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Resumo

MAIA, Rodrigo Reis. O Futuro esta atras de nés: Futurismo e Modernidade na Rissia e na
Unido Soviética. Rio de Janeiro: 2010. Dissertagdo (Mestrado em Histéria) — Programa de
P6s-Graduagdo em Histéria Social da Universidade Federal do Rio de Janeiro.

A presente dissertagdo pode ser resumida como uma andlise direcionada da producdo futurista
russa pelo decorrer dos vinte anos de sua existéncia. A partir da leitura compreensiva e
reflexdo das obras, escritos e empreendimentos destes artistas, bem como apoiando-se sobre a
produgdo historiogrifica ao tema relacionada, tem-se por objetivo principal a reflexdo acerca
das diversas maneiras através das quais uma experiéncia moderna pode ser observada na
produg@o e na perspectiva destes artistas, a partir da qual se espera poder contribuir ao
arcabouco académico de reflexdes relativas aos estudos relacionados a modernidade nos
séculos XIX e XX, bem como aos que tratam da histdria russa e soviética pelo decorrer do
periodo contemplado. Em seu decorrer, abordar-se-4 diferentes orientacdes internas ao
futurismo — como o Suprematismo e o Construtivismo — bem como salientar-se a
heterogeneidade interna a esta denominag@o singular-plural, ainda que sempre mantendo-se
como um fio condutor a preocupacdo central de associagdo destas obras a experi€ncia
moderna russa contemporanea.



Abstract

MAIA, Rodrigo Reis. O Futuro esta atras de nés: Futurismo e Modernidade na Rissia e na
Unido Soviética. Rio de Janeiro: 2010. Dissertagdo (Mestrado em Histéria) — Programa de
P6s-Graduagdo em Histéria Social da Universidade Federal do Rio de Janeiro.

This dissertation can be resumed as a focused analysis of futurist production throughout its
twenty years of existence. Through the comprehensive reading and reflection of works,
writings and enterprises of these artists, as well as with the support of historiographical
productions associated with this topic, it is sought as a primary objective the reflection
regarding the diverse manners through which a modern experience can be observed in the
production and in the perspective of these artists, which is expected to actively contribute to
the academic spectrum of knowledge relative to studies of 19™ and 20™ century modernity, as
well as to studies regarding Russian and Soviet history throughout the period in question. In
its breadth, are going to be addressed different orientations internal to futurism — such as
Suprematism and Constructivism — as well as pointed out the heterogeneity internal to this
singular-plural term, while always maintaining true to a guiding principal of association
between these works and the Russia modern experience.
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Introducéo

Sob o escrutinio de pesquisadores das mais diversas dreas, o século XX fora
interpretado de maneiras diversas, tendo as especificidades das pesquisas individuais
contribuido para demonstrar a comunidade académica mundial a variedade prismética deste
século, cujo espectro de experiéncias e desenvolvimentos se demonstra certamente superior a
capacidade de compreensdo plena de um Unico ser humano.

Estas variadas pesquisas e diferentes &nfases observadas quando se procura aprofundar
sobre este século que “acaba de passar” tem, no entanto, pontos em comum, nos quais se
observa a recorréncia de determinadas conclusdes, as quais nos permitem conferir a este
longo periodo um contorno elucidativo. Ao breve século XX' de Hobsbawm, no qual a
humanidade expandiu os extremos da experiéncia da realidade fisica e contemplou cada vez
mais as potencialidades que demonstram-se tdo presentes na produgdo intelectual do século
anterior, competem também as conclusdes de Marshall Bermanz, que observa no século XX
uma fragmentagdo da compreensdo e das linguagens modernas, decorrentes de uma
moderniza¢do que se complexifica e ramifica em progressdo geométrica, tornando cada vez

mais os possiveis extremos da a¢do humana mais distantes e radicais:

Esse publico partilha o sentimento de viver em uma era revoluciondria, uma
era que desencadeia explosivas convulsdes em todos os niveis da vida pessoal,
social e politica. Ao mesmo tempo, o publico moderno do século XIX ainda se
lembra do que € viver, material e espiritualmente, em um mundo que nio chega a
ser moderno por inteiro. E desta profunda dicotomia, dessa sensacdo de viver em
dois mundos simultaneamente, que emerge e se desdobra a idéia de modernismo e
modernizacdo. No século XX, nossa terceira e ultima fase o processo de
modernizacao se expande a ponto de abarcar virtualmente o mundo todo, e a cultura
mundial do modernismo em desenvolvimento atinge espetaculares triunfos na arte e
no pensamento. Por outro lado, 2 medida que se expande, o piblico moderno se
multiplica em uma multiddio de fragmentos, que falam linguagens
incomensuravelmente confidenciais; a idéia de modernidade, concebida em
indmeros e fragmentdrios caminhos, perde muito de sua nitidez, ressonancia e
profundidade e perde sua capacidade de organizar e dar sentido 2 vida das pessoas.’

. No século XX, a volatilidade da experiéncia moderna, demonstram estes e outros
autores, ndo apenas se intensifica e se complexifica, mas também oferece riscos e
responsabilidades em niveis cada vez mais elevados. Esta complexificacdo e a associacdo da

experiéncia do século XX se relaciona diretamente ao processo de perda de referenciais aos

"HOBSBAWM, E. Era dos Extremos: O Breve Século XX. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1995, 2* Ed.
2 BERMAN, M. Tudo que € solido desmancha no ar. Sdo Paulo: Editora Schwarcz LTDA. 1999, 16* Ed

? BERMAN, op.cit., p.16-17
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quais os mais diversos autores, entre eles Marc Bloch4, Hans Jonas® e Carl Schorske® fazem
mencio, processo esse que ja se pode observar na producdo intelectual e artistica do fim do
século XIX — tal como se pode observar nas obras de Baudelaire, Nietzsche e Freud.

O arcabouco de verdades e no¢des humanas durante o século XX € posto em cheque
pelas reverberacdes profundas dos desenvolvimentos do século, dando grande ressonéncia e
um tom profético a boa parte da obra de Nietzsche, sobre a qual a presente pesquisa
frequentemente dialoga. Tal questionamento e perda de referencial € igualmente abordado por
Foucault, demonstrando o autor os contornos de um processo que, iniciado no século XIX,
resultaria no século XX em uma completa reconfiguracdo das bases de sustentacdo do
processo de estabelecimento de verdades cientificas: “héd desordem pior que aquela do
incongruente e da aproximagdo do que ndo convém; seria a desordem que faz cintilar os
fragmentos de um grande niimero de ordens possiveis na dimensdo, sem lei nem geometria,
do heterdclito (. ..)”7.

Tal como propusera Nietzsche, entretanto, a inseguranca que estes desenvolvimentos
cientificos e tecnolégicos acompanhou o €xtase da realizacdo da potencialidade. A “crise da
representacdo” a qual Foucault faz alusdo relaciona-se, indubitavelmente, a opinides e
expectativas relativas ao avango cientifico do inicio do século. Mayakovskii, por exemplo,
afirmava que os desenvolvimentos recentes no campo da fisica pareciam rumar em dire¢do a
descobertas que permitiriam a imortalidade do ser humano®. Da mesma forma, outro poeta
futurista russo, Velimir Khlebnikov, observaria os desenvolvimentos matematicos ligados as
mais diversas dreas — aos quais pretendeu contribuir ativamente — como a abertura de uma
caixa de Pandora que continha ndo os vicios e males do mundo, mas as ferramentas para o
controle e manipulacdo do cosmos. O inicio do século XX foi um periodo de investigacio de
uma realidade que, ainda que sempre houvesse existido, apenas comegava a ser vista de
determinadas novas maneiras. Apds um grande periodo de empirismo pragmaético, e antes de
uma paradigmatizacdo de novos métodos e configuracdes intelectuais, nas primeiras décadas

deste “breve século” a modernidade aparentava, a partir da leitura de textos contemporaneos,

* BLOCH, M. Introdugciio a Histéria. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editora, 2002.

>JONAS, H. O Principio da Responsabilidade. Rio de Janeiro: Contraponto, 2006.

® SCHORSKE, C. Fin-de-Siécle Vienna: Politics and Culture. Nova York: Vintage Books, 1981.
"FOUCAULT, Michel. As Palavras e as Coisas. Sio Paulo: Martins Fontes, 1995, p-7

¥ JAKOBSON, R. A Geragdo que esbanjou seus poetas. Sao Paulo: Cosac Naify, 2007, p. 29-30.
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estar ao alcance de todos, passivel de ser manipulada e aplicada por todos. A nocdo singular
de modernidade, hoje uma construcdo tdo confortdvel mas que obviamente ndo disfar¢a sua
artificialidade, ainda aqui € utilizada para a reflexdo do objeto a ser delineado, durante estas
primeiras décadas. Reconhece-se, entretanto, que especialmente neste periodo, ainda que a
nocdo de modemo fosse obviamente conscientemente observada e aplicada por
contemporaneos, seria ainda mais dificil a aplicagdo de um conceito singular convergente
como o de modernidade. Para tal convergéncia é necessdria uma espécie de sistematizagdo
epistemoldgica que, durante estes anos, parecia ndo existir — estando um sistema vigente por
um longo periodo precedente passando por um processo de obsolescéncia e um novo sistema
para substitui-lo ainda ndo delineado. Em termos presentes na obra do formalista Roman
Jakobson, estes eram anos em que ndo apenas sua geragdo revoluciondria — vide capitulo 3 —
ndo haviam “solidificado-se”, mas em que a propria criacdo intelectual e processo criativo
voltado ao progresso e a modernizacdo igualmente encontravam-se em uma situacdo
plasmaética, dindmica.

Estas caracteristicas gerais que podem ser observadas em diversas obras que tratam
das primeiras décadas do século XX podem também ser sentidas no campo das artes. Data
deste periodo diversas radicalizag¢Ges relativas aos rompimentos artisticos do século XIX em
relacdo a arte académica. A exploracdo a qual se fez mengdo, o “momento intermedidrio” no
campo das certezas e verdades seculares no qual estas décadas parecem se inserir, nas artes
encontra eco pela sucessdo de Matisse e Picasso as experimentacdes tectonicas de Monet e
Cézanne. No século XX, a postura artistica voltada contra os canones académicos sustentados
pela tradi¢do e pelo bom gosto se radicaliza, configurando a chamada Avant-Garde, como
exemplificam as obras de Boccioni, Malevich, Braque, Léger, entre tantos outros. A Avant-
Garde pouco se afirma de forma resoluta, porém dificilmente se pode questionar o anti-
academicismo que lhe é ubiquo. Na medida em que determinados experimentos resultavam
em avangos considerados por estes artistas positivos, os canones cada vez mais deixavam de
ser uma metodologia indispensavel ao tornarem-se obsticulos a serem vencidos “pelo bem do
oficio artistico”. A arte de vanguarda foi uma arte de auto-exploragdo intensa e verticalizada,

em representada pelo critério greenberguiano da especificidade”. Foi um periodo de critica,
b tada pelo crit b d ficidade’. F do de crit

? Pro “greenberguiano” se refere aqui a categorizagio do critico de arte estadunidense Clement Greenberg, que
em sua produg¢do acerca da arte moderna diagnosticou como um tragco comum as pesquisas e experimentacdes da
arte moderna uma preocupacio com aquilo que era especifico ao determinado ramo da produgdo artistica. Na
pintura, para fins de exemplo, orientacdes modernistas e de vanguarda preocupar-se-iam cada vez mais com
aquilo que era intrinseco a pintura — a bidimensionalidade, os confins da moldura, as intera¢des cromadticas etc. —
em detrimento, ou mesmo a partir da exclusdo, daquilo que era exdgeno ou ndo-exclusivo a pintura, como a
perspectiva ou a gradacdo de luz.
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experimentag¢do, da adocdo de uma postura cientifica de investigacdo das propriedades e
potencialidades do oficio artistico.

Na arte russa, o campo artistico seria sacudido durante a década de 1910 com o
futurismo. No entanto ji desde 1863 contemporaneos as elucubragdes eslavofilas e,
posteriormente, dos populistas russos, na arte um questionamento as tradicdes académicas e
aos canones estabelecidos se realizava a partir da arte dos Andarilhos. Estes artistas, de forma
que pode ser assemelhada em pontos com o realismo de Courbet, propunham uma
representacdo realista da realidade na qual a arte deveria cumprir uma de suas obrigagdes
intrinsecas: apresentar uma posicdo social. A proposta destes artistas, como o nome ja
apresenta, era de promover exposicdes itinerantes que contivessem obras de questionamento e
reflexdo social, a partir das quais o expectador russo poderia ter contato com a realidade
social do extenso e heterogéneo territorio nacional.

Em fins do século XIX, por sua vez, originar-se-ia um novo direcionamento na arte
russa no qual se observa o intuito nitido de apresentar ao publico consumidor de arte da nacio
eslava os ultimos desenvolvimentos do modernismo europeu. Através do esforco do grupo
Mundo da Arte, da edi¢do de sua revista homonima promovida de forma bilingiie — francés e
russo — os impressionistas e pds-impressionistas europeus seriam introduzidos a sociedade
russa. Tal como estes artistas, colecionadores como Sergei Shchukin e Ivan Morosov também
participariam amplamente deste movimento de introducdo, adquirindo numerosas obras de
artistas europeus durante os primeiros anos do século XX. Diferentemente dos artistas do
Mundo da Arte — os quais, entusiastas do impressionismo e do tectonismo do modernismo do
fin-de-siécle, recusaram visceralmente desenvolvimentos posteriores como o Cubismo e o
Fauvismo — estes colecionadores igualmente se caracterizariam pela sua ampla colecdo de
obras de vanguarda, com diversos Picassos, Matisses, Dérains, entre outros.

Seria a partir de 1912, entretanto, que a ruptura nas artes seria na Russia mais
pronunciada. Foi este o ano do lancamento de manifestos que acabariam por iniciar a
configuracdo do heterogéneo futurismo russo, que adiante se tornaria sindnimo de vanguarda
no pais eslavo. A partir da producdo destes artistas, uma grande diversidade de novos
questionamentos e desenvolvimentos demonstraria que nas artes também se poderia observar
a manifestacdo de questdes referentes a2 modernizacdo da sociedade russa, tdo amplamente
pesquisada e discutida pelas mais diversas abordagens e fronts nas ciéncias humanas
contemporaneas. Nestas obras e vestigios devidamente assinados e conscientes destes artistas,
questdes como o papel da Europa na cultura russa contemporinea, o impacto da Primeira

Guerra Mundial e da Revoluc@o de Outubro sobre a sociedade russa, os significados de tragos
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identitdrios russos contemporaneos podem ser observados. Especialmente apds a revolucio,
ainda, estes artistas teriam uma grande parcela de responsabilidade em relacdo a construcdo
de uma nova estrutura identitdria no campo da produg¢do cultural, buscando formar a faceta
estética de um homo sovieticus supranacional a ser configurado em um cendrio de identidades
nacionais estabelecidas.

A proposta da presente dissertagdo resume-se, portanto, na andlise histérica dos
vestigios e obras destes artistas, pois a partir deste exercicio conclusdes significativas em
escopo podem ser realizadas a respeito da experiéncia moderna russa no século XX. Em
casos, estas reflexdes podem corroborar as posicdes adotadas por historiadores que abordaram
questdes semelhantes por meios diversos; em outros, podem destoar. Reconhece-se,
obviamente, que este grupo de artistas pode aparentar uma secio social especialmente pouco
numerosa — tanto se considerarmos apenas os artistas ou o mercado de consumo de arte
durante o periodo em questdo. Entretanto, espera-se que o texto que segue demonstre ndo
apenas a relevancia, mas a extensdo do impacto e da representatividade das reflexdes destes
artistas para a investigacdo acerca da experi€ncia moderna russa.

Para formalizar as andlises empreendidas, a presente dissertagdo foi dividida em trés
capitulos. Reconhece-se que, até 2010, no cendrio acad€mico brasileiro o estudo da histéria
russa ndo encontra especial ressonancia; dessa maneira, optou-se por uma divisdo
cronologicamente ordenada, que menos presumisse a posse de informagdes especificas a
priori e apresentasse as evidéncias e andlises aqui contidas de forma mais palatdvel e eficiente
a comunidade académica brasileira como um todo.

Dessa maneira, o primeiro capitulo trabalha com o futurismo pré-revoluciondrio.
Como seu titulo indica, a andlise nele empreendida € direcionado por dois amplos e abstratos
termos que se demonstram ubiquos na producgdo futurista como um todo, e de forma
especialmente pronunciada neste periodo de seis anos: liberdade e poténcia. Nele tém-se
como objetivo central a andlise de obras e manifestos em busca de informacSes acerca dos
constrangimentos modernos em agdo na vida dos artistas pesquisados e da perspectiva dos
mesmos em relacdo a esta modernidade.

O segundo capitulo, por sua vez, trabalha com o periodo compreendido entre o
sucesso da revolucdo de outubro de 1917 e o fim da guerra civil em 1920. A utilizacdo da
Revolugdo como um corte ndo decorre de uma escolha que visasse comodidade ou de
escolher-se um evento conhecido por todos. Como ha de se observar, estes quatro anos seriam
um periodo de mudanga radical no que concerne aos futuristas em relagdo ao periodo

precedente. Seria um periodo de ampla atuacdo politica futurista, de criagdo de novas
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orientacOes internas ao heterogéneo futurismo e igualmente de transformagdes e adequacoes
em seu interior. A vitdria bolchevique sobre a velha ordem tsarista acompanhava um projeto
de modernizacdo revoluciondria com o qual, como ha de se ver, os futuristas seriam entre os
artistas russos os primeiros a se aliar. Este capitulo contém uma andlise das obras, escritos e
acOes destes artistas durante o periodo afim de alcancar conclusdes acerca dos resultados
justamente desta alianga.

O terceiro capitulo, por fim, continua a andlise da agdo artistica futurista abarcando o
periodo entre a institui¢do da Nova Politica Econdmica (NEP) e a formaliza¢do sob Stalin do
Realismo Socialista como tdnica vertente artistica legitima no interior da URSS — apenas
formalmente realizada em 1934, porém tendo como marco a extingdo de todas as associagdes
artisticas e a submissdo completa da arte a um 6rgdo governamental apenas, em 1932. Neste
capitulo se pretende contribuir as pesquisas existentes relacionadas a década de 20 soviética,
contemplando-se especificidades da NEP em relacdo a producdo cultural soviética, as
reverberacdes do embate pela lideranga da URSS entre Stalin e Trotski nas artes, entre outros.

Cabe ainda a ressalva prévia que observar-se-4 na capa dos trés capitulos
mencionados. Na medida em que os artistas aqui contemplados propunham diversos
experimentos e alteracdes no que constitufa a arte contempordnea, optou-se por tentar
apresentar, ainda que de forma bem limitada, os impactos de determinadas propostas de forma
controlada, porém prética. Portanto, observar-se-4 que cada capitulo é precedido por
determinadas epigrafes que, além de apropriadas em termos de contetido, foram dispostas de
maneira a ilustrar algumas especificidades das pesquisas de alguns destes artistas — as quais ja
no primeiro capitulo ficardo evidentes.

Em vinte anos de existéncia, o futurismo se fez sentir entre os russos. Em seu interior
houve muita diferenciacdo e dissensdo e, ainda assim, hd bases que legitimam esta
convergéncia. O futurismo, enquanto uma orientacdo artistica, sempre pautou-se pela
admissdo da poténcia e pelo desejo de amplificd-la. Um leitor do século XXI, ao ler seus
manifestos e contemplar suas obras, pode considerd-lo uma empreitada quixotesca. Nao
estariam necessariamente errados — porém o estariam completamente se atribuissem a isto
uma conota¢do negativa. O extremo sé poderia ser alcancado a partir da abolicdo do limite.

Tal era o inicio do século XX.
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A reflexdo sobre a producdo futurista russa € uma que oferece diversos desafios.
Diferentemente do futurismo italiano, no qual observa-se em Fillippo Tommaso Marinetti
uma figura de autoridade central e convergente, na producio russa que podemos definir como
futurista podem ser observadas nuances indimeras e posturas contrastantes em uma dindmica
de hierarquizacdo ausente, desafios a serem superados durante o processo de formacdo de
uma defini¢do simultaneamente historicamente coerente e heuristicamente aplicavel. Deve-se,
portanto, antes de qualquer empreitada que se aprofunde sobre a heterogénea producdo
futurista russa, esforcar-se para apresentar esta diversidade, bem como o contexto artistico e
histérico no qual esta producdo se realizou, de modo que se possa efetivamente oferecer
subsidios as andlises oferecidas posteriormente.

Tal como o fizeram diversos grupos modernistas — entre eles os proprios futuristas
italianos — houve entre os russos aqueles que propuseram um conteido programético
minimamente definido que visava apresentar um direcionamento unificado tomado por
aqueles que o partilhassem. Em outras palavras, é possivel identificar-se, na mirfade de
produgdes futuristas, a preocupacio de alguns grupos de artistas em apresentar uma frente de
pesquisa una e cristalizada, a partir da qual se formariam os argumentos que os legitimariam e
que questionariam os rumos de reflexdo artistica incompativeis. Entre os russos, foram
observadas duas principais vertentes programdticas: os chamados Ego-Futurismo e o Cubo-
Futurismo.

Foram os ego-futuristas os primeiros a aplicar a denominacdo futurizm a sua
plataforma artistica, lancada formalmente em 1912. Rigorosamente falando, fora em 1911 que
Igor Severyanin, até entdo um poeta sem expressdo literdria digna de nota, publicou um
livreto intitulado Prologo do Ego-Futurismo, bem como poemas que ja indicavam uma
adesdo a uma determinada imagética futurista, claramente uma tentativa de desvio em
comparagdo com a produgdo decadente'” a qual parecia se identificar — como um intitulado
versos elétricos’.

Fora apenas em 1912, entretanto, que se pode dizer que Severyanin estritamente funda
o ego-futurismo, a partir da formacao da Academia da Ego-Poesia e do lancamento de seu

manifesto fundador, intitulado Tabelas, no qual se apresenta uma primeira diagramacao

' A identificacio com a produgio simbolista e decadente, entretanto, no seria extinta da producio de
Severyanin, como seu reconhecimento dos poetas Fofanov e Lokhvitskaya como precursores do movimento no
seu manifesto Tabelas, de 1912, pode exemplificar.

"' MARKOV, Vladimir. Russian Futurism: A History. Washington DC, New Academia Publishing, 2006, p.64.
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programdtica da proposta ego—futuristalz. Tal diagramacgdo seria complementada por
manifestos e artigos posteriores, publicados no mesmo ano, bem como pela producdo dos
artistas vinculados ao grupo. O grupo teve uma formacio fluida, na medida em que novos
integrantes aderiram ao grupo na medida em que o mesmo ganhava projecdo no cendrio
literdrio russo — em especial Severyanin — enquanto outros se retiravam. Destaque merece a
saida de Severyanin, no fim de 1912, e a entrada em Vassilli [gnatev no mesmo ano, o qual se
tornaria o principal teorizador do grupo apds a saida do fundador Severyanin, bem como o
lider do grupo. Falecido Ignatev em 1914 e ausente a figura responsavel pela projecdo do ego-
futurismo — Severyanin — o grupo se desarticulou com a eclosio da guerra e os
constrangimentos dela decorrentes, restando portanto do ego-futurismo apenas as diretrizes e
preceitos que, de forma mista, poderiam ainda ser observados na producdo artistica russa até a
revolucdo de 1917. Apds a revolugdo, a producdo artistica ego-futurista — se tomarmos, por
exemplo, os poemas de Severyanin — tornar-se-iam especialmente indesejiveis em termos
ideoldgicos, com seus motivos afetados, seus recorrentes recursos a neologismos baseados em
palavras estrangeiras, e especialmente pelos cendrios luxuosos e decadentes nos quais o
recorrente dandismo poético de Severyanin se apresentava'”.

O cubo-futurismo, por sua vez, foi uma terminologia cunhada em 1913, por um grupo
buscava promover um novo direcionamento as suas pesquisas artisticas em fins de 1912; tal
grupo denominava-se Hiléia. O grupo foi formado em 1910 pelos irmdos Burliuk — Davi,
Mikhail e Vladimir — e por Benedikt Livshits. Até o fim de 1912, aderiram ao grupo Alexei
Kruchenykh, Velimir Khlebnikov, Vladimir Mayakovskii e Vassilli Kamenskii'*.
Interessados desde sua formacdo pelos experimentos cubistas que aos moscovitas se tornavam
disponiveis, por exemplo, pelas vastas colecdes privadas de Sergei Shchukin e Ivan

Morosov'”, bem como 2 estética primitivista promovida pelos desenvolvimentos europeus de

"> SEVERYANIN, Igor et.al. Tables (1912) in: LAWTON, Anna (Org.). Russian Futurism Through its
Manifestoes, 1912-1928. Londres: Cornell University Press, 1988, p. 109. Para uma tradugido completa do
manifesto, referir-se ao Anexo, p.L

13 . .. . . . .

Para Vladimir Markov, seria inclusive o recorrente uso de tais recursos e motivos um fator importante para o
entendimento do sucesso pré-revoluciondrio de Severyanin, cuja produgdo fora bem recebida pelo piblico leitor
e pela critica especializada.

' Nas publicacdes do grupo, entretanto, podem ser observadas contribuicdes de outros futuristas que, apesar de
ndo diretamente filiadas ao programa cubo-futurista do Hiléia, partilhavam diversas de suas orientacdes. Entre
eles podem ser mencionados Mikhail Larionov, Natalya Goncharova, Kazimir Malevich e Mikhail Matyushin.

" Sergei Shchukin e Ivan Morosov foram os detentores das duas mais extensas colecdes de arte moderna na
Rissia durante o inicio do século XX. Credita-se a estes, portanto, uma parcela da responsabilidade no que
concerne a exposicdo das obras de Matisse, Picasso, Gauguin, Cézanne, entre outros, aos artistas russos do inicio
do século — em especial aqueles que ndo tinham meios para viajarem para o exterior, como diversos dos
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Gauguin, Rousseau e Matisse, seria em fins de 1912 que o manifesto Tapa na Cara do Gosto
Priiblico exporia os conteidos programéticos dos rumos que tomavam a produgdo do grupo.
Apesar de, no momento de sua redagdo, este manifesto ndo conter a utilizacdo do termo
futurista — cuja adocdo fora contestada por alguns de seus membros mesmo em 1913 — aqui ja
se pode observar os alicerces e o direcionamento que determinariam o cubo-futurismo.

A diversidade do futurismo russo ndo pode ser adequadamente contemplada, no
entanto, pela divisdo que apresentam estas duas vertentes. A heterogeneidade da producdo
futurista extrapola os limites programdticos das propostas dos grupos delineados, deixando ao
historiador uma multiplicidade de artistas que podem apenas ser atrelados a uma ampla
denominag¢do de futuristas, e apenas de forma artificial ligado a um ou outro direcionamento a
partir da andlise de suas obras e escritos. Denominando futuristas as suas produgdes, e
partilhando tracos diversos que podem ter paralelos estabelecidos com os parametros
programdticos dos grupos jd mencionados, estes artistas muitas das vezes em seus manifestos
atestam conscientemente a sua escolha de nao-alinhamento — Mikhail Larionov, por exemplo,
em 1913 afirmava claramente que rejeitava sociedades artisticas, pois as mesmas levavam a
estagnagﬁom.

Para fins de defini¢do conceitual, portanto, por futurismo russo pode-se entender: o
conjunto das producdes artisticas que, a partir de 1911, passaram a se autodenominar
futuristas, e cuja produgdo buscava a aceleragdo de um futuro vislumbrado — em diferentes
graus de defini¢do — no presente. A amplitude desta definicdo resulta da multiplicidade acima
descrita, a qual permite uma simplificada subdivisdo do futurismo russo em trés vertentes:
ego-futurismo, cubo-futurismo e futurismo nao-alinhado. Por ego-futurismo entende-se o
conjunto das producdes que subscrevem-se — expressa ou tacitamente — as imposigcdes
programdticas do grupo ego-futurista fundado por Severyanin em 1912, vislumbrando
hedonisticamente um futuro de individualismo e verticaliza¢do da poténcia do ego humano;
por cubo-futurismo, por sua vez, igualmente entende-se o conjunto das produgdes que
apresentam as diretrizes e os parametros estabelecidos pelo grupo Hiléia a partir de 1912,
dentre os quais se destacam um futuro resultante de um processo infinito de experimentacdo e

aceleracdo, no qual o futuro ndo se alcanca, se busca perpetuamente de forma

futuristas aqui contemplados. Para mais sobre a vida, cole¢do e influéncia de Sergei Shchukin, vide GRAY,
Camilla. The Russian Experiment in Art (1863-1922). London: Thames and Hudson, 1971, p.67-69, e para
mais sobre Morosov, vide GRAY, Op.Cit., p. 69- 70.

'® LARIONOV, Mikhail e GONCHAROVA, Natalya. Rayonists and Futurists: A Manifesto (1913) in:
BOWLT, John E. Russian Art of the Avant-Garde. London: Thames and Hudson, 1988, p. 90. A posicado de
Larionov pode ser também compreendida pelo paulatino afastamento e final rusga entre o mesmo e os
integrantes do grupo Valete de Ouros, que resultou em sua saida do grupo em 1912.
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exponencialmente acelerada; por futurismo ndo-alinhado, por sua vez, se pretende englobar a
multiplicidade de produgdes artisticas russas que, sendo inquestiondvel seu pertencimento a
definicdo ampla de futurismo acima delineada, ndo se adequam — ou mesmo conscientemente
se recusam a adequarem-se — aos constrangimentos programaticos de quaisquer grupos. Esta
terceira categoria, portanto, pode ser subdividida posteriormente ao critério daquele que a
analisa, contemplando diferentes ramificacdes e grupos que, apesar de ndo adiantarem um
programa direcionador e convergente como as vertentes acima delineadas, apresentam
parametros comuns e que os diferenciem de outros artistas futuristas. Ressalva-se, ainda, que
a heterogeneidade da produg¢do futurista russa ndo se limita a comparag¢do entre obras de
artistas distintos, mas também a diversidade observavel no interior da produgdo simultinea de

determinados artistas'’.

k ok sk

Durante as primeiras décadas do século XX, o realismo russo que até hoje ¢
relacionado aos nomes cldssicos do pantedo literdrio russo — Pushkin, Dostoevskii, Tolstoi,
Turgenev, entre outros — dava paulatinamente lugar a uma diversificada producgdo identificada
com as vertentes modernistas européias. Predominante no que concerne ao consumo popular e
a aprovacdo da critica artistica podem ser considerados os simbolistas, dentre os quais
destacam-se os pintores Pavel Kusnetsov, Georgii Yakulov e Martiros Saryanlg, bem como os
escritores Fedor Sologub, Valerii Bryusov e Konstantin Balmont. Por um lado, o paralelo com
a producdo européia pode ser formado a partir da observagdo do esfor¢o de determinados
artistas em responder as turbuléncias tradicionais contemporineas com temas atemporais e
simbolismos idilicos. Por outro, entretanto, é inegdvel a especificidade do simbolismo russo
enquanto um fendmeno artistico, pelo tom nacional ou regional perceptivel na produgdo de

certos representantes — como Saryanw.

"7 Entre 1912 e 1913, por exemplo, podem ser observadas entre as produgdes de Natalya Goncharova obras que
claramente refletem uma experimentac@o primitivista — como seu trabalho com os icones religiosos populares
russos — futurista e raionista — esta dltima sendo uma proposta artistica fundada por ela e por seu marido,
Larionov, em 1913.

'® Estes trés artistas eram membros do grupo simbolista Rosa Azul, formado em 1906 e respaldado por Nikolai
Ryabushinskii, dono da revista Tosdo de Ouro, e freqiientemente financiador das exposi¢des do grupo. Mais
sobre o grupo, suas exposicdes e obras em GRAY, 1971, p. 62-93, passim.

19 . - N . .
Na producdo de Saryan, este de proveniéncia armena, pode-se observar uma tendéncia orientalista muito forte,
seja através de especificidades regionais temdticas ou de sua utilizagdo e combinagio de cores.
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A produgdo simbolista ndo era, entretanto, hegemoOnica. O cendrio da produgdo
artistica russa do inicio do século XX também apresentava uma recorréncia de determinadas
preocupacdes e parametros de producdo artistica que igualmente sdo relevantes para a
reflexdo do futurismo russo, que podem ser coletivamente denominados primitivismo.

No que concerne ao primitivismo os paralelos passiveis de serem formados com a
produg@o primitivista européia — da qual destacam-se Paul Gauguin e Henri Rousseau — sdo
menos numerosos e mais frageis, podendo-se também observar na produgdo russa que poderia
receber esta denominacdo caracteristicas que poderiam ser assemelhadas a producdo pds-
impressionista ou mesmo fauvista. Ademais, tal como o caso da producdo que coletivamente
denomina-se aqui simbolista, observa-se recorrentemente entre as opg¢des artisticas dos russos
a formagdo de uma producdo originalmente russa, que nio pode ser entendida apenas a partir
da decomposicdo de supostas influéncias ou herancas européiaszo.

Curiosamente, € neste conjunto de parametros e diretrizes que denomina-se aqui de
primitivismo que se pode observar a maior relacio com a produgdo de orientacdo cubo-
futurista®'; a producdo dos integrantes do grupo Hiléia prévia a publicacdo do Tapa na Cara
do Gosto Publico poderia ser desta forma classificada, e muitas das facetas da proposta cubo-
futurista claramente demonstram uma relacdo entre estas duas denominagdes que, a primeira
vista, parece tdo improvével: futurismo e primitivismo. Esta relagdo decorre de um aspecto
fundamental da orientacdo cubo-futurista, que permite que se observe uma inteligivel conexdo
com um paradigma primitivista: seu impulso desconstrutivo.

Por impulso desconstrutivo se pretende definir uma preocupagdo programadtica entre os
cubo-futuristas com a investigacdo formal da producio artisticas, com supostas propriedades
intrinsecas do oficio artistico, cujo dominio e manipula¢do consciente potencializariam as
capacidades produtivas do artista. No manifesto Tapa na Cara do Gosto Publico, por

exemplo, afirmam desejar “Jogar Pushkin, Dostoevskii, Tolstoi etc. etc. para fora do Navio da

* A produgio primitivista de Goncharova, por exemplo, em diversos momentos apresenta uma clara
preocupagdo estética com a pintura iconografica russa, na medida em que a incorpora as suas telas e investiga
suas propriedades cromdticas e formais em quadros como Camponeses Dangantes e Evangelistas, ambos de
1911 — vide anexo, p IX.

2l Na obra de diversos artistas, como Larionov, Malevich, Goncharova e Vladimir Tatlin, por exemplo, observa-
se a relacdo acima mencionada, ainda que estes devam ser inseridos na categoria ampla de futurismo. Em suas
producdes, estes autores — como tantos outros — apresentam semelhancas nitidas com diversas proposi¢des dos
cubo-futuristas, a despeito de ndo apresentarem nenhum manifesto em que se declarem abertamente adeptos do
programa completo. A relag@o cotidiana entre alguns destes artistas € corroborada por fontes — como o contato
entre Burliuk e Larionov — de forma a indicar que a ndo-verbalizagdo de uma clara ligacdo entre estas partes
decorre de uma preocupagio artistica pessoal de diversos artistas em nao atrelarem-se aos constrangimentos
programéticos que uma corrente, como a do cubo-futurismo, oferecia.



21

Modernidade™. Afirmavam “sentir um insuperdvel 6dio pela lingua que antecede o tempo

deles™

. Em diversos textos afirmam desejar libertar a palavra, a letra, e se aprofundar sobre
outras propriedades estéticas da producdo artistica até entdo negligenciadas por uma suposta
hegemonia do contetido®. Portanto, afirmavam tacitamente fiiteis os esforcos representativos
dos italianos e dos ego-futuristas, que exaltavam as mais novas tecnologias munidos de um
entendimento a cada dia mais arcaico e envelhecido acerca do oficio artistico. Deviam, ao

. L, . . . . 25
invés disso, questionar aquilo que havia “congelado”

a linguagem e a arte, pois a partir de
tal conhecimento poderiam efetivamente acelerar conscientemente o progresso artistico.
Afinal, argumentavam Khlebnikov e Kruchenykh, a forma através da qual nos
compreendemos e damos sentido a nossa realidade contemporanea ja era em si anacronica.
Antes que a realidade pudesse ser completamente desfrutada em toda a sua
contemporaneidade, era necessdrio que as ferramentas através das quais esta realidade era
experimentada fossem coerentes com o presente, fossem devidamente atualizadas. De outra
forma, s6 se estaria disfar¢ando arcaismo de contemporineo, s se produziriam faldcias

modernas, poesias de fachada moderna, como “cidades de Potemkin™?°.

* BURLIUK, D. et al. Slap in the face of public taste (1912). in: LAWTON, 1988, p. 51.
* Idem. p. 52.

** A critica futurista 2 énfase até entdo depositada pelos artistas do passado sobre o contetido da palavra em
detrimento de outras de suas caracteristicas pode ser inserida ao diagnéstico de Michel Foucault acerca da
questdo da representacdo na sociedade moderna. Se Foucault delimita que, na virada do século XIX para o
século XX, em diversos campos do saber humano, as potencialidades expostas pela modernidade no ocidente
ocasionaram um macico questionamento e uma abrangente revisdo acerca da producio e organizacdo do saber
humano, da mesma forma a representatividade pictdrica — e os cAnones que desta principal diretriz académica do
século XIX derivavam — foram igualmente questionados por determinados futuristas que, a partir de pesquisas
extensivas, pretendiam desvendar aspectos até entdo desconhecidos ou negligenciados, de modo a reformular de
forma adequada — como a considerariam — a arte de seu tempo, uma arte moderna, dindmica, fluida.

» A aplicacio do adjetivo “congelado” para designar a linguagem contemporénea é realizada por Kruchenykh
em diversos manifestos, como em A Palavra como tal (1913) - LAWTON, 1988, p. 61

% A expressio “Cidade de Potemkin” resultou da agdo de Grigori Aleksandrovich Potemkin, amante da tsarina
Catarina, a Grande. Em 1787, Potemkin fora o responsivel pela organiza¢do de uma excursdo que demonstraria
a figuras eminentes da politica européia — entre elas o imperador austriaco José II — o recém-construido porto de
Sebastopol — na recém-anexada regido da Criméia, resultado de uma campanha liderada pelo préprio Potemkin.
Em decorréncia de um atraso na construgdo da cidade, Potemkin supostamente ordenara que fachadas falsas
fossem pintadas diante das construgdes inacabadas, e que camponeses da regido fossem levados a cidade para
conferirem a ilusdo de movimento. Esperava que os convidados, que apenas observariam a cidade de suas
luxuosas galeras, ndo perceberiam. Este evento seria mais tarde responsavel pela conotacio da expressdao em
questdo, que sugere uma agao que visa apenas manter aparéncias e esconde sua superficialidade. A realidade
deste evento ainda € controversa, com autores como Tite de Lamare corroborando a versdo que dera origem a
expressao, enquanto outros, como W. Bruce Lincoln, atribuem tal resultado a perniciosidade de comentarios de
certos convidados europeus, que julgavam impossivel o ritmo destes avancos — especialmente em se tratando de
russos — e viram em uma farsa a tnica explica¢do possivel para um progresso tdo veloz. Cf. LINCOLN, W..
Romanovs. Autocrats of All Russias. New York: Anchor Books, 1981, p.233-235 e DE LAMARE, T.
Caminhos da Eterna Riissia. Rio de Janeiro: Expressdo e Cultura, 1997, p. 123-124.
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A preocupacdo de diversos futuristas em relagcdo as regras e propriedades intrinsecas
da producdo artistica ndo apenas permite sua relagdo com a produ¢@o que mais claramente se
identifica com pardmetros primitivistas, mas também ilustra a recorréncia de determinadas
aspiragdes que compdem a experiéncia moderna da virada do século, que aqui podem ser
resumidas em trés termos recorrentes da filosofia nitzscheana: auto-conhecimento, liberdade e
poténcia. Como ja foi dito, esperavam que, a partir de uma preocupagdo introspectiva em
relacdo a arte, e de um dominio de suas propriedades e potencialidades, um artista poderia
finalmente libertar-se de constrangimentos tradicionais — por definicéo, artificiais — e otimizar
o desenvolvimento de novas técnicas e abordagens que finalmente adequariam a arte a
experiéncia contemporanea que os permeava. Khlebnikov e Larionov, por exemplo, buscaram
resultados em experimentagdes com o que chamavam arte infantil, tentando emular — no caso
de Larionov — ou mesmo analisar — no caso de Khlebnikov — a criacdo artistica infantil, na
qual se esperava ser possivel observar com maior clareza — devido a um menor
constrangimento da criatividade da crianca pelos canones e restrigdes sociais tradicionais — 0s
resultados das propriedades artisticas subjacentes a tal produgdo. As pesquisas de Malevich,
por sua vez, também apresentam uma clara preocupagdo desconstrutiva investigadora, sobre a
qual construiu a sua proposta suprematista.

Tal preocupacdo pode ser ilustrada a partir de um interessante fragmento poético de

Kruchenykh, reproduzido abaixo:

Vio encontrar um par de galochas nas florestas da costa do Baltico sem os pés
miserdveis de um homem; mas, quer saber, estas sdo as minhas galochas.
Elas eram muito gloriosas e grandes, grandes demais para se manterem nos meus

pés.

(...) Feliz € aquele a quem elas consideram amigo, em cujos pés elas concordam em
viajar

Elas sempre me desprezaram.”’

