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Este livro redine um conjunto de ensaios que
debatem e problematizam o “Quadrado ne-
gro’®, a obra mais radical de Kasimir Malevich
(1879-1935). O livro é, também, constituido
por um caderno de imagens, que descreve
a exposicao coletiva “Victéria sobre o Sol—
From Black Square to Loophole” realizada
na Galeria do Colégio das Artes. Na exposi-
¢cdo, com curadoria de Antdénio Olaio, arti-
cularam-se diferentes autores, diferentes
apropriacdes criativas do espaco e diferentes
mediacdes artisticas que problematizaram
cada qual na sua singularidade o contexto
inaugurado pela obra de Malevich.

Agora com mais de cem anos de
idade o quadrado “taciturno®, como o des-
creveu o poeta e eslavista Angelo Ripellino,
continua a superar as expetativas da sua
oferta visual. E os textos que aqui se agre-
gam, exploram (a partir de posicdes e de
interpretagcdes que prolongam ou divergem
de cada uma das restantes contribuicodes)
o realismo frugal, lacénico do objeto picté-
rico proposto por Malevich, compreenden-
do que o seu valor visual é inversamente
proporcional @ cosmogonia que inventa. Os
textos tém um valor cumulativo e acentuam
o facto de que o gesto de Malevich ja ndo é
apenas um embargo as garantias dadas pelo
que poderiamos chamar de milenarismo mi-
mético da imagem pintada: a promessa de
transcendéncia do verosimil, de um encontro



|
(tangencial, incompleto) através do visivel

e do visual com aquilo que ndo é de ambas
as ordens. A pintura do fim da pintura, a
obra que enuncia a “hostilidade anti-nar-
rativa” do ato pictérico de vanguarda néo
surge hoje, na contemporaneidade, apenas
com essa premissa e fronteira. O que estes
textos problematizam & que uma pintura
colide catastroficamente com a experiéncia
comprovada, colocando-se contra o passado
da arte e em favor da arte que ainda nao
existe. Malevich parece ter antecipado em
vinte anos o gato de Schrodinger (morto e
vivo ao mesmo tempo), trazendo esse en-
trelacamento quantico (essa sobreposicdo e
coligacdo de estados) para o campo da pin-
tura como ideia. No plano negro convivem,
sem se sobreporem ou anularem, o absolu-
tismo do nada e o absolutismo da totalidade,
criacdao e destruicdo. E qualquer intencéo
hermenéutica debate-se, organiza-se nesse
vazio impenetravel.

O que vemos ja ndao & uma janela
aberta ao mundo fisico, & paisagem, a bota-
nica, a zoologia, aos humanos. A sua espa-
cialidade ja ndo é resultante da observacao.
N&o ha antropomorfismo, nem o jogo dece-
tivo da profundidade espacial ou a ilusdo do
entre-espaco. O quadrado ndo categoriza,
ndo interpreta, ndo detalha, ndo caracte-
riza ou moraliza o mundo vivido. Se existe
representacdo (um quadrilatero “parecido™

8
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com um quadrado) ela é a representacdo da

incerteza.

Num ato de liberdade, num ato ini-
mitavel e que ndo imita, Malevich oferece-
-nos, no dominio pictérico, uma geometria
que se desliga da planaridade euclidiana, do
ornamento abstrato: as medidas intrans-
missiveis deste quadrilatero tém apenas
um autor que ja ndo esta preocupado se o
quadrado é verdadeiro ou se & nesse espaco
que nos devemos demorar.

Ja ndo ha exterioridade, ou se qui-
sermos, a exterioridade possui, aqui, outro
alcance semantico e epistemolédgico: é su-
pra-histérica, & o espaco-tempo (a posicdo e
o momento) nas suas condi¢gdes de incerteza.
Perante este quadro somos fulminados por
um vazio, um alcapdo com as mesmas po-
tencialidades misteriosas e herméticas do
buraco por onde se enfiou o coelho de Alice.
Um mundo novo, imprevisivel, por vezes
dececionante, outras vezes incomensura-
vel. Sdo0 estas as variaveis que coludem e
mobilizam os textos aqui apresentados. Em
cada um deles, aquele espago deixa de ser
opaco, impermeavel, remissivo. E como se,
através da reflexdo ensaistica, a escuridao
do quadrado dentro do quadro contivesse
dois momentos opostos. Um, centrifugo, que
aumenta a separacao em relacdo a nés (em
relacdo ao ja vivido e experienciado), o mo-
mento do inapreensivel, um momento que

9



derrota a razdo e a possibilidade de sentido,
o momento do indefinido; outro que se torna
cada vez mais vizinho de nos, até que, por
breves momentos “geoldgicos’, nos torna-
mos parte dessa distancia que se tornou
presente, de uma distancia em que o qua-
drado negro & a abolicdo do ser que vive para
fazer imagens da memoédria mas é também a
consciéncia de que esse pretérito permanece
sempre inacabado.

PEDRO POUSADA
PAREDE, 9 DE JANEIRO DE 2019
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THE
ADVENTURES
OF THE
BLACK SQUARE

IRINA KARASIK

In the history of world art, there is probably no more famous or infa-
mous painting than Kazimir Malevich’s Black Square. No other work
has led to the appearance of so many copycat works. No other painterly
image enjoys an equally independent existence in culture; no other
artefact is so permanently topical. The only possible rival to the Black
Square is Leonardo da Vinci’s Mona Lisa, which has undergone almost
as many adventures over the years. ® Malevich himself brought these
two images together in a composition, combining La Gioconda with
a thick black plane. In this painting, Malevich unwittingly predicted
the fate of his “child.” New generations of artists would
address it just as freely and disrespectfully as he had ©@ o
done with the Mona Lisa, employing a “foreign image” ::;haps unsurprisingly, the two
ges often coincide in many

and its historical aura in their own aims — ones often  works by modern artists.
far removed from the original source.

One of the most significant features of the body of
works inspired, one way or another, by the Black Square is its sheer
size in numbers. This alone indicates the appearance of a special,
independent and potent thematic line in modern art, demanding the
appropriate representation and analysis. ®

The “lifeline” of Malevich’s work can be compared to
a series of adventures — or, in some cases, misadventures. Other
possible analogies or metaphors — journeys, wanderings, travels,
progress, transformations or metamorphoses — lack the vital charge
of energy reflecting the real state of affairs. The Black Square some-
times acquires the most unexpected forms, finding itself in the most
bizarre and surprising situations and contexts.
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And what has not happened to our poor
square! It has been quoted, copied, analysed and criticized.
Trampled, transformed, conquered, deciphered and even
buried. Abridged and magnified, subjected to x-rays and

“painterly working.” Camouflaged, burnt, beaten, washed

and eaten. Dug up, planted and created from berries,
coins, seeds, flies and even worms. Or, alternatively,
elevated to a state of gold. It has been manufactured
from corrugated paper, rough fabric, rubber and even
petroleum, spread out on Red Square, given spectacles,
boots and wheels, made to look and speak, turned into
plastic bags, pillows, traditional knickknacks, a hunk
of black bread, card table, computer screen, window
and cosmic space. The square has been packed off on
a tour of St Petersburg, through the history of Russian
and world of art, and attached to personal biographies.
It has been uncovered in reality — in the shadows of
Tibet, on the roofs and walls of urban houses and on the
gates of a wooden barn. The Black Square is an object
of play, rejection and worship.

In December 2005, the Black Square
marked the ninetieth anniversary of its original public
appearance. @ To this day, it refuses to lie down. The Black
Square continues to be a “distinguishing mark or feature”
of modern art and a synonym for modernity in general.

The sphere of its spread — as a form-creating
impulse, a plastic idiom, a subject of special reflexion,
a trendy visual symbol, a cult object and an original
readymade — is truly boundless, ranging from serious
art, architecture and design to advertising, fashion and
the mass media. While it is difficult to unconditionally
call every one of these processes positive, they all have
their own place. They are indicative and important —
a symptom of the popularity and special status of the
square in modern life and the modern consciousness. ®

There are many possible answers to the
question as to why the Black Square has secured itself such
an exclusive place in modern Russian art, generating a
multitude of literary explanations and visual interpreta-
tions. All of them appear to be based around two opinions,
offered by modern artists participating in the process.

The first was formulated by Victor Piv-

(2]

Such attempts have already
been made, only on the basis
of more limited material or as
a separate line inside another
subject. See Back to Square
One, essay by Innesa Levkova-
-Lamm, exhibition catalogue,
New York, 1991; M. Tupitsyn,
Malevich and Film, Yale
University Press, New Haven &
London, 2002. Recently, when
our own project was already
underway, another publication
linked to this theme appeared
—I. Bogayeva, “Zastol’ya v
pamyat’ Malevicha”, DI, 2006,
No. 6. The adventures of the
Mona Lisa in twentieth-century
art are the subject of a recent
essay by Marc Scheps, “Mona
Liza v iskusstve XX veka”.
World Art Muzei, No. 11 (2005).

(3]
The article was written in
2005-2007.

0

The enduring topicality of

the Black Square is linked

to the fact that it was and is

a symbol of affiliation to the
avant-garde. In this sense,

itis a universal visual and
intellectual code or form of
“international language.” When
the New Artists of St Petersburg
(Sergei Bugayev-Africa and
Timur Novikov) met John

Cage in 1988, they selected

the Black Square as the basis
for their joint action (Water
Symphony) as a symbolical
“common ground.” On the one
hand, the New Artists were
“transformers” of the avant-
garde energy. On the other
hand, they accentuated such
important issues for John Cage
linked to the Block Square

as nothingness, emptiness,
silence and the zero position.

ovarov and concerns the conceptual status of Malevich’s seminal
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work: “The Black Square can be drawn on a canvas by

anyone, it does not even have to be an artist. Does this ©
mean that the picture has ceased to be something im-
portant and significant? No, this only means that what
is important and significant is located not in the picture itself, but
in the field between the picture and the viewer. In other words, the
content has shifted from the closed picture-object to the sphere of
ideas. The picture has become open. An open picture gives the viewer
the opportunity to become an active co-participant of the creative
process, a co-author and a co-creator, while the picture acquires its
fullness only in contact with this active viewer. Painting after Malevich
can be called open painting.” ®

The other was offered by George Pusenkoff. Although
formally applicable to La Gioconda, much of what he says can also
be applied to the Black Square, bearing in mind the aforementioned
parallels between these two cultural icons. Regarding Black Square
as a universal reviewer, this approach examines the reasons for mod-
ern artists addressing Malevich, looking at not only “why,” but also
“what for”: “The Mona Lisa is one of those extremely rare objects
in the history of art that, passing through the stage of myth, grow
into the dimensions of an independent cultural phenomenon. Such
a work takes the place of a museum. In it, everyone finds something
for himself — the connoisseur and the profane, the traditionalist and
the avant-garde... When an artist introduces an element of author-

1984, p.18.

“Victor Pivovarov”, A-Yqa, No. 6,

ship into the space of the Mona Lisa, he is looking for
a formula for a description of the world relevant to his
time... The Mona Lisa was and remains an interactive
polygon for the testing of new ideas.” ®

The modern interest in the creation of
new versions of the Black Square is largely the service
of Malevich himself. He is the main force behind the
adventures of his child. The master painted several
pictures on this “subject” and confirmed the square
as a universal formula — the primordial Suprematist
“cell,” transformed into new geometric configurations.
He falsified its date of birth and employed it as the em-
blem of Suprematism, the UNOVIS party symbol, @ a
philosophical concept and his own personal signature.

Works anticipating subsequent forms and
means of interpreting the Black Square appeared in
the 1920s. Nikolai Suetin, a student of Malevich, made
the first of many “copies” — in order to better under-
stand and “communicate with the secret of invention. ®

].5 IRINA KARASIK
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George Pusenkoff, Puteshestvie
Mony Lizy, exhibition booklet,
Tretyakov Gallery, Moscow,
2004.

(7]

Archive documents show that
the black square was sewn
onto cuffs, used as a stamp and
logo on UNOVIS documents and
drawn in ledgers and journals,
reflecting the self-identification
of Lev Yudin, Ilya Chashnik and
Konstantin Rozhdestvensky.

(8]

Malevich signed off letters
with the black square. As

his personal monogram, itis
encountered on the recto and
verso of his later figurative
compositions.



The aim pursued by Suetin in the 1920s remained relevant for
Alexander Pankin in the 1990s. Suetin’s “Formalist” square
can be regarded as a forerunner of Minimalism and the
different forms of austere geometric variations in general.

Tatyana Glebova, a former student of
Pavel Filonov, overcame the frightening abstraction

of Malevich’s square by painting it as life or nature.

o

From the slogans
accompanying the UNOVIS
exhibition on 28 March 1921. See
V. Rakitin, Nikolai Mikhailovich
Suetin, Moscow, 1998, p. 17.

She turned

the square into part of the environment, surrounded by plants and
coloured volumetric forms. This “organic” transformation would
later become a popular way of working with Malevich’s emblem. It
occurs, in completely different ways, in the art of Francisco Infante,

form, skipping lightly off the philosophical pedestal into the sphere of
applied art and mass culture. Both the motif itself and the devices of
argumentation found here are often encountered in Russian art today.

The history of the modern relationship with the Black
Square begins with Vladimir Sterligov, whose name is synonymous
with the return of the square. A former student of Malevich, he
passed the symbolical baton down to new generations — although
few were subsequently able or wanted to uphold the “dialogue of
outlooks” proposed by Sterligov. ®®@ The artist’s collage (1960) can
be regarded as a programmed composition. Sterligov’s cupola — a
plastic and meaningful module of a new picture of the world, based

Yevgeny Mikhnov-Voitenko, Valentina Apukhtina, Valentina Pivo-
varova, Alexandra Mitlyanskaya, Valery Orlov, Alexei Kostroma and
the Blue Noses.

Wassily Kandinsky adapted Malevich’s image to the
stylistics of his own oeuvre, subordinating it to himself — as many
others would subsequently do. The artist offered a specific type of
composition in which the Black Square was a form of screen or field
in which other forms lived. ®® A similar plastic motif, linked in
meaning to the issues of “everything and “nothing,” was developed
many years later by Eduard Gorokhovsky. Wladyslaw Strzemifiski,
who encountered Malevich at Vitebsk, split the square into four parts
in 1923, separating them from one another. The possibilities of such

on the principles of curvature, mutual penetration,
common links and concord with nature — encounters
Malevich’s square. The square is placed inside the cupola:
the new system has imbibed the old one and built on its
foundations. Sterligov, however, does not rescind the
square. Malevich’s form remains as potent and viable as
ever. Sterligov develops, supplements and “pacifies” it,
reducing its ambitions and increasing the “meditative
potential of Malevich’s symbol. @®

(113

See in more detailin Lev
Molchanov, “Malevich and
Sterligov: The Square and the
Cupola”, Malevich’s Circle, St
Peters-burg, 2000.

00
Ibid., p. 291.

More recently, possibly only Yury Zlotnikov has engaged
the Black Square in a “dialogue of outlooks” methodologically similar
to that of Sterligov. In 1988, he created a polemical work entitled

a form were later explored by Alexander Yulikov.

There is one early analogue of the most popular manip-

ulative strategies encountered today in relation to the
Black Square. This is an album by Svyatoslav Nagubnikov,
who contributed to the Union of Youth exhibitions in
St Petersburg, recently brought to light by Ekaterina

00

“In the black square.” Oil on
canvas. 97.5x93.5. Solomon
Guggenheim Museum, New

Antithesis of Kazimir Malevich’s Black Square. Zlotnikov does not
so much interpret Malevich as reply to his summons. The artist op-
poses Suprematism with his own plastic concept, forcing the square
to submit to its laws.

The relationship between modern art and the Black
Square has its own distinct phases, characterised by a passion for defi-

Bobrinskaya. @®® Real letters, telegrams and photographs, York-

chronicling the artist’s love affair with a nurse during the g q

First World War, are combined with abstract construc- E.Bobrinskaya, Russkii
tions made of coloured paper and envelopes referring @vangard: istokii metamorfozy.

. Moscow, 2003.
back to Suprematism. On one of the pages, Svyatoslav

Nagubnikov directly quotes Black Square. He “takesa @@
Suprematist form as a sign, as that same readymade no  'bid- p-240.
different, in principle, inside the collage composition

from the quotations from the journals or photographs...” The collage
combination of quotations from the spheres of high art and private
life lends a double meaning to the metaphysics of Suprematism on
the one hand and, on the other, creates a playful distance with regard
to the drama of real life. ®® Ekaterina Bobrinskaya believes that
Nagubnikov’s album addressed the inner duality of the Suprematist

].6 IRINA KARASIK

nite types of interpretation. It has its own chronological
peaks, when the number of appeals to the original source
grew and the thickness of the “layer” increased. Most
works referring back to the Black Square were created
in the decade following the Moscow/Paris exhibition
(1981), when Malevich’s masterpiece was shown after
an interval of almost fifty years. ®® Many saw it there
for the first time. After the master’s one-man show in
Leningrad, Moscow and Amsterdam (1988-89), young
artists joined in the process. The peak of interpretative
activity fell on the early 1990s. After that, although in-
terest in Malevich’s creation remained stable, it could
no longer be classified as a “boom.”

].7 IRINA KARASIK

(115}

In 1983, the Russian unofficial
art magazine A-Ya (No. 5)
published a selection of
materials entitled «Moscow
Artists on Malevich»? , with a
foreword by Boris Groys and
texts by Eric Bulatov, Oleg
Vasilyev and Ilya Kabakov,
based on their impressions of
the Moscow/Paris exhibition. In
1981, after seeing Black Square
at the show, Eduard Steinberg
wrote a “letter to Malevich”
from the other side, while lvan
Chuikov created his first Black
Square.



Among the diverse array of interpretations of the Black
Square, certain “force fields” stand out, around which individual ver-
sions are grouped. One of them belongs to the tradition of geometric
abstraction, including specimens of “direct action” based on the
definite issue of form (Francisco Infante and Vyacheslav Koleichuk)
or, more often, examples of an analytical direction, when the plastic
form is perceived as a ready image. Another — and the most powerful

— field is postmodernist reflexive strategies, which address the Black
Square as an idea, meaning, sign or generator of associations. This
multiple field is dominated by techniques for manipulating a “foreign
subject” with the help of such devices as quotations, appropriations,
intellectual games and irony. The Suprematist “cell” is employed in
the form of a conceptual readymade, placed in new circumstances
or unexpected contexts. The stereotypes of perception, mechanisms
of myth creation and the forms of the socio-cultural functioning of
Malevich’s image are also subjected to artistic investigation.

The special frenzy with which the Black Square was
perceived — whether it was acceptance or rejection, or the choice of
concrete ways of appealing to the source — was a direct result of the
historical background. For many years, there had been an unwritten
ban on the Russian avant-garde as a whole and Malevich’s main work
in particular. Such isolation led to a clear breakdown in the natural
laws of succession regarding form-creation and subject matter. This
explains why Russia did not have the same geometric tradition as
the West. Examples of an internal, natural reaction to the master’s
discoveries — not always implicitly understood as such

— in which Malevich is not the theme of the work, but 90

the main issue, stimulating certain artistic ideas, are
therefore extremely rare.

One of the most exciting and independent
responses to Malevich’s “summons” was the oeuvre of
Boris Turetsky. The heroes of his works of the late 1950s
and early 1960s are lonely black forms. As Yevgeny Bara-
banov correctly noted, the artist addresses Malevich’s
key issue of the “zero position” @® — in a version
remarkably similar to the tendencies explored by his
Western counterparts at virtually the same time — and
the drama of the plastic opposition of black and white.
@® The artist’s abstractions of the 1970s — which have
little in common stylistically with Suprematism — are
perhaps even closer to the issues initiated by Malevich.
Boris Turetsky approaches the same themes —night,
death, non-existence and muteness. ®®

].8 IRINA KARASIK

Y. Barabanoy, “Zerkal’nye
misterii nulya”, Sobranie
Lentsa Shenberga. Evropeiskoe
dvizhenie v iskusstve s 1958
goda po nastoyaschee vremya,
Moscow, 1989, p. 73.

00

The link between Boris Turetsky
and Malevich is backed up

by a recollection of Mikhail
Roginsky, dating from the early
1960s: “l saw Malevich after my
acquaintance with Turetsky’s
abstract oeuvre, so Malevich’s
Suprematism was not such a
shock for me” (M. Roginsky,
Boris Turetskii, Zhivopis,
ob’ekty, grafiko, exhibition
catalogue, Tretyakov Gallery,
Moscow, 2003, p. 30).

The prohibition on the Russian avant-garde had other
consequences. As a result, the energy of return corresponded to the
power with which it was consigned to oblivion. This stimulated a

period of myth-creation, followed by mythoclasm.

Hidden away from outside eyes in a mu-
seum storage room, where nothing short of a miracle
was required for an artist to gain entry, the Black Square
increased its magic a hundredfold. An aura of excep-
tionality and secrecy sprung up around the painting.
The testimony of Oleg Vasilyev is symptomatic. ®® The
artist wrote: “Malevich was, for me, a great discoverer,
a pilgrim to the heights of intellectual art, a mythical
hero who proclaimed the abyss of the black square and
the ‘white nothing’.. I was not familiar with Malevich’s
oeuvre and so dreamt it up for myself... The legend of
the great artist acted on my imagination. Hearing was
stronger than seeing. A star shone and I felt rays flying
to me from the distant cosmos, touching and exciting
the mind.” @®

Back in 1978, Black Square also appeared
distant and out of reach to Eduard Steinberg. This small
form lay at the bottom of a deep well, drawing the eye
like a magnet. @® Later, as it gradually returned from
oblivion, Steinberg’s square increased in size, thickening
and growing closer to the foreground. It increasingly
became the life environment of geometric and human
figures. Steinberg’s oeuvre is a concentration of the my-
thology associated with the interpretation of the Black
Square. The artist not only entered into a direct dialogue
with Malevich. ®® He himself made this dialogue the
main theme of his art.

Steinberg accentuates the religious-mys-
tical and symbolical components in Malevich’s world
outlook and artistic experience, underlining their roots
in the Russian tradition and links with the icon and the
culture of the Silver Age. For Steinberg, Malevich was
the highest spiritual authority — a prophet foretelling
the fate of Russia, in which the Black Square, symbol-
ising the “ultimate abandonment by God,” became an
“incarnated reality” reigning in a land of “night and
death” ®® Steinberg did not regard Black Square as a
self-sufficient plastic form or even as a purely emblem-
atic figure. He regarded it as a concrete historical and
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Many years later, the themes
addressed by Boris Turetsky
were taken up by younger
artists. The drama of the black
state, the existential motifs of
the link between eternity and
non-existence and the devices
of painting or drawing in the
square are encountered in the
oeuvres of Victor Umnov, Nikolai
Nasedkin and Yevgeny Gor.

00

Oleg Vasilyev offered his

own original response to the
issues surrounding Malevich’s
squares. Employing a similar
format, he fenced off visible
reality using a thick black
plane, transforming the empty
“white” space into the field

of the light energy being
emanated.

o0
0. Vasilyev, “Portret vremeni”,
A-Ya, No. 5 (1983), p. 32.

o0

Dedicated to Malevich,
Steinberg’s painting itself
became the subject of an
adventure. In the catalogue of
the artist’s one-man show, it is
listed as having been “stolen.”

(212

This dialogue was not only
painterly, but also epistolary.
On 17 September 1981, he
addressed the artistina
letter sent to the other world.
See Eduard Steinberg, Opyt
monografii, Moscow, 1992, pp.
67-68.

20
Ibid.



existential metaphor. Steinberg “wrote” to Malevich: “For me, your
language has become a way of existing in the night that you call the
black square. One would think that the human memory will always
address it in moments of the mystical experience of the tragedy of
abandonment by God.” @®

Steinberg subjected Malevich to such
strong sacralisation that a reverse reaction was virtually ©©
inevitable. By the mid-1980s, regarding the prophetic Ibid-, p-68
potentials of geometry as a whole and the Black Square
in particular, pathos was clearly giving way to scepticism. This new,
distanced and analytical stance was formulated in a literary form
by Ilya Kabakov. In an essay entitled Not Everyone Will Be Taken
Into The Future, he “dethroned the idol” ironically seen as a “big
boss” inspiring horror, casting doubt on the spiritual ambitions of
Suprematism. @®

Long before this, Malevich’s masterpiece was challenged
with candid irony by Leonid Lamm and Vagrich Bakhchanian. Inscribed
with the palindrome with means of transport — wheels or boots —
Vagrich Bakhchanian’s square is transformed into a character leading
its own independent life. It enters the ‘ body” of classical works of
Russian painting, ousting the main heroes. ®®

Sots Art took a new and critical look at the

Black Square as a formula of the Russian avant-garde. ©©
The witty, audacious and biting works of Vitaly Komar
and Alexander Melamid, Leonid Sokov, Alexander (1983), pp. 34-35.

I. Kabakov, “V buduschee
voz’mut ne veskh”, A-Ya, No. 5

Kosola-pov, Rostislav Lebedev, Boris Orlov and Dmitry o0

In the course of a remarkable series of adventures and transforma-
tions, Gorokhovsky links the square to rubbish, melons, bureaucracy,
children, the Red Army, beauty and even China.

For many years, Natalia Abalakova and Anatoly Zhi-
galov have engaged the Black Square in what they call a “dialogue/
argument” — either separately or as part of their joint 7ozarz project
on the “research of the essence of art applicable to life and art,” in
which the black square is often the central object. Eric Bulatov and
Ivan Chuikov have responded to the questions posed by Malevich
and studied the “ontology of the picture’ — its internal construction,
spatial issues and duality of existence (object and image, illusion and
reality). For the generation emerging in the 1980s, the “Malevich
complex” was not so fraught. “Dethroning the idol” was more like a
fun contest in which the participants attempt to neutralise the enemy
and employ him or her to their own ends.

Artists held their own demonstrative “funerals” for
Malevich and his child. Alexei Kostroma destroyed the Black Square
with the help of x-rays. George Pusenkoff erased it on a computer
screen using a virtual rubber, recording the result in the form of a
large canvas imitating a digital image. Timur Novikov disowned his
own victory over the classics: Apollo and David “trample” the Black
Square. The Here-and-There group (Alexei Kostroma, Nadia Bukreyeva,
Elena Gubanova and Ivan Govorkov) symbolically committed the idol
to earth, digging up the circular interior courtyard of the orthodox
Academy of Arts with the Suprematist square, making viewers eat
carrots grown on their “Malevich allotment.”

Prigov revealed and demon_stra-ted the (.hcte.ltorl-al claims 1o o ist seems to be . Our youngest artists, wl-lo do not have t.he Sov.let ex-
of the avant-garde, exposing its utopian illusions and  reproducing the shock effect perience, regard Malevich as something completely intrinsic and
analysing the vicissitudes of its subsequent — posthu- created by the appearance of natural. Their “Supremuses” are adapted and curtained, reduced to

. the original Black Square at the . .
mous fate and glory. The artists fought for the death, L:st Futuriet Exhibition In formal geometry. They are a common element in our visual surround-
ings — modules or templates employed in various, often extremely

rather than the life, of the Black Square. They dreamt Petrograd in December 1915.

up new and impossible adventures for it, transforming
the square into the pedestal for a statue of a Communist leader, a
drawing in a toilet bowl, an interior decoration or a grease stain on a

unexpected combinations. A cycle of works by Alexandra Galkina
tracks the gradual approach of the patterns of a woman’s bra and
skirt to the configuration of, correspondingly, a black and red square.

sheet of newspaper. They acquainted it with Leo Tolstoy and turned Since it has already celebrated its centenary, the Black
it into a “new Russian emblem.” Square still retains its status as the most radical object

in Russian art. As in Vladimir Mayakovsky’s poem on ©@
Lenin. it is livi h he living: Quotation from Alexei

enin, it is “even now, more living than the living: our g\, chenyki's poem Meetings
knowledge, power and weapon.” It provides the name for with Artists. See Malevich
aleading contemporary art prize. The square continues © Sebe- Sovremennikio

. h d ind P . . Maleviche. Pis’ma. Dokumenly.

to excite our hearts and minds, remaining enigmatic g ominaniya. Kritika. V 2-kh
and incomprehensible. New generations still look with ~tomakh, Vol. 2, Moscow, 2004,

hope or indignation into its “black, straight abyss” @@ P-4

For conceptual artists, reflexion was not so much outward
criticism as something determined by ideology or sociology. Acquiring
an intellectual character, it was orientated on the profound bases of
the avant-garde consciousness, behaviour and plastic thinking. Igor
Makarevich and Elena Yelagina investigated the existential and his-
torical experiences linked to the Black Square. Eduard Gorokhovsky
tested the staunchness and universality of the Suprematist prototype.
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Vadim Voinov from St Petersburg summed up this Drawing (2013); Structures (2017), Apartment no.
situation in his own inimitable manner. The artist fabricated a meta- 5. To the History of the Petrograd Avant-Garde.

physical “nothing” using everyday materials, forming a question mark 1$9t1 ? - QLZ 5 (2 01d7)f, In steha ":dh d°: ;;j; ": € "t": ° ':_';y
. . . . vie. eningra rom e 1a- s to e 1d-
on a black field from domestic objects —a bent screw and a hatpin. 1960s (2018).

Black Square is a picture provocation. An eternal ques-
tion left by Malevich. An eternal question addressed to Malevich. The
adventures of the Black Square are to be continued...

Irina Karasik
CONTEMPORARY ART DEPARTMENT OF THE STATE RUSSIAN MUSEUM

Irina Karasik & historiadora de arte, critica, cura-
dora, Doutora em Histéria da Arte, curadora prin-
cipal do Departamento de Arte Contemporanea do
Museu do Estado Russo. Graduada pela Faculdade
de Histéria da Universidade Estadual de Lenin-
grado (1974). Escreveu mais de 150 artigos sobre
a vanguarda russa e sobre arte contemporéanea,
incluindo o livro com os diarios e cartas de Lev
Yudin (2017). Foi curadora de mais de 40 projetos
de exposi¢cdes e museus, dos quais se destacam
(titulos em Inglés): The Museum of Artistic Cul-
ture (1998), In Malevich’s Circle (2000), Ludwig
Museum in the Russian Museum (1995, 2004,
2015), Architecture: ad marginem (2007), The
Adventures of the Black Square (2007), Resonant
Matter (2012), Contemporary Drawing (2013);
Structures (2017), Apartment no. 5. To the History
of the Petrograd Avant-Garde. 1915-1925 (2017),
In Search of a Contemporary Style. Leningrad
from the Mid-1950s to the Mid-1960s (2018).

