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Introducao

O objeto de reflexdo deste artigo sdo os
diagramas analiticos elaborados por Kazimir
Malevich entre 1924 e 1927. Foram produzidos
quando o artista estava lecionando no Instituto
de Cultura Artistica de Leningrado (Ginkhuk) e
liderava o Departamento Téorico Formal, setor
dedicado a anélise formal de pinturas. Um
diagrama é geralmente compreendido como
uma representacao visual estruturada e
simplificada de um determinado conceito, ideia.
Existem diversos tipos de diagramas e sao
utilizados em quase todas as 4reas do
conhecimento humano.

O conjunto é composto por 22 diagramas, o
primeiro deles determina o modo de disposicao
do conjunto e os demais estdo divididos de
acordo com seu contetido: “Anélise de uma obra
de arte” (quadros 1-8), “Analise de sensacoes”
(quadros 9-16) e “Métodos de ensino” (quadros
17-21). Exibem reproducoes de obras de arte,
tabelas e textos breves em alemao, pois estavam
destinados a palestras que Malevich realizaria
em Berlim. Tais textos sdo selecoes de muitos
dos escritos  teodricos deste artista,
representando o que ele considerava mais
importante para ser publicado fora da Russia.
Malevich e seus colaboradores utilizaram
técnica mista sobre papel na confeccao dos
diagramas, dispondo de nanquim, aquarela,
grafite, impressoes em gelatina de prata e
colagem (Fig. 1).

Os diagramas de Malevich sao pouco conhecidos
do grande publico e tém recebido pouca atencao
académica, sendo praticamente ignorados na
historiografia russa, provavelmente devido ao
fato de pertencerem a acervos fora do pais de
origem: 17 deles estdo no acervo do Museu
Stedelijk em Amsterdam e 5 diagramas
pertencem a colecao do Museu de Arte Moderna
de Nova lorque. Apds sua apresentacao em
Berlim em 1927, os diagramas foram exibidos
novamente em 1970 na Europa e somente em
1988 voltaram a ser expostos na Russia.

Fig. 1 Visdo geral dos diagramas pedagogicos de Kazimir Malevich
na exposi¢dio K. Malevich, Stedelijk Museum, Amsterdam,
2013/2014, autor ndo identificado.

O historiador da arte dinamarqués Troels
Andersen foi o primeiro estudioso a debrucar-se
sobre os diagramas no seu Catalogue Raisonné
of the Berlin Exhibition 1927, onde forneceu
uma traducdo completa de seu contetdo e
algumas notas adicionais.2 A holandesa Linda
Boersma estudou os diagramas e buscou
explicar seus temas.3 Mais recentemente, Maria
Mileeva analisou os diagramas a luz de seu
contexto de producdo, além de comparar a
teoria de desenvolvimento da arte apresentada
por Malevich com a perspectiva de Heinrich
Wolfflin, historiador da arte bastante
incorporado na histéria da arte russa.4 Christina
Lodder focalizou sua analise no diagrama 16,
tomando-o como evidéncia para defender a
influéncia da fotografia aérea no
desenvolvimento do  Suprematismo.5 No
catalogo da grande retrospectiva dedicada a
Malevich na Tate Gallery, Kokkori e Bouras
analisaram os diagramas principalmente a
partir da atuacdo docente de Malevich. Os
diagramas foram o tema da dissertacao de uma
das autoras no The Courtauld Institute of Art.”
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O objetivo deste artigo é compreender qual
concepcao de teoria e historia da arte Malevich
apresenta em seus diagramas e investigar a
forma como a apresenta.

Um aspecto central dos diagramas de Malevich
¢ a apresentacao de sua teoria do “elemento
adicional”. O artista estava interessado em
explicar as mudancas na arte e nos processos
dos artistas e, para isso, analisou exemplares da
historia da arte demonstrando seu argumento.
Para compreender os diagramas é preciso
recorrer a seus escritos, compreendidos no
marco cronolégico de 1915 a 1933.