Neste fragmento, Kruchenykh cria uma analogia simbdlica centrada na galocha para
ilustrar sua posi¢ao acerca da experi€éncia moderna. Afinal, a galocha é um calgado protetor, e
no entanto, também um que limita o movimento daquele que o usa. Na costa do Baltico, entre
tantos outros lugares, o efeito protetor da galocha € ainda mais evidente, devido ao severo
clima. Kruchenykh, entretanto, se diz incompativel com as galochas, considerando-as um

onus que ndo era capaz de carregar em seu caminho. Em alguns versos anteriores, ele

menciona negativamente os ‘“engalochados amigos arautos da morte”, referindo-se aos

* HIRSCHMAN, Jack (org.). Suicide Circus: Selected Poems by Alexei Kruchenykh. Los Angeles: Green
Integer 27, 2001, p.61-62. O fragmento pretence ao poema O Almassassinio da criadora Elena Guro, publicado
pelo grupo Hiléia na publicacdo de 1913, Uma Armadilha para os criticos I1.
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escritores passadistas que ndo partilham sua posi¢cdo. A analogia € simples: tal como a floresta
do Baltico, a sociedade contemporinea na qual vive Kruchenykh oferece diversos perigos. E,
entretanto, uma vasta expansdo territorial repleta de possibilidades. A todos que nela se
imiscuem, portanto, Kruchenykh tacitamente afirma se apresentarem duas opg¢des: que se
recorra as galochas para que, ainda que de forma limitada, se possa experimentar a floresta de
forma protegida e controlada, ou que se adentre a floresta de pés descalgos, arriscando-se mas,
ao mesmo tempo, potencializando suas possibilidades no interior da mesma. Chamando de
felizes os engalochados, Kruchenykh remete-se a uma ironia recorrente entre os futuristas e
que ainda hoje tem respaldo no conhecimento popular: “Ignorincia é bencdo”. Afinal,
certamente um explorador engalochado das florestas do Baltico™ ndo terd que sofrer
perfuragdes nos pés devido a galhos endurecidos, ou preocupar-se com infec¢des nos pés e
gangrena. No entanto, quanto tempo lhe custardi em sua empreitada exploratéria estas
galochas? E quantas dreas desta floresta o explorador deixard de visitar, por se demonstrarem
indisponiveis aquele que usa galochas? Serd que o consciente compromisso em ndo explorar
absolutamente tudo que hd para ser explorado em prol do conforto e da seguranga ndo
invalida, estruturalmente, o que se poderia entender por um explorador? Tais sdo os
questionamentos de Kruchenykh, nesta e em outras facetas de sua producio. Esta é,
portanto, apenas uma evidéncia, entre tantas outras que se observa, da recorréncia e da
natureza do tema da libertagdo humana no pensamento cubo-futurista russo. O idilio que a
floresta baltica poderia evocar ou o efeito anti-estético que a analogia da galocha — talvez um
dos calcados de menor nobreza da historia da literatura — poderia constituir empalidecem
diante da construg@o do autor, na qual o mesmo as utiliza para um fim que ndo ¢ esperado, no
qual a floresta representa nao o imutdvel e imemorial, mas o fundamental e o potencial; em
que a galocha ndo serve uma funcdo descritiva, mas filos6fica, dando concretude a uma
dicotomia recorrente e multiforme em tantas reflexdes modernas e modernistas dos séculos
XIX e XX: seguranga e poténcia, conforto e liberdade, tradi¢do e progresso.

Em 1913, ainda, Kruchenykh desenvolveria o que parece ser uma decantacdo das
propostas e brados anteriores, no que concerne as pesquisas lingiiisticas do grupo Hiléia — a

linguagem transracional (zaumnyi yazyk).

¥ A referéncia ao Biltico também se relaciona com o tema convergente da producio, a morte da escritora Elena
Guro. Esposa de Mikhail Matyushin, integrante do grupo futurista petersburguense Unido da Juventude, Guro
figurou em diversas publicacdes futuristas, ainda que sua adesdo aos programas futuristas seja apenas parcial. A
residéncia do casal, em Kuokkala, Finlandia, serviu como ponto de encontro entre diversos futuristas — inclusive
integrantes do Hiléia.
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Khlebnikov, outro integrante do grupo Hiléia que muito se debrucou sobre as

113

possibilidades apresentadas pela experimentacdo transracional, a definia como uma “a

. . ( . = 9929
linguagem situada para além dos limites da razdo ordindria”

. Esta categoria lingiiistica,
criada por Kruchenykh, se alicerca sobre a premissa do mesmo acerca da existéncia — e
conseqiiente aplicabilidade artistica — do que denomina transrazdo (zaum), pela qual se pode
entender um aspecto da existéncia humana que fora sufocado pelo modelo cientificista-
empiricista ocidental, que ciclicamente constrangia as jovens mentes humanas e se perpetuava
pela diretriz cumulativa que lhe € inerente.

No campo literdrio, segundo os autores, a utilizacdo dos recursos e possibilidades
oferecidas por esta faceta lingiiistica permitiria ndo apenas a ampliagdo do campo literdrio e
lingiiistico, mas promoveria o progresso humano acerca do entendimento da lingua, por um
front que durante muito tempo fora negligenciado. No que Khlebnikov e Kruchenykh
entendem por linguagem transracional®, observa-se a clara relacdo com os experimentos
literarios do grupo Hiléia como um todo em suas publicacdes anteriores, nas quais se
experimenta com as propriedades fonéticas de cada letra e suas inter-relacdes, com as
aplicabilidades e os efeitos visuais-estéticos das letras ou com o espago sobre o qual o
contetido literdrio € depositado. Para fins de exemplos, pode-se mencionar a utilizagdo de
negritos e letras maidsculas de forma nio-convencional, a publicacdo de obras manuscritas e
mimeografadas, ao invés de tipografadas e os experimentos com neologismos que

caracterizaram as obras, especialmente destes dois artistas'. Tais neologismos poderiam

¥ DOUGLAS, Charlotte. Collected Works of Velimir Khlebnikov. Massachusetts: Harvard University Press,
1987. Volume 1: Letters and Theoretical Writings. p. 383

% A linguagem transracional significava coisas diferentes para Khlebnikov e Kruchenykh, de certa forma. Em
outras palavras, suas pesquisas seguiram rumos diferentes, pois pautaram-se em objetivos e expectativas
diversas. Kruchenykh acreditava especialmente na existéncia de uma multiplicidade de caracteristicas inerentes a
expressao lingiiistica que foram pelo decorrer dos séculos silenciadas pela ditadura do contetdo, do sentido
destas palavras. Experimentava, portanto, em fronts como o fator pictdrico da letra, a fonética, a distribui¢do do
espago escrito sobre o suporte, entre outros. Criava palavras inexistentes e formava palavras a partir de outras
preexistentes com intuito de incutir ao leitor uma resposta emocional que ndo pudesse ser explicada
racionalmente. Buscava “descongelar” a lingua, e de forma recorrente se utilizava das construgdes fonéticas de
pessoas experimentando €xtases religiosos ou emogdes intensas como exemplos inconscientes de transrazao no
campo lingiifstico.

3! Tais neologismos poderiam variar desde palavras inteligiveis formadas a partir da utilizagio 16gica — ou ao
menos compreensivel — dos critérios de formacdo de palavras até palavras completamente novas, as quais se
poderia atribuir a expectativa de um impacto estético de outra ordem, extrapolando o sentido construido
racionalmente e visando um impacto emocional a partir de sua fonética ou de sua morfologia, por exemplo. O
que torna, para estes autores, o recurso transracional uma possibilidade tdo rica é a amplitude de aplicacdes que
oferece. A cada manifesto se observam cada vez mais afirmagdes e possiveis aplicagdes para este recurso,
demonstrando o escopo da revolugdo lingiifstica que estes autores esperavam permitir a partir da experimentagdo
transracional.
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variar desde palavras inteligiveis formadas a partir da utilizacdo l6gica — ou ao menos
compreensivel — dos critérios de formacdo de palavras até palavras completamente novas, as
quais se poderia atribuir a expectativa de um impacto estético de outra ordem, extrapolando o
sentido construido racionalmente e visando um impacto emocional a partir de sua fonética ou
de sua morfologia, por exemplo. O que torna, para estes autores, o recurso transracional uma
possibilidade tdo rica € a amplitude de aplicagdes que oferece. A cada manifesto se observam
cada vez mais afirmagdes e possiveis aplicagdes para este recurso, demonstrando o escopo da
revolucdo lingiifstica que estes autores esperavam permitir a partir da experimentacio
transracional.

Exemplo disto pode ser extraido do manifesto Declaracdo da Palavra em si’,
assinado por Kruchenykh, no qual se pode ler que “uma nova forma verbal cria um novo
conteudo, e nio vice-versa™’. Através desta afirmac@o, este escritor inverte um canone do
senso comum, de que uma palavra é criada em decorréncia da demanda de que um
determinado significado seja contemplado linguisticamente. Na verdade, diz o autor, através
da reflexdo e experimentagdo lingiiistica, pode-se alcancar construcdes de linguagem a partir
das quais novos contetidos e percepcdes se tornem evidentes, portanto “libertando” a lingua
de sua submissdo ao sentido e de demandas a ela externas. Em outro manifesto, também de
autoria de Kruchenykh, Novos caminhos da palavra (a linguagem do futuro, morte ao
Simbolismo)™, estas premissas sdo reiteradas. Ao afirmar: “A palavra é mais ampla do que o

35
pensamento”

, Kruchenykh inverte o mesmo cadnone por outro viés, tentando libertar a
palavra ndo mais da tirania do contetido, mas da nocdo de que aquela existe para dar conta de
um pensamento que existe para além da lingua, fazendo desta portanto apenas um veiculo de
traducdo do pensamento em palavras. Esta afirmacdo ratifica sua lingua transracional, pois
reafirma sua posi¢do de autonomia das formas de linguagens em relacdo ao pensamento
racional e aos processos racionais de percepgao.

Ainda que a linguagem transracional tenha se tornado especialmente a preocupagdo

destes dois autores, Kruchenykh e Khlebnikov, outros membros do grupo Hiléia

demonstravam sua adesdo a diretriz experimental desconstrutiva que alicercava as producoes

32 KRUCHENYKH, A. Declaration of the Word as Such (1913). In: LAWTON, 1988, p. 67-68.
¥ IBID., p. 68.

* KRUCHENYKH, A. New Ways of the Word (The language of the future, Death to Symbolism) (1913).
In: LAWTON, 1988, p. 69-77.

¥ IBID., p. 70.
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do grupo Hiléia. Mayakovskii, por exemplo, recorreu menos em sua obra a formacdo de novas
palavras, mas sdo recorrentes experimentos com a utilizacdo do espago da pagina de forma
atipica, ndo preenchendo cada linha completamente, mas utilizando-as de forma pictdrica de
modo a oferecer um impacto contrastante entre espacos negativos e positivos. Kamenskii, por
sua vez, faria experimentos poéticos que denominou “poemas ferroconcréticos”, nos quais a
criagdo de blocos de palavras desafia o canone ocidental de fluxo de leitura e busca promover
uma experiéncia estética visual especifica.

Apesar do estranhamento que os resultados da experimentacdo e aplicagdo de recursos
transracionais possa causar, Khlebnikov defende-se daqueles que julgavam-os
incompreensiveis. Segundo ele, poder-se-ia atribuir a este ambito lingiiistico qualquer
construcdo lingiifstica que nd@o seja restringida ou direcionada a priori por quaisquer
constrangimentos de ordem racional, mas que seja produzida sob a premissa de adequar-se
as propriedades intrinsecas da lingua. Tal premissa pode ser inferida a partir dos escritos do

préprio autor, que afirma:

As pessoas dizem que um poema deve ser compreensivel.

(...) nés ndo podemos exigir de toda a linguagem: “seja facil de entender, como uma
placa narua”. A linguagem de uma razio elevada, mesmo quando ndo é compreensivel,
cai como sementes em solo fértil do espirito e apenas muito mais tarde, de formas
misteriosas, germina (...). De qualquer forma, eu certamente ndo defendo que qualquer
fragmento escrito incompreensivel seja belo. Eu apenas afirmo que ndo podemos
rejeitar qualquer escrita simplesmente porque ela € incompreensivel a um determinado

grupo de leitores™.

z

O paradoxo € apenas aparente. Através da transrazdo, Kruchenykh oferecia a
comunidade artistica o que imaginava ser ndo apenas uma ferramenta de desconstrucio
lingiifstica, mas também de constru¢do de um novo e atualizado corpus de entendimento
acerca das propriedades lingiiisticas. Para ele, inclusive, as duas facetas parecem
complementares, corroborando os diagnésticos da modernidade de Marshall Berman®’. Em
outras palavras, para Kruchenykh e os demais cubo-futuristas era apenas a estupidez da critica
artistica e sua dependéncia dos canones estabelecidos que a permitia considerar a intencéo de
“destruir a sintaxe”, “sentir um insuperdvel 6dio pela lingua que [nos] precede”, configurava

um impulso destrutivo barbaro e sem finalidade. Na verdade — defende tacitamente o autor em

* DOUGLAS, 1987, p. 370-371.

7 Aqui se refere a dialética da construgio e destruicdo, por Berman amplamente discutida em BERMAN,
Marshall. Tudo que € s6lido desmancha no ar. Sao Paulo: Editora Schwarcz LTDA. 1999, 16° ed.
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seus manifestos, ecoado por tantos outros de seus companheiros — a destrui¢do consciente dos
canones estabelecidos era a unica forma de realmente manusear livremente quaisquer
resultados que fossem alcancados através das pesquisas aqui mencionadas. O que difere
Kruchenykh, Khlebnikov e outros futuristas russos de outros modernistas e vanguardistas
europeus estd, neste momento, na intensidade e escopo da destrui¢do proposta. Afinal, ndo se
estd atacando a formatagdo métrica ou as tradigdes pictéricas académicas, mas o proprio
sentido das palavras; estdo a propor uma completa reformulacdo acerca da relagdo entre o
homem e a linguagem, e a formacdo, no futuro, de uma lingua completamente nova,
resultante da aplicacdo consciente dos conhecimentos formulados por aqueles que, munidos
de uma metodologia experimental que estes futuristas pretendiam delinear, contribuiriam para
a criacdo de uma linguagem realmente adequada ao presente — moderna, dindmica, fluida.
Fora num tratado de Benedikt Livshits que melhor se resumem as pretensdes

lingiiisticas do grupo, nas quais a transrazdo ocupa uma posicao central:

Em suma: se constitui um erro presumir que os principios expostos acima
foram completamente realizados nos trabalhos dos poetas que os reconhecem, € uma
distor¢do maior ainda da verdade afirmar que a nova corrente, em ultima instincia,
pode ser reduzida a formagdo de palavras em um sentido estrito. Em v@o nossos
excessivamente sagazes e solicitos amigos, que estdo nos ajudando a constituir
nosso movimento, estdo nos empurrando em direcio aquele estreito caminho com
um zelo digno de melhores aplicagdes. Adaptando tudo que ocorre ao seu redor de
acordo com sua restrita compreensdo, eles, ao nosso ver, com total honestidade
deixam de perceber o aspecto mais importante desta nova corrente — seu alicerce: a
mudanga do ponto de vista ao se abordar o trabalho poético. Assim como queremos
“jogar Pushkin, Dostoevskii, Tolstoi etc. etc. para fora do Navio da Modernidade”,
ndo porque “nds estamos fascinados por novas temdticas”, mas porque deste novo
ponto de vista, deste novo angulo, seus trabalhos perderam uma parte considerdvel
do seu ndo antes valido charme, da mesma forma que ndo se pode buscar (como o
faz, por exemplo, Bryusov) a esséncia e os critérios de avaliacdo da nova corrente na
correspondéncia ou ndo-correspondéncia de nossos neologismos com o espirito da
lingua russa, ou entre nossas sentengas e a sintaxe académica; nio se pode busca-los
em nossos meios de experimentaciio com novas rimas ou na justaposicao de palavras
aparentemente incompativeis. Tudo isto € periférico a nova corrente, € apenas um
meio relevante para a nossa transiente atualidade, a qual, sem tentar diminuir nossa
propria poesia, provavelmente rejeitaremos amanhd. Mas, o que nos separa de
nossos predecessores e de nossos contemporaneos com uma lacuna intransponivel é
a exclusiva énfase que colocamos sobre a palavra criativa, livre pela primeira vez,
liberta por nés.™

A libertac@o da palavra foi, portanto, uma preocupagdo programadtica e essencial dos
futuristas do grupo Hiléia, bem como de tantos outros futuristas que, apesar de ndo se filiarem
abertamente ao programa do grupo, partilham diversas de suas preocupacdes e de seus
objetivos. Na pintura, a libertacdo do oficio artistico diante da opressdo da tradi¢do e dos

canones cumulativos se realizou a partir dos experimentos de artistas como Malevich,

* LIVSHITS, Benedikt. The Liberation of the Word (1913) in: LAWTON, 1988, p. 81.
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Larionov, Tatlin e Goncharova. Diversos futuristas se colocavam, portanto, como inimigos de
todo tipo de canone e tradicdo que ndo resistisse aos questionamentos descontrutivos que
propunham. Tal posicionamento os colocaria, portanto, diante de um inevitdvel — e antecipado
— confronto com aqueles que defendiam tais cinones e tradi¢des, que afirmavam o bom gosto

e que, para estes futuristas, dependiam do mesmo para sobreviverem — os criticos.

Kk sk

Muitas sdo as diferencas entre os programas dos grupos de Severyanin e Burliuk.
Apenas uma leitura comparativa entre seus primeiros manifestos, Tabelas e Tapa na Cara do
Gosto Publico é capaz de demonstrar o qudo diferentes parecem ser as intengdes € 0s
objetivos de seus signatdrios. A leitura continuada de manifestos posteriores, por sua vez,
apenas contribui para que se solidifique a primeira impressao acima relatada, bem como para
a multiplicagdo das diferencas percebidas entre os caminhos de pesquisa e produgdo
apresentados pelos dois grupos. Uma destas diferencas, talvez a maior delas, diz respeito a
forma como encaravam a coexisténcia ou o relacionamento com as demais orientagdes
artisticas contemporaneas. O préprio manifesto que, de acordo com as delimitacdes aqui ja
feitas, marca o inicio do que viria a ser chamado de cubo-futurismo demonstra em seu titulo a
animosidade entre seus signatdrios e o chamado gosto publico. Em seu decorrer, observa-se
frequentes ataques nominais aos principais representantes do establishment literério russo, que
ndo apenas produzem obras de acordo com critérios considerados passadistas pelos
signatérios deste manifesto, como também compdem uma das mais odiadas instituicdes russas
aos olhos destes signatérios: a critica literaria.

Para estes futuristas, a critica literdria ndo apenas € tendenciosa, mas configura-se
estruturalmente como um vetor de estagnacdo e anacronismo nas artes. De acordo com o que
defendem os cubo-futuristas, aqueles que compdem esta critica literdria recebem sua
autoridade do ptblico que os consome em decorréncia do dominio que possuem acerca dos
canones e dos parametros que configuram o que € ou ndo ¢ artistico. Consequentemente,
refletem muitos futuristas, é contrdrio aos interesses destes individuos qualquer mudanga
“ndo-autorizada” no paradigma artistico, que poderia resultar no enfraquecimento dos
alicerces da autoridade artistica dos mesmos. Sendo os escritores simbolistas criticados pelos
signatdrios deste manifesto também influentes membros desta construida critica, sofrem tais

ataques ndo apenas por constituirem o que se passa por bom gosto — uma categoria que os
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cubo-futuristas visavam destruir — mas por conscientemente perpetud-lo, através da aplicacdo
de sua autoridade, aos olhos dos cubo-futuristas, ilegitima.

A critica dos cubo-futuristas se suporta sobre um argumento mercadolégico, buscando
apresentar os autores sob ataque como mesquinhos e gananciosos, descomprometidos com
suas producdes enquanto artistas e preocupados apenas com os possiveis lucros — materiais ou

imateriais — que as mesmas poderiam proporcionar.
Lavem Suas maos, se tiverem estas tocado a imunda gosma dos livros escritos por
aqueles incontdveis Leonid Andreevs.
Todos aqueles Maxim Gorkiis, Kuprins, Bloks, Sologubs, Remizovs, Averchenkos,
Chornyis, Kuzmins, Bunins etc. precisam apenas de uma dacha préxima ao rio.

Este tipo de recompensa é o que o destino confere a alfaiates.”

O ataque a esta critica artistica transcende os limites do grupo cubo-futurista, sendo
também percebida entre autores ndo-filiados mas de persuasdes semelhantes, como Larionov
e Malevich, ainda que o argumento mercadologico ndo partilhe desta recorréncia. Para
Larionov, por exemplo, a questdo principal é a estagnacdo inerente a producdo de qualquer
sociedade artistica — o que, tacitamente, ataca também o grupo Hiléia e justifica a sua ndo
adesdo a qualquer grupo. J4 para Malevich, sdo estes cinones e estas tradi¢cdes artisticas,
perpetuadas pela critica, que impedem um verdadeiro progresso nas artes. Diz, no manifesto

em que pela primeira vez expde a proposta artistica que denomina Suprematismo:
Apenas quando o consciente habito de se ver os pequenos detalhes da natureza,
Madonnas e Vénus em pinturas desaparecer que nds testemunharemos uma pura
obra de arte pictérica
Eu me transformei no zero de forma e me pesquei para fora da estapafirdia

confusio da arte académica™®
E disseminada, portanto, entre os futuristas russos que partilham de um impulso
desconstrutivo enquanto uma diretriz bésica de suas experimentagdes e producdes artisticas,
uma postura antagbnica em relagdo aos canones artisticos a eles contemporaneos e, por
extensdo, aqueles que contribuem e que se beneficiam com sua perpetuacao.
Os ego-futuristas, entretanto, ndo partilham esta inten¢do desconstrutiva. Em seu
manifesto fundador, mencionam inclusive precursores, os simbolistas Fofanov e

Lokhvitskaya*'. Mais do que ndo partilharem a intencdo de esbofetear o que se pode entender

¥ BURLIUK, D. et al. Slap in the face of public taste (1912). in: LAWTON, 1988, p. 51.

“ MALEVICH, Kazimir. From Cubism and Futurism to Suprematism: The New Painterly Realism (1915),
in: BOWLT, 1988, p. 118

* SEVERYANIN, Igor et.al. Tables (1912) in: LAWTON, 1988, p. 109.
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por gosto publico na Rissia da década de 1910, declaram-se pertencentes a Academia da Ego-
Poesia, uma instituicdo que por defini¢do se perpetuaria a partir de um modelo estrutural que
era visceralmente criticado pelos futuristas citados anteriormente. Proponentes de uma
orientacdo artistica consideravelmente menos radical e demonstrando afinidade formal e
estilistica com as produg¢des daqueles que compunham a critica literdria, os ego-futuristas
desfrutaram uma recepcdo positiva pelos mesmos, sendo admitidos por influentes autores
como Bryusov e Sologub42 a cidadela do bom gosto que outros futuristas gostariam de
demolir®.

Pelos mesmos motivos que estes escritores eram criticados pelos cubo-futuristas,
também os eram os componentes da Academia. O manifesto de Kruchenykh Vicios Secretos
dos Académicos™ visa desmoralizd-los, tentando demonstrar ao publico leitor “truques
baratos” empregados pelos excelentissimos cldssicos russos como Pushkin, comparando suas
obras inclusive com escritos mundanos cotidianos, como uma conta de lavanderia, buscando
inclusive defender uma superioridade poética da conta sobre passagens da célebre peca de
Pushkin, Evgeny Onegin.

Os ataques a critica literdria e a instituicdo académica configuram, portanto, um
exemplo adicional da manifestagdo do impulso desconstrutivo que caracterizou uma parcela
significativa do futurismo russo, enquanto a proximidade entre ego-futuristas e estas mesmas
instituicdes demonstram o antagonismo entre esta orientacdo e a do grupo Hiléia. Para muitos
futuristas, a complexa teia de parametros, costumes e convengdes da arte que era produzida na
Russia e na Europa era o primeiro obstidculo a ser vencido para que se pudesse realmente
buscar acelerar o progresso das artes. Sem que se destruisse estes constrangimentos, quaisquer
empreendimentos ficariam presos nesta confusio de cénones, seriam atacados
impiedosamente pelos defensores da mesma, e configurariam um anacronismo paradoxal
sempre, enquanto uma tentativa passadista de progresso. Pior, estes constrangimentos eram
vistos ndo apenas como conseqiiéncia do esfor¢o de determinados individuos em perpetud-los,
mas também a causa da opg¢do destes individuos para tal. Se tais constrangimentos fossem
destruidos, por outro lado, esperava-se que aqueles sem o talento ou a poténcia para

realizarem contribui¢Ges efetivas para o avango da arte seriam destruidos pela agressividade

42 . . . , . ~ . . - .
Estes autores, inclusive, contribuiram em miscelaneas poéticas e outras publicacdes publicadas pelo grupo
ego-futurista.

“ BURLIUK, Davi. From now on I refuse to speak ill even of the work of fools (1915), in: LAWTON, 1988,
p. 96.

“ KRUCHENYKH, Alexei. Secret Vices of the Academicians (1915), in: LAWTON, 1988, p- 90-94.
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do progresso em velocidade médxima, e que a estes individuos sem talento ndo restasse a
opg¢do parasitiria de perpetuacdo de valores ultrapassados, de “atrasadores” do progresso

artistico.

O ano de 1914 ¢ entendido por diversos autores que tratam o futurismo russo em suas
obras como o ano em que esta plataforma artistica, que até entdo vinha recebendo crescente
atencdo do publico e mesmo da critica, parece comegar a desarticular-se e enfraquecer-se. O
fragmento abaixo, de autoria do simbolista Bryusov, atesta ndo apenas esta intensificagdo da
circulacido da producdo futurista, mas especialmente dos cubo-futuristas, em decorréncia da
referéncia que tacitamente faz a grande expedi¢do itinerante realizada por Burliuk,

Mayakovskii e Kamenskii em 191 3%

O dltimo ano permanecerd memordvel na poesia russa predominantemente por
causa das discussdes sobre o futurismo. Nas capitais e nas cidades das provincias
houve recitais piiblicos de obras futuristas e discussées sobre futurista diante de
casas cheias. Performances dramdticas futuristas tiveram todos seus ingressos
vendidos. Miscelaneas finas e ndo-tdo-finas de verso e prosa futurista
(aproximadamente quarenta delas foram publicadas no decorrer do ano) sempre
encontraram criticos, leitores e compradores. Houve diversos periddicos futuristas...
Futuristas eram zombados e chamados de nomes de todo tipo, mas, de qualquer
maneira, eram lidos, ouvidos, e assistidos nos teatros; € mesmo O cinema, esta
verdadeira reflexao do nosso “hoje”, considerou seu dever abordar o futurismo e os
futuristas como as novidades do dia.*®

A Primeira Grande Guerra, iniciada em julho deste ano, fora um importante fator para
que se justifique a drastica virada observada na trajetéria destes artistas, e serd tratada.
Entretanto, hd um outro evento que antecede este conflito, e que também apresenta-se como
um importante fator para que se compreenda determinadas dissensdes no interior do futurismo
russo. Trata-se da visita de Fillippo Tommaso Marinetti, fundador e lider inconteste do
futurismo italiano, a Russia.

A visita de Marinetti a Russia foi organizada por Genrikh Tasteven, representante
russo da parisiense Société des grandes conférences, e ex-editor da famosa revista simbolista

Tosdo de Ouro. Fora, portanto, em resposta ao convite de um simpatizante do simbolismo —

* Neste ano, sob a lideranga do empreendedor Davi Burliuk, estes trés membros do Hiléia se lancaram em uma
turné cubo-futurista que visitou dezessete cidades russas — apesar de em relatos diversos o nimero afirmado por
estes futuristas tenha sido maior — com o intuito de disseminar as propostas do grupo e de expor as producdes do
mesmo. Mais detalhes sobre a turné futurista podem ser encontrados em MARKOYV, 2006, p.135-138.

* MARKOV, 2006, p. 139.0 grifo é de autoria prépria, e ndo de Bryusov, e tem o intuito de ressaltar as
referéncias que parecem indicar que o autor se refere, a0 menos de forma mais aplicada, ao que aqui
subsumimos por cubo-futurismo.



32

portanto, para muitos futuristas, de um passadista como os que ji foram mencionados acima —
que Marinetti vinha a Russia. O italiano encontrou, ao chegar, uma recepcao diferente da que
provavelmente esperava. Enquanto na Europa estava acostumado a ser vaiado e reprovado
constantemente pela grande maioria dos criticos e boa parte do publico em geral e da
comunidade literdria, e encontrava aceitagdo apenas entre seus companheiros e alguns
simpatizantes, no império russo Marinetti recebera uma recepcdo grandiosa por parte da
critica e da midia russa, tratado como ilustre celebridade européia, um convidado de honra,
enquanto pelos futuristas, em sua grande maioria, encontrara apenas indiferenca, boicote ou
hostilidade’’. Previamente a sua chegada, Larionov chegou a conclamar seus colegas russos a
jogarem ovos podres sobre Marinetti por causa de sua trai¢do aos ideais futuristas. Livshits
relata em suas memorias do futurismo que vivenciou impressdes negativas em relacdo ao
escritor italiano, considerando-o denso e pedante. Foi um panfleto escrito conjuntamente por
Khlebnikov e Livshits que, por sua vez, expressa com clareza a tensdo suscitada pela vinda de

Marinetti entre muitos futuristas russos; uma tensio de ordem identitaria:

Hoje alguns nativos e a coldnia italiana as margens do Neva, por motivos a eles
conhecidos, se prostram diante de Marinetti, por conseqiiéncia traindo os primeiros
passos da arte russa no caminho a liberdade e a honra, e colocando o nobre pescoco
da Asia sob o jugo da Europa.

Pessoas que ndo querem nenhuma coleira em volta de seus pescocos serdo
calmos observadores de tal vil ato, como foram no decorrer dos vergonhosos dias
de Verhaeren e Max Linder.

Pessoas de forte vontade estdo despreocupadas. Elas conhecem as regras de
hospitalidade, mas seu curvar € for¢cado e suas testas demonstram raiva.

Estrangeiro, lembre-se, vocé estd em outro pais!

O lago do servilismo na ovelha da hospitalidade.**

O tom agressivo adotado pelos signatdrios desta declaragdo, que nunca chegou a ser
distribuida, evidencia uma caracteristica central do futurismo russo que dialoga diretamente
com uma ampla questdo que a experiéncia modernizadora do pais apresentava aos russos
durante o inicio do século XX: a tens@o entre a Europa e a formacao de uma Rissia moderna.

Entre muitos futuristas — predominantemente aqueles que se identificavam em
variados graus ao programa cubo-futurista — predominava o entendimento de que a conquista
da liberdade e a subsequente liberacio da poténcia humana, na Rdussia, seria também
decorrente da conquista da autonomia cultural do povo russo diante de uma configuracio de
subserviéncia cultural ante a Europa que, para estes artistas, perdurou por anos. Esta

subserviéncia se configurara especialmente a partir do governo reformista de Pedro I,

* Na verdade, apenas dois futuristas — Shershenevich e Bolshakov, ambos do grupo Mezanino da Poesia —
participaram ativamente de sua recepgao.

* MARKOV, 2006, p. 151.



33

entendido amplamente pela cultura histérica russa como a virada politica do pais que o
direcionou a um relacionamento cada vez mais proximo com o0s povos europeus — em todos
os niveis®. Progressivamente diagnosticavam estes futuristas, portanto, que a cultura russa se
afastava de um suposto “ideal eslavo” e erodia diante das influéncias perniciosas e opressivas
das culturas estrangeiras. Esta percepcdo é observavel entre aqueles artistas em cujas obras a
observagdo de parametros primitivistas € especialmente recorrente. Nestas obras, o
primitivismo frequentemente nio se apresenta de forma culturalmente neutra, mas sim foca
suas pesquisas e experimentos sobre o que se poderia entender como um primitivismo
estritamente russo — destacando-se como pesquisas, por exemplo, a reflexdo acerca da pintura
de icones 1religios0s5 O, dos lubki’! ou mesmo acerca do folclore russo’>.

Em alguns manifestos observa-se ainda o foco ndo sobre uma postura de defesa da
autonomia da na¢do russa, mas sim uma ampliacdo do escopo desta exigéncia de autonomia,
sendo aplicada ora aos eslavos como um todo, ora ao oriente. Através desta postura, observa-
se em manifestos diversos a inser¢do da causa pela autonomia russa no interior de um suposto
esquema global, no qual o oeste se situa na posi¢cdo de capataz cultural que, conscientemente
ou ndo, sufoca as potencialidades e especificidades dos povos do oriente. Na producdo escrita
de Khlebnikov esta ampliacdo € recorrente, como se observa quando o mesmo vislumbra uma
possivel alianca das nacdes orientais contra o ocidente em uma guerra futura tornada
inevitavel pelo abuso e humilhagio da Asia — a qual pertence a Rissia — diante da Europa53,

ou quando relata a carta que supostamente recebeu de dois japoneses que demonstravam sua

* Dentre as medidas realizadas durante o governo de Pedro, O Grande destaca-se, neste contexto de
europeizagdo, a construgio da nova capital, Sdo Petersburgo. Reconhecida e eventualmente denominada “janela
para a Europa”, a cidade evidencia, mesmo durante o processo de sua construcao, a intengdo de conciliagio e
assimilacdo cultural em relacdo a arte européia, evidenciada por exemplo nas escolhas arquitetdnicas de prédios
publicos da cidade.

* Presente em diversas obras de Goncharova e Malevich entre 1911 e 1914, por exemplo.

> O lubok é um entalhe tradicional de madeira popular na Rissia deste o fim do perfodo kieviano. Consiste
geralmente em uma ou mais ilustracdes entalhadas e pintadas na madeira, acompanhadas de um texto explicativo
ou suplementar.

>2 Como por exemplo a mengio ao bogatyr Sviatagor em Khlebnikov — KHLEBNIKOV, V, The Burial Mound
of Sviatagor in: DOUGLAS, 1987, p. 232-236 — ou o romance Stenka Razin — lider de uma revolta camponesa
durante o século XVII — escrito por Vassilli Kamenskii.

» KHLEBNIKOV, V. A Friend in the West (1913) in: DOUGLAS, op. cit., p. 243-245. Essa nogio continuaria
fazendo parte da producdo de Khlebnikov apés a Revolugdo, como atesta seu escrito de 1918 que propde a
formagdo de uma Unido Indo-Russa pautada na promogio da libertacio da India do controle britanico e no que
propde a formagdo de uma Unido Asidtica Socialista Soviética. Cf. KHLEBNIKOV, V. An Indo-Russian
Union (1918) e Asiaunion (1918). in: DOUGLAS, 1987, p. 341-343;
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" . . . . 54 . .
concordancia com as premissas autonomistas do futurista russo”". Também em Larionov se
observa a conotagdo negativa recebida pelo conjunto cultural ocidental, expresso em seu

Raionistas e Futuristas: Um Manifesto:

Os valores que adiantamos sdo os seguintes:

Vida longa ao belo Oriente! Estamos agora unindo nossas forgas as dos
artistas contemporaneos orientais para juntos trabalharmos

Vida longa a nacionalidade! N6s marchamos de maos dadas aos ordindrios
pintores de casas.

(...) N6s somos contra o Ocidente, que vulgariza nossas formas e as formas
do Oriente, e que reduz o nivel de todas as coisas.™

Diante desta premissa de tantos futuristas russos em afirmarem a necessidade de uma
emancipagdo cultural para que se possa de fato contemplar a libertagdo da poténcia dos
russos, dos eslavos, ou mesmo de todos povos que compdem o Oriente, a visita de Marinetti,
que seria composta por uma série de palestras que visavam nada menos do que apresentar a
Russia o futurismo fora interpretada por diversos futuristas russos como um paternalismo
sobre o que se deve entender por futurismo que atacava diretamente a soberania dos mesmos
sobre a sua propria produgdo, que também denominavam futurista. A premissa de que o
futurismo italiano seria o futurismo original, apenas a partir do qual outros futurismos
poderiam ser de tal forma denominados e entendidos, ndo era apenas uma interpretacdo russa
acerca das intengdes de Marinetti, mas eram partilhadas pelo préprio italiano, que teria dito
durante esta visita, referindo-se aqueles que tanto o rechagaram: “os russos sdo falsos
futuristas, que distorcem o verdadeiro significado da grande religido que busca a renovagdo
do mundo por meio do Futurismo™°.

Os russos, por sua vez, baseavam-se na propria faseologia infinita de progresso
estabelecida por Marinetti em um de seus primeiros escritos futuristas, para afirmarem-se
modernos em relagdo ao ultrapassado futurismo italiano, representativo e simbdlico,
anacrOnico na utilizacdo de uma linguagem congelada e mal-equipado para a reconstruc¢do

lingiifstica necessdria para que se realmente pudesse contemplar na arte a experiéncia

> KHLEBNIKOV, V. A Letter to Two Japanese (1916). in: DOUGLAS, op.cit., p.325-328.

% LARIONOV, Mikhail e GONCHAROVA, Natalya. Rayonists and Futurists: A Manifesto (1913) in:
BOWLT, 1988, p.90.

* GRAY, 1971, p.94.
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contemporanea em sua totalidade’”. A titulo de exemplo, segue o fragmento de autoria de
Marinetti que permite observar como, diante da propria previsdo do italiano, as contestagdes
russas poderiam ter fundamento, bem como a recusa de Marinetti em aquiescer-lhas

decorresse da negagdo de sua propria obsolescéncia:

Virdo contra nds nossos sucessores; virdo de longe, de todo lado, dancando
sobre a cadéncia alada de seus primeiros cantos, estendendo dedos aduncos de
depredadores, e farejando caninamente, as portas das academias, o bom cheiro de
nossas mentes em putrefacao, ja prometidas as catacumbas das bibliotecas.

Mas nds nao estaremos l4... Eles nos encontrario, finalmente — numa noite de
inverno — em pleno campo, embaixo de um triste galpdo tamborilado por uma
chuva monétona, e ver-nos-ao acocorados junto a nossos avides trepidantes e no ato
de aquecermos as maos ao misero foguinho que fardo nossos livros de hoje,
ardendo sob o vdo de nossas imagens.

Eles tumultuardo em nossa volta, arfando de angustia e de despeiro, e todos,
exasperados com a nossa soberba e incansdvel ousadia, atirar-se-0 para nos matar,
impelidos por um 6dio tanto mais implacdvel, quanto mais coragdes estiverem
ébrios de amor e de admiragio por nés™.

A visita de Marinetti e a discussio identitdria mencionada contribuiu, portanto, para o
cendrio de desarticulagdo do futurismo russo enquanto um conjunto de orientacdes artisticas
porque dividiu futuristas que antes partilhavam determinados parametros de pesquisa e
postura artistica — inclusive um programa definido, como o caso do grupo Hiléia — quanto a
questdo de associar-se aos italianos ou ndo e, caso tal associacdo ocorresse, acerca de sua
intensidade. Burliuk, por exemplo, julgava tal aproximag@o positiva, bem como Kamenskii,
enquanto outros do grupo Hiléia, como Khlebnikov e Livshits, ou mesmo outros futuristas,
como Larionov, demonstravam-se veementemente opostos a qualquer submissio a critérios
artisticos europeus, em especial diante da postura paternalista e condescendente que julgavam
adotar o futurista italiano.

A pretensdo de autonomia se demonstra de forma extremamente recorrente na
produgdo futurista, em especial entre aqueles que partilham parametros do programa cubo-

futurista. A propria aplicacdo da denominagdo futurizm gerou desentendimentos, que foram

7 Cf. MARKOV, p. 153-154. “At that time Livshits was of the opinion that Marinetti already belonged to the
past and that Russian Futurism was ahead of the Italian movement in many respects. (...) Livshits had a long
conversation with Marinetti which the Italian guest of honor began by suggesting that the Russians and the
Italians, despite their racial differences, should join forces in their common cause, the fight against ‘passéism’.
Livshits replied that there were different kinds of passé€ism, and that in Russia the past never pressed so heavily
on modern art as it did in Italy. ‘We have never had a Michelangelo’, he explained, ‘and our native sculptors ate
either mediocre or non-Russian’. Then Livshits tried to explain to the Italian the importance of Khlebnikov, but
without success. Creation of neologisms seemed an insignificant accomplishment to Marinetti, who immediately
reminded Livshits that the Italian futurists had, in addition to creating neologisms, destroyed syntax, used verbs
in the infinitive only, and abolished adjectives and punctuation. To Livshits, however, all these achievements
seemed superficial. “You wage a war against the individual parts of speech and never go beyond etymology”.

*» MARINETT], Fillippo Tommaso. Fundagio e Manifesto do Futurismo (1909) in: BERNARDINI, Aurora
Fornoni. O Futurismo Italiano: Manifestos. Sao Paulo: Perspectiva, 1980, p. 36.
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finalmente exacerbados pelas discussdes que advieram da visita de Marinetti. Enquanto a
adocdo da denominagdo futurista por parte dos ego-futuristas ndo demostra qualquer
evidéncia de repudio ao futurismo italiano — inclusive apresentando eventuais semelhancas —
ao grupo futurista esta escolha ndo se apresentou de forma unanime. A decisdo pela aplicagdo
desta denominacdo foi de quase total responsabilidade de Davi Burliuk, entdo o lider e
financiador do grupo, que segundo Vladimir Markov visava estrategicamente aproveitar-se do
momentum desfrutado pela crescente popularidade de Severyanin para promover as visdes do
grupo Hiléia. O préprio Livshits relata sua interpretacdo da opcdo de Burliuk em suas

memorias:

Ao adotar um rétulo ja popular, Burliuk fora motivado por célculos praticos e
definidos, e suas expectativas foram recompensadas: o escopo da palavra serviu ao
crescente movimento perfeitamente, e o resto ndo aborreceu Burliuk, que nunca
levara a sério questdes de terminologia.>

As tensOes ji presentes em decorréncia da adocdo de um termo que derivava-se
diretamente da plataforma italiana — na medida em que futurizm € uma clara transliteragdo do
Suturismo dos italianos, visto que a prépria palavra correspondente a futuro, na lingua russa,
ndo partilha qualquer semelhanca aos radicais latinos — se manifestam, por exemplo, na
construcdo, por Khlebnikov, de um termo alternativo para denominar-se o futurismo russo -
budetlyanstvo.60

A partir da experimentacdo e manipulacdo etimolégica da palavra budushchii,
Khlebnikov optou por cunhar um termo “genuinamente” russo para definir o futurismo ao
qual se pretendia filiar, afirmando que a ado¢@o de um termo adequado ao russo da lingua
italiana seria sempre uma marca de submissdo e algo que sempre constrangeria o futurismo
russo pela associagdo que inevitavelmente se faria com esta suposta contraparte italiana. O
budetlyanstvo (futurismo) seria, portanto, o conjunto das producdes dos budetlyane
(futuristas). Como ja se disse, entretanto, havia mesmo entre os integrantes do Hiléia aqueles
que ndo se opunham diretamente ao contato com os italianos ou a adocdo do nome, como
Burliuk, ensejando ja em 1913 um impasse no interior do grupo — Khlebnikov utilizando
recorrentemente o seu proprio termo, enquanto os demais em geral utilizam-se do verbete de
origem européia — que seria exacerbado em 1914 com a vinda de Marinetti e, de acordo com a
visdo de Khlebnikov, a completa submissdo do grupo Hiléia aos caprichos do italiano,

resultando em sua saida do grupo no mesmo ano.

