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1. Nikolay Tarabukin

Quem foi Nikolay Tarabukin? Por que adota-lo como fonte e ponto de
vista privilegiado sobre o debate artistico na Russia revolucionaria? Nascido em
Moscou, em 1889, e tendo estudado filosofia, histéria da arte e filologia na
Universidade de Moscou, Tarabukin participou do nticleo original do constru-
tivismo russo, tornando-se um dos mais ativos e proeminentes membros do
movimento, como debatedor, pensador, tedrico da arte e autor de textos histo-
riograficos. De 1921 a 1924, Tarabukin foi secretdrio académico do INKhUK,
o Instituto de Cultura Artistica, 6rgio estatal que funcionou de 1920 a 1924, e
cujos debates e pesquisas, desenvolvidos pelo Grupo Geral de Anaélise Objetiva,
do qual o autor fazia parte, resultaram diretamente na constituicdo, em marco
de 1921, do primeiro Grupo de Trabalho Construtivista. Tarabukin colaborou
também com a OBMOKhU, a Sociedade dos Jovens Artistas, um grupo de agi-
tacdo fundado em 1919, nascido dos Ateliers Livres, que sucederam a dis-
solucdo das escolas e academias de arte do Ancien Régime tzarista.

A OBMOKhU realizou duas mostras, em 1919 e 1920, que apresen-
tavam principalmente cartazes e projetos congéneres, de agitacdo e propagan-
da, destinados a mobiliza¢cdo para a Guerra Civil contra os Brancos. A terceira
mostra da OBMOKhU, entre maio e junho de 1921, apresentou construcdes,
tornando-se um marco histérico do movimento construtivista e, nesta quali-
dade, um ponto de referéncia decisivo, para se situar a emergéncia do produ-
tivismo como desdobramento critico do construtivismo. Desta terceira mostra
fizeram parte vérios trabalhos de Rodchenko (1891-1956), que consistiam em
construgdes espaciais, suspensas por fio, e que levavam adiante a proposta do
célebre Contra-relevo de Canto ou Angular, de Tatlin (1885-1953), feito em
1914-15, ap6s retornar de Paris, onde viu as construcdes e colagens de Picasso
e Braque.

Enfim, foi das atividades destes dois nucleos de pesquisa e debate,
INKhUK e OBMOKhU, bem como de institui¢cdes congéneres, a VKhUTEMAS
(Oficinas Técnico-Artisticas Avancadas) - que funcionava como escola de
arquitetura e design -, e ainda de debates difundidos em diversas publica¢des,
entre as quais a revista LEF (Jornal da Frente de Esquerda nas Artes)', que se
engendrou a plataforma construtivista. Logo depois, num intervalo de poucos
meses, surge destes mesmos ntdcleos o movimento produtivista no udltimo
trimestre de 1921, propondo o utilitarismo como uma radicalizacdo materia-
lista do construtivismo. Tarabukin, construtivista de primeira hora, foi também
um dos autores do movimento de critica e aprofundamento do construtivismo.
Deste modo, ele situa-se entre outros tedricos e escritores produtivistas, com
trajetéria andloga, como Ossip Brik (1888-1945), Boris Arvatov (1896-1940),
Boris Kushner (1888-1937) e Alexei Gan (1889-1940). Ou seja, as referéncias
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a Tarabukin, a seguir, ndo devem ser recebidas como referéncias a um autor
original e singular, mas, como termos de um debate que, em primeiro lugar, é
coletivo e publico. Igualmente, cumpre ter presente que o construtivismo cons-
titui, além de fenémeno coletivo, também movimento intrinsecamente inter-
disciplinar, visto que muitos, deste grupo de autores, ndo se limitaram a escre-
ver, mas trabalharam também em outros campos, como as artes graficas, a
arquitetura, etc.... Dentre os escritos do grupo, as obras de Tarabukin, Do
Cavalete a Mdquina e Por wma Teoria da Pintura, publicadas na Russia em
1923, destacam-se como aquelas que chegaram ao Ocidente, ainda que tendo
difusdo muito restrita; de todo modo, elas foram traduzidas para o francés, o
inglés e o espanhol.

Como muitos construtivistas e produtivistas, Tarabukin caiu em des-
graca com a ascencdo do stalinismo. O autor ndo chegou a ser preso como Gan,
Kushner, Punin (1888-1953) e outros, mas, no seu caso especifico, as portas
das editoras se fecharam a partir de 1928, ano em que o seu estudo sobre
Bogaevskii foi atacado como “formalista”. Neste ano, também, foi fechada a
Academia do Estado de Ciéncias Artisticas, a GAKhN, centro de pesquisas no
qual, Tarabukin, apés sua passagem pelo INKhUK, dirigiu uma seccio, de 1924
a 28, ocupando-se de cinema e teatro, e principalmente do estudo das obras de
Eisenstein e Meyerhold. Tarabukin perdeu dai condicdo de atuar publicamente
e se refugiou num circulo restrito de amigos. Posteriormente a essa data,
encontra-se apenas uma referéncia ao trabalho de Tarabukin, feita pelo filéso-
fo A. F. Losev, em Dialética do Mito (Moscou, 1930)%. Outros trabalhos de
Tarabukin foram editados apenas postumamente, a partir de 1973. Um dos
seus estudos mais importantes, Filosofia do Icone, escrito em 1916, veio a ser
publicado s6 em 1999. Ha noticia, segundo informa Nakov em 1972 no prefa-
cio da edic¢do francesa das obras de Tarabukin, de que a “obra maior” deste ulti-
mo, O Problema do Espago na Pintura, escrita em 1927, iria ser editada pelo
grupo de pesquisas semidticas sobre arte, da Universidade de Tartou, na
Letonia.

