-se como uma tentativa de abarcar o mundo real e 0 mundo vivi-
do, nio s6 através dos sentidos, mas também da percep¢io, e poe em evidéncia as nogoes

12 A.A.V.V (1910) “Tutto si muove, tutto corre, tutto volge rapido. Una figura non ¢ mai stabile davanti
a noi, ma appare e scompare incessantemente. Per la persistenza della immagine nella retina, le cose in
movimento si moltiplicano, si deformano, susseguendosi, come vibrazioni, nello spazio che percorrono.
Costi un cavallo in corsa non ha quattro gambe: ne ha venti, e i loro movimenti sono triangolari.
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abstractas de movimento, ritmo e “linhas de for¢a”. A natureza é um reflexo dos objectos
como comego ou prolongamento dos ritmos que os objectos mesmos despertam na nossa
sensibilidade. Tenta ainda integrar o sujeito como agente da experiéncia dinAmica do espa-
¢o, produzindo relagoes e dependéncias. O sujeito imerge na obra através da transforma-
¢ao da sucessio em adjacéncia, sobreposigio, interpenetragio e interaccio dos objectos no
espaco, que os envolve, e de tudo quanto os rodeia. Para a escultura, o Futurismo proclama
a total eliminagdo do contorno limpo e fechado da estdtua e defende a abertura da figu-
ra ao espago envolvente, que passa a ser parte integrante da obral3.

E entio deste caldo, a todos os niveis efervescente, que “nasce” o Construtivismo.
Por um lado — por via de e tirando partido das circunstancias histéricas — politica e
socialmente interventivo, por outro — e a par das novidades que chegam de fora — segue
as correntes estéticas de fragmentagio dos objectos, ou seja: a integragio do espago en-
volvente nos objectos de representacio e na obra, a utilizagao de materiais considerados
nao nobres como o vidro, contraplacado, cartao, ferro, cimento, fios, pléstico, etc. e a
integragio do observador no espago da prépria obral4.

Acima de tudo, é propésito retirar a carga discursiva das obras, dotando a Obra
de Arte de autonomia, que assume a forma por ela mesma, e nao por referéncia a qual-
quer objecto de representagio prévio. Transformar a Escultura em Objecto jd que a obra
passa a estar em conformidade com as leis e sistemas que ela prépria define — alienada
das leis e sistemas da Natureza, eterno objecto de representacio — alcangando assim uma
completa autonomia.

Serdo entdo as Vanguardas Russas a anular definitivamente a representagio e o repre-
sentado, passando a basear o significado da obra na prépria materialidade do objecto,
que se oferece ele mesmo 2 visdo, e nio como interpretagio de um objecto ou da natu-
reza. E uma nova abordagem da natureza da Arte e da sua fungio na Vida, pretende-se
uma completa reconstru¢io dos meios nos varios dominios da Arte, nas relagdes entre
eles, nos seus métodos e nos seus objectivos. Pretende-se que elementos como as linhas,
as cores e as formas, passem a possuir as suas préprias forgas de expressdo, independen-
temente de quaisquer associagdes com objectos de representagdo. Que esses elementos
nao sejam escolhidos por qualquer principio funcional de representagio, mas que sejam
apenas sinais abstractos, imediata e organicamente ligados a emogoes humanas.

13 BOCCIONNI, Umberto (1912), “[...] proclamiamo l'assoluta ¢ completa abolizione dellalinea
finita e della statua chiusa. Spalanchiamo la figura e chiudamo in essa 'ambiente. Proclamiamo che
I'ambiente deve far parte del blocco plastico come un mondo a s¢ e con leggi proprie”.

14 Coisa que ¢ iniciada com a anulagdo do pedestal e subsequente “descida” da obra para oplano do
observador com Les Bourgeois de Calais, de Rodin, de 1889.
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O aspecto mais importante e transcendental para a escultura, que estd presente no
construtivismo, ¢ a criagio de um vocabuldrio a partir do qual se desenvolve uma
linguagem, estruturada a partir do emprego dos elementos intelectuais como a linha, o

plano, o volume, a cor, o espaco, € o reconhecimento da matéria em geralls.

Serdo eles que empregario as qualidades sensiveis dadas de antemio pelo material,
descobrindo que tanto a matéria como o objecto possuem qualidades seménticas (sim-
bélicas, alegéricas, analdgicas, conotativas, associativas, etc.) aptas a converterem-se,
nas maos do artista, num sistema de signos que variam segundo a sua agrupagio. Deste
modo, o fragmento, ou objectos da realidade, perdem o sentido que normalmente lhes
¢ atribuido, alcangando significados que transcendem a sua aparéncia.

A partir dessa anulagdo da representagio de um objecto real, ou da natureza, de um

FIG. 1

Vladimir Tatlin (1885-1953), Relevo de Canto, técnica mista, ca. 1915.

15 MATOS, Anténio, (2013) p. 67.

138



ARTETEORIA _ISSN 1646-396X _ SERIE Il _ N°18/19 _ 2017
© 2017 by ARTETEORIA, All rights reserved.
Silva, Joao Castro _"Anotagdes sobre as Vanguardas Russas”, 2018, pp. 131-152.

enfoque no objecto artistico de per si — as formas das obras de Arte passam a ter uma
leitura nio pelas relagoes de semelhanca e/ou proximidade com o modelo de referéncia,
do qual partiram, mas das formas elas préprias, dos elementos que as constituem, do
modo como eles se compoem entre si e das qualidades seménticas e valores expressivos
dos materiais — bem como das potencialidades estruturais e possibilidades pldsticas in-
trinsecas — assistir-se-d a sistematizagio de uma linguagem da obra de arte, desconhecida
até entdo, que acabard por definir uma gramdtica da Artel6.

O Suprematismo de Malevitch (1878-1935) ¢ uma das correntes que mais advoga
a ndo figuragio, a Nio-Objectividade. Para ele nao existe qualquer tipo de criatividade
na representagdo, ¢ apenas uma habil arte de reprodugio. Somente quando as formas
artisticas ndo tiverem nada em comum com a natureza é que o artista se pode assumir
como criador, j4 que Arte ¢ a capacidade de construir. As formas devem ganhar autono-
mia e existéncia proprias, a copia ¢ autofdgica. Deve-se libertar a Arte de todos os temas
prosaicos em que se tem baseado ao longo do tempo e passar a ver tudo na natureza nio
como formas reais, ou objectos, mas como massas materiais das quais os objectos s3o
feitos, e que nio tm nada em comum com a natureza. Promove uma leitura isenta
das formas, a sintetizagao das formas pela anulagio do seu contetidol”.

A Arte passa a residir em combinagoes simples de formas e cores baseadas nao na
beleza estética mas nos valores de peso, de velocidade e de direc¢ao do movimento.
A Arte como possibilidade de dar vida e existéncia individual as formas; a Arte nio
com referéncia a um objecto, mas a massa material da qual ele ¢é feito; a Arte como do-
minio da forma sobre os contetidos e coisas; a Arte como esséncia de si mesma, liberta
das prisoes dos temas. As formas nao como cdpias de coisas reais, mas elas mesmas coisas
vivas. As formas viverao como todas as formas da natureza. A Arte estruturada e como
reflexo das leis da Vida.

Serdo entdo os russos a ir mais longe no sentido da nio representagio, jd que cri-
ticam a manutengio dos referentes reais cubistas e futuristas, onde dizem haver apenas
a tentativa de desfiguragio e fragmentagao das formas da realidade, e encaminham-se
para a total independéncia das formas elas mesmas18. Jd nio a prisdo ao referente, mas
a necessidade da massa emergir sobre o objecto, e chegar ao dominio da forma
como fim em si mesma e sobre contetidos e coisas: uma para-realidade. Com a anu-
lacdo da representacio, o artista deixa de ser mais um imitador passivo da natureza e
passa a um porta-voz activo das suas relagoes com ela. O artista deixa de ser alguém

16 Consulte-se BELJON, J. J. (1993) Gramatica del Arte, ed. Celeste, Madrid.
17 MALEVICH, Kasimir (1915).

18 MALEVICH, Kasimir (1915).
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talentoso e com capacidades técnicas de representagdo e assume-se como pensador: Arte
¢ pensar por imagens, é primeiro e acima de tudo um modo especial de pensar e saber!.

Assim, ao anular toda a representagio da expressao pléstica e ao posicionar o Homem
como medida e no centro de todas as coisas — j4 que a ideia de Deus é também “anula-
da”20, o que fica ¢ a crenga no individuo — aos artistas resta-lhes apenas o Espago. Esse
¢ um dos contributos das Vanguardas Russas para a Escultura.

FIG. 2

Vladimir Tatlin (1885-1953), Relevo de Canto, técnica mista, ca. 1915.

19 E pensar que hd quase quatrocentos anos atrds destes inicios de século uma das questdes que mais ocu-
pou os artistas e os tedricos da arte do Renascimento foi a valorizagao do cardcter erudito dos artistas para a
integracdo da escultura e da pintura dentro das chamadas Artes Liberais. Uma demanda de uma elevacio de
estatuto, por via da valorizacio do potencial intelectual dos artistas... Seria a Escultura a primeira a atingir
o estatuto de liberal através de “dois moto-préprios do papa Paulo III, datados de 3 de Marco de 1539 e 14
de Janeiro de 1540. Paulo III ordenou que os [estatudrios, como homens de estudo e de ciéncia, imitadores
das coisas da natureza, e realizadores de efigies tanto dos santos pontifices quanto dos grandes homens de
outros reinos] fossem [isentados para sempre e irrestritamente da jurisdigao dos escultores ou artificies
de mérmore] e deu como unica justificativa [as qualidades singulares de espirito e o evidente talento de
nosso filho bem-amado Michaelis Angelis que, em nossa era, ocupa o primeiro lugar entre os estatudrios de

mundo inteiro].” In PEVSNER, Nikolaus (2005) p. 96.

20 Com a Revolugio, a desvinculagio entre a Igreja e o Estado e a desapropriacao da Igreja Ortodoxa
Russa, os cultos viram-se em muito reduzidos. A Arte, por ficar mais afastada das pessoas, pela separacio
relativa 4 realidade visivel, torna-se mais hermética, mais inalcancével, mais de elite, sacralizada. A imagé-
tica que ela expressa pode ser vista como uma concep¢io que transforma a razio socialista numa espécie
de f¢é religiosa, crenga no novo, e a Arte que a expressa o seu veiculo.
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We are now at the beginning of a period in which A. is, [...] struggling for the creation
of a new conception of space. I have demonstrated above that space and objects form a
mutually relationship. This creates the problem of creating imaginary space by means of

material object52 1,

Mas para além da vontade de ruptura com as concepgdes artisticas da “arte da bur-
guesia’, porqué o Espaco? Porque o Espago ¢é criado individualmente onde nos assu-
mimos inevitavelmente como centro. Porque aprendemos a encontrar a nossa posi¢ao
no mundo e no universo, a tomar consciéncia do lugar que ocupamos, e daquilo que
nos rodeia de uma forma profundamente inata. Porque o espago se desenvolve como
que concentricamente a nossa volta, é a partir de nds, das nossas experiéncias, das
nossas vivéncias e das nossas percepgoes, que criamos, avaliamos e concebemos o es-

paco. Porque o espago s6 existe a partir do momento em que nés o definimos. E porque

FIG. 3
Antoine Pevsner (1884-1962), Cruz Ancorada, mdrmore, latdo pintado e vidro, 55X36,3X49,1 cm, 1933

21 El LISSITZKY (1925).
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a percepgio de um objecto, de uma forma ou de uma grandeza, como reais, reenvia
para um mundo de sistemas e experiéncias em que 0 nosso corpo e os fenémenos estiao
inseparavelmente interligados. As relagbes abstractas — porque niao mensurdveis — de
profundidade e escala remetem-nos sempre para a nossa medida.

O espago ¢ também construido, e ao “construir” o espago, ao afirmé-lo dentro de de-
terminados principios, estamos a parametrizar. Contencao, liberdade, descoberta, espiri-
tualidade, temor, sdo conceitos que se vao repetindo ao longo dos tempos histéricos; com
eles altera-se a relagao que temos com aquilo que nos envolve, o espago revelado pela es-
cultura, reflexo das transigéncias histdricas e retrato do homem que representa, revela-nos
essas inquietagoes. Os artistas das Vanguardas Russas focam-se no espago também porque
através dele podem definir aquilo que cada um dos homens e mulheres é na sociedade, no
pais, no mundo. Mais do que diferentes formas de percepcionar o espago, estd em causa
a percep¢do do préprio homem e da sua relagio com o mundo e com a transcendéncia.
Ao dar-se a perceber o espago, d-se a entender a nossa posicao, distribuicdo, organizagio.

Deste vocabuldrio, que se vai elaborando, desta gramdtica que se vai difundindo, sur-
gem trabalhos de especulagio tedrico-pratica, ensaios de laboratério, experimentagoes
de campo, que exploram as possibilidades desta linguagem que entretanto se descobriu
e que unifica, de alguma maneira, as formas que se vao construindo.

Construgoes lineares que utilizam a linha como elemento construtivo e tiram partido da
transparéncia, criando estruturas que tanto conﬁguram 0 espago exterior como o interior,
ou obras a base de formas geométricas euclidianas puras, recortadas em chapas de contra-
placado — feitas de uma pega plana que ao desdobrar-se no espaco forma uma construgao
tridimensional — e suspensas do tecto. Trabalhos de investigagio que, potenciados pela
repeti¢io de uma s6 forma geométrica, criam dinamismos pelo modo como a construgio
se sustém no espago. Sao obras que se baseiam ainda no principio da economia de mate-
rial — valores estruturais — que havia de converter-se num dos pilares do construtivismo22.

Construgdo por planos cruzados, que deixam a descoberto a estrutura interna.
Utilizagao de fios e materiais transparentes, elementos e materiais com caracteristicas e
especificidades préprias, planos e fios de pldstico, transparéncias de pldstico e de vidro, a
luz também como matéria. Com materiais translicidos da estrutura e fios obliqua-
dos criam-se planos cdncavos e convexos em dinamismo. O espago é criado por curvas
imateriais penetradas e expandidas, a luz modela a forma e abre-a ao exterior23.

El Lissittzky (1890-1941) Sublinha a necessidade de uma tentativa de afastamento das
velhas concepgdes subjectivas e misticas do mundo e a criagio de uma atitude de realida-
de universal baseada na clareza, uma nova Arte empenhada numa frente politica ampla.
Defende o progresso na arte numa sociedade com a estrutura social completamente

22 Falamos das pesquisas pldsticas de Alexander Rodtchenko.

23 Referéncia as investigacdes formais de Naum Gabo.
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modificada. Uma nova arte fundada nio numa base subjectiva mas numa base objecti-
va, passivel de ser descrita com precisdo como a ciéncia e de natureza construtiva. Em
que o artista é companheiro do intelectual, do engenheiro e do trabalhador24. Cré na
forma criada a partir das duas dimensées fisicas, de superficies bidimensionais planas,
no ritmo da harmonia elementar das séries numéricas e chama-lhes Proun. Parte do
espago bidimensional para alcangar o tridimensional, e assume ambos como um todo
Unico, a bidimensionalidade tem a mesma esséncia que o volume tridimensional.
Assim, quando se conhece a terceira dimensdo, obtém-se uma impressio imediata
das duas primeiras, da mesma maneira que a partir da terceira dimensao se percebe a
quarta dimensio — o tempo.

FIG. 4

Alexander Rodtchenko (1891-1956), Construcio Espacial n° 12, contraplacado pintado e arame,
61X83,7X47 cm, ca. 1920.

24 EL LISSITSKY e EHRENBURG, Ilya, (1922).
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Space and time are re-born to us today. // Space and time are the only forms on which life
is built and hence art must be constructed. [...] // The realization of our perceptions, of the

world in the forms of space and time is the only aim of our pictorial and plastic art25.

Desconstréi o movimento dos objectos no espago — objectos estdticos que definem
movimento — e chama-lhe Espago Imagindrio. Dir-nos-4 que, se compararmos o mesmo
objecto em repouso ou em movimento, num mesmo espago, esse objecto em movimen-
to é um novo objecto — formalmente é outro objecto. Se o objecto tem outra forma,
entao o espago anteriormente percepcionado é também outro — jd que percepcionamos
o espago em fungio dos objectos que o integram. E uma outra percep¢io de espago que
existe apenas durante o movimento e é, por isso, um Espago Imagindrio.

FIG. 5

Naum Gabo (1890-1977), Tema esférico: Variagio Translicida, pléstico e fios de nylon, didmetro:
57,3 cm, ca. 1937.

25 PEVSNER, Antoine e GABO, Naum (1920), p. 212).
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We can only change the form of our physical space but not its structure, i. e., it’s three-
dimensionality. We cannot change the degree of curvature of our space in a real way, i. e.,
the square or the cube cannot be transformed into any other stable form. Only a mirage may
be capable of giving us such an’ illusion. The theory of relativity has provided evidence that

quantities of time and space are dependent on the motion of each respective systemZ20,

O Conceito de Proun define um modo especifico de projectar a tridimensionalidade
pictérica para o espago real, com o qual se inicia um novo mundo de objectos. Ea
relagdo espacial que a partir do plano continua na terceira dimensio, lugar onde de-
terminado objecto construido pelo homem ¢é determinado. Esta afirmagio do conceito

de Proun, é a de que o artista passe da contemplacdo a ac¢io e, portanto, altere o
préprio modo da criagio artistica.

FIG. 6
El Lissitzky, Proun, técnica mista, 29X23 cm.

26 EILISSITZKY (1925).
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As formas utilizadas nos Proun, e com as quais El Lissitzky inicia a investigacdo sobre o
espago, nao sio estiticas nem estéticas, sao materiais. Através da utilizagéo dos materiais
na obra podem-se descobrir novas finalidades e, portanto, uma mais ampla funciona-
lidade. Pelo uso de componentes cada vez mais tridimensionais, os Proun acederdo a
terceira dimensao e ao espago virtual do espectador, criando, segundo o préprio, equi-
paragoes entre as possibilidades formais em dependéncia funcional, espacial e dindmica
dentro do interior de um espago arquitecténico neutro. O Espago nio existe apenas para
ser olhado mas para ser percorrido, vivenciado.

Tatlin (1885-1953), “[...] introduz novos elementos que desde sempre foram conside-
rados patriménio do meio e nao como factores activos da obra: a luz e o espago real”27.

Os seus mais importantes contributos referem-se ao espago, tanto no plano teérico
como no pratico. Os ensaios praticos iniciais de projectar a obra para fora dos limites
rectangulares do quadro poderao parecer timidas tentativas de experimentar relagoes
mais complexas e dinAmicas com o espago, mas a verdade é que a partir desses ensaios,
feitos através da mera inclinagio diagonal dos planos de composi¢io, nos relevos e
contra relevos, a parede deixa de ser apenas um suporte para a obra e passa a ter um
papel activo, jd que é incorporada como plano adicional.

A escultura de Tatlin representa uma concreta renovagio da ideia de espago, a partir
do momento em que é concebida como inter-relacio entre espagos — interior, préprio e
exterior. A estrutura/forma encontra-se em intima relagao com o espaco que a circunda
e trespassa-o, este materializa-se nela a partir de formas geométricas, lineares e planas.
Abre-se o volume monolitico, descobre-se a estrutura e o funcionamento interno e as-
sim revela-se ao observador o cardcter da escultura na sua relagio com a envolvente. Para
14 da nogao de espago auténomo da escultura, ficamos com uma construgao que se de-
fine na relagdo terndria entre objecto construido, particularidades do espaco — interior,
préprio e exterior — e interpretagio perceptiva destas varidveis pelo observador.

We renounce in sculpture, the mass as sculptural element. // It is known to every
engineer that the static forces of a solid body and its material strength do not depend
on the quantity of the mass... example: a rail, a T-beam, etc. // But you sculptors of all
shades and direction, you still adhere to the age old prejudice that you cannot free the
volume of mass. [...] Thus we bring back to sculpture the line as a direction and in it we

affirm depth as the one form of spacezg.

27 MATOS, Anténio, (2013) p. 67.

28 PEVSNER, Antoine e GABO, Naum (1920) p. 213.
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Por outro lado, a exploragio das caracteristicas naturais de materiais como a madeira,
o metal e o vidro, condiciona o trabalho de Tatlin nas possibilidades formais da verda-
deira natureza e propriedades dos materiais, e destes com o espago real. H4 uma procura
de entendimento de como determinado material funciona segundo as suas préprias
caracteristicas e possibilidades de constru¢io, volumetrias, ritmos e tensoes particulares
que produz. E por esta via, da exploragio das especificidades intrinsecas dos materiais,
que os seus relevos deixaram de conter qualquer iconografia. E também este fascinio,
das propriedades estruturais dos materiais, a par do seu empenhamento politico de dar
resposta as necessidades do colectivo na edificacio de uma nova sociedade, que o leva a
desenvolver um sentido dito “utilitdrio”2% nas formas que cria (sentido esse criticado por
Antoine Pevsner (1884-1962) e Naum Gabo em 7he Realistic Manifesto, de 192030).
Parece-nos, no entanto, que a conotagdo de utilitarismo dada as suas formas se torna
distorcida ji que o que permanece em algumas delas ¢ a relagio estreita entre contetdo,
estrutura(s) e semantica(s) de material(ais). Como diz, e muito bem, Nikolai Punin,
referindo-se a0 Monumento da 111 Internacional:

The content of any form can be taken and condensed by utility, because the utility of a

form is nothing other than the organization of its content31.

Punin fala-nos de composi¢ao de escultura, e entdo o que fica é o principio da fru-
galidade, da essencialidade, que ¢ intrinseco a prépria ideia de Escultura dentro dos
seus fundamentos mais cldssicos: “Definida pela sua real presenga corpdrea, pode-se
considerar a escultura como uma arte feita de pragmatismo e frugalidade. A composigao
de uma escultura tem de ser sempre essencial. A escultura é como um corpo humano
que nio consegue suportar mais do que um determinado peso sob o risco de colapso.
As limitagoes impostas pela fisicalidade da matéria sao grandes e a criatividade do escul-
tor sempre esbarra contra as estreitas baias da realidade que o constrange. A realidade
sempre a impor-se face a0 mundo etéreo das ideias. O escultor é necessariamente come-
dido, frugal. [...] A escultura é clara e frontal, a realidade da sua forma impede-a de ser

29 Monumento da III Internacional.
30 PEVSNER, Antoine, e GABO, Naum (1920).
31 PUNIN, Nikolai, (1920).
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hermética, e mesmo que se possam observar meandros mais ou menos obscuros, mais
ou menos impenetrdveis, na sua esséncia formal uma escultura é sempre franca pela
sua intrinseca materialidade. E é essa mesma materialidade onde a escultura se assume,
e que a0 mesmo tempo a define como drea artistica, que mais alimita na sua possivel
abrangéncia de forma”32.

Mais a frente, no mesmo documento, Punin afirma:

Once again a new classicism becomes possible, not as a renaissance but as an invention33.
Provavelmente, de tanto querer negar a tradigdo, de tanto querer fugir dos principios

cldssicos — que sdo afinal os de toda a Escultura — as Vanguardas Russas estavam mais
préximas deles do que alguma vez quiseram ter estado.

FIG. 7

Vladimir Tatlin, Monumento 4 III
Internacional.

