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NOTA EDITORIAL

uito do que se produz na universidade ndo é publicado por falta

de oportunidades editoriais, tanto nas editoras comerciais como
nas editoras universitarias, cuja limitagdo orcamentaria ndo acompanha
a demanda existente, em contradi¢do, portanto, com essa demanda e
a produgdo académica exigida. As consequéncias dessa caréncia sdo
varias, mas, principalmente, a dificuldade de acesso aos novos conheci-
mentos por parte de estudantes, pesquisadores e leitores em geral. De
outro lado, ha prejuizo também para os autores, frente a tendéncia de
se valorizar a producdo intelectual conforme as publicacdes, em uma
dificil relacdo entre quantidade e qualidade.

Constata-se, ainda, a velocidade crescente e em escala cada vez
maior da utilizagdo de recursos informacionais, que permitem a divulga-
¢ao e a democratizagao do acesso as publicagdes. Dentre outras formas,
destacam-se os e-books, artigos full text, base de dados, diretérios e
documentos em formato eletronico, inovagdes amplamente utilizadas
para consulta as referéncias cientificas e como ferramentas formativas e
facilitadoras nas atividades de ensino e extensao.

Documentos, periddicos e livros continuam sendo produzidos e
impressos, e continuardo em vigéncia, conforme opinam estudiosos do
assunto. Entretanto, as inovacdes técnicas podem contribuir de forma
complementar e oferecer maior facilidade de acesso, barateamento de
custos e outros recursos que a obra impressa ndo permite, como a inte-
ratividade e a elaboracdo de conteldos inter e transdisciplinares.

Portanto, é necessario que os laboratérios e nuicleos de pesquisa e
ensino, que agregam professores, técnicos educacionais e estudantes na
producdo de conhecimento, possam, de forma convergente, suprir suas
demandas de publicacdo também como forma de extensdo universita-
ria, por meio de edi¢des eletronicas com custos reduzidos e em divulga-



¢do aberta e gratuita em redes de computadores. Essas caracteristicas,
sem davida, possibilitam a universidade publica cumprir de forma mais
eficaz suas fungdes sociais.

Dessa perspectiva, a editoragdo na universidade pode ser descen-
tralizada, permitindo que varias iniciativas realizem essa convergéncia
com autonomia e responsabilidade académica, editando livros e perid-
dicos de divulgagao cientifica, conforme as peculiaridades de cada area
de conhecimento no que diz respeito a sua forma e conteudo.

Por meio dos esforgos do Laboratério de Sociologia do Trabalho
(Lastro), da Universidade Federal de Santa Catarina (UFSC) — que conta
com a participagao de professores, técnicos e estudantes de graduagdo
e pds-graduacdo —, e por iniciativa e empenho do prof. Fernando Ponte
de Sousa, a Editoria Em Debate (ED) completa oito anos de realizacoes,
sempre com o apoio do Middlebury College/Vermont, que acreditou
no projeto. Criada com o objetivo de desenvolver e aplicar recursos de
publicacdo eletronica para revistas, cadernos, colecdes e livros que pos-
sibilitem o acesso irrestrito e gratuito dos trabalhos de autoria dos mem-
bros dos nicleos, laboratérios e grupos de pesquisa da UFSC e outras
instituicdes, conveniadas ou ndo, sob orientacdo e acompanhamento de
uma Comissao Editorial, a ED publicou 60 livros desde 2011.
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A revolugdo estd em todas as partes e em todas as coisas; ela é infinita,

ndo existe revolucéo final, ndo existe fim para uma sequéncia de inteiros.

A revolugdo social é sé uma dentro da seqiiéncia de inteiros. A lei da
revolugdo ndo é uma lei social, é imensuravelmente maior, é uma lei césmica,
universal — tal como a lei de conservagdo de energia e a lei de perda de
energia (entropia). Um dia uma férmula exata seré estabelecida para a lei da
revolugdo. E, nesta férmula, as nacées, as classes, as estrelas — e os livros serédo
representados por valores numéricos.

Vermelha, ignea, proxima da morte — assim é a lei da revolugdo; mas aquela
morte é o nascimento de uma vida nova, de uma estrela nova. E fria, azul
como o gelo, como os gélidos infinitos interplanetarios, é a lei da entropia. A
chama passa de um vermelho igneo para um cor-de-rosa uniforme, suave, ndo
mais préximo da morte, mas sim do conforto-produtor; o sol envelhece e se
torna um planeta adequado para estradas, lojas, camas, prostitutas, prisées:
esta é a lei. E para rejuvenescer o planeta, devemos incendia-lo, devemos
for¢a-lo a desviar da estrada tranquila da evolugdo: esta é a lei.

A chama, suficientemente verdadeira, amanha ou depois estara fria (no Livro
de Génesis os dias sdo anos, ou ainda a eternidade). Mas j& hoje deveria
existir alguém que pudesse prever isto; deveria existir alguém que falasse
hereticamente de amanha. Os hereges sdo os tnicos remédios (ainda que
amargos) para a entropia do pensamento humano [...].

Explosées ndo séo confortaveis. E por isso que os deflagradores, os hereges,
sdo perfeitamente aniquilados pelo fogo, por machados, e pelas palavras.
Os hereges s&o hoje nocivos a todas as pessoas, a toda evolugdo, ao dificil,
lento, dtil, tdo Gtil e construtivo processo de construcdo do recife de corais;
imprudente e levianamente os hereges chegam ao dias de hoje a partir

do dia de amanha. Eles sdo roménticos |[...].

[...] Hereges sdo necessérios a saude. Se ndo héa hereges, ele tem de ser
inventados. A literatura viva acerta seu relégio ndo a partir da hora de ontem,
nem da hora de hoje, mas sim a partir da hora de amanha. A literatura viva

é como um marinheiro que é colocado no topo dos mastros; de & ele pode
avistar navios afundando, icebergs, e redemoinhos que nédo sdo visiveis do
convés. E possivel tird-lo do mastro e coloca-lo para trabalhar na sala das
caldeiras ou no eixo, mas isso ndo mudara uma coisa: 0 mastro estaré sempre
14, e do topo outro marinheiro podera ver o que o primeiro viu.

Evgeni Zamyatin
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INTRODUCAO

A Modernidade é a transitoriedade,

a fugacidade, a contingéncia, a metade
da arte, em que a outra metade é a
eternidade e a imanéncia...

Charles Baudelaire

Oestudo de periodos de transformagdes agudas, como épocas
revolucionarias, requer focos que, muitas vezes, podem reduzir
o alcance da pesquisa. Na area de histéria da arte, ndo é diferente.
Os eventos que formaram a Revolugdo Russa sdo de grande interesse
para os estudiosos da modernidade, tanto em termos criticos como
apologéticos. Esse momento acabou por influenciar grande parte do
que se fez posteriormente no século XX em diversos paises, nas mais
diversas areas, marcando um contexto diferenciado de se ver e com-
preender o mundo.

A Revolucdo Russa de 1917 — melhor dizendo, as revolugdes — esta-
va imbuida de sentidos contraditérios e ndo totalmente desenvolvidos.
N&o era possivel a compreensao total dos fenémenos sociais e culturais,
por exemplo. A organizacdo da sociedade e de suas facetas foi buscada
através de modelos que pudessem ser diferenciados daqueles existen-
tes na Russia de entdo. Em pouco menos de vinte anos (1900 até 1917),
o pais atravessou diversas crises politicas e o Estado tsarista amargou um
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declinio cada vez maior até sua desaparicao. Essa convulsdo foi sentida
em todas as areas. A radicalidade estética russa pode ser vista também
do ponto de vista politico como a busca por mudancas dentro de um
sistema ja& desprovido de flexibilidade e capacidade de adaptagdo. O
campo cultural (incluindo a Arte) tornou-se uma area de conflitos entre o
moderno e a tradigcdo, que teve como consequéncia a transformacao da
arte russa em laboratdrio de testes de novas formas e valores artisticos
de alcance muito maior que em outras partes da Europa.

O processo de busca, que remonta ainda ao século XIX, caminhou
para uma sintese da Arte e da Vida em um todo, em que o viver teria
o significado de uma obra de arte. A propria nogao de separagéo foi
deixada de lado. Para construir um mundo novo foi necessério rom-
per com os canones artisticos e propor uma nova modalidade de ver,
fazer e usar a arte. Da estetizacdo total do mundo pelo viés simbolista
a morte da arte e sua integragdo ao cotidiano dos produtivistas, uma
longa mudanga teve lugar, mas em um curto espaco de tempo. Essas
mudancas foram conseguidas através de muita discussdo e de um fundo
histérico de alteracdo e transformac&o através de uma Guerra Mundial,
de Revolugdes, Guerras Civis e tomada de poder. A resposta a tudo
isso também era forte, mudar o mundo também era mudar as pessoas.
Os ideais de transformacdo da realidade e do viver estavam sempre
acompanhando as ideias estéticas e artisticas que eram propostas para
superarem o impasse da existéncia, segundo os artistas da época.

Nos anos posteriores a revolugéo, essa busca utdpica foi ampliada
e revigorada pela chegada ao poder de um grupo politico revoluciona-
rio. Mas essa vitodria politica ndo resolvia todos os impasses da moder-
nidade russa. As duvidas, os descaminhos e as opc¢des equivocadas sdo
elementos que a todo momento acompanham as mudangas profundas
que uma revolucdo traz. Os artistas se sentiram livres para experimentar.
A ansia de mudar levou muitos a ensaiarem modelos culturais ousados e
iconoclastas. Sob o ponto de vista estritamente artistico, eles buscavam
superar as barreiras da arte para que esta pudesse ser uma experiéncia
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transcendental, um vislumbre do Homem Novo, tdo ansiadamente pro-
curado e esperado. A reconfiguragdo do mundo seria estética, e ndo
somente politica e econémica.

Uma linha do tempo entre o Simbolismo e o Cubo-Futurismo
pré-revolucionario, o Construtivismo/Produtivismo revolucionario e o
Realismo Socialista pds-revolucionario mostra ndo uma evolugdo, mas
escolhas. Mostra também que as rupturas eram carregadas de ele-
mentos das ideias anteriores. Um exemplo ilustrativo é o conceito de
Super-Homem nietzschiano, que tinha raizes no Simbolismo, mas que
chegaré até o Realismo Socialista, através do Homem Novo Socialista.
As continuidades ddo uma imagem da forca com que a estetizagdo do
cotidiano atingiu os artistas. A realidade seca e crua de miséria, fome,
lutas politicas e guerras estava sendo retrabalhada dentro de um mun-
do remodelado de superagdo de tudo isso através da Arte. O “noviy
byt" nao seria mesquinho, pequeno e ilusério. Teria a grandiosidade da
vida, a forca da transcendéncia e a beleza da arte.

Embora a vitalidade artistica da Russia pré-revolucionaria e sovié-
tica seja inconteste, também é preciso notar que esse desenvolvimento
nao foi sem percalcos e enfrentamentos. Dentro do Estado tsarista, as
mudancas nao eram vistas com bons olhos, mesmo as mudancas cultu-
rais e artisticas. Os futuristas eram tolerados, enquanto nio ofereces-
sem perigo a ordem estabelecida. A medida que mudavam seu modus
operandi, o Estado passava cada vez mais a controla-los e submeté-los.
As belas-artes, literatura, musica e danca estavam sob o olhar atento e
censério do governo, o que significava que os modelos estético-artis-
ticos tradicionais eram os mais tolerados ou aceitos. Isso incluia todo o
aparato das artes (escolas de ensino, museus, exposicoes, apoio institu-
cional, encomendas oficiais etc.) e o reconhecimento de artistas assegu-
radamente ligados ao Estado.

As mudancas ocorridas através da revolucdo mudaram esse qua-
dro, mas n3o totalmente. Como sinal de continuidade, o novo Estado
soviético nao eliminou a censura, nem liberou a experimentacdo artis-
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tica de forma inconteste. Ao contréario, dentro do novo governo havia
pouca ou nenhuma boa vontade para com os artistas transformadores,
sintomaticamente chamados de “artistas esquerdistas” (tanto por ar-
tistas conservadores e tradicionalistas quanto por membros do partido
bolchevique). A politica seguida pelo Comissariado de Instrucdo Publica
era uma excegao e nao regra dentro do novo regime. Em pouco tem-
po, dentro da area cultural e artistica ja havia enfrentamentos entre os
artistas que buscavam implementar uma revolugao através do novo (os
construtivistas por exemplo) e os que buscavam transformar o tradicional
em novo (o realismo heroico ou proletario). Como corolério ao modelo
politico, os artistas vistos com mais benevoléncia pelo Estado eram os
chamados “artistas direitistas”. A qualidade artistica, das obras passava
a ter critérios impostos pelo Estado. Até a implementagao definitiva do
Realismo Socialista (a partir de 1934), os “artistas esquerdistas” ficaram
cada vez mais isolados até serem proibidos de forma ostensiva e oficial.

A néo aceitagdo oficial das Vanguardas deu a estas uma aura mi-
tica, de forga e vigor, apesar das dificuldades. O Estado tsarista ndo
podia suportar a novidade, e o Estado soviético deixava tudo debai-
xo do manto da ideologia oficial, tirando a forca das inovagdes e das
ideias divergentes. Muitos vanguardistas apoiaram entusiasticamente a
revolucao, trabalhando e produzindo em prol do novo regime; muitos,
inclusive, eram membros do Partido Bolchevique, o que nao significou
apoio oficial, ao contrario também tiveram grandes problemas, princi-
palmente em termos de controle ideoldgico e censura oficial.

Se o Estado nao podia dar suporte a esses artistas, a tragédia es-
tava montada, sé faltava comecar. Apds a oficializacdo do estalinismo
nas Artes (no inicio dos anos de 1930), o caminho de perseguicdes, su-
pressoes, prisdes, eliminacdes e esquecimentos estava aberto. A utd-
pica chamada pela mudanca através da arte encontra finalmente seu
fim brutal e atroz. O estalinismo cultural se aproveita de muitas das
ideias e conquistas vanguardistas para implementar sua propria versao
de modernidade. O que era pulsdo negativa dentro das mudangas, se
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transforma em norma e verdade. O ato final foi a mudanca operada na
cultura soviética, que de Vanguarda da Cultura, da Estética e da Arte
mundial se transforma em arremedo de modernidade.

Esse periodo, rico em caminhos, escolhas e contradi¢des, teve par-
te de sua histéria e historiografia confinada a um grupo pequeno e res-
trito de intérpretes, pelo menos até a década de 1960. Assim, em parte
devido a dificuldade em buscar fontes na area da Arte e da Cultura, que
se tornaram inacessiveis ou foram perdidas, o estudo do periodo que
vai de 1900 até 1934, na Russia, apresenta algumas dificuldades. A mais
visivel é tornar mais nitido os acontecimentos, enriquecidos com dados
e fatos relevantes. A censura e exclusdo das vanguardas significou a
perda de muitos eventos que poderiam ampliar ou mesmo descortinar
varios dos caminhos tomados ou escolhidos.

O entendimento dessas dividas passa na virada da década de
1920 pela imagem de uma escola que formava e que tinha os principais
representantes da Arte soviética em seu quadro docente. Essa escola,
o VKhUTEMAS (Ateliés Superiores Técnico-Artisticos Estatais), acabou
sendo uma instituicdo chave, por sintetizar todo o pensamento, as du-
vidas, os equivocos e mitos sobre a arte (plastica, escultérica, arquite-
ténica e design) soviética. O valor da escola, como fundadora de uma
determinada imagem e expressdo dentro da arte moderna e de suas
realizacbes enquanto instituicdo de ensino, é de importancia central pa-
ra repensar o papel das Vanguardas no contexto de transformac&o pelo
qual passava a Europa naquele momento.

O VKhUTEMAS, nascido a partir da reorganizagdo dos organismos
de ensino na nova Russia soviética, tinha uma estrutura bastante flexi-
vel e aberta, podendo suportar experimentos diversos e em diferentes
areas e direcionamentos. O seu lugar nas vanguardas foi que “essa es-
cola ocupa um lugar a parte na heranca cultural dos anos 20. E dificil
de imaginar um periodo muito breve, mas muito intenso que produziu
uma tal abundancia de conceitos e de realizagdes radicalmente novos”
(Khan-Magomedov, 1990, p. 13, tradugado nossa).
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A compreensdo da escola leva também a mostrar as posi¢cdes e
escolhas que tiveram efeito durante e apds a existéncia desta, que, em-
bora curta, teve seu papel no dificil momento de sintetizar arte moderna
e revolucdo social na URSS. Seu alcance enquanto instituicdo, Unica em
sua proposta, levou grande parte de uma geracdo de artistas a trilhar
um caminho novo, com ideias, técnicas e obras voltadas para o mundo
moderno em construgédo na Russia soviética.

Embora tenha sido espetacular o periodo de existéncia da insti-
tuicdo, ela foi relegada a planos secundarios ou mesmo esquecida ou
atacada. “Se a heranga da Bauhaus foi cuidadosamente conservada, ca-
talogada, classificada, analisada, publicada, a heranca do VKhUTEMAS
foi por longo tempo ignorada” (Khan-Magomedov, 1990, p. 13, tradu-
¢do nossa). Os resultados alcangados e os planos formulados mostram
que tinha muito a produzir, a mostrar e a fazer.

Existem, nessa panoramica, algumas dificuldades que poderiam
ser vistas como importantes dentro da leitura da escola como forga mo-
triz das vanguardas na Russia revolucionaria. A primeira se insere na pers-
pectiva de situar a instituicdo como “cadinho” das ideias, pesquisas e tra-
balhos fundamentais para a formacdo de uma vanguarda artistica dentro
da revolugdo russa. Desta maneira, cabe a necessidade de determinar
a génese do pensamento das vanguardas russas, suas necessidades e
seus desejos e utopias dentro de uma revolucdo politica e econdmica
que pretendia mudar tudo. A escola poderia ser vista como base para a
formag&o do chamado “Novo Homem Socialista” nas artes. Um estudo
dessa problemética leva a acompanhar os desenvolvimentos que pos-
sam mostrar os (des)caminhos entre o processo politico e a criagdo de
novos valores artisticos, concatenando-os e, assim, colocando a proble-
matica de pensar a vanguarda estético-artistica do inicio do século XX
como capaz de organizar e empreender mudancas sincronizadas (liga-
das) as forgas politicas, que também eram (ou queriam ser) vanguardas.

Outra problematica é a prépria revolugéo, pois o desenvolvimento
desta se encaminhou para um fechamento das relacées politicas dentro
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da Russia (implantagdo do estalinismo). A dindmica da revolucdo apontou
para a supremacia do partido bolchevique como elemento centralizador
e unificador do Estado. Todas as instituicdes soviéticas tinham assim de-
veres para com o partido bolchevique, além de funcionar como parte
desse mesmo partido. Porém, e as leituras abrem essa discussao, as ins-
tituicdes artisticas tiveram menor grau de intervengdo. O VKhUTEMAS
tinha uma ampla gama de professores (que ndo pertenciam a nenhuma
agremiacgdo politica ou eram simpatizantes de grupos nao reconhecidos
pelo poder estatal) que puderam lecionar e produzir até o fim da escola,
e isto pode ser importante para determinar o grau de intervencdo e as
tensdes e confrontos entre a instituicdo, a sociedade e o Estado.

Uma terceira problemaética se insere dentro da prépria instituicdo.
Os textos lidos enfatizam duas contribuicdes como inerentes a escola:
o curso fundamental e a flexibilidade pedagdgica. Pensando na légica
das instituicdes que foram criadas, estas ideias podem ser vistas como
eixos na discussado do carater democratico que os textos deixam trans-
parecer na escola. Articular esta l6gica interna (carater democréatico)
com o fechamento externo (partido Unico, Estado centralizado pelos
bolcheviques) também pode revelar algumas das forgas e das fraque-
zas da escola. Ampliando a discussdo também podemos buscar, através
dos textos dos professores e das disciplinas ministradas, a organicidade
das préticas didatico-pedagdgicas, das escolhas metodoldgicas e do
carater conceitual que permeava toda a instituicdo, com as inGmeras
possibilidades estético-artisticas em processo de criacdo ou teste em
suas faculdades e laboratérios.

Uma dltima problematica, que também requer atencao, estd no
legado da escola. Como ela teve suas atividades encerradas em 1930
e o Realismo Socialista foi implementado como politica de Estado em
1932, é de se supor que os alunos formados pela escola fossem parte
desse mesmo Realismo Socialista. Articular os diversos tipos de ensino
da escola com os alunos que nela passaram e se formaram e os cami-
nhos por eles percorridos seria valioso tanto para a compreensdo da
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vanguarda quanto do realismo. Essa parte € um adendo aos estudos e
conceitos sobre a escola, funcionando como ponto de partida para a
compreensdo das vanguardas e seu papel na montagem do Realismo
Socialista.

Uma sintese das ideias poderia ser assim formulada:

I. A escola foi um laboratério do qual surgiram as novidades em
ideias, conceitos, técnicas e obras que foram propulsores da Vanguarda
artistica soviética durante os anos de 1920, e essa premissa sustenta a
ideia do VKhUTEMAS como ponto central das politicas estético-artisti-
cas de toda a arte russa e soviética do periodo.

Il. A participacdo de uma parte expressiva dos artistas, tedricos
e professores de arte russos na instituicdo levou esta a ter supremacia
sobre as outras escolas de arte do periodo, tanto na Russia soviética
quanto na Europa ocidental. A produgdo docente teve um peso muito
grande no posterior desenvolvimento do ensino e da pesquisa artistica
no mundo todo.

lll. As dificuldades e os enfrentamentos internos foram importan-
tes para manter uma constante dindmica de desenvolvimento artistico
por parte dos professores e dos alunos. As mudancas ocorreram através
do debate e do confronto, em que algumas éareas se tornaram mais
vanguardistas do que outras, tendéncia que foi acompanhado pelos
proprios estudantes.

IV. As mudancas politicas ocorridas na URSS apds a morte de Lé-
nin sdo importantes para mostrar a transformagédo do VKhUTEMAS em
Vkhutein, de laboratério de experiéncias em instituicdo mais formal e
rigida. A reorientacdo da nova clpula dirigente para a modernizacdo
e socializacdo de forma rapida e centralizada pelo Estado n3o deixava
espaco para a descoberta e os ensaios, fazendo com que a escola ndo
tivesse mais razdo de existir no formato em que ela estava estruturada.

V. A disputa cada vez mais acirrada entre os artistas esquerdistas
(construtivistas, produtivistas, suprematistas e vanguardistas em geral)
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contra as organizagdes artisticas voltadas para o realismo e a exaltagdo
da Revolucdo e do operariado através de formas e féormulas mais tra-
dicionais (realismo heroico ou proletério, Proletkul't etc.) levou a uma
ruptura dentro das artes que sé foi resolvida com a imposicdo do Re-
alismo Socialista, modelo sintese do realismo que estava em producao
na URSS e ao mesmo tempo o afastamento e esquecimento das experi-
éncias e das vanguardas. Nessa nova configuragao, a obsolescéncia do
VKhUTEMAS/Vkhutein era visivel.

Ao representar uma sintese possivel entre as ideias e a realizagdo
de uma utopia, ainda que limitada, o VKhUTEMAS teve a chance de
mostrar muito do que poderia ser a arte soviética e a estética de um
novo modelo de sociedade em formacado. Tanto o campo das experién-
cias quanto dos conceitos estavam, na escola, em constante mudanga.
A disputa entre os mais diversos modernismos, representados em todas
as faculdades do VKhUTEMAS funcionava como um potente motor que
impulsionava transformagdes e novos horizontes. A amplitude dessas
conquistas ndo pode ser medida de forma imediata e objetiva. O pano-
rama politico e a reconfiguracdo artistica apagaram parte dos rastros.
Isso ndo quer dizer que toda a arte soviética posterior deixou de ser
tributéria da instituicdo, ao contrario, seus alunos formavam a base das
artes do periodo posterior a 1930. Os mestres do VKhUTEMAS nao ti-
veram a mesma sorte, tendo muitos deles sofrido repressdes que resul-
taram mesmo em morte. Os que conseguiram se manter em atividade
tiveram seu campo reduzido e seu trabalho reorientado para formas e
formatos mais condizentes com os novos tempos.

Para complementar a sistematizacdo, € preciso colocar também as
ideias derivadas da educagdo em geral e do ensino artistico em particu-
lar. Afinal, o VKhUTEMAS n3o é s6 criador, produtor ou reprodutor de
vanguardas, ele também é uma instituicdo de ensino e tinha com isso a
organizacao tipica de uma escola, com seus niveis hierarquicos, princi-
pios pedagdgicos, didaticas e praticas educacionais. Como herdeira de
duas tradicdes diferentes — de uma academia de belas-artes e de uma
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escola de artes aplicadas’ — e criadora de uma nova tradigéo, a de uma
escola de artes de vanguarda; é interessante lembrar que essas mo-
dalidades acabaram por cristalizar diferentes visdes do ensino dentro
da prépria instituicdo. As divergéncias acentuavam a ruptura e davam
mostra da efervescéncia dos modelos que estavam em disputa na ins-
tituicdo. Como escola-modelo para o resto do pais, o VKhUTEMAS se
tornava também um padrdo a ser imitado e seguido. Uma escola de
arte de vanguarda é também criadora e ndo somente reprodutora das
ideias tradicionais ou conservadoras, mais um elemento que pesou na
busca de novos caminhos para a arte soviética do periodo.

Explorar as possibilidades entre as aspiracdes e motivacdes inter-
nas a instituicdo e o efetivamente realizado e aceito dentro das artes
soviéticas € um desafio do trabalho, que ndo deixa de ser um objeti-
vo muito amplo. A descri¢do das faculdades mais vanguardistas dentro
do VKhUTEMAS apresenta-se como um modo de mostrar os limites e
as possibilidades da realizacdo da utopia de (re)fazer, (re)criar o mundo
novo de uma revolugdo cultural em marcha dentro URSS. O “Novo Ho-
mem Soviético”, uma leitura do super-homem nietzscheano, era uma
formulacdo estética também, que perpassava todos os movimentos
artisticos russos/soviéticos e que impulsionava muito das pesquisas for-
mais e dos conceitos que estavam em construgdo na escola, mais uma
possibilidade aberta dentro do trabalho, a ser explorada através do en-
tendimento da vanguarda soviética como sintese entre ideias conflitan-
tes (tanto politicamente quanto estética e artisticamente) que levavam
os artistas a buscarem novas formas de expressao e atuagao.

Em vinte anos de vanguarda russa, entre 1910 e 1930, os artistas
russos/soviéticos experimentaram diversas linguagens, do Futurismo
italiano e Cubo-Futurismo russo ao mais rigoroso Produtivismo (uma

! Rainer Wick (1989) faz uma breve descricdo do surgimento e desenvolvimento das
escolas de belas-artes e de artes aplicadas na Europa do século XVI até inicio do XX.
A abordagem vale também para a Russia, que buscava alcancar a Europa ocidental
desde Pedro, o Grande. As escolas fundadas em Moscou durante o século XIX foram
baseadas nas ideias europeias em voga do periodo.
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vertente radical de fusdo da arte com a vida), em busca da expressdo
perfeita da modernidade, da realidade por eles vivida e da historia em
construcdo no periodo. Ao concentrar tantos caminhos em uma sé ins-
tituicdo, estava aberta a passagem para a inovacao e a revolugdo que o
VKhUTEMAS operou dentro da histéria da arte soviética. Essa é a base
do trabalho a ser desenvolvido nos préximos capitulos.

Um trabalho que pretenda abarcar o funcionamento, as pecu-
liaridades e os resultados de uma instituicdo artistica, que também
era de ensino superior, que possuia uma estrutura inovadora, requer
algumas consideracdes iniciais. Em primeiro lugar, a metodologia pre-
tende colocar em relevo trés pontos chaves: o imaginario ou ideologia
da escola e dos seus docentes; sua producdo pedagdgica e artistica
e, por fim, sua relevancia e seu legado para a arte das vanguardas
do século XX. As escolhas metodoldgicas sdo importantes para que o
objeto possa ser analisado, procurando mostrar suas propriedades e
seus significados.

A problematica inicial é buscar entender como se produziu um tal
modo de pensar, que floresceu no campo da cultura e das artes na Rus-
sia. Podemos dizer que os “trés fatores que participam do conhecer — o
individuo, o coletivo e a realidade objetiva (o que estd por conhecer)
- ndo sdo algo assim como entidades metafisicas; também elas s&o in-
vestigaveis, quer dizer, estdo relacionadas entre si de outras maneiras”
(Fleck, 1986, p. 87, traducao nossa). O entendimento de um determina-
do conhecimento passa por trabalhar os contelidos de uma forma que
possa levar a um condicionamento em que os conteldos “estao con-
dicionados e sdo explicaveis histérico-conceitual, psicoldgica e sociold-
gico-conceitualmente” (Fleck, 1986, p. 68, traducdo nossa). Para esse
entendimento, podemos utilizar o conceito desenvolvido por Ludwik
Fleck para desenvolver uma Sociologia da Ciéncia e do Conhecimento,
em que ha um determinado modelo para o conhecimento partilhado
por um grupo especifico (neste caso, os artistas russos), que podemos
chamar de coletivo de pensamento, uma vez que
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os coletivos de pensamento estaveis permitem investigar
exatamente o estilo de pensamento e as caracteristicas so-
ciais gerais dos coletivos de pensamento em suas relagdes
reciprocas. As comunidades de pensamento estaveis (ou
comparativamente estéveis) cultivam, como outras comuni-
dades organizadas, uma certa exclusividade formal e temati-
ca (Fleck, 1986, p. 150, tradugdo nossa).

O elemento central do conhecimento partilhado é o estilo de pen-
samento, um conceito que busca mostrar as atitudes e as acdes que
derivam das relagdes entre membros de uma mesma visdo de mundo.
Assim, “podemos definir o estilo de pensamento como um perceber
dirigido com a correspondente elaboragdo intelectiva e objetiva do que
é percebido” (Fleck, 1986, p. 145, tradugdo nossa). O estilo de pensa-
mento coerciona o individuo e determina as formas aceitas de pensar,
que se tornam excludentes. “O estilo de pensamento também pode ser
acompanhado pelo estilo técnico e literario do sistema de saber” (Fleck,
1986, p. 145, tradugdo nossa).

Uma comunidade assim montada tende a ser fechada em si: para
participar, é necessario “ver do mesmo modo”, e também compartilhar
o espaco social de forma semelhante, o que leva o grupo a se tornar
exclusivista e excludente. Nesse sentido, comeca a ser criado um para-
digma, conceito central da teoria de Thomas S. Kuhn em seu A estrutu-
ra das revolucées cientificas, que busca compreender os momentos de
conflitos, confrontos e transformacdes que acompanham as ciéncias (ou
a técnica e mesmo as artes) (Kuhn, 1994). O treinamento e a educacao
formal de novos membros desses coletivos que partilhardo os mesmos
estilo e paradigmas é uma importante etapa de reproducdo do mode-
lo. Nessa area especifica, escolas, faculdades, institutos e universidades
jogam um papel essencial, pois é nesse momento que se reproduz uma
Weltanschauung (visdo de mundo) coerente e fechada. Somente atra-
vés da reproducdo de uma determinada pratica é possivel falar em Zei-
tgeist (Fleck, 1986; Kuhn, 1994). Em um sentido tanto positivo quanto
negativo, Barthes comenta que “o que pode ser opressivo num ensino
nao é finalmente o saber ou a cultura que ele veicula, sdo as formas dis-
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cursivas através das quais ele é proposto” (Barthes, 1987, p. 43). Tanto
para criar e consolidar quanto para manter e reprimir, um paradigma é
um importante instrumento de modelagem de grupo, uma forma con-
ceitual de compreensdo do mundo intelectual e cultural.

Essas consideracdes podem ser estendidas ao mundo das artes,
de uma forma mais ampla e flexivel, pois a formacdo de novos artistas
no século XX serviu de base para aumentar e consolidar ideias e praticas
artisticas vanguardistas em quase todos os paises europeus. O desen-
volvimento de um novo paradigma em arte, e isso elimina a problema-
tica de tratar as vanguardas como “escolas artisticas”, vem acompanha-
do da adaptabilidade e da reprodugdo que um paradigma requer para
poder continuar a ser reproduzido.

Os elementos que desempenham uma parte importante na urdi-
dura do fazer a vanguarda s&o os artistas e intelectuais associados em
uma ideia de mudanca. Em uma anélise socioldgica do significado da
intelligentsia enquanto grupo ou coletivo social, Karl Mannheim (1957,
p. 155, tradugdo nossa) diz que:

é possivel resumir as caracteristicas essenciais desta ca-
mada social como se segue. E um conglomerado entre,
mas nao sobre, as classes. O membro individual da ‘intelli-
gentsia’ pode ter, e com frequéncia tem, uma orientagdo
particular de classe e, em conflitos reais, pode alinhar-se
com um ou outro partido politico. Ademais, suas elei¢des
individuais podem ter a consisténcia e as caracteristicas de
uma posicao de classe assumida. Mas, e por causa dessas
filiacdes, é impulsionado pelo fato de que sua educacdo o
preparou para enfrentar os problemas cotidianos a partir
de varias perspectivas e ndo somente de uma, como fa-
zem a maioria dos que participam das controvérsias de seu
tempo. Dizemos que estéa preparado para enfrentar os pro-
blemas de seu tempo a partir de mais de uma perspectiva,
embora, em casos isolados, pode atuar como um militante
partidério e alinhar-se a uma classe. Sua preparacdo o faz,
potencialmente mais instavel que outros individuos. Pode
mudar mais facilmente seus pontos de vista e estd menos
rigidamente ligado a uma das partes em conflito, pois é ca-
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paz de experimentar, por sua vez, varias visdes conflitantes
da mesma coisa.

Em um universo mais “cadtico” e pouco consolidado, como a Rus-
sia revolucionaria, o ambiente para o desenvolvimento de novas ideias
era muito propicio, a0 mesmo tempo que tornava-se hostil ao desen-
volvimento de uma nova mentalidade cultural e artistica que ampliava o
espaco da experimentacao e da liberdade criativa. Essa perspectiva, de
uma analise sociolégica das mudancas paradigmaticas na comunidade
dos fisicos e matematicos alemaes, desenvolvida por Paul Forman para
o ambiente intelectual alemdo do pds-1* Guerra Mundial, tem como
ponto de partida a mudanca operada pela guerra perdida e a busca
de novos padrées de compreensdo derivados desse mundo em crise
(Forman, 1984). A Russia soviética comegou um processo de volta aos
modelos e padrdes tradicionais durante toda a década de 1920, um pa-
ralelo interessante com os alemaes que radicalizaram e transformaram
o mundo ao seu redor.

A anélise do mundo artistico russo comeca por essa busca pelo
ambiente, seus nexos intrinsecos e as relacdes que podemos derivar do
mundo intelectual e das préaticas sociais e culturais que estavam em vo-
ga. Muito do que foi feito estava em sintonia com dificuldades e idios-
sincrasias proprias do momento, da sociedade em desmontagem da
década de 1910 e da sociedade revolucionaria dos anos de 1920. Essa
compreensdo dos fatores “externos” ndo elimina a necessidade de se
falar das transformagdes dentro do préprio campo especifico do que
podemos chamar de artistico, existe também a busca do significado
intrinseco ao objeto, na pergunta “O que é Arte?” e nos seus prolon-
gamentos: “O que é Modernidade?”, “O que é Vanguarda Artistica?” e
"Quem é vanguardista e como podemos afirmar isto?”.

A problemética basica é o préprio significado de arte, que pode
dar as Vanguardas, especialmente as russas, um significado mais con-
sistente. Em primeiro lugar, é preciso dizer sobre a validade da arte
enquanto elemento histdrico, parte da sociedade de um determinado
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periodo e heranca posterior, “somente a sociedade, enquanto variavel
estruturada, possui histdria, e somente nesta continuidade social pode
a arte ser compreendida coerentemente como uma entidade historica”
(Mannheim, 1955, p. 60, tradugéo nossa).

Como uma modalidade singular da vida social e histérica, a arte po-
de ser vista em seus aspectos internos e principalmente em sua validade
estrutural®. Assim, “a missdo da arte ndo é simplesmente reproduzir o ob-
jeto, e sim fazer dele um portador de significado” (Lotman, 1979, p. 21,
traducdo nossa) e toda a arte, que se pretenda ter um significado, “é uma
sucessdo de descobrimentos que tendem a expulsar o automatismo de
todo o processo criativo dessa” (Lotman, 1979, p. 23, tradugdo nossa); ou
seja, “consiste em converter as nossas representacdes habituais em me-
talinguagem...]" (Uspenskii, 1981, p. 32)%. A obra de arte, neste contexto
€ ao mesmo tempo signo, estrutura e valor (Mukarovsky, 1977)*.

2 Boris Uspenskii (1981) coloca também que um principio substancial da arte é a polis-
semia, “a obra de arte pode ser considerada como um texto composto de simbolos a
que cada um atribui por sua conta e risco um contetdo (deste ponto de vista, a arte é
analoga a predicdo, a pregacao religiosa etc.). portanto, o condicionamento social na
configuracdo do conteldo é neste caso notavelmente menor que no caso da lingua-
gem; em resumo, a polissemia (a possibilidade, em principio, de admitir muitas inter-
pretagdes) constitui um aspecto substancial na obra de arte. Podemos entender por
significado uma série de associacdes e representagdes ligadas a um ou outro simbo-
lo” (p. 31), e que portanto “neste caso ha que traduzir os simbolos da arte numa série
de associacdes e representagdes abstractas”(p. 31).

3 Sergei Tinianov, ao se referir sobre a construgéo e a transformacéo da arte, diz que
“a unidade da obra ndo é uma entidade simétrica e fechada, e sim uma integridade
dindmica que tem seu préprio desenvolvimento; seus elementos ndo estdo ligados
por um signo de igualdade e adigdo e sim por um signo dinamico de correlacdo e in-
tegracao” (Tinianov, 1970, p. 87, tradugao nossa) e que “esse dinamismo se manifesta
na nog¢ao do principio de construcdo. Nao ha equivaléncia entre os diferentes compo-
nentes da palavra; a forma dindmica ndo se manifesta nem por sua reunido, nem por
sua fusdo (na nogao corrente de ‘correspondéncia’), mas por sua interagdo e, em con-
sequéncia, pela promocdo de um grupo de fatores a expensas de outros [...] Pois se a
sensacdo de interagdo dos fatores desaparece (e esta pressupde a presenca necessa-
ria de dois elementos: o subordinante e o subordinado), o fato artistico desaparece: a
arte volta a ser automatismo” (Tinianov, 1970, p. 87-88, traducao nossa).

4 "Portanto, o signo estético é o somente em referéncia a uma norma dada, i. e., re-
presenta uma relagdo com um significado, ndo com um facto denotado (o simbolo na
arte, como signo de um signo de um signo...)" (Uspenskii, 1981, p. 33).
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Como atividade, a arte é caracterizada, por Jan Mukarovsky, “pe-
la supremacia da funcdo estética”® e “como qualquer criagdo humana,
também a artistica esta constituida por dois componentes: a atividade
e o produto criado” (Mukarovsky, 1977, p. 235, tradugdo nossa). Como
sintese desses processos, podemos dizer que a Arte e seus objetos sao
como um

signo que esté constituido por um simbolo sensorial, criado
pelo artista, pela 'significacdo’ (= objeto estético) que se en-
contra na consciéncia coletiva, e pela relagdo a respeito da
coisa designada, relacdo que se refere ao contexto geral dos
fendmenos sociais (Mukarovsky, 1977, p. 37, tradug&o nossa).

Nessa vertente que busca analisar a arte, tanto em aspectos exter-
nos como internos, a busca pela compreensao formal é muito forte, pois a

arte é simultaneamente Unica e multipla: sua unidade é dada
pela supremacia da orientagdo estética, comum a todas as
manifestacdes artisticas; a multiplicidade se depreende tan-
to da variedade de materiais quanto da diversidade de obje-
tos especiais dos distintos ramos da criacdo artistica (Muka-
rovsky, 1977, p. 241, traducao nossa).

5> Para a compreensao da fungdo estética podemos dizer que “em resumo, de todo o
que se tem dito até agora sobre a extensao e a acdo da funcgdo estética, se pode afirmar
as seguintes conclusdes: 1) O estético ndo é uma caracteristica real das coisas, nem tam-
pouco esta relacionado de maneira univoca com nenhuma caracteristica das coisas. 2) A
funcdo estética ndo estd, todavia, plenamente sob o dominio do individuo, embora do
ponto de vista puramente subjetivo qualquer coisa pode adquirir (ou ao contrério care-
cer de) uma funcao estética. 3) A estabilizacdo da funcéo estética é um assunto da cole-
tividade e a fung&o estética é um componente da relagdo entre a coletividade humana
e o mundo” (Mukarovsky, 1977, p. 56, tradugéo nossa), e que “os limites da esfera esté-
tica ndo estdo, pois determinados unicamente pela prépria realidade, e sdo muito vari-
aveis” (Mukarovsky, 1977, p. 48, traducdo nossa). “N&o se pode investigar o Estado ou
a evolucdo da funcdo estética sem se perguntar em que medida estd estendida sobre a
superficie total da realidade; se seus limites sdo relativamente precisos ou borrados; ma-
nifesta-se igualmente em todos os estratos do contexto social, ou se prevalece somen-
te em alguns lugares ou meios: tudo isso, naturalmente, considerado em relacdo com
uma época e um conjunto social determinado. Dito de outra maneira, para o Estado e
a evolugdo da funcdo estética, ndo é caracteristica somente a comprovacao de onde e
como se manifesta, mas também a constatacdo de que medida e em que circunstancia
se faz ausente ou, pelo menos, atenuada” (Mukarovsky, 1977, p. 49, traducdo nossa).
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O elemento central é o material, que é "o fator fundamental na di-
ferenciacdo das artes: um material novo é as vezes capaz de dar origem
ao uma nova arte” (Mukarovsky, 1977, p. 241, tradugdo nossa). Essa
énfase nos materiais € importante para mostrar o quanto, tanto esteti-
camente quanto socialmente, pesam os fatores formais sdo importantes
para o desenvolvimento da arte, “a evolugao interna da arte é, pois, por
si mesma, muito complexa. Mas a arte ndo evolui no vazio, e sim que se
faz enfrentando as influéncias que vem do exterior” (Mukarovsky, 1977,
p. 249, traducéo nossa). Como resumo, podemos dizer que

a estrutura da arte estéa constituida por um conjunto de nor-
mas que se encontram na consciéncia coletiva, o que explica
os contatos da arte com outros sistemas de normas, como
por exemplo com o sistema linguistico, com o ético, com os
‘costumes’ que determinam o comportamento do homem
(as normas de conduta social, as regras praticas de vivéncia
etc.). Posto que tem um autor e um portador comum que é
o homem, o homem de uma época, de sociedade e naciona-
lidade determinadas, e com uma determinada postura frente
a realidade, todas as esferas mencionadas, incluindo a arte,
manifestam certos paralelismos em sua evolucdo (Mukaro-
vsky, 1977, p. 249, tradugdo nossa).

A expressdo dessa forma de significar a Arte pode levar a conclu-
sdo de que ela busca surpreender, tornando visivel o que nio é apre-
ensivel de forma direta: “deste modo, a comunicagdo artistica, por suas
premissas mesmo, cria uma situagao contraditdria. O texto deve ser ao
mesmo tempo légico e ilégico, previsivel e imprevisivel” (Lotman, 1979,
p. 70, traducdo nossa). A dificuldade de se fazer um entendimento 16-
gico e universal da arte, j&4 que ela segue, ao mesmo tempo, normas
diferenciadas e légicas internas ndo dedutiveis ou redutiveis a um signi-
ficado Unico, é chamada por Yuri Lotman (1979) de Imprescindibilidade
Cultural da Artet.

¢ Yuri Lotman (1979) ainda diz que “a arte requer uma emocao dupla: esquecer que se
trata de uma ficgdo e, a0 mesmo tempo, ndo esquecer” (p. 26, tradugdo nossa, grifo
do autor), e que “a arte é um fendmeno vivo e dialeticamente contraditério. Ela exige
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Fixando-se nas ideias construtivistas, que estavam muito préximas
do Formalismo e do Estruturalismo em formacado, pode-se dizer que a
arte “se compde de dois elementos; a ideia e a forma. O contetdo da
arte é a ideia investida de uma forma artisticamente trabalhada” (Tara-
bukin, 1977, p. 145, traducao nossa)’.

A arte moderna coloca também a problemaética do oficio da cria-
¢do, que, para Adorno, é um importante meio de entendimento e de
captagao dos significados das obras e dos artistas na sociedade con-
temporéanea; assim:

na arte moderna, o métier é fundamentalmente diverso
das instrugdes artesanais tradicionais. A sua nogado designa
o conjunto das faculdades pelas quais o artista faz justica a
concep¢do e rompe assim com o cordao umbilical da tradi-
¢ado. No entanto, o métier ndo brota apenas da obra particu-
lar. Nenhum artista aborda alguma vez a sua obra unicamen-
te com os seus olhos, os seus ouvidos, o sentido verbal dela.
[...] O totum das forgas investidas na obra de arte, aparente-
mente algo de subjectivo apenas, é a presenca potencial do
colectivo na obra, em proporcdo com as forcas produtivas
disponiveis: contém a mdnada sem janelas. [...] Encarna as
forcas produtivas sociais sem, ao mesmo tempo, estar ne-

que as tendéncias contraditérias que a constituem influam com igual intensidade, que
tenham um valor igual” (p. 26, tradugdo nossa).

7 Nikolai Tarabukin (1977) também coloca em seu texto sobre a teoria da pintura uma ana-
lise mais detalhada sobre o método que usa, ele diz que “denominarei ao método aqui
aplicado de método formal-produtivista, para reunir em uma sé terminologia dois mo-
mentos que sdo inerentes. O primeiro, que se pode qualificar de material, se refere unica-
mente a anélise das formas acabadas, cristalizadas. Neste caso, a anélise se dedica de al-
guma forma a estéatica da obra. O segundo se pode chamar de processual, porque se re-
fere ao processo de criagdo do objeto, ao processo de fabricacdo, de produgdo profissio-
nal: aqui nos referimos ao aspecto criativo-ativo da obra, na qual o objeto pronto se mani-
festa através do que chamamos de oficio da criagdo artistica e que os franceses chamam
de métier” (p. 96, tradugdo nossa, grifos do autor). Essa descricdo do método de analisar
e criticar as obras de arte serd muito utilizado durante a década de 1920 na Russia revolu-
cionéria. E preciso notar que o autor acaba englobando nas belas-artes todas as formas de
criagdes artisticas, ampliando o campo da Estética e julgando positivamente as artes apli-
cadas e industriais. No presente trabalho, a produgao artistica do VKhUTEMAS também
sera visto dessa forma, na qual o mais importante é o processo de criagdo e as formas en-
contradas para satisfazer as ideias postas em agdo na escola.

32



Arte, ensino, utopia e revolucgo | Jair Diniz Miguel

cessariamente ligado as censuras ditadas pelas relacdes de
producao, que ele também critica sempre mediante o rigor
do métier. [...] O métier poe os limites contra a infinidade
nefasta nas obras. Define concretamente o que se poderia
chamar, com um conceito da légica hegeliana, a possibili-
dade abstracta das obras de arte. Eis por que todo artista
auténtico se encontra obsessionado com os seus procedi-
mentos técnicos; o feiticismo dos meios tem também o seu
momento legitimo (Adorno, 1988, p. 57-58).

Ao se colocar uma ética artistica, que nas vanguardas ¢ tdo forte, a
arte, para Theodor Adorno, “visa a verdade, se ela ndo for imediata; sob
este aspecto, a verdade é seu conteldo. A arte é conhecimento me-
diante sua relagdo com a verdade; a prépria arte reconhece-a ao fazé-la
emergir em si” (Adorno, 1988, p. 31). No século XX, a Arte ganha um
status de elemento central no conhecimento das formas ideoldgicas,
nas transformagdes mentais e na organizagao social da cultura humana,
ela é elevada a uma dignidade expressa na seguinte citagdo:

A arte ndo é somente um simbolo, ela é criagdo; ao mesmo
tempo objeto e sistema, produto e nao reflexo; ndo é um
meio, é definitiva; ndo é somente signo, ela é obra — obra
dos homens e ndo da natureza ou de Deus (Francastel, 1956,
p. 14, tradugdo nossa).