Irina Karasik art historian, critic, curator, Doctor
of Art History, leading curator of the Contem-
porary Art Department, State Russian Museum.
Graduated from the Faculty of History, Leningrad
State University (1974). Wrote over 150 articles
on Russian Avant-Garde and contemporary art,
including the large book with Lev Yudin diaries
and letters (2017). Curated over 40 exhibition
and museum projects, including The Museum
of Artistic Culture (1998), In Malevich’s Circle
(2000), Ludwig Museum in the Russian Museum
(1995, 2004, 2015), Architecture: ad marginem
(2007), The Adventures of the Black Square
(2007), Resonant Matter (2012), Contemporary
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[PHKJIOYEHUSA
«YEPHOTO
KBAJIPAIIIA»

MPMHA KAPACMK

B ncTopuu MEPOBOro HCKyCCTBA HET, HABEPHOE, KAPTHUHEI ¢ Gotee
I'POMKOM C/IaBOM, HesKenu «epHbIi KBagpar» Kasumupa Manesuya,
HET NIPON3BE/IEHNUS], BBI3BABIIETO MTOSIBJIEHNE CTOJIBKUX APYTUX IIPO-
M3Be[ICHUH, HET SKMBOIIMCHOro 00pasa, BEyIero Takoe He3aBICUMOe
CyLIIECTBOBAHME B KYJIBTYpE, HET apredakTa, 061anamomero nogo6-
HOM HENPEXOSIIEH aKTyaTbHOCThI0. ENMHCTBEHHBIM COIIEPHUKOM
«YepHOro KBagpara» Ha 3TOM IT0JIE MOKET ObITh pa3Be uTo «MoHa
JInza» JleoHapno na Bunum, ncnpITaBIIasi HA CBOEM BEKY HE MEHbIIIE
npukioueHui. ® Co6CcTBEHHO, ke ManeBU CBA3aI MEKIY COO0H
9TH 06Pa3bI-CUMBOJIBI, COEIUHIUB B OTHON U3 KOMIIO3UIHH [[>KOKOHIY

Y IOTEHIUAJIBHBII KBAaJPAT - YEPHYIO INIYXYIO U SIBHO
NOMHHHPYIOUIYIO B COCTaBE U300PasKeHUs IUIOCKOCTb.
Cam >xe MasieBUY HEBOJIBHO ITPEICKA3a 37IECh U CYyIbOY
CBOETO «IJAPCTBEHHOTO MJIAICHIA»: HOBBIE IIOKOJICHHUS
XYJOKHUKOB HEPEIKO 00PanIaroTCcss ¢ HUM CTOJIb JKe
BOJIBHO M HEIIOYTHUTEIBHO, KaK OH ¢ Mouou JIusou n
TAaK)Ke UCIOIB3YIOT «Iy>KOH 06pa3» U ero ucropude-
CKYIO aypy B COOCTBEHHBIX, HHOI[A BEChbMa JAJIEKUX OT
IIePBOUCTOYHHKA LIETISX.

Kopnyc npoussenenuii, Tak uau nHavde
OTCBUIAIOIIUX K «HepHOMY KBagpaTy», 0Ka3aJICs CTOJIb
3HAYHUTEIbHBIM, YTO y>Ke OTHOM CBOEH KOJIMYECTBEHHOU
KOHIIEHTpalHel CBUIETEIbCTBYET O BOSHUKHOBEHUH B
COBPEMEHHOM HUCKYCCTBE 0COO0H - CAMOCTOSATETBHON 1
CHIBHOU - TEMAaTHYECKOM JINHUH, KOTOPasi, HECOMHEHHO,
TpebyeT aIeKBATHOM PENPE3EHTAI[UH U CIEIUATBHOTO
UCCIIEIOBAHUS. @

«JImHMs >KU3HU» Ipou3BeneHuss Manesuda
CPaBHMMA UMEHHO C IPUKIIOYEHUSIMY (MHOT/IA UX CTO-
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(1]

He cny4yaiHo, KCTaTu, 4HTO OHMU
nepecekarTcs BO MHOrMX
pa6oTax coBpeMeHHbIX
XYAO0XXHUKOB.

(2]

Takue nonbITKU yiKke
npeanpUHUManuChb, TONbKO

Ha 6onee orpaHM4eHHOM
MaTepuane uam Kak nMHusa
BHYTPM Apyroro cioxerta. Cm.:
Back to square 1. N-Y. 1991.
Karanor BbicTaBku. Kypatop

U aBTOp BCT. cTaTtbu U.JlTamm.
Tupitsyn M. Malevich and Film.
Yale University Press. New
Haven and London. 2002. Yto
Kkacaetcs MoHbl Jlusbl, To ee
NPUKOYeHns B uckyccree XX
BeKa Hef,aBHO 6bl/IN ONUCaHbI
M. Wencom. Cm.: Lenc M.
MoHa Jlusa B uckyccree XX
Beka//WAM, N211 (2005).



UT, HOYKAIYH, Ha3BATh JaJKe 3IOKII0YeHUsIMH). [Ipyriie BO3MOKHBIE
aHaoruu-mMeTapopsl («CTPAHCTBHS», KIIYTEUIECTBUS», KIIOXOKIE-
HUsT», «TpaHcHOpMAIIIY», «MeTaMOPPO3BI», KIPEBPAIIEHUI» U T.IL.),
KaK KayKeTCsI, HeJOCTATOYHO YHEPTUIHbI U IBHO HE COOTBETCTBYIOT
cymectBy fena. CTOIb HEOKUIAHHBI IO4Yac Te pOPMBI, KOTOpBIE
npuHUMaeT «YepHBIH KBaipaT», Te CUTYalUH, B KAKKE OH [IONIAJAeT,
Te KOHTEKCTHI, YaCThI0 KOMX CTAHOBHUTCSL.

Yero Tonpko ¢ 6eguapiv Kpagparom Hu genaror! Huru-
PYIOT, KOIIUPYIOT, aHAIU3UPYIOT ¥ KPUTUKYIOT, IIPEOIOIEBAIOT, IIpe-
06PaKaOT, MOBEKIAIOT, pACIIUPPOBHIBAIOT K XOPOHST. YMEHBIIAIOT
Y YBEJIMYUBAIOT, IIOJBEPraloT PEHTICHY U «’KUBOIICHON 06paboTKe»,
OIEBAIOT B KaMyQJIsiiK, CIKUTAIOT, Pa30UBAIOT, CTUPAIOT U CHEJAIOT,
BBIKAIIBIBAIOT U 3aCEBAOT, BBIK/IA/BIBAIOT U3 SITOMI, MOHET, CEMeYeK,
MYyX U iasKe YepBeH (M1, HAIPOTHUB, BO3BEINIUBAIOT, IIOHIMA 1O
«30JI0TOT0» COCTOSIHYSL). VI3rOTOBIISIOT U3 HCIIO/IB30BAHHOM rOQPBI IPy-
601 TKaHH, pe3uHBI U ke HedTH, paccTinanoT Ha KpacHoi wionanu,
CHaO>KAI0T 0OYKaMU, GOTHHKAMU F/IH KOJIECAMHU, 3aCTABJISIIOT CMOTPETh
¥ TOBOPUTD, IPEBPAIIAIOT B TOJHUITIICHOBbIE MEIIKY, IIOXYLIKH,
HAPOJHBIE ITOIEJIKH, KPAIOXY YEPHOTO0 XJ1e6a, KAPTOYHBIN CTOJI, SKPaH
KOMIIBIOTEPA, OKHO H/IM KOCMHUYECKOE IIPOCTPAHCTBO. OTIPABISIOT
B myTeurecTsus 1o Iletep6ypry, 0 HCTOPHH MHPOBOTO H PYCCKOIO
HCKYCCTBA, IPUBSA3BIBAIOT K INYHOH Grorpadum. O6HAPy>KHBAIOT B
IEHCTBUTEIBHOCTH — B TeHsIX TuOeTa, Ha CTeHaX M KPBIIIAX TOPOICKUX
IOMOB, B BOPOTax AePeBeHCKOro capas... C «HepHbIM KBafpaTom»
WUIPAIOT, €0 OTPHLAIOT, IIepe] HUM IIPEKIOHIIOTCS.

B mekabpe 2005 ropia co nHs «saBiaeHusi» KBagpara Mupy
HCIOTTHUIOCH 90 JIeT @, HO JO CHX IIOP OH HE CTaJ HCTOPUYIECKOH
ITOCTOIPHUMEYATEIBHOCTHIO U IIPOIO/IKAET GBITH «OIO3HABATE/IHHBIM
3HAKOM» COBPEMEHHOI0 HCKYCCTBA U, 60JIee TOro, CHHOHIMOM CO-
BPEMEHHOCTH BOOGIIE.

Cdepa ero pacnpocrpanenmis (1 Kak Gpopmo-
06pasyolero MMITy/IbCa, ¥ KaK IVTACTHYECKOH HHIOMEI,
U KaK mpeamera 0co6ou pedIieKCuu, U Kak MOTHOTO
BH3YaJIbHOIO CHMBOJIA, X KaK KyJIBTOBOIO 00bEKTa, U
KaK CBO€OOPA3HOro peuMeiia) HOUCTUHE HEOOBATHA — OT CEPhE3-
HOTO MCKYCCTBA, aPXUTEKTYPHI ¥ AM3aliHa 10 pekaambl, Moxsr 1 CMIA.

TpyaHo 6€30rOBOPOYHO HA3BATH BCE ITU IPOLECCHI
[IO3UTHUBHBIMH, OHAKO OHH HUMEIOT MECTO, OHH IT0OKa3aTeIbHbI U
BaJKHBI - KaK CHMIITOM IIOIYJIIPHOCTH M 006010 craryca «{epHoro
KBagpaTa» B COBPEMEHHOM ObITHH U CO3HAHUH ®.

Ha Bompoc o Tom, nouemy «HepHbIN KBaipaT» 3aHSII
TaKOE€ UCK/IIOYUTEIFHOE MECTO B COBPEMEHHOM PYCCKOM HCKYCCTBE,
[IOPOAMB MHOKECTBO HE TOJIBKO JTUTEPATYPHBIX HCTOIKOBAHMIH, HO

roay.
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CraTbs HanucaHa B 2005-2007

¥ BU3YaJbHBIX HHTEPIPETAIUHA, MOXKHO IaTh MHOTO
orBeToB. OTHAKO BCE OHH, KaK KakeTcs, OyayT pac-
[10JIATaThCSI MEKY ABYX IO3HMIUH, 0003HAYEHHBIX
XyMOKHHUKAMH - YYaCTHHUKAMHu npouecca. ITepsyio
ay4ure Bcero chopmynuposan Bukrop ITusoBapos,
M KaCAeTCsl OHA KOHIIENTYaJbHOTO CTATyCa IJTaBHOTO
npousseneHuss Manesuya: «JepHbI KBaIpaT MOXKET
HapHCOBATh HA XOJICTe JII000H YeIoBeK, JaKe He Xy-
IDOSKHHK. 3HAYUT JIU 3TO, YTO KAPTHHA ITepecTana ObITh
YeM-TO 3HAYHTEIbHBIM U BaKHBIM. HeT, 5T0 03HaUaeT
TOJIBKO, YTO 3HAYUTETBHOE U BaJKHOE HAXOUTCS HE B
caMoOM KapTHHE, a B II0JIe MEK/Ty KAPTUHOU U 3pHUTe-
nem. FlHave roBops, comepsKaHHUE MIEPEMECTHIOCH U3
3aMKHYTOH KapTUHBI-Beuu B chepy unen. Kapruna
crasa OTKpbIToN. OTKPBITAst KAPTHUHA JA€T BO3MOKHOCTD
3PHUTEIO CTATh AKTUBHBIM COyYaCTHIKOM TBOPYECKOTO
mporecca, COaBTOPOM U COTBOPILIOM, ¥ KapTHHA o0peTaer
CBOIO ITOJIHOTY TOJIBKO B KOHTAKTE C 3THM aKTUBHBIM
spuTteneM. JKusonucs nociae Manesuda MO>KHO Ha3BaTh
OTKPBITOH SKUBONHUCHIO» ®. [Ipyryio — [eopruii [Tyzen-
KOB (IIpaBa, IPUMEHHUTEIBHO K «/I>KOKOH/e», OTHAKO
TO K€ caMoe MOXKHO CKa3aTh 0 «JepHOM KBajgpaTe»,
UMes B BUJY U3BECTHYIO «CHMMETPHUYHOCTD» ITUX
KYJIBTYPHBIX 06Pa30B, O 4€M y3Ke TOBOPHIOCH BHIIIIE)
U OHa, paccMaTpuBasi «epHbII KBagpaT» B KadecTBe
YHHBEPCaabHOTO pedepeHTa, IPOSCHIET CMBICT 06pa-
IIIEH S COBPEMEHHBIX aBTOPOB K ManieBu4y (He TOIBKO
«II0YeMYy», HO U «3a4eM»). «MoHa JIu3za» oTHOCHTCS
K TeM pefdaiuuM o6beKTaM B HCTOPUHU UCKYCCTBA,
KOTOPbIE, IPOM/IA Yepe3 cTanuio Muda, BBIPACTAIOT 10
PasMepOB CAMOCTOSITETbHOTO KYJIBTYPHOTO SIBJICHUS.
Takoe Mpou3BeeHNE 3aMeHsIET COGOM My3€el — B HEM
KayK/IBIF HAWJET YTO-TO JUIs ce6si: ieHuTeNnb U npoda,
TPAaANIMOHAINCT U aBaHrapauct /.../ Korma xynosxauk
BHOCUT 3JIEMEHT aBTOPCTBA B IIPOCTPAHCTBO MoHBI JI13HI,
OH HINET aKTYAJIbHYIO VIS CBOETO BpeMeHu popMyty
omucanus mupa/.../ Mona JInza GpU1a ¥ OCTaeTCst CBOETO
poja HHTEPAKTUBHBIM MTOJIUTOHOM JI/ISI TECTHPOBAHUS
HOBBIX HIEH» ©.

CoBpeMeHHBIH HHTEPEC K CO3TAHUIO
HOBBIX Bepcuil «JepHOro KBajspara» BO MHOTOM ObUI
crposoruposad camum Maresudem. COGCTBEHHO, OH U
cra n306peTaresieM IPUKTIOYECHHUH IS CBOETO TETHIA:
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Henpexoasiias akTyanbHOCTb
«YepHoro kBagpaTta» npexae
BCEro CTUMynupyetcsi Tem,
4YTO OH 6blN M OCcTaeTcs
3HaAKOM NPUYacTHOCTU K
aBaHrappay, u B 3Tom Kayectse
AIBNSIETCA YHUBEpPCaibHbIM
BU3yalbHbIM U CMbICNI0OBbIM
KOOM, CBOEro poaa
«A3bIKOM MEXAYHapoAHOro
o6weHusa». He cnyyanHo,
rpynna nuTepcKux «HOBbIX
XyAO)KHUKOB» (Cepren
Byraes-Adpuka, Tumyp
HoBukoB) npu BcTpeue ¢
HoxoHom Kenpykem B 1988 roay
Bbl6pana B kayecTBe OCHOBbI
ANA COBMECTHOro AeicTBUs
(«BogHas cumdpoHua»)
MMEHHO «YepHbI KBagpaT»

- KaK HEeKYI0 CUMBOJIMYECKYIO
«obLyto Tepputopuio»n. C
O[IHOW CTOPOHbI, KHOBbIE»
3anBUIM O cebe B KauecTBe
«npeo6pa3oBaTenen»
aBaHrapgHowm aHeprum. C
APYrow, aKueHTUpoBanu
CYLLEeCTBEHHYIO Ans
TBOopuecTBa Kengrka n
CBfI3aHHYI0 C «YepHbIM
KBaApaTom» npo6nemaTuky
«HUYTO» - KMYCTOTbIN,
«MOJTYAHUA», KHY/IEBOWA
no3uuumn».

AHanoru4yHbiMm o6pasom
AEACTBOBANMU U XYA0XKHUKU
MOCKOBCKOW raniepeu Ha
TpexnpyaHom. B 1992 roay
OHU OCTPOYMHO O6bIrpanu
3HameHuTyto potorpadputo
3KCMO3ULLMU BbICTaBKUN
«0,10», BOCnpou3Beas ee B
NPOCTPaHCTBE peasbHoro
nomeuweHus. Akuusa,
HECOMHEHHO, umena
MeMopUasbHbI, OMaXXHbI
CMbICHI, XOTS U 6bINa

pelueHa B CBOMCTBEHHbIX
MOJIOE)KHOMY ABMIKEHMUIO TEX
neT «Hecepbe3HbIX» hpopMmax.
OpHOBPEMEHHO 3TO 6bin
cnoco6 camoyTBepPXXAeHUsA:
paauvKanmam co6CTBEHHOMN
nos3uuum oépetan

onopy B UICTOPUYECKOM



HAIIICA/I HECKOJIBKO KAPTHUH HA 3TOT «CIOXKET», YTBEPAMII
KBaJpaT KaK YHUBEPCAIBHYIO $OPMY - IEPBUIHYIO CY-
MPEMATHIECKYIO «KJIETKY», TPaHCHOPMAIMA KOTOPOH
ImaBaja BCe MHbIE reOMeTpUYecKue KoHdurypanum,
danpcudpunupoBan KaTy ero po>KAEHUs, UCIOIb30-
BJI KBAAPAT KaK 3HAK CyIpeMaTU3Ma, HIAaPTUHHYIO
cumBonuky YHOBUCa,® ¢punocodpckoe mousarue u
JIUYHYIO IOAHCH @.

V3Kke B 1920-X TOfiaX MOSIBUJIICH IPOU3Be-
meHws, rae 6bUIH IpeyrafgaHbl mocaeayore GopMbl 1
croco6sI nHTEpnperanuu «YepHoro KBagpara». YaeHuK
Manesuya Hukomnait CyeTrH cena nepByro «KOIIHIO»
(B ma/IbHENIIIEM UX TOSBUTCSI HEMAJIO) - JIJIsl TOTO, YTOOBI
TIOHSITH U «IIPHOOLIUTHCS K TaliHe n3o0perenus» @. Llemns,
KOTOPYIO OH IPEeC/IEOBA, B 1990-€ TObl 0KA3aJIaCh
aKTyaJIbHOM, HAIpUMep, Wit Anexcanapa [Tankuna.
«PopmancTiyecKuin» kKBagpar CyeTnHa MOXKHO CIECTh
MIPELIeCTBeHHUKOM MUHUMAIN3MA U BOOOIIe pa3HOrO
pOAa JKeCTKUX TeOMETPUIECKUX BapHAIIHH.

®dunonoska Tarbsina [1e6oBa nuurer
KBagpaT ManeBru4ya Kak HaTypy WIH IIPHPOAY, IPeEO-
IOJIeBast TEM CAMBIM €ro MyTalollyi0 OTBICYEHHOCTb.
I'me6oBa genaeT KBagpaT 4acThIO CPENBI, OKPYIKaeT
PACTEHUSAMH, IBETHBIMU 00beMHBIMU Ppopmamu. B
OAIbHEHIIIEM «OPraHuYeCcKas» TpPaHCHOPMAIHsT CTAHeT
OIJHMM M3 YaCTO BCTPEYAIOUINXCH CIOCOGOB «paboThI»
C MQJIEBUYEBCKUM 3HAKOM. TaK, OHA IIPOSIBUTCS, XOTSI
U COBEPIIIEHHO I10-PAa3HOMY, B TBOpuecTBe DpaHIICKO
Wudanre, Esrenns Muxunosa-Boiitenko, Banentunst
Anyxtunoiu, Banentuns! ITopaposoi, AneKcaHIpPHI
Murnsuckon, Banepus Opnosa, Anexcess Kocrpomsbr
ninu «CHHUX HOCOB».

Bacwmit Kanpusckuii anantupyeTr MaIeBU-
YEeBCKUH 00pas3 K CTIIMCTHKE COOCTBEHHOTO TBOPYECTBA,
MOTIMHSIET eT0 cebe (1 TO, U APYroe BHOCIENCTBUH OyIyT
menarb MHorue). Kpome T0oro, XymosKHHK Ipeniaraer
crerudpuIeCKUN TUII KOMIIO3HUIIUH, B KOTOPOH Y€ PHBIN
KBaJpaT OKA3bIBAETCS HEKUM 3KPAHOM HIH HOJIEM,
Ha (B) KOTOPOM KUBYT Apyrue ¢popmbl @@. [Toxokuii
IUTACTUYECKUI MOTHUB, CBSI3aB €0 B CMBICIOBOM OTHOIII
6JIEMATHKOHN «BCE» M KHHYTO», MHOTO JIET CIIYCTS CTaH
paspabarsiBarb Dnyapa [OpOXOBCKHMA.
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npeueneHTe, B NpUoGLIEHUN

K PeBOJIIOLUOHHOMY YKECTy
ManeBuua, BbIGPaHHOrO 3AeCb
He B yuuTens, a B COOGLIHUKMN.

(5]

BukTop NMuBoBapoB.
A-51. N%6.1984.C.18

(6]

LuT .no: Feopruim My3eHKoB.
MyTtewectBue MoHbI JIusbl.
Byknet BbictaBku B 'TI. M.,
2004.

(7]

«YepHbIX KBagpaT», KaK 3To
BUAHO Ha COXPaHUBLUMUXCS
¢doTorpadpusx, HawmBanu
Ha o6wnara, NPUMeHsNu

B KayecTBe nevyatu u
cB0Oe06pa3HOro sioroTuna Ha
AOKYMeHTax o6beAuHeHus,
YyepTUNM B HEBHUKAX

U paboumx 6/10KHOTaX,
duKcupys pesynbrar
caMmoupaeHTUdUKaLmm

(N. OauH, U. HawHuk, K.
Po)xpecTBeHCKUn).

BnapguciaB CTp>keMUHBCKHUM, COIPUKACABIINHCS C
MaseBuueM B BUTeOCKHE BpeMeHa, B 1923 TOAy pa30pBaj KBagpar
Ha YeThIpe YaCTH, OTAEIUB UX APYT OT Apyra. BoamoskHocTu mo-
106HOU GpOPMBI CTAHET CEPHE3HO HCCIIEOBATH B CBOEM TBOPYECTBE
Anexcaugp IOmukos.

Hakownen, ecTb cBOM paHHHUI aHAIOT U y CAMBIX pac-
MPOCTPAHEHHBIX CETOIHSI II0 OTHOIICHHIO K «JepHOMY KBagparTy»
MaHUIYASTUBHBIX CTpaTeruid. Dto as6om Cesarociasa Hary6unkosa
(ygacTHHKA BBICTABOK 1eTepOyprckoro «Coro3sa MOIOAEsKH»), He TAK
IAaBHO BBEJEHHBIHN B Hay4HbI 060poT E. Bo6punckoi ®®. Peanbubie
MUChMa, TellerpaMmbl, pororpaduu (MaTepuaIbHBIN CIIeM TIOO0BHOTO
poMaHa aBTOpa U MEICECTPSI, IpHIle/ierocs Ha Bpems Ilepsoi
MHPOBOY BOMHBI) COEJUHEHBI 30€Ch C aGCTPAKTHBIMH ITOCTPOCHHUSI-
MM U3 [BETHOH GyMaru ¥ OYTOBBIX KOHBEPTOB, OTCHUIAIOLIMMHE K
cynpemarusmy. Ha oguoit u3 crpanun; Hary6GHHKOB IpsiMo IUTHpyeT
«Yepubi#i kBagpar». OH «beper cynpemarnyeckyio Gopmy Kak 3HAK,
KaK TOT K€ PeAMMeNI, B IPUHIUIIEC He OTIMYAIOUIUHCSI BHYTPHU
KOJUIQYKHOH KOMITO3UIIMH OT IIUTAT U3 KypHaI0B win pororpaduii».
«KomnaskHoe coBmernenue urar u3 cdhepsl BHICOKOIO

HCKYCCTBA M YACTHOM JKHU3HU COOOIIaeT JBYCMBICIICH- 00

(2]

YepHbiMm kBapgpaTom ManeBuy
nomevas nMcbma. YepHbin
KBaApaT Kak aBTopckas
MOHOrpaMmma CTOUT Ha
NULEeBO U 060POTHOM
CTOpPOHAaXx ero No3pHUX

¢$UrypaTMBHbIX Npou3BeAeHUN.

HOCTB, C ONHOH CTOPOHBI, MeTadU3HKe CylIpeMaTu3Ma
H, C APYTOH — JA€T UTPOBYIO TUCTAHIIUIO IO OTHOLICHUIO
K IpaMaTHu3My peanLHOﬁ SKU3HH» D@. [1o MmHeHUIO
Bo6punckoii, anb6om Hary6uukoBa reMmarusupyer
BHYTPEHHIOIO JBONCTBEHHOCTH CYIIpeMaTHIECKON
$opmsbI, n1erKo cockanb3biBaouien ¢ GprrocoPpcroro
nbefecTana B cdepy IPUKIALHOTO HCKYCCTBA U Mac-
COBOM KyJIBTYPHBI. M camM 3TOT MOTHUB, U HaliJJeHHBIE

Cm.:Bo6puHckas E. Pycckuin
aBaHrapp: UCTOKU u
meTamop¢oa3bl.. M., 2003
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VYkas. Cou. C.240
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Moppo6Ho 06 aTom guanore
cm.: Mouanos J1. ManeBuy n
Crtepnuros. KBagpat v kynon /
B kpyre Manesuuya. CI6. 2000.

o

U3 No3yHros K BbiCTaBKe
YHOBMWCa (28 mapta 1921).

LuT. no: PakutuH B. Hukonan
Muxannosuu CyetuH. M., 1998.
C.17

00

«B yepHOM KBapgpaTe». XoncT,
macno. 97,5x93,5. My3en
ConomoHa lNyrrenxanma, Hoto-
Wopk.

€HUHU C IPOo-
€T aKTUBHO

3/1eCh IIPHEMBI APTYMEHTALUH HE Pa3 BCTPETATCS HAM
B CETOTHSIITHEM UCKYCCTBE.

Hcropuro coBpeMeHHBIX OTHOLIEHUH ¢ «YepHBIM KBa-
IOpaToM» ciefyeT HadaTh ¢ Bmagumupa Crepaurosa. 3HaMeHATeTbHO,
4yT0 Bo3Bpamienue Kpagpara 6p110 CBA3aHO UMEHHO C 3TUM XYXOXK-
HUKOM. Y4eHHK MaseBuda, OH, TAKMM 06pa3oMm, mepegar HOBHIM
[IOKOJICHUSIM CUMBOIHYECKyIo actadery. Ciremyer cpasy cKas3ars,
YTO MAJIO KTO BIIOCTIEICTBUH CyMeJI WU 3aXOTeN MOAAePIKATh TOT
«IHAJIOT MEPOBO33PEHUI», KOTOPHIH npemioskui Crepiauros @@. Ero
KOJITTASKHYIO KOMIO3HUIIHIO 1960 TO/1a MOKHO Ha3BaTh TPOrPAMMHBIM
counHeHueM. «Kymosn Crepiurosa» - maacTUYeCKHUI ¥ CMBICIOBOH
MOJY/Ib HOBOH KapPTHHBI MHPA, OCHOBAHHOU HA IMPHUHITUNIAX KPUBO-
JIMHEHHOCTH, B3aHMOIIPOHUKHOBEHUS, BCEOOIEH CBSI3H, COITIACHS C
IIPUPOJION, - BcTpedaeTcs 3xech ¢ «KBagparom Manesudaar». Ksagpar

29 IRINA KARASIK



MOMEIIEH BHYTPH KYIIOJIA: CHCTEMA, TPHILE/IIAst HA CMEHY, BoGpaia
B cebs MpequIeCTBYIONIYIO M IOCTPOeHa Ha ee pyHmamente. Crep-
JIUTOB HE OTMEHSET KBAPaT — MaJeBUIEeBCKasa GpopMa ImpeacTaeT
MO-TIPESKHEMY MOIIIHOM, SKU3HECTTOCOOHON. OH pa3BUBAET, JOMOIHSET,
«YMHPOTBOPSIET» €T0, CHUMAasi aMOUIIH M YCUINBAS «MEIUTATUBHBIE
IMMOTEHIIUU MAJIEBUYEBCKOTO CUMBOJIa» MW®.

B 60stee mo3Hee Bpemst, MOKaIyH, TOJIBKO
IOpuii 3n10THUKOB BefeT ¢ «HepHBIM KBAIPAaTOM» «IHAIOT 00
MUPOBO33PEHUIT», METOIOJIOTUYECKHU MOTOOHBIN CTEP- Y. cou. . 291.
auroBckomy. B 1988 roxy oH cosmaer noremuyeckoe npou3BegeHUe
CO 3HAMEHATeIbHBIM Ha3BaHHEM «AHTHTE3a «UepHOMY KBagpaTy»
K. ManeBuya» 3I0THUKOB He CTOJIBKO HHTEpIpeTHpyeT MasreBuya,
CKOJIPKO, IPUHUMasl BBI30B, OTBEYAET €MYy. XyJOKHHUK IIPOTHBOIIO-
CTaBJISIET CYIPEMATU3MY COOCTBEHHYIO IUTACTUYECKYIO KOHIICTIIIIIO
U «BBIHY3K/IaeT» KBaJpaT MOMYUHUTHCS €€ 3aKOHAM.