* Apud. MARKOV, 2006, p. 118

% A palavra budushchii significa futuro, sendo inclusive a partir desta que Khlebikov cunharia suas palavras para
o futurismo russo, como budetlyanin.
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No interior do espectro que compreende o futurismo russo, portanto, observa-se em
1914 certamente alguns subgrupos de limites cada vez mais nitidos, na medida em que as
produgdes artisticas e os manifestos produzidos por determinados artistas — fossem eles
vinculados diretamente a uma das vertentes programadticas ou ndo — delineava um sentimento
de identificacd@o reciproca entre determinadas orientagdes individuais e o estranhamento em
relacdo a outras. Em outras palavras, se pode observar em 1914 de forma mais nitida uma
afinidade de produgdo entre cubo-futuristas do grupo Hiléia e as obras de Malevich, Tatlin ou
Larionov, bem como se pode observar a mesma afinidade entre Severyanin e Shershenevich,
bem como com os integrantes do grupo futurista deste dltimo, chamado Mezanino da
Poesia®. A partir deste ano, entretanto, a diversidade interna deste espectro se intensifica de
modo a demonstrar ranhuras e reais fissuras entre estas relagdes de identificacdo artistica
circunscritas ao futurismo de forma ampla, as quais se justificam, em especial no que diz
respeito aos cubo-futuristas e aqueles que a estes se associavam, pela discussdo identitdria
que, nunca ausente, tornara-se especialmente tensa a partir da visita de Marinetti.

O ano de 1914 provou-se ainda mais relevante para o que se pode realmente identificar
como um relativo declinio do futurismo russo em decorréncia dos efeitos da Grande Guerra
sobre diversos dos artistas que o compunham®. Antes de mais nada, sendo o conflito um tema
futurista par excellence, a guerra ja figurara entre escritos dos belicosos futuristas italianos
desde 1909 — “A guerra € a tnica higiene do mundo”, afirma Marinetti em seu primeiro
manifesto futurista, publicado em fevereiro de 1909.%° Entre os russos, até 1914 a guerra ndo
parece figurar — ao menos ndo de forma significativa — entre as temadticas das producdes

futuristas. Obviamente o conflito e o confronto sdo situacdes recorrentes, porém expressos no

%' O Mezanino da Poesia foi organizado por Vadim Shershenevich em 1913, em Moscou. Shershenevich teve
diversos textos publicados pelo grupo de Severyanin e Ignatev, bem como uma clara predilecdo pelo futurismo
italiano — sendo inclusive responsavel pela traducdo de diversos manifestos italianos para o idioma russo.
Vladimir Markov associa o grupo ao programa ego-futurista, e € possivel observar-se semelhancas e a partilha de
determinados pardmetros e preocupacdes, porém faltam evidéncias que apontem para uma deliberada e assumida
ligacdo entre as pesquisas de ambos os grupos.

62 A referéncia a validade da utilizacio da noc¢io de declinio se remete s teorizacdes de Vladimir Markov, que
em sua obra intitula o capitulo que versa sobre este periodo “Declinio”. Entende-se, a partir da leitura dos
manifestos e da observag@o das obras contempladas pela presente pesquisa, que em termos relativos a nocéo de
declinio pode ser aplicada, tanto no que concerne ao efetivo consumo da produgdo destes artistas quanto no que
diz respeito ao respaldo social desfrutado pelos mesmos, a0 menos aos olhos da critica. Em termos relativos,
observar-se-4 adiante como, em decorréncia dos eventos que sucederam a Revolugdo de 1917 que afetaram
diretamente a realidade da produgéo cultural da nova ordem soviética a sensac¢io de declinio do perfodo anterior
¢ ainda acentuada.

% MARINETT], Fillippo Tommaso. Fundagfio e Manifesto do Futurismo (1909) in: BERNARDINI, 1980,
p.34.
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interior das tensdes oriundas do embate entre tradi¢do e inovacgdo, criacdo e destruicdo, que
permeavam as reflexdes lingiiisticas e fundamentais que tanto caracterizam o futurismo russo.

Com a eclosdo da guerra, entretanto, a mesma passa a figurar na producdo de
determinados artistas, e de forma também diversa. Observa-se aqueles que exaltam a guerra
por si sd, julgando-a uma experiéncia transcendental que permite ao ser humano experimentar
de forma mais direta o que se pode realmente entender por modernidade — especialmente na
medida em que a tecnologia parecia assumir um papel de tamanha importancia em qualquer
conflito de escala significativa. Mayakovskii, por exemplo, em seu Também queremos carne,
publicado em 1914, trata os soldados como pessoas invejaveis, na medida em que podem
desconsiderar as sutilezas da realidade em prol do objetivo maior, no caso, a vitéria. Eles
podem imergir-se em um confronto moderno e experimentarem a modernidade de maneira
plena e sem quaisquer filtros ou corrupgdes. Inicia o texto com as exclamacdes “Soldados, Eu
os invejo! Vocés que estdo bem”; segue-as com uma terceira: “Sim, sim, sim, a vida € mais

!”

interessante para vocé€s!”. Mayakovskii afirma que a poesia de hoje, como o mundo moderno,
¢ uma poesia de conflito e combate, e que os soldados sdo capazes de perceber de forma plena
as formas da modernidade que se demonstram no campo de batalha. Aos artistas, no entanto,
Mayakovskii diz faltar “carne vermelha”, carne sauddvel, que compunha o soldado como um
todo. O autor demonstra uma determinada visdo da experiéncia moderna e do papel da guerra
nesta nova configuragdo, ainda que a utilize justamente para criticar o passadismo que
observa entre os seus compatriotas — aos quais falta justamente esta tal carne vermelha.

Na produg¢do de Khlebnikov, por sua vez, observa-se de forma recorrente a mengao a
conflitos armados e guerras como um desdobramento de seu radicalismo no que concerne a
discussdo identitdria russa. Diagnosticando os alemaes como 0s principais responsaveis pela
supressdo do desenvolvimento russo, sua obra demonstra claros tracos de antigermanismo ja
em 1908, em um texto redigido enquanto ainda cursava a universidade em protesto a
ocupagdo austriaca da Bésnia®, mas especialmente a partir de 1913 com textos como o
irdnico Um amigo no Ocidente®, no qual trata de forma sarcdstica a contribui¢io germanica a
sociedade russa — no qual ainda vai mais longe ao afirmar que decorre justamente de uma
imunidade conferida pelo ancestral tartaro uma relativa resisténcia do russo em relacdo a esta

peconha.

% DOUGLAS, 1987, p. 226-228

% DOUGLAS, 1987, p.243-246
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Em outros artistas, como Kruchenykh ou Burliuk, a guerra pouco figura,
demonstrando que o apelo da mesma aos futuristas russos ndo foi total, além de certamente
nao uniforme.

Observa-se que, por outro lado, o prosseguimento dos anos e a inesperada persisténcia
da guerra refletiram diretamente sobre a percep¢do de determinados artistas sobre a mesma,
como evidenciam determinados escritos dos mesmos dois artistas acima mencionados. Deve-
se entender que, a parte as demais repercussdes da guerra sobre os futuristas que ainda serdo
debatidas, a eclosdo da guerra transcorreu em um periodo em que estes artistas tinham a idade
para serem conscritos, o que resultou no envio ao front — e em muitos casos, a morte — de
diversos destes artistas®.

Em Uma gota de Piche, de 1915, Mayakovskii novamente direciona duras palavras
aos integrantes da critica artistica, da academia, e de quaisquer outros que para ele possam ser

considerados passadistas. No entanto, tal como no manifesto anterior abordado, sua retérica

N

atravessa pela imagem da guerra, que se demonstra alterada em relacdo a exaltacdo antes

presente. Reproduz-se abaixo um fragmento deste texto, de modo a ilustrar esta alterag@o:

Este € um ano de mortes: quase todos os dias os jornais choram alto em luto
sobre alguém que morrera antes que fosse seu tempo. Todo dia, com lagrimas
doces, os didrios entoam lamentos sobre o imenso nimero de nomes massacrados
por Marte. Qudo nobres e monasticamente severos os jornais de hoje aparentam.
Eles se vestem com as roupas pretas dos obitudrios, com a cristalina lagrima de um
necrol6gio em seus olhos brilhosos. E por isso que vem sendo particularmente
enraivecedor ver estes mesmos jornais, normalmente enobrecidos por seu luto,
relata com jubilo indecente uma morte que me € proxima.

Quando os criticos, vestidos uniformemente, carregaram pela suja rua — a rua
da palavra impressa — o caixao do futurismo, os jornais bradaram por semanas: “ho,
ho, ho! E o que ele merece! Leve-o! Finalmente!”. (...)

Senhores! Vocés realmente ndo sentem pena por aquele jovem extravagante
rapaz, de cabelo ruivo bagunc¢ado, meio bobo, um pouco mal-educado, mas sempre,
oh! sempre, desafiador e impetuoso? Por outro lado, como vocés podem entender a
juventude? Os jovens aos quais somos queridos ndo retornardo em breve do campo
de batalha; mas voc€s, que permaneceram aqui com pacatos empregos em jornais
ou outros negocios desta estirpe; voces, que sdo fracos demais para erguer uma
arma; voces, velhacos cheios de ruga e cabelo grisalho, vocés estdo preocupados
em descobrir a maneira mais suave de passar ao préximo mundo e ndo com o
destino da arte russa.”’

Observe-se que a utilizacdo de palavras como “massacre”, bem como a alusdo sentimental
aquele que perde a sua vida no front, como que se sacrificasse pelos passadistas que nio o

merecem, sao caracteristicas ausentes no texto de 1914.

% Benedikt Livshits e Nikolai Burliuk sio exemplos de russos que foram conscritos e mortos no front ocidental.

 MAYAKOVSKIL Vladimir. A Drop of Tar: “A speech to be delivered at the first convenient occasion”
(1915) in: LAWTON, 1988, p. 100-101.
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Na producdo de Khlebnikov também a guerra assume gradativamente um tom
negativo, e ndo purificador, especialmente em decorréncia da conscri¢do do escritor e de suas
vérias tentativas de dispensa, apenas gerando resultados em 1916. Nestes textos — e em cartas
enviadas a conhecidos durante o periodo — a guerra e a ignorancia daqueles que a lutam sdo
retratados como fatores que sufocam a criatividade e a poténcia de Khlebnikov, o
constrangendo mais do que libertando-o.

A guerra afetou também os futuristas indiretamente na medida em que reduziu
drasticamente o espaco e a demanda para o consumo de produgdes artisticas em uma Russia
que, ap6s um ano de conflito, ji experimentava crises de abastecimento, criticas abertas a
guerra por parte de segmentos da populagdo e desorganizagdo social decorrente das
mobiliza¢cdes de guerra. Tal circunstdncia ndo apenas reduziu o escopo da acdo cultural
futurista, como a forcou ao que se pode entender como um “recuo estratégico”, na medida em
que teve que se aproximar justamente dos artistas que vinha criticando desde 1913 para
exibirem suas obras de forma adequada. Os manifestos demonstram, entretanto, que a retdrica
futurista ndo fora conciliatdria, ainda que a praitica tenha demonstrado que esta aproximagao
fora engendrada pela necessidade. Em um manifesto de 1915, intitulado De agora em diante
me recuso a falar mal mesmo das obras de idiotas®, de Davi Burliuk, observa-se o
diagndstico da apresentacdo conjunta de obras futuristas e de outras orientacdes ndo como um
compromisso futurista, mas como uma demonstragdo do sucesso do futurismo em penetrar na
“cidadela do gosto”, dentro da qual poderia efetuar sua revolu¢do de forma mais efetiva.

Observe-se o fragmento abaixo reproduzido:

A cidadela do velho gosto estava sendo mantida firmemente nas maos do
publico e dos criticos de arte (...). Trés anos se passaram... € 0 que Ocorreu: nosso
sagaz publico geral, ainda que ndo compreendesse e entendesse, a0 menos aceitou o
cubismo, futurismo e a liberdade do ato criativo (grifo do autor).

Os portdes da cidadela estdo escancarados.

Agora revolucionar, destruir, pregar, socar a testa do leitor seria como invadir
um portal desimpedido!

Eles nos aceitaram — ao menos concordaram e estdo concordando em escutar-
nos. O momento para criatividade comegou (...).

Todo Simbolista tem um futurista embaixo do brago®.

A partir da leitura do fragmento acima, espera-se que se demonstre evidente o tom
dado a interpretacdo de Burliuk no que concerne a uma suposta conciliagdo entre futuristas e

aqueles que antes estes criticavam: uma conciliacdo sem qualquer tipo de recuo futurista, mas

% BURLIUK, Davi. From now on I refuse to speak ill even of the work of fools (1915), in: LAWTON, 1988,
p- 95-99.

% BURLIUK, Davi. From now on I refuse to speak ill even of the work of fools (1915), in: LAWTON, 1988,
p. 96.
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sim decorrente da inexordvel vitdria do progresso sobre o passado, que agora intensificaria-se

com a derrubada da fortaleza que antes protegia os canones obsoletos.

Os futuristas demonstram, em um momento ou outro de suas producdes pré-
revoluciondrias, a aplicagdo de um recurso que, para eles, parecia ser capaz de fomentar sobre
um suposto adormecido e insensivel publico a pujanga necessdria para se realizar as rupturas
que estes artistas almejavam: o estranhamento.

Epater les bourgeoisie era um termo ja utilizado entre os modernistas parisienses
durante o século XIX, e é diretamente a esta experiéncia que se relaciona o recurso futurista
ao estranhamento, o qual amplifica consideravelmente os atos e, consequentemente, as
reacdes, de estranhamento se os compararmos com as acdes dos modernistas do século XIX.
Consiste, em linhas gerais, em recorrer-se ao chocante e ao estranho para se incutir uma
reacdo inesperada daquele que observa, a partir da qual seu entendimento acerca dos limites
do que € aceitdvel e corriqueiro — ou seja, daquilo que ndo é chocante — € abalado e, talvez,
consequentemente questionado.

Entre os futuristas russos, o recurso ao estranhamento e ao choque foi uma ferramenta
utilizada na empreitada pela libertacdo da poténcia humana que pretendiam realizar. Através
de determinadas opcdes, estes artistas esperavam que suas obras se provassem “dificeis” aos
seus leitores ou espectadores, desafiadoras e chocantes, de modo a forca-los a refletir sobre os
limites que tornam estas obras dificeis, e a retird-lo da rotina de utilizag@do ciclica de canones
construidos que, em decorréncia da defesa da tradicdo artistica, pareciam ao publico verdades
perenes e incontestdveis acerca do que configurava o bom gosto e a arte de qualidade.

Este recurso pode ser observado na producdo de diversos destes artistas, de forma
variada. A linguagem transracional dos cubo-futuristas, bem como suas experimentagdes
formais e visuais no corpo literdrio, ofereciam esta experiéncia ao leitor. O raionismo de
Larionov, como o mesmo indica em seu manifesto fundador, ¢ uma proposta artistica que
inevitavelmente gerard resisténcia aos partidarios do suposto bom gosto, o que € positivo para

Larionov. Afirma que

Aquilo que € valioso para um amante de pintura encontra sua expressdo maxima na
pintura raionista. Os objetos que vemos nas nossas vidas ndo possuem papel aqui,
mas aquilo que € a esséncia da pintura em si pode ser demonstrado aqui da melhor
forma possivel — a combina¢@o da cor, sua saturacdo, a relagdo entre massas
coloridas, profundidade, textura (faktura); qualquer um que seja interessado por
pintura pode alocar sua total atenc¢o a estas coisas.
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(...) Com isso inicia-se a verdadeira libertacdo da pintura e sua vida de acordo com
suas proprias leis, uma pintura auto-suficiente, com suas proprias formas, cores e
: 70

timbres.

O mesmo se observa em uma grande variedade de manifestos, alguns ja citados,
inclusive. A imposicdo do suprematismo de Malevich no contexto artistico moderno era, para
o proprio autor, uma situacdo de inevitdvel estranhamento, o qual era visto como uma fase,
uma experiéncia, necessaria para o progresso humanos — nas artes, neste caso’'. De forma nio
tdo clara e direta, porém claramente presente, observa-se como um traco comum a uma
grande quantidade destes artistas, em diversos de seus escritos e obras, a preocupacdo — €
mesmo o objetivo — com o choque, com o exagero, com o escandalo. Linguisticamente
falando, ao menos, ndo seria esta extrapolagdo uma experi€ncia transcendental, se por real
entendemos os limites que configuram nossa existéncia cotidiana?

Uma pratica que, talvez melhor do que todas as outras, demonstre a aplicacdo do
recurso do estranhamento enquanto uma tatica de questionamento dos limites do usual, foi a
pintura facial realizada por diversos futuristas antes da revolugéo.

A pintura facial consistia na ornamentacdao dos rostos — e mesmo membros — dos
proprios artistas futuristas e da sua exibi¢do publica desinteressada. Burliuk diversas vezes
fora visto com seu nome escrito em sua testa — tendo inclusive se apresentado desta forma
durante a turné de 1913. Ilya Zdanevich, Larionov e Goncharova adornaram-se
frequentemente com arranjos raionistas, bem como outros artistas — Mayakovskii, por
exemplo. A pintura facial acompanhava outras praticas de estranhamento, como o uso de
indumentdria atipica — a camisa amarela de Mayakovskii — ou a colher de pau substituindo o
botdo da camisa de Malevich.

O ato de pintar-se foi apresentado de forma organizada por Zdanevich e Larionov em
1913, através do manifesto Porque nds nos pintamos: Um manifesto futurista’”. Neste
manifesto, a pintura facial é apresentada como uma prética especialmente adequada para a
expressdo individual da experiéncia humana diante da fugacidade da vida social moderna. Os
signatdrios do manifesto, portanto, guiam por dois argumentos principais a sua explanacio e

defesa sobre esta prética.

" LARIONOV, Mikhail e GONCHAROVA, Natalya. Rayonists and Futurists: A Manifesto (1913) in:
BOWLT, 1988, p.90-91.

" Vide fragmento citado na pagina 15.
2 ZDANEVICH, Ilya e LARINOV, Mikhail. Why we paint ourselves: A futurist manifesto (1913) in:
BOWLT, 1988, p.79-83. Para uma tradu¢io completa do manifesto em questdo, vide anexo, p. III-IV.
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Em primeiro lugar, pela reafirmacdo da autonomia do homem e por sua superagdo
sobre a natureza. Enquanto a prética de maquiagem ji era uma pratica antiga na sociedade
observada, afirma-se que tal prética se limitava a uma tentativa de “imitar a terra”, de operar
apenas dentro dos limites impostos por ela, e tentar humildemente sobreviver as suas
imposi¢des. A pintura facial, por outro lado, era de natureza diversa. Composta a partir de
cores de escolha do artista, misturadas pelo mesmo, tinha por intuito complementar a
capacidade do mesmo de se expressar naquele dado momento. Era uma afirmacdo de sua
propria autonomia, da liberdade alcancada pelo homem simbolizada pelo ato de transpor os
limites da formagdo natural do homem complementando-a com aderecos essencialmente
humanos e modernos.

Em segundo lugar, pela transitoriedade caracteristica da pintura facial quando
contrastada com formas de expressdo permanentes, como a tatuagem. A tatuagem, apesar de
possibilitar também uma afirmacdo humana expressiva como a acima mencionada, era
incapaz de acompanhar as inevitdveis mudangas e variagcdes tdo caracteristicas dos tempos
modernos, de dar conta das infinddveis experiéncias cotidianas que constantemente
reformulavam a realidade presente e as expectativas de cada um dos homens que habitavam
este cenario moderno. A pintura facial pode ser apagada, como o passado pode ser superado.
Ela é mais expressiva, porque o individuo que a “veste” tem ciéncia desta transitoriedade e
ndo precisa se preocupar com a eventualidade de ndo mais se adequar ao que a mesma
expressa. Por isso, € também mais sincera. A tatuagem, diferentemente da pintura facial, é
representativa de um presente que, ao se tornar passado, ndo deixa de influenciar o presente, e
compromete a capacidade de se buscar, no mesmo presente, o futuro. A pintura facial é
justamente o contrério; ela € apenas presente e, em sua pratica, é também futuro, pois o ato da
pintura ja vislumbra a existéncia de pinturas subseqiientes.

Desta forma, a pritica da pintura facial — uma préatica que inevitavelmente resultava
em estranhamento e horror por parte dos transeuntes que, de acordo com o que poderiam
afirmar os futuristas, ainda estavam acorrentados aos grilhdes do bom gosto — é defendida
como uma forma especialmente adequada para a expressio da experiéncia moderna. As agdes
que se pretendem permanentes, na conjuntura diagnosticada por estes artistas, serdo fardos a
serem depois carregados por geracdes futuras, que necessariamente terdo o 6nus de ergué-las
ou destrui-las. A¢Oes de pretensdes e natureza transitdrias, por outro lado, na medida em que
se realizam com consciéncia de sua inevitdvel obsolescéncia, sdo certamente, aos olhos destes

artistas, mais sinceras e adequadas as velozes e fugazes mutacdes da vida moderna.
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Ao fim deste capitulo, se deve observar com tanta maior clareza a profunda
heterogeneidade do que se pode entender por futurismo russo, bem como a certa tensdo que
deve sentir um historiador ao aplicar uma categoria convergente que se pretenda abarcar
tamanha diversidade. O futurismo na Russia, entretanto, pode e deve ser entendido como um
fendmeno tnico, e nisso jaz a sua relacdo com a experiéncia moderna russa. Esta foi sentida
de formas diversas entre russos de determinadas persuasdes, seu potencial destruidor e criador
sentido das mais diversas maneiras e, consequentemente, expressos com igual ou mesmo
maior diversidade. Nas artes, houve aqueles que buscaram acelerar o que se poderia — ou que
se esperava — alcangar a partir de todas as possibilidades que estas mudangas estavam a
apresentar. A isto chamamos futurismo. Nao hé divida que, em virtualmente todas as outras
esferas da vida social russa, houve aqueles que também, tal como os futuristas, ainda que em
intensidades diversas, buscaram acelerar o futuro a partir de suas ag¢des presentes, € promover
ativamente a redencdo futura do presente humano, vista no horizonte de forma diversa por
tantos individuos de diferentes entendimentos. Entre eles, os que partilhardo no préximo

capitulo os esfor¢os analiticos aqui realizados: os bolcheviques.



I1. Arte e Revolucao

O Futurismo e a Constru¢do de uma Cultura Soviética

(1917 — 1921)

Autoria de Mayakovskii, escrito por Isadora Maleval
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Autoria de Khlebnikov, escrito por
Jougi Guimardes

Nos ndo usurpamos o poder,
nos somos adivinhos do ¢uturo.
“uturismo” ndo é uma entre muitas orientacoes artisticas,
mas a unica orientagdo viva...
“uturismo” ndo é um estado da

arte, mas o unico caminho correto

para o desenvolvimento de uma arte universal humana.

[Autoria de Nikolai Punin, digitado e editado por Rodrigo Maia]
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Entre a dltima semana de outubro e a primeira semana de novembro, Petrogrado e
Moscou foram conquistadas pelos revoluciondrios bolcheviques, os quais encarregaram-se de
extinguir o governo provisorio que havia sido formado em resposta as insurreicdes internas
que assolavam o império e a subsequente rentncia do ultimo tsar, Nicolau II da dinastia
Romanov. A partir das conquistas das “duas capitais”, o partido bolchevique pretendia
irradiar sua visdo revoluciondria e fomentar, interna e internacionalmente, a construcido de
uma nova sociedade, moldada a partir dos principios do marxismo leninista.

A conquista do poder por parte dos bolcheviques, no entanto, ndo resultou de uma
maciga sublevacdo popular contra uma instituicdo de autoridade ji desprovida de consenso,
mas da agdo organizada e simultinea de individuos participantes de um partido muito
especifico em sua natureza, cujo objetivo era o de conquistar a superestrutura que 0S
permitiria a envergadura para a constru¢do de novos organismos de administragdo a nivel
nacional e para extinguir os antigos. A tomada de Petrogrado configurou-se, portanto, de
forma semelhante a um tradicional golpe de estado, realizado pelo partido de vanguarda de
Lenin e por seus revoluciondrios profissionais73.

A discussdo acerca da classificacdo dos eventos de outubro como ‘“golpe” ou
“revolucdo” ndo cabem a temdtica aqui desenvolvida e, portanto, poucas palavras serdo a ela
dedicadas. Que a tomada do poder pelos bolcheviques se configurou tal como um golpe, ndo
se pode discutir. E inteiramente discutivel, entretanto, a posicio daqueles que parecem crer
que a nocdo de “golpe” e o conceito “revolucdo” sdo de alguma forma auto-excludentes.
Diante das evidéncias e da produgdo historiogrifica contemporinea, parece igualmente
indubitdvel que o golpe de outubro tinha pretensdes e objetivos passiveis da caracteriza¢do
revoluciondria, e que as medidas bolcheviques que seguiram a conquista da capital foram
nada menos do que isso. Seria, inclusive, inteiramente coerente com as no¢des leninistas de
antecipacao da revolucgdo através do uso de revoluciondrios profissionais a realizacio de um
golpe que, por antecipar-se a conscientizacdo popular acerca de sua exploragdo, agiria por

definicdo sem seu apoio macigo.

7 Os termos “revoluciondrio profissional” e “partido de vanguarda” fazem parte do vocabulério revoluciondrio
leninista, e aqui sdo utilizados com esta conotacio. Nao se deve confundir este uso da palavra vanguarda como
uma aplicacdo indiscriminada do mesmo vocdbulo que se aplica a arte de vanguarda — ainda que, no que diz
respeito ao futurismo russo, ver-se-a que de fato hd semelhancas estruturais. A nocdo de partido de vanguarda
resulta da premissa de que a revolugdo global dependia — ou ao menos poderia ser grandemente acelerada — da
acdo de revoluciondrios profissionais que tivessem claramente o objetivo em mente de derrubar a ordem
burguesa e instaurar uma ditadura do proletariado que visasse a implanta¢éio de uma nova ordem socialista. De
acordo com este pensamento, estes revoluciondrios deveriam agir em nome das massas, as quais, devido as
estratégias exploratdrias da burguesia, eram mantidas em obscuridade e estupor, se encontravam incapazes — ou
impedidas, para se utilizar da escatologia marxista — de realizarem voluntariamente a sublevag¢do da ordem
burguesa, como havia previsto Marx.
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Em fins de 1917, portanto, apresentava-se aos bolcheviques um novo desafio,
infinitamente mais complexo do que o objetivo anterior de vitéria sobre o governo de
Kerenski: a constru¢ido de uma administrag@o socialista.

O partido bolchevique antes da revolug@o ndo era um partido numeroso. O arquétipo
do partido de vanguarda de Lenin era por defini¢do um de estrita hierarquia e comando, com
rigorosos regulamentos internos e objetivos definidos’™. Néo era, portanto, um partido de
massas, como o partido social—revolucionério75, ou mesmo um que aceitasse de forma
relativamente indiscriminada operdrios — muitos dos quais acabavam afluindo para os mais
conciliatorios mencheviques76. Um desafio especialmente ir6nico, portanto, apresentava-se a
Lenin e seus revoluciondrios, vitoriosos em outubro: se a conquista da superestrutura e a
ignicdo da revolucdo poderiam ser realizadas por um grupo pequeno, porém treinado e
direcionado, de revoluciondrios, a irradiacdo da revolug¢do requisitaria um ndmero muito
superior de adeptos as visdes da revolugdo. Este nimero teria também que ser conquistado — e
para tal, o rigor que antes se impunha aos revoluciondrios profissionais do partido de
vanguarda ndo poderia ser transposto de forma integral.

Ap6s 1917, portanto, a luta dos revoluciondrios do partido bolchevique passara a ser
uma de convencimento e imposi¢do. Militarmente, o recém-formado exército vermelho fora
despachado para as mais diversas e remotas dreas do antigo império russo, tendo como sua
principal tarefa garantir que as ordens do Sovnarkom fossem seguidas e que a revolucdo de

fato alcancasse estas regiées77. Economicamente, uma campanha de desapropriacdo de terras

™ Tal rigor se observa também na formacdo da estrutura que visava organizar o fomento a revolugdo global, o
Komintern. A partir da avaliacdo dos vinte e um pontos, critérios rigorosos contra os quais eram medidos os
partidos comunistas dos demais paises, este rigor fica evidente, bem como o relaxamento destes critérios, no
inicio da década de 1920, coincide com o novo direcionamento que paulatinamente permeou a politica soviética,
entre outros aspectos, no que diz respeito a filiagdo ao partido comunista.

> O partido social-revoluciondrio gozava de amplo apoio popular antes da revolugio, sendo o partido de
orientacdo socialista com maior aprovacdo na Russia antes de 1917. Este apoio derivava especialmente das dreas
rurais, na medida em que o programa deste partido, afastado do marxismo e demonstrando grande afinidade as
propostas coletivistas dos eslavofilos e populistas do século XIX, melhor se adequava as ansias e desejos do
campesinato russo, tradicional e ortodoxo.

76 A doutrina menchevique, que garantia que a revolugo proletéria deveria respeitar a faseologia revoluciondria
do processo histérico tal como o definiu Marx, era certamente mais palatdvel aqueles de persuasdes mais
moderadas na Russia, se comparados aos bolcheviques. A titulo de exemplo, vale mencionar que, enquanto os
mencheviques apoiaram consistentemente o sindicalismo que formava-se e consolidava-se na Russia desde a
virada do século, observa-se entre bolcheviques a dentncia desta pratica como uma perversio pequeno-burguesa
que desinflava, ao invés de potencializar, a luta de classes.

77 Apesar da Unido das Reptiblicas Socialistas Soviéticas s6 ter sido formada em 1923, a formagio de repiblicas
socialistas federadas soviéticas ja, durante a guerra civil, configuraram-se sob a autoridade do partido comunista
russo. Em seguida a vitdrias de golpes revoluciondrios nas regides vizinhas a Rissia — auxiliados militar e
financeiramente pelo PC russo — a formag¢do do novo governo revoluciondrio se configurava ji em dependéncia
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e de socializacdo das mesmas buscava cooptar o apoio das massas camponesas e das bases do
exército russo que era composto majoritariamente por membros de ocupacdes agrdrias.
Politicamente, observa-se na postura dual do partido também a busca pelo consenso, pois se
por um lado a Cheka fora formada com o intuito de impedir e sufocar quaisquer agdes contra-
revoluciondrias — e que a despeito da caracterizagdo da mesma como ‘“‘secreta” a Cheka era
certamente conhecida pela populacdo, tal como os 6rgdos repressores politicos tsaristas que
também se pretendiam secretos — por outro observa-se uma postura certamente conciliatoria e
inclusiva em relagdo a determinados segmentos da sociedade russa que, durante o império,
ocupavam posicdo no minimo secunddria — dentre os quais os judeus ocupam talvez a posi¢do
de maior destaque’.

A luta pelo convencimento precisava de ndmeros. Os quadros administrativos
bolcheviques precisavam ser providos por individuos ao mesmo tempo capazes e
ideologicamente desejaveis. Neste momento, o futuro da revolucdo ndo estava claro sequer
para seus empreendedores. Muitos russos, de forma compreensivel, recusaram a iniciativa
bolchevique das mais diversas maneiras, recusando-se inclusive a trabalhar sob o regime — ao
menos até serem considerados contra-revoluciondrios e punidos ou ameacados com punicao.
Certamente entre muitos russos — em especial entre aqueles com maior acesso a educacio —
havia um grande grau de ceticismo em relacdo as possibilidades de sucesso da acdo
bolchevique de buscar uma paz unilateral com a Alemanha e a estatizagdo de todos os
investimentos internacionais feitos no pafs a revelia dos interesses franceses e ingleses. A
prépria paz que propunham os bolcheviques — uma que conferia a Alemanha consideraveis
anexacdes, como se concretizou em Brest-Litovsk, encontrou resisténcia entre diversos
russos, nao apenas entre os militares”. A isso se somam as noticias da crescente e

diversificada resisténcia interna encontrada pelos revoluciondrios, desde os combatentes da

ao partido russo. Esta dependéncia se apresenta, em especial, pela delegacdo de determinadas prerrogativas
estatais a autoridade russa, resultando efetivamente que determinadas pastas ministeriais — como a de assuntos
internacionais — fosse gerida ndo pelo governo da prépria republica federada, mas sim pelo governo russo.

7 Richard Pipes, por exemplo, atesta para as possibilidades de inclusio de judeus em dreas antes a eles vedadas
apos outubro — entre elas, mesmo a filiagdo ao partido. No entanto, Pipes ressalta que esta inclusdo nao resultou
nem foi resultado de uma alteracdo significativa da percepgao social que se tinha do judeu. Pelo contrdrio, afirma
que os judeus que se filiavam ao partido virtualmente se “convertiam” ao mesmo, denunciando suas antigas
persuasdes e por vezes cometendo maiores abusos anti-semitas que seus pares.

" Diversas manifestacdes que poderiam ser entendidas como anti-germénicas podem ser observadas entre as
producdes de diversos artistas aqui contemplados, e a naturalidade com a qual a discutem parece indicar que nao
estavam sozinhos em suas posi¢des. Apenas uma pesquisa a parte poderia, entretanto, diagnosticar a intensidade
e amplitude deste anti-germanismo que, parece certo, se apresentava entre diversos russos no inicio do século
XX,
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linha tcheca e outros movimentos armados financiados ou estimulados de outra forma pelos
aliados a movimentos de emancipa¢do na Ucrania, todos estes desafios impostos ao recém-
nascido exército vermelho e ao seu comandante-em-chefe, Trotski. A sociedade russa durante
as décadas anteriores as revolucdes de 1917, ainda, presenciou uma constante e prolongada
apresentacdo da esquerda revoluciondria — e em especial o bolchevismo — de forma
intensamente negativa nos veiculos de veiculagdo de informacdo e formagdo de opinides. No
que diz respeito a administracdo do governo, a situacdo era ainda pior, na medida em que o
apoio ao socialismo — e especialmente aos bolcheviques — advinha em sua grande maioria de
individuos menos educados da sociedade russa, sendo os antigos membros da burocracia
tsarista em grande ndmero indispostos a participar desta nova iniciativa ou entendidos pelos
bolcheviques como ideologicamente perigosos®’.

Durante estes anos, no que concerne aos esforcos bolcheviques relativos a construgio
de uma administragdo cultural soviética, observa-se uma nitida e informativa aproximagao
entre estes e os artistas que, de acordo com os pardmetros aqui vigentes, podem ser chamados
futuristas. Esta aproximacdo se manifesta a partir do provimento de cargos da estrutura
administrativa do ambito cultural soviético por tais artistas, o qual fora motivado por uma
série de circunstincias e afinidades que serdo contempladas a seguir.

Na nascente estrutura administrativa soviética, que burocratizava-se e se multiplicava
a medida que os desafios e exigéncias da administracdo do vasto territério russo exigia, uma
imensa parcela dos assuntos que podem ser subscritos a um ambito de “politica cultural” deve
ser atribuida, especialmente durante os primeiros cinco anos da experiénciagl, ao

Comissariado de Esclarecimento do Povo, o Narkompros®*. Ao Narkompros competiu a tarefa

% 0 exército talvez seja 0 mais claro exemplo desta deficiéncia pois, a partir de meados da Guerra Civil se
tornou cada vez mais recorrente a pratica de recorrer-se aos militares de alta patente da administragio tsarista
para a lideranga — supervisionada por comissarios — do exército vermelho, diante dos reveses numerosos que o
mesmo encontrava que eram julgados decorrentes da inexperi€ncia ou inaptidao daqueles que eram, por questdes
ideoldgicas, colocados a sua frente. A utilizacdo destes especialistas de posicdo ideoldgica duvidosa pelo
governo soviético decorreu da combinagdo entre as necessidades do governo soviético formado em outubro e de
sua longevidade. Por um lado as necessidades do partido por individuos especializados sempre fora uma questao
de pauta enquanto, por outro, a sustentacdo continuada do governo proclamado em outubro e a intensidade de
sua presenga em virtualmente todos os aspectos da vida cotidiana soviética, s@o talvez os mais relevantes fatores
para justificar o aumento relativo da incorporag@o destes individuos a atividades do estado soviético.

8! Este aposto se deve 2 progressiva redugio das prerrogativas do Narkompros ap6s a morte de Lenin e o inicio
do direcionamento governamental de Stalin, aqui exemplificado pela remog¢do da gestdo do Vkhutemas — a
principal institui¢do superior de estudo artistico e de oficios artesanais como téxteis, madeira e metais — do
ambito do Narkompros e sua alocagdo sob a autoridade do Vesenkha (Conselho Econdmico da Unido)

%2 Narkompros é uma contragio de Narodnyi Komissariat Prosvesheniya, também encontrado pela sigla NKP. A
ressalva que se faz aqui relativa a amplitude de sua atuacdo no decorrer dos anos que seguiram a revolucio se
deve a realocagiio de prerrogativas originalmente do comissariado a outros érgaos, durante os primeiros anos do
governo de Stalin.
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de reestruturagdo e administracdo da educacdo soviética, a comissdo de periddicos, pinturas,
obras literdrias e cénicas subsidiadas pelo estado, producdo de propaganda, entre tantas outras.
A aproximagcdo entre os futuristas e o projeto revoluciondrio se torna manifesto especialmente
a partir da observacdo da quantidade de artistas passiveis de serem inseridos nesta
conceituagdo que acabaram por prover cargos no interior da estrutura administrativa cultural
soviética — alguns de notdvel amplitude, em termos de autoridade. Tatlin, por exemplo, fora
uma das principais figuras do narkompros até 1921, quando retirou-se para dedicar-se, sob a
chancela e o financiamento do estado, ao seu Monumento a III Internacional® 3; Rodchenko
chefiou a divisao de museus, tendo amplo controle sobre o estabelecimento de comissdes
artisticas e sobre a alocacio do patriménio artistico soviético entre os museus do territGrio™;
Natan Altman organizou com financiamento publico festivais de celebragdo civica sob a
chancela do comissariado, sendo inclusive responsdvel por um dos mais bem-recebidos
festivais puiblicos destes primeiros anos, de acordo com James von Gelderngs; outros, ainda,
integraram o colegiado do IZOS6, como Olga Rozanova, Osip Brik e, novamente, Natan
Altman, ou, ainda, cargos docentes € mesmo administrativos nas novas instituicdes superiores

de ensino artistico que se formariam no espaco da RSFSR®. A lista é extensa, contendo

8 Vide anexo, p-XXII

¥ Como se explanard mais adiante, hd claras indicagdes de que muitos destes artistas utilizaram-se das
prerrogativas de seus cargos para privilegiarem produc¢des de uma determinada orientagao artistica em
detrimento de outras, ou mesmo para satisfazer suas causas pessoais. Camila Gray aponta tal prética a
Rodchenko, que utilizou-se de sua autoridade junto ao Narkompros para encomendar um nimero elevado de
obras de artistas reconhecidamente futuristas ou para alocar em locais distantes obras que considerava
passadistas. Cf GRAY, 1971, p. 230-231

8 VON GELDERN, J. Bolshevik Festivals, 1917-1920. Los Angeles: University of California Press, 1993, p.
96-98. A recepgdo do espetdculo organizado por Altman € apenas um dos exemplos que se observa passiveis de
serem contrapostos aqueles que, de forma generalizante, afirmam que as intervengdes artisticas publicas
futuristas — bem como as suas obras — eram rechagadas e incompreendidas pelo publico em geral, ou mesmo que
encontraram macica resisténcia por parte da maioria tradicionalista do partido que parecia preferir uma arte mais
tradicional e representativa. Exemplos como este demonstram que, apesar de terem de fato encontrado
resisténcia, os futuristas encontraram também no publico e no partido apoio, sem o qual tais manifestagdes e
obras ndo seriam viabilizadas.

8170 — Otdel Izobrazitelnykh Iskusstv — Departamento de artes visuais. Dentro do Narkompros havia também
departamentos responsdveis por outros ramos da producio cultural-artistica, dentre os quais pode-se destacar os
departamentos TEO (responsdvel pelo teatro) e MUZO (responsdvel pela misica). Ainda que a presenca de
artistas de orientag@o futurista seja especialmente notdvel neste departamento, seus nimeros também sao
considerdveis em outros campos da arte soviética, com exemplos como Aleksei Gan e Vselevod Meierkhold no
teatro.

% RSFSR - Repiiblica Socialista Federada Soviética da Russia
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também artistas como Malevich, El Lissitzkiigg, Rodchenko, Varvara Stepanova, Liubov
Popova, entre outros, jd& mencionados ou nao®’.

O provimento de cargos da administragdo cultural soviética por artistas futuristas’®
decorreu ndo apenas da necessidade numérica ja explicitada, mas também de uma diversidade
de fatores que contribuiram para, do ponto de vista ideoldgico, sustentar esta movimentacao.
Alguns pontos de semelhanga dentre os que serdo explicitados abaixo poderiam também ser
observados se este olhar comparativo fosse exercido sobre artistas de outras orientacdes nao-
futuristas, em maior ou menor grau’'. No entanto, somam-se a estes fatores outros que, por
serem especificos ao futurismo, contribuiram também para esta aproximacao.

Afinidades ideoldgicas entre futuristas e bolcheviques podem ser identificadas antes
mesmo de 1917. Os brados futuristas pela destruicdo dos canones e limites tradicionais que

92
“congelavam”

o desenvolvimento artistico e atravancavam o progresso do entendimento das
propriedades intrinsecas a produgdo artistica; sua critica intensa sobre aqueles que se
beneficiavam desta estagnagdo; suas convicgdes acerca do efeito pernicioso da tradi¢do do
passado sobre o presente e, consequentemente, o futuro; sua énfase na modernizacdo da vida e
na emancipacdo do homem diante da opressdo da natureza; em especial, seu desejo por
autonomia diante da opressdo européia — como entendiam — que tinha por resultado a atrofia

do progresso russo, ndo apenas nas artes mas em todas as facetas da experi€ncia humana;

% Alcunha de Lazar Lissitzkii, artista de proveniéncia judaica que se tornaria um dos maiores representantes do
suprematismo e do construtivismo pés-revoluciondrio, tendo trabalhado com Malevich e Chagall na universidade
de Vitebsk, bem como no Vkhutemas.