32 SILVA, Jodo (2010) pp. 228.
33 PUNIN, Nikolai, (1920).
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EPILOGO

A utopia de renascimento e a convicgio no Homem e na sua possibilidade de fundar
alternativas de transformaciao com bases éticas e humanas teve uma duracio limitada
no tempo. Perdura, no entanto e felizmente, como legado em todos os 4mbitos das
artes pldsticas, da arquitectura e dos designs. Aquilo a que poderemos chamar de arte
das ditaduras, uma relagio estreita entre Arte e Poder 34, expressio pldstica de regimes
mais ou menos repressivos, mais ou menos violentos, de sacralizagio assumida e decla-
rada de lideres politicos, surge inevitavelmente. Em 23 de Abril de 1932 sio extintas por
decreto todas as associagoes, colectivos e organizagoes proletdrias artisticas, entretanto
formadas, e sao integradas numa unido de artistas comunistas de 4mbito nacional e
tnico35. O medo da diversidade e da pluralidade — também pelos compreensiveis fan-
tasmas do possivel ressurgimento do anterior regime — explica a necessidade de controle
pelo Partido. As expressoes artisticas que interrogaram, questionaram e especularam,
exilam-se para outras paragens, a que fica na Russia anui, consente, e torna-se uma
plataforma do governo.

34 Para outros desenvolvimentos sobre esta temdtica ver AAVV (1995) Art and Power: Europe Under the
Dictators 1930-45, Thames & Hudson Ltd.

35 Central Committee of the All-Union Communist Party (Bolsheviks) Decree on the Reconstruction of
Literary and Artistic Organizations (1932), in BOWLT, John E. ed. (1976)pp. 288 a 290.
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3 X 3 =9: POPOVA, EKSTER E STEPANOVA.
AVANT-GARDE NO FEMININO

Joana Tomé

RESUMO

Mimetizando a estrutura da derradeira exposicio Construtivista, “5 x 5 = 25” (Mos-
covo, 1921), pensam-se trés particulares obras das trés mulheres artistas ai presentes
(assim, 3 x 3 = 9). Partindo da producio artistica e ideoldgica de Popova, Ekster e
Stepanova, se cartografa um percurso feminino pelo Construtivismo Russo e pelas suas
coordenadas contextuais. Da superficie da tela ao espaco do real, da representacio a
construgio, do atelier a fibrica, e da pintura a uma arte til, se constréi o presente en-
saio e se construfa, primordialmente, um impar momento na histéria da arte, no qual
as mulheres artistas reflectiam e impulsionavam profundas — e, porventura, irrepetiveis
— transformacoes nas dindmicas sociais.

PALAVRAS CHAVE
Mulheres artistas, construtivismo, feminismo, marxismo, arte util, design, arte téxil.

ABSTRACT

Borrowing the structure from the ultimate Constructivist exhibition, “5 x5 = 257
(Moscow, 1921), we analyse three art works from the three women there (thus, 3 x 3
=9). From the artistic and ideological production of Popova, Ekster and Stepanova, we
map a feminine route through Russian Constructivism and its contextual coordinates.
From the canvas’ surface to the real space, from representation to construction, from
the atelier to the factory, and from painting to useful art, an unparalleled moment in
the history of art was constructed — giving structure to the essay at hand. There, women
artists reflected and impelled profound — and, perhaps, unrepeatable — transformations
in the social dynamics.

KEYWORDS

Women artists, constructivism, feminism, marxism, useful art, design, textile art.
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INTRODUCAO: 5 X 5 = 25

Em Setembro de 1921, na cidade de Moscovo, cinco artistas apresentavam, cada um,
cinco trabalhos concebidos como radical aceno de “adeus a pintura pura’l. 5x 5 = 25
[Figura 1], derradeiro momento de charneira da arte russa e da histéria das vanguardas
artisticas, envolvia os esforcos, de entre os cinco destacados construtivistas, de trés mu-
lheres artistas que viriam a ser determinantes no trajecto, nio sé do Construtivismo e
das vanguardas, mas igualmente da arte russa da década de 1920: Lyubov Popova (1889-
1924), Aleksandra Ekster (1882-1949) e Varvara Stepanova (1894-1958). Oferecendo-
lhes justo destaque, através de trés obras de cada uma das trés artistas se cartografa, no
presente artigo, percurso feminino pela vanguarda russa construtivista, mimetizando o
percurso destas artistas, da superficie ao espaco e do atelier a fdbrica, destacando a sua
correspondéncia no idedrio construtivista: da representagao a construgdo e da pintura a
uma arte 1itil concretizada no téxtil e no design.

Em 5 x 5 = 25, assumindo-se a alianga politica 2 Revolugio, ¢ declarado o dbito da
pintura, edificando, na ruina da arte do passado, os pressupostos teéricos e ideoldgicos
de uma arte do presente, o Construtivismo. Dois anos antes, a arte de vanguarda havia
conhecido bifurcagao representada por duas essenciais figuras: Malevich, de foco na for-
ma e abstracgao, havia lancado os pressupostos do Suprematismo, e Tatlin, apés influén-
cia do Cubo-Futrismo2, oferecia, no monumento a III Internacional, sélida génese ao
Construtivismo. Este distinguia-se, pois, do Suprematismo, niao somente na tendéncia
para a tridimensionalidade (e libertagao do vinculo a superficie pictdrica), fazendo uso
de materiais reais em espagos reais, mas igualmente no ideal do directo envolvimento do
artista nos desenvolvimentos sociais e culturais seus contemporineos, abracando con-
victamente os ideais da Revolugao russa, num entender da arte enquanto ferramenta
para o bem comum.

O ratio de mulheres artistas participantes na exposi¢io sugeria uma atmosfera de equi-
dade sem precedentes na histéria da arte, possibilitando a (inaudita) decisiva participa-
¢ao das mulheres num movimento artistico. Citando Anthony Parton no preficio de
Women Artists of Russia’s New Age, 1900-1935, as artistas de vanguarda russas estabele-
cem-se “em pé de igualdade com os seus pares masculinos, nio s pela for¢a dos nime-
ros, mas igualmente pela licida expressio das suas capacidades intelectuais e tedricas, e
pela qualidade e quantidade da sua produgio artistica” (PARTON iz YABLONSKAYA,
1990: 7). O papel vital desempenhado por estas artistas no moldar da avant-garde rus-
sa da primeira metade do século XX descobria-se reflexo da possibilidade, que com a
Revolugio de Outubro de 1917 se abria, da participagio das mulheres na vida politica, a

1 Expressio de Aleksandr Rodchenko, um dos cinco artistas, no catdlogo da exposicao.

2 Experiéncia especialmente marcante terd sido o contacto com os relevos de Picasso, em Paris: obras nio
modeladas, mas compostas/construidas por varios elementos pré-formados.
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data sem par no Ocidente (onde as lutas pelo sufrdgio feminino tinham clara precedén-
cia). Resolutamente se repudiavam as convencionais nogoes de génio artistico que vi-
nham afastando as mulheres do acesso as condi¢des materiais para a produgao artistica3,
assim como se recusavam as relagoes hierdrquicas entre Belas-Artes e artes utilitdrias — a
que as mulheres eram frequentemente ligadas, excluindo-as das primeiras. Deste modo,
o destacado papel ocupado por estas mulheres no Construtivismo existe em diametral
oposicao a virtual auséncia de mulheres artistas naqueles que eram os movimentos de
vanguarda no Ocidente.

DA SUPERFICIE AO ESPAGO

O programa do Primeiro Grupo de Trabalho de Construtivistas (assinado em Agosto
de 1922) declarava a “inflexivel guerra a arte” enquanto uma das mais imediatas tarefas
do grupo, considerando a cultura artistica do passado como “inaceitdvel para as formas
comunistas das estruturas construtivistas” (programa traduzido por Christina Lodder 77
HARRISON e WOOD, 1999: 318). Rodchenko havia ji, no ambito de 5 x 5 = 25,
anunciado o resoluto fim da representagio e o necessirio advento da construgiot en-
quanto coordenada chave do Construtivismo. Substituia-se 0 modelo da prética es-
tética, de cariz individualista, especulativo e ligado a tradi¢ao romintica, por atitude
préxima do empirismo cientifico, conduzindo ao campo da realidade (da construgao
prdtica) os mais basicos elementos da arte — linha, cor, forma, material —, afastando-se,
em ultima andlise, tando da arte figurativa quanto da abstracta. Neste sentido declarava
Stepanova, no catdlogo da mesma exposi¢ao, a morte da composigio como sinal da
recusa de uma abordagem contemplativa da arte, invocando, antes, a tecnologia e in-
dustria como factores essenciais a uma arte que agora se achava construgio: “construcio
enquanto processo activo e nio reflexao contemplativa. O sacro valor de um trabalho de
arte enquanto algo tnico foi destruido. O museu, que era o guardido dessa entidade, vé-se
agora transformado num arquivo” (Stepanova, citada em YABLONSKAYA, 1990: 144).

Em ocasido do programa do INKhUKS5, que determinava o rumo das experimenta-
¢Oes artisticas no contexto das vanguardas russas, formavam-se dois distintos grupos
ap6s a saida de Kandinsky (o seu primeiro director): uma arte de laboratério, caracteri-
zada pela racionalizagio e abordagem analitica fazendo uso, por norma, de materiais ar-
tisticos tradicionais, quais leo sobre tela; e uma arte de produgcio, de énfase no trabalho

3 Do acesso a formagao artistica, & profissionalizacio, aos estidios, meios, e demais condicoes vitais 2 criagio.

4 Respondia, através a série “Black on Black” que ai expunha, directamente a “White on White” de
Malevich — pensada a representagio tltima de uma nova realidade.

5 “Institut khudozhestvennoy kultury” (Instituto de Cultura Artistica), de actividade compreendida
essencialmente entre 1920 e 1924.
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dos artistas-produtores na produc¢io industrial, com o objectivo de aplicar os resulta-
dos das experimentagio artistica as actividades praticas do quotidiano. O segundo afir-
mar-se-4 o grupo mais influente, determinando o desenvolvimento do construtivismo.
Abragando uma nova estética produtivista, em detrimento da pintura de cavalete, os
artistas construtivistas entendiam a cldssica pintura enquanto essencialmente burguesa
— reacciondrio compromisso com uma ideologia e pritica inadequadas a nova era da
produgao industrial. Da ilusionista superficie da pintura se deveria passar 4 construgio
no espaco real. Face a este pressuposto, a inclusao de trabalhos pictéricos na exposicao
5x 5 =25, via-se justificada, por Popova (no catdlogo da mesma), enquanto design para
futura construgao. Referindo-se as construgoes espago-forga que no 4mbito da exposigao
apresentava, Popova pensava-as “série de experiéncias preparatérias em direcgio a con-
cretas construgdes materiais” (Popova citada em YABLONSKAYA, 1990: 104).

Neste sentido, jd as anteriores séries de Popova, arquitecturas pictéricas realizadas
entre 1916 e 1918, desvelavam o profundo interesse da artista na pintura enquanto
projeccio de realidade material e nao mais expressio de uma realidade metafisica,
transcendente. Em 1921, as arquitecturas pictdricas transformam-se em construgoes
de forca-espago (de que a Figura 2 é exemplo), os seus derradeiros trabalhos em pin-
tura antes de a abandonar por completo; iniciando-se, assim, proficua incursio pelo
design. A aguda necessidade de abandono da pintura realiza-se, nas trés artistas, em
tltima andlise, em prol de um trabalho criativo capaz de participar directamente na
constru¢do de uma sociedade nova, recusando uma arte pela arte em prol de uma
arte dtil. Assim se contextualizam as suas experiéncias no campo do design cénico,
assumindo-o forma de produgio munida de especifica tecnologia, no contexto do
qual o construtivismo alcangava finalmente uma audiéncia popular, de massas, sem
comprometer a sua base ideolégica.

Seria, em primeira instincia, a cenografia de Ekster a consagré-la junto do pablico. O
dramatismo inerente as suas composicoes 70 espago, prosperava em pegas quais Romeu e
Julieta (Figura 3), de 1921, e Satanic Baller (Figura 4), de 1922, e conheceria expressio
plena nas obras de agitacio’ que viria a construir no espago publico. As duas expres-
soes artisticas bebiam do ideal do teatro emancipado, no qual todos os aspectos de uma
produgio se encontravam absolutamente integrados, formando um todo plasticamente
coerente. O design cénico deveria, assim, expressar, em conjugacao com a performance
e o figurino, as tensoes e conflitos interiores que motivavam as acgoes que ai tomavam

6 Neste sentido, num manuscrito do mesmo ano, a artista admitia a existéncia da pintura e do desenho
enquanto mera “fase de laboratério”, na busca por formas novas, e enquanto “projectos de suporte e
esquemas para construgoes e objectos utilitdrios industrialmente manufacturados a realizar” (Popova,

traduzida por John Bowlt, iz VVAA: 1979, 78).

7 Arte de agitagio qual os comboios-agit, em cuja decoragdo se estabelecia elemento diddtico, fulcral na
disseminacio de conhecimento sobre a Revolugio a partes remotas do territério russo.
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lugar — o design cénico de Stepanova “tinha o impacto directo de um murro, comu-
nicando sensagdes visuais e emocionais de forma altamente moderna” (Ronny Cohen
em 1981, citado por YABLONSKAYA, 1990: 137). O ritmo assumia, neste contexto,
a semelhanca da expressdo pictdrica da artista, importincia fulcral a ser sublinhada pela
geral unidade ritmica do resto da produgao, de especial presenca, no caso da cenografia,
na dimensao de espaco #dctil que adquire com os focos de luz colorida que se intersec-
tam metamorfoseando o espaco e os seus actores. A notdria contribui¢io da artista para
o construtivismo assentard precisamente nesse conceber do espago cénico enquanto ma-
terialmente construido — construgio tridimensional dindmica, ¢ um composto de vérios
elementos que comunicam entre si — e, como tal, elemento efectivo da composicio.

O design cénico em Popova, largamente considerado a sua maior contribuigio para o
Construtivismo8, ¢, por sua vez, desenvolvimento 16gico das construgées espaco-forea: ¢
a construgio material concreta cuja preparatéria experiéncia havia sido anunciada, por
ocasido de 5 x 5 = 25, na experimentagio no espaco pictérico. E, pois, na duradoura
colaboragio com o teatro de Vsevolod Meyerkhold que concretiza os seus ideais cons-
trutivistas sendo, 7he Magnanimous Cuckold [Figura 5] — para a qual constrdi cendrio
e figurino em 1922 —, disso exemplo paradigmadtico. As constru¢des espaco-forca de
Popova intersectavam agora grelhas de madeira e plataformas com elementos giraté-
rios; sio cendrio de partes méveis, metamorfoseando-se conforme as necessidades da
narrativa. Jogo de linhas verticais e horizontais, de planos e plataformas rotativas, o
trabalho de Popova na peca em questio concretiza radical mudanga no design cénico
russo, eliminando a acepgio de cendrio e figurino enquanto ilusionista pano de fundo,
e construindo uma outra, de cendrio e figurino 70 espago real. Afirmando-se esculturas
para habitar, quais esculturas no campo expandido (no léxico kraussiano), os cendrios
da artista mostram-se composto integrando gesto, movimento, luz e arquitectura — um
objecto artistico total, unificado e eminentemente vivo. Em concordincia com o mé-
todo de biomecinica professado por Meyerhhold, o cendrio e o figurino servem o ideal
de recusa de gestos nao-produtivos e da emogio individual, promovendo performance
(dos actores e do espago) através de ac¢des impessoais e mecinicas — o moinho é trans-
formado em médquina e o figurino em macacio de trabalho, sublinhando, uma vez mais,
o cardcter utilitdrio da aplicacdo prdtica do construtivismo através dos valores da mobi-
lidade e eficiéncia (claros na sua aplicagdo a roupa do quotidiano).

Um tal ideal revoluciondrio do artista-engenheiro, que substituia o incurial artista-
-pintor, traduz-se, neste sentido, no paradigmadtico caso das trés artistas em estudo, na
introdugao de materiais industriais na produgio artistica, mas, sobretudo, na abor-
dagem dos elementos pictéricos — quais a linha, o ritmo e a textura, no ambito da
pintura, mas igualmente do design cénico — enquanto materiais reais, parte do espago

8 Frequentemente apelidada de “mie do construtivismo cénico” (YABLONSKAYA, 1990: 114).
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real. A andlise pldstica da linha ¢ particularmente evidente em todos os campos da
produgio artistica das artistas.

Space-force Construction [Figura 2], de 1921, ¢é eximio exemplo das superficies tdcteis
e composi¢des vigorosas, de formas geométricas simples organizadas em padroes ritmi-
cos, que marcam a obra de Popova. E reflexo da preocupagio crescente com a linha, em
detrimento do plano e da cor, que figurava na produgio artistica da autora a partir de
1921. Seguindo a directiva construtivista de redugao dos meios de expressao aos seus
elementos essenciais, Popova reduz aqueles dois a linha que, a partir de variacoes de
espessura e intensidade de cor, concretiza distintas possibilidades espaciais e de textura.
A composi¢do sugere a sua existéncia no espago através de uma linha que, parecendo
estender-se para 14 dos limites da tela, do espago da representacio, se vé conduzida
a0 espaco real, do espectador. Linhas rectas empenham-se num jogo de sobreposicio,
tensdo e ritmo, invocando a imagem, moderna por exceléncia?, da grelha — que ofere-
cia, ao Construtivismo, uma evasao da bidimensionalidade da pintura e consequente
superagdo desta. De cardcter irregular [Figura 2 e Figura 5] e quebrado [Figura 6], a
grelha de Popova contribui decisivamente para o dinamismo da composigio; fazendo,
a sucessdo de ritmo, adivinhar continuagio da grelha no espago do real. Também a
textura desempenhard significativo papel nessa materializacio do objecto. A superficie
altamente texturizada de Space-force Construction [Figura 2] é conseguida através da
introdugio de pé de madeira no tradicional dleo, espalhado (quando jd algo seco) na
tela por recurso a face de uma régua ou cartio, criando texturas fisicas e tangiveis e
sublinhando a materialidade da pintura — e, uma vez mais, a sua pertenga ao espago
do real. O material da tela é, ainda, deixado a descoberto nas extremidades da obra,
revelando a sua cor natural e afirmando-se elemento texturado da construgio pictéri-
ca, e ndo mais base passiva da composicao.

De modo anédlogo também Ekster e Stepanova investigam as possibilidades inerentes
a linha. A primeira, perscruta intensivamente, a partir de 1921, as relagoes entre linha e
plano através da cor. Construction [Figura 7], de 1922-3, ¢ parte fundamental de tal in-
vestigacdo, admitindo a particular preocupagdo da artista com as construgées pictdricas
e resolugdes espaciais a trés dimensoes, que a levam, em tltima instincia, & experimen-
tagao em design cénico. Stepanova perscruta a linha, por sua vez, sobretudo no contexto
da experimentagio téxtil, do design gréfico e do design cénico. A sua proficua incursio
neste ultimo tem génese na ilustracio de poesia transracional, a que dedica o periodo
de 1918 a sensivelmente 1920, criando distintivas poesias grdficas. A ilustracao do livro
de poesia transracional Zigra Ar [Figura 8], datada de 1918, ¢ exemplo eximio de poesia
grdfica construida através de collage nao-objectiva que, ritmada por conjugacio, corte e

9 A grelha, como entendida por Rosalind Krauss, é pensada epitome da autorreflexividade que marcava
a pintura moderna, quebrando o compromisso da arte com a mimese: “a grelha actua para declarar a

modernidade da arte moderna” (KRAUSS, 1986: 1).
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sobreposi¢ao de mancha grifica e texto, cria sui generis textura. As palavras despem, ai,
significado concreto por modo a delas restar apenas a qualidade gréfica, transformando
o livro num objecto concreto, artistico, no contexto do qual se nega a totalidade do
texto e do sentido, extravasado, a experimentagao plastica, para ld da pdgina, em direc-
¢ao do real. Passada a experimentacio com poesia grifica, porém retendo os seus ensi-
namentos compositivos, ditard de modo pioneiro as orientagoes de um design grafico
construtivista, de caracteristicas letras a negrito, de grandes dimensdes, fortes contrastes
de cor e elementos diagonais.

No design cénico da anti-czarista 7he Death of Tarelkin [Figura 9], de 1922, Stepanova
cria construgdes compostas por pecas de madeira standardizadas — que a artista denomi-
na de objectos-aparato (YABLONSKAYA, 1990. 153), pintadas a branco, dispostas pelo
espaco, nele desenhando linhas e a partir dele se abrindo & possibilidade de metamorfose
e desmontagem, desempenhando distintas funcoes. Sao grelhas-ecras-mdquina que se
intersectam, fisicamente ou através da percepgao sensorial do espectador, em estrutura
semelhante a grelha aberta. Concebidos como instrumentos do espago, estes objectos-
-aparato, revelam os meios de construgdo e concretizam o ensinamento, de Tatlin, da
cultura dos materiais explorando as potencialidades a si inerentes.

DO CAVALETE A FABRICA

As trés artistas respondiam radicalmente as exigéncias politicas, sociais e culturais da
Revolugao, assumindo a inddstria como ferramenta essencial na prdtica artistica e, em
ultima andlise, equiparando a arte & produgio. Regia, este entendimento, a convic¢io
de que uma relagio forjada entre tecnologia e arte impulsionaria o desenvolvimento das
duas. A inddstria téxtil russa recuperava, em 1923, de um periodo de severa redugao de
produgio e os moldes origindrios de Paris, que haviam dominado a inddstria no periodo
pré-revolugio, escasseavam agora, admitindo-se a vital necessidade da resposta dos artis-
tas russos as demandas da industria. O construtivismo responderd com particular vita-
lidade a tais demandas, conhecendo no trabalho téxtil de Popova, Stepanova e Ekster, a
realizagdo prdtica do idedrio construtivista — s3o a enfim produgio industrial, em massa,
da arte construtivista, e crucial passo no desenvolvimento da industria russa. Popova e
Stepanova trabalham, neste contexto, na Primeira Fébrica Estatal de Téxtil, explorando
formas geométricas rectilineas em contrastes de cor e ritmo. O recurso a formas geomé-
tricas simples via-se motivado, a um tempo, pela convicgio ideoldgica e pelas exigéncias
da produg¢io em massa e consequente necessidade de repeti¢io. A geometria, associada
4 mdquina enquanto reflectora do cardcter da classe trabalhadora industrializada, per-
mitia convocar uma forma mecanizada e impessoal que eliminava o toque individual e
exprimia um ethos colectivo.

O compromisso das artistas com a produgao ¢ sublinhado por Popova apontando,
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como objectivo da avant-garde, a “organizacio do ambiente material” (a produgio in-
dustrial contemporinea), devendo direcionar-se toda a criatividade artistica para tal fim
(Popova, citada por LODDER, 2010: 2). Ao artista, o Construtivismo exige o desem-
penho do papel de construtor-engenheiro, participando, através da actividade artistica,
activamente na producio industrial, massificada. Em manuscrito de 1921, Popova re-
conhecia uma nova era de desenvolvimento industrial que exigia, do artista, a aplicacio
dos componentes artisticos “ao design dos elementos materiais do dia a dia, isto ¢, da
inddstria ou da intitulada produgao” (Popova, traduzida por John Bowlt, in VVAA,
1979: 78). A énfase construtivista na produgio em detrimento da composicio, revelava
a profunda crenga na funcio do objecto enquanto, nao representagao, mas possibilidade
de andlise fundamental dos materiais modernos — orientados para a produgio em massa.
No trabalho das trés, o material e a fungao dos objectos determinam a forma, orientan-
do-as a ética da verdade dos materiais.

