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compreenderem que qualquer obra de arte, mesmo as que representam formas
naturais, € em si um ato de abstragao#pois nenhuma forma material e nenhum
acontecimento natural podem s realizados. Sendo uma sensagao perce-
bida pelos nossos cinco sentido§, t@da pbra de arte €, em sua existéncia real,
concreta. Creio que serd de grande wtilidade para o nosso entendimento co-
mum eliminar do nosso léxico teérico@ ii palavra ‘‘abstrato”.

As formas que estamos criando nad sa stratas, mas absolutas. Estao
livres de qualquer coisa jd existente na nﬁ seu conteudo reside nelas
mesmas. Desconhecemos a biblia que impoe e da escultura apenas um
certo nimero de formas possiveis. A forma na ito dos céus; € um
produto da Humanidade, um meio de expressao. ns a escolhem deli-
beradamente e deliberadamente a modificam, depe
qual uma forma ou outra respondem aos seus impu emocionais. Toda
forma que se torna ‘“absoluta” adquire vida proépria, fala 3 inguagem
prépria e representa um tnico impacto emocional, ligado
formas agem, as formas influem em nossa psique, as formas™s
mentos e Seres. Nossa percepgdo das formas estd ligada a noss cepgao
da propria existéncia. O contetido emocional de uma forma absoluta € sj
lar, ndo sendo substituivel por nenhum outro meio a disposi¢do de
faculdades espirituais. A for¢a emocional de uma forma absoluta € imedi
irresistivel e universal. E impossivel compreender o contéudo de uma forma
absoluta apenas pela razao. Nossas emogoes sdo a manifestagdo real desse
conteudo. A psique humana pode ser decomposta ou moldada pela influéncia
de uma forma absoluta. As formas exaltam e deprimem, relacionam e desespe-
ram; ordenam e confundem, sao capazes de harmonizar ou de perturbar as
nossas forgas psiquicas. Fém uma faculdade construtiva ou um perigo destru-
tivo. Em suma, as formas absolutas manifestam todas as propriedades de
uma forca real, tendo uma diregdo positiva e outra negativa.

A mente construtiva que anima nossos impulsos criativos permite-nos
recorrer a essa fonte inesgotdvel de expressao e colocd-la ao servigo da escul-
tura, no momento em que esta atravessava uma fase de total exaustao. Ouso
dizer, com total confianga na veracidade de minha afirmagao, que so através
dos esforcos da Idéia Construtiva para tornar a escultura absoluta esta recupe-
rou e adquiriu a nova forga necessdria para que empreendesse a tarefa que
a nova época lhe hd de impor.

A condigdo critica em que a escultura se encontrava no fim do século
passado evidencia-se pelo fato de que nem mesmo a ascensao do naturalismo,
possibilitada pelo crescimento do movimento impressionista, foi capaz de des-
pertar a escultura de sua letargia. Sua morte parecia inevitdvel. Jd nao ¢
mais assim. A escultura estd entrando num periodo de renascimento. Ela
volta a assumir o papel que desempenhou anteriormente na familia das artes
e na cultura dos povos. Nao esquegamos que todas as grandes épocas, no
momento de seu apogeu cultural, manifestaram sua tensao espiritual na escul-
tura. Em todas as grandes épocas, quando uma idéia criativa se tornou predo-
minante e inspirou as massas, foi a escultura que materializou o espirito da

€
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idéia. Foi na escultura que a cosmologia demoniaca do homem primitivo se
viu personificada; foi a escultura que deu as massas do Egito confianga ¢
certeza na verdade e onipoténcia do seu Rei dos Reis, o Sol; foi na escultura
que os helenos manifestaram sua idéia da harmonia miltipla do mundo e
sua aceitagao otimista de todas as leis contraditérias que o regem. E nao
encontramos completa, nas impetuosas verticais da escultura gética, aimagem
da idéia crista? -

A escultura personifica e inspira as idéias das grandes épocas. Manifesta
o ritmo espiritual e o dirige. Todas essas faculdades se perderam no periodo
de declinio de nossa cultura, no século passado. A idéia construtivista devolveu
a escultura suas forgas e faculdades antigas, das quais a mais poderosa ¢ sua
capacidade de agir arquitetonicamente. Essa capacidade permitiu-lhe acompa-
nhar e guiar o ritmo da arquitetura. Voltamos a ver uma prova dessa influéncia
na nova arquitetura de hoje. Isso mostra que a escultura construtiva iniciou
um crescimento sélido, porque a arquitetura €é a rainha de todas as artes,
eixo e encarnagdo da cultura humana. Por arquitetura entendo nio sé a cons-
trugdao de casas mas todo o edificio de nossa existéncia cotidiana.