% Nio se deve concluir, entretanto, que a atuagdo institucional dos futuristas tenha se restringido ao Narkompros,
apenas que neste comissariado pode-se observar a mais alta concentrac@o destes artistas em seu interior. Em
outros 0rgaos esta presenga, no entanto, também se observa — dentre os quais se destaca a atuacdo de
Mayakovskii no Rosta (Rossiskoe Telegrafnoe agentstvo — Agéncia Telegrafica Russa), onde produziu centenas
de suas janelas Rosta (Okna Rosta), obras de propaganda tais como as que se observa no Anexo, p. XXI

% Aqui exclui-se especialmente a diretriz programitica ego-futurista que, ap6s a revolugio, tornou-se
compreensivelmente indesejavel do ponto de vista ideoldgico e, em uma realidade em que o financiamento e
edicdo de obras artisticas era prerrogativa quase que exclusiva do estado — estado este em que a influéncia de
artistas que de forma virulenta criticavam os ego-futuristas antes da revolugdo foi consideravel — os partidarios
desta orientacdo futurista se viram sem espaco. Igor Severyanin, o ego-futurista que mais fora aclamado antes da
revolugdo, por exemplo, acabaria por se assentar na Estonia, produzindo poemas para publicacdes de pequena
circulacdo e empalidecendo diante da tiragem e espago que receberam, por exemplo, Mayakovskii, Rodchenko e
Lissitzkii.

91 s A o . . I

A valorizacdo de pardmetros estéticos orientais na arte de Martiros Saryan e Mikhail Vrubel, por exemplo,
demonstra que a valorizagdo de outras influéncias ou facetas culturais ndo-européias ndo se limita ao
primitivismo russo e as reflexdes futuristas que a ele podem ser relacionadas.

% A utilizacio da imagem de congelamento & utilizada pelo futurista Kruchenykh quando este se refere aos
constrangimentos extra-linguisticos impostos ao progresso da linguagem. A utilizag¢do desta caracterizagdo pode
ser encontrada em KRUCHENYKH, A. The Word as Such (1913), in: LAWTON, 1988, p. 61.
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todos estes sdo aspectos do discurso de muitos futuristas que encontraram, em diferentes
graus de consondncia, eco no interior da ideologia soviética em formacgdo, e que facilitou
intensamente a aproximag¢ado entre ambas as partes%.

Outro fator que complementou a afinidade ideolégica acima sugerida entre futuristas e
bolcheviques consistiu no voluntarismo futurista em relacdo a possibilidade de participacio
no projeto iniciado em outubro de 1917. Enquanto a grande maioria dos artistas de todas as
outras vertentes resistia a conformar-se com o que ocorrera em outubro, foram os futuristas
que com maior entusiasmo e nimero responderam aos apelos bolcheviques por artistas que se
apresentassem para contribuir a causa revoluciondria. Em meio a uma considerével parcela da
comunidade artistica russa que observava o desenrolar da revolu¢do com maus olhos e
gemidos de desgosto, destoam as palavras de Mayakovskii, que bem ilustram as bases para a
colaborag@o entre bolcheviques e futuristas durante estes primeiros conturbados anos da
experiéncia soviética: “Aceitar ou ndo aceitar? Esta nunca foi a questdo para mim (e
tampouco para outros futuristas). Esta era a minha revolugﬁo”94. Périas diante dos olhos da
maioria dos criticos artisticos antes da revolucdo, rechacados durante o governo provisorio
pela hegemonia conquistada por Benois”, estes artistas demonstraram grande identificagio e
afinidade ideoldgica em relacdo ao projeto bolchevique, bem como o oportunismo para

aproveitarem-se da abertura promovida pelos revoluciondrios que buscavam apoio de

% Nio se deve entender, entretanto, que esta afinidade tenha se traduzido antes da revolugio em compromissos
partiddrios destes artistas para com a vertente revoluciondria de Lenin. Ainda que estas afinidades em termos de
idéias e objetivos possam ser observadas a partir da andlise aqui empreendida, as mesmas ndo incorreram em um
nimero notavel de futuristas filiados ao partido antes da revolucdo — sendo Mayakovskii, portanto, neste caso
antes uma exceg¢éio do que uma regra.

* Apud. WOOD, P. The Politics of the Avant-Garde in: GERMANO, C.; GIMENEZ, C. (orgs.). The Great
Utopia: The Russian and Soviet Avant-Garde, 1915-1932. Nova York: The Solomon R. Guggenheim Museum,
1992, p. 9.

% De forma semelhante ao que se observa apés os acontecimentos de outubro, a revolugio de fevereiro que
resultou na abdicag¢do de Nicolau II e na formag¢do do governo provisério também ofereceu possibilidades de
participacdo a artistas que partilhassem os valores do regime. Durante este periodo, Gassner afirma ter
desfrutado o conhecido pdés-impressionista e critico de arte russo Aleksandr Benois especial autoridade em
assuntos culturais, o que resultou em uma natural marginalizacdo da produgéo orientada por diretrizes futuristas.
O asco de Benois em relagdo a arte dita de vanguarda pode ser observada jd em 1910, a partir de seu artigo
Kubizm ili Kukishizm? (Cubismo ou Ridiculismo?), bem como pelas repetidas cr[iticas negativas formadas por
ele em relacdo as exibi¢des futuristas pré-revoluciondrias, como a 0. 10 (Zero.Dez) e a Tramway V (Bonde 5),
nas quais se observa as primeiras exibigdes, respectivamente, das obras suprematistas de Malevich e dos contra-
relevos de Tatlin. A criagdo do verbo burliukat, cuja intengdo era a de significar fazer besteira, foi cunhado pelo
critico a partir do sobrenome dos irmaos Burliuk, membros do grupo Hiléia, sendo mais um exemplo de sua
postura relativa ao futurismo. Sobre a atuagdo de Benois durante o governo provisério, Cf. GASSNER, H. The
Constructivists: Modernism on the way to modernization in: GERMANO, C.; GIMENEZ, C. (orgs.), 1992, p.
299-302. Sobre a posicao critica adotada por Benois em relacdo a arte de vanguarda — e em especial, a futurista —
Cf. SHARP, J. The Critical Reception of the 0.10 Exhibition: Malevich and Benua, in: GERMANO, C.;
GIMENEZ, C. (orgs.), 1992, p. 39-49; BOWLT, J., 1988, p. xxiv, 69-70.
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individuos ideologicamente afinados as suas visdes revoluciondrias — e para, como veremos,
adequar o discurso que direcionava suas pesquisas a ideologia marxista.

A critica artistica pré-revoluciondria, por sua vez, também teve uma parcela de
responsabilidade em relagdo a esta aproximacdo, apds a conquista de Petrogrado em outubro.
Tal afirmacdo se sustenta a partir da denominagdo cunhada por criticos artisticos durante a
década de 1910, que procederam a chamar os futuristas de artistas de esquerda, ou artistas
esquerdistas. Considerando estes artistas filisteus, cujo fmpeto destrutivo diagnosticavam
como resultante da frustracdo oriunda de sua falta de talento e de inteligéncia, acabaram por
associd-los aos que, no campo politico, eram por muitos das camadas mais educadas da
Russia baderneiros e ignorantes, os socialistas — e, em especial, os bolcheviques. Antes da
revolucdo, eram pouquissimos os artistas que de fato demonstraram especial simpatia ou
mesmo aberta adesdo a propostas socialistas revoluciondrias — dentre os quais se destaca
Mayakovskii — e mesmo em suas obras a relativa recorréncia de vislumbrados futuros
coletivizados ou de criticas sociais contemporaneas ndo pode ser diretamente interpretada
como uma critica vinculada a uma determinada corrente ideoldgica — tanto quanto as criticas
sociais observaveis em Gogol ou Dostoevskii, este tltimo um que fora condenado, em 1912, a
ser jogado para fora do Navio da modernidade, se bem nos lembrarmos do manifesto do
grupo Hiléia. No entanto, esta denominag@o sem divida contribuiu para as simpatias entre a
esquerda politica e o que se tornou a esquerda artistica antes de 1917, corroborando as
afirmativas de autores dispares como John Bowlt e Eric Hobsbawm que, ao tratar de assuntos
culturais soviéticos, em coro apresentam o comissidrio de esclarecimento Anatolii
Lunacharskii como um individuo afim das propostas futuristas’.

O individuo escolhido para liderar o comissariado de esclarecimento fora também,
portanto, um fator determinante para esta aproximacdo. Ele foi, como o diz Bowlt, um
“vinculo vital” entre os futuristas e o governo revoluciondrio, na medida em que transformara
em 1917 suas simpatias pré-revoluciondrias pela arte radical destes individuos em um voto de

confianca e apoio para a admissio destes a estrutura soviética em formacao.

% BOWLT, 1988, p- xxxiii; HOBSBAWM, E. Era dos Extremos: O Breve Século XX. Sdo Paulo: Companhia
das Letras, 1995, 2* Ed., p. 187.
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Lunacharskii foi comissdrio do esclarecimento entre 1917 e 1929°7. Antes da
revolucdo, era resumidamente um jornalista e critico de arte, de devocdo fervorosa ao
pensamento marxista desde os quinze anos. Sua escolha para o cargo ndo fora acidental. A
lealdade de Lunacharskii para com o pensamento marxista e o projeto socialista era inegdvel —
especialmente aos olhos dos revoluciondrios vitoriosos em 1917. Em um artigo de 1933,
imediatamente posterior a morte do ex-comissdrio do Narkompros, Trotski demonstra sua
admira¢do por Lunacharskii e, em algumas de suas afirmativas, exemplifica virtudes que
observava no ex-comissdrio. Trotskii escreveu: “As idéias revoluciondrias, para Lunacharskii,
ndo constituiam um entusiasmo de juventude: Elas o penetraram até o mais profundo dos
nervos e dos vasos sanguineos”””. Em outro momento deste pequeno artigo, talvez ainda mais
relevante, consta a seguinte afirmacdo: ‘“Lunacharskii, como sabemos, era impulsivo, mas
conciliador (grifo nosso)”loo. Ademais, Lunacharskii compartilhava com Lenin e Trotskii
certas posi¢cdes acerca do rumos culturais a serem trilhados pelos revoluciondrios durante
estes primeiros anos da experiéncia revoluciondria, bem como dos compromissos que estes
rumos precisavam assumir diante das necessidades materiais e estratégicas maiores relativas a
sobrevivéncia e expansdo da revolug@o. No entanto, demonstrando a convic¢do a que Trotski
fez mencdo, Lunacharskii decaiu junto a dréstica reorientacdo cultural que se observa sob
Stalin ao fim da década de 1920 e, em especial, durante a década de 1930.

A posi¢do partilhada por Lunacharskii, Lenin e Trotski, a qual acima se faz mencao,
resumia-se na constatagdo de que uma cultura especificamente soviética ainda ndo poderia
existir, tendo a revolucdo eclodido ha tdo pouco tempo. Entendia o processo de formacio
desta especificidade cultural proletdria como algo que naturalmente transcorreria se aqueles
encarregados pelo encaminhamento da sociedade socialista em direcdo ao comunismo fossem
responsaveis e competentes em seus direcionamentos. Um destes, por sua vez, era o de
assimilacdo critica do legado pré-revoluciondrio, o qual considerava de inegidvel valor

intrinseco, porém de forma igualmente inegdvel contaminado em multiplos niveis pelos tragos

7 Em 1929, descontente com os rumos que tomaram a politica cultural soviética sob Stalin e em claro desfavor
no interior do cendrio politico soviético, Lunacharskii — que antes da revolug@o e em seus primeiros anos se
observa repetidamente préximo a Trotskii, fisicamente ou em seus escritos — fora retirado do posto que até entdo
ocupara. Em 1933 fora apontado para o cargo de embaixador soviético na Espanha, porém nfo assumiu o posto,
tendo morrido durante o trajeto.

% TROTSKI, L., Literatura e Revoluciio. Rio de Janeiro, Jorge Zahar Editor, 2007, p. 207-211.
% TROTSKI, Op. Cit., p.208.

"% TROTSKI, Op. Cit,. p. 210.
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perniciosos da sociedade e do ethos burgués. No fragmento abaixo, escrito em 1920, pode-se
observar, nos proprios termos marxistas do comissdrio, a formulagcdo que pretendia nortear os
esforcos formativos do Narkompros. Este fragmento se insere em um texto publicado no
Arauto do Teatro — entre outras publicagdes, provavelmente — cujo objetivo é o de expor as

principais diretrizes e principios a serem observados nas medidas por vir do comissariado.

Enquanto reconhece que o momento de estabelecer-se principios inquestiondveis da
estética revoluciondria ainda ndo chegou, a Secdo de Arte do Narkompros e o Comité
Central de Todos os Trabalhadores da Arte considera essencial elucidar de forma
adequada e precisa os principios basicos através dos quais suas atividades serdo guiadas.

(...) anova arte proletdria e socialista pode apenas ser construida sobre os alicerces de
todas as nossas aquisicdes do passado. Ao mesmo tempo reconhecemos que a
preservacao e utilizagdo dos genuinos valores artisticos que adquirimos da velha cultura
¢ indisputavelmente uma tarefa do governo soviético. Nesse aspecto o legado do
passado deve ser purificado impiedosamente de todas as influéncias de degeneragdo e
corrupgdo burguesa (...). Em geral, o proletariado precisa assimilar o legado da velha
cultura nio como um pupilo, mas como um poderoso, consciente e incisivo critico'".

Visando fomentar a formacdo e o desenvolvimento de uma cultura autdctone a
sociedade soviética, a diretriz imposta pelo comissariado foi, portanto, a de encorajamento a
todos os fronts de pesquisa e producdo cultural — excetuando-se aqueles considerados contra-
revoluciondrios. Lunacharskii demonstrava em seus escritos justamente a expectativa de que,
a partir da interacdo livre entre producdes esteticamente diversas, constrangidas igualmente
pelos limites e construgdes criados espontaneamente pelo desenvolvimento da sociedade
proletéria, bem como de uma critica avaliacdo e apropriacdo do legado artistico que apenas
parcialmente se deveria pensar como contaminado pelo germe capitalista, se formaria de
maneira igualmente espontinea uma configuracdo cultural — e artistica, obviamente —
especifica aquela sociedade. Esta politica satisfazia, da mesma forma, o direcionamento
conciliatorio que se observa na politica soviética durante estes primeiros anos, na medida em
que vetava a participagdo politica apenas a artistas indispostos a contribuir a causa
revoluciondria. O voluntarismo futurista adquire, sob esta luz, uma relevincia ainda mais
nitida, na medida em que a postura assumida por Lunacharskii — bem como a participacdo
ativa de artistas ndo-futuristas, como Aleksandr Blok, Sergei Esenin e Evgeni Zamyatin para a
produgdo de obras artisticas alinhadas as visdes revoluciondrias — demonstram que as vias
para tal participacdo nao estavam bloqueadas a priori a ndo-futuristas, e que o provimento de
cargos publicos por futuristas decorreu nao apenas de uma afinidade entre estas duas partes e

da acdo protecionista destes futuristas que visava ampliar a dominacdo desta vertente sobre a

191 1 UNACHARSKIL A. e SLAVINSKIL Y., Theses of the Art Section of Narkompros and the Central
Comittee of the Union of Art Workers Concerning Basic Policy in the Field of Art (1920) in: BOWLT,
1988, p.184.
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autoridade cultural soviética, mas também pela falta de intencdo participativa por parte de
diversos artistas de outras orientacdes — muitos dos quais emigraram imediatamente apds
1917.

Foram diversos, portanto, os fatores que contribuiram para que se configurasse,
durante os anos do Comunismo de Guerra, a mitua aproximacao entre comunistas e futuristas
ap6s 1917. Os préprios constrangimentos materiais da guerra, que levaram Trotski a afirmar
que a questdo artistica ndo merecia urgénciamz, garantiram aos futuristas amplo espaco para,
no interior de suas prerrogativas estatais, operar de forma parcial e apenas realmente receber
reprimendas durante os anos 20, quando o escrutinio partiddrio voltou-se com maior atengdo a
estas questdes em decorréncia das vitérias do exército vermelho e do encaminhamento
positivo do esforco de guerra civil — ainda que a vitdria dos revoluciondrios tenha sido pirrica,
tendo deixado a Russia arrasada e as lealdades ao governo, no subterraneo, ainda longe de
hegemonicas.

A convivéncia politica que decorreu desta aproximacgdo entre comunistas e futuristas,
entretanto, paulatinamente demonstrou que estas afinidades ndo resistiriam ao pragmatismo
revoluciondrio. Diante das necessidades materiais e estratégicas que se impunham aqueles que
buscavam viabilizar o futuro da revolucgdo, e da diretriz conciliatéria que destas decorrera, o
que se observa a partir da continuada acdo politica destes artistas de esquerda no interior da
estrutura administrativa soviética é um afastamento entre as posicdes de ambas as partes,
contribuindo para o crescimento de tensdes que, especialmente sob Stalin, durante a década de
1920 e 1930, retirariam paulatinamente destes artistas a chancela que receberam em 1918 —
como hd de se ver no préximo capitulo.

O que fazer a respeito do legado artistico-cultural pré-revoluciondrio foi a principal
questdo responsdvel para o abalo que se observa na relacdo entre estas partes, pois a partir
desta que se pode compreender os principais pontos de friccdo entre as diretrizes culturais
desejadas pelo Partido e por Lunacharskii e as expectativas culturais ambicionadas por estes
artistas de esquerda.

Da perspectiva politica, se pode-se presumir alguma sobriedade por parte do governo
bolchevique, é evidente que a destrui¢do indiscriminada do patrimdnio cultural pré-
revoluciondrio ndo seria uma decisdo sdbia, e que consequentemente a decisdo por direcionar
a politica cultural soviética por uma diretriz conciliatéria e seletiva em relag@o ao legado pré-

revoluciondrio é compreensivel. A despeito do que a teoria socialista pensasse sobre o

1% TROTSKI, 2007, p. 116
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nacionalismo e as formacdes identitarias do periodo pré-revoluciondrio, era inegdvel que para
a vasta maioria dos habitantes do territorio russo seu pais ainda existia e havia certos valores e
simbolos que os faziam identificarem-se com sua pdtria, regido, religido, tradigdes etc. — o que
a Guerra Civil deixaria ainda mais claro. Além disso, apesar do parecer marxista de que o
nacionalismo era irrelevante e ilégico em uma sociedade sem classes e de solidariedade
planetéria, e consequentemente nocivo a manutencdo desta, a posicdo de Lénin neste assunto
foi uma de sobriedade e gradualismo pragmadtico: permitindo a expressdo regional cultural
dentro de certos limites, Vladimir Ilich esperava que a identidade nacional ou regional
desaparecesse gradualmente, na medida em que a marcha do processo histérico se fizesse
perceber entre os proletdrios da Rissia e — esperava-se — do planeta. Tal posicdo era
simplesmente mais uma faceta da postura acima representada pela referéncia a Lunacharskii,
a qual resumia-se a permitir que o efeito continuado das acdes da ditadura do proletariado
formassem geracdes que gradualmente e espontaneamente formassem uma cultura comunista
autdctone.

Em um estado de proporcdes leviatdnicas como o soviético, que levara inclusive

Souvarine ao trocadilho de “Ditadura do Secretariado”'®

, a hegemonia de um grupo
relativamente coeso como o dos futuristas — cujas dindmicas identitdrias apresentam um
vinculo comum mais intenso do que entre artistas contemporaneos de outras vertentes — no
interior de um 6rgdo administrativo como o Narkompros tornou possivel a configuragdo de
um claro desequilibrio de forcas. A acdo dos futuristas neste segmento da administracdo
soviética de fato direcionou as decisdes do Narkompros a um claro favorecimento daqueles
que partilhassem seus valores artisticos, demonstrando descompasso em relacdo a diretriz
permissiva de Lunacharskii. Desafiavam a liberdade formal defendida pelo comissario
argumentando que a producgdo de artistas de outras orientagdes formais, como realistas e
simbolistas por exemplo, eram contra-revoluciondrias, ainda que seus conteidos fossem
julgados ideologicamente adequados pelo partido. Consequentemente, afirmavam que
qualquer forma de expressdo artistica que se formasse a partir da comunicacdo com tais
plataformas contra-revoluciondrias seria estruturalmente comprometida, corrompida desde
sua concepc¢do. Consideravam a producdo destes artistas essencialmente burguesa, apenas
disfarcada por um tema aparentemente proletario ou ideologicamente palatdvel, e afirmavam
ser perniciosa para a extin¢do destes valores burgueses e para a formacdo de uma sociedade

proletdria. Em extremo contraste com a politica conciliatéria adotada por Lunacharskii com o

1% Apud. WOOD, P., in: GERMANO, C.; GIMENEZ, C. (orgs.), 1992, p.12
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aval da cipula do Sovnarkom, estes artistas repetidamente advogaram a oblitera¢do do legado
artistico-cultural pré-revoluciondrio, considerando isso um passo inevitdvel para a formagao
de uma sincera cultura proletdria, livre de contaminagdes burguesas e de passadismo. De certa
maneira, esta posi¢do ndo seria incompativel com o modus operandi bolchevique pré-
revoluciondrio, pois os futuristas, tal como o partido de Lenin e Lunacharskii, viam-se
realmente como vanguardistas que antecipavam conscientemente o futuro e que sabiam o que
faziam, agindo sem o respaldo popular para o beneficio do mesmo, quase como ascéticos e
desinteressados herdis do progresso artistico-cultural. A diferenca é que, conquistada a vitdria
em 1917, estes artistas ndo acompanharam o nitido reposicionamento do partido, em busca de
cooptacdo e consenso as custas — de acordo com a perspectiva destes artistas — da objetividade
e da pureza de sua busca por seus objetivos dltimos.

Durante estes primeiros anos, ndo hé talvez exemplo mais evidente da parcialidade
com a qual os futuristas se utilizaram de suas prerrogativas administrativas do que o peridédico
Arte da Comuna, editado pela secdo IZO do préprio Narkompros.

O papel deste periddico deve ser posto em contexto para que nio se superestime ou
subestime sua importancia ao analisar-se suas repercussdes sobre a esfera cultural soviética
durante sua circulacdo — entre 1918 e 1920. Certamente, este ndo era o periddico de maior
circulacio na Russia soviética, muito distante em nimeros sua tiragem se comparada a jornais
como o Pravda ou Izvestiya. No entanto, aos grandes jornais soviéticos pouco espaco se
alocava a questdes culturais — exceto no que concerne a eventos publicos, como festivais —
durante este periodo, estando o governo completamente comprometido com os esfor¢os da
guerra civil e da promog¢do da revolu¢do mundial — enquanto relegava a uma posi¢do
secundéria, como a referéncia a Trotski j4 demonstrou, assuntos desta ordem. Coube,
portanto, em geral a periddicos especificos e de menor tiragem o papel de principais suportes
para a producdo de artigos em relagdo a producdo artistica soviética. Mesmo entre eles, o Arte
da Comuna nio estava sozinho, tendo como uma especial contraparte o periédico de Gorki —
Novaya Zhizn, ou Nova Vida — gozando, entretanto, da chancela do comissariado e de seu
financiamento — enquanto Gorki e outros editores de periddicos diversos necessitavam do

respaldo e apoio de edi¢des ndo-vinculadas ao governo diretamente, como o Proletkult'™. O

"% O Proletkult — Proletarskaya Kultura, ou Cultura Proletéria — foi uma organizagio formada em 1917, antes
dos eventos de outubro. Fundado por Aleksandr Bogdanov e tendo entre seus contribuintes em algum momento
de sua histdria ilustres como Gorki e o proprio Lunacharskii, o Proletkult defendeu avidamente sua autonomia
em relacdo ao governo soviético, mantendo-se desta forma até o inicio da década de 1920, quando fora for¢ado a
aceitar a tutela do partido para suas atividades. Bowlt afirma que a autonomia continuada do Proletkult, que fora
mais longeva do que qualquer outra no campo das artes, se deveu a sua fundag@o prévia a revolucao. Pode-se
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que torna o Arte da Comuna uma publicacdo especialmente relevante para a andlise aqui
proposta ndo € a sua tiragem, mas a sua natureza editorial. Este era o periédico do governo
que tratava de questdes especificas do campo das artes; esta chancela, em uma configuracio
politica como a soviética, em que o estado possui imensas proporcdes, torna-o relevante por
corroborar a autoridade que se observa investida sobre os artistas de orientacdo futurista apds
outubro de 1917.

Neste, observa-se de forma consistente a publicagdo de artigos que indicam o
futurismo — ou uma arte que partilha a maioria de seus parametros, quando opta-se por ndo
utilizar diretamente o vocdbulo — como a natural expressdo artistica da revolucdo, interessada
no progresso e na aceleracdo do futuro. Afirmavam que os demais direcionamentos artisticos
antiquados eram desprovidos de ferramentas, incapazes, de resolver os problemas que eram
postos diante da sociedade soviética e de desenvolver novos caminhos e novas
potencialidades a serem trilhados por esta sociedade em formacdo. Pelo contririo, era
necessdria a formacdo de uma nova arte, adequada a uma nova sociedade, tarefa que os
futuristas estavam, segundo seu raciocinio, em posi¢do impar para realizar, na medida em que
esta fora sua preocupag¢do bésica durante os anos anteriores. Este posicionamento é observado
ndo apenas a partir da quantidade avassaladora de artigos que o indica, mas igualmente pela
aberta adog¢@o desta postura pelo corpo editorial do periddico, como um editorial de 1919, no

qual se pode ler:

Sem didvida alguma a sociedade socialista terd seu proprio estilo de vida, sua
propria ciéncia, e sua propria arte; e, € claro, esta ciéncia e esta arte vao se diferir,
ndo apenas em seus objetivos, mas em suas técnicas e seus métodos em relacdo a
tudo que existira anteriormente.

(...) esta arte deve ser livre do passado e odiar o passado tanto quanto a classe
trabalhadora o odeia.

Adicionalmente, bem exemplifica a posicdo predominante do periédico a seguinte

passagem de Nikolai Punin, publicado em fins de 1918 neste periddico:

O problema da arte proletdria ndo estd ao alcance do Proletkult, dos Andarilhos'®,
e muito menos dos individualistas do Mundo da Arte'®. Apenas os jovens, afiliados

complementar esta afirmacao atestando a vasta popularidade da fundacdo ap6s a revolucao, que possuia ateli€s
por toda a Russia e, em 1920, angariava quatrocentos mil membros.

1% Os Andarilhos compunham um movimento artistico realista iniciado em 1863, que se caracterizou pelo
rompimento com os canones académicos da época, optando por pintar a Russia “como ela era”, e promovendo
exposicoes itinerantes que atravessavam a Russia. A tradigdo realista itinerdria ainda existia no periodo do artigo,
e artistas autodenominados andarilhos ainda expunham suas obras pela RSFSR e, depois, por tora a URSS.

"% Mundo da Arte foi um grupo criado em 1898 em Sio Petersburgo (e editor de revista homénima),
considerado responsavel pela introducéio do modernismo europeu na Russia, entenda-se, os impressionistas e
pds-impressionistas, em especial franceses. O grupo se desfez em 1904, e muitos de seus participantes seguiram
caminhos diversos, mesmo que ainda fossem reconhecidos por seu empreendimento passado. Dentre seus
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ao chamado movimento “futurista”, sabem, e sabem muito bem, o que querem, e
apresentaram em toda sua extensdo o problema da arte proletdria e, naturalmente,

z

ninguém mais € capaz de soluciond-lo. N6s ndo usurpamos o poder, nds somos
adivinhos do futuro. “Futurismo” ndo € uma entre muitas orientagdes artisticas, mas

z

a Unica orienta¢do viva... “Futurismo” ndo é um estado da arte, mas o dnico

. . - 107
caminho correto para o desenvolvimento de uma arte universal humana .

Estes fragmentos representam uma tendéncia na produgdo deste periddico, que destoa
da conciliacdo que as circunstancias da guerra impOs aos futuristas entre 1914 e 1917,
assemelhando-se & postura belicosa e antagonista observada nos principais manifestos cubo-
futuristas. Jogar ndo apenas Pushkin, Dostoevskii, Tolstoi do navio da modernidade, mas
também Severyanin, Blok, Belyi, Gorki, e todos os demais que se provassem indispostos a
desprender-se do passado e da seguranga da tradi¢do em prol da incerta investida pelo
progresso e pelo futuro. Esta hostilidade do periddico aos praticantes de outras correntes
artisticas faria com que Lunacharskii, apds apenas trés nimeros, visse a necessidade de alertar
seu corpo editorial sobre suas “tendéncias destrutivas no que diz respeito ao passado e sua
inclinacdo, quando falando enquanto uma escola especifica, de falar em nome do governo”mg.
Ainda que a tensdo resultante do descompasso entre estes artistas e as diretrizes do
Narkompros tenha apenas motivado uma real perda de terreno politico para estes artistas a
partir dos primeiros anos da década seguinte, ja4 em 1918 pode-se encontrar exemplos deste
descompasso e desta tensdo nascente. Em 1918, Lunacharskii receitara uma colher de
antidoto; porém, em 1932, as acdes de Stalin a respeito da acdo cada vez mais destoante

destes artistas mais se assemelhariam a uma amputacao.

Dentre as prerrogativas do Narkompros estava também a tarefa de formacido de uma

estrutura educacional superior artistica que correspondesse as necessidades de progresso e

participantes os mais ilustres seriam Benois, visto como lider do grupo e cuja presenga posterior no campo
artistico seria sentida primariamente enquanto critico conservador, Diaghilev, conhecido pelos balés que
organizara na Europa posteriormente e Bakst, conhecido cendgrafo que contribuira para diversas producdes de
Diaghilev.

"7 Fragmento do artigo de Punin, intitulado “Futurismo — Uma arte do estado”, publicado no quarto nimero do
Arte da Comuna, em dezembro de 1918. Tradugdo a partir de tradugdo prévia para o inglés, presente em
LODDER, Christina. Art of the Commune: Politics and Art in Soviet Journals, 1917-1920. in: Art Journal,
Vol.52, No. 1, Political Journals and Art, 1910-40 (Spring, 1993). Los Angeles: College Art Association. pp. 24-
33.

'% Fragmento do artigo “Uma colher de Antidoto”, publicado no quarto nimero do Arte da Comuna, de
dezembro de 1918. Tradugdo a partir de traduc¢do prévia para o inglés, presente em LODDER, 1993, p. 24-33.
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desenvolvimento da nova ordem proletdria. As acdes do Narkompros para este fim
configuram mais um exemplo no qual se pode observar resultados efetivos das afinidades
entre o comissariado e as diretrizes avancadas pelos futuristas, podendo-se a partir de tal
observagcdo corroborar a conclusdo acerca da participagdo direta ou, a0 menos, de uma
tendéncia no interior do comissariado simpdtica aos critérios que guiavam as pesquisas destes
artistas, que os diferenciavam das demais orientacdes: a formacdo da estrutura superior de
ensino dos oficios artisticos.

A partir de 1918, sob a autoridade do comissariado de esclarecimento, foram criados

Ateliés Estatais Livres'®”

(Svomas) estabelecimentos de ensino superior artistico cuja
configuragdo desafia inclusive o seu entendimento enquanto uma institui¢do. Na medida em
que foram estabelecidas com a finalidade tltima de promover uma formacgao de profissionais
em arte voltada as finalidades e necessidades da revolugdo, as diretrizes pedagdgicas que
alicercam os Svomas sdo esclarecedoras enquanto indicadores da posicdo do Narkompros
acerca da melhor maneira de alcancar tais objetivos.

Os Svomas foram criados sobre as estruturas das instituicdes académicas russas pré-
revoluciondrias, fechadas apds outubro. A Academia Imperial de Petrogrado, por exemplo,
tornou-se o Svomas de Petrogrado, enquanto no mesmo ano dois Svomas foram criados em
Moscou aonde antes funcionavam o Instituto de Pintura, Escultura e Arquitetura de Moscou e
a Escola Stroganov de Artes Aplicadas.

A nova tendéncia pedagdgica que se pretendeu aplicar aos Svomas pelo Narkompros,
entretanto, em nada se assemelhava a estruturacdo do ensino académico. O Svomas consistia
em uma reunido de ateli€s, como o nome diz, livres, os quais se atrelavam basicamente apenas
por seu vinculo comum ao Narkompros, pelo propésito revoluciondrio ao qual deveriam
contribuir e por partilharem o mesmo espaco fisico. A parte disso, estes ateliés funcionavam
de forma auto-suficiente e com pouco escrutinio governamental ou mesmo institucional.
Demonstrando uma semelhanca palpdvel ao anti-academicismo que se observa de forma
especialmente pronunciada entre os futuristas, os Svomas prezavam em sua estrutura por uma
diretriz organicista, na qual esperava-se que a escola fosse capaz de se auto-regular em
resposta as necessidades da revolugdo, de que na medida em que seriam ateli€s abertos a
iniciativa do proletariado, que as demandas destes seriam a for¢a motriz e, simultaneamente, o
principio de equilibrio e regulacido daqueles — diretriz organicista esta que, como hd de se ver,

estd também tacitamente presente as propostas construtivistas mencionadas a seguir, e que,

'% Svomas: Svobodniye Gosudarstvenniye Khudozhestvenniye Masterskiye.
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diferentemente do anti-academicismo mencionado, ndo se observa em propostas ndo-
futuristas como a dos Andarilhos, na qual as divisdes e os limites artisticos sdo entendidos
como intrinsecos, € ndo meramente construidos. Da mesma forma, esta diretriz subverte a
hierarquia académica, conferindo aos alunos autoridade considerdvel sobre os assuntos dos
ateli€s, dando-lhes a prerrogativa de elei¢do de diretores para os ateli€s aos quais se filiassem,
de participar ativamente de determinadas dreas da administragdo dos ateliés ou mesmo de
trabalhar em um atelié sem diregﬁo“o.

A admissdo aos Svomas, por sua vez, ndo era regida pelos constrangimentos pré-
revoluciondrios tradicionais como o mérito académico ou conhecimentos prévios, em parte
justamente porque tal entrave artificialmente comprometeria a suposta capacidade de auto-
regulacdo que os ateli€s, em tese, demonstrariam — tal como se observa nas regras de
admissdo para o Svomas, dentre as quais hd um limite de idade, mas que se caracteriza antes
pela auséncia do que pela imposicdo de limites — “Todos aqueles que desejam receber uma
formacdo artistica especializada tem o direito de entrar nos Ateliés Livres Estatais. (...) A
apresentac@o de diplomas ndo é necessaria”''".

Da mesma maneira, nos documentos que conferiam forma ao Svomas se pode
observar os ecos da politica conciliatéria do Narkompros, que tornar-se-ia um ponto de tensdo
entre artistas de esquerda e o comissariado. Tal como fora publicado no Izvestiya em 1918,
por exemplo, no Svomas os alunos “agrupam-se em funcdo das correntes artisticas das quais

se sentem proximos; fazem o mesmo nos ateliés especializados, quando estes existem™'"%. S

e
o consenso partiddrio acerca da verdadeira arte proletdria era o de que esta deveria ser
formada organicamente a partir do progresso da revolugdo, entdo este desenvolvimento
deveria ocorrer nestas instituicdes de ensino, as quais deveriam, obviamente, ser gerenciadas
com as mesmas preocupacdes conciliatrias e organicistas.

Estas diretrizes organicista e conciliatéria, entretanto, foram aplicadas em um
momento em que, como se viu, no interior do Narkompros a maioria de artistas de esquerda
refletia uma considerdvel influéncia destes sobre a politica cultural soviética e um relativo

afastamento — ainda que decrescente — de artistas de “outras correntes” — para usarmos a

terminologia do documento acima — em relagdo ao governo soviético. Como resultado,

19 MIGUEL, J. Arte, ensino, utopia e revolucio: os ateli€s artisticos Vkhutemas/Vkhutein (Russia/URSS,
1920-1930). Sdo Paulo, 2006. Tese (Doutorado em Histéria) — Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias
Humanas, Universidade de Sao Paulo. p. A-1 a A-18, passim..

""" MIGUEL, 2006, p. A-4.

12 MIGUEL, 2006, p. A-5
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observa-se um nimero considerdvel de professores de orientacdo futurista operando nestes
ateli€s livres. A liberdade oferecida pela estrutura dos Svomas ao docente, que regia seu atelié
como achasse melhor e que supostamente era apenas influenciado pelos instrumentos de auto-
regulacio que pareciam, a Lunacharskii e Shterenberg, inerentes a iniciativa, resultaria em um
sectarismo futurista, interessado em manter esta configuragdo e, consequentemente, opondo-

se ao tom conciliatério de Lunacharskii também no plano do ensino artistico superior.

k ok ok

A esta altura, deve jd ter se tornado evidente que a identificacdo e aproximacio
observada entre bolcheviques e futuristas ndo apenas decorreu das necessidades
circunstanciais daqueles e de uma afinidade ideoldgica entre o pensamento politico dos
primeiros e as diretrizes artisticas dos segundos prévia aos eventos de outubro, mas também
de um ativo esforco por parte dos futuristas em cultivar estas afinidades e aprofunda-las. Em
outras palavras, a leitura de diversos escritos de artistas futuristas apds 1917 demonstra
sensiveis mudancas de discurso em relacdo ao que se afirmava antes da revolucdo, mudangas
estas que decorreram, ao menos em grande parte, da intengdo destes artistas em afinarem-se
as diretrizes ideoldgicas e aos objetivos do projeto soviético — ainda que se resguardassem ao
direito de discordar de forma autdbnoma daqueles que se apresentavam como as autoridades
deste projeto, ou mesmo de tacitamente contestar esta autoridade com a sua propria, efetiva
ou suposta. Observa-se, inclusive, por parte daqueles artistas que ativamente participaram da
administragdo publica soviética, a utilizacdo parcial desta autoridade para construir e
fortalecer estes vinculos, bem como para defender-se com o escudo do estado das criticas
daqueles que deles discordavam — os quais frequentemente também estavam dentro da
estrutura estatal' . Isto ndo deve incutir ao leitor a impressao de que as alteracdes observaveis
entre as propostas destes artistas depois da revolugdo, se as compararmos as pré-
revoluciondrias, tenham decorrido de oportunismo e célculo politico por parte dos mesmos —
ou ndo apenas disso. As afinidades acima delineadas ndo apenas devem apresentar fatores que
permitam entender, de acordo com a perspectiva do partido, a viabilidade de participacio
destes artistas para a realizacdo de tarefas publicas, mas também as motivagGes destes artistas

em voluntariamente contribuirem com um projeto que, durante os primeiros anos da

'3 Christina Lodder faz menco, por exemplo, 4 necessidade recorrente dos editores do Arte da Comuna em
defender as a¢des empreendidas pelo IZO Narkompros, criticadas por outros periédicos desvinculados ao
governo ou mesmo por parte de outros comissariados € membros do partido. Cf. LODDER, 1993, p. 29.
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revolugdo, muitos consideravam fadado a um fracasso quase imediato. Dessa maneira, as
adequacgdes ideoldgicas e os novos direcionamentos tomados por estes artistas apds a
revolucdo ndo deve ser cinicamente dissociado de um genuino desejo da grande maioria
destes em ativamente contribuir com o sucesso da mesma''*.

Uma das caracteristicas que permeiam uma considerdvel parcela do que se pode
entender por futurismo russo € o que se pode definir como uma dicotomia entre impulsos de
construcdo e desconstrugdo. Por isso deve-se entender uma preocupagido que permeia as obras
de quase todos os autores aqui ji mencionados, bem como muitos outros, em dissecar e
investigar as caracteristicas intrinsecas da producido artistica e a de, a partir do conhecimento
formado através da aplicacdo de um método investigativo baseado na experimentacao artistica
e andlise formal, manipular as propriedades especificas a uma determinada modalidade
artistica — pintura, escultura etc. — conscientemente durante a producdo de uma obra. A partir
desta manipulagdo, esperava-se um resultado superior em termos artisticos, e
consequentemente o que se poderia entender como um progresso neste campo, alcancado a
partir da aplicacdo do método desconstrutivo acima mencionado. O que se observa, apds
outubro de 1917, é uma transformacdo em relagdo ao que se pode entender por esta dicotomia,
bem como acerca do peso atribuido a cada uma das partes desta dicotomia. Esta
transformacao, por sua vez, fora motivada diretamente pelo desejo dos artistas de esquerda de
alinharem-se a ideologia marxista-leninista.

Antes que se discuta esta transformacdo, entretanto, talvez seja pertinente uma mais
detida discussdo sobre estas duas facetas, que melhor pode ser exemplificada a partir da
apresentacdo comparativa de duas propostas artisticas que se inscrevem no interior do
heterogéneo futurismo russo: o Suprematismo de Malevich e a Cultura de Materiais, de
Tatlin. Ambas propostas, lancadas em 1915 em exibicdes separadas apenas por alguns meses,
apresentam tal dicotomia em suas diretrizes programadticas — por vezes de formas semelhantes,
inclusive. Como ha de se ver, entretanto, o aspecto desconstrutivo se apresenta com maior
evidéncia na proposta de Malevich, enquanto as potencialidades construtivas mais claramente
se evidenciam nas teorizacdes de Tatlin.

O Suprematismo deriva seu nome da posi¢do de seu autor, que declarara que a arte

pictérica deveria ser produzida respeitando-se a supremacia daquilo que lhe é especifica —

" Inclusive, poder-se-ia argumentar que mesmo a utilizacio de influéncia politica de forma parcial, voltada para
beneficiar uma determinada orientacdo em detrimento de outras, € uma acio coerente com a postura de
vanguarda partilhada por estes artistas e pelo partido bolchevique pré-revoluciondrio, a qual ja se fez repetidas
mengdes — especialmente na medida em que os requerimentos para a admiss@o ao partido e para a participagdo
na administragéio piblica se tornavam mais flexiveis, em decorréncia das necessidades materiais e humanas que
se impunham aos revoluciondrios.
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recebendo a cor papel central — em detrimento de constrangimentos exdgenos e alheios a arte
pictérica — como a perspectiva e aquilo que dela decorre, como a simulag@o de luz e sombra.
No que concerne a dicotomia que aqui nos interessa, a mesma pode ser resumida a partir da
propria expressio de Malevich, que resume seu objetivo: tornar-se “o zero da forma”''>. Em
outras palavras, pretendia Malevich destituir a forma de todos os constrangimentos artificiais
e domind-la em seu estado natural, manuseando-a portanto sem estes impedimentos. Suas
obras, portanto, ndo devem apenas ser entendidas como produtos auto-suficientes, mas
igualmente a partir de uma visdo holistica e processual que abarque a totalidade dos
experimentos de seu autor e daqueles que a ele se apresentam, pois a partir dai uma
genealogia do progresso de seu entendimento acerca de supostas “leis naturais da arte”
poderia ser formada e, esperava-se, continuada. Isto pode se observar em obras de
questionamento candnico e estético como Quadrado Preto, Circulo Preto, bem como na

116 .
. Malevich certamente

excepcionalmente experimental série Supremus, entre tantas outras
conferia a estas obras o estatuto de obras de arte por seu préprio direito, afirmando que elas
possuiam a capacidade de gerar uma reacdo de ordem artistica naqueles que as observassem;
entretanto, nao as desvinculava umas das outras, observando-as em conjunto como parte do
processo que o levaria ao “zero da forma”.