2. Os mais e 0s menos construtivistas

Quanto a designacido do movimento aqui referido como construtivista,
e, ao termo distintivo, de produtivismo, cumpre ter em vista, que a tdltima desi-
gnacio, embora corresponda a segunda fase do construtivismo, ndo desfruta de
circulacio corrente na terminologia ocidental. Com efeito, é muito mais difun-
dida a designacdo construtivismo, mesmo quando se faz referéncia ao produ-
tivismo. Costuma-se entdo falar, as vezes, de construtivismo utilitarista ... -
como se esta designacdo, tal um predicado suplementar, correspondesse a uma
fracdo minoritaria ou secundaria, o que vem a resultar num grande equivoco
histérico. Em suma, no Ocidente, disseminaram-se contra-sensos em torno do
termo construtivista e é preciso, a bem da verdade e do rigor, esclarecer tais
equivocos e sobreposicdes, antes de se fazer qualquer consideracdo quanto ao
movimento russo, isto é, ao construtivismo original, enquanto tal’.

Assim, quando se menciona o termo construtivismo, nos paises oci-
dentais, é comum que ele seja entendido como sindnimo de estilos artisticos
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pautados pela abstracdo e geometrizacdo. Neste sentido, identifica-se corrente-
mente o construtivismo com sucedineos ocidentais de mesma denominacio:
certos produtos da Bauhaus alem3, o neoplasticismo holandés, o grupo francés
Abstracio-Criacdo, o manifesto Circle, publicado na Inglaterra, em 1937, e a
escola suica de Ulm, do segundo pés-guerra. E certo que todos estes grupos
desdobraram-se, segundo graus variados, a partir de ecos do construtivismo
russo, mas, a rigor, eles pouco tem a ver com os principios e objetivos originais
do construtivismo russo.

Deve-se esta confusdo histérica em parte a repressdo stalinista, em
parte ao interesse pessoal de alguns artistas emigrados, que, apagando os tracos
de origem, apresentaram-se nos paises ocidentais como construtivistas auténti-
cos, quando consistiam, na verdade, em opositores da tendéncia majoritaria do
movimento construtivista, que, ao se encaminhar para o produtivismo, apro-
fundou as suas relagdes origindrias com o processo revoluciondrio. Tais dissi-
dentes, entre os quais os irmdos Naum Gabo (1890- 1977) e Antoine Pevsner
(1866-1962), recuam diante dos avancos da revoluc¢io, observe-se, nos anos de
1921, 1922, portanto, em periodo muito anterior ao stalinismo. Sdo estes artis-
tas auto-exilados, que divergem do construtivismo, e, sem esquecer de outros,
como Wassily Kandinsky (1866-1944) e Marc Chagall (1887-1985), que nunca
se disseram construtivistas - mas, que, sendo emigrados russos e tendo circu-
lado nos meios artisticos de entdo, ndo operaram para desfazer a confusio - que
contribuiram, de varias maneiras, para que se estabelecesse uma contrafacio
do movimento, capaz, no caso, de ser conjugada ao capitalismo. Também nio
se deve esquecer, neste imbroglio, o papel da Guerra Fria, que secundou a ope-
racdo, iniciada pelo stalinismo, de apagamento das origens e diretrizes do cons-
trutivismo®.

3. A origem

Logo, antes de se entrar propriamente no pensamento de Tarabukin,
que se desenvolve, no que tange ao livro Do Cavalete a Mdquina, de 1922/1923,
em torno das controvérsias entre o produtivismo e o construtivismo, é preciso
delimitar o terreno em que esta polémica se desenvolve. Vale dizer, é impor-
tante comegar por sumarizar o perfil histérico do construtivismo, delineando a
sua significac¢do historica frente a arte precedente, e percorrendo rapidamente
o trajeto das suas fontes 2 emergéncia do produtivismo, que acarretou a cisdo
da qual provém, fundamentalmente, a versdo ocidental do construtivismo.

Trés aspectos ressaltam como posicdes caracteristicas do construtivis-
mo original: 1) a vinculac¢io direta e de primeira hora com o movimento revo-
luciondrio de outubro de 1917, fundamental para o designio construtivista de
mudar nio sé as artes, mas a vida social, como um todo; 2) o internacionalis-
mo, ou a oposicdo frente ao eslavismo e aos demais movimentos culturais
regionalistas, cujo peso moldou funda e notoriamente a tradi¢dao cultural da
Russia e das regides por ela dominadas; 3) a forte interacdo entre teoria e prati-
ca, e a correlata ambicdo interdisciplinar, que movia o construtivismo a inves-
tir, a partir da pintura, sobre diversos campos de linguagem: a escultura-cons-
tru¢do, a propaganda-agitacdo, as artes graficas, a arquitetura, o design, a
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fotomontagem, etc...

A vocacio interdisciplinar levou um ndmero significativo de constru-
tivistas a conjugar o rigor formal com a ndo especializacio, fazendo com que
cada um, individualmente considerado, atuasse em muiltiplas frentes: no ensi-
no e na pratica criativa, e em vdrias ordens de linguagem, conforme menciona-
do. Assim, por exemplo, o poeta Maiakévskii fez também artes gréficas, tendo
se aplicado, neste sentido, ndo s6 a edicdo de livros, mas também a elaboracio
visual de cartazes.

4. Um novo pacto teoria-pratica

Este tltimo aspecto, o da forte interag¢do entre teoria e pratica, possui
teor enigmatico e pede consideracio demorada. E, no entanto, indispensavel a
compreensdo do construtivismo e ndo pode absolutamente ser negligenciado.
Para se apreciar o porte histérico da nova espécie de associacido entre teoria e
pratica, promovida pelo construtivismo, cabe estabelecer um paralelo, uma vez
que este movimento se pretende situado explicitamente no termo de um vasto
arco histérico.

Noutras palavras, o construtivismo é um movimento que deve ser con-
siderado também como um projeto tedrico e ndo s6 em razdo das suas realiza-
¢oes artisticas. Se, por este teor intrinseco e complexo de interacdo entre teo-
ria e pratica, o construtivismo se diferencia de quase todos os movimentos
artisticos ocidentais, ele, entretanto, equipara-se, deste angulo, a vigorosa asso-
ciacdo entre artistas e teéricos humanistas, ocorrida em Florenca, no século
15, que marcou o resgate do classicismo helenistico e engendrou, em conse-
qiiéncia, aquilo que viria a ser denominado de sistema pictérico renascentista.