OTHOLIEHHUSI COBPEMEHHOI0 UCKyCcCTBa ¢ «HepHBIM
KBA/[PATOM» MMEIOT CBOM OTYET/IUBBIE (PA3bl, XaPAKTEPUIYIOLIHECS
MPUCTPACTHEM K OIIPEIEIEHHBIM THIIAM HCTOJIKOBAHYSI, CBOH XPOHO-
JIOTUYECKHE IIHKH, KOTTIa UHTEHCUBHOCTD OOPAIIEHUN K HICTOYHUKY
3aMETHO YBEJIHYUBAETCS, a ITIOTHOCTD «CJIOS» CYIIECTBEHHO BO3-
pacraer. BONBPIIMHCTBO IPOU3BENEHUN, OTCHIIAOIINX K «YepHOMY
KBafipaTy» ObUIO CO3IAHO B IECATHIETHE, IIOC/ICAOBABIICE 32 BHICTAB-
ko «MockBa-ITapusk» (1981), Ha KOTOPOH BHEPBBIE MOCIIE TIOYTH
MSTUIECSITIIETHETO IIePePBIBA SKCIIOHUPOBAICS LieneBp MaeBuua
®®. MHorue yBuaenu ero torga Buepssie. [Tociie nepcoHanbHOU

PA3HOIIAHOBBIX TOCTMOJEPHUCTCKUX PedIeKCHBHBIX CTPATEIUH,
obpaieHHbIX K «epHOMY KBagpaTy» KaK K H/iee, CMBICIY, 3HAKY,
reHepaTopy acconmanui. 3pech npeobIafaoT TEXHUKHM MAaHHITYISIIIAI
«Iy3KHM CIO’KETOM», BOCTPeOOBaHbI TAKHE IPHEMBI, KaK [IUTHPOBA-
HHe, alpOIpHallNs, MHTE/JIEKTyaabHas Urpa u uponus. «Kimerka
CyIpeMaTHu3Ma» UCIOIb3YeTCsI B BUJl€ HEKOETO KOHIENTYaIbHOTO
penuMensia, IOMEIaeMOro B HOBbIE 00CTOSTEIbCTBA M HEOSKHUTAaHHBIE
KOHTEKCTBI. XyJJ05KeCTBEHHOMY MCCIEJOBAHUIO TOJBEPIaIOTCSI TAKOKE
CTEPEOTHIIBI BOCIPUSITHS, MEXaHU3MBbI MUPOTBOPUIECTBA, OPMBI
COLMOKYIBTYPHOro GpyHKIIMOHHPOBAHUS MaJIeBUYEBCKOr0O o6pasa.
HecomHeHHO, 0c00ast «<ACTOBOCTb» B BOCIPUSITUH

BBICTaBKU Xy/I0KHHKA (1988-1989, Jlennurpan, Mocksa,
Amcrepaam) B IPOLECC BKIIOYUINCH HOBBIE, MOJIOIbIE
CHJIBL, ¥l IUK MHTEPIIPETAIIMOHHOM aKTUBHOCTH IIPUIIIENT-
Cs1 Ha HAYAJI0 1990-X TrofIoB. B nanpHelemM uaTepec K
TBOpPeHHIO MasieBi4a OCTaBaICs CTAOUIBHBIM, XOTS U
HE MMeJ y3Ke IPU3HAKOB «OyMan.

Cpenu BHYUINTETHHOTO U PA3HOPOIHOTO
KOPpITyca HHTepIpeTanuii «4epHOro KBaipaTay, BbIIEIsI-
I0TCSI CHJIOBBIE JINHUH, BOKPYT KOTOPBIX IPYINIIUPYIOTCS
OTJeNbHbIE UHANBHyadbHbIe Bepcuu. OqHa U3 HUX
JIEKHUT B LIXPOKOM PYCJI€ TEOMETPUIECKON aO6CTPaAK-
UH, BKIOYAONIEH eIMHUIHbIE 06PA3IBI «IPIMOTO
NEeNCTBUsI», HAllEJIEHHbIE HA ITPO6GIeMAaTHKY GOPMO-
o6pa3zoBaHus (€Ba TN MOKHO Ha3BaTh KOTO-HUGYIb,
kpome Opannucko Nudanre u Bsuecnaa Koreriuyka),

006

B 1983 roay B)XypHane
pyccKoro Heo$puLManbLHOro
uckyccrtBa «A-f» (N25)

6blna HaneyaTaHa noa6opka
«MockoBcKkUe XyA0)KHUKU O
Manesuue» (npeaucnosue

B. Mpouica, TekcTbl D.
BynaTtoBa, O. BacunbeBa, U.
Ka6akoBa), npssMo cBA3aHHasA C
Bne4vyaT/1IeHUAMMU OT BbICTaBKU
«Mocksa-Mapwx». B 1981 ropy,
yBUAEB Ha BbiCTaBKe «4epHbI
KBagpaT», NOTPSACEHHbIN 3.
LiTteH6epr Hanucan NMCbMo
K. ManeBuuy. Torga >xe co3aan
CBOM NepBbi «YepHbIA
kBagpaT» U. Yynkos.

U - Topa3no 60siee MHOTOYUC/IEHHBIE - IPUMEPHI AHATUTUIECKOM
HANIPABIEHHOCTH, KOT/JA TUIACTHIECKass POPMa BOCMIPUHUMAETCS
KaK roToBbIN 06pa3. [Ipyras (M camas MOIHAsI) HAXOMUTCS B MOJIE
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«YepHOro KBagpara», OMUHAKOBO 3AMETHAS U B IIPUSITHH

¥ B OTPHUI[@HUH, PABHO KaK M BHIOOP KOHKPETHBIX CIIO-
cO60B ane/UIUU K HCTOYHUKY, OKA3aIHCh HATPSIMYIO

CBSI3AHBI C CUTyaIlHeH CYIeCTBOBABIIETO JOJITHE FOBI

3aIpeTa Ha PyCCKUH aBaHTapy B I[eJIOM M KOHKPETHO Ha

1aBHOe mpousBeneHre Manesuya. [Tomo6Has usossms,
MPHUBEJIA, IPEK/IE BCETO, K IBHOMY CO0I0 B IPEeMCTBEH-
HOCTH ipobieMatuku u popmoobGpasosanus. Umenno
II03TOMY y HaC He CJIOKWIACh MOIIIHASI TeOMEeTpUIecKast

TpaguIIKsi, CKOIBKO-HUOYIb MOMOOHAS 3aIIaIHOM, a IIPH-
MepbI BHYTPEHHEH, €CTeCTBEHHOU PEaKI[U! Ha OTKPBITHS

BEJIMKOTO CYyIIPEMATHCTA (HE BCET/a, BIPOYEM, BIIOTTHE

OCO3HAHHOM B 3TOM Ka4Y€CTBE), IPUMEPHI, B KOTOPBIX
MasieBuY SIBISETCS HE TEMOU NMPOU3BENEHUM, a UX
COGCTBEHHOU MPOOIEMON, CTUMYIHPYS T€ UIH UHBIE

Xy[IOKE€CTBEHHBIE HIEH, PeIKH U eMUHUIHBL. CaMbIM

SIPKUM M CAMOCTOSITEJIBHBIM OTBETOM Ha «BBI3OB»
MasneBuya 65110, HA MOU B3IJIsII, TBOPYECTBO Bopuca
Typeuxoro. B npon3seneHusx KOHIA 1950-X - Hayasa
1960-X TOIOB, T€POSIMU KOTOPBIX CTAHOBSITCSI ONMHOKHE
yepHble GOPMBI, XYTOKHUK BBIXOINUT, KAK CIIPABEIIMBO
nonuepkHys B cBoe Bpems E. BapaGaHoB, K KapnuHaIbHOM
st MasieBuda Hp06JIeMaTI/IKe «HyJIeBOI'/'I MO3UIUN» DE
(B TO¥ ee pemakIUu, KOTOPAs OKA3bIBAETCSI CXOHOH C
MOYTH OJHOBPEMEHHBIMH 3aMAIHBIMU TEH/IEHIUSIMH),
K CAMOII€HHOMY APaMaTHU3MYy IIACTUYECKOH OIIO3HU-
1y 6es10T0 U YepHOro M®@. BoITh MOKeT, elne Gomnpbiiee
npubIUKeHHE K MPo6ieMaTUKe, UHUIIMUPOBAHHOM
ManeBudeMm, 06HAPY>KUBAIOT a6CTPAKIIUYU 1970-X TO/IOB,
CTIJINCTUYECKU MAJIO CBSI3aHHBIE C CYIIPEMAaTHU3MOM.
Bopuc Typenkuii co6CTBEHHBIMU ITYTSIMU IIOJIXOJTHT 31€EChH
K T€M JKE€ TeEMaM — HOYU, CMEPTH, HEOBITHSI, HEMOTHI O@.

5]. IRINA KARASIK

00

Bapa6aHoB E. 3epkanbHbie
muctepum Hynsa // Co6paHue
NeHua WeH6epra.
EBponeickoe aBuxeHue B
UcKyccrse c 1958 ropa no
HacTosuee Bpems. M., 1989.
C.73

00

Cssasb Typeukoro u ManeBuua
NO60NbITHbIM 06pasom
noaTBepXKAaeT oTHocsweecs
K Hayany 1960-x ronos
BocnomuHaHue M. PormHckoro:
«ManeBuua s yBuaen nocne
3HAKOMCTBa C a6CTPaKTHbIM
TBOpYecTBOM TypeuLKoro u
Mo3TOMy MasieBU4EBCKUN
cynpemaTtuam He 6bin ANns MeHs
TaKUM LWOKOBbIM». (POrMHCKUm
M./ Bopuc Typeukun.
YXuBonucb, 06beKTbl, rpadpuka.
Karanor BbictaBku. M., F'TT.
2003.C.30)

00

Yepes MHoOro net
poacTBeHHble Typeukomy
TeMmbl NoAXBaTbIBalOT
6onee monopble
XYAOXKHUKW. ipamaTuam
YEepPHOro COCTOsAHUS,
9K3UCTEeHLMaNbHble MOTUBbI
CcBA3U 6€CKOHEeYHOCTH

WU HEGbITUA, NPUEMbI
3akpawmBaHus

WK 3a4epKUBaHUA
o6Hapy>xuBaroTcs B
TBopuecTBe B. YMHOBa, H.
HacepkuHa, I'. Nopa.



CuTryanus 3amnpeTa Ha pyCCKHI aBaHTapy, 0 KOTOPOH
sI TOBOPHJIA BBILIIE, UMeIa U Apyrue nociaencrsus. [Ipusena K Tomy,
YTO SHEPIHsI BO3BPAILEHUsT 0KA3a/IaCh IO3/{HEe MIPSMO IPOIOPIUO-
HAJIILHOU cuie 3a6Benus. CTuMynupoBaia cHavaaa MUQpOTBOPIECTBO,
a morom Mmupo6opIECTBO.

CKpBITHIH OT I71a3, HEJOCTYIIHBIN YIPSITAHHBIN B 3a-
[IACHUKY (IOMIACTh TyAa ISt XyJOKHUKA GbIIO PABHOCHIBHO YYAY),
«YepHBIH KBaApaT» MHOTOKPATHO YCUIMBAJ CBOIO Maruoo. Bokpyr
HETO CO3[aBAJICSI OPEO0JI UCKIIOYUTEIBHOCTH U TalHbl. CHMIITOMA-
TUYHO cBupeTenbcTBO Osera BacunbeBa @®. «ManeBuY sIBUICS
IJIsS MeHSI BEeJTUKHM [I€PBOOTKPBIBATEIEM, ITAIOMHUKOM K BHICOTAM
HWHTEJZIEKTYyaIbHOTO HCKYCCTBA, MHPUIECKUM repoeM, IPOBO3IIa-

CUBIIMM Ge3HYy «4EPHOTO KBApaTa» U «6e10e HUITO».
/.../ 51 He 6BIT 3HAKOM C TBOpYeCcTBOM MaseBuya u
npugymai ero cebe /.../. Ha BooGpaskeHue meHiCTBOBAIO
IIpefaHue O BeIMKOM XynokHuKe. Ciryx ObUI CHIbHEe
3peHus. 3Be3/1a CUSLIA, U 51 YyBCTBOBAI, KAK U3 JAJIEKOTO
KOCMOCA JIOJIETAIOT IO MEHsI, KACAIOTCSI M BO30Y >KIaioT
CO3HAHHE TYyYN» @O.

He ciygyaiiHo faleKMM U HeJOCsIraeMbIM
BHUAUTCS B 1978 rony «YepHBIN KBagpaT» DAyapay
IIIrerin6epry. MasneHbKII, OH, KaJKETCsI, IESKUT Ha THE
r1y6OKOr0 KOJIONIIA U, KAK MATHUT, IPUTATUBAET K cebe
B3mIAA @@. B mansuernem, 6y):rro 10 MEPE€ BO3BPALIICHHS
u3 HeObITus, KBagpaty llteiinGepra yBemauBaercs B
pasmepax, yIIOTHSETCS, TPUOIMIKAsICh K IepefHeMY
many. Bece gaiie oH cTAaHOBUTCS SKU3HEHHOU Cpenou
TeOMETPUYECKUX U YETOBEYECKUX PUTYD, «TOCKOH Cy/Ib-
6b1», Ha KOTOPOU PUKCUPYIOTCS CAMBbIE [TTABHBIE 3AIHCH.
Teopuectso IlIteiin6Gepra - cpenoroune Mudororum,
CBSI3aHHOM C UCTONKOBaHHEM «HepHoro kBagpara». OH
He IPOCTO BCTynua ¢ MajieBu4eM B IPSIMOM HATIOT,
®® HO CIeIaJI CaM 3TOT AUAJIOT IVTABHOU TEMOH CBOETO
HCKYCCTBA. B MUPOBO33peHNHN U XYHOKECTBEHHOM
onbite MaseBuua IlITeiiHOEPT aKIIEHTUPYET PETUTHO3-
HO-MHUCTHYECKYIO U CHMBOJIHYECKYIO COCTABIISIONINE,
MOJYEPKUBAET YKOPEHEHHOCTH B PYCCKOU TPAJUIIUH,
CBSI3U C UKOHOU | KyibTypou Cepebpsinoro Beka. s
IITefin6epra MasieBUY SIBJISIETCS BBICIIMM TYXOBHBIM
ABTOPUTETOM, IPOPOKOM, IIPECKA3ABUINM CYyAbOY
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3TOT XyAOXKHUK No-

CBOEeMY OTK/IUKHYyNCcA

Toraa Ha npo6nemaTuky
ManeBu4YeBCKUX KBagpaToB:
MCNONb30Ba aHAIOTUYHbIA
¢dopmar, 3aC/IoHMN BUAUMYIO
peanbHOCTb INyXOW YepPHOU
NJIOCKOCTbIO, Npeo6pa3oBan
«6enoe» nycroe NPocTpaHCTBO
B MoJie U3sly4aemoii CBETOBOMN
SHEeprum.

o0
Bacunbes O. MopTtpeTt
BpemeHu//A-51, N25 (1983). C.32

o0

JNo6onbITHO, YTO 3Ta,
nocesieHHas ManeBuuy
KapTUHa, B CBOIO ouepefb,
cTana cy6beKTom
npuknoyeHus. B katanore
NepcoHanbHOW BbICTaBKU
XYAOXKHUKA NOMEYEHO:
«noxXuuLeHa».

[ITeitn6epr BocupuHuMa « YepHBINA KBAIPAT» HE KAK CAMOIEHHYO
IUIACTUYECKYIO GOPMY U TasKe HE KK YHCTO 3HAKOBYIO PUTYPY, HO KaK
KOHKPETHO-UCTOPUIECKYIO ¥ IK3UCTEHUAIbHYI0 MeTadopy. «ist
MeHst Baur a3bIK cTasn cmoco6oM CylecTBOBAHMS B HOYH, HA3BAHHON
Bamu «YepHbiii KBagpaT». [lymaercs, 4To yeIoBeYecKast IamMmsaTh OyeT
BCerzia K HeMy 00paIarbCsi B MOMEHTHI MUCTHYIECKOTO ITePESKIBAHIS
Tpareauu BoroocrapieHHocTu» @®.

[rein6epr mogsepr MaseBuya cTonb
CUWJIBHOM CAaKPAIU3ALUHU, YTO TOTOGHBIN B3IJISI IIPOCTO _?9 c
. am xe. C. 67, 68
He MOT He BBI3BaTh IPOTUBOIIOJIIOKHOM peaknuu. K ce- ’

penuHe 1980-x TO/IOB IT0 OTHOILIEHUIO K l'IpO(l)eTI/I‘IeCKI/IM 0
MOTEHIUSIM TeOMETPHH B 1Ie7IoM 1 «epHOMY KBampary» 1amxe.C.68
B 4aCTHOCTH 1adOC SIBHO CMEHWICS CKencucom. B yu-
TepaTypHOH PpopMe 3Ta HOBAS - AUCTAHUUPOBAHHAS, aHATUTHIECKAs
- mo3unus 6su1a chopmynuposana Unweir Kabakossim. B acce «B
Gynyiee BO3bMYT He BCEX» OH «Pa3BeHYa KYMUPa», HPOHUIECKHU
YBHJICB B HEM BCEJISIIOLIETO Y3KaC «GOIIBIIOT0 HAYIBHUKA», ¥ ITOIBEPT
COMHEHHIO TyXOBHbBIE ambunuu cynpemarusma @@. 3am01ro 10 3TOro
MMOKOH MQJIEBUYEBCKOTO IIEeBPA, BCTYNHB C HUM B OTKPOBEHHO
UpOHUYECKHUE OTHOLIeHUs, Hapywuau Jleonun Jlamm u Barpuya
Baxyausn. Y Jlamma KBaipat, CHaG3KEHHBIN HAIIIHCHIO-TIATHH/PO-
mom «Mars/Tema», Bo3HOCHTCS K HeOecam. Y BaxyaHsHa - OTyYuB
«CPEMCTBA MepeaBUsKeHus» (Koeca win GOTUHKH), - IIPEBPAIIAETCS
B IEPCOHAXKA, BEJYLIETO HE3aBUCUMYIO 5XKu3Hb. OH BHEIPsIETCS B
«TEJIO» CAMBIX XPECTOMATHHHBIX IPOU3BENECHUI PYCCKOM SKMBOIIUCH,
3amenas CO60M ITTaBHBIX TEPOEB @®.

HoBbIl KpUTHYIECKHUH B3I HA PYCCKUI

aBanrapf, GpopMyI0ii KOTOporo 6but mpusHaH «depupii 0O

(212

Mpuyem He ToNbKO
>XUBOTMUCHBDIN, HO U
SMUCTONAPHDIN - 17 CEHTAGPA
1981 ropna oH o6paTuncs K Hemy
C MUCbMOM - NOC/IAHUEM Ha TOT
cBeT.CMm.: dayapp LTenH6epr.
OnbIT MOHOrpadpumn. M.: 1992.

C. 67-68.

KBagpar», sipue U o0beMHee BCEro BOIUIOTIUI COL-apT.
B 0cTpOyMHBIX, pE3KHX M CMEJbIX IIPOU3BEJEHHIX
Buranus Komapa u Anexcannpa Memamuna, Jleonuna
Cokosa, Anekcanzipa Kocomanosa, Poctuciasa Jlebenesa,
Bopuca Oprnosa, Imurpust I Ipurosa ncxomHoM cTajia uiest
OOHAPYIKEHUS M JEMOHCTPALUHU BIACTHBIX IPETEH3UH
aBaHrappa, pa3obi1adeHne ero yTonMIeCKUX WUTIO3UH,
AHATU3 IPEBPATHOCTEH €T0 JATbHEHIIEH - IOCMEPTHON
- cynb0BI U ci1aBbl. XyIOXKHUKH 60poauch ¢ «YepHbIM

Ka6akoB W. B 6yaywiee BO3bMyT
He Bcex//A-fl, N25 (1983). C.
34-35.

o0

XyA0>KHUK CNIOBHO
BOCMPOU3BOAUT TOT LOKOBbIN
3¢ deKT, KOTOPbIA NPOU3BENO
«siBNeHue» YepHoro kBappara
Ha 3HaMeHUTOW BbiICTaBKe
«0,10».

Poccun, B KoTOpOI «HepHbI KBagpaT», CHMBOIU3UPYSI
«IpefieTbHyI0 BoroocTaBIeHHOCTE», CTANI «BOIUIOUIEHHOM PeaTbHO-
CTBIO» LAPSIIIEN B CTPaHE «HOYH U CMepPTH». @@ XapaKTepHO, YTO
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KBaIpaToOM» He Ha KU3Hb, 4 HA CMEPTh U MPUAYMBIBAIH [JISI HETO
BCE HOBbIE H HOBBIE HEBEPOSTHbIE IIPUKIIOYEHHUS: IPEBPALLATH B
MIOCTAMEHT IAMSITHHAKA BOJK/IIO, B PUCYHOK Ha YHHTA3€, B UHTEpbepHOe
yKpallleHHe, B 5KUPHYIO KJISIKCY Ha Ta3eTHOM CTPAHHUIIE, SHAKOMMUJIH C
JIsBoM TosCTHIM, HA3HAYATIN KHOBOU PYCCKOH 3MOIEMOI». ..
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Y aBTOpOB, HAXOIAIIUXCS B OpOUTE KOHIENTyaIu3Ma,
pedaexcust He GBUIA CTOIB OTKPOBEHHO KPUTHYECKOH, CTOJIb OJHO-
3HAYHO OOYCIIOBIEHHOM U/IE0IOTHEN WIU COLMOIOTHEN, OHa obpeTana
HHTE/UIEKTYaIbHBIN XapaKTep U OPUEHTHPOBAIACH HA INTyOMHHbIE
OCHOBAHUSI ABAHTAPHOTO CO3HAHMSI, IOBEACHHUSI U IUTACTUIECKOTO
mbiieHus. Urops Makapesuy u Enena Enaruna uccnemposanu cBs-
3aHHBIE C «JepHBIM KBaPATOM» SK3UCTEHI[HAIbHbIE U HCTOPUYIECKHE
nepeskuBaHus. Onyap [OpoXOBCKUI HCIIBITHIBAI CYTIPEMATHIECKUH
nepBoo6pa3 Ha IPOYHOCTH U YHUBEPCATTHHOCTD: B XO/I€ BIIEYAT/ISIIOIIEH
CepHUH NPUKITIOYECHUH-TIPEBPAIIEHUH KBA/IPAT CTAHOBUJICSI «KMYCOP-
HBIM», «apOY3HBIM», «GI0POKPATUYECKUMY, «TETCKUM», KKPACHOAP-
MEHCKHM», «KKPAaCUBBIM» U JaKe «KuTarckum». Haranps AGanakosa
u AnaTonuii JKuranos Benu ¢ «JepHBIM KBaIpaTOM» MHOTOJIETHUH
«IUAJIOT- CIIOP» (ABTOPCKOE OIIPEIEIEHHE) U T10 OIUHOYKE, U B PAMKAX
TOTAPTa - coBmectHOTrO IpoekTa 1o «Mccaegosanuio CymecTsa

BHU3YQJIbHOTO OKPY>KEHHSI, HEKHE MO/Y/IV WIH JIeKaJIa, IPUTOHBIE /IS
JI06BIX - MOPOH BECHMA U BEChMA HEOSKUIAHHBIX - KOMOUHauN. Tax,
B LIUKJIE TpOM3BeNeHUH AsleKcanapsl [aIKUHO IpeacTaB/IeH MpoLecc
MOCTETIEHHOTO MPHUGIMIKEHUS «BBHIKPOEK» SKEHCKOTO sinda u I00KU K
KOHQUTYPAIMK — COOTBETCTBEHHO - YEPHOTO M KPACHOTO KBA/[PATOB.

Kak Bupum, npubInKkaomuics K CBOEMY CTOIETHIO
«YepHbIN KBagpaT» COXPAHSIET 32 COOOM CTaTyC CAMOr0 PaUKaIBHOTO
apT-o6bekTa. OH «U Temeph JKUBEE BCEX KUBBIX, HAIIE 3HAHBE - CHJIA
U Opy>Kue» (He CTyIaiiHO €r0 UMEHEM HAPEKIIU MPEMUIO B 001aCTH
AKTyaIIbHOTO UCKycCTBA). KBampar no-npeskHemMy GyI0paskuT yMbI U
ceprua, HO-IPEKHEMY 3araJjoueH U HeIOHsATeH. Bce HOBbIE U HOBbIE
MMOKOJIEHHS C HAEXKIOW MIH HETOJOBAHUEM BIJISIBIBAIOTCS B €TO
«YEPHYIO MPSAMYIO IIPOIACTE»@@.

ITo-cBOEMY HIOBITOKIUI 3Ty CUTYALHIO IIe-

TepOyprekumii Xynoskauk Bamimv Bonsos. Merapusiueckoe 9@

H CTpoKM U3 Noambl « Bctpeum
«HUYTO» OH CMACTEPHU/I U3 IIOAPYIHOro MaTepuana. Ha o, o ukamun Anexces

YEepPHOM II0JI€ 3HAK BOIIPOCA, KCHBITPAHHBIM» PEAIBHON  KpyueHbix. Cm.: Manesuy
BEIBIO - BHITHYTHIM NIYPYIIOM U IIIATIKOM OT TBO3/Is. © Se6e- CoBpemenHmium

q o B . 0Manesuye. NMucbma.
«HE€PHbIN KBAAPAT» - KAPTHUHA-IIPOBOKAIUA. BbEYHBIN IoKyMeHTbl. BOCNOMUHaHMS.

HckyccrBa npumenurensHo K 2Kusuu u MckyccTBy», B KOTOPOM OH
9acTO BBICTYIAI B POJIM LEHTPATBHOrO 00beKTa. DpUK Bynaros u
HMBan YyiikoBa oTBeyaay Ha HOCTaBIeHHbIe MaseBuueM BOIIPOCH U
3aHUMAJIUCh KOHTOJIOTEN KAPTUHBI» - BHYTPEHHEH KOHCTPYKIUEH,

MPOCTPAHCTBEHHOU MPOGIEMATUKON, TBOMCTBEHHOCTHIO CYIIECTBO-
BaHUs (IIpeaMeT U 06pas, WITIO3Us. U PEATBHOCTB).

Jist moxkosreHust, cGOpMUPOBABLIETOCS B 1980-€ rOsL,
«KOMIUIEKC MasieBi4ua» He GBUT y3Ke CTONIb GOIE3HEHHBIM M OCTPBIM.
«Pa3BeHuaHHe KyMHUpa» HAIIOMUHAET 3[I€Ch BECEIOE COCTSI3aHUE, B
KOTOPOM HaNa/IafolIye, IOayYas SBHOE YIOBOIbCTBHE OT IIPOIIECCa,
CTPEMSITCSI HEUTPAIHN30BaTh IPOTHBHUKA» U, IPUPYIUB, UCIIOIb30-
BaThb B cBOUX Hesx. OHU IEMOHCTPATUBHO IIPOBOsKAIOT Manesuya u
ero peruine B npouuroe. Anexcert Kocrpoma yauuroskaet «HepHbIn
KBaJIpaT» IIPU MOMOIIH YCIOBHBIX PEHTT€HOBCKUY JIy4yer. [eopruit
ITy3eHKOB CTHpAeT ero Ha KOMIIBIOTEPHOM 3KpaHe uudpOBBIM 1a-
CTHKOM M 3aKpeIisieT IOJyYeHHbIH pe3y/lIbTar B BUie 601b1I0T0
XO0JICTa, UMHUTHPYIOIIETO AUTHTATbHOE n300paskenue. Tumyp HoBukos
OTMEHSIET OfePKaHHYI0 UM [00eny HaJ KIIaCCHKOU: IO-IIPESKHEMY
MoryiecTBeHHble ATI0/UTOH U [JaBun «oceutanu» «JepHbIi KBagpaT».
Hakownen, rpynmna «Tyr-u-Tam» (Anekcerr Kocrpoma, Hana Bykpeesa,
Enena I'y6anosa, iBan TOBOPKOB M JIp.) CHMBOJIMYECKH IIPENAET KY-
Mupa 3eMJIe, 3ACTaBUB 3PUTENIEH ChECTh MOPKOBKY, BEIPAIEHHYIO Ha
«oropozae MasieBu4a» — KpyIJioM ABOPE OPTOXOKCATBHOU AKaie MU
XYHOJKeCTB, BCKomaHHoM KBamparom cynmpemarusma.

Camble MOIObIE ABTOPHI, HE HUMEIOIHE COBETCKOTO
IIPOLIIOrO, OTHOCSTCS K MasileBiYy KaK K 4eMy-TO caMo co0o pasy-
MEIOIIEMYCSI: «CYIIPEMYCHI» Y HIX aJallTHPOBAHbI ¥ «00e3BPEIKEHBI»,
cBeneHbl K popmanbHOU reomeTpuu. OHH - IPUBBIYHBIN JIEMEHT
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BOIIPOC, OCTaBJIE€HHBIN BeTNKUM Kasumupom. Beunsrii  Kputuka. B 2-x Tomax. T.2. M.,

BOTIPOC, o6pateHHbIi K Hemy. [Ipukmodenus «deproro 2004-C-114.