Dentro, ainda, das ideias que estavam correntes na Russia revolu-
cionaria, a arte passava a ser social e integrada ao ambiente. Nas pala-
vras de Nikolai Tarabukin (1977, p. 95, traducdo nossa) “a forma artistica
nao € uma formacdo abstrata, e sim dependente das condi¢cdes eco-
noémicas, politicas e de classes proprias a tal ou qual ordem social”, ou
como diz o fundador do Proletkult Aleksandr Bogdanov:

A Arte organiza as experiéncias sociais através da forma de
como relaciona imagens tanto a cogni¢do quanto aos sen-
timentos e aspiragdes. Consequentemente, a arte é a arma
mais poderosa para a organizacdo das forcas coletivas em
uma sociedade de classes — forcas de classes.®

8 A. Bogdanov, Proletariado e arte, p. B-1.
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A conceitualizagdo de moderno e vanguarda também é importan-
te para aclarar algumas das linhas do pensamento soviético no periodo
estudado; para tanto, podemos distinguir Moderno de contempora-
neo pelo fato de que “contemporaneo refere-se ao tempo e moder-
no refere-se a sensibilidade e estilo, e enquanto contemporaneo é um
termo de referenciais neutros, moderno é um termo de dever critico e
julgamento” (Howe, 1967, p. 13, tradug&o nossa), ou ainda “o moderno
pode ser definido em termos do que nao é: o invélucro de polémicas ta-
citas, inclusive negativas” (Howe, 1967, p. 13, tradugéo nossa). Suas es-
colhas levaram a uma luta contra a Histéria, “a sensibilidade modernista
coloca um bloqueio, se ndo um fim mesmo, na Histéria: um apocaliptico
cul-de-sac, em que ambos, o fim teleoldgico e o progresso secular sdo
colocados em questionamento, tornados mesmo obsoletos” (Howe,
1967, p. 15, traducao nossa).

Esse desejo de mudanga levou muitos a buscarem novas formas
de expressdo, a terem pouca paciéncia com o aparato cognitivo e os
limites da racionalidade presentes na cultura europeia do momento. O
choque e a ansia de mudangas estavam em sintonia com a busca de
reinventar a realidade, de reconstruir o real de forma artistica, um anseio
que levou a quebrar com a tradicdo e a unidade da cultura ocidental
(Howe, 1967), “o heréi moderno é um homem que acredita na necessi-
dade da agdo"” (Howe, 1967, p. 35, tradugéo nossa).

A passagem do moderno para a Vanguarda, a vontade criadora
contra o filistinismo na cultura e nas artes, torna as mudancas em um
confronto, uma luta em que os artistas precisam levar até o fim um ideal
a qualquer custo e de qualquer modo®. A palavra, de significado militar

? "O profetismo social procede das premissas estéticas que valorizam a construcao:
esta implica um dominio do espirito sobre a matéria (a arte, principio ativo, faculdade
mental, em oposicdo a natureza, o dado, principio passivo), um verdadeiro ‘realismo’
(da esséncia) que, ao fazer caducar todo naturalismo e todo impressionismo (copia das
aparéncias), expulsa o referente exterior e a submisséo a visdo empirica, e promove
um espaco auténomo, a obra de arte como ‘objeto’ (e ndo como ‘janela’, escreve Vi-
ktor Chklovski) que é sua Unica realidade: material (cores, sons, palavras), organizacdo
(construgao) e procedimentos” (Albera, 2002, p. 170).
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(vanguarda ou a guarda de primeira linha de combate), adquire uma
consisténcia real no campo cultural: eles sdo combatentes ndo sé por
um mundo melhor (vanguarda politica) como também por um mundo
mais belo (Albera, 2002).

Anatole Kopp ao resumir sua ideia de vanguarda e de postura re-
volucionaria, ndo somente na arquitetura e nas artes em geral, como na
sociedade e na politica, diz que o0 moderno ndo é um estilo e sim uma
causa, uma luta por um futuro (utdpico e tragico ao mesmo tempo), mas
ainda sim uma luta, um combate valido e desejavel. Ele comenta que

“Wem Gehért die Welt?” A quem pertence o mundo? Antes
de mais nada as multidées andnimas que povoam os case-
bres das grandes cidades, aos trabalhadores, as massas que,
se esperava, viriam a ser os verdadeiros atores da histéria, a
estas responderam, cada um a seu modo e segundo a situa-
¢3o existente em seu pais, os pioneiros da arquitetura “mo-
derna”, colocando seus conhecimentos, seu talento e seu
entusiasmo a servico do que eles acreditavam ser o “sentido
da histéria”. E por isso que o “moderno” nao foi para eles um
estilo, mas uma causa pela qual sacrificaram aquilo que, para
a maior parte de seus colegas, constituia justamente a gra-
tificagdo que se poderia esperar do exercicio tradicional da
profissdo de arquiteto: dinheiro e fama (Kopp, 1990, p. 24).

Uma outra aproximacao ao tema diz respeito a validade da Mo-
dernidade e das Vanguardas, enquanto momento de ruptura e, portan-
to, de reflexdo e estranhamento

é inerente a muitas obras de arte a forca de quebrar as barrei-
ras sociais que elas alcancam. Enquanto que os escritos de Ka-
fka feriam a concepc¢ao do leitor de romance pela impossibili-
dade relevante e empirica da narrativa tornou-se, justamente
em virtude de tal irritagdo, compreensivel a todos. A opinido
proclamada em unissono pelos ocidentais e pelos estalinis-
tas sobre a incompreensibilidade da arte moderna continua a
ilustrar este fenémeno; é falsa porque trata a recepcao como
uma grandeza fixa e suprime as irrupgdes na consciéncia, de
que sdo capazes as obras incompreensiveis. No mundo admi-
nistrado, a forma adequada em que s&o recebidas as obras
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de arte é a da comunicacdo do incomunicavel, a emergéncia
da consciéncia reificada (Adorno, 1988, p. 52).

Na citacdo anterior, esta clara a escolha dos modernos como arau-
tos de uma nova visdo (ndo somente relacionada a representacao picté-
rica, mas também as significacdes sociais e ideoldgicas), em que a recu-
sa e o distanciamento sdo formas de enfrentamento e transformacao™.
Dai, parte da dificuldade de integrar a experiéncia moderna enquanto
luta, em que as obras funcionam como municdo, e que as atitudes e es-
colhas técnicas, artisticas e estéticas sdo uma oposicdo que se centra na
demonstracdo da impossibilidade do mundo e das suas representacdes
(politicas, econdmicas, sociais, culturais).

Quanto ao ser vanguarda, as escolhas artisticas e sociais dos russos
induziram a que

o construtivismo, contraparte oficial do realismo, tem, atra-
vés da linguagem do desencantamento, um parentesco mais
profundo com as transformacdes histéricas da realidade do
que um realismo coberto desde ha muito com um verniz ro-
mantico, porque o seu principio, a reconciliagao iluséria com
o objecto, se tornou entretanto romantismo. Os impulsos do
construtivismo foram, quanto ao conteldo, os da adequa-
¢éo, por problematica que fosse, da arte ao mundo desen-
cantado, que era impossivel realizar sem academismo, no
plano estético, com os meios realistas tradicionais (Adorno,
1988, p. 67).

© Ao ampliar o significado e defender a arte moderna, Adorno também coloca que “a
torre de marfim, em cujo ostracismo os stbditos dos paises democréticos e os dirigen-
tes dos paises totalitarios, possui, na constancia do impulso mimético enquanto tendén-
cia para a identidade consigo, um eminente caréter de aufklarung; o seu spleen é uma
consciéncia mais verdadeira do que as doutrinas da obra de arte empenhada ou didati-
ca, cujo carater regressivo se torna quase flagrante na tolice e na trivialidade das sbias
sentencas por elas pretensamente comunicadas. Eis porque a arte radicalmente moder-
na, apesar das condenacdes sumarias que sobre ela deixam pronunciar interesses poli-
ticos de toda a ordem, podem dizer-se avancada, ndo sé em virtude das técnicas nela
desenvolvidas, mas segundo o contetdo de verdade. Mas o meio pelo qual as obras de
arte existentes sdo mais do que a existéncia ndo é um novo ser-ai, mas a sua linguagem.
As obras de arte auténticas falam mesmo quando recusam a aparéncia, desde a ilusdo
fantasmagérica até o Gltimo sopro aurético” (Adorno, 1988, p. 123-124).
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Ou como diz Boris Arvatov (1973, p. 62, tradugdo nossa), “a inte-
lectualidade moderna, radical cresceu em centros industriais, esta pene-
trada de positivismo, ‘americanizou-se’. Seu pathos é a acdo, o trabalho,
a técnica”. Sua forma de ver leva a “centrar sua aten¢do no mundo dos
objetos, na realidade material. Esta gente, antes de tudo, quer construir,
edificar” (Arvatov, 1973, p. 62, traducdo nossa). O construtivismo, nesta
vertente, € uma utopia, que consegue através de seus recursos técnicos
- a linguagem desencantada — representar sua realidade e intervir nesta
dialeticamente, recusando ser apenas um espelho de suas significacdes,
sentidos e agdes. O movimento, entdo, se torna o oposto do chamado
Realismo ao buscar ndo somente a representacdo do momento histo-
rico, mas também a sua forma de atuacdo dentro do mundo social e
politico em que estdo inseridos. Uma mediagdo entre o ato criativo e
sua pratica construtiva.

Para analisar um complexo — a arte de vanguarda, sua produgéo
e 0 seu ensino artistico e suas ideias — como este, podemos tomar e
ampliar, de autores que buscavam compreender o seu tempo e intervir
nele — os préprios russos —, alguns conceitos basicos. Sendo assim, po-
demos comecar pela ideia de Arvatov (1973), de que a prética artistica
tem quatro problemas:

1
2
3
4

a prépria técnica artistica;
a cooperagao artistica;

a ideologia do artista;

a arte e a vida cotidiana.

T L = —

Algumas modificagdes dentro desta proposta podem ser feitas,
principalmente quanto aos significados dos conceitos que podem to-
mar esta forma:

a) engajamento (formacdo de uma postura);

b) material (conhecimento, técnica);

c) transformacao (a pratica artistica e a postura do artista);
d) linguagem (representacdo da postura e da forma).
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A busca de um método mais formal para a andlise dos artistas,
de suas ideias, das obras e da recepgao da vanguarda se coloca como
importante para evitar a transformacao do sentido da producao durante
o periodo (1918-1930), nas diversas configuragdes pelas quais passou a
instituicdo (SVOMAS, VKhUTEMAS, Vkhutein) em reflexo ou mera ab-
sor¢ao das mudancgas politicas e sociais que aconteciam na Russia.

O caréater materialista das vanguardas e suas aspiragdes de (re)con-
figuragdo e (re)construgdo do mundo natural sdo premissas basicas pa-
ra o entendimento do momento russo/soviético como superacgao, uma
transmutagdo dos significados e o alargamento da base social da Arte.
A técnica é o instrumento, n3o a finalidade, maquinéario para superar a
alienacdo e o automatismo na arte e na vida cotidiana.

A producao intelectual e artistica do momento construtivista é ba-
seada na polémica e na busca de solugdes, o que significa ultrapassar
sua prépria temporalidade e buscar novas formas de expressao e pro-
ducdo. O engajamento e a linguagem sao, entao, dois importantes con-
ceitos para a compreensdo do fendmeno como um todo, tanto quanto
a forma e o conteldo apresentados. Vale dizer ainda que muitas obras
projetadas ou pensadas nunca foram construidas ou acabadas, restando
a analise do “desejo” e da “utopia” dos artistas.

As dificuldades em encontrar a historicidade em um objeto que
se declarava atemporal e pouco preocupado com o passado, como as
vanguardas artisticas europeias do inicio do século XX, podem ser trans-
postas ao buscar compreender a relagdo entre os desejos e ideias e a
efetiva construcdo e participacdo dos artistas ou dos movimentos em
um determinado momento, ndo como espectadores, mas como atores.
Isso trunca uma critica basicamente estrutural e abstrata, mas nao reduz
o alcance nem a validade de tal anélise, que é a base de uma leitura
desse processo histérico, em que a Cultura e a Arte estdo mescladas em
dindmicas politicas e sociais mais amplas e em transformacao.

A organizacdo de um trabalho de pesquisa exige que haja uma
linearidade do pensamento e do discurso, para que seja clara a compre-
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ensdo das ideias a serem expostas e defendidas. A divisdo dos capitu-
los, neste texto, seguiu essa linha de disposicao linear.

Antes da descricdo dos capitulos, cabe um aparte sobre os no-
mes e siglas utilizados no texto. Em primeiro lugar, a transliteracdo do
alfabeto cirilico para um alfabeto romanico acarreta algumas perdas ou
desvios. No texto, procurou-se transliterar o mais préoximo do russo, se
0 nome ou a sigla ndo fosse muito conhecida ou pudesse ter outra for-
ma de escrita. No caso de tradugdes de outras linguas, foi mantida a
forma de grafia da prépria lingua. Se é um nome conhecido e ja recor-
rente, procurou-se manter a grafia consagrada. Para a letra “X" cirilica,
utilizou-se a forma anglo-saxénica de “kh”. Se ha algumas incongruén-
cias é principalmente devido a multiplicidade de linguas traduzidas e as
dificuldades de escolha entre as formas mais corretas ou corriqueiras.

O primeiro capitulo é introdutdrio e esta dividido em trés partes,
sendo que a primeira visa mostrar as inten¢des da pesquisa, os objetivos,
as hipoteses e as consideragdes mais gerais sobre o assunto escolhido,
através da leitura do momento revolucionario como ruptura, sem deixar
de lado algumas continuidades que transformam o momento no conjun-
to de significacBes e escolhas. A segunda parte busca fazer uma discus-
sdo metodoldgica do objeto e das interpretagdes dadas ao significado
de conhecimento, elite intelectual, formacao intelectual, arranjo institu-
cional, Arte, Vanguarda artistica, escola de arte e arte moderna russa/
soviética. Essas balizas podem ajudar a compreender o momento de for-
magao, organizagao e reproducado das instituicdes superiores de ensino e
pesquisa de arte. A terceira parte mostrara o arranjo e a organizacdo dos
capitulos da tese. A introducéo serve, entdo, como elemento definidor
da metodologia e dos limites de interpretagdo do tema proposto.

O segundo capitulo é uma ampla descricdo e anélise das vanguar-
das russas e soviéticas do periodo que vai de 1910 até 1934. Os subca-
pitulos buscam mostrar um panorama das artes do periodo e descrever
mais precisamente o Construtivismo/Produtivismo e o Realismo Socia-
lista, dois momentos fundamentais das artes soviéticas. Além disso, a
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organizacdo do Narkompros e a instituicdo do INKhUK dao um qua-
dro mais preciso da (des)organizagdo da administragdo das artes nesse
periodo. Esse capitulo busca ainda mostrar, além do panorama, uma
andlise das ideias das vanguardas russas e soviéticas. A multiplicidade
de fontes, do mais puro misticismo ao mais arrojado materialismo e tec-
nicismo, deixaram a Arte russa paradoxal, multidisciplinar e bastante
aberta. Encontrar um fio da meada que possa ajudar na compreensao
de fendmeno tdo amplo é o principal esforco deste capitulo. Ao mesmo
tempo, uma compreensao das dificuldades institucionais e das opgdes
estético-artisticas que levaram o governo soviético do uso da vanguarda
artistica ao fechamento unilateral no realismo e na presenca onipotente
do Estado e do partido na cultura é buscada. Sao escolhas, portanto sdo
partes da Histéria, de uma disputa entre a modernidade e o novo frente
a uma outra modernidade carregada de tradicdo e sob os auspicios de
uma configuracdo politica e ideoldgica totalizante e aglutinadora.

O terceiro e o quarto capitulos sdo o cerne da descrigao e interpre-
tacdo da escola, tanto em sua versdo polémica e aberta a experimenta-
¢oes (1918-1926), quanto em sua cristalizacdo e tendéncia a auto-preser-
vagao (1927-1930). A instituicdo, que tinha um grande nimero de alunos
(mais de mil em cada periodo letivo), tinha também uma multiplicidade
de éreas e estudos. Os dois capitulos serdo mais descritivos, a excecao
da analise do curso basico (secdo de base) e da faculdade de arquitetura
(sintese das aspiragdes, disputas e limites dos classicistas e dos vanguar-
distas). As outras faculdades (pintura e escultura) eram dominadas pelos
mais tradicionalistas, ou nas mais aplicadas (madeira, metal, cerdmica,
téxtil) dominavam os mais vanguardistas. A faculdade de artes graficas
ficava no meio termo e seus docentes tendiam a ser menos combativos
que os de arquitetura. A estrutura, as principais linhas metodoldgicas,
pedagdgicas e didaticas, além do trabalho e das ideias dos principais
docentes serdo os topicos centrais a serem abordados e comentados.

A primeira periodizagcdo da escola, 1918-1926, que corresponde ao
SVOMAS e ao VKhUTEMAS ¢ a parte abordada no capitulo 3, além da
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fundagdo e do funcionamento da Faculdade Operaria de Arte (Rabfak),
que funcionava como uma instituicdo de apoio e formacgdo de opera-
rios e camponeses (e de seus filhos) no campo artistico, visando ampliar
a base de futuros alunos do VKhUTEMAS e de outras instituicdes de
ensino artistico. A segunda periodizacao (quarto capitulo), 1927-1930,
corresponde ao Vkhutein e tem um funcionamento mais atribulado e
proximo da dissolugdo que efetivamente ocorreu em 1930. As disputas
se tornaram menos visiveis e mais pragmaticas. As duas linhas tempo-
rais determinam também as fases iniciais da Revolucdo Russa, desde
a subida ao poder dos bolcheviques (em fins de 1917) até a vitéria de
Stalin (entre 1928 e 1930). O paralelo ndo ¢ estranho e faz parte do tex-
to, como elemento explicativo e organizador das mudancas e opgdes
tomadas em cada um desses momentos.

A conclus3o e a iconografia comp&em o resto do trabalho. Quanto
aiconografia, o critério de escolha foi baseado na escassez das imagens
em textos e sua representatividade para o trabalho. As imagens ndo séo
meras ilustragdes para tornar um trabalho mais rico e potencialmente
mais completo: elas representam significados em si mesmas que muitas
vezes contradizem a concepgao do texto em construgdo ao redor delas.
O trabalho iconogréfico é independente, mas, ao mesmo tempo, inter-
dependente do que esté escrito. As imagens do VKhUTEMAS, muitas
delas feitas para registro, sdo a expressao visual do que foi a escola.
Embora, é preciso frisar, muitas das fotografias, ilustragdes, desenhos e
projetos sejam obras de arte em si mesmas, o que as torna duplamente
importantes, como registro e como obra.

A meméria visual que restou foi fruto da preservacdo da memoéria
cultural e artistica, muitas vezes de forma nao oficial e secreta, mas tam-
bém foi fruto da prdpria repressao, ja que muito do que sobreviveu se
deve aos arquivos da GPU, a policia politica do regime, e que depois
foi entregue aos arquivos centrais soviéticos para a salvaguarda. Esses
caminhos de preservacao indicam que muito do que sobreviveu tinha
significado. As imagens, entdo, sdo parte integrante e complementar
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tanto do texto quanto das conclusées as quais ele chega, sdo as opgdes
metodoldgicas e explicativas, além de descritivas do trabalho.

Um trabalho de pesquisa académica, muitas vezes, acaba por
mostrar algumas intencdes do autor. A primeira é a de buscar fazer um
trabalho de relevancia e qualidade, de alcance e, principalmente, que
possa estar a altura do objeto escolhido. O objeto analisado, uma ins-
tituicdo de ensino artistico, € uma multiplicidade de vozes, de atores,
de caminhos, um pedaco da utopia que se esperava estar em constru-
¢do em toda a Russia, uma parte da Revolugdo, um momento fugaz da
transformacao que se pretendia socialista, uma parte da Histéria e da
histéria russa, fascinante e contraditéria, como afinal sdo a cultura e a
arte nas sociedades humanas. Para que estas ideias sejam mostradas
e conhecidas, tanto o trabalho de pesquisa quanto o texto final devem
ser o mais honestos possiveis, para que suas qualidades sejam maiores
que seus defeitos.
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VANGUARDA E REVOLUCAO:
AS ARTES NO ESTADO
SOVIETICO (1910-1934)

“Pois estou convicto de que o ato supremo
da Razdo, aquele em que ela engloba as
Ideias, é um ato estético, e de que verdade
e bondade sé6 estdo irmanadas na beleza.”
Friedrich von Schelling

Arte russa/soviética: aspectos gerais

As artes russas/soviéticas, desde os anos de 1910 até 1932, quan-
do o Realismo Socialista é implementado, tiveram muita disputa, lutas,
confusdo e vanguardismo, que geraram um dos mais ricos periodos
artistico-culturais na histéria. A diversidade de pensamentos e acdes foi
tdo grande que parte consideravel dos acontecimentos do periodo ain-
da estao por descobrir ou interpretar. Ndo somente o estalinismo aju-
dou a destruir essa riqueza, como as multiplas visdes em luta acabaram
por criar um ambiente de exclusdes e intolerancias. Na pratica, o diri-
gismo estatal sobrepujou a todos, inclusive aos seus aliados nas artes.

O periodo também foi marcado por uma amplitude de ideias e
fontes que se amalgamaram em concepg¢des, modelos e estilos artis-
ticos os mais variados. Do nietzschiano a Teosofia, do subjetivismo ao
magquinismo, do primitivismo ao “americanismo”, houve de tudo, expe-
rimentou-se de tudo, buscou-se o mais amplo. Para se comecar a falar de
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Vanguarda Russa, € preciso primeiro falar sobre seus principais afluentes,
os conceitos artisticos, cientificos e politicos em voga durante o final do
século XIX até a Revolugdo Russa de 1917 e o inicio da NEP' em 1921.

A cronologia e descricdo mais conhecida sobre esses eventos é
o texto de Camilla Gray, publicado inicialmente em 1962. Apesar da
falta de grande nimero de fontes, que na época estava indisponivel, a
publicagdo, em sua esséncia ainda serve para guiar os passos sobre o
desenvolvimento das vanguardas na Russia®.

Para inicio, é preciso falar sobre os marcos cronolégicos, que sdo
flutuantes, depende da interpretacdo. Os limites adotados sdo os do
Cubo-Futurismo literario, que tem seus primeiros passos ja em 1910, o
que coincide com a exposicdo de pintura “Valete de Ouros” (Bubnovy
Valet)®. Entre os nomes envolvidos nessa primeira fase, aparecem alguns
que participam tanto literariamente quanto como artistas plasticos, co-
mo Vladimir Maiakovsky e Davi Burliuk* (Gray, 1986; Kovtun, 1996; Par-
ton, 1993; Petrova, 2002; Ripellino, 1971; Teriokhina, 2000).

Os principais artistas envolvidos nesse primeiro momento busca-
vam criar uma nova, auténtica vanguarda russa, mas que n&o era apenas
estética. Eles estavam imbuidos de uma carga de utopias, que se mani-
festavam através de seus trabalhos. Nesses anos iniciais, discussoes, de-

" A NEP (Nova Politica Econdmica) foi uma politica de reconstrucdo, estabilizagdo e
desenvolvimento econdmico, proposto por Lénin para superar as dificuldades do pais
pos-guerras (I GM, revolucdes, guerra civil). Basicamente, era a reintrodugao de al-
guns conceitos e praticas capitalistas visando ao aumento da producdo e do consu-
mo na economia soviética.

20O livro de Gray, inclusive, sofreu modificacdes ao ser revisado e ampliado posterior-
mente a morte da autora.

3 "Valete de Ouros” tem um significado em russo de trapaceiro, vigarista, tratante,
mas também é uma carta de baralho (Petrova, 2002; Parton, 1993).

4 Os principais nomes associados ao “Valete de Ouros” e ao cubo-futurismo em artes
visuais eram Mikhail Larionov, Natalia Goncharova, llya Mashkov, Pyotr Konchalovsky,
Aristarkh Lentulov, Kazimir Malevich, Nadejda Udaltsova, Liubov Popova, David Bur-
liuk, Vladimir Burliuk, Vladimir Maiakovsky, Aleksandra Ekster, Vladimir Tatlin, Marc
Chagall, Aleksandr Kuprin, Robert Fal’k (Gray, 1986; Parton, 1993; Petrova, 2002; Ri-
pellino, 1971).
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bates, separagdes, manifestos e exposicdes eram recorrentes, dai parte
da forca que os artistas alcangavam. Suas pesquisas visavam a levar a
sociedade para um novo patamar, j4 com criticas ao automatismo e a
alienagdo do publico das artes e da sociedade em geral. Basta lembrar
que o manifesto dos poetas futuristas russos, capitaneados por Maiako-
vski, Burliuk, Khlebinikov e outros, era intitulado “Bofetada no Gosto
Pdblico” (Schnaiderman, 1984; Teriokhina, 2000).

Os futuristas russos® estavam se preparando para enfrentar uma
sociedade repressiva e autoritaria. A maior parte dos confrontos se deu
em termos de choque e criticas acirradas. Para retirar o mundo de seu
alheamento era preciso um tipo de artista mais proximo de um comba-
tente (um soldado da nova cultura) que nao tivesse davidas e néo pa-
rasse diante das dificuldades, quanto mais avangado (vanguarda) mais
importante era. Em seus discursos e apresentacdes, eles deixavam clara
essa opcao. No mundo das artes visuais e espaciais (pintura, escultu-
ra, arquitetura), esse confronto passava quase sempre pela expulsdo
da Escola de Pintura, Escultura e Arquitetura de Moscou¢ e viagens ao
exterior, principalmente Franca. Essa busca de experiéncias no exterior
trouxe como consequéncias tanto a visdo mais ampla quanto uma certa
proximidade aos gostos franceses em arte de vanguarda’.

Desse momento inicial, quatro nomes se destacam como essen-
ciais para o surgimento de toda a vertente da vanguarda russa e poste-

> Marinetti ao visitar a Russia, entre 1910 ou 1911, nao foi bem recebido pelos futu-
ristas russos, que tinham uma preocupacao utdpica e criativa diferenciada da italiana,
mas que em alguns pontos eram bem préximos, como o gosto pelo enfrentamento e
a publicacdo de manifestos.

¢ Uma ironia depois da Revolugao, foi que o VKhUTEMAS era a jungdo da Escola de
Pintura, Escultura e Arquitetura e da Escola de Artes Aplicadas Stroganov, ambas de
Moscou, e alguns desses expulsos ou desistentes se tornaram professores destaca-
dos, como Tatlin.

7 Malevitch, por exemplo, embora ndo tendo viajado pela Europa ocidental, tinha
acesso aos artistas franceses e alemaes através de publicacdes e exposicoes, além
do acesso as colegdes de obras de arte modernas de mecenas russos (Shchukin, Mo-
rozov). Esse conhecimento foi crucial para ele desenvolver sua técnica em direcdo ao
pos-impressionismo, cubismo, futurismo (Douglas, 1994).
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riormente soviética, sdo eles Larionov e Goncharova (para o periodo até
a Revolugdo de 1917), Malevitch e Tatlin. Eles foram os condensadores
de varias formulacdes e inovacdes, tendo os dois Ultimos criado tan-
to o abstracionismo na Russia (Malevitch) quanto a chamada “Cultura
dos Materiais” (Tatlin), importante para o desenvolvimento posterior do
Construtivismo (Gray, 1986; Parton, 1993; Douglas, 1994; Lodder, 1983).

Ao falar de contribuigdo, criacdo e principalmente de Vanguarda é
preciso primeiro buscar as fontes inspiradoras, mesmo que elas estejam
invisiveis ou sejam até mesmo, negadas. Muitas das ideias-forca dos
vanguardistas russos/soviéticos vinham de areas insuspeitas ou nao liga-
das a arte de forma direta, embora muitas fossem estetizantes em seu
animo inicial. Apesar de serem de variadas tendéncias, algumas podem
ser descritas de forma mais enfatica, como linhas-de-forca que atraves-
sam quase todo o momento vanguardista russo/soviético e vao além,
entrando no Realismo Socialista e chegando até aos dias atuais. As prin-
cipais ideias envolvidas na formagao das ideias vanguardistas sdo:

a) as ideias de Friedrich Nietzsche;
b) o misticismo fin-de-siécle (Simbolismo, Teosofia, Antroposofia);
c) Nikolai Fedorov e a vitdria sobre a morte;

d) a popularizagdo das Ciéncias (4* dimensdo, geometria ndo eu-
clidiana, relativismo);

e) a Cultura Proletaria (Proletkult);

f) Taylorismo, racionalizagdo do trabalho, engenheirismo e maqui-
nismo;

g) as novas tendéncias em artes (primitivismo, cubismo, futurismo);
h) Leninismoé.

A chegada das ideias Nietzschianas na Russia ocorreu por volta

dos anos de 1890, e seus primeiros popularizadores foram artistas e
escritores. Eles tinham em conta Nietzsche como um profeta de uma

8 As ideias leninistas serdo abordadas na parte sobre Realismo Socialista, a partir da p. 105.
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nova cultura artistica, baseada na beleza e em um novo tipo de ser hu-
mano, corajoso, criativo e livre (o super-homem nietzschiano)’ (Rosen-
thal, 1994). Sua difusdo por vérios grupos, como os simbolistas, revela
uma aceitacdo de suas premissas estéticas e morais, que o levara aos
préprios movimentos politicos. Gorki € um dos seus entusiastas iniciais,
utilizando em seus herdis as qualidades do super-homem (amoral, asso-
cial, duro). Mesmo em membros do partido social-democrata (em suas
diversas faccdes), havia nietzschianos, como Lunatcharsky e o préprio
Gorki, fundadores dos chamados “Construtores de Deus”, uma forma
religiosa, porém laica de conceber a transcendéncia através da revolu-
¢do. Para Lunatcharsky, Nietzsche mostrava o caminho de “reconciliar
o esteticismo com o Marxismo, para sustentar que a arte pode mudar
a consciéncia, e que ela é uma poderosa arma na luta revolucionaria”
(Rosenthal, 1994, traducdo nossa).

Em uma cultura que estava a beira do colapso, ou assim pensavam
seus detratores, as imagens de “vontade de poder”, “transmutagao dos
valores” e "“além do bem e do mal” soavam como argumentos para
conduzir essa cultura a um nova patamar. Como o préprio Nietzsche
tinha em alta conta o modelo de arte do compositor alemao Richard
Wagner — a Gesamtkunstwerke — ou “Obra de Arte Total (Integral)”,
essa ideia de sintese artistica, do artista como um homem ou mulher
integral, capaz de conceber uma obra completa também se tornou um
mote para os artistas russos. Muitos acabaram tendo varias formacoes,
como Maiakovski, que era pintor e poeta.

A mistura, melhor dizendo, a fusdo do esteticismo mistico dos sim-
bolistas com o nietzschianismo gerou uma orientagdo apocaliptica das
artes russas, principalmente em suas linhas de frente (as vanguardas).
Essas buscavam, ndo mais o individualismo do sujeito no social, mas a
imersdo do individuo no coletivo, formando um supercoletivo (um co-

? A palavra “super-homem” traz algumas dificuldades conceituais, mas tem a possibili-
dade de ser entendida mais rapidamente, e sera usada para designar o conceito niet-
zschiano de Ubermensche.
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letivismo bastante ampliado, que se compunha de todas as facetas da
sociedade) (Rosenthal, 1994).

Esse misticismo que se juntou as ideias nietzschianas foi basica-
mente a Teosofia e a Antroposofia, duas novas religiosidades fundadas
em fins do século XIX e inicio do século XX. Criada por Helena Blavasky™,
a Teosofia logo se tornou muito difundida em toda a Europa (Carlson,
1994). Entre seus membros na Rissia, contava-se uma grande parte de
intelectuais e artistas, como Konstantin Bal’'mont, Max Voloshin, Alek-
sandr Scriabin, Vassily Kandinsky, Andrei Biely, Anna Mintslova, Piotr Us-
pensky, Viacheslav Ivanov, Vladimir Soloviev, Vsevolod Soloviev, Nikolai
Berdiaev etc. Embora muitos ndo fossem participantes integrais, tinham
ou conheciam bem as principais concepg¢des teosdficas (Carlson, 1994).

O principal intérprete de Nietzsche através da Teosofia foi Piot De-
mianovitch Uspensky (1878-1941), que utilizou duas das principais ideias
nietzschianas (super-homem e eterno retorno) para compor suas pro-
prias conclusdes acerca do universo e da humanidade. Para Uspensky
- matematico por formacdo —, o eterno retorno dava-lhe a capacidade
de montar um modelo de mdltiplas dimensdes (a famosa 4° dimensao),
como sendo a eternidade. As trés dimensoes basicas (que sdo espaciais)
seriam acrescidas da dimensao tempo (4° dimensdo)'" e eternidade (5
dimens&o). Em seus textos mais importantes sobre o tema (“A Quarta
Dimensdo” e “Tertium Organum”), ele explicita essa relagdo de forma fi-
loséfica e serd muito utilizado para o posterior desenvolvimento da arte
abstrata na Rissia. O seu super-homem, mais moral e mais “cristianiza-
do"”, também dara suporte a formacdo do “Novo Homem Socialista”, a
reinterpretacao bolchevique das ideias nietzschianas.

Tanto a Teosofia, quanto a Antroposofia (uma leitura mais ociden-

© Helena Petrovna Blavatsky (1831-1891), uma emigrada russa em Nova York, fundou
a Sociedade Teoséfica em base de seu livro “A Doutrina Secreta”, que estruturava
uma visdo neo-budistica juntamente com a reconciliagdo da filosofia, ciéncia e religido,
em uma cosmologia unitaria e de uma grande ética moral (Carlson, 1994).

" Essa 4 dimensdo, o tempo, era tratada popularmente como sendo espacial tam-
bém. O tempo como um cruzamento espacial.
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tal e wagneriana da cosmologia teoséfica), embora fossem considera-
das ocultismo e decadentismo burgués, tiveram ampla disseminacao
nos anos iniciais da Revolucao, até 1922, e muitos artistas, politicos e in-
telectuais tinham sido formados neste quadro de uma cosmologia “ide-
alista” que buscava a organizacdo do mundo pelo viés do progresso
e do ordenamento exato. Ao se fundirem com Nietzsche, essas ideias
passaram a ter a carga messianica e apocaliptica que o “super-homem”,
a "transmutacdo de todos os valores”, o “eterno retorno” e a “vontade
de poder” trazem. Se tanto a Teosofia quanto Nietzsche nao sdo expli-
citados nos textos e nas obras de muitos artistas do periodo soviético,
ndo significava que ndo tinham esse imaginario em seus trabalhos ou
em seus escritos (Rosenthal, 1994; Carlson, 1994)2.

A presenca de Nikolai Fedorov (1828-1903), e sua filosofia da
superagdo da morte e transfiguragdo do canibal foi muito intensa nas
vanguardas, tanto artisticas quanto literérias. Sua “filosofia da tarefa co-

mum” a todos, foi exposta em um livro publicado postumamente cha-
mado de “Filosofiia Obshchego Dela”™ (Masing-Delic, 1996).

Suas premissas basicas eram:

a) a Morte é o Mal Absoluto e ndo permite a evolugdo humana;

b) a ressurreicdo ndo é obra divina, mas humana;

c) a ressurreicdo deve ser ajudada por procedimentos cientificos
e psiquicos;

d) o Homem Novo terd o controle absoluto da Natureza, contro-
lard até o clima;

e) o Templo se transformara em Museu, pois o Sagrado se aliara
a Ciéncia;

f) a Humanidade deve comecar logo a busca por sua evolucéo e
ressurreicao;

2 Maiakovski é um destes artistas que sofreu influéncia do nietzschianismo e mesmo
da Teosofia, ver Jangfeldt (1994).

3 A tradugao é “Filosofia da Tarefa Comum”, publicada em dois volumes (1906/7 e 1913).
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g) a “Causa Comum”é uma luta cientifica, social, econémica, cul-
tural, psicoldgica, espiritual, industrial e cosmica (Douguine, sd.).

Para ele, as principais causadoras da perda da evolucdo humana
sd0 o canibalismo (também chamado de vampirismo e de parasitismo),
a reproducdo humana e a familia (Masing-Delic, 1996). Sua filosofia
tinha um componente de religido materialista que se aproximava de
Feuerbach e tornava-se um elo para a aceitagdo por alguns intelectuais
socialistas'™. A superacao da familia e um modelo de convivéncia ascéti-
ca e antiprocriativa era muito disseminado na intelectualidade russa. O
desejo de ndo morrer mais se tornou uma das grandes utopias, princi-
palmente entre os misticos e ocultistas. A énfase de Fedorov na valida-
de da Arte como agente da transfiguracdo e transformacdo do canibal
em um novo Homem, esse esteticismo modelador, teve muita forca na
formacado das vanguardas russas, era uma obsessdo da maior parte dos
grupos modernistas (Masing-Delic, 1996; Matich, 1996).

A crenca na superacao da Natureza levava Fedorov a pensar na
ampliacdo da Humanidade pelo Espaco, possibilidade essa que formou
uma mentalidade de conquista e viagens espaciais, largamente utilizada
pelas vanguardas. Os russos criaram os primérdios da tecnologia em
foguetes e das viagens pelo espaco, principalmente através de Kons-
tantin Tsiolkovsky (1857-1935), que foi secretéario de Fedorov (Holquist,
1996)5. Essa busca pelo espaco, levou ao género literario de ficcdo
cientifica e de novas propostas de se modelar ou representar o espaco
nas artes (Suprematismo) (Holquist, 1996).

A reconfiguragdo do mundo através da arte, nos vanguardistas,
se deu através do novo design dos objetos cotidianos, refeitos para

4Os nomes de Lunatcharsky, Bogdanov e Gorki sdo os mais lembrados

5 Tsiolkovsky também participou de movimentos artisticos de vanguarda na Russia
revolucionaria e ao mesmo tempo impulsionou os estudos em astronautica soviética
(Holquist, 1996).

6 A producao literaria conta entre seus titulos: “Estrela Vermelha” de A. Bogdanov;
"Aelita” de A. Tolstoi e “Nés” de E. Zamyatin. Todos tem o espaco ou viagens espa-
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servirem de suporte para o novo Homem que estava para surgir. Os
objetos eram pensados em termos de sua funcdo e capacidade de am-
pliar a nova sociedade, um dos principais objetivos da “tarefa comum”
fedoroviana.

Essa mistura improvavel (ocultismo + Nietzsche + Fedorov), rea-
lizada dentro das vanguardas russas, foi importante para a criagdo de
varios movimentos, como o Raionismo (Larionov) e o Suprematismo
(Malevitch). Mesmo o Construtivismo estava imbuido dessas premissas
de transformacdo do mundo material, em um milenarismo estético e
politico. O (re)fazer era o nascimento de uma era. A polémica e a busca
pela verdade passavam a ser uma marca desses movimentos'.

Outra vertente da busca por um novo mundo passava pela po-
pularizacdo de ideias cientificas em voga no fim do século XIX. Duas
delas, a quarta dimensdo e a geometria ndo euclidiana eram quase
que sinénimos de arte abstrata, principalmente nas telas de Malevitch
(Henderson, 1983).

A popularidade da quarta dimens&do era muito grande no fim do
século XIX, principalmente porque colocava em evidéncia a superagao
do espaco e do sentimento comum de localizagado e percepcao. Escri-
tores e filésofos se tornaram fascinados por essa formulacdo cientifica e
colocaram em seus escritos interpretacdes que ndo tinham muito a ha-
ver com essa teoria. A principal problematica associada era a de que a
quarta dimensao era espacial e ndo temporal, assim as imagens de uma
nova configuragdo do espaco passava a ser muito disputada e imagina-
da. Dois nomes se destacam nessa empreitada, o escritor C. Howard
Hinton e o filésofo P. D. Uspensky.

ciais como mote da acdo. Em Zamyatin, embora seja a descricdo de uma sociedade
unitéria, seu personagem principal é um construtor de foguetes espaciais.

7 James Billington (1968), ao se referir a esse momento coloca em énfase trés concei-
tos: “prometeanismo”, sensualismo e apocalipticismo. Como exemplos de uso des-
tes cita Uspensky, Malevitch, Kandinsky e Scriabin. O “prometeanismo” seria a leitu-
ra do super-homem através da teosofia e a quarta dimensao sua aplicacdo material.
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Hinton, que em seus textos precede a escritores como H. G. Wells,
buscava ndo somente desenvolver a ideia de quarta dimensdo, mas
também a dos hipervolumes, em que um numero infinito de volumes
seriam limitados por outros volumes, e ndo por planos, criando imagens
de hipercubos, hiperprismas, hipercones etc. (Borges, 1986). Seu livro
“Scientific Romances” (1888), continha a base de seus pensamentos
acerca da quarta dimens3o, que para ele era de uma realidade fisica, e
poderia ser comprovada através da experiéncia. Nao seria apenas um
modelo abstrato ou mateméatico, mas real. Um vislumbre da eternidade,
ja que seria composto de infinitos planos que se sobrepdem e se con-
figuram de forma ndo volumétrica, pelo menos o que se concebe com
volume tridimensional (Hinton, 1925)8.

Uspensky, por outro lado, leva para a cultura russa as formulagdes
de Hinton, introduzindo a quarta dimens3o e o hipervolume em seus
pensamentos filosoficos. A conexdo destas ideias cientificistas com o
misticismo e ocultismo de Uspensky, o levou a pensar a quarta dimen-
sdo (espacial) em termos de transcendéncia, de verdade revelada, de
busca do Novo Homem (Henderson, 1983). Ao apresentar a questao,
em seu livro “A Quarta Dimensao” (1909), propde que devido as novas
ideias sobre o mundo invisivel e da Morte, todo o conhecimento do
mundo material deve ser reavaliado, porque o espago multidimensio-
nal ajudaria a ampliar as concepg¢des do mundo conhecido (Henderson,
1983). Para complementar, Uspensky pensava em termos de mundo
mental (psiquico) e ndo material, como forma de ampliar a conscién-
cia e “entrar” na quarta dimensao. A percepg¢do de um novo espago é
que transforma o homem em viajante do tempo, como propds Wells na
“"Méquina do Tempo”, em que seu personagem nao viaja no espaco,
somente no tempo. O mundo se modifica devido a seu deslocamento,

8 Borges (1986) coloca também que junto a sua geometria secreta havia também um
componente ético e moral, novamente, a jungdo da transformacdo com um sentido,
e ndo somente um jogo literario ou estético. O conhecimento que temos da vida de
Hinton é muito pequeno, poucos o citaram em seus relatos, mas suas ideias estao pre-
sentes até em escritores de primeira grandeza como Wells, que parece ter lido e utili-
zado as formula¢des de Hinton em seu “Méaquina do Tempo”.
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que é percebido mentalmente, mas ndo é ativo, temporal. O tempo,
enquanto unidade fisica, ndo existe na quarta dimensao, porque ele es-
té interligado a todos os momentos, todos estes se tocam ao mesmo
tempo (Parton, 1993).

Como para Hinton, do qual é um continuador, Uspensky coloca
que o

tempo e o movimento como nds os percebemos na tercei-
ra dimensdo sdo ilusérios: eles sdo os produtos de uma in-
completa visdo da quarta dimensao do espago. Com isso em
mente, ele afirma em “Tertium Organum” que “a extensdo
no tempo é a extensdo rumo o espago desconhecido, e que
por isso, o tempo é a quarta dimensdo do espaco” (Hender-
son, 1983, p. 250, traducdo nossa).

Novamente é preciso notar que a expressao visivel dessas ideias
s poderia ser dada através da arte, e os primeiros vanguardistas leva-
rdo para as telas a quarta dimens3o. Larionov, profundamente influen-
ciado por essas leituras, criard a representagdo dessa quarta dimensao
em seu Raionismo (Henderson, 1983; Parton, 1993)".

Outras duas teorias muito em voga, nesse momento, eram a Geo-
metria Ndo Euclidiana e a Teoria da Relatividade. A primeira, baseada
nas teorias propostas por Lobachevsky (matematico russo que lecionava
na Universidade de Kazan, no inicio do século XIX), trabalhava com uma
geometria dos espagos curvos, que pudesse ser a base de uma teoria
fisica do espago. A geometria ndo euclidiana foi utilizada para célculos
da teoria da relatividade. Tanto a geometria ndo euclidiana quanto o
hipervolume buscavam superar as limitagdes da geometria tradicional
dimensional. Na Russia, as teorias de Lobachevsky foram usadas princi-
palmente por Khlebnikov, que foi estudante de matematica em Kazan
(Henderson, 1983).

” Como estava acontecendo em outras areas, Uspensky ficou muito ultrajado com o
uso de suas ideias pelos vanguardistas, ja que seus gostos conservadores e tradicio-
nais em arte ndo podiam conceber uma nova arte baseada nas suas concepgdes filoso-
ficas, que rompessem com os padrdes e canones aceitos (Henderson, 1983).
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As Teorias de Einstein, de espaco e tempo, inter-relacdo entre os
dois e de configuracdo da Fisica ndo newtoniana, tiveram um impac-
to posterior nas vanguardas, devido em parte a sua popularizacdo ter
acontecido depois dos anos de 1920. A Relatividade einsteiniana foi
mais citada do que usada, pois ndo tinha uma aplicacdo estética dire-
ta, apenas em relacdo a ampliacdo da percepcgdo da realidade como
nao linear. A geometria do espaco e a teoria da relatividade levavam a
revelacdo da nogdo de uma espacialidade que ndo estava restrito aos
modelos conhecidos. Ao mesmo tempo, essas teorias eram mais fisicas
e materiais, ndo tinham a pretensao de serem uma porta para uma nova
realidade ou uma estética transformadora.

As confusdes entre os sistemas, quarta dimensdo, geometria ndo
euclidiana, hipervolumes e relatividade, levou os vanguardistas a utili-
zarem destas teorias de forma muito liberal e mesmo as confundindo
entre si. A relatividade muitas vezes foi utilizada como substituta da
quarta dimensao, ou os hipervolumes como equivalente da geometria
dos espacos. Os cientistas ndo tinham uma atuagdo no campo artistico
tdo intenso que pudessem regular estas teorias em relagdo as novas
descobertas ou confirmagdes. A quarta dimensdo continuou a povoar
as imagens artisticas até meados dos anos de 1920, quando ja tinha sido
refutada pela Fisica moderna.

Mas nao foram sé essas teorias que os vanguardistas utilizaram da
Ciéncia moderna, os raios X, a radioatividade, a cristalografia, os mode-
los de raios, estdo entre formulacdes que os artistas usaram para am-
pliar suas técnicas e proporem novos objetivos e conceitos para a Arte.

Enquanto as ideias filoséficas de Nietzsche, o misticismo e o ocul-
tismo da Teosofia e a Moderna Ciéncia sdo adotados de forma geral
e ampla nos diversos “ismos”, os préximos conceitos sdo mais restri-
tos, as ideias de cultura proletéria, taylorismo social e maquinismo sao
mais importantes apds a revolucdo de outubro. Serdo adotados pelos
construtivistas e produtivistas em geral, tendo sido utilizados, inclusive,
durante o Realismo Socialista de uma outra forma.
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As ideias de Aleksandr Bogdanov sobre a chamada cultura prole-
taria, surgiram a partir de suas formulacdes filosoficas que buscavam in-
tegrar o empiriocriticismo dos filésofos Ernst Mach e Richard Avenarius
ao marxismo que ele adotava. Acompanhado de outros bolcheviques
(Lunatcharsky, Prokovski, Gorki), ele comecou a desenvolver uma atua-
¢do baseada na relevéancia da cultura para o processo revolucionario e
a importancia de substituir toda a intelectualidade burguesa por uma
nova, operaria. Para ele, ndo havia diferenca entre a revolugao politica
e a cultural —psicoldgica. Sem uma nova cultura, ndo haveria uma nova
sociedade (Marot, 1990; Scherrer, 1989).

A nova cultura proletéria, para Bogdanov, como para muitos ou-
tros, seria uma derivacdo do super-homem nietzschiano junto a ideias
bergsonianas e sorelianas, baseando-se no chamado coletivismo, a
unido fraternal do trabalho e a colaboracédo entre camaradas. Para ele, o
mundo do trabalho fornecia a chave para a organizagao social do futuro,
um novo homem para um novo tempo (Marot, 1990; Scherrer, 1989).