As obras completas de Malevich® estao
disponiveis em russo, editadas pela historiadora
da arte russa Aleksandra Shatskikh e totalizam o
surpreendente nimero de 5 volumes. Como
base para pesquisa deste artigo foram utilizadas
as publicacoes em inglés dos escritos do artista,
editadas por Troels Andersen.? Os poucos textos
de Malevich traduzidos para o portugués estao
publicados em coletaneas e, quando possivel,
utilizou-se destas traducoes.'©

Diagramas analiticos

O escopo inicial da elaboracao dos diagramas
era acompanhar as palestras que Malevich
realizaria na Alemanha, passando pela Pol6nia,
em 1927. Contudo, estes trabalhos podem ser
associados com outras atividades por ele
desempenhadas, como sua producdo tedrica e
sua atuacdo docente. Malevich atuou como
professor nos Estidios Livres de Arte (Svomas)
em 1918; posteriormente na Escola de Arte
Popular de Vitebsk, entre 1919 e 1921; e, ainda,
no Instituto de Cultura Artistica de Leningrado
(Ginkhuk) a partir de 1923.

A docéncia impulsionou sua producao teorica, e
no periodo de 1920 a 1927 Malevich produziu
poucas pinturas."* Argumenta-se aqui que a
docéncia criou a necessidade de sistematizacao
de suas ideias tanto de forma escrita, quanto de
forma visual. Num registro do artista ensinando
no Ginkhuk em 1925, é possivel observa-lo com
alguns de seus alunos diante de um painel de
fundo branco onde estao dispostas reproducoes
de obras de arte (Fig. 2).

Vale ressaltar que sua teoria, assim como seu
método pedagogico, foi forjada no processo

criativo empreendido pelo artista e que
culminou no Suprematismo. Nao tendo
educacao formal, Malevich tornou-se artista de
maneira quase autodidata, a excecao de seus
estudos no estddio de Fiddor Rerberg,
provavelmente entre 1905 e 1910.2 Como tipico
vanguardista, desprezou a academia e seu apego
ao passado: “[...] nenhuma camara de tortura
das Academias pode suportar a passagem do
tempo. Formas se movem e nascem, e fazemos
descobertas mais e mais novas”.'s

Fig. 2 Malevich com um grupo de alunos no GINKhUK, ca. 1925,
disponivel no http://monoskop.org/GINKhUK, aceso 27 julio de

2016.

Experimentou tendéncias simbolistas,
impressionistas; flertou com o “cézannismo
fauve russo” e com o Cubismo; 4 criou
producoes ligadas ao Neo-Primitivismo e ao
Cubo-Futurismo.’s As obras que Malevich
classificou = como  “alogismos”  estavam
associadas a literatura zaum, neologismo criado
pela justaposicdo das palavras za (além) e um
(mente/inteligéncia), ou ainda “suprarracional”,
ou “linguagem transcendental do futuro”.’ Em
1913, Kruchenykh cunhou o termo zaum para se
referir a “linguagem poética experimental
caracterizada pela indeterminacio de sentido”.?7
As obras desta fase de Malevich foram
identificadas por Shatskikh!® com o Fevralismo,
precursor do Suprematismo, o radical
movimento de poética nao-objetiva criado pelo
artista.

Malevich analisou em seus escritos e em seus
diagramas os movimentos que ele mesmo
experimentou em termos de criagdo. O artista
reine sob o termo genérico de “Naturalismo”
todas as vertentes artisticas apegadas ao “circulo
das coisas”,"9 ao principio naturalista que busca
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imitar as formas da natureza e que ele nao
considera verdadeiramente criativo. Como
movimentos propriamente ditos, aparecem nos
diagramas analises de exemplares do
Impressionismo,  “cézannismo”, Cubismo,
Futurismo e Suprematismo.