O design téxtil de Popova conhece-se profundamente influenciado pelo estudo da
cor no medium da pintura, a que acresce a sua experiéncia em design cénico e grafi-
co. Retomando o estudo da linha presente em obras quais Space-Force Composition
[Figura 2], o design da experimentagio téxtil na Figura 6, apresenta-se complexo porém
contruido através de elementos simples, repetidos em diferentes escalas e apresentando
distintas espessuras de linha. O padrio nasce da repeti¢ao, da permuta, da intersecgao
e da interrupcdo. A série de linhas verticais ¢ nao sé perturbada pela introdugao de no-
torias disparidades de espessura, como abruptamente cortada por diagonal, deslocando
o ritmo linear da composigao e alterando a percepcio sensorial que o espectador tem
do padrio. Em suma, a assimetria (exacerbada por variagoes de cor e espessura), o corte
diagonal e a repeti¢io intensificam o dinamismo da composi¢io e funcionam como
elementos compositivos em si mesmos. O design téxtil de Popova e Stepanova aproxi-
mam-se estilisticamente e em termos de fundamentos tedricos, no entanto, as suas com-
posicoes adquirem ritmos proprios através de métodos composicionais préprios — exa-
cerbando a construg¢do a régua e compasso, o design da segunda apresenta-se de cardcter
mais linear e gréfico, restringindo as composigoes a combinagio de circulos, tridngulos
e quadrados enquanto aproximagio metodoldgica as tecnologias da produgao em massa.

Para Stepanova e Popova, o design téxtil, e a sua concretizagio em roupa, afigurava-se
extensdo légica do seu empenho no Construtivismo. Em conjunto, na Primeira Fibrica
Estatal de Teéxtil, estabelecem, em 1922, teoria e metodologia que forjava a ligagao entre
design téxtil e produtivismo: énfase nos aspectos funcionais do objecto, nio obstante o
design experimental, numa rejei¢io tltima de consideragdes putativamente estéticas. O
trabalho téxtil ¢, assim, tomado, pelas trés artistas, enquanto insepardvel do uso concre-
to, mundano, do objecto produzido; ¢ ferramenta construtivista para a transformacio
da vida ela mesma. Assim, Popova [Figura 5], Stepanova [Figura 10] e Ekster abordam
a problemadtica da prozodezhda, conceito de génese no inicio da década de 1920 que se
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refere, de modo mais abrangente que spessodezhada (indumentiria especifica em deter-
minada ocupagio profissional), a roupa para o trabalhador nas suas ocupagdes especi-
ficas — trabalho, lazer, desporto. Stepanova anunciava, em conferéncia no INkHUK, o
principio bdsico a governar a construgio de roupa: “roupa especifica para fungao produ-
tiva especifica” (Stepanova, citada por ADASKINA, 1987: 147). Através do design de
roupa funcional e a escala massificada, as trés artistas produzem design simples e légico
no que ao corte e construgao se refere, concretizando a prozodezhda, roupa de produgio,
em designs de cardcter conscientemente andrégino. Construidos a partir de formas geo-
métricas simples, que as artistas recuperam da incursao pelo Suprematismo, furtam-se
a significativas diferencas em relagio aos seus pares masculinos!0 (os actores no 4mbito
da peca de teatro e os desportistas no desempenho das suas actividades) na concretiza-
¢ao0 do ideal da emancipada mulher soviética. A partir de retAngulos e linhas rectas, o
linear vestido azul de Popova [Figura 5], invocando o macacio do operdrio, distancia-se
resolutamente da burguesa imposigao de tracos de feminilidade — no contexto da qual
se acentuava o peito, a cintura e as ancas, restringindo de modo crasso os movimentos
da mulher. O design da Stepanova [Figura 10] assume, de igual modo, as caracteristicas
préticas de um objecto adequado a funcio que desempenha, apresentando, qual no caso
da primeira, varia¢oes minimas de volume em rela¢do ao figurino dos pares masculinos.

CONCLUSOES

Popova, Stepanova e Ekster desempenham um crucial e distintivo papel na histdria
da arte russall, moldando os percursos da avant-garde e integrando a primeira geragio
de mulheres artistas pds-Revolugao que recebia, como tal, o ideal revoluciondrio da
emancipada mulher soviética, par do homem no sistema de produgio — inclusivamente,
na produgio artistica. Contudo, avangando a década de 1930, a estalinista imposigao
do Realismo Social dificultaria o trabalho de uma nova geracio de mulheres artistas que
procediam aquelas tomadas por objecto de estudo no presente artigo. A arte soviética,
centralmente administrada pelo Estado, voltava a coroar a pintura a 6leo, tornando-a
particularmente inacessivel as mulheres — sistemicamente afastadas do acesso a espago e
materiais —, forcando a nova geragao de mulheres artistas a procurar lugar no contexto
do design grifico — lugar que ocupard ji nao por impulso ideolégico, mas por neces-
sidade. O ideal da mulher soviética emancipada via-se deslegitimado por uma nova
ideologia de Estado que, no final da década de 1930, convocava a mulher de novo ao

Iy

10 Lembrando Alexei Fedorov-Davydov que, em 1931, aliava o desenvolvimento de prozodezhda i
“colectivizagio [e 4] eliminagio do individualismo na vida do dia-a-dia das formas individuas de trabalho”

(citado por ADASKINA, 1987: 157).

11 Sdo fenémeno ainda escassamente documentado no Ocidente, havendo tido porém reconhecimento em
espacos museoldgicos quais MoMA e Tate Modern.
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lar e ao tradicional papel que af havia desempenhado até & Revolugio de Outubro. Tal
terd profundo reflexo na arte produzida por esta nova geracio de mulheres artistas que,
retomando o figurativismo na tela e no poster, abordard temas ligados ao feminino, nio
por proximidade com o tema, mas imposi¢ao por parte de uma estrutura institucional
que se mostrava profundamente patriarcal. Renasce a iconografia da mulher de décil
feminilidade, j4 muito distante da brava e angular bolchevique.

Deste modo, e em tltima andlise, ndo somente contra uma arte do passado se edifica a
crucial relevincia dos caminhos femininos forjados pela vanguarda construtivista russa da
década de 1920, também contra o que a procede se revela a preciosidade de um tal fugaz
e impar momento na histéria da arte: nao unicamente pela fecunda produgio (artistica
e ideoldgica) ligada ao Construtivismo, mas igualmente pelo papel, sem precedentes, ai
desempenhado pelas mulheres artistas, a um tempo reflector e catalisador de importan-
tes transformagoes no papel da mulher nas dinAmicas sociais.
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FIG. 1
Liubov Popova
Design para o catdlogo da exposigio 5 x 5 = 25, 1921
Collage, tinta-da-china e ldpis de cor sobre papel cinza.

Fonte: DABROWSKI, 1991: 95.
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FIG. 2

Liubov Popova

Space Force Construction, 1921

Oleo com pé de madeira sobre tela

71 x 63,9 cm.

State Museum of Contemporary Art, Thessaloniki,
The George Costakis Collection.

Fonte: tate.org.uk
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FIG. 3
Aleksandra Ekster
Estudo do design cénico para a peca Romeo and Juliet, c. 1921
Guache e tinta metélica sobre papel.
The Riklis Collection of McCrory Corporation.
Fonte: moma.org

FIG. 4
Aleksandra Ekster
Estudo do design cénico para Satanic Ballet, 1922.
Fonte: google.com
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FIG. 5

Liubov Popova
Estudo para design cénico e de figurino para The Magnanimous Cuckold, 1922

Tinta da china, aguarela, papel e verniz sobre papel, 19 3/4 x 27 1/4".
Fonte: DABROWSKI, 1991: p. 106

FIG. 6

_ . Liubov Popova
! Design téxtil, c.1924
= U 23,4x 19,1 cm.
i g Colecgao Privada.

Fonte: tate.org.uk
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FIG. 7

Aleksandra Ekster
Construction, 1922-3
Oleo sobre tela

89,2 x 89,9 cm.

Fonte: moma.org

FIG. 8

Varvara Stepanova
Ilustragdo para o livro Zigra Ar, 1918.
Fonte: YABLONSKAYA, 1990: p. 146.
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FIG. 9

Varvara Stepanova
Estudo para design cénico de The Death of Tarelkin, 1922.
Rodchenko Stepanova Archives, Moscovo.

Fonte: tate.org.uk

FIG. 10

Varvara Stepanova

Design para indumentdria de desporto, c. 1920, e vestido realizado (por E. Khudiakova) com base nesse
design, c. 1980.

Fonte: ADASKINA, 1987: 145 e 148.
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OUTUBRO E AS ARTES: CONFLUENCIAS NAS
CONTRADICOES (VANGUARDAS E REALISMOS)

Carlos Vidal

RESUMO

Pretende-se, num primeiro “andamento”, elaborar uma andlise das “vanguardas his-
téricas” soviéticas, e anteriores ao periodo soviético, mas na “esfera russa”, “pré” e “pés-
-revoluciondrias (em referéncia a Outubro, 1917), tragando-lhes um denominador co-
mum, precisamente o conceito de “vanguarda”, conceito oriundo do universo militar,
enquadrando perfeitamente, e falo num contexto euroamericano, as respostas estéticas
ligadas as novas sociedades. Num certo sentido, hd a tendéncia (maioritdria na histo-
riografia do tema) para lamentar ou criticar a perda da verve experimentalista ao longo
dos anos 20, experimentagoes substituidas por um realismo de tipo pedagdgico. Num
segundo “andamento” conceptual mostra-se, diferentemente, como foram as préticas
vanguardistas que geraram as novas realidades do realismo e de como, nos anos 30, o
realismo é uma estética “global” (“planetdria”), no México, Estados Unidos e Europa.
Este texto revela ainda como 4 vanguarda como “porta de entrada” se sucedeu o realismo
como “porta de saida” e de continuidade.

ABSTRACT

It is intended here, on a first stage, to construct an analysis of the Soviet “historical avant-
-gardes”, and even before the Soviet period but in the “Russian sphere”, “pre” and “post-revo-
lutionary” (referring to October 1917) drawing them a common denominator, precisely the
concept of “avant-garde”, a concept derived from the military universe, fitting perfectly, and
I speak in a Euro-American context, the aesthetic answers linked to the new societies. In a
sense, there is the tendency (mostly in the historiography of the subject) to mourn or criticize
the loss of the experimentalist verve throughout the 1920s, experiments replaced by a peda-
gogical realism. In a second conceptual stage, it is shown, as differently, that was the avan-
t-garde practices that generated the new realities of realism and how, in the 1930s, realism
was a “global” (“planetary”) aesthetic, in Mexico, United States and Europe. This text also
reveals how the avant-garde as “gateway” has succeeded realism as an “exit” and continuity.

KEYWORDS

Historical avant-gardes, post-revolution, battlefield, faktura, factography, realisms, continuity
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1. VANGUARDA E REALISMO: A MESMA POLITICA (SOCIAL, ESTETICA)

De inicio, quanto ao presente texto e a argumentagio que intenta no seu fulcro, hd
que propor uma linha essencial: as chamadas “vanguardas histéricas soviéticas” s6 se-
rao plenamente entendidas e inseridas na sua especificidade (para uma sua legibilidade
concomitante ao periodo reflectido, o da “primeira revolugio proletdria da histéria” que
abalou 0 mundo) quando aplicamos ao conceito de “vanguarda”, determinante do século
XX na estética (e antes na estratégia militar, como veremos), quando lhe aplicamos,
dizia eu, na sua realidade soviética, uma peculiar, que no fundo ¢ literal, “politizacio
exponenciada”, pois nelas impera uma dimensio de combate, simultaneamente herdeira
da matriz militar do conceito e da conflitualidade estética que determinou o século XX
(e alguns momentos do século XIX).

Uma ideia fundamental, também aqui e jé de inicio: a vanguarda, propondo-se & descons-
trugio (que nela é sobretudo desmantelamento enquanto autoconhecimento) de cada 7ze-
dium disciplinar, ou “meio actuante” (reconfigurando-se “num” especifico estilo e nio “no”
estilo, para retomar os termos do “antivanguardismo” do Rappel a L'Ordre de Cocteau)!,

1 Livro assaz fascinante, a0 mesmo tempo moderno, vanguardista e reacciondrio, digamos assim, composto
por textos escritos por Cocteau desde 1918 e publicado em 1926, assim comega: “Lart Cest la science faite
chair” (Cocteau 1926: 2). Depois, a0 bom modo de Cocteau, diz-nos que cabe ao artista ter “estilo” e nio
“um” estilo (1926: 241), e conduz-nos, muito antes do “realismo socialista” soviético da década de 30, a
um uso do “real” onde hd uma defini¢io de poesia ¢ um poeta “sonhador acordado” para “as coisas sur-
preendentes que nos envolvem” (1926: 215). E pertinente seguir antecipadamente o raciocinio de Cocteau,
antecipando, portanto, uma das ideias centrais deste meu escrito: é a vanguarda que gera o “realismo” por
sua inerente implosdo e auto-transcendéncia, e nio exactamente Zdanov, Estaline ou Gorki. Até porque,
na verdade, o “realismo” j4 estd aqui “ocidentalmente” presente no vanguardismo ecléctico (entre Picasso
¢ Arno Breker) de Cocteau: “Costuma-se representar a poesia como uma mulher, encoberta e languida,
estendida sobre uma nuvem. Possui essa mulher uma voz musical apta para a mentira. [...] [No entanto]
Um toque de varinha faz reviver o lugar comum. Vem-nos que o mesmo fenémeno se produz por um ob-
jecto ou um animal. [...] Vejamos o papel da poesia [j4 aqui, diga-se de passagem, muitissimo distante de
um Maiakovski]. Ela desvela-se em toda a forca do termo. Revela nuvens, debaixo de uma luz que sacode
o torpor, e as surpreendentes coisas que nos cercam e que os nossos sentidos registam mecanicamente. E
inadil procurar para 14 dos objectos e dos sentimentos bizarros para descobrir o sonhador acordado. Eo
sistema do mau poeta que nos leva ao exotismo (Cocteau 1926: 215). Portanto, hd uma patina que recobre
a beleza do “lugar comum”. “Toute le reste est littérature”. Enfim, “rappel a lordre”. Real, com sua “magia”.
Cocteau antes de Gorki.
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dispondo sobretudo do aparato legislativo do Manifesto2, e por ele mesmo, contém
uma pulsdo ou necessidade autodestrutiva que se bifurca — ora na defesa da heroici-
dade do artista e da arte (veja-se entretanto como Barnett Newman afirma, tal como
a sua geragdo, a sublimidade ligada, pela primeira vez em arte, & “heroicidade” em Vir
Heroicus Sublimis de 1951), ora na afirmacio do realismo, como se verd. Ou melhor,
tal como num certo momento, noutro contexto, Nam June Paik disse que o video foi
a porta de saida de quem entrou no edificio do readymade, aqui, na URSS de 1930, o
“realismo socialista” foi a #nica (sublinhado meu) porta de saida de quem entrou pelo
edificio das vanguardas.

Ea vanguarda e nio a politica “totalitdria” (do famigerado eixo Estaline-Zdanov) que
gera o “realismo socialista” ou, rout court, o “realismo”, do mesmo modo que o conflito
readymade (Duchamp -“o cérebro”) / Picasso (“o pintor”) gerou o “rapell a ordre”
de Jean Cocteau, como creio dever-se sublinhar. Inteligente processo dialéctico, o de
Cocteau, pois faz emergir a fantasmagoria moderna, de certo modo antiobjectual (ora
espiritual e invisivel, onde podemos combinar as teses de Madame Blavatsky, que faz
com que a sua “esséncia pldstica” [neoplasticismo em Mondrian] seja a declinagao do
seu entendimento da “origem cdsmica” do mundo, ou as teses de Kandinsky relido por
Michel Henry, que nos diz toda a pintura ser “Interior”)3 de uma “experiéncia do real”
que tanto assusta como a mentirosa linguida mulher pairando sobre as nuvens (porque
a poesia é sobretudo o seu “lugar comum” como matriz).

A vanguarda soviética afirma ou pretende inserir-se num combate social (a imagem,
pictérica e “cartazista-colagista” depois dos anos 20), a0 mesmo tempo que combate o
edificio das artes e procura autotranscender-se (toda a vanguarda, alids). Ou melhor,
procurou autotranscender-se (e antotranscendeu-se) e gerou o cartazismo/realismo (e o
colagismo de Rodchenko, Lissitzky, Gustav Klucis ou Trétiakov) e o mais assumidamen-
te realismo pedagdgico de Aleksandr Deineka.

2 Considero o “Manifesto” o dispositivo legal das vanguardas e assim o defino: acto de loucura e de saida
desta para outra realidade. Texto e proclamagio espirituosa e sarcdstica, sofisma oposicional, elogio do
momento presente como descoberta; ela anuncia o que anuncia e anuncia-se a si mesmo: ¢ ruidoso por
oposicao ao siléncio meditativo do ensaio (trabalhe-se o manifesto Versus o ensaio e algo da sua esséncia nos
surge); a sua poética e politica é a do Aqui e Agora; é exclamativo, usa e abusa das maitsculas e dos pontos
ordenados — que também sio ordens — 1. 2., etc., é megalémano, apela atengio; excessivo e desmesurado. E
uma instincia legislativa: quem o promove estd de acordo com a lei, funda a lei do futuro arbitrariamente,
porque o Manifesto é autotranscendente, como as vanguardas. Cf . Mary Ann Caws (2001).

3 Cf. H.PBlavatsky (1923) e M. Henry (1988).
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2. ARTE E VIOLENCIA, ARTE RADICAL

Neste ponto, abrem-se vdrias vias de abordagem para as vanguardas em geral (diga-
mo-lo deste modo), e para as vanguardas soviéticas em particular: 1) Desde que Lenine
defende, em O Estado ¢ a Revolugio (1917),4 que a destruicao do Estado burgués sé
pode ser violenta, cabe politicamente & vanguarda soviética (através dos seus colectivos
defensores de uma hegemonia proletdria, como a VAAP ou o LEF - Frente de Esquerda
com Maiakovski), por exemplo no que respeita ao plano literdrio, a destruigao fonética
e da sintaxe através dos chamados “discursos orientantes” (a palavra desmembra-se sem
sentido, torna-se fonética e gréfica) que “esmagam” a ortografia em busca da “verdade”,
como diria Malévich (quanto as artes da imagem): “Quando a consciéncia haja per-
dido o hdbito de ver num quadro a representagio de paisagens, madonnas ou Vénus
impudicas, veremos entdo ai o puramente pictérico [sublinhado meu]. [...] Rompi o
anel do horizonte [...]. Sé pintores idiotas e impotentes dissimulam a sua arte debaixo
da sinceridade. Em arte é necessirio a verdade e nio a sinceridade” (Malévich, 1916;
1996:235-236). Neste ponto, mais do que autotranscender-se e gerar uma saida anti-
tética, a vanguarda entra numa espécie de “reino” niilista que se reequilibra na exaltacao
da heroicidade do artista — esta tendéncia ¢ internacional e abrange geografias desde a
URSS aos EUA, veja-se o referido Expressionismo Abstracto e a forma como tal heroi-
cidade se torna sublimidade em Barnett Newman: nio excluindo a elevagio do “estilo”,
a emogao, a perda de racionalidade ou o éxtase de Longino (1,8; 2004: 114, 120), ou
o terror e assombro de Burke (1.VIII; 2013: 58, entre vdrios exemplos), ou o desafio a
imaginacio de Kant (§23; 1992: 137), ou melhor, excluindo-os como problemas histori-
cos, enquanto espirito imbuido das vanguardas (as quais acrescenta a transcendéncia),
Newman afirma o presente como revelagio e auto-evidéncia (1990: 173). Assumindo
uma sublimidade herdica antinostélgica ou anti-histérica. E, acima de tudo, uma saida
ao/do niilismo dadaista ou futurista.

Num segundo ponto: 2) Antes, como vimos, a autotranscedéncia das vanguardas res-
gatar-se-ia na sublimidade, ou de outro modo: a pulsio autodestrutiva das vanguardas
desemboca/desembocava no sublime, nao deixando o sublime de ser vanguarda enquan-
to auto-revelagio do presente. Veremos agora, partindo da raiz da palavra (refiro-me ao
seu uso militar) como, no caso das vanguardas soviéticas, muito provavelmente, nem a
sublimidade herdica sobreviveria, restando a antitese da sublimidade, apenas o realismo.
Ou seja, na destruicio (ou pretensa destruigio) de todo o edificio da histéria e da arte,
também como pretendido pelo futurismo italiano, restou apenas a experiéncia estética
a prépria sociedade, o real. Os artistas abandonariam o experimentalismo (a classificar

4 Lenine (1917: 227 ou, ensaio completo, 219-304).
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adiante como “Faktura”, respeitando aos anos de 1913-14 a 1920), pois diziam-se em-
penhados na constru¢io da nova sociedade, em industrializa¢io acelerada, dai a eleigao
da entidade reprodutivel que era o cartaz (figurativo na linguagem) e o realismo como
pedagogia da abertura ao “novo”. Mas isto ¢ inerente as vanguardas internacionais his-
téricas e ndo ao processo soviético em particular. Vejamos desde o inicio.

Militarmente e no século XVIII, por exemplo nos exércitos britanico e prussiano, as
formagoes de campanha dividiam-se em trés linhas: chamadas, diria naturalmente, van-
guarda, centro e retaguarda. Estas linhas desdobravam-se em combate, formando alas que
se protegiam mutuamente e mutuamente organizavam o ataque ou avango no terreno. O
aperfeicoamento da artilharia (de fortaleza, de costa, de sitio e de campanha) ja ndo nos
diz aqui respeito, obviamente. Temos portanto aqui o termo “vanguarda’, linha da frente,
que Clausewitz vai mostrar os vérios funcionamentos no Capitulo VII (Livro IV) do seu
classico Da Guerra (1976: 361). Os corpos centrais ou recuados tinham uma vanguarda
protectora que, na evolugio das técnicas da guerra, nunca deixou de ser um “corpo especial
de guarda-avancada’. J4 nas formacoes romanas, os legiondrios da primeira linha come-
cavam o ataque (assédio) com armamento mais destrutivo que as linhas mais recuadas.