Os que tentam retardar o crescimento da escultura construtiva cometem
um erro quando dizem que ela nao € escultura. Pelo contrdrio, é a velha,

gloriosa e poderosa arte renascida em sua forma absoluta, pronta para nos
conduzir ao futuro.

Kasimir Malevich, “Introdugao a teoria do elemento adicional na pintura”'®

Para a pintura de Cézanne, o vilarejo — enquanto ponto central do meio
exigido — ndo mais se adequava; igualmente estranha a ela era a arte da
cidade grande, do trabalho industrializado (e tanto mais estranha quanto mais
ifitenso fosse o condicionamento da cultura do metal pelo trabalho industria-
lizado). Somente com o Cubismo e com o Futurismo tem inicio a arte do
industrial, ou seja, é com eles que termina a pintura convencional. A
, estas duas culturas (Cubismo e Futurismo) possuem ideologias dife-
rentes uanto o Cubismo, em seu primeiro estdgio de evolu¢do, ainda
estd Muity proximo da cultura de Cézanne, o Futurismo jd generaliza todos
m favor da arte abstrata, aproximando-se, com isto, de uma
Suprematismo nao-objetivo.
icional do Suprematismo denomino “a linha reta suprema-
i O meio correspondente a esta nova cultura tem
nquistas da tecnologia, especialmente da aviagao,
qualificar o Suprematismo de “‘aerondutico”.

sido criado pelas ulti
de sorte que também

18. Publicado originalmente em tr a0 alema do original russo por Kasimir Malevich,
Die Gegenstandslose Welt, Bauhaus I Langen, 1927). A tradugdo inglesa utilizada
por H. B. Chipp ¢ de Howard Dearstyn 1e Non-Objective World, Chicago, Theobald,

1959, pp. 61-65. [A tradugdo brasileira foi a, a partir do texto alemao, por Jodo Azenha
Jr. (N. do Ed. bras.)]
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A cultura do Suprematismo pode se manifestar de duas formas diferentes: como
suprematismo dindmico da superficig fcom o elemento adicional da “linha reta
suprematista’’) ou como supremati stdtico no espago — a arquitetura abs-
drado suprematista’).

Suprematismo deve ser conside-
epso. Sua existéncia depende
zanne dependia do meio
lidam com arte, o Estado
ferentes culturas o acesso
0), 0 que até certo

pre nas grandes

deste meio, assim como a existéncia da cu
da “provincia”. Para fomentar a capacidad
deveria se preocupar em propiciar aos artistas@e
a seu meio correspondente (ao “clima’™ que lhes'€
ponto seria possivel se as academias nao tivessem sua géd
cidades, mas também no interior, na provincia.

A natureza virgem, a natureza do agricultor, a provincia, a cidade, a

grande industria... constituem meios diferentes, aos quais me adapta,
com 0s quais estd mais intimamente relacionada uma deter ultura
artistica.

Podemos falar, portanto, referindo-nos ao elemento adicional iferen-

tes culturas pictdricas, de meios propicios e nao-propicios. Se colocdss S
no campo, isolado da cidade, um futurista, um cubista ou um suprema

,
cle perderia paulatinamente o elemento adicional a que se liga intimament/

¢, sob a influéncia do novo meio, regrediria a um estégio inicial (a imitagao
da natureza).

A forma da foice do Cubismo e a linha reta do Suprematismo, ambas
familiares a ele, seriam reprimidas pelas relagées exteriores com o novo meio.,
no qual nao se pode reconhecer nenhum elemento da cultura do metal, do
movimento incessante, da geometria e da tensdo. Seu impulso de criagao
nao mais seria estimulado a trabalhar intensivamente, mas se deixaria levar
cada vez mais pela influéncia do novo meio e acabaria por se adaptar a provin-
cia. Na provincia, os elementos da cidade, assimilados pelo pintor, desapa-
recem, do mesmo modo como uma enfermidade adquirida na cidade é curada
em uma clinica de recuperagdo (no campo). Tais consideragoes podem perfei-
tamente contribuir para que as pessoas em geral e a critica especializada consi-
derem o Cubismo, o Futurismo e o Suprematismo como manifestagoes de
enfermidades, das quais o artista pode se curar... Bastaria afastd-lo do centro
energético da cidade — de sorte que ele ndo veja mdquinas, motores e fios,
¢ se entregue a adordvel contemplagao de colinas, prados, vacas, camponeses
¢ gansos — para curd-lo do sofrimento cubista ou futurista. Se, apés uma
estada mais prolongada na provincia, um futurista ou um cubista retornasse
a cidade com uma série de adordveis paisagens, ele seria alegremente recebido
por seus amigos e pelos criticos como alguém que redescobriu a arte sadia.