Revela-se ai uma particular perspectiva de
histéria da arte. Como caracteristico da postura
de vanguarda, Malevich rejeitava as producoes
artisticas associadas aos canones da arte
ocidental:

E um erro acreditar que a era [do
mundo antigo e da arte da
Renascenca] foi o florescimento mais
brilhante na arte e que a geracao mais
jovem deve a qualquer custo se
esforcar na direcdo deste ideal. Este
conceito é falso. Isto diverge as forcas
jovens do fluxo contemporaneo da
vida, desmoralizando-os, portanto.
Seus corpos voam em aeroplanos, mas
arte e vida estdo cobertas com os
velhos trajes de Neros e Ticianos. Por
essa razao sio incapazes de ver a nova
beleza na nossa vida moderna. Porque
vivem pela beleza das eras passadas.2°

Os referenciais adotados na vanguarda russa,
especialmente no circulo de Malevich no qual se
incluiam  Mikhail Larionov e Natéalia
Gontcharova, eram a arte popular dos lubki
(estampas populares) e as placas comerciais
(pintadas por artesdos, caracterizavam-se por
certa ingenuidade, ignorando os canones
artisticos). Como nas diversas formas de
primitivismo que nutriram a arte moderna em
diversos contextos, do brasileiro ao russo,
distinguia-se por ignorar as regras académicas e
chocar pela “grosseria tematica e estilistica”.2

Além disso, os artistas russos estavam bem
servidos de referenciais de vanguarda europeia,
uma vez que colecionadores russos consumiam
obras dos principais artistas modernos
europeus: Claude Monet, Eduard Manet,
Camille Pissarro, Alfred Sisley, Edgar Degas,
Henri Fantin-Latour; Vincent Van Gogh,
Eugene Gauguin, Douanier Henri Rousseau,
André Derain e os Nabis; Henri Matisse e Pablo
Picasso. As pinturas francesas, em quantidade e
condi¢oes nao encontradas em nenhum lugar da
Europa, estavam acessiveis a estudantes,
pintores e connoisseurs, ja que 0S

colecionadores regularmente abriam suas casas
a visitacao.2?

Malevich e a tradicao pictorica ocidental

A visao particular de histéria da arte de
Malevich esta profundamente ligada a sua
condicdo de artista e tedrico das artes de
vanguarda. O artista viveu uma época na qual
ainda nao podia contar com historiadores ou
criticos capazes de compreender sua trajetoria e
seu trabalho. Riout descreve como, no século
XX, os artistas deixam de esperar que os criticos
“expliquem ao publico suas intencOes e
estratégias”, assumindo a pena e participando
dos debates.2s

Aleksander Benois, artista que pertenceu ao
grupo “Mundo da arte” (vertente aparentada do
Art Nouveau na Russia) e que também escrevia
criticas de producoes contemporaneas, execrou
o Suprematismo de Malevich na exposicao 0.10,
de 1915. Malevich respondeu-lhe de forma a
revelar ao mesmo tempo o carater proprio da
vanguarda e seu ponto de vista da historia da
arte: “Eu nao escutei meus pais, e nao me
pareco com eles. Eu também estou em estagio
de desenvolvimento. Eu entendo vocé: seus pais
querem que seus filhos se parecam com vocé”.24
Embora a poética de Benois nao fosse
propriamente académica, ele representava o
tipo de esteticismo que Malevich desprezava e
que associava ao que compreendia como uma
estagnacdo propria da Academia, uma espécie
de conformismo e repeticio da tradicdo em
lugar de uma atitude criativa e sintonizada com
a vida moderna.