A vanguarda estratégia de guerra passa pois para a vanguarda estratégia de combate
estético, sem d6 nem filantropia. Leiamos de novo Clausewitz:

As almas filantrépicas poderiam entio facilmente julgar que existe uma maneira artificial
de desarmar e derrotar o adversdrio sem verter demasiado sangue, e que é para isso que
tende a verdadeira arte da guerra. Por mais desejével que isso pareca, é um erro que é
preciso eliminar. [...] Como o uso da forca fisica na sua integralidade nio exclui de modo
nenhum a colaboragio da inteligéncia [0 Manifesto, diria eu, o referido aparelho legislativo
das vanguardas estéticas, se passdssemos jé para este territdrio], aquele que se utiliza sem
piedade desta forca e ndo recua perante nenhuma efusio de sangue ganhard vantagem sobre

o adversdrio se este nao agir da mesma maneira.
3. VANGUARDA: EXPER|MENTAQAO OU POLITICA

Terceiro ponto: 3) A vanguarda foi terreno militar, e depois politico até cerca de
1870. Entretanto, a anterior cita¢do de Clausewitz nio é despropositada, pois mui-
to bem a percebemos (e a origem das vanguardas) depois de lermos textos como o
“Manifeste du Futurisme” (1909) de Marinetti ou pdginas de Aleksandr Bourliouk
ou Maiakovski. Ou, no contexto nacional, Almada Negreiros (1917). Marinetti (ini-
ciando o seu Manifesto):

5 Clausewitz (1976: 74).
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1. Pretendemos cantar o amor pelo perigo, o hibito forte da energia e a auséncia do
medo.2. Coragem, auddcia e revolta serio os elementos essenciais da nossa poesia.3. Até

a0 momento a literatura exaltou uma imobilidade pensante, o Extase e o sono. Mas nés
pretendemos a exaltacdo da accdo agressiva, a insdnia fervorosa, a gindstica e o salto mortal,
a energia e o impeto, a bofetada e o insulto.4. Afirmamos que a magnificéncia do mundo
foi estabelecida por uma nova espécie de beleza: a da velocidade. Um automével desportivo
com a sua cobertura adornada de tubagens como serpentes de respiragao explosiva. Um

ruidoso automoével como uma metralha ¢ mais belo do que a Vitéria de Samotracia.
S4o ainda muito importantes os pontos 9 e 10 do mesmo Manifesto:

9. Glorificamos a guerra, a tinica higiene do mundo: o militarismo, o patriotismo, a destruicao

dos gestos dos fazedores de liberdade, as belas ideias que matam e o desdém da mulher.
E decisivo para entendermos a provocagio aparentemente gratuita do ponto anterior:

10. Destruiremos os museus, as bibliotecas e as academias de toda a espécie, combateremos o

moralismo, o feminismo e todas as oportunistas e utilitdrias cobardias. (Marinetti 2009: 21-22)
Bourliouk:

Deixdmos de considerar a estrutura e a prontncia das palavras segundo regras gramaticais,
nio vendo nas letras senio discursos orientantes. Desmembrdmos a sintaxe. 2. Conferimos

sentido as palavras segundo o seu cardcter gréfico e fonético. (...) (Emilia 1971: 19)
Maiakovski:

Girou.
Bocas,

como corrente eléctrica (Maiakovski 1979: 141)
Ou Almada:

Ide buscar na guerra da Europa toda a forca da nossa pdtria. No front estd concentrada toda
a Europa, portanto a Civilizagdo actual. [...] A guerra é a grande experiéncia. [...] Atirai-vos

pra gléria da aventura. [...] Divinizai o Orgulho. Rezai a Luxtria. (Almada 2006: 26-31)

O mundo tem pois de ser refundado como na “Guerra” segundo Clausewitz, o passado

¢ sempre inferior ao futuro; para tal ndo recuar perante nada, nem pela efusio de sangue;
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glorificar o uso da forca; a guerra ¢ a higiene do mundo; glorificar ideias que matam e des-
membramentos; a boca é corrente eléctrica. .. Portanto, a vanguarda primeiro é militar, de-
pois politica (Marx, Engels, Lenine), seguidamente literdria e, finalmente, artistica e estética.

Segundo Renato Poggioli (1962), a vanguarda como lance de radicalizacio transfor-
madora comega por ser subsididria da acgao politica; o radicalismo vanguardista, até
1870, nio 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 e de esquerda. Com o mesmo sentido teria
Bakunine utilizado o termo na sua revista de curta duragio (neste caso em 1878, em
Chaux de Fonds, Suica) precisamente intitulada LAvant-Garde. A vanguarda cultural é
posterior a 1870, e Poggioli refere a sua génese, ou mais concretamente a passada para-
lela 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 representada pelo desastre da guerra prussiana, e pela
revolta e repressio da Comuna, comega uma certa imagem de vanguarda a tomar forma;
juntamente com a primeira [politica], surge entio uma segunda significagio. Apenas a
partir daf se comeca a designar em separado uma vanguarda artistico-cultural, continuando
efectiva a designacdo de uma vanguarda sociopolitica. Tal foi possivel porque, por um

instante, as duas vanguardas surgiram unidas [...]. (Poggioli 1962: 10)
4. REALISMOS GLOBAIS: O PRODUTO DA VANGUARDA

Vemos entdo que, ao afirmar que hd movimentos, correntes, artistas, obras que se
enquadram no qualificativo “vanguarda” e outros nio, tal significa que a vanguarda vai
coexistir simultaneamente com aquilo que sdo as suas contradigoes internas (e apontd-
mos dois entendimentos para o termo, sua defini¢io e pritica) e com o que a rodeia
historicamente e da vanguarda, das suas leis e manifestos, no fundo, quase nada preten-
de. Veremos seguidamente como ¢ que a dependéncia da histéria e da politica vai minar
alguns alicerces da vanguarda artistico-cultural.

Para além da estratégia militar, de onde ¢ importado, vimos enfim que a sua raiz é politi-
ca, para depois se tornar estética. Ora e é, portanto, no “seu” territdrio que ela se confronta
consigo mesma autotranscendendo-se fusionalmente com o real (dai nascendo o “realis-
mo”, concretamente). Nos anos 30 soviéticos, teremos pois de questionar, afrouxado o
primeiro periodo vanguardista e experimental, se o “realismo socialista” se impds somente
por célebres decretos governamentais, ou se algum tépico da autotranscendente vanguarda
(fechada e em permanente guerra consigo mesma) nio ¢ ele mesmo o caminho para o
realismo (de Deineka, Guerassimov ou Sokolov-Skalia — ver a posi¢ao anti-realista como
estética somente oriunda de totalitdria vontade governamental em Golomstock 1991).
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E ainda Igor Golomstock quem providencia todo o material sobre o “realismo so-
cialista” (ou a “arte do III Reich”, a italiana e a chinesa) surgido por decreto [ponto
4]. A sua imposi¢do (mas, afinal e mesmo seguindo essa argumentagdo, que hd de
comum entre o realismo de Guerassimov e o “realismo geometrizante” de Deineka?)
fora proveniente de uma reuniao do Comité Central do Partido Comunista da Uniao
Soviética e Maio de 1932. Data de 25 de Maio desse ano um artigo publicado no
Literatournaia Gazgeta onde, pela primeira vez, surge o termo “realismo socialista”,
consolidando o fim das vanguardas histéricas e estabelecendo normas de vigilan-
cia para os artistas, sequéncia de factos que culminard em 1934 na realizacio do
1o Congresso dos Escritores da URSS, marcado pelas famigeradas intervencoes de
Andrei Zdanov (Golomstock 1991: 89). Mas vejamos esta época: nos Estados Unidos
pintava Edward Hopper sombras solitdrias na rua, homens e mulheres solitdrias em
cafés e hotéis, cidades desabitadas e a dureza do trabalho nocturno (e nem preciso de
falar do ruralismo de Thomas Hart Benton). E como esquecer que, em Dezembro de
1931, 0o MoMA faz a sua (apenas) segunda retrospectiva, Diego Rivera, logo depois
de ... Matisse6. Precisamente dedicado ao muralismo encomendado para o mesmo
MoMA! Esta foi a década do “realismo socialista” e a do interesse pds-revoluciond-
rio (contra Porfirio Diaz) pelo muralismo mexicano. O candidato pés-revoluciondrio
Alvaro Obregén vence as eleicoes em 1920, e o muralismo de Rivera era o seu por-
ta-voz. De novo o encontro entre novos ideais sociais e o realismo. Um encontro ji
nosso conhecido de outras latitudes e mesmo cronologicamente anterior. O realismo ¢é
a consequéncia e a libertagdo da guerra: seja ela uma Guerra Civil, seja ela uma guerra
estética sob a forma da “vanguarda”.

Lendo Siqueiros (1973: 11), percebe-se que o muralismo é mesmo tomado como a
forma de libertar a mente mexicana do colonialismo “porfirista”. Portanto, é uma esté-
tica did4ctica como a de Deineka. E Leah Dickerman fala mesmo num “network” de
artistas, de intelectuais e de politicos que ligam o México, os Estados Unidos e a Unido
Soviética (Dickerman 2011: 12). Pode inclusivamente ser caso para dizer que as van-
guardas histdricas s3o vencidas por uma espécie de “internacional realista” na primeira
década de Estaline e da Grande Depressao (Ou que delas provém).

Neste ponto (voltemos ao segundo) da minha argumentacio, vimos que a vanguarda
nio s nio se resgata na heroicidade sublime (como em Newman e no Expressionismo
Abstracto), como nem o problema (do resgate, saida) se coloca, pois o realismo é o
produto da sua autotranscedéncia. A vanguarda gera o realismo, porque ela é também
realismo, pois na autotranscendéncia do “artistico” pretendido, a vanguarda dissolve-se
no real (ndo era até uma das pretensoes de Beuys e das neovanguardas?). A arte na vida

6 Dickerman, Indych-Lépez (2011).
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e a arte na revolugio. Rivera sucede e é porta-voz da Revolugio mexicana, Deineka (ou
Dovjenko, o cineasta de A 7erra) sucede a El Lissitsky, Malevich, Rodchenko ou Dziga
Vertov (o teérico do Olho-Cimara). Entretanto, passando a um exemplo brasileiro, di-
ria agora que Candido Portinari sucede 4 Semana da Arte Moderna. E um seu produto
como o ¢ das vanguardas parisienses, que conheceu 77 loco.

Como sabemos, o modernismo chegou ao Brasil em 1922, data referencial pois em
Fevereiro desse ano realizou-se em S. Paulo a “Semana da Arte Moderna”. Nela par-
ticiparam artistas como Di Cavalcanti, Vitor Brechelet, Vicente do Régo Monteiro,
Tarsila do Amaral e Anita Malfatti, acompanhados activamente nessa aventura e
década fulcral por escritores como Oswald de Andrade, Mério de Andrade, Murilo
Mendes ou Manuel Bandeira. Portinari, que participou e testemunhou as movi-
mentagdes das vanguardas histéricas em Paris, volta ao Brasil em 1930. Vive entre-
tanto em Paris durante dois anos (1928-30) e, regressado, se dizia ter partido do
Rio de Janeiro, onde estudou, académico para voltar “moderno”. Mas vendo nés
obras dos seus anos 40 ou mesmo 50, como “Retirantes” (1944) ou “Colheita de
Café¢” (e aqui nao nos esquecamos que os temas do trabalho nio sio prerrogativa
tnica de autores de ambiéncias socializadas, como o pés-revoluciondrio Rivera, pois
também o vemos, na sua dureza, em pintores como Edward Hopper), ou ainda a
série “Emigrantes” vemos uma peculiar “modernidade”. Portanto, Portinari (como
de novo Rivera nos anos 20) ndo regressa particularmente “moderno” (apesar das
nitidas influéncias expressionistas e de autores como Ensor), volta, sim, social e
virado para os dramas do mundo do trabalho e para a realidade social da miséria
brasileira (inventando o “gigantismo” das maos, tantas vezes copiado e influente,
por exemplo, no neo-realismo portugués).

5. A LEITURA CRITICA PREDOMINANTE (DAS OPOSIGOES)

Depois de analisadas ou referidas as obras de Rivera, Siqueiros, Hopper ou Portinari,
nao ¢ pois proficuo persistir-se na ideia de que o “realismo socialista” foi uma arte de
Estado (dirigida pelo poder e pela sua adversidade a “arte burguesa ocidental”, como di-
ria Walter Benjamin, poder que chama a si a direcgao das artes e a arquitectura do tnico
estilo permitido), posi¢do por vezes baseada no facto de que tanto Lénine como Estaline
em nada apreciavam o experimentalismo abstracto. Ora esta ideia conduz a uma teoria
normativa e rotineira, que é a mais reproduzida leitura das artes soviéticas pds-revolu-
ciondrias — a teoria da “bifurca¢do” (desmantelada por um autor como Boris Groys,
ensaista que de Estaline nunca esteve préximo, muito ao contrdrio [Groys 1992]). Que
se enuncia deste modo.

Seguindo o importantissimo ensaio de Benjamin H. D. Buchloh, “From Faktura to
Factography” (Buchloh 1984), consideraremos que os artistas da “forma” separados das

177



ARTETEORIA _ISSN 1646-396X _ SERIE Il _ N°18/19 _ 2017
© 2017 by ARTETEORIA, All rights reserved.
Vidal, Carlos _"Outubro e as Artes: Confluéncias nas contradigdes (Vanguardas e Realismos)”, 2018, pp. 169-184.

178

convulsoes sociais (para eles a arte era aliada da nova sociedade se fosse invengio formal
pura e ndo propaganda mimética) se integram na linha denominada Faktura e os outros
na Factografia — temos entdo os dois tempos da arte soviética de vanguarda, na medida
em que ao experimentalismo da Faktura sucederia regressivamente a mimetizagio so-
cioindustrial da Factografia.

Faktura e Factografia pontuariam a produgio artistica soviética nas trés primeiras dé-
cadas do século XX. Mas conviria comegar por olhar para o panorama artistico em
causa sem estes filtros. Todas as movimentacoes artisticas radicais, consideradas ainda
em bruto, despertaram o interesse dos estrategos ¢ dos idedlogos da Revolucio, e nessa
sequéncia realizou-se, poucos dias depois da vitéria bolchevique, a reuniao de Smolny,
para a qual foi convocada, pelo Comité Central Executivo das reptblicas soviéticas, a
elite intelectual de Petrogrado (Alexandre Blok, Maiakovski, o encenador Meyerhold,
os pintores Petrov-Vodkine e Natan Altman), com o objectivo de acordar a colaboracio
futura entre a nova lideranca e os artistas.

Este programa preencheria a terceira das trés frentes de combate anunciadas pelo pré-
prio Lenine em 1917: a frente politica, a frente econdmica e a frente cultural, na qual,
para além da prética artistica, se adicionavam objectivos de ordem educacional, como a
erradicacio do analfabetismo até 1928.

Apesar dos altos cargos concedidos aos artistas mais inovadores da época — criagio
do Instituto da Cultura Artistica, presidido por Kandinsky, organismo que em 1923
foi também dirigido por Malevich na sua secc¢io de Leninegrado; criagio dos Ateliers
Superiores de Artes, que contaram com professores como Rodchenko, Naum Gabo,
Anton Pevsner ou Lioubov Popova —, apesar desta efervescéncia, uma mega-mdquina
antivanguardista (Lewis Mumford) afirma-se logo a entrada dos anos 20. Mas, na se-
quéncia do que vem sendo aqui escrito, essa mega-mdquina é a prépria vanguarda (mas
obviamente que nio era essa a tese de Mumford).

Benjamin Buchloh analisa esses dois tempos das vanguardas soviéticas a partir dos
didrios de Alfred Barr, fundador do MoMA que viajou pela URSS entre 1927 ¢ 1928.
O primeiro periodo estabeleceu-se entre 1913-1920, chamemos-lhe Faktura, com
proposicoes auto-reflexivas, sistemdticas e paracientificas (dados a partir dos quais
mais tarde trabalhario Joseph Albers, a Bauhaus, ou a Abstrac¢io-Criagdo); neste
espago a pintura e a escultura redefiniam-se redefinindo as estruturas perceptivas do
espectador. Num segundo periodo, a Factografia, a arte foi gradualmente perdendo
a sua autonomia e, como o préprio nome indica, tentou colar-se aos “factos”. Nestes
termos, autores como El Lissitzky, Sergei Tretyakov ou Rodchenko, como que colo-
cam a estética numa zona in-between, propondo que a fungio “reportagem” (a arte
como um novo tipo de jornalismo) predominasse sobre as anteriores investigagdes,
agora apelidadas de “formalistas”.

Teremos pois esta sintese rapida dos dois tempos das vanguardas soviéticas;
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Esquematicamente:
FAKTURA 1913 - 1920

A Faktura corresponde a alguns tépicos propostos pela corrente critica denominada
Jformalismo russo, campo de trabalho oriundo, desde finais do século XIX, dos estu-
dos literdrios. Citaremos Bakhtine e Victor Shklovsky, desde S. Petersburgo e Roman
Jakobson, de Moscovo.

Recusavam:
- A critica como divagagao poético-filoséfica.
- O simbolismo.
- A sobrecarga politica na interpretagio das obras.
- A critica como forma de jornalismo.

Defendiam:
- A obra de arte em si, a sua autonomia e auto-reflexividade.
- Uma utépica ciéncia da literatura.
- A partir destes tépicos, desejavelmente, poderia mesmo chegar-se a uma defini¢ao daliteratura.

Segundo Benjamin Buchloh, esta experimentagio autolegitimada e auto-suficiente da
forma radicalizou os pressupostos do modernismo. Surgiu em manifestos como “Bofetada
no gosto do publico”, de David Bourliuk ou no Manifesto Raionista de Larionov em
1912. Era o conceito central dos objectos e instalagdes de Lissitzky e Vladimir Tatlin,
numa primeira fase. Marcou Maiakovski (ver acima “Viveiro de Juizes”), e levou a in-
fluéncia 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 prética “formal” que serviu de me-
diagdo/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 é
a colagem, formalizagio que repée, contra o predominio da abstrac¢io experimental
anterior, todas as modalidades possiveis de iconicidade e de representagao figurativa
did4ctico-propagandistica.

Pensa-se posteriormente que a colagem tem objectivos comuns ao posterior realismo,
sobretudo: o alargamento dos publicos e a chamada educagao das massas (de que as
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vanguardas pretendiam sair “ilesas”, mas nao saem); estes teriam sido os pressupostos
que entregariam a anterior arte de vanguarda ao arsenal da propaganda estalinista.

Aqui chegados teremos de considerar o seguinte: a “tese da bifurcagao” ¢ util na me-
dida daquilo que nos informa (autores e movimentagdes), sobretudo em torno de uma
requerida autonomia da arte (Clement Greenberg, em 1960, falard em autonomia “das
artes”, de cada uma das artes, note-se — mas a autonomia é uma luta de todo o século
XX)7. Mas esta tese destina-se sobretudo ao aprofundamento do fosso entre vanguarda
e realismo, como se entre ambos nenhuma relacio existisse, como se na arte soviética
houvesse um pélo positivo e outro negativo, ou como se a arte fosse sempre positiva e s6
negativa quando a vontade politica se interpoe. Mas esta polarizacio “positivo-negativo”
nio faz sentido, pois nio é missio do “romantismo-vanguardista” eliminar o “pedago-
gismo-realista”: como bem no-lo diz Badiou, a vanguarda é composta por estes pSlos
tensionais, é diddctica quando quer refundar o préprio edificio das artes, eliminando a
arte em favor do “ensino” do tempo-agora, e é roméntica quando aspira ao absoluto8.
Estes pdlos sio-lhe, a vanguarda, inerentes. A vanguarda ¢ a destruigao criadora anticlds-
sica por exceléncia. O que fica? O real, de certa maneira: Courbet, Portinari, Edward
Hopper, Rivera e Deineka.

6. UM NOVO “REALISMO”

Diz Christina Kiaer (2011), num ensaio sobre Deineka, o adepto (ndo interessa se
neocldssico se kitsch) do “belo e harmonioso individuo soviético” (2011: 67), que o au-
tor desaparece as maos nao das vanguardas soviéticas, mas ocidentais. Ou seja, o ociden-
te imaginou uma vanguarda sem Deineka, uma autotranscendéncia sem realismo. Mas
havia excep¢des: Matisse, por exemplo, seu grande admirador que o considerava o mais
talentoso dos artistas soviéticos: contundente e energético e de um sentido compositivo
assombroso. Foi cartazista e ilustrador de Maiakovski, e, a0 mesmo tempo, fundador
da OST em 1925 (Obschestvo Judézhnikov-Stankovistov), Associacio de Pintores de
Cavalete. Nao estava com Estaline da forma que se julga: finda a NEP em 1928, ini-
cia-se a industrializagiao do Primeiro Plano Quinquenal. Deineka decide-se pelos com-
panheiros algo marginalizados (mas também participativos, dialécticas das vanguardas)
do grupo “Outubro”, Rodchenko, Klucis ou Eisenstein. Depois viria a ser contestado
por estes companheiros (que queriam pér a debate a sua visio de “constru¢io do socia-
lismo” e da cultura fisica) e adere a Associacio Russa de Artistas Proletdrios. Em 1932,

7 Clement Greenberg, “Modernist Painting” (1960), repub. ut: The Collected Essays and Criticism, Vol 4:
Modernism with a Vengeance, 1957-1969 (John O’Brian, org.), University of Chicago Press, 1993, pp. 85, 86.

8 Badiou (1998: 9-29).
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data importante, fica entregue a si mesmo, pois o Partido dissolve os grupos de artistas.
De certo modo, a vanguarda atinge os seus objectivos. O realismo de Deineka sempre
teve laivos de onirismo, sintese das vanguardas: romantico e pedagdgico, prova de que
¢ a vanguarda dita mais avangada que o gera e aos seus seguidores. E é nestes termos
que Boris Groys demonstra enorme lucidez: a vanguarda nao ¢ a revolu¢io “positiva’
espontinea, nem o realismo a criatividade abafada. Para Groys, o realismo socialista ndo
foi uma arte de massas e para as massas, pois era tao elitista como as primeiras vanguar-
das. H4 uma continuidade metodoldgica entre vanguarda e realismo. Para Groys eram
ambos estratégias de poder ou do poder afastado da realidade (1992: 9). Mas o erro de
Groys ¢ o de deixar por aqui implicito que alguma arte existiria ligada ou “irmanada” a
realidade. Tema para toda a Hitdria da Arte e da Estética.
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ANA MATA, PINTAR ATE AO FIM

Eduardo Geada

RESUMO

Em trés séries de pinturas, feitas entre 2003 ¢ 2017, Ana Mata afirmou-se de maneira
surpreendente e promissora. Utilizando quer uma mdquina fotogrifica antiga quer a
fotografia digital, a artista encena imagens a partir das quais executa pinturas de grande
beleza formal. Um imagindrio sulcado pela desmaterializagao dos corpos e pela reflexao
acerca do visivel e do invisivel na obra de arte constituem em simultineo metiforas
sobre a finitude da existéncia humana e sobre as muta¢des da pintura figurativa. Nao
se trata apenas de representar aquilo que se vé mas de dar a ver aquilo que nao se pode
representar.

PALAVRAS CHAVE
Finitude, ficcdo, visivel/invisivel, metamorfose

ABSTRACT

In three series of paintings, made between 2003 and 2017, Ana Mata has proved in a
surprising and auspicious way. Using either an old camera or modern digital photogra-
phy the artist composes images from which she designs paintings of great formal beauty.
A visual imagery marked by the dematerialization of the bodies and the reflection about
the visible and the invisible in the work of art make up at the same time metaphors
about the finitude of the human being and about the historical transformations of figu-
rative paintings. It’s not only a question of depicting the things that can be seen but also
to make visible the things that cannot be depicted.

KEYWORDS

Finitude, fiction, visible/invisible, metamorphosis
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Numa época de saturagio de clichés, cuja pretensa originalidade tem contribuido para
esvaziar a pintura de qualquer substncia e significado, talvez seja altura de repensar a pratica
artistica na sua dimensio poética e de refletir sobre determinados aspetos do passado como
condigdo para renovar uma heranca cultural incontorndvel. E isso que faz de maneira sur-
preendente e com um dominio técnico admirdvel o trabalho de Ana Mata (n. 1980).

Uma das primeiras obras de Ana Mata remonta a 2003 e trata-se de uma instalagio
de fotografia, intitulada Vamos Aguas, na Faculdade de Belas-Artes da Universidade de
Lisboa, onde se licenciou nesse mesmo ano e onde concluiu o doutoramento em 2016.
Numa cisterna subterrinea das instalagdes da Faculdade encontram-se dispersos retratos
a preto e branco de familiares da autora, alguns recuperados de dlbuns de familia. Colo-
cados no chao, configurando a estrutura de uma 4rvore genealdgica, as imagens dos fami-
liares reencontram-se na fantasia de um gesto artistico. Ana Mata apropria-se do espaco e
torna-o literalmente familiar. A cisterna subterrinea transforma-se numa cripta simbdlica
onde a drvore dos antepassados falecidos se mistura com os que ainda vivem e juntos for-
mam as raizes das futuras geragoes. Esta homenagem comovente ¢, de certo modo, um
vaticinio do universo artistico que Ana Mata ird desenvolver nos préximos anos.