Neste sentido, o primeiro marco de tal arco histérico, que pde o princi-
pio daquilo que os construtivistas denominardo de pintura de cavalete, pode ser
emblematicamente assinalado pelo surgimento do Tratado da Pintura (1436) de
Leon Battista Alberti (1404-72). Assim, como que para estabelecer uma polari-
zac¢do explicita, Tarabukin pronuncia em 1921 a conferéncia “Foi Pintado o
Ultimo Quadro” e escreve, no ano seguinte, a obra, aqui em questdo, Do
Cavalete a Mdquina. Saliente-se que este desafio histérico ndo assinala uma
idiossincrasia autoral, uma vez que Tarabukin é apenas um a mais, num coro
de muitos construtivistas, a apontar a morte da pintura.

Aqui duas ressalvas se fazem necessdrias: em primeiro lugar, quando
Tarabukin alude a morte da pintura, ndo esta se referindo ao seu desapareci-
mento fisico. “Enquanto houver demanda, havera oferta de pintura e ela con-
tinuard”, ele diz. De fato, o que estd, sim, em pauta é a perda de importancia
histérica da pintura; trocando em mitddos, o que afirmam os construtivistas, é
que a pintura, ap6s ter funcionado, desde a Renascenca, como principio visual
da cultura ocidental, agora, vé-se sem valor histérico e supérflua, a luz da pri-
oridade que exercera, por séculos, como paradigma de outras linguagens. Por
que?

Indo 2 questdo posta pelo construtivismo, a idéia de morte da pintura
refere-se a possivel extin¢do da arte como atividade especial e de bases arte-
sanais, visto que mediante o termo arte de cavalete, Tarabukin e outros com-
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preendem também todas as demais artes, literatura, teatro, musica, etc. Deste
modo, a morte da arte significa, no caso, a dissolucdo da arte na vida, e a ele-
vacdo concomitante da qualidade geral desta a um valor equiparavel ao da arte.

Assim, a morte da arte torna-se um desiderato comum de muitos artis-
tas do periodo. No Ocidente, os cubistas e futuristas, e, a seguir, os dadaistas e
surrealistas, clamam analogamente pela morte da arte, como atividade especial.
Neste sentido, segundo anuncia um manifesto de 1921, “os construtivistas
declaram fora da lei a arte e seus padres”; ou, ainda, “o pintor é um preconceito
do passado, a pintura pereceu”, conforme Malévitch (1878-1935). Escreve
analogamente o ex-pintor Rodchenko: “abaixo a arte, meio de fugir de uma vida
desprovida de sentido! (...) abaixo os monastérios, as institui¢cdes, os estidios,
os ateliers, os gabinetes de trabalho e as ilhas.”

Para se distinguir precisamente o que estd em discussdo neste con-
fronto acerca da caducidade da pintura ou da arte de cavalete, é qtil retomar a
comparacio histérica, acima, entre o construtivismo e o Quattrocento italiano.
Assim, cabe recordar que Cavallini (ativo 1273-1308), Cimabue (c. 1240-
1302) e Giotto (c. 1267-1337) atualizaram, entre o final do Duecento e o ini-
cio do Trecento, a pintura mural ou o chamado afresco a luz do talhe humanista
da escultura gética, elaborando, nesta operacdo de empréstimo, os primeiros
fatores de uma nova racionalidade pictérica. Paralelamente, a pintura de
retdbulos ganhard importancia e autonomia diante da arquitetura e, propiciara,
correndo noutra pista, a partir da assimila¢do da técnica do 6leo, um outro
género de quadros, para a nova clientela burguesa. Neste processo, que segue
um curso ndo linear, de modificacdes e desenvolvimentos das novas matrizes
pictéricas, Brunelleschi (1377-1446) e Alberti formulardo, no inicio do
Quattrocento, a teoria da arte, que articula geometria, retérica e elementos da
filosofia plotiniana ou neoplatonica. Reconcebem, nestes termos, a pratica pic-
térica ndo mais em bases empiricas, mas como oficio de cunho liberal.
Completou-se, nestes termos, a base do sistema pictérico e estético, de cardter
metafisico, sobre o qual se edificaria a pintura na Europa Ocidental por mais
de quatro séculos.

Observando agora os antecedentes e preliminares do construtivismo,
pode-se afirmar que, em sintese, as experiéncias iniciais da pintura moderna,
verificadas no periodo que vai desde a primeira metade do século 19, com o
romantismo e o realismo, até Cézanne (1839-1906) e o cubismo, no inicio do
século 20, procedem a dissolucdo do sistema renascentista e esbocam novos
paradigmas. O construtivismo se concebe como o coroldrio deste processo e
estrutura-se como principio de um novo sistema estético, ao reunir a pratica
artistica e o pensamento critico estético numa nova sintese.

Noutras palavras, mediante o construtivismo, tal como se dera por
meio de Brunelleschi e Alberti, cinco séculos antes, projeta-se a sistematica de
um novo campo: o da arte ndo representativa. Entretanto, a fim de que ndo nos
percamos nesta comparagdo, importa insistir que, se os dois arquitetos do
Quattrocento formularam o campo visual da estética contemplativa e os funda-
mentos metafisicos da pintura, como atividade oposta e complementar ao sis-
tema produtor de mercadorias - no qual se destacaram, como expoentes, os
seus patrocinadores, os banqueiros florentinos Médici -, ja o construtivismo, ao
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despontar, nos termos apontados, como coroldrio das primeiras pesquisas mo-
dernas, vem rematar, por sua vez, a destruicdo, ja comecada pelos artistas mo-
dernos precedentes, do campo estético contemplativo, e elaborar os principios
do dominio estético materialista, fundado num novo didlogo entre os processos
da arte, do trabalho e da producao.

Neste sentido, é que o construtivismo poderd se apresentar coerente-
mente como um produto direto da revolu¢do de outubro e como fator do seu
aprofundamento. Analogamente, ele se projetard, fundamentalmente e a dife-
renca dos seus sucedineos ocidentais, a partir do questionamento e da reestru-
turacdo ndo apenas funcional, mas radical das praticas artisticas, inclusive, de
sua inser¢do nas estruturas econdmico-sociais. E por isso também é que o
construtivismo sucumbird como indesejavel, quando as novas diretrizes da
ditadura stalinista procederem a restauracdo da desigualdade de poder e das
divisdes de trabalho nas relacdes de producio, resgatando, em nome da produ-
tividade, o modelo capitalista do trabalho alienado.