De fato, em sua apreciacao da historia da arte,
Malevich nao reverenciou os “pais” da arte
ocidental. Das 80 reproducées de obras de arte
exibidas nos diagramas analiticos, 46 obras
exibidas datam do século XX e 18 reproducdes
datam do século XIX. As demais datam dos
séculos XVIII, XVII, XVI, XV e XIII, sendo que
em 8 reproducbes nao é possivel identificar o
periodo ao qual pertencem (3 destas sdo
reproducoes de icones russos). Revela-se ai uma
perspectiva de  histéria da arte que,
diferentemente do ponto de vista tradicional da
disciplina, nao retrocede demasiadamente no
tempo.
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Ao tomar-se o Renascimento como grande
marco da constituicdo da tradicdo pictoérica
ocidental, com sua énfase na representacao da
tridimensionalidade e seus artificios como a
perspectiva cientifica, o chiaroscuro, a atencao
dada a anatomia, a historia da arte apresentada
por Malevich em seus diagramas nao concede
sendo algumas referéncias minimas a este
periodo, e, ainda assim, as obras referidas nao
sao os exemplos mais representativos de suas
distintivas caracteristicas. Do Renascimento,
Malevich utilizou nos diagramas 13 e 18
somente reproducoes de detalhes da obra
Adoracao dos reis magos (1476) e A primavera
(c. 1482), ambas de Sandro Botticelli.

No diagrama 13 (Fig. 3), A adoracao dos reis
magos, na parte superior da moldura
quadrangular preta da direita, serve como
exemplo de um “sistema de arte” no qual a
religidlo € expressa em meios artisticos.
Contudo, neste diagrama Botticelli é disposto
acima de uma reproducao de uma pintura de
Umberto Boccioni, Visdo simultanea da janela
(1912), que exemplificaria um sistema pictorico
no qual o movimento da vida moderna é
expresso em meios artisticos.
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Fig. 3 Kazimir Malevich, Diagrama 13: detalhe dos diagramas 9 e
11, 1927, técnica mista sobre papel, 72 x 103 cm, Stedelijk
Museum, Amsterdam.

O diagrama 13 expOe uma premissa importante
da teoria de Malevich, qual seja, a necessidade
da arte se tornar independente de qualquer
ideologia. Na moldura quadrada preta na
esquerda estao os diversos elementos aos quais
a arte pode estar subordinada: religido, vida
cotidiana, psicologia, sensacoes, metafisica,
historia, movimento; e os sistemas de arte

relacionados com tais ideologias, como a arte
devocional (Cimabue), Classicismo (Jacques-
Louis David), Naturalismo (pintura do século
XIX nao identificada), pintura japonesa (autor e
data ndo identificados). Entre as molduras
pretas e circunscritas por uma moldura
quadrangular vermelha, veem-se obras cubistas,
abstratas (Wassily Kandinsky e Theo van
Doesburg), e no centro de tudo encontram-se
obras suprematistas.

Para Malevich o realismo ou o naturalismo nao
seriam garantias de uma arte viva: “Cada mestre
da Renascenca obteve resultados consideraveis
na anatomia. Mas eles nao alcangcaram uma
verdadeira impressao do corpo”.25 E afirmou: “a
um artista é dado talento para que ele possa dar
para a vida sua cota de criacdo e aumentar o
fluxo da vida”.2¢ Ao justapor Sandro Botticelli e
Umberto Boccioni, Malevich reconhecia nas
formas da experiéncia da vida moderna, com
suas “grandes invencoOes, conquista do ar,
velocidade de viagem, telefones, telégrafos,
encouracados - o reino da eletricidade™ o
dinamismo a ser criado (e nio somente
reproduzido) em novas formas de arte.

Eclipse da tradicao

Certo desprezo pelo canone renascentista
aparece de outro modo na producao artistica de
Malevich. A obra Composicdo com Monalisa, de
1915 (Fig. 4), pode ser identificada com seu
periodo “fevralista”,2® no qual combinava
recursos cubistas como colagem e uso de
palavras.

Malevich colou na tela uma reproducao meio
despedacada da obra de Leonardo da Vinci, na
qual o artista sobrepos dois “X” em vermelho. A
técnica da colagem ja é, em si, um manifesto
anti-tradicao. Os papier-collés cubistas surgidos
em cerca de 1912 na obra primeiramente de
Georges Braque e depois incorporados
entusiasticamente por Pablo Picasso, operavam
mais um choque e um rompimento com a
convencao de representacdo ilusionista do
espaco na tradicao pictorica ocidental, uma vez
que o relevo e a sobreposicdo dos planos nao
eram mais “representados”, mas materialmente
apresentados.