A nocdo de desconstrucido no Suprematismo, portanto, € de natureza finita. Observavel
nas pesquisas e obras de diversos futuristas, este impeto desconstrutivo se justifica pela
constatacdo da existéncia de vicios que a tradicdo e a canonizagdo impuseram ao oficio
artistico, e pelo desejo futurista de “purgar” as artes desta influéncia e de desvendar suas
chaves fundamentais, originais. Presume-se, portanto, que de forma escatoldgica se previa um
momento em que esta desconstrucdo seria finalizada, completada, e que finalmente tornar-se-
ia completamente disponivel a apreensdo racional da humanidade o que de fato eram as

117

possibilidades da arte pictérica ou literdria, por exemplo A mesma preocupacio

'S MALEVICH, K. From Cubism and Futurism to Suprematism: The New Painterly Realism (1915) in:
BOWLT, 1988, p.118

16 vide anexo, p- XIX-XX

"7 0 préprio Malevich chegou a declarar, em 1919, apds exibir sua série Branco sobre Branco, que a fase
desconstrutiva do Suprematismo havia chegado ao fim, sendo as experimentacdes realizadas até entdo declaradas
suficientes para que se reflita e analise as questdes intrinsecas da arte pictdrica, como a relacéo entre cores, as
naturalidades da superposicdo e da perspectiva bidimensional. Seria o 16gico, a partir daf, portanto, que os
esfor¢os de adeptos do suprematismo se voltassem de forma prioritdria para uma fase construtiva, na qual se
aplicaria o que se pode entender a partir dos esforcos desconstrutivos prévios. Exemplos deste novo momento
podem ser citados, como os projetos arquitetonicos do préprio Malevich ou a aplicagdo de valores ou motivos
suprematistas em objetos do cotidiano, como xicaras e pratos — destacando-se na confec¢@o de lousas com
motivos suprematistas o discipulo de Malevich e membro do Unovis, Vladimir Suetin.
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desconstrutiva escatolégica se pode observar na linguagem transracional de Khlebnikov e
Kruchenykh ja mencionada — em especial no que concerne as pesquisas de Khlebnikov — bem
como em outras experimentagdes formais futuristas que buscavam ndo apenas um efeito
estético e mesmo intelectual — no caso do estranhamento — mas também uma maior
compreensdo acerca da natureza das potencialidades artisticas — evidentes, por exemplo, na
experimentagdo tipogréfica e espacial do grupo Hiléia, ou na pintura facial advogada pelo ja
mencionado manifesto de Larionov e Zdanevich, de 1913.

Na Cultura de Materiais de Tatlin, por sua vez, observa-se com clareza a faceta
construtiva da dicotomia aqui discutida. Sua proposta pode ser resumida a partir da
experimenta¢do acerca da aplicabilidade de materiais industriais e naturais, como ferro, aco,
vidro ou madeira, para fins artisticos até entdo pouco investigados''®. A partir de
experimentos primeiros nos quais a bidimensionalidade da pintura emoldurada era hibridizada
pela tridimensionalidade de materiais que delas saltavam ou elas atravessavam, logo aboliria
os constrangimentos da moldura em prol de seus famosos contra-relevos, obras de
experimenta¢do tridimensionais .

Para um observador em nossos dias atuais, em Tatlin talvez a faceta da “obra enquanto
parte do processo de investigacdo artistica” seja mais evidente do que nas obras de Malevich,
pois uma construgdo — sequer pode-se, sem ressalvas, chamar um contra-relevo de escultura —
tridimensional sem qualquer intengdo representativa provoca maior estranhamento a
observadores do século XXI do que uma pintura com a mesma caracteristica — tendo o
abstracionismo na pintura gerado uma quantidade de obras e pesquisas muito mais numerosa
do que na escultura durante o século passado. O impeto construtivo se demonstra com clareza
em Tatlin, entretanto, pela sua preocupacdo experimental-investigativa em relacdo a
aplicabilidade artistica de materiais até entdo ndo utilizados desta maneira — e, portanto,
imaculados pelo processo de canonizacdo e congelamento que o método desconstrutivo visava

desfazer. Em outras palavras, sua experimentacdo nao apresentava a nitida preocupacio

"® Suas reflexdes podem ser relacionadas, portanto, aos experimentos contemporaneos de Marcel Duchamp e,
especialmente de Pablo Picasso, cujas colagens tridimensionais utilizando madeira, por exemplo, datam de 1912.
Segundo Gray, inclusive, a “inspira¢do” de Tatlin provavelmente veio diretamente do inventor do cubismo.
Afirma que em 1912, com um grupo de amigos, o até entdo pouco conhecido Tatlin se envolveu em uma viagem
para a Europa, na qual as performances musicais deste grupo — realizadas nas ruas das cidades visitadas —
deveria financiar a viagem. Economizando, Tatlin supostamente viajara a Paris em busca do pintor que
idolatrava, e teria pedido insistentemente para trabalhar sob o mesmo, porém teve seu pedido recusado. A
coincidéncia entre estas datas e este contato sugerem que, talvez, a visita ao atelié de Picasso e o contato com
seus pupilos, bem como o grande interesse de Tatlin sobre as experimentacdes do pintor francés, tenham tido
alguma parcela de influéncia na criagio da Cultura de Materiais.

19 yide anexo, p- XXIL
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desconstrutiva de Malevich — ao menos apds ele abandonar a moldura e concentrar-se em
experimentos tridimensionais — mas sim uma enfética preocupacdo com a construcio de obras
até entdo impensdveis enquanto obras artisticas, pois utilizava-se de materiais de forma ou
natureza anti-estéticas — portanto ndo apenas em sua natureza, como o caso do estanho, mas
especialmente em suas aplicagdes, como o caso da madeira, que era um material
tradicionalmente utilizado para fins esculturais, mas cujas aplicagdes por Tatlin geraram
estranhamento e até repulsa. Ressalva-se mais uma vez, entretanto, que se demonstra de
forma também evidente em Tatlin uma faceta desconstrutiva — inclusive antecipando diversos
experimentos espaciais da década de 1960 ao construir contra-relevos que eram pendurados
no teto ou fixados nas paredes — que apresenta igualmente a dimensdo escatolégica observada
em Malevich, Khlebnikov e outros.

Estudos académicos que tratam do futurismo russo pré-revoluciondrio, bem como a
observag@o quantitativa de obras e de adeptos a uma ou outra proposta, demonstram uma mais
numerosa e intensa aceitacdo do suprematismo de Malevich, entre os futuristas e criticos
simpatizantes, do que das experimentacdes materiais de Tatlin. Entre os adeptos do
suprematismo podem ser citados diversos nomes que expuseram a partir de 1915 obras que
seguiam em grande parte as diretrizes programdticas suprematistas lancadas em 1915. A
afinidade entre o suprematismo e o cubismo, tanto formal quanto em sua preocupacdo
desconstrutiva, contribui ainda para a percep¢do de um nimero considerdvel de obras que,
ainda que ndo demonstrem uma consciente e nitida vinculagdo ao suprematismo,
demonstrem-se préximas ao que produziam estes artistas. Entre 1915 e 1917, entretanto, o
impacto causado pelas propostas de Tatlin foi notavelmente de menor intensidade entre
artistas futuristas, demonstrado pelo menor nimero de artistas que produziram obras de
acordo com as diretrizes delimitadas pelo exemplo apresentado em 1915,

Aceita a premissa que consiste na afirmacdo da existéncia de uma maior quantidade de
adesOes e producdes orientadas ao suprematismo em relacdo a cultura de materiais de Tatlin,
sucede-se a necessidade pelo estabelecimento de uma segunda premissa, pois a partir da
discussdo acerca das duas se pretende contemplar determinados desenvolvimentos relevantes

para a arte de esquerda revoluciondria. Esta segunda premissa resume-se a afirmacdo de que,

"% Entre os nomes que se pode citar de artistas que produziram obras suprematistas entre 1915 e 1917 estdo:
Ivan Puni, Olga Rozanova, Aleksandra Ekster, Lyubov Popova, Ivan Kliun, entre outros. Estes artistas também
contribuiram com manifestos em mais de uma ocasido, como se observa em BOWLT, 1988, p.112-150. Entre
aqueles que demonstram em suas producdes posteriores a 1915 a consciente adesdo a proposta de Tatlin,
destacam-se Aleksandr Rodchenko e Gerogi Yakulov, os quais contribufram com Tatlin para a decoragdo do
Café Pittoresque, inspirada nesta experimentacdo, e depois tornando-se um exemplo de antecipa¢do do
construtivismo soviético antes da revolucio.
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apos a revolugdo, por motivos a serem discutidos a seguir, o que se observa €, por outro lado,
uma valorizagdo de aspectos da proposta pré-revoluciondria de Tatlin e a sua transformacio
em algo maior, bem como o declinio do respaldo dado ao Suprematismo pela comunidade
artistica futurista e a tendéncia de seus praticantes em alterar o discurso que legitimava suas
pesquisas e produgdes suprematistas com o intuito de adequé-las as exigéncias ideoldgicas
revoluciondrias.

Antes da revolug@o, a no¢do de “arte pela arte” ndo era alheia ao futurismo. Observa-
se, entre 1912 e 1917, em um grande nimero de manifestos, uma preocupagdo especifica de
progresso artistico que incorpora, ou ao menos se relaciona, a nogdo de arte pela arte — ou, em
termos mais apropriados para este caso, de progresso pelo progresso, aqui voltado para as
artes. Em outras palavras, é recorrente e hegemoOnico em manifestos futuristas pré-
revoluciondrios a elaborag@o de teorias, propostas de pesquisas e producdes artisticas voltadas
ao aprofundamento do conhecimento “real” acerca das opg¢Oes artisticas disponiveis aqueles
que exercem este oficio, para que estes pudessem consequentemente aplicd-lo na produgdo de
uma arte que, em linhas gerais, ainda se justificava pelo valor conferido a uma experi€ncia
artistica singular, sentida a partir do contato com uma producdo voltada especificamente para
a promoc¢do desta experiéncia — seja através da observacdo de um quadro, da leitura de um
poema, ou da audicdo de uma musica. Antes da revolucdo, portanto, as propostas futuristas
que visavam acelerar o futuro e otimizar a conquista continua de progresso no campo das
artes ndo necessariamente questionavam — inclusive majoritariamente ndo o faziam — o
consenso que concedia a arte uma fungdo cultural especifica e auto-suficiente, sendo portanto
ndo apenas possivel, mas recomenddvel, que a pesquisa voltada para o seu desenvolvimento
fosse desvinculada de outros constrangimentos sociais'*'.

Nos termos ideoldgicos que sucederam a vitdria dos revoluciondrios bolcheviques em
outubro, entretanto, este modelo de arte tornar-se-ia obsoleto e contra-revolucionario. Na
medida em que o marxismo impunha a andlise social e a valoracdo das agdes sociais o
denominador comum do trabalho, e em que a funcdo social de um trabalho era diretamente

relacionado, sob a direcdo da ditadura do proletariado soviética, ao valor agregado do mesmo,

12 Esta tendéncia, ainda que amplamente presente em diversos manifestos e propostas futuristas, ao fora tinica.
Uma segunda orientacdo, por exemplo, ja antes da revolugdo exigia a transposi¢do da arte a esfera cotidiana,
como a pratica da pintura facial indica. Tal tendéncia se resume ao ataque a nocao de que a experiéncia estética
deriva essencialmente do contato com uma “obra de arte tradicional” e a expansdo das aplicabilidades da a¢do do
artista a partir da ampliacdo de seu campo de a¢do. Ambas tendéncias ndo sdo auto-excludentes, mas
complementares. Mesmo assim, ainda esta transposi¢ao da arte a experiéncia cotidiana proposta por artistas
como Larionov e Zdanevich ndo deve ser assemelhada a arte funcional que se afirmaria apds a revolugéo, tendo
ambas justificativas e objetivos diferentes.
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a nocdo de “arte pela arte” tornara-se incompativel com os rumos que tomava a construgdo da
sociedade proletdria. Enquanto no que concerne a direita artistica'** esta exigéncia ideoldgica
apenas resultou de forma realmente significativa em alteragdes programadticas fundamentais
durante a década de 1920 — e, mesmo assim, podendo estas alteragdes ser questionadas quanto
a sua intensidade — aos artistas de esquerda o mesmo constrangimento ideolégico fora quase
imediatamente assimilado e aplicado, contribuindo para a formagdo de uma nova empreitada
artistica, na qual a arte seria diretamente vinculada as suas aplicabilidades préticas e as suas
fungdes sociais concretas. Tal como o vocabulo futurismo pode ser utilizado para denominar a
heterogénea produgdo russa que até entdo se discutiu, sendo a denominagdo artista de
esquerda uma equivalente a primeira apds a revolugdo, este novo rumo que resultou da
adequacdo da pesquisa destes artistas a ideologia marxista-leninista pode também receber uma
denominagdo especifica: Construtivismo.

A partir de 1921, o termo Construtivismo foi adotado por um grupo determinado de
artistas que propunha uma determinada abordagem acerca de um trabalho artistico que tivesse
fungdes sociais especificas, como hd de se discutir no préximo capitulo. Entretanto, o termo
pode ser utilizado de forma ampla, a fim de abarcar as diferentes propostas da esquerda
artistica p6s-1917 que partilhavam, enquanto trago comum, a postura que definia um novo
papel para a arte nesta nova sociedade, um papel de contribuicdo ativa, utilitiria e concreta
para a promog¢do do progresso material da humanidade. Em outras palavras, vinculavam-se
enquanto construtivistas aqueles que propunham, em graus de intensidade varidveis, uma
produgdo artistica guiada por preocupacdes e finalidades utilitirias e objetivas, auferidas a
partir do discernimento das necessidades apresentadas ao proletariado e visando contribuir
para o progresso material da sociedade.

Este novo direcionamento, por sua vez, enquanto demonstra claramente uma maior
valorizagdo do aspecto construtivo das pesquisas pds-revoluciondrias se comparado aos
manifestos anteriores a 1917, claramente transforma também as possibilidades e o papel do

aspecto desconstrutivo ao qual ja se fez mengdo. Afinal, estando agora em primeiro plano as

122 Diferentemente da denominagio esquerdista, que fora criada pela critica literdria para designar de forma
negativa os futuristas russos antes da revolug¢@o, a referéncia a uma direita artistica ndo deve ser entendida como
uma denominagio corrente entre os meios de difusdo de idéias de artistas de quaisquer orientagdes, antes ou
depois da revolucdo. A mencdo a um “espectro de direita” das artes p6s-1917 — que contemplavam os realistas e
simbolistas, por exemplo — pode ser encontrada em producdes académicas posteriores, tal como em GASSNER,
in: GERMANQO, C.; GIMENEZ, C. (orgs.), 1992, p. 299. Ressalta-se, entretanto, que € tdcita a aplicag@o desta
adjetivacdo na medida em que a grande maioria dos artistas futuristas, apds a revolucdo, aceitarem a
denominacio de esquerdistas, restando aos artistas de outras orienta¢des, especialmente sob a perspectiva
futurista, uma posicao a direita — o que, inclusive, coincide com a ascensdo realista em consonancia com a
ascensao de Stalin, apés a morte de Lenin em 1924.
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necessidades discernidas do proletariado enquanto diretriz de criagdo e reflexdo artisticas, da
mesma forma qualquer esforco experimental desconstrutivo estaria igualmente constrangido
por esta diretriz. Que se lembre que o que justifica a nocdo de “arte pela arte”, ou de
“progresso pelo progresso” € justamente a premissa de que os avangos que se busca, seja na
arte, na ci€éncia ou em outro campo que se julgue autdnomo, serdo alcancados mais
rapidamente e de forma mais confidvel se o processo de investigacdo que busca fomentar este
desenvolvimento ndo for influenciado por fatores externos, responsdveis por
constrangimentos sufocantes e tendenciosos. A faceta desconstrutiva deste construtivismo
soviético em formagdo, portanto, resume-se ao que se entende por arte laboratorial'”, uma
atividade de experimentacdo que tem suas hipdteses formadas a partir das questdes que
surgem a partir do processo de produgdo artistica utilitdria. Enquanto antes da revolugdo,
evidente especialmente no suprematismo de Malevich e nas reflexdes literdrias de
Khlebnikov, a desconstrucdo deveria antecipar a construcdo, pois o primeiro momento é
aquele de investigacdo que, finalizado, permitiria a aplicagdo do conhecimento adquirido em
um segundo momento — na medida em que as aplicabilidades ndo poderiam anteceder o
processo investigativo que pretendia descobri-las — apds a Revolucdo este sentido se inverte:
enquanto revoluciondrios e construtores da nova ordem mundial comunista, estes artistas
passaram a defender como seu dever a utilizacdo do conhecimento a eles disponivel para o
desenvolvimento material do proletariado, oferecendo junto as suas experimentagdes
laboratoriais uma justificativa pré-determinada, a de uma investigagdo especificamente
direcionada para a ampliacido da capacidade destes artistas em produzir obras e projetos com
fins utilitarios, decorrente dos desafios encontrados durante o processo — cuja demanda se
encontrava nas necessidades presentes da revolugdo.

Ainda que reunidos por um conceito convergente comum e pela diretriz utilitaria, sdo
patentes as diferentes intensidades e especificidades das visdes dos diferentes artistas que
voltaram seus esforcos criativos a proposta utilitiria-construtivista. Em diversos escritos de
um ndmero considerdvel de artistas construtivistas, especialmente aqueles que ainda eram
criancas em 1917 e que tiveram sua formacdo artistica ja sob os ateliés livres estatais ou sob o
Vkhutemas, observa-se a constatacio de que o artista deveria ser extinto, e que as
preocupacdes de ordem artistica que fossem consideradas relevantes para o progresso material

e o desenvolvimento do proletariado fossem absorvidas por outros oficios produtivos — em

' Termo usado de forma recorrente por Camilla Gray com a finalidade aqui partilhada, em geral contraposto ao
termo que, na obra da autora, designa o produto final construtivista de orientacdo utilitdria: arte de produgcdo
(production art).
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especial a engenharia. O artista, portanto, como resultado de seu direcionamento produtivo e
utilitdrio, deveria inexoravelmente hibridizar-se aos engenheiros, por exemplo, promovendo
um profissional completo, capaz de oferecer aos seus pares o melhor do que, antes da
revolucgdo, poderiam oferecer engenheiros e artistas. A arte contemplativa — ou seja, a arte que
apenas pode ser experimentada a partir da passiva relacdo com a obra artistica — tornava-se
sob esta Otica uma caracteristica da sociedade burguesa, e sua defesa configuraria, portanto,
em uma tendéncia contra-revoluciondria. O Unico destino da arte, para estes artistas, era a
extin¢do; na medida em que a praticidade, eficiéncia e utilidade de suas obras se tornassem os
Unicos critérios de avaliagdo deste trabalho, a imposi¢cdo de mecanicidade e racionalidade ao
artista se tornaria ubiqua bem como a distin¢do entre artista e engenheiro, nula, obsoleta.

Entre alguns construtivistas do grupo Obmokhu'**

, por exemplo, esta posicdo se apresenta
com clareza, como demonstra a afirmac¢do de Medunetskii: “A arte termina conosco”; ou nas
conclusdes dos irmdos Stenberg: “Eles [artistas] ndo servem para nada. Eles deveriam ser
tratados da mesma maneira que a Cheka [policia secreta] trata os contra-revolucionarios™' .
Outros artistas, como Tatlin e Rodchenko, ndo profetizam a extingdo do artista, mas a sua
hibridizagdo sem completa assimilagdo por parte do outro oficio produtivo participante —
resultando em titulos como o de artista-engenheiro'*® — bem como continuam a reconhecer a
importancia da experimentacido desconstrutiva desvinculada a preocupacdo utilitdria — uma
posicdo crescentemente dificil de defender, especialmente a partir do momento em que a
propria arte de esquerda € posta na defensiva apds a ascensdo de Stalin. De forma ampla,
observa-se em uma passagem de Karl loganson uma faseologia amplamente sustentada pelo
pensamento construtivista, o qual vislumbrava, em geral, a arte utilitiria em existéncia
simbidntica com a tecnologia e o avango cientifico: “Da pintura a escultura, da escultura a
construcdo, da construgdo a tecnologia e a invencdo — este é o caminho que escolhi e estou

certo de que serd esta a dire¢@o dltima tomada por todo artista revoluciondrio™'?’.

12 Obmokhu (Obshchestva Molodykh khudozhnikov): Sociedade de Jovens Artistas. Formada em 1919 a partir
das oficinas construtivas oferecidas por Echeistov nos Ateli€s Artisticos Estatais Livres (Svomas) de Moscou, a
Obmokhu foi um dos primeiros grupos a adotar, de forma decidida e programdtica, a postura mecanicista que
defendia a extingdo da arte e a assimilacio do conhecimento artistico ao campo da engenharia e de outros ramos
da produ¢do. Apresenta grande semelhanca ao programa do Primeiro Grupo Funcional de Construtivistas,
formado em 1921, ao qual pertenciam artistas conhecidos como Rodchenko, Popova, Stepanova e Aleksei Gan.

' GASSNER, in: GERMANO, C.; GIMENEZ, C. (orgs.), 1992, p. 299.
126 Esta titulagdo ndo aparece apenas em manifestos e elucubracdes de determinados artistas, mas foi de fato uma
formacg@o académica reconhecida na Unido soviética até meados da década de 1930, oferecida, por exemplo,

pelo Vkhutemas (Vyshie khudozhestvenno-tekhnicheskii Masterskie — Oficinas Técnicas-Artisticas Superiores).

127 GASSNER, in: GERMANO, C.; GIMENEZ, C. (orgs.), 1992, p.312.



72

Diante deste desenvolvimento, pode-se observar uma ponte passivel de ser realizada
entre a implementagdo da funcionalidade enquanto um critério basico para a defini¢do da arte
de esquerda pds-1917 e a valorizag@o das propostas pré-revoluciondrias de Tatlin mencionada
na segunda premissa estabelecida pouco acima. Na medida em que Tatlin experimentava com
as potencialidades artisticas de materiais concretos e, em sua maioria, industrializados, pouco
era necessdrio para que estes artistas atribuissem aos contra-relevos deste um papel precursor,
a ser desenvolvido — ainda que, no que concerne a cultura de materiais pré-revoluciondria,
evidenciada por estes contra-relevos, as maiores preocupacdes de Tatlin ndo remetiam as
aplicabilidades préticas e cotidianas de uma arte funcional que utilizasse os materiais sob
escrutinio experimental, mas sim a questdes estritamente artisticas, como o efeito artistico da
textura dos materiais utilizados, as suas relacdes com o espago negativo ao seu redor, os
efeitos da luz e do ambiente sobre os mesmos, entre outros.

Ao suprematismo, entretanto, a diretriz utilitdria acima delineada significou um
crescente descompasso entre o que propunha antes da revolucdo e os rumos da pesquisa
artistica da esquerda revoluciondrio. Diferentemente da cultura de materiais de Tatlin, o
suprematismo de Malevich parecia pouco capaz de sair do plano, sendo uma proposta
essencialmente pictérica; da mesma forma, as aplicabilidades priticas da pesquisa
suprematista pré-revoluciondria eram muito limitadas — dependendo do rigor daquele que
sobre isto refletia, talvez até nulas'>*. O que se observa ap0s a revolugdo e o surgimento desta
tendéncia utilitiria é um contemporianeo desvio também do discurso que legitimava a
pesquisa suprematista em diversos de seus adeptos, buscando adequé-lo a esta exigéncia
utilitdria ou a justificd-lo de outra maneira. Enquanto Malevich demonstra resisténcia, ao

menos até 1919, a este desvio utilitarista, evidéncias especialmente nitidas deste podem ser

1% Apesar de ser uma proposta artistica essencialmente pictérica, ha mesmo antes da revolucio evidéncias de sua
aplicacdo em atividades artisticas de outra natureza, como a Opera futurista Vitdria sobre o Sol — discutida no
capitulo 4 — na qual o cendrio e o figurino sdo compostos por composi¢des suprematistas. Dessa forma, mesmo
quando a forma suprematista era aplicada em outros meios, era uma modalidade essencialmente pictdrica. As
contribuicdes que a reflexdo suprematista poderia oferecer as demais esferas artisticas baseava-se na crenca de
Malevich, partilhada por outros vanguardistas como Vassilli Kandinskii, de que diferentes modalidades artisticas
poderiam coexistir de forma construtiva, de modo que avangos em um destes campos — como a pintura — poderia
trazer novas possibilidades a outro — como a arquitetura. Esta contribui¢@o, entretanto, seria de natureza
pictdrica; afinal, ndo seria a partir da pesquisa experimental pictdrica que a arquitetura se apresentariam avangos
no conhecimento da relac@o entre volumes de materiais diversos no espaco, por exemplo, mas sim acerca da
interag@o das cores, da dindmica de formas geométricas por uma perspectiva bidimensional etc. Esta miitua
interferéncia entre campos artisticos diversos resultou, em Kandinskii, inclusive na cunhagem de um novo
campo de investigacdo ao qual o expressionista durante a década de 20, a arte monumental.
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observadas nos escritos de Lissitzkii ou na producdo dos pupilos suprematistas de Vitebsk'?,
como Nikolai Suetin. A partir do manifesto Suprematismo na Reconstru¢do do Mundo, de
Lissitzkii'*’, se observa a defesa de uma faceta ontoldgica do suprematismo, cuja orientagdo
desconstrutiva supostamente serviria para potencializar os recursos criativos daqueles que se
dedicassem as producOes utilitdrias as quais fazem mencdo os artistas da Obmokhu, por
exemplo, bem como para oferecer recursos ao esfor¢co de desenho e planejamento dos
produtos que tais artistas utilitaristas realizassem''. Ainda contemplando as produgdes de
Lissitzkii, pode-se observar em seus prouns”z, por sua vez, uma experimentacdo que dialoga
a pretensdo construtiva do utilitarismo construtivista a critérios suprematistas, efetivamente
afastando-se do suprematismo pré-revoluciondrio de Malevich e investindo na formacdo de
algo que sirva de ligacdo entre a pesquisa desconstrutiva pictérica suprematista e o0s
requerimentos utilitarios laboratoriais do construtivismo; outras obras suas, como a producdo

133
Bata nos Brancos com a Cunha Vermelha

, ainda utilizam da estética suprematista com
finalidades propagandisticas, atacando mais um flanco de pesquisa que poderia legitimar o
suprematismo enquanto uma orientacao artistica socialmente funcional. Outras aplicabilidades
utilitdrias para a pesquisa suprematista também foram desenvolvidas, em geral motivadas
primariamente pela exigéncia utilitdria imposta pelos construtivistas e, indiretamente, pela
ideologia revoluciondria. Malevich, por exemplo, apds declarar ter completado a sua tarefa de

desconstru¢do com sua tela Branco sobre Branco", investiu sobre as aplicabilidades da

estética suprematista na arquitetura, como evidencia sua maquete intitulada arkhitektonics,

' A universidade de Vitebsk se tornou o foco de produgdo suprematista, pois foi 14 que Malevich e Lissitzkii
trabalharam como docentes apds 1917. A alocagdo destes suprematistas — em especial de Malevich, em
decorréncia de seu prestigio entre futuristas antes da revolugdo — a este centro secunddrio atesta o desfavor do
suprematismo enquanto uma modalidade de investigacdo artistica ideologicamente afinada com os interesses da
revolugdo. Tal desfavor se evidencia com mais clareza quando se contrapde as posi¢des ocupadas por estes
artistas com as que ocuparam outros de orientacdo construtivista-utilitaria, como Tatlin — chefe da se¢do de
Moscou do Narkompros, depois titular de uma considerdvel comissao para viabilizar seu Monumento a 111
Internacional — ou Rodchenko — Chefe da sub-secao de museus do Narkompros, docente e, posteriormente,
reitor do departamento de trabalho em metal e madeira da Vkhutemas, também em Moscou.

130 vide Anexo, p- XI

! Observa-se, inclusive, uma nitida semelhanga s diretrizes suprematistas na produgio dos Projetistas,
membros do Primeiro Grupo Projetista, formado em 1921, e composto por jovens artistas como Kliment Redko,
Solomon Nikritin e Aleksandr Tyshler.

32 Proun (Proekt Utverzhdeniya Novogo): Projeto de Afirmacio do Novo. Vide anexo p. XXIV

133 Vide anexo, p- XXV.

13 Vide anexo, p- XXV.
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bem como no design de objetos do cotidiano, como bules]35; Suetin, por sua vez, tornar-se-ia
conhecido por adornar com motivos suprematistas pecas de louca como xicaras e pratosl%; ja
Popova, que se voltou a produgdo téxtil, demonstra nos padrdes geométricos utilizados em
suas estampas ecos da sua producdo suprematista pré-revoluciondria'”’. A prépria formacio
do grupo Unovis'*®*, em 1920, demonstra tanto a postura defensiva 4 qual o suprematismo é
instigado, levando ao cerramento de fileiras por parte de seus adeptos, mesmo antes deste ano,
quanto o esforco que decorre justamente desta circunstincia, de articulacdo de justificativas
diversas que permitissem a pesquisa suprematista legitimidade no interior do caminho que
tomava os assuntos artisticos apds 1917.

Em suma, em relagdo ao que se observa em manifestos e producdes artisticas pré-
revoluciondrias, constrangimentos de ordem ideoldgica e a intengdo destes artistas de
esquerda em adequarem-se a estas diretrizes ideoldgicas resultaram em uma transformagao da
natureza da dicotomia constru¢do x desconstrucdo observdvel presente nas pesquisas
futuristas, na medida em que ambas as partes desta dicotomia, que antes da revolucdo
justificavam-se pela busca incessante de desenvolvimento e avanco artistico sem
necessariamente uma ligacdo direta a questdes sociais, passavam a ser regidas pelo
utilitarismo e pelas finalidades préticas que determinada operagdo ou pesquisa artistica
poderia oferecer a sociedade. Da mesma forma, observa-se também uma valorizagdo do
aspecto construtivo em detrimento das potencialidades desconstrutivas, submetendo a fungéo
social os rumos de pesquisa e experimentacdo artistica — defensdvel, ainda, do ponto de vista
econdmico, dada a escassez de todo tipo de recursos durante os anos do Comunismo de

Guerra.

Vitoriosos foram os bolcheviques em 1917, ao conquistarem Petrogrado em outubro, e
Moscou em novembro. Esta vitdria seria expandida, através das mais diversas titicas durante
os anos seguintes pelos esfor¢os incessantes do partido e daqueles que foram cooptados a seu

favor.

135 Vide anexo, p- XXVL
136 Vide anexo, p. XXVI-XXVIL
137 Vide anexo, p- XXVII

138 Unovis (Utverditelei Novogo Isskustva): Afirmadores da Nova Arte.



75

Vitoriosos também foram, entretanto, aqueles artistas que, antes da revolucio, foram
colocados & esquerda do espectro artistico russo e associados aos brados radicais dos partidos
socialistas revoluciondrios. Pelos anos que seguiram as vitdrias de 1917 os esforcos daqueles
que se concentravam no sucesso final da revolucdo mundial acabaram permitindo que, no
ambito cultural russo, o progresso revoluciondrio fosse delegado a maos ideologicamente
confidveis, para que pudessem aqueles se tornar aos desafios mais urgentes que eram
impostos a incessante luta revoluciondria.

O termo “vitdria” pode parecer forte, ou mesmo inapropriado, para indicar a posi¢do
que assumiram estes artistas futuristas apds a revolugdo, relativamente ainda mais alta
observar-se a marginalizacdo de muitos artistas de outras orientacdes. Talvez um leitor possa
entender a visdo da rivalidade entre artistas como uma batalha a ser vencida como uma
imposi¢do teleoldgica do historiador, que talvez supervalorize o subtexto das divergéncias
artisticas entre partes discordantes. No entanto, o termo € escolhido pelo embate real e
constante que se configurara entre futuristas e outras orientagdes desde 1912, em grande parte
instigado pela prépria belicosidade e pelo radicalismo dos futuristas. A admissao de futuristas
no interior da estrutura soviética e a crescente autoridade e respaldo que estes receberam em
conseqiiéncia foi, indubitavelmente, uma vitdria aos olhos destes artistas que, nas palavras de
Burliuk, vinham desde 1912 atacando a cidadela do bom gosto e das tradicdes.

Em 1917, estes artistas pareciam ter encontrado nos bolcheviques aliados ideais,
igualmente interessados em derrotar aquilo que havia constituido esta cidadela, a qual estes
proprios acabavam de conquistar. A partir de entdo, a continuidade desta alianca estava
atrelada ao mituo entendimento entre estas duas orientagdes — a ideologia marxista e as
diretrizes artisticas futuristas — em relacdo ao que fazer a partir da vitdria alcancada em 1917.
A década de 1920, portanto, demonstrar-se-ia como o momento em que esta alianca se
abalaria e extinguiria, a partir do esfacelamento da premissa acima delineada. O extremo
pragmatismo politico que resultou da vitéria de Stalin sobre Trotski na querela de sucessdo ao
partido e as rédeas da revolugdo provou-se um rumo pelo qual estes artistas nido estavam

dispostos a trilhar.
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Os primeiros anos que sucederam o sucesso revoluciondrio de 1917 compdem um
periodo em que, no ambito politico-cultural soviético, a presenca de artistas futuristas — os
artistas esquerdistas — foi notdvel, e em que a observacdo de diretrizes, pardmetros e critérios
notadamente pertinentes as suas propostas pode ser percebida em diversas facetas das agdes
governamentais. Durante os anos de guerra civil, observou-se que a diretriz autonomista
defendida por Lunacharskii contribuiu para que a constru¢do das primeiras instituigdes
culturais soviéticas fosse amplamente guiada pelas méos e persuasdes destes artistas — como
se observa no campo educacional, com os Svomas, ou mesmo na formacdo dos Museus de
Cultura Artistica, repletos de obras comissionadas a artistas desta orientag¢do e criados sob a
autoridade do colegiado do IZO Narkompros, no qual a presenca de artistas esquerdistas era
majoritaria. Agindo de acordo com as convic¢des artisticas que expunham em seus numMerosos
escritos — muitos destes veiculados de forma notadamente parcial por periddicos
governamentais, estes subscritos a ramificagdes publicas do governo soviético sob forte
influéncia futurista — tais artistas frequentemente perseguiam rumos que ticita ou diretamente
excluiam orientacdes diversas, denunciando-as como passadistas ou contra-revoluciondrias.

O que se pode observar, entretanto, é que a preponderincia politica destes artistas seria
paulatinamente reduzida até sua extingdo entre os anos de 1921 e 1932. Dessa forma, poder-
se-ia formular a ébvia hipétese de que determinadas circunstincias especificas ao periodo
anterior contribuiram para tal configuragdo, circunstincias estas que a partir de 1921 se
demonstrariam rarefeitas ou mesmo ausentes, dando lugar a um novo conjunto de
circunstancias menos favordveis a este grupo. Tal como se demonstrou que, apds a revolucio,
determinadas especificidades relativas aos primeiros anos da experiéncia revoluciondria
contribuiram para drésticas alteragcdes em relacdo aos rumos culturais perseguidos na Riissia,
bem como para uma sensivel transformagdo nos papéis politicos e sociais adotados por
artistas de diferentes orientagdes, espera-se aqui demonstrar-se que, da mesma maneira, uma
nova seqiiéncia de mudangas e rearranjos fora indiscutivelmente influenciada por uma nova
gama de fatores especificos ao periodo posterior a vitéria vermelha sobre os brancos.

Os anos em que a preponderancia futurista se demonstrou presente nas acdes do
Comissariado de Esclarecimento foram anos em que, como se mencionou, o partido parecia
relegar a um plano secundério questdes de ordem cultural, diante do perigo que a resisténcia
civil impunha a revolu¢do e ao futuro da sociedade soviética revoluciondria. Em 1921,
entretanto, a cruzada proletdria contra a resisténcia branca jd era vista pelo partido como
incontestavelmente vitoriosa, tendo o tltimo general branco, o bardo Petr Wrangel, exilado-se

em novembro de 1920. Adicionalmente, os esparsos levantes separatistas da Criméia ja
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haviam sido suprimidos pelo exército vermelho, bem como postos sob controle os principais
focos de resisténcia e insubordina¢do camponesa nas mais diversas dreas da Russia'”’.
Vencidos os inimigos declarados da Revolugdo, e enquanto se mantinha o alerta em relacdo a
atividades contra-revoluciondrias no subterrineo do processo revoluciondrio, ascendia ao
primeiro plano da agenda do partido a consolidag@o ideoldgica da revolugdo, coabitando neste
patamar com os continuos esfor¢os pela ignicdo das préximas explosdes revoluciondrias pelo
mundo. A producdo cultural soviética, antes eclipsada pelas exigéncias imediatas da guerra
civil, agora sofreria crescente escrutinio partiddrio, resultando em uma repercussdo mais
intensa e imediata aos agentes desta esfera qualquer mudanga de direcionamento adotada

pelos patamares superiores da hierarquia politica soviética.

k ok ok

A guerra civil seguiu a NEP'*’. Destruida por sete anos de guerra continua, a Ruissia
deveria levantar-se, de acordo com a direcdo estabelecida por Lenin, com a utilizacdo
consciente e controlada das dinimicas capitalistas, utilizadas pelo bem maior da causa
proletéria. Os constrangimentos materiais de ordem pratica for¢ariam o Sovnarkom a adequar

141 . ..
7', entendido como necessario

a ideologia governante de modo a validar este “passo para trds
para o posterior progresso da nova ordem proletéria.

Dar um passo para trds, entretanto, ndo era uma acido que os artistas esquerdistas
pareciam dispostos a tomar. Se os anos anteriores foram marcados por uma aproximacao
nitida entre futuristas e bolcheviques, ameacada apenas pela intransigéncia daqueles diante de
alguns aspectos da plataforma politica pretendida por Lunacharskii, caracterizaria a década de

1920 a intensificacdo do movimento de distanciamento entre a ordem soviética direcionada

' Deve-se ressaltar que, diferentemente da resisténcia branca liderada e permeada por uma oposicio ideolégica
arevolucdo, tais manifestacdes difusas de resisténcia camponesa se caracterizaram amplamente por suas
motivacoes materiais. Diante das exigéncias e ordens do governo central que, entre outras coisas, exigia que os
produtos agricolas do campo russo fossem tornados amplamente disponiveis a sociedade russa pauperizada pelos
longos anos de guerra e revolugdo, a postura camponesa foi uma de resisténcia a esta autoridade, resultando na
aplicacd@o de diversas téticas de evasdo diante da mesma, como a de esconder produtos e falsear informacdes
relativas a produgao.

"0 NEP — Novaya Ekonomicheskaya Politika.

! “Dar um passo para trs para que se possa dar dois para frente” é a cldssica citacdo de Lenin que valida a
implementag¢do de sua politica econdmica. Em outras palavras, a regressdo as dinamicas capitalistas deveria ser
utilizada de forma controlada com a finalidade de acelerar a recuperagdo material e econdmica soviética,
tornando-se obsoleta tdo logo tal objetivo fosse alcancado e o desenvolvimento da ordem socialista rumo ao
comunismo pudesse ser retomado.
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pelos altos escaldes do partido e as expectativas futuristas, na medida em que os
constrangimentos materiais e preocupacdes diversas instigavam alteracdes e adequacdes sobre
a ideologia governamental que ndo desfrutavam de concordincia entre estes artistas — os
quais, nos anos anteriores, entendiam-se como os principais representantes da aplicagdo
artistica do marxismo leninista.

Ademais, este passo para trds significava, no campo da producdo cultural submetida ao
Narkompros, uma relativa perda do controle sobre os assuntos relativos a producdo e
consumo de obras de arte diante da expansdo das possibilidades de patronato permitidas pela
nova politica econdmica e pela esfera privada que dela decorreu. Até 1921, a autonomia e
autoridade do Narkompros, associadas as dimensdes que adotou o estado soviético e a
intensidade da autoridade de suas ramificacdes institucionais, resultaram em uma
configuragdo que favoreceu amplamente os artistas de orientacdo futurista, na medida em que
estes se apresentaram como aqueles que melhor se adequavam as exigéncias ideoldgicas da
revolucdo. Nesta configuragdo era total a amplitude das prerrogativas reguladoras do estado —
uma extensdo da diretriz do partido de vanguarda — resultando na atribui¢do ao mesmo do
papel de patrono e consumidor tnico daquilo que se produzia artisticamente no interior do
territorio soviético.

De forma geral, entretanto, a NEP trouxe considerdveis mudancas as prerrogativas
reguladoras do estado. Sua adogdo estruturalmente requeria o relaxamento do controle estatal
para que se permitisse o fluxo econdmico capitalista sobre o qual se esperava que a economia
soviética “reaquecesse”. Posto de outra forma, esperava-se a partir da permissdo de uma
experiéncia capitalista controlada que a auto-regulagdo econdmica e o progresso otimizado
decorrente da concorréncia individualista que o paradigma liberal afirmava serem
caracteristicas a pratica capitalista acelerassem a recuperacdo econdmica soviética, bem como
reconhecia-se que tal politica era incompativel com a tutela estatal tal como fora realizada nos
anos anteriores.