A base do pensamento filoséfico de Bogdanov pode ser expressa
na seguinte formulagdo:

De minha parte, até o momento, ndo conheco na literatura
mais que um empiriomonista, um certo A. Bogdanov; no en-
tanto, ao contréario, o conhego muito bem, e posso garantir
que seus pontos de vista satisfazem amplamente a férmula
sacramental da primazia da “natureza” sobre o “espirito”.
Precisamente, ele vé em tudo o que existe, uma cadeia inin-
terrupta de evolucdo, cujos elos inferiores se perdem no “caos

2 Aleksandr Bogdanov (1873-1928), pseuddnimo de Aleksandr Aleksandrovitch Malino-
vski, tinha uma formacao intelectual ampla e sélida, sendo médico, economista e filéso-
fo. Seu texto sobre economia politica foi adotado como basico em todo o partido so-
cial-democrata no inicio do século XX. A disputa com Lénin, que nao tinha muita paci-
éncia para com desvios do bolchevismo, j& que o “empiriomonismo” de Bogdanov pro-
punha uma nova versdo do marxismo e do partido, levou-o a ser expulso da ala bolche-
vique. Sua atuagao politica voltou a ser importante entre 1917 e 1920 com o surgimento
do Proletkul’t na Russia revolucionaria, embora ndo fosse mais membro formal do parti-
do Bolchevique. Apds novamente ser atacado e até preso, volta-se para os estudos de
medicina, contribuindo para o estudo do sangue. Morre em 1928 devido a uma experi-
éncia malsucedida com transfusdo sanguinea, em que ele préprio foi a cobaia.
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dos elementos”, enquanto que os elos superiores sdo a expe-
riéncia dos homens, a “experiéncia psiquica” e — ainda mais
no alto — “a experiéncia fisica” que, junto ao conhecimento a
que da lugar, corresponde ao que comumente se denomina o
“espirito” (Bogdanov, 2003, p. 221, traducdo nossa).

Sua visdo do processo de formagao da nova cultua era, a seguinte:

Logo, era evidente que a “energética” estd em total harmo-
nia com as tendéncias fundamentais do marxismo, ndo ape-
nas por sua forma monista, como também, e todavia mais,
por seu mesmo conteldo: o principio da transformagao e da
conservagdo da energia é a expressdo ideoldgica da essén-
cia da producdo mecanizada, que reside justamente no uso,
para os fins do trabalho, de uma reserva quantitativamente
dada de energia por sua transformagdo em formas novas.
No entanto, ndo era mais que um monismo metodoldgico,
exatamente como a energética pratica da producdo meca-
nizada, que expressa apenas a unidade dos métodos sociais
de trabalho.

Tudo isso ndo basta para construir uma configuracao integral
de mundo. O empiriocriticismo propds um material preciso
para essa configuragéo: os elementos da experiéncia, alheios
em si mesmos, impregnados do dualismo imemorial do mun-
do “fisico” e “psiquico”. Este material era valido e suficiente
para a filosofia marxista?

Para responder a essa pergunta, era preciso saber a quais
exigéncias deveria, globalmente responder esta configura-
¢do de mundo, e qual era sua configuracdo vital. E posto
que, de todo modo, é uma forma ideoldgica, temos de resol-
ver antes uma questdo muito mais geral: a significagdo vital
da ideologia, a definicdo de sua evolucdo, e das condi¢des
de sua maior viabilidade.

Trabalhando nesses problemas, com métodos do materialis-
mo histérico, cheguei as seguintes conclusdes:

1. As formas ideoldgicas sdo modalidades de adaptagéo or-
ganizadoras da vida social e, afinal de contas (direta e indire-
tamente), sdo precisamente processos técnicos.

2. A isso se deve que a evolucdo da ideologia se defina pela
exigéncia das modalidades de adaptagdo organizadoras do
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processo social, e pela existéncia de um material disponivel
para elas.

3. Consequentemente, sua viabilidade depende do grau de
harmonia com a qual organizam na realidade, um contetdo so-
cial de trabalho (Bogdanov, 2003, p. 228-229, traducdo nossa).

A tentativa de montar escolas do partido, visando a formagao de
um novo tipo de intelectual, era para ele muito importante. Essa tenta-
tiva foi feita primeiro em Capri, depois em Bolonha, mas n&o tiveram
sucesso, principalmente devido a forte oposi¢do de Lénin. Para Bogda-
nov, a autonomia do proletariado, em relagdo a burguesia e aos intelec-
tuais, era muito importante, pois levaria ao desenvolvimento auténomo
das préticas culturais e sociais do operariado, uma nova cultura prole-
taria (Marot, 1990; Scherrer, 1989). O proletariado, para ele, deveria se
libertar das normas da cultura individualista burguesa, principalmente
nos dominios da Moral, da Arte e da Ciéncia?'. A nova base seria a soli-
dariedade fraternal operéria, fruto da coletividade do trabalho operario
(Scherrer, 1989).

As ideias de Bogdanov foram aproveitadas para a formagao do
movimento social e cultural chamado Proletkul’t, que utilizou principal-
mente e questdo da criacdo de uma nova cultura para influenciar no
processo revolucionario. Os proletkultistas buscavam trazer o operaria-
do para o campo cultural e artistico e desenvolver novas modalidades
e conceitos em artes. Muitos vanguardistas participavam do Proletkult,
que tinha também funcdes pedagdgicas e propagandisticas?. A for-
¢a do movimento pode ser vista pelo nimero de aderentes (cerca de

2 Em sua fase mais atuante, entre 1917 e 1920, Bogdanov vai propor uma nova Uni-
versidade, uma nova Ciéncia, uma nova Arte, todas proletérias. As dificuldades de se
propor toda uma nova maneira de se ver o mundo e principalmente nas suas partes
explicativas, como a Ciéncia, levaram Bogdanov a romper com os canones aceitos de
toda a filosofia da ciéncia da época, ao colocar que a Ciéncia é sim de classe e seus
métodos e resultados podem variar devido a essa ligagdo. O mesmo valia para a uni-
versidade, a moral, a cultura e as artes, uma iconoclastia que agradava aos vanguar-
distas em geral, tanto em arte quanto em outras areas.

22 Sergei Eisenstein montou suas primeiras pegas nos teatros do Proletkul't e seu pri-
meiro filme foi rodado através do suporte deste. Nikolai Tarabukin (filésofo e tedrico
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400.000 em 1920) e por sua vasta atuacao em quase todas as cidades
soviéticas®. Por obra de Lénin, a reducao do Proletkul’t a coadjuvante
da revolugéo, levou este a perder espaco e reduzir sua influéncia. Mas
parte de suas aspiragdes passa a ser uma politica constante dos movi-
mentos de vanguarda na Russia.

Se a cultura operaria se remetia ao mundo do trabalho, o taylo-
rismo era sua express3o visivel e organizada. Na Russia, ele assumiu a
forma da NOT (Nauchnaya Organizatsiya Truda — Organizacdo Cienti-
fica do Trabalho), nome utilizado pelos tayloristas para qualificar a sua
propria area (Bailes, 1977; Sochor, 1981). A diferenca entre o modelo
russo e os seus congéneres americanos e europeus foi a énfase em um
esteticismo do trabalho industrial, principalmente porque na Ruissia re-
volucionaria, essa pesquisa da NOT, ficou a cargo de um poeta e ex-
-operario — Aleksei Gastev —, que, ao implementar o Instituto Central do
Trabalho (TsIT — Tsentral'nyi Institut Truda), buscou aplicar os métodos
tayloristas na formulacdo de uma nova ciéncia, a chamada “Engenharia
Social” (Bailes, 1977; Sochor, 1981).

Gastev propunha ndo somente a aplicacdo de um taylorismo or-
todoxo (estudo dos movimentos do trabalho para aumentar a produ-
tividade, redugdo do conhecimento operario ao minimo, ampliagdo do
poder da geréncia, transferéncia do saber para os altos escaldes deci-
sérios, comando hierarquizado e vertical), mas também que essas ideias
fossem transformadas em politica social e abrangessem todos os cam-
pos da vida humana, como os estudos, o lazer e mesmo as atividades
basicas e essenciais (Miguel, 2005). Para Gastev, a regulagdo da vida
cotidiana era um importante passo para uma nova sociedade, que pode
ser notado no poema do proprio Gastey,

da Arte) publicou seu texto-manifesto produtivista “Do Cavalete & Maquina” através
do Proletkul’t também.

2 O decreto de Lénin, retirando autonomia do Proletkul’t e reduzindo sua capacidade
econdmica, visava ao mesmo tempo retirar a forca intelectual de Bogdanov e subme-
ter o movimento ao Partido Bolchevique (Lénin, 1978).
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As manhas nas quais apitos soam nos arredores
das fabricas, ndo é um chamado para a servidao.
E a melodia do futuro.

Antes trabalhdvamos em miseraveis oficinas, em cada uma
comecavamos nossos dias em horarios variados.
Agora, todas as manhas, as 8 horas em ponto, os
apitos gritam para os milhdes de nos.

Agora comecamos juntos pontualmente.

Aos milhdes levantamos o martelo no mesmo
instante.

Nossas primeiras batidas soam juntas.

O que canta o apito?

- E o hino matinal da unidade

(Gastev apud Miguel, 2005, p. 347-348).

Gastev propde ainda que o coletivismo seja mais organizado, tan-
to nas fabricas quanto na sociedade, um coletivismo radical e total,

tanto como um coletivismo pode ser chamado de coletivis-
mo mecanizado. A manifestacdo desse coletivismo meca-
nizado é t3o externo a personalidade, tdo andnimo, que o
movimento desse complexo coletivo é similar ao movimento
das coisas, no qual ndo ha qualquer individualidade, mas so-
mente passos uniformes e regulares, e faces destituidas de
expressao [...] (Gastev apud Miguel, 2005, p. 348).

A normatizacdo da vida cotidiana passa a obedecer ao ritmo da
producdo industrial, que em alguns proponentes chega a ser passos

cronometrados,
22:00 Hora de Dormir/8 horas de sono
Levantar as 6:00 Exercicios (5 minutos)
6:05 Higiene Pessoal (5 minutos)
6:15 Banho (5 minutos opcionais)
6:20 Vestir-se (5 minutos opcionais)
6:25 (caminhar para a cantina)
6:28 Café da manha (15 minutos)

(Kuzmin apud Miguel, 2005, p. 348).

Como resultado, Gastev propde uma agenda para a revolucao cul-
tural, os objetivos de transformacdo da realidade social,
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Trabalho - é a sua forca.

Organizagao — sua habilidade.

Disciplina — sua vontade.

Essa, entdo, é a atual Meta Cultural

que em seu conjunto forma a Revolugao Cultural
(Gastev apud Miguel, 2005, p. 348)%*.

A énfase no mundo do trabalho e na organizagdo da produgéo
levou muitos artistas a buscarem nestas areas subsidios para sua cria-
¢do, como no teatro, em que tanto o taylorismo quanto a organizagdo
coletivista do trabalho foram aproveitadas (Rapisarda, 1978). Vsevo-
lod Meyerhold, um dos mais importantes diretores teatrais do século
XX, propunha que “o método da ‘taylorizacdo’ se adapta ao trabalho
do ator como qualquer outro trabalho em que se queira alcancar um
maior rendimento [...]" (Meyerhold apud Rapisarda, 1978, p. 223, tra-
ducdo nossa). Mas mesmo dentro desta perspectiva, a taylorizagao,
O mecanicismo e o maquinicismo permanecem como utopia, como
carga transformadora,

tudo isso, sem davida, é um projeto de sintese ulterior da tra-
di¢do e do futuro. A “taylorizagdo” do trabalho cénico, posto
como fundamento da Fabrica do Ator Excéntrico [FEKS], é
somente um capitulo do superlativismo da dindmica mecani-
cista, destinada a superar o mecanismo da vida: a técnica do
estranhamento vence a pura ‘necessidade’ da coisificacdo
tecnoldgica (Rapisarda, 1978, p. 225, tradugao nossa).

2 As ideias de Gastev, de Engenharia Social, foram criticadas por Bodganov como
sendo destruidoras do coletivismo do trabalho e da solidariedade operéria, as bases
do Proletkul’t portanto. Mas o texto que faz uma leitura vanguardista, mas, ao mesmo
tempo, sombria acerca de Gastev é “Nés”de Evgeny Zamyatin, escrito entre 1920 e
1921 e publicado oficialmente somente em 1989, mas que foi sendo reproduzido du-
rante todo o periodo soviético. Para Zamyatin, o extremismo do controle social pode-
ria levar ao Estado Unico e um lider total da sociedade, mas que ndo era uma visdo do
estalinismo e sim das propostas de organizacdo da vida através da arte como se a so-
ciedade fosse apenas uma tela a ser pintada ou um material em bruto a ser moldado.
As ideias de Gastev eram as principais atacadas, embora Zamyatin fosse ele mesmo
um engenheiro naval e um escritor modernista, que acreditava em parte das préprias
ideias de Gastey, s6 que ele tinha duvidas quanto a validade delas na aplicagao estri-
ta para toda a sociedade (Miguel, 2005).
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O magquinismo tem, entdo, uma funcdo de mudar a l6gica da com-
preensdo humana e transcender os valores aceitos pela sociedade. O que
parece fetichismo, que em alguns vanguardistas é bem visivel, torna-se
uma luta contra a alienagdo e o gosto comum (mesquinho, burgués). A
énfase do construtivismo em (re)organizar o mundo tem essa funcdo de
superacao da alienagdo burguesa, tanto do artista quanto da sociedade.

A incorporagdo de técnicas e modelos tradicionais (no caso russo,
a arte dos icones e o lubok) e de culturas ndo europeias (negrismo, ja-
ponismo) formam a Ultima vertente da composicado das ideias vanguar-
distas na Russia. Essa parte foi mais visivel no periodo pré-1917, princi-
palmente com Larionov, Goncharova e Malevitch. Estas técnicas e estes
modelos impulsionaram o avango para uma arte menos convencional e
mais abstrata, como o Suprematismo proposto por Malevitch a partir de
1915. Os movimentos artisticos europeus de vanguarda também tive-
ram seu papel na ampliacdo da base de criacdo dos vanguardistas rus-
sos. Mas € importante notar que tanto as técnicas tradicionais quanto as
vanguardistas estavam restritas ao universo artistico e ndo faziam parte
de uma discussdo mais ampla dentro da sociedade. Ao contrario das
ideias e formulagdes anteriores (misticismo, idealismo, cultura proletaria,
taylorismo social, ciéncias naturais), os pensamentos de desenvolvimen-
tos estritamente estéticos ndo eram disseminados amplamente, embora
se estetizasse toda e qualquer ideia. A propria estética (tradicional) ndo
permitia a sua difusao, ficando restrita aos académicos e artistas.

A postura derivada dessas incorporagdes, nos artistas, foi mais im-
portante, principalmente a capacidade de buscar novos objetos, ma-
teriais, técnicas; a insercdo social através da polémica e do choque; a
capacidade de sintetizar diversas posicoes ou ideias ou técnicas confli-
tantes. As artes, principalmente a pintura e a escultura, durante os anos
de 1910, se modificaram plenamente, adotando e adaptando diversas
vertentes e tendéncias. Os trés principais caminhos artisticos seguidos
foram o Raionismo (Larionov e Goncharova), o Suprematismo (Malevi-
tch) e a Cultura dos Materiais (Tatlin).
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As ideias de Larionov e Goncharova a partir de Uspensky, de Niet-
zsche e da Ciéncia moderna levaram-nos a criar uma pintura que pu-
desse ser a expressdo da quarta dimensdo no espaco tridimensional,
ao mesmo tempo que evocasse a transformacdo rumo ao infinito e a
eternidade. O raionismo ¢ a expressdo da compreensdo de um espaco
diferenciado e superior. A proposicado de Larionov pode ser considerada
pioneira para o vanguardismo russo, sua lideranca durante os anos de
1910 é bastante clara (Parton, 1993). Porém, embora tenha sido o pio-
neiro, sua mudanca da Russia para Paris retirou parte de sua importancia
para o desenvolvimento da arte soviética posterior.

Para Malevitch e Tatlin, ao contrario, suas criacdes e propostas
pré-revolucao, tiveram sua forca ampliada apds 1917. O Suprematismo,
modelo original e abstrato de pensar a arte, foi expandido para a arqui-
tetura, a propaganda, a decoracgdo, e Malevitch passou toda a década
de 1920 como uma figura de proa das artes russas® (Douglas, 1994).

Tatlin, em sua cultura dos materiais, ajudou a moldar toda a ver-
tente construtivista, ndo somente para construcdo de obras de arte
com materiais comuns e organizados de forma diferenciado (os contra-
-relevos de Tatlin eram ao mesmo tempo pintura e escultura, bi e tri-
-dimensionalismo no mesmo espaco e na mesma obra), como também
na postura e na pratica do artista tanto profissionalmente quanto social-
mente. Sua obra maior, a planejada Torre da Ill Internacional de 1919,
praticamente inaugura o periodo construtivista e a fase mais engajada
das artes russas (Lodder, 1983).

As aspiragdes mais profundas e radicais que foram surgindo es-
tavam conectadas com as novas condi¢des sociais e politicas da Rus-
sia revolucionaria, uma nova Vida que precisava de uma nova Arte.
O Construtivismo/Produtivismo foi uma resposta a essa questdo, as

% O cartaz de El lissitzky, de 1919, “Vencer os Brancos com a Cunha Vermelha”, des-
tinado ao fronte de combate é claramente baseado nas concepcdes e técnicas su-
prematistas. Muitos trens foram decorados e/ou camuflados desta forma para serem
mandados para o fronte, Nas cidades, algumas das primeiras comemoragdes oficiais
tiveram sua decoracao feita em moldes suprematista.
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vanguardas estavam prontas para (re)criar ou (re)fazer o mundo, suas
armas estavam a postos e suas formacdes também. Porém, o desen-
volvimento artistico na Russia ndo foi por essa vertente e o resultado
final, o Realismo Socialista, nem de longe poderia suplantar o messia-
nismo milenarista dos construtivistas.

A estrutura das artes na Russia revolucionaria:
o Comissariado para Instrucdo Publica (Narkompros)

A organizacédo e estruturacao do Comissariado:
a formacgéo e o arranjo institucional das artes soviéticas

O 6rgéo basico de controle das atividades educacionais, artisticas,
de preservacao de monumentos e de politicas culturais apds outubro
de 1917 era o Narkompros (Narodnyi Komissariat Prosveshcheniya —
Comissariado do Povo para a Instrugao Publica). Esse comissariado (mi-
nistério) era basicamente a juncdo do “antigo Ministério da Educagdo
Publica, o Comité Governamental de Educacdo criado pelo Governo
Provisdrio, e pelo antigo Ministério do Palécio, que controlava os tea-
tros imperiais, as Academias de Artes e os palacios reais” (Fitzpatrick,
1970, p. 11, tradugdo nossa). Possuia também duas tarefas que eram
consideradas urgentes apds a Revolugéo, “recuperar as administragdes
instaladas pelo antigo governo provisério, e proteger o patrimonio das
ameacas de destruicdo advindas da guerra e da revolucao” (Le Narkom-
pros?, 2002, traducao nossa).

Sua estruturacdo teve diversas configuracdes ao longo do periodo
da Guerra Civil até a NEP (1917-1922). A confusao, duplicagdo e su-
perposicdo de setores eram muitas vezes visiveis. Essa dificuldade de
estruturacdo faz parte das multiplas tendéncias que tentavam moldar
e organizar o Narkompros a sua maneira. Na érea artistica, essa carac-

2 Este texto foi retirado de um site na internet, ndo ha, portanto, paginacdo ou sepa-
racao fisica do texto, ele é todo continuo.
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teristica era ainda mais agudizada, devido aos multiplos grupos (dos
realistas dos século XIX aos artistas esquerdistas-futuristas) que estavam
dentro da organizac&o (Fitzpatrick, 1970).

Um exemplo que podemos tomar é o proprio VKhUTEMAS, que
embora fosse uma instituicdo de ensino (artistico) superior, ficava sob
o controle da Secdo de Artes Plasticas (IZO), dentro da area de ensino
profissionalizante do comissariado, que era dominada principalmente
pelos futuristas e construtivistas. A escola ndo estava sob a jurisdicdo
das se¢des educacionais ou cientificas. Essa configuragdo durou até
1922, quando houve uma nova reestruturacdo do Narkompros.

O comissério designado para cuidar dessas areas foi o antigo vpe-
riodistas Anatoly Vassilyevitch Lunatcharsky, que além de ser um dos
intelectuais e artistas que partido bolchevique tinha antes de 1917, era
também um dissidente da politica e das ideias centrais do leninismo.
Antes da Revolugdo de 1917, ele tinha dado suporte a A. Bogdanov a
respeito da “cultura operaria” e buscado repensar a experiéncia socia-
lista a luz de ideias nietzschianas e simbolistas?” (Fitzpatrick, 1970; Le
Narkompros, 2002).

Essa biografia levou Lunatcharsky a ser bastante tolerante e aberto
a varias tendéncias e novas experiéncias no campo artistico, em bases

2 Anatoly Vassilyevitch Lunatcharsky nasceu em 1875 de uma familia da nobreza russa.
Tornou-se revolucionario em fins de 1890 e partir dai foi preso e exilado da Russia. Ca-
sa-se com a irma de A. Bogdanov, e conhece V. Lénin unindo-se aos bolcheviques em
1904. Ajuda a formar o grupo Vpered, para aplicar os conceitos de Bogdanov a respei-
to de Cultura Operaéria, ajuda também, junto com Bogdanov e Gorki, na criacdo das
Escolas de Capri e Bolonha de formagéo partidaria, o que o leva a romper com Lénin
ainda em 1909 (Fitzpatrick, 1970; Scherrer, 2002). Comeca a desenvolver, junto com
M. Gorki, uma nova filosofia ética do socialismo chamada de Construtores de Deus
(um amalgama das ideias da antropologia religiosa de Feuerbach, do prometeanismo
marxista e de voluntarismo nietzscheano com uma énfase na psicologia criativa), que
considerava o socialismo uma religido secular e humanistica e que reconciliava esté-
tica com marxismo (Clowes, 1994; Rosenthal, 1994). S6 retorna ao Partido Bolchevi-
que em agosto de 1917, tornando-se o Comissario do Narkompros de 1917 até 1929,
quando renuncia ao cargo. Morre em 1933, na viagem para a Espanha como embai-
xador soviético para aquele pais. Suas ideias e escritos foram banidos até a morte de
Stalin em 1953 (Fitzpatrick, 1970).
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de suas ideias da cultura e a arte serem parte da religido secular do seu
marxismo nietzschiano, embora tivesse ainda muitas restri¢des a respei-
to das Vanguardas (artistas de esquerda) dentro da Russia soviética28
(Fitzpatrick, 1970; Lunatcharsky, 1975; Le Narkompros, 2002). A politica
seguida por Lunatcharsky a frente do comissariado era baseada na

sua teoria de educac3o, inspirada nos movimentos progres-
sistas americanos e europeus, que encorajava a individuali-
dade e a criatividade. Isso estava ligado a um principio de
igualdade de chances e de imparcialidade. Para as artes e as
ciéncias, no inicio da era soviética, o trabalho criativo deveria
ter um minimo de pressao externa e o governo nao deveria
mostrar preferéncia por nenhum grupo em particular (Le Na-
rkompros, 2002, tradugao nossa).

As dificuldades para controlar tanta coisa eram de grande pro-
porcdo e o novo comissario ndo tinha experiéncia administrativa que
pudesse por ordem no Narkompros. Seu primeiro grande ato foi de
rendncia, devido aos boatos de destruicdo das catedrais de Sdo Wassily
e Uspensky, além do bombardeio do Kremlin em Moscou® (Fitzpatrick,

2 Lunatcharsky tinha em alta o realismo do fim do século XIX, que mostrava uma “re-
alidade” bastante contundente. Em um de seus texto afirma que o novo estilo sovié-
tico “seré décil, estaréd perto do realismo, contudo, serd um estilo que, em arte, ele-
vara o realismo até a monumentalidade” (Lunatcharsky, 1975, p. 175), e em outro mo-
mento diz que “o futurismo é um crescimento degenerado da arte. E a continuacao da
arte burguesa com determinadas ‘retorceduras’ revolucionarias” (Lunatcharsky, 1975,
p. 161). Essas citagdes de 1922 pode mostrar também os primeiros indicios do que
seria posteriormente o Realismo Socialista da época stalinista, além de uma certa con-
fusdo acerca da problematizacdo da heranca burguesa, ja que o realismo também é
um estilo criado pela burguesial Existe também uma censura para com os modernis-
tas em geral, baseada principalmente na ideia de menor qualidade ou conhecimen-
to para com a arte do passado, como diz “seria bom que a juventude compreendesse
que antes de criar, antes de abrir novos caminhos, ndo é demais firmar-se solidamen-
te, passar por uma boa escola de arte e entdo sonhar com a independéncia e com o
futuro desenvolvimento da arte” (Lunatcharsky, 1975, p. 56). Novamente é preciso as-
sinalar que é basicamente um preconceito, ja que artistas como o espanhol Pablo Pi-
casso, o alemao Emil Nolde, o russo Aleksandr Rodchenko e outros tiveram sélida for-
magcéo artistica e suas inovacdes nesse campo sao fruto de seus conhecimentos e ndo
de incapacidades técnicas ou estéticas.

27 "Eu ouvi, de uma testemunha ocular, o que estd acontecendo em Moscou. As ca-
tedrais de Sdo Wassily e Uspensky estdo sendo destruidas. O Kremlin, onde os mais
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1970; Le Narkompros, 2002). O comissariado tinha em seus quadros um
bom nimero de esposas e irmas de revolucionarios bolcheviques, o que
depreciativamente era chamado de jenskii otdel (departamento para
trabalho feminino)* (Fitzpatrick, 1970). Por ter sido originalmente um
amalgama de outros 6rgéos governamentais, o comissariado, principal-
mente entre 1917 e 1920, se tornou uma verdadeira Torre de Babel de
orgéos, instituicdes, organizagdes, colegiados, departamentos, sec¢des,
comités, bureaus e comissdes das areas de educagdo, agitagdo, cién-
cias, artes e cultura em geral (Fitzpatrick, 1970; Le Narkompros, 2002).
Fitzpatrick (1970) cita para novembro de 1918, o que n3o significa a sua
totalidade, que havia, pelo menos, a seguinte organizagao:

o secretariado-geral, departamento de escolas unificadas de
trabalho, departamento de ensino superior, subdepartamento
de programacéo cientifica do departamento de reforma es-
colar, departamento extramuros, departamento de conferén-
cias, departamento cientifico, subdepartamento de escolas
para adultos, departamento de estatistica para a pesquisa das
condi¢des de ensino primario para todos, comité de seguri-
dade social estudantil, subdepartamento de educagdo social,
subsecado histdrica, bureau para a organizagdo de excursdes
escolares para o subdepartamento de ensino visual, subsecdo
de novas linguas [esperanto e outras], colegium de financia-
mentos, comissdo de orcamento, Proletkul’t, departamento
de pré-escola, comissdo do Instituto Shelaputinsky, comissdo
de educacdo sanitéria, comissdo cientifica para a tuberculo-
se, departamento para treinamento de professores, secdo
quimica, departamento de musica, departamento de obras
e construcdes, departamento para a reforma do ensino pro-

importantes tesouros artisticos de Petrogrado e Moscou sdo guardados, esta sendo
bombardeado. Ha milhares de vitimas. O que acontecera depois? O que mais pode
acontecer? Eu nao posso mais suportar isso. Ja ndo aguento mais. Eu sou impotente
para parar esse horror. E impossivel trabalhar sob a pressdo desses pensamentos que
estdo me deixando louco. E por isso que eu estou renunciando ao Sovnarkom. Eu sei
da extrema gravidade dessa decisdo. Mas eu ndo posso mais. (Assinado) A. Lunatchar-
sky” (Fitzpatrick, 1970, p. 14, traducdo nossa).

30 Em Fitzpatrick (1970), a autora cita que “seus membros incluiam as esposas de
Lénin, Trotsky, Zinoviev, Kamenev, Dzerjinsky, Krjijanovsky e Bonch-Bruevitch, a irma
de Lénin Anna Elizarova e duas irmas de Menjinsky” (p. 19, traducao nossa).
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fissional, subsecdo para criangas [com problemas], secdo da
Casa do Povo [Narodnikh Domov], comissao editorial, orgbu-
reau para encontros em estatistica educacional, comissdo para
a transferéncia de instituicdes educacionais do Comissariado
das Comunicagdes para o Narkompros, sub-departamento de
conferéncias cientificas, comité de cinema, departamento de
suprimentos, comité de alfabetizagdo, subdepartamento para
adolescéncia, departamento de museus e para a preservacdo
de monumentos histéricos e artisticos, comité fotogréfico e
fototécnico [FOTO-KINO], administracdo central de arqui-
vos, departamento de teatro, departamento de bibliotecas,
departamento de ensino visual, departamento de reforma
escolar, departamento dos teatros estatais, departamento de
Artes Visuais [IZO] etc. (p. 23, tradugdo nossa).

A mudanca de todos os comissariados de Petrogrado para Mos-
cou, ocorrida em margo de 1918, modificou a organizacdo e o foco de
agdo do Narkompros, embora nem todos os departamentos tenham se
mudado de imediato com o préprio departamento de artes visuais (IZO
— Narkompros). Na nova capital, os artistas de esquerda eram hegemé-
nicos na administragdo e na vida cultural. As duas grandes cidades pas-
saram a viver diferenciadamente o cotidiano das artes (Kovtun, 1996).

A estruturacdo da administragao da area artistica pelo Narkompros
nao foi diferente de outros departamentos ou secdes do Comissariado.
Havia uma disputa ja no momento de organizar as Artes, devido aos di-
versos grupos artisticos que existiam naquele momento na Russia. Dos
“Ambulantes” aos futuristas, todos tinham ideais e modos proprios de
atuar tanto esteticamente quanto politicamente. Os modernistas (p&s-im-
pressionistas, cubistas, cubo-futuristas etc.) tiveram uma postura de apoio
arevolucdo desde o principio. Como consequéncia, estavam super-repre-
sentados nas areas artisticas do Narkompros (principalmente em artes vi-
suais, arquitetura, cinema, musica e teatro) e buscavam implementar suas
ideias no novo estado soviético. Essa forca inicial acabou sendo minada
pelo préprio partido bolchevique e por artistas que ndo estavam dentro
dos 6rgaos decisorios, ao longo de toda a década de 1920 (Le Narkom-
pros, 2002; Gray, 1998; Lodder, 1983; Khan-Magomedov, 1987).
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A drea de artes acabava por ter um nimero muito maior de em-
pregados e tinha a preferéncia do préprio Lunatcharsky, por ele mesmo
ser um dramaturgo e ter em grande conta as artes para o desenvolvi-
mento do ser humano e do préprio sistema socialista. Em 1919, o nu-
mero de empregados pelo Narkompros era de 3.062 — dez vezes mais
do que ministério em outubro de 1917 — e embora esse nimero tenha
sido reduzido durante os anos posteriores, os departamentos de artes
(musica, teatro, artes visuais, literatura etc.) tinham quase o dobro de
membros do que os da area de educacao (Fitzpatrick, 1970).

O nascimento da area de gestdo das artes plasticas e visuais do
Narkompros foi uma das primeiras decisdes do comissario. Ao nomear
um pintor modernista, mas ndo vanguardista como diretor, ele dava
um impulso a unido dos diversos segmentos das artes plasticas na Rus-
sia. A segdo IZO (Otdel Izobrazitel’nykh Iskusstv — Departamento de
Belas-Artes) foi constituida em janeiro de 1918, ainda em Petrogrado,
sob a direcdo de David Shterenberg®! e sob sua direcdo estavam as
politicas de arte para todo o Estado soviético (Le Narkompros, 2002).
Esse arranjo teve que ser segmentado ainda em 1918, devido as dis-
putas sobre os modelos de arte, ficando a cargo da 1ZO o controle
das atividades artisticas e pedagdgicas do estado e a Otdel Museev
i Okhrany Stariny (Secdo de Museus e da Protecdo de Monumentos
Artisticos do Passado) a guarda dos museus e monumentos, sob a di-
recao de Natalia Trotskaya, esposa de Trotsky (Le Narkompros, 2002;
Lodder, 1983).

Os membros participantes da organizacao e dire¢do da IZO eram
no inicio, além do ja citado Shterenberg, Nathan Al'tman, Vaulin, ka-
rev, Matveev, Punin, Chekhonin, Yatmanov. Entraram posteriormente
Baranov-Rossine, Shkol’nik, Mayakovsky, Ossip Brik e varios arquitetos

31 David Petrovich Shterenberg (1881-1948), artista modernista, de tendéncia figura-
tivista e vinculado ao modernismo francés (pds-impressionismo, Cézanne etc.), exer-
ceu a direcdo da secéo 1ZO entre 1918 e 1921. Foi professor de pintura no VKhUTE-
MAS (1920-1930), foi também fundador e presidente da OST (Sociedade de Pintores
de Cavalete) em Moscou (1925-1932) (Kovtun, 1996).
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(Lodder, 1983). Eles foram muito atuantes tanto nas atividades artis-
ticas quanto no ensino de artes em Petrogrado durante os primeiros
anos da Revolucao.

Em Moscou, a IZO, surgida em julho de 1918, era mais vanguar-
dista pois contava com uma direcdo formada por V. Tatlin como presi-
dente, Kuznetsov, Mashkov, Morgunov, Malevitch, Joltovsky, Dymshits-
-Tolstaya, Udal‘tsova, Noakovskii, Fal'k, Rozanova, Shevchenko, Ivanov,
Korolenko, Konenkov, Fidler, Franketti, Rodchenko e Kandinsky* (Lod-
der, 1983). Como parte da emulagdo do discurso politico ao artistico,
essa direcdo se considerava mais esquerdista em arte, porém contando
com membros do centro (Lodder, 1983). Também ¢é preciso notar que
grande parte destes pintores, escultores e arquitetos acabaram dando
aula tanto no SYVOMAS, quanto no VKhUTEMAS.

A organizacdo do departamento, em Moscou e Petrogrado, era
basicamente um “Kollegiya [colegiado] divido em duas segdes, uma
deliberativa e outra executiva. As subsecdes eram: escolas, literatura,
arte e produgdo [Khudojestvennaya promyshlenost’], teatro, cinema,
construcdo artistica [konstruirovanie] e arquitetura” (Lodder, 1983, p. 49,
traducao nossa). Uma divisdo que contempla ja um modelo de trabalho
artistico préximo do construtivismo em criagao.

As principais tarefas da IZO, nos primeiros anos, de 1918 até 1920,
foram a organizagdo de exposi¢des de arte (vinte e oito), sem nenhuma
restricdo ao tipo de obra apresentada, fato derivado do préprio nome
das exposi¢des “Exibigao Livre Estatal” (Svobodnaya Gosudarstvennaya
Vystavka) (Lodder, 1983). Ao mesmo tempo, o “Bureau de Museus”
(Muzeinoe Buro), sob a direcdo de Aleksandr Rodchenko e auxiliado
por Varvara Stepanova (sua esposa), adquiriu 1926 obras de 415 artistas
(Lodder, 1983), que se tornou base tanto para o “Museu de Cultura

32 A autora Christina Lodder afirma que ha duas fontes divergentes a respeito da di-
recdo da IZO em Moscou. Assim, hd uma dificuldade em saber qual seria a correta.
Para efeito de conhecimento dos artistas que estavam participando da administracdo
soviética em 1918, a lista no texto acima é a juncdo das duas listas que constam no
livro da autora.
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Artistica” quanto para o “Museu de Cultura Pictérica”, inaugurados em
1921, em Petrogrado e em Moscou (Karasik, 1999).

A criacdo e confeccdo de cartazes e materiais graficos para o uso
em programas e campanhas governamentais era um trabalho da 1ZO,
através de suas subsec¢des. A organizagdo de competicdes para a cons-
trucdo de obras publicas (esculturas, quiosques, parques etc.) era outra
das atividades da 1ZO. Além disso, criagdo, organizagao e aplicacdo de
decoracéo para os eventos publicos de massa (Dia do Trabalhador, Ani-
versario da Revolugao) estavam a cargo de 1ZO também? (Lodder, 1983).
Pesquisa, debates, discussdes e organizacdo de escolas de arte também
eram fungdes da IZO, o que gerava uma multiplicidade de trabalhos pa-
ralelos e conflitantes. Afora tudo isso, havia também a confusdo da orga-
nizagdo e das dificuldades financeiras, crénicas em algumas areas.

As dificuldades administrativas e a guerra civil ndo foram suficien-
tes para travar as mudancas dentro do comissariado e na sua atuacao
em geral. Para acabar com a miriade de departamentos, foi proposto
um novo plano de racionalizacdo do Narkompros em 1920, que fun-
cionou até 1921. Essa nova estrutura dividia o comissariado em cinco
setores: organizacional, extramuros (que incluia educacado de adultos,
Proletkul't e Rosta), cientifico (que incluia o ensino superior), artisticos

|u

e "treinamento social” (ensino fundamental e secundério). Além desses
setores, havia ainda o secretariado-geral, a administracdo central de ar-
quivos, o departamento de educagdo das minorias nacionais e a Casa
Estatal de Publicacdes (Gozisdat) (Fitzpatrick, 1970). As propostas de
racionalizacdo tinham grandes dificuldades de serem aprovadas, princi-
palmente porque o préprio Lénin intervinha para manter ou modificar

as estruturas do Narkompros do modo que achava melhor. Além disso,

3 O "Plano para uma Propaganda através de Monumentos” ou “Plano de Propagan-
da Monumental”, que colocaria no lugar das estatuas tsaristas estatuas revoluciona-
rias, concebido e autorizado por Lénin, em 1918, e colocado em pratica logo depois,
acabou por se tornar uma amostra de esculturas cubo-futuristas ou modernistas, o
que irritou Lénin profundamente (Lodder, 1983, Lunatcharsky, 1975; Lénin, 1978). A
planejada “Torre da Ill Internacional”, projetada por Tatlin em 1919, também estava
sob os auspicios da 1ZO.
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muitas das modificagdes ndo foram efetivamente aplicadas ou tiveram
mudangcas substanciais ao serem usadas. O maior exemplo é a area de
artes, que acabou por estar em todos os colegiados que o comissariado
tinha e a0 mesmo tempo ser independente das politicas e das dificulda-
des de cada area do Narkompros (Fitzpatrick, 1970).

O Narkompros ndo tinha uma grande alocagéo de recursos finan-
ceiros, as porcentagens equivalentes disponiveis nos primeiros anos de
funcionamento deste, mostra que havia uma diferenca entre os valores
disponiveis e os deveres do comissariado:

Tabela 1 — Recursos financeiros alocados para o
Narkompros (1917-1923)

1917 1,2
1918 (janeiro até junho) 3

1918 (julho até dezembro) 8,5
1919 (janeiro até junho) 7,7
1919 (julho até dezembro) 8,1
1920 9.4
1921 2,2
1922 (janeiro até setembro) 2,9
1922/23 (out./22 até set./23) 3,6

Fonte: Fitzpatrick (1970, p. 291).

O problema de alocacdo de verbas para o comissariado, durante
os anos de guerra civil até o comeco da NEP, foi um empecilho para
a ampliacdo do ensino e maior efetividade do préprio comissariado,
por ter uma pequena parcela dos recursos governamentais, e controlar
as escolas de ensino basico, técnicas, universidades, as artes soviéticas,
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incluindo os teatros estatais e os programas governamentais para a er-
radicacdo do analfabetismo. As artes ficavam com uma grande parte
do investimento, tanto na area de educacao quanto no financiamento
dos artistas, ja que o Unico financiador passou a ser o estado, através
de seus multiplos comissariados e organismos. Acrescente-se que parte
das publicacdes e demandas literarias também estavam sob a guarda
do Narkompros, mais um encargo para o ja sobrecarregado orcamento
de Lunatcharsky e de seus auxiliares. Pese-se no inicio ainda a falta de
visdo administrativa do comissario e os problemas financeiros que am-
pliavam ainda mais as caréncias (Fitzpatrick, 1970).

Outra dificuldade era a disputa pelas politicas de ensino, pesquisa
e artes vindas de outros 6rgdos governamentais como o Glavipolitput
(Departamento Central de Politica do Comissariado de Comunicagoes),
que tinha 10% dos recursos; o Vesenkha (Conselho Supremo da Econo-
mia Nacional), que detinha 9% dos recursos; e o VTSIK (Comité Central
Executivo Pan-Russo do Congresso dos Soviets), que era o principal
o6rgéo politico do governo soviético. Durante toda a década de 1920,
o poderio e controle da educagdo foi passando do Narkompros para
outras instituicdes, determinando o controle do Partido sobre o Esta-
do em matéria de educacdo. Além disso, houve mudancas no foco das
politicas educacional e artistica. Enquanto Lunatcharsky era tolerante, o
partido exigia mais e mais controle.

O desgastante enfrentamento entre o comissario e o partido ndo
produziu uma paralisia no funcionamento do Narkompros, que buscava
cada vez mais ampliar e melhorar o acesso ao ensino e as artes da po-
pulacédo soviética sem perder o cardter humanistico e formacional que
a educacao formal precisa ter. Mas as dificuldades materiais, a falta de
pessoal qualificado e a politica geral do estado minavam essa aspiracdo
do comissariado (Davis, sd). A pratica de cobranca de mensalidades —
por pouco tempo — foi instituida, em 1922, para que pudesse haver
recursos para a ampliagdo de vagas e melhoria na infraestrutura educa-
cional como um todo (Fitzpatrick, 1970).
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As modificagdes ocorridas apds 1921, que tiveram consequéncias
muito importantes no desdobramento do rumo das Artes na Rissia nos
anos posteriores a Guerra Civil, em que o Narkompros se tornou mais
racionalizado, pesaram muito para a organizagdo das artes na Russia so-
viética. O mais importante foi a ampliacdo da forca do Glavpolitprosvet
(Administragdo ou Colegiado Central para a Educagéo Politica), sob a
direcdo de Nadejda Krupskaya, que se tornou o responsavel pela orga-
nizagdo e controle das Ciéncias, da Cultura e das Artes em geral, “obte-
ve o direito de vetar por razdes politicas todas as producdes nos domi-
nios artisticos e cientificos” (Le Narkompros, 2002, tradugao nossa). Mas
houve uma resisténcia por parte dos proprios artistas para a formagdo
dos departamentos artisticos dentro do Glavpolitprosvet, levando ao
surgimento da se¢do 1ZO ndo somente nessa area do Narkompros, co-
mo também na Glavprofobr, que respondia tanto pelo ensino técnico
e profissionalizante, como também por parte do ensino superior®. A
duplicagdo de organismos, e a presenca macica de artistas de maior
porte e reconhecimento na IZO da Glavprofobr®, mantiveram as artes,
seu ensino e difusdo mais ligados ao desenvolvimento artistico, estético
e cultural do que estritamente politico (Fitzpatrick, 1970).

O Narkompros também tinha sob sua guarda o Proletkul’t, a or-
ganizacdo criada em 1917, sob a inspiracdo de Aleksandr Bogdanov
para promover uma nova cultura e arte proletéria. As dificuldades de
aceitacdo de um organismo n3o vinculado ao partido ou ao estado e a
desconfianca sobre a ideologia professada por sua lideranca foram fa-
tores para que o governo tomasse conta e esvaziasse o Proletkul’t. Mui-
tos dos professores e artistas tanto do VKhUTEMAS quanto de outras

34 O Glavprofobr tinha um departamento de educagao artistico-industrial ja em 1918, cha-
mado de Subsecao Relativa as Artes Aplicadas (Podotdel Khudojestvennoi Promyshlen-
nosti) sob a direcdo inicial de Ol'ga Rozanova, o que indicava a responsabilidade dessa
area no controle das escolas de ensino artistico, como o VKhUTEMAS (Lodder, 1983).

35 No Departamento de Artes Plasticas (IZO) do Glavprofobr continuou o pintor David
Shterenberg, o que manteve a continuidade administrativa das artes na Russia sob o
modelo adotado inicialmente por Lunatcharsky em 1918, de ndo controlar politica-
mente o desenvolvimento artistico na Russia apos a revolugao.
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instituicdes participaram ou foram membros atuantes na organizagdo. A
vinculagdo deste ao estado acabou por reduzi-lo a mero 6rgéo estatal, o
que retirou-lhe toda a forga e o vigor. Das oficinas e laboratdrios, sairam
novidades e importantes debates sobre a arte soviética, principalmente
entre os anos de 1917-1922, em que os tradicionalistas e os iconoclastas
se enfrentavam pela criagdo de uma nova arte operaria (Mele, 1989;
Mally, 1989)%*. Apds 1924, os organismos artisticos mais vanguardistas
comegaram a ser reduzidos ou a perderem sua representatividade e for-
¢a. Em Moscou, tanto o Proletkul’t quanto o INKhUK, que eram motores
das discussdes artisticas, deixaram de existir. O INKhUK foi fechado en-
quanto o Proletkul't agonizava sem verbas. Essa pratica era uma forma
de ampliar a forca de outras organizagdes, ligadas a modelos mais acei-
tos pelo Estado.

A transformac&o do ensino superior, da cultura e das artes em po-
litica de massa, ou seja, a ampliacdo destes para todos grupos e classes,
nado trouxe de imediato um aumento significativo de pessoas ocupadas
nessas areas. O exemplo das Rabfak (Rabochii Fakul'tet — faculdades
operarias) € demonstrativo dessas dificuldades iniciais. Em 2 de agosto
de 1918, um decreto abriu as portas do ensino superior a todos, porém
havia uma dificuldade a ser resolvida: as pessoas nao tinham formacao
suficiente para cursarem uma universidade e ndo estavam preparadas
para enfrentar o corpo docente e discente tradicional, o que gerou mui-
tos traumas no comeco. A solucdo veio na forma de uma faculdade
voltada para a capacitacao geral e aprendizado técnico.

3 O Proletkul’t tem uma histdria muito complexa e sua existéncia foi ponto de mui-
tos debates, discussdes e acusacdes por parte da lideranca bolchevique, muitas delas
participantes ou simpatizantes do movimento. Em 1920, o Proletkul’t tinha cerca de
quatrocentos mil filiados, um nimero expressivo na época, e sua forca acabava por
colocar em cheque muito do que Lénin tinha de ideias para o campo cultural. Além
disso, Lénin era um ferrenho opositor das ideias de Bogdanov, o que o levou a cerce-
ar as atividades do Proletkul’t ja em 1920, através de um decreto bastante direto con-
tra a liberdade de existéncia da organizagdo fora do controle do estado (Lénin, 1978).
Acerca das ideias e das disputas internas e externas do Proletkul’t consultar — Ferro,
Marc; Fitzpatrick, Sheila. Culture et Révolution. Paris: EHESS, 1989 — com textos con-
tendo um panorama do significado do Proletkul’t para a cultura soviética do periodo.
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A primeira rabfak foi aberta em fevereiro de 1919, através do Na-
rkompros, porém o decreto do Sovnarkom de ratificacdo de funciona-
mento das Rabfak é de 17 de setembro de 1920, propondo cursos que
incluiam Contabilidade, Fisica, Geografia Econdmica e Direito Comer-
cial, nas quais os jovens a partir de 16 anos poderiam se inscrever e re-
ceberiam do estado uma bolsa de estudos para se financiarem durante
suas etapas. Essa politica foi positiva, pois no inicio da década de 1930,
nas mais de mil rabfaks, havia cerca de 350.000 estudantes (Fitzpatrick,
1970; Khan-Magomedov, 1990)*, o que transformou o perfil dos estu-
dantes universitarios, levando cada vez mais operérios e camponeses
(e seus filhos) para cursos superiores e, ao mesmo tempo, forgava os
professores a serem cada vez mais tolerantes e a aceitarem o poder
soviético. Porém, acabou criando também uma cultura de enfrentamen-
to entre os estudantes e o corpo docente, muitas vezes gerando mu-
dancas negativas e troca de professores competentes por outros, mais
proximos da ideologia dos estudantes.

Além da confusa organizacdo do Narkompros, em que diversos
colegiados se debatiam para serem os organizadores da educagéo e
das politicas culturais do Estado soviético, havia ainda a competicao
entre diversos outros érgdos estatais que gerenciavam seus proprios
departamentos de educacdo e cultura (como o exército) fora da érbita
do comissariado. Tudo isso, mais a escassez de recursos e as suspeitas
sobre o préprio Lunatcharsky, ndo foram suficientes para paralisarem
o ensino (basico, técnico e superior) e o desenvolvimento das artes no
periodo. Mesmo com censura e um ambiente cada vez mais fechado,
foi possivel manter uma estrutura aberta e forte o suficiente para inova-
¢Oes e desenvolvimento de novas ideias. A organizagdo das artes visuais
em Moscou é um exemplo disso, com o INKhUK, o VKhUTEMAS e o

37 Na area do ensino artistico, tanto em Moscou quanto em outras cidades foi preciso
criar Rabfaks. Em relacdo ao VKhUTEMAS foi fundada uma rabfak para ser uma pré-
-preparacdo ao Curso Basico (Se¢do Preparatdria) ministrado no primeiro ano da esco-
la. As dificuldades de acompanhamento escolar também eram vistas na area de Artes,
principalmente devido aos conhecimentos basicos e qualificacdes técnicas que deve-
riam acompanhar um aluno dessa area (Lodder, 1983).
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GAKhN; organismos que foram importantes meios para o desenvolvi-
mento das ideias das vanguardas e das praticas modernistas em geral.