Os textos escritos ou colados na tela dizem
“apartamento  para troca” (mepemaercs
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HBapTupa) “em Moscou” (B Mockge) e “eclipse
parcial” (3atmenue blacTubiHOe). Tais dizeres
podem ser (nao-) compreendidos a luz do
espirito “transracional” da linguagem zaum, os
“alogismos” experimentados por Malevich em
suas pinturas da época e recitados por seus
parceiros futuristas na literatura.

A ideia de “eclipse parcial” poderia remeter a
uma condicdo de encobrimento da luz e,
portanto, da razdo. Tema semelhante ja
aparecera na Opera Vitoria sobre o sol, de 1913,
da qual Malevich participou com a elaboracao
dos figurinos e do cenario, e de cujas criacoes,
tudo indica, teria emergido o Quadrado preto

(1915).

TACTHTHOE

Fig. 4 Kazimir Malevich, Composi¢do com Monalisa, 1915, 6leo
sobre tela e colagem, 62 x 49,5 cm, Pycckuit my3seii (Museo Estatal
Ruso), Caukr-IlerepOyprekuii (San Petersburgo).

Um quadrilatero preto e um branco encimam a
Gioconda rasgada. Em lugar do sfumato na
paisagem ao fundo do retrato de Leonardo da
Vinci, Malevich apresenta uma superficie plana
em forma de tridngulo azul. A planaridade
absoluta, a supremacia da superficie mesma da
tela ja se insinua, mas surge em tensa relacao
com a imagem ready-made da Monalisa.
Malevich ressalta o “antagonismo entre duas
normas artisticas (pictoricas) coexistentes” e
provoca nesta obra um conflito entre figuracao e
abstracao.

Shatskikh sugere ainda que a ideia de
“apartamento para troca” referia-se aos artistas
esquerdistas de Moscou que estariam por
“livrar-se” do velho inquilino, a “arte velha”,
simbolizada  pela  “grande dama da
Renascenca”.3° O ato iconoclasta de Malevich
antecedeu o notério L.0.0.Q. de Marcel
Duchamp, que data de 1919, todavia é bem
pouco divulgado e conhecido.

A relagdo de Malevich com a arte do passado
fica evidente em seus escritos mas também em
suas  posturas ao  assumir  funcoOes
administrativas na reorganizacao das
instituicdes culturais ap6s a revolucdao de
outubro de 1917. Com a assinatura do decreto
“Da abolicao do direito a propriedade privada de
propriedades em cidades” as colecoes
particulares tornaram-se propriedades do
Estado e seu gerenciamento foi assumido por
artistas de vanguarda como Malevich,
Kandinsky, Rodchenko. Comissbes de artistas,
sob a tutela do Comissariado para Instrucio
Pablica  (Narkompros), participaram da
reestruturacdo das  instituicbes culturais
(museus e escolas de arte), assim como o
estabelecimento das novas politicas
curatoriais/museoldgicas.

A criacdo do “Museu da Cultura Pictérica” foi
discutida por artistas como Alexander Tatlin,
Ivan Puni, Alexei Karev, Pavel Kuznetsov,
Mikhail Matiushin, Nathan Altman, e o proprio
Malevich, quem formulou em 1918 uma
demanda bastante incisiva:

Nem o cubismo ou o futurismo foram
adquiridos pelo Estado burocratico [e
aqui, ele devia estar se referindo ao
Estado imperial]. No entanto, este
capitulo da arte é necessario como
uma interpretagdo moderna do nosso
mundo, como os estigios da nossa
aspiracdo para a criatividade. O
proletariado deve exigir a construcao
de museus em que todos os
movimentos de arte  estejam
representados.3!

Foram necessarios ainda dois anos até a
abertura do museu, composto exclusivamente
de obras de artistas vivos, inclusive a obra
Quadrado Preto (1915) de Malevich.
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Uma historia da arte vivida

Os movimentos analisados por Malevich em
seus diagramas foram praticamente seus
contemporaneos. Mais que isso, o artista
evidenciou uma “histéria da arte vivida”, pois
ele mesmo havia experimentado muitas das
poéticas  analisadas em seus painéis.
Concentrou-se especialmente no Cubismo,
Futurismo e no Suprematismo.