Isto caracteriza nao apenas a atitude daquele que mora na provincia,
como também a dos habitantes da grande cidade, pois eles — até eles! —
ainda ndo se integraram a cultura metalizada da cidade grande, a cultura
da nova natureza humana. Eles continuam a se afastar da cidade em busca
da paz campestre, o que também explica a tendéncia de muitos pintores a

o
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retratacao da natureza rural. A cultura pictdrica da provincia rebela-se contra
a arte da cidade grande (contra o Futurismo, etc.) e tenta combaté-la, pois
ela (a arte da cidade grande) nédo ¢ representativa da objetividade e parece
doentia. Mas se fosse correto pensar que o Cubismo, o Futurismo e o Suprema-
tismo sao doengas, teriamos necessariamente de chegar a conclusao de que
a propria cidade, o préprio centro dindmico sio fenémenos enfermos. pois
sobretudo a eles se atribui a “‘modificacido doentia” da arte ¢ dos criadores
de arte.

Os novos movimentos artisticos sé podem existir em uma sociedade que
assimilou o ritmo da cidade grande, o elemento metdlico da indistria. Nio
pode haver Futurismo onde a sociedade ainda preserva um tipo de vida idilico,
rural.

Os pintores temem a cidade metalizada, pois ndo encontram nela o ele-
mento efetivamente pictdrico... na cidade impera o Futurismo.

O Futurismo néo € a arte da provincia, mas a arte do trabalho industria-
lizado. Os futuristas e os trabalhadores da inddstria trabalham a par e passo:
criam objetos e formas mdveis tanto nas obras de arte quanto nas mdquinas.
Sua consciéncia estd sempre em atividade. A forma de suas obras independe
do clima, das estagoes do ano, etc... elas sdo a expressao dos ritmos de nosso
tempo. Seus trabalhos ndo sao regidos por nenhuma lei natural, ao contrdrio
do que acontece com o trabalho do homem do campo. O contetido da cidade
¢ a dindmica, contra o que a provincia sempre protesta. A provincia luta
por preservar sua tranquilidade. Ela pressente na metalizagio a expressio
de uma nova ordem de vida, na qual encontram seu fim formas primitivas,
reduzidas, de economia, assim como o conforto da vida do campo. Portanto,
a provincia protesta contra tudo o que vem da cidade, contra tudo o que
parece novo e nao familiar, mesmo quando se trata de mdquinas agricolas.

/ Mas € preciso considerar a hipotese de que a cultura da cidade mais

nte quando isto acontecer a arte futurista poderd desenvolver-se com
¢ prosperar tanto na cidade quanto na provincia. Contudo, o Futu-
estd exposto hoje a perseguigao inescrupulosa dos adeptos da
provincia. Os adeptos desta arte, porém, apenas sdo provin-

@ou mais tarde abrangerd toda a provincia e a subordinar4 4 sua tecnologia.

cianos n z respeito a sua atitude frente a arte; no mais, eles jd apresen-
tam umd'in a “‘maquinologia futurista™, pois a prépria vida jd ¢ futu-
rista

da for a vida, tanto mais intensa e coerente serd
a criagao da forma di

O futurista de fo
novas formas abstratas.

A mdquina €, de certo nfod aforma “externa” do movimento utilitdrio,
que produz novas formas e f§ ﬁi i rmais através da multiplicagao pela
energia criadora dos futuristas.

Nesse sentido, o elemento diferén€iador entre a “multiplicagao” da forma
produzida pelos futuristas e a dos pintores assim chamados realistas (natura-

a deve retratar mdquinas; sua funcio ¢ criar
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listas) pode ser reconhecido na medida em que a multiplicagdo feita pelo
futurista é crescente, ao passo que ato realista nunca passade 1 X 1 = 1.
Osube o supraconscienrx penham um papel preponderante na
criagdo do futurista (na medida e que ele transforma o elemento da cidade)
da mesma forma como ¢ importan mualquer outro artista.
u

O elemento cientifico, tedrico, importancia absolutamente se-
cunddria. Para o trabalhador que precisa gonsgruippmdquinas (que precisa criar
elementos dinamicos) o Futurismo se transfo a arte que corresponde a
seu meio, pois sua vida dindmica (do trabal @ns itui o contetido desta
cultura artistica.

Para a pintura convencional (a pintura de cavafet uturismo ndao tem
qualquer sentido — ela pertence a provincia. Assim tura se encontra
em uma encruzilhada e pode optar entre prosseguir na dire¢ao_da organizagao
material metdlica ou na diregdo da arte de cavalete, da pint astica.