As lutas politicas-institucionais que ocorreram durante os anos de
1924-1929, em que Stalin e seus aliados foram impondo um modelo de
socialismo e administracdo estatal proprio é também uma fase de am-
pliagdo e reforco dos grupos artisticos de pintura ligados ao chamado
“Realismo Herdico"” e figurativistas em geral. O Narkompros acompa-
nhou essas mudancas ao dar mais énfase a AKhRR e a RAPP, entidades
que buscavam promover uma arte mais ao gosto do Partido, levando
Lunatcharsky a defender essa modalidade artistica (Lounatcharski, 2002,
1975, Fitzpatrick, 1971).

As disputas, principalmente no campo da literatura, passaram de
artisticas para politicas. Os realistas atacavam os “trotskistas”, “zinovie-
vistas” e “bukharinistas” como se os modelos artisticos defendidos por
escritores, jornalistas ou mesmo pintores e arquitetos estivessem liga-

dos a fac¢des ou tendéncias politicas (Fitzpatrick, 1971).

A partir de 1928, uma Administragdo Central para as Artes passou
a ser colocada em priética, era o Glaviskusstvo. Essa administracdo era
para agregar todas as areas separadas dentro do Narkompros, mas prin-
cipalmente a area de teatro. Os departamentos do Narkompros eram
Glavpolitprosvet, Glavnauka, Glavprofobr, Administracdo Circence,
Administracdo de Teatros Estatais e Glavrepertkom (Fitzpatrick, 1971).
Quase todos os diretores nomeados eram ligados aos grupos realistas e
proletarios (RAPP, AKhRR, RAPM). Na prética, somente a area de teatro
foi funcional. As disputas pelo controle dos teatros e das pecas ence-
nadas eram uma das principais politicas de enfrentamento dos “artistas
proletarios” com os “esquerdistas e burgueses” (Fitzpatrick, 1971).

Na area das artes plasticas e visuais, os acontecimentos em Le-
ningrado mostravam que estava havendo uma redugdo e que novos
ventos traziam muitos problemas para os artistas esquerdistas® (Ko-

3 Kovtun (1996) pontua que, em Leningrado, o fechamento do Ginkhuk e a persegui-
cdo a Malevich eram parte de uma nova configuragdo das artes na cidade e no pais.
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vtun, 1996). Os “artistas proletérios” passaram a atacar os seus de-
safetos em termos de luta de classes (Guerra de classes) como uma
forma de oposi¢do e ao mesmo tempo de correcao politica® (Fitzpa-
trick, 1971). As associagdes proletarias conseguiram ao fim derrotar a
politica do Narkompros de liberdade artistica e de no partidarizagao
das artes. Os artistas vanguardistas comegaram a ser suspensos ou a
perderem seu status dentro da nova configuracdo. Alguns passaram
a ser perseguidos e o resultado foi a troca dos vanguardistas pelos
“proletarios”#. S faltava remover o obstaculo final, o proprio Anatoly
Lunatcharsky, o que foi feito no inicio de 1929.

Irina Lunatcharskaia, filha de Lunatcharsky, ao descrever a demis-
sdo de seu pai, coloca em primeiro lugar as disputas em relacdo ao
modelo de ensino e as visdes de formacdo educacional que tinha o
comissario. A querela que levou Lunatcharsky a demissdo foi motivada
pela passagem das escolas de ensino técnico do Narkompros para o
Vesenkha, de um ensino com coloragdes humanisticas, para um ensino
técnico direto e preciso. O curioso de tudo é que o principal opositor
a Lunatcharsky foi Aleksei Gastev*, diretor do TsIT, e um dos principais

Essas mudangas, que datam de 1926, estavam em plena disputa na capital, em Mos-
cou, onde os esquerdistas tinham ainda muita forca.

37 O processo “Shakhtinskoe Delo”, em 1928, em que engenheiros e técnicos que
trabalhavam na regido do Donbass (carvao) foram acusados e julgados como sabo-
tadores e contrarrevolucionarios mostrou que os chamados "“especialistas burgue-
ses” ndo eram mais bem-vindos na administragdo soviética. O Narkompros tinha
uma grande quantidade desses especialistas passou também a ser alvo de ataques
por parte dos “comunistas proletarios”, que buscavam tomar o lugar dos especialis-
tas burgueses (Fitzpatrick, 1971).

4 As perseguicdes acabaram durante os processos de Moscou por levar grandes
nomes das artes russas/soviéticas para as prisdes, gulags e a morte. Outros perderam
o direito de trabalhar e acabaram por morrer na miséria ou de fome.

4 Aleksei Gastev (1882-1938) foi militante politico, operario e poeta futurista. Em
1921 funda o TSIT (Instituto Central do Trabalho) para implementar o mais rigoroso
taylorismo na indUstria soviética. Suas ideias se estendiam para criar um taylorismo so-
cial (os engenheiros sociais) capaz de ser aplicado a toda a sociedade. Foi chamado
também de “Ovidio dos engenheiros, mineiros e metalirgicos” por Nikolai Aseev. Sua
participagdo no Construtivismo e na LEF também foi importante.
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entusiastas do taylorismo na Russia*?. Gastev também era considerado
um poeta e vindo da vanguarda futurista e construtivista. O debate en-
tre os dois acabou selando o destino do comissario, que se recusou a
aceitar tal situacdo. Gastev, muito critico da cultura humanistica, cita que
"a razdo fundamental para esse confronto sdo as visdes divergentes do
contetdo da Cultura. O TsIT neste campo de batalha significa a nova, a
cultura técnica enfrentando uma batalha contra o nosso historicamente
concebido sonho humanista” (Gastev, 1929 apud Lunatcharskaia, 1992,
p. 326, traducédo nossa).

Além de Gastev, outros acontecimentos, mais ligados a reorgani-
zacao do estado, do partido e de suas liderancas estavam ocorrendo
na Unido Soviética, e Lunatcharsky ndo era mais bem-visto dentro do
alto escaldo do partido, do qual ele era um dos mais antigos militantes,
mas sem poderes em instancias de decisdo partidarias (Lunatcharskaia,
1992, Fitzpatrick, 1970). Sem apoio, tanto no partido quanto no estado,
Lunatcharsky pede demissdo em 1929, no dia 4 de julho, junto a o seu
Collegium (direcdo do Narkompros), o que foi imediatamente aceito
(Lunatcharskaia, 1992).

Mas, mesmo antes da demissao, a reorganizacao do ensino técni-
co e superior na Unido Soviética comecou a ser elaborada fora do am-
bito do Narkompros, evitando o debate com os especialistas da area.
O Comité Central, através do seu plenério, aprovou um texto, em julho
de 1928, modificando a formacao dos chamados especialistas para um
modelo mais técnico e sob a direcdo de professores mais ligados ao
partido do que a educacao43. Essa mudanga ndo acarretou salto quali-

42 NOT (Nauchnaya Organizatsiia Truda) que significa Organizacao Cientifica do Tra-
balho, baseada nos estudos de F. W. Taylor, era uma das principais bandeiras dos van-
guardistas, que a viam como elemento organizador positivo do cotidiano, ndo somen-
te das fabricas. A NOT para os artistas tinha uma funcdo mais estética, mas nao deixa-
va de ser um elemento de transformacao do mundo, tanto material quanto intelectual.

4 Irina Lunatcharskaya deixa claro que o documento aprovado leva ao empobreci-
mento do sistema de ensino, ndo sendo capaz de formar técnicos de qualidade e com-
peténcia. Os principais pontos sdo: a) cursos mais curtos (trés ou quatro anos); b) in-
fluéncia das instancias econdmicas (partido, sindicatos, Komsomol) nas deliberacdes
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tativo na formag&o de especialistas (principalmente engenheiros), pelo
contrério, demonstrou que a falta de formagdo humanistica comprome-
tia a qualidade do futuro profissional (Lunatcharskaia, 1992). O modelo
defendido por Gastev, embora préximo, era mais intransigente, pois se
apoiava na ideia de um “novo homem socialista”, diferente do modelo
de especialista técnico. Na pratica, acabou ajudando a retirar Lunatchar-
sky do Narkompros e ao mesmo tempo fortalecer os grupos contréarios
as ideias de Gastev e dos vanguardistas soviéticos.

Para escolas de arte, instituicdes do ensino superior técnico, es-
tas mudancas ampliaram e aprofundaram as divisdes internas dentro de
cada instituto. No caso do VKhUTEIN, abria caminho para divisdo dos
setores técnicos e industriais, das areas mais proximas das belas-artes.
A pintura e a escultura acabaram se separando mesmo, e os outros se-
tores foram pulverizados em outras instituicoes.

O debate entre tecnicistas e humanistas (tanto nas artes, como
na cultura e na educacdo em geral) foi resolvido através de resolu-
¢oes e ordens vindas diretamente do partido. A partir de 1929, o
quadro de modificacdes na politica e da reorganizagdo do estado
levou o Narkompros a se tornar mais e mais proximo da politica im-
posta pela ala sob o comando de Stélin. As organizacdes artisticas
foram sendo cada vez mais controladas, até o decreto de 1932, que
elimina de vez a multiplicidade de vozes e de ideias. O Comissariado
se torna, enfim, um ministério da educacao e assim continuara duran-
te a década de 1930.

educacionais dentro das instituicdes de ensino técnico e superior; c) nomeacéo de pla-
nejadores (economistas) comunistas para cargos de direcdo nas escolas técnicas; d)
reducdo da carga de estudos nas areas de Ciéncias Sociais e Humanisticas; e) O Na-
rkompros se tornaria um érgdo de direcdo programatico-metodoldgico e de supervi-
sdo do sistema, ndo tendo capacidade de intervencdo ou modificacdo no ensino mi-
nistrado ou nas escolas técnicas. Segundo a autora, oito escolas de formac&o de espe-
cialistas e técnicos foram retiradas do controle do Narkompros (Lunatcharskaia, 1992).
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INKhUK: pesquisa e debate sobre arte em
Moscou (1920-1924)

O Instituto de Cultura Artistica de Moscou (INKhUK — Institut
Khujestvennoi Kul'tury), fundado em 1920, foi um pdlo fundamental
para o debate e a criagdo do Construtivismo soviético, de suas reu-
nides e debates sairam textos fundamentais para a vanguarda russa,
além de agdes e politicas gerais para as artes e o ensino artistico em
Moscou, ou seja, para o VKhUTEMAS (Lodder, 1983; Khan-Magome-
dov, 1987)%.

Esse primeiro momento do INKhUK remete as discussoes iniciadas
ainda no inicio de 1919, em Moscou, através da Sinskul'ptarkh (Comis-
sdo para a Resolugdo de Questdes Concernentes a Sintese da Escultura
e Arquitetura), vinculada a subfsecdo de escultura da Izo. Ao agrupar
escultores e arquitetos vanguardistas, a comissdo buscava criar um meio
de sintetizar todas as artes espaciais (pintura, escultura e arquitetura),
especialmente a arquitetura e a escultura. Ao receber a adesao de dois
pintores (Rodchenko e Shevchenko) a comissdo muda de nome para
Jivskul'ptarkh (Comiss&o para a Sintese da Pintura, Escultura e Arquite-
tura) (Khan-Magomedov, 1987)%.

Os debates nessas comissdes levardo ao um meio termo entre o
cubo-futurismo de muitos, vindo do momento pré-revolucionario, ao
construtivismo que sera construido teoreticamente entre fins de 1920
e inicio de 1921. A comissdo é dissolvida em 1920 e muitos de seus
membros vao para o INKhUK. Essas duas comissdes serdo importantes

4 C. Lodder coloca em seu texto que nao tinha sido possivel a ela ter acesso a
toda a documentagédo sobre o INKhUK, o que torna a descricdo do instituto um
pouco falha. Mesmo em outros textos, de outros autores, essa problematica conti-
nua, hd muitos fatos, descricdes ou ideias discrepantes. Neste subcapitulo optou-se
por amalgamar as descri¢cdes conflitantes, ja que elas ndo colocam em risco a pano-
ramica geral do Instituto.

4 Através destas duas comissdes, muitas das ideias de transformacdo do ambiente e
do uso do espaco de forma nao tradicional serdo discutidas e levardo as duas prin-

cipais correntes da arquitetura soviética, o racionalismo e o construtivismo (Khan-
-Magomedov, 1987).
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para auxiliar no desenvolvimento de novas ideias e metodologias em
acdo nos SVOMAS, uma tarefa importante dentro do desenvolvimento
da nova arte russa revolucionaria (Khan-Magomedov, 1987).

O nascimento do INKhUK se deveu a iniciativa da IZO em criar uma
insténcia de debate sobre as ideias de Kandinsky sobre “cultura artisti-
ca”, "arte sintética monumental ou total” e estudo das técnicas e dos
materiais na arte moderna (Lodder, 1983; Khan-Magomedov, 1987)%. O

texto de Kandinsky sobre a formagdo deste espaco de debate é muito

|II

especifico. Diz ele:

O objetivo da pesquisa do Instituto é encontrar uma disci-
plina a partir da qual os elementos bésicos das artes indivi-
duais, assim como da arte em geral, serdo analisados. Esse
objetivo sera realizado em nivel analitico e sintético.

Isso engloba trés tipos de tarefas:

1. Uma teoria das artes individuais
2. Uma teoria das inter-relagdes das artes individuais.
3. Uma teoria da arte monumental ou da arte integral.#’

As questdes de sintese das artes, que em kandinsky se transforma
em uma Gesamtkunstwerke (Obra de Arte Total ou Integral) psicoldgica
e subjetiva, sdo um meio de buscar a superagdo do momento pictori-
co, escultdrico e arquiteténico que os vanguardistas estdo ansiosos por
ultrapassar. As esculturas futuristas em homenagem a Marx ou Bakunin
mostram esse desejo*®. Novamente no texto de fundacdo do INKhUK
sobressai este desejo de que

Poderia parecer que uma época tem seus proprios objeti-
vOos: e por isso seus proprios métodos de resolvé-los. Por-

% O INKhUK em Petrogrado teve um funcionamento diferenciado do seu congénere
em Moscou, e ndo seréa tratado aqui, pois ndo teve impacto relevante no desenvolvi-
mento do VKhUTEMAS.

47 Conforme o Programa para o Instituto de Cultura Artistica.

4 Korolev, o escultor responsavel pelas comissdes também foi o criador dos bustos
em homenagem a Marx e Bakunin em Moscou, o que provocou a ira de Lénin e dos
anarquistas moscovitas.
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tanto, a anélise destes métodos pode revelar seu principio
operante, sua lei. E muito facil e muito perigoso aceitar esta
lei como eterna. Mas o homem n3o para diante do incom-
preensivel: uma forca desmedida o atrai para o eterno. O
Instituto tentard encontrar o eterno no transitério. Quanto
mais intensamente examinar estas tarefas, mais valiosas se-
rdo as descobertas no caminho (talvez) utépico em direcdo
a solugdo ultima.*

A lista de membros do instituto inclui a maior parte da vanguarda
em Moscou, com pintores, escultores, arquitetos, musicistas, tedricos,
historiadores e socidlogos da Arte®. A multiplicidade de participantes
acabou por criar as bases das mudancas posteriores, além de promover
um colegiado bastante diversificado. O primeiro presidente foi Vassi-
ly Kandinsky, até os primeiros meses de 1921, sucedido por Aleksan-
dr Rodchenko, depois Osip Brik, Boris Arvatov e Osip Brik novamente,
até o fechamento do instituto e a transferéncia de seus quadros para o
GAKhN (Khan-Magomedov, 1987).

Os primeiros meses de atividades do INKhUK foram bastante ec-
léticos, ja que, seguindo as ideias de sintese das artes, foram apresen-
tados trabalhos e discussbes em pintura, escultura, literatura, musica,
etnografia (arte negra, arte dos lubok, dangas e musicas tradicionais,
arte infantil) e teoria da Arte (Lodder, 1983). Para kandinsky essa era
uma busca vélida ja que

nesta secdo a pesquisa serd realizada por representantes
de todas as artes e de todas as disciplinas adjacentes: por
pintores, escultores, arquitetos, musicistas (especialmente

4 Conforme o Programa para o Instituto de Cultura Artistica.

%0 Como listagem podemos citar: Vassily Kandinsky, Aleksandr Rodchenko, Varvara
Stepanova, Aleksei Gan, Boris Korolev, Georgii Stenberg, Vladimir Stenberg, El Lissit-
zky, Natan Al'tman, Boris Arvatov, Aleksei Babichev, Osip Brik, Aleksandra Ekster, Moi-
sei Ginzburg, Karl loganson, Ivan Kliun, Gustav Klutcis, Boris Kuchner, Nikolai Lado-
vsky, Vladimir Krinsky, Anton Lavinsky, Konstantin Medunetsky, Liubov’' Popova, Alek-
sandr Drevin, Nadejda Udal'tsova, Aleksandr Vesnin, Vladimir Krinsky, Konstantin Me-
Inikov, Nikolai Tarabukin, entre outros. O nimero de vanguardistas construtivistas e
produtivistas constante na lista, indica a predominancia desse modo de pensar a arte
e sua atuacdo social (Lodder, 1983; Khan-Magomedov, 1987).
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compositores), poetas, dramaturgos, profissionais do teatro
(especialmente diretores e pessoas ligadas ao balé), do circo
(especialmente os palhacos), de variedades (especialmente
comediantes), etc.”’!

As ideias de um instituto que buscasse a compreensao psicoldgica
da arte, se tornava dia-a-dia mais complicado; a pintura e a escultura
mesmo ndo objetuais, ou seja abstratas, estavam se tornando pouco
aceitas dentro de ambiente cada vez mais préximo do maquinismo e da
producao industrial. Mesmo assim Kandinsky pensava que

No sentido estrito da palavra, a arte monumental deriva dos
meios unificados de expressdo das trés artes: *?pintura, es-
cultura e arquitetura. O século XIX destruiu completamente
o espirito de colaboragdo entre estas trés artes: todas as tra-
dicdes criadas durante os anos foram totalmente aniquiladas
e, aparentemente foram para sempre esquecidas. Tudo o
que restou foi um memento inanimado.

A linha de divisdo entre os defensores de uma arte social e apli-
cada a vida (construtivistas) e o resto do instituto se transformou em
uma luta por um modelo viavel de Arte moderna russa, que teve amplo
reflexo na construgdo didatico-pedagdgica do VKhUTEMAS (Adaskina,
1992; Lodder, 1983). Mesmo apds a criacao do “Grupo Geral de Traba-
lho de Andlise Objetiva” (ja sob o dominio dos construtivistas)®, ainda
havia alguns artistas ndo construtivistas no INKhUK que buscavam man-
ter as linhas gerais do projeto de Kandinsky. A ruptura do pintor com o
instituto, levou-o a partir da Russia, em 1921 em direcdo a Alemanha,
e ao ensino na Bauhaus, na qual ele colocou em prética parte das suas
ideias nao aproveitadas no INKhUK. Na Russia, A Academia Estatal de
Ciéncias Artisticas (GAKhN — Gosudarstvennaya Akademiya Khudojes-
tvennykh Nauk), fundada em 1921, utilizou o programa de Kandinsky

5" Conforme o Programa para o Instituto de Cultura Artistica.
2 |dem.

53 O grupo tinha a preocupacéo de fazer anélises mais materialistas e objetivas da Arte
e da estética artistica. Constituido em fins de 1920, seus membros eram basicamente
Rodchenko, Stepanova, Gan e Babichev.
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para implementar seus estudos de Estética e Arte (Filosofia, Psicologia,
Sociologia e Historia)®.

A partir de meados de 1921, o instituto se torna basicamente uma
extensdo dos estudos construtivistas, tendo como discussao principal a
diferenca entre composicdo x construgdo, objetos estéticos x objetos
cotidianos (utilitérios), obra de arte bidimensional x obras tridimensio-
nais (objetos reais). Esse debate era importante para colocar como meio
principal do artista, tanto o material quanto a técnica a ser utilizada,
além da leitura formal do processo estético-artistico (énfase no material,
na cor, na forma, na textura etc.). Durante esta fase, o presidente do
INKhUK era O. Brik, tendo Babichev, Ladovsky e Tarabukin como auxi-
liares®s. Os artistas que ndo concordavam com essa linha de pesquisa
ou de metodologia da arte acabaram saindo do INKhUK, deixando a
discussado basicamente entre os membros artistas x membros tedricos
(Lodder, 1983). Stepanova, em uma intervencao durante o ano de 1921,
formula precisamente as ideias em discussdo. Diz, ela, que

somente constru¢des demandam a redugdo de ambos, o ex-
cesso de materiais e o excesso de elementos, na composi¢cdo
é justamente o oposto — tudo é baseado precisamente no
excessivo... grande excesso de materiais e elementos a com-
posi¢do tem [...] nés estamos seguindo a linha de reducao
do excessivo... e isto claramente leva a construcao (Lodder,
1983, p. 88, traducdo nossa).

A partir de janeiro de 1922, o instituto se torna um afiliado do
GAKhN, tendo como principal aporte a pesquisa sobre a criagdo de ob-
jetos utilitarios® (Lodder, 1983). A partir desse momento, a radicalizacdo
do INKhUK se torna cada vez maior, ja que o produtivismo comeca a

5 Fundado em outubro de 1921, o GAKhN teve seu nome modificado em 1925 para
Academia Russa de Ciéncias Artisticas (RAKhN - Rossiiskaya Akademiya Khudojes-
tvennykh Nauk), funcionando até 1930, quando é novamente reestruturada.

% Todos os membros do colegiado ndo eram pintores, e Brik era escritor, amigo de
Maiakovsky e membro ativo da LEF (Frente de Esquerda das Artes).

% O INKhUK se torna um organismo informal de debate, deixando de ter papel na
formulagao académica dos conceitos estéticos e artisticos, deixados para o GAKhN.
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tomar forma nas discussdes entre os tedricos do instituto, principalmen-
te entre Brik, Arvatov e Tarabukin. Outros espacos de debate, como o
VKhUTEMAS e o préprio Narkompros acabavam por levar suas disputas
para dentro do INKhUK em Moscou. Até mesmo os estudantes de Ar-
quitetura do VKhUTEMAS montaram um grupo de discussao, junto aos
seus professores no instituto (Khan-Magomedov, 1987).

Em um texto apresentado em 1922, os irmaos Stenberg e Me-
dunetskii propée uma maneira de conceber o construtivismo, em seu
formato mais moderado, mais artistico:

Construtivismo como economia — espaco

utilidade - a légica da vida cotidiana

expediente — o uso dos materiais industriais contempora-
neos sem interrupgdes de seus conteldos na formacao da
construgao

ritmo — os elementos de engenharia na construgdo sao si-
multaneamente e inicialmente organizados através de seus
ritmos

a mudanca basica das propriedades internas e externas do ma-
terial de construgdo através dos principios basicos do Constru-
tivismo, i.e., as propriedades internas sdo o material industrial e
0 espago; os elementos externos sdo o volume, o plano, a cor, a
luz e a faktura® (Lodder, 1983, p. 97, tradugdo nossa).

Nesta etapa, os principios construtivistas passam a sofrer um ata-
que cada vez maior dos representantes da arte produtivista, voltada pa-
ra a completa insercao da arte na producao e na vida cotidiana, sem ter
mais algum diferencial préprio ou estético. Os principais proponentes
serdo tedricos, como Arvatov, Kushner, Tarabukin, Brik e Gan. A arte, ao
organizar a vida, deixa de existir propriamente e passa a ser uma vida
mais rica e ampliada®® (Lodder, 1983).

Ao fazer um relatério mais completo de suas atividades, em 1923,

57 A palavra faktura, em russo, possui um significado mais amplo do que o término em
francés. Para os Construtivistas ela tem um significado mais préximo de textura, porém
com um conteddo mais rico em implicagdes materiais e ideoldgicas (Nakov, 1977).

% As ideias e debates sobre o Produtivismo serdo tratados proximo subcapitulo.
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o Instituto relata as seguintes agdes, participagdes e producdo textual:

a) estabelecimento de ligagdes com o VKhUTEMAS;

b) suporte e apoio as atividades de producio teatral (Popova, Ves-
nin, Al'tman, Stepanova);

c) seminarios e producdo de textos para mostrar as ideias desen-
volvidas no INKhUK, principalmente por Brik, Arvatov, Kushner e
Tarabukin;

d) montagem de exposi¢cdes de membros do instituto, como a do
Kafe Poetov (irm&os Stenberg e Medunetskii) em 1922, a terceira
exposicdo do OBMOKhU (Obshchestvo Molodykh Khudojnikov —
Sociedade de Jovens Artistas, fundada em 1919 no SVOMAS) em
1921 e, ainda em 1921, o “5x5=25" (Rodchenko, Stepanova, Po-
pova, Exter e Vesnin);

e) ligagdes com outros organismos governamentais através da par-
ticipagdo de seus membros em atividades destes estruturas;

f) ligagdes com o Proletkul’t, levando este a ter uma base cada vez
mais produtivista em suas metodologias;

g) a producao de artigos e textos descritos a seguir.

Tabela 2 - Producao de textos no INKhUK (1921-1924)

20/08/1921 Tarabukin O Ultimo Quadro Foi Pintado

23/09/1921 Lissitzky “PROUNS"

12/10/1921 Brik Tarefas Artisticas e Politicas do INKhUK

17/11/1921 IIin As Politicas da RFSSR no Campo da Arte

08/12/1921 Kemeny As Ultimas Tendéncias na Arte Moderna Alema e
Russa

22/12/1921 | Stepanova Sobre o Construtivismo

22/12/1921 Brik O Programa e as Taticas do INKhUK

26/12/1921 Kemeny Sobre o Trabalho Construtivo do OBMOKhU

Dez./1921 Malevich A Primeira Tarefa
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22/02/1922 | Toporkov Sobre o Método Dialético e Analitico em Arte
09/03/1922 Kushner A Producdo da Cultura
16/03/1922 Kushner A Producao da Cultura (Parte 2)
23/03/1922 Borisov Uma Anélise do Conhecimento em Objeto de Arte
30/03/1922 Kushner O Papel do Engenheiro na Produgédo
06/04/1922 Kushner O Artista na Producao
13/04/1922 Brik O que o Artista Estéd Fazendo Hoje
27/04/1922 Popova "O Cornudo Magnanimo” (teatro, montagem de
cenario)
04/05/1922 Vesnin “Phédre” (teatro, montagem de cenario)
11/05/1922 Al'tman “Uriel" Akosta” (teatro, montagem de cenério)
Out./1922 Arvatov A Arte a partir do Ponto de Vista Organizacional
s.d. Lavinskii Sobre o Neo-Engenheirismo (teatro, montagem de
cenario)
s.d. Borisov Os Ritmos do Espago
s.d. Krinsky Os Caminhos da Arquitetura
---------- Arvatov A Estética da Arte de Cavalete
---------- Arvatov Utopia Concretizada
—————————— Rodchenko A Linha
—————————— Rodchenko Problemas Artisticos
---------- Popova Sobre o Novo Método em Nossas Escolas de Arte

Fonte: Lodder (1983, p. 93-94, traducdo nossa).

Em toda essa producdo pode-se acrescentar alguns textos meno-
res de varios outros artistas. Além disso, os debates e as reunides no

instituto fornecem outra quantidade de textos e atas sobre as ideias e as
posicoes dos artistas sobre as problematicas discutidas (Lodder, 1983).

A influéncia do INKhUK dentro das artes soviéticas foi imensa,

principalmente nos anos de 1920 até 1932. A maior parte dos textos
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tedricos produzidos por construtivistas e produtivistas foram origina-
dos em debates e exposicdes dentro da instituicdo. Muito do que foi
aplicado no VKhUTEMAS surgiu também das reunides no INKhUK. A
gama de participantes dava ao instituto condi¢cdes de ousar e postular
ideias novas sempre. As dificuldades e incompreensdes foram muito
visiveis, desde a saida de kandinsky e dos artistas menos radicais até
as declaragdes de morte a arte e aos objetos estéticos, tdo comum no
instituto a partir de 1922. Mesmo os artistas mais moderados, ndo o
eram na Europa ocidental, Kandinsky revolucionou a pintura ao pro-
por a abstracdo nas telas, em 1910-1911, na Alemanha. Outros, como
Udal'tsova, eram pintores abstracionistas ou suprematistas desde an-
tes da Revolugao.

As novas tendéncias, que foram agrupadas no Construtivismo,
ajudaram a montar uma metodologia de pesquisa e atuagdo nas artes
a partir de modelos materiais e formais, buscando em primeiro lugar
a andlise objetiva e materialista da arte e da sua produgdo. As leituras
mais subjetivizantes e psicoldgicas foram deixadas de lado ou passaram
a compor o quadro da critica mais formal. A curta existéncia de qua-
tro anos ndo foi vazia, nem desperdicada. Algumas as conquistas do
INKhUK caminharam para outras instituicdes, muitos de seus membros
continuaram ativos tanto no VKhUTEMAS ou no GAKhN, quanto em
outras instituicdes ou organismos estatais.

O desmantelamento do INKhUK acabou por mostrar os caminhos
pelos quais a arte soviética passava a caminhar, sob a tutela cada vez
maior do partido e do estado. Os poucos lugares de discussao aberta,
se tornavam cada vez mais escassos. Os espacos dentro do GAKhN,
uma instituicdo mais tradicional e académica, ndo eram tdo democréti-
cos ou amplos quanto no INKhUK. A absor¢do acabou por reduzir um
espaco de discussdo e descoberta a um mero departamento dentro de
uma instituicdo de pesquisa e producdo académica. E mesmo esse es-
paco foi tolhido ao ser reorganizado através da redugéo das atividades
do GAKhN e o fechamento de sucessor em 1930.
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Enfim, o destino do INKhUK, a primeira das instituicdes fundada
pelos vanguardistas a fechar, acabou por ser o destino de quase to-
dos os outros organismos vanguardistas. Em Petrogrado, as portas do
Ginkhuk se fecharam em 1926 e, o préprio Narkompros perdeu seu
status de mecenas das artes em 1929. A situacdo do fechamento do
instituto, ainda em 1924, no auge de seu vigor tedrico e prético foram,
ao mesmo tempo, um aviso e um destino. As vanguardas ndo tinham
mais seu espaco garantido pelo estado, ao passo que outros grupos
puderam ampliar seu raio de acdo e forca de polémica, ao se reduzir
as instituicdes vanguardistas (ou fundadas por estes) a coadjuvante dos
debates do futuro das artes soviéticas.

O INKhUK, em Moscou, é a sintese de um modelo de atuacdo dos
vanguardistas na administragdo soviética, sob a guarda de Lunatcharsky.
Um espaco para a discussdo, para o florescimento de ideias e para a
ampliagdo da prépria modernidade russa/soviética. Um lugar para que
0s mais atuantes artistas e tedricos da Arte pudessem levar adiante suas
indagagdes, pensamentos e aspiracdes. Uma instituicdo que buscava na
diversidade a unidade da nova arte russa. Novamente é a forca da cha-
mada utopia concretizada em atividades intelectuais e préticas artisticas.

As artes revoluciondrias em luta

A produgdo como uma das belas-artes: o Construtivismo
e o Produtivismo

O chamado Construtivismo/Produtivismo €, sem davida, a parte
mais combativa e utdpica das vanguardas soviéticas, um movimento
artistico e cultural de grande multiplicidade de sentidos. Para comecar,

uma certa confusdo reina na definicdo do “construtivismo”,
tendo em vista a extensdo que criticos e historiadores da
arte — e as vezes artistas — deram a esse termo. As violen-
tas controvérsias que dividiram os varios movimentos que
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reivindicaram essa tendéncia na prépria URSS; sua adogéo,
mais ou menos legitima, no ocidente desde 1922 (quando
ocorreu a primeira exposicao de arte russa em Berlim); e as
dificuldades de acesso aos textos, manifestos e testemunhos
de época proibem, nesse momento, qualquer pretensdo de
dizer a “verdade” sobre o assunto (Albera, 2002, p. 165)%°.

Essa citacdo nos remete a duas premissas basicas para se concei-
tualizar o Construtivismo e mais ainda o Produtivismo. Em primeiro lu-
gar, trata-se de uma vanguarda soviética, ou seja, seu meio histérico
de desenvolvimento foi a Russia Soviética (Albera, 2002; Lodder, 1983;
Zalambani, 1999). Sua ampliacdo de area de atuacdo em dire¢do a Euro-
pa central e ocidental (Alemanha, Holanda, Bélgica, Franca) se deu em
forma de contato e viagens de construtivistas para esses paises, princi-
palmente El Lissitzky. Portanto, para essa premissa, o Construtivismo é
um modelo de atividade e ideias artisticas associadas a revolugéo po-
litica e a fusdo dos “ismos” do pré-guerra em um corpus autonomo e
artisticamente definido na URSS.

A segunda ideia é pensar o Construtivismo/Produtivismo como
um “ismo” plural60, em que ha no seu interior a combinagao de novas
técnicas e materiais artisticos geralmente associados a uma construcao
abstrata (nova estética), a busca de produzir novos objetos artisticos de

% O texto de F. Albera foi publicado durante o final da URSS, em que os textos, ma-
nifestos e testemunhos passaram a ser disponibilizados cada vez mais para todos os
interessados. Atualmente ja é possivel ter uma visdo mais abrangente do momento
construtivista na URSS, mas ainda é vélido o comentério sobre a confusao sobre o sig-
nificado do termo.

0 Albera (2002) pontua que “ao que tudo indica, trata-se, desde a origem, de um
‘ismo’ plural: além de proceder, evidentemente, da valorizacdo da construg¢do da obra
de arte (por oposi¢do a composicao) — que David Burliuk preconiza em 1912 e Olga
Rozanova no ano seguinte —, o termo é usado, simultaneamente, entre os arquitetos
do Instituto de Cultura Artistica (INKhUK), criado por A. Lunatcharski em 1920, e cuja
diregdo havia sido confiada a W. Kandinski, e no ‘Manifesto Realista’, de Naum Gabo.
Assim, para alguns, ele toma o ‘lugar da arte ndo objetiva (as formas ‘puras’)’ e, para
outros, o termo substitui o ‘objetivismo’ (o ‘vechtchismo’) oriundo da cultura dos ma-
teriais de Tatlin. Essa diferenciagcdo é encontrada até mesmo no interior de um Unico
grupo, ja que os irmaos Stenberg e Medunestki, que fazem parte do primeiro grupo
de trabalho construtivista, criado oficialmente em margo de 1921 (com A. Gan, A. Ro-
dtchenko, V. Stepanova e K. loganson), expdem em janeiro de 1922, no Café Poe-
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uso cotidiano que tivessem um impacto positivo na transformagéo so-
cial que estava ocorrendo (a fusdo do artistico com o politico) e dentro
da perspectiva mais radicalizada, uma nova teoria social e socioldgica,
em que a Arte seria absorvida pela vida cotidiana até ndo haver mais
a divisdo entre elas (uma nova teoria social da arte). Para os Ultimos a
técnica (engenharia, industria) seria o patamar aceitavel de absorcao,
uma mistura de estética e producdo industrial que teria como sintese
um Homem novo com um novo cotidiano (Albera, 2002; Lodder, 1983;
Zalambani, 1999).

Como parametro inicial de discussao, podemos dizer que

nenhum artista russo do periodo 1917-1921 [os anos de
formagdo do construtivismo] parece ter ficado de fora dos
acontecimentos sociais e politicos; alguns aceitaram tarefas
institucionais — como Filonov, Chagall e kandinsky -, outros
modificaram sua pratica em funcdo da transformacao social;
Malevitch, que fez cenarios de teatro e projetos de salas
de conferéncias, e até mesmo de espacos urbanos, cria al-
mofadas e bolsas; Tatlin desenha roupas e volta-se para a
arquitetura; Rozanova, para o téxtil; Exter planeja ruas, cria
figurinos; Altman organiza pracas publicas; Gabo forma um
projeto arquitetonico para uma estagdo de radio etc.’ (Al-
bera, 2002, p. 169).

Para montar uma cronologia do Construtivismo é preciso pensar
que, se ha uma dificuldade em dizer o que é o movimento, também
ha o problema de dizer quando ele comecou. A fundagdo do INKhUK
é um dos marcos para a discussdo do movimento. Surgido em 1920,
ele é um condensador das ideias e dos debates em torno da questao.
Outro marco a ser deslindado é o problema dos antecessores que es-

tov, em Moscou, com o titulo ‘Construtivistas’, trabalhos de ‘laboratério’ ou de ‘forma
pura’, pouco compativeis com o credo do grupo que preconiza a ‘ida para as fabri-
cas'” (p. 167). Essa dificuldade de conceitualizar o construtivismo é recorrente e passa
principalmente pela dificuldade em colocar em um sé grupo uma heterogeneidade de
artistas, posturas e grupos durante os anos de 1920 a 1930.

61 Varios dos artistas citados terdo importancia na formacdo dos SVOMAS e depois do
VKhUTEMAS, com excecao de Filonov, Chagal e Altman.
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tdo na base destas ideias. Podemos elencar o cubo-futurismo russo e o
Proletkul’t como marcos iniciais. O momento e a base das ideias deram
ao Construtivismo uma forga inicial muito grande, estando seus prin-
cipais nomes dominando nao sé o INKhUK, como o VKhUTEMAS e o
proprio Narkompros, em alguns departamentos (Lodder, 1983).

O surgimento da Sociedade de Jovens Artistas (OBMOKhU -
Obshchestvo Molodykh Khudojnikov), em 1919, a partir de estudantes
dos SVOMAS - entre eles Medunetskii e os irmaos Stenberg —, mostrava
uma tendéncia a ser seguida nos anos posteriores de nao interesse pela
arte de cavalete, mas da execucao de “tarefas de producdo do ponto
de vista do novo consumidor em arte” (Lodder, 1983, p. 67, traducdo
nossa). A base da arte produzida pelos “jovens artistas” era do uso de
materiais como madeira, ferro, vidro para a composicao de estruturas
compositivas espaciais, ou de pinturas abstratas ou de contraste de co-
res ou tonalidades (Lodder, 1983)s2.

Na mesma época, Tatlin concebia e comecava a trabalhar na
“Torre da Terceira Internacional”, um projeto de edificio contendo tan-
to aparatos tecnoldgicos quanto inovagdes artisticas e arquiteturais
que sdo novidades ainda nos dias de hoje. Muitos arquitetos coloca-
vam que a torre era uma intervencao escultdrica e pictdrica, mais do
que arquitetonica. O projeto de Tatlin revelava a disposi¢do dos artis-
tas em influenciar todos os dominios sociais e buscar novas relacdes
entre os objetos e as pessoas no cotidiano, de estimular os artistas e a
sociedade (Lodder, 1983), “os resultados disto sdo modelos que esti-
mula a todos nds a inventar novidades no nosso trabalho de criar um
novo mundo, e também chamar os produtores para exercer o controle
sobre as formas encontradas no nosso novo cotidiano” (Tatlin apud
Bowlt, 1976, p. 207, tradugédo nossa).

%2 Entre 1918 e 1921 foram pintados quadros que buscavam o limite da representa-
¢do da cor e do espago em um quadro, como o “Quadrado Branco sobre Fundo Bran-
co” de Malevitch ou o “Quadrado Negro sobre Fundo Negro” de Rodchenko. Além
disso, Rodchenko pintou telas monocromaticas que Tarabukin assinalou como sendo
o “0ltimo quadro pintado”.
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A busca por novas solu¢des e o ambiente utdpico e aberto que
a Revolugdo prometia, levou a muitos artistas a participarem da admi-
nistracdo soviética e de tentarem influir no rumo dos acontecimentos.
O desejo de modificar a relagdo da arte com a sociedade era uma das
premissas basicas dos novos artistas vanguardistas®.

As comissdes internas da IZO e a fundacdo das novas institui-
¢coes levaram a ampliacdo da discussdo, bem como a formagédo de
concepcdes mais solidas e estruturadas acerca da arte em formacao,
o Construtivismo é um momento de reflexdo e pesquisa, de producdo
voltada para mostrar a capacidade da nova arte. A difusdo dos deba-
tes em outras areas, principalmente relativas a producéo industrial e
a nova cultura operaria, traziam para o campo artistico dificuldades e
desafios a serem superado e novas possibilidades para a criagdo em
artes (Lodder, 1983).

Os jovens do Obmokhu, Tatlin e outros artistas, que passaram a
ser designados de “esquerdistas” (feita tanto por artistas contrarios,
quanto por parte do Partido), estavam, entre 1919-1920, caminhando
para uma discussdo mais intensa sobre os problemas da forma e da
sua composicao/construcdo. Nesse momento, comega a surgir uma
concepcao de produgdo artistica que se opunha a arte tradicional (tan-
to aplicada quanto artesanal), na formulacdo da “proizvodstvennoe
isskustvo”#*, na fusdo dos aspectos tecnoldgicos com os artisticos na
pratica tanto do processo criativo quanto na do processo produtivo
(Lodder, 1983).

Os debates artisticos foram ampliados para o debate do chamado
modo de vida social, no qual se acrescentou tanto a énfase nos pro-
cessos industriais, quanto a busca pela fusdo do artista ao engenhei-

% N&o somente a busca por uma modificagdo socioldgica da arte, mas também prati-
ca e estética. Os vanguardistas ndo faziam diferenca entre a prética artistica e a prati-
ca social. A estetizagdo da sociedade, pela via do trabalho industrial j& era uma verten-
te forte no pensamento intelectual russo (o Proletkul’t, por exemplo).

% A tradugdo melhor seria arte de produgdo, em contraposicdo a produgdo artistica
(khudojestvennaya promyshlennost). O termo mais usado é Produtivismo.
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ro e a regulagdo e normatizacdo do trabalho artistico (taylorizagdo)>.
Meierhold, expoente diretor teatral, exprime essa nova condicado, em
que o Construtivismo

exige que o artista se converta também em engenheiro. A
arte deve se fundamentar em bases cientificas: toda a cria-
¢do do artista tem que se converter em criagdo consciente.
A arte do ator consiste em organizar seu préprio material,
ou seja, na capacidade de utilizar de maneira apropriada os
meios expressivos de seu corpo (Meierhold apud Rapisarda,
1978, p. 223, tradugdo nossa).

A posicdo de controle e organizagdo da vida social através da ci-
éncia e da arte eram um dos conceitos pelo qual tinham passado os
futuristas, e que deixaram de heranga aos construtivistas.

Os construtivistas comegaram suas atividades principalmente no
INKhUK, logo apds a partida de Kandinsky, que pode ser considerado
o marco inicial do surgimento organizado do movimento. As pesqui-
sas formais e a busca por uma nova arte, por parte dos construtivistas,
ainda era considerada por muitos integrantes do INKhUK como sendo
manifestacdo artistica. Essa dificuldade em se colocar o limite entre a
arte e a vida social, ou seja, a implosdo do campo especifico da arte, é
uma das caracteristicas que os membros mais tedricos do construtivis-
mo vao introduzindo nos debates entre os artistas. A supressao da arte
de cavalete, das técnicas figurativistas e realistas e do proprio campo
da pintura, afastava cada vez mais estes artistas das discussdes sobre
a arte e a producao industrial e tornava-os mais proximos dos pintores
tradicionalistas e conservadores®.

A nova racionalizagdo da vida cotidiana exigia uma nova sintese
entre a arte, o conhecimento e a vida (Zalambani, 1999). Essa operacao
ficou a cargo de a cargo de novos tedricos das artes, como Arvatov, Brik

%5 Essa transposicao do engenheiro no artista levou o VKhUTEMAS a dar o titulo a seus
formados de “artista-construtor” ou “artista-engenheiro”.

¢ Muitos pintores expoentes da vanguarda entre 1910 e 1917 deixarédo este campo e
se tornardo adeptos do realismo proletério e da arte “pura”.
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e Tarabukin. O construtivismo teve sua face mais artistica entre 1920
e 1922, principalmente na busca de solugdes formais para a objetos
utilitérios e cotidianos (Lodder, 1983). A partir de 1922, o predominio
de debates sobre a validade do campo artistico superam as criagdes
formais e objetuais dos artistas mais engajados.

O Construtivismo vai tornar-se uma teoria, com o surgimento do
Produtivismo?’, que encarna uma teoria (ideologia) para as vanguar-
das, enquanto o Construtivismo seria a manifestagao artistica aplicada
desta teoria.

O produtivismo torna-se a base para o desenvolvimento de uma
nova postura do artista enquanto ser social e atuante dentro de uma
sociedade. O viés sociolégico da fungdo do artista é uma das premissas
dos produtivistas. Boris Arvatové, um dos mais importantes produtivis-
tas, resumia sua posicao assim;

nossa época &, por suas tendéncias, a época do coletivismo
industrial. E, portanto, a sociedade tem a oportunidade de uti-
lizar a técnica — poderosa e universal — para construir de ma-
neira consciente sua vida e as formas concretas em que essa
vida se expressa. Antigamente, os artistas criavam em seus
quadros e estatuas uma beleza iluséria, representavam a vida
ou a adornavam exteriormente; hoje, deverao renunciar a esté-
tica da contemplacdo e da admiracdo, abandonar seus sonhos
individualistas sobre a realidade e por-se a construir a vida em
suas formas materiais. A arte deve ser utilitaria do principio ao
fim — dizem os “lefistas” —; a arte pura, a arte pela arte, a forma
como propdsito em si, sdo produto do sistema social desorga-
nizado burgués, que se desenvolvia de forma esponténea e,

7 O Produtivismo é uma teoria (filosofia) das artes, mais do que uma pratica. Seus con-
ceitos foram tirados das ideias do Proletkul’t (sua forca tedrica social), do cubo-futu-
rismo/construtivismo (suas matrizes artisticas) e do formalismo (sua estética é basica-
mente formal e materialista) (Zalambani, 1999).

8 Boris Ignatievitch Arvatov (1896-1940), era de uma familia polonesa. Ele era mem-
bro do Partido Bolchevique e tinha participado da Guerra Civil. Foi um polemista e ar-
dente defensor do produtivismo, sendo considerado seu idedlogo. Apds o construti-
vismo/produtivismo ser suprimido da vida soviética, ele ndo teve mais espago de par-
ticipacdo. Morreu em grandes dificuldades materiais (Zalambani, 1999; Arvatov, 1973).
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portanto, ndo sabia orientar o progresso e introduzir o espirito
de invencao na vida (Arvatov, 1973, p. 77, traducdo nossa).

O Produtivismo, ao se aproximar do formalismo, se torna uma for-
ma de formalismo socioldgico, ja que “os formalistas tendem a ‘esteti-
zar a utopia’, os produtivistas, tendem a uma ‘utopia materializada’, a
um formalismo sociolégico que conjuga o método formal com o mate-
rialismo histérico” (Zalambani, 1999, p. 423, traducao nossa). Arvatov é
o mais importante exemplo dessa vertente, ao buscar inserir o marxis-
mo em seus trabalhos sobre a arte.

A formacao da LEF (Frente de Esquerda da Arte — Lev Front Iskuss-
tvo), e sua adogdo do produtivismo como plataforma politica, ampliou
o impacto das proposi¢des dos tedricos do movimento e levou a um
debate ainda mais amplo da arte na sociedade soviética. As institui-
¢Oes politicas e estatais, a partir de 1923, estavam cada vez mais se
distanciado desta vertente. Também é preciso notar as dificuldades de
envolver outras areas do conhecimento no debate (principalmente os
engenheiros).

Mas, para a maior parte dos produtivistas, o debate deveria con-
tinuar, mesmo desta forma. Arvatov coloca que para que a arte produ-
tivista pudesse obter resultados, era preciso de varias forcas agindo ao
mesmo tempo, uma revolugdo técnica, uma revolugdo artistica e uma
revolucao social (Zalambani, 1999).

O ensino se tornava para os produtivistas um meio de agir para
mudar os critérios de arte e a propria forma de fazer arte nos jovens. Isto
levaria a uma mudanca na insercao social da arte, pois “a socializagéo e
a tecnicizagdo sdo os instrumentos que permitem aplicar os métodos
da criatividade artistica ao sistema pedagdgico proletério [...]" (Arvatov
apud Zalambani, 1999, p. 435, traducdo nossa).