Obras cubistas sdo o tema central de 3
diagramas (1-3) e aparecem em mais 11 deles. E
o exemplo principal para explicacdo da teoria do
elemento adicional, demonstrando em diversos
painéis eminentemente visuais como identificou
o elemento adicional no Cubismo, uma féormula
grafica em forma de foice. O artista analisou
também o espectro de cores utilizados por
Cézanne e pelos cubistas.

DIE MALERISCHE NATURVERANDERUNG UNTER DEM EINFLUSSE DES ERGANZUNGSELEMENTS.

Fig. 5 Kazimir Malevich, Diagrama 6: A influéncia do elemento
adicional na percep¢do do modelo, 1925, técnica mista sobre
papel, 54,7 x 76,6 cm, Museum of Modern Art, New York.

Malevich fez ver, por exemplo, as mudancas na
representacdo da natureza sob a influéncia do
elemento adicional cubista e suprematista (uma
linha reta), apontadas no diagrama 6 (Fig. 5).
Ao exibir simultaneamente reproducoes de
obras cujo tema é a figura humana desde um
desenho académico, um detalhe de As banhistas
(1890-94) de Paul Cézanne, um esboco a partir
de A abunddancia (1910-11) de Henri Le
Fauconnier, obras de Picasso até uma
composicado  suprematista, mostrou um
crescente desaparecimento do tema e do objeto.
Tal argumento visual serviu para reforcar a
defesa de uma arte nao-objetiva, livre da
necessidade de imitar a natureza: “as coisas

desapareceram como fumaca; para ganhar uma
nova cultura artistica, a arte se aproxima da
criacio como um fim em si mesmo e como
dominacao sobre as formas da natureza”.32

Abaixo de cada reproducdo no diagrama 6,
dentro de um circulo semelhante a uma lamina
de um microscopio, estdo os elementos
adicionais identificados por Malevich nos
exemplares estudados, a excecao do desenho
académico, que nao possui elemento adicional
pois seria uma arte de imitacao e repeticao, nao
de criacao.3s

Malevich inicialmente celebrou o Futurismo
como o movimento que revelou a beleza da vida
moderna e a “dinamica das coisas”, afirmando
que o movimento ensinou a “destruir os velhos
hébitos da mente, despindo a pele endurecida
do academismo e cuspindo na face do velho
senso comum”.34 Admitiu o Futurismo como “a
pura arte da pintura”s desvencilhada do
compromisso realista de reproduzir o que é
visto e o enalteceu como criador de “novas
formas, a partir de novas relacbes com a
natureza e as coisas”.3°

Contudo, para Malevich, mesmo o Futurismo
devia ser superado:

Ontem, nodés, com as cabecas
orgulhosamente erguidas, estavamos
defendendo o Futurismo. Agora, com
orgulho, nbés cuspimos nele. E digo
que aquilo sobre o que cuspimos sera
aceito. Vocé também deve cuspir no
velho vestido e colocar novas roupas
na arte.s”

Formulacoes similares aparecem em diversos de
seus escritos, como em “Novos sistemas na
arte”, de 1919: “Acao estética nao é estatica, mas
em movimento perpétuo, e toma parte na
construcdo de novas formas”.38

Sobre o Suprematismo, Malevich escreveu
textos, mas também produziu uma brochura
intitulada Suprematismo. 34 desenhos,3°
impressa em 1920 na Escola de Arte Popular de
Vitebsk pelo arquiteto e designer russo El
Lissitzky, na época totalmente engajado com o
coletivo suprematista Unovis (Campoes da Nova
Arte). Nesta publicacdo, mais que palavras,
Malevich reproduziu as formas suprematistas
bésicas, primeiro individualmente, e depois em
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combinacbes mais complexas. O manifesto
suprematista é um manifesto visual, sintetizado
em sua forma seminal, o Quadrado Preto.