Pode-se enfim resumir o que ja foi afirmado e adiantar acerca do rumo
desta investigacdo, que a interacdo das questdes da teoria e da pratica, a luz das
mudancgas nas relacdes trazidas pela revoluc¢do de outubro, implica, na pratica
estética de tratamento e organiza¢do dos materiais, uma atividade teérica con-
comitante, e que tal atividade se d4 ao modo de um exercicio de pensamento,
capaz de refletir sobre o conjunto das relacdes sociais potencialmente afetadas
pelo trabalho artistico.

Em sintese, o ato estético conjugado a uma teoria da histéria econdmi-
co-social, o marxismo, implica a determinacdo reciproca, no pensamento e na
elaboracio pratica, dos momentos da produ¢do e do consumo ou da recepc¢io,
momentos estes, que, no capitalismo, se oferecem nio s6 como distintos, mas
isolados. Excecdo neste Ambito, fora da URSS, sdo os artistas que operam e
intervém também sobre a recepcdo de seus trabalhos; assim, os dadaistas e
Duchamp se distinguem, neste sentido, no Ocidente, trabalhando previamente
a recepcio de seus trabalhos. No construtivismo, entretanto, a integragdo teo-
ria-pratica é a regra.

Deste modo, para se precisar em termos mais concretos a contra-
posicdo entre os principios do construtivismo russo, desdobrados no produ-
tivismo, e aqueles de seus sucedaneos ocidentais, pode-se fixar tal distin¢do,
nos termos de um processo de afirmacio crescente, ao longo de certos eixos,
que funcionam inter-relacionados, traduzindo os seus movimentos préprios na
poténcia dos outros. Sio tais eixos dados pelas seguintes diretrizes: primeiro, ao
invés de se pretextar a geometria como modelo contemplativo, de linguagem
abstrata, a partir de pressupostos idealistas, tal como fizera o suprematismo e
se faria recorrentemente no construtivismo ocidental, imbuido, em certos casos
de doutrinas espiritualistas e misticas, jid no caso russo, o que é determinante
é a consideracdo da inter-relacio fundamental e efetiva entre a estrutura da
obra, vale dizer, o tratamento dos seus materiais préprios ou o processo de sua
produgdo, e sua forma e fungdo finais, buscando objetivar um regime de experi-
éncia estética ndo contemplativa ou passiva, mas radicalmente ativa e interes-
sada, na acepcio kantiana, vale dizer, como produto vinculado 2 mudanga dos
costumes e valores sociais.
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Assim, dd-se a configuracdo da forma da obra, de acordo com o
propésito de conjugar, com o impacto ao modo do estranhamento, como queria
o teorico formalista Victor Chkloski, e a reflexdo estética materialista, a tarefa
ético-politica de reconstrucio, em sintonia com o processo revoluciondrio, da
vida cotidiana. Noutras palavras, dd-se a concepcdo do produto artistico de
modo a se evitar o modelo da experiéncia estética isolada “desinteressada”, dita,
por muitos, “autdonoma”, e a se buscar o cariter de uma pe¢a miltipla e repro-
dutivel, apta a circular, de modo amplo e em larga escala, ou seja, fora dos limi-
tes estreitos proprios as belas artes. Pode-se observar, paralelamente, que nes-
tas linhas-mestras do construtivismo produtivista se acham algumas diretrizes
que seriam assimiladas e difundidas por Bertolt Brecht (1898-1956) e Walter
Benjamin (1892-1940). De fato, a Alemanha funcionava entdo como a primeira
caixa de ressonancia dos debates russos, e os principios estéticos produtivistas
logo seriam difundidos entre aqueles que estavam diretamente sintonizados
com a revoluc¢do soviética: além de Brecht, Benjamin e outros escritores,
Piscator, Heartfield e dadaistas, Hans Mayer, o diretor do segundo periodo da
Bauhaus, etc.

5. De Cézanne ao novo realismo

Para se entrar propriamente do 4&mbito no pensamento de Tarabukin,
cumpre, por meio das préprias formula¢des do autor, buscar algumas nocdes
preliminares, que marcam etapas importantes na constituicdo e na evolu¢do
dos debates do construtivismo para o produtivismo. Deste modo, de inicio, é
preciso remontar a obra de Cézanne, que, para o construtivismo, tem signifi-
cado estratégico. Por que Cézanne é a fonte do construtivismo? “Porque, diz
Tarabukin, é a partir de Cézanne que o pintor comeca a lancar toda a sua
atencdo sobre a estrutura material real da tela”. Pode-se entender, no caso, tal
estrutura como a ordenagdo especifica dos materiais reais da pintura, vale dizer,
a cor, a textura, a pincelada e a sua organizac¢do.

E no trabalho de Cézanne, que, para além da dimensdo representa-
cional, a estrutura da pintura ganhard destaque, apresentando-se explicita e
decididamente, para o seu observador, como foco de atencdo incontornavel. E
sabido como isto se d4. No inicio da década de 1870, Cézanne comeca a sair
para pintar, com o amigo Pissarro (1830-1903), e passa a adotar, por influén-
cia deste, o costume de trabalhar ao ar livre, e de utilizar a paleta clara.

Entretanto, sem se deter nestes elementos caracteristicos dos impres-
sionistas, Cézanne elabora no final da década de 1870 um modo préprio, mar-
cado, entre outros aspectos, pelo recurso explicito a pinceladas modulares, que
sdo dispostas em pequenos blocos ou séries. Evoluird, concomitantemente,
para a organizacdo descontinua do tecido pictérico, marcado por intermitén-
cias, ndo apenas quanto 2 orientacdo das pinceladas - uma vez que as séries ou
blocos se dispdem, cada vez mais, ao longo de vetores com orientacdes diversas
-, mas também apresentando descontinuidades, intermiténcias e lacunas, no
que diz respeito aos modelados e aos campos de cores. Em diversas ocasides,
para além destes esgarcamentos na disposicdo dos elementos da composi¢do, a
propria ocupacdo da tela, ou seja, o tratamento elementar do suporte se
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mostrard materialmente descontinuo, uma vez que o pintor apresentard
quadros com por¢des ndo pintadas, nas quais a tela assoma a vista.