A concepgao recorrente dos escritos produtivistas, a “novyi byt”,
os leva imaginar um mundo evoluido (no sentido do progresso), perfei-
tamente ajustado, mas, ao mesmo tempo, humano, pois
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a fusdo completa das formas artisticas com aquelas do byt, a
penetragdo total da arte na vida, a criacdo de uma existéncia
social perfeitamente organizada e racional no mais alto nivel,
renovada sem interrup¢ao, restituindo uma vida harmoniosa,
permitindo o desenvolvimento alegre e completo de todas
as atividades sociais e abolindo o conceito mesmo de byt
(Arvatov apud Zalambani, 1999, p. 436, tradugdo nossa).

A énfase arvatoriana na mudanca levou-o a enfatizar a necessida-
de de transformar o ensino artistico em ensino profissional e técnico,
porém voltado para a fusdo da engenharia com a arte, em um novo tipo
de artista. A busca pela superacdo do artista de cavalete, que deveria
ser alcancada de qualquer maneira, trouxe ao campo dos construtivis-
tas/produtivistas uma proeminéncia da técnica, valorada em si mesma,
enquanto momento de (re)criagdo do campo artistico.

Para outros produtivistas, especialmente Nikolai Tarabukin®, a
busca pela maestria técnica era muito mais importante, a valoracdo da
técnica se dava a partir da capacidade de transformar o trabalho artisti-
co em trabalho produtivo artistico,

Nas condicdes do estado socialista russo, considero que a
ideia progressista ndo é a da arte “proletaria”, mas a da ma-
estria produtivista, que parece a Unica capaz de organizar
ndo somente nossas possibilidades de orientagdo atuais,
mas também nossa atividade real. Nela, a arte e a técnica
se confundem. A técnica se transforma em arte quando se
tem conscientemente a perfeicdo. Franklin definia o homem
como um “animal que fabrica ferramentas” (tool-making ani-
mal). Se pode definir o artista produtivista como um animal
que se esforca conscientemente em criar as ferramentas mais
perfeitas. A maestria produtivista, como atividade técnica, é
uma atividade utilitaria. A arte antiga era um luxo que “em-

? Nikolai Mikhailovitch Tarabukin (1899-1956), um dos mais completos tedricos da van-
guarda soviética, escrevendo sobre arte e estética desde os dezesseis anos. Sua obra
€ muito proxima aos formalistas, mas com matizes diferenciadas. Nakov (1977), coloca
que a obra de Tarabukin é “um dos primeiros intentos materialistas de se escrever a his-
téria da arte [...]" (p. 35, tradugdo nossa). Apos a transformacao do Realismo Socialista
em politica de estado, Tarabukin foi sendo marginalizado e seu trabalho pdblico cessou.
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belezava” a vida. Sua forma era individualista e impressionis-
ta. A maestria produtivista é funcional, construtivista em sua
forma e coletivista em seu ato processual-criativo. Segundo
a antiga nocao, o artista era um adivinhador e um diletante,
e segundo a nova é um organizador e um profissional (grifos
Nnossos).

Para Tarabukin, quanto maior a capacidade técnica, mais o artista
tinha condicdo de superar seu campo de atividade e fundir-se a vida so-
cial como um todo. Tarabukin coloca que “se considerarmos o processo
de evolucdo das formas do ponto de vista da maestria produtivista, se
percebe que quanto mais se remonta no tempo, mas estreito é o vincu-
lo entre a produg&o e a arte” (Tarabukin, 1977, p. 69, traducao nossa).

A logica de Tarabukin (maestria produtivista) e a concepgéo arva-
toriana de fusdo da arte na vida, tiveram suas aplicagdes nos ateliés do
VKhUTEMAS, em suas aulas e tarefas — tanto tedricas quanto praticas
— um vasto laboratério para formar o Homem Novo. Das faculdades
de Arquitetura e Trabalho em Metal, o construtivismo e o produtivismo
eram as forgas artistica mais aceitas e reproduzidas.

Os professores destas faculdades, especialmente os arquitetos,
tinham j& conhecimento e treinamento técnicos para se sentirem segu-
ros em apoiar e desenvolver as ideias de maestria e énfase na industria
e nas maquinas que faziam parte do arcabouco cosntrutivista. Moisei
Ginzburg’, arquiteto e professor do VKhUTEMAS, era um dos que mais

70 Moisei Marcovitch Ginzburg, nasceu em Minsk (na atual Bielo-rdssia) em 1892 numa
familia de arquitetos e morreu em Moscou em 1946. Teve formacdo em arquitetura na
Italia, na Faculdade de Arquitetura da Academia de Belas-Artes de Mildo, formando-
-se em 1914 e também na Secdo de Arquitetura Industrial do Instituto Politécnico de
Riga (atual Leténia) em 1917, como engenheiro. Sua formacao e conhecimentos o le-
varam a ser professor no VKhUTEMAS (Ateliés Superiores Estatais Técnico-Artisticos),
a partir de 1921 em Histéria da Arquitetura e em Teoria da Composicao Arquitetdni-
ca. Ao mesmo tempo também era professor no Migi (Instituto Moscovita de Engenha-
ria Civil — Moskovskii Institut Grazhdanskikh Inzhenerov), membro da RAKhN/GAKhN
(Academia Russa (Estatal) de Ciéncias Artisticas), fundador da OSA e participante da
LEF (Frente de Esquerda das Artes — Lev Front Isskustva). A partir de 1934, com a im-
posicdo do Realismo Socialista, ainda tem um lampejo de utopia ao propor a reurbani-
zacdo de Moscou, o plano da Cidade Verde (1935), pela via da transformagao da capi-
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buscavam desenvolver as ideias contrutivistas. Seu livro “Estilo e Epoca”
foi uma importante contribuicdo ao debate construtivista.

Sob o ponto de vista do arquiteto, a nova légica da construgéo é a
da maquina e da produgao industrial, “da maquina vém a fabrica (que é
ela mesma sua substancia) e as estruturas da engenharia (que é sua con-
sequéncia); conjuntamente, elas determinam uma nova caracteristica
da cidade” (Ginzburg, 1982, p. 82, traducdo nossa), e “como todos os
outros dominios da atividade humana, a maquina nos conduz sobretudo
a organizagdo extrema do trabalho de criacao, a clareza e precisdo das
formulagdes da ideia criativa” (Ginzburg, 1982, p. 86, tradugao nossa).

Para o autor "“as fabricas modernas concentram em si, um senso
artistico, todas as caracteristicas potenciais mais importantes da nova vi-
da" (Ginzburg, 1982, p. 80, traducdo nossa). Elas fornecem ainda “uma
imagem da modernidade extremamente llcida e diferenciada do passa-
do, de silhuetas sem fim desenhadas por movimentos vigorosos de mus-
culos de milhares de bragos [...]" (Ginzburg, 1982, p. 80, tradugéo nossa)

O estudo do movimento é um dos fundamentos da maquinaria,
assim “paralelamente a sua procura de uma arte equilibrada, a humani-
dade esta igualmente inclinada a busca de outros ideais, notadamente
por uma articulagdo mais clara do problema do movimento” (Ginzburg,
1982, p. 89, traducao nossa).

A arquitetura construtivista ao buscar seguir estas ideias precisava,
entdo, ter entre seus principios, a organizacdo, padronizacdo, simplifi-
cacdo das formas, além de compreender os materiais na sua fungdo,
significados e capacidades (faktura, cultura e tratamento dos materiais).

Na sintese das ideias contidas no livro chega-se a que “de princi-
pio, a juventude de um novo estilo é construtivo, seu periodo de ma-
turidade é organico, e seu declinio é decorativo” (Ginzburg, 1982, p.
100, tradugdo nossa). Deste modo Guinzburg consegue juntar a arqui-

tal em um imenso parque para lazer, esporte e cultura (Khan-Magomedov, 1987, 1990;
Lodder, 1983; Senkevitch Jr., 1982).
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tetura racionalista moderna (pensada através das estruturas das maqui-
nas) com principios organicistas (einflihlung), derivados de Worringer.
O construtivismo ainda nao é a maturidade do estilo, é sua forma de
atingir a maturidade, seu método. “Para nds, o elemento decorativo
mais desejavel é precisamente aquele que é simples nos seus aspectos
construtivos; logo, o conceito do ‘construtivo’ absorve o do ‘decorati-
vo'" (Ginzburg, 1982, p. 101, tradugdo nossa).

O novo estilo teria como “paradigmas em expressdo as estruturas
industriais e aquelas que séo relevantes da engenharia, principal posto
avangado da forma moderna” (Ginzburg, 1982, p. 112, tradugao nossa).
O desenvolvimento da ciéncia e da tecnologia poderiam levar a criacdo
de uma arquitetura autenticamente moderna, no desenvolvimento “de
um novo sistema de organizagdo arquitetural do espago” (Ginzburg,
1982, p. 112, traducao nossa).

Ginzburg queria com seu livro organizar as experiéncias constru-
tivistas para que "o arquiteto ndo se sinta um decorador da vida, mas
sim seu organizador” (Ginzburg, 1982, p. 101, traducdo nossa), e a fim
de chegar a um novo estilo que ele mesmo diz, que “as caracteristicas
econdmicas de nossa época de transicdo reduz portanto as atengdes
do arquiteto, concentrando-se em primeiro lugar na utilizagao e orga-
nizacdo do material utilitério cotidiano no cuidado da expressao mais
concisa, no menor gasto de energia humana” (Ginzburg, 1982, p. 113,
tradugéo nossa). Mais ainda, "o novo estilo ird modificar o aspecto total
da vida. Ele ndo podera somente solucionar os problemas espaciais da
arquitetura de interiores, de seus interiores, mas terd que igualmente
expandir-se para o exterior, tratando assim as massas arquiteturais vo-
lumétricas como meios possiveis de servir a solucao espacial da cidade
como um todo” (Ginzburg, 1982, p. 117, tradugdo nossa).

O Construtivismo e o Produtivismo foram as vanguardas mais
combativas e importantes para o desenvolvimento da nova arte soviéti-
ca, e suas ideias foram amplamente discutidas em diversas instituicoes,
como o VKhUTEMAS e o INKhUK. Nos anos de 1921 até 1925, foi uma
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importante contribuicdo para o desenvolvimento didatico-pedagdgico
da escola, um modelo de ensino diferenciado e novo. A partir disso, o
caminho trilhado pelo VKhUTEMAS foi muito ligado a estas vanguardas,
a ponto de ser quase um sindnimo de Construtivismo.

A construgdo do Realismo Socialista

O chamado Realismo Socialista é uma constru¢do de um modelo
literario-artistico que tem suas bases fixadas em trés elementos essen-
ciais: o primeiro sdo as ideias marxistas no campo das artes (principal-
mente as ideias de Plekhanov e Lénin), o sequndo sdo as lutas artistico-
-estéticas dos anos de 1920 (vanguarda x realismo e tradicionalismo)
e, finalmente, no estalinismo (dirigismo estatal, nacionalismo e controle
Unico) (Bullitt, 1976; La Naissance, 2002). Suas caracteristicas centrais
sdo “seu resoluto otimismo e a franca tendéncia a aproximagdo com
experiéncias humanas, sua identificacdo da dignidade estética com a
‘justeza’ ideoldgica, e seu harmoénico cumprimento da expresséo esté-
tica para com as politicas partidarias do momento” (Bullitt, 1976, p. 53,
traducdo nossa). A descricdo de cada um dos elementos ajuda a com-
preender as caracteristicas que fazem do Realismo Socialista uma forma
estética que foi ideologicamente orientada.

A discussdo sobre o marxismo no campo das artes, durante o pe-
riodo que vai de 1900 até o momento estalinista € muito importante,
principalmente para a compreensdo de algumas posturas tomadas pe-
los bolcheviques no poder. As disputas politicas foram consideraveis
também para as escolhas estéticas, embora ndo tivessem, muitas vezes,
impacto imediato. Também é preciso separar o desenvolvimento de
uma "“estética marxista” das ideias de Marx sobre arte e cultura’.

71 Egbert (1973) ao buscar entender os principios marxistas e marxianos em arte des-
taca os seguintes itens: “para Marx, entao, o verdadeiramente Unico em uma obra de
arte radicava em que habitualmente n&o tinha um valor, porém tdo somente um preco
[...]" e que “[...] estava convencido que as obras de arte eram tratadas pelo capitalismo
como meras mercadorias” (p. 20, tradugdo nossa). Outro item importante é a organi-
cidade do sistema, j& que “Marx afirmava que a natureza é um todo orgénico que se
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parece com um organismo vivo em que é mais do que a soma de suas partes, incluin-
do as humanas. Entdo, [...] entendia que todas as partes da sociedade estdo organi-
camente inter-relacionadas, ja que nela, o todo é mais do que a soma de suas partes.
Devido a que Marx pensava que o organismo social se desenvolve de acordo com de-
terminadas leis da histdria, o conceito de organicidade social se faz intimamente co-
nectado com o conceito de evolugdo. Portanto, a ideia de processo e de desenvolvi-
mento é fundamental para o pensamento marxista [..]" (p. 21, traducdo nossa). E pre-
ciso lembrar que a base econémica da mudanca social leva a pensar toda a mudanca
em torno do modo de produc3o e sua validagdo historica. Nao ha, nesse sentido, arte
separada do seu momento econdmico e social. Portanto, a arte pode ser condiciona-
da por seu momento histérico e esté ligada a sociedade que a produz, ou seja, du-
rante o capitalismo a arte é burguesa e leva os tragos do capitalismo intrinsecamente.
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O pensamento russo marxista estava basicamente centrado na
funcdo da arte na sociedade, sua relacdo com o poder politico - agi-
tacdo, propaganda e educagdo — e sua validade em uma sociedade so-
cialista, além do engajamento nas lutas sociais do momento’. As ideias
que Lénin vai desenvolver serdo utilizadas de forma literal e linear pelos
membros do partido, ao passo que muitos vanguardistas vao lé-lo de
forma heterodoxa e mesclado com ideias ndo marxistas. Derivado das
ideias centrais de Marx, uma das doxas do pensamento marxista em
arte, e do russo em particular, é que

todas as partes do processo dialético estdo conectadas or-
ganicamente, o passado é organicamente correlacionado ao
presente. Certamente, o passado ilumina o presente porque,
de acordo com a doutrina materialista da histéria, o presente
brota do passado e estd em grande medida determinado
por este. Por isso é que o marxista de compreender e fazer
uso deste conhecimento da arte que os precedeu quando se
decide a criar a arte do presente. Neste sentido considera
a tradicdo como uma das determinantes inevitaveis da arte
(Egbert, 1973, p. 24, tradugdo nossa)’.

O pensamento leninista sobre o significado e a agdo da arte esta
descrito de forma sucinta e politica em um texto de 1905, intitulado “A

72 Bullitt (1976) diz que “propelidos pela urgéncia em substituir a literatura da ordem
social e politica pré-revolucionaria por uma que refletisse e promovesse as novas rela-
¢des sociais e os ideais da sociedade soviética, os tedricos e criticos da literatura russa
comecaram a dar énfase em um ou outro lado da dupla aproximagdo marxista da ex-
periéncia humana: Marx o filésofo, o intérprete do mundo, em oposicdo ao Marx agi-
tador e construtor da histéria. Um lado da énfase a uma estética literaria objetiva e
com componentes descritivos; outro lado da énfase a elementos utilitaristas, seletivos
e tendenciosos. De um lado, a literatura era para ser analitica; de outro, agitacional”
(p. 56, traducdo nossa).

73 Essa passagem mostra como as ideias partidarias sdo praticamente opostas a dos jo-
vens vanguardistas russos, que pediam para se queimar os museus, esquecer Pushkin
e criar uma arte totalmente nova, sem amarras com o passado. E um contraponto e
mesmo uma oposi¢do ao pensamento leninista, e acabou sendo a peca condenatéria
de toda a vanguarda e de seus principais membros. Porém, muitos artistas colocavam
que essa atitude iconoclasta era uma apropriagdo para o campo das artes do vanguar-
dismo e revolucionarismo politico de Lénin.
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Organizagdo do Partido e a Literatura do Partido”7*. Nesse texto, algu-
mas passagens pontuam muito do que posteriormente foi utilizado para
organizar e controlar a literatura e as artes em geral na Unido Soviética.
As citagdes do texto sdo importantes para definir o conceito de partii-
nost (espirito de partido), que significa a preponderéncia do partido por
sobre o individuo. Lénin diz

a literatura deve se transformar em literatura do partido. Em
contraposi¢do aos habitos burgueses, em contraposicdo a
imprensa burguesa empresaria, mercantilista, em contrapo-
sicdo a literatura burguesa arrivista e individualista, ao ‘anar-
quismo senhorial’ e a busca pelo lucro, o proletariado social-
-democrata deve afirmar, realizar, desenvolver de forma mais
ampla e completa, o principio da literatura do partido (Lénin,
1973, p. 98, traducdo nossa).

N3o somente diferente da literatura burguesa, mas

o labor literario deve ser parte do labor geral do proletaria-
do, deve ser ‘o parafuso e a porca’ de um Unico e grandio-
so mecanismo social-democrata posto em movimento pelo
conjunto da vanguarda consciente de toda a classe operaria.
O labor literario deve se transformar em uma parte integran-
te do trabalho militante social-democrata organizado, plani-
ficado e coeso (Lénin, 1973, p. 99, traducdo nossa).

Ainda nessa mesma ideia, “os literatos devem, indefectivelmente,
estar enquadrados nas organizagdes do partido” e que o proletariado
“deve vigiar e controlar todo esse labor” (Lénin, 1973, p. 99, tradugdo
nossa). Lénin coloca que a liberdade de criagcdo e opinido deve ser res-
peitada, mas que dentro de uma organizagdo como um partido politico,
deve haver limites para essa liberdade (Lénin, 1973). Ao tentar mostrar
que o jornalismo e a arte burguesa sdo decadentes e dependentes da
burguesia, ele pontua que “a liberdade do escritor burgués, do pintor,
da atriz, € somente uma dependéncia mascarada (ou que se trata hipo-

74 A expressdo “literatura do partido”, do russo pode significar também a pratica jor-
nalistica, ndo somente a artistica. Porém, o texto é valido tanto para jornalista quan-
to para literatos.
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critamente de mascarar) da bolsa de dinheiro, um suborno, uma forma
de prostituicao” (Lénin, 1973, p. 101, traducao nossa). Assim, para com-
pletar, Lénin diz, de forma aberta o que devem ser a arte (plasticas, lite-
ratura, jornalismo etc.) durante a construcdo da sociedade sem classes,

nds os socialistas, denunciamos essa hipocrisia, arrancamos
dos falsos rétulos, ndo para obter uma literatura e uma arte
a margem das classes (isso somente sera possivel em uma
sociedade socialista sem classes), mas para se opor a essa li-
teratura hipocritamente livre, mas de fato ligada a burguesia,
uma literatura verdadeiramente livre, abertamente ligada ao
proletariado (Lénin, 1973, p. 101, tradugado nossa).

A leitura dessas ideias, ja dentro de uma sociedade que se trans-
formava e se fechava cada vez mais (apds a morte de Lénin e a subida
de Stalin ao poder), levava a uma unificagdo das praticas artisticas em
torno de demandas do partido’s. Mesmo na época em que foi escrito,
o texto ja teve uma critica severa, principalmente por parte de um autor
simbolista, V. Briussov’¢, que buscou mostrar parte das barreiras associa-
das ao texto e as ideias nele expostas”’. Briussov diz que

nao se pode negar a coragem de Lénin: ele leva sua ideia
as extremas consequéncias. Mas, em suas palavras, esta de
todo ausente o verdadeiro amor pela liberdade. A litera-
tura livre (“extraclassista”) é para ele um longinquo ideal
que s serd realizado na sociedade socialista do futuro.
Enquanto isso, a “literatura hipocritamente livre, mas na
realidade ligada a burguesia”, Lénin contrapde “uma litera-
tura abertamente ligada ao proletariado”. Ele chama essa
Ultima de "efetivamente livre”, mas de um modo inteira-

75 Porém devemos lembrar que “néo se pode transformar a histéria da cultura numa
historia da censura, nem mesmo quando, como no caso soviético, a censura ideoldgi-
ca é — e o foi desde o inicio — uma censura prescritiva e diretiva e ndo apenas proibitiva
e repressiva” (Strada, 1987, p. 151). Essa politica soviética foi também aceita por parte
da intelectualidade russa, que deu suporte e validagao intelectual a ela.

76 Esse escritor simbolista, simpatizante do socialismo, mais tarde serd& membro do
Partido Bolchevique.

77 A critica de Briussov ataca o carater democratico e aberto que o texto de Lénin
busca mostrar, como na verdade sendo o oposto disso.
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mente arbitrario. De acordo com o sentido exato de suas
defini¢des, nenhuma das duas literaturas € livre. A primeira
é secretamente ligada burguesia; a segunda é abertamente
ligada ao proletariado. A prerrogativa da segunda pode ser
vista apenas num mais aberto reconhecimento da prépria
escravidao, ndo numa maior liberdade. A literatura contem-
porénea, segundo Lénin, esta a servico do “saco de dinhei-
ro”; a literatura do partido serd uma “porca e um parafuso”
da causa proletéria. Mas, se reconhecermos que a causa
proletéria é uma causa justa e o saco de dinheiro é algo
vergonhoso, isso por acaso mudard o grau de dependén-
cia? O escravo do sabio Platdo continuava sempre a ser um
escravo, ndo um homem livre (Briussov, 1905 apud Strada,
1989, p. 117, grifos do autor).

A disputa tinha o papel de desenvolver uma nogéo de cultura, ar-
te e imprensa em um sistema socialista, num pais com uma enorme
parcela de analfabetos e ainda predominantemente rural. A tendéncia
de Lénin em enfatizar a sobreposicdo dos ideais partidarios no desen-
volvimento de uma nova cultura (ndo capitalista e a0 mesmo tempo
ligada ao passado) e de dar a ela um carater mais organizativo (propa-
gandistico, agitacional e educacional) levava a busca de modelos mais
simplificados e tradicionais para se lidar com a populagéo russa, em seu
espectro mais amplo. Clara Zetkin, antiga Narodniki e depois bolche-
vique, em um texto recordando conversas com Lénin, cita que ele nao
acreditava no futuro de uma arte que nao fosse adequada ao povo (no
sentido dos camponeses e trabalhadores) e que ndo repercutisse de
forma direta; ele diz:

— Mas o importante ndo é — continuou Lénin — a opinido que
tenhamos da arte. Nem o que a arte dé a algumas centenas
ou a alguns milhares de habitantes do pais, que sdo milhdes.
A arte pertence ao povo, e deve ter suas raizes mais profun-
das nas proprias entranhas das vastas massas trabalhadoras.
Deve ser compreensivel para essas massas e por elas amada.
Deve unir os sentimentos, o pensar e a vontade das massas,
e elevas estas. Deve despertar os artistas nelas e desenvolvé-
-las. Devemos oferecer a uma pequena minoria doces e refi-
nados biscoitos, quando as massas operarias e camponesas
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necessitam de pao negro? Compreendo esta questdo — é
muito natural e légico — ndo sé no sentido literal, mas tam-
bém no figurado: devemos ter sempre presente os operarios
e os camponeses. Em beneficios deles devemos aprender a
governar a economia e a contar. O mesmo pode-se dizer da
esfera da arte e da cultura (Zetkin, 1955 apud Lénin, 1968, p.
177, grifos nossos).

Naturalmente, no texto de Clara Zetkin, existe um modelo de con-
cepgao de governar e principalmente a ideia de vanguarda da classe
operaria. Para Lénin, o mais importante ndo é desenvolver uma arte de
vanguarda, mas uma arte capaz de levar o operariado e o campesinato
a um novo patamar, ainda ndo muito definido. Uma arte compreensivel
e facil, ligada ao proletariado e um reflexo deste. As concepgdes de
1905 ainda estdo presentes em 1920, uma arte regida e regulada, de
facil acesso e diretamente ligada a classe operaria. Para complementar,
Lénin vai ainda mais longe, ao desqualificar a vanguarda russa, ansiosa
por participar no desenvolvimento do novo poder soviético e buscar um
forma de controlar e dirigir a revolucdo cultural e artistica:

— Mas, naturalmente, nés somos comunistas. Nao devemos
permanecer de bragos cruzados e deixar que o caos se de-
senvolva e ande por onde quiser. Devemos dirigir, muito
planificadamente, esse processo e ordenar seus resultados.
Estamos ainda longe disso, muito longe. Creio que temos
também nossos professores Karlstadt. Somos excessiva-
mente “iconoclastas na pintura”. E preciso conservar o belo,
toma-lo como modelo, partir dele, mesmo que seja “velho”.
Porque devemos voltar as costas ao verdadeiramente belo,
renunciar a ele como ponto de partida para o futuro desen-
volvimento pelo simples fato de que é “velho"? Porque de-
vemos adotar o novo como uma deidade a qual é preciso
submeter-se pelo simples fato de que é “novo”? Isso é uma
insensatez, uma insensatez completa! Ha nisso muita hipocri-
sia e, naturalmente, muito respeito inconsciente a moda ar-
tistica que impera no Ocidente. Somos bons revolucionarios,
mas nao sei se por que, sentimo-nos obrigados a demonstrar
que também estamos “a altura da cultura moderna”. Atrevo-
-me a declarar-me "barbaro”. Ndo posso considerar mani-
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festacbes supremas do génio artistico as obras do expres-
sionismo, do futurismo, do cubismo e demais “ismos”. Nao
as compreendo. E ndo me proporcionam o menor prazer
(Zetkin, 1955 apud Lénin, 1968, p. 176-177, grifos nossos)’®.

Essa fala deixa mais claro o carater de controle e organizacdo das
artes em geral do leninismo. Muito do que foi feito posteriormente sé
estava refletindo a postura de Lénin frente a muitas das questdes im-
portantes dessa area. Novamente, fica visivel que Lénin desaprovava o
futurismo (modernismo) em geral, e mantinha para com a arte do pas-
sado, especialmente do Realismo russo (inclusive com os Peredvjniki —
Ambulantes), uma atitude de estima e compreensao (Lénin, 1978). Essa
posicdo pode ser exemplificada na carta que enviou a Lunatcharsky ao
reprovar a quantidade pedida de cdpias (cinco mil exemplares) para a
impressao de “150.000.000” de Mayakovsky, utiliza-se de palavras des-
qualificantes para com o poema e diz que ndo mais de mil e quinhentas
copias sdo suficientes para bibliotecas e lunaticos (Lénin, 1978).

Enquanto Lénin buscava uma forma mais politica para lidar com a
cultura e as artes, outro tedrico do marxismo russo, Georgii Plekhanov,
procurava uma aproximagao mais filoséfica e socioldgica do fendmeno.
Um dos fundamentos de seu pensamento é o conceito de que “a Arte
€ uma atividade em que os homens partilham suas emog¢des com outros
homens através de imagens vivas” (Plekhanov apud Bullitt, 1976, p. 57,
tradugdo nossa), que também faz parte das ideias de Bogdanov a res-
peito da cultura proletaria. Esse conceito leva Plekhanov a fundamentar
os componentes da Arte em sua aproximagao ao significado real e dire-
to, uma imagem tem que representar o que se esta dizendo a respeito
do objeto. Assim, “as ‘imagens vivas' da boa arte sdo por definicdo rea-

78 Bullitt (1976) pontua que Lénin ndo buscava nenhum tipo de operacéo dialética para
a Arte, "a Arte foi instantaneamente simplificada: ja ndo havia mais necessidade de se-
parar as conviccoes e atitudes sociais de um autor de sua representacao artistica da re-
alidade” (p. 66, traducdo nossa). No texto que trata da validade de Tolstoi para a re-
volucdo, “Lénin estava, de fato, reduzindo a literatura a nada mais do que uma fonte
de informag&o ideoldgica” (Bullitt, 1976, p. 67, tradugado nossa). A triade “organizagao
- controle — propaganda” sdo os instrumentais essenciais para o leninismo em arte.
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lista e representacional” (Bullitt, 1976, p. 58, tradugao nossa), e o autor
achava ainda que os temas artisticos deveriam ser limitados as relagoes
sociais objetivas e realisticas.

Por outro lado, Plekhanov rejeitava todo o dirigismo e todo o dog-
matismo em arte, ao afirmar que a arte € uma parte do desenvolvimen-
to histdrico e social, e que ao mudar a sociedade, mudaria as atitudes e
a maneira de pensar no geral” (Bullitt, 1976). Mesmo assim, essa atitude
“democratica” leva a chamada “Teoria do Reflexo”#, de que arte é uma
parte da transformacgdo mais central das relagdes econémicas e sociais,
e que deve evoluir de acordo com as mudancas estruturais do sistema.
As duas faces, a controladora e dirigista, e a democratica e ndo coibi-
dora acabam por formar uma teia inescapavel de conceitos antagdnicos
mas complementares; teia essa que se tornou uma politica de estado
para as Artes no geral (literatura, artes visuais, artes aplicadas).

Vérios outros tedricos e dirigentes partidarios estiveram ligados a
formulagdes sobre Arte e Cultura no periodo, desde 1905 até 1928-
1929. Eles tiveram forca durante os momentos iniciais de confronto com
os tedricos vanguardistas, principalmente ao afirmarem a supremacia da
arte como utilidade politica e meio de organizacao social e procurarem
mostrar que o caminho da arte soviética passaria pelo Realismo e pela
arte engajada. Alguns dos debatedores tém posi¢cdes ambiguas, como
Bogdanov, Bukharin e Trotsky, outros sao tedricos que buscavam dar ao

77 Ndo deixa de ser uma ironia a fala de Plekhanov, quase uma profecia do que estava
por vir, ao dizer que “as autoridades politicas sempre preferem a visdo utilitarista da
arte, e por extens3o, ¢ claro, eles prestam alguma atencdo a arte como um todo...”
(Bullitt, 1976, p. 60, traducao nossa)

8 Segundo Lunatcharsky, ele préprio inicialmente um férreo opositor dessa teoria,
devia ser levado em conta “ndo tanto a pertinéncia genética do escritor, mas antes o
reflexo que esse Ultimo consegue dar aos movimentos sociais; ndo tanto o fato de que
o escritor seja subjetivamente ligado a um determinado ambiente social, mas antes
o fato de que ele é objetivamente caracteristico de uma determinada situacdo histé-
rica” (Lunatcharsky apud Strada, 1989, p. 198). Dessa forma, o artista ndo precisa ser
analisado enquanto membro de uma determinada fracdo da sociedade (pintores, es-
cultores, literatos), mas sim, como interagiam e como se portavam frente a constru-
¢ado do socialismo na Russia.
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chamado Realismo proletario uma conceitualizacdo que pudesse levar a
um novo patamar da arte soviética.

O marxismo em arte, tal como aponta os textos de Lénin, tende a
reduzir o edificio da Arte a uma tomada de posicao ideoldgica e a ambi-
guidade de confundir a fungdo social da Arte com suas matrizes formais.
O Realismo ¢ objeto de culto, mais por uma formacao cultural do que
por qualidades intrinsecas. Porém, o mais importante é a concepcao
de engajamento da arte e dos artistas na luta politica, produzindo uma
arte de propaganda e agdo, sob olhar vigilante do partido e dos lide-
res partidarios. Os vanguardistas buscavam o engajamento, mas ndo
eram alinhados a visdo do partido e ndo buscavam adequar sua produ-
¢do artistica ao gosto reinante do momento. Por outro lado, os artistas
que buscavam se aproximar da visdo do partido, acabaram por ajudar
a derrotar os vanguardistas, ao se langarem em uma luta tanto estético-
-artistica quanto ideoldgica com os vanguardistas. Assim, a “arte direi-
tista” enfrentou a “arte esquerdista” e “centrista” na imposicdo de um
modelo realista e figurativista nas artes soviéticas, uma campanha que
durou toda a década de 1920.

Os grupos?' que estardo na ponta de lanca do chamado Realismo
proletario ou herdico sdo basicamente formados por artistas que cri-
ticam as novas formas ou conteldos em voga pelas vanguardas, mas
que também sao politicos que querem impor ou implementar uma nova
organizagdo cultural e artistica na Russia. Sdo também vanguardistas,
tanto na capacidade de polemizar quanto na producao de textos e pu-

81 Sheila Fitzpatrick pontua que os “lideres do RAPP sdo melhores descritos como jo-
vens membros do partido engajados no jornalismo do que escritores proletéarios. Eles
ndo eram proletérios de origem, e eram escritores somente no sentido em que Bukha-
rin (Qque pintava) era pintor ou Voroshilov (que tomava licdes de canto) era um cantor.
RAPP era uma organizacdo politica em que seus membros participantes eram escrito-
res proletarios” (Fitzpatrick, 1971, p. 236-237, tradugdo nossa). Fica claro nessa cita-
¢do o carater politico e partidario dos jovens escritores que ajudaram a vencer os ar-
tistas esquerdistas e modernistas. Essa citagdo vale também para a AKhRR, formada
no campo das artes plasticas e visuais para vencer a LEF e os vanguardistas em geral.
RAPP é a sigla da Associacdo Russa de Escritores Proletarios (Rossiiskaya Assotsiatsiya
Proletarskikh Pisatelei).
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blicacdes, com a diferenca de serem apoiados por diversos setores do
Partido Comunista (Bolchevique) da Russia (Maguire, 1968).

A principal associacdo de artistas formada para contrabalangar a
forca dos artistas esquerdistas foi a AKhRR (Assotsiatsiya Khudojnikov Re-
volyutsonnoi Rossii — Associagao de Artistas da Russia Revolucionaria)®?,
fundada em 1922, a partir do conceito de Realismo Herdico, que se
enuncia “os dias da revolugdo, o momento da revolucdo, sdo dias de
heroismo, o momento do heroismo — e agora é nosso dever despertar
nas experiéncias artisticas as formas monumentais do estilo do realismo
herdico” (Bowlt, 1976, p. 267; La Naissance, 2002, traducdo nossa)®.
Além disso, em um claro ataque aos vanguardistas abstratos (esquer-
distas), proclamam ainda em seu manifesto inicial que “nds iremos
proporcionar um retrato verdadeiro dos eventos e ndo invencionices
abstratas que desacreditam nossa Revolucdo aos olhos do proletariado
internacional” (Bowlt, 1976, p. 266, traducdo nossa)®*. Em sua decla-
ragdo de 1924, o AKhRR deixa ainda mais confuso o que significa o
estilo defendido por eles. Por um lado, falam em retrato da realidade,
por outro, criticam a maestria artistica (Bowlt, 1976). Essa problematica
ambiguidade tinha como base a ideia de que todos deveriam fazer arte
realista, mas esse tipo de arte exige grande habilidade e conhecimento
técnico, o que deixava grande parte do chamado “operariado” fora da
producdo da arte realista. E bom notar que a arte vanguardista também
sofria do mesmo problema, ja que a produgdo artistica em si é derivada
do aprendizado e habilitagdo em técnicas e conceitos artisticos.

A simples descri¢do das imagens vistas na URSS pelos artistas vincu-
lados ao AKhRR, acabou por ser muito importante para o estado, ja que
proporcionava um painel da diversidade e das belezas de um pais tao

82 A associagao teve varios nomes durante sua existéncia. Para um relato rapido sobre
esses nomes ver Bowlt (1976).

8 Esse texto foi retirado de uma pagina na internet e ndo possui paginagdo, por isso
ndo sera expresso a pagina da traducao.

84 A palavra “concoctions”, em inglés, foi traduzida como invencionices (em um sen-
tido figurado).
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extenso. A nota irbnica dos vanguardistas era de que se houvesse mais
fotdgrafos na Unido Soviética, esse tipo de arte ndo teria espago. Mesmo
assim, em um artigo de Lunatcharsky, provavelmente de 1923 ou 1924,
a exposicdo dos artistas realistas é tratada de forma bastante positiva,
evidenciando o apoio explicito do comissario ao tipo de arte que esses
artistas faziam. Lunatcharsky inclusive defende os artistas e seus trabalhos
da critica de que eram de baixo nivel e pouco inspirados (critica essa que
acompanhara a maior parte dos realistas durante toda a década de 1920
e mesmo depois). Diz ele: “a arte comeca onde o artista estiliza a realida-
de, quer dizer, a agudiza, Ihe da algo seu, a faz tdo expressiva que esta
se crava com extraordinaria forca na alma do espectador” (Lunatcharsky,
1975, p. 189)%. Outra problematica, muito comum nos anos de 1920, era
de que os realistas deveriam se libertar do naturalismo (descri¢do precisa)
dos objetos e estiliza-los mais. Novamente, os “Ambulantes” acabaram
por se tornarem os principais representantes do “Realismo” na Russia, o
que era muito complexo, ja que eles préprios haviam entrado em choque
com o realismo oficial e criado um modelo proprio de arte visual.

Nos outros campos, da literatura a musica, ocorria a mesma coisa,
os “realistas heroicos” enfrentando e propondo um modelo mais des-
critivo e direto de composicao artistica. Para os escritores, auto-desig-
nados “realistas proletérios”, o seu método

poderéa representar os fenémenos da vida e do homem em
sua complexidade, em sua mudanga, desenvolvimento, “au-
tomovimento”, a luz de uma grande e auténtica perspectiva
historica, ou seja, a luz do que “deve ser”. Nesse sentido, o
artista do proletariado serad ndo apenas o realista mais lici-
do, mas também o maior dos sonhadores: o sonho nao sera
absolutamente um privilégio dos romanticos (Fadaiev apud
Strada, 1989, p. 188).

8 O artigo é muito elogioso e procura defender os artistas realistas de criticas fei-
tas por varios outros grupos, ndo somente vanguardistas, mas figurativistas em geral.
Além disso o texto mostra a disposicdo de Lunatcharsky em criar um museu de arte
realista proletaria.

8 Fica evidente a ideia da arte como propaganda, agitacao e educacao nessa passagem.
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Fadaiev, um escritor membro da RAPP#, ao explicar o método re-
alista, parafraseia Marx ao dizer que “mas isso significa que esse artista,
mais do que qualquer artista do passado, ndo somente explicard o mun-
do, mas servird conscientemente a causa da transformacédo do mundo”
(Fadaiev apud Strada, 1989, p. 188, grifo nosso). As disputas tedricas e
metodoldgicas do Realismo que vai se formando ndo tém ainda uma
forca aglutinadora que uniformizasse os conceitos propostos. Na maio-
ria dos textos, notam-se ambiguidades, parcialidades, oposicdes e mes-
mo confusdo de sentidos, ideias e acdes. O que fica claro é o uso de que
esses grupos fazem de sua proximidade, do partido para ampliarem
sua posi¢do artistica e, ao mesmo tempo, situagdo destes como “tropa
de choque"” do partido para implementar uma politica unificada e nao
vanguardista na cultura e nas artes (Bullitt, 1976; Fitzpatrick, 1971; La
Naissance, 2002; Lunatcharsky, 1975; Maguire, 1968; Strada, 1989).

A juncéo das ideias de Lénin acerca da arte com o desenvolvimen-
to de teorias artistico-literarias realistas levou a formacdo do modelo
estatal de organizagdo da cultura chamado de Realismo Socialista. Es-
sa montagem ficou a cargo do préprio partido bolchevique, que enfim
tomava as rédeas das Artes na Unido Soviética. Essa mudanca de foco,
das organizagdes profissionais ou politico-profissionais para o partido,
comecou a tomar corpo a partir da reorganizagdo do Estado soviético,
que comecou a partir de 1925. Até 1932, ano da completa submissao
das Artes ao estado e ao partido, o estalinismo comeca a tomar forma e
a mostrar quais eram suas inten¢des em todos os campos da vida sovié-
tica. A data limite de 1932, quando o Comité Central do Partido Comu-
nista edita uma resolucdo eliminando todos os grupos “sectérios”, indi-
ca também o fim da experiéncia vanguardista, j& que todos os artistas
passam a fazer parte de uma Unica associagdo, seja ela de escritores ou
pintores, e automaticamente devem produzir suas obras ja no espirito
do Realismo Socialista.

87 Toda a polémica no campo da literatura pode ser aplicada ao campo das artes visu-
ais, com a diferenca que o AKhRR tinha menos forga, frente a grupos como a LEF ou a
OST ou a OSA, do que a RAPP para se impor de forma unilateral.
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O Realismo Socialista, ja em préatica desde meados da década de
1920, ainda confusamente, mas ja conceitualizado de forma geral, tem
no estatuto da Unido dos Escritores Soviéticos®, de 1932, sua formula
mais acabada, que n3o desvia do padrdo ja assinalado da arte como
figurativa, realista, organizacional e agitacional:

o realismo socialista, que é o método fundamental da litera-
tura soviética, exige do artista uma figuracédo veridica e his-
toricamente concreta da realidade em seu desenvolvimento
revolucionario. Ao mesmo tempo, a veracidade e concreti-
cidade histérica da figuracao artistica da realidade devem
se unir a tarefa de remodelizacao ideoldgica e da educacdo
dos trabalhadores no espirito do socialismo (Strada, 1989, p.
192, grifos nossos).

Os "tedricos” desse novo modelo de arte iam ainda mais longe,
ao dizerem que “o artista cria ndo independentemente da concepcao
de mundo, mas em estreita conexdo com ela” (Kirpotin apud Strada,
1989, p. 212). Seguindo essa linha de raciocinio, o mesmo estatuto da
Unido dos Escritores de 1932 diz que

a condicdo decisiva para o desenvolvimento literario, para
o seu oficio artistico, sua saturacdo ideoldgica e politica, é
a conexao préxima e direta do movimento literdrio com as
questbes da politica do Partido e do regime Soviético, a in-
clusdo dos escritores em uma ativa construgdo Socialista, e
de seus cuidadosos e profundos estudos da realidade con-
creta (Bowlt, 1976, p. 297, tradugdo nossa, grifos nossos).

Strada (1989), ao comentar os fatores centrais do “método” do
Realismo Socialista, fala em partiinost’, ideinost’ e narodnost’, sendo
que o primeiro fator se refere a fidelidade ao partido e a suas concep-
¢oes, ndo importando contradi¢cdes ou dividas. O segundo se refere a
validade ideoldgica de uma obra, uma derivacdo da “teoria do reflexo”.
O terceiro é sobre o carater “popular” do Realismo Socialista, ou seja,

8 As outras artes também tiveram que se unificar em associaces gerais sob o con-
trole estatal.
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de que ele esta enraizado na classe operaria e no campesinato (Bullitt,
1976). Com esses trés instrumentais a mao, a burocracia podia, sem
problemas, qualificar ou censurar uma determinada obra ou artista. Nao
era preciso mais depender dos proprios artistas para uma organizagao
correta do meio, o Partido podia definir seus objetivos e metas e aplica-
-los a todos os campos da cultura ou da arte. Ao mesmo tempo, criticos
e especialistas se utilizavam destes conceitos para darem as decisdes
partidarias e burocraticas um verniz intelectual e culto®.

O Realismo Socialista se afirma, entdo, mais como uma concepgao
de mundo, uma forma de descrever, interagir e intervir ideologicamente
orientada na realidade social e cultural do memento histérico, do que
como um modelo estético-artistico e cultural capaz de responder as ind-
meras demandas da producao artistica do periodo.

O "realismo”, enquanto um método de trabalho, foi escolhido
mais por causa de sua forma figurativista e representacional direta que,
para os lideres politicos, era capaz de satisfazer de forma simples e ra-
pida aos gostos e conhecimentos das classes trabalhadoras. A repre-
sentacao tinha uma funcdo mais proxima de “educar” do que satisfacao
estética (gozo ou deleite em relacdo a obra).

A maior parte da produgdo do periodo, entre 1932 e a morte de
Stalin em 1953, ndo é de grande valor ou destaque artistico, mas con-
tém uma elevada carga ideoldgica e propagandistica do regime. Gran-
des painéis (pinturas monumentais) e cartazes politicos sdo o nucleo
principal do espdlio estalinista em artes visuais, a maioria deles voltados
para sublinhar a figura e o poder de Stélin dentro do regime soviético™.

8 O principal nome da cultura soviética a dar apoio e emprestar seu carisma para a
criacdo, desenvolvimento e implementacdo do Realismo Socialista foi Maxim Gorky.
Sua adesdo ao modelo em construcdo é tdo grande que entusiasticamente pronun-
cia que o Realismo Socialista “afirma o ser como agdo, como criacdo, cuja finalidade
é o desenvolvimento incessante das mais preciosas faculdades individuais do homem,
para a sua vitoria sobre as forgas da natureza, para a sua salvagao e longevidade, para
a grande felicidade de viver na Terra” (Gorky apud Strada, 1989, p. 196).

% Como complemento a derrota dos grupos de vanguarda, o design soviético do pe-
riodo do Realismo Socialista e posterior teve sua qualidade comprometida, reduzin-
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O Realismo Socialista, em sintese, se afirma como uma “jaula”,
na qual todos os artistas devem estar inseridos e, ao mesmo tempo,
a agirem de acordo com as normas pré-estabelecidas. Ele ndo sé da a
ideologia, como também o método de praticar essa ideologia. A con-
figuragdo do sistema passa por organizar a tudo e a todos de forma a
nao haver diferencas ou desvios (que podemos chamar de totalitaris-
mo), sob o controle direto e pesado do Partido, através dos organismos
de estado (ministérios, associa¢cdes, federacdes, sindicatos). Especifica-
mente para as Belas-Artes (pintura, escultura, arquitetura), a criativida-
de e a experimentacdo estavam interditos. N3o havia a necessidade de
desenvolver mais nada, ja que as formas, as técnicas e as habilidades,
sem falar nos temas, j& haviam sido desenvolvidos através dos modelos
vindos principalmente do século XIX, do Realismo em pintura e escultu-
ra e do classicismo em arquitetura.

Na virada da década de 1930, a transicao da multiplicidade de vo-
zes das vanguardas para o monolitismo do Realismo Socialista encerrou
o processo de (re)criacdo do novo mundo e do Novo Homem através
da Arte; ele seria (re)feito através da ideologia (politica) de um Partido
Unico e de um lider totalitario.

do tanto a forma quanto os materiais a modelos mais comuns ou bastante explorados.
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A VANGUARDA EM ACAO:
A FORMACAO E O FUNCIONAMENTO
DO VKHUTEMAS (1918-1926)

A arte destréi seu passado.
Concretamente, isto quer dizer que
todos os grandes construtores foram
destruidores: eles destroem a igreja
de madeira para colocar no lugar
uma nova, de pedra.

Viktor Shklovsky

A primeira mudanca:
os Ateliés Livres - SVOMAS (1918-1920)

Devido ao ambiente “cadtico” em que a Revolugéo e a Guerra Civil
estavam jogando a Russia apds 1917, algumas decisdes ou novidades no
campo administrativo estavam em compasso de espera. Na area especifi-
ca do Narkompros, cujos limites, esferas de influéncia, estrutura organiza-
cional e verbas ndo estavam estruturados, as instituicdes se encontravam
paralisadas ou sem uma base de atuagdo. O comissario Anatoly V. Luna-
tcharsky, ele préprio um artista, controlava o ensino basico, técnico, supe-
rior, as artes e os museus, além da editora estatal (Gozisdat), do Proletkul't
e do ensino para adultos e nacionalidades nao russas (Fitzpatrick, 1970).

A confusao, duplicagdo e superposicao de setores eram muitas ve-
zes visiveis. Essa dificuldade de estruturacdo faz parte das multiplas ten-

123



Arte, ensino, utopia e revolugao | Jair Diniz Miguel

déncias que tentavam moldar e organizar o Narkompros a sua maneira.
Na area artistica, essa caracteristica era ainda mais agudizada, devido
aos multiplos grupos (dos realistas dos século XIX aos artistas esquer-
distas-futuristas) que estavam dentro da organizacao (Fitzpatrick, 1970).

Todo esse pano de fundo acabou por retardar algumas decisdes,
principalmente a mudancga dos Comissariados e do préprio governo de
Petrogrado para Moscou' (Fitzpatrick, 1970). Essa mudanga também
acabou selando o destino das artes na Ruissia ao tornar novamente
Moscou como centro do desenvolvimento russo. As escolas de arte de
todo o pais estavam em compasso de espera em suas atividades devido
a essas dificuldades. Somente no segundo semestre de 1918 é que a
situagdo comecou a mudar. Mesmo assim, algumas transformacdes fo-
ram realizadas, ainda em 1917, como a elevagéo das escolas de arte de
Moscou a categoria de estabelecimentos de ensino superior.