Nao se deve espantar, portanto, que Malevich
buscasse apresentar suas ideias de forma visual,
como o fez nos diagramas analiticos. Estes sao
producdes peculiares, nem s6 texto, nem so
pintura, mas algo entre o texto, a pintura e a
colagem. Uma observacao atenta destes quadros
revela que ndo sdo apenas esquemas de suas
ideias para serem apresentadas a um publico
(de alunos ou de pares —como era o caso das
palestras fora da Unido Soviética). A
combinacio entre formas  geométricas,
reproducoes de obras de arte e textos cria uma
particular configuracdo, na qual as formas
geométricas sao parte do argumento e a
organizacdo das imagens revelam algo
semelhante ao que Georges Didi-Huberman
chamou de “pensamento por imagens”, ao se
referir ao “Atlas Mnemosyne” de Aby Warburg,
cuja  elaboracdo aconteceu quase que
concomitantemente aos diagramas.4°

Arte e historia em montagem

Didi-Huberman reproduziu o diagrama 16 (Fig.
6) de Malevich em seu “Atlas ou a Gaia ciéncia
inquieta”.4t A ideia de “Atlas” foi compreendida
por este historiador da arte como uma espécie
de procedimento epistemologico baseado
sobretudo no conceito de montagem. No
diagrama 16, Malevich disp0s reproducoes de
obras de arte de forma relativamente diferente
dos outros. Trés molduras retangulares de
orientacdo vertical definem os limites de cada
um dos movimentos (Cubismo, Futurismo e
Suprematismo). Acima de cada retangulo, obras
de artistas destes movimentos. Abaixo, Malevich
justapos imagens diversas: recortes de jornal,
reproducdes imagens, o desenho de um violino
em papel transparente, um pedaco de madeira.
O artista nao usou legendas, mas somente
imagens para demonstrar os estimulos
ambientais recebidos por cada movimento, ao
contrario de outros painéis nos quais o texto
conduzia, amarrava o sentido.

Observa-se claramente neste diagrama o uso do
recurso da montagem. Malevich estava a par das
fotomontagens realizadas por artistas na Uniao
Soviética, seja nas producoes de seu grande
colaborador El Lissitzky ou nos cartazes de

Gustav Klutcis, mas criticou o wuso da
fotomontagem no cinema, considerando o
recurso “eclético” (para ele, o ecletismo era uma
“patologia” na arte), algo que impunha uma
“barreira no caminho em desenvolvimento da
forma da nova arte ‘como tal’”.42

Malevich ressaltou a montagem como uso da lei
dos contrastes,s3 mas Sergei Eisenstein, de
quem o artista se tornou amigo em 1925, definiu
assim o procedimento no cinema: “montagem é
colisao”, e “da colisio de dois fatores
determinados, nasce um conceito. Entao,
montagem é conflito”.44

Fig. 6 Kazimir Malevich, Diagrama 16: A relagdo entre a percepcio
pictorica e o ambiente do artista (no Cubismo, Futurismo e
Suprematismo), 1925, técnica mista sobre papel, 72,4 x 98, 4 cm,
Museum of Modern Art, New York.

No diagrama 16 as imagens colidem entre si,
materialmente justapostas, abrindo para o
espectador inumeraveis possibilidades de
leitura (de forma semelhante as pranchas do
Atlas Mnemosyne de Warburg analisadas por
Didi-Huberman).45 Pode-se ler as imagens como
agrupamentos de conteidos semelhantes, como
as maquinas, engrenagens e zepelins no quadro
do Futurismo. Mas como explicar a cena do
baile? Na moldura relativa ao Cubismo o padrao
é outro, pois Malevich disp6s materiais usados
pelos cubistas como um pedaco de madeira e
recortes de jornal. A montagem é ali uma
verdadeira composicao cubista. Ao mostrar o
ambiente que teria estimulado o Suprematismo,
as vistas aéreas exibem evidentes similaridades
formais, especialmente a linha diagonal
dinamica e que foi sistematizada como o
elemento adicional do movimento.
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Ao identificar o procedimento da montagem no
diagrama de Malevich, Didi-Huberman4¢
reconhece seu lugar num seleto grupo de
pesquisadores-artistas que,
contemporaneamente a Warburg, balancaram
as estruturas epistemologicas da época, como
Walter Benjamin, Georges Bataille, Sergei
Eisenstein, Dziga Vertov, e artistas como Kurt
Schwitters, Laszl6 Moholy-Nagy, Man Ray,
August Sander, Walker Evans, Marcel
Duchamp, Hanna Hoch, Georges Grosz.