KBajipaTa» He KOH4aTcs. [Ipononskenue ciaenyer...
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MALEVICH

THE SUN ON THE
ROCKS

PEDRO CABRAL SANTO

O tremendo esforco realizado pelo pintor Kazimir Malevich ®, no
inicio do século XX, nao deve ser isolado da arritmia contextual em
que se encontrava mergulhada a Russia — profundas e dramdticas mu-
dangas, que acabariam por abalar todos os sectores da vida quotidiana.
Naturalmente, as questdes diretamente implicadas com os afazeres
artisticos ndo foram excecdo a regra. Pelo contrario, irromperam pelo
século adentro, impulsionadas por uma potente for¢a
motriz, capaz de fraturar e de reajustar um sem nimero @
d bl . d lado. f. N Kazimir Severinovich Malevich,

e problemas que urgiam por todo o lado, face aaparente o gscendancia polaca, nasceu
disfuncionalidade que se via e conjeturava no fortuito emKiev, em1879 e viriaa
contexto modernista. Contexto que se fazia sentir ndo falecerem 1935, nacidade de

, .. . Leninegrado.
s6 na Russia, mas em todo o continente europeu - do
Atlantico aos Montes Urais, como entao se dizia. Nesta @
deriva, o sentimento dos artistas pioneiros envolvidos Perauestdes mondarquicas

d d di e democradticas, de todos os

nos processos de mudanga em curso, dispersou-se €m .o qrantes politicos.
inumeras correntes ideoldgicas ®, cujo raio de a¢ao con-
templou — e isso € um facto espantoso se pensarmos especificamente
no que se passa na nossa atualidade — ora adesGes enfaticas ora recusas
vigorosas face a esses mesmos valores, gerando, desse modo, situa¢des
de conflito entre as “valias” ditas conservadoras e progressistas, que
foram, para o bem e para o mal, o alimento desse tempo. A imagem
artistica foi, pois, parte ativa dessas sinuosidades, intrometendo-se
sabiamente nos processos em curso, destronando alicerces poderosos
e contribuindo, desse modo, para a edifica¢dao de importantes fardis
ideoldgicos, com evidentes responsabilidades nas solu¢coes que se iriam
projetar no tempo, com consequéncias ainda hoje visiveis.
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A Revolu¢ao Russa de Outubro de 1917 foi deste ponto
vista uma fonte de ricos e diversos acontecimentos, também presentes
nas problemadticas dos afazeres artisticos. Nomeadamente porque
este periodo foi capaz de cruzar, de forma proficiente, a atividade
artistica com o fervilhante ebulir de ideais revoluciondrios que, como
dissemos, atravessavam toda a Europa, e a Russia em particular. Por
um lado, a Rissia encontrava-se em transi¢do face a uma timida, mas
ja evidente industrializa¢do - iniciada um pouco antes, ainda pela
mao czarista — e o palpitar de inimeros partidos politicos emergentes
(republicanos, mondrquicos, religiosos, etc.), que despoletavam um
pouco por todo o lado. Por outro, o periodo que vai de 1915 a 1930
dd-nos a possibilidade de observamos, na emergéncia das vanguardas
artisticas russas, um tempo discordante, turbulento, mas, a0 mesmo
tempo, também de procura de processos de adequacao face as novas
conjunturas.

Este € o tempo no qual o pintor Malevich, acompanhado
por outros importantes artistas russos, esta diretamente envolvido na

Comecemos pelo principio.

Na década que antecedeu a Revolucdo Russa de 1917,
havia consonancia entre o ambiente artistico e politico. Isto €, por
entre a pulsdo da mudanga em curso, com os ideais ideoldgicos a
imporem-se e com os artistas a aderirem ao supracitado contexto,
intuia-se, entre a ja tumultuosa comunidade artistica da época, que a
Arte e a Imagem Artistica nao podiam ficar a margem das transforma-
¢Oes. Até porque, e como Marc Ferro afirma @, havia ja a consciéncia
de que entrar na aventura corrente iria ser de uma enorme utilidade
para os problemas especificos que a propria Imagem enfrentava. Mas,
por outro lado, essa aventura implicava um evidente risco, uma vez
que os proprios designios da revolugio so se viriam a estabilizar em
finais da década de 1920. A vanguarda proporcionada pela revolucao
bolchevique, deste ponto de vista, foi heroica e temerdria, projetan-
do-se de forma indelével no futuro.

Assim, entrosar a imagem artistica nas

deambulagdes politico-sociais em causa era algo prio- @

e . definind hori di i1 Marc Ferro (1976) define este
ritario, definindo um horizonte que podia torna-la passo como algo de extrema

numa ferramenta util face as proprias solucdes que se  importéncia para todo o futuro
adivinhavam. No entanto, era a sua prépria identidade desenvolvimento cultural da

d ;. . . Unido Soviética, uma vez que
que a vanguarda artistica, assim, arriscava. vai dar origem a um novo rumo:

actividade da Esquerda Revoluciondria. Entrelacada com o emergente
governo revoluciondrio dos bolcheviques (1918), a vanguarda artistica
assumiu, assim, parte da responsabilidade dos acontecimentos em
causa, tendo obviamente como fito os novos problemas que o contexto

impunha: a procura desenfreada de novos codigos visuais que, como
afirmava Rodchenko (Kiaer, 1996) ®, fossem capazes de expressar
artisticamente (ou visualmente) um Homem novo, completamente
novo, na companhia de uma também nova Russia.
Deste modo, ao conjeturarmos este sin-

gular periodo, devemos ter sempre manifesto cuidado, ©

Rodchenko chega a Moscovo

Temos também o “depois” de 1917, periodo  “Reconstruir” e “Refundar”.

no qual essa aparente simbiose entre a atividade artistica

e os ideais revoluciondrios parece ter virado numa outra dire¢éo, que-
brando-se alguns consensos, projetando-se, ao invés, num territério
artistico-politico mais complexo, de grande incompreensdo mitua
entre os ideais vanguardistas ja “entrincheirados” no poder vigente e
as propostas radicais que as vanguardas artisticas russas, através dos

tentando, tanto quanto possivel, indagar a génese, 0u0 i\ o1ta de 1915, acompanhado
principio, que despoletou parte da mudanca, na qual se  de Varvana Stepanova, sua movimentos construtivistas ou suprematistas, por exemplo, propunham.
vislumbram invariavelmente duas velocidades. Ou melhor, f’°:"{:“heil’° et“’“'_’é:‘ artista, O texto From Faktura to Factography, 1984, de H. D.
. . . . Imbuido pela anunciada . . « se .
dois tempos diversos, e que na realidade acabariam por g ani o Gria. Foio Buchloh, continua, ainda, a ser um elemento de extraordindria im-
significar literalmente “coisas” diferentes — circunstin- pintor Kandinsky quem o ajudou portancia para nos ajudar a perceber o que de facto se passou, apesar
cias simultaneamente contempladas/atravessadas por F‘“f“'_’““‘sev °°;‘"l°_°"‘“h°“d° de algumas questoes tratadas pelo autor necessitarem de algum ajuste,
. . o . o« e . Inclusive o seu ateliercom . ~ , . N .
uma intersubjetividade distinta. Falamos justamente goycnenko e Stepanova. No em particular assuntos que sdo proprios da dindmica das vanguardas
do “antes” e do “depois” da Revolugdo de 1917. Alids, entanto, a grande influéncia artisticas russas — temas diversos que envolvem o surgimento das es-
quando nos elucida o modo como este momento esta- “"iStlit°° c:e:F'i‘f'sTet"lf’m ° téticas ocidentais naquele territério, como foi o caso do Cubismo ou
. . . . « e escuttor viadimir fatun,um . A . .

belece inevitavelmente dois sentidos distintos, Walter y,¢ exnoentes maximos da do Futurismo, pendéncias que continuam a perpetuar o desencadear
Benjamin (1994) evoca sensibilidades “desfasadas” entre  revolucéo cultural bolchevique. de duvidas e interrogag¢oes.

os modos do entender e do fazer artistico, que se iriam
traduzir em marcas emblemadticas, proprias do tempo
das vanguardas histéricas Russas.
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Buchloh, de forma brilhante, estabelece, também ele,
dois momentos que sdo proprios desses acontecimentos: por um lado,
um momento que o proprio designa por Faktura ® e outro, mais
tardio, intitulado de Factografia ®. No entender de Buchloh, estas
duas fases foram a pedra de toque deste periodo, no qual, por entre
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a adesdo politica e a recusa face as propostas artisticas,
se despoletou um ambiente unico, de grande criativi-
dade e exuberincia intelectual e artistica. O momento
designado por Faktura era assim representativo do
inicio do processo que acompanhou, no plano artistico,
a implementacdo da Revolucdo Bolchevique (Passuth,
1988). De entre muitos factos histdricos, ocorridos a
época, destaca-se, sem duvida, a pioneira convocatdria
por parte do Comité Central do Partido Comunista
Russo, os artistas considerados de vanguarda, e ja muito
conhecidos pela sua adesao as causas revolucionarias,
iriam ser convidados para, e através da sua Arte, darem
um grande contributo para o que estava em causa, e que
era nem mais nem menos do que a construcao da Nova
Russia. Este convite estendeu-se a todos os dominios
artisticos — artistas pldsticos, poetas, escritores, baila-
rinos, musicos, etc., entre os quais pontuavam nomes
como Vsiévolod Meyerhold (1874-1940), Petrov-Vodki-
ne (1878-1939), Natan Altman (1889-1970), Vladimir
Mayakovski (1893-1930), Alexandre Blok (1880-1921),
Vladimir Tatlin (1885-1953) e Malevich, entre muitos
outros. Este momento (Faktura) traduz na integra tudo
aquilo que acabamos de afirmar, e faz parte de um tempo
de harmonia, com a adesdo dos artistas as mudancgas
socais e também de um genérico bom acolhimento por
parte do poder politico.

Ja com o momento que designa como
Factografia e que se desenvolve a partir de 1920, Bu-
chloh decifra os conteddos artisticos (em particular a
“colagem”) que foram efetivamente gerados no contexto
em causa, a partir das vdrias implica¢des que ocuparam
as trés primeiras décadas do século XX artistico Russo.

Aparentemente, porque quando revisto
mais em pormenor percebemos que é também durante
estes dois momentos, como Buchloh os designa (Faktura

(5]

Vocabulo que significa
literalmente “textura” e que
no caso se prende com o
cardacter fisico, e visual, que
exalta das caracteristicas

dos materiais especialmente
usados na producdo artistica.
Ou seja, na escolha e selecéo
dos “efeitos” das propriedades
que estdio presentes na
producdo de artefactos, e de
acordo com os mesmos. Esta
posicdo € determinante para
percebermos a diferenca entre
as vanguardas europeias
ocidentais e as russas, pois
aqui procura-se sobretudo a
“manifestacdo material” em
detrimento da designada ilusdo
percetivo - esta é a questdo
construtivista por exceléncia.

(6]

Devin Fore no texto «Soviet
Factography: Production Art
in an information Age», de
2006, situa o aparecimento
deste termo nos finais da
segunda metade dos anos

20, no periodo do 2°ciclo do
grupo Lef, colectivo formado
por Rodchenko, Mayakowsky,
Dziga Vertoy, Viktor Schlovsky,
Sergei Tretyakov com a revista
Novy Lef. E um conceito que
reposiciona a pratica artistica
como um ativismo e uma
construcdio de factos e néo
como o exercicio reflexivo e
deferido da sua experiéncia:
informacdo e discurso
participante e ndo uma
mimética do mundo exterior.

e Factografia), que surgiram alguns problemas face a determinadas
propostas e ambitos artisticos, nomeadamente conectados com os
“interesses” dos poderes ligados aos setores da Educacgdo, que na
época estava em plena associacdo com o setor da Arte. Conquanto,
como afirmamos, no inicio do processo, as vanguardas tivessem sido
chamadas aos meandros da atuacdo politico-social, as autoridades
ndo deixavam de olhar com alguma estupefacdo face ao arrojo de
alguns projetos artisticos, com um cardcter muito vincado nas pro-
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postas visuais: o Cubo-Futurismo, @ o Suprematismo,
o Construtivismo, ou o Produtivismo ®. Sobre este as-
sunto encontramos inimera literatura, com uma pléiade
de autores muito diversos, projetando um cendrio de
fundo pouco consensual sobre este tempo. Assim, os
dltimos 60 anos foram prédigos na andlise sistematica
deste contexto, em toda a sua diversidade, andlise cujo
alcance é manifestamente contraditério.

Se, como Marc Ferro afirma, as imagens
eram demasiado radicais, até para aqueles que, ndo
sendo artistas, as apoiavam, existia ainda uma enorme
desconfianca face ao que seriam os verdadeiros interesses
desses artistas que, para alguns setores da sociedade
russa interveniente politicamente, nada interessavam
arevolugdo em curso ®. Inclusive, e isso esta registado,
esses artistas eram, por vezes, acusados de serem ainda
uma espécie de reminiscéncia burguesa, ou de estarem
ao servi¢o de ideologias ocidentais. Talvez por isso que
houvesse ja muita atividade artistica que, antes de ser
realizada, tinha de ser comunicada e avaliada, se bem que
isso ndo fosse, ainda, uma pratica generalizada. Aqui, a
questdo fundamental era que a revolug@o que os artistas
pldsticos operaram com a imagem visual (0 caminho para
abstracado, o caracter absoluto geométrico, a auséncia
de conteudos visuais identificaveis, etc.) ja produzia
no espectador — e as autoridades politicas eram nesse
processo espectadores — um assombro impenetravel,
uma quase rarefacdo, na sua interpretacdo. O problema
passava assim a ser o que fazer dessas imagens (7). Se a
revolugdo pretendia transformar a sociedade, definindo
as suas proprias prioridades, estas pareciam chocar
com muitas propostas da vanguarda artistica, que ndo
deixavam de se apresentar, implicitamente, como um
modelo virtual da prépria transformacao social, da pré-
pria revolugdo, gerando um processo dificil, complexo.

Esta situac¢do iria complicar-se, e muito,
durante a década de vinte. E a vanguarda artistica
seria forcada a uma progressiva transformacao, para
se integrar nos objectivos da revolu¢do bolchevique,
definidos sob a batuta de Lenine ®®. Vao assim surgir
premissas diferentes daquelas que estavam, inicialmente,
no terreno. O setor intelectual russo inicia, assim, uma
série de reunides que visam analisar e obter conclusoes

(7]

As questoes ligadas quer ao
Cubismo, quer ao Futurismo
iriam desempenhar um

papel diferente no contexto
geogrdfico das vanguardas
europeias. Ja no especifico
contexto das vanguardas
russas, assistimos
praticamente a uma fusGo
destes dois movimentos,
tornando-se assim um ponto
importante desta particular
aventura - o Cubo-Futurismo.
Mas quando analisamos estes
dois movimentos no contexto
da Europa Ocidental, tal
facto ndo se verificou, antes
pelo contrario: o Cubismo e o
Futurismo, apés uma primeira
tentativa fracassada de
entendimento, viveram as suas
aventuras de costas voltadas.

(8]

O texto «Productivism and
Its Contradictions», (2018)
de John Roberts, procurou
estabelecer uma relacéo
direta entre a praxis artistica
e a producdo industrial,

ou seja na introdugdo do
artista na prépria drea de
producdo, transformando de
forma radical a sua atitude.
O foco da actividade devia
situar-se na fabrica e ndo no
atelier. Artistas como Osip
Brik, Boris Kushner ou Boris
Arvatov foram os grandes
arautos do produtivismo
numa fase inicial, tentando
converter o Construtivismo
no Produtivismo. Com
Rodchenko e El Lissitzky a
liderar todo o processo, o nivel
técnico e cientifico do artista
devia situar-se “dentro das
relacoes de producdo como
uma técnica transformadora
e forca cientifica”. Alias
como argumentou Arvatov,
em 1923, “é tarefa do
Produtivismo transformar
laboratérios experimentais
em fabricas, porque a
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efetivas sobre o curso da revolu¢io, na tentativa, a época,
de proceder a altera¢des, mesmo radicais, se assim se
justificassem face aos resultados que se afiguravam. E
no conjunto deste legado politico-cultural que muitos
acontecimentos vao entrar em campo, nomeadamente
a partir da crise iniciada no interior do partido bol-
chevique, cujo resultado foi de facto uma profunda
transformacao, definindo o sentido da nascente Unido
Soviética. Trata-se, como € sublinhado por Marc Ferro
(1976), de um passo de extrema importancia para todo
o futuro desenvolvimento cultural russo, e com pro-
fundas implica¢oes na propria redefini¢do da Imagem
Visual Artistica.

Nesta demanda, muitas questdes que se
colocavam, face a “desconfian¢a” que era suscitada por
determinados projetos artisticos iniciados em plena Re-
volugdo Russa, eram agora interpretadas como parte de
uma tradicdo velha e caduca, que se queria ultrapassar.

Em 25 de maio de 1932, temos acesso,
através do jornal Literatournaia Gazeta, pela primeira
vez, ao termo “Realismo Socialista”. Reside, justamente,
neste vocabulo, parte da energia que quer ser mais uma
vez o motor de uma enorme mudanca, pois aquilo que
estava em causa era sO, embora ndo estejamos perante
um facto simples, um regresso a ordem (?): as imagens
artisticas deveriam estar ao servico das pessoas e ser
compreendidas pelas mesmas, participando assim de
foram ativa nas atividades da sociedade. A partir daqui
pode-se dizer que as vanguardas historicas ®@® russas,
em termos oficiais, iniciam um rdpido e profundo afas-
tamento face as autoridades politico-culturais, uma vez
que o paradigma que se procura era agora outro. Mas, se
isto foi verdade para a grande maioria das artes, outras
artes, que jd ndo a poesia e as artes plasticas, mas o
cinema e a fotografia (a par da colagem e da fotomon-
tagem) pareciam ser o emblema, o paradigma, da nova
revolu¢do em curso, ndo escapando a um destino, de
certo modo, pré-anunciado - estar ao servico da pro-
paganda ideoldgica, o que Marc Ferro (1993), de resto,
considera como “um certo mal entendido” entre o que
se queria, por exemplo, do cinema soviético, por parte
dos artistas, e da visao institucional revoluciondria.
E aqui estd também em causa a visao de Benjamin, e a sua

producdo dentro da fabrica,
permite a arte oferecer uma
transformacdo fundacional
relativa ndo so6 as relacoes
de producdo propriamente
ditas, mas também com as
relacoes sociais da arte”.

o

Este aspeto é sublinhado

por Benjamin. E sobretudo a
partir da amizade iniciada em
finais da década de 20, com

o dramaturgo Bertolt Brecht

e a atriz Asja Lacis, também
lider de uma companhia
teatral russa, que Benjamin
tem, de certa forma, acesso
as propostas, e a discussdo
das mesmas, das vanguardas
russas em curso, e ja num
periodo critico de profundas
mudancas. Neste contexto,
surgem inevitavelmente as
questoes ligadas a forca

que 0 novo cinema russo

iria protagonizar, entendido
numa dimensdo que se
expressava muito para la

do entretinimento. Agora,

era sobretudo uma maquina
dialética para comunicar,
com sucesso, com o mundo.
Muito influenciado pelo
trabalho do cineasta Dziga
Vertiov, Benjamin tratou de
esclarecer o seu pensamento
num prodigioso texto

«Obra de Arte na Era da sua
Reprodutibilidade Técnica»,
onde acentua o caracter
absolutamente novo que esta
nova “arte de producdo”, como
ele a designava, cumpria, antes
de mais, uma func¢éo quotidiana
- a arte vive-se, comunga-se.

00

Vladimir Ilyich Ulyanov (1870-
1924), conhecido por Lenine, foi
o responsavel pela Revolucdo
Russa de 1917, exercendo o
cargo maximo do Primeiro
Governo Bolchevique da
Republica Russa, entre 1917 e
1918, da denominada Republica
Federativa Soviética da Russia,
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identificacdo do cinema russo como porta-estandarte da
revolugdo, quando este, a esse tempo, jd ndo acompanhava
o fulgor inicial das primeiras vanguardas histéricas. Por
estranho que parec¢a, Benjamin ndo associou o impacto
do cinema de vanguarda russo, em termos temporais, a0
surgimento da Imagem do Realismo Socialista. Mas ndo
foi s6 o caso de Benjamin, mas o de muitos artistas, muito
ativos e importantes, como Alexander Rodchenko, por
exemplo, que viam no cinema e também na fotografia
excelentes “meios” na tal procura de novos codigos vi-
suais adequados a um novo mundo - leia-se Russia. Para
sermos absolutamente verdadeiros, ja um pouco antes,
em 1925, Alexandre Rodchenko, enquanto representante
do pavilhdo russo na Exposi¢do Internacional de Artes
Decorativas e Industriais Modernas, em Paris, reforcava
o novo ambiente russo descrevendo-o como um novo
mundo fantdstico, no qual a Arte funcionava como um
territorio de confianca, de festa e alegria (Kiaer, 1996).

Alids, também nao € estranho a este con-
texto o afastamento, em 1929,de uma grande figura
deste processo, Lunatcharski ®®, que desde a revolugdo
ocupava o posto de Comissédrio do Povo de Educacdo,
cargo que assumiu justamente nas fun¢des do primeiro
executivo bolchevique. Figura histérica do partido, e
proxima da vanguarda artistica, Lunatcharski foi impor-
tante na implementacao das novas propostas estéticas,
mesmo tendo opositores muito fortes como foi o caso
de Trotski ou de Voronski, por exemplo. Seja como for,
deve-se em parte a sua luta a criagdo do Proletkult, um
importante coletivo de artistas independentes, com
participag¢ao do poeta Mayakovski, ou a fundagado de
imensos coletivos de teatro com grande relevo para o
celebre Teatro Bolshoi, a manutengao da arquitetura
czarista (que sem a sua intervencgao seria destruida), o
fomento do cinema como uma arte-arma, assim como a
avida defesa da cultura e da heranca cultural do passado.
O seu afastamento, cujas razdes ndo se sabem ao certo,
mas que podem estar ligadas a mudanca de rumo na
cultura Russa, deixou muitas propostas artisticas sem
chapéu de protecao.

No entanto, se o Cinema e a Fotografia
continuaram de alguma forma a contar com a protecao
do poder vigente, ja nao se pode dizer o mesmo da poesia,

entre 1918 a 1922. Foi também
um dos fundadores e lider do
Partido Comunista Russo e um
proficuo tedrico, estabelecendo
as bases filosofico-politicas

do nascente Estado Soviético.

00

Temos hoje de ser capazes de
relativizar o termo vanguarda.
Isto é, de o usarmos de acordo
com as expectativas que
estavam no terreno. E verdade
que encontramos, e de forma
muito simplista, esta nocdo
expressa em meados do séc.
XIX associado a questoes
artisticas, justamente na revista
L’Avant-Garde, fundada em 1878
e dirigida, a época, por Mikhail
Bakunin. Também é importante
relevar os problemas
colocados por Baudelaire em
Mon Coeur Mis a Nu, onde o
autor evoca a vanguarda a
partir dos principios artisticos
disseminados pelo projeto
artistico de Wagner. Trata-

se da «obra de arte total»
(Gesamtkunstwerk), na

qual a vanguarda artistica

se materializava na Opera,
numa arte feita a partir de
muitas artes. Seja como for,
devemos ter algum cuidado
na enunciacdo deste conceito,
sabendo que o contexto russo
era hiper-idiossincratico,
capaz, por isso, de produzir
uma frequéncia tnica e
incomparavel.
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Lunatcharski foi, sem duvida,
um grande entusiasta da
revolucdo bolchevique.
Apesar do seu afastamento

de Comissario do Povo da
Educacdo, Lunatcharski viria

a ocupar outras funcoes
importantes na hierarquia
bolchevique, com destaque
para o cargo que desempenhou
entre 1930 e 1932, como
Embaixador Soviético
(observador) na Sociedade das
Nacoes.
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do teatro e mesmo da escultura ou da pintura ®@®, cujas
imagens passariam a ser alvo de desconfianca.

Por um lado, pretendia-se, é certo, que
os artistas fossem capazes de fornecer um legado de
ideias fortes, por outro que esse legado fosse capaz de
se intrometer no mundo das pessoas. Por exemplo, por
paradoxal que seja, o cinema norte-americano era muitas
vezes dado como “veiculo” exemplar da utilizacao das
praticas artisticas. ®® Pretendia-se, sem duvida, um
novo tempo de grande cumplicidade entre a Arte e os
artistas e o Homem Novo que a Russia tinha sido capaz de
engendrar. Ou seja, a Arte devia evocar, glorificar, elevar
o Trabalhador, o Operdrio, a Vida no Coletivo. A imagem
do Realismo Socialista vai basear-se nestas premissas,
substituindo progressivamente as imagens geradas pelo
ambiente das vanguardas historicas por outras que, do
ponto de vista formal, se traduziam num regresso ao
Naturalismo e ao Realismo, embora imbuidos de uma
nova roupagem, configurando assim, como ja o fazia, de
certa forma, o cinema alemao ®®, um posicionamento
estético muito diferente de outros cinemas. ®®

No entanto, e socorrendo-nos das palavras
de Vogel, o contexto politico russo, ao estar atento ao
(e proximo do) cinema que vinha na América tinha as
suas proprias ideias acerca do que ele que deveria ser:
«(..-) a criacdo duma nova consciéncia, a destruigao de
valores reaciondrios, a demolicdao de mitos, de Estado,
da Igreja e do Capital - estes objetivos deviam premiar
a superstrutura ideoldgica do estado proletdrio, das
suas artes, da sua educacdo. E o cinema — do ponto de
vista de Lenine, a arte mais importante — devia assumir
um papel central na luta, porque era arte mais acessivel
para as massas dispersas e iletradas» (Vogel, 2005:32).

Assim, o esfor¢o realizado por Kazimir
Malevich tem de ser forcosamente interpretado face aos
acontecimentos atrds descritos, pois foi desenvolvido
de forma plena no interior da dindmica das vanguardas
russas. E foi também a partir desse legado que o seu
trabalho viria a sofrer varias vicissitudes.

Kazimir Malevich redigiu, em 1916, o
manifesto intitulado “Do Cubismo ao Futurismo ao
Suprematismo: O novo Realismo na Pintura”, onde se
tracava as intenc¢Oes fundadoras de um mundo que se

00

De que se destacam a
Fotomontagem de Alexander
Rodchenko e El Lissitzky,

o Teatro produzido coma
introducdo de engenhos
mecdnicos de A. Gan, a
Escultura Monumental de
Naum Gabo (1890-1977) e do
seu irmdo Antoine Pevsner
(1886-1962), Vladimir Tatlin
(escultura/projecto a Terceira
Internacional), a Pintura

de Malevich, a Poesia,
também designada de “Alta
Matematica” de Mayakovski.
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O caso do cineasta Dziga
Vertov assume de facto

um protagonismo tnico na
aventura da imagem em
movimento no contexto
vanguardista russo. Mais do
que um simples cineasta,
Vertoy, foi provavelmente o
protagonista mais proficuo no
que se refere a invencéo de
inumeros processos criativos
ligados a captacédo e edicdo
da imagem em movimento,
cujo rescaldo atingiu todas
as fases conectadas com os
proprios processos técnicos
empregues. “O Homem da
Camara de Filmar”, de 1929, é
prova disso.

(115}

Veja-se por exemplo o

caso exemplar do cinema
expressionista alemdo. Jean-
Michel Frodon definiu-o como
um cinema esquizofrénico,
pois queria emancipar-se
plasticamente do contexto
visual/formal do teatro

e também da literatura,
inventando para isso uma luz
cénica de grande aparato,
contudo mantendo-se fiel nas
questoes ligadas a forma de
contar histérias, as narrativas
convencionais, etc.
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queria novo, tendo como ponto de partida a produgdo
de novos codigos deontoldgicos adstritos a Arte, capa-
zes de definir a atividade artistica como pura ideologia
pré-revoluciondria. Ou seja, a Arte deveria ser a ma-
nifestacdo de uma pura visualidade pléstica, livre de
toda e qualquer finalidade pratica. Por aqui se percebe
imediatamente que, de um ponto de vista estrito, face
aos novos objetivos da revolu¢do bolchevique, estamos
perante o inicio de um problema. Olhando ainda para o
projeto e as intengdes de Malevich, conseguimos também
perceber que a radicalidade do seu programa artistico
passava tao s6 pelo afastamento inclusive das pré-van-
guardas, como era o caso do Impressionismo, ou mesmo
das vanguardas propriamente ditas como foi o caso do
Cubismo, acusadas de uma “nefasta” ligacao ao mundo
material. E devemos ainda ter atengé@o ao uso do termo
“realismo”, usado por Malevich, muitas vezes, a partir
de um ponto vista claramente distinto daquele que lhe é
atribuido, por exemplo, pelo «realismo socialista» — ponto
de vista muito ligado a no¢des ora oriundas de um certo
misticismo ou de outros quadrantes como foi notdrio na
sua aproximacao a teorias matematicas que sugeriam a
existéncia de multiplas dimensdes. Realismo pois num
outro sentido, na cren¢a de um mundo verdadeiro que
nao aquele em que vivemos, mas, precisamente, esse
outro mundo mais verdadeiro era aquele no qual se devia
produzir, para a vanguarda russa, a revolu¢do e o homem
novo @®. Por ai se percebe a transformacao que essa
vanguarda vai sofrer nos primeiros anos da revolugdo,
quando esse espaco virtual de liberdade assume uma
realidade concreta e atual, mas também o seu choque
com a realidade e as exigéncias da revolugdo concreta. E,
contudo, nesse contexto de utopia pré-revoluciondria que
surge Quadrado preto sobre um fundo branco, obra que se
deu a conhecer pela primeira vez na épera cubo-futurista,
da autoria de Mikhail Matyushin, intitulada Vitoria
sobre o sol, na cidade de S. Petersburgo, com cenografia
e figurinos assinados pelo préprio Malevich. O quadro,
exibido numa exigua sala-palco onde decorria o evento
(Luna Park), seria em termos historicos entendido como
o marco inicial do Suprematismo. Mais tarde, e nas pa-
lavras do autor, a realizacao daquela obra seria atribuida
auma epifania, o sentimento de uma plena imersao na

00

A década de 20, do séc. XX,
esta indelevelmente ligado ao
periodo aureo que significou

a producdo massificada da
cinematografia americana.
Este periodo iria também

ficar marcado pela ascensdo
de grandes estudios (Warner
Bros Pictures, RKO (Radio-
Keith-Orpheum) ou a Metro-
Goldwyn-Mayer), que ainda
hoje sdo vitais protagonistas
deste territorio. Este tempo, do
cinema mudo, deixaria objetos
absolutamente fabulosos tais
como: New York (1929) de Josef
von Sternberg, Napoleon (1927)
de Abel Gance, The Gold Rush
(1925) de Charlie Chaplin ou
Faust (1926), de Murnau.