O governo decreta as mudangas mais importantes em 1918, assi-
nando um decreto publicado em 7 de setembro, em que cria os Ateliés
Livres? utilizando-se das instalagdes da Escola Stroganov? para o 1° SVO-
MAS (Pervye Gosudarstvennye Svobodnye Khudozhestvennye Mas-
terkie — 1° Atelié Artistico Livre Estatal) e da Escola de Pintura, Escultura

" A cidade de S&o Petersburgo foi construida durante o reino de Pedro, o Grande e se
tornou a sede do governo russo desde 1720 até 1918. Em 1914, devido a guerra a ci-
dade teve seu nome mudado para Petrogrado, em 1924 para Leningrado e em 1992
de novo para Sao Petersburgo.

2 O decreto, publicado no lzvestia, n° 193, de 7 de setembro de 1918, dizia o seguinte:
"“A Escola de Arte Industrial Stroganov e a Escola de Pintura, Escultura e Arquitetura
de Moscou serdo rebatizadas de Ateliés Artisticos livres Estatais sob a direcdo do Co-
missariado do Povo para a Instrugdo. O Comissario governamental para os Assuntos
Artisticos, D. P. Shterenberg, o secretério, Trunin” (Khan-Magomedov, 1990, p. 175).

3 A Escola Stroganov de Arte Industrial surgiu a partir de 1825 através de uma escola
privada de desenho fundada pelo industrial S. Stroganov em Moscou. Em 1843, ela é
doada ao estado russo e passa a funcionar como uma escola voltada para o ensino de
artes aplicadas para a indistria. Foi ganhadora de varias medalhas em Exposi¢cdes de
Artes Aplicadas pelo mundo (Paris — tanto em 1867 quanto em 1900 -, Viena, Filadél-
fia, Sdo Petersburgo). Sua formacdo é complementar a Escola de Pintura, Escultura e
Arquitetura, incluindo vérios professores que serdo importantes mais tarde na forma-
¢éo tanto do SVOMAS quanto do VKhUTEMAS, como F. Fedorovski, K. Korovin, I. Jol-
tovsky, A. Shtchussev e N. Andreev (Khan-Magomedov, 1990).

124



Arte, ensino, utopia e revolugao | Jair Diniz Miguel

e Arquitetura* para o 2° SVOMAS (Vtorye Gosudarstvennye Svobodnye
Khudozhestvennye Masterkie — 2° Atelié Artistico Livre Estatal) em Mos-
cou (Khan-Magomedov, 1990).

Além disso, foram promulgados dois decretos concernentes a ad-
missao de alunos e as elei¢des dentro da nova instituicao® (Khan-Mago-
medoyv, 1990). As novidades eram muitas, a comecar pela ndo interven-
¢do estatal no campo das artes, uma das mais importantes contribuicdes
de Lunatcharsky durante esse periodo inicial da revolucdo russa. Para os
alunos, era livre a entrada e a frequéncia, ndo sendo exigidos diplomas,
conhecimentos prévios ou serem membros do partido bolchevique e a
idade minima exigida era de 16 anos?. Nao havia também provas para a
admissao (Khan-Magomedoyv, 1990).

Para a eleicdo de representantes e chefes de ateliés, os estudantes
escolhiam diretamente seus diretores, dentro do quadro de professo-
res. Todas as correntes artisticas tinham direito de representacéo e vota-
¢do. Os diretores poderiam ser quaisquer dos professores.

1. Os alunos dos Ateliés Artisticos Livres Estatais dispdem
todos, sem excecado, do direito de eleger diretores em cada
disciplina artistica.

2. Prop&e-se aos alunos que procedam desde agora a elei-
¢ao dos diretores, se possivel sem interromper o trabalho.

4 A Escola de Pintura, Escultura e Arquitetura de Moscou foi fundada em 1832, reconheci-
da oficialmente em 1834. A partir de 1866, ela passou a ensinar arquitetura. Sua formagéo
e especializacdo era muito sélida e os alunos tinham que ter entre 12 e 18 anos para fazer
parte do corpo discente. A duragdo dos estudos era de 8 anos para pintura e escultura e
10 anos para arquitetura. Alguns dos mais importantes artistas modernistas e vanguardis-
tas foram formados por ela como: pintura (Arkhipov, Gerassimoyv, kuznetsov, Kuprin, Male-
vitch, Tatlin, Machkov, Fal’k), escultura (Volnukhin, Golubkina, Efimov, Konenkov, Korolev)
e arquitetura (Golossov, Ladovski, Melnikov) (Khan-Magomedov, 1990).

5 Ambos os decretos foram publicados juntos ao decreto de criagdo dos SVOMAS, no
Izvestia, n° 193 de 7 de setembro de 1918.

¢ A base do decreto ¢é taxativa, e diz que “1. Todos aqueles que desejam receber uma
formacgao artistica especializada tém o direito de entrar nos Ateliés Artisticos Livres Es-
tatais. 2. Os pedidos serdo levados em conta a partir da idade de 16 anos. NB. A apre-
sentacdo de diplomas ndo é necessaria para entrar nos Ateliés Artisticos Livres Estatais”.
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3. Todas as correntes artisticas tém a garantia de ser repre-
sentadas nos ateliés.

4. Todos os artistas tém o direito de lancar sua candidatura
para ser diretor de atelié.

Essa configuracao inicial demonstrava que os traumas das escolas
tsaristas de artes (elitistas, centralizadas e autoritarias) seriam desmonta-
dos através de uma nova configuragéo totalmente aberta e democrética
(Khan-Magomedov, 1990).

Abertos oficialmente em dezembro de 1918 (11 e 13) com a pre-
senca de Lunatcharsky no dia 13, que pronunciou um famoso discurso
sobre a arte no novo estado soviético, os Ateliés ja funcionavam desde
setembro (Lodder, 1983).

As novidades eram muitas, algumas n3o testadas em nenhu-
ma outra escola na época. E preciso enfatizar que nesse momento a
Bauhaus, escola alema equivalente dos SVOMAS e VKhUTEMAS, ain-
da n3o havia sido criada. A ousadia sempre traz algumas dificuldades,
e os SVOMAS trouxeram muitas, tanto no ambiente interno quanto
externo. Também é preciso dizer que administrativamente todas as
instituicdes de ensino artistico, inclusive os SVOMAS estavam sob a
jurisdicdo da secao de artes plasticas do comissariado (IZO Iskusstvo)
e ndo das se¢des de ensino superior ou técnico’ (Lodder, 1983; Khan-
-Magomedoyv, 1990).

A estruturacdo interna dos ateliés ndo era muito facil de se enten-
der, mas estava organizada dessa forma (Khan-Magomedov, 1990):

7 No Narkompros, as se¢des artisticas estavam separadas entre artes plasticas e visu-
ais, cinema, literatura, teatro, musica e propaganda. Os museus artisticos estavam sob
a jurisdicdo de outra secdo, a dos museus.
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Estrutura administrativa e deliberativa do SVOMAS (1918-1920)

Secéo 1ZO do Manda- Secretario de Conselho de Mestres e
Comissariado tério da Administracdo Conselho Sindico -
Secao
Conselho do Atelié (Presi- Assembleia Geral das Assembleia
Fdium do conselho, Presiden- | Areas Geral
te do Conselho)

A combinagdo de facilidades de entrada e curricula novos acabou
por atrair um nimero muito grande de jovens artistas. Alguns dos maio-
res nomes das artes soviéticas estavam entre os alunos dos ateliés, es-
pecialmente no segundo atelié.

A organizacdo do 1° SVOMAS foi eficaz logo de inicio, chegando
ja em 1919 a ter 14 ateliés de pintura, 4 de escultura, 3 de arquitetu-
ra, além de ateliés de artes aplicadas (arquitetura de interiores, téxtil,
metais, gravura e impressdo, cenografia, pintura ornamental, porcelana,
ceramica e ferro) (Khan-Magomedov, 1990). Os mestres diretores desse
SVOMAS eram mais voltados ao ensino das artes aplicadas e menos
influentes nos rumos da nova arte soviética®.

8 A principal diretiva do 1° SVOMAS era o desenvolvimento das artes aplicadas, e o
design em seu comeco na Russia, “Os Primeiros Ateliés Artisticos Livres Estatais re-
presentam uma vantagem importante para o desenvolvimento da indUstria artistica do
pais, que somente atingird um nivel elevado com a participagao estrita dos préprios
operérios. Operarios do setor téxtil, do algoddo estampado, moldadores, operérios
do vidro, da porcelana, da madeira, pintores de edificios, operarios do teatro, litogra-
fos, tipdgrafos, gravuristas e decoradores, podeis adquirir nos laboratérios dos Pri-
meiros Ateliés Artisticos Livres Estatais todos os conhecimentos indispensaveis acerca
da arte e suas realizacdes concretas”, e sendo mais preciso Davi Shterenberg, o presi-
dente da 1ZO diz “O plano dos Ateliés Artisticos Livres Estatais, na linha da antiga Es-
cola Stroganov, é o seguinte: existe toda uma série de ateliés de carater puramente
artistico, com professores que pertencem a todas as tendéncias, onde os alunos de-
senvolvem seu gosto, se familiarizam com a forma e a cor desenhando e pintando ob-
jetos. Existe também um atelié profissional onde, sob a direcdo de um mestre-opera-
rio, cada aluno aprende a dominar o material com o qual deve trabalhar, por exemplo,
o algodao estampado, a madeira (indUstria de marchetaria), os cartazes (impressao),
etc. Em paralelo a esses ateliés, serdo criados ateliés de composigdo nos quais os alu-
nos poderao aplicar seu saber e sua capacidade criadora”. .
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O segundo SVOMAS, ao contrario, tinha os mais influentes e im-
portantes nomes das artes russas no momento, seus mestres incluiam
V. Kandinsky, K. Malevitch, V. Tatlin, I. Machkov, K. Korovin, R. Falk (na
pintura); Archipenko (escultura); I. Joltovsky, I. Rylski e A. Chtchussev
(arquitetura) (Khan-Magomedov, 1990). Ele compreendia 14 ateliés de
pintura, 4 de escultura, 3 de arquitetura, 1 de gravura (dgua-forte), 1 de
fotografia e 1 de pintura sem mestre designado. A novidade desse ulti-
mo atelié era que os alunos desenvolviam seus proprios trabalhos sem a
supervisdo de um mestre pintor, tornando o atelié sede do OBMOKhU
(Associagdo dos Jovens Pintores), do qual participavam G. Klutcis, os ir-
maos G. e V. Stenberg além de outros jovens pintores importantes para
o desenvolvimento do construtivismo soviético.

Além dos ateliés artisticos, havia também outros cursos para com-
plementacdo do aprendizado como estética, filosofia da arte, teoria da
arte, historia e critica da arte, histdria da mitologia antiga, histéria da arte
francesa contemporanea, anatomia plastica, desenho, faktura, cor e com-
posicdo, cenografia, histéria da pintura monumental, psicologia, 16gica,
filosofia das formas contemporéneas e teoria poética. Todos esses cursos
estavam a cargo de nomes importantes na cultura russa como V. Mayako-
vsky, V. Ivanov, M. Borissov, A. Tairov etc.? (Khan-Magomedov, 1990).

O numero de alunos dos dois SVOMAS era, em 1919, de 718 para
o primeiro e 1200 para o segundo, mostrando o alcance das mudangas
€ 0s NoVOs rumos que o ensino artistico estava tomando. As novidades
do curriculum livre (com a rejeicdo de metodologias ou pré-requisitos
unificadores), dos mestres de atelié (com liberdade total para cada pro-
fessor em seu atelié como parte auténoma dos Ateliés Livres) e da li-
berdade de ensino e criagdo eram suficientes para trazer cada vez mais

? A lista de docentes diretores de ateli€, para o ano de 1919, mostrava uma grande
diversidade tanto de concepgdes artisticas como de areas de ensino, incluiam nomes
como Maliavin, Maliutin, Fedorovski (naturalismo); Grigoriev, Ulianov (realismo); Ko-
rovin (impressionismo); Kuznetsov, Kontchalovski, Lentulov (neo-impressionismo); Ku-
prin, Rojdestvenski (pds-impressionismo); Tatlin (cubo-futurismo); Morgunov, Malevi-
tch (suprematismo).
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jovens artistas modernistas para as escolas. Porém, ainda havia habitos
herdados das escolas anteriores, e professores e alunos eram, em geral,
conservadores em arte, com dificuldades para a aceitagao de artistas de
vanguarda, além de estarem desenvolvendo um modelo tradicional de
divisao das belas-artes (pintura, escultura, arquitetura e artes aplicadas)
(Lodder, 1983; Khan-Magomedoyv, 1990).

Os problemas administrativos também ajudaram a levar a experién-
cia a impasses de dificil superacdo. Pode-se acrescentar, ainda, a pressao
exercida por circulos Proletkul't na mentalidade dos artistas e nos pré-
prios 6rgdos administrativos do Narkompros (Lodder, 1983). As criticas ao
sistema vinham de todos os lados. O NARKOMPROS, responsavel pelo
ensino em toda a Russia, precisou montar, no segundo semestre de 1920,
um modelo que agradasse a pelo menos parte dos artistas professores.

Assim, nasceu, em novembro de 1920, o VKhUTEMAS - Vysshie
Gosudarstvennye Khudozhestvenno-Tekhnicheskie Masterkie (Atelié Su-
perior Estatal Técnico-Artistico), fruto da fusdo dos dois SVOMAS em uma
nova escola, centralizada administrativamente, ainda mantendo alguns
pontos que eram considerados positivos nos Ateliés Livres, porém com
um objetivo especifico, visivel no proprio decreto de criacdo da escola:

O Atelié Superior Estatal Técnico-Artistico é um estabeleci-
mento de ensino superior artistico especializado, que tem
por principio preparar mestres-artesaos, artistas de qualifica-
¢&o superior para a industria, assim como instrutores e diri-
gentes para a formacao técnica profissional.

Os SVOMAS eram Unicos, devido em parte estarem proximos do
governo em Moscou, o que acarretou na mudanca de muitos artistas
para a cidade e na transformacdo da mentalidade artistica através dos
debates e das instituicdes que estavam surgindo na cidade para organi-
zar a arte dos novos tempos. Outra importante contribuicado dos SVO-
MAS foi terem uma continuidade capaz de transformar uma experiéncia
em realidade de longo prazo e de duragdo ampliada. O surgimento
da escola que trazia as conquistas dos SVOMAS mostrava que sem os
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Ateliés Livres ndo seria possivel avancar ainda mais e criar um novo mo-
delo de ensino e uma nova instituicdo central no desenvolvimento das
vanguardas russas do século XX, o VKhUTEMAS. Nao seria pouco se
fosse s6 isso, mas os Ateliés Livres mostraram uma vitalidade e uma
novidade no ensino que até hoje ainda nao foi totalmente estudado e
compreendido.

Ampliando o conhecimento: Rabfak (1921-1930)

A necessidade de ampliar a base de formacéo, tanto da classe
operéria quanto camponesa, era um importante passo para criar uma
nova geracao de profissionais e académicos vindos dessas origens. A
baixa participacdo de trabalhadores no ensino oficial, durante o tsaris-
mo, era um instrumento de controle social. Essa lacuna, apds a revolu-
¢80, era bem visivel, ja que havia uma nova configuragdo do ensino em
marcha. Nos primeiros anos da revolucao, ficou clara a obrigacdo do
Narkompros em expandir a educacdo formal para todos, principalmen-
te a educacdo em ensino superior.

As universidades, faculdades e os centros de ensino e pesquisa na
Russia revolucionaria eram quase que homogeneamente formados por
antigos académicos vindos do regime anterior, e por estudantes cujo
perfil era pertencerem as classes mais abastadas da sociedade russa.
Mesmo no ensino de artes, essa realidade era evidente. Os SVOMAS e
as novas academias de artes ndo tinham um perfil que alargasse o ensi-
no o suficiente para todos. O surgimento das Rabfak (Rabochii Fakul'tet
—faculdades operarias), em 1918, era uma tentativa de ampliar esses es-
pacos (Fitzpatrick, 1970). Nesse contexto, surge, em 1921, uma Rabfak
de ensino de artes em Moscou (Lodder, 1983).

As novidades e os objetivos que o VKhUTEMAS tinha, ao ser
criado, levaram a uma escola que exigia um sélido conhecimento ar-
tistico e uma abrangente formacdo de base para os candidatos que
aspirassem a estudar nela (Lodder, 1983). Esse corte conduzia a um
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perfil de estudante mais elitizado, o que ndo era a ideia de formagéo
do VKhUTEMAS. Principalmente para cursar o ano inicial, o chamado
curso basico, era necessario ter formacao em artes anterior, embora a
instituicdo ndo colocasse barreiras para a participacdo de operarios e
seus filhos.

A Rabfak de ensino artistico tinha, entdo, como premissa basica a
formacdo de um contingente de futuros alunos do VKhUTEMAS prove-
nientes do operariado, do campesinato, dos filhos de quadros do par-
tido e da pequena e média burguesia, tanto russa quanto das naciona-
lidades que compunham a Rissia soviética (Khan-Magomedov, 1990).
Esse novo perfil de estudante foi importante para mudar a correlacdo
de forcas e a mentalidade interna do VKhUTEMAS/VKhUTEIN.

A Rabfak foi fundada sob a direcdo de A. Babichev™, escultor e
professor no VKhUTEMAS. Babichev acreditava que a faculdade ope-
raria era um modo de criar uma escola que correspondesse aos anseios
e as necessidades que estavam sendo postas na Russia naquele mo-
mento. Sua ideia era ndo somente criar instituicdes voltadas para as
praticas construtivistas e produtivistas que defendia, mas também de
buscar novas metodologias de ensino em etapas iniciais e preparatorias
de escolas de arte (Lodder, 1983). Para ele,

é necessario inculcar no estudante um método profissional de
pensamento como o da Rabfak. O estudante tem que estu-
dar a forma artistica em conexdo com os materiais. O modo
figurativista de pensar é inadequado para o trabalho de um
produtivista-utilitarista [proizvodstvennik-utilitarist]. Ensinando
somente um método figurativista de pensar... torna um [artis-
ta] produtivista em um artista figurativista. E essencial mudar
a ‘educacao enciclopédica’ para uma estudo em bases de es-

0 Aleksei Vassilievitch Babichev (1887-1963), era um ativo escultor que participou das
decoragdes do aniversario da revolucdo, em 1918, em Moscou, alem do Plano para a
Propaganda de Monumentos de Lénin. Foi professor no SYVOMAS (nas oficinas de es-
cultura geral e escultura decorativa), no VKhUTEMAS/VKhUTEIN (disciplina volume na
Secdo de Base), na Rabfak (departamento de arte), membro ativo do INKhUK como
construtivista, e, a partir de 1926, tornou-se membro do AKhRR, principal associagéo
do Realismo na Russia. Continuou ensinando artes durante a década de 1930.
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pecializacdo [artistica]. As artes aplicadas tornaram-se fora-de-
-moda quando foi descoberto que uma determinada forma,
conforme a fungdo do objeto e o material [utilizado], € o que
faz um objeto ser de alta qualidade em vez de ser usual (Babi-
chev apud Lodder, 1983, p. 114, tradugao nossa).

Originalmente, a Rabfak estava orientada para as artes decora-
tivas (plasticas), mas ja a partir de 1923, foram acrescentados os de-
partamentos de musica e teatro e em 1924 o de literatura, formando
a chamada Faculdade Operéria Artistica Unificada (Edinyi Khodojes-
tvennyi Rabfak) (Khan-Magomedov, 1990). Embora fossem departa-
mentalizadas no Narkompros, na Rabfak, essas areas funcionavam de
modo integrado. Seus principais professores da area de artes plasticas
eram, na maioria, vindos do VKhUTEMAS, como A. Babichev, V. Gri-
goriev, |. Zavialov, K. Zefirov, E. Machkevitch, N. Maximov entre outros.
(Khan-Magomedov, 1990).

O curso tinha duragdo de quatro anos, os alunos eram aceitos
a partir dos 16 anos de idade, recebiam uma bolsa de estudo, e a
maior parte do corpo discente vinha do operariado (Khan-Magome-
dov, 1990). Embora inicialmente o programa tenha sido elaborado por
um dos principais nomes das artes russas, V. Favorski, ndo foi aceito
devido a énfase em artes aplicadas e decorativas, porque a maioria
dos professores estava mais proxima ao construtivismo e produtivismo
(Khan-Magomedov, 1990).

No fim da década de 1920, ja sob a orientacdo do VKhUTEIN,
as mudancas em termos de tempo de duracdo (trés anos em vez de
quatro) e a orientacdo profissionalizante se tornaram padrdo também
na Rabfak. A divisdo em trés areas basicas de dominio, voltadas para
a formacéo posterior no VKhUTEIN, passou a ser desenho, pintura e
escultura, subdivididas em dois grupos de especializagdo: a) volume (ar-
quitetura, escultura, cerdmica, trabalho em madeira e metal); superficie
(artes graficas, pintura, téxtil) (Khan-Magomedov, 1990).

O perfil de estudantes que frequentavam a escola era majoritaria-
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mente de jovens vinculados ao Komsomol (juventude comunista), prin-
cipal agremiacédo da juventude na URSS. Esse tipo de jovem garantia ao
Rabfak uma mentalidade mais afinada com as ideias do partido bolche-
vique e dos modelos de comportamentos dos jovens comunistas. Para
ilustrar essa tendéncia, em 1929, dos 627 alunos inscritos, 350 perten-
ciam ao Komsomol, 58 eram membros do Partido, 28 estagiarios' e o
restante ndo vinculados aos organismos partidarios (Khan-Magomedoy,
1990). A maior parte dos alunos pertenciam ao operariado (51.05%),
sendo que os outros eram de origem camponesa (28,27%), campone-
ses pobres (0,9%), pupilos da nagéo (0,98%) e empregados em geral
(13,8%)'2 (Khan-Magomedov, 1990).

As mudancas no perfil do VKhUTEIN, em que a maior parte dos
alunos vinham tanto de classe média, quanto da intelligentsia ou de
pais artistas, passaram a vir, entdo, das classes operaria e campone-
sa em sua maioria. Essa alteracdo levou a uma radicalizagdo da posi-
¢do dos estudantes, em que até um dos maiores representantes do
construtivismo/produtivismo N. Tarabukin ser chamado de “idealista
mistico” e do préprio Babichev, de “autocrata da massa estudantil”
(Khan-Magomedoyv, 1990). No fim da década de 1920, a Rabfak tinha
cumprido o seu papel de alterar e ampliar o acesso ao ensino superior,
no caso da area de artes, para um grande nimero de jovens, que an-
tes ndo tinham nem a possibilidade, nem a chance de desenvolverem
seus potenciais criativos e artisticos. Uma politica positiva para o de-
senvolvimento do ensino superior soviético.

" Os estagirios eram candidatos a pertencerem ao partido, onde passavam por um
periodo preparatério e um exame de entrada.

2 Os pupilos da nagdo eram jovens que haviam perdido os pais ou haviam sido aban-
donados durante os anos de guerra, revolucao e guerra civil.
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VKhUTEMAS (1920-1926)

O VKhUTEMAS (Atelié Superior Estatal Técnico-Artistico — Vyshie
Gosudarstviennye Khudojestvenno-Tekhinicheskie Masterskie), ao ser
criado tinha como miss&o basica prover o novo estado de um grupo de
novos artistas tanto na criagdo, quanto na producdo e no ensino. Uma
instituicdo de formacdo superior e técnica, continuagdo dos SVOMAS
e das antigas escolas de arte de Moscou. O decreto de criacédo é bem
explicito quanto a isso,

O Conselho de Comisséarios do Povo decreta:

O Atelié Superior Estatal Técnico-Artistico é um estabeleci-
mento de ensino superior artistico especializado, que tem
por principio preparar mestres-artesaos, artistas de qualifica-
¢ao superior para a inddstria, assim como instrutores e diri-
gentes para a formacao técnica profissional.

Os alunos seriam aceitos sem muito empecilho,

Todos os antigos alunos dos Primeiro e Segundo Ateliés Ar-
tisticos Livres Estatais que tenham terminado uma parte dos
seus estudos e que tenham sido aprovados em seus exames
podem entrar no Atelié Superior Estatal Técnico-Artistico ou
serem inscritos nos cursos correspondentes a seus niveis de
conhecimentos.

Os antigos alunos que desejarem beneficiar-se deste direi-
to, deverdo ser recomendados pelos estabelecimentos que
os empregam e responderem a uma pesquisa da Se¢do de
Artes Plasticas no que diz respeito ao a possibilidade de in-
tegra-los ao Atelié.

A fusdo dos dois SVOMAS em uma instituicdo mais organizada e
mais hierarquica, foi uma saida para o Narkompros que ja no inicio de
1920 tinha sido pressionado para mudar o modelo dos Ateliés Livres. As
dificuldades foram contornadas com uma instituicdo mais tradicional de
ensino. A sede da nova escola, na antiga instalagdo da Escola Stroganov,
dava ao mesmo tempo, uma ligagdo segura com o passado e a busca
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de novos caminhos e respostas (Jadova, 1978). O decreto de criagdo
foi ratificado em 29 de novembro de 1920, recebendo a assinatura de-
finitiva de Lénin em 18 de dezembro de 1920 e publicado dia 20 de
dezembro (Adaskina, 1992).

A criagdo do VKhUTEMAS colocou Moscou como centro do de-
senvolvimento artistico da Russia revolucionaria, tendo em seus quadros
um conjunto muito grande de artistas de primeira grandeza do cenério
artistico russo. Em pouco tempo, as principais forcas do pensamento
estético-artistico do pais, estavam em embate para resolver o mode-
lo didatico-pedagdgico de uma instituicdo diferenciada. Como em um
mesmo lugar as artes “puras” iriam dividir lugar com as artes aplicadas
e as novas artes industriais, artistas de cavalete e construtivistas come-
caram a ampliar suas forcas em direcdo ao ensino de base da escola.

A configuragdo que foi tomando a Se¢&o de Base e os cursos fun-
damentais ministrados nelas, transformou o ensino no VKhUTEMAS em
parte do esforco construtivista de mudar o modo de vida social na Rus-
sia®. A estrutura inicial do ensino de base (chamada de Secao Prepara-
téria Experimental) ndo caracterizava grandes mudancas

§ 5. A Secao Preparatéria Experimental é instituida junto ao
VKhUTEMAS afim de preparar, nas disciplinas artisticas e nas
disciplinas cientificas especializadas, aqueles que desejam
receber uma formacao artistica e técnica. Para ser aceito no
VKhUTEMAS, é necessério obrigatoriamente passar por essa
segao.

Suas disciplinas de formagao n&o tinham o caréter revolucionario
que teria logo em seguida, “Na Sec¢ao Preparatdria Experimental sdo en-
sinados: o desenho, a pintura, a modelagem, o desenho linear, a geome-
tria descritiva, o desenho projetivo, a perspectiva, a anatomia, a historia
das artes, a fisica, a quimica e as matematicas”.

3 A Secdo de Base, inicialmente era uma unidade de apoio para a formac&o inicial do
aluno. Sua estrutura mudou para acomodar o modelo que se tornou mais formalista e
psicotécnico (Khan-Magomedov, 1990).
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A estruturagcdo da escola, em faculdades especializadas que ti-
nham sua prépria pedagogia e propedéutica, ainda que proximas, foi a
marca da primeira fase, entre 1920 e 1923, que coincide com a atuacao
do primeiro reitor Efim Radvel, um escultor. Neste primeiro momento a
instituicdo estava buscando sua prépria identidade, que cada vez mais
passava a ser construtivista'.

As primeiras experiéncias mais voltadas para as vanguardas foi
a partir da Faculdade de Arquitetura, em seus ateliés remanescentes
dos SVOMAS, eram gestadas novas formulagdes pedagdgicas que es-
tavam sendo discutidas no Inkhuk durante os anos de 1920 e 1921. Os
professores estavam com uma visdo mais proxima das concepgdes que
dominavam os debates da época, como Nikolai Ladovski, com seu mé-
todo formal e psicolégico de compreensao da arte e de sua produgéo,
principalmente na Arquitetura.

Segundo Adaskina (1992), o VKhUTEMAS continha todas as espe-
rancas e contradi¢cdes da vanguarda: orientacdo para a experimentacao
artistica, exploragdo da forma, méxima criagdo subjetiva e individual
aliada a uma busca do coletivo, conhecimento objetivo para experi-
mentacdes artisticas, solu¢do do dilema da andlise e sintese da pratica
artistica e na teorizacdo da arte contemporénea etc. Toda essa ansia de
encontrar uma nova forma de se fazer arte estava enraizada e comple-
mentava o desejo utdpico de mudanca da sociedade, das pessoas e
inclusive do tempo humano. A pedagogia dai derivada buscou levar em
seus projetos essa esperanca de renovagao.

A estrutura de funcionamento do VKhUTEMAS para o preparo de
novos artistas era basicamente o seguinte (até 1923, ano da organiza-
¢do da Secdo de Base):

4 As “fases” do VKhUTEMAS coincidem com os periodos de cada reitor, Radvel
(1920-1923), criagdo e desenvolvimento da escola; Favorskii (1923-1926), amadure-
cimento e periodo mais fértil em termos pedagdgicos; Novitski (1926-1930), dificul-
dades e mudancas de direcionamentos, que resultaram no fechamento da instituicdo
(Lodder, 1983).
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1) Segdo Preparatéria Experimental;

2) Faculdade de Pintura;

3) Faculdade de Escultura;

4) Faculdade de Arquitetura;

5) Faculdade de Artes Gréficas;

6) Faculdade de Trabalho em Metal;

7) Faculdade de Trabalho em Madeira;
8) Faculdade de Ceramica;

9) Faculdade Téxtil.

A separacdo classica entre belas-artes e artes aplicadas, era tam-
bém o modelo de divisdo do VKhUTEMAS. A pintura e a escultura se
tornaram faculdades mais impermeaveis ao construtivismo, mesmo que
seus alunos tivessem vindo tanto da Sec¢do de Base (dominada pelos
partidarios da arte industrial) ou do Rabfak, com sua énfase iconoclasta
na arte operaria. Essas duas faculdades concentravam uma parte ex-
pressiva do alunado, mostrando também a busca por parte dos discen-
tes de areas mais consagradas e mais conservadoras.

Em um momento de expansao, muitas contradi¢des vao ficando pa-
ra tras, principalmente a que operava dentro da didatica das faculdades.
Embora o método formal e voltado para a anélise dos materiais fosse
predominante nos dois primeiros anos de cada aluno, a faculdade de pin-
tura tinha o maior numero de estudantes, e sua metodologia era muito
mais préxima dos modelos tradicionais de reproducdo de obras, copia
de modelos e conhecimento da histéria da arte como fonte de inspiragado
e desenvolvimento. A formacdo dos alunos se tornava mais rica, porém
eles acabavam por optar por continuar a reproduzir o modelo tradicional.

Os anos de 1920 a 1924, foram os mais importantes para os cons-
trutivistas na escola, pois podiam discutir suas propostas no INKhUK ou
no RAKhN, na revista LEF, e em outros organismos e publicagdes. As
licdes retiradas das disciplinas e da implementacdo de determinadas
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préaticas pedagdgicas foram muito importantes para o desenvolvimento
posterior do construtivismo dentro da instituicdo. Como para os cons-
trutivistas a luta pelo espaco era importante, em um artigo editado pela
revista LEF, os grupos contrérios sdo duramente criticados:

Trés grupos artisticos lutam para conquistar uma posicao do-
minante dentro dos Ateliés Superiores de Arte e de Técnica
de Moscou.

Os Puristas: Shevtchenko, Lentulov, Fedorov, Machkoyv, Falk,
Kardovski, Arkhipov, Korolev, etc.

Os partidarios das Artes Aplicadas: Filippov, Favorski, Pavli-
nov, Novinski, Cheverdiaev, Egorov, Norvert, Rukhliadiev, etc.

Os Construtivistas e Produtivistas: Rodchenko, Popova, La-
vinski, A. Vesnin, etc.

Os combates ocorrem em diversos fronts. Primeiro grupo:
os Puristas obtém a separacao total entre as faculdades de
producdo e a arte “santa”, pura, ao que se opdem energica-
mente os partidarios das Artes Aplicadas aliados aos Cons-
trutivistas e aos Produtivistas.

Entretanto, em razdo do reforco das tendéncias produtivistas
entre a juventude estudantil e da auséncia de demanda por
“pequenos quadros”, observa-se nos Ultimos tempos um
certo nimero de dissidentes do campo dos “Puristas” em
direcdo ao dos Produtivistas.

O tempo de reitoria de Favorski, um grande gravurista russo, foi
muito importante, principalmente porque durante seu periodo a Se-
¢do de Base tornou-se independente e obrigatdria para todos durante
os dois primeiros anos de curso. O ensino girava em torno da Secdo
que tinha muita liberdade para ousar e aprofundar os debates sobre
a arte que se queria fazer no VKhUTEMAS. Artistas identificados com
o construtivismo passaram da Secdo de Base para as areas de arte in-
dustrial (madeira, metal, téxtil, ceramica), caso de Rodchenko (metal)
e Stepanova (téxtil).

Em 1926, sob a pressdo do Glavprofobr, érgédo do Narkompros, e
do Partido através dos grupos de arte realista, e com um direcionamen-
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to mais claro para a formacdo em design, visto que era uma importante
aquisicdo para a expansdo industrial prevista para o desenvolvimento
da URSS comeca as mudancas para um instituto ainda mais fechado e
centralizado em uma éarea da producao artistica. A luta pela formacao
integral continuava, mesmo com as mudancgas, as linhas basicas ainda
continuavam.

Um trabalho correto é possivel no VUZ com a condicdo de
que sua estrutura fundamental seja comum a todas as facul-
dades de especializacdo. Os métodos de educacao individu-
alistas devem obrigatoriamente ser substituidos por méto-
dos objetivos de formagao.

E indispenséavel conceder uma atencdo toda particular aos
métodos praticos e analiticos de estudo dos rudimentos da
arte: suas propriedades, as qualidades de seus componentes
e as bases de sua organizacdo.

O trabalho escolar, estritamente harmonizado, deve se re-
partir entre as aulas expositivas, os ateliés e os laboratérios
(enquanto organismos escolares auxiliares). O desenvolvi-
mento das capacidades de organizagdo e de invencao do
estudante deve ser objeto de uma atencao particular.

A Secdo de Base e seu curso fundamental funcionava como a pri-
meira “gramatica” de uma linguagem visual para os alunos que inicia-
vam seus estudos na instituicdo (Jamaikina, 1978). A importancia dessa
Secdo pode ser avaliada pelo peso que ela tem nas descrices sobre a
escola. Em quase todos os textos se destaca a forca e a novidade do
curso fundamental, que funcionava como um elo de ligacdo entre as
faculdades. A secdo tinha a funcdo de manter coesa toda a estrutura
tanto da escola quanto dos métodos de ensino basicos (Lodder, 1983,
Khan-Magomedoyv, 1990, Adaskina, 1992).

A criacdo da Secdo de Base independente, em 1923, foi um passo
importante para a manutencdo e a ampliagdo das ideias que estrutu-
ravam a formagdo dos alunos. Em primeiro lugar o método (formal e
psico-técnico) e as ligacdes entre cada area de concentragéo e a forma-
cdo artistica especifica de cada faculdade. Cada matéria era ministra-
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da em relagdo a escolha da faculdade por parte dos novos alunos, por
exemplo a disciplina cor era obrigatdria para os alunos de artes graficas,
pintura, téxtil e cerémica; enquanto a disciplina espago era obrigatéria
para os alunos de madeira, metal, arquitetura e escultura. As matérias
estavam relacionadas as necessidades formais de cada area (Lodder,
1983; Khan-Magomedoy, 1990). No quadro abaixo, estd designada es-
sa diferenciacdo das areas e das matérias correspondentes para os anos
iniciais do Curso Fundamental:

Matérias artisticas (ano escolar 1922-1923)

Artes Gréficas
2feira | Cor Vesnin 1214 | Pintura 5° estagio
Popova Téxtil
Ceramica
Dokutchaev m‘adel‘ira 3° estagio
3*feira | Espaco Ladovsky 12-14 eta Atelié e
inski Arquitetura Arquitetura
Krinski Escultura a
Pintura
4° feira . Rodchenko Toxtil .
. Grafismo Kisselev 12-14 - 5° estagio
52 feira . Artes Gréficas
Efimov ..
Ceramicas
Madeira
ag . Metal Faculdade
6°feira | Volume Lavinskii 12-14 Arquitetura de Madeira
Escultura

Quanto ao método, desenvolvido por varios professores, mas ten-
do como linha mestra as ideias de Ladovski, que buscava uma tipologia
das formas, acompanhado dos atributos fundamentais (clareza, unida-
de, harmonia, tensao e dindmica) (Quilici, 1969). Esse método, chama-
do de psico-analitico, une a busca formal a percepcdo, no qual o que
interessa é a organizagdo da visdo e sua relagdo com a compreensdo

141



Arte, ensino, utopia e revolucgo | Jair Diniz Miguel

intelectual (Khan-Magomedov, 1990; Khan-Magomedov, 1987). Esse
modelo pedagdgico de aprendizado buscava superar o puro-visibilismo
dos modelos europeus formais, bem como o aprendizado de cunho his-
toricizante e psicologizante que ndo tinham em conta a parte formal e
material do processo, deixando os alunos com um aprendizado basica-
mente de cdpia e de reproducéo por um lado e por outro a compreen-
sdo da Arte como abstrata e metafisica.

Nos anos de curso da Se¢do de Base, o primeiro ano era comum,
dedicado a orientar e treinar a todos os alunos, enquanto o segundo
ano era mais especifico, voltado a aprimorar as capacidades e pré-requi-
sitos de cada area (Lodder, 1983, Jamaikina, 1978)s.

Os docentes de cada uma das areas de concentracdo no curso
fundamental, s3o em sua maioria construtivistas, como Rodchenko, A.
Vesnin, Popova, Dokuchaev, Krinskii e Lavinskii (Lodder, 1983). A pre-
senca de muitos professores importantes na Secdo de Base denota a
qualidade e a forga que essa unidade do VKhUTEMAS tinha. A liberda-
de de criagdo também era um atrativo, pois estes docentes nao tinham
cerceamentos em suas propostas didaticas e em suas aplicacdes prati-
cas (Khan-Magomedov, 1990).

A énfase formadora da Secao de Base buscava eliminar o método
academicista e empiricista que dominava nas academias de arte, para
moldar um novo modo de conceber a composicdo (Jamaikina, 1978).
A composicao em Ultima instancia cederia lugar a construcao, pensada
em termos de projeto e processo.

As disciplinas, embora tivessem professores diferenciados, eram
integradas, em que cada uma ampliava a si propria e as demais por leva-
rem os alunos a dominar determina técnica ou conceito que pertencem
a outras areas do conhecimento artistico. As principais areas de concen-
tragdo sdo: cor, volume, espaco e grafismo (linhas) (Lodder, 1983).

> O programa da Faculdade de Arquitetura, o mais completo, mostra a énfase na lei-
tura psicoanalitica de Ladovski.
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A principal base do método aplicado na Secéo de Base era o con-
ceito de analise, no sentido de organizar e ampliar a base de desenvolvi-
mento da sociedade. Para os alunos era preciso dar um instrumental, pa-
ra os professores testar seus conhecimentos e atitudes (Adaskina, 1992),

A Secao de Base oferecia outras disciplinas, ndo somente as disci-
plinas artisticas basicas. Elas se dividiam em tedricas e praticas no atelié:

SECAO DE BASE

Disciplinas tedricas:

Matematicas superiores (2 avaliagdes); Exercicios de mate-
maticas superiores (2 avaliagcBes); Geometria descritiva (2
avaliagbes); Exercicios de geometria descritiva (2 avaliagdes);
Mecanica tedrica (2 avaliacdes); Fisica (2 avaliagdes); Traba-
lhos préticos de fisica (2 avaliagdes); Quimica (2 avaliacdes);
Trabalhos praticos de quimica (2 avaliagdes); Histéria da arte
(4 avaliagdes); Instrucao politica (4 avaliacdes).

Trabalhos praticos nos ateliés:

Disciplinas graficas (8 avaliacdes); Disciplinas da cor (4 ava-
liagdes); Disciplinas do volume (4 avaliagdes); Disciplinas do
espaco (2 avaliagdes).

Como a capacitacao era a de um técnico, havia a necessidade de
acentuar a demanda por disciplinas da area de ciéncias exatas (mate-
maética, geometria, mecéanica e quimica)’. Os alunos de arquitetura e
faculdades de arte industrial tinham uma base muito de aprendizado
que iria ser importante mais tarde. Os alunos dos cursos de pintura e es-
cultura agregavam uma carga de conhecimentos muito maior e podiam
se desenvolver mais em suas faculdades.

A Secao de Base pode servir como um modelo de divisdo do
ensino, ao mesmo tempo que busca integrar as partes conflitantes
ou diferenciadas. Em varias outras escolas se buscou fazer como no
VKhUTEMAS, mas s6 uma é comparada pela abrangéncia e novidade

6 As diferencas de formacao entre os adlunos do VKhUTEMAS e do VKhUTEIN se
acentuam na comparagao entre os dois, principalmente a énfase totalizadora do pri-
meiro, frente a especializagdo do segundo.

143



Arte, ensino, utopia e revolucgo | Jair Diniz Miguel

da prética, a Bauhaus. O curso bésico da Bauhaus tinha semelhancas
conceituais e praticos com o curso do VKhUTEMAS, mas serviam para
distintas visdes de arte, para a Bauhaus era a unido novamente do
artista com o artesdo; para o VKhUTEMAS a unido do artista com o
engenheiro (Droste, 1992; Wick, 1989).

Antes da Secdo de Base ser criada, o curso fundamental era dado
nas faculdades individualmente, com a duragdo de um ano. Essa situacao
mudou a partir de 1922, com a Se¢&o de Base controlando o curso funda-
mental de dois anos. Até 1926 essa situacao foi mantida, com o aumento
da carga horaria dos alunos para cinco anos de curso (Lodder, 1983).

As faculdades do VKhUTEMAS mantiveram as divisdes que ja eram
encontradas na arte russa do momento da Revolucdo e posteriormente
tanto no SVOMAS quanto nas outras instituicdes de ensino e pesquisa.
As faculdades de Pintura e Escultura foram paulatinamente se afastando
das outras faculdades, tornando-as formadoras de pintores e escultores
no sentido tradicional.

A faculdade simbolo dos primeiros anos é de Arquitetura, ndo so-
mente porque dela veio o modelo pedagdgico da Se¢do de Base, como
também se desenvolveram duas vertentes da arquitetura moderna rus-
sa, o racionalismo e o construtivismo.

O desenvolvimento de novos tipos de construcao, os clubes ope-
rarios, as casas-comunas, as habitacdes para um grande nimero de pes-
soas, o novo urbanismo, eram necessidades que deveriam ser supridas
pelo novo arquiteto que seria formado pela instituicdo. As diversas pre-
ocupagcdes estilisticas e de modelos tradicionais ndo conseguiam mais
preencher os requisitos requeridos para a nova situagcdo econdmica e
politica’. Embora a maior parte dos projetos ndo tenham sido imple-

7 A faculdade de pintura tinha um grande contingente de alunos, que demonstrava a
forca da pintura de cavalete.

'8 Estes conceitos ja existiam antes, mas os russos acrescentaram as ideias de acabar
com a relagcdo campo x cidade através da reorganizagao territorial (desurbanismo) e
da descentralizagao urbana e do poder.
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mentados, eles representaram as conquistas que o VKhUTEMAS teve
na area. Quase todos os professores tinham forca dentro do universo da
arquitetura, o que deixava a drea muito forte (Khan-Magomedov, 1987).

As diversas configuracdes dos ateliés da faculdade, tendo como fi-
guras de proa Ladovski, Melnikov e Ginzburg, vertentes do pensamento
arquitetdnico russo, levaram os professores e alunos a buscarem novos
caminhos e horizontes. Saird do VKhUTEMAS as concepgdes de cidade-
-linear e desurbanismo (Khan-Magomedov, 1987).

As outras faculdades, de artes aplicadas e industriais, ficardo em
um processo de busca de identidade, principalmente a faculdade de
artes gréficas. Os seus professores, dentre os quais se encontrava Fa-
vorski (o reitor da escola), estavam tentando compor uma teoria a meio
caminho entre os tradicionalistas e os construtivistas, uma teoria organi-
ca da arte, diferenciada do mecanicismo construtivista e do historicismo
tradicional. Nessa busca lancaram mais uma vertente do pensamento
artistico moderno russo (Adaskina, 1992).

O VKhUTEMAS teve em seus primeiros anos uma explosao con-
ceitual, todos os caminhos podiam ser testados, havia a disponibilidade
estrutural, havia o desejo e a utopia de que podiam fazer tudo. Os prin-
cipais participantes, tanto professores quanto alunos deixaram marcas
na instituicdo e na cultura artistica russa.

As novidades — a Secdo de Base e a liberdade didatico-pedagdgi-
ca — mostraram até aonde poderia chegar se nado tivessem sido retira-
dos da vida artistica. Até 1926, o VKhUTEMAS era contraditério, tinha
uma grande carga de energia acumulada, apos esse ano, a situagao se
tornou dificil e o que tinha sido adquirido comecou a se perder. O cami-
nho da vanguarda estava no fim.
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A VANGUARDA NA DEFENSIVA:
MUDANCAS E TRANSFORMACOES
DO VKHUTEIN (1927-1930)

E possivel prever a perspectiva de

uma recusa da arte em nome da arte.

Ela anuncia-se naquelas suas obras que
se tornam silenciosas ou desaparecem.
Mesmo do ponto de vista social, elas sdo
a consciéncia recta: é melhor ndo haver
arte alguma do que o realismo socialista.

Theodor W. Adorno

As mudancas na escola: a formacado do VKhUTEIN

A transformacdo do VKhUTEMAS em VKhUTEIN (Vysshii Gosu-
darstvennyi Khudojestvenno-Tekhnicheskii Institut — Instituto Superior
Estatal Técnico-Artistico) ndo foi somente institucional, veio no bojo das
transformacdes politicas e sociais que estavam acontecendo na URSS
durante a fase de reestruturacdo da lideranca do estado soviético, em
outras palavras, durante a montagem do estalinismo. A mudanga de
rumo levou a readaptacdo e a reorganizacdo das instituicdes soviéticas
para atender a nova demanda. O ensino também teve sua revisdo das
prioridades e das concep¢des pedagdgicas. O VKhUTEMAS se tornava,
neste contexto, mais um anacronismo a ser remodelado, um obsoleto
modelo vindo das fases do Comunismo de Guerra e da NEP.
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Entre 1925 e 1926, as mudancas comecaram a acontecer. Embora
a mudanga do nome tenha sido somente a partir de 1926, a reorgani-
zacao estava em pleno funcionamento. O reitor do periodo da nova
instituicdo — menos flexivel e mais organizada, de meados de 1926 até
o fim em 1930 - era o socidlogo de arte Pavel Novitsky, Ele substituia
um dos mais importantes gravuristas russos, Vladimir Favorsky (1923-
1926), e contribuiu para a viragem da entidade em um instituto que
caminhava para se tornar uma escola de design plena (Lodder, 1983;
Khan-Magomedov, 1990).

As discussdes sobre as mudancas dentro da escola e também por
parte do Narkompros, podem ser aquilatadas através das ideias do pro-
prio diretor do Glavprofobr, ao intervir em uma reunido —em 1925 — so-
bre a reestruturacao do VKhUTEMAS,

N.I. Tcheliapov, presidente do Glavprofobr, indica que essa
reorganizacdo tem por objetivo evitar a sobrecarga dos de-
canatos, simplificar e reduzir o custo de funcionamento das
faculdades, adapta-las melhor a realidade. O Glavprofobr es-
tima que a divisdo das faculdades apresentada pela direcao
do VKhUTEMAS perpetua o aspecto por demais abstrato e
formal do ensino sem trazer nenhuma precisdo suplementar
quanto a natureza e o conteldo dos cursos; acredita tam-
bém que as faculdades do VKhUTEMAS, em sua organiza-
cdo atual, ndo oferecem a imagem do bom desenvolvimento
orgénico de um VUZ artistico (estabelecimento escolar su-
perior); uma parte das faculdades funciona segundo o prin-
cipio artistico, enquanto uma outra parte funciona segundo
o principio industrial. E por esses motivos que o Glavprofobr
propde a fusdo das faculdades de produgdo com tendéncia
industrial com as faculdades artisticas, sob a direcdo destas
Ultimas (grifos nossos).

Outras intervengdes também mostram uma incompreensdo ou
mesmo um certo desprezo pela formacdo dos alunos ou pelos métodos
aplicados (a Secao de Base é a mais atacada),

O camarada Vainer sugere a organizagdo de um colégio
técnico artistico preparatério; ele justifica sua intervencao
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dizendo que os ateliés de arte da Republica devem formar
mestres qualificados no dominio das artes plasticas, enquan-
to a maior parte dos novos ingressantes ndo estao prepara-
dos em absoluto, e o desenho e a pintura fazem falta em sua
formagao preparatdria (grifos nossos).