Uma parte dela, portanto, mantém seus antigos principie tra, po-
rém, comega a se movimentar em um novo caminho: adentra o eSpaco real

e expressa a forga dindmica da cidade nas novas férmulas do Cubismo ¢, do
Futurismo. Uma terceira parte se degenera na forma industrial (um ¢

erroneo tomado pela arte, o qual na melhor das hipdteses conduz f‘
S

escolha estética do material, a partir da qual poderdo surgir mais tarde o
de arte). Na produgao utilitdria da industria, a pintura e a arquitetura nao
encontram qualquer aplicagao. Somente por engano pdde surgir uma arte
aplicada (cuja fungdo € criar formas tteis). -

A pridtica mostra que o Futurismo € rejeitado e perseguido, ao passo
que a arte da provincia_é protegida e cultivada. Conclui-se dai que a arte
da provincia ainda nao foi superada mesmo na cidade grande.

Observamos também que a pintura tendencional (a arte politica, a arte
da propaganda), na qual ganham expressdo as idéias de doutrinas sociais ou
religiosas atualmente em voga, € colocada em primeiro plano. Com isto chega-
se, inevitdvel e principalmente, a representagao da pessoa do lider, do pro-
fessor ou do mdrtir, para que as massas possam se reconhecer a si mesmas
¢ a seu ideal nestas pessoas. A arte que surgiu do meio dindmico da cidade
¢ rejeitada, jd que lhe sdo estranhas quaisquer representagées no sentido
a que nos referimos.

Podemos concluir, portanto, que a arte pode enveredar por trés caminhos
diferentes: o da arte da provincia, o da arte da cidade e o da arte aplicada.

Por conseguinte, os artistas formam trés campos que lutam entre si e
confrontam seu conhecimento, seu temperamento e sua forga.

Os adeptos da arte pictdrica da provincia acusam os artistas da cidade
de produzirem uma arte ininteligivel as massas (a maioria das pessoas). Sem
divida, a representagao de um homem do campo arando o solo é muito mais
facilmente compreendida por um camponés do que a representagao de um
trabalhador que utiliza complicadas mdquinas. ..

Mas o futurista objeta que seus quadros também poderiam ser compreen-
didos pela maioria, se ela se desse ao trabalho de abandonar seu ponto de

——————t—— - __s——
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vista habitual e obsoleto e se deixasse levar por um novo modo de ver que
embora nao familiar, se justifica plenamente.

-O trabalhador que constréi o moderno arado motorizado tem toda a
razao quando afirma que este novo arado (quando seu mecanismo pode ser
_entendldo) ¢ tao fdcil de se operar quanto o primitivo e obsoleto arado; para
1sto, basta apenas reconhecer a nova forma de evolugao do antigo arad(; para
entender que ele representa um valioso avango.

)

Kasimir Malevich, ““‘Suprematismo’"°

Entendo por Supr.ematismo a supremacia do sentimento puro na arte pldstica.
i Qs suprematistas entendem que os fendmenos visuais do mundo objetivo

nao tém, em si, qualquer significado; essencial ¢ o sentimento como tal com-

pletamentg independente do meio em que foi evocado. :

. A assim chamada “‘concretizacdo” do sentimento na consciéncia significa
basicamente a concretizacdo da reflexdo acerca de um sentimento através de
uma concepgao realista. Tal concepgdo realista ndo tem. na arte do Suprema-
tismo, qualquer valor... E ndo apenas na arte do Suprematismo, mas na arte
como um todo, pois o valor real, perene, de uma obra de arte (qualquer
que seja a “escola” a que ela possa pertencer) estd tinica e exclusivamente
no sentimento expresso.

Q naturalismo académico, o naturalismo dos impressionistas, o Cé-
zanneismo, o Cubismo, etc... todos eles de certa forma nio passam de métodos
dialéticos que, em si, de ' modo algum determinam o real valor de uma obra
de arte.

: Uma representagao objetiva (aquela que tem como objetivo a represen-

¢ao do concreto) ¢ algo que, em si, nada tem a ver com a arte; e nao

ante, a utilizagdo da objetividade em uma obra de arte nio exclui a possibi-
idade de ela ser de grande valor artistico.

o Suprematista, portanto, o meio de representagao apropriado ¢
semprefaquele que possibilita a representagio tio completa quanto possivel
do sentipfento, como tal, e que ignora o aspecto familiar dos objetos.

i A oby @ lade, em si, ndo tem qualquer sentido; os conceitos da cons-
ciéncia g Iquer valor.
; O sentimeg lemento determinante... e desta forma a arte chega
a representagao nad-o a, a0 Suprematismo.

i %hega aum “‘de » N0 qual nada além do sentimento pode ser reco-
cido.

Tudo o que determifiav rutura objetiva ideal da vida e da “arte”,

& 19. Ma.levich. The Non-Obje_aive @p. 67-100, passim. [A tradugio brasileira foi
eita por Jodo Azenha Jr., a partir do texto alemao, extraido de Die Gegenstandslose Welt
citado na nota 18 deste capitulo. (N. do Ed. bras.)] ;
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id¢ias, conceitos e concepgoes ... tudo isto o artista rejeitou para dar ouvidos
tao-somente ao puro sentimento.