O proprio cinema francés

dos anos 20, que a critica
denominou cinema
impressionista, onde se
destacam autores como Louis
Delluc (1890-1924), Abel Gance
(1889-1981) ou Jean Epstein
(1897-1953), por exemplo, foi de
extrema importdncia paraa
vanguarda do inicio do cinema.
Cinema Impressionista, por
aproximacdo a pinturae a
literatura, e por oposicdo

ao Expressionismo. Os

filmes “impressionistas”
caracterizavam-se pelo uso de
caGmaras moveis, de camaras
subjetivas, de montagens muito
curtas e pela evocacdo de
imagens em jeito de flashback.
O cinema russo fez parte de um
“sonho” coletivo - um mundo
novo para um homem novo. Por
isso, € muito interessante que
este input dado por Vertov, na
década de vinte, se tornasse
uma contribuicdo decisiva para
a definicdo de uma “escrita“
propria do cinema, tornando-o,
do ponto de vista expressivo,
auténomo.
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noite: “Eu sentia apenas noite dentro de mim, e foi entdio
que concebi a nova arte, que chamei suprematismo ®®”.
Malevich acabaria por ser apanhado neste complexo jogo
ideoldgico entre o que deveria ser a Imagem Artistica
e a sua Utilidade. Nesse contexto, a imagem que se iria
desenvolver a partir do suprematismo, e se exprime ainda
no produtivismo, ou mesmo em Vertov, nao conseguiria,
em termos ideoldgicos, competir com o argumentdrio
da imagem do Realismo Socialista, uma imagem que
acompanhava a Revolu¢io e ndo chamava a si mesma a
tarefa de a fazer. E que — muito importante — era uma
imagem que se pretendia nao s6 adequada aos propdsitos
de uma Russia avant-garde, mas também compreendida
e comungada pelo Povo.

00

Nesse aspeto a vanguarda
russa, tanto antes como
depois de 1917, alinha, em
linhas gerais, com os ideais
de Alexander Bogdanoy, cuja
discorddancia com Lenin,

a partir de uma posicdo
«esquerdista», tinha levado,
ja em 1909, a sua expulsdo
do partido. Para Bogdanov

o caminho da revolucéo
passava, néo pelo papel

do partido, mas porum
ambicioso «construtivismo
social» assente na autonomia
de um movimento cultural
proletario, perspetiva que
daria efetivamente origem
ao Proletkult. Do ponto de
vista tedrico, Lenin tinha em
1909 respondido as teses

de Bogdanov através da
publicacdo de Materialismo e
Empiriocriticismo.
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Kasimir Malevich, O Mundo
Ndo objetivo. In Die
Gegenstandslose Welt,
Bauhaus: Bauhausbucher 11,
1927Ver também Malevich.
In Andreas C. Papadakis,
Malevich, Academy Editions,
1989, p.81.
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Vieira—casa (Cordoaria Nacional, Lisboa) e Sem
D6, com Ré, homenagem a Sa de Miranda (Museu
do Chiado, Lisboa). De realgar ainda a trilogia Un-
conditionally (2014), Colégio das Artes, Coimbra,
Absolutely (2015) Galeria vPF-Creme ART, Lisboa
e Unforeseen (2016), Ruinas de Milréu, Estoi
(Faro). Em 2018 realizou uma exposicao retros-
petiva intitulada Endless (2018),Centro Cultural
Vila Flor, Guimaré&es.O seu trabalho aborda temas
relacionados com a sociedade de consumo, onde
toma lugar o propédsito experimental, bem como
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culturais que permitem desencadear a reflexao
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Pedro Cabral Santo, (Lisboa,1968), studied paint-
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multimedia and video installations. Over these
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ogy exhibitions Unconditionally (2014) , College
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vPF-Creme-ART, Lisbon and Unforeseen (2016),
Ruins of Milréu, Estoi (Faro). In 2018 he held a
retrospective exhibition entitled Endless (2018),
at Vila Flor Cultural Center, in Guimaraes. His
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MALEVICH,
QUADRADO NEGRO

LUIS QUINTAIS

Um erro metafisico,
Um insulto a pureza e a altura.

Para que servem as formas?

Para esconder a nossa face
De anénimos mortos
Entregues a cinza.

Propicia-se a luz.

A noite dos misticos e dos frageis esplende.
Nao hd desenho que reclame

A maio do prodigioso desenhador jd.

Sob laminas e duvidas

O mundo esmorece.

Sépalas amparam a forma, o mar
Onde se escuta o negro quadrado.

O que se 1€ por entre ilegivel caligrafia?
Alguém comenta a fiiria dos modernos.
Uma cidade € arrasada. Eis a dltima estacao.
O inferno suspende-se. Uma poeira

Cai sobre a pele.

Lembramos os muros de infancia
Onde vimos sombras assim, recortadas
Subtilmente, ameacadoras.

Um assentimento
Destruia-nos.

Frases alagavam a pagina,
Nao continham esse regresso:

«O vazio € a tua morada».
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QUADRADO
ALONGADO-ECRA
NEGRO

Para uma proiecia
cinematograrica

ANA RITO

Em Utriusque Cosmi, Maioris scilicet et Minoris, metaphysica, physica,
atque technica Historia (The Metaphysical, Physical, and Technical
History of the Two Worlds, the Major as well as the Minor) (1617 —
1621), 0 cosmologo e alquimista Robert Fludd, na senda de Paracelsus,
teoriza sobre aquilo a que o proprio denomina de “pré-universo”
ou “ndo-universo”, cuja materializa¢do visual assume a forma de
um quadrado negro, uma sintese capaz de sugerir o nada anterior
a toda existéncia, uma ndo-cria¢do anterior a toda a cria¢do, uma
cor que ndo é realmente uma cor - uma cor que nega ou consome
todas as cores, apresentando um quadrado que ndo é realmente um
quadrado, mas antes uma caixa que tudo, ou nada, contém. Cada um
dos quatro lados do quadrado (ligeiramente distorcido) é marcado
com as mesmas palavras: “Et sic in infinitum”.

Em determinado momento, Fludd descreve o estado
anterior a criacdo como “a névoa e a escuridao dessa regido até entdao
disforme e obscura, na qual a parte impura, escura e densa da subs-
tancia do abismo é dramaticamente transformada pela luz divina” @

Assim, o quadrado negro € entdo esta imagem que,
para ser vista, se nega, um “nao-universo” que so se apresenta na
sua propria auséncia.
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ABISMO PLANO

Um quadrado € a sensacdo da esséncia do objecto, porque,
mais uma vez, a forca vem da absorcdo, da reversdo e da
dissolucdo dos objectos no abismo branco. ®

E neste jogo de poténcias (de presencas e
de auséncias) que as formas se reduzem a um nao signi-
ficado. Segundo José Gil, Quadrado negro sobre fundo
branco (1913-1915) de Kasimir Malevich apresenta-se como
sendo um objecto do Suprematismo e também do “nada
libertado”. E € segundo essa ideia de nada libertado que
vivem as ndo-formas do sistema suprematista, confluindo
em algo que estd para além da logica ou para ld da razdo,
como sugeria a pratica da linguagem transmental ou a
poesia zaum (veja-se o libreto da épera “Vitoria sobre
0 Sol” de Aleksei Kruchonykh), nas quais a associa¢ao

(1]

Robert Fludd, The Technical,
Physical and Metaphysical
History of the Macrocosm and
Microcosm, in Robert Fludd
(Western Esoteric Masters
Series) Berkeley: North Atlantic
Books, 2001, p.74

(2]

José Gil, A Arte como
Linguagem, Lisboa, Relégio
d"Agua Editores, 2010, p.30

(3]

José Gil, AImagem-Nua e as
Pequenas Percecées: Estética
e Metafenomenologia, Lisboa:
Relégio d"Agua, 1996, p.23.

A andlise de Derrida procura demonstrar
o cardter discriciondrio da distin¢do que Kant institui
entre o dentro e o fora de uma obra, definindo o estatuto
do parergon como algo que possibilita o suprimento, uma
“resolu¢do interna” da entidade a que se adita.
No caso de uma pintura, veja-se o exemplo,
é a moldura que delimita a obra do meio circunjacente
e lhe confirma a inteireza de sentido que permite a sua
“pessoalidade”. Enquanto “suplemento” o parergon opera
ao lado da obra, mas s6 se adiciona se esta o convocar. José
Gil, em A Imagem-Nua e as Pequenas Percepcoes: Estetica e
Metafenomenologia, acerca-se do pensamento de Derrida.
A imagem-nua € justamente o ergon que,
por razdes de “insuficiéncia interna”, solicita um parergon
verbal que trace um caminho para o fabrico do seu sentido:
“a imagem s6 adquire sentido (quer dizer, s6 tem efeito

0

Immanuel Kant, Critica da
Faculdade do Juizo, Lisboa:
Imprensa Nacional-Casa da
Moeda, 1990.

(5]

“O Parergon, este suplemento
quase aperitivo, se possui

o estatuto de um conceito
para-filosofico, deve nomear
uma estrutura predicativa e
formal, geral, que possamos
transportar intacta ou
regularmente distorcida,
reformulada, noutros campos,
para que se submeta a novos
conteudos”, Jacques Derrida,
The Truth in Painting, Chicago:
University of Chicago Press,

aldgica entre elementos no quadro, nao adiciona sentido,

antes subtrai a sua semantica, desestabilizando os processos racionais.
Quadrado Negro transparece uma constante impossibilidade da re-
presentacdo, funcionando como uma espécie de “buraco negro” que
engole e absorve todas as formas da natureza - confundindo visivel
e invisivel, interior e exterior — enquanto manifesta¢do primeira do
fenémeno das “pequenas percepgoes”.

O olhar estd sempre em oscilacdo entre uma percepcdo
das formas tal como elas se apresentam e uma percepcdao
que ndo € trivial. Esse equilibrio instavel ¢ proprio da
estetica. Olhamos para um quadro e vemos aquilo que
nos é dado pela percepcdo trivial. De repente o olhar tem
uma especie de vertigem e passa para um outro olhar, é
ai que a percepgdo deixa de ser trivial e se torna estetica.
Ao mesmo tempo aparecem as pequenas percepeoes, que
ndo sdo da ordem da claridade perceptiva, estdo (tal como
o0 inconsciente) no centro da claridade e da consciéncia,
mas sdo estas pequenas percepcoes as vias de acesso que
revelam os outros sistemas perceptivos meta-estdveis. ®

Jacques Derrida, no capitulo inicial de The Truth in
Painting, expde uma leitura da Critica da Faculdade do Juizo ® na
qual sugere a ideia de que cada obra de arte transporta consigo uma
estrutura de suplementacio (parergon ®) que nao se localiza nem
dentro nem fora desta (ergon).
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artistico sobre o espectador) numa certa relagdo com o 1987 P-64.

seu sentido verbal (...) a imagem-nua provoca um apelo

ao sentido (como um vazio suscita um apelo ao ar)”.® ©

Estas imagens criadoras de “pequenas
percepgoes” estdo coligadas a for¢as que demandam uma significacdo
verbal ausente que ird plenificar o seu vazio ou “nudez”.

Ainclusdo das nog¢oes de forc¢a e inconsciente alterou
os conceitos cldssicos da fenomenologia, nomeadamente os de
visivel e invisivel.

A querela entre o estatuto do invisivel e dos seus ni-
veis ontoldgico e fenomenoldgico ndo encontra em Merleau Ponty
uma resposta definitiva: ndo identifica totalmente o invisivel com o
inconsciente (deixando indeterminada essa defini¢do), remetendo o
visivel para a fenomenologia e o invisivel para a ontologia. Merleau
Ponty ndo confere ao invisivel uma autonomia clara.

Para ele o invisivel € a “impercep¢do da percep¢ao”. Por
sua vez, José Gil define o invisivel como uma experiéncia para além
(para “l18”) da consciéncia. Assim, a percep¢ao do invisivel é uma

“visibilidade segunda”, € o avesso do visivel (o revestimento deste).

E na estética que a percepcio do invisivel se torna
fulcral, pois € a arte que possibilita tornar o invisivel, visivel, pois é
no segundo que se denuncia o primeiro.

AP

A estética “v€” o invisivel a priori.
As pequenas percepcoes sdo afins da percepedo artistica,

sdo sensagcoes infimas, imperceptiveis que acompanham a
apreensdo de uma forma (pictural, musical ou outra). ®
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José Gil, op. cit., 93.



Gil define a percepg¢do estética como sendo um sistema
naturalmente instével, revelado através das “pequenas percepcoes”. Estas
sdo sensa¢oes “minimas”, imperceptiveis situadas no amago da propria
percepg¢do, também entendidas como “fendmenos de fronteira ou de
limiar”, ndo-conscientes, para os quais tera de ser desenvolvido um novo
conceito de experiéncia, mas ndo a experiéncia do sujeito consciente.

O fenémeno ndo-consciente da comunicagdo artistica
distingue-se por ser proprio de fendmenos de “limiar ou de fronteira”.

Estes fendmenos sdo absorvidos numa primeira aproximagao
como respeitantes ao campo das “pequenas percepgdes” e ndo contém
espaco de operatividade préprio, pois obedecem em geral

a0 movimento destas por se posicionarem na fronteira @
que aparta e sobrepde a consciéncia e o inconsciente.
A ideia do “ndo-consciente” implica, através das pe-
quenas percepgoes, a ponderagao das forcas e nao das formas, ou do
modo como as primeiras se registam nas segundas.
E é precisamente aqui que posicionamos o “quadrado

José Gil, op. cit., 90.

If we keep the eyes open in a totally dark place, a certain
sense of privation is experienced. The organ is abandoned
to itself; it retires into itself. That stimulating and grateful
contact is wanting by means of which it is connected with
the external world... ®

Quando Goethe discute brevemente a esséncia do
preto é em grande parte para discutir os processos de combustao
e oxida¢do que escurecem objectos como a madeira ou metal,
analisando-os e aproximando-os da pratica da Alquimia (Nigredo).

Para Goethe, assim como para Schopenhauer, preto
e branco sdo acréscimos ou privacdes de luz, sendo que o preto e o
branco nunca sao realmente vistos, determinando, ainda assim, a
percepgao da cor.

No entanto, Schopenhauer, em On Vision and Colors
vai mais longe e determina que o preto € o estado fi-

siolégico da “inactividade retiniana”, o olho sem visio ©

. Johann Wolfgang von Goethe,
negro” de Malevich e o “quadrado negro” de Fludd. (ponto cego?) Theory of Colors, Charles Lock
; )
E no cruzamento das no¢oes de forca e destas pequenas

Em suma, enquadramos de novo o quadrado  Eastlake, Cambridge: MIT
percepgdes que se funda a autonomia atribuida ao invisivel, o que preto de Fludd e o que precede a existéncia da propria Press1970,p.2.

nao sucede em Merleau Ponty, para o qual o invisivel (polo negativo) luz, da prépria visdo - o “pré-universo” ou a “pequena percepgao”.
depende do modelo perceptivo do visivel (polo positivo).

As nogoes de “for¢a” e “intensidade” vém assim reanimar
as nogoes cldssicas de “visivel” e “invisivel”. A visibilidade secreta, a
visdo interior (de dentro) que “tapiza” a visdo de fora ndo possui (em
Merleau-Ponty) um estatuto claro.

Para Gil, a Ponty falta diferenciar o olhar da visdo. Para
ver, € necessario olhar; mas pode-se olhar sem ver: po-

de-se até ver mais (para “1a”), olhando; nao s6 recolher ©
estimulos, decifra-los (ver), mas fazer interferir o corpo Ibid, 3.
na “paisagem”.

Olhar ¢ fazer brotar movimentos infimos entre as
coisas, juntd-las em unidades quase discretas (zonas), aglomerados,
“dobras”, accionando na “paisagem” cortes prontamente cerrados pelas
“pequenas percepgoes”.

Pelo contrario, o ver, parece obedecer a uma espécie de
“vicio mental”: focaliza, delimita, organiza e pré-condiciona o acto
ou a percepg¢ao visual.

O que Gil propde é fundamentalmente a nog¢ao de sen-
sac¢do pura: uma percepg¢do visual anterior ao ver, um olhar apenas.

Um mesmo olhar que “esquece” o significado, a inten¢io,
o sentido e fixa-se no fluxo (das imagens, das superficies, das peliculas,
dos ecras), um “pré-universo”, portanto.
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ECLIPSE OU
A VITORIA SOBRE O SOL

Em 2015, apds examinar o “Quadrado Negro” de Malevich, Ekaterina
Voronina, Irina Roustamova e Irina Vakar da Galeria Tretyakov, que
abriga duas das quatro versoes da composi¢do suprematista, descobrem
uma inscri¢do manuscrita sob um acabamento de tinta preta, Neégres
se battant dans une cave, fazendo claramente referéncia a Combat de
Neégres dans une cave, pendant la nuit, uma obra de 1897 do escritor
e humorista francés Alphonse Allais, que por sua vez, reproduz uma
pintura de Paul Bilhaud, de 1882, apresentada na primeira Exposition
des Arts incohérents, em Paris.

A genealogia destas superficies negras leva-nos ainda a
La page noire, em The Life and Opinions of Tristram Shandy, Gentle-
man (1760), publicado por Laurence Sterne, a Raimond Pelez, com
Premiére impression du Salon de 1843, a Charles Albert d’Arnoux (1843),
a Amédée de Noé Cham, Histoire de Mr. Lajaunisse (1839) e ainda a
Gustave Doré, Histoire pittoresque, dramatique et caricaturale de la
Sainte Russie, de 1854.
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Alphonse Allais, Combat de
Négres dans un cave, pendant
la nuit (1882), Album primo-
-avrilesque, Paris, 1897

Laurence Sterne, La page
noire, The Life and Opinions of
Tristram Shandy, Gentleman,
vol.1,1760
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Russie, Paris, 1854.
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But is absence a negation? There’s no light, there’s no color,
but does that mean that light is negated? That black has
successfully fought off the colors? Isn’t it an overestimation
of black’s power to think it capable of negating anything
whatsoever? No, black negates neither light nor the co-
lors. It is their pure absence. Black is passive negation; it
merely indicates the absence of its extreme opposite, light.
But isn’t that glorious light the pure whiteness of which
black is merely the absence? Don’t we have to return to
the fatal couple of black and white? ®©

Hurlements en faveur de Sade (1952), de Guy
Debord, um filme sem imagens, rompe com qualquer

forma de representa¢do cinematografica @®, apresen-
tando o dispositivo filmico através da perfomatividade
do préprio processo perceptivo.

Este gesto inaugural de “nada” dar a ver,
manifesta-se segundo uma espécie de dialéctica: entre
o preto e o branco (Badiou).

Ao ecra branco correspondem vozes,
leituras de fragmentos de texto que funcionam como

Alain Badiou, The brilliance
of a noncolor, Polity Press,
Cambridge, 2017, p.18

00

Veja-se ainda as experiéncias
cinematogrdficas disruptivas
de Maurice Lemaitre, com Le
film est déja commencé e de
Gil Wolman, The Anticoncept -
Cinematochronic Argument For
A Physical Phase of the Arts,

banda sonora. Ao ecra negro corresponde o siléncio,
sendo que a sequéncia final tem a duracédo de vinte e
quatro minutos.

A intermiténcia da visdo gerada pela passagem de um
ecra a outro, activa uma zona intersticial no campo da percepgao,
uma espécie de buraco negro ou ponto cego, para onde tudo (ou nada)
conflui e de onde tudo (ou nada) parece fluir.

Ora, a esfera programadtica instaurada pelo cinema ex-
perimental (que Debord, assim como os Letristas e os Situacionistas,
representa) ndo se manifesta unicamente enquanto uma transi¢ao, ou
reconfigurac¢ao histdrica entre os dispositivos e as funcionalidades
da representacdo predominantes.

Antes, apresenta-se como um territdrio singular, no
qual se influem contamina¢des e mutagdes, assumindo-se enquanto
charneira critica na fundamentagao de uma multiplicidade de modelos.

Jean-Louis Baudry introduz o conceito de dispositivo
no que concerne a experiéncia cinematografica, entendendo-o como
uma correspondéncia entre uma tecnologia e um discurso/linguagem
e colocando o ecra, componente operante de toda essa construcao,
no centro da discussdo. Baudry associa o mecanismo 6ptico e técnico
do cinema a representacao/construcdo perspéctica da Renascenca,
que lhe serviu de modelo, relacdo esta, expressa, por exemplo, nas

ambos de 1951.
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dimensoes e no formato do ecra de projeccdo, que coloca em evidén- ; Robert Fludd, Utriusque cosmi
cia a relagdo “entre a altura e a largura, calculadas a partir de uma po et e m°i°”: scf‘i"et:"‘_”'"°"'ts

~ 1 . . metaphnysica, pnysica, atque
propor¢ao média retirada da pintura de cavalete”. . .

technica Historia, 1617-1621.

Ora, o ecra circunscrito pela obscuridade da sala potencia
a eficiéncia do dispositivo num espaco de circulacdo nula.

Em Le dispositif: Approches metapsychologiques de Uim-
pression de realité, e partindo do texto classico da alegoria da caverna
de Platdo, Baudry considera a imobilidade dos prisioneiros-especta-
dores e a sua relagcdo com as sombras-imagens e o ecra-parede, “uma
metafora de ordem dptica, uma constru¢do optica que anuncia termo
a termo o dispositivo cinematografico”.

Por sua vez, Tom Gunning aponta os espectaculos de
Phantasmagoria como estando em sintonia com o pensamento de
Baudry, relativamente a mecéanica do dispositivo cinematografico:
posicao fixa do espectador e efeito de imersdo total , devido ao efeito
suscitado pela mobilidade do projector (resultando na mobilidade
das imagens).

A impressdao de movimento rapido, produzida pela
ampliacdo da imagem, provocava uma sensacdo potente mas con-
traditdria. A ilusdo de movimento, caracteristica destas operacOes
espectrais, enquanto efeito visual, sera permanentemente evocada
no “cinema de atrac¢des”, na confrontacdo directa entre o ecrd e o
espectador, e em experiéncias posteriores nas décadas de 1920 e 1950.

Convencionalmente, as projec¢oes tém lugar num am-
biente obscurecido, concretizando uma espécie de “eclipse do espaco”,
a0 mesmo tempo que a superficie onde a imagem € projectada, por
seu lado, “abre”, desvelando um lugar “outro” (porque ficcional), como
propoe Roland Barthes, quando discorre sobre a experiéncia do cinema.

Hurlements en faveur de Sade faz coincidir (na senda do

“cinema de atrac¢oes”) estes dois espacos (0 ambiente obscurecido e
a imagem projectada), potenciando o eclipse total.

Deste modo, o ecra-quadro é compreendido enquanto
campo de ilusdo e de simulacro, de pura construgio e colisdo entre a
luz, a sombra e a superficie que recebe a imagem projectada. Neste, e
na sua esséncia, o tempo da imagem pode ser interrompido, suspenso,
revertido, acelerado, ou oscilar entre passado e futuro, presente e passado.

O frame, (por exemplo) no sentido em que este se
reporta quer a moldura da imagem, quer a imagem como moldura,
procurando partir desta ambivaléncia, deste deslizamento do sentido
para reflectir sobre a natureza das imagens.

A pertenca, quer ao exterior da imagem quer a propria
imagem, constitui entao o parergon precisamente como um espago
entre, o dentro e o fora de campo (sendo simultaneamente um e outro).
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(-..) Malevich dividia o quadrado em listras horizontais
e verticais, com o objectivo final de formar uma cruz.
Contudo, antes de as barras da cruz se cruzarem defi-
nitivamente, formam aquilo a que Malevich chamava
de “quadrado alongado’. A partir desta posicdo, sai do
campo da geometria para entrar no campo do filme. ®®

Malevich and Film, projecto curatorial ®@® e investigativo
de Margarita Tupitsyn (e o livro que o acompanha) estabelece uma
narrativa revisionista ambiciosa que, partindo do “Quadrado Negro
sobre fundo branco”, primeiramente apresentado enquanto cortina
de cena da 6pera Vitdria sobre o Sol de 1913, se aproxima do cinema
e dos seus constituintes. Para Tupitsyn, este quadrado negro sintetiza
uma espécie de cosmologia suprematista, interpretando esta super-
ficie para ld do pictorico em direc¢do ao filme e em direccdo ao ecra.

E conhecido o cepticismo inicial de Malevich relativa-
mente ao cinema @®, expresso em textos como On Exposers. Posters
(1925), And Visages Are Victorious on the Screen (1925), The Artist and
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the Cinema (1926), Letter to Laszlo Moholy-Nagy on
Painting and Photography (1927), Cinema, Gramophone,
Radio, and Artistic Culture (1928) e em Pictorial Laws
in Cinematic Problems (1929), no qual elogia Vertov pela
sua montagem, hdbil em tornar visivel a “pura for¢a e
o dinamismo”.

No entanto € no encontro com Hans Ri-
chter que Malevich intui a potencialidade do filme em
materializar o aparelho suprematista, chegando a iniciar
um argumento cinematografico, Art and the Problems
of Architecture. The Emergence of a New Plastic System
of Architecture. Script for an Artistic-Scientific Film. To
Hans Richter (1927). Este documento inacabado, de trés
paginas, interpoladas de desenhos, nao fornece quaisquer
instrugoes sobre a estrutura do filme.

Ao invés, descreve o desenvolvimento

(112

Margarita Tupitsyn, Malevich e
o Cinemaq, Yale University Press
New Haven and London, Centro
Cultural de Belém, Lisboaq,
2002, p.58

(113

Centro Cultural de Belém,
Lisboa e Fundacéo La Caixa -
Madrid, 2002

00

Oksana Bulgakowa, The White
Rectangle: Writings on Film,
Berlin: Potemkin Press, 2003] e
Alexandra Shatskikh, Malevich
and Film,” Burlington Magazine
[July 1993]: 470-78)

de elementos suprematistas basicos: um quadrado, um circulo, uma
cruz. Logo, a importancia deste argumento (puramente visual) estd na
exposicdo da trajectoria transformadora da geometria de Malevich,

nas formas e no meio.

Nele, observamos a passagem (movimento) do quadrado a
circulo, do quadrado a rectangulo, alongando-se, do rectangulo a ecra.

A profecia de Fludd parece anunciar estas transformacoes,
estas passagens sucessivas de uma coisa a outra (processo alquimico),
desestabilizando sistemas de representag¢io e rejeitando enunciados
que nao convocam mais do que a repeticao desses mesmos sistemas.
O eclipse total, ou a vitdria sobre o sol, traduz esse caminhar para

obscuridade que tudo (ou nada) dd a ver. ®®

Robert Fludd, Sacred
Geometry, Utriusque cosmi
muaioris scilicet et minoris
metaphysica, physica, atque
technica Historia (detalhe),
1617 - 1621
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HOW FLAT
IS
DARKNESS?

ANTONIO OLAIO

Is Malevich’s “Black Square” black? Is it really a square? Was it really
meant to be a square?

If we think of it not as being black but, instead, as an
attempt to represent the darkest shade of dark, maybe we can go
somewhere else, our mind going forward and backwards at the same
time. Forward, as we might feel we’re in the process of finding a new
meaning for it, at least to ourselves. Or backwards, if we feel we are
in the process of finding out what it was meant to be, or even what
it turned out to be, just after it was made and beyond that, having it
reached somewhere in time a stable state, or having reached a tran-
sitory state before becoming something else.
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If we believed in the alchemic virtues of our mind, we
might even think we would be able to interfere in what that “Black
Square” might become... Just by thinking about it. In a research that
could be opened to an indefinite field of possibilities, we could be led
to think we could actually change it into something else, or, at least,
that we could add something to what it already is.

Or we could, wisely, not rely completely in our concept
of time, or even if there is such a thing as time, something that had
enough reliability as an existence, for us to try to conceive. If time
didn’t exist, what would be the purpose of trying to define it?

In his Suprematist exhibition in 1915, Malevich held
his Black Square on the top corner of the exhibition room, the place
where an icon should be, if there was an icon in the room. He could
be probably stating with this action that, like icons, his “Black Square”
was looking at us and not being looked at.

And this change on what or who is looked upon makes
quite a huge difference. If the Black Square was the beholder and in
fact looking at us, there would be no purpose in elaborating on the
content, both material and immaterial, that we might perceive in it,
since our viewing would have no significant place there. If we were
allowed to problematize about the possibility of this inert painting
being a beholder, what would really matter was what it might think
of us. And even so, we could only wonder what both perception and
thought meant to it, regarding that painting, or what kind of entity
that painting was referring to.

But allowing ourselves to think it as being dark, the
darkest shade of dark (being the black colour what the artist usually
use in their attempt to represent that ultimate state of darkness) we
might not even feel obliged to think of it as a square, we might see it
as a sample of darkness, probably the most elementary one our ration-
ality could get. In Malevich’s Suprematist exhibition there were also
other black shapes, but it was the square that was chosen and made
to be in that upper corner, an elementary sample of darkness, the
simplest shape, the closest thing to nothing, but just enough to exist.

And being so, we could even go beyond the idea of icon,
not quite what could take the place of an icon, replacing an icon, literally
iconoclastic, but going back to the substance icons could be made of.

Ultimately not being satisfied by reaching God but
going further back, before Good and keep on going back...

But let us be satisfied by now by seeing that “Black
Square” as dark, the darkest shade of dark.

If, when we stand before darkness, we decide to walk
forth, we might bump our nose onto a hard wall, we might fall into
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an abyss, or we might find ourselves walking forward, forever, in an
endless path. Facing darkness through that square we might be facing
pure possibility in its rawest state.

In 1858 (in the early years
that, in Portugal, people stopped being
allowed to bury their relatives in churches
and cemeteries had to be built in open
ground), my great-great-grandfather built
a small cemetery for his own family. It’s
not that he believed his family should
have had the privilege of a cemetery of
its own. He just didn’t agree with the
place where the local cemetery was
going to be built. For public health and disease control reasons
(the justification why cemeteries had to be built in the first place)
he believed (and time proved him to be right) that the land chosen
back then by the municipality, for the cemetery, didn’t offer the
suitable conditions for bodies to be buried.

He was stubborn enough to build his own cemetery in
the land he believed the local cemetery should be. He asked permis-
sion to do so, and he got it.

His wife was the first to be buried there (actually, she
was buried in the cemetery ground while it was still about to be
built, anticipating the cemetery as an idea before it was materi-
alized). And, being the one who decided to built it, he chose to be
buried in a place where anyone that would go there would have
to step on, just having to walk along the small path that divided
that cemetery in two halves (one for each of his two daughters and
their descendants).