As producoes destes expoentes da vanguarda
histérica contribuem para novas perspectivas
epistemologicas, novos  paradigmas de
pensamento pautados pelo anacronismo, pela
transposicdo de fronteiras disciplinares, pela
simultaneidade e nao-linearidade. Os diagramas
analiticos de Malevich podem ser alinhados a
esta atitude que Didi-Huberman identificou em
Warburg, de “querer pensar todas as imagens
em conjunto, com todas as suas relagGes
possiveis”.47

Consideracoes finais

Como o -carater vanguardista de Malevich
transforma a teoria e historia da arte? Mais
especificamente como o artista opera mudancas
na histéria da arte, considerando que sua
preocupacao central ndo era a formulacao de
teorias e sim uma renovacdo plastica?
Inicialmente, pode-se reconhecer que os
diagramas, aparentemente uma representacao
visual estruturada e simplificada de seus
conceitos usando as obras de arte, incorporam
uma perspectiva de rejeicdo ao passado e de
superacao inclusive de movimentos de
vanguarda seus contemporaneos como o
Futurismo, “cuspindo” neles e compreendendo
que mesmo o Suprematismo em breve nao seria
reconhecido: “Nos, Suprematistas, abrimos o
caminho para vocés. Apressem-se! —Pois o
amanha nao nos reconhecera”.+8

H4&, portanto, uma compreensao de tempo cuja
passagem € incessante, 0 movimento € frenético,
constante, e a arte s6 pode ser vista em
permanente fluxo, um movimento eclipsando o
outroo sem a ideia de “fenbmenos de
transmissao e imitacao de modelos construidos
tradicionalmente” como se compreendia no
modelo de historia da arte de Winckelmann e
que Warburg ajudou a questionar.49 Nos

diagramas de Malevich predomina uma
paradoxal histéria do presente, de forma nao-
linear mas simultanea e nao-tautoldgica, uma
vez que admite seu proprio desaparecimento: o
Suprematismo nao é a meta final da arte, logo
ele mesmo nao sera reconhecido.

As montagens nos diagramas de Malevich
apontam ainda para um fazer historia como ato
de anacronismo, uma vez que remonta ao
passado através do conhecimento do presente.
Estas producoes pouco conhecidas de Malevich
parecem sublinhar o papel dos artistas na
desestabilizacao dos alicerces da historia da arte
como disciplina, ndo mais prerrogativa absoluta
dos historiadores e connoisseurs, mas tomada
também por representantes da vanguarda. Além
de promover grandes mudancas nos padroes da
arte, Malevich foi capaz de criar novas formas
de conhecimento sobre a historia da arte e suas
teorias.

Didi-Huberman afirmou que “qualquer
historiador da arte para inventar uma nova
forma de conhecimento deve inventar uma nova
forma visual”,5° e classifica o Atlas de Warburg
como um “poema visual”,5* como um “objeto de
vanguarda”.52 O que seriam os diagramas?
Objetos de arte ou esquemas tedricos? Os
diagramas analiticos de Malevich borram as
fronteiras entre o que se constituiu
tradicionalmente como uma pesquisa de teoria e
histéria da arte e uma producao artistica. E é
precisamente nesta indeterminacdo, neste
intervalo que reside sua originalidade e
potencialidade para transformar e remontar a
disciplina.
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