A arte do passado, que (pelo mgenos ostensivamente) estava a servigo
da religiao e do Estado, deve, na XE a (e inaplicada) do Suprematismo,

acordar para uma vida nova e consttuir undo novo: o mundo do senti-
mento...

Quando no ano de 1913, tentando s damente libertar a arte do
peso morto da objetividade, eu me refugiei a do quadrado, e criei

dogpreto sobre um fundo
entou: ‘“Tudo o

os diante de nods

um quadro que nada mais era sendo um qu
branco, a critica, e com ela toda a sociedade, assin
que amdvamos desapareceu. Estamos em um dese
um quadrado preto sobre um fundo branco!”

Buscavam-se palavras ‘“‘exterminadoras’ para se afu r o simbolo do
deserto e para se ver no “quadrado morto” o amado retrato da idade”
(“a objetividade real™ e o “‘sentimento” espiritual).

O quadrado parecia incompreensivel e perigoso a critica e a
e naturalmente isto era de esperar.

A escalada as alturas da nao-objetividade da arte é drdua e dolorosa..
nao obstante recompensadora. O elemento familiar fica cada vez mais p
tras... Pouco a pouco desaparecem os contornos dos objetos; e assim, pas
a passo, o mundo dos conceitos objetivos — “tudo o que amdvamos e do
que viviamos™ — acaba por se tornar invisivel.

Nédo mais “retratos da realidade”! Ndo mais concepgdes ideais! Nada
além de um deserto! :

Mas esse deserto € preenchido pelo espirito do senso da nao-objetividade,
que perpassa todas as coisas.

Também eu fui assaltado por um misto de timidez e de medo quando
tive de deixar ‘o mundo da vontade e dos conceitos™, no qual eu havia vivido
e criado, e na concretude do qual eu havia acreditado.

Mas o sentimento recompensador da nao-objetividade libertadora impe-
liu-me para o deserto, onde nada € concreto além do sentimento... — e entdo
o sentimento transformou-se na substancia de minha vida.

Esta vida ndo era o “‘quadrado vazio™ que eu havia exposto, mas o senti-
mento da nao-objetividade.

Reconheci que a “coisa” e o “conceito” eram considerados o retrato
do sentimento e entendi a falsidade do mundo da vontade e dos conceitos.

Seria a garrafa de leite o simbolo do leite?

O Suprematismo € a arte pura redescoberta, que no decorrer do tempo
deixou de ser vista gragas ao acimulo de “coisas’.

A mim me parece que a arte de Rafael, Rubens, Rembrandt, e outros,
transformou-se para a critica e para a sociedade em nada mais do que uma
concretizagdo de incontdveis ‘‘coisas” que obscurecem seu real valor: o senti-
mento que lhes deu origem. Digno de admiragao era tao-somente o virtuo-
sismo da representagdo objetiva.

Se fosse possivel extrair e ocultar o sentimento expresso na obra dos
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grandes mestres, seu efetivo valor artistico, portanto, a sociedade, juntamente
com a critica e com os estudiosos de arte, nem sequer se aperceberiam disto.

Nao € de estranhar, portanto, que o quadrado que criei nao tivesse
qualquer sentido para a sociedade.

Se pretendemos julgar uma obra de arte pelo virtuosismo da represen-
tagdo objetiva — pela vivacidade da ilusio — e se acreditamos reconhecer
na representagao objgtiva como tal o retrato do sentimento gerador, nunca
compartilharemos do conteido recompensador de uma obra de arte.

A maioria das pessoas (a sociedade) estd convencida até hoje de que
a arte estd fadada a desaparecer se desistir de imitar a ““tao amada realidade’’;
e entao, esta mesma sociedade observa com espanto a propagagao cada vez
maior do odiado elemento do sentimento puro, a abstragao...

A arte nao mais deseja servir ao Estado e a Religido, nao mais quer
ilustrar a histéria dos costumes, nao mais quer saber do objeto (como tal),
e acredita poder existir por si, independentemente da coisa (livre, portanto,
“da fonte de vida provada durante tanto tempo™).

Mas a esséncia e o significado da criagdo artistica continuam incompreen-
didos, assim como a esséncia do trabalho criativo em geral; pois o sentimento
continua a ser em toda a parte a tinica fonte de toda a criagao.

Os sentimentos que ganham vida no homem sao mais fortes do que o
proprio homem... eles precisam achar uma saida a qualquer custo — precisam
assumir uma forma; precisam ser comunicados ou empregados.