A stone cross stood at the end of that path, on the
ground, reminding us the place where he was, just because we were
told he was there. If we didn’t know he was there, that cross would
still accomplish the role it probably was also meant for, telling us we
were in a cemetery, standing on holy ground. The cross on the top of
the cemetery’s iron gate already announced what kind of place this
was. But that heavy stone cross, standing where it was, showed us
how important that flat ground was in that space.

Having been buried there, my great-great-grandfather
found a way of putting himself in the right place for the founder of the
cemetery. The place all his descendants would step on, being aware
of his presence, even of his physical presence. The relatives who
had met him and, mostly, all the ones that came after, for whom he
was completely unknown, would be able to be literally close to him,
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people without his surname (not having had male children this was
predictable to happen) but whose blood was in their veins.

And he is really there. He is someone his descendants,
such as me, obviously relate to, but at the same time, feel that he
has become a fictional character in a mysterious story, leaving us
wondering if there wasn’t much more to it than a simple choice of
the proper land for a cemetery.

Quite a mysterious little cemetery, with shallow graves,
flat ground, with no tombstones, no names to identify the people
buried there. Condition followed by his descendants just because it
was meant to be that way. I don’t recall anyone ever telling why, just
respecting his will, never questioning why, as far as I know...

I even wondered if there was any dark secret in this
family that led to this strange cemetery. But why not instead believe
and focus on how brilliant my ancestor was, before the possibility
of building a cemetery, to have had the extraordinary idea of making
this place that looked like it was celebrating oblivion more than it
celebrated memory.

At the same time, those graves wouldn’t be anonymous
if each of your ancestors told his descendants where the former bodies
were buried. A memory passed from one generation to the next, in a
personal way, a real connection only to be ended if those family ties
were broken. Probably he hoped it would never happen...

Nevertheless, there aren’t people anymore who know
where all the bodies are buried and, if it were allowed to continue
to bury people there, some chaotic mixture of bodies would occur.
But probably no one would mind, because they all belonged to the
same family... Ultimately something the founder of that cemetery
had already predicted it might occur...

My father was the last one to be buried there in the
early 1980’s. I remember it wasn’t meant to be allowed to happen,
but it was. There couldn’t be people buried in such places as private
cemeteries, places that weren’t even meant to exist.

Probably no one will have permission to have more
burials there, but we may find a way.

People’s ashes can be put anywhere, so, why not there?

I imagine the possibility of, with a simple small gardening
shovel, to mix the ashes with the earth, starting to do it in a corner of
that cemetery, putting everyone’s ashes there, mixing them with the
earth and with the ashes of everyone whose ashes were put there before...

And so, in that cemetery, we could find an interesting
way of following its founder’s will, adapting to new circumstances,
finding a way to do it, doing it without raising any legal issues.
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Everyone’s remains being together in an abstract shape-
less matter, the flat surface of that cemetery growing on density, as
much in memory as in oblivion.

All squares are rectangles but not all rectangles are squares.

About 7x8 meters, we might see that cemetery not
exactly as a square, but as though it could be tending to be a square,
maybe tending to be some kind of version of Malevich’s Black Square,
maybe for everything’s else but the fact it is almost a square, for we
may end up to realize that to be a square wouldn’t be Malevich’s Black
Square’s most relevant ambition...

You might wonder what could this story have to do with
Malevich’s Black Square? To that question we might add another one:
What does Malevich’s Black Square have to do with a black square,
if we consider the possibility of it having a much broader ambition
beyond being a black square, to which that square black shape would
only be a medium to?

Believing in the fact Malevich had written something
like “black people working in a coal mine” before covering that
sentence with black paint and making the first version of the Black
Square, we can be led to believe that, adding to the ambition of an
important place in Suprematism and its conceptual consequences,
Malevich didn’t even neglected the possibility of such a crude
approach to blackness, even risking making something that can
be easily taken for a racist joke, but dealing with no matter what
conceptual shades of black this painting might lead to... Leading
to everything art is concerned with or anywhere else beyond art.
Dealing with all the range of possibilities it might raise.

Wondering what the story of this cemetery has to do
with art, it might lead you to raise an even more interesting question
that could be: What art has to do with art?

When Duchamp raised the question: “Is it possible to
make works that are not of art?” he probably was more interested in
the question itself than in a possible answer. By raising that question,
he put us before the inevitability of having to define art, if we really
wanted to put ourselves in the process of answering it. He never tried to
do it himself, maybe because he was too clever to make such an attempt.

It was good enough for him to enjoy the possibilities
raised by questions like that, aesthetic experiences disguised as what
we recognize as sentences or as questions...

I could try to inscribe the question “How flat is dark-
ness?” in the same category I find Duchamp’s sentences and ques-
tions might belong to... A question not meant to be answered. But it
might be interesting enough trying to answer it anyway. An attempt
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to answer it, even if in a shamelessly superficial way... But probably
experiencing multiple ways of being superficial...

Darkness might be the flattest thing you can get, like
a wall beyond which you’re blind (in fact, experiencing blindness
just by facing it), a door to everything
else if only you could go through. Not
being able to see beyond, flatness might
be the closest thing to anywhere else, to
imagine everything compressed into a
surface, just a surface and zero thickness.
Nothing to see, but yet perceivable as
being close to be anything, anything else...

Anténio Olaio
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MALEVICH
“NO ESPESSO
SUBSOLO
DA CONSCIENCIA
DO ESPACO™

CARLOS VIDAL

1. DUALIDADES INSTALATIVAS

E talvez a obra do século XX que mais dualidades, internos desacordos,
contradi¢des ou ambivaléncias convoca, o famoso e icénico (termo
aqui aplicado com toda a probidade!) Quadrildtero [ou Quadrado
Negro], um dleo sobre tela de 1915, que é também uma mise-en-abyme
(1), onde temos um quadrado negro ocupando toda ou quase toda
uma superficie e rodeado de branco em volta, cerco geometrizado (e
este negro/branco tem de ser fundamental e, como tal,

lido), gerando uma pintura de médio formato de 79,5 ©
. . . b 1 drad Malévich, Escritos, org. Andréi
79,5 cm: mise-en-abyme, claro, um quadrado negro  yayov, trad. francesa André
sobre um quadrado branco que o contém e ladeia. Ou  Robel, trad. espanhola Miguel
somente um quadrado negro dotado de uma “moldura” Etayo, Madrid, Sintesis, 2010, p.
. . . .. 269 [Manifesto Branco]

branca que o contrai ou o deixa expandir-se (como diria
Deleuze das figuras de Bacon)?

As tensoes do proprio quadro sdo pertenca do (ou sdo
0) proprio quadro, digamos que sdo formais e estruturais, e o quadra-
do negro é dedutivel do branco externo. Mas a instala¢ao expositiva
do Quadrildtero é igualmente parte da obra e é muito mais do que o
acondicionamento do visivel-invisivel-invisual que enforma a forma
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do quadro. Seria interessante uma espécie de “jogada” de avan¢o no
tempo para recorrer ao recente conceito de “Total Installation” de
Ilya Kabakov, conceito oriundo da obra praticada por este muito
importante artista (e produtor operdtico) russo e por ele explanado
em 15 Licdes ministradas na Stddelschule de Frankfurt no ano lectivo

de 1992-1993. ®

Diz-nos Kabakov que ha “Pequenas Instala-

seja, com a sua radicaliza¢do na forma de busca de uma desconhecida
(coberta?) origem, ndo nos esquecendo que essa origem € a propria
realidade/mundo existente, e o branco e o negro sdo, como no-lo diz
Alain Badiou (embora nio esteja a falar ou escrever sobre Malevich),
uma mistura (que, essa sim, estd na obra de Malevich) entre uma
auséncia pura (negro) e uma permanéncia impura (porque o branco
é sempre “hibrido”). Passemos a leitura do excerto de Badiou, num

¢bes” que convocam ligacdes entre um pequeno nimero © curioso livro ou estudo sobre a “cor” negra:

. ~ 4 Cfr. Ilya Kabakov, Uber Die
.« 3 » 4
de objectos; “Instalagoes ligadas a Parede” que ocupam  «r ;0167 instatiation / On the

parede ou parte do chéo (e aqui eu apontaria para as Total Installation, Ostfildern, Alors, prenons garde aux traquenards du blanc. Les

instalacdes do proprio Kabakov enquanto ele nos fala Contz,1995.
de Mario Merz, e € muito curioso este entendimento de
Kabakov sobre a dependéncia de Merz em relagdo a parede da sala/
salas) e, enfim, as instala¢des que ocupam todo o espaco, detalhando
Kabakov que, neste ultimo contexto (o de todo o espaco ocupado),
a “instalacdo total” faz o espectador crer que esse espago da “obra”
existe mesmo. Esta digressao pelo conceito ou pratica da instalagdo
justifica-se pelo atrds afirmado de que o Quadrildtero de Malevich
deve ser encarado como o quadro e a sua montagem: e refiro-me a
conhecida escolha do autor em, na importante exposi¢do “0.10: A
Ultima Exposicio Futurista de Pinturas” (Petrogrado, 1915), ® ter
optado por uma montagem da tela similar aos icones religiosos na
habitacdo tradicional russa, criando associa¢oes religiosas no que era
visto como simbdlica provocagdo niilista; no fundo, desde essa op¢do,
afasta-se assim a obra da materialidade (ou matéria) tridimensional
do mundo para se alcandorar a um nivel superior de consciéncia.

E comeg¢am, ou continuam, aqui as duali-

dades conflituais da obra, pois é, a0 mesmo tempo, uma ©

scientifiques s’en portent garants: le blanc n'est qu’un
résultat complexe et mouvant, une combinaison éva-
nescente. Car qu’est-ce que le blanc de la lumiére, sinon,
como les montrent prismes et arcs en-ciel, le total mélé
et indistinct de toutes les couleurs possibles?

Le noir est l'absence de toute couleur, cependant que le
blanc est Uimpure mélange de toutes les couleurs. Or, “en
voir de toutes les couleurs” est une expression sagement
negative. Elle nous rappelle qu’il west pas bon de ne voir
que le blanc, ce fantome du total des couleurs dissipées
dans le Tout. ®

Ora, pensando e seleccionando um corpo de teorias da
vanguarda, pensando ainda que hd uma matriz hegeliana nas vanguardas
que apontam para o “progresso” indefinido (e note-se que em Hegel
a Histdria tanto termina no presente como se abre para

o progresso constante da liberdade), pensando, a partir @

d ia 6ptica-fisiolégica d b Alain Badiou, Le Noir: Eclats
Phaidon, Salon to Biennal a teoria optica-tisiologica da cor, no branco como a d’une non-couleur, Paris, 2015,
e o dadaismo, aspiracdes a razia da historia, digamos, a - Exhibitions that Made Art mistura das possibilidades e no negro como a auséncia, pp.42-43.
“tdbua rasa”) que contém elementos da cultura bizan- His‘°)"”' "d’“3"959 (Phaidon, tentemos ligar as vanguardas ao branco e o negro a

. , . . 2008), onde a exposicdo , ,le , ;. . . , .
tina, sendo esta marcada por periodos de iconoclastia ¢4 ricta de Petrogrado 6 uma era pré-critica (pré-moderna, pré-iluminista ou pré-kantiana,
(terminados no século VIII, como veremos). Trata-se considerada uma das mais para ligar a pré-modernidade ao pré-kantismo), mistico-iconoclasta

por leitura religiosa, embora nem todo o iconoclasmo seja “religiao”.

pois de uma obra de vanguarda (ainda nio inserida na importantesdo espectro

veqe vege - . Ver Bruce Altshuler e a propria
peca de vanguarda niilista (como niilistas sdo o futurismo

subsequente “vanguarda politica”, pois a obra é pré-revo- cronelogico darecolha.
luciondria) constituida por “sinais” pré-vanguardistas, pré-modernos,
pré-criticos (falando com Kant) pré-linguisticos ou assexuados (como
Benjamin Buchloh define o minimalismo americano). E, neste sentido,
Malevich desmente ou complementa os tempos eleitos da vanguarda,
tendencialmente ligados ao “aqui e agora” de Barnett Newman e do
Expressionismo Abstracto, e ao futuro implicito no proprio termo
“futurista” no qual o automovel teria de ser mais “belo” que a Vénus
de Milo: complementa o nosso autor a vanguarda com o “passado”, ou
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O branco possui pois imagens e o negro arranca-as da
existéncia ou as interdita. Entdo, o negro de Malevich € o de uma van-
guarda pré-vanguardista ou pré-moderna. Na Histdria da Arte, seria
um regresso a uma origem radical onde s6 o tempo de Deus existe e
sem equivalente iconografico, leitura qui¢a restritivamente literal e
limitada do Livro do Exodo. Malevich, na sua evocacio instalativa do
icone bizantino, na montagem do seu Quadrildtero, como que regressa
ao iconoclasmo bizantino do século VIII e a um tempo pré-pictorico:
resumindo, pré-humanista ou pré-“giottiano”, para recuperarmos
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Giorgio Vasari que viu em Giotto a reabilita¢do da Pintura depois
do desprestigio a que a levou o medievalismo bizantino, com o qual
Malevich se quer relacionar para INVENTAR [sublinhado meu] uma
nova modernidade, a0 mesmo tempo pré-vasariana, pré-vanguardista,
mas suspensa no tempo, o que a torna talvez ainda mais revolucionaria.
De onde vem e como se caracteriza este iconoclasmo e sua historia?

Conclui-se pois, sobretudo no catolicismo,

que sao as imagens (“esculturas”) que velam a revela- ©
¢o e o corpo de Deus, o qual quase se tornou imagem

Ledo III, o Isdurio, foi o imperador bizantino ~ Pautinas, p. 8s.

Joseph Ratzinger, Introducédo
ao Espirito da Liturgia, trad.
através do Filho. Jana Almeida Olsansjy, Lisboa,

(714-741) do iconoclasmo. Susteve no seu tempo inves- ¢

tidas drabes, governou a seu modo, mas interessa-nos Cfr. Marie-France Auzépy,
2. AS IMAGENS AUTORIZADAS (ETICA), antes os seus mandos religiosos ou teolégicos. Quanto L'iconoclasme Paris, PUF, 2006.
SUA ARQUEOLOGIA as imagens, julgou até que as irrup¢des vulcanicas de g
Thira (Santorini) se deviam a idolatria (e iconoclastia Abade Teodoro, o Estudita,
Vs idolatria foi a grande querela entre Moisés e seu ir- citadoporHans Belting,
~ ~ . . Likeness and Presence: A
mao Aarao, como se sabe; quando o primeiro recebe as

History of the Image Before the
tabuas da lei e as tribos de Israel esperam pela descida  Era of Art, Chicago University

Vejamos antes de mais as fontes, os textos do Antigo Testamento
em causa, e a forma como o catolicismo soube abrir as excep¢des
(centradas na figura de Jesus) para reabrirmos a entrada das imagens.

Assim o faremos citando Joseph Ratzinger, o Papa emérito, e reafir-
mo considerando que Malevich pretendia recuar a estes tempos em
busca de uma origem ainda e sempre indefinida, crendo, suponho, ver
nessa indefini¢do um indicio de revolu¢do. Ratzinger, portanto, para
percebermos que € ao comeco deste raciocinio que Malevich preten-
de recuar, ou seja, a um tempo de uma pré-objectualidade-imagem,
fazendo com que a vanguarda seja o comeco, efectivo, que sempre
quis ser (depois de tudo ter “destruido”, a comegar pelos museus e
suas histdrias). A citagdo € longa, mas esclarecedora:

No primeiro mandamento do Decdlogo, onde se realca
a singularidade do Deus Unico a quem so cabe ser
adorado, podemos ler a prescricdo: “ndo fards para ti
imagens esculpidas, nem qualquer imagem do que existe
no alto dos céus, ou do que existe em baixo, na terra,
ou do que existe nas dguas, por baixo da terra” (Ex
[Exodo] 20, 4; Dt [Deuteronimo] 5, 8). Existe, porém,
uma excepcdo notdvel a respeito dessa proibicdo de
imagens: trata-se do lugar mais Santo do interior do
Antigo Testamento, que ¢ a tampa de ouro da Arca da
Alianca - na altura o lugar da peniténcia. “E ali que
me encontrarei contigo” (diz Deus a Moisés, Ex 25, 22).
“E ali que te comunicarei todas as minhas ordens para
os filhos de Israel”. Quanto a forma da tampa, Moisés
obtem as seguintes instrucoes: “Fards dois querubins de
oiro; fabricd-los-ds de uma so peca, sobressaindo nas
duas extremidades do propiciatorio... Estes querubins
terdo as asas estendidas para diante... Com os rostos
voltados um para o outro, inclinados para o propiciatorio
sobre a arca” (Ex 25, 18-20). ®
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do seu lider, descida que tardou ao ponto de Aardo ter Press;1994,p.508.

construido o proibido “bezerro de oiro”, escandalo para
Moisés). Isdaurio destrdi imagens e consolida o iconoclasmo como
lei. Em 769, no Concilio de Latrao, Constantino V e o Papa Gregério
III estabelecem relag¢des que levarao a recuperagao das imagens no
Concilio Ecuménico de Niceia em 787: a partir daqui o iconoclasmo
passa a ser considerado ignorancia. ®

Entretanto, e nesta mesma altura, o Abade Teodoro, o
Estudita, assim coloca o tema da derrota do iconoclasmo, derrota
pela qual batalhou: “Se engolimos o corpo de Cristo e bebemos o
seu sangue vertido em vida, porque ndo haveremos de o mostrar em
pintura, que o pode representar? Tanto quanto ele simplesmente &,
de nenhum modo o podemos representar, porque ele é o Deus fora
de qualquer lugar. Mas, na medida em que ele vem até nés num ser
correspondente ao nosso, ele ¢ um homem e pode ser representado por
causa da sua constituicdo, uma vez que ele é dois sem mistura (...)". @

3. DA MANIERA GRECA A VANGUARDA

A igreja produz entdo e doravante imagens incessantemente (e ndo
contamos aqui com o posterior paréntesis luterano, pois afirmei re-
feréncia ao catolicismo). Mas estas sdo posteriormente esteticamente
desclassificadas por humanistas, literatos e escritores como Dante,
Petrarca, Boccacio ou Villani (este, no seu Liber de Origine civitatis
Florentiae et Eiusdem famosis civibus de 1382) e sobretudo por Va-
sari em 1550 e 1568 (2? edi¢ao das “Vidas”), que reputa a Cimabue e
Giotto a reabilitacdo de uma arte tdo denegrida pelo medievalismo
bizantino: Giotto é, para Vasari, o moderno que transforma a maniera
greca (bizantina) em maniera moderna, em 1300, ano da realizacao
da Capela Scrovegni de Padua.
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Com a opg¢do de instalacdo na exposi¢do
“0.10” do seu Quadrildtero, Malevich € claramente anti-
ou pré-vasariano. E um arqueélogo do iconoclasmo
bizantino e da maniera greca. E é um artista cimeiro das
vanguardas russas, anteriores e posteriores a Revolucao.
Ele é mesmo o arquedlogo absoluto, reunindo forma e
figura, buscando de uma e de outra as matrizes.

Como em Malevich, a vanguarda ndo
pode deixar de ser inerente a uma junc¢ao de modelos
contraditorios entre si e para si mesmos, cCOmo sejam os
do prolongamento historico (que pretende a vanguarda
como uma natural prossecucdo da historia da arte e do
século XIX em particular, bem como da sua vocagdo
demitrgica e fundacional); da ruptura (pouco estimu-

Giorgio Vasari, Le Vite de’ piu
eccelenti Architetti, Pittori et
Scultore Italiani d Cimabue
insino a’ tempi nostri descritte
in lingua Toscana da Giorgio
Vasari pittore Aretino, com
una sua utile & necessaria
introduzione a le arti loro,
Florenca, Lorenzo Torrentino,
1550. Consultada: Las Vidas
de los mds Excelentes
Arquitectos, Pintores y
Escultores Italianos desde
Cimabue a Nuestros Tiempos,
trad. Maria Teresa M. Baiges
e Juan M. Montijano Garcia,

Madrid, Tecnos / Alianza, 2006.

e incompatibilidades os arcaismos pré-modernos numa vanguarda
sem defini¢do, avanc¢adissima.

Claro, a sua auséncia de lugar coloca-o antes e depois do
seu tempo. Integra-o muito depois do seu tempo. Ou sem tempo. @

o

O autor escreve segundo o
antigo acordo ortografico.

Carlos Vidal
FACULDADE DE BELAS-ARTES
UNIVERSIDADE DE LISBOA

lante conceptual e ideologicamente, mas ainda assim a
considerar no plano das inteng¢oes: foi uma proposta concreta, na arte

e na politica, e uma ambi¢ao); da expansdo (aproximando-se aqui a

vanguarda da no¢ao de experimentalismo, de uma progressao cruzando

limiares disciplindrios — o que € diferente de uma ruptura e do equi-
voco progressivista tao claramente negado por Clement Greenberg).

As leis da vanguarda podem ainda ser, com maior ou

menor pertinéncia, e num segundo e mais sofisticado plano de abor-
dagem, sujeitas a uma releitura a partir de outro conjunto de corpos

ou modelos; como o traumdtico; o retorico; e o anatomico-biologico.
Estabelecendo paralelos com os modelos do pardgrafo anterior, te-
remos: a vanguarda como prolongamento histérico é um processo

traumadtico: acontece algo, de tempos a tempos, e de cada vez o

momento anterior € consolidado na sua importancia pelo posterior.
A vanguarda como ruptura é uma forma de retdrica, apenas — nao

ha rupturas integrais pois, como diz Alain Badiou a propdsito do

“acontecimento” (irrup¢do do inédito que gerard uma sequéncia que

se torna gradualmente familiar), a ruptura € ela prépria uma aspiracdo

que se junta ou provém daquilo que existe. O modelo anatémico-bio-
16gico corresponde a vanguarda como alargamento ou expanséao de

experiéncias e processos, alguns mesmo de todo desconhecidos como

possibilidades (deixando assim de o ser, desconhecidos).

E neste ponto, depois de atravessada a histéria da arte

bizantina, depois de analisado Vasari e a gldria racional (ligada a
cientifizacdo perspéctica) florentina, é neste momento, depois da
rejei¢do ou louvor, em Malevich, do icone e da conquista da maniera
moderna, que podemos tentar encontrar o lugar do artista na Histdria
da Arte. Ou o0 seu mérito maior estard na fuga a propria histéria? Talvez.
Porque foi dos poucos artistas que juntou ou fundiu sem problemas
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MALEVICH:
COMO PINTAR
A GOLPES
DE MARTELO

PAULO PIRES DO VALE

“Completamente escura € a tua boca, da qual fui soprado”
/4 q P
RAINER MARIA RILKE

1.
Quando Rafael morreu, a 6 de Abril de 1520, colocaram e velaram o
seu corpo em frente a sua ultima obra, ainda inacabada: “A transfi-
guracdo de Cristo no Tabor”.

Quando Malevich morreu, a 15 de Maio de 1935, colocaram
e velaram o seu corpo em frente a sua Primeira Obra (a inaugural), o
resultado da sua trans-figuracdo: “Quadrado negro sobre fundo branco”.
Sobre ela, tinha escrito o artista, em 1916, numa carta de resposta ao
artigo do escandalizado Alexandre Benois: “Os deuses estdo mortos
e ndo ressuscitardao mais! (...) Da minha época, ndo possuo sendo um
icone nu (...). Mas a possibilidade de ndo me parecer consigo da-me
for¢a para avancgar cada vez mais longe na nudez dos desertos. Pois
é ai que reside a transfiguracao”.

2.
O artista e critico Alexandre Benois sentiu e compreendeu bem o que
estava a ver, e isso metia medo. Néo sabia como lidar com aquilo. “Os
pais gostam que os filhos se parecam consigo”, respondeu-lhe Male-
vich, e aquilo néo se parecia com nada do que ele conhecia ou podia
esperar conhecer. Assustado, Benois repeliu-o e escreveu: “Ja ndo é
o futurismo que temos diante de nds, mas o novo icone do quadrado.
Tudo o que tinhamos de santo e de sagrado, tudo o que amdvamos
e que era a nossa razao de viver, desapareceu.” Sim, tudo tinha sido
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destruido. Benois ndo podia aceitar aquele convite a entrar no deserto
e abandonar a seguranca das suas certezas intocdveis, sagradas. Olhou
a escuridao e, assustado, virou-lhe as costas. A noite escura nao € utero
para todos: ameaca com a dor do abandono; exige o despojamento e
a aprendizagem da redu¢do como método; é exercicio de pobreza e
de plasticidade. Poucos aguentam os golpes que destroem os idolos
consoladores e que deixam esses orfaos no aberto, diante do ndo-saber.
Poucos resistem a tentacdo de encher rapidamente esse vazio com a
ilusdo do conhecimento e do poder, do ja-sentido e do ja-pensado. A
cegueira do nada ndo é uma doenca apetecivel. Mas ndo era o cego
Tirésias o verdadeiro vidente?

3.

Aprender a ndo-ver: felizes os que duvidam do que julgam ver bem,
ou conhecer bem. Um axioma da teologia negativa, que os misticos
repetiram, lembra que: se compreendes, entdo ndo € Deus. E Mestre
Eckart propunha de forma radical que se pedisse uma suprema
violéncia: “Roguemos a Deus que nos esvazie de Deus”—criticando
desse modo as imagens limitadas e pretensamente seguras que fa-
zemos do divino. E preciso destruir a imagem que fazemos de Deus.
Nao ficar contente com ela. Uma nuvem de cegueira existe entre o
homem e Deus—e por isso, o conhecimento mais exacto de Deus é
o assumir da ignorancia. O anénimo inglés que escreveu o tratado
espiritual medieval intitulado A Nuvem do Ndo-Saber”, lembra aos
leitores, depois de os ter tentado dissuadir a ndo avancar na leitura
daquele livro, que devem colocar também uma nuvem entre eles e as
coisa materiais que lhes parecem evidentes e que julgam conhecer. A
cegueira € mestra: coloca-nos em estado de acolhimento, de despo-
jamento, de espera sem espera.

4.
O esvaziamento € o estado inicial de qualquer revolug¢do: é o comego
para aquele que se perde, que se esvazia, que sai de si, para encontrar
algo novo que o ultrapassa—e, desse modo, encontrar-se a si mesmo,
com possibilidades de si antes desconhecidas, ainda por vir, a-fazer-se.
Esvaziar-se implica tocar, ou pelo menos aproximar-se, do nada. E o
falhanco, a consciéncia da fragilidade, da nossa cegueira, aproxima-nos
mais desse estado—é preferivel a soberba das pretensas conquistas
e excesso de confianca nas suas capacidades. Nao se pode chegar a
esta contempla¢do sem passar pela destruicdo—e, acima de todas, “a
destruicdo da consciéncia do seu proprio ser”. A cegueira € o inicio da
visdo auténtica: ndo teriamos o entusiasmo revoluciondrio de Paulo
sem a passagem pela noite cega de Saulo—foi preciso morrer Saulo,
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nessa noite de 3 dias, para que Paulo nascesse. Nascer na noite e para
a noite: e nao nascemos nunca o suficiente.

5.

A contemplagio €, no vocabuldrio do monge inglés do século XIII,
um trabalho que néo € para todos - aquele livro ndo devia circular
nem ser lido de forma indiscriminada, nem sequer aconselhado. Essa
tarefa € dificil, cheia de armadilhas, sem consola¢des imediatas e o seu
resultado parecerd um falhango: “Ao executares pela primeira vez o
trabalho de que falo, s6 encontras escuriddo e como que uma nuvem
de desconhecimento. [...] Por conseguinte, dispde-te a permanecer
na escuriddo o mais que puderes, clamando sempre por Aquele que
amas. E que, se alguma vez O houveres de sentir ou ver, na medida
do possivel neste mundo, tal s6 devera acontecer nesta nuvem e nes-
ta escuridao”. Nao é, entdo, o sol e a sua luz que devemos associar a
verdade. “Estou a ver!” ndo devia ser usado como sinénimo de “com-
preendo!”. Era necessdrio realizar uma outra revolu¢ido copernicana
do conhecimento: uma vitoria sobre o sol.

6.

Aprender a lidar “com tdo cego nada”, é a aprendizagem que o mestre
relutante de A Nuvem do Ndo-Saber propoe: “Deixa de lado o tudo
em toda a parte, em troca do nada em parte nenhuma. Néo te apo-
quentes se os teus sentidos desconhecem esse nada, pois desse modo
eu o0 amo ainda mais. Trata-se de algo com tanto valor em si mesmo
que os sentidos nao sao capazes de o conhecer. Tal nada sente-se,
muito mais do que se v€, porque € totalmente invisivel e escuro para
quantos ainda s6 o contemplaram por pouco tempo. No entanto,
para falar com mais exatidio, se a alma fica cega, ao experimentd-lo,
isso deve-se mais a abundancia de luz espiritual do que a escuridao
ou auséncia de luz material. De resto, quem diz que aquilo é nada?
O nosso homem exterior, e nao o interior. O nosso homem interior
diz que aquilo é Tudo, pois lhe ensina a compreender todas as coisas
materiais e espirituais, sem que ele precise de considerar nenhuma
delas em especial”. Ai, entdo, podera contemplar-se o Transfigurado—
e nos relatos evangélicos da Transfiguracao de Cristo, a voz divina
que revela a verdade surge de uma nuvem.