Neste texto referir-me-ei apenas as pinturas incluidas em trés séries temdticas que se
encontram, provavelmente, entre as obras mais conseguidas da autora.
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PINTURAS CINZENTAS

Entre 2003 e 2005, Ana Mata realiza a sua primeira série, que intitula genericamente Pin-
turas Cinzentas. Sao pinturas em tons de preto e branco, feitas a partir da reconstitui¢ao de
imagens fotogréficas. Apesar da fotografia digital ser hoje omnipresente, inclusive na pratica
de muitos artistas contemporineos (e que a propria ird usar mais tarde), Ana Mata executa
as suas fotografias preparatdrias com uma velha mdquina Kinax dos anos quarenta do Sé-
culo XX. Utiliza quase sempre um periodo de exposicio deliberadamente incorreto, o que
faz com que as figuras fiquem desfocadas, imprecisas, com arrastamento e um vago halo de
luz provocado pelo movimento deliberado do modelo. Sio fotos — e as respetivas pinturas
— que fazem lembrar as fotografias primitivas de longa exposicao, em que frequentemente
as figuras ficavam desfocadas ou desapareciam e deixavam um rasto indefinido quando se
movimentavam e saiam do enquadramento durante o periodo de exposicao.

Se a fotografia capta o instante com o propdsito de o conservar ¢ justamente porque
aquele momento nao dura para sempre. A fotografia traz consigo a consciéncia do efé-
mero, o sentimento de que tudo o que somos e experienciamos se projeta no passado
e desaparece no futuro. Entre o presente do disparo da objetiva e a contemplagio da
imagem no papel medeiam o tempo e o nada. E neste sentido que se pode dizer que
a fotografia é um prentncio de morte. Aquele instante jamais se repetird, porque nio
voltaremos a ser os mesmos que o instantineo ilusoriamente captou.

O que Ana Mata faz ao transfigurar as fotografias em pinturas, conservando a apa-
réncia dos corpos que nio tiveram o tempo de exposi¢iao adequado — que nao viveram
o tempo desejado — é construir personagens que sdo reflexos existenciais da nostalgia
de um passado que nio volta. A sua arte ¢ um gesto de amor em relagdo as pessoas e
aos lugares que lhe sao queridos e que se expéem como apari¢des fantasmdticas que a
pintura celebra.

Na maior parte das pinturas cinzentas hd rostos que ficam velados, corpos e bracos
que se agitam e sdo rasurados, como se a imagem fosse insuficiente para registar a mate-
rialidade dos corpos. Sao imagens fugazes, nas quais a sensagio de incerteza nos remete
para uma agio sem principio nem fim. A representagio deixa de ser um momento privi-
legiado de reconhecimento para se transformar na aparéncia de alguém que estd prestes
a desaparecer no espago e no tempo. O preto, o branco e o cinzento adquirem assim a
dimensdo de um luto pictérico em relagio ao que desapareceu, ou estd prestes a desapa-
recer, e em que a prépria presenga humana parece marcada pela sensago transitdria de
finitude. O que o espectador vé nos tragos de preto e branco e nas manchas de luz sio
espectros evanescentes de corpos que no existem a nao ser na ilusao éptica do quadro.

Cada pintura cinzenta assume-se como um retrato imagindrio e nio como representa-
¢ao de qualquer realidade. Ana Mata encena meticulosamente as suas figuras fantasmd-
ticas em paisagens para nés andénimas e pensa a construgao, a textura e a tonalidade do
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quadro a partir da especificidade da pintura. A tinta na tela é o culminar de um processo
que consagra a necessidade de habitar aquelas imagens e de se deixar tocar pelo espirito
dos lugares. Nao ¢ certamente por acaso que as pinturas cinzentas mais envolventes sao
aquelas em que o corpo de Ana Mata, enquanto personagem do seu universo ficcional,
se apresenta quase sempre irreconhecivel. Ora surge como um anjo humano que tenta
esvoagar, ora como uma silhueta de luz que corre pelo bosque. Noutras pinturas aparece
de costas, ou de frente, estdtica, dispersa na imensiddo de arbustos e 4rvores. O corpo
vé-se, mas nio estd 14, o preto e o cinzento s3o apenas o que resta de uma auséncia anun-
ciada ou de uma predicio de morte.

0 POGO

Na preparagio da série O Pogo, executada entre 2011 e 2015, Ana Mata utilizou a
mesma maquina fotogréﬁca que usara na série Pinturas Cinzentas. Porém, agora temos
uma paleta de cores rica, sem restrigoes. A autora define o enquadramento durante a
composicio fotogrifica, aplica focos e periodos de exposi¢io ajustados e encena todos
0s pormenores que encontramos nas pinturas.

O corpo estd estendido no solo, sem peso nem consciéncia, observado de um ponto
de vista alto que acentua a sua dimensio de horizontalidade plana, prestes a deslizar
para o interior da ondula¢do azul que percorre parte da imagem. Esta impressao ini-
cial é contrariada pela posicio da tela em suspenso na parede diante dos nossos olhos,
que percecionam em simultineo o corpo na vertical, como se pudesse a qualquer
momento elevar-se e perder-se para além das margens do quadro, que s3o para nés a
fronteira deste mundo de ficcdo.

Enquanto personagem do seu imagindrio, Ana Mata encontra-se deitada numa rocha
na orla de uma ribeira. As pinturas vio apresentando variagoes que se prendem com a
tonalidade das cores, a intensidade da luz, a abundancia de vegetagio, a profusio de
pormenores, a posi¢o do corpo, as roupas e as mantas que envolvem a figura, as diver-
sas estagdes do ano e horas do dia. As pinturas nio tém titulo nem tém todas a mesma
escala, mas o cendrio e a personagem sio os mesmos. O ciclo da natureza repete-se e
renova-se, os dias nunca sio iguais, o corpo mantem-se prostrado, cada pintura tem um
eco préprio que faz sentir o salto no tempo.

Vistos sequencialmente, sem ordem particular, os quadros adquirem uma estranha
dimensdo narrativa, nem linear nem cronoldgica, tanto mais surpreendente quanto a
diferencia¢io fragmentada de cada imagem acompanha sobretudo uma metamorfose
das formas que se alteram de composicio para composi¢ao. O intervalo que separa
cada pintura estabelece uma transi¢ao inesperada entre as imagens do mesmo local e da
mesma figura. A passagem irreversivel do tempo e o desgaste das coisas sao pontuados
pelo ritmo da diferenca e da repeti¢do. Ora as cores se mostram exuberantes e parecem
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extravasar os limites do quadro, como o azul da dgua que nunca ¢ o mesmo em cada pin-
tura, embora mantenha o caudal da corrente e estabilize a composi¢ao dos volumes, ora
as cores se diluem até perder definigio, como que a lembrar-nos que em pintura nunca
hd nada acabado. A obra de arte completa-se no olhar e na comogio de cada espectador,
nas respostas inesgotdveis a um apelo sem nome e sem limites.

A consisténcia figurativa das imagens vai-se desmaterializando de pintura para pintura,
sensivel na supressdo de espacos que ficam em branco, por pintar, na rarefagio das cores, no
entrelacado das camadas de tinta e, finalmente, no desaparecimento da personagem, como se
a vertente figurativa se dissolvesse no interior do quadro até se aproximar da pura abstragio.

Se a abstragio ¢ a esséncia do espiritual na arte, entdo o que a série O Pogo faz com
uma subtileza tocante é tornar visivel o invisivel: o espiritual apodera-se do material a
medida que as formas, as cores ¢ os volumes se desintegram em ondas de luz e espasmos
de branco, e o corpo se esbate até se extinguir. Nao é s6 uma metdfora do termo da exis-
téncia humana que fica implicita neste processo, ¢ também uma trajetdria possivel das
mutagoes histéricas da pintura e da complexidade da prépria reflexao artistica. Apesar
de ser fiel as fotografias que lhe servem de preparacio, o que a pintura de Ana Mata faz
nao ¢ reproduzir aquilo que se vé mas dar a ver aquilo que nio se pode reproduzir.

Da harmonia manifesta da natureza, no seio da qual era possivel imaginar a ventura
do ser humano, saltamos para uma nuvem luminosa de cores e formas que ganham
leveza na tela sugerindo o advento inquietante da auséncia do préprio mundo visivel.
Deixamos de ver imagens, vemos apenas o engenho da pintura. Jd4 nio estamos perante
a representacio simbdlica da realidade ficcionada, estamos perante a realidade nua do
artificio da representagio.

ARVORES

A série Arvores, executada em 2016 e 2017, teve como ponto de partida intimeras
fotografias digitais que Ana Mata fez nos meses de verdo em pomares e pinhais que sio
propriedade da familia hd vérias geragdes. Sao locais que se encontram nas zonas circun-
dantes dos cendrios utilizados para encenar as fotografias preparatdrias da série O Pogo
e que nio se distinguem de modo substancial da tipologia dos ambientes naturais que
serviram de fundo as Pinturas Cinzentas, de resto também associados a lacos familiares.
Estamos, portanto, em territério que viu crescer e passar os antepassados da artista, por
entre raizes e rebentos, arbustos e pedras, drvores, a terra e o céu.

Sdo espagos isolados, dispersos num meio rural sereno, por vezes melancélico, a que
a luminosidade caracteristica da fotografia digital empresta um brilho que parece fazer
vibrar as cores. A excecio de uma tela magnifica de grandes dimensées que mostra
um pessegueiro filtrado pela luz dourada do fim da tarde, sao na maior parte pinturas
sobre papel ou cartao de menores dimensées. Cada uma das pinturas concentra-se
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numa 4rvore especifica, na periferia de paisagens que lhes dao contexto, contraste e
ressonancia cromadtica.

Séo retratos intimos que nio escondem a nostalgia do que passou, a vontade de um
retorno utdpico 2 infincia, e que aspiram a perpetuidade do futuro. Cada 4rvore tem
raizes, identidade, memoria e histdrias para contar. Histérias de quem as plantou, de
quem por ali andou, de quem as contemplou, de quem as acompanhou em vida. E este
sentimento ao mesmo tempo tao pessoal e distanciado que Ana Mata partilha connosco,
levando-nos a crer que através da admiracio da natureza e da persuasio da arte ainda ¢
possivel acreditarmos no reencantamento do mundo.

Aqui nao h4 fantasmas a vista nem corpos caidos por terra, nao hd contornos ou figu-
ras que desaparecem na incandescéncia da luz nem cores que desfalecem em lapsos de
espanto. Aqui hd drvores que resistem a passagem do tempo, 2 existéncia de sucessivas
geragoes e que se renovam a cada encontro. De certa maneira, estas drvores, separadas e
inscritas em cada pintura 2 maneira de um dlbum de familia, formam elas préprias no
seu conjunto uma auténtica drvore genealdgica dos antepassados da autora.

No fundo da terra que cobre as raizes da vegetagao abundante fluem porventura as
dguas provenientes da ribeira do Pogo. Atravessam a distincia e a incredulidade até
acabar por encher uma cisterna subterrnea provisoriamente transformada em cripta
familiar gracas & montagem de uma instalagao artistica. Eu sei que esta é uma histéria
inverosimil, mas ¢ uma das tantas que vislumbro no percurso desconcertante, notével
e coerente da obra de Ana Mata, uma das mais interessantes e promissoras da nova ge-
racio das artes plésticas entre nos.

Nota - A obra de Ana Mata estd disponivel nos sites anamata.pt e
modulo.com.pt/artistas/ana-mata
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FIG. 1

Série Arvores.
Sem titulo, 2017.
Acrilico sobre papel, 56X76 cm.

FIG. 2

Série Arvores.
Sem titulo, 2017.
Acrilico sobre cartio, 14,8X21 cm.
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FIG. 3

Série O Poco.
Sem titulo, 2015.
Acrilico e éleo sobre tela, 51,6X37,5 cm (2).

194



ARTETEORIA _ISSN 1646-396X _ SERIE Il _ N°18/19 _ 2017
© 2017 by ARTETEORIA, All rights reserved.
Geada, Eduardo _"Ana Mata, pintar até ao fim”, 2018, pp. 187-196.

FIG. 4

Série O Pogo.
Sem titulo, 2015.
Acrilico e 6leo sobre tela, 51,6X37,5 cm.
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FIG. 5

Série Pinturas Cinzentas.
Anjo, 2005.
Oleo sobre tela, 190X155 cm.

FIG. 6

Série Pinturas Cinzentas.
Sem titulo, 2003.
Oleo sobre tela, 190X230 cm.
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A COLECCAO DE FOTOGRAFIA DO SECULO XIX

Luisa Arruda

RESUMO

Este relatério data de 2006 e apresenta um projecto de investigagio em torno do
acervo de 82 fotografias do século XIX, proveniente da Academia de Belas-Artes. Com
a investigagdo, inventdrio e conservagio preventiva das pecas, o acervo ganhou o esta-
tuto de colecgdo. Importa hoje divulgar o relatério da investigagio que inclui obras dos
mais relevantes fotdgrafos europeus, abordando temas de patriménio nacional e inter-
nacional, como objecto de estudo para classes de histéria da arquitectura, da escultura e
mesmo modelos escultéricos para desenho.

PALAVRAS CHAVE
Fotograﬁa, heliogravura, inventirio, investigagao, século XIX

ABSTRACT

Dated from 2006 this paper presents a research project on 82 XIX Century photo-
graphs from the Fine Arts Academy. The amount of old photographs gained a collection
status by research studies, inventory and preventive conservation. Today is important
to reveal the research report that includes works from the most relevant europeen pho-
tographs, showing national and international heritage for architecture history classes,
sculpture classes an even as sculptural models for drawing.

KEYWORDS

Photography, heliogravure, inventory, investigation, 19th century
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NOTA INTRODUTORIA

Apresenta-se na sec¢io de “Notas de Investigagao” da revista ArteTeoria um circuns-
tanciado relatério de investigacao, datado de 2006, elaborado por uma aluna da antiga
licenciatura de Pintura, Priscila Machado, sob minha coordenacio, e integrado no pro-
jecto de salvaguarda do patriménio gréfico da Faculdade de Belas-Artes que tenho vindo
a liderar. O relatério apresenta a colec¢io de fotografia, integrando 5 heliogravuras e 82
fotografias em diversas técnicas da época: fototipias, provas a carvio e albuminas.

Note-se que intitula Gabinete de Desenho ao que hoje é apenas considerado como
reserva de desenho. Esta antiga designagio diz respeito a um conceito mais alargado de
gabinete de estudo/reserva, em que se realizaram quase todos os trabalhos. Esta investiga-
¢do ocorreu a par da criteriosa inventariacio de todas as pecas de fotografia pertencentes a
Faculdade, sendo presente no Gabinete de Desenho, um conjunto de CD com as fotogra-
fias das pegas, trés CD com as fichas de inventariagdo e o presente relatério. As fotografias
foram guardadas em gavetas proprias e acondicionadas em papel de baixa acidez.

A aluna investigou em vdrias bibliotecas, incluindo a biblioteca da Academia Nacional
de Belas-Artes, na época ainda amplamente acessivel a investigadores. Priscila Machado
contou com o apoio incondicional da Direc¢io da Faculdade (Cristina Tavares como
Presidente do Conselho Directivo e eu prépria como Vice-Presidente), e pdde conhecer
os especialistas que convidei, nomeadamente Maria da Trindade Mexia Alves, que na
época dirigia o gabinete de estampas do Museu Nacional de Arte Antiga, ¢ Luis Pavio,
reputado fotdgrafo e investigador de fotografia.

Hoje, este relatdrio revisto e acompanhado da publicacio das fichas de inventdrio (nio
reveladas nesta revista por falta de espaco) poderiam constituir o seu trabalho final do
Mestrado de Museologia, que nao frequentou na época. Pela importincia e relevincia
da investigagao, fica registada a propriedade intelectual de Priscila Machado e divulgado
um patriménio que carece de urgente restauro.
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INVENTARIO DA COLECGAO DE FOTOGRAFIA
ANTIGA DA FACULDADE DE BELAS-ARTES DA
UNIVERSIDADE DE LISBOA (2006)

Priscila Machado

O PATRIMONIO ARTISTICO DA FACULDADE DE BELAS-ARTES DE LISBOA

A Faculdade de Belas-Artes da Universidade de Lisboa ¢é herdeira de um patriménio
artistico valioso. Sao milhares de obras que, além da sua natureza artistica, sio um redu-
to da meméria da instituicdo e, em particular, da evolugao do ensino artistico desde a
fundagao da Academia de Belas Artes, em 1836, até aos dias de hoje.

Uma parte substancial das obras que pertenciam a esta antiga Academia transitou,
ainda durante o século XIX, para o Museu Nacional de Belas Artes e outra parte ficou
com a Academia de Belas Artes, quando esta se separou da parte escolar no fim do sécu-
lo XIX. As restantes obras, que incluem pintura, escultura, desenho, gravura, litografia
e fotografia, ficaram na Escola de Belas Artes de Lisboa e fazem hoje parte do niicleo
antigo do patriménio artistico da FBAUL.

Devido ao desconhecimento ou 2 insuficiéncia de meios no contexto escolar, este pa-
triménio tem sido negligenciado, facto atestado pelo estado avangado de degradagao de
parte significativa das obras. Dado o risco real de continuagio de deterioragio e de perda
irreversivel deste patriménio, aumenta a preméncia de uma intervengao concertada com
vista 4 sua salvaguarda.

PROJECTO DE INVENTARIO DO PATRIMONIO ARTISTICO DA FBAUL

Este patriménio tem vindo a ser objecto de trabalhos de levantamento ou inventdrio
esparsos e incompletos ao longo da sua histéria, parte deles resultando da iniciativa pes-
soal de alguns professores ou no 4mbito de trabalhos escolares.

Recentemente, devido 2 iniciativa de alguns professores e ao apoio de 6rgaos direc-
tivos da Faculdade, tem-se vindo a definir como prioridade dentro da instituicio um
projecto de Inventirio do Patriménio Artistico visando a sua salvaguarda, estudo e pos-
terior divulgacio.
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GABINETE DE DESENHOS DA FBAUL

Integrando este esforco de inventdrio alargado, criou-se o Gabinete de Desenhos para
suprir a necessidade de identificar, acondicionar convenientemente e recuperar o im-
portante acervo de desenho antigo, que se encontrava em risco de degradagao e perda.

O trabalho teve inicio oficialmente em 2001, sob iniciativa e orientagao da professora
Luisa Arruda, e com a colaboragio de Alberto Faria, licenciado pela FBAUL. Este aluno
tinha-se dedicado, ainda durante o seu curso de Pintura, a trabalhos de levantamento
fotografico dos acervos de desenho antigo e de pintura antiga da institui¢ao, no 4mbito
das disciplinas de Museologia e Arqueologia e Patriménio. Este trabalho foi realizado
em conjunto com Neusa Negrio e resultou na edi¢do de um CD-ROM pela FBAUL.

No Gabinete, foi usado como base inicial de trabalho o importante inventdrio da
colecgio de desenhos antigos realizado nos anos oitenta do século XX pelo professor da
disciplina de Museologia, Carlos Amado, e pelos seus alunos.

Além das obras conhecidas até 2001, foram chegando ao Gabinete noticias da existéncia de
outras no Convento de S. Francisco. Estes documentos gréficos foram sendo encontrados ao
longo dos primeiros anos de actividade do Gabinete, geralmente em espagos pouco utilizados
das instalagoes da FBAUL e, frequentemente, muito degradadas, mutiladas, sujas e com fungos.

Desenhos, gravuras e litografias em grande quantidade chegaram ao Gabinete nos anos
seguintes, ¢ mais alunos formados no curso de Pintura da FBAUL vieram a trabalhar nas
campanhas de inventdrio. A seguir a Alberto Faria, colaboraram com o Gabinete: Ana
Afonso, Sandra Mestre, Priscila Machado e Raquel Carvalho, inicialmente em regime de
estdgio profissional, em parceria com o Instituto do Emprego e Formagao Profissional.

Até 20006, as actividades do gabinete dividiram-se entre diversas interven¢des de emer-
géncia nas obras que iam surgindo em ntimero crescente, a tentativa de implementagio
de um plano continuado de conservagio e restauro, comegando pelas pegas mais afec-
tadas e consideradas de maior interesse, o levantamento fotografico e o inventdrio da
totalidade do acervo com apoio de investigacio.

As instalagoes do Gabinete de Desenho situaram-se, até Setembro de 2004, na sala 3.70.
Aqui se procedeu a parte do inventdrio de desenhos, litografias, bem como a alguns traba-
lhos de conservagio e restauro por técnicos especializados. Quando a sala foi requisitada
para aulas, as instalagoes foram transferidas para a sala 3.44.Tornava-se urgente preparar
uma sala de acervo com as condi¢des adequadas para um acondicionamento definitivo das
obras do Gabinete apds o inventdrio. Nesse sentido, depois de consulta a conservadora
do Museu Nacional de Arte Antiga, Maria da Trindade Alves, foram feitas as alteracoes
possiveis na sala, embora estas estejam ainda longe das condigoes necessdrias a um acervo
adequado a obras em suporte de papel. Foi implementado o controle ambiental de humi-
dade e temperatura e a separagio de espaco fisico entre obras infectadas por fungos e as
restantes. Adquiriram-se armdrios com gavetas para acondicionar as pegas.
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O espago tornou-se exiguo e inadequado para acomodar simultaneamente o arquivo
de milhares de pegas e o trabalho de inventdrio realizado pelos colaboradores. Acresce
ainda uma maior dificuldade em se realizar algumas intervengées de conservagio e res-
tauro no espago do Gabinete, como havia acontecido anteriormente, com vantagens de
economia de tempo e fundos para a instituicdo e na celeridade no tratamento das obras.

O Gabinete de Desenhos empenha-se actualmente em finalizar o processo de inventirio
e na continuagio do moroso projecto de conservagio e restauro das pecas que alberga.

ACERVO DO GABINETE DE DESENHO DA FBAUL

Desenho

O Gabinete de Desenho alberga actualmente cerca de um milhar de desenhos antigos,
com datas desde 1830 até 1935, que consistem, na sua maioria, em exercicios de aula.
As temdticas atravessam os programas das disciplinas da Academia, indo desde o dese-
nho arquitectdnico e de ornamentos, até a cdpia de estampa, ao desenho anatémico, ao
de panejamentos, ao desenho de estdtua, de paisagem e de figura humana.

O Gabinete teve também a seu cargo uma intervengao de varios milhares de desenhos
de figura humana, das décadas de sessenta e setenta do século XX, que se encontraram
em 2004, enrolados em grandes magos num armazém do convento, junto ao acervo de
gessos. Foram posteriormente guardados em gavetas, nos armdrios da sala 3.70, onde
permanecem, separados por autores ordenados alfabeticamente, sujeitos a um processo
de planificagio enquanto aguardam inventdrio. Posteriormente, foi encontrado mais
um saco de rolos com desenhos, que se encontram presentemente na sala 3.44 a aguar-
dar um tratamento semelhante.

O inventdrio destas pegas foi iniciado em 2005 por um grupo de alunos da cadeira de
Museologia, constituido por Herminio Soares, Maria Otilia Mendonca e Maria Joo Rato.