A principal conquista do VKhUTEMAS - a Secado de Base — tornou-
-se um incomodo, principalmente devido a sua metodologia, baseada
em principios formais e aprendizado segundo o conhecimento, e n3o
pela reproducdo. Na mesma reunido, a dire¢cdo do VKhUTEMAS ainda
estava comprometida com essa visdo ao rejeitar a proposta de reorga-
nizacdo sem a Secao de Base,

A direcdo do VKhUTEMAS nao aprova essa nova distribuicao;
ela lutou durante dois anos para que o programa se articule
em torno da organizacdo de uma Secao de base que ensinas-
se os principios formais, e a partir da qual deve ser construido
o trabalho das faculdades artisticas e especializadas. O princi-
pio do agrupamento das faculdades é a consequéncia légica
do desenvolvimento desse programa (grifos nossos).

A resoluta defesa da sua estrutura e de seus métodos manteve o
VKhUTEMAS intacto, mas ndo conseguiu frear as mudangas promovidas
tanto por parte do corpo docente como pelos discentes, principalmen-
te os oriundos da Rabfak. O chamado “Front Cultural”, a disputa pela
cultura e a redugdo da influéncia “burguesa”, que nas Artes significava
o combate as vanguardas, a cada vez maior forca dos “artistas proleta-
rios”, com suas concepcdes realistas e baseados em uma reducao so-
cioldgica da Arte a reprodutora ideoldgica do estado e propagandista
do partido (plekhanovismo e leninismo), tiravam cada vez mais a forca
do modelo do VKhUTEMAS.

A reducdo das instituicdes de ensino de vanguarda em escolas e
institutos mais conservadores estava a pleno vapor entre 1925 e 1926,
basta se ver que em Leningrado a desmontagem foi mais rapida e teve
maior carga de perseguicdo. Malevitch foi o principal alvo, a instituicdo
que ele tinha ajudado a montar e desenvolver — o Ginkhuk - foi fechada
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e o modelo de escola de arte tradicional voltou a ser aplicado em Le-
ningrado, além do proprio artista ter sofrido perseguicdo e reducdo de
sua forca dentro das artes soviéticas (Kovtun, 1996). Nao ¢ coincidéncia
que, ao fechar o VKhUTEIN, as Faculdades de Pintura e Escultura (as
mais conservadoras dentro da instituicdo) tenham sido transferidas para
Leningrado (Khan-Magomedov, 1990).

A busca de um estabelecimento mais comprometido com a forma-
¢do técnica e de quadros de especialistas, um instituto de design mais
sintonizado com as mudancas estruturais do estado, se tornava dia-a-
-dia mais premente e importante. Novitskii foi o principal articulador
dessa nova necessidade, que tinha o apoio dos docentes construtivistas
e produtivistas, mas que, a0 mesmo tempo, pensavam mais em termos
artisticos. Na Unica faculdade formada a partir da fusdo de outras duas
— a Dermetfak —, oriunda das Faculdades de Madeira e Metais, os prin-
cipais construtivistas eram seus professores. Suas pesquisas se voltaram
para o estudo da transformacao da vida cotidiana (byt), através de no-
vos produtos capazes de satisfazer e ao mesmo tempo “embelezar” a
vida diéria, principalmente nos clubes operarios e nas edificagdes publi-
cas (Lodder, 1983; Khan-Magomedov, 1990). Mas essa nova faculdade
defendia a Secdo de Base mais do que as outras, mais “artisticas”, uma
contradigdo resolvida com a supressao da area e a divisado do VKhUTEIN
em faculdades especificas.

Durante os anos de 1926 até 1930, o VKhUTEIN funcionou ainda
muito parecido com a estruturagdo anterior, mas com as novas preocu-
pacdes e demandas politicas e sociais, a maior parte do corpo docente
se agrupou em relacdo a seus pares artisticos. Nessa segunda fase, a
Secdo de Base e a Dermetfak sdo as principais areas de maior desenvol-
vimento'. Um instituto de ensino superior técnico, mas acima de tudo
uma instituicdo artistica e formadora de artistas plenos e integrais.

' As dificuldades em encontrar textos mais detalhados sobre o VKhUTEIN, a segunda
vida do VKhUTEMAS, mostra que ainda existe um gap entre o estudo da escola entre
1920 e 1925 e o instituto entre 1926 e 1930, inclusive porque as fontes ndo conse-
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O modelo pedagdgico do instituto

O VKhUTEIN tornou-se uma escola voltada para a formagdo mais
especifica e um foco na criagdo do Design cotidiano soviético. Essa nova
configuracao teve repercussao direta na reorganizacao do curso basico.
As disciplinas e metodologias continuaram as mesmas, mas o tempo de
duragdo e as praticas artisticas mudaram (Lodder, 1983; Khan-Magome-
dov, 1990). Para os anos de 1927 até 1930, o curso bésico teve reduzida
a sua duragdo, passando a ser de um ano. A énfase era,

1. OBJETIVOS. Todos os estudantes do primeiro ano rece-
bem na Secdo de base uma formacéo artistica geral que
deve permitir que eles resolvam a maior parte dos proble-
mas de produgdo artistica que terdo de enfrentar nas outras
faculdades. O estudo do desenho, da pintura, do volume e
do espago fornece-lhes os conhecimentos e saberes neces-
sérios a resolugédo dos problemas formais e de composicdo
fundamentais comuns a todas as artes do espago. O estudo
tedrico e prético da cor e das leis dpticas de combinacao das
cores é ensinado em uma disciplina anexa: a cor. Além disso,
as disciplinas sociais e as matérias tedricas gerais constituem
a base da educacao ideolégica dos estudantes. Uma forma-
¢ao tedrica geral facilita o aprendizado da especializacdo mi-
nistrada nas outras faculdades.

Todas as disciplinas artisticas comportam um programa mini-
mo obrigatério para todos. Mas, em acordo com os objetivos
das outras faculdades, o programa da Secdo de base propde
um horério adaptado que permite o aprofundamento de cer-
tas disciplinas tendo em vista uma especializagdo futura. No
entanto, o horéario de desenho, em razao do caréater universal
dessa matéria, € o mesmo para todas as especializacdes.

O Curso Basico foi reformulado para conter quatro disciplinas fun-
damentais (pintura, volume, espaco e desenho) acrescidas da disciplina

guem ser unanimes em acontecimentos e fatos. A Secdo de Base e a Dermetfak serdo
os elementos tratados com maior intensidade na préxima se¢do
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de estudo da cor?. As concepgdes gerais que criaram a Segdo de Base
ainda existiam no VKhUTEIN, pois “a Se¢do de base é parte integrante
do Instituto. Nela os estudantes recebem um primeiro nivel de forma-
¢80 que os prepara para se tornarem artistas-produtores”. A formacao
ideoldgica e geral (disciplinas humanisticas e de ciéncias exatas) com-
pletavam o quadro do estudante a ser preparado para ingressar nas
faculdades do VKhUTEIN,

o estudo das ciéncias sociais permite que o estudante rece-
ba uma formacao ideoldgica e desenvolva a consciéncia de
seu engajamento na vida ativa em relacdo a sua futura espe-
cializagdo. O estudo das matérias tedricas lhe confere uma
boa formacéo cientifica e permite que ele defina sua futura
funcdo social; enfim, conhecimentos formais e um nivel de
estudo elevado devem permitir que ele delimite melhor sua
especializaco.

Cada uma das disciplinas tinha um quadro de docentes vindos das
faculdades que compunham o instituto, assim também seriam garanti-
das a continuidade e a integracao das aulas e dos alunos (Lodder, 1983).
A perda da autonomia da Secao de Base a tornava uma faculdade vol-
tada para dar suporte as atividades e uma maior especializagdo para as
unidades de formacdo. A aceleracdo dos estudos era uma das facetas
da viragem promovida pela industrializagdo e modernizagado decretadas
pelo estado através do Plano Quinquenal e das novas politicas adota-
das pelo Partido (Khan-Magomedov, 1990).

Durante os anos de 1926 até 1930, o curso basico foi se reduzindo,
em duragao, até atingir somente um semestre. Ao mesmo tempo, a carga
horéria das disciplinas foi organizada em relacdo ao curso a ser seguido
posteriormente pelos alunos, se tornando um “ciclo basico” de estudos,
mais do que periodo de reflexdo e aprendizado criativo. Ao se configurar
dessa maneira, o curso bésico deixou de ser representante de um novo

2 Lodder (1983) coloca que havia quatro disciplinas fundamentais: espaco, volume, cor
e grafismo. O manual dos estudantes diz que havia quatro mais uma auxiliar. A proble-
matica das fontes é muito grande, em se tratando do VKhUTEMAS/VKhUTEIN.
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modelo de educagio e formagdo profissional, passando a ter apenas a
fungao de treinar o novo aluno para executar tarefas mais complexas®.

O "emagrecimento” do curso basico ou fundamental estava em
sintonia com as demandas e aspiragdes dos artistas que acreditavam na
formacao tecnoldgica por sobre a artistica, principalmente dos jovens
estudantes oriundos da Rabfak e de alguns professores das faculdades
de artes industriais. Mesmo o reitor Pavel Novitski tinha em conta esse
modelo de formac&o*, embora colocasse énfase na formacao artistica,

Alguns gostariam de determinar o lugar a ser concedido as
disciplinas técnicas e artisticas Isso é, metodologicamente,
colocar mal o problema. E indtil determinar, em porcenta-
gem, a importancia de tal ou tal disciplina. E inGtil também
afirmar que o ensino artistico ndo serve para nada e s6 pode
ser ministrado em detrimento das outras disciplinas. Deve-
-se, ao contrario, é definir com clareza a importancia das dis-
ciplinas artisticas na elaboracdo e organizacdo do modo de
vida a fim de permitir a racionalizagdo da habitacdo operaria.
Deve-se é centrar as disciplinas em torno da produgao. En-
tdo ndo havera mais contradicdo entre o ensino artistico e o
ensino técnico. Penso que se devam recrutar docentes-ar-
tistas que se adaptem a um instituto técnico e engenheiros-
-tecndlogos que se adaptem a uma faculdade de arte; mas
ndo se deve em caso algum apelar a artesdos, pois o artesa-
nato, no sentido estrito do termo, é para nds tao estrangeiro
quanto a arte pura.

Embora com sua existéncia ameacada, a Secao de Base mantinha
sua metodologia embasada nas ideias de construcdo formal, analise
material e aprendizado integral, uma formulagdo que buscava a criagdo
de um aluno capaz, mas também critico e criativo,

3 Khan-Magomedov (1990) argumenta que a Secao de Base e seus cursos eram muito
prestigiados durante a fase mais importante dela (1923-1926). Um modelo novo e
aberto a experimentacdes e debates, que levava os professores da Secdo a serem
muito prestigiados, a ponto de priorizarem sua docéncia nesta do que nos seus pro-
prios ateliés.

4 Para Novitski, o VKhUTEIN deveria formar “artistas-tecndlogos altamente qualifica-
dos para a industria” (Khan-Magomedov, 1990, p. 121, tradugdo nossa).
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Il. METODOS. A Secdo de Base tem como primeiro princi-
pio pedagdgico jamais estudar as disciplinas separadamente
umas das outras mas enquanto elementos de um conjunto
no seio do qual elas se completam e se enriquecem mutua-
mente, utilizando os meios formais especificos de cada uma
delas, a fim de resolver os diversos problemas de compo-
sicdo. Para reforcar o carater homogéneo dos estudos, um
calendario de exercicios progressivos permite que se tratem
conjuntamente os problemas comuns a todas as disciplinas.
Acrescente-se igualmente a utilizagdo do fundo metodoldgi-
co que agrupa o material didatico e os melhores trabalhos
realizados em todas as disciplinas. Esse fundo permite que
o estudante aborde, de forma simples e densa, a totalidade
do conteldo formal das disciplinas artisticas, assim como sua
aplicagdo tanto na produg&o de obras histéricas quanto con-
temporéaneas. Com um apanhado global, o estudante pode
analisar as relacdes e os lacos existentes entre os diversos
elementos que constituem o conjunto.

O estudo das obras de arte se faz em fungéo das disciplinas
estudadas. As fotografias e os quadros sdo expostos nos ate-
liés e analisados em aula. A lista dos melhores livros de arte é
exposta na biblioteca do VKhUTEIN. Enfim, visitas a museus
e exposicoes e sessdes de projecao de slides se somam ao
contetdo das aulas e favorecem uma abordagem completa
e aprofundada dos problemas.

O segundo principio pedagdgico em vigor na Segdo de base
visa a formar e a desenvolver a criatividade dos estudantes.
Esse principio constitui o fundamento do programa comum
a todas as disciplinas; ele garante clareza, objetividade e co-
eréncia aos exercicios de composi¢do. Ademais, o método
coletivo de ensino reforca ainda mais esse objetivo. Ele con-
siste em elaborar em comum os programas e a progresséo
dos exercicios, em organizar discussdes tedricas com os es-
tudantes, tanto no momento dos exercicios quanto durante
as excursdes, em avaliar coletivamente os trabalhos e as pro-
vas de exame, em conduzir um trabalho de pesquisa cientifi-
ca coletivo. Isso enseja, por um lado, compreender melhor e
resolver os problemas de programa, de método, de teoria e
de prética, e, por outro lado, desenvolver intercambios fruti-
feros entre estudantes e docentes (grifos nossos).
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Essa formulagdo, que consta no programa da Secdo para os anos
de 1929-1930, é ainda uma declaragdo de principios, a busca de um
método coletivo de aprendizado — uma das mais importantes contri-
buicdes do VKhUTEMAS - é defendida como ponto central da forma-
¢do do estudante, ndo é preciso dizer que esse era o mais atacado dos
conceitos, principalmente a partir de 1928-1929. Para a continuidade
da prépria instituicdo, a Secdo de Base ndo tinha mais o apoio nem a
"aura” adquirida nos anos anteriores, e seus objetivos foram reduzidos
a formac&o basica. Mas isso era ainda muito importante, mesmo na mu-
danga para um instituto puro de design, sem esse motor ndo haveria o
artista-construtor, o artista-engenheiro, o artista-tecnélogo, tdo sonha-
dos pelos construtivistas e produtivistas.

As disciplinas fundamentais tinham um carater muito abrangen-
te, enquanto formadoras de uma nova mentalidade e criadoras de um
novo tipo de maestria, dois dos principais eixos de formagao do VKhU-
TEIN. A disciplina “Espago”, no seu programa, indica bem isso,

Como as outras disciplinas, a disciplina “Espago” esta na
base de toda formacao artistica especializada.

Seus objetivos sao os seguintes:

a) estudo das formas de grande dimensao em relagdo a es-
cala humana; sua situagdo no espago, relativamente as co-
ordenadas espaciais e a um observador determinado, sob
diferentes tipos de iluminacao.

b) valorizagdo das propriedades e organizagdo das formas
em relacdo a um observador.

A organizacdo das formas no espaco permite que o homem
se oriente, sua disposicdo deve portanto ser expressiva.
Entende-se por “qualidade de orientacdo de uma forma ex-
pressiva” uma justa percepcdo visual de suas propriedades
que se organizam em sistema dindmico dependendo de um
centro principal de composicdo, o qual é por sua vez definido
por dois fatores fundamentais: 1) a direcdo do movimento do
espectador, 2) o grau de dependéncia da forma em questao
em relacdo as outras formas em torno dela (grifos nossos).
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Nota-se nessa declaragdo a énfase na apreensao do espago como
psicolégico e a0 mesmo tempo expressivo e material. Essa disciplina,
oriunda dos arquitetos, principalmente das ideias de Ladovskii, do inicio
da década de 1920, busca formar no aluno uma nova abordagem de se
ver o espaco, na qual este se torna parte integrante da vida material,
e portanto a Arquitetura deve ser responsavel pela reorganizacdo da
vida social de forma direta, novas construcdes, novos modelos de edi-
ficagdes para um novo tipo de vida (Khan-Magomedov, 1987; Lodder,
1983). As outras disciplinas fundamentais tinham as mesmas preocupa-
¢oes, buscando sempre a formagao integral do alunado, em bases dos
objetivos e métodos ja descritos.

A Sec3do de Base era a primeira parte da formagao, a segunda era
as faculdades especializadas, que se dividiam em:

a) Pintura;

b) Escultura;

c) Arquitetura;

d) Trabalho em Madeira e Metal;
e) Artes Gréficas;

f) Teéxtil;

g) Ceramica;

h) Impressao.

As diferentes correntes de pensamentos artisticos e estéticos na
Unido Soviética também se dividiam em torno das faculdades. As fa-
culdades de pintura e escultura, embora muito prestigiadas, concentra-
vam os artistas mais conservadores ou menos vanguardistas. Entre seus
quadros docentes, contavam artistas de primeira grandeza, inclusive do
modernismo soviético, mas devido a énfase na “arte de cavalete”, havia
sempre a disputa e os confrontos com as faculdades descritas como
de arte industrial, como téxtil, ceramica e trabalho em madeira e metal
(Lodder, 1983: Khan-Magomedov, 1990, Adaskina, 1992).

As faculdades de pintura e escultura tinham seus programas mais
artisticos, basta citar que na Secdo de Base, tanto para uma quanto
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para a outra, ndo havia a aplicagdo de matérias de carater cientifico
(matematica, fisica, quimica), que eram ministradas para todas as ou-
tras faculdades (Khan-Magomedov, 1990). A concentragdo de matérias
voltadas para a formacg&o de pintores e escultores, mais préoximos dos
artistas classicos do que dos vanguardistas, lembrava mais a formacao
das antigas escolas de arte em Moscou do que o VKhUTEMAS. A maior
parte dos professores e alunos faziam também pintura de cenérios e
interiores, mas o principal foco era a pintura de cavalete, mais tradicio-
nal e figurativista®. Para a escultura, o abandono da producao de pegas
abstratas aconteceu inclusive entre os docentes, que eram famosos por
criarem esse tipo de escultura, como Korolevé.

A faculdade de artes gréficas tinha em seu quadro docentes tanto
tradicionais quanto partidarios das artes aplicadas, como Favorski (reitor
do VKhUTEMAS de 1923 a 1926), que propunham uma faculdade mais
focada para a gravura, confeccdo e impressao de livros e cartazes (Lo-
dder, 1983; Khan-Magomedov, 1990)". Os professores dessa faculdade
eram dos mais atacados pela LEF, j& que ficavam a meio caminho entre
o artesdo e artista-engenheiro®. A configuragdo das disciplinas dessa

> E muito evidente a énfase na formacao do pintor (e escultor) mais tradicional nes-
sas faculdades.

¢ Vera Mukhina, escultora e docente no VKhUTEMAS/VKhUTEIN, foi posteriormente a
criadora de um dos simbolos do estalinismo, a escultura que adornava o pavilhao so-
viético da Exposicao de Paris, em 1937, que representava uma jovem camponesa com
uma foice e um jovem operéario com um martelo.

7 Os docentes de outras faculdades também tinham grande produgédo em cartazes e
publicaces, como Rodchenko, El Lissitzky e Klutcis. Alids, sdo os mais importantes
cartazistas construtivistas junto com os irmdos Stenberg.

8 Em um artigo da LEF, de 1924, mas vélido para os anos posteriores, os editores di-
ziam "Essas chafurdices agradam os partidarios das Artes Aplicadas, lisonjeados de
ver verdadeiros pintores pondo-se a trabalhar com eles segundo as boas velhas tradi-
¢oes da arte aplicada e ndo de qualquer jeito a nova moda. Isso permite que os Aplica-
cionistas lutem contra os Construtivistas e os Produtivistas no front da arte da esquer-
da. Entre esses artistas das artes aplicadas, formou-se um subgrupo dos mais curio-
sos, o dos Produtivistas Misticos, composto por Pavlinov, Favorski e pelo padre Flo-
renski. Essa pequena companhia declarou guerra a todos os outros grupos e conside-
ra ser a Unica a possuir auténticos artistas das artes aplicadas. Eles perseguem a Fa-
culdade de artes graficas e importunam os alunos com problemas do género: “O sen-
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faculdade mostra tendéncia para a busca do equilibrio entre as artes
“puras” e construtivismo das vanguardas, com uma acentuagdo das
concepgoes misticas que alguns dos professores possuiam.

As faculdades que representam o modelo mais conhecido de
construtivismo e produtivismo sdo as faculdades de Arquitetura e a Fa-
culdade unificada de Trabalho em Madeira e Metal, esta ultima fruto
da reorganizagdo do VKhUTEMAS que ndo chegou a se completar em
1925-1926. As duas tinham em seus quadros os principais nomes do
construtivismo, além de estarem firmemente ancoradas nas ideias de
(re)criacdo da vida cotidiana e da énfase no carater técnico da profissao
artistica. O destaque na criagdo de novos materiais e de objetos de uso
cotidianos, que ndo fossem tributarios das antigas relagdes sociais (ca-
pitalistas e burguesas), acrescido da busca pela nova arte soviética, dei-
xavam essas duas faculdades mais proximas das vanguardas soviéticas
como um todo. Tanto a faculdade de Arquitetura quanto a de Madeira
e Metal tinham entre seus docentes um grande nimero de vanguardis-
tas, embora professores mais conservadores e tradicionalistas fossem
também de seus quadros’.

A faculdade de Arquitetura tinha uma metodologia baseada nas
ideias de Ladovski sobre a compreensao do espaco e a intervencao nes-
te; para ele,

O arquiteto deve ser ciente, mesmo que somente de uma
maneira elementar, das leis da percep¢do e dos significa-
dos do alcance de um impacto , sé entdo ele podera ter a
disposicdo, para a prética de sua arte, tudo o que a ciéncia
moderna pode oferecer. Das ciéncias que auxiliam o desen-
volvimento da Arquitetura, uma lacuna séria sera preenchida
pela nova ciéncia da psicotecnologia.

tido espiritual da configuracao das letras”, ou entdo “A luta do branco e do preto nas
artes graficas”.

? Na faculdade de Arquitetura podemos citar Vesnin, Golossov, Melnikov, Ladovski,
Dokuchaev, Miturich e Ginzburg. Da Faculdade de tabalho em Madeira e Metal os
nomes sao El Lissitzky, Rodchenko Klutcis e Tatlin.
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A chamada “psicotecnologia”, base do pensamento de Ladovski, é

No estabelecimento dos atributos que definem a concepgéo
de arquiteto, foi essencial, primeiramente, definir como ca-
racteristica basica da atividade contemporénea do arquiteto
que ele organize a percep¢do do espaco e das formas espa-
ciais. Em outras palavras, foi necessério formular de uma ma-
neira concreta e cientifica, de um modo geral, a concepgéo
de uma composi¢ado arquitetural (quer dizer, espacial).

A estética racionalista de Ladovski, que é formal e voltada a com-
preensao do espago em relagdo a percepcgao, era uma disputa com os
construtivistas na faculdade, também formalistas, mas voltados a uma
analise objetiva (e estrutural) dos significados da arquitetura, como pon-
tua Ginzburg em seu programa para a disciplina de “Teoria de Com-
posicdo Arquitetdnica”™. A forca dos racionalistas e construtivistas era
muito grande, também devido as associagdes de que esses arquitetos
participavam fora do VKhUTEIN". Com essa configuracao, a faculdade
formava alunos muito préximos das concepgdes vanguardistas, como
lvan Leonidov'.

Mesmo em um ambiente cada vez menos vanguardista, Ladovski
conseguiu montar seu laboratério psicotécnico, que buscava encon-
traram as leis gerais da percepcao sob um angulo formal e racionalista.

19 Pode-se notar no programa uma amélgama entre as ideias racionalistas e constru-
tivistas, uma certa sintese entre as duas. Ginzburg tinha uma atitude construtivista
mais genética-evolutiva do que estritamente iconoclasta, como na seguinte afirmagéo:
“Uma opinido incorreta e largamente difundida é que o Construtivismo representa o
niilismo artistico e é a rejeicdo da forma, uma ma vontade para levar a forma em conta.
Na verdade, entretanto, o Construtivismo é um método de trabalho para pesquisar o
caminho mais confiavel e correto para a nova forma, e que corresponda o mais pré-
ximo, ao novo contetdo social... nés aproximamos a forma através da revelacdo de
seu objetivo social”. Para uma visualizacdo das posicdes de Ginzburg, seu texto “Es-
tilo e Epoca”, publicado em 1924 é uma sintese bastante completa e fundamentada.
" Para os racionalistas a ASNOVA e, para os construtivistas a OSA.

2 lvan llitch Leonidov se formou em 1927, com um projeto do Instituto Lénin, con-
siderado um dos melhores por seus professores e um dos mais importantes proje-
tos vanguardistas soviéticos. Logo apés se formar passou a integrar o corpo docente
da faculdade de arquitetura do VKhUTEIN. Também foi membro da OSA, de orienta-
¢ao construtivista (Lodder, 1983; Khan-Magomedov, 1987; Khan-Magomedov, 1990).
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O laboratério tinha como objetivos gerais:

1. Como todos os outros departamentos de ensino e de
pesquisa da Faculdade de Arquitetura do VKhUTEIN, nosso
laboratério tem por objetivo elevar a qualificacdo dos estu-
dantes e promover pesquisadores.

2. Além disso, o laboratério possui seu préprio objetivo: é
uma organizag&o pioneira que visa a elaborar uma base cien-
tifica sélida para a arquitetura contemporéanea, a fim de com-
plementar a abordagem individual e intuitiva que prevalece
atualmente.

O programa do laboratério aborda o conjunto dos proble-
mas que necessitam, para sua resolucdo, de uma abordagem
cientifica e de pesquisa.

Sua base de funcionamento e ser programa disciplinar tinham sido
elaborados por uma

comissdo especial dirigida pelo professor Ladovski e com-
posta por representantes do corpo de professores, A. Ves-
nin, Dokutchaev e Ladovski, e de delegados estudantes,
Krutikov, Gluchtchenko e Brejnev, membros do escritério do
circulo arquitetonico.

O programa aborda quatro tipos de problemas:

a) aqueles relativos a andlise dos elementos formais da ar-
quitetura; problemas psicotécnicos. Notas; padréo e termi-
nologia pelo professor N. Ladovski; b) aqueles relativos a
pedagogia da arquitetura pelo professor N. Dokutchaev; c)
aqueles relativos aos métodos de anélise funcional em ar-
quitetura pelo professor A. Vesnin; d) e aqueles relativos a
andlise dos fatores sécio-técnicos na arquitetura, colocados
pelo representante do circulo arquiteténico.

Porém, como o objetivo era a criagdo de uma base racional e cien-
tifica para os conhecimentos cientificos, Ladovski teve de criar e cons-
truir novos aparelhos — Unicos —, especializados em medir a percepcao
e os aspectos “subjetivos” da formacdo do arquiteto. Assim ele criou
aparelho(s):
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a) para medir a precisdo do “golpe de vista”;

b) para medir a precisdo da apreciagdo das linhas: lineovidedme-
tro (liglazometr);

c) para medir a precisdo da apreciacdo das superficies: surfago-
videdmetro (ploglazometr);

d) precisdo da apreciacdo dos volumes: volumovidedmetro
(oglazometr);

e) destinado a demonstrar as leis da percepcao das relacoes es-
paciais: agorametro (prostrometr);

f) para verificar a espacialidade, a ponderabilidade e o equili-
brio; permitindo além disso uma comparacdo objetiva dos projetos
arquitetonicos.

O desejo de conceber e registrar a subjetividade e a individuali-
dade dos artistas e da propria Arte tinham agora instrumentos capazes
de medi-las. Ou, pelo menos, capazes de medir em escala numérica e
formal. Com esses gadgets, também ficava visivel a necessidade dos
vanguardistas de buscar a compreensado dos fendémenos, fossem eles
reais, imaginados, psicoldgicos, individuais, culturais, artisticos ou ma-
teriais. O laboratério de Ladovski € uma mostra dessa aspiracao (Khan-
-Magomedov, 1987).

Mas de todas das faculdades do VKhUTEIN, a Faculdade de tra-
balho em Madeira e Metal (DERMETFAK — Derevo i Metalloobraba-
tyvayushchii Fakultet)’®, unificagdo das faculdades de madeira e a de
metal no outono 1926, era a mais construtivista e utopista. O seu diretor
(decano) era Aleksandr Rodchenko, um dos fundadores do Construtivis-
mo, e um dos maiores combatentes pela arte na industria e na prépria
vida cotidiana. Ele buscou transformar essa faculdade na produtora do

3 A tradugdo de trabalho em metal poderia ser também metalurgia, mas surgiria a di-
ficuldade em dizer que essa metalurgia era artistica mais do que voltada para a enge-
nharia, além disso o trabalho em madeira também poderia ser traduzido por marcena-
ria e marchetaria, mas novamente haveria a ambiguidade de parecer ser arte aplicada
e artesanato. Por essas dificuldades, e para manter a concepg&o construtivista de tra-
balho artistico e industrial ao mesmo tempo foi escolhida essa traducao.

162



Arte, ensino, utopia e revolugao | Jair Diniz Miguel

“novo cotidiano” soviético, um posto avancado do “novo homem so-
cialista”,

Nesta tarefa o objetivo é revelar e ensinar ao futuro enge-
nheiro de objetos como inventar e criar coisas completamen-
te novas sem ter a sua frente amostras para aperfeicoar ou
rejeitar.

Tendo estabelecido uma tarefa primeira de responder as de-
mandas da atualidade com um objeto - fazer uma proposta
completamente nova.

Exemplos: iluminagdo especial na interseccdo de duas ruas;
uma cooperativa soviética; uma lanchonete e seus equipa-
mentos (grifos nossos).

Com essa proposta, os objetos passam a ser armas para enfrentar
o mundo que estava sendo “derrotado” e as potencialidades da nova
producao industrial e artistica,

A funcdo da tarefa ndo era mostrar uma mobilia multifuncio-
nal, porque o principio das fungdes multiplas nao é aplicavel
as condicdes reais de vida. Uma mesa que se transforma em
cama nao pode cumprir suas obrigagdes diretas. Uma ques-
tao mais importante, para mim, é criar uma cama que nao
preencha o cotidiano - e utensilios de jantar que nao impe-
¢am a tranquilidade noturna.

Em relacdo direta com a criagdo de um design' soviético, capaz
de ser o espelho da nova situagdo na URSS, Rodchenko mostra que ndo
seria facil,

4O design proposto por Rodchenko tem a funcao de trazer e fundir a arte e suas ma-
trizes ao mundo cotidiano. O styling e a beleza exterior do objeto ndo sdo fundamen-
tais, embora sejam desejaveis. O que estava em jogo era a transformacao da socieda-
de e ndo a ampliagdo do consumo. Porém, é preciso levar em conta que os trabalhos
executados nos ateliés do VKhUTEIN s&o de grande beleza e funcionalidade, mas de
dificil producéo industrial em escala. Esse também era uma das problematicas centrais
da Bauhaus, quanto mais belos e qualitativamente melhores, mais elitista e caro se tor-
navam os moveis e objetos. Para essa contradicdo, ver Tafuri (1985), Droste (1992), Lo-
dder (1983) e Khan-Magomedov (1987).
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A vestimenta do Inga é construida ndo apenas no nivel da
racionalidade, mas com a intencao de enfatizar o esteticismo
inerente ao Inga na busca por uma racionalidade, até agora
ndo encontrada, do traje feminino. Nas vestimentas mostra-
das nos manequins, a questdo da racionalidade surgiu, mas
apenas teoricamente, porque, de fato, sua solugéo é uma
tarefa extremamente dificil. Para chegar a esta solugéo é
necessario muito trabalho, conectando a busca dos artistas
com as condi¢ées do dia a dia.

Se a tarefa era dificil, a busca de instrumentais par supera-la era im-
portante para que os futuros artistas-construtores pudessem criar mais
livremente e com maior autonomia. Nessa busca, o decano propds a
criacdo de um curso de “Desenho Técnico”, voltado para a “Cultura dos
Materiais”, que visa a prover aos futuros artistas uma base de compre-
ensdo dos objetos contemporéneos e industriais:

O Desenho Técnico é visto como uma disciplina destinada
a ensinar os alunos a observar e lembrar dos principios dos
mecanismos dos objetos contemporéneos, suas funcdes
operacionais, sistemas e organizacdo, e como aplicar estes
principios a sua propria pratica.

A prética de desenho técnico deve desenvolver as habilida-
des do futuro engenheiro-artista para que ele consiga rapi-
damente compreender os principios de organizagao, a forma
e o material dos objetos contempordneos com os quais ele
se depara.

Aquele que trabalha com objetos contemporéneos deve ter
um bom conhecimento destes objetos, de modo que ao pro-
duzir outros objetos ele possa usar realiza¢des culturais an-
teriores, tirar proveito delas e aperfeicoa-las (grifos nossos).

Como prova de sua escolha para fazer do aluno um expert em
assuntos de objetos cotidianos e contemporaneos, Rodchenko diz

Eu leciono desenho técnico na VKhUTEMAS, na Faculdade
de Trabalho em Madeira e Metal, que é uma disciplina auxi-
liar para design de objetos. Frequentemente o aluno ¢ inca-
paz de usar alguma construcdo de objeto contemporanea
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que ele tenha visto — o aluno ndo analisou o principio de
construgao do objeto. Ndo sé o aluno como qualquer pessoa
que tenha concluido o primeiro nivel escolar deveria conhe-
cer os mecanismos dos objetos contemporaneos.

Nos ensinamos os alunos a desenhar flores, paisagens e re-
tratos, mas ndo os ensinamos a usar o desenho para desco-
brir e descrever o objeto. E por isso que quando surgiu no
departamento a questdo sobre como ensinar desenho aos
alunos mais velhos, que deveria ser Util e necessério para
eles em relagdo as matérias de design, eu me encarreguei de
lecionar esta disciplina, nomeando-a “Desenho Técnico”, e
anexando um programa do curso (grifos nossos).

A estrutura organizacional da Dermetfak era formada por dois

departamentos distintos (madeira e metal), que compreendiam duas

catedras artisticas e técnicas, dois ateliés (madeira: marcenaria e tor-

no; metal: fundicao, relevo, laminag&o, polimento) e quatro laboratérios

(eletrotécnica, eletroquimica, tecno-quimica, esmalte). As disciplinas se

dividiam entre disciplinas de carater geral:

a) desenho técnico (Rodchenko);
b) cor (Klutcis);

c) espaco (Lamtsov);

d) cultura dos materiais (Tatlin);
e) teoria da composicao.

e disciplinas técnicas:

)
)

c)

o o

tecnologia e resisténcia dos materiais;

termodinamica;

estudo de maquinas;

eletrotécnica;

lluminagao;

principios de organizacdo da producao;

economia;

célculos e normas da producao. (Khan-Magomedov, 1990).

Toda essa estruturacdo estava voltada para que os trabalhos finais
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e a propria préatica dos alunos fosse estabelecida em base de clareza,
simplicidade da construcao, efetividade da aplicagdo e racionalidade da
producao (Lodder, 1983). A Dermetfak também buscava explorar o uso
da estandartizagdo na produgdo dos objetos'. Essa padronizagdo esta-
va a servico do que os construtivistas chamavam de “limitar o método
de trabalho anarquista e individualista” (Lodder, 1983, p. 137, traducao
nossa). O uso de partes padronizadas poderia levar a montagem e re-
montagem de areas ou setores inteiros somente com tubos, painéis e
pecas circulares. A. Galaktionov, aluno da faculdade, propds esse méto-
do em seu trabalho final e em suas propostas de mobiliario para clubes
operarios (Lodder, 1983).

Os construtivistas ainda tinham como principio a produgdo do ob-
jeto determinado pela relacdo da forma com o material usado, conside-
rando ainda a funcionalidade do artefato. Pela proposta, a dificuldade
de producdo era muito elevada, levando-se em consideracao a baixa
capacidade tecnoldgica da industria soviética, principalmente nos pro-
cessos produtivos. Pouco poderia ser fabricado devido a isso. A padro-
nizagdo buscada pela industria tinha mais o componente de producao
em alta escala, com o sacrificio da qualidade e do design.

A Dermetfak representava as mudancas do VKhUTEIN, em sua én-
fase tecnoldgica e na busca de suprir as necessidades cotidianas da so-
ciedade, e portanto, se comportando mais como uma escola de design
do que como uma escola de arte. Embora, € preciso notar, a maior parte
dos seus docentes mais importantes fossem de formacao pintores”, a
préatica da faculdade era mais de criar objetos (design industrial) ou re-

5 Esse uso de unidades padrao estava de acordo com decretos e normas langcados
pelo Comité Central do Partido em 1926 (Lodder, 1983).

' Essa escolha produtiva levou a dois modelos distintos de producdo, o primeiro de
baixa qualidade e alta escala (o mais lembrado, como sendo o design soviético pds-
-lIGM) e o segundo de qualidade e escala, mas basicamente voltado para o setor mi-
litar (a produgédo de armas na URSS foi de longe a area mais estruturada e de maior
qualidade).

7 A maior parte deles abandonaram a pintura e se dedicaram as Artes e o Design in-
dustrial, como Rodchenko (fotégrafo, designer industrial, construtor, cendgrafo e ar-
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solver problemas associados a padronizacao e funcionalidade de artefa-
tos. Em dUltima instancia, a Dermetfak estava procurando formar o artista
completo, imaginado desde Leonardo da Vinci, solidamente educado
tanto nos dominios artisticos quanto nas lides técnicas. Especializado e
ao mesmo tampo capaz de resolver qualquer problematica associada ao
seu dominio formacional. A faculdade tendeu a uma maior aproximacao
da relacdo entre teoria e prética, levando parte dos alunos a se tornarem
construtores e engenheiros em suas pesquisas (0 que demandava um
aprendizado em disciplinas técnicas) , junto com conhecimentos huma-
nisticos (sociologia, psicologia) e sélida base artistica (Lodder, 1983).

Essa aspiracdo se tornava anacronica em um ambiente de busca
de especialistas de qualificagdo mais simples e mais rapidamente forma-
do — mais barato também’®. Na Dermetfak, estava em desenvolvimento
um novo modelo de formacgao do artista, que inclusive era denomina de
"Artista-Engenheiro em madeira ou metal”, uma atribuicdo eloquente
para uma mistura entre artista-designer-tecnélogo.

Se o VKhUTEIN estava em uma rota de formacao mais profissional,
as faculdades Arkhifak e Dermetfak eram as mais proximas dessa nova
orientagdo, ao mesmo tempo em que mantinham parte das aspiragoes
do VKhUTEMAS original. A amplitude dos elementos trabalhados nes-
tas duas faculdades e o firme encaminhamento dos conceitos constru-
tivistas e vanguardistas deixavam transparecer uma continuidade e as
buscas que caracterizavam o inicio dos anos de 1920. Os docentes des-
sas faculdades, em sua maior parte membros de associa¢bes e grupos

tista gréfico), Tatlin (designer industrial e construtor), Klutcis (designer industrial, car-
tazista e artista gréfico) e El Lissitzky (designer industrial, construtor, cendgrafo e car-
tazista) (Lodder, 1983; Khan-Magomedov, 1990).

® A formacdo sofisticada e altamente qualificada do VKhUTEIN era muito cara para os
padrdes esperados pelo estado soviético de fins da década de 1920. Especialistas mais
baratos e mais doceis eram mais desejados, principalmente se levarmos em considera-
cdo as dificuldades financeiras do estado e os novos padrdes ideoldgicos do Partido.
Por outro lado, a alta qualificagdo também poderia levar a um aumento do valor dos sa-
larios e da reestruturacdo da producdo e das industrias, além de levar os burocratas a
terem entre seus quadros funcionarios de padrdo muito elevado, o que levaria também
a uma transformacao no nivel gerencial burocratico da industria soviética.
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vanguardistas, eram ainda combativos e buscavam implementar suas
ideias e préticas através da docéncia®.

As préticas didaticas e pedagdgicas do VKhUTEIN mantiveram,
em parte, as linhas mestras do VKhUTEMAS. A Secao de Base foi manti-
da, mas seu carater foi modificado e sua principal forca — a independén-
cia — eliminada. Os objetivos da Se¢ao foram ligados aos das faculdades
e com isso houve uma reducdo no campo de atuacgao desta. A reducdo
do tempo de curso, de dois anos para um ano e depois para um semes-
tre, mostrava também que a importancia da Secéo para a politica geral
de formagao do instituto também foi posta em xeque. A eliminagédo do
curso fundamental em fins de 1929 foi o marco de fechamento do pro-
prio VKhUTEIN, que se encerrou logo em seguida.

As faculdades também mantiveram, em linhas gerais, seus modelos
derivados dos anos do VKhUTEMAS. As principais faculdades — Pintura
e Arquitetura — ndo tiveram mudancas substanciais. A mudanca mais im-
portante foi a unificagdo das faculdades de Madeira e Metal em uma sé,
mais proxima do formato de uma faculdade de design industrial e ainda
mais construtivista. Essas trés, mais a faculdade de artes gréficas, eram
as mais importantes e significativas para o instituto. As faculdades de ce-
ramica e téxtil tinham uma posicdo mais secundaria em relacdo as outras.

Enfim, o modelo pedagdgico adotado levou as mudancas estru-
turais que estavam sendo propostas e até impostas pelo Narkompros
e pelo Glavproforb. No periodo de 1927 até 1930, o VKhUTEIN estava
firmemente voltado para ampliar a base de especialistas que o estado
tanto exigia, e sua pedagogia refletia essa escolha de forma bastante
visivel. Se era um novo modelo, ao mesmo tempo, trazia novas incer-
tezas e disputas entre os docentes, mas de forma mais calma e menos
apaixonada do que o periodo anterior. Um novo modelo para um novo
tempo social e politico, direto, especializado e pouco debatido, mas
aplicado e cumprido inteiramente pelos docentes.

% Os arquitetos participavam da ASNOVA ou da OSA e os outros eram participantes
do grupo “Outubro”.
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O fim da escola

As disputas internas e o ambiente externo — divisdo entre os pro-
fessores acerca de métodos e o ambiente do estalinismo em plena for-
magao — tiveram um grande peso no fechamento da escola, principal-
mente devido ao fim dos principios que guiaram a criacdo tanto dos
SVOMAS quanto do VKhUTEMAS originais. Os mais importantes eram
as concepgdes de universalizacdo do ensino e a abertura dos centros
académicos superiores a todos, com énfase nos operarios e campone-
ses. Além disso, havia o desejo de construir uma nova sociedade, e a
Arte desempenharia nela um papel relevante. O estado estava relativa-
mente apoiando a constru¢do de novos centros de ensino e pesquisa
capazes de promover esses principios. Em 19272, ja ndo era mais essa a
intencdo, nem a politica oficial.

A situacdo de mudanca ocorreu dentro do reitorado de Pavel No-
vitskii, sociélogo e critico de arte, em que tanto a preocupacao tecnici-
zante quanto o “sociologizagdo” das artes levaram ao descarte do prin-
cipal motivo da formacgéo da escola — a Secao de Base e de seu curso
voltado para o aprendizado formal —, a0 mesmo tempo em que a énfase
recai sobre a fungéo social da arte, mais preocupada em satisfazer aos
desejos ideoldgicos e politicos do que artisticos (Adaskina, 1992). A po-
litica que havia levado a demissdo de Lunatcharsky, de buscar uma for-
mac&o mais especializada e de quadros de especialistas, mais do que ar-
tistas completos e atuantes individualmente, foi implementada também
para o VKhUTEIN e seu modelo pedagégico (Khan-Magomedov, 1990).

Os anos finais, de 1928 a 1930, foram de desmonte do modelo
e das atividades desenvolvidas no instituto. Desde a jungdo das facul-
dades de madeira e metal em uma sd, a tendéncia de organizar por

20 Podemos utilizar esse ano como baliza devido a expulsdo de Trotsky do Partido Co-
munista da URSS. A partir desse momento, a situacao politica foi se tornando cada vez
mais fechada e os conflitos entre grupos e tendéncias tanto dentro do partido quan-
to na sociedade se tornaram mais acirradas. A maré se inclinava cada vez mais para
um fechamento das opcdes e perseguicdes aos desviantes. E nesse ambiente que o
VKhUTEIN foi formado.
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grupo e nao por afinidade comecava a se tornar hegemonica.?’ Ao mes-
mo tempo se buscava equiparar o VKhUTEIN aos outros institutos de
formagao superior técnicos, como no texto de resolucdo da mudanca
estrutural e organizativa da instituicdo, ao dizer que deve-se

Reconhecer ao VKhUTEIN de Moscou o status de estabeleci-
mento escolar superior de técnica industrial e artistica. Seus
principais objetivos sdo formar artistas-profissionais altamen-
te qualificados, capazes de assumir a dire¢do técnica, artisti-
ca, cultural e produtiva de empresas industriais, mas também
formar artistas-construtores e artistas-dirigentes destinados
as escolas técnicas profissionais e clubes operarios. Conse-
quentemente, o VKhUTEIN deve ser rebatizado como: Insti-
tuto Superior de Arte Industrial.

O VKhUTEMAS estava sob a estrutura do Glavprofobr desde o
seu inicio, mas, ao mesmo tempo, era parte da secdo 1ZO de artes do
Narkompros, o que o deixava aberto a formar mais artistas do que es-
pecialistas, no sentido da producao industrial, mesmo que esses artistas
tivessem uma grande aspiragdo a se tornarem eles mesmos sucessores
dos especialistas e técnicos nas industrias. O VKhUTEIN, em seus ester-
tores, ja ndo contava mais com o IZO, nem mesmo com um Narkompros
aberto e tolerante, a ideia era produzir especialistas para suprir e subs-
tituir os especialistas “companheiros de viagem”, ndo mais um utépico
modelo de formagdo integral e vanguardista.

O modelo pedagdgico passaria a ser “proletéario” e de interven-
¢do ideoldgica na sociedade, como na proposta de reorganizagio feita
pela célula comunista do instituto,

2! Nas resolucdes acerca da reorganizagao do Instituto, em seu paradgrafo quarto diz
que “Reconhecer que por enquanto ¢ indispensavel conservar o conjunto das facul-
dades de arte e de técnica, assim como as de arte industrial sobre as quais se funda
a estrutura atual do Instituto. Reconhecer o principio da fusdo da secdo arquitetonica
da Faculdade de construcao da Escola Superior Técnica de Moscou com a Faculdade
de arquitetura do VKhUTEIN. Para executar essa decisdo, nomear uma comissao de
trés representantes vindos da Direcdo Geral do Ensino Profissional, da Escola Superior
Técnica de Moscou e do VKhUTEIN".
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1) Fusdo da Faculdade de artes gréficas do VKhUTEIN de
Moscou com a do VKhUTEIN de Leningrado e organizacao,
com base nessa fusdo, de um Instituto Poligréfico de arte e
de técnica Unico sob a dependéncia do Grupo Poligréfico. O
campo de acdo desse novo instituto depende das necessida-
des da industria do design.

2) A Faculdade de téxtil do VKhUTEIN se junta ao Institu-
to Téxtil de Moscou enquanto faculdade independente de
tecnologia artistica. Naturalmente o Instituto Téxtil como um
todo dependera do Grupo Téxtil Superior.

3) Fusdo da Faculdade de arquitetura do VKhUTEIN de Mos-
cou com a segdo arquiteténica da Faculdade de Construgédo
da Escola Técnica Superior de Moscou, e organizagdo, com
base nessa fusdo, de um Instituto de Construcdo Arquite-
tonica de arte e de técnica comportando as seguintes fa-
culdades: a) Construcdo de habitagdes e edificios publicos;
b) Construcdo de usinas e fabricas; c) Planificagdo urbana;
d) Construcdo agricola; e) Arquitetura decorativa; f) Equipa-
mento interior e arranjo do ambiente cotidiano.

A concepgao por tras dessa formulagio passa por separar o artista-
-construtor do artista-pensador, mesmo que aos olhos dos proponentes
possa parecer ao contrario,

Querer colocar todas as funcdes das artes do espaco uni-
camente ao servico da industria e da construgdo é inadmis-
sivel. Os artistas-especialistas em metodologia do trabalho
cultural e os artistas executores devem ser formados em um
instituto artistico ideoldgico particular, em Moscou, ja que
essa cidade é o centro ideoldgico e politico do pais.