7.
Nietzsche, que desejava a transmuta¢do e que sabia como filosofar
a golpes de martelo, viu na Transfiguracdo de Rafael, como escreve
em A origem da tragédia, a luta entre o apolineo e o dionisiaco, entre
a medida e a desmesura, entre a serenidade e a inquietude, entre a
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elevacdo santa e a possessdo demoniaca: na parte superior do quadro,
aleveza da luminosa beleza; na metade inferior, a confusao escura da
turba humana. Af, ainda que na aparéncia da aparéncia, encontrou a
interdependéncia conflitual entre o resplandecente céu e a terra avessa
a luz. Mas o filésofo alemao, tal como Malevich, sabia também que a
sua época jd ndo era a do pintor italiano: ter morto Deus com as suas
proprias maos implicava perder o horizonte de possibilidades onde se
movia: “Quem nos deu a esponja para apagar o horizonte?—pergunta
o louco em A Gaia Ciéncia—Que fizemos nos, ao desatar a terra do
seu sol? Para onde se move agora? Para onde nos movemos nds? Para
longe de todos os s6is? Nao caimos continuamente? Para trds, para os
lados, para a frente, em todas as direcdes? Existem ainda ‘em cima’ e
‘em baixo’? Nao vagamos como que através de um nada infinito? Nao
sentimos na pele o sopro do vacuo? Nao se tornou ele mais frio? Nao
anoitece eternamente? Nao temos que acender lanternas de manha?”

8.

Com o seu icone negro, Malevich inaugura um novo espago, dentro e
fora da tela, psicoldgico e fisico. Destrdi a perspetiva antiga, o desejo
de copia ou mimésis dos elementos do mundo— mesmo espacial-
mente, propde uma nova forma de colocacdo e montagem na parede,
de relacdo entre a obra e o espectador. Era preciso dizer em voz alta
que o mundo antigo estava moribundo e que nao permitia que a vida
germinasse. Era urgente comegar uma revolugao, deitar fogo ao mun-
do, criar um novo horizonte de possibilidades. O quadrado negro é
feito da cinza de todas as obras que ele proprio queima, o branco é o
infinito abismo onde repousam. Ai se guardam os restos da destrui¢cao
do anterior quadro social, politico, artistico. Tudo o que ndo serve
a vida tem de ser derrotado, como escreveu o pintor no manifesto
“Do Museu”: “A vida sabe o que faz e se ela aspira a destrui¢do ndo
a devemos impedir, porque ao levantar-lhe obstdculos barramos o
caminho a nova concecédo de vida que ela engendrou. (...) Podemos
fazer apenas uma concessdo aos conservadores: queimar todas as
épocas, como um corpo morto, e montar uma farmadcia unica (onde
se guardam as cinzas em frascos)”.

9.
Esquecer. E preciso louvar a virtude do esquecimento. Nao podemos
sucumbir a doenga histdrica, tinha avisado Nietzsche, em 1872, na
Segunda consideracdo intempestiva— Da utilidade e dos inconvenien-
tes da historia para a vida— que Malevich, tantas vezes parece ecoar.
O excesso de histéria pode ser mortal. Ou anestesiante. E preciso
ter cuidado para ndo tornar a consciéncia historica numa “virtude
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hipertrofiada”, num saber que paralisa e que ndo permite a irrup¢ao
do novo: “O homem que € incapaz de se sentar no limiar do instante
esquecendo todos os acontecimentos passados, aquele que ndo pode,
sem vertigem e sem medo, por-se de pé um instante, como uma vitdria,
jamais saberd o que é uma felicidade e, o que € pior, nunca fard nada
para dar felicidade aos outros”. E preciso dominar o tempo e expe-
rimentar a alegria do presente, como uma crianga que brinca e para
quem nada mais tem importancia: “toda ac¢do exige o esquecimento,
do mesmo modo que toda a vida organica exige ndo somente a luz,
mas também a obscuridade”.

10.

Se a historia aponta para o jd existente, para o cinon seguro; se diz
que a grandeza ja existiu e basta vé-la no passado, os criadores, os
fundadores, os inquictos, aqueles que na verdade fazem a historia,
sd0 os que ndo olham apenas para trds, mas agem e cuidam daquilo
que estd a nascer. Se viram os seus olhos para o momento passado
¢ para que esse solo os sustente no salto para o que ndo conhecem
ainda, o por vir. E preciso, lembrando os ensinamentos evangélicos,
deixar que “os mortos enterrem os seus mortos” (Lc 9, 60), porque
aquele que pega no arado nao pode ficar a olhar para trds. A histéria
é preciosa, conhece-la é fundamental, mas tem de estar ao servico
da vida, do presente. Aqui e agora é sempre o instante decisivo. E
Malevich, corroborando-o, no texto “Do Museu”, clamou: “nés nao
podemos tolerar que as nossas costas sejam as plataformas dos tem-
pos antigos. A nossa tarefa € avancar sempre em direcdo 4 novidade.
Nés ndo vamos viver nos Museus. (...) Sem cole¢des, lancar-nos-emos
mais facilmente no turbilhdo da vida”. Também o seu quadrado negro
foi feito para o crematorio: “A época contemporanea deve ter como
palavras de ordem: “Tudo o que fizemos foi feito para o crematdrio”.
Essas cinzas serdo sementes.

11.
O conflito € o pai de todas as coisas: no texto em que Nietzsche refle-
te sobre a “Transfiguracao” de Rafael, retoma este pensamento de
Heraclito, que escutamos também em eco nesta apresentacdo que
Malevich faz do seu programa revoluciondrio: “A minha filosofia:
destruir a cada 50 anos as cidades antigas, banir a natureza dos limites
da arte, suprimir o amor e a sinceridade na arte mas em nenhum caso
secar a fonte viva do homem (a guerra).” A destrui¢io: esse € o gesto
revoluciondrio de Malevich. Um propdsito que encontramos, antes,
em Bakunine: “o espirito da destrui¢cdo é o mesmo que o espirito da
criacdo”. E Mallarmé, que conheceu o Nada e introduziu o siléncio
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na poesia, escreveu numa carta a um amigo: “a destruig¢do foi a minha
Beatriz”. Maurice Blanchot explicou-o assim: «Escrever €, primeiro,
destruir o templo, antes de edificd-lo. [...] Escrever € recusar-se a
atravessar o limiar, recusar-se a “escrever”. Para fazer obra, ndo po-
demos repetir os gestos dos outros, o modelo dos outros, a linguagem
convencional de estilo ou moda. E necessdrio recusar a Lei escrita em
pedra e arriscar escrever incertamente no p6. O trabalho artistico é
uma producdo de interrupgoes: abertura de espacos vazios, rasgos,
fendas na seguranca do mundo social e cultural. Introduzir formas de
resisténcia e fric¢ao. Deve colocar-nos diante de uma lingua estran-
geira—mesmo que parec¢a nossa, ndo a reconhecamos mais—escrita
no po que somos. Devemos abalar o lugar onde estamos e fazer revelar
algumas das fundac¢des: mostrar algo do inexprimivel que € o garante
do que pode ser dito.” O criador ndo pode temer a noite que destroi a
imagem do mundo, que é porta para o impensado, para uma descida
aos infernos - na esperanca de, depois, Beatriz o guiar até a luz da luz.

12.
Nao conheco melhor representagdo da noite absoluta do que a gravura
que encontramos num livro de Robert Fludd, publicado em 1617:
Utriusque Cosmi Maioris Scilicet et Minoris Metaphisica. Com o gra-
vador Johann Theodore De Bry, o cientista e mistico inglés edita um
tratado sobre o macro e o microcosmos, onde procura harmonizar o
pensamento mistico de Paracelso com a ciéncia do seu tempo. Para
ilustrar a origem do cosmos, as trevas infinitas da origem, anterior a
existéncia da luz, Fludd propde um quadrado negro sobre o branco
da pagina, com uma instrugéo repetida em cada lado desse quadrado
noturno: et sic in infinitum. Com essa referéncia, indica que as trevas
devem ser desdobradas infinitamente, expandidas ja ndo na pagina mas
no leitor, pelo leitor, na sua imaginacio. E ele que faz a noite crescer
em seu redor, em todas as direcdes, até ficar completamente cercado.

13.
Na obra de Fludd, sabemos que, ao virar da pagina, nessa noite se fara
luz—Deus criard o mundo, separara a luz das trevas e criard todas
as coisas € o seu espirito pairara sobre as dguas. Dir-me-ao que ai se
mostra o principio, a origem, e que o quadrado negro de Malevich é
sinal do oposto, € o fim, o buraco atractor que suga todo esse universo
e o destroi. Em vez da Criagao, mostra a destrui¢do, a redugéo ao zero.
Na verdade, com o fulgor utépico dos revoluciondrios, nele a esperanca
lateja. O zero é o principio. Algo novo surgira. Surge sempre. E a lei
do mundo, diria um materialista dialético: a destrui¢do € necessaria
para que haja inovagdo, para que a vida continue. Como apresentar
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a negatividade interior a dialética lei da vida? O “Quadrado negro
sobre branco” € a apresentac¢ao “racional intuitiva” dessa destrui¢do
que a fluidez da vida exige. Do movimento perpétuo, do sangue do
universo, da infinitude hegeliana que dirige o homem e a histéria—e
que os revoluciondrios marxistas estudaram. Aquele buraco negro é,
na verdade, um espelho.

14.

O “Quadrado negro sobre branco” é, ainda hoje, um inesperado convite
indecente a rumar ao deserto. Uma proposta que parece recuperar
a indicacdo do exigente itinerdrio mistico que Angelus Silésius for-
mulou assim: “Vai onde ndo podes; olha onde ndo vés; escuta onde
nada tine: estards onde Deus fala”. Nao sei o que, ou quem, proporia
Malevich que ai se escutasse, mas contra os idolos, contra o império
do passado e da lei, contra os que lhe sucederam, contra nds e as
certezas que transportamos, Malevich levantou, e levanta ainda, o
icone nu da destruicao.

Paulo Pires do Vale

UNIVERSIDADE CATOLICA PORTUGUESA
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KVADRAT

BERNARDO PINTO DE ALMEIDA

“Estdvamos sentados no terraco do Café de Rohan, situado
na esquina da Avenue de ’Opera,

frente a Comédie Francaise. Num momento de clarivi-
déncia, [N. Wrangel, o historiador de arte/

disse-me: encontramo-nos diante de acontecimentos que
o mundo ndo conheceu desde a grande

migragcdo dos povos. Uma cultura como a nossa, que com
o futurismo chegou a sua propria negacdo,

uma cultura que quer apagar o seu passado por inteiro,
uma cultura semelhante encaminha-se

para o seu fim. Em breve, tudo o que constitui a nossa
razdo de ser nos parecerd privado de sentido.

Chegard entdo um periodo de barbdrie que se estenderd
durante decénios.”

ZUBOV (MEMORIAS, 1914) MUNIQUE, 1968.

“Sentimos que aquilo Jos quadros de Picasso na Coleccdo
Chchukin] estd ligado ndo so com a pintura ou a sorte da
arte, mas com todo o destino cosmico.”

N. BERDIAEV

“A forma intuitiva deve sair do nada.”
MALEVICH

Tornou-se usual, em algumas formas da critica cultural contemporanea,
sobretudo a de marca foucaultiana, passar a contemplar a historia,
nas suas vicissitudes tal como nos factos decisivos que a marcaram,
na perspectiva de comecgar a interroga-los de novo. Mas, agora, a luz
de convicgdes ideoldgicas e culturais actuais, em vez de os enquadrar
melhor ou pior no respectivo contexto de época. Ora positivamente,
no processo de uma meritoria tarefa de proceder a sua arqueologia —
fazendo-o para procurar divisar, neles, aquilo que possa identificar a raiz
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de uma qualquer linhagem obscura do presente, talvez na perspectiva
de o transformar — ora negativamente. E assim quando, através desse
procedimento, se procura surpreender, numa determinada zona do
passado, analogamente ao que acontece na analise psicanalitica, o que
seriam os sintomas da emergéncia precoce de certos sinais que, relidos
sob a luz dos valores do presente, se revelam expressivos de formas de
injustica, de opressao, ou de uma qualquer cega violéncia. Olhar que,
ao isold-los justamente daquilo que, nesses mesmos momentos, teve
um cardcter realmente historico — isto €, inscrito na logica de uma
determinada forma do tempo (G. Kubler ®) — apenas contribui para
evidenciar, gracas a eles, argumentos que servem a voltar-nos contra
as formas tipicas da histdria, quando nao da nossa propria cultura.
Fracturando-a ai, onde justamente ela jda ndo pode mais ser mudada,
ndo s6 porque nao podemos voltar ao passado, como também porque
nenhuma critica histérica o modificard em relag¢do ao que foi @.
Uma boa parte desta forma de ficcdo historica, que se
manifesta sobretudo através da pretensao de proceder,

retrospectivamente, a uma critica radical da histéria — @
processo discursivo e metodoldgico que inscreve alguma

George Kubler, A Forma do
tempo, Vegaq, Lisboa, 1991.

da pesquisa actual, sobretudo no ambito dos chamados

estudos culturais — reivindica-se frequentemente, para ©

se sustentar melhor, de discursos e elabora¢des argu-
mentativas por vezes exemplares, intimamente ligadas ao
nosso passado recente, mas sem todavia definir margens
ou limites nessas aproximagoes, que ganham assim uma
dimensdo metodoldgica de pouca sustentagdo.

Para dar um exemplo claro do que refi-
ro, Hannah Arendt, na famosa critica e investigacao
que desenvolveu sobre as origens do totalitarismo ®,
procurou interrogar as raizes do fenémeno, através de
uma pesquisa conduzida sobre diversas camadas de

Sobre a questdo da
historicidade e a sua relacéo
com a historiq, cf. Lageira,
Jacinto, L’Art comme Histoire,
Editions Mimésis, Paris,

2016, onde o autor discute

as condicoes da propria
historicidade na sua relacéo
com as ficcoes da historia.

(3]
As Origens do Totalitarismo,
Dom Quixote, Lisboa, 2006.

histdria, e em tempos diversos. Assim, ndo apenas para fundamentar
um modelo de organizac¢do do poder nas sociedades em que aquele
se elaborou, bem como, igualmente, para entender o modo como o
anti-semitismo se foi construindo como discurso e pratica social ao
longo dessas mesmas camadas de tempo. Todavia, nessas analises
de Arendt jamais parece perpassar a tenta¢ao de julgar a historia por
aquilo que foi, ja que o seu proposito é, antes, o de compreender, a
partir dessa pesquisa, como se elaboraram historicamente certos factos
(0 anti-semitismo, por exemplo) cuja continuidade se pode continuar
a observar ainda num passado recente, ou mesmo no tempo actual.
Ao contrdrio destas, porém, as criticas da historia que sdo
hoje dominantes nos discursos que procuram fundamentar todos os
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objectos no interior de modelos meramente culturalistas, propdem-se
langar, sobre essa mesma historia, um olhar que a mostra imediata-
mente ensombrecida. Assim, uma vez que certos momentos do passado,
determinados acontecimentos ou factos, primeiramente inscritos nas
formas culturais alargadas de uma dada sociedade ou época, onde
tiveram um determinado valor de hdbito, reaparecem neles, quando
revistos a luz de convic¢des actuais, como formas antecipatdrias de
negacdo brutal daqueles modelos culturais que consideramos hoje
em dia, e jd no interior da nossa cultura, como razodaveis.

Vem isto a propdsito de referir que um tal modelo, de
inspira¢do culturalista, nao é, em si mesmo, completamente novo.
Radica, creio, numa ideia de observacdo da histdria, de inspira¢ao
hegeliana que, a partir dos inicios do Modernismo, pretendeu justificar
o papel e a tarefa das chamadas Vanguardas historicas, ao legitima-las
sobretudo como frentes de combate e afirmacdo de uma certa ideia
de razdo, e de uma superior ‘verdade historica’. Aquelas que imedia-
tamente vinham excluir as demais praticas artisticas, ainda ligadas a
normal transformagéo da arte, isolando-as, desse modo, num plano
de meras obsolescéncias histéricas, condenadas como tal ao inevitdvel
fracasso e ao esquecimento.

Assim, quando exactamente um século mais tarde nos
voltamos, hoje, sobre certos textos fundadores dessa verdadeira
“teologia historica” que esteve na base da afirmac¢do do Modernismo,
nao podemos deixar de encontrar ai a remota origem desse mesmo
modelo, entdo no inicio da sua formacao e, através dele, o principio
dessa concepgao do Aistorico. O mesmo que, depois, sobretudo na
teoria critica americana, veio a fazer fortuna no campo da critica e
da teoria da arte ao longo de todo o século XX, destituindo a arte do
sentido anterior que fora o seu, prévio a essa afirmacdo @. Sabendo
quanto tais afirmacoes voluntaristas cumpriam afinal aquele designio
liminarmente expresso na famosa maxima de Rimbaud, #/ faut étre
absolument moderne, que ajudou a fundar a exigéncia mais funda do
projecto da modernidade sobre uma vertigem: a de romper sistema-

ticamente todos os codigos e formas de legitimagdo e
de sentido que a haviam precedido, colocando o plano @
de criac@o sobre um grau zero. Ou seja, fazendo dela um

até hoje, num processo do qual, inevitavelmente, herda

Foi assim que, justamente rompendo a Lisboa, 2018.

tradi¢do da harmonia (associada as praticas de composi-
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Procurei evidenciar estes
processos, interiores a
espaco de destitui¢Oes e de afirmagoes ilimitado, que constituicéo ideolégica do
viria a marcar a ascensdo da cultura e da arte modernas Medernismo, sobretudo a partir
da observacdo da recepcéo

da obra de Duchamp, em Arte

a nossa contemporaneidade. e Infinitude, Relégio D'’Agua,



¢do) exigida pela arte que o tinha precedido, ainda que sob multiplas
formas (fosse ela mais realista ou simbolista, mais impressiva ou mais
expressiva), Malevich pode escrever, no célebre manifesto Do Cubismo
e do Futurismo ao Suprematismo, que “A arte € a capacidade de criar
uma construc¢ao que ndo deriva das relacdes entre forma e cor, como
antes se constrdi sobre o peso, a velocidade e a direc¢ao do movimento
®.” Esta redefini¢ao retirava, de uma assentada, todos os anteriores
pilares em que se apoiara a estabilidade da arte, bem assim como todas
as normativas que longamente haviam servido a construir os modelos
da sua compreenséo no ocidente, substituindo-as, subitamente, ndo
apenas por novas fun¢des, como por todo um novo programa, em si
mesmo abstracto, e de contornos incertos.

Assim, também as multiplas declaracdes espalhadas
por cartas, manifestos, artigos ou conferéncias do artista russo (de
origem polaca) deixam, de facto, supor que aquela fe-

bre de negacdo das formas da arte anterior — iniciada © ) o
. . - Malévich, Escritos, Editorial
mais cedo pelo Futurismo, desde a sua proclamacao  gecic Madrid, 2007, p. 235.
parisiense nas paginas do Le Figaro, em 1909, e em
parte reorganizada pelo Cubismo (este gragas a uma analitica das
formas) — constituia, por si mesma, a base de um programa pldstico
e estético coerente. Um método que se propunha ir muito mais longe
do que uma mera aventura ou experimentagdo passageira, feito a
medida de uma ilustracdo exacta do espirito moderno, exigido pela
rapida industrializacdo que coincidiu violentamente com a viragem
abrupta que envolveu a passagem do século XIX para o século XX.
Um ‘programa’ que era, portanto, necessario abracar na sua plenitude,
tanto tedrica como praticamente, levando-o até aos seus limites, e
que o Suprematismo — que ele mesmo inventara como conceito para
nomear o gesto que estivera na origem do seu Quadrado Negro sobre
Fundo Branco (originalmente intitulado Quadrildtero, ou kvadrar) —
estava prestes a levar as ultimas consequéncias.
Como escreveu um dos seus mais eminentes criticos
e estudiosos, Andréi Nakov (responsdvel pelas edi¢gdes espanhola e
francesa dos Escritos), “O Quadrado Negro foi, amiude, objecto de
uma interpretagdo negativa: consideraram-no como um simbolo
niilista, o da “morte da pintura” (...). Plano de ruptura entre a pintura
figurativa e a pintura pura, mais do que morte da arte antiga, este
“quadrildtero” anuncia o nascimento de uma nova pintura que, a partir
desse momento (dezembro de 1915) iria desenvolver-se de uma forma
vertiginosa ®.” Ou seja, e seguindo até ao fim o raciocinio do autor,
o gesto malevicheano, de que o Quadrado Negro foi a mais exemplar
e mais perfeita realiza¢do, a um certo nivel ndo se destinaria tanto,
ao menos de inicio, a por um fim a arte do passado (mesmo se tal
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era também, longinquamente embora, um dos seus
designios @), como antes a iniciar a pratica concreta ©
L, . . L . Prefacio aos Escritos, op. Cit.,
de um programa estético e filoséfico novo que, porsi |y,
mesmo, a iria progressivamente substituir, a medida da
sua afirmacao vitoriosa. o
o Ih d Em 1919 escrevia Malevich: “A
que tanto melhor se compreende quanto  ¢qinagem da Antiguidade fere
parece evidente, hoje, que era ainda necessario para estes acadaum de nés, tal como as
artistas assentar este gesto sobre a tradi¢do dessa mes- 'ascas davelha sabedoriae
b 1 . fund o cuidado de preservar a sua
ma arte, pese embora a que, com ele, quisessem fundar ;oo idade 6 uma perda de
uma nova tradicdo, que se propunha adiante substituir tempo ridicula para os que
a anterior, mas cuja negagio absoluta, naquele mesmo "@vegam no torvelinho dos
1h . . d d d f .~ ventos, por cima das nuvens,
momento, lhe retiraria toda a ordem de referenciacao. 4 ecrs azul do céu.” inidem,
Nao se tratava, pois, de negar a arte, mas apenas, dela, p.3o06.
ou da sua totalidade anterior, aquilo que ela fora antes
nas suas formas. E assim como se fosse possivel salvar o conceito sem,
ao mesmo tempo, se destituir a forma. Isto significa portanto que com
esse gesto de ruptura, levado a cabo pelo artista e pelos seus compa-
nheiros mais préximos, se tratava ainda de fazer arze mas, agora de
fazer uma arte que, aos poucos, se propunha desfazer, em si-mesma,
no seu corpo e nas suas formas, a ordem em que se que fundara toda
a que a precedera, substituindo-a, enfim, por outra.
O que pressupunha levar as
concepgdes anteriores, em que ela tinha __7
|}

assentado, até uma zabula rasa. Isto €, até a P

um plano em que estas se vissem destituidas
enquanto formas de significacao validas.
Jogando pois, a0 mesmo tempo, comn e contra
a historia. Na medida em que se destituia
uma certa ideia de arte (inevitavelmente
construida pela historia), para afirmar
uma outra ideia e uma outra pratica dela,
baseadas agora numa legitimidade hist6- |
rica ainda por construir. E de que os exemplos estavam  Kasimir Malevich, Cruz Negra,
justamente a ser elaborados pela primeira vez. Esta foi, 19'5-

decerto, a paradoxalidade maior do entendimento e da

concepedo do tempo que acompanhou os actos vanguardistas mais ra-

dicais, quando estes pretenderam transformar a arte na sua forma sem,

todavia, a mudar no essencial da sua definicdo, deixando essa ingrata

tarefa ao futuro. Nesse sentido poderia dizer-se que, uma vez que
permaneceu no campo da pintura — mesmo se interrompendo a sua

anterior continuidade de forma/cor — o gesto malevicheano ndo teve

a mesma radicalidade, tedrica e pratica, dos readymade de Duchamp,

uma vez que estes se propunham abolir a anterior defini¢ao da arte,
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delegando-a, agora, para um plano totalmente nominalista e, como tal,
exterior aos modos formais do seu resultado concreto. Duchamp foi, de
facto, o unico a mudar, pela primeira vez, a propria defini¢ao da arte.

Em todo o caso, o gesto de Malevich procurava mesmo
assim inaugurar uma nova zradicdo (esta agora assente na ideia de um
direito, dos artistas e da arte, a mais extrema subjectividade), em que
apenas se guardavam, como aliados reconheciveis, e como seus parentes
proximos, o Cubismo e o Futurismo ®. Fazendo-o a partir de um gesto

que libertava o artista de todo o compromisso anterior
para com a representacdo, e mesmo para com qualquer
modelo, formal ou conceptual, anteriormente vigente
em arte. Ao mesmo tempo que o desligava de quaisquer
obrigacdes para com o espectador e para com o publico.
A este, entdo, de o entender doravante, enquanto o ia
seguindo surpreendido na sua solitdria aventura. Esse
gesto — de grande complexidade ja que, muito mais do
que puramente experimental, resultava consequente
de um programa de premissas claras — postulava, por-
tanto, a possibilidade de recomecar sempre, e de cada
vez como se fosse a primeira, o acto de fazer arte. Mas
assim, justamente por ndo ter que, como era usual antes,
referencid-la a sua histdria ou a tradi¢ao imediatamente
anterior, as suas anteriores formas ou concepg¢oes, ou
até aos seus anteriores modos de entendimento.

(8]

Malevich escreveria em 1920:
“Com 0s Nossos programas

e os nossos sistemas

novos, faremos as artes
revoluciondrias: cubismo,
futurismo e suprematismo,

ja que eles contém a marcha
dos acontecimentos que
conduzem ao signo criador
unico. O cubismo e o futurismo
destruiram o antigo mundo
das coisas e nés chegamos
ao ndo objectivo, quer dizer,
ao despojamento de todo o
antigo, afim de desembocar no
mundo das coisas, espiritual,
suprematista, utilitario e
dinamico.”Cf. Escritos, p.317.

a seu favor um mapa de clara instrucdo, que era como tal possivel de
cumprir, desenvolvendo-o em toda a extensao. Se falhasse, é porque
algo falhara, a montante, no processo da sua mise-en-marche, o que
ndo punha em causa essa mesma ldgica.

A radicalidade desse gesto, por sua vez, autenticava e
legitimava que também a arte e a cultura de vanguarda — que entdo
se faziam um pouco por toda a Europa, desde os inicios conturba-
dos do século XX, e que Malevich assumira fazer triunfar na Rissia
levando-a ainda mais longe — pudessem, doravante, ser associadas,
sendo mesmo assimiladas, a nova ldgica revoluciondria. Assim tam-
bém se assimilou, no interior do processo do Modernismo, a nogao
de vanguarda a pritica artistica, e esta, por sua vez, a um processo
destinado a produzir revolugdes no campo estético.

Nao s6 a arte fazia parte agora da revolucao geral, como
transportava, em jeito de propulsor, um designio verdadeiramente
revoluciondrio. Por outro lado, e como Boris Groys ja o demonstrou,
também a Revolucdo social consistia, afinal, na instaura¢do de uma
espécie de grande instalacdo, com os contornos de uma obra de arte
total (gesamtkunstwerk), mas construida sobre o (ou a partir do) proprio
corpo politico e social. Seja como for, no caso do Quadrado Negro,
tratava-se, primeiramente, de perpetrar um gesto de interrupgao e,
consequentemente, de levar a cabo, gracas a ele, um aczo destinado
desde logo a fundar uma suspensio de toda a visualidade anterior-
mente associada a longa tradi¢ao da arte e da pintura. A arte passava,

A Revolugio Russa, vitoriosa em Outubro de 1917, com a
sua extrema radicalidade, veio de certo modo fazer o mesmo no interior
do campo social, econémico e politico, autorizando igualmente, desse
modo, o comego, a partir do zero, de uma ‘nova tradi¢ao’ activa, de
que o século XX se veio a fazer palco: a tradicdo revoluciondria, que
instituiu, a partir de entdo, como processo politico legitimo.

Ja nao se tratava, nesta, de defender a 16gica perecivel
de uma revolta, ou sequer de uma sucessdo delas, como de algum
modo acontecera com a Revolugdo Francesa, realizada de um modo
experimental no plano social, na perspectiva de ir transformando aos
poucos, mesmo se com certa e compreensivel urgéncia, um regime
em outro. Tratava-se, outrossim, de cumprir um aczo, em si mesmo
muito mais complexo, que inscrevia a propria nocao de revolta num
plano mais vasto, de sentido historico e programatico, destinado a
substituir imediatamente uma ordem por outra. Um plano a partir
do qual era possivel definir os passos da sua progressiva realiza¢io,
considerando a partida, de um modo a bem dizer 16gico, os objectivos
a cumprir. Doravante, e ao contrario da 1dgica circunstancial das re-
voltas, a nova ldgica da revolucdo, podendo embora esta falhar, tinha
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assim, da era da contemplacao a da acgao.

Muito mais do que no caso do Cubismo,
e no de Picasso em particular ®, o Quadrado de Male-
vich, para além de pretender acabar com os anteriores
sistemas da representacdo e da figuracdo, propunha-se,
muito mais ambiciosamente, interromper aquele longo
ciclo de visualidade que desde sempre estivera associa-
da ao facto pictérico. Rompendo, desse modo, aquele
estrito limite retiniano de que primeiramente falaram
Gleizes e Metzinger e depois Duchamp, ao introduzir
vertiginosamente no seu lugar um outro, novo.

Um novo regime, digamos assim, a0 mesmo
tempo visual, pldstico, artistico e estético que ja ndo
aceitava, nem muito menos poderia integrar jamais,
na sua férmula, qualquer dimensdo de ilusionismo,
ou sequer um sentido de profundidade. Do mesmo
modo que recusava qualquer forma de perspectiva que
pudesse transportar sinais de relacdo com a heranca
remota da Renascenca, bem como de qualquer forma

o

Nakov pode observar: “A arte
de Picasso permanecia na
violéncia do seu comentario
puramente formal, mais ligado
ao passado do que toda a
pintura moderna do seu tempo.
E pode dar-se que fosse

esta qualidade puramente
interpretativa, quase
jornalistica na sua vinculacdo
para com a arte da época

em que se produziu, a que
assegurara no seio do grande
publico o éxito daquela pintura
ao longo de todo o século

XX. Sem elaq, teria podido a
producdo de Picasso assimilar
tdo facilmente as sucessivas
correntes pldsticas do seu
tempo sem se comprometer
com o credo de nenhuma?”
idem, p 58.
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de identificagdo empatica (einfuhlung) em que o espectador pudesse
ainda reconhecer alguma relagcdao com formas existentes, antes, na
natureza. Mas como fazé-lo? Como fazer, entdo, uma pintura que ja
ndo apenas ndo zornasse visivel (na famosa expressao de Klee) como,
mais radicalmente ainda, nem sequer fosse do visivel. Ou seja, que

ja ndo revelasse sendo o proprio Nada?