No campo das artes, isto resultou no reaparecimento das condig¢des bdsicas para a
configuragcdo de um mercado privado para a aquisicdo de producdes artisticas, no qual
individuos poderiam aplicar seus recursos com a finalidade de adquirirem uma obra de arte
disponibilizada para o consumo. Diferentemente do periodo anterior, a NEP permitiu o

ressurgimento do gosto pbiblicoM2 enquanto um vetor determinante nas interacdes artisticas

2 A polissemia do termo “ptiblico” e as muiltiplas contrapartes que a ele se associam podem gerar confusdes de
entendimento. As multiplas relagdes que estas polissemias podem gerar sdo contempladas, por exemplo, em
discussdes empreendidas por Jiirgen Habermas em seu Mudanga Estrutural da Esfera Piiblica, cujas
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soviéticas. Permitiu, consequentemente, que as preferéncias artisticas de cidaddos soviéticos
de diversas proveniéncias fossem explicitadas a partir das obras que optavam por adquirir.
Enquanto durante os primeiros anos da experiéncia revoluciondria os rumos da arte foram
decididos por debates puramente ideolégicos — e em que a propria afirmagdo acerca do gosto
ou ndo por uma determinada orientacdo era igualmente justificada retoricamente pelo debate
ideoldgico e pela politica institucional estatal — a partir de 1921 ao governo soviético um novo
demonstrador das predile¢des publicas se configurou a partir da delimitacdo de um mercado
privado das artes.

O aparecimento deste mercado privado de consumo de bens artisticos contribuiu e
coincidiu com a intensificacdo da erosdo da alianca entre artistas esquerdistas e o governo
soviético caracteristica do periodo anterior. A existéncia prolongada deste mercado tornaria
evidente a todos aqueles ocupados em observar as predile¢des artisticas do ptiblico soviético
uma tendéncia majoritdria pela aquisi¢do de obras representativas, conformadas aos cinones
tradicionais que antes eram caracteristicos da arte académica, do realismo pré-revoluciondrio
dos Andarilhos e do simbolismo de grupos como o Rosa Azul. Demonstrava-se, portanto,
como um publico que resistia as experimenta¢des ndo-representativas de artistas como
malevich, Lissitzkii e Rodchenko, e um que ndo parecia atribuir as experimentagdes artistico-
industriais dos construtivistas do Obmokhu a chancela de trabalho artistico. Os préprios
futuristas, em seus manifestos pré-revoluciondrios, vinculavam a educacdo artistica do
individuo sua capacidade de apreciar a arte que produziam, complexa, experimental e
avancada. O coro que ja existia desde 1917, que afirmava uma resisténcia e especialmente
uma incompreensio da arte produzida por estes individuos por parte da maioria da sociedade
soviética, se fortaleceria a partir de 1921 mediante os contornos que as op¢des individuais
delineavam no campo privado das artes.

Os desenvolvimentos da NEP, portanto, desagradaram de forma hegemonica estes
artistas esquerdistas. A sua autoridade tutelar que deveria ser aplicada para guiar as massas

proletdrias rumo ao seu proprio desenvolvimento cultural pleno a NEP parecia contrapor

reprodugdes aqui seriam contraproducentes. Para fins dos vocdbulos usados daqui em diante, por publico se deve
entender aquilo que diz respeito ao publico em geral, ao conjunto de individuos que compdem o piblico
contemplado por uma determinada unidade centralizadora, como um estado nacional. Por gosto publico,
portanto, se pretende abarcar as persuasdes predominantes que se apresentavam, de forma recorrente, entre
aqueles que compunham o espago nacional soviético durante o periodo contemplado — sendo este o sentido,
diga-se de passagem, que também veicula a men¢do do manifesto de 1912 do grupo Hiléia, Um tapa na Cara do
Gosto Publico. Procurar-se-4 sempre evitar o uso do vocdbulo para fazer referéncia aquilo que é derivado do
poder piiblico, optando-se por termos menos ambiguos, como “governamental” ou “estatal”. Para acesso as
numerosas discussdes de Habermas acerca da polissemia do vocdbulo em questdo, Cf. HABERMAS, Jurgen.
Mudanca Estrutural da Esfera Publica. Investigacdes quanto a uma categoria da sociedade burguesa. Rio de
Janeiro: Tempo Brasileiro, 1984, p. 9-40, passim.
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entraves que permitiriam o alastro do passadismo e a distor¢do daquilo que até entdo havia
sido construido. Para estes artistas, a posi¢do legitima de vanguarda cultural que o estado lhes
havia direta ou indiretamente conferido esfacelava-se diante de um novo direcionamento, o
qual exigia que a vanguarda recuasse, € que a decisdo dos rumos da revolucdo fossem cada
vez mais de responsabilidade partilhada das massas. Apds 1917, o processo de adequagdo do
discurso futurista a ideologia marxista tornou os seis anos de atividade futurista pré-
revoluciondria em uma fase preliminar do combate contra o establishment, coroada com a
vitéria da revolug@o. Nesta faseologia a NEP ndo poderia ser inserida de forma coerente, na

. . o - 143
medida em que parecia reinstituir a prética de “recompensar com dachas”

aqueles que
produzissem o que o gosto publico demandava em sua ignorancia artistica. A NEP, portanto,
foi veiculada majoritariamente em escritos de futuristas como um erro imediato de
potencialidades catastréficas. Mayakovskii, a quem antes se fez referéncia pela sua afirmacdo
que chamava a revolugd@o de outubro de “minha revolu¢do”, também de forma esclarecedora
pdde apresentar sua visdo da NEP: “Entdo, aquilo contra qual vocés vém lutando por vinte

144
anos acabou de vencer”’

. Emulando o que parece ser a perspectiva de diversos deste artistas
esquerdistas, poder-se-ia dizer que a modernizagdo, ao que parecia, saia das maos daqueles
que “sabiam o que estavam fazendo”, e tornava-se a merc€ da massa ignorante, sugestiondvel
e insegura, que tornava-se a arte que lhe parecia mais “facil” e legitima. Responsdveis por este
desenvolvimento, aos olhos destes artistas esquerdistas, eram justamente aqueles que da
posicdo de direcdo permitiram esta nova orientagdo, bem como aqueles que desta falha se
aproveitaram, como carreiristas inescrupulosos — os artistas que, durante os anos anteriores,
estes artistas esquerdistas tanto se esfor¢aram para desacreditar.

A aparente predilecio publica por obras de outras orientacdes, guiadas por outros
preceitos e objetivos artisticos, por sua vez, estes artistas mantiveram o discurso que antes
buscava legitimar a politica excludente que perseguiam no interior do Narkompros durante os
anos anteriores. Apoiando-se sobre a premissa de que formalmente o futurismo havia sido o
unico fendmeno artistico russo que conscientemente buscou subverter e questionar os cdnones
pré-revoluciondrios, e portanto o nico a questionar e atacar a ordem burguesa tal como esta
se manifestava nas artes em antecipagdo a revolu¢do de outubro, acusavam os autores de

obras diversas de contra-revoluciondrios e carreiristas, afirmando que nao bastava a temética,

o conteido da obra, satisfazer os requerimentos ideoldgicos da revolugdo, mas também a

" LAWTON, 1988, p. 51.

' Apud. WOOD, P., in: GERMANO, C.; GIMENEZ, C. (orgs.), 1992, p.21.
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forma, a constituicdo daquilo através do que esta temdtica e este conteido eram veiculados.
Como o proverbial lobo disfarcado de ovelha, a producdo ndo-futurista pds-1917 para eles
carregava consigo o germe burgués da arte ociosa e motivada por constrangimentos
mercadoldgicos. O construtivismo, por outro lado, contrapunha-se a estas modalidades contra-
revoluciondrias ao pretender constituir-se como um direcionamento de pesquisa artistica que
buscava adequar formalmente a arte ao denominador ideolégico comum do trabalho,
tacitamente denunciando a arte enquanto atividade contemplativa como essencialmente
burguesa, e buscando promover uma sintese autdctone e coerente a nova realidade
revoluciondria. O futurismo, com sua amplitude referenciada por sua abordagem altamente
progressista e experimental, igualmente parecia melhor se adequar a teleologia revoluciondria
da ideologia marxista de 1917. Portanto a arte representativa dos realistas, por exemplo, era
para estes artistas esquerdistas subversiva porque garantia a sobrevivéncia dos canones e de
valores artistico-formais pré-revoluciondrios, supostamente constrangendo as potencialidades
de desenvolvimento de uma cultura proletaria autéctone e nova.

Para artistas de outras orientacdes, por sua vez, a NEP fora uma abertura muito
oportuna. A inicial indisposi¢do diante do prospecto de colaborar com o governo
revoluciondrio resultou em sua marginaliza¢do, na medida em que os artistas esquerdistas
provieram os cargos publicos da administracdo cultural soviética e demonstraram nitida
hostilidade a correntes concorrentes. “Gradualmente deixando de crer que a existéncia do

o . 145
governo soviético duraria duas semanas”

, aqueles artistas que buscavam adequar-se
tardiamente as exigéncias da revolugdo encontravam, até 1921, um cendrio artistico
relativamente hostil, com uma quantidade relativamente enorme de pecas de propaganda
cotidiana, comissdes estatais e acervos museoldgicos orientadas ao futurismo. Apés 1921,
entretanto, estas barreiras se enfraqueceram com a redugdo das prerrogativas reguladoras do
Narkompros e com a dissondncia as opg¢des publicas acrescentaram ao unissono precedente
dos esquerdistas. Fortaleceu-se, especialmente, apds 1921 aqueles que compunham o que se

poderia denominar de uma corrente realista, representativa, a qual em 1922 se agruparia em

um grupo que logo se tornaria o principal grupo artistico soviético: a AKhRR'.

'S Afirmativa presente no artigo Pelo que a Lef Luta? de 1923. Este seria apenas um dos argumentos dos artistas
esquerdistas que visava atacar a emergéncia do realismo enquanto uma vertente artistica que se aproveitava da
ignorancia popular para satisfazer suas agendas carreiristas e beneficiarem-se do momento de descompasso da
revolug@o durante a década de 1920. Cf. LAWTON, 1988, p.193.

146 AKhRR (Assotsiatsia Khudozhnikov Revolutsionnoi Rossii): Associag@o dos Artistas da Russia
Revolucionaria)
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Propunham os realistas da AKhRR a producdo de uma arte de orientacdo realista que
demonstrasse o cotidiano proletdrio durante o seu drduo caminho de constru¢cdo de uma nova
ordem. Defendiam o que chamavam de realismo herdico, que fosse capaz de retratar de forma
adequada os esforgos épicos dos agentes da revolugdo — fossem eles operdrios, agentes do
governo, camponeses etc.. Em suas telas, portanto, observa-se uma preocupacdo social
aplicada a uma abordagem formal realista que antes era caracteristica dos Andarilhos. Os
préprios membros fazem mengdo a continuarem justamente a heranca do realismo social do
grupo da década de 1860. Entretanto, enquanto nas telas destes realistas do século XIX
freqlientemente se podia observar temdticas de critica social, tais como as telas Barqueiros do
Volga e Na Fila para o Poco, de Ilya Repin e Vassili Perov, respectivamente'?’, entre as telas
dos realistas da AKhRR predominava uma orientacdo otimista e de exaltacdo, tal como se
observa em obras como Festa da Colheita de uma Fazenda Coletiva, de Sergei Gerasimov,
Cavalo de A¢co nos Campos da Ucrdnia, de Viktoria Belakovskaya ou Dé tudo a Indiistria
Pesada, de Yuri Pimenov'*. Igualmente, tal como também se observaria em manifestos dos
artistas esquerdistas, a AKhRR se definiria parcialmente como a negacdo de seu principal
concorrente, buscando desacrediti-lo em seu manifesto fundador, do qual se retirou o

fragmento que segue:

Nossa responsabilidade civica ante a humanidade € captar, artistica e
documentariamente, o impulso revoluciondrio deste grande momento da histéria.

No6s representaremos o dia presente: a vida do Exército Vermelho, os
trabalhadores, os camponeses, os revoluciondrios, e os herdis do trabalho.

No6s produziremos uma verdadeira pintura dos eventos e ndo abstragdes
mirabolantes que denigrem a revolugdo aos olhos do proletariado internacional.

(...) O dia de revolugdo, o momento de revolugdo, € o dia de herofsmo, o
momento de herofsmo — e agora nés devemos revelar nossas experiéncias artisticas
através das formas monumentais do estilo denominado realismo heréico.

Ao reconhecermos continuidade na arte e nos basearmos na visdo de mundo
contemporanea, nds criamos este estilo de realismo herdico e assentamos os
alicercels49d0 edificio universal da arte do futuro, a arte de uma sociedade sem
classes.

Entre tematicas recorrentes de artistas da AKhRR observa-se cotidianos fabris bem-
organizados, operdrios satisfeitos, personalidades de renome em situagdes extraordindrias,
entre outros. Esta recorréncia resultou em um crescente interesse governamental sobre suas

obras, demonstrada por exemplo pela escolha das obras do grupo para a realizagdo de

7 ANEXO p. XVII-XVIII
" ANEXO p. XXIX-XXX

149 AKhRR. Declaration of the Association of Artists of Revolutionary Russia (1922). in: BOWLT, 1988,
p-266-267
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exposicdoes comemorativas dos aniversdrios do exército vermelho. Revoluciondrio em
contetido, passadista em forma, era a critica dos artistas de esquerda a este tipo de arte
representativa; nao obstante, rapidamente eram estes os artistas que passavam a ser
amplamente comentados pela Rissia soviética. Em 1928, a agora chamada AKhR, justificaria
sua plataforma a partir de Lenin: “ A arte pertence ao povo. Com suas mais profundas raizes
ela deve penetrar no mais profundo interior das massas trabalhadoras. Ela deve ser entendida

150 . - ‘o .
7" Tal como seria caracteristico do préprio Stalin, o

por estas massas e amada por elas.
renascimento do realismo social da década de 1920 langaria igualmente mao de referéncias

postumas ao grande lider da revolugao.

k ok ok

A instituicdo da NEP ¢é aqui entendida como um marco que finaliza o periodo em que
os esfor¢cos de guerra eram a faceta dominante das preocupacgdes politicas do partido
comunista russo, e que inicia o periodo que se caracteriza por esfor¢os de consolidacio de
outra natureza, no qual a agenda cultural passa a receber cada vez mais atencdo.

A diretriz autonomista que adotou o Narkompros de Lunacharskii em 1918 nunca fora
unanime no interior do partido. Ela era especialmente popular entre aqueles que partilhavam
as nocdes artisticas do Proletkult, como Bogdanov e o préprio Lunacharskii, regidas pela
premissa de que uma arte essencialmente proletdria emergiria naturalmente a partir da livre
interferéncia mutua entre forgas artisticas de todas as orientagdes pré-revoluciondrias. A
outros membros do partido — dentre os quais o préprio Lenin — as artes competia um papel
subserviente ao partido, no qual os artistas deveriam ser extensdes das decisdes tomadas pelas
verdadeiras autoridades revoluciondrias, submeterem-se a uma vanguarda em posicao
hierdrquica superior. A diretriz de Lunacharskii acabaria sendo instaurada ndo apenas pela
nomeacdo do proprio como comissirio do esclarecimento, mas igualmente pelos
constrangimentos especificos ao periodo da guerra civil.

Ap6s o fim desta, portanto, resumiu-se a dissonancia de opinides acerca do papel a ser
realizado pela arte na nova sociedade soviética, e da forma através da qual este papel deveria
ser realizado. A isso, ainda, adicionavam-se os anos de experiéncia anteriores, em que as
diretrizes de Lunacharskii foram teoricamente aplicadas e, especialmente, nos quais os artistas

de esquerda tiveram atuacdo mais significativa do que qualquer outra tendéncia. Essa

130 AKhR. Declaration of the Association of Artists of the Revolution (1928). in: BOWLT, op.cit., p. 271.
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dissondncia ampliou-se, dessa forma, pela crescente opinido entre diversos integrantes do
partido e da politica soviética de que ndo era a arte produzida pelos artistas de esquerda a mais
eficiente para que os objetivos revoluciondrios fossem alcancados. O apelo que pareciam
possuir as obras de orientacdo realista da AKhRR e de outros artistas de persuasoes
semelhantes s6 fazia fortalecer o discurso daqueles que atacavam a validade ideoldgica da arte
experimental futurista. Determinadas especificidades da producdo de alguns destes realistas
ainda contribuiria para isto como o caso da kartina, uma modalidade de grandes proporgdes
que assemelha a lona a um mural, na qual as iniciativas de retratar de forma naturalista cenas
de um cotidiano soviético idealizado e sob uma perspectiva em geral otimista eram
potencializadas pela dimensao e pelo apelo propagandistico que desta decorre, passando a ser
recorrente em exposi¢cdes governamentais e festivais publicos.

A partir de 1921, portanto, o escrutinio partiddrio sobre os assuntos artisticos
intensificou-se gradualmente. Multiplicaram-se comissdes especializadas direcionadas a
ramos especificos da politica cultural — tais como de gerenciamento de festivais publicos, por
exemplo — cujos cargos ndo seriam mais ocupados por artistas, mas cada vez mais por
membros do crescente partido comunista, os quais teriam uma posi¢do freqiientemente
conservadora no que concerne a assuntos artisticos — bem como consideravelmente mais
suscetivel a pressdes de origem partiddria, como a manipulagdo da Nomenklatura que foi
caracteristica da ascensdo e consolidagdo politica de Stalin. Da mesma forma eram
reorganizadas determinadas prerrogativas que antes competiam ao Narkompros, como a
administragdo do Vkhutemas, contribuindo para uma progressiva fragmentacdo da capacidade
de acdo politica do comissariado — e dos esquerdistas que o compunham em grande parte. Na
medida em que os ultimos bastides de produgdo artistica autdnoma sucumbiam ao impeto
centralizador do estado — tendo o Proletkult, a maior instituicdo artistica autdnoma da era
revoluciondria, perdido sua autonomia em 1920 — o partido adotava de forma cada vez mais
nitida e presente um papel tutelar, e as diretrizes partidarias contemporineas passaram a ser
diretrizes inescapdveis da politica cultural perseguida por quaisquer que fossem os 6rgaos
competentes — o que poder-se-ia chamar de “partidarismo”, ou partiinost’”’. A exigéncia de
partiinost imposta a produgdo artistica soviética também favoreceria o fortalecimento do
realismo, na medida em que em obras desta orientagdo as diretrizes imediatistas de busca de

consenso que cada vez mais predominavam no interior do partido — que caminhava a partir de

B! Partiinost poderia talvez ser melhor traduzido por um neologismo como partidariedade. Seria uma atribuigdo
feita a producdo artistica que demonstrasse afinidade ideoldgica e politica em relagdo as posi¢des do partido.
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1924 para sua “stalinizacdo interna” — enquanto na pauta de producdo da grande maioria dos
artistas de orientagdo futurista-construtivista observava-se uma grande parcela de
abstracionismo e de utilitarismo, espectros quase opostos e sem identificacdo ideoldgica
imediata, que fugiam as diretrizes partiddrias contemporineas acerca da arte. A indisposi¢do
de muitos destes esquerdistas em assimilar as novas diretrizes governamentais e um papel de
subserviéncia direta aos ordenamentos de ndo-artistas resultou em um movimento de exclusdo
destes artistas por parte da autoridade governamental, seja pela aloca¢do excludente de
comissdes estatais ou pela extingdo de ramos institucionais em que predominavam artistas
desta persuasdo — como a se¢do IZO do Narkompros, extinta em 1920.

Dessa maneira, ndo surpreende que, aos olhos de artistas de orientacdo futurista-
construtivista, bem como aqueles que partilhavam seus critérios e visdes de futuro em relacdo
ao caminho a ser tracado artistica e culturalmente pela sociedade soviética, o periodo iniciado
pela NEP fosse um periodo de ressentimento e pessimismo. O formalista Roman Jakobson,
por exemplo, moveu-se pelo suicidio de Mayakovskii — em 1930 — para diagnosticar a dltima
década da URSS como sendo a década em que viveu A Geragdo que esbanjou seus poemsm.
Escrito em 1931, este longo ensaio de Jakobson visava especialmente a discussdo da obra do
artista recém-falecido. Entretanto, sua visdo geral do cendrio artistico durante os anos de
governo inconteste de Stalin até o ano da publicagdo é decerto esclarecedora.

Para Jakobson, a geracdo que agora parecia tomar as rédeas da revolugdo diferia-se da

geracdo na qual Jakobson inseria a si e a Mayakovskii — tal como a seguir se pode observar:

Aqueles que tém, hoje, entre 30 e 45 anos de idade, aproximadamente. Aqueles que
chegaram aos anos da revolugdo ja formados; que, mesmo ndo sendo barro amorfo,
ainda nao estavam solidificados, ainda eram capazes de sentir e de se transformar,
ainda eram capazes de ver o momento ndo como alguma coisa de estitico, mas
como oportunidade para reiniciar a formagio'”

Definindo da forma acima citada sua geracdo, Jakobson tacitamente aponta-a como
dindmica e 6tima para o desenvolvimento da sociedade revoluciondria, vista igualmente como
caracteristicamente pléstica e repleta de potencialidades ainda ndo exploradas, necessitada de
maos transformadoras, enquanto critica os mais “s6lidos” da geracdo anterior, dependentes
dos cinones burgueses e consequentemente incapazes de se identificarem plenamente com os
valores e objetivos revoluciondrios, € os mais jovens, entre 0s quais se observam tanto
exemplos de “barro amorfo” — jovens ainda em formacdo ou individuos alienados e

indiferentes a constru¢do da sociedade comunista. Este traco definidor, portanto, sugere que

132 JAKOBSON, R. A Geracio que esbanjou seus poetas. Sio Paulo: Cosac Naify, 2007.

'S IBID p. 10.
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para Jakobson a sucessdo geracional, para manter sua dinamicidade e sua aptiddo a conquista
do progresso, deveria sustentar suas potencialidades e evitar sua solidificagdo
“presentificante”. O que observa o autor durante a década de 1920, entretanto, sdo justamente
as manifestacdes de um processo de solidificacdo, que pareciam acabar por resultar na
marginalizacdo e opressdo daqueles que conscientemente optavam por ndo solidificarem-se.
Tal como diagnosticam tantos historiadores, a ascens@o e afirmac@o de Stalin como sucessor
de Lenin na dire¢do do governo soviético coincidiu com um intenso crescimento nos nimeros
do partido e um relativo relaxamento dos critérios de admissdo mas, em especial, com a
formacdo de quadros partidérios influenciados de forma um tanto mais notdvel por uma
ideologia bolchevique-comunista cada vez mais enrijecida e programdtica, configurando
portanto um contexto partiddrio de maior rigidez ideoldgica e ortodoxia marxista do que a
configura¢do anterior do partido de vanguarda de Lenin. Enquanto o partido bolchevique
apresentava pequenos nimeros € uma ctpula de opinides relativamente heterogéneas — como
as discussdes entre Lenin, Trotski, Kamenev e Zinoviev nos meses que precederam a
revolucdo atestam — observa-se que a ideologia partiddria, ainda que entendida como o
principal critério de direcionamento da acdo do mesmo, era passivel de discussdo e de
eventuais transformacdes e adequacdes. Com a expansio destes nimeros € com a necessidade
de introducdo de um ensino ideologicamente direcionado e uniformizado, entretanto, a
ideologia manteve sua importancia, porém inevitavelmente solidificou-se diante da
necessidade de coeréncia entre um nimero cada vez maior de adeptos e agentes. Acrescido a
estas circunstancias os direcionamentos governamentais que exigiam cada vez mais de todas
as esferas da sociedade soviética uma coeréncia cada vez mais préxima em relacdo a postura
presente do partido — partiinost — a ideologia soviética sob Stalin adquire certamente tracos
mais nitidos de ortodoxia. Nas instituicdes de ensino e nas instituicdes de formacgao de jovens

— como o Komsomol"** e os jovens pione'uros155 — a perpetuacdo de um modelo mais rigido e

13 Komsomol (Kommunisticheskii Soyuz Molodezhi) — Unido da Juventude Comunista. Fundado em 1918, o
Komsomol era um 6rgéo estudantil politicamente engajado com a propagac¢@o da ideologia marxista e com a
educagdo ideoldgica dos mais jovens. Participavam do Komsomol individuos entre 14 e 28 anos, frequentemente
oriundos das institui¢cdes afins destinadas a membros mais jovens — como os Jovens Pioneiros. O Komsomol
sobreviveu até o fim da URSS, sendo extinto portanto apenas em 1991.

%5 Os Jovens pioneiros eram os que participavam da Organizagdo de Jovens Pioneiros da Unido Soviética
(Vsesoyuznaya pionerskaya Organizatsiya SSSR). Tal como o Komsomol esta era uma organizagdo estudantil
que tinha como principal objetivo a formacéo ideoldgica da juventude soviética. A organizagdo educacional
soviética frequentemente utilizava-se de membros de intitui¢des como esta e 0 Komsomol para a educacdo
ideoldgica de estudantes mais novos, em relagdo aos quais realizavam papéis semelhantes a de tutores. A esta
organizac¢do podiam participar jovens entre 9 e 14 anos, tendo aqueles que tivessem interesse em continuar
ativamente participando da dissemina¢do da ideologia soviética no interior da URSS que procurar admissdo ao
Komsomol em seguida. Para mais sobre o0 Komsomol ou os Jovens Pioneiros, bem como sobre a atuacdo destes
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codificado do que se poderia denominar agora de ideologia marxista também se observa,
contribuindo para a solidificacio vista de forma negativa por Jakobson.

Nas artes, este enrijecimento significou desencantamento e marginalizacdo para os
artistas-esquerdistas. O suicidio de Mayakovskii foi apenas uma das fatalidades do periodo no
que concerne a artistas desta orientacdo, talvez a mais dramdtica. Além da emigracdo de
diversos artistas que discordaram ndo apenas da posi¢do governamental acima delineada, mas
da reacdo construtivista a ser discutida adiante — dentre os quais se pode citar os irmaos
Pevsner e Kandinskii'*® — durante a década de 1920 situa-se também a morte de Khlebnikov e
a pauperizacdo de artistas que deixavam de se adequar as exigéncias de partiinost, sendo o
caso de Malevich talvez o mais pronunciado. E visto igualmente de forma negativa por
Jakobson a submissdo da cristica ao chamado gosto publico, e a produgdo de artigos e criticas,
para o formalista, desinformadas ou maliciosas. A extingdo da sub-se¢io [ZO e a
fragmentacdo das prerrogativas do Narkompros significaram também uma dréstica redugdo da
capacidade de interferéncia de artistas de orientacdo futurista-construtivista em assuntos
relativos a politica cultural soviética. Adicionalmente, a simultdnea multiplicagdo de obras de
orientacio realista, amplamente demandadas pelo gosto piblico dos Nepmen'>” também
marginalizava artistas esquerdistas; ndo apenas estes perdiam rapidamente as prerrogativas
que antes os permitiam concentrar comissdes estatais em um direcionamento afim, como
também a nova faceta de motivacdo material para a produgdo artistica mostrava clara
resisténcia aos resultados da aplicag@o de seus critérios e valores artisticos.

O novo direcionamento relativo as artes que aqui delineia-se com a implementacdo da

NEP e com a ascensdo do realismo insere-se igualmente em um embate politico mais amplo,

na esfera educacional soviética, Cf. WEAVER, K. Russia’s future: The Communist Education of Soviet Youth.
Nova Iorque: Praecgue Publishing, 1981. Para informagdes gerais relativas a educacado cotidiana soviética, vide
JACOBY, S. Inside Soviet Schools. Nova Iorque: Schoken Books, 1975. Ainda que este tltimo se concentre na
educacio soviética durante os anos das décadas de 1950 e 60, em diversos momentos sua andlise reflete o
contexto histérico precedente, sendo portanto também de relativa valia aqueles que decidam se aprofundar sobre
esta questdo em periodos anteriores.

%% Os irmios Pevsner — Anton Pevsner e Naum Gabo — sdo reconhecidos pelas suas experimentagoes
construtivistas tridimensionais, especialmente no contexto artistico alemao e francés da década de 1920, bem
como por seu Manifesto Realista, de 1920, no qual denunciam o passadismo mas, igualmente, demonstram
animosidade em relag@o ao termo futurismo, alinhando-se a uma postura de incorporagao de arte a vida e da
submissdo do direcionamento artistico as vicissitudes da vida presente. A categoriza¢@o dos irmaos Pevsner
como futuristas, e especialmente a de Kandinskii como tal, é certamente passivel de contestacdo. Para fins de
esclarecimento, portanto, que se pense nestes trés artistas como artistas esquerdistas, sendo os trés construtivistas
e tendo os trés partilhado diversas empreitadas com outros artistas desta orientacdo geral, como Rodchenko e
Tatlin — como a participacdo de Kandinskii no Inkhuk antes de sua emigragdo em 1921.

157 Terminologia corrente da historiografia que trata da histéria soviética que designa aqueles cidaddos soviéticos
urbanos que enriqueceram durante o periodo de vigor da Nova Politica Econdmica (basicamente 1921-1928), os
quais eram os principais consumidores privados de obras de arte durante o periodo.
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relativo a afirmacdo daquele que sucederia o enfermo Lenin, lider da revolucdo e autoridade
méaxima acerca da ideologia marxista-leninista contemporanea. Apesar de ter apenas falecido
em 1924, a sucessdo de acidentes vasculares cerebrais que sofrera Lenin antes de sua morte
iniciou-se em 1922. Estes eventos restringiram cada vez mais sua capacidade de governar,
ensejando o apontamento de intermedidrios representantes que acabariam por manusear parte
de sua autoridade — entre os quais Stalin logo se destacaria — bem como uma discussdo acerca
de quem sucederia o moribundo lider da revolugao.

As mais diversas facetas que compdem esta complexa disputa politica pela soberania
das influéncias internas ao partido bolchevique sdo amplamente contempladas em uma
enormidade de titulos, ndo competindo aqui sua reproducdo integral — a qual seria
inevitavelmente incompleta, além de distanciar-se das metas investigativas em questdo.
Entretanto, cabe lembrar-se que a Trotski e seus aliados coube durante a década de 1920 a
denominagdo oposicdo da esquerda, indicando suas orientagdes progressistas em relagdo as
possibilidades da expansdo da revolugdo global em relagdo aos objetivos de consolidacdo e
desenvolvimento planificado soviético de Stalin. Esta relacio permite uma analogia que
contribui para o entendimento da disputa artistica entre futuristas-construtivistas e realistas, na
medida em que os primeiros podem ser associados a esta oposi¢do de esquerda, enquanto os
ultimos demonstram afinidades em relag@o aos objetivos da plataforma de Stalin.

Niao deve entender-se, de forma alguma, que houve aliangas reais entre artistas destas
orientacdes e 0s principais participantes desta plataforma. Tanto entre futuristas quanto entre
realistas, ainda que se observe uma espécie de corporativismo motivada pela ameaga de
orientacdes concorrentes por uma mesma chancela ideolégica — uma que por defini¢do
excluiria outras — ndo hé indicios que sustentem mesmo a menor forma de formacio de blocos
de apoio ou lobby politicos declarados durante os primeiros anos que seguiram os primeiros
acidentes vasculares cerebrais de Lenin, como a produg¢do de obras politicamente carregadas
realizadas espontaneamente ou a redagdo de artigos e manifestos de apoio a alguma das
partes. Entretanto, tal como em 1917 os pontos programdticos da pesquisa futurista pareciam
partilhar afinidades com a ideologia revoluciondria, durante estes primeiros anos da década de
1920 pareciam estes artistas partilharem alguma afinidade em relacdo as proposicdes de
Trotski, enquanto parecem ainda mais nitidas as afinidades entre a proposta realista e o
discurso stalinista de consolidacio.

Tal como se disse até agora acerca dos futuristas e de suas expectativas, também
Trotski via a real fruicdo da revolu¢do ainda no futuro, com a expansdo do ardor

revoluciondrio e a vitdria final sobre a burguesia com a vitéria de uma revolugdo global; tal
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como eles, o presente ndo deveria ser visto como algo a se sacrificar pelo futuro, mas uma
oportunidade para determinar um direcionamento social que otimizaria o progresso futuro — o
qual poderia obviamente resultar em sacrificios operacionais. Tal como estes artistas, o
presente para a visdo soviética de Trotski era um de cultivo e desenvolvimento de poténcia,
em relacdo ao qual uma preocupagio excessiva sobre constrangimentos do presente poderia se
demonstrar retardante. Esta forma de pensar punha a Russia soviética e as demais republicas
federadas'® como vanguarda desta revolucdo global e, portanto, como a linha de frente para
as conquistas revoluciondrias futuras. Era uma plataforma que contemplava sacrificios
internos para sucessos externos, justificada ideologicamente pelo progressivo processo
histérico marxista. Depois de sete anos de conflito, entretanto, talvez ndo houvesse um russo
adulto sequer que ndo hesitasse, no minimo, diante de qualquer discurso que parecesse
colocéd-lo em um posicionamento de vanguarda — um que, por defini¢do, presume uma maior
vulnerabilidade e um risco potencialmente maior de repercussdes negativas e danosas. Tal
como os chamados artistas esquerdistas e seus experimentos construtivos de arte laboratorial
ou seus experimentos lingiiisticos e cromdticos, a oposicdo de esquerda oferecia ao povo
russo — e, principalmente, ao partido — um fim a ser alcancado sem demonstrar os meios para
alcancar aquele fim — ou, se imaginarmos as recepgdes dos experimentos construtivos aos
quais se faz mengdo, os oferecia de uma maneira que ndo era compreendida ou aceita por seus
ouvintes ou espectadores.

Em relacdo a proposta de Stalin, por outro lado, as afinidades com o realismo de
orientacdo social caracteristico dos membros da AKhRR ¢ ainda mais nitida. A defesa de uma
politica de consolidagdo e desenvolvimento econdmico da ordem soviética existente, de
valoriza¢do do desenvolvimento interno em detrimento da alocag¢do de considerdvel parcela
dos escassos recursos soviéticos para além dos limites da unidade da federagdo demonstra
nitidas confluéncias em relacdio a uma proposta artistica de representacdo otimista do
presente, de difusao de ideais e valores para todas as regides da federacdo em uma linguagem
artistica ja dominada pelas massas. Em grande parte, os artistas esquerdistas trabalhavam
rumo a um desenvolvimento nas artes que pressupunha uma constante reforma — ou mesmo
revolucdo — na forma através da qual o artista realizava seu oficio. O futurismo é, por
definicdo, fadado a revisdo constante de seus pardmetros em decorréncia do progresso que

persegue e da estagnacdo que evita a todo custo. E uma proposta artistica combativa, que

%% Aqui evita-se fazer mengdo a Unido das Repiiblicas Socialistas Soviéticas, apenas formada em 1923. Entre
1917 e 1923 observa-se um sistema de Republicas federadas com certo grau de autonomia, porém em um arranjo
que punha a Rissia em posicao de autoridade, e dos governos das demais reputblicas federadas sob tutela parcial
do partido comunista russo.
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explicitamente denuncia o conforto como a tentacdo da estagnacdo. Para os fins de uma
politica de consolidacdo, no entanto, certamente apresenta um maior apelo a producdo que
veicula uma mensagem amplamente disponivel e digerivel, cuja recepcdo independe do
dominio de determinados conhecimentos ou de uma reflexdo prolongada. O estranhamento,
que realizava um papel significativo no interior das experimentag¢des e producdes futuristas,
era indesejdvel a um tipo de politica que visava antes de tudo estabilidade.

O embate politico que configurou-se a partir da degeneracdo e eventual morte de
Lenin, que tinha por pélos as figuras de Trotski e Stalin, parecia jd direcionar-se a favor do
ultimo em 1924, com a formagdo do triunvirato que ndo contaria com a presenca de Trotski,
mas sim do comunista georgiano. Gradualmente, a sucessdo de manobras politicas resultaria
em uma nova oposi¢do liderada pelos membros do triunvirato que se desfazia no ano seguinte,
Kamenev e Zinoviev. As vitdrias politicas conquistadas por Stalin e por sua plataforma
politica cada vez mais resultavam em uma centralizagdo do poder em suas mados e do
direcionamento ideoldgico e institucional do partido em favor de suas persuasdes. A partir dos
antincios de coletivizacdo e do primeiro plano giiinqiienal, em 1928, a staliniza¢do do partido
comunista e do estado soviético parecia encaminhada; e na arte, este direcionamento se
refletiria antes na produg@o realista do que na produgdo caracteristica dos futuristas-
construtivistas, claramente em desfavor politico e publico diante dos artistas da AKhRR e
afins.

A ideologia propulsora da modernizagdo soviética, portanto, se afastava da
experimentalidade em direcdo a premissa do aperfeicoamento do ja existente. A arte agora
“deveria ser entendida por milhdes”, deveria servir primeiramente as exigéncias
revoluciondrias imediatas, e utilizar-se de sua natureza representativa — no caso da tradicio
pictérica ocidental — para fins de cooptacdo e educacdo. A ratificagdo ideoldgica acerca da
conquista do novo empalidecia diante da aparente demanda pratica de saneamento do presente
e de sua eventual perpetuagdo. Eram renomeados ndo apenas novos comissarios, intendentes,
e burocratas de todo tipo com base nos novos critérios estabilizadores de Stalin, mas
igualmente os arautos da cultura soviética. Perdiam uns sua antiga chancela em prol de outros,
novos eleitos a tarefa de constru¢do da cultura soviética, que durante os anos precedentes

eram nada mais do que artistas marginalizados e de producdo contra-revoluciondria.
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Diante deste nitido embate que se configurou entre os campos generalizados do
futurismo-construtivismo e do realismo, no qual a perda de terreno de um campo significava
quase que totalmente ganho de terreno pelo outro, observa-se entre campos opostos de
realistas e futuristas-construtivistas a formalizagdo de fronts programadticos especificos e
radicalizados, que ndo apenas se sustentariam a partir de premissas autbnomas mas, como se
observa em manifestos, igualmente a partir do espectro negativo da orientacdo oposta. Em
outras palavras, a década de 1920 observa o fim da hegemonia futurista-esquerdista na
estrutura governamental soviética relacionada a cultura e sua substituicdo por um embate
nitido entre plataformas opostas e conscientes do embate em que se encontram e que,
portanto, tornardo partes constitutivas de suas configuragdes aquilo que os diferencia, para
melhor, de seus rivais.

Esta constatagdo € passivel de ser inferida a partir dos efeitos que a ascensdo do
realismo resulta nas atividades destes artistas esquerdistas. Durante o periodo aqui
contemplado, em outras palavras, observa-se de forma cada vez mais nitida uma mudanca de
postura entre estes artistas, uma que indica uma preocupacdo claramente defensiva e
igualmente uma predisposicio a uma radicalizagdo, ndo apenas afim de garantir sua
especificidade e afirmar-se como uma proposta autdnoma e definida em um momento politico
em que uma proposta ideoldgica vaga nio era uma opg¢do, mas especialmente para definir-se
como o contraponto do principal rival, considerado contra-revoluciondrio e danoso em sua
propria esséncia.

As evidéncias desta nova postura por parte de uma grande quantidade de artistas
futuristas-construtivistas sdo diversas, e muitas serdo ainda expostas. As duas de maior escopo
e talvez significincia, entretanto, s@o a formacdo do Primeiro grupo funcional de
Construtivistas, em 1921, e a criagdo da revista Lef’, em 1923.

O Primeiro Grupo Funcional de Construtivistas foi formado a partir das discussdes
artisticas do Instituto de Cultura Artistica (Inkhuk) 10 formado em 1920 a partir da iniciativa
dos artistas que foram debandados junto com a sub-secio [ZO do Comissariado de
Esclarecimento. No instituto discutiu-se de forma grupal e corporativa as diretrizes e os
planejamentos para a arte soviética no que concernia os artistas de vanguarda, em especial no
que se referia & educagdo e formacdo de novos artistas. Na medida em que diversos destes

artistas ainda ocupavam cargos de docéncia em universidades soviéticas — especialmente o

' Lef (Levyi Front Iskusstv): Front Esquerdista das Artes.

1% Tnkhuk (Institut Khudozhestvennoi Kulturi): Instituto de Cultura Artistica.



93

Vkhutemas — o Inkhuk muito discutiu a maneira através da qual os esforcos coordenados de
um front esquerdista poderiam direcionar adequadamente a formacgdo de novas geracdes de
artistas soviéticos em direcdo ao progresso que pautava as propostas deste coletivo. Nestas
discussdes, realizadas em um momento de clara ameaca ao paradigma politico dos anos
anteriores que conferira a estes artistas considerdvel autoridade, observa-se uma polarizagdo
entre visdes consideradas opostas. De um lado, obseva-se artistas como Kandinskii e
Malevich, os quais ndo denunciavam de forma alguma as aplicabilidades préticas da arte e a
sua possivel adequagdo a uma ideologia que pde o material e o trabalho como denominadores
comuns para a andlise social, mas que igualmente ndo renunciavam a premissa de que uma
arte que progredisse era uma arte que inegavelmente possuisse autonomia para perseguir este
progresso desimpedida, livre de constrangimentos de outra ordem. Kandinskii propunha
cursos de experimentagdo pictdrica e cromdtica com intengdo de ndo apenas perseguir um
maior entendimento das potencialidades expressivas da pintura — e por defini¢do, de outros
campos, especialmente no interior de seu conceito de obra de arte total — mas de desvendar
possiveis aplicabilidades destes conhecimentos em outros campos, semelhantes as suas
reflexdes acerca dos efeitos psicolégicos exercidos pelas cores em seus observadores'®'. No
caso de Malevich, por sua vez, a adocdo de uma diretriz puramente utilitdria acabaria
inevitavelmente por comprometer o instdvel equilibrio entre intuicdo e intelecto que para ele
era intrinseco para a producdo artistica, como se observa em diversos de seus escritos'®*. Para
o criador do Suprematismo, a submissdo a um utilitarismo ubiquo resultaria no fim da arte
enquanto uma atividade progressiva e inovadora e o constrangimento da poténcia humana
pelos limites do racional e, consequentemente, pelo conhecimento racionalmente adquirido.
Tal como fazia alusdo Khlebnikov ao papel do artista no progresso € na inventividade
humana'®, Malevich defendera nas discussoes contemporaneas que um excesso de logica e
utilitarismo seria contraproducente, na medida em que, para se usar uma terminologia
tipicamente marxista, o caos, a intuicdo, a criatividade e a auséncia de um propdsito definido

a priori eram para ele partes constitutivas do meio de producio artistica.