Gravura

O Gabinete de Desenho alberga também o nicleo antigo da colecgio de Gravura,
com o total de 638 exemplares datados entre os séculos XVII ¢ XX. O inventdrio e
estudo destas obras foi realizado por Teresa Madeira no 4mbito da sua tese de Mestrado
em Museologia intitulada “A Colecgao de Gravura Antiga da Faculdade de Belas Artes
da Universidade de Lisboa”.

Litografia
No Gabinete de Desenho estd também uma colecgao de Litografia antiga. Esta encon-
tra-se ainda em fase de inventdrio, mas a quantidade de provas ascende actualmente a
cerca de cinco mil, entre litografias importadas e outras produzidas em Portugal.
Muitas delas tém uma clara fungao pedagégica, tendo servido para o ensino de diversas
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aulas de desenho da antiga Academia. Parte substancial destas litografias sdo tiragens e
repeti¢coes da produgao da Oficina Litografica da Academia, que funcionou sob direccao
da Academia de Belas Artes de Lisboa no século XIX.

A sua importincia prende-se também com este facto, j4 que a Academia envolvia
professores e agregados na gestao da Oficina e na producido directa destas litografias.
Como exemplo disto, salienta-se a impressio em vdrias tiragens a partir de 1840 dos
“Elementos do Desenho” - ligoes feitas pelo professor da Academia, Joaquim Rafael.

COLECGOES DE FOTOGRAFIA ANTIGA E HELIOGRAVURA DA FBAUL

As colecgoes

Em 2004, também foi encontrado na sala 3.26, entre desenhos e litografias, um con-
junto de fotografias, fototipias e heliogravuras antigas, que se julgam poder datar até aos
anos iniciais do século XX. Visto nio existir um organismo especializado no tratamento
deste tipo de obras na FBAUL, o Gabinete de Desenhos tomou a seu cargo a tarefa do
seu acondicionamento e inventdrio, que foi levado a cabo entre Novembro de 2005 ¢
Abril de 2006, por Priscila Machado.

As heliogravuras constituem um inventdrio independente pois, embora esta técnica
hibrida inclua a utilizagio da sensibiliza¢do da chapa matriz por meio da luz, estd no
geral mais préxima dos procedimentos da gravura [fig. 1].

A colec¢io de Fotografia antiga ¢ constituida por 82 obras, das quais 77 sdo provas foto-
gréficas e 5 sao fototipias, um processo de reprodugio fotomecanica da imagem fotografica.

FIG. 1
Coluna jonica dos propileus da Acrdpole de Atenas.
Reconstituicdo de E. Guillaume e L. Ulmann. Pertence

a colecgido “Fragments Antiques” editada por Ch.
Schmid e impressa na Heliogravure Lemercier. Pormenor
de heliogravura com o n° de inventdrio FBAUL/1/HG.



ARTETEORIA _ISSN 1646-396X _ SERIE Il _ N°18/19 _ 2017
© 2017 by ARTETEORIA, All rights reserved.
Machado, Priscila _”Inventario da colecgdo de Fotografia Antiga da FBAUL”, 2018, pp. 197-220.

As obras sdo de grandes formatos e encontram-se coladas sobre um cartio de suporte,
que pode ser individual ou servir de base a conjuntos de imagens, mas ¢ quase sempre
original e possui frequentemente selos, carimbos, legendas ou inscri¢des que fornecem
informages importantes relativamente a autoria, a produgio, ao assunto representado
e & dataco das fotografias.

A temdtica centra-se no patriménio artistico nacional e estrangeiro, nomeadamente
em representagoes de monumentos arquitecténicos, elementos escultéricos e ornamen-
tais e objectos artisticos.

Estado de conservagiao

Na sua generalidade, as obras foram encontradas bastante sujas e em mau estado
de conservagio. Quase todas as provas da colecgdo sio de albumina, uma técnica de
impressao fotogréfica oitocentista particularmente susceptivel ao desvanecimento e
amarelecimento das imagens, bem como a constituir o chamado espelho de prata.

A maioria apresentava lacunas, de pequenas ou grandes dimensées, nas imagens e
nos cartoes de suporte, devido a cortes, rasgdes [fig. 2] ou a ac¢do de insectos. Noutros
casos, as obras apresentavam vestigios de imersao ou de exposi¢ao a humidade excessiva,
causando o aparecimento de manchas de bolores, fungos e, por vezes, o amolecimento
e a desagregagao do papel.

Dada a necessidade de intervengio, o Gabinete de Desenhos contactou o especialista
em conservagio e restauro de fotografia Luis Pavio, que, apds visita e apreciacio da

FIG. 2
Portal da Capela de S. Miguel da Universidade
de Coimbra. Charles Thurston Thompson.
Prova fotogrdfica de albumina com o n° de
inventdrio FBAUL/33/FA.
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colecgdo, elaborou um or¢amento para o seu tratamento. O Gabinete pretende iniciar
este processo ainda no corrente anol.

As fototipias e as heliogravuras encontram-se em relativamente bom estado de conser-
vagio e nio necessitam de intervengdes de conservagio e restauro com urgéncia.

INVENTARIO DA COLECGAO DE FOTOGRAFIA DA FBAUL

Observagio e organizagao da colec¢iao

O processo de inventdrio propriamente dito foi antecedido por dois momentos.

Primeiro foram necessdrias a observagio e a organizagio preliminar da colec¢ao, com
levantamento de informagio e separagio das obras de acordo com as técnicas, os assun-
tos e os autores. Isto permitiu acondicionar provisoriamente as obras de forma coerente,
preparando-as para o inventdrio. Este conhecimento constituiu também uma platafor-
ma para a investigacio que se seguiu sobre a origem e o historial das obras. A informacio
recolhida permitiria completar o inventdrio e compreender o valor da colecgao.

Ficha de inventério

Antes de iniciar o processo, foi ainda necessdrio definir uma ficha de inventdrio indivi-
dual para as obras. Esta teria de atender s normas de inventdrio aplicdveis, ao Inventdrio
do Patriménio Artistico da Institui¢ado em curso, mas, também, se deveria adequar a
especificidade da colecgao.

Foi consultada e considerada a legislagao em vigor relativa ao inventdrio2.

Devido as vantagens da normalizagio, a ficha de inventdrio da colecgio de fotografia
adopta, de uma maneira geral e sempre que possivel, a estrutura de referéncia do livro
de Normas de Inventdrio3 editado pelo Instituto Portugués de Museus.

Para atender a especificidade das coleccoes, foram introduzidas as alteragoes neces-
sdrias em alguns campos de inventdrio, com base em modelos de fichas de institui¢oes
como o Centro Portugués de Fotografia e o Arquivo Fotogrifico de Lisboa.

Encontra-se em anexo um exemplo da ficha de inventirio.

1 Este processo nio chegou a avancar (LA).

2 Lei de Bases da politica e do regime de proteccio e valorizagio do patrimdnio cultural, lei n° 107/2001,
Didrio da Republica, 8 de Setembro de 2001, n° 209, série I-a; Lei-quadro dos Museus Portugueses, lei n°
47/2004, Didrio da Republica, 19 de Agosto de 2001, n° 195, série I-a.

3 PINHO, Elsa Garrett e FREITAS, Inés da Cunha (1999). Normas Gerais — Normas de Inventdrio —
Artes Plésticas e Artes Decorativas, Lisboa: Instituto Portugués de Museus.
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Nimero de inventdrio

Seguiu-se a atribuigio de um ndmero de inventdrio a cada prova fotografica. O nime-
ro escolhido ¢ alfanumérico, incluindo a sigla da institui¢do, seguida do nimero da obra
e da sigla convencionada para cada colecgdo. Este sistema foi escolhido no Gabinete de
Desenho, pois facilita a elaboracio simultinea de inventdrios de cada técnica, até que
seja possivel elaborar o inventdrio geral do patriménio artistico da FBAUL. O nimero
de inventdrio da primeira obra da colecgio de fotografia serd assim FBAUL/1/F e a pri-
meira heliogravura FBAUL/1/HG.

Este ndmero ¢ escrito a grafite junto ao canto inferior direito do verso do cartdo de
suporte da prova fotografica, ou no verso da prova caso este ndo exista. Nos casos em
que existem vdrias provas coladas sobre um mesmo cartao, os niimeros de inventdrio
encontram-se na zona do verso correspondente & imagem a que dizem respeito ou pos-
suem uma seta indicativa.

Levantamento fotogrifico da colec¢ao

Em seguida foi feito o levantamento fotogrifico de todas as obras. Pretendia-se uma
imagem de trabalho de qualidade satisfatéria para figurar no inventdrio. Recorreu-se a
imagem digital devido a sua flexibilidade, facilidade de integragio com um inventdrio
em suporte digital, rapidez e economia.

FIG. 4

Convento de Santa Cruz, Coimbra. Charles Thurston Thompson, 1866. Prova
fotogrdfica com o niimero de inventdrio FBAUL/23/E
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Os registos foram executados com as condicoes disponiveis no Gabinete, jd que devi-
do ao grande formato das obras nao foi possivel usar a digitalizacgio nem o material de
reproducio da aula de Fotografia desta Faculdade. Foram feitos registos gerais de cada
obra, pormenores das marcas, legendas e inscrigoes, ¢ também um registo dos diversos
aspectos de deterioracio no estado de conservacio das pegas.

Armazenamento dos materiais de inventdrio

O arquivo fotogréfico dos inventdrios da colec¢io de fotografia e de heliogravura en-
contra-se armazenado em CD na sala do Gabinete de Desenho.

As fichas dos inventdrios em formato digital das colecgoes de fotografia e de heliogra-
vura também se encontram armazenadas em CD na sala do Gabinete de Desenhos e
existem impressas em papel, guardadas em dossiers na sala do Gabinete ¢ no Conselho
Directivo da FBAUL.

Investigacao sobre a Colec¢ao de fotografia
De modo a preencher os principais requisitos de uma ficha de inventdrio que se pre-
tende tio completa quanto possivel, foi feito um trabalho de investigagio em paralelo

a0 levantamento descritivo de cada pega.

FIG. 5
Torres sobre os arcos das Capelas
Imperfeitas do Mosteiro da Batalha.
Charles Thurston Thompson, 1866.
Prova fotogrdfica com o niimero de
inventdrio FBAUL/21/F
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Tendo como ponto de partida as pistas dadas por inscri¢oes, assinaturas, carimbos e
selos, foram procuradas, através de pesquisa bibliografica, as informacoes que permitis-
sem preencher os diversos campos da ficha de inventirio de cada peca. Aqui se identi-
ficam as atribuicées de autoria, a datacgio, a identificacio da técnica, a identificagio dos
assuntos representados, no caso de no existir legenda, o modo de incorporacio da peca
na instituigao, etc. — qualquer informagao sobre a origem, a histéria e a fungao da pega.

A colecgio encontra-se subdividida em vérios conjuntos, que formam unidades coe-
rentes. Existe fotografia estrangeira importada e fotografia de estrangeiros e de portu-
gueses realizada em Portugal.

Cerca de metade da colecgao (FBAUL/1/F a FBAUL/37/F) representa vistas oitocentistas
de monumentos portugueses, como o Mosteiros da Batalha, o dos Jerénimos, o de Alcobaga,
o convento de Cristo em Tomar, o de Santa Cruz, a S¢ Velha e a Universidade de Coimbra.

Destas apenas trés pertencem a autores nio identificados.

As restantes provas integram um conjunto de registos fotogrificos de monumentos arqui-
tecténicos ibéricos encomendado a Charles Thurston Thompson, fotégrafo do Museu de
South Kensington de Londres, pelo superintendente das colec¢des John Charles Robinson,
visando obter reprodugées para o museu e para publicagoes de divulgagio artistica.

Robinson veio a Portugal em 1865, onde escolheu os assuntos a fotografar e obteve
autorizagdes do vice-inspector da Academia Real das Belas Artes de Lisboa, Marqués
de Sousa-Holstein.

Em 1866, Thompson fotografou em Portugal réplicas de algumas das provas que inte-
gram a obra “The sculptural ornament of the Monastery of Batalha in Portugal”, editada
pela Arundel Society, em 1868, em Inglaterra.

Estas provas pertenceriam a um conjunto maior, provavelmente adquirido ou doado a
Academia Real de Belas Artes de Lisboa, entre 1866 e o fim do século XIX. A Academia
Nacional de Belas Artes de Lisboa e a Biblioteca Nacional possuem alguns exemplares,
muitos deles diferentes.

Em seguida temos um grupo de duas provas fotograficas realizadas em Portugal repre-
sentando esbocetos escultdricos.

Uma delas representa provavelmente um exercicio escolar de 1897 do mais tarde escultor
Francisco dos Santos, fotografado por Jodo Francisco Camacho (FBAUL/39/F) [fig. 6].

A obra terd sido oferecida por Santos ao arquitecto e professor de Desenho Arqui-
tecténico na mesma escola, José Luiz Monteiro, de acordo com dedicatéria inscrita no
cartdo de suporte.

A outra terd sido, possivelmente, encomendada ao fotégrafo Wenceslau Cifka, por
ocasi@o do concurso para estdtua equestre do rei D. Pedro IV para a cidade do Porto
(FBAUL/38/F) [fig. 7].

A maqueta estd datada de 1858 e assinada pelo escultor francés Anatole Calmels
(1822-19006), que se encontrava em Portugal. A esttua foi inaugurada em 1866.
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FIG. 6
Esboceto de Francisco dos Santos representando figura feminina. Jodo Francisco
Camacho, 1897. Prova fotogrifica com o miimero de inventdrio FBAUL/39/F.
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FIG. 7
Magquete para estitua equestre de D. Pedro IV da cidade do Porto. Wenceslau
Cifka, c. 1858-1861.Prova fotogrifica com o niimero de inventdrio FBAUL/38/F.

209



ARTETEORIA _ ISSN 1646-396X _ SERE I _ N°18/19 _ 2017
© 2017 by ARTETEORIA, All rights reserved.
Machado, Priscila _"Inventario da colecgdo de Fotografia Antiga da FBAUL”, 2018, pp. 197-220.

210

A prova fotogréfica terd, provavelmente, sido incorporada na Academia Real de Belas
Artes de Lisboa entre 1858 ¢ 1861, data em que figurou na quinta Exposicio desta
Academia, com o n.° 152, com a legenda “Projecto do monumento, que se hade elevar
4 gloriosa memoria de Sua Majestade o Senhor D. Pedro IV”.

Seguem-se as obras estrangeiras, provavelmente importadas para a Academia de Belas
Artes, como tinha acontecido com as estampas anteriormente, para se obter informagao
visual e modelos para o ensino. Uma grande parte continua a vir de Franga e de Itdlia.
O maior grupo representa vistas de monumentos, com atengio particular a pormenores
arquitectdnicos e de escultura ornamental.

As provas fotograficas FBAUL/41/F a FBAUL/58/F foram executadas pelo fotégrafo
Louis-Emile Durandelle e publicadas pela casa comercial Delmaet & Durandelle em
Paris, entre 1862 e 1868 [fig. 9]. Provavelmente, nesta data, terdo integrado uma co-
lecgio de fotografias representando diversas fases da construgio do edificio da Opera
Nacional de Paris, doadas & Academia Real das Belas Artes de Lisboa, pelo seu arquitec-
to, o francés Charles Garnier (1825-1898).

FIG. 8
Selo branco centrado junto a margem do cartio de suporte Carimbo de Wenceslau
Cifka na prova fotogrdfica com o n.° de inventdrio FBAUL/38F



ARTETEORIA _ISSN 1646-396X _ SERIE Il _ N°18/19 _ 2017
© 2017 by ARTETEORIA, All rights reserved.
Machado, Priscila _”Inventario da colecgdo de Fotografia Antiga da FBAUL”, 2018, pp. 197-220.

Algumas fotografias terdo, provavelmente, servido de modelo para cépia na Aula de
Ornamentos da Academia, segundo descrigoes no catdlogo da Exposi¢ao dos trabalhos
escolares de 1871.

Na colecgio também existem a prova a carvdo de Gaston Braun representando vista
da fachada da Opera de Paris (FBAUL/40/F) e duas albuminas editadas pela companhia
inglesa de Francis Frith, com dois grupos escultéricos da mesma fachada (FBAUL/59/F
e FBAUL/60/F).

FIG. 9
Construgio do edificio da Opera de Paris. Louis-Emile Durandelle, c. 1862-
1868. Prova fotogrdfica com o niimero de inventdrio FBAUL/45/F
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Segue-se um grupo de fotografias de registo de escultura ornamental (FBAUL/61/F a
FBAUL/74/F). Representam, principalmente, vistas de elementos arquitecténicos orna-
mentais ou de réplicas em gesso, principalmente baixos-relevos da igreja de Santa Maria
dei Miracoli em Veneza. Em algumas destas provas um selo branco refor¢a uma origem
italiana, tendo o fotdgrafo . Pozzi e o seu estabelecimento sido dedicados a fotografia
artistica em Milio.

Também devemos registar duas provas representando pecas de artes decorativas em
metal: um prato e um gomil decorados [fig. 12 - FBAUL/75/F] e duas pecas de ar-
madura com cenas de batalha em relevo (FBAUL/76/F). Estas fotografias devem ter
sido executadas pelo fotégrafo Jean Laurent ou, talvez, por um dos seus assistentes em
Franga, Espanha ou Portugal, entre 1855 ¢ 1892.

E possivel que estas provas fizessem parte da obra “Oeuvres d’art en photogra-
phie. UEspagne et le Portugal au point de vue artistique, monumental et pittoresque.

FIG. 10
Selo branco centrado junto a margem do cartio de suporte. Prova fotogrdfica
com o niimero de inventdrio FBAUL/45/F,
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FIG. 11
Fachada do edificio da Opera de Paris. Gaston Braun, c. 1873-1876..Prova
Jorogrifica com o niimero de inventdrio FBAUL/40/F,

FIG. 12

Prato e gomil. Jean Laurent, c. 1855-1892. Prova fotogrdfica com o niimero de
inventdrio FBAUL/75/F
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Catalogue des chefs d’ceuvre de peinture ancienne et moderne, de sculpture, ciselure,
d’ornementation. Etc., photographié sur les originaux méme des musées d’Espagne et
du Portugal. Armures, antiquités, spécimens d’architecture, d’archéologie, vues de mo-
numents, costumes.”, Paris: J. Laurent, 1872.

Revela-se também uma prova fotografica que se integra, com alguma estranheza, na
colec¢do, pois a sua técnica aponta para uma data bastante posterior as restantes, jd do
século XX (FBAUL/77/F). Ali se representa uma vista parcial da fachada de um edificio,
nao possuindo qualquer informagao que permita a sua identificagio de momento.

Finalmente, temos o grupo de cinco fototipias, uma delas representando uma estdtua em
gesso de uma figura masculina a tocar flauta e as restantes representando quatro réplicas
de baixos-relevos de ninfas de Jean Goujon, pertencentes & Fonte dos Inocentes em Paris.

As provas estdo coladas sobre cartao de suporte com legenda assinalando que integram
a colec¢io de “Classiques de I’Art — modeles pour I'enseignement du dessin”, publicada
sob os auspicios do Ministro de Instrugio Publica Francés durante a segunda metade
do século XIX, em Paris. Foram executadas pela Fototipia de Gustave Arosa em Saint-
Cloud, impressas na casa de Jules Boyer e distribuidas pelos estabelecimentos dos Srs.

Rapilly e Legoupy [fig. 14].

FIG. 13
Carimbo relativo & prova fotogrdfica: Prato e gomil. Jean Laurent, c. 1855-1892.n.° de inventdrio FBAUL/75/E
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FIG. 14
Réplicas de Ninfas da Fonte dos Inocentes, em Paris. Impresso na Fototypie G. Arosa, c. 1855-1900. Fototipias
com os niimeros de inventdrio FBAUL/81/F e FBAUL/82/E
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CONCLUSOES E RECOMENDAGOES

De acordo com a numeragio irregular que muitas das obras apresentam, e com in-
formagdes provenientes de bibliografia e documentos de época relativos a aquisi¢oes da
Academia de Belas Artes durante o século XIX, podemos depreender que a colec¢io de
Fotografia Antiga da FBAUL se encontra bastante reduzida em relagio a dimensio do
espodlio existente em tempos.

Apesar do desaparecimento de muitos exemplares, as obras constituem um conjunto
de importéincia e valor significativos, o que nio ¢ dificil de comprovar.

Com apenas uma superficial procura em livros de Histéria da Fotografia, podem en-
contrar-se facilmente quase todos os nomes dos autores da colecg¢io e mesmo reprodu-
coes de algumas das obras. Uma pesquisa no espélio de museus nacionais e internacio-
nais da especialidade ou uma busca em sitios da /nternet daria resultados semelhantes.
Descobrimos que existem na colecgdo autores e obras que tém importincia, reconheci-
mento e até valor de mercado.

A titulo de exemplo, refira-se que o multifacetado artista e fotégrafo Wenceslau Cifka
e Jodo Francisco Camacho sio nomes fundamentais da fotografia oitocentista nacional.
Refira-se também que Charles Thurston Thompson, que veio fotografar os monumen-
tos portugueses, teve um papel central no inventdrio e na divulgacao artistica no século,
na qualidade de fotdgrafo oficial do museu inglés de South Kensington, actual museu
Victoria & Albert.

Refira-se ainda como a colecgio de fotografias da construgio da Opera de Paris, edi-
tadas pela firma Delmaet & Durandelle, é das mais famosas da fotografia oitocentista e
estd presente em quase todos os livros de Histdria da Fotografia e em acervos de diversos
museus internacionais da especialidade.

Sobreviveram a mais de um século de uso e por vezes negligéncia. Constituem,
portanto, uma das mais antigas colec¢oes de fotografia nacionais, e um patrimo-
nio valioso em termos histéricos e artisticos para a Faculdade de Belas Artes da
Universidade de Lisboa.

No entanto, grande parte das obras encontram-se em mau estado de conservagio e
necessitam de interveng¢des de conservacio e restauro. Algumas destas estio particu-
larmente degradadas e instdveis devido a presenca de fungos activos ou a desagregacio
dos seus materiais. O risco de perda ¢ real e irreversivel. Nestas obras, a degradacao
agrava-se com o tempo e a necessidade de intervengées de conservagio e restauro ad-
quire um cardcter de urgéncia.

Quando as primeiras fotografias apareceram, houve quem as descrevesse como espe-
lhos com meméria. Este inventdrio fez-se para que estas imagens nao desaparecam e nio
sejam esquecidas.
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ANEXO 1

Modelo de Ficha de Inventdrio das colecgoes de Fotografia e Heliogravura
(frente)

INVENTARIO DO PATRIMONIO ARTISTICO
Faculdade de Belas Artes da Universidade de Lisboa

institulgho | Propristirio: Faculdade de Belas Anes da Unhonidads &
Liskoa

Categodda: Folografia
N.* da bnventiirie: FRALUL 1 TF
Autor: Thompson, Charles Thurston (1816-1858)

Jusiificagdo de Autor: oba identificada (ver inscrisdes)

Casa Comercial | Ediios:

Theubo: “Batakia " (Hhils original

Foogiato de imagom
Técnica: peova de albuming o partic de nogativo de coldio hdmids Tipo: folografia sgasl

M." e Inv. Fotogeilico FRALL-1-F
Dimsnsdes: 258 » 39,3 om Localizacho : Gabirsls o8 Desenhos da FEALL
Dimensdes do suporte: 55,8 x 558 cm x:w
Data: Ano{s); 1885 Século{sl XX

Justificacho da Data: de acordo com estadia do autor em Portugal, segundo nefestneis bebliogrifics nas obias "Tha sculptursl
o of the Monsstery of Batalha in Porlugal® & "Charles Thursion Thompson @ o promsche

fptogriticn anco”
Locak: Bataiha, Porugal
Local da E pho: Kensingion, ingl Rming Lirsdo
Marcas:

Legenda / bnacrics “Hataiha./ Photogeaphed by © Thurston Thompson.® (o grafte na pans infencr 0o cannds de suporie)

M* gn et FEAULJAIE g 112
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ANEXO 2

Modelo de Ficha de Inventério das colecgoes de Fotografia e Heliogravura
(verso)

Descrigiio: Prova fotografi p de a M de Santa Maria da Vitéria na Batalha, Porlugal. Vista da fachada oeste,
com a fachada principal da igreja ao centro, a capela do fundader a direita e o claustro de D, Jodo | 2 esquerda, A
prova enconira-se colada sobre cartdo de suporie com inscrigdes a grafite junto & margem inferior.