Qual a razdo disto? Observadores variados, que presenciaram Cézanne
pintando, como os criticos-artistas R.P. Riviere, J. F. Schnerb e Emile Bernard
(1868-1941), reportam, espantados, que o pintor comecava a pintar, sem qual-
quer esquema ou composicio prévios, e assim seguia, fazendo a sua pintura
evoluir mediante a ocupacdo sucessiva das regides adjacentes, como que cami-
nhando passo a passo, sem saltar de uma parte da tela para outra, como é nor-
mal num trabalho de composicdo. E, assim fazendo, sua preocupacio maior,
tomada por ele mesmo como ato de autenticidade e sinceridade no processo de
trabalho, era a de nunca se corrigir.”

O resultado conhecido sdo as assimetrias e deformacdes, que se fize-
ram tdo préprias a sua pintura, quanto a ambi¢do representacional. O que pre-
tendia Cézanne com este modo desconcertante e aparentemente paradoxal,
para aqueles que, diante da vaga subjetivista do impressionismo, aspiravam,
como os simbolistas, Bernard e Maurice Denis (1870-1943), e seus sucedaneos
formalistas, & geometrizacdo e a atualizacdo da ordem clédssica? Por certo,
Cézanne estava evitando, algo que se pode distinguir claramente, hoje, mas,
assim fazendo, espantava mesmo os seus adeptos e préximos - como os sim-
bolistas. Ou seja, Cézanne, contrariando a tradi¢do, evitava impor a hegemonia
da composi¢do, com suas regras, sua logica e suas combinagdes, sobre a priti-
ca ou sobre o tratamento fisico do material pictérico.

Instituia-se, nesta nova economia, a arte processual, expondo as claras
a pratica artistica, isto é, algo que, desde sempre, ou seja, desde as sociedades
primitivas, segundo o produtivismo, embora com grau de habilidade e de resul-
tados variados, fizera parte do ato artistico, a saber, o cuidado e o trato
otimizador dos materiais escolhidos. Nesta linha de interpretacdo, portanto, a
arte processual tem o mérito e manifesta a consciéncia superior, de expor a sua
fabricacdo e os seus nexos, priorizando-os sobre a func¢io referencial de repre-
sentar formas e aspectos estranhos a ela, sejam as formas da natureza, sejam
aquelas referidas a subjetividade.

A radicalizacdo da descoberta ou da guinada cézanniana, é, pois, que
aponta a via do construtivismo russo; guinada, esta, que, antes de mais nada, é
o resultado de uma tomada de consciéncia materialista, por parte de Cézanne,
que passa a conferir soberania a pratica, diante da composic¢do.®

Sem se considerar aqui os avancos que o cubismo introduz, nesta nova
economia pictérica, depurando a forma processual de sua extracdo subjetiva,
presente em Cézanne, para torné-la, quanto a sua origem, impessoal e abstra-
ta tal um maédulo ou engrenagem de maquina -, pode-se afirmar, em conclusio,
que serd a radicalizacdo da dimensdo processual da arte, que se dard na fase
analitica ou dos objetos ndo utilitdrios, transcorrida de 1919 a 1921 - aquela
que os construtivistas também denominaram fase de “laboratério”, justifican-
do-a como “experiéncias em vista da futura producio”.’

E entdo que se consolidam e ganham terreno as noc¢des de objeto -
operante nos debates russos desde 1915, em oposicdo aquela de obra de arte -,
e, ainda, aquela de arte ndo-objetiva - que é empregada por Malévitch e pelos
construtivistas, em resposta a Kandinsky, e, que, ndo deve ser confundida com
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a nocdo deste tdltimo de arte abstrata, porque as concepcdes suprematistas e
construtivistas se querem materialistas e concretas. Em suma, para se
emprestar, do tedrico formalista Victor Chkloski, a formulacio dessa distin¢do:
“as obras de arte ndo sdo mais janelas abrindo para um outro mundo, mas sdo
objetos”."

Em sintese, dé-se, neste limiar, a superacdo da dimensdo representa-
cional da arte e a postula¢do de um objeto com valor em si, isto é, cujos nexos
estdo postos nele préprio e ndo em alguma instincia externa. Malévich denomi-
na isto de novo realismo pictérico. Forja-se ai uma nova nogdo de realismo,
inteiramente distinta daquela ingénua, derivada do naturalismo. Nas palavras

de Tarabukin,

“o artista constitui nas formas de sua arte sua prépria realidade e concebe o realis-
mo como consciéncia do objeto auténtico, auténomo quanto a sua forma e quan-

to ao seu contetido”. "'

6. A arte apds o “dltimo quadro”

Tal é o terreno do qual vai brotar o debate lancado por Tarabukin. A
discussdo construtivista incidird a partir dai sobre duas questdes decisivas, para
o produtivismo: a da oposicdo intrinseca entre as idéias de composicdo e de
construgdo; e a do cardter utilitario dos objetos, ou da construgdo construtivista
- posto que aqui também se instalard, logo, uma oposicao.

Data deste periodo, precisamente, de 20 agosto de 1921, por ocasido
da mostra 5 x 5 = 25, na qual Rodchenko apresenta trés pinturas, Cor Vermelha
Pura, Cor Azul Pura e Cor Amarela Pura, a conferéncia ja citada de Tarabukin,
no INKhUK, intitulada “Foi Pintado o Ultimo Quadro”, na qual se tem o
apogeu do construtivismo analitico e também a sua superacido iminente, con-
forme procura apontar Tarabukin. Cabe retomar aqui as préprias palavras
deste, com referéncia a uma destas telas de Rodckenko, porque contém um
calor insubstituivel, claro e expressivo da nova posi¢do, que se estd afirmando
no interior do construtivismo. Diz Tarabukin a respeito do que chama de 4lti-
mo quadro:

“Era wma pequena tela quase quadrada e toda coberta unicamente de

vermelho. Esta obra é extremamente significativa da evolucgdo sofrida

pelas formas artisticas no curso dos wiltimos dez anos. Nio se trata de
wma etapa que poderd ser seguida por outras, mais novas, porém do lti-
mo passo, do passo final efetuado no termo de um longo caminho, a ilti-
ma palavra a partir da qual a pintura deverd se calar, (trata-se) do lti-
mo ‘quadro’, executado por um pintor. Esta tela demonstra com elo-
qiiéncia que a pintura, enquanto arte da representatividade - o que

ela sempre foi até agora -, chegou ao fim do caminho. Se o Quadrado

Negro sobre Fundo Branco, de Malévich, continha, apesar da pobreza

do seu senso estético, wma certa idéia pictural que o autor tinha chama

do de ‘economia’, ‘quinta dimensdo’, a tela de Rodchenko é, em contra-
partida, despojada de todo conteiido: é um muro cego, estiipido e sem
voz. Mas, enquanto elo de um processo de desenvolvimento histérico, ela
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‘faz época’, caso se a considere ndo como wm valor em si (o que ela ndo
é) mas wma etapa nwma cadeia evolutiva” .