18! KANDINSKY, W. Do Espiritual na Arte. Sio Paulo: Martins Fontes, 1990, p.63-98, 177-179.

122 M ALEVICH, K. From Cubism to Suprematism in Art. To the New Realism of Painting, to Absolute
Creation (1915), in:RAILING, Patricia. Malevich on Suprematism. lowa: Museum of Art, 1999, p. 20-24.

'8 Khlebnikov é o autor de um artigo no qual sio relacionados os contos de fadas as inven¢des humanas
posteriores. Neste artigo o poeta futurista busca demonstrar o papel do artista, enquanto realizador do oficio de
maior criatividade na sociedade em que habita, como precursor de grandes desenvolvimentos cientificos. Cf.
KHLEBNIKOV, V. On the Usefulness of Studying Fairy Tales (1915), in: DOUGLAS, 1987, p. 263-264.
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Este ndo era um momento propicio para conciliacdes. Tal como ja se afirmou, a
década de 1920 se caracterizou na sociedade soviética como um periodo de gradual
enrijecimento ideoldgico, no qual um direcionamento programdtico sélido se tornaria um
requerimento no campo das artes — em especial como uma demanda resultante da
solidificacdo do direcionamento de grupos rivais que disputavam a mesma chancela oficial.
Os debates realizados no interior do Inkhuk em 1920 e 1921 demonstram dissonincias no
interior desta vanguarda russa, as quais até aquele momento coabitavam no interior de um
mesmo e heterogéneo grupo, polarizando duas posicodes radicalizadas e opostas. Contrapondo-
se as nogoes artisticas e holisticas de Malevich e Kandinskii, portanto, posicionaram-se um
grande nimero de artistas que acabaram por promover uma radicalizacdo das premissas
utilitaristas do construtivismo. Artistas como Aleksei Gan, Aleksei Babichev, Rodchenko e
Stepanova propunham, de forma radicalmente oposta aos artistas acima mencionados, uma
racionalizacdo completa da arte e, de forma bem clara, a morte da arte, resultante de sua
obsolescéncia. Seria desta vertente que emergiria, em 1921, o Primeiro Grupo Funcional de
Construtivistas, no qual se esperava transformar as vagas e ambiguas diretrizes utilitirias do
construtivismo do comunismo de guerra — talvez passivel de ser chamado Construtivismo de
Guerra — em um corpo programdtico estrito e definido. A ressondncia das propostas
racionalistas deste construtivismo definido e extremamente utilitarista pode ser observada nio
apenas no ndmero superior de adeptos nesta vertente mas, em especial, na emigracdo de
Kandinskii — a qual se atribui a indisposicdo dos membros do Inkhuk em aceitarem suas
propostas um papel de fator causal primdrio — e na formacao do Ikhk, uma contraparte do
Inkhuk formado por Malevich com o intuito de promover uma diferente discussdo artistica
fora do ambito do Inkhuk — o Ikhk, entretanto, nunca alcangou o escopo ou os nimeros do
Inkhuk, bem como no interior daquilo que até entdo se poderia considerar o grupo dos artistas
esquerdistas, as propostas contemplativas de Malevich ndo mais ameacariam a hegemonia do
construtivismo.

Em 1920, ainda demonstrando um construtivismo amplo e ambiguo que Rodchenko e

Gan se esforgariam para definir, Tatlin apresentava sua perspectiva artistica:

Esta investigacdo de material, volume e constru¢do tornou possivel para nds, em
1918, de forma artistica, a iniciar combina¢des de materiais como ferro e vidro,
materiais de um classicismo moderno, compardveis em sua severidade com a
marmore da antiguidade.

Dessa maneira emergiu uma oportunidade de unido de formas puramente
artisticas a intencdes utilitdrias. Um exemplo dissto € o projeto para um monumento
a Terceira Internacional (exibido no Oitavo Congresso).
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Os resultados disso sdo modelos que nos estimulam a inventos em nossa tarefa de
criar um novo mundo, e que urgem os produtores a exercerem controle sobre as
. .y 164
formas observadas em nossa vida cotidiana.

A leitura da reflexdo de Tatlin acima reproduzida deve acompanhar a lembranca de
que este artista em 1920 ndo estava na posi¢do de observagdo mais nitida do enrijecimento
que mesmo em 1921 ja seria para muitos outros aparente. Ocupante de cargos importantes no
interior da estrutura administrativa soviética — chefe do escritério de Moscou da sub-secdo
IZO do Narkompros em 1918, chefe do departamento de pintura do Svomas de Moscou e,
depois, de Petrogrado em 1919 e recipiente de uma considerdvel comissdo para o
desenvolvimento de seu Monumento a Ill Internacional em 1920-1921 — Tatlin ocuparia
durante a década de 1920 a paradoxal posicdo de pai fundador do Construtivismo e membro
da resisténcia a sua radicalizagdo — sendo um também um membro fundador do Ikhk em
1922, indicando sua discordincia a tendéncia dominante do Inkhuk, assim como Malevich,
Matyushin e Nikolai Punin'®.

O manifesto do Primeiro Grupo Funcional de Construtivistas, presente no catdlogo da
Primeira Exibicdo de Discussdo entre Associacoes de Arte Revoluciondria Ativa de 1924
demonstra, nitidamente, como este novo direcionamento se diferia daquilo que se observa no

fragmento acima:

N6s declaramos guerra a arte!

A racionalizacdo do trabalho artistico dos construtivistas nada tem a ver com o
diletantismo dos criadores de arte que se esforcam para “socializar” os ramos
florescentes da arte, mas com a tentativa de compeli-los a aplicarem-se a realidade
social contemporanea.

(...) Os Construtivistas estdo convencidos de que, com a crescente influéncia da
visdo materialista do mundo, a chamada vida “espiritual” da sociedade, as
qualidades emocionais das pessoas ndo mais podem ser alicercadas por categorias
abstratas de beleza metafisica e por intrigas misticas de um espirito que sobrevoa a
sociedade.

Os Construtivistas afirmam que todos os criadores de arte sem exce¢do estdo
engajados nestas intrigas, e que independente das vestimentas realistas ou
naturalistas em que se drapejem, nio sdo capazes de escapar essencialmente do
circulo mégico de truques e conjuracdes.

Mas ao aplicar-se razdo consciente a vida, nossa jovem sociedade proletdria
vive também apenas pelos valores concretos de constru¢do social e por objetivos
claros.

(...) E esta € a nossa realidade, nossa vida. Ideologicamente, conscientemente,
nds extirpamos o ontem, mas em termos praticos e formais, ainda ndo dominamos a
realidade de hoje.

'® TATLIN, V. The Work Ahead of Us (1920) in: BOWLT, 1988, p. 206-207.

'% Em sua prépria estrutura o Ikhk demonstraria que ndo era uma mera “filial” do Inkhuk, possuindo por
exemplo uma secdo pictdrica,chefiada por Malevich Cf. BOWLT, 1988, p. XXXV-XXXVi.



96

Nés ndo sentimentalizamos objetos; € por isso que ndo cantamos sobre eles em
versos. Porém temos a conviccdo de criar objetos; € por isso que estamos
. . . . 166
desenvolvendo e treinando nossa capacidade de construir objetos.

De forma semelhante, as assertivas de Gan acerca do Construtivismo demonstram um

tom semelhante:

A revolugdo proletdria ndo € uma palavra de flagelagdo mas um verdadeiro
chicote, que expulsa o parasitismo da realidade pratica do homem sob quaisquer
formas que este parasitismo oculte sua repulsiva existéncia

(...) A arte é indissoluvelmente ligada: a teologia, metafisica e misticismo

Emergiu durante uma época de culturas primérdias, quando a técnica existia na
“forma embriondria de ferramentas”, e as formas econdmicas vagavam em total
primitivismo.

Ela passou pela forja dos artesdos das guildas da Idade Média.

Ela foi reaquecida artificialmente pela hipocrisia da cultura burguesa e,
finalmente, colidiu contra o mundo mecéanico de nossa época.

Morte a arte! Ela surgiu naturalmente; desenvolveu-se naturalmente e
desapareceu naturalmente.

MARXISTAS DEVEM TRABALHAR PARA ELUCIDAR SUA MORTE
CIENTIFICAMENTE E FORMULAR UMA NOVA FENOMENOLOGIA PARA
O OFICIO ARTISTICO INSERIDA NO NOVO AMBIENTE HISTORICO DE
NOSSO TEMPO'”

O Primeiro Grupo Funcional de Construtivistas ndo foi a tnica manifestagdo de
enrijecimento do construtivismo de guerra durante a década de 1920. A despeito do que a
notoriedade de seus membros indicaria, seria tampouco hegemoOnico, na medida em que
conscientemente rechacava outros ilustres membros que defendiam um construtivismo menos
radicalizado, Mayakovskii e Osip Brik o fariam na Lef. A posi¢do adotada por este grupo — tal
como a que adotaria a Lef — deve aqui ser entendida como comum a outras reverberagcdes no
interior da arte futurista-construtivista como manifestacdes de uma preocupagdo defensiva,
que evidenciam a consci€ncia da emergéncia de rivais a sua hegemonia a partir do advento da
NEP e do reaparecimento do gosto publico, e demonstram o escopo do efeito desta
consciéncia sobre os rumos da “esquerda artistica” durante o periodo em questao.

Uma reflexdo sobre a Lef indica preocupag@o semelhante. A simples premissa de
unificacdo do disperso construtivismo em um “Front da Esquerda” indica uma preocupacio
corporativa que se realizou em resposta ao aparecimento de contestagdo a posicdo desfrutada

por estes artistas durante o periodo do Comunismo de Guerra. Em repetidos artigos

' BOWLT, 1988, p. 241-242.

17 GAN, A. Constructivism [Extracts] (1922), in: BOWLT, 1988, p. 221. O texto apresenta uma formatacdo
que experimenta com o espago no campo tipografico, com linhas de texto em diagonais de dngulos diversos e
palavras em tamanhos igualmente diversos. Desta formatagido decorrem os sublinhados que figuram na passagem
reproduzida. A integridade da formatac@o, entretanto, ndo foi reproduzida — enquanto na producdo de Bowlt este
empreendimento tipografico foi realizado.
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publicados durante sua vida editorial, entre 1923 e 1926, uma miriade de artistas esquerdistas
demonstram ndo apenas concordancia em relagdo 4 necessidade da constituicdo de um front
unico e coordenado para o embate contra orientacdes concorrentes, mas igualmente o escopo
do apelo que esta iniciativa apresentou a comunidade artistica esquerdista soviética. No
interior do corpo editorial da revista sdo predominantes os nomes de escritores que, tal como
Malevich na pintura, ndo abriam mao da transcendéncia da arte e da faceta intuitiva do
processo criativo, como Mayakovskii, o formalista Osip Brik e os transracionalistas Nikolai
Aseyev e Sergei Tretyakov, ambos antigos membros do grupo 41°, liderado por Kruchenykh
em Tiflis, no Céucaso'®. Entre outros contribuintes conhecidos observa-se artistas de
orientacdes semelhantes como Matyushin — que operava no interior do Ikhk com Malevich e
Tatlin durante o periodo — Kamenskii e Boris Pasternak.

No seu primeiro niimero, no artigo Pelo que a Lef Luta?, observa-se um esclarecedor
diagndstico relativo ao cendrio artistico contemporéneo, através do qual o corpo editorial da
revista — todos assinam este artigo — espera demonstrar a legitimidade da iniciativa de

formacdo de um front unido da esquerda nas artes:

A Arte da RSFSR, tal como se observa em primeiro de fevereiro de 1923:

L. Proletarte. Parte dela degenerou em uma arte de escritores oficiais, oprimidos
por sua linguagem pobre e pela repeticdo de abeceddrios politicos. Outra parte
sucumbiu as influéncias da academia, e apenas o nome da organizacdo lembraria
Revolucdo de Outubro. A terceira e melhor parte, apés ter seguido Belyi, estd se
reciclando com nossos critérios e, acreditamos, marchara a frente conosco.

II. Litratura Oficial. De um ponto de vista tedrico cada um tem uma opinido
propria sobre arte: Osinskii exalta Akhmatova, Bukharin exalta Pinkerton. Na
prética, apenas os nomes mais vendidos adornam as paginas dos jornais.

III. As “dltimas” tendéncias literdrias (os Serapido, Pilnyak etc.) tendo se
apropriado e diluido nossos recursos os estdo misturando com temperos simbolistas
e os adaptando de forma bruta aos tons moderados da literatura nepiana.

IV. Vira-casacas politicos. Do Oeste vem uma invasdo de estadistas ancidos
esclarecidos. Alexei Tolstoi ja estd a polir o cavalo branco de suas obras reunidas
para uma entrada triunfante em Moscou.

V. E finalmente em cantos diversos estdo os esquerdistas individuais. Pessoas
e organizacdes (Inkhuk, Vkhutemas, o Gitis de Meyerkhold, Opoyaz etc.). Alguns
estdo tentando heroicamente arar um solo virgem extremamente sdlido por si
proprios, enquanto outros estdo ainda se livrando dos grilhdes do velho lixo com as
lixas que s@o seus Vversos.

A Lef deve unir todas as forcas esquerdistas. A Lef deve auditar seus niimeros,
depois de ter descartado o passado que antes estava a eles atrelado. A Lef deve criar
um front unificado para explodir os detritos velhos, para lutar pela integracdo de
uma nova cultura.

(...) A Lef ird agitar a arte com as idéias da comuna e abrir para a arte a
estrada para o amanha.

(...) A Lef lutard pela construgdo estética da vida.

' Tiflis atualmente é nomeada Thbilisi, a capital da Geérgia. O grupo 41° foi formado em Tiflis durante a Guerra
Civil, e ocupou-se primariamente de experimentagdes transracionais sob a lideranga de Kruchenykh. Para mais
informacdes sobre o grupo, Cf. LAWTON, 1988, p.33-39 e MARKOV, 2006, p. 337-363.
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Nés ndo apenas reclamaremos um monopdlio sobre o espirito revoluciondrio
. - s 169
na arte. N6s o provaremos em competicdo aberta.

No mesmo numero, um literal “chamado as armas” convoca membros de todos os
rétulos possiveis da esquerda artistica a unificacdo, argumentando um papel especifico de
cada orientacdo para a formacdo de uma real forca artistica revoluciondria, bem como
pretendendo demonstrar que a fragmentag¢do acabaria por resultar em cendrios negativos. No

fim deste artigo, intitulado A quem a Lef alerta?, o tom defensivo é expresso:

Lef estd em prontidao.

Lef é a defesa de todos os criadores.

Lef estd em prontidao.

Lef rejeita todos os fsseis, os estetas, e os consumidores de arte.'”

Esse tom defensivo ndo foi fruto de constrangimentos passageiros. O terceiro
exemplar possui um longo artigo, redigido por Tretyakov, intitulado A Tribuna da Lef, no
qual se pretende rechacar todas as criticas feitas a respeito da arte esquerdista e, efetivamente,
legitimar o futurismo-construtivismo como a arte da revolu¢do. Adicionalmente, o artigo —
que se estrutura a partir de subtitulos que s@o, basicamente, as criticas contra as quais
Tretyakov elenca argumentos — apresenta ao historiador indicios da natureza das criticas que
sofriam estes artistas durante a década de 1920. Para fins de esclarecimento, seguem apenas

os subtitulos:
- Os futuristas sdo marqueteiros charlaties
- Futurismo € a recusa a arte burguesa decadente, como se atreve denominar-se
uma arte proletdria
- As obras futuristas sdo incompreensiveis as massas.
- Isto ndo € futurismo
- Entdo por que os futuristas, que escrevem versos em linguagem “futurista”,
ndo a utilizam didlogos mundanos?'”"
Apenas estes subtitulos permitiriam uma longa discussdo sobre as questdes aqui
travadas. A critica da ininteligibilidade da arte futurista, especialmente, foi uma critica

recorrente, a qual os futuristas de forma consistente recusaram-se a ceder, com afirmacdes

como a do préprio Tretyakov: “Todas as coisas que sdo incompreensiveis neste mundo

' LAWTON, 1988, p. 194-195.

" LAWTON, 1988, p. 200-201. Este artigo é igualmente assinado por todo o corpo editorial da revista,
pretendendo ser parte do programa geral da iniciativa delineado no primeiro exemplar.

"' Para o artigo completo: Cf. TRETYAKOV, S. Lef’s Tribune. in: LAWTON, op.cit., p. 234-245.
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eventualmente se tornam compreensiveis através de um esforco intelectual persistente” "~ o

préprio autor, ainda, opta por acusar os criticos a fomentarem esta visdo de ininteligibilidade,
declarando que a incompreensdo pode decorrer de uma experiéncia insuficiente, mas
igualmente pela falta de desejo pela compreensao.

Fora do escopo da Lef e do espectro constritivos dos grupos formados durante a
década de 1920, destaca-se também como uma evidéncia do tom defensivo adotado por
artistas que se consideravam futuristas, construtivistas, ou outro termo que seria
ordinariamente qualificado como parte da arte esquerdista o artigo de Boris Arvatov,
publicado em 1922 no periddico Arauto da Arte, intitulado O Proletariado e a Arte
Esquerdista. Este artigo, tal como o de Tretyakov, busca primariamente a legitima¢do do que
o autor entende por arte esquerdista como a plataforma artistica que melhor contempla as
necessidades imediatas e futuras do proletariado. Neste, afirma que a arte proletdria autéctone
ainda ndo demonstrou sinal de existéncia, e que resultard inevitavimente da sucessdo de
determinados desenvolvimentos que a arte esquerdista estava em posicdo sem igual para
fomentar. Os argumentos que utiliza se apdiam sobre o utilitarismo e o materialismo que
permeavam a arte esquerdista apos 1917, demonstrando afinidade com o construtivismo de
guerra amplo ao qual Tatlin ainda se aferrava em 1920. A seguinte passagem ¢é

excepcionalmente ilustrativa do tom de Arvatov pelo decorrer do artigo:

Brada-se que a classe trabalhadora ndo compreende os artistas esquerdistas.
Mas € claro!... Se vocé fosse criado exposto a pinturas a 6leo e cartdes postais
vulgares, baratos e de mau gosto, ndo acharia ficil a exposi¢do aos ultimos
desenvolvimentos de uma cultura superior. De qualquer forma, serd isso mesmo um
argumento? Por acaso em dado momento marxistas nao lutaram por suas proprias
idéias, enquanto o proletariado firmemente apoiava idéias diferentes?

Todas estas objecdes derivam inteiramente da recusa subjetiva da arte
esquerdista por nossos “idedlogos” e seus discipulos, contaminados como o sdo por
antigos termos. Fetichistas até a medula de seus ossos, eles se portam em relagdo a

. N A 173
inovadores de uma forma absurdamente semelhante aquela de um burgués.

Nao apenas este fragmento demonstra o tom defensivo ao qual se fez alusdo, mas
apresenta como um argumento diverso a premissa da vanguarda, tdo cara ao partido
revoluciondrio de Lenin. Igualmente, menciona de forma clara a dissensdo em relacdo aos
“idedlogos”, postos sob aspas pejorativamente, diagnosticando conscientemente o0

redirecionamento que agora parecia por a arte esquerdista para fora do espectro da ideologia

"2 [BID. p.241.

13 ARVATOV, B. Proletariat and Leftist Art (1922). in: BOWLT, 1988, p. 227-228.
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revoluciondria. A mencdo dos discipulos, ainda, € elucidativa quando posta ao lado das
criticas observadas por outros artistas e intelectuais, como Jakobson, ao demonstrar a
consciéncia do enrijecimento ideoldgico contempordneo e a atribuicdio de parte da
responsabilidade por este enrijecimento a ortodoxia dos discipulos destas novas geracdes.
Ainda que, tanto para Arvatov quanto para Jakobson, foi a prépria geragdo que fez a
revolucdo em 1917 a responsével primadria pelo esbanjamento ao qual o tltimo faz alusdo, em
ambos igualmente se observa uma critica as novas geracdes, que solidificavam-se
prematuramente e permitiam que a ortodoxia ideoldgica e o carreirismo do periodo de
afirmacdo do Socialismo em um pais sufocassem as potencialidades da geracdo dindmica a
qual Jakobson faz mencdo, ao modus operandi igualmente dindmico que Arvatov indica ser
caracteristico da arte esquerdista e cada vez mais indisponivel entre aqueles que apoiavam
outras orientagdes artisticas.

Esse rol de fragmentos e evidéncias t€ém por principal objetivo delinear o nitido efeito
do redirecionamento politico observado a partir de 1921, com o fim do Comunismo de Guerra
e a introdug@o da Nova Politica Econdmica, sobre as artes. O tom defensivo que se observa
entre os futuristas durante o periodo aqui contemplado € especialmente significativo
justamente porque ele seria impensdvel nos anos anteriores, em que justamente estes artistas
detinham a autoridade de legitimar ou ndo uma dada orientacdo ou obra artistica. Estes
fragmentos demonstram, entdo, que era sintomdtico ja em 1921 o descenso destes artistas e a
consciéncia deles acerca deste processo. As reagdes a este processo, por sua vez, Sao
igualmente relevantes, em especial por sua diversidade. A demanda por enrijecimento foi por
alguns respondida por um enrijecimento préprio, como no caso do grupo de Gan e
Rodchenko, mas também a partir da formacdo de outros, como o Grupo Projetista ou 0s
Concretistas. Todos eram compostos por artistas que incorporavam, em algum grau, critérios
e parametros do construtivismo de guerra, e ainda assim em seu enrijecimento divergiram e
afastaram-se. Apenas a partir de 1925, com a formacdo de grupos convergentes como o
OST'"* e o grupo Outubro — este criado em 1928 — observa-se um nivel de corporativismo que
permearia as dissensdes internas da arte esquerdista para a formacdo de grupos mais
numerosos, porém igualmente programadticos — exigindo portanto maiores rentincias por parte
de seus componentes. Como uma iniciativa preemptiva talvez os artistas que comporiam estes
grupos poderiam ter alcancado resultados mais efetivos. Tendo sido criados como reacdes as

ofensivas de grupos como o AKhRR — que em 1925 ja tinha propor¢des superiores a qualquer

1" OST (Obshchestvo Stankovistov): Sociedade de Pintores de Cavalete
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grupo de artistas esquerdistas na URSS, tanto em afiliados quanto em obras produzidas —
estes grupos originaram-se em um cendrio altamente hostil publica e politicamente.

Os esforcos da Lef as persuasdes de Arvatov e Jakobson indicam uma reacdo diversa,
de reafirmacdo de um discurso ideoldgico promovido nos anos anteriores que, durante a
década de 1920, se provariam insuficientes. No fim das contas, o gosto publico que em 1912
ja havia sido denunciado pelo grupo Hiléia seria o principal vetor da disputa entre orientagdes
concorrentes pela chancela governamental. Em um momento em que o direcionamento
politico almejava estabilidade, crescimento e consenso, a capacidade da arte em apelas para os
gostos e animos da populagdo soviética foi posto em alta prioridade pelos quadros partidarios.
Sendo a arte esquerdista, tal como os proprios artistas reconheciam — uma arte progressista
que inevitavelmente encontraria resisténcia por parte do publico geral pois este era um
requerimento para o progresso e para o desenvolvimento, o periodo da NEP e do primeiro
plano qiiinqiienal se provaria extremamente incompativel com a mesma, caracterizado pela
demanda por uma arte compreendida amplamente e que ndo dispersasse o foco soviético de
outros empreendimentos para sua compreensao.

Em outro palco se pode observar igualmente as tensdes entre os campos da arte
experimental da esquerda futurista-construtivistas e da arte realista social a qual pertencia a
AKhRR: 0 Vkhtemas'”.

O Vkhutemas foi formado em 1920, a partir da fusdo do Primeiro e Segundo Svomas
de Moscou — respectivamente o antigo Instituto de Pintura, Escultura e Arquitetura de
Moscou e a antiga Escola Stroganov de Artes Aplicadas. Como seu nome indica, a institui¢do
trazia consigo a pretensdo de formagdo de novos artistas a partir de uma abordagem que
punha no mesmo patamar os oficios de ordem artistica e técnica. Dessa maneira, assim como
departamentos de pintura, escultura e arquitetura, ramos tradicionais do oficio artistico, havia
também departamentos de trabalho em madeira e metal, por exemplo. Sua simples formacao,
portanto, parece coadunar com os esfor¢os construtivistas de aplicacdo de intencdes utilitdrias
e praticas a producdo artistica, formando artistas-engenheiros que poderiam contribuir
efetivamente para o progresso material da RSFSR.

Tal como os Svomas, o Vkhutemas também trazia consigo, em sua estruturagcdo, uma
grande parcela dos critérios pedagdgicos e institucionais que foram estabelecidos pela maioria
esquerdista do Narkompros durante a Guerra Civil. Ainda que demonstrasse uma rigidez

maior que os Svomas — inclusive ndo mais sendo “Ateliés Livres” — no que concerne a uma

' Vkhutemas (Vyshie KHudozhestvenno-Tekhnicheskie Masterskie): Ateliés Artisticos-Técnicos Superiores.
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exigéncia de ensino prévio e uma estruturacdo de cursos mais afim da estrutura académica
tradicional, aos alunos ainda era permitida ampla participacdo nas questdes administrativas da
instituicdo, tanto pela eleicdo de reitores e outros cargos quanto pela prépria candidatura
discente a cargos de representagc@o no interior da mesma. Da mesma forma, a secio de base —
uma se¢do de apresentacdo geral a arte, pela qual todos os alunos deveriam passar antes de
adentrarem em carreiras especificas — foi considerada uma manifestacdo vitoriosa da visdo
artistica holistica dos futuristas-construtivistas, e igualmente fora uma secdo amplamente
dominada por artistas desta orientacdo por muitos dos dez anos de sua existéncia. No entanto,
durante a década de sua existéncia, o holismo que antes pareceria ser a norma do Vkhutemas
passaria paulatinamente a dar lugar a um crescente sectarismo, no qual institutos relativos aos
ramos das Belas Artes adotariam cada vez mais posturas tradicionais e académicas que os
tornaria indispostos e incompativeis mutuamente as posturas holistas e progressistas dos
institutos ligados a ramos artisticos diversos, como os de trabalho de metal e madeira —
institutos independentes que, durante a década, seriam fundidos em um s6. Gradualmente, na
medida em que perdiam os artistas esquerdistas também espaco no interior do Vkhutemas,
estes passaram a representar apenas uma concentracao considerdvel nestes institutos ligados a
oficios manuais e na se¢do de base. Nesta tltima, entretanto, este nimero também minguava,
bem como sua importancia — com o passar dos anos o periodo a ser contemplado pela secdo
de base no interior do curriculo do Vkhutemas diminuira paulatinamente, sendo inicialmente
um periodo de dois anos e, ao fim, tornar-se um de seis meses.

A renomeagdo do Vkhutemas para Vkhutein'’® relaciona-se diretamente a este
sectarismo que decorre ndo apenas da progressiva afirmagcdo de vertentes artisticas
concorrentes mas da demanda estatal que motivara este desenvolvimento. A mera mudanca
para a formagdo de um instituto indica um grau de centralizacdo maior, bem como as
diferentes posturas em relacdo as expectativas relativas ao funcionamento da institui¢do,

como se pode observar abaixo:

N.I Chelyapov, presidente do Glavprobr, indica que essa reorganizacio tem
por objetivo evitar a sobrecarga dos decanatos, simplificar e reduzir o custo de
funcionamento das faculdades, adapta-las melhor a realidade. O Glavprobr
estima que a divisdo das faculdades apresentada pela direcdo do Vkhutemas
perpetua o aspecto por demais abstrato e formal do ensino sem trazer nenhuma
precisdo suplementar quanto a natureza e o contetido dos cursos: acredita também
que as faculdades do Vkhutemas, em sua organizacdo atual, ndo oferecem a
imagem do bom desenvolvimento de um VUZ artistico (estabelecimento
escolar superior); uma parte das faculdades funciona segundo o principio artistico,
enquanto uma outra parte funciona segundo o principio industrial. E por esses

76 Vkhutein (Vyshii KHudozhestvenno-Tekhnicheskii Institut): Instituto Superior Artistico-Técnico.
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motivos que o Glavprobr propde a fusdo das faculdades de produgdo com tendéncia
industrial com as faculdades artisticas, sob a direcdo destas tltimas.'”’

No pronunciamento de Chelyapov se pode observar o resultado, no cendrio do
Vkhutemas em meados da década de 1920, do antagonismo que se configurou entre as segdes
industriais e artisticas, € como a posicdo governamental tendeu a submeter as primeiras a
primazia das segundas. O holismo e a abrangéncia da proposta futurista-construtivista ainda
podia ser observada, defendida frequentemente por adeptos desta orientacdo que ainda
operavam no interior da institui¢do — dentre os quais se destaca Rodchenko, que fora reitor da
faculdade de trabalhos em madeira e meta, (Dermetfak) — no entanto se demonstrava
claramente em retracdo diante da imposicdo governamental de primazia artistica sobre

empreitadas industriais e de sua posicao artistica tradicional. Como explica Miguel:

(...)a busca de um método coletivo de aprendizado — uma das mais importantes
contribui¢des do Vkhutemas — € defendida como ponto central da formacdo do
estudante (...) era o mais atacado dos conceitos, especialmente entre 1928-1929.
Para a continuidade da propria institui¢do, a Se¢do de Base ndo tinha mais o apoio
nem a “aura” adquirida nos anos anteriores, e seus objetivos foram reduzidos a
formaco basica.'™

Durante a década de 1920, o Vkhutemas/Vkhutein foi um campo de batalha em que se
travou realmente combates pelas rédeas da revolucdo nas artes. Nas eleicoes de decanos e
reitores, na criacdo de curriculos e programas, na alocacdo de recursos e na realizacdo de
exposicdes cada lado frequentemente tencionava superar seu opositor. O contexto politico,
entretanto, tornou o campo de batalha altamente favordvel a um dos lados, aqui simplificado
pela lideranga realista. A arte e a metodologia académica tradicional era no momento
considerada mais palatdvel e adequada para as necessidades da revolucdo e da URSS. A
formacdo de vinculos internacionais com a Bauhaus, evidenciada pela troca de
correspondéncias oficiais de seus respectivos reitores, atesta que o Vkhutemas foi um
exemplo do construtivismo russo no campo educacional, o maior deles. Foi, entretanto,
gradualmente erodido pela fragmentacdo do cendrio artistico soviético da década de 1920,
tornado cada vez mais afim de uma instituicdo académica tradicional até que, em 1930, tdo
pouco se assemelhava as propostas de sua fundacdo em 1920, que presumiam uma estrutura
que acoplasse objetivos de ordem industrial-técnica a objetivos de ordem artistica-estética,
que sua extin¢do se tornaria previsivel. Em 1930 o Vkhutein foi dissolvido, suas partes sendo
incorporadas a outras instituigdes de ensino superiores ou formando institutos auto-

suficientes. A secdo de base ndo mais existiria, ou tampouco uma premissa holista de

"7 apud. MIGUEL, 2006, p. 108-109.

' MIGUEL, op. cit. p. 114.
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integracdo entre diversos campos artisticos. A segmentacdo da arte em seus respectivos
campos autdnomos foi realizada em totalidade, demonstrando a total derrota da proposta
integral construtivista diante dos esfor¢os governamentais contemporaneos. Sobre esta

dissolug¢do, resume bem Miguel:

(...) O fim do Vkhutein também significou uma mudanca na qualidade da
producdo artistica soviética, ndo somente porque o Realismo Socialista foi
implementado logo depois, mas porque os artistas perderam sua formagdo
tecnolégica e voltaram a produzir em termos de obras-de-arte puras (pintura,
escultura) ou em termos de artes aplicadas (que s3o muito restritas e
especializadas). As artes industriais e o design deixaram de pertencer ao mundo da
arte e passaram ao dominio dos engenheiros (...).

A dissolu¢do do Vkhutein foi bastante rdpida. Entre 1930 e 1931, j4 estava em
funcionamento uma nova estrutura, totalmente diferenciada da anterior e
organizacionalmente mais distribuida(...) As faculdades se transformaram em
departamentos ou laboratérios de pesquisa e formacdo técnica, o que ndo era o
desejo dos professores, principalmente os que acreditavam no Artista-Construtor ou
no Artista-Engenheiro. O nome da profissdo continuou a existir, mas ndo
significava a mesma coisa. Algumas das Faculdades, inclusive, perderam seu status
de formadoras de artistas, deixando de diplomar seus estudantes como artistas, caso
exemplar da Faculdade de Trabalho em Madeira e Metal, em que seus estudantes
ndo-diplomados tiveram que terminar seus estudos como engenheiros, e da
Faculdade de Ceramica, que se transformou em secdo artistica do Instituto de

Silicatos (voltado a Engenharia de Materiais). 179

A ascensdo da popularidade do realismo no cendrio artistico soviético durante a
década de 1920 pode ser atestada em miultiplos niveis. Além de comissdes e exibigcdes
comemorativas relativas a institui¢des soviéticas como o exército vermelho, de uma aceitagio
nitida no interior do mercado privado restrito da NEP, e da formagdo da AKhRR em 1922,
durante a década de 1920 observa-se um notdvel crescimento no nimero de obras produzidas
a partir de critérios artisticos considerados realistas. Este crescimento atesta ndo apenas o
sucesso do anterior sufocamento promovido por membros do Narkompros imposto a
produgdes artisticas por eles consideradas contra-revoluciondrias e a indisposicdo de
determinados artistas em ndo colaborar com o projeto revoluciondrio bolchevique de 1917,

mas justamente também a alteracio dréstica desta configura¢do, com a expressdo cada vez

1" MIGUEL, 2006, p.132-133
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mais numerosa e variada de obras guiadas por critérios antes marginalizados por segmentos
da administragdo cultural soviética. No campo da produgdo artistica voltada para a
propaganda, observa-se também uma nitida diferenciacdo em relag@o as diretrizes visuais do
periodo anterior, das angulares e semi-representativas ou ndo-representativas producdes
caracteristicas da estética construtivista aplicada a este campo a uma propaganda igualmente
realista, representativa. Na arquitetura, as circunstincias que permitiram a Tatlin receber uma
comissdo para o projeto de seu Monumento a Il Internacional seriam substituidas pelos
projetos de orientacdo classicista para as novas obras publicas, como o metrd de Moscou e o

Palcio dos Sovietes'®

. Na escultura, a famosissima obra de Vera Mukhina — Operdrio e
Kolhoznitsa'™' — se tornaria na década de 1930 o maior exemplo do novo direcionamento
representativo e otimista da arte realista soviética que ji se delineava durante a década de
1920, o qual parecia cada vez mais relegar definitivamente os experimentos abstratos
laboratoriais do Obmokhu e dos construtivistas em geral a drea de uma engenharia
desqualificada, melhor realizada por engenheiros especializados, e ndo por diletantes. A
exigéncia de partiinost tornaria, na pintura, a kartina em um dos principais focos de atencdo
governamental relacionados a este campo de produgdo artistica, em especial por seu quase
barroco potencial de impacto — o préprio Lunacharskii colocaria a kartina como uma faceta
essencial da arte soviética contemporanea por suas propriedades intrinsecas. Stalin, por sua
vez, indicaria sua predilecdo em 1928, ao visitar a exposicdo da AKhRR que comemorava os
dez anos da formagdo do Exercito vermelho — ato significativo, na medida em que Stalin
pouquissimo se interessava por arte e visitara pouquissimos eventos artisticos. Em todos os
campos o predominio anterior futurista-construtivista rapidamente parecia esfacelar-se diante
de repetidas investidas de outras orienta¢des, permitidas pela Nova Politica Economica,
dentre as quais se destacam as de orientagdo realista.

Estas investidas resultariam, ao fim, no decreto de 1932 que abolia todas as
organizacdes artisticas e declarava o Realismo Socialista como Unica orientagdo artistica
oficial soviética — intitulado Da Reconstrugdo das Organizagdes Literdrias e Artisticas. Isto
ndo significou, entretanto, uma completa erradicagio dos valores e critérios que anteriormente

caracterizavam o construtivismo e o futurismo revoluciondrio em geral. Durante a década de

% ANEXO p. XXXI. No caso do Palécio dos Sovietes, especialmente, nio apenas o projeto de Boris Iofan — um
artista engajado com a causa da arte realista — indica as expectativas governamentais para o projeto, como
também os projetos recusados atestam para a marginalizacdo dos critérios construtivistas — na medida em que
entre eles estavam ndo apenas um projeto de Tatlin, mas também um de Walter Gropius e um de Le Corbusier
Cf. BOWN, Matthew Cullerne. Art Under Stalin. Oxford: Phaidon, 1991, p. 39-40..

1 ANEXO p. XXXI
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1920, e mesmo apds 1932, o que se observa na cada vez mais hegemonica produgdo realista
sdo vestigios dos critérios e valores futuristas, atestando que a ac¢do destes artistas durante os
primeiros quinze anos de experiéncia revoluciondria teve repercussdes duradouras e
contribuiu indubitavelmente para a formacdo de uma linguagem artistica essencialmente
hibrida e, simultaneamente, autoctone — de certa forma, cumprindo os requisitos e
expectativas que Lunacharskii impusera em 1918. A representatividade pictdrica realista
tornava-se a norma, em detrimento da semi-representatividade de obras propagandisticas de
Mayakovskii, portanto, mas ainda as mensagens recorrentemente eram expostas na tipografia
angular tipica do construtivismo. Os projetos arquitetonicos de clara persuasdo cldssica como
o Palédcio dos Sovietes e o proprio mausoléu de Lenin, por sua vez, trafam em seu interior a
mesma presenca, ainda que sutil e diluida, de preocupacdes de ordem modernista-futurista'®?,
Diferentemente do que se pode imaginar, a acdo governamental ndo foi capaz, mesmo
possuindo as propor¢des que o estado soviético viera a possuir, de completamente erradicar
vetores de hibridizacdo e moldar de forma uniforme um realismo socialista “puro”. Esta ndo
era, sequer, a intencdo que permeia o decreto de 1932 e as acdes governamentais afins. A
decisdo pela exclusividade ideolégica do Realismo Socialista se relaciona as intengdes
estabilizadoras e de cooptagdo presentes neste novo periodo da politica soviética liderado por
Stalin. Nao decorria, portanto, de uma inicial rejei¢do do futurismo a partir da premissa de
teor contra-revoluciondrio, mas da percepg¢do prética de que aquela proposta formal ndo era a
mais adequada as necessidades do novo direcionamento politico do projeto soviético. Neste
caso, portanto, pode-se observar que a decisdo pelo estabelecimento de uma orientagdo oficial
Unica ndo necessariamente significa uma intencdo de purificagdo artistica per se, mas a
configuragdo de uma orientagdo que servisse aos objetivos em pauta, e que poderia ser
permeada por influéncias e dissonédncias diversas, desde que estas ndo prejudicassem a
capacidade da mesma em atingir os objetivos impostos pelo partido e pela causa soviética. A
década de 1920 foi, sem divida, um periodo da histéria soviética em que o pragmatismo foi
posto no mais alto patamar da pauta politica e em que as visdes de futuro caracteristicas dos
grandes planos que seguiram a revolucdo de 1917 deram lugar a um esforco de garantia das
conquistas presentes e da expansdo das mesmas. Buscar novas conquistas como uma extensao
daquilo que ja possui — isso nao é compativel as diretrizes do futurismo revoluciondrio, tal

como o era a proposta vanguardista de expansdo da revolucdo. Uma busca por um futuro

%2 Para uma andlise aprofundada das presencas de tracos modernistas em projetos arquitetonicos deste periodo
neo-cldssico stalinista Cf. BOWN, 1991, p. 37-40.
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contemplado no presente era essencialmente limitada, pois apenas a experiéncia futura
demonstraria a totalidade das op¢des de fato disponiveis. Era, portanto, essencialmente
passadista. O ethos futurista presumia a aplicagdo de um método de otimizagdo da poténcia e
exploragdo guiada, porém ndo planificada, do desconhecido que se pretendia alcancar — o
futuro. Presumia, portanto, riscos constantes e um perene senso de insatisfacdo em uma busca
infinita por um dpice da poténcia e desenvolvimento humanos aparentemente ilimitados da
mesma forma. Nao era, portanto, uma perspectiva artistica que facilmente se poderia sobrepor
sem contrastes ao que se observa quando se debruca sobre os direcionamentos partidarios do
governo soviético desta década e das que a seguiram imediatamente. Com a NEP, com Stalin,
com os planos qilinqiienais e a coletivizagdo ascendeu também o realismo, a partir de 1932
forma suprema de expressdo artistica na URSS. Para Kruchenykh, uma vitéria daqueles que,
na literatura, “congelavam” a linguagem e atravancavam o progresso do homem rumo ao seu
auto-conhecimento e a libera¢do da totalidade de sua poténcia. Ironicamente, seria apenas
durante a década de 1950, durante o periodo que se denomina “degelo”, agora sob o camarada
Nikita Krushchev, que o Realismo Socialista teria que deparar-se com novas contestagdes, tal

como o futurismo durante a década de 1920.
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Conclusao

A palavra utopia tem nos dias atuais uma conotagdo em geral negativa. Associada a
fantasia e a infantilidade ou ignorancia, a utopia parece uma falha de carater, um resultado da
falta de visdo ou intelecto cuja existéncia foi permitida por um pavoroso descompromisso
com aquilo que € real e factivel. Aquilo que € utdpico € instintivamente posto abaixo daquilo
que ¢ cientifico, e a apari¢do do vocdbulo em livros e producdes académicas diversas gera
desconfianca. Fora da adolescéncia, onde € tolerada como parte de uma fase, a utopia é
igualada ao sonho, a inadequagdo com a realidade, ao inatingivel.

Que a utopia seja correntemente associada ao inatingivel parece um tanto cruel,
quando se pde a pensar sobre o termo! Terd o pragmatismo do século XXI alcancado tamanha
proporcdo ao ponto de redistribuir a carga semantica deste termo de forma que se possa de
equivaler a auséncia de uma planificacdo de realizacio qualitativa & impossibilidade? Algo a
se pensar.