Historial: A prova integra um conjunto de registos fotograficos de monumentos arquitecténicos ibéricos. Foi encomendada a
Charles Thurston Thompson, foldgrafo do Museu de Scuth Kensington de Londres, pelo superintendente das
colecgdes John Charles Robinson, visando obter reprodugdes para o museu e para publicagbes de divulgagio
artistica. Robinson veio a Portugal em 1865, onde escolheu os assuntos e obteve autorizagdes para fotografar da
parte do vice-inspector da Academia Real das Belas Artes de Lisboa, Marqués de Sousa-Holstein. Thempson
fotografou em Portugal em 1866. Uma réplica desta prova fotografica integra a obra "The sculptural ornament of the
Monastery of Batalha in Pertugal” editada pela Arundel Society em 1868, Esta prova folografica tera provavelmente
sido incorporada na Academia Real de Belas Artes de Lisboa entre 1866 e o fim do século XIX, ficando
posteriormente afecta & actual Faculdade de Belas Arles da Universidade de Lisboa,

Incorporagio: Desconhecido (Fundo Antigo)
Data de Incorporagio:

Localizagdo: Gabinete de Desenhos da FBAUL
Estado de Conservagio: Regular

Especificagdes sobre o Estado de Conservagio: i ) e desvaneci ) da i lacuna e o do
cartdo de suporte junlo & margem direita; sujidade geral

Data do Estado de Conservagio: 25/4/2006

Intervengdes de Conservagio e Restauro:

Exposigdes:

Bibliografia: "The sculptured ornament of the Monastery of Batalha in Portugal: twenty photos, with a descriptive account of the
building : under the sanction of the Science and Arl Department, for the use of schools of art and amateurs”,
Londres: Arundel Society, 1868, FONTANELLA, Lee, "Charles Thurston Thomy eap :
ibérica”, A Corufia: Centro Galego de Arles da Imaxe, [1997], SENA, Antdnio, "Histéria da imagem fotografica em
Portugal: 1839-1997", Porto: Porlo Editora, 1998,

Observagbes:

por: Priscila ) Em: 26/4/2006
N.2 de Inventério: FBAUL(1/F Pag.2/2
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OS 100 ANOS DAS VANGUARDAS RUSSAS:
SUPREMATISMO, CONSTRUTIVISMO E
MODERNIDADE

Isabel Nogueira

RESUMO

Assinala-se o centendrio da Revolugio Russa (1917), que culminaria na subida ao
poder dos bolcheviques e na constitui¢ao da Unido Soviética. A Russia, & semelhanca
dos paises artisticamente mais eminentes, iniciara um processo de consciéncia e desen-
volvimento do designado movimento histérico das vanguardas. Naturalmente que este
processo teve origem jd em meados do século XIX, aquando da emergéncia do moder-
nismo, enquanto movimento simultaneamente de ruptura e de proposta de novos cé-
digos estéticos e artisticos. Surgiam assim dois movimentos de uma clara modernidade:
o Suprematismo e o Construtivismo, os quais, apesar das suas particularidades, foram
determinantes para a afirmagao da vanguarda russa e da sua actualidade.

PALAVRAS CHAVE

Suprematismo; construtivismo; modernidade; vanguarda

ABSTRACT

Pointed to the 100 years of the Russian Revolution (1917), which would culminate
the seizure of power by the Bolsheviks and the constitution of the Soviet Union. Such
as the most eminent art centers — France, Italy, Germany — Russia had begun a relevant
and implied avant-garde movement, intensified around 1913, which would develop
precisely in the aftermath of the Revolution, until Stalin government. This process, of
course, is part of a larger movement, in its disturbing way, which found its origins in the
mid-nineteenth century. Modernism, therefore, arose from the simultaneous movement
of rupture and the proposal of a new aesthetic, especially anchored in the exploration
of abstraction. The need to meet something absolutely innovative is reflected in the
two main movements of the Russian avant-garde: Suprematism and Constructivism.
In common, Suprematism and Constructivism — and despite their assumed differences
and peculiarities — had the avant-garde purpose of artistic, aesthetic and visual self-im-
provement. We propose to draw a reflection on the plastic domains of action of the
Russian avant-garde, as well as to take a look at some aspects of its actuality.
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Em 1917 assinalaram-se os 100 anos da Revolugio Russa. Na senda do que se vivia nos
centros artisticos mais eminentes — Franca, Itdlia, Alemanha — e numa clara modernida-
de, a Rassia iniciara um relevante e implicativo movimento de vanguarda, intensificado
por volta de 1913, e que se desenvolveria precisamente na sequéncia da Revolugao, até a
tomada do poder por Estaline. Este processo insere-se, naturalmente, num movimento
mais vasto, a seu modo inquietante, que encontrou as suas origens em meados do século
XIX, com o profundo questionar do racionalismo e da ordem social burguesa, com a
designada crise da representagio — fortemente desencadeada pelo desenvolvimento da
fotografia, nos anos quarenta e, a partir de 1895, com a inveng¢io do cinematdgrafo
pelos irmaos Louis e Auguste Lumiére —, e com um desejo profundo de descoberta e
experimentagio de novos cédigos visuais, estéticos e artisticos.

O modernismo surgia, por conseguinte, do movimento simultineo de ruptura e de
proposta de uma nova estética, sobretudo ancorada na exploragao da abstracgao, quer
dizer, na assumida separacio da pintura — e, em alguns casos, da escultura — do objecto
representado. Tinha-se aberto o caminho da arte moderna, isto é, o questionar o ob-
jecto a partir de dentro, da componente conceptual que estd na origem da sua forma.
Trata-se de uma autoconsciéncia que permitia uma assumida dissolugio com o passado
e a afirma¢do de uma modernidade imperativa. E esta dissolu¢do transporta-nos para as
vanguardas histéricas das duas primeiras décadas do século XX e os seus movimentos.
Na verdade, a palavra vanguarda, avant-garde, ou “guarda avancada’, tem etimologica-
mente uma origem militar medievalesca, significando ac¢io dianteira e informativa, por
oposigao a retaguarda, seguranca e mesmo imobilidade. De conceito militar e politico
— inclusivamente utilizado nos movimentos politicos franceses de meados do século
XIX — passou a conceito dos dominios da estética e da arte. De facto, “vanguarda” liga-se
nao apenas 2 ideia de dianteiro, mas também de aceleragio, numa antevisao do futuro.
A vanguarda pretendeu, como se sabe, incentivar a transformagio radical da sociedade
e da cultura, abarcando diversos dominios: literatura, musica, artes pldsticas, cinema,
design, arquitectura, teatro ou danga.

Matei Calinescu acredita que, do ponto de vista histérico, a vanguarda comegou por
dramatizar determinados elementos constitutivos da ideia de modernidade, acabando
por transformd-los na “pedra angular do ezhos revoluciondrio” (Calinescu, 1999: 92). As
correntes de vanguarda tomariam como ponto de partida um pressuposto fundamental:
o de que as relagdes entre a arte e a sociedade se tinham efectivamente transformado
radicalmente e o modo tradicional de ver o mundo seria obsoleto (Hobsbawm, 2001:
11). Trata-se de colocar a vanguarda no filio do modernismo, isto ¢, entendendo o mo-
dernismo como a atitude estética e artistica de ruptura consciente com o passado e que
se projecta de modo assertivo no futuro. Contudo, os movimentos de vanguarda carac-
terizaram-se pela radicalizacio destes pressupostos. Dito de outro modo, a vanguarda es-
pelhou o fim tltimo do modernismo, uma vez que se revelou de um modo mais radical
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— em todos os aspectos — do que a modernidade e do que o préprio modernismo. Nao
esquecendo, porém, que o desconforto em relagio a novidade da arte moderna vinha-se
sentindo, pelo menos, desde Gustave Courbet.

Esta radicalidade, e a necessidade de encontro com algo absolutamente inovador,
espelha-se nos dois principais movimentos da vanguarda russa: o Suprematismo e o
Construtivismo. O Suprematismo foi um estado estético, até mistico, um movimento
abstracto que, apesar de claramente apoiar a Revolugio, pretendeu manter a indepen-
déncia espiritual da arte; por seu lado, o Construtivismo conectou-se com os valores
da sociedade russa e com o marxismo, acreditando que a arte teria uma fungio social
e politica, ligada a industrializagio e a0 mundo moderno. Efectivamente, ambos os
movimentos estavam ligados ao circulo intelectual e artistico de Moscovo e tinham
profundo conhecimento da arte de Picasso, Matisse ou Marinetti, e manifestavam afi-
nidade com os novos cédigos visuais, desejando, inclusivamente, a sua superacao. Por
outro lado, os vanguardistas russos, sobretudo os artistas ligados ao construtivismo,
eram politicamente comprometidos. Efectivamente, a vanguarda russa foi bastante
proficua, agindo inovadoramente nos dominios literdrio, teatral, cinematogréfico, nas
artes pldsticas ou no design.

O Suprematismo, movimento de arte abstracta fundado em 1913, por Kasimir
Malevitch, durou até cerca de 1918. Pode afirmar-se que se tratou da primeira escola
sistemdtica de pintura abstracta do movimento moderno. A sistematizagio teérica do
movimento aconteceu em 1915, com o manifesto Do cubismo e futurismo ao suprema-
tismo: 0 novo realismo na pintura, escrito por Malevitch em colaboragio com o poeta
Vladimir Maiakovski, publicado posteriormente, em 1925. Num fildao com origem no
cubismo e no futurismo, o Suprematismo propde formas geométricas bdsicas — qua-
drado, rectangulo, circulo, cruz e tridngulo — associadas a uma pequena gama de cores
fortes. O quadrado simbolizava, na éptica de Malevitch, a forma zero, isto ¢, a forma da
qual todas as demais derivam. Malevitch rejeitou todo o tipo de representacio, preten-
dendo provocar emogoes através de formas elementares e puramente geométricas, isto é,
totalmente abstractas. Foi com este objectivo que pintou, entre 1913 e 1915, Quadrado
negro sobre fundo branco, assumido como um “manifesto do suprematismo” ou “o mun-
do sem objecto”, no qual apelidava o suprematismo de “estado supremo da pintura”.
A pintura afirmava, através de uma pldstica “ndo objectiva’, a sua supremacia. Além de
Malevitch, destacaram-se El Lissitzky, Lyubov Popova e Ivan Puni (Jean Pougny).

Por seu lado, o Construtivismo foi fundado por Vladimir Tatlin, por volta de 1919,
portanto, surgindo um pouco depois do Suprematismo. Em 1920, publicou-se o pri-
meiro manifesto construtivista: o Manifesto realista, que pretendia “construir a arte”
por oposi¢io a4 “composi¢io” suprematista, opondo-se ao pensamento metafisico de
Malevitch. Neste filao artistico participaram os irmaos Naum Gabo (Naum Pevsner)
e Antoine Pevsner. O movimento foi mais longo e durou até cerca de 1934. Na 6ptica
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FIG. 1
Obras suprematistas de Malevitch na Ultima Exposicio Futurista 0,10,
Petrdgrado (actual Sio Petersburgo, Dez. 1915).

FIG. 2
You could have it so much better, Franz Ferdinand, 2005.
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destes artistas, a arte devia estar ao servico da Revolugio e do povo. O artista seria
colocado ao servigo da sociedade e da politica, em nome do “objectivismo”, com a pre-
tensdo de aplicar a arte geométrica e cinética a tipografia, a arquitectura e a produgio
industrial, servindo o ideal social e politico da Revolu¢io de 1917. O cinema foi uma
das grandes formas de expressio do construtivismo, na sua relagio com a classe traba-
lhadora, na exaltacio do movimento e da mdquina, e no desenvolvimento inédito da
montagem cinematografica. Merecem particular referéncia Serguei Eisenstein e Dziga
Vertov. No dominio do design, Alexander Rodchenko foi um dos artistas que mais se
destacaram, assumindo uma clara modernidade na escolha das fontes, das cores e na
organiza¢io do espago comunicativo.

Em comum, Suprematismo e Construtivismo — e nio obstante as suas assumidas dife-
rengas e particularidades — tinham o propésito vanguardista da auto-superacio artistica,
estética e visual. Por outro lado, hd uma profunda nocio de espacialidade e elegancia
na pintura e na escultura, assim como no arrojo do design — ainda, actualmente, usado/
citado em determinadas campanhas ou produtos, como, por exemplo, a capa do dlbum
You could have it so much better (2005), de Franz Ferdinand —, assim como ao nivel
dos magnificos planos e sofisticagio da montagem cinematografica. Pensemos em duas
das obras filmicas que claramente materializam esta afirmacao: O Couragado Potemkin
(1925), de Eisenstein, e O homem da cimara de filmar (1929), de Vertov. Como jd se
referiu, os ditames politicos estalinistas dificultaram a continuidade da vanguarda russa.
Alguns destes artistas seriam inclusivamente perseguidos, como aconteceu a Malevitch,
no teatro das vicissitudes e ligagoes entre a arte e o poder politico.

Em Portugal, também o ano de 1917 assinalou o aparecimento do unico e ful-
gurante numero da revista Portugal Futurista. O primeiro modernismo portugués
foi efectivamente curto mas vigoroso. Almada Negreiros e Santa-Rita anunciavam a
criagio do ficticio Comité Futurista de Lisboa e, a 14 de Abril de 1917, tinha lugar a
I Conferéncia Futurista, no Teatro Republica. Almada Negreiros lia o seu Ultimatum
Sfuturista as geragoes portuguesas do século XX, denunciando o atraso cultural portugués
e advertindo para a necessidade de renovacio cultural numa sociedade “adormecida
desde Camées” (Negreiros, 2006: 25-32). De facto, a que ficaria conhecida como
“primeira geracdo modernista”, de futurismo de aproximagao dadaista, fulgurante, de
aspiracdo cosmopolita, pretendeu inovar e impor-se contra as conveng¢oes académicas,
artisticas e sociais da época. Neste sentido, devemos sobretudo falar de uma vanguar-
da sem modernismo, ou seja, de uma espécie de ilha criativa e conceptual que salta a
vista numa modernidade discreta.

Neste contexto, os dois nimeros de Orphen (Margo e Junho de 1915) — com capa
de José Pacheko e edi¢ao do jovem Anténio Ferro —, e Portugal Futurista, sao exemplos
representativos desta primeira geragdo, genericamente ligada a0 movimento modernis-
ta, de vocagio especificamente vanguardista, tanto do ponto de vista literdrio — Alfredo
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Pedro Guisado, Almada Negreiros (que sé mais tardiamente se afirma de facto como
artista pldstico), Angelo de Lima, Cortes Rodrigues, Fernando Pessoa e heterénimos,
Luis de Montalvor, Mério de S4 Carneiro, Raul Leal ou Ronald de Carvalho — como
no dominio pldstico: os emigrados parisienses Amadeo de Souza-Cardoso e Guilherme
de Santa-Rita. Este, que em Portugal Futurista se auto-intitulara “o grande iniciador do
movimento futurista em Portugal”, e encontrando-se entre 1910 e 1912 como bolseiro
estatal em Paris, ficara fascinado com a obra de Picasso e com os textos fundadores do
movimento futurista (1909), de Filippo Tommaso Marinetti. E interessante observar
que, ainda em 1909, o Manifeste du futurisme foi conhecido em Portugal através de uma
noticia no Didrio de Noticias (Porto), por intermédio do seu correspondente em Paris,
José Xavier de Carvalho, e por meio de um comentdrio e da prépria traducio do texto
realizados por Luis-Francisco Bicudo, na época em viagem pela Europa, para o Didrio
dos Agores (Ponta Delgada)-.

Depois das mortes prematuras de Mdrio de Sd-Carneiro (1916), de Santa-Rita e de
Amadeo (1918), Almada partia para Paris em 1919, seguido de Eduardo Viana, em
1925. Entre Paris, Lisboa e Madrid, Almada regressaria a Portugal em 1932, realizando
a conferéncia Direccdo Unica: «A direcgio tinica ndo é uma solugio, é infinitamente
melhor do que uma solugio, ¢ uma direc¢io, e a Unica. [...] Queremos a colectividade
portuguesa  altura de si-prépria, vista de todos os lados da terra. Que cada portugués,
dentro ou fora da nossa terra, seja o perfeito individuo da nossa prépria colectividade»
(Negreiros, 2006: 173-181). Era assim evidenciada a vanguarda fundamental e neces-
sdria. Por outras palavras, a modernidade na sua plenitude. 1917 fora o ano de virias e
importantes aventuras, tanto da vanguarda russa como do primeiro modernismo portu-
gués, ambos contemporaneos, fulgurantes e produtores de uma marca inspiradora, até
poética, que o tempo teima em recordar. Certamente com razao.
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DO OBSCURECIMENTO A TRANSCENDENCIA:
A REFLEXAO ESTETICA DE EMMANUEL LEVINAS

Leonor Reis

O que hd de mais misterioso néo é a noite profunda, mas sim o pleno meio-dia, o momento
em que todas as coisas sdo apresentadas na sua evidéncia, onde se desnuda o préprio facto da

existéncia das coisas.

V. Jankélévitch, Pensar a morte
RESUMO

O cardcter fragmentado da reflexdo estética de Emmanuel Levinas constitui-se, no
presente artigo, como objecto de estudo e de possivel clarificacio. Importa-nos aqui, em
primeiro lugar, conferir a unidade possivel a um conjunto de reflexdes que, apesar de
situadas & margem do 4mbito primeiro de Levinas — a ética —, confirmam a sua primazia
como fundamento do homem para, posteriormente, apontar um sentido a evidente
indefini¢io que caracteriza a aproximagao do filésofo a palavra poética, circunscrevendo
a possivel dimensao estética do seu pensamento.

PALAVRAS-CHAVE
Emmanuel Levinas, estética, obscurecimento, transcendéncia, poesia

ABSTRACT

This paper seeks to address and clarify the fragmented nature of Emmanuel Levinas’
aesthetics. Our aim is to find the unity in a set of marginal thoughts to Levinas’ primary
subject — ethics —, that attest nonetheless to its primacy as the essence of man, and con-
sequently, to develop a potential solution to the apparent uncertainty that characterizes
the philosopher’s approach to the poetic word, thus circumscribing the hypothetical
aesthetic dimension of his thought.

KEYWORDS

Emmanuel Levinas, aesthetics, obscuration, transcendence, poetry
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Situada & margem da sua tese fundamental — a ética como filosofia primeira — a reflexdo
de Emmanuel Levinas no dominio da estética tem, a nosso ver, um carcter que podemos
classificar como “obscuro”, num sentido nao apenas metaférico, tendo em conta a ausén-
cia de uma concepgio unitdria da parte do fildsofo, cuja reflexao nao deixa de revelar uma
relativa ambiguidade, em particular no que toca ao valor da poesia, mas também literal.

Sem qualquer obra exclusivamente consagrada a estética, salvaguardando a excepgao de
Sur Maurice Blanchot (1975), Levinas apresenta-nos as suas reflexdes sobre a arte, e sobre
a experiéncia estética, escritas entre 1947 e 1987, nos artigos, «La Réalité et son Ombre»
e «Lontologie est-elle fondamentale?», e em capitulos de algumas das suas obras como De
UExistence a I’Existant, Hors Sujet e Noms Propres, as quais nos propomos a reunir no pre-
sente artigo, de modo a construir a possivel concepcio estética do filésofo.

Se no que toca as artes plasticas, cénicas e musicais, a atitude estética de Levinas é re-
lativamente clara, e facilmente explicdvel através dos conceitos de exotismo, entretempo e
ritmo, que se concretizam, por assim dizer, no conceito de i/ y a, e aos quais dedicaremos
a primeira parte da nossa abordagem, é no campo da literatura, ou mais especificamente
da poesia, onde se revelam algumas fragilidades, cuja exploracio (a qual o préprio fi-
l6sofo demonstra, compreensivelmente, alguma reniténcia em prosseguir), constitui a
segunda parte do nosso artigo.

1. A ARTE COMO MANIFESTAGAO DOily a

Guiado pela férmula platénica do Bem para 14 do Ser (e da esséncia), epekeina tés
ousias, isto é, do ser e do nao ser, Levinas aborda, em De [’Existence a ['Existant (1947),
a relagio entre a existéncia e o existente, relacio essa que, aparentemente, soluciona
com o conceito-chave de i/ y 2 (nogao esta que perderd protagonismo nas suas obras
posteriores), mas que marca os primeiros passos de uma inconformidade assumida face
a preeminéncia da ontologia. No seio desta discussdo, Levinas introduz o conceito de
exotismo (do grego exotikds, «de fora»), a partir do qual caracteriza a arte como algo es-
sencialmente exterior a0 mundo, estando situada numa realidade exética, aquém do Ser,
a qual este nio pode aceder sendo indirectamente.

Anterior a esta nogio de exotismo e, portanto, a esta realidade outra, exterior (aquém ou
para 4 do Ser), na qual Levinas situa a arte, estd uma reflexio sobre a possibilidade e 0 modo
como apreendemos os objectos estéticos, modo esse cuja determinagio tem como ponto de
partida o entendimento da (i)materialidade da sua forma, isto ¢, da sua préopria exterioridade.

Se considerarmos que a relagio do sujeito com o mundo, isto ¢, a sua existéncia “no
mundo”, nao pode ser compreendida sendo a partir da sua relagio com os objectos,
cuja presenga ¢é a propria manifestagio do mundo, serd o modo como os apreendemos,
como nos relacionamos com o que, no mundo, é manifesto — com o que tem uma forma
—, que ird determinar a nossa apreensio desses mesmos objectos. A esta exterioridade
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corresponde uma interioridade que ¢, precisamente, o que os caracteriza enquanto “ser
no mundo”, é o seu centro, aquilo que nos é dado; dito de outro modo, esta interiori-
dade ¢ a nossa posse do objecto, o facto de ser pensdvel, e dai que Levinas afirme que «a
exterioridade das coisas estd presa ao facto de que as alcangamos [...] de que um objecto
¢ dado, mas aguarda-nos»1. Esta possibilidade de alcancar os objectos mais nao é do que
o préprio acto de percep¢io, acto que torna possivel a compreensio do ser, o desvela-
mento da sua verdade porque, precisamente, remete para o sz mesmo.