A formacdo dos novos artistas, principalmente na Arquitetura,
se tornou bastante confusa, principalmente porque os proponentes
estavam buscando uma sintese entre o técnico especialista e o artista
completo, uma sintese que recusavam a reconhecer na formacdo do
VKhUTEIN. O contexto de Plano Quinquenal na economia, de emba-
te ideolégico e de fechamento politico, turvava o reconhecimento das
conquistas anteriores e levava a busca de novas necessidades, ainda
que estas fossem bastante ambiguas. Novamente, nas proposi¢des da
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célula comunista, fica evidente isso, ao propor um arquiteto pleno, mas
ideologicamente correto, tecnicamente capaz e artisticamente sensivel,

O arquiteto deve ser um tecndlogo e um técnico mas tam-
bém um artista ; ele é um especialista que elabora projetos
e planos, um especialista no equipamento interior, na orga-
nizacdo do ambiente cotidiano, na acdo ideoldgica exercida
pelas formas e pelo estilo arquiteténico sobre a percepcao
de milhdes de trabalhadores. As necessidades da cons-
trugdo e da cultura socialista exigem que sejam formados
engenheiros-construtores mas igualmente arquitetos. Essas
necessidades sao tdo vastas que a organizagao de diversos
estabelecimentos superiores de arquitetura seria quase que
insuficiente para satisfazé-las.

S&o argumentos mais do que suficientes para mostrar a viragem
dentro do campo artistico, muito embora os préprios vanguardistas ti-
vessem em grande conta a ideia de formagdo qualificada, esta se da-
va mais enquanto conhecimento do que campo de atuagéo profissio-
nal. Grupos de artistas engajados ou de artistas voltados a formacao
compartimentalizada se tornavam cada dia mais organizados e pode-
rosos dentro da sociedade, o que também era verdade no VKhUTEIN
(Adaskina, 1992). Os grupos de artistas realistas e de pintura de cavalete
se tornavam cada vez mais amplos e fortes, ao mesmo tempo que o
Produtivismo decaia em um “sociologismo vulgar” das concepgdes de
Artista-Engenheiro. Os principais vanguardistas se tornavam cada vez
mais fechados em propostas proximas aos idedlogos da arte realista®.
As vozes mais ativas, como Arvatov e Tarabukin, se tornavam cada vez
mais raras ou buscavam se defender mais do que atacar.

O VKhUTEIN mostrava ainda em 1929 que ja n&o tinha a carga
utépica de 1918, dos SVOMAS, visivel quando se compara a forca de
aceitacdo de novos alunos dos SVOMAS frente ao VKhUTEIN.

22 Os grupos como AKhRR buscavam uma sintese da arte soviética que passava por
sujeicdo dos principios artisticos as normas e politicas do Partido e ao trabalho ideo-
|6gico de convencimento da sociedade para demonstrar a validade da Revolucdo e
seus idearios postos em pratica.
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Em 1918, no primeiro ano revolucionario, era assim:

1. Todos aqueles que desejam receber uma formacao artisti-
ca especializada tém o direito de entrar nos Ateliés Artisticos
Livres Estatais.

2. Os pedidos serao levados em conta a partir da idade de
16 anos.

NB. A apresentacdo de diplomas ndo é necessaria para en-
trar nos Ateliés Artisticos Livres Estatais.

3. Os alunos que anteriormente frequentavam as escolas de
arte sdo de agora em diante considerados como alunos dos
Ateliés Artisticos Livres Estatais.

4. Os pedidos de inscricdo nos Ateliés Artisticos Livres Esta-
tais sdo recebidos durante todo o ano (grifos nossos).

Ja em 1929, o ano da tomada completa do poder por Stélin, o
ideério utdpico torna-se um pesadelo ideoldgico, e a admissdo ao
VKhUTEIN reflete isso:

Em conformidade com as "Regras de inscricdo nos Esta-
belecimentos Escolares Superiores (VUZ), para o ano 1929-
1930”, o Instituto Superior Estatal Técnico-Artistico de Mos-
cou informa pela presente:

1) que o registro dos candidatos ocorre no escritério da rua
Rojdestvenka, 11, centro de Moscou, de 20 de maio a 20 de
julho. Os pedidos que chegarem apds o prazo fixado ndo
serdo examinados.

Numero de vagas segundo as faculdades e as secdes: Fa-
culdade de arquitetura, 60; Faculdade de pintura, 30; Facul-
dade de ceramica, 20; Faculdade de trabalho em metal e
madeira, 40; Faculdade de artes gréficas, 35; Faculdade de
escultura, 10; Faculdade do téxtil, 40.

Ou seja, no total 235 vagas.

2) Os pedidos de entrada devem ser apresentados a Co-
missdo de Inscricdo. O nome da faculdade e a secdo devem
obrigatoriamente figurar no pedido; os documentos seguin-
tes devem ser fornecidos:
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— um certificado de nascimento entregue pelo ZAGS (Estado
Civil); o aluno deve ter ao menos 17 anos.

— um documento original atestando o nivel de escolaridade
alcangado neste ou naquele estabelecimento escolar;

— um certificado médico atestando a boa saide do candida-
to, e um certificado de vacina¢ao antivariola;

— um documento certificando a posicao social do candidato
e de seus pais;

— o formulério de pesquisa em anexo, com a conformidade
certificada pelas organizagdes adequadas;

— assim como quaisquer outros documentos sobre a pessoa
do candidato, declaracdo de um érgéo publico ou outros so-
bre o grau de atividade escolar ou publica, etc.

Nota: a) As pessoas que tenham rendas ndo provenientes do
trabalho ou aquelas que sdo privadas do direito de voto ndo
sdo aceitas nos estabelecimentos escolares superiores. b) Os
documentos apresentados devem ser originais; ndo sao acei-
tas cépias. ¢) O pedido é feito pessoalmente pelo candidato
ou enviado pelo correio. Nesse caso, ele deve estar endere-
¢ado e recomendado, junto aos documentos, discriminando-
-se o endereco e acrescentando-se 20 copeques em selos. A
Comissao de Inscricdo se compromete a examina-lo em um
prazo de dez dias a partir de seu recebimento e a informar
o candidato sobre sua admissdo ou sua nao admissao, e a
assinalar a data dos exames.

As provas ocorrerao do dia 1° ao dia 10 de agosto; aqueles
que ndo se tiverem apresentado no dia 1° de agosto ndo
serdo admitidos.

3) Para o reinicio das aulas em 1929, o candidato somente
pode se apresentar em um Unico estabelecimento. Nota:
nado sdo admitidas as prorrogacgdes de provas.

4) As inscricdes devem estar concluidas no dia 25 de agosto.

5) As pessoas inscritas que ndo tiverem comecado a traba-
lhar antes de 15 de setembro estdo automaticamente ex-
cluidas. Caso a auséncia seja justificada, sua reintegracdo é
possivel até o dia 1° de setembro de 1929.

6) As pessoas que se apresentam ao exame nao sao acolhi-
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das pela Casa do Estudante e ndo podem fazer nenhuma re-
clamagéo junto ao Instituto Superior Estatal Técnico-Artistico
para obter um local.

7) Todos aqueles que buscam ingresso no Instituto Superior
Estatal Técnico-Artistico devem se submeter as provas de
admissdo de arte e das matérias cientificas (grifos nossos).

A necessidade de conhecimento prévio, inclusive de uma sdlida

formacado de base é o requisito essencial para ingressar no VKhUTEIN,

ndo mais um ensino universalizante e democratico, mas restrito e espe-
cializado. O SVOMAS nao tinha sequer uma estrutura burocréatica ampla
e engessante, era direto e flexivel:

1% parte
Os Ateliés Artisticos Livres Estatais tém a meta de oferecer

formac&o por conta do Estado a qualquer pessoa que tenha
escolhido receber ensino artistico.

NB. Todos os estabelecimentos artisticos existentes que re-
cebem subsidios do Estado s3o reorganizados como Ateliés
Artisticos Livres Estatais.

2° parte

Os Ateliés Atrtisticos Livres Estatais se dividem em 1) ateliés
de base que ddo uma formacéo preliminar sobre os aspectos
essenciais e técnicos das artes plasticas, e 2) ateliés espe-

cializados que trazem conhecimentos préprios de um setor
escolhido do trabalho artistico.

3? parte
A direcdo dos Ateliés Artisticos Livres Estatais é composta

por uma Secdo de ensino artistico e uma Secdo de gestdo
econdmica (grifos nossos).

A estrutura do VKhUTEIN estava cada vez maior e as discussoes gi-

ravam em torno do modelo administrativo-pedagdgico, como se tornar

mais rapida e facil a formag&o dos jovens artistas, uma mudanga e tanto

dos anos iniciais. O informe do reitor — P. Novitskii — mostra essa situacdo

através dos nimeros comparativos entre os anos iniciais e os anos de
1928-1930 (Khan-Magomedoy, 1990):
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a) entre 1922 e 1929 foram formados 170 arquitetos;

b) entre 1924 e 1928 foram formados 215 pintores;

c) entre 1925 e 1928 foram formados 26 escultores;

d) entre 1927 e 1929 foram formados 20 artistas na Dermetfak?;
e) entre 1928 e 1929 foram formados 19 na Faculdade Téxtil;

f) entre 1927 e 1929 foram formados 5 na Faculdade de Ceramica;
g) entre 1928 e 1929 foram formados 33 na Faculdade Poligrafica.

Para os anos de 1929 e 1930, o reitor previa a graduagdo de um

numero superior de alunos ao de todos os anos anteriores, assim dis-

tribuidos,

Promocao para o ano letivo 1928-1929: 312 diplomados,
211 estudantes do quinto ano, 259 estudantes do quarto
ano. No total, 782 pessoas, ou seja 47 % dos efetivos.

Para o dia 15 de janeiro de 1930, 523 pessoas; para o dia 1°
de julho de 1930, 239 pessoas.

Em 1930, 176 estudantes sairdo diplomados da Faculdade
de arquitetura (restam 198); 229 da Faculdade de pintura
(176); 107 da Faculdade de téxtil (149); 156 da Faculdade
de artes gréficas (164); 26 da Faculdade de cerédmica (45);
34 da Faculdade de trabalho em madeira e metal (77); 32 da
Faculdade de escultura (39) (grifos nossos).

O texto deixa claro que, nos anos iniciais, o nimero de forma-

dos era menor, provavelmente devido a maior carga de formacao dos

alunos. Para 1929 e 1930, j4 estava-se pensando em termos de Plano

Quinquenal e formacdo de quadros de especialistas, que estavam em

falta para a aplicagdo das agdes previstas do Plano (Khan-Magomedoy,

1990). A diferenca do nimero de formados era muito discrepante, co-
mo o exemplo da Faculdade de Arquitetura que formou 170 arquitetos
em sete anos (1922-1929) e formaria 176 em um ano apenas (1930),

uma amostra da nova ténica da instituicdo, que encerraria as atividades

pouco tempo depois. Além disso, havia o controle ideolégico dos novos

2 O reitor ndo forneceu o nimero de formados anteriormente quando a faculdade era
dividida em madeira e metais.
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alunos, o que reduzia a participacdo de parte da sociedade, sendo dada
énfase tanto a origem social quanto as posi¢des politico-partidarias,

Il. Efetivos: 1 655 estudantes dos quais 374 na Faculdade
de arquitetura, 111 na Faculdade de trabalho em madeira
e metal, 320 na Faculdade de artes gréficas, 256 na Facul-
dade de téxtil, 71 na Faculdade de ceramica, 396 na Facul-
dade de pintura, 79 na Faculdade de escultura, e £50 na
Faculdade Operéria. Reparticdo socioldgica: Burgueses — 29.
Operarios - 514 (31,3%). Camponeses — 321 (19,6%). Empre-
gados — 516 (31,4%). Intelligentsia trabalhadora e filhos de
especialistas, 107 (11,9%). Artesdos, 83 (5%). Elementos ndo
trabalhadores — 14 (0,8%). Reparticdo politica: Membros do
Partido Comunista — 132 (8,2%). Membros do VLKSM (Uniao
Comunista Leninista da Juventude da Unido Soviética) — 370
(22,6%). Sem partido — 1 133 (69,2%). Em 1928, havia 24%
de operérios, 20,6% de camponeses, 35,1 % de emprega-
dos, 13,7% pertencentes a intelligentsia (grifos nossos).

A supressdo da Secdo de Base e do Curso Preparatério (Funda-
mental), em fins de 1929, retirou o cimento que colava as partes do
VKhUTEMAS/VKhUTEIN, a propedéutica capaz de moldar uma novo
modelo de artista. Uma perda na capacidade de aprendizado dos jo-
vens estudantes e a desagregacdo do sistema de ensino baseado em
métodos formais e na sintese das artes em componentes essenciais (cor,
plano, superficie, espaco, volume). A partir desse momento, ja ndo ha-
via mais uma instituicdo de formagao, mas diversas faculdades indepen-
dentes, o fim estava proximo e visivel (Lodder, 1983, Adaskina, 1992:
Khan-Magomedov, 1990). A novidade de transformar a Secdo de Base
em introducdo aos estudos mais voltados a produgdo nao foi obra dos
produtivistas, e sim da necessidade, cada vez mais premente, de formar
quadros técnicos; ndo era a tecnizacdo do mundo pelo viés artistico-in-
dustrial, mas de profissionais com baixa qualificagdo humanistica e mui-
to treino e especializagdo. Mesmo nesse quadro, o VKhUTEIN ainda era
uma escola diferenciada, pois estava ligada ao Narkompros, enquanto
a maior parte do ensino técnico superior ja estava sob a jurisdicdo de
outros organismos econémicos e industriais. A dissolugdo do VKhUTEIN
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em diversas instituicdes obedecia a essa nova esquematizacao, ja que
as artes, sejam as belas-artes, as artes aplicadas ou as artes industriais,
eram consideradas formac&o técnica, de nivel superior, mas ainda assim,
técnica. O fim do VKhUTEIN também significou uma mudanca na qua-
lidade da producgéo artistica soviética, ndo somente porque o Realismo
Socialista foi implementado logo depois, mas porque os artistas perde-
ram a sua formagdo tecnoldgica e voltaram a produzir em termos de
obras-de-arte puras (pintura, escultura) ou em termos de artes aplicadas
(que sdo muito restritas e especializadas). As artes industriais e o design
deixaram de pertencer ao mundo da Arte e passaram ao dominio dos
engenheiros, uma perda e tanto.

A dissolugdo do VKhUTEIN foi bastante rapida, entre 1930 e 1931,
ja estava em funcionamento uma nova estrutura, totalmente diferencia-
da da anterior e organizacionalmente mais distribuida. As faculdades
sofreram fusdes, mudancas, transformacdes muito diversificadas, inclu-
sive geogréfica (Lodder, 1983; Khan-Magomedov, 1990). As faculdades
se transformaram em departamentos ou laboratérios de pesquisa e for-
magao técnica, o que nao 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 mais a mes-
ma coisa. Algumas das Faculdades, inclusive, perderam seus 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 es-
tudos como engenheiros, e da Faculdade de Ceramica, que se transfor-
mou em secao artistica do Instituto de Silicatos (voltado a Engenharia
de Materiais) (Khan-Magomedov, 1990).

Ao contrério da Bauhaus, que foi sendo perseguida cada vez mais
dentro do ambiente de formacdo do Nazismo na Alemanha, e apds
muita disputa, foi derrotada pelo estado nazista, em primérdios de
1933 (Wingler, 1993; Droste, 1992), o VKhUTEIN foi liquidado de forma
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rapida e sem volta ou contestacdo?. As formulagdes e transformacgdes
burocraticas dentro da URSS foram mais incisivas do que as admoesta-
¢Oes ideoldgicas do estado alemao. O resultado foi o mesmo, o fim de
um modelo baseado em uma utopia, que podia ndo ser a mais coerente
e completa, mas que se dispunha a (re)moldar o mundo, artisticamente
e esteticamente. O estado soviético em plena expansao do Progresso
voltado para metas industriais e econdmicas, além de ideoldgicas, reu-
niu o principio da necessidade com os imperativos da politica através da
gestdo burocratica para centralizar e transformar os jovens especialistas
formados em reprodutores do sistema e amplificadores da organizagao
do chamado taylorismo social®.

Assim, a exuberancia dos anos de 1920, em suas mdltiplas tendén-
cias, escolhas, nos debates, sonhos, esperancas, decepcdes, nao seria
mais reproduzida nas décadas posteriores.

Mas isso é uma outra Histéria.

2 Pelo menos é o mostra os textos e as fontes consultadas.

% Jdanov vai chamar os artistas de “engenheiros de almas”, uma expressdo preci-
sa para a nova fungdo que eles desempenhariam na sociedade estalinista em monta-
gem (Bowlt, 1976).
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CONSIDERACOES FINAIS

O dom de despertar no passado

as centelhas da esperanca é privilégio
exclusivo do historiador convencido de
que também os mortos ndo estardo em
seguranca se o inimigo vencer.

Walter Benjamin

M uito do que o VKhUTEMAS produziu ainda ndo foi totalmente as-
similado, e mesmo uma leitura formal e sociolégica da instituicao
n3o é suficiente para abranger um amplo espectro de perguntas acerca
do objeto. A falta de fontes, produz uma lacuna em que muitas vezes
ndo é possivel chegar a uma descrigdo razoavel. Mesmo dentro dessas
dificuldades, existe ainda a falta de textos e publicagdes mais amplas
e interpretativas sobre a instituicdo. O VKhUTEIN é o que mais sofre,
porque a falta de documentacao, principalmente em relacdo a Dermet-
fak, deixa a argumentac&o sobre esse momento um pouco fragil.

Além da falta documental, existe também a problematica das li-
nhas interpretativas. Como a documentacao era pouco disponivel até
a queda do regime soviético, os principais autores trabalhavam com in-
terpretagdes conflitantes ou de alcance limitado. A histéria das vanguar-
das e suas interpretacdes ainda precisam ser melhor exploradas e ser
mais abrangentes. Ja existe um corpus de textos na atualidade capaz
de ajudar na compreensdo mais geral, mas as especificidades ainda ndo
contam com essa massa critica. Alguns dos temas mais dificeis, como
as raizes do pensamento vanguardista em arte na Russia, ainda sofrem
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com algumas restricdes ou com interpretacdes menos densas. Essa pro-
blemética ainda é uma barreira para o entendimento do periodo e de
seus fendmenos associados.

Para a lingua portuguesa e para o Brasil em, especial essa dificul-
dade ¢ ainda mais visivel. Somente nos Ultimos anos, salvo as excecdes,
se comegou um movimento de conhecer melhor a cultura russa e sovi-
ética, principalmente no que tange a Arte (visual ou as belas-artes). A
descoberta deste vasto campo é muito importante para a montagem
de nossa propria interpretacdo da realidade soviética e das conexdes
entre Brasil e URSS. O reduzido material traduzido e a falta de textos
interpretativos cobra um relativo desconhecimento do momento sovié-
tico dos anos de 1920 e ao mesmo tempo uma mitificagdo do periodo,
com os acontecimentos e participantes sendo tratados de maneira mais
superficial. As contradicdes — ricas nesse periodo — e as disputas, em
que muitas delas levaram a posi¢des equivocadas, ainda nio tiveram
um tratamento mais aprofundado na lingua portuguesa. Mesmo porque
muitas das decisdes e equivocos desse periodo ocorreram posterior-
mente nas vanguardas brasileiras. Tragar os paralelos seria uma area de
estudos muito significativa.

Pelo modelo proposto, as vanguardas na Russia revolucionaria par-
tilhavam de ideias e conceitos comuns a todas as congéneres. As diver-
géncias demonstram que havia muitas concepgdes gerais e aceitas em
grande parte. Uma das principais convergéncias era a necessidade de
partilhar um mundo novo, ampliando assim o campo artistico para englo-
bar toda a cultura e a sociedade. Esse desejo podemos dizer ser o “es-
tilo de pensamento” de toda a vanguarda soviética, incluindo nesse rol
o Realismo Socialista. Ao compartilharem esse minimo, tornaram-se um
“coletivo de pensamento”, uma comunidade capaz de gerar seu proprio
conhecimento e sua interpretacdo da sociedade, através de uma nova
forma de linguagem e da reconstru¢do do campo de seu conhecimento.

A linguagem das artes se expandiu ao abranger diversas outras
areas e ao incorporar os modelos politicos em sua pratica interna. A
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postura dos novos artistas — vanguardistas — acrescentavam ao campo
artistico tanto a capacidade de polemizar quanto o gosto pelo debate
e mesmo uma certa intransigéncia em relagdo as ideias defendidas ou
atacadas. A multiplicidade de grupos, manifestos e rompimentos é uma
prova dessa nova atitude. As agdes e a busca por implementar suas
ideias ddo também a mostra dessa realidade vivida pelas vanguardas.

A diversidade de caminhos é a marca das Artes russas/soviéticas
do periodo que vai do inicio do século XX até aos anos de 1930. Nao
s6 na busca de novas formas de expressdo e construcdo, quanto em
novos meios de atuacao e vivéncia. Nao houve area sem modificagdes
ou transformacdes tdo profundas que pudessem manter um modelo
mais tradicional ou conservador de atuacédo do artista ou de feitura de
obras. Um acelerador histérico, uma ultrapassagem das dificuldades e
das barreiras, tanto materiais quanto intelectuais, um salto por sobre
um modelo de pais camponés e rural, em direcdo a mais moderna das
sociedades industriais, e talvez ainda mais avancada, um novo mundo,
(re)criado, (re)configurado, (re)construido, (re)feito.

A utopia de um mundo (re)modelado, esteticamente e eticamen-
te, um pais com uma sociedade além do capitalismo, mesmo que nao
socialista, ja fazia parte das ideias da intelectualidade russa desde o sé-
culo XIX; os artistas dos anos de 1910 sé transformaram esse desejo em
expressao artistica e luta politica. S6 uma coletividade liberada do auto-
matismo e da tradicdo seria capaz de avancar em direcdo a um mundo
livre, com uma sociedade mais justa e um Homem integral e pronto
para conquistar tudo, da gravidade até a morte. Estas aspiragdes nao
eram partilhadas somente por socialistas (de todos os matizes), eram
também ideais de artistas sem ligagdes politicas mais evidentes, como
os simbolistas. Uma combinacao interessante de vanguarda do pensa-
mento e vanguarda artistica, “combatentes da cultura”, ndo necessaria-
mente combatentes politicos. Uma cisdo que se aprofundou a medida
que avancgava a crise politica que desembocou nas Revolugdes Russas.

A formacdo do novo mundo e do novo homem socialista, ima-
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ginado e acalentado durante muito tempo, pelo menos desde Tcher-
nichevsky (na década de 1860), tinha em seu bojo problematicas que
muitos intelectuais e artistas viam e tentavam resgatar da rota que leva a
formacdo de uma necrépole, em que os todos ja estdo mortos, porque
ndo ha mais o que ser feito, apenas viver, trabalhar, divertir-se. Este ide-
ario - quer seja dos reformadores sociais, quer dos “criadores de Deus”
ou de outros ramos do pensamento moderno russo - tem como motor
central a estética. Eles pretendiam refazer/recriar/reconstruir dentro da
|6gica da mudanga do mundo enquanto lugar da mediocridade, para o
mundo como lugar da sublimacao, da perfeicao, do divino.

Mesmo dentro do campo politico socialista, a criagdo de um grupo
politico, saido do campo bolchevique (Vperiod — Avangar), que buscava
a transformacao através da combinacdo do campo politico com o cul-
tural, inaugurando as ideias da “cultura proletaria” ou proletkul't, dos
Construtores de Deus (o socialismo como religio material da humanida-
de), ou de outras modalidades heterodoxas do pensamento socialista
europeu, estavam tentando criar um mundo novo que ndo era somente
uma transformagdo material (econémica e politica), mas também inte-
lectual e cultural. A expulsdo de todo esse grupo do partido bolche-
vique, ainda no inicio do ano de 1910, marca a ruptura que sera fatal
para o futuro da revolugdo cultural, que sera considerada apéndice da
revolucao politica. Os principais nomes do vperiodismo serdo importan-
tes atores da Revolugdo; sdo eles Aleksandr Bogdanov, Anatoly Luna-
tcharsky, Mikhail Prokovsky e Maxim Gorky. Bogdanoy, ao falar sobre a
arte e a cultura em geral, mostra o quanto ela é importante para o novo
mundo socialista:

a Arte organiza as experiéncias sociais através da forma de
como relaciona imagens tanto a cognicdo quanto aos sen-
timentos e aspiragdes. Consequentemente, a arte é a arma
mais poderosa para a organizacdo das forcas coletivas em
uma sociedade de classes — forcas de classes.

Esse pano de fundo, apds 1917, tomara contornos de acusacdo
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de desvios, heresias e oportunismos politicos. Os bolcheviques enxer-
garao nos intelectuais e artistas meros companheiros de viagem, desde
que nao sejam futuristas, proletkultistas ou vanguardistas em geral. Até
1924, a forca e as agdes destes grupos serdo bem visiveis. Ao aderirem
a revolugdo, mostravam seu comprometimento com mudangas, ndo ne-
cessariamente com as propostas pelos bolcheviques. A politica cultural
do novo estado, ambigua por natureza, possibilitou a posicdo de forca
dos modernistas no governo, forca essa bastante relativa, pois os lideres
partidarios e governamentais ndo eram, nem estavam dando suporte
as manifestagdes vanguardistas. Outra marca fatal para a sobrevivéncia
da vanguarda artistica na Unido Soviética pds-1930. As principais forcas
que se confrontardo apds a revolucdo estavam sendo formadas durante
os anos de 1905 até 1915. Tanto o leninismo em arte quanto o vanguar-
dismo artistico tém seus principais marcos criados durante os anos de
refluxo revolucionario politico.

A diversidade de conceitos, ideias, pensamentos, praticas e postu-
ras, que confluiram para a formacdo de um “estilo de pensamento” pro-
prio de toda a vanguarda soviética, levou esta a um desejo de (re)criar
ou (re)construir um novo mundo, um mundo sem morte, sem fome, sem
moralidade mesquinha e burguesa, capaz de transformar o homem co-
mum em um super-homem nietzschiano, amoral e esteta. Mesmo den-
tro das vanguardas mais radicais e engajadas — como cubo-futurismo,
construtivismo, produtivismo e em parte os realistas proletarios —, estas
ideias percorriam como desejo, como esperanca. Se a vitdria contra a
Morte era uma esperanca — partilhada por quase todos — de liberdade
e superacao da humanidade, pode-se enxergar que para os artistas rus-
sos/soviéticos, a ética e a politica sdo parte integrante da estética, um
lugar em que a Verdade é igual ao Belo. O mundo pode ser plasmado
de forma a tornar-se belo, enquanto uma categoria de verdade e justi-
ca. Assim, o imaginéario se remete a transformacéo da realidade através
da mudanga dos paradigmas desta mesma realidade. O mundo é um
imenso laboratério e a humanidade uma tela que precisa ser pintada da
maneira mais correta, mas também da maneira mais bela.
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A transformacdo, para acontecer, deveria passar por uma nova
maneira de ver o mundo, e os avancos cientificos do momento (fins do
século XIX) davam a impressao de serem capazes de mostrar uma nova
realidade. A quarta dimensdo, a geometria ndo euclidiana e as teorias
de Einstein ajudavam a embalar um misticismo recorrente na arte do
século XIX. A Teosofia e o Simbolismo ajudavam a compor um quadro de
estranhamento, de desejo e ruptura com a materialidade, de ascens3o.
Os escritos de Nietzsche e de outros pensadores contrérios ao avanco in-
dustrial e a sociedade de massas (Oswald Splenger, por exemplo) davam
a liga dessa estranha mistura. O “amor” pelas maquinas e pelos proces-
sos industriais ou pelos operarios (que em alguns chegava ao fetichismo)'
preenchia a vertente de agdo e engajamento social ou politico da maior
parte dos vanguardistas. Uma ansia, uma esperanca de ultrapassar a pro-
pria realidade para instaurar uma realidade melhor, uma vontade totali-
zante e muitas vezes cega aos préprios desvios e incongruéncias, uma
CAUSA, em que valia a pena acreditar e pela qual lutar.

Se a atmosfera pré-revolucionaria construiu a ponte entre as mu-
dancas do século XIX e as aspira¢des vanguardistas da década de 1920,
essa construcdo tem os nomes de Larionov, Malevitch e Tatlin, trés trans-
formadores que ajudaram a implodir e a explodir todo o modelo artisti-
co aceito até o 1910. A postura de Larionov, a ousadia abstracionista de
Malevitch e a énfase formal e construtiva da “Cultura dos Materiais” de
Tatlin realizaram, em forma de obras de arte, toda a aspiracdo mistico-
-artistica e cientifico-estética que se tornava cada vez mais presente no
mundo das artes. Nesse sentido, eles foram catalisadores de um am-
biente cada vez mais propicio a atrevimentos e arrojos.

Os conceitos basicos para ler o momento vanguardista? estao visi-
veis nestes autores, que dardo lugar a outros, que buscardo novos hori-

" Aleksei Gan adorava andar de motocicleta por Moscou e suas roupas cotidianas re-
fletiam isso ao aparecer de dculos, luvas e jaqueta de motoqueiro em todos os luga-
res e ocasioes.

2 Citados na introducdo deste livro.
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zontes, como Rodchenko, El Lissitzky e Klutcis, mas que sdo descenden-
tes diretos do atrevimento futurista-suprematista do primeiro periodo
(1910-1917). As necessidades de um pais em convulsdo e “caos” social
dava aos artistas uma perspectiva de mudangas. Se néo fosse pelas vias
da politica, interditada aos cidadaos russos/soviéticos através do tsaris-
mo e depois pela centralizacdo autoritaria bolchevique, as mudancgas
tinham que vir por outros caminhos. Para cada camada social, profissio-
nal, econémica, isso se remetia a agir contra a politica e de forma direta,
construindo seu préprio espago. A participagdo dos vanguardistas na
administracdo soviética demonstra esse desejo de ter um espaco de
atuacdo, mesmo que fosse para implementar politicas diferenciadas ou
mesmo opostas ao canone partidario.

O Construtivismo e sua face socioldgica, o Produtivismo, foram
os motores de transformacdo das artes soviéticas dos anos de 1920.
Primeiro no INKhUK e posteriormente no VKhUTEMAS, eles levaram as
aspiragoes de mudancas ndo somente na arte, mas na sociedade como
um todo. As pretensdes de mudar o ambiente humano, através da arte,
tinham nos construtivistas a ambicdo da fusdo da arte na vida através
de uma sintese comandada pela primeira. O desaparecimento da arte
nao seria em prol de uma sociedade sem estética e sem beleza, mas de
uma vivéncia através de um mundo (re)modelado e (re)criado de forma
ampla, ndo-coisificado ou alienado. A transicdo do mundo burgués pa-
ra o mundo socialista seria feita através de uma nova cultura, livre das
amarras capitalistas e pronta para realizar as potencialidades maiores do
ser humano. O eco nietzschiano é muito claro nos construtivistas, que
ndo recuavam diante de nenhuma provocagéo ou discussdo. Seus maio-
res nomes artisticos (Rodchenko, Stepanova, Popova, Gan, Ginzburg,
Tatlin, El Lissitzky, Vesnin etc.) sdo também os maiores representantes
da arte soviética do periodo. Mas é preciso notar a auséncia de pintores
e escultores “puros” entre os construtivistas, um “efeito colateral” das
proposicdes centrais do movimento. Quase todos eram formados em
pintura ou arquitetura, mas como construtivistas ansiavam implodir a
separacao social e ideoldgica entre os artistas e o cidaddo comum.

187



Arte, ensino, utopia e revolucgo | Jair Diniz Miguel

Os construtivistas também rejeitavam o uso da arte para embe-
lezar o mundo, preferiam matar a arte do que ela servir para esconder
as contradicdes e horrores da vida e do cotidiano das pessoas. Nao
buscavam estetizar as relacdes (sociais, politicas, ideoldgicas), mas le-
var a superacao destas dificuldades através da relacdo dialética da arte
com o ambiente social. Era uma leitura que se pretendia marxista, ou
melhor, materialista da Arte e das préxis artisticas. Em um curto espaco
de tempo, pretendiam superar todas as contradi¢cdes e implementar
uma nova realidade. Queriam ainda superar o isolamento do artista,
buscando uma integracdo deste no universo produtivo. O Produtivismo
desejava realizar uma fusdo do engenheiro (base tecnoldgica) com o
artista (base artistica) e transforma-los em um produtor-construtor com-
pleto e desalienado. Uma ansia totalizante e reguladora percorria esse
ideal. Em todos os instantes, os produtivistas (Tarabukin, Arvatov, Brik,
Kushner etc.) levavam a disputa e as polémicas ao mais alto grau de
enfrentamento®. Em um momento de ascenséo das vertentes realistas
e mais convencionais das artes na URSS, essa vivéncia de lutas e con-
flitos intelectuais e artisticos fornecia aos construtivistas/produtivistas
mais forca para enfrentarem as mudangas que comegavam a ocorrer ja
a partir de 1925. Até 1928, o produtivismo teve defensores, mas com
as alteragdes politicas, as vanguardas entraram em refluxo, buscavam
mais manter suas conquistas do que ampliar suas concepcdes e ten-
déncias. O construtivismo foi ficando cada vez mais restrito a algumas
areas e instituicdes. Mesmo no cotidiano, as realizagdes construtivistas
passaram a ser mais no grafismo (capas, cartazes, livros, decoragdo de
cenarios de cinema e teatro), e no design industrial (fotografia, cinema,
fotomontagem, mobiliério, objetos metélicos de uso cotidiano). A pre-

3 Estas duas tendéncias, estdo presentes nos escritos produtivistas de forma bastante
visivel. A polémica por um lado e a ansia totalizadora e aglutinadora por outro, s&o si-
nais da angUstia de quem achava que estava lutando para construir um novo mundo,
melhor e mais justo, ndo importando o que custasse. A tragédia pessoal de muitos
deles — presos, mortos, esquecidos, ridicularizados — durante o periodo Estalinista,
mostra que embora muitas vezes suas ideias fossem préximas de um dominio absolu-
to e regulado da vida, inclusive do cotidiano, no final eles eram artistas e utépicos, que
contraditoriamente, pensavam em mudar o mundo artisticamente.
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senca destes em organismos estatais também foi reduzida e depois do
fechamento do VKhUTEIN e do GAKhN, praticamente cessou.

Sobre todo esse pano de fundo, foi sendo criado uma novidade
em termos educacionais e artisticos. O SVOMAS foi fruto de juncao
das necessidades do nascente estado soviético e das ideias estéticas e
artisticas que estavam em ascensao entre 1910 e 1920. Uma estrutura
que ndo carregasse os vicios das antigas escolas de belas-artes (con-
servadorismo e autoritarismo) e que tivesse amplitude suficiente para
abranger todos os movimentos artisticos. Uma ideia bastante nova e
ainda n3o testada — a Bauhaus so seria inaugurada em 1919 —, com total
apoio estatal*.

A amplitude da participagao de jovens artistas e de artistas de van-
guarda tornava os SYVOMAS laboratérios de uma nova era, sem o peso
da tradicéo, voltados para o futuro. A maior promessa que eles mostra-
vam era uma nova arte livre de convencionalismos e conservadorismos.
N&o estavam buscando, ainda, a superagdo da arte, nem a sua fusdo ou
desaparicdo na sociedade ou no cotidiano. As principais vertentes, a
arte abstrata e a “cultura dos materiais” foram aceitas, enfim, em uma
instituicdo de ensino artistico. Os SVOMAS de Moscou nao tinham o
carater de ensino de artes superior, ficando a meio caminho entre a
formacéo livre e a técnica. Essa caracteristica lhes dava a possibilidade
de aceitarem todos os que tivessem a aspiragcdo a serem artistas. Uma
das linhas de forca iniciais do discurso soviético, mas que ndo conseguiu
resultar em ampliagdo real do alunado dos SVOMAS.

As novidades dos SVOMAS n&o foram suficientes para supera-
rem dificuldades internas, como o conservadorismo de parte do corpo
docente e problemas administrativos-financeiros, ou de dificuldades
externas, pressdo do Proletkul't, pouca aceitagdo dentro do governo
etc. Essa mistura de fatores foi se tornando fatal a medida que a ex-
periéncia avangava. Ficou claro, para os participantes, que liberdade

4 O que n3o significava que o novo estado soviético apoiava as aspiracdes vanguardis-
tas que estavam em voga na Russia.
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curricular, abertura metodolégica e flexibilidade didatica eram impor-
tantes e desejaveis em uma instituicao de ensino artistico, mas que sé
isso ndo bastava. Era preciso organizar e principalmente centralizar os
esforcos no sentido de priorizar algumas vertentes e evitar desgastes
e confrontos sem raz3o.

Foi a partir dessa perspectiva de organizar e centralizar o ensino
que surge o VKhUTEMAS, que seria uma sintese entre todas as formas
de arte em um Unico estabelecimento de ensino. Uma escola de ensino
superior artistico e também uma instituicdo de ensino tecnoldgico. Uma
novidade na area. As dificuldades de se organizar o estado soviético
também tinham seus reflexos nas artes, mas como o Departamento de
Belas-Artes (IZO) do Narkompros estava sob o comando de artistas con-
siderados esquerdistas (nas artes), a moldagem do VKhUTEMAS foi ba-
sicamente modernista e vanguardista, embora oficialmente se tratasse
de uma escola de formacao técnica (artes aplicadas).

Os docentes, muitos dos quais ja adotando uma postura constru-
tivista, levaram suas disputas artisticas para dentro do VKhUTEMAS e
essa disputa se tornou o elemento essencial para o desenvolvimento
de toda a escola. Tanto academicamente, quanto pedagogicamente,
quanto didaticamente, as disputas (e discussdes) eram intensas e muito
proveitosas. Os professores mais conservadores comegaram a ser retira-
dos de seus postos e os construtivistas a levar vantagem nas faculdades
que compunham o VKhUTEMAS. As faculdades de pintura e escultura
tiveram seu quadro de professores mantidos, ja que os construtivistas
nao tinham uma politica para essas éareas.

Se tivessem ficado somente nas discussdes, o ambiente tenso e as
posicdes fechadas teriam desagregado a escola em pouco tempo, mas
a grande contribuicdo inicial foi a criagdo da Secdo de Base, voltada
para formar um novo tipo de aluno. As disciplinas, de carater material
e formal, agrupavam-se em torno da composicdo e da construcdo de
linhas consideradas mestras das artes como um todo (espaco, cor, volu-
me, desenho, grafismo).
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A Secdo de Base orientou a organizagdo e a funcionalidade do
VKhUTEMAS durante a sua existéncia (1922 até 1929), principalmente
durante o tempo em que foi a principal unidade do VKhUTEMAS, em
que era independente das faculdades que compunham a escola (1923-
1926). Essa liberdade curricular dava a Secdo capacidade para testar,
ousar, inventar, debater, sonhar, ao mesmo tempo em que formava um
novo tipo de artista. A base racional e formal do método aplicado as
disciplinas ajudava a retirar dos futuros artistas muitos tracos de tradi-
cionalismo e senso comum que traziam de suas formagdes anteriores.

O motor dessa escola, a Secdo de Base, era também o cimento da
instituicdo; na verdade, podemos dizer que o VKhUTEMAS era a Secdo
de Base. As faculdades, com suas novidades metodoldgicas e de prati-
ca de ensino, ndo tinham a importancia da unidade fundamental. Como
a principal contribuicdo do VKhUTEMAS as artes e ao ensino artistico,
o legado da secdo foi de permitir aos recém-chegados o contato com
uma novidade metodoldgica e aos docentes a possibilidade de fazer
o que quisessem dentro de suas respectivas areas tematicas. A énfa-
se na pratica formal (ou seja, na linguagem artistica) e na estruturacdo
dos objetos dava aos construtivistas a possibilidade de ampliar sua base
de atuacdo, de levar seus métodos para as outras areas e de buscar o
dominio metodoldgico da instituicdo. Outras vertentes do pensamen-
to russo em artes também participaram das disciplinas fundamentais,
0 que trazia para os alunos as disputas acirradas entre seus mestres,
uma oportunidade de conhecer o que se debatia e como isso era feito
dentro do campo artistico.

Com a ascensao de Stélin e as mudancgas cada vez maiores na so-
ciedade soviética, os debates do VKhUTEMAS se tornam mais proximos
de uma escola de design, especializada e organizada para formar um
artista mais rapidamente. A Se¢do de Base, embora fosse o motor, j&
nao correspondia mais a essa realidade. No momento da transformacao
para VKhUTEIN, a unificacdo das faculdades de madeira e metal em
uma s6 assumiu a posicao de piloto na instituicdo. Enquanto as outras se
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tornavam mais separadas, a Dermetfak representava ainda a aspiragao
inicial do artista completo. Em sua curta existéncia (1927-1930), dispu-
nha dos mais renomados nomes das vanguardas soviéticas no quadro
de docentes, produzindo um novo design soviético que se tornava cada
vez mais fruto das necessidades do momento do que objetos pensados
para um mundo novo e melhor. Nos ateliés da Dermetfak essa realidade
ainda era deixada de lado em busca de uma nova concepgéo de pro-
duto e produgéo.

O fechamento da institui¢do teve um impacto negativo no desen-
volvimento das vanguardas na Unido Soviética. Os grupos mais tradi-
cionalistas se reagruparam em torno do chamado Realismo Socialista,
que preconizava a expressao artistica através do realismo e do figurati-
vismo (muitas vezes através do naturalismo fotogréfico). As faculdades
de pintura e escultura se transferiram para Leningrado, enquanto as fa-
culdades mais tecnoldgicas foram absorvidas em instituicdes técnicas.
Sé a arquitetura e as artes graficas continuaram independentes, mas
também sob o peso dos movimentos mais tradicionais (no caso da ar-
quitetura, o neoclassico). As vanguardas, que tinham exercido um gran-
de papel na escola, foram deixadas de lado. Essa interrupgdo do papel
das vanguardas levou a reducdo da qualidade da producdo das artes
industriais na URSS, com raras excec¢des, como a producao de cartazes
politicos ou publicitérios, a cargo de expoentes das vanguardas e de
seus ex-alunos (pelo menos até a Segunda Guerra Mundial).

O fim do VKhUTEMAS/VKhUTEIN representou também o fim das
ideias de formagdo de artistas completos (artista-engenheiro), com ca-
pacitacdo e conhecimentos em diversas areas e temas, tanto artisticas
quanto técnicas. Desapareceu também a ideia de artista militante, no
sentido de ser politica e artisticamente atuante e revolucionario. A
formacdo do VKhUTEMAS/VKhUTEIN privilegiava este novo tipo de
artista — ideia formadora da Bauhaus também —, tornada obsoleta e
um pouco perigosa na nova situagdo soviética dos anos 30. A histéria
oficial soviética vai apagar esse momento muito vivo das artes russas,
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e somente apds a década de 1960 voltarad a tratar do VKhUTEMAS
como parte da heranca dos anos de 1920 para a sua prépria cultura e
para a cultura mundial.

Como afirma KOPP (1990), em seu livro sobre a luta das vanguar-
das europeias, “é essa adequacado, essa vontade de participar da cons-
trugdo social que fez do construtivismo soviético dos anos vinte uma
CAUSA e nao um simples ESTILO como afirmaram, durante os anos
trinta, seus detratores”.

O VKhUTEMAS/VKhUTEIN foi, entdo, o laboratério da formacao
destes artistas-construtores que sonharam, e talvez ousaram, mais do
que a sua propria realidade suportava.
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Gustav Gustavovitch Klutcis — Cidade Dindmica (aluno do 2° SVOMAS,
fotomontagem, 1919), celebrada como a primeira fotomontagem na Russia
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V. Balikhin — Fachada de Projeto de Alto-Forno — Aluno do 2° SVOMAS, 1919
Atelié Joltovsky

G. Stenberg - Projetos Construtivos
Atelié sem Mestre — Obmokhu, aluno do 2° SVOMAS, 1919
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Aleksandr Aleksandrovitch Deineka
Prédio do Vkhutemas, Rua Miasnitskaia (linogravura, 1921)



Lazar Marcovitch Lissitsky — El Lissitzky
Capa da Coletanea ARKhITEKTURA VKhUTEMAS (1927)
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Capa da Revista VKhUTEIN (1927)



Estudantes da Secdo de Base — Disciplina “Cor”



Exposicao de trabalhos de alunos da Secao de Base
Disciplinas “Pintura”, “Volume" e “Cor"
(meado dos anos 1920)



Vladimir Fiodorovitch Krinski — Pesquisa Metodoldgica sobre o Papel da Composi-
¢&o volumétrica para “colocar em evidéncia a expressividade de uma forma”



Trabalhos de Alunos na Secao de Base: Atelié Lavinsky (alto, esquerda);
Atelié Korolev (alto, direita); Atelié Babichev (acima)



Exposicao de trabalhos de alunos da Secao de Base
Disciplinas “Cor”, “Espago”, “Volume” e “Desenho”
(meados dos anos 1920)



Exposicao de trabalhos de estudantes da Sec¢ao de Base do VKhuTEMAS
Disciplina “Cor" (1926)
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Exposicdo de trabalhos de estudantes da Secdo de Base do VKhuTEMAS
Disciplina “Espago” (1926)
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Exposicdo de Trabalhos de Estudantes da Se¢do de Base do VKhUTEIIN sobre o
tema “Evidéncia e Expressdo da Massa e da Densidade” (1927)
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V. Erchov — Refinaria de Acucar (Trabalho de Conclusao de Curso, 1927)
Atelié Vesnin
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G. Kotchar — Perspectiva do prédio do Comintern (Trabalho de Conclusao, 1929)
Atelié D. Fridman

G. Komarova - Perspectiva do prédio do Comintern (Trabalho de Concluséo, 1929)
Atelié D. Vesnin



Varentsov — Maquete, Perspectiva e Diagramas para a
Construcao de uma Nova Cidade (1927)
Atelié Dokuchaev
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A. Mostakov — Perspectiva e Fachada de Silo de gréos
(Trabalho de Conclusao de Curso)



I. Pimenov - Capas da revista O Campo Vermelho (1928-29) (no alto e acima a dir.).
A. Deineka — Capa da revista O Campo Vermelho (1926) (acima a esq.)
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A. Sotnikov — Mamadeiras de Porcelana para uso em Maternidades (Trabalho de
Conclusao de Curso, 1930-1931)
Faculdade de Ceramica — Atelié V. Tatlin
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Aluno trabalhando em atelié da Derfak no VKhUTEMAS

Alunos trabalhando em atelié da Derfak no VKhUTEMAS



M. Olechev e V. Timofeiev — Maquete de Isba — Sala de Leitura, Ganhadora de
Prémio na Exposicdo Internacional de Artes Decorativas (Paris, 1925)
Professores responsaveis: A. Lavinski e S. Tchernichev
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V. Mechtcherin - projeto de “side-car” para motocicletas (1929) (no alto e acima a
esquerda) Projeto de Aerobarco DM-1 (1929) (no centro e acima a direita) —
Professor responsavel: A. Rodchenko
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Z. Bikov — Chaleira para acampamento (Planta e Modelo) (1923)
Professor responsavel: A. Rodchenko



P. Galationov - Organizacdo de Mdveis para diversos Espacos
(Salas de Espetaculos, Conferéncias, Restaurantes ou Clubes)
(Trabalho de Conclusao de Curso, 1929).

Professor responsavel: A. Rodchenko



N. Rogoshin e Vladimir Evgrafovitch Tatlin — Cadeira (1927)



A. Damski — Projetos de Méveis. Professor responsavel: A. Rodchenko
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Aleksandr Mikhailovitch Rodchenko
Provas para os alunos da faculdade de Madeira (1925)



Z. Bikov - Logotipo para a Fabrica Estatal de Producdo de Maquinas
GOMZA (1927). Professor responsavel: A. Rodchenko
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Em 20 anos de vanguarda russa, entre 1910 e
1930, seus artistas experimentaram diversas lin-
guagens artisticas, do Futurismo italiano ao mais
rigoroso Construtivismo e Produtivismo (uma
vertente radical de fusdo da arte com a vida) em
busca da expressao perfeita da modernidade, da
realidade por eles vivida e da histéria em constru-
¢ao no periodo. Ao concentrar tantos caminhos e
esforcos em uma sé instituicdo de ensino de ar-
tes, estava aberta a passagem para a inovacao e
a revolucao que o VKhUTEMAS/VKhUTEIN ope-
rou na Histéria da Arte soviética. A Secao de Base
(curso introdutdrio), com disciplinas amplas e in-
tegradoras, a abertura pedagdgica, as disputas
tedrico-conceituais, a extensa lista de professores
modernistas e vanguardistas e um ambiente aca-
démico de pesquisa e novidades sdo algumas das
principais conquistas da instituicdo que dominou
a cena artistica na Uniao Soviética nos anos 1920.
Uma escola voltada para o futuro, para uma nova
vida e um novo mundo.
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