Nao foi senao o anseio pela velocidade..., pelo véo... que, buscando
uma forma, deu origem ao avido. Pois o avido nao foi inventado para levar
cartas comerciais de Berlim a Moscou, e sim para obedecer ao impulso irresis-
tivel do sentimento “‘velocidade™ que assumiu uma forma exterior.

Naturalmente o “estdmago faminto™ e a razao que estd a seu servigo

re tém a ultima palavra quando se trata de determinar a origem ¢ a

idade de um valor existente... mas este € um outro assunto.

com a arte se verifica 0 mesmo processo observado na tecnologia criati-
intura (naturalmente refiro-me aqui a arte reconhecida da pintura)
reconhecer por detrds de um retrato tecnicamente perfeito do
a genial representagdo de uma florista do Postdamer Platz
nenhum real esséncia da arte, um trago sequer do sentimento puro.

A pintur l@ra de um método de representagao, cuja finalidade ¢

representar o S ler, seu meio, suas idéias.

O quadrado ﬁr undo branco foi a primeira forma de expressiao

do sentimento nao-dbj quadrado sendo o sentimento e o fundo branco
0 “Nada” exterior a e

imento.
Mas a maioria das pe @sociedade) via na nao-objetividade da repre-

sentacao o fim da arte, e nao cia o fato evidente de que o sentimento
ganhava forma exterior.

O quadrado do Suprematist rmas que dele se originam devem
ser equiparados aos primeiros trag nais) do homem primitivo que, em

suas combinagoes, representavam ndo ornamentos, mas a sensagdo de ritmo.
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O Suprematismo nao dd vida a um novo mundo de sentimentos, a uma
nova representagao direta do mundg dos sentimentos.

O quadrado se modifica eyorigem a novas formas, cujos elementos
sao ordenados desta ou daque ?’ra, de acordo com o sentimento que
lhes deu origem.

Quando observamos uma col @a uja construgao — em termos
da funcionabilidade de sua técnica de a®— nada mais nos diz, perce-
bemos nela a forma de um sentimento pu % ais vemos ali uma necessi-
dade técnico-estrutural, mas uma obra de ar o tal.

A ‘‘vida prdtica”, como o vagabundo d ri forga sua passagem
em toda forma artistica e acredita ser a causa pﬁdade do surgimento
desta forma. Mas o vagabundo nao fica muito tem lugar, e quando
novamente se vai (quando a utilizagdo de uma obra ndo mais parece
servir a “finalidades praticas’), a obra de arte readquire seu plegogvalor.

Antigas obras de arte sdo mantidas e cuidadosamente
museus ndao para que possam ser utilizadas para finalidade
para que se possa apreciar nelas seu eterno cardter artistico.

A diferenga entre a arte nova, nao-objetiva (‘‘sem finalidade™ e@

a

antiga estd no fato de o valor artistico pleno da dltima apenas se tornar
(ser reconhecido) quando a vida, em busca de uma nova finalidade, a ab

~

a propria vida e fecha as portas a “utilizagao prdtica”.

nou ao passo que o elemento artistico ndo-aplicado da primeira transcend(e /

E assim, a nova arte ndo-objetiva existe como expressdo do sentimento
puro, que nao visa a quaisquer valores prdticos, quaisquer idéias, qualquer
“terra prometida”...

Os Suprematistas desistiram, por sua livre e espontdnea vontade, da re-
presentagao objetiva da realidade que os cercava, para atingirem o dpice da
verdadeira arte ““desmascarada’ e de 14 poderem observar a vida sob o prisma
do puro sentimento artistico.

No mundo da objetividade, nada € tao ““sélido e inabaldvel” quanto acre-
ditamos ver em nossa mente. Ndo deveriamos aceitar nada como sendo prede-
terminado, como algo construido para toda a eternidade. Tudo o quanto esteja
“firmemente estabelecido’ ou que seja familiar pode ser deslocado e levado
a uma nova ordenagao (a principio nao-familiar). Por que entdo nao seria
possivel reordenar isto artisticamente?...

Nossa vida € um espetdculo no qual o sentimento da nao-objetividade
¢ representado pelas imagens objetivas.

O bispo nada mais ¢ do que um ator que quer comunicar a um meio
constituido para esta finalidade, através de gestos e palavras, um sentimento
religioso (ou antes a forma religiosa do reflexo de um sentimento). O auxiliar
de escritdrio, o ferreiro, o soldado, o contador, o general ... todos estes sdo
papéis retirados desta ou daquela peca de teatro, que sdo representados por
determinadas pessoas, onde os ‘“atores” ficam de tal sorte extasiados, que
confundem a pega (e os papéis que nela representam) com sua propria vida.
Quase nunca conseguimos ver o verdadeiro rosto das pessoas; e quando per-
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guntamos a alguém quem ele €, temos como resposta: “‘engenheiro”, ‘‘fazen-
deiro™, etc., ou seja, obtemos a descri¢do do papel que é representado por
estas pessoas neste ou naquele espetaculo dos sentimentos.