Em novembro do mesmo ano, Rodchenko, sua esposa Varvara
Stepanova (1894-1958) e outros construtivistas irdo renunciar a arte de cava-
lete, como dizem, e proclamar o perecimento de tal linguagem, para se dedi-
carem 2 producdo de objetos, com carater utilitdrio, aprofundando o seu com-
promisso revoluciondrio. Abre-se, com isto, uma cisdo, no grupo construtivista,
uma vez que o INKhUK adere em peso as teses produtivistas, enquanto os
descontentes seguem os passos de Kandinsky, que ja havia deixado o Instituto
no comeco do ano, e, rumam para o exterior, auto-exilados, como os irmaos
Gabo e Pevsner, que ja mantinham, hd tempos, muitos contatos com o
Ocidente"”. Ambos, apesar de se referirem recorrentemente as formas mecani-
cas e geométricas, nunca abandonaram as concep¢des de composicio e arte,
como experiéncia de contemplacio.

Neste quadro histérico, o texto em questdo, Do Cavalete a Mdquina,
de Tarabukin, que aparece em 1923, entre as publicacdes do Proletkult, cons-
titui uma arma central deste conjunto de debates. Na polémica, aqueles que se
autodenominam os artistas de esquerda, e reivindicam-se para si a trajetoria
construtivista, propdem, nesta segunda fase, um novo patamar reflexivo e prati-
co para o movimento. Proclama-se, entdo, na fase produtivista do construtivis-
mo, a hora do utilitarismo e da dissolucdo do objeto.

Entrementes a reacdo conservadora, que ganhard forca plena com o
stalinismo, também ja se arma. Em 1921, forma-se a Nova Associacdo dos
Pintores, que, na sua mostra anual de 1922, convocara a luta contra “a arte
especulativa dos produtivistas”, defendendo uma pintura “realista e representa-

tiva”"

7. Construcao x Composicao

Quais os principios, afinal, da discussdo no seio do grupo constru-
tivista, proposta por Tarabukin, mediante este texto? Para se explicar o cerne da
oposicdo entre composi¢do e construgdo, pode-se dizer que, quanto a esfera sub-
jetiva, a composicdo se refere a uma atitude de contemplacdo passiva, enquan-
to que a construcio se traduz num modo dinamico de agir pelo material. E a
este aspecto, portanto, que se refere a conhecida defini¢do da forma, em ter-
mos materialistas, feita por Tatlin, como “produto da for¢a dinAmica resultante
das suas relacdes” .

Para distinguir a composicdo da construcdo, Tarabukin afirma que a
primeira diz respeito ao momento da representacio, e engloba, portanto, ele-
mentos ilusérios na pintura, tal como os efeitos volumétricos, de profundidade,
aqueles temporais, de cardter ritmico, os de luminosidade, mediante o uso da
cor, etc.... J4, a construgdo elabora exclusivamente a organizacdo dos elementos
materiais e reais, a saber, a cor, a textura, a massa e a pincelada ou a técnica
de tratamento do material. Dai que, quando se da a passagem da superficie
plana, da pintura para o espaco real, no qual o artista, como Tatlin e os mem-
bros da OBMOKhU, passa a lidar com materiais reais, como ferro, vidro,
madeira, verifica-se um ganho de autenticidade. Logo, mais ainda do que no
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Contra-relevo angular, de Tatlin, que, requer todavia, conforme salienta
Tarabukin, um ponto de vista tnico, é, de fato, nos seus contra-relevos centrais,
e principalmente, nas obras espaciais-construtivistas, da terceira mostra da
OBMOKhU, entre as quais figuram algumas constru¢des suspensas de
Rodchenko, que se encontra plenamente evidenciada e potenciada, nesta inte-
racdo efetiva com o espaco real, a nocdo de construgio.

Assim, resumidamente, para se fixar a distin¢cdo em questdo, a com-
posicdo compreende operacdes ilusionistas, enquanto a construgdo lida apenas
com o material e os elementos reais e concretos da pintura - ou, para dizer, com
palavras atuais, pode-se sugerir que a construcdo se distingue exclusivamente
na esfera da literalidade. Isto posto, é possivel estabelecer, de acordo com a
conclusdo dos produtivistas, a superacdo da composi¢cdo, enquanto principio
estético puro, vinculado a bidimensionalidade e historicamente associado a
nocdo de representacdo, para se afirmar a verdade materialista superior da
construgdo, articulada a organizacdo de elementos materiais e reais, e, portan-
to, emancipada do ilusionismo da representacio.

8. Da morte da pintura a vida como arte

Neste sentido, o do advento de um estagio superior de verdade e auten-
ticidade, é que se pode entender o entusiasmo do comentdrio de Tarabukin, a
propésito de um relatério apresentado em 24/11/1921, por Ossip Brik, numa
sessdo do Instituto da Cultura Artistica, relatério, este, que foi endossado por 25
artistas construtivistas-produtivistas. O documento preconizava a transferéncia
do Instituto de Cultura Artistica, o INKHOUK, que pertencia ao Comissariado
de Educacio, para o Conselho Superior da Economia Nacional. Em tal ocasido,
Tarabukin comenta, com entusiasmo, a respeito da nova concep¢do da arte,
como atividade produtiva, a ser realocada numa pasta econémica:

“a morte da pintura, a morte da arte de cavalete ndo significa a morte da
arte em geml. A arte continua a viver ndo como forma determinada, mas
como substancia criadora (...) a arte vé se abrir diante de si horizontes
de wma amplitude excepcional” .