Ora, no caso da arte, segundo Levinas, estamos perante nio um objecto, mas uma
imagem, a qual aquele corresponde somente por semelhanca; trata-se de um movimen-
to de substitui¢dao no qual o objecto é extraido do mundo, esvaziado, e apresentado na
sua nudez essencial, uma auséncia de formas, coberta por uma imagem absoluta, sem
referente no mundo e que, portanto, s6 para si mesma remete2. Nao tendo referente
no mundo, sendo exdtica & “realidade humana”, a imagem nio possui assim uma in-
terioridade, nao sendo, por isso, pensdvel, como o sdo os objectos com os quais temos
uma relagdo viva e directa; mas nem por isso ¢ pura exterioridade, remetendo, antes,
para a consciéncia da auséncia do objecto — dai a nogao de obscurecimento que marca a
aproximagao a Maurice Blanchot e, simultaneamente, o afastamento da estética feno-
menoldgica de Heidegger3.

A presenga da imagem remete para a ambiguidade essencial da realidade; como afirma
Levinas: «diremos que a coisa é ela mesma e a sua imagem»4, ou seja, a imagem estd
j& presente na realidade, ¢ parte integrante da realidade, mas como duplo, como som-
bra. Reminiscente da sombra platénica, a no¢io de sombra em Levinas apresenta-se,
contudo, como uma inversao; isto é, em Platao, a arte produz uma imagem que é um
duplo, uma cépia da realidade, o que ¢ 0 mesmo que dizer que a imagem ¢ o resultado
da produgio artistica; ora, em Levinas, a arte traz a “superficie” essa sombra dormente
da realidade, residindo aqui, precisamente, a inversio que referimos, no sentido em
que, segundo o autor de Zotalité et Infini, a arte ndo é criadora de nada, nem sequer da
imagem, uma vez que esta estd ja presente na realidade. Interessa, contudo, recordar
algo a que fizemos referéncia anteriormente, e que ¢ o facto de, para Levinas, a arte se
“situar” numa realidade exética, exterior a realidade humana, nao num mundo ideal por
detrds do mundo real, como defende a estética cldssica e, nomeadamente, Platio, mas

1 E. Levinas, Existence and existents, p. 47.

2 Tal nao implica, contudo, uma aceitagio da férmula da “arte pela arte”, que Levinas considera falsa e
imoral, na medida em nio sé situa a arte acima da realidade humana, como liberta o artista dos seus deveres
de homem. Cf. E. Levinas, La realidad y su sombra, p. 46.

3 Dara este assunto cf. Carlos Morais «A arte como obscurecimento — Acerca da Inestética do “Il y a” em
Levinas». Revista Portuguesa de Filosofia 47, n.o 1 (1991), pp. 63-86.

4 E. Levinas, La realidad y su sombra, p. 53.
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simplesmente fora da nossa realidade, o que vem sustentar a nossa consideragio de que
a imagem nio é um produto da arte mas antes algo que, fazendo parte de uma realidade
a qual a arte ¢ exterior, se torna o seu objecto unico. Retomando as palavras de Levinas
que citdimos hd pouco, prossegue o filésofo dizendo: « [...] e que esta relagio entre a
coisa e a sua imagem ¢ a sua semelhanga»>. Significa isto que, contrariamente ao que
afirma Platdo, a semelhanca nao ¢é o resultado da imagem, ou seja, a semelhanca nio ¢,
de todo, um resultado, mas o préprio movimento de obscurecimento da coisa e, por
consequéncia, do proprio sujeito. Esta relacio de semelhanga é o que faz com que a ima-
gem tenha, por assim dizer, um cardcter de incontornével opacidade, ou intransparéncia,
sendo precisamente o que a diferencia do signo, o qual, dada a relagao viva e directa com
a realidade (ndo contando assim nunca por si mesmo), adquire um cardcter essencial.

A arte ¢, para Levinas, uma espécie de “alegoria do ser”, no sentido em que a alegoria
«representa o que no préprio objecto o duplica»®, sendo a imagem esse duplo, essa som-
bra. Nada disto pode, contudo, ser compreendido sem a abordagem ao tempo préprio
daarte, a sua (in)temporalidade, a qual Levinas designa de entretempo; como afirma José
M. Cuesta Abad na introducio do livro Sur Maurice Blanchot:

Por quanto tem de aparéncia, a imagem nio encobre sob a nio-verdade presente a verdade
prévia ou adiada do ser, antes é ela mesma o instante detido, o entretempo cristalizado e
morto, no qual se localiza a aparicdo intersticial do que nio aparece: a intransparéncia das

imagens que sio a realidade”.

Afirmdmos anteriormente que a realidade da arte ¢ distinta da realidade do ser, reali-
dade aquela que estd “aquém” desta; tal acepcio foi exposta até agora somente em ter-
mos da materialidade da arte, mas nao da sua temporalidade, para a qual convocamos a
importante nogio de ritmo, como aquilo que, constituindo o “modo da arte”, substitui
a percepgio pela sensagio, dominando a experiéncia estética.

Definindo o entretempo como o eterno intervalo em relagio a temporalidade do real
— a0 presente —, que a obra de arte cumpre, torna-se claro que a arte nao sé nao assenta
num presente, ou num presente realizado, como aponta para um futuro eternamente
irrealizado, por cumprir, «como se a morte nio fosse nunca morte suficiente, como se
paralelamente a duragao dos vivos correspondesse a eterna duragio do intervalo — o en-
tretempo»8. A arte constitui, para Levinas, a promessa do devir, que nos faz permanecer

5 E. Levinas, La realidad y su sombra, p. 53.

6 Ibid.

7 E. Levinas, Sobre Maurice Blanchot, pp. 13-14. [Sublinhado do autor].
8 E. Levinas, La realidad y su sombra, p. 62.
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«na alegoria ambigua — porque sombria — de uma realidade aquém de si mesma»9. E a
partir dessa no¢io que podemos compreender a critica de Levinas a experiéncia estética,
como irresponsabilidade; tal afirmacio carece, contudo, de uma fundamentagio mais
aprofundada, que passa pela compreensao das nogoes de presente e de instante, cuja dis-
tingdo, abordada de forma exaustiva pelo filésofo em De [’Existence a I’Existant, constitui
o ponto de partida para a compreensao da (in)temporalidade da arte.

Levinas define o presente como «a apari¢io, no murmurio anénimo da existéncia»10,
a0 passo que o instante é o intervalo no qual o presente pode ocorrer; o instante, diz
Levinas, insubordina-se ao tempo e, resistindo a fixagio do aqui, que o presente exige,
permanece como uma protuberincia anénima. Se pensarmos no tempo como um co7-
tinuum, ao instante sucede o presente; dito de outro modo, e adoptando a terminologia
de Levinas, o jd referido “murmurio anénimo da existéncia” substantiva-se, hiposta-
sia-se, e s6 al podemos falar de existéncia, uma vez que a existéncia nunca pode ser
anénimall; tal, contudo, nao se verifica na arte que, segundo Levinas, constitui «uma
suspensio no tempo, ou melhor, o seu retardamento sobre si mesma»12. A arte ¢, assim,
a ﬁxag;{lo do instante, o instante detido no qual a existéncia é somente um murmurio
anoénimo, um instante eternamente instante, eternamente por dizer-se: o entretempo.

Coloca-se entdo a questio: se a arte ndo assenta num presente, mas nUM eterno in-
tervalo, e tendo em conta que «agir é assumir um presente»!3, fard sentido falar em acto
contemplativo? Segundo Levinas, ndo, por duas razdes: primeiro porque a contemplagao
« j4 um factor numa acgio [...] um desejo, um movimento de apropriar-se de algo para
si mesmo»14 e, segundo, porque um acto é ji «uma inscrigio na existéncia»15 e, tal como
sublinhdmos antes, no intervalo nio pode haver existéncia, por isso: «fazer ou disfrutar
um romance ou um quadro — ¢ nio ter de conceber, é renunciar ao esfor¢o da ciéncia, da
filosofia e do acto. Nao faleis, nio reflexioneis, admirai em siléncio e em paz — tais sdo os
conselhos da sabedoria satisfeita perante o belo»16. Quer isto dizer que a experiéncia estéti-
ca ndo é senao passividade, nao a «passividade mais passiva que a passividade»17, através da

9 C. Morais, op. cit., p. 73.

10 E. Levinas, Existence and existents, p. 34.

11 A “recusa’ da ontologia por parte de Levinas tem aqui o seu fundamento, uma vez que o Outro s6
pode ser compreendido como ente enquanto tal, ¢ nio como incarnacio do ser universal, como defende
Heidegger. Cf. E. Levinas, «Lontologie est-elle fondamentale?».

12 E. Levinas, La realidad y su sombra, p. 57.

13 E. Levinas, Existence and existents, p. 34.

14 Ibid., p. 46.

15 Ibid., p. 27.

16 E. Levinas, La realidad y su sombra, pp. 63-64.

17 E. Levinas, De otro modo que ser o mis alld de la esencia, p. 104.
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qual Levinas caracteriza a relagio ética, mas o resultado do ascendente que a arte, através
do ritmo, exerce sobre nés: a experiéncia estética simboliza «o retorno da consciéncia
a suficiéncia da sua existéncia sensivel, retorno do sensivel a sua esséncia estéticar18.
Seduzido pela musicalidade, pelo ritmo, pela “ordem poética”, o espectador “perde-se”
na sensagio e ¢ alienado de si proprio e, por isso, destituido da sua subjectividade, dai
que Levinas afirme que «no ritmo ji ndo hd si-mesmo, sendo como que uma transi¢io
de si a0 anonimato»19, e dai, também, a consideracio do filésofo de que a experiéncia
estética ¢ uma evasio de responsabilidade, uma vez que a responsabilidade (pelo Outro)
implica a nao-alienagao do sujeito. Assim, «o ritmo representa a situagio Unica na qual
nio se pode falar de consentimento, de assumpgio, de iniciativa, de liberdade»29, liber-
dade infinita que é precisamente a responsabilidade pelo Outro, a abertura a transcen-
déncia que, no caso da arte, se fixa em impoténcia, em impoder.

Tudo o que até agora dissemos remete para o conceito fundamental do #/ y  que, tal
como afirmdmos no inicio da nossa exposi¢do, assume, sobretudo na primeira fase da
obra de Levinas, uma enorme importincia; perdendo alguma dessa relevincia no desen-
volvimento das suas obras posteriores, este conceito é, contudo, inevitdvel no que toca
a sua reflexao estética.

A matéria informe, e inacessivel, que se substitui ao objecto, & qual nio se aplica a
habitual distin¢do entre “exterior” e “interior” que, segundo Levinas, constitui a obra de
arte, expoe o il y 4, que pode ser definido como «o ser em geral»21, a impessoalidade do
ser, portanto. Trata-se de uma matéria que, «iludindo mesmo a categoria do substanti-
vo»22, nos expde a presenca da auséncia universal, facto que leva o filésofo a utilizar a
curiosa expressao de ser uma vida sem vida aquela que o artista confere a obra23. Esta
exposicdo a auséncia explica-se pelo facto de as “formas” que percebemos, por exemplo,
numa pintura nao serem objectos, nem tio pouco simbolos, «mas, pela sua presenca,
insistem na sua auséncia»?4; esta insisténcia na auséncia pela presenga é o murmdrio
incessante e andénimo da existéncia, na qual ndo se articula um vocativo25. Como afirma
Carlos Morais: «a arte expde-nos o cerco (e a0 mesmo tempo expde-nos ao cerco) do 7/
y a, pois é ele que investe as sombras que a existéncia estética toca»20.

18 E. Levinas, Hors sujet, p. 200.

19 E. Levinas, La realidad y su sombra, p. 48.

20 Ibid.

21 E. Levinas, Existence and existents, p. 57.

22 Ibid., p. 54.

23 E. Levinas, La realidad y su sombra, p. 58.

24 Ibid., p. 54.

25 «Ce qui est nommé est, en méme temps, ce qui est appelé», E. Levinas, «LContologie est-elle fondamen-
tale?», p. 95.

26 C. Morais, op. cit., p. 80 [sublinhado do autor].
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2. O LUGAR DA TRANSCENDENCIA: ENTRE O SILENCIO E O DIZER

A palavra transcendéncia é uma possibilidade colocada pelo préprio Levinas ao abor-
dar a obra de Paul Celan?7, em quem reconhece uma tentativa de pensar a transcendén-
cia: «Mais e menos que o ser [...] nio sugere ele [Celan] a poesia, ela mesma, como uma
modalidade inaudita de outro modo que ser?» 28.

A apologia da poesia feita por Levinas prende-se, a nosso ver, com o seu cardcter
dialogal, pois, como diz o autor: «o poema dirige-se ao outro [...] o trabalho solitdrio
do poeta que cinzela a matéria preciosa das palavras é o acto de forcar [débusquer] um
face-a-face»29, e citando Le Méridién30 de Paul Celan, acrescenta: «O poema torna-se um
didlogo, muitas vezes, um didlogo perturbado»31.

E a partir desta concep¢io do poema como didlogo, como espago de encontro com o
outro, ou o absolutamente outro, como diria Jankélévitch, que Levinas distingue a poesia
das outras artes, nela reconhecendo uma possibilidade de transcendéncia, uma vez que a
esséncia do discurso32 é a «apologia em que o0 eu a0 mesmo tempo se afirma e se inclina
perante o transcendente»33; poderemos entdo perguntar: a poesia, entendida como didlo-
go, como face-a-face, corresponde ao discurso levinasiano, no qual se expressa a verdadeira
palavra (la vrai parole)? Responder afirmativamente a esta questao implica um acto, como
diria Ortega y Gasset, de “puro heroismo tedrico”, que passa por admitir que a ética,
através da poesia, pode de facto assumir uma dimensao estética, algo que a maioria dos
comentadores de Levinas, cautelosamente, nega; neste contexto, José M. Cuesta Abad
afirma: «a linguagem literdria nao diz algo de outro modo, nem se constitui no outro
modo [...] do dito [...] o que diz a linguagem poética é [...] outramente que dito. Mas a
escritura, a obra literdria nao se confunde por isso com o Dizer levinasiano»34. Tal afirma-
¢do prende-se com a impresenca da palavra poética, que nos remete, naturalmente, para a
nogao de obscurecimento que aborddmos anteriormente: «nio ¢ s6 auséncia do dito e de
quem diz [...] mas também a prdpria impresenga do poema, essa outra auséncia que é o

27 O facto de Levinas se apoiar sobretudo nas prosas de Celan parece-nos indicativo do seu entendimento
da palavra poética como nio tendo de ser necessariamente aplicada a0 poema, no sentido em que o préprio
filésofo usa, por vezes, indiscriminadamente, os termos linguagem literdria e linguagem poética.

28 «Plus et moins que I'étre [...] ne suggere-t-il pas la poésie elle-méme comme une modalité inouie de
Vautrement quétre?», E. Levinas, Noms propres, pp. 55-56.

29 E. Levinas, Noms propres, p. 51.

30 Discurso proferido por ocasidgo da atribui¢io do prémio Georg Buchnér Prize, Darmstadt, 22
Outubro 1960.

31 P. Celan apud E. Levinas, Noms propres, p. 51 [sublinhado do autor].

32 E o discurso que instaura a relagio original entre Eu e o Outro, cujo Rosto me interpela e eu o deixo falar.
33 E. Levinas, Totalidade ¢ infinito, p. 27.

34 E. Levinas, Sobre Maurice Blanchot, pp. 23-24.
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poema enquanto Dizer do que ainda sempre estd-por-dizer-se»35 — é o instante detido.

Parece-nos contudo, possivel, fazer uma leitura distinta das consideracoes de Levinas
sobre a poesia, através, precisamente, da “natureza” dialogal do poema. Nesse sentido,
serd porventura interessante propor um paralelo entre esta nogao de didlogo e os didlo-
gos platdnicos, paralelo esse que fundamentamos no ensaio de Gadamer, «Plato und die
Dichter» (1985). O sentido deste paralelo prende-se com a consideracio de que Levinas
partilha, fundamentalmente, das reservas de Platdo relativamente a poesia, que «deslum-
bra pela vistosidade do discurso poético»36 ou, como diria Levinas, que remete para o
esquecimento pelo “entusiasmo” da eloquéncia37. E por demais conhecida a critica de
Platao a poesia, que se estende a arte em geral, com a qual estabelece uma comparacao
com a poesia, e que manifesta de forma veemente no livro X de A Repiiblica. A leitura
acima citada aponta para uma indistingdo entre a obra poética e a obra de arte em geral,
no sentido em que ambas remetem para uma impresenga do objecto e, assim, para o
siléncio. Ora, o nosso objectivo passard entdo por provar que o siléncio da palavra poé-
tica ¢ distinto do siléncio da impresenga do dito, do mutismo; que o siléncio da palavra
poética é, na verdade, ex-pressao do Dizer.

Defende Gadamer que Platao critica o poeta, porque «as imagens da vida que o poeta
excita poderosamente continuam a ser enigmas equivocos como a propria vida»38, que aqui-
lo que o poeta produz nao é nem poder nem saber, nem, portanto, verdade, eximindo-se,
assim, da sua responsabilidade de educador; nao afirma o mesmo Levinas quando fala da arte
como sendo uma evasio de responsabilidade? A luta de Platao contra os poetas, tal como,
afirmamos nds, a de Levinas, é a expressao de uma elevada exigéncia pela justica e pela ver-
dade, e, por isso, apesar das diferentes circunstincias e pressupostos que os rodeiam, e que os
levaram a tal consideragio, as suas reservas relativamente a poesia, e, em geral, 3 arte, €m um
fundo comum, dai a possivel pertinéncia do paralelo que tentamos estabelecer.

Retomando a comparagio (a qual fizemos referéncia anteriormente), entre a poesia e
a arte, parece-nos claro que aquilo a que se refere Platdo, segundo Gadamer, é a repre-
sentagao e ao mito. Ora, Levinas afirma igualmente quea literatura ou, mais especiﬁca—
mente, 0 romance, cai precisamente na categoria do mito, que o filésofo define como «a
plasticidade de uma hist6ria»39, na qual a petrificagao do instante é por demais evidente
através das personagens que se convertem em «seres fechados, prisioneiros. A sua hist4-
ria nao estd jamais acabada, dura ainda, mas nio avanga»40.

35 E. Levinas, Sobre Maurice Blanchot, p. 25.
36 H.-G. Gadamer, «Platon y los poetas», p. 100.
37 E. Levinas, Hors sujet, p. 192.

38 H.-G. Gadamer, op. cit., p. 89.

39 E. Levinas, La realidad y su sombra, p. 60.

40 Ibid., p. 59.
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Tal petrificagdo nio se aplica a poesia, isto claro, se a tomarmos, como defende Celan,
como didlogo, ou mais precisamente, como algo que se forna didlogo. Nao crendo tra-
tar-se de um preciosismo do autor, pareceu-nos fundamental fazer este reparo, uma vez
que, na forma verbal “torna-se”, utilizada em vez de “¢”, estd implicito precisamente o
inverso da petrificagdo do instante, da nogao de mito de que faldvamos; nada estd fecha-
do no poema e, contrariamente ao romance, avanga. Mas além de se tornar um diilogo,
0 poema torna-se muitas vezes num “didlogo perturbado”; a ligagao com o discurso le-
vinasiano torna-se também cada vez mais evidente: «Expressao, dizer, no ¢ adicionado
as significacoes que sdo “visiveis” a luz do fenédmeno, para modificd-las ou confundi-las
e nelas introduzir enigmas “poéticos”, “literdrios”, “verbais”; as significacoes ditas ofere-
cem uma espera 4o dizer que as “perturba”, como escritos aguardando uma interpreta-
cdor41; esta “perturbacdo” é a ruptura da simultaneidade indesfasdvel do fenémeno que,
como sabemos, ¢ 0 modo como se dd a “ultrapassagem” da fenomenologia na ética de
Levinas: «como transcendéncia, uma pura passagem, mostra-se como passado. E uma
pura marca [trace]»42. A manifestagao torna-se expressio ou Dizer, e o Dizer converte-se
em Dito, mas esta conversao conserva invariavelmente o atraso irrecuperdvel do dito
depois do dizer — a marca do Dizer.

A linguagem, para Levinas, como muito bem observa Jodo Vila-Cha, s6 secunda-
riamente se constitui em acto43, uma vez que o primeiro discurso, aquele que obriga
a entrar no discurso, é o Rosto, e «todo o recurso a palavra coloca-se ji no interior do
face-a-face original da linguagem»44. Tendo isto em consideragio, e sabendo que o pro-
blema original e fundamental da arte, segundo Levinas, consiste na sua realidade exética
face a realidade do Ser, colocamos a questao: poderd a poesia situar-se, ao contrdrio da
arte em geral, ndo numa realidade exterior ao Ser, mas precisamente no seu interior?
Diremos que sim; mais, diremos que a poesia partindo do centro do Ser, se expoe como
exterioridade perante o Ser, residindo ai, precisamente, a sua a-transcendéncia. Esta
ideia torna-se, a nosso ver, mais clara, a partir do paralelo entre a palavra poética e a pala-
vra santa. Para isso regressamos agora, por breves momentos, a Gadamer, e a sua leitura
dos didlogos platénicos, onde nos deparamos com a curiosa expressao “insinuagao’; diz
o autor de Wahrheit und Methode: «os seus Didlogos nio sao nada mais que ligeiras insi-
nuagoes, de tal modo que dizem algo s6 a quem deles recebe e deixa obrar em si mais do
que o literal»45; aqui podemos perguntar, para que nos remete senio para a linguagem

41 E. Levinas, «Phenomenon and enigma» I Collected philosophical papers, p. 69 [sublinhados do autor].
42 Ibid.

43 J. Vila-Cha, «Enigma da transcendéncia: elementos para uma ontologia do exilio segundo Emmanuel
Levinas», p. 49

44 Revista Portuguesa de Filosofia 47, n.° 1 (1991), p. 49.

45 H.-G. Gadamer, op. cit., p. 107.
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religiosa? Como afirma Sofia Cavalletti na introdugao de Du Sacré au Saint: «S6 a lin-
guagem religiosa — que é o modo alusivo de exprimir-se, que abre espago a uma procura
e a uma meditagdo que vai para |4 da letra — pode ajudar a atingir a verdadeira realidade,
significativa para cada homem [...] porque nio a exprime de modo especifico»46. Levinas
afirma serem quatro as maneiras de escutar a palavra divina — literal, rebuscada, alusiva e
misteriosa — mas mais importante do que isso ¢ a exigéncia da presenga de cada ouvinte
para a significacio da palavra, pois, nao sendo estes sentidos dedutiveis, cada ouvinte traz
o seu préprio sentido, a sua interpretagdo, Unica e insubstituivel, & palavra santa, daf a
afirmacio do autor de que «se s6 um faltasse, haveria sentidos perdidos para sempre»47.

Mais do que interpretar, trata-se de escutar, de auscultar. A ressonincia de siléncio em
que, segundo Levinas, a arte nos envolve, nio se verifica na poesia, isto apesar de termos
afirmado uma dimensao de siléncio da palavra poética; o siléncio que identificamos na
palavra poética, e que nos parece adequar-se a reflexdo levinasiana é, como afirmdmos,
ex-pressdo do Dizer; nao é o siléncio do mutismo, mas da espera do escutar, que abre a
esse espago de didlogo que, nio dando acesso, nem fazendo aparecer o Outro, nos apro-
xima do irrepresentdvel por exceléncia — o absolutamente Outro. Nao se trata, entdo, em
tltima instincia, somente de escutar a palavra que o outro diz, mas que o outro é: é essa
a esséncia do discurso, e é essa também a esséncia da palavra poética cuja natureza fixa,
mas de uma fixidez instdvel, «atinge e fere a imanéncia radical do sujeito»48.

46 E. Levinas, Dal Sacro al Santo, p. 8.
47 E. Levinas em entrevista realizada por Pierre-André Boutang em 1988.

48 J. Vila-Cha, op. cit., p. 49.
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