A designagao de tal papel também € anotada e certificada nos passaportes,
ao lado do nome e sobrenome de scus titulares; com isto, nio se coloca em
divida o surpreendente fato de que o titular de tal passaporte ¢ o engenheiro
Iva e nao o pintor Casemiro. .

Na verdade, o que cada individuo sabe a respeito de si é muito pouco,
pois “a verdadeira face humana™ ndo pode ser reconhecida por detrds da
Ja citada mdscara, que € considerada, erroneamente, “‘a verdadeira face”.

A filosofia do suprematismo tem todas as razoes para ver com ceticismo
tanto a mdscara quanto a “‘verdadeira face™, pois o que ela discute é a realidade
da face humana (a realidade de uma forma humana).

Em suas representagdes, os artistas sempre tiveram uma predilecio toda
especial pela face humana, pois nela viam a melhor possibilidade de expressao
para seus sentimentos (a mimica versatil, mével, expressiva). Os suprema-
tistas, ao contrdrio, deixaram de lado a representagio da face humana (e
da objetividade naturalista) e encontraram novos tracos para a reprodugao
direta dos sentimentos (e ndo dos reflexos “‘exteriorizados” dos sentimentos),
pois o suprematista nao observa nem tateia, sente.

Vemos, portanto, que a arte de fins do século XIX e comeco do século
XX se liberta do peso morto dos ideais politicos e religiosos que lhe haviam
sido impostos, e se encontra a si mesma — encontra a forma que corresponde
ao seu real valor; e ao lado dos dois “dngulos de visio de mundo™ j4 citados,
enumera um terceiro, independente e igualmente vilido.

E certo que, tanto quanto antes, o publico continua convencido de que
artista cria coisas desnecessdrias, inuteis; ele nao pensa que estas coisas
lteis sobrevivem através dos séculos e mantém-se “‘atuais™, ao passo que

isas necessdrias, titeis, nao duram muito tempo.
ublico nao tem consciéncia de que desconhece o valor real, efetivo

eal, absoluta, somente seria obtida no convivio comum das pes-
soas se nidade se propusesse a dar forma a esta ordem tendo por

cssperenes. Obviamente, portanto, 0 momento artistico preci-
odos os aspectos como o momento decisivo; enquanto
cerd na sociedade humana a inquietude das “ordena-
ansiada tranquilidade de uma “ordem absoluta”,
pois a “ordem provi 5 aferida pela medida dos conhecimentos utilita-
ristas em voga, e esta megdida¥, como sabemos, altamente mutdvel.

A luz do que se expos, to, todas as obras de arte que fazem parte
da *‘vida pratica” ou que sao as por ela sdo, de certa forma, ‘“desvalo-
rizadas”. Somente no moment elas sdo libertadas do 6nus da possibi-
lidade de aplicagao pratica (qua ortanto, vao para os museus) € que
se reconhece seu efetivo (e absoluto) valor artistico.

A sensacgao de sentar, de levantar ou de andar sio sobretudo sensacoes

¢oes provisorias’ 40 i
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pldsticas, que propiciam o surgimentq,de seus “utensilios™ correspondentes
e que também determinam sua for dsica.

A cadeira, a cama, a mesa nf. jetos que se prestam a uma utilida-
de, mas sao as formas assumidas por se es pldsticas, de sorte que a nogao
corrente de que todos os objetos do uSo iam o resultado de conside-
ragoes prdticas subjazem falsas premiss ¢

|
e

Temos oportunidades o suficiente par f entermos de que nunca
estaremos em condigoes de reconhecer a re ilidade das coisas e de que
nunca conseguiremos construir um objeto efeti a@ itl. Ao que parece,
somente somos capazes de sentir a esséncia de uni@ ugilidade absoluta; mas
dado que a sensagdo sempre € ndo-objetiva, toda e“q@alquer tentativa de
se reconhecer a utilidade de um objeto € utopia. A tentatiwa de se confinar
o sentimento a uma concepgdo da consciéncia ou de substitui-1g
ceito e dar-lhe uma forma utilitdria concreta tem como conseq
mento de todas aquelas “indteis coisas uteis” que, de um dia®p
se tornam alvo de zombaria.