Como entender tal jibilo, endossado por tantos artistas, diante desta
mudanga histérica? Também consonante é a proclamacdo de Maiakovsky: “O
construtivismo deve se tornar a forma superior de ‘engenharia’ das formas da

. Em suma, conclui-se que, uma vez que o ideal da autonomia

vida inteira”
estética passa a consistir na abolicdo efetiva de todas as suas limita¢des anterio-
res - limitacdes, estas, que eram dadas pela distin¢do entre arte e trabalho e
arte e vida -, dissolvem-se, logicamente, todas as distin¢des tradicionais entre
arte e vida; entre contemplacio e produc¢do; entre os dominios da arte pura e
da arte aplicada ...

Logo, em sintese, o ideal de autonomia da arte se converte na idéia de
superacdo da arte (metafisica ou contemplativa), para que a arte, efetivamente,
conquiste todas as esferas da existéncia social. Em conseqiiéncia, coloca-se

para os artistas, engajados em campos antes vedados a eles, a tarefa maior de
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revolucionar a percep¢io e a consciéncia da maioria. Neste sentido, os artistas-
produtivistas pretendem abandonar os ateliés e reivindicam intervir e atuar nas
fabricas.

Verifica-se ai, que, o segundo dos tépicos, mediante os quais se estabe-
lece a diferenca entre o produtivismo e o construtivismo analitico, vale dizer, a
questdo do utilitarismo ou da urgéncia dos artistas abandonarem a confeccio
de objetos intiteis, como os quadros e esculturas, decorre diretamente da su-
peracdo critica da idéia de composi¢io.

Neste ponto, a intervencido de Tarabukin empenha todo o seu vigor em
prol da radicalizacdo reflexiva do debate, uma vez que o foco de sua critica se
volta contra seus pares construtivistas, dedicados a arte analitica:

“A pintura e a escultura de atelier - quer a sua representatividade seja

naturalista (...), alegérica e simbolista (...) quer ela tome um cardter

ndo-objetivo, como na maioria dos jovens artistas russos contemporineos

- (ela) é sempre wma arte de museu, e o museu per-manece (...) ao

mesmo tempo, como a causa e a finalidade da criacdo. Eu incluo tam-

bém entre os objetos de museu, cuja destinagdo ndo é a atividade prdti-
ca vital, a pintura espacial e os contra-relevos (de Tatlin). Tudo aquilo
que ¢ criado pela ala “de esquerda” da arte con-temporanea néio encon-
trard sua justificacdo, sendo nos muros do museu, e toda a tempestude

revoluciondria terd o seu apaziguamento no siléncio desse cemitério” '*.

Questionando a posicdo da arte “ndo-objetiva”, que fora alimentada
pelo formalismo, pelo suprematismo e pelo primeiro construtivismo,
Tarabukin, em nome do desdobramento produtivista do construtivismo, reitera:

“O mundo atual apresenta ao artista exigéncias inteiramente novas: ele

~ “w ”» “w ” . .
espera dele ndo “quadros” ou “esculturas” de museus, mas objetos social-

mente justificados por sua forma e destinacdo”".

Entretanto, importa notar que a critica de Tarabukin nio se detém ai,
e lanca-se também contra atitudes, s6 aparentemente produtivistas, como as de
Malévitch e Tatlin. Estes optam, o primeiro, pela aplica¢do a porcelana de for-
mas suprematistas, fazendo bules e apetrechos de cha; e, o segundo, ao rene-
gar os seus “contra-relevos iniiteis”, nas suas préprias palavras, opta pelo design
de objetos, como “cacarolas uteis”. Tarabukin julga tais atitudes ingénuas
porque transportam, para a fibrica, a perspectiva do atelier, ou seja, aquela
concepc¢io voltada para a producio de objetos especiais™.

9. A questdo do trabalho

Quais seriam entdo as novas formas de arte, que, sucedendo “a morte
da arte de cavalete”, “véem se abrir”, como diz, “diante de si horizonte de uma
amplitude excepcional”?' Tarabukin designa-as pelo termo russo mastersvo,
junto com o de produtivismo. O tradutor inglés opta por “production skill”, algo
como “habilidade de produzir”, enquanto que o francés traduz a mesma nocio
por “maitrise productiviste”, algo como “maestria, soberania, dominio produtor
ou poténcia produtivista” ...
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Como Tarabukin precisa tal noc¢do, a qual atribui a preservacio do teor
essencial da arte, que ndo desaparece mesmo com a morte dos modos arte-
sanais ou de cavalete? Segundo diz, demonstrando propésito de conceituar a
arte, para além de qualquer situa¢do dada no passado ou no presente,

“O problema da maestria produtivista ndo pode ser resolvido pela liga-
cdo superficial entre a arte e a producgdo, mas unicamente (...) pela liga-
¢do entre o proprio processo de trabalho e a criacio. A arte é wma ativi-
dade que supde, em primeiro lugar, dominio ou maestria e habilidade. A
maestria ou dominio é, por natureza, imanente a arte. Nem a ideologia,
que pode tomar aspectos muito diversos, nem a forma, em si mesma, ou
o material, que variam infinitamente, nio permitem designar-se concre-
tamente a arte, como uma categoria de criagdo sui-generis. E s6 no pro-
prio processo de trabalho, no processo que tende para a maior perfeigdo
de execugio, que reside a marca reveladora da esséncia da arte. A arte é
a atividade a mais aperfeicoada aplicada a conformacio do material” * 22. Idem, p. 53.