De forma alguma faz parte da conclusio deste trabalho uma visdo negativa dos tempos
em que vivemos, ou de alguma forma de nostalgia indireta acerca do periodo estudado. E
notavel, entretanto, como a experimentacio do mundo mudou em menos de cem anos. O
futurismo talvez ndo seja mais do que uma utopia, tomada de forma ampla. Longe de
antagOnicos, utopia e ci€éncia caminham juntos nas elucubrag¢des de Khlebnikov, Kruchenykh,
Malevich e Rodchenko. Atribuindo valores diversos as mesmas espécies de varidveis pode-se
observar no espectro do futurismo russo a constru¢do de utopias alicercadas por critérios e
preocupacdes cientificas, bem como a elaboragdo de hipéteses e conclusdes de intencdo
cientifica permeadas por premissas e objetivos utdpicos ou idealizados. Ironicamente, seriam
estes utopistas criadores de obras como Vitdria Sobre o Sol aqueles que nas artes se tornariam
os primeiros grandes entusiastas da iniciativa cientifico-social iniciada em outubro de 1917.

A presenca de Nietzsche permeia este trabalho desde o inicio até, como agora se
atesta, o fim. A andlise e reflexdo acerca do futurismo russo demonstra que, a0 menos no
inicio do século XX, utopia pode ser associada a no¢ao de poténcia. A planificagcdo qualitativa
se demonstra invidvel porque a previsdo do futuro € em si restritiva. A perspectiva partilhada
por tantos destes artistas parece resumir-se na nocao de que vislumbrar o futuro a partir da
experiéncia presente € em si um passadismo constritivo, devendo a poténcia ser otimizada a
partir justamente da libertacdo destes constrangimentos em favor de uma postura presentista

que vislumbra um futuro em contornos e igualmente aborda o caminho de forma dindmica.
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Durante os primeiros anos do futurismo russo, antes da revolu¢do de outubro, este
utopismo implicou uma ruptura inaceitdvel as estruturas e formula¢des contemporaneas, cujos
participantes legitimados consideravam destrutiva e destituida de qualquer valor justamente
sob o argumento central de ndo corresponderem aos métodos capazes de alcancar os
objetivos que se desejava de uma producdo artistica. A descoberta das leis essenciais da
lingua e da arte, a criagdo de uma linguagem Unica inteiramente racional, a possibilidade de
realmente se representar dinamica e velocidade em uma modalidade artistica estética e planar
eram, para estes criticos, apenas objetivos utdpicos que certamente ndo seriam alcangadas
pelas aparentemente barbaras investidas destes artistas a tradi¢do e ao bom gosto.

A participacdo futurista no projeto soviético durante os anos de Guerra Civil
demonstrou por sua vez, entre muitas outras coisas, que hd muito de utépico também no
socialismo cientifico e em sua variacdo leninista. Acompanhando os experimentos de extingdo
de unidade monetdria e as esperancas e acdes voltadas a revolugdo mundial — objetivos
considerados por tantos, nos uUltimos setenta e cinco anos, utdpicas — nas artes a politica de
experimentagdo e descoberta passaram ao plano central dos empreendimentos culturais
humanos desta nova sociedade que se pretendia construir, e da nova identidade social que se
pretendia vincular seus participantes. Esta faceta utdpica se demonstra de forma
especialmente nitida pelo contraste que oferece em relacido ao periodo que segue, no qual os
desafios impostos a revolu¢do e a ameaca a sua existéncia tornam o pragmatismo a
metodologia de sustentacio revoluciondria. A lideranga de Stalin certamente representou uma
guinada em direcdo a ortodoxia e ao pragmatismo na ideologia comunista, em especial no
campo cultural. Ainda que certamente nio se possa chamar Lenin de utdpico, fazé-lo se pode
ao falarmos de Lunacharskii e Trotski, Bogdanov e Rodchenko. Mesmo entre os mais
racionalistas dos construtivistas, a nota utdpica esta presente.

Entre as frases famosas de Stalin, por sua vez, encontra-se “A vida [na URSS] é agora
melhor, a vida é agora mais alegre”183. A década de 1930 coroou a vitdria sobre a utopia e a
perseguicdo pragmadtica do progresso. Do futuro parecia-se esperar um aperfeicoamento do
presente, tornando a busca pelo novo algo estruturalmente improvéavel. Certamente esta nocio
atesta a variacdo do termo futuro — estranho pode soar, decerto — pois a leitura dos manifestos
aqui discutidos indica notadamente que, entre muitos destes artistas, um aperfeicoamento do
presente dificilmente poderia ser vislumbrado como algo que ndo presente. O futuro estd

atrds de nos, frase de Larionov, em 1932 pareceria especialmente apropriada para oferecer um

' BOWN, 1991, p.75.
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contraste maximo ao que poderia dizer o mesmo Larionov, criticando a nova 6tica cultural do
Realismo Socialista e da planificacdo stalinista: O passado estd diante de nos.

As primeiras décadas do século XX evocam entre tantos um especial tipo de
encantamento justamente por sua caracteristica dindmica descrita na introducdo e apresentada
esporadicamente no decorrer do texto que se finaliza. O escopo e a abrangéncia do espirito
experimental e explorador das primeiras décadas do século XX instigam assombro por
aqueles que ndo observam em sua sociedade contemporanea este impulso que nos parece um
tanto ingénuo. A geracdo que esbanjou seus poetas, como o fraseia Jakobson, o fez ndo por
acdo, mas por permissdao. Permitindo solidificarem-se em moldes de conforto e satisfagdo,
tornaram para o formalista a realidade incompativel com o dinamismo e o impeto de
Mayakovskii e do futurismo. A modernidade no século XX, tal como o diz Berman,
certamente fragmentou-se. Porém, da mesma maneira, enrijeceu, tornando-se antes sindnimo
ou tributdria da ciéncia, e ndo algo de uma grandeza que engloba a mesma entre outras partes
da experiéncia humana. Tornou-se certamente, de acordo com o que indicam seus manifestos

ser a perspectiva predominante do futurismo russo, estagnada, ou ciclicamente presentificada.
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ANEXO



ACADEMIA DA EGO-POESIA

(Futurismo Universal)
19 Ego 12
Precursores:

K.M. Fofanov e Mirra Lokhvitskaya

As Tabelas
L. A Glorificagdo do Egoismo

A Unidade é Egoismo

A Divindade ¢ a Unidade

O Ser Humano € uma fracdo de Deus

O Nascimento € um fracionamento da Eternidade
A Vida € a fracdo de fora da Eternidade

A Morte € a reintegracao da fracio.

O Ser Humano ¢ Egoista

NNk W=

IL. Intui¢do. Teosofia

[II.Pensamento até a loucura: a loucura € individual

IV. O prisma do estilo — restauracio do espectro do pensamento
V. A Alma € a Verdade

O Reitorado:
Igor-Severyanin
Konstantine Olimpov (K. K. Fofanov)
George Ivanov
Graal-Arelskii
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Tapa na Cara do Gosto Publico

Aos leitores de nossa Primeira Nova Inesperada.

Apenas n6s somo a face do nosso tempo. Através de nds a corneta do tempo se
faz sentir na arte da palavra.

O passado € rigido demais. A Academia e Pushkin sdo menos inteligiveis do que
hier6glifos.

Jogar Pushkin, Dostoevskii, Tolstoi etc. etc. para fora do Navio da Modernidade.

Aquele que ndo esquecer seu primeiro amor ndo reconhecerd seu ultimo.

Quem, confiantemente, guiaria seu ultimo amor na direcdo das baixezas
perfumadas de Balmont? E este o reflexo da alma viril de hoje?

Quem, hesitantemente, temeria rasgar a armadura de papel que envolve o terno
negro do guerreiro Bryusov? Ou por acaso pode-se ver o brilho da aurora de belezas
desconhecidas a partir dele?

Lavem Suas maos, se tiverem estas tocado a imunda gosma dos livros escritos
por aqueles incontdveis Leonid Andreevs.

Todos aqueles Maxim Gorkiis, Kuprins, Bloks, Sologubs, Remizovs,
Averchenkos, Chornyis, Kuzmins, Bunins etc. precisam apenas de uma dacha préxima
ao rio. Este tipo de recompensa € o que o destino confere a alfaiates.

Das alturas dos arranha-céus nds observamos sua insignificancial...

Nos ordenamos que os direitos dos poetas sejam reverenciado:

1. Expandir o escopo do vocabuldrio do poeta com palavras arbitrdrias e
inovadoras. Palavra-novidade.

2. Sentir um insuperavel 6dio pela lingua que antecede o tempo deles

3. Retirar com horror de suas orgulhosas sobrancelhas a grinalda de fama barata
que Voce criou a partir de torneiras de banheiros.

4. Erigir-se sobre a rocha da palavra “nds” em meio a um mar de vaias e ultraje.

E se por enquanto os nojentos estigmas do Seu “Senso comum” e “bom gosto”
ainda estdo presentes em nossas linhas, estas mesmas linhas pela primeira vez ja
vislumbram com raios de verdo a Nova Beleza da Palavra Auto-suficiente (e Auto-
existente) que se aproxima.

D. Burliuk, A. Kruchenykh, V. Mayakovskii, V. Khlebnikov.
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Porque nos nos pintamos: Um Manifesto Futurista

A frenética cidade de postes arqueados, as ruas cobertas de corpos, as casas
amontoadas, nds trouxemos nossas caras pintadas. Foi dada a largada e a pista aguarda
seus corredores.

Criadores, nds ndo viemos para destruir construcdes, mas para glorific-las e
afirmé-las. A pintura de nossos rostos ndo € nem uma fic¢do absurda, nem um relapso —
¢ indissoluvelmente ligada ao cariter de nossa vida e de nosso oficio.

O hino do amanhecer a0 homem, como um corneteiro antes da batalha, clama
por vitérias sobre a terra, escondendo-se sob as rodas até que chegue o momento de
vinganca; as armas adormecidas acordaram e cuspiram no inimigo.

Uma nova vida requer uma nova comunidade e uma nova forma de propagacdo.

Nossa auto-pintura € a primeira linguagem que encontrou verdades
desconhecidas. E as conflagracdes causadas por ela mostram que os criados da terra ndo
perderam ainda as esperangas de salvar os velhos ninhos, mas sim reuniram todas as
suas forcas em defesa dos portdes, se amontoaram sabendo que apds apenas um €xito
seremos naés vitoriosos.

O caminho da arte e um amor pela vida tém sido nossos guias. Fé em nosso
oficio nos inspira, os lutadores. O carater resoluto dos poucos resulta em forcas que ndo
podem ser sobrepujadas.

Nos juntamos a arte a vida. Depois de um longo isolamento dos artistas, ndés em
convocamos a vida e a vida invadira a arte; € o0 momento para que a arte invada a vida.
O pintar de nossos rostos € o inicio da invasao. E o motivo pelo qual nossos coragdes
batem dessa maneira.

Nao aspiramos uma forma estética tinica. A arte ndo é apenas um monarca, mas
também um jornalista e um decorador. Nos apreciamos o que € impresso € o que é
novo. A sintese da decoracdo e da ilustracdo é a base da nossa auto-pintura. NOs
decoramos a vida e pregamos — € por isso que nos pintamos.

Auto-pintura é uma das novas posses valiosas que pertencem ao povo, cOmo
todas as outras em nossa época. As antigas eram incoerentes e foram esmagadas pelo
dinheiro. Outro era valorizado como um ornamento e se tornou caro. N6s jogamos para
fora de seus pedestais ouro e pedras preciosas e os declaramos sem valor. Cuidado,

vocés que as colecionam e as acumulam — em breve se tornardo pedintes.
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Tudo comecou em ’05. Mikhail Larionov pintou um nu em pé a frente de um
tapete e estendeu os detalhes deste sobre aquela. Mas ndo houve proclamacgdo alguma.
Agora parisienses estdo fazendo o mesmo ao pintarem as pernas de suas dangarinas, e
damas se empolam com maquiagem marrom e, como as egipcias, alongam seus olhos.
Mas isso € antiguidade. N6s, entretanto, unimos contemplagcdo com ag@o e nos langamos
em dire¢do a multiddo.

A frenética cidade de postes arqueados, as ruas cobertas de corpos, as casas
amontoadas, nds ndo trouxemos o passado: flores inesperadas desabrocharam na estufa,
e elas nos excitam.

Citadinos vém por muito tempo envernizando suas unhas, usando sombras de
olho, maquiando seus labios, bochechas, cabelo — mas tudo que estdo fazendo € imitar a
terra.

Nos, criadores, ndo temos nada em comum com a terra; nossas linhas e cores
surgiram conosco. Se nos fosse dada a plumagem de papagaios, nds arrancariamos suas
penas e as utilizariamos como pincéis e gizes de cera.

Se nos fosse dada beleza imortal, nds a borrarifamos e a matariamos — nds, que
ndo conhecemos meias medidas.

Tatuagens ndo nos interessam. Pessoas se tatuam de uma vez por todas. Nos nos
pintamos por uma hora, e uma experiéncia determinada clama por uma mudanca de
pintura, tal como se mesclam as imagens, quando do outro lado do péra-brisa do carro
velozmente passam as imagens das vitrines, uma em direcdo a outra: estas s3o as nossas
caras. A tatuagem € bela mas diz pouco — apenas sobre uma determinada tribo e seus
feitos. Nossa pintura € o noticiador.

Expressoes faciais ndo nos interessam. Isto porque pessoas se acostumaram a
entendé-las, de tdo timidas e feias que sdo. Nossas faces sdo como o ranger do carrinho
que avisa sua passagem aos transeuntes apressados, como os sons bébados de um
grande tango. Mimica é expressiva mas desprovida de cor. Nossa pintura € o decorador.

Motim contra a terra e transformacéo das faces em um projetor de experiéncias.

O telescopio discerniu constelacdes perdidas no espaco; a pintura falard de
idéias perdidas.

Nos nos pintamos porque uma face limpa € ofensiva, porque nds queremos
apresentar o desconhecido, rearranjar a vida, e erguer a miltipla alma do homem aos
limites superiores da realidade.

M. Larionov e I. Zdanevich.



Raionistas e Futuristas - Um Manifesto

Nés, raionistas e futuristas, ndo desejamos falar sobre nova ou velha arte, menos
ainda sobre arte moderna ocidental.

Nés deixamos a velha arte a morrer e deixamos a “nova” arte para combaté-la; e,
incidentalmente, com excecdo desta batalha extremamente ficil, a “nova” arte ndo
consegue apresentar nada de si prépria. E ttil por esterco em terreno infértil, mas este
trabalho sujo ndo nos interessa.

As pessoas gritam sobre inimigos se aproximando delas, mas na verdade, estes
inimigos sdo, de qualquer maneira, seus mais intimos amigos. Sua discussdo com uma
velha arte hd muito partida nada mais é do que uma ressurreicdo dos mortos, um
entediante, decadente amor pelo desimportante e um estipido desejo de carregar o
estandarte dos filisteus interesses contemporaneos.

No6s ndo estamos declarando guerra alguma, pois onde nos poderiamos encontrar
um oponente que fosse nosso igual?

O futuro est4 atrés de nos.

De qualquer maneira nds iremos esmagar em nosso avangar todos aqueles que
nos opdem e todos aqueles que nio se manifestam

N6s ndo precisamos de popularizacdo — nossa arte ird, de uma forma ou de outra,
alcancar sua plenitude na vida — isso € uma questdo de tempo.

Nos ndo precisamos de debates e palestras, e se nos em algum momento as
organizarmos, entdo isso serd um gesto diante da impaciéncia do publico.

Enquanto o trono artistico estd vago, e o provincianismo, desprovido de seus
privilégios, corre a esmo bradando por uma batalha com fantasmas que j4 partiram, nds
o empurramos de lado, sentamos no trono, e reinamos até que um vice-rei surja € nos
suplante.

Nos, artistas dos caminhos futuros da arte, estendemos nossa mao aos futuristas,
a despeito de todos os seus erros, mas expressamos nosso extremo desprezo pelos assim
chamados ego-futuristas e neofuturistas, pessoas banais e sem talento, assim como 0s
membros dos grupos Valete de Ouros, Um Tapa na Cara do Gosto Piblico, e Unido da
Juventude.

No6s ndo puxamos briga, ndo alertamos tolos desatentos, chamamos pessoas
triviais de triviais diante de suas caras, e estamos sempre prontos para defender

ativamente nossos interesses.
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Nos desprezamos e classificamos como servos artisticos todos aqueles que se
movem dentro do cendrio da velha ou nova arte e perseguem seus interesses triviais.
Pessoas simples e ndo-corrompidas sdo mais proximas de ndés do que esta carcaca
artistica que se apega a arte moderna, como moscas ao mel.

De acordo com a nossa visdo, mediocridade que proclame novas idéias artisticas
é tdo desnecessdria e vulgar quanto se estivesse proclamando idéias velhas.

Esta é uma aguda estocada naqueles que se apegam a assim chamada arte
moderna, que fazem sua reputagdo através de discursos diante de velhinhos de renome —
apesar do fato de que entre estes e aqueles ndo ha grande diferenga. Sdo verdadeiros
irmdos em espirito — os malditos trapos da contemporaneidade, pois quem precisa da
pacifica empreitada de renovacdo destas pessoas que fazem estardalhaco acerca da arte
moderna, que ndo criaram uma tese propria sequer, € que expressam antigas verdades
artisticas em suas proprias palavras!

Ja estamos fartos de Valetes de Ouros, cuja arte miserdvel € selecionada a partir
deste titulo, de tapas na cara dados por uma mao de bebé acometida por uma maldita
velhice, de unides dos velhos e dos jovens! Ndo precisamos tratar de vulgares querelas
com o gosto publico — deixemos que se ocupem disso aqueles que no papel ddo tapas na
cara, mas que, na verdade, estendem suas maos em busca de caridade.

Ja tivemos esterco suficiente; agora € hora de semear.

Nao temos modéstia — declaramos francamente e grosseiramente — nds nos
consideramos os criadores da arte moderna.

Nos temos nossa honra artistica propria, a qual estamos prontos para defender
até o fim, utilizando de todos os meios a nossa disposicdo. Nés rimos diante das
palavras “velha arte” e “nova arte” — isto € besteira inventada por filisteus ociosos.

Nés ndo poupamos esforcos para que a arvore sagrada da arte cresca a uma
grande altura, e o que nos importa se pequenos parasitas se acumulam sob sua sombra —
deixem-os, eles conhecem a existéncia da arvore em decorréncia de sua sombra.

Arte para a vida e mais ainda — vida para a arte!

No6s exclamamos: O estilo brilhante dos tempos modernos — nossas calgas,
jaquetas, sapatos, carrinhos, carros, avides, estradas de ferro, grandiosos barcos a vapor
— ¢ fascinante, ¢ uma grande época, uma que ndao conhece igual em toda a historia do

mundo.
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Nos rejeitamos a individualidade na medida em que esta ndo possui qualquer
sentido para o exame de uma obra de arte. Deve-se contemplar apenas a obra de arte, e
examind-la apenas a partir das leis de acordo com quais ela foi criada.

Os principios que estabelecemos seguem:

Vida longa ao belo Leste! N6s estamos juntando nossas forcas as dos artistas
orientais para que trabalhemos juntos.

Vida longa a nacionalidade! N6s marchamos de maos dadas com nossos
ordindrios pintores de casas.

Vida longa ao estilo de pintura raionista que nds criamos — livre de formas
concretas, existindo e se desenvolvendo de acordo com as leis pictéricas!

No6s declaramos que nunca houve o que se chama de cépia e recomendamos que
se pinte a partir de pinturas produzidas antes do dia de hoje. Mantemos que a arte nio
pode ser examinada pelo ponto de vista do tempo.

Nés reconhecemos todos os estilos como adequados para a expressdo de nossa
arte, estilos existentes tanto ontem quanto hoje — por exemplo, cubismo, futurismo,
orfismo e sua sintese, raionismo, no qual a arte do passado, como a vida, ¢ um objeto a
ser observado.

Nés somos contra o Oeste, que vulgariza nossas formas e as formas orientais, e
que esté reduzindo o nivel de tudo.

Nos exigimos um conhecimento do oficio pictdrico.

Mais do que qualquer outra coisa, nds valorizamos a intensidade do sentimento e
sua grande sensacdo de animo.

Nos acreditamos que o mundo inteiro pode ser expressado plenamente em
formas pictoricas:

Vida, poesia, musica, filosofia.

Nés aspiramos a glorificagdo de nossa arte e trabalhamos para este fim e pelo
bem de nossas criacdes futuras.

No6s queremos deixar profundas pegadas atrds de nds, e este € um desejo
honroso.

Nos trazemos nossos trabalhos e principios a frente; ininterruptamente os
mudamos e os aplicamos.

Nos somos contra sociedades de arte, pois elas levam a estagnagio.

Nos ndo exigimos atenc¢do do publico e pedimos que o mesmo ndo seja pedido

de nos.
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O estilo de pintura raionista que apresentamos significa formas espaciais
surgindo a partir da intersec@o de raios refletidos de diversos objetos, formas escolhidas
pelo desejo do artista.

O raio € pintado provisoriamente na superficie por uma linha colorida.

Aquilo que ¢é valioso para o amante de pintura encontra expressio maxima na
pintura raionista. Os objetos que vemos em vida ndo exercem papel algum aqui, mas
aquilo que € a esséncia da pintura em si pode aqui ser mostrado da melhor maneira — a
combinacdo de cor, sua saturacdo, a relacdo entre massas de cores, profundidade,
textura; qualquer um interessado em pintura pode dar sua irrestrita aten¢do a todas estas
coisas.

A pintura parece escorregadia; ela passa a sensacdo do extratemporal, do
espacial. Nela surge a sensag¢do do que poderia ser chamado de quarta dimensao, porque
seu comprimento, sua largura, e a densidade da camada de tinta sd@o os tnicos sinais do
mundo externo — todas as sensagdes que surgem da pintura sdo de uma ordem diversa;
dessa forma a pintura se torna igual a musica enquanto permanecendo pintura. Nesse
ponto um tipo de pintura se demonstra que pode apenas ser dominado aos seguir-se
precisamente as leis da cor e sua transferéncia a tela.

Dai a criacdo de novas formas, cujo significado e expressividade dependem
exclusivamente do grau de intensidade do tom e da posi¢do que ocupa em relagdo aos
demais tons. Daf a derrocada natural de todas as formas e estilos existentes em toda a
arte do passado — jd que elas, como a vida, sdo meramente objetos para uma melhor
percepcao e construgdo pictorica.

Com isso comeca a verdadeira libertacido da pintura e sua vida de acordo apenas
com suas proprias leis, uma pintura auto-suficiente, com suas proprias formas, cor e
timbre.

M.Larionov, N. Goncharova



Futurismo e a Arte Proletaria (1918)

Certos individuos e circulos artisticos que hd pouco nos molestavam em diversas
“publicagdes culturais” por trabalhar com o governo soviético e que ndo conheciam
outra denominacdo para nés que ndo a de “burocratas” e “artistas fétidos” agora
prefeririam tomar nosso lugar

Entdo uma campanha foi iniciada contra o futurismo, o qual, eles dizem, € uma
mo presa ao redor do pescogo do trabalhador, e que a constatag@o destes artistas de
representarem ‘““a arte do proletariado” € “ridicula” etc....

Mas por que eles sao tio ridiculos?

Porque foi necessdrio um ano inteiro de um governo proletdrio e uma revolugéo
que contemplou metade do mundo para que os “em siléncio se pronunciassem”?

Por que apenas o futurismo revoluciondrio marchou em consondncia com a
Revolugdo de Outubro?

Sera apenas uma questdo de fervor revoluciondrio explicito, apenas uma aversao
mutua as antigas formas, que une o futurismo ao proletariado?

Nem mesmo eles negam que o futurismo € uma arte revoluciondria que esta a
quebrar todas as antigas amarras e nesse sentido aproximando a arte ao proletariado.

Nos sustentamos a existéncia de um vinculo mais profundo entre o futurismo e a
criagdo proletdria.

Pessoas ingénuas em assuntos de arte tendem a considerar qualquer rabisco feito
por um trabalhador, qualquer pdster no qual um trabalhador seja representado, como
uma obra de arte proletdria.

A imagem de um trabalhador em uma pose herdica com uma bandeira vermelha
e um slogan apropriado — que tentadoramente inteligivel isto é a uma pessoa nao
versada em arte e quanto precisamos lutar contra esta perniciosa inteligibilidade.

A arte que representa o proletariado € tanto uma arte proletédria quanto os Cem-
Negros que entraram no partido e podem mostrar sua carteira de filiagdo sdo
comunistas.

Assim como tudo que cria o proletariado, a arte proletaria serd coletiva.

O principio que distingue o proletariado enquanto classe de todas as demais.



Nos entendemos esta afirmacio, ndo no sentido de que uma obra de arte serd
produzida por diversos artistas, mas no sentido de que ainda que executada por um
criador, a obra em si sera construida sobre bases coletivistas.

Observe qualquer obra de arte futurista, revoluciondria. Para pessoas que estio
acostumadas a ver representacdes de objetos individuais ou fendmenos em uma pintura
ficam estarrecidos. Nao se consegue discernir nada. E de fato, se vocé remover um
pedacgo qualquer de uma obra futurista, este entdo representard um completo absurdo.
Isso porque cada parte de uma pintura futurista adquire sentido apenas através da
interacdo com todas as outras partes; apenas em conjunto com elas esta adquire o
sentido imbuido a ela pelo artista.

A pintura futurista vive uma vida coletiva

Pelo mesmo principio toda a criacdo do proletariado se constroi.

Tente distinguir uma face individual em uma procissdo proletéria.

Tente entendé-la como pessoas individuais — absurdo.

Apenas em conjunto eles adquirem sua forca total, seu significado pleno.

Como uma obra da velha arte é construido — a arte representando a realidade ao
nosso redor?

Sera que cada objeto existe em si proprio? Eles sdo unidos apenas por um
contetido literdrio exdgeno ou por outro conteido desta natureza. Entdo corte qualquer
parte de uma velha pintura, e ela nada mudard em resposta. Uma taca permanece a
mesma, uma pessoa continuara dangando ou sentada em reflexdo, assim como estava
antes de ser cortada foda.

O vinculo entre as partes individuais de uma obra da velha arte é a mesma que
entre as pessoas do Prospecto Nevskii. Elas se reuniram por acaso, motivadas por uma
causa externa, apenas para seguir seus préprios caminhos assim que puderem. E cada
um por si, cada um buscando distingdo propria.

Tal como o velho mundo, o mundo capitalista, obras da velha arte vivem uma
vida individualista.

Apenas a arte futurista é criada sobre bases coletivas

Apenas a arte futurista é atualmente a arte do proletariado.

Natan Altman
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Suprematismo na Reconstru¢io do Mundo (1920) '**

no momento estamos vivendo um periodo atipico uma nova criagdo cOsmica
tornou-se realidade no mundo uma criatividade dentro de nds permeia nossa consciéncia

para nés SUPREMATISMO nio significava o reconhecimento de uma forma
absoluta que fizesse parte de um jé-finalizado sistema universal pelo contririo aqui se
revelava pela primeira vez em toda sua pureza um claro sinal € um plano para um novo
mundo nunca antes experimentado — um mundo que se projeta de nossas proprias
interioridades e que agora estd apenas em seus primeiros estdgios de formacdo por esta
razdo o quadrado do suprematismo se tornou um estandarte

nesse sentido o artista se tornou o alicerce sobre o qual o desenvolvimento para a
reconstrucdo da vida poderia ser promovido para além das fronteiras do olho que tudo
vé e do ouvido que tudo ouve entdo o quadro ndo era mais uma anedota ou um poema
lirico ou uma palestra sobre moralidade ou uma orgia visual mas um sinal e um simbolo
desta nova concepcio de mundo que emana de dentro de nds muitas revolugdes foram
necessdrias para que o artista fosse libertado de suas obrigacdes de moralista de
contador de histérias ou de bufdo para que pudesse seguir desimpedido sua persuasio
artistica e tracar a estrada que leva a construgéo

o ritmo da vida intensificou-se nas ultimas décadas tal como a velocidade da
motocicleta fora em muitas vezes ultrapassada pela do aeroplano

depois de passar por uma série de estidgios intermedidrios a arte alcangou o
cubismo onde pela primeira vez o desejo para construir instintivamente superou a
convicgdo racional deste ponto em diante o quadro comegou a ganhar a dimensdo de
uma nova realidade e desta maneira a pedra fundamental para a representacdo das
formas e contornos do mundo material foi alocada isto se provou essencial para a
liberag@o do espaco para o novo edificio esta idéia foi uma precursora do futurismo que
expOs a natureza insacidvel de sua for¢a motriz

revolugdes se iniciaram de forma velada tudo cresceu e se tornou complexo uma
pintura econdmica em sua liberagdo criativa era ainda muito complicada e

expressivamente anti-econdmica cubismo e futurismo se agarraram a pureza de forma e

184 . .. .. - - .

Neste manifesto Lissitzkii optou por nfo recorrer a quase pontuagdo gramatical alguma, bem como a
ndo utilizar a tradicional letra maidscula para o inicio de uma nova frase. Esta traducdo, portanto, apenas
reproduziu, na melhor de suas capacidades, a escolha do artista
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ao tratamento das cores e construiram um sistema extenso € complexo combinando-as
sem consideracdo a harmonia

a reconstru¢do da vida jogou de lado o velho conceito de nagOes classes
patriotismos e imperialismo que se tornaram completamente descreditados
a reconstru¢do da cidade resultou em uma total confusdo tanto de seus elementos
isolados — casas ruas pragas pontes — quanto seus novos sistemas que trespassavam 0s
velhos — trem subterraneo eletricidade transmitida pelo subsolo e sobre o solo tudo isto
desenvolveu-se sobre uma fonte de energia cujas bombas se alimentavam da totalidade
da criacdo

tecnologia que em suas proezas tomou a rota mais direta da complexidade do
trem para a simplicidade do aeroplano do primitivismo bdsico da caldeira para a
economia do dinamo do chiado caético do da rede telegrafica para a uniformidade do
radio foi desviada pela guerra do caminho da constru¢do e forgada pelos caminhos da
morte e da destrui¢io

a este caos veio o suprematismo exaltando o quadrado como a fonte de toda a
expressdo criativa e a seguir veio o comunismo e exaltou o trabalho como a verdadeira
fonte motriz do coragdo do homem

e em meios aos rugidos estrondosos de um mundo em colisio NOS NO
ULTIMO ESTAGIO DO CAMINHO AO SUPREMATISMO EXPLODIMOS A
VELHA OBRA DE ARTE COMO UMA CRIATURA DE CARNE E OSSO E A
TORNAMOS EM UM MUNDO FLUTUANDO NO ESPACO NOS CARREGAMOS
TANTO A PINTURA QUANTO O OBSERVADOR PARA ALEM DOS CONFINS
DESTA ESFERA E PARA COMPREENDE-LA PLENAMENTE O OBSERVADOR
DEVE CIRCUNDAR COMO UM PLANETA AO REDOR DA PINTURA QUE
PERMANECE AO CENTRO IMOVEL

a vazia expressdo “arte pelo bem da arte” jd foi exterminada e no suprematismo
nds igualmente destruimos a frase “pintura pelo bem da pintura” e nos aventuramos
para além das fronteiras da pintura

primeiro o artista pintou o cendrio natural que o cercava depois isto foi
obscurecido por cidades ruas canais e todos os produtos do homem por este motivo o
artista comegou a pintar a natureza artificial — mas involuntariamente ele referenciou em
seus trabalhos o método para a representagdo desta nova natureza suprematismo em si

seguiu o verdadeiro caminho que define o processo criativo consequentemente nossa
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pintura se tornou um simbolo criativo e a realiza¢do deste impeto serd nossa tarefa
vitalicia

quando tivermos absorvido toda a riqueza da experiéncia da pintura quando nés
deixarmos para trds as desinibidas curvas do cubismo quando nds tivermos apreendido
o fim e o sistema do suprematismo — entdo nds teremos dado uma nova face ao mundo
nds o remodelaremos de forma tdo completa que o sol ndo mais reconhecerd seu satélite
na arquitetura nos estamos caminhando em direcdo a um conceito completamente novo
depois que as horizontais arcaicas as esferas cldssicas e as verticais géticas dos estilos
de edificacdo que precederam-nos nds estamos agora entrando em um quarto estagio na
medida em que alcangamos economia e diagonais espaciais

nés deixamos no velho mundo a idéia da casa individual do alojamento
individual castelo individual igreja individual nés nos impusemos a tarefa de criar a
cidade o centro de esfor¢o coletivo é o mastro de transmissdo radiofébnica que envia
rajadas de energia criativa sobre o0 mundo por este meio nés somos capazes de libertar-
nos dos grilhdes que nos prendem a terra e ascender nisso repousa a resposta a todas as
questdes relativas ao movimento

esta arquitetura dindmica nos proporciona um novo teatro da vida e por sermos
capazes de contemplarmos a idéia de uma cidade total a qualquer momento com
qualquer plano a tarefa da arquitetura — o arranjo ritmico do espago e do tempo — é
perfeita e simplesmente satisfeita jd que a nova cidade nio serd caoticamente disposta
como as cidades modernas das Américas do norte e do sul mas clara e racionalmente
dispostas como uma colméia o novo elemento de tratamento que trouxemos a tona com
nossa pintura serd aplicado a totalidade deste mundo ainda por construir e transformara
a aspereza do concreto a suavidade do metal e a reflexdo do vidro em uma membrana
externa de uma nova vida a nova lus nos dard nova cor e a memoria do espectro solar
serd preservado apenas em velhos manuais de fisica

este é o caminho em que o artista que se destina a constru¢do do mundo — uma
atividade que afeta todos os seres humanos e transpode trabalho para além das fronteiras
da compreensdo nés vemos como seu caminho criativo se constituiu do cubismo a
construcdo pura mas ai ndo havia ainda um escape criativo quando os cubistas
avancaram e alcancaram os verdadeiros limites da tela seus antigos materiais — as cores
de sua palheta — se provaram demasiado pdlidas e ele pds sobre sua pintura cimento e
concreto e construgdes caseiras de metal ndo satisfeito ele comecou a construir o

modelo da estrutura que havia delineado na tela e a partir dai foi apenas um pequeno
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passo para transformar a natureza morta cubista abstrata em um contra-relevo completo
em si proprio

0 pequeno passo entdo necessdrio para completar a investida consiste no
reconhecimento do fato que um contra-relevo € uma estrutura arquitetonica mas o mais
sutil desvio da diretriz da economia leva a um beco sem saida o mesmo destino estd
reservado ao contra-relevo cubista o cubismo foi o produto de um mundo que jé existia
ao nosso redor e o contra-relevo € sua prole mecanica ela tem entretanto um parente que
tracou um caminho direto de economia que o levou a uma vida real prépria a referéncia
é sobre as descobertas cientificas por exemplo o submarino o aeroplano os motores e
dinamos de toda espécie que potencializam um navio de guerra Contra-relevo é
instintivamente consciente de sua origem legitima de sua economia e do realismo de seu
trato

ao tomar estes elementos PARA SI ele deseja tornar-se igualmente passivel de
reclamar para si o seu lugar ao lado destes como uma nova criag@o ele busca demonstrar
sua modernidade cercando-se de todos os dispositivos da vida moderna apesar disto
nada mais ser do que a decoragdo de si com intestinos estdmago cora¢do € nervos
exteriores

neste fragmento de INVENTIVIDADE TECNICA nés podemos ver a
construcdo destes sistemas padronizados nos materiais dos artistas ha ferro e aco cobre
estanho e niquel vidro dreas retas e curvas e volumes de toda espécie e nuances de cor
estd sendo construido por diversos mestres-artifices que bem conhecem o trabalho de
seus colegas mas nao a beleza de seus materiais esta estrutura complexa tomada por
completa representa um organismo UNIFICADO ndo seria portanto justamente por esta
razdo artistico?

hd um elemento sobre o qual uma importéancia especial se atrela — escala a escala
da vida as relagdes espaciais € o que determina se todo organismo se mantem inteiro ou
¢é destruido — é o que mantém todas as partes unidas o indice para o crescimento do
homem moderno € a habilidade de ver e compreender as escalas relativos de tudo que
fora feito € cetro que esta perceptividade serd permeada pela compreensdao do homem
acerca do conceito de espaco o cubismo demonstrou em suas construgdes sua
modernidade em relagcdo a escala porém na pintura e no contra-relevo temos diante de
nds uma escala absoluta que € a seguinte — formas em seu tamanho natural na razdo 1:1
se entretanto nds desejarmos  transformar o contra-relevo em uma estrutura

arquitetdnica e portanto amplid-la em cem vezes entdo a escala deixa de ser absoluta e
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se torna relativa na razdo de 1:100 entdo obtemos uma estatua da liberdade americana
em cuja cabeca 4 uma sala para quatro pessoas e cuja mao projeta luz

hé sete anos o suprematismo ergueu seu quadrado preto mas ninguém o viu pois
naquele tempo um telescopio para este novo planeta ainda ndo havia sido inventado a
grande for¢ca de seu movimento entretanto causou uma sucessio de artistas a focarem
seus esforcos sobre ele e influenciou muitos outros ainda assim nenhum deles possuia
substancia interior o suficiente para ser completamente tomado pelo seu poder de
atragdo e para formular um sistema global completo deste novo movimento eles
afrouxaram seu foco e despencaram como meteoros em irrelevincia extinguindo-se em
caos porém a segunda e aperfeicoada fase ja estd em andamento e o planeta em breve
serd revelado em sua plenitude

aqueles entre nds que transpuseram os limites da pintura pegam a régua e os
compassos — seguindo o preceito da economia — com as maos pos a ponta difusa do
pincel é discordante de nosso conceito de claridade e se necessdrio nds langaremos
também mao de maquinas porque para a expressio de nossa habilidade criativa o pincel
e a régua e o compasso € a miquina sdo apenas extensdes do dedo que aponta o
caminho

este caminho para o futuro nada tem em comum com a matemadtica e estudos
cientificos ou com éxtases acerca do por-do-sol e da luz da lua — ou mesmo com o
declinio do sujeito e sua pestilenta aura de individualismo — mas sim um caminho que
leva da intuicdo criativa ao crescimento constante de alimentos para o qual nem pincel
nem régua nem compasso nem maquina eram necessarios

nds precisamos compreender que o artista atualmente se ocupa com a pintura de
bandeiras pdsteres vasos e panelas téxteis e coisas como estas o que € referido como
trabalho artistico ndo tem na maioria dos casos relacdo alguma com o esforco criativo e
o termo “trabalho artistico” € usado de forma a demonstrar a “sacralidade” do trabalho
que o artista realiza em seu cavalete a concepgio de “trabalho artistico pressupdem uma
distingdo entre trabalho util e indtil e como h4d apenas alguns poucos artistas
compradores podem ser encontrados mesmo para a aquisi¢do dos produtos initeis

o trabalho do artista jaz além dos confins do 1til e do indtil é o caminho
revoluciondrio pelo qual avanga a criagdo e sobre o qual o homem enverga seus passos
“trabalho artistico é apenas um obstdculo imposto a este caminho e consequentemente

um conceito contra-revoluciondrio o aspecto propriedade privada da criatividade deve
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ser destruido todos sdo criadores e ndo hd qualquer espécie de razdo para esta divisdo
entre artistas e ndo-artistas

de acordo com este raciocinio o artista deixa de ser um homem que ndo estd
produzindo coisas tteis e ndo deve dedicar-se a conquistar este titulo a atividade criativa
pintando posteres de acordo com formas e cores prescritas a partir das quais qualquer
tentativa de aplicagdo de julgamento demonstrardi GRANDE FALTA DE
SENSIBILIDADE tal trabalho agora pertence ao dever do artista enquanto um cidadio
da comunidade que estd limpando o terreno dos antigos detritos para a preparagdo de
uma nova vida

portanto A IDEIA DE “TRABALHO ARTISTICO” PRECISA SER ABOLIDA
POR SER UM CONCEITO CONTRA-REVOLUCIONARIO ACERCA DO QUE E
CRIATIVO e o trabalho deve ser aceito como uma das fungdes do organismo vivo
humano da mesma forma que o batimento do coracdo ou a atividade de um centro
nervoso de forma a receber a mesma protecao

as primeiras forjas do criador do onisciente onipotente omnifico construtor do
novo mundo devem ser as oficinas de nossas escolas de arte quando o artista as deixar
ele passard a trabalhar como um mestre-artifice como um professor do novo alfabeto e
como promovedor de um mundo que de fato jd existe no homem mas que ainda néo foi
capaz de se fazer perceptivel

e se 0 comunismo que algou ao trono o trabalho humano e o suprematismo que
ergueu o quadrado da criatividade agora marcham em frente juntos entdo nos estigios
seguintes do desenvolvimento é o comunismo que precisard ficar para trds porque o
suprematismo — que abarca a totalidade da fenomenologia da vida — atraird todos para
longe da dominacdo dotrabalho e da dominag@o dos sentidos embriagados liberard todos
aqueles engajados em uma atividade criativa e fard do mundo um verdadeiro modelo de
perfeicdo este € o modelo que esperamos de kazimir malevich

DEPOIS DO VELHO TESTAMENTO VEIO O NOVO - DEPOIS DO NOVO
O COMUNISTA - E DEPOIS DO COMUNISTA SEGUIU FINALMENTE O
TESTAMENTO DO SUPREMATISMO

El Lissitzkii
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Natalya Goncarova - O Ciclista (1912)
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Kazimir Malevich — O Quadrado Preto (1915)
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Kazimir Malevich — Supremus n° 58 (1915)
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Kazimir Malevich — Supremus n° 56 (1915)
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V. Mayakovskii — Cartaz propagandistico do Rosta n°® 42

Vladimir Tatlin — Relevo Pictérico: Selecdo de Materiais (1914)
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Vladimir Tatlin — Modelo do Monumento a III Internacional (1918)
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El Lissitzkii — Prouns n° 93 (1923)

El Lissitzkii — Prouns n° 99 (1924)
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El Lissitzkii — Bata nos Brancos com a Cunha Vermelha (1920)

Kazimir Malevich — Branco sobre Branco (1919)
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Kazimir Malevich — Design de Bule

Sergei Chekhonin — Design Suprematista para louga
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Vassili Perov — Fila para o Poco (1865)
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Vassili Perov — Refei¢do no Mosteiro (1865-1876)
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Ilya Repin — Barqueiros no Volga (1873)

Ilya Repin — Prendendo um Propagandista (1880-1892)
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Viktoria Belakovskaya — Cavalo de A¢o nos Campos da Ucrania (1927)
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Yuri Pimenov — Dé tudo a Industria Pesada (1926)
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Vera Mukhina — Operdrio e Kolkhoznitsa (1936)
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Boris Iofan — Palacio dos Sovietes (1934)
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