Nio se pode repetir com tanta freqiiéncia que somente através da criaga
artistica, sub ou supraconsciente, surjam valores reais, absolutos.

mentos pictdricos, criou novas formas e relagcoes formais se transformard
em uma nova arquitetura na medida em que transpuser da superficie da tela

A nova arte do Suprematismo que, dando expressdo exterior a sen /\/

para o espago estas formas e relagoes. :

Na pintura como na arquitetura, o elemento suprematista estd livre de
tendéncias sociais ou materialistas de qualquer espécie. :

Toda idéia social, por maior e mais significativa que possa ser, nasce
da sensagao de fome; toda obra de arte, por menor e menos significativa
que possa parecer, nasce ou do sentimento pldstico ou do pictdrico. Seria
mais do que oportuno reconhecermos que os problemas da arte e os do
estdbmago ou da razao estao bem distantes um do outro.

Agora que a arte, gragas ao Suprematismo, encontrou-se a si mesma,
encontrou sua pura e inaplicada forma e reconheceu a infalibilidade do senti-
mento ndo-objetivo, ela tenta estabelecer uma nova e verdadeira ordenagao
do mundo, uma nova visio de mundo. Ela reconhece a nao-objetividade do
mundo e nao mais se esfor¢a em oferecer ilustragoes para a historia dos costu-
mes.

O sentimento ndo-objetivo de fato sempre foi, em todas as €épocas, a
tinica possibilidade geradora de uma obra de arte, de sorte que o Suprema-
tismo, neste sentido, nada acrescenta de novo; nao obstante, a arte do passado,
por ter-se valido da objetividade, sem querer abrigou toda uma série de senti-
mentos estranhos a sua esséncia.

Mas uma drvore continua sendo uma drvore, mesmo se uma coruja cons-
tréi seu ninho em uma das concavidades do tronco.

Gragas ao Suprematismo, abrem-se as artes pldsticas novas possibilidades,
na medida em que, abandonando as assim chamadas “‘consideragoes prdticas’,
um sentimento pldstico, reproduzido sobre a tela, pode ser transposto para

o
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o espaco. O artista (o pintor) nao mais estd preso a tela (a superficie do
quadro) e pode transpor suas composi¢oes dela para o espago.

Wassily Kandinsky, “A Arte Concreta”, 1938%

Todas as artes provém da mesma e tnica raiz.

Por conseguinte, todas as artes sdo idénticas.

Mas o fato misterioso e inestimdvel € que os “frutos” procedentes do
mesmo tronco sao diferentes.

A diferenca se manifesta pelos meios de cada arte singular — pelos meios
da expressao.

Isto € muito simples a primeira vista. A musica se exprime pelo som,
a pintura pela cor, etc. Coisas geralmente conhecidas.

Mas a diferenga nao termina aqui. A musica, por exemplo, organiza os
seus meios (0s sons) no tempo, e a pintura os seus (as cores) sobre um plano.
O tempo e o plano devem ser “medidos” com exatiddo, e 0 som e a cor
devem ser “‘limitados” também com exatidao — esses ‘“‘limites’” sdo a base
da “‘balanga” e, portanto, da composigao.

Leis enigmdticas, mas precisas, da composigao destroem as diferencas,
J4 que sao as mesmas em todas as artes.

Gostaria de sublinhar de passagem que a diferenga organica entre o tempo
e o plano costuma ser exagerada. O compositor toma o ouvinte pela mao,
fa-lo penetrar em sua obra musical, guia-o passo a passo ¢ o abandona uma
vez terminado o “trecho”. A exatidao ¢ perfeita. Na pintura ela é imperfeita.
Mas... o pintor nao estd privado desse poder de *‘guia™ — pode, se quiser,
forcar o espectador a comegar por aqui, a seguir um caminho exato em sua

bra pictdrica e a “‘sair’ por ali. Trata-se de questoes excessivamente compli-
as, ainda pouco conhecidas e sobretudo raramente resolvidas.

esejo apenas dizer que o parentesco entre a pintura e a musica € eviden-

socle se manifesta ainda mais profundamente. Sem divida conheceis

por Scriabin. s palavras: “ouvimos’ a cor ¢ “‘vemos’’ o som.
H4 coisa d anos publiquei um livrinho que tratava exatamente
desta questdao’'. O AMareng Jpor exemplo, tem a capacidade especial de “‘su-

20. De XX Siecle (Paris), af
Ver também o ensaio de Kandins
que, embora escrito no momento e
abstratos, antecipa, em sua ideologia,
tradugdo brasileira foi feita, a partir do tex
(N. do Ed. bras.)]

21. Ver seu ensaio “Wirkung der Farbe™, escrito em 1910 e publicado em 1912 em Uber
das Geistige in der Kunst, reproduzido no capitulo I1I (supra).

38). reproduzido no n? 13 (Natal de 1959), pp. 9-11.
problema da forma™ (cap. III, supra), c. 1912,
comegava seus primeiros quadros expressionistas
rte da arte abstrata de anos posteriores. [A
és, ed. 1938, por Antonio de Padua Danesi.
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