Destas palavras, pode-se concluir que a arte é posta como uma forma
superior de trabalho. Logo, o que o autor tem em vista, mediante tal formu-
lag¢do, ndo é outra coisa, sendo a redefinicdo da arte, como trabalho nio alie-
nado ou emancipado. Um tal alcance fica explicito na formulacio a seguir:

“Cultivando a idéia de maestria (ou dominio), em cada género de ativi-
dade, nés contribuimos para aproximar a arte do trabalho. A nogdo de
artista torna-se sinénimo daquela de mestre. O trabalho sofrido e sob
coergio, do operdrio, torna-se maestria, arte, ao passar pelo cadinho da
criagdo, que lhe comunica wma tendéncia a perfeicdo. O que significa
que todo homem que trabalha, qualquer que seja a sua forma de ativi-
dade - material ou puramente intelectual - cessa, no momento em que
ele se encontra animado pela vontade de fazer seu trabalho a perfeigio,
de ser um operdrio artesdo, para se tornar uwm mestre-criador. (...) A liga-
¢do orgdnica entre o trabalho e a liberdade, a criacdo e a maestria ine-
rente a arte, pode ser realizada pela integragio da arte ao trabalho.
Conectando-se a arte ao trabalho, o trabalho & producdo e a produgdo & 23. Idem, p. 54.
vida, a existéncia cotidiana, resolve-se, no mesmo golpe, um problema

social extremamente complexo”.”

Entretanto, pergunta-se: como realizar concretamente, e do ponto de
vista da producio artistica, este desiderato revoluciondrio, uma vez que, como
se viu, Tarabukin recusa a aplica¢do a producdo do mero saber artistico, con-
forme procuraram fazer, seja Malévich, seja Tatlin, ao buscarem a confeccio de
produtos especiais, segundo a via paradigmaticamente explorada, como se sabe,
pela Bauhaus?

De fato, ndo se trata, para Tarabukin, de modificar os produtos, aper-
feicoando a sua exceléncia, mas, sim, de exercer a acdo transformadora sobre o
processo de trabalho, e afetar, pois, diretamente o trabalhador. Diz entao ele:

“A arte, assim compreendida, é realmente capaz de mudar a vida, porque
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24. Idem, p. 56.

25. O termo correspon-
dente é traduzido por
appareillage, na versio
francesa; e, por
installation, na versio

inglesa.

26. Idem, p. 65.

ela transforma o trabalho, base de nossa vida, tornando-o maestria, cri-
agdo, alegria. A arte do futuro ndo serd guloseima (quer dizer, um bem
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sélido) mas trabalho transformado”.
10. Elefantes e borboletas

Porém, do ponto de vista das estratégias artisticas, como implementar

isto? No que diz respeito a concepc¢ido de trabalho do artista, é preciso cons-

tatar, ressalta Tarabukin, o desaparecimento do valor do objeto, em geral, como

conseqiiéncia direta da producdo em série. Assim, o artista atento aos proces-

sos industriais de produ¢do poderd notar que

“a participagio de muitas industrias é necessdria a fabricacio de qual-
quer produto. O objeto perde toda individualidade no processo de pro-
dugdo”, e ainda que

“numerosos produtos atuais nio se apresentam mais como objetos, mas
como complexos de objetos, indissoluvelmente ligados no processo de
consumo, e formando um sistema - ou bem nem se trata mais de traba-
lho materializado. Assim, tal é o caso da utilizacdo de energia elétrica,
um sistema complexo de instalagdes que fornece mercadorias, sob a
forma de luz, calor, forca motriz, etc. Nds chegamos por ai a wm conceito

25

novo, o de dispositivo”, desconhecido nas condig¢oes de wma cultura

material, menos desenvolvida. Enfim, a produgio em série apaga as fron-
teiras da nogdo de objeto, ao conduzir a wma redugio extrema do tempo
de exploracio do objeto, indo por vezes até a utilizagdo deste wina vinica
vez. (...) O objeto perde, pois, sua razio de ser, como algo concebido para
um tempo de utilizagdo importante, e se torna wma coisa que se consome

” 26

uma tinica vez: ndo é mais um elefante, mas uma borboleta efémera”.

Para ndo concluir com esta anota¢do, de impressionante agudez, mas

que pode lanc¢ar alguma confusdo, posto o ar de semelhanca potencial com

situacdes atuais - o que poderia induzir o incauto a crer que o programa pro-

dutivista implantou-se, nas artes, independente de toda base politica, economi-

ca e ética condizente - é importante somé-la as palavras de Alexei Gan, em seu

tratado Construtivismo, de 1922:

70

. 0 construtivismo ndo é um fenémeno sé nosso. Ele se desenvolve a
partir de condigdes vivas, que se erguem a partir da condigdo das forcas
produtivas. E, dependendo das condicdes das forcas produtivas, isto é,
dependendo das diferentes formas sociais, adota diferentes inclinagdes. A
estrutura social e politica da URSS e a estrutura capitalista da Europa
e da América sdo completamente diferentes. Naturalmente, o construti-
vismo ndo é o mesmo. O nosso construtivismo declarou uwma guerra sem
trégua com a arte, porque os meios e as qualidades da arte nio sio sufi-
cientemente poderosos para sistematizar os sentimentos do nosso meio
revoluciondrio. Ele é cimentado pelo sucesso real da revolugdo e os seus
sentimentos sio expressos pela producgdo material e intelectual. No Oci-
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dente, o construtivismo confraterniza com a arte... Nosso construtivismo
colocou-se um objetivo claro: encontrar a expressio comunista das estru-
turas materiais. No Ocidente, o construtivismo flerta com a politica, de-
clarando que a nova arte fica de fora da politica, mas que nio é apoliti-
ca. Nosso construtivismo é agressivo e inconcilidvel: ele engaja uma
batalha severa contra os parasitas, contra os pintores de direita e de es-
querda, numa palavra, contra todos aqueles que defendem, mesmo leve-
mente, a atividade estética especulativa da arte. Nosso construtivismo
estd lutando pela producdo material e intelectual de wma cultura comu-

» 27

nista’.

** Este texto, que constitui parte do resultado de uma pesquisa (2002-3) financiada pela
Bolsa Vitae de Artes, foi também apresentado, sob a forma de palestra, em 23/09/2003, no ciclo Cultura
de greve/ Greve é formacdo, no departamento de Artes Plasticas, da ECA-USP, sob o titulo: "O debate

'produtivismo versus construtivismo' e o tema da 'morte da pintura' na URSS da década de 1920".

* E professor do Departamento de Artes Pldsticas da Escola de Comunicacdes e Artes da Universidade de

Sao Paulo.
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27. Cf. GAN, Alexei.
Konstruktivism. p. 69.
Apud LODDER.

Op. cit., p. 238.