O Suprematismo, respondendo a estas interrogagoes,
assentou, pois, sobre uma crenca, de ordem a bem dizer mistica: a da
possibilidade de fazer uma arte puramente a-representativa (a-logica,

diria Malevich) que abria totalmente as portas a possi-
bilidade de cria¢ao de uma pintura pura, fosse 14 isso
o que fosse. E, como Nakov referiu, “Ao converter-se
ao culto da maquina, Malevich impulsionou as suas
aspiracOes para mais longe do que os engenheiros e os
arquitectos do seu tempo. Esbo¢ou a proximidade da
era interplanetdria. Na sua visao fantdstica do amanha,
os objectos sofreram uma metamorfose: as serpentes
transformaram-se em ferrocarris, os passaros em avioes.
Dizia: ‘cada dia a natureza elimina mais carne e ossos
do velho mundo verde. Um dia, este ird extinguir-se, tal
como desapareceu a paisagem dos tempos primitivos.
Inclinamo-nos a pensar que Malevich era ja partidario
da substitui¢ao do homem pelo robot ®®.”

Fosse ou ndo essa a sua aspira¢ao mais
profunda, tratava-se, agora, através da redugéo da figura
a sua mais pura elementaridade pela conversao numa
forma simples — através dessas novas figuracoes puras,
flutuando no campo outrora povoado e saturado por
imagens, e sobretudo por imagens representativas — de
introduzir um esvaziamento, e consequentemente um
vazio da prépria imagem, sendo mesmo a negacao de
toda a imagem. E, com ela, de toda a possibilidade de
voltar a imagem, e até ao imaginar @®.

O Quadrado Malevicheano é, pois, a
mais radical vitdria, tempordria embora, sobre a luz e
sobre o sol e, consequentemente, sobre todas as esté-
ticas anteriores nascidas desse culto, que associavam
a pintura a visdo. Ele era, apenas, o que parecia: um
quadrado. Negro ou branco, tanto fazia. Fazé-lo, porém,
implicava construir um processo que instalasse o dispo-
sitivo, paradoxalmente de referéncia ainda pictdrica, de
uma absoluta suspensdo de toda a visualidade, que lhe
preenchera a tradi¢cao desde os mais remotos tempos,

00

op.cit., p174.

00

Sobre a questdo do vazio, tive
ocasido de escrever, antes,

que “Sabemos bem como a
presenca do vazio na arte foi, no
Ocidente, praticamente deixada
de parte apods Giotto e Cimabue,
e trocada por uma ansiosa
vontade de presentificacdo.
Que incorporava a nog¢éio
artistotélica de horror vacui
que substancialmente dominou
a filosofia renascentista

da Natureza, defendida por
Ficino entre outros, de que a
pintura se tornou portadora.
Assim, toda a forma se
encaminhou cada vez mais
para a significacdo de si como
(pré)destinada a preencher
todo o vazio. Anulando a
emergéncia do espaco informe
ou do espaco potencial da
ndo-forma. Ou seja, do que
ameacaria esses novos
constructos com a presenca

do cadético: o vazio na pintura

e na escultura, o siléncio

na musica, a auséncia de
sentido nas formas da escrita.
Ora se ha acontecimentos
verdadeiramente fundadores da
arte moderna, que a distinguém
e toda a que a precedeu, um
deles serq, decerto, esse modo
de deixar ascender de novo

em si, no seu proprio interior,

a significacdo do informe, ou
do esvaziamento da forma.” Cf
Angelo de Sousa,— Légica da
Percepcdo, ed. Bial, Porto, 2017.
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e sobre a qual se havia fundado a sua concep¢éo, desde Apeles e de

Plinio O Velho ®®.

Um vazio, ou uma suspensao
da visualidade que, s6 eles, poderiam per-
mitir 0 acesso a uma outra, € nova, ordem
perceptiva e sensivel, sendo mesmo a uma
nova fenomenologia. Ou, qui¢d, a outra
dimensdo ontoldgica, baseada agora ja
nao sobre o ser mas, ao contrdrio, sobre
0 Nada. A mesma que fora anunciada,
dois anos antes, nos figurinos e cendrios
(igualmente desenhados pelo artista)
destinados ao espectdculo vanguardista
que, com os amigos Uspenski e Krushenyj,
se propos levar a cena no Luna Park de S.
Petersburgo, em 1913 — Vitoria sobre o Sol

— ambiciosa alegoria dos tempos modernos.

Luna Park, Sdo Petersburgo,
inicio do século XX.

Uma outra e nova fenomenologia, entdo, que levando
ainda mais longe o anterior projecto Futurista de por fim a toda a re-
lagdo entre criagdo e representacdes e imagens da natureza, fundaria
a pradtica artistica sobre a crenga no absoluto subjectivo. E, a partir
deste, os principios de uma arte ndo objectiva ®®. Malevich disse-o
nestes termos: “o cataclismo do mundo antigo € inevitavel. A época
do suprematismo enquanto mundo ndo-objectivo fez derrubar o
passo da matéria e desbaratou a ordem de marcha da velha razao ®®.”

O que, porém, talvez nao tenha sido
até hoje suficientemente meditado, no que respeita a
importancia fundamental do Quadrado, é que ele tera
sido, a0 menos no contexto de afirmacao e combate do
Modernismo — e essa €, a meu ver, a sua mais impor-
tante chave de interpreta¢do — a primeira tentativa,
plenamente assumida no ocidente, de reintroduzir o
vazio no espaco, antes saturado, da pintura. De facto,
como ja referi, essa tradi¢ao teria sido interrompida
pelo Renascimento, depois de ter tido uma presenca
constante, sendo mesmo essencial, na arte anterior, pelo
menos a que se fizera até Cimabue e Giotto.

A inscricdo na pintura de zonas de vazio
— muitas vezes preenchidas a ouro, ou, como em Giotto
e outros, a azul — servira aparentemente a possibilida-
de de trazer a presenca a sugestdo de tudo quanto era,
propriamente, da ordem do 7rrepresentdvel. A irrepre-
sentabilidade dos imateriais, isto é, de todo esse tecido,

(112

Carlos Vidal estudou
longamente o tema, abordando
o problema malevicheano,
nomeadamente a partir da
perspectiva de Alain Badiou,
em Invisualidade da Pintura,
Fenda Edicoes, Lisboa, 2015,
p.57.

(113

Como referiu Nakoy, “A sua
nova concepcéio do mundo
opoe-se resolutamente

as visdes mecanicistas

dos atomistas e coloca o
acento sobre um novo tipo de
légica que refuta ailusdo da
“observacdo” e, com ela, ada
“realidade”. NGo ha nenhuma
realidade fora da consciéncia
pessoal, nenhum conhecimento
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animico ou metafisico, que, para a arte pré-renascentista,
ndo oferecia qualquer problema, e que deveria, como
tal, ser trazido a presenca. E, ndo podendo figurar como
representacao, e sobretudo como figurag¢io, no interior
do quadro, podia, mesmo assim, ser exprimida num
espaco proprio, onde cada um poderia contempla-la
como espaco reservado a dimensdo transcendente. Por
isso 0 ouro e o azul (porventura os materiais mais caros
na época) se guardavam para o ocupar. Essa presenca
das grandes zonas de vazio no espaco interior da pintura,
foram cada vez mais desaparecendo com a pintura do
Renascimento. Quando, por exemplo, olhamos para uma
obra como A Escola de Atenas, de Rafael, vemos bem
como, no interior daquela complexissima construcdo
geométrica, dominada pelas ortogonais, até aquele pe-
queno fragmento de céu, que se divisa atrds das figuras
de Platdo e Aristételes, estd coberto de nuvens, evitando
assim o que seria uma presenca esvaziada, reduzida ao
vazio estrito de uma simples cor. Tudo, isto é, todo o
espaco da pintura aparece preenchido, desde os veios
das mdrmores até aos drapeados dos tecidos que aludem
ao movimento das figuras.

O vazio, portanto, raras vezes iria reaparecer
nessa longa tradicdo, se exceptuarmos alguns casos jus-
tamente excepcionais, dignos como tal de mengao. Entre
eles, decerto aquele espaco profundo, obscuro, denso

fora da compreenséo
subjectiva do mundo, proclama
Uspenski referindo-se as
definicoes filoséficas de Kant
e asrecentes descobertas
cientificas de Minkowsky que
acabara de formular em 1908

a concepcdo do continuum
espdcio-temporal”. Ou ainda:
“A comparacdo do seu sistema
com a estrutura dos sistemas
misticos, construidos tanto
pelo pensamento ocidental
como oriental, revela
similitudes fundamentais

e permite ver no sistema

da pintura ndo-objectiva

de Malevich uma das mais
recentes manifestacoes desse
“sistema zero” que aparece
periodicamente na histéria

do pensamento ocidental.”

Cf op. Cit., respectivamente
pp.74 e 42. Sobre esta
dimensdo teolégica de algum
modernismo (sobretudo em
quanto se refere ao seu sentido
iconoclasta, ver igualmente
meu ensaio Arte e Infinitude.

00
“Manifesto Branco” (1918), in
Escritos, p.272.

na arte da pintura — e ja que, pela mao de Rodin, ele tinha de certo
modo entrado na escultura — a presenca do vazio, do esvaziamento
de toda a forma, de toda a visibilidade, para abrir ao espago da nao
visibilidade, ou mesmo ao da invisibilidade.

Nao podendo porém ser continuado, no imediato, na
sua radicalidade — e ja que a pintura se continuava a querer do lado
do visivel, ou ao menos do zornar visivel — seria necessdrio esperar
por Lucio Fontana que, rasgando a tela, abriu enfim a pintura para
o0 espaco além-representativo, onde depois vieram trabalhar artistas
como Yves Klein (Saut dans le Vide, 1960), Giovanni Anselmo (Entrare
nell’Opera, 1971) e depois, em geral, os artistas da Arte Povera, em
Italia. Ja que as desinéncias que teve igualmente na arte americana,
foram sobretudo de natureza formal, fugindo assim ao propdsito
mais radical do artista russo.

Mas o que o Quadrado vinha também introduzir, quase
ingenuamente embora, mas todavia chegando para langar o escandalo
geral era, portanto, um grau zero, a tabula rasa sobre cujo novo horizonte
se suspendia toda a prévia relacdo objectiva, agora em beneficio de uma
pura ideacao subjectiva que, a pretexto de destituir a representacao,
anulava de vez todo o vinculo para com as anteriores formas repre-
sentativas, de relacdo da arte com o real em volta. Substituindo-as,
paulatinamente, por praticas incontaminadas de pinzura pura, de

evocagdo em parte platdnica no plano das suas ideias
estruturantes. Mas, sobretudo, partindo do fundo de 9©
um anti-humanismo nietzscheano, antes anunciado
pelos Futuristas italianos e, nesse ano de 1915, também

Escritos, p. 244.

“O novo realismo pictorico” in

de mistérios, onde figura Cristo no grande Retabulo de Issenheim, por
Grunewald (1512) ou, depois ainda, naquelas paredes mudas que, se
vém esvaziadas entre Lutero e os seus ouvintes, no retabulo do altar
de Wittenberg, por Cranach. Mais tarde ainda, reencontramo-lo em
fundos, como o daquele, negro, inabitado, de que emerge, marmoéreo,

pelos portugueses: “A nova vida metalica, mecanica,0 900

rugir dos automoveis, o brilho das lampadas eléctri-
cas, o zumbido das hélices, despertaram a alma que
se asfixiava nas catacumbas da velha razao, e a alma
partiu para a confluéncia das rotas do céu e da terra

Cf. Sheila Fitzpatrick,

The Commissariat of
Enlightenment: Soviet
organization of education and
the arts under Lunacharsky,
1917-1921. Cambridge University

o corpo do Cristo de Vélasquez, como se
saisse da noite mistica de Sao Jodo da
Cruz, ou ainda naquelas graves zonas de
penumbra que fazem o mistério da arte
de um Georges de La Tour. A sua presenca
incomodava, porém, uma cultura agora
voltada para a representa¢do do mundo e
da natureza. De cuja dominagao simbdlica
a pintura testemunhava melhor que todas
as demais formas.

O gesto de Malevich teve entdo, assim o
creio, o peso absolutamente fundador de reintroduzir,

Rafael, A Escola de Atenas,
1509-1511.
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®®.” Este era, afinal, o sentido filoséfico profundo do  Press. (1970), 2002.

Suprematismo: cumprir a tarefa hegeliana da dissolugao
da arte na filosofia, mas agora gracas a radical geometrizacao das
figuras que, baseando-se na disciplina construtiva postulada antes
por Cézanne, de entender na natureza a geometria, se viam agora
reduzidas a quadrados, circulos e rectangulos, recortados sobre puras
superficies e reduzidos a cores simples, planas, também elas puras.
Nao surpreende, assim, que muito rapidamente o pro-
jecto suprematista malevicheano se tenha visto refutado, e mesmo
violentamente condenado, com consequéncias graves para o proprio
artista, pela nova ordem comunista implantada em Moscovo em 1917. A
que, no periodo pos-revoluciondrio subsequente, de construg¢ao activa
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do ‘socialismo real’, s6 podia evidentemente ver em tais projectos o
sentido de uma perigosa deriva formalista, talvez burguesa, ou entdo
de ordem mistica. E impeditiva, como tal, da realizac¢do plena da
grande utopia socializante que se faria com o povo. Aquela mesma
que, a partir de 1932, seguindo as orientacdes legadas por Lunachar-
sky ®®, e com alguns tedricos, como Jdanov, iria dar a vitoria a uma
outra ideia bem diversa de arte: uma forma votada agora ao chamado
Realismo Socialista. E com a qual se iriam, de entdo em diante, celebrar
as conquistas da nova sociedade soviética e os seus herdis colectivos,
encontrados nas fabricas, no exército ou no campesinato, aqueles que,
sob a esclarecida direc¢ao do Partido, contribuiam directamente, com
0s seus vigorosos corpos e a sua tenacidade indomavel, para erguer
aquele mundo novo. O mundo do homem
novo, mais fraterno e ordenado, mais
humano e empenhado em cada um dos
sectores multiplos da sua construcdo que
o comunismo viera anunciar. Decretado
também ele num regime de imagem que
iria perdurar, mais ou menos sauddvel,
até a queda da ex-Unido Soviética. O
Realismo Socialista era, no essencial, uma
arte alegorica que como tal se imp0s, sem
dificuldade e quase sem contestacdo, ja que
seria facilmente preferido pela maioria

as complexas abstrac¢des suprematistas. Alexander Deineka,
Mas, também por isso, ndo deverd sur- Trabathadores Texteis, 1927.

preender-nos que, na génese da maioria da arte neo-
-vanguardista americana de meados do século XX — o que jd se vé
muito bem a partir do Expressionismo Abstracto ®® — a abstrac¢do
malevichiana, muito mais do que a kandinskiana, possa ter tido
influéncia tdo radical. A abstrac¢do de Kandinsky nascera (tal como
a desfiguracdo de Picasso) como uma forma consequente de toda a
tradi¢do da pintura anterior, da sua sintese extrema em cores, planos,
linhas, pontos, da sua busca de musicalidade e timbre, reduzindo-se a
uma essencialidade pldstica cada vez maior. A abstrac-

¢do tornara-se, com Kandinsky, consequéncia natural 9@

da prevaléncia da expresséo e da cor, tal como estas se
haviam firmado ao longo da aventura expressionista,
que se iniciara com Gauguin, passara pelos Fauvistas
e desembocara, enfim, nas experiéncias vanguardistas
de Der Blaue Reiter.

Ao contrario, a de Malevich agia pelo seu
lado como um acto veemente de interrupcao de qualquer

Deveremos recordar que esta
justamente contrariou e veio
mesmo negar o anterior sentido
realista e académico da arte
americana, muita dela ainda de
pendor politico anti-capitalista
como o fora com Thomas Hart
Benton, entre outros, saidos do
cendrio da Grande Depressdo.
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continuidade pictdrica anterior. E, sobretudo com o Quadrado, ela
colocava o acento nao so sobre a interrup¢ao dessa mesma continui-
dade como até de toda a forma de visualidade que antes lhe estivera
associada, e que fora elaborada lentamente ao longo de séculos de
tradicdo pictorica. Assim, a asseptizacao formal, a radicalidade con-
ceptual e mesmo filosofica, ou uma contida disciplina grafica — que
sem o afirmar taxativamente punha um fim dramatico ao que fora essa
fortissima tradi¢do cultural do ocidente — justificaria, doravante, a
pratica estrita dessa arte laboratorial, altamente intelectualizada, que
de facto ajudaria a esconder, sendo mesmo a esquecer de vez, todo
o vestigio dos sordidos realismos, contagiados pela miséria social, e
como tal inevitavelmente presos ainda numa retdrica da imagem que
repugnavam aos ideais do capitalismo americano.

O Quadrado ja nao era uma imagem: era, tdo somente,
um segundo ecra, sobreposto ao primeiro. Era o outro ecra, o ecra
negro, placado sobre o ecra branco da tela, negando, a0 mesmo tempo,
a sua brancura de ecra, mas também a dimensao ficcional da sua
ecranidade, assim como de todas as formas que este pudesse ainda
querer convocar para o interior antes aberto. Vinha, pois, fecha-lo.
O sentido de negacdo — desenvolvido profundamente nesse Nada
de que Malevich disse ter nascido o Suprematismo — que a sua obra
procurou inscrever na mais plena radicalidade, ndo pode deixar
de ser reflectido, ainda hoje, pelo que significou. Uma vez que se
pode questionar ndo apenas se € possivel experimentar a sensacdo
do Nada, como também se € possivel liberta-lo, e dar-lhe sequer a
possibilidade de existir ®®.

Esse mesmo principio de negacdo seria,

porém, aquele mesmo que, paradoxalmente embora, 90
continuaria a influencid-la, sempre desse modo parado-

tal como, depois, no Minimalismo e mesmo na Arte

pensar e de praticar uma arte cada vez mais comple-

tamente desligada de todo o vestigio do anterior sentido realista e
representativo (ou sequer alegdrico), que fora longamente preconizado
por Courbet e pela tradi¢do realista. Aquele que se tornou, a partir
desta nova ‘teologia’ da ndo-objectividade, o objectivo, fundamental-
mente ideoldgico, de todas as neo-vanguardas. Num programa que
foi, assim, e ainda por cima, caucionado por inteiro pelas pesquisas
dessas primeiras vanguardas modernistas. Sem cuja reinscricdo, talvez,
a fortuna do Suprematismo tivesse sido menor, limitando-se a breve
nota de rodapé na histdria épica do Modernismo europeu.
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No seu ensaio sobre

Malevich, A Arte como

xal, mesmo nas inflexoes posteriores que foi tomando, Linguagem, escreveu José

através de obras como as de Cage ou de Ad Reinhardt, Gilque “A‘sensagdo pictural
suprematista’ € a sensacdo

do Nada Libertado.”, Relégio

Conceptual. Em todas essas experiéncias tratou-se de D’Agua, Lisboa, p.23.



Mas esse principio foi, também aquele que permitia
justamente isolar a pratica da arte no interior de um campo puro,
isto €, ja nao afectado pelo contdgio do real, a0 mesmo tempo que
implicado com a conquista e a celebra¢do absoluta desse novo mundo
anti-natural por forma a glorificar o advento brutal dos zempos mo-
dernos, a partir de um plano de aberta ruptura com o anterior mundo
natural que, definitivamente, nele se esconjurava. Um tempo, afinal,
auspiciosamente consonante com aquela nova realidade mecanica
que, antes de todos, fora anunciada pelos Manifesti Futuristas de
Marinetti, em 1909. Em que se propalava uma nova situacgao estética,
e de experiéncia artistica e criativa, em que a beleza dos automdveis
de corrida prometia sublimidade superior a da Vénus de Milo que o
Louvre albergava desde que Napoledo o havia fundado para arreca-
dar condignamente os troféus das suas conquistas, em nome de uma
cultura democrdtica universal.

Mas, mais do que queimar os museus, como chegaram
a desejar os Futuristas, tratava-se agora de destituir todo o peso da
anterior tradi¢do e fazer dessa nova arte o emblema maior do somem
novo, desse imagindrio homem universal. Essa ‘universalidade’ da arte,
que 0 Modernismo viera enfim anunciar — a que convinha mais do
que tudo aos seus radicais arautos — parecia entdo ser de facil, sendo
mesmo acessivel, conquista. Aparentemente erguia-se, a0 menos no
imediato, contra o localismo, e mais em geral contra as velhas tradi¢oes
nacionais, e ajudava, desse modo, a fazer da arte um espaco neutro,
destituido, enfim, de relagcdes com todos os seus tempos e formas
anteriores: fossem os da sua tradicao e historia proprias ou os outros,
mais directamente historicos ou nacionais. Gerando, antes, no seu
corpo, uma verdadeira abstrac¢ao ao nivel dos processos, semelhante
daquela que, até entdo, sustentara apenas os discursos erguidos em
torno da ciéncia, e que a nog¢do de weltliteratur, de Goethe, ja havia
em parte preconizado. A de nela se imprimirem os tracos gerais de
uma arte capaz de reportar a ideia de uma pesquisa simultaneamente
vivida por toda a humanidade, que ja ndo respondia perante frontei-
ras e habitos culturais circunscritos ao local. Uma arte baseada sobre
aquela nogdo (hegeliana) do absoluto progresso historico, acreditando
nele, que as vanguardas artisticas se sentiram no direito de liderar no
processo entdo ja em curso, de conduzir o povo até ao plano de uma
nova consciéncia, iluminada, finalmente, por nova razao histérica ®®.

Assim, mais do que a um Cubismo do tipo daquele que
Picasso inventara com as suas Demoiselles de 1907 — evidenciando a
tensao violenta, que descobrira fracturante, entre a mascara africana
e a tradi¢do do nu, vinda de Rubens, numa multiplicidade de pontos
de vista que faria inveja a Cézanne — era antes a concepg¢do de um
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cubismo “tedrico” de Gleizes e Metzinger (expressa em
Du Cubisme, 1912) o que inspirava Malevich.

De facto, no seu breve zratado, os dois
franceses do chamado Circulo de Puteaux — de cujas
pacatas tertilias igualmente sairiam em breve os sofis-
mas de Marcel Duchamp — haviam querido relacionar
explicitamente o conceito das multiplas perspectivas (que
o Cubismo aprendera antes em Cézanne) com a recente
concepgao bergsoniana do tempo e do movimento. Uma
concep¢ao que era, entdo, profundamente abracada por
muitos dos jovens artistas, sobretudo os Futuristas, e
que o cinema confirmava empiricamente. Desse modo
dariam a arte, finalmente, a legitimacdo de tipo cienti-

00

Escreveu Boris Groys: “Ambos
estes pintores [Malevich

e Mondrian] procuraram
estabelecer a estrutura de
qualquer pintura para além
de todas as formas pictéricas
determinadas historicamente,
declarando a estrutura formal
assim revelada pela primeira
vez destinada a tornar-se no
estilo artistico universal do
futuro.”. Cf. On the New, Verso,
Londres, 2014, (1° edi¢dio alemd
1992) p. 25.

fico de que carecia desde Leonardo. Assim, também, uma vez que a
progressiva dissolu¢do de fronteiras entre tema e representacdo — em
que se anunciava o estreito, mas inevitdvel, caminho para a abstrac¢do
— de certo modo evidenciava a possibilidade de figurar a ideia de um
continuum entre espaco e tempo, em que se fundamentava a nogao,
também muito em voga nesses dias, da possibilidade de descobrir

uma quarta dimensdo. ®©

Mas, um século depois, e sobretudo mui-
ta histéria e muitas experiéncias de arte e de criagdo
mais tarde, inevitavelmente que, olhando para trds,
nos apercebemos de que essa realidade histérica e
estética, em cujo fundo lastro o Modernismo se pode
chegar a sonhar, ou mesmo a inventar como processo
de descontinuidade em relag¢do com a anterior tradi¢do,
estava a partida condenada a falhar. A falhar nos seus
propdsitos e na pureza que queria reivindicar para o
seu proprio programa ideoldgico e estético, mesmo
se a sua ruptura acabou com uma tradi¢ao sobre cujas
cinzas se continuam a erguer outras, ja que nada ficou
como dantes depois desse corte tdo profundo e vasto.
Uma ruptura na qual se anunciava uma outra, mais
profunda, que correspondeu a passagem de um modelo
de mundo a outro, que a segunda Grande Guerra de

o0

Sobre este aspecto, Boris
Groys referiu: “Malevich
pensou que o Quadrado Negro
Lhe tinha dado acesso a uma
visdo da pura materialidade,
coincidindo (na melhor das
tradicoes aristotélicas)

com o nada que emergiu da
desintegracdo do Divino Logos
— o mundo das Divinas Formas
que (interpretado na melhor
tradicdo Tomista) era imposto
desde o alto por Deus, o Artista,
sobre o caos material.” Cf.
Groys, Boris, The Total Art of
Stalinism, Princeton University
Press, , New Jersey, 1992 (1°
edicdo alemd 1988)

facto consagrou, acabando a tarefa comecada pela primeira, sua
origem. O mesmo século XX que vira nascer o Modernismo, porém,
rapidamente o iria contrariar nesse plano conceptual. Quer do lado
soviético (com o Realismo Socialista); quer na Alemanha nazi, que o
marcava como arte degenerada saida da conspiracdo judaica; quer
em Paris, onde Picasso anunciaria em breve retour a lordre que
serviu como exemplo; quer ainda em Italia, onde a maioria dos Fu-
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turistas encontraria apoio junto do Fascio para depois controlarem
o destino das artes; quer mesmo, e finalmente, naqueles pequenos
modernismos locais, periféricos, como o
portugués ou o espanhol, que raras vezes
o foram, até por falta de folego e por
condi¢des sociais, econdmicas e politicas
desfavoraveis, enveredando por utilizar
dele algumas premissas para justificar
um gosto modernizante. A sombra desse
gosto, porém, o essencial do projecto
modernista de fazer da arte uma bandeira
de progresso e vanguarda, em que se
evidenciava a presenca do super-homem

nietzscheano, que em grande medida o A.Gerasimov, Estaline e
inspirara, foi-se dissolvendo, e mesmo Voroshilov no Kremlin, 1938.

perdendo toda a consisténcia e for¢a iniciais.

E, assim, esses gestos e essas tao sonhadas ‘rupturas’,
essas inumeras formas que, no seu tempo, foram aparentemente
novas, ou ao menos sem referencialidade visivel, e pareciam de re-
pente vir alterar tudo quanto antes se fizera, ficaram vogando apenas
como imagens sem disciplina, ou talvez sem sentido. Para além de se
constituirem como factos histdricos, entre outros, inscritos numa
memoria geral da arte do século XX.

Mas, ainda assim, reverberando exemplaridades hoje
sem medida, definitivamente presas no passado, gragas as presencas
em livros de historia, em museus, exposi¢des ou, mais simplesmente,
no interior do novo regime medidtico do mercado global da arte, par-
tilhado entre a China e os EUA. Quando néo servindo para ilustrar
hipdteses tedricas que ja quase ndo dependem daquelas que, no seu
proprio tempo, as haviam justificado com argumentos panfletarios,
proprios da retdrica vanguardista dos Manifestos, que ndo admi-
tiam réplica. Mas igualmente livres, agora, do escindalo breve que
haviam despoletado entdo, junto de publicos que, razoavelmente,
questionavam sem as perceber as li¢oes elas lhes queriam ensinar, e
que resistiam a aprender. De certo modo, estes gestos perderam-se
numa dobra do tempo, ja que a histdria dificilmente se da a ver no
que foi, através delas.

Pertencem, a esse titulo, ao vasto banco de imagens
dessa longa historia das imagens em que a historia da arte se tornou,
na época actual, gracas sobretudo a reproductibilidade trazida pelo
fotografico (ou seja, pelo reprodutivo). E, paradoxalmente, quando
agora as vemos retiradas desse contexto excepcional da historia que
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lhes deu o berco, a essas obras que negaram, no seu proprio método
e modelo de criacdo, toda a imagem, ou foram mesmo ao ponto de
sonhar, como no caso extremo de Malevich e de Duchamp, o virtual
desaparecimento de toda a imagem, elas jd ndo restam sendo justa-
mente como imagens. Imagens entre outras, vogando nesse campo
de imagens a perder de vista sobre o qual, indiferentemente, a Con-
temporaneidade se articula como diferenca.

Mas do mesmo modo que podemos visitd-las em mu-
seus, ou vé-las em livros e catdlogos, lado a lado com as demais, para
as consumir tal como consumimos quaisquer outras, ou para fundar
a enunciag¢do de novas ideias de arte, torna-se inevitdavel perceber
que hoje, no interior desse inesgotavel campo de imagens préprio
do Contemporaneo, também o seu valor se torna, constantemente,
variavel. Ele depende do gosto da época, mas também da for¢a visual
de cada uma. E depende, ainda, da sua encenacéo, do seu arranjo —
na paginagdo, na montagem, ou na ordem do discurso — muito mais
do que de toda a carga historica ou ideoldgica que possa resistir na
memoria forcosamente histdrica, que nos recorda como, no seu mo-
mento proprio, algures no passado, estas imagens foram excepcionais.

Uma pergunta surge, assim, inevitavel: conseguird hoje
o Quadrado Negro competir, no interior desse inesgotavel banco de
imagens, e ao nivel da sua for¢a prépria — isto €, fora do que foi a sua
carga historica e ideoldgica no tempo — com a forga ainda visivel de
outras imagens, como A Escola de Atenas de Rafael, ou Las Meninas
de Vélazquez?

Essa é, afinal, a grande questdo de repente aberta pela
contemporaneidade, que €, como ja antes o referi, o zempo de todos
o0s tempos, justamente por ser o tempo de todas as imagens.

Pobre Malevich, pobre humanidade... ®®

20
O autor escreve segundo o
antigo acordo ortografico.
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arte portuguesa contemporanea do MElIAc—Museo
Extremeno e Iberoamericano de Arte Contempo-
raneo (Badajoz/Espanha), integrou a Comisséao de
Compras da Fundacdo de Serralves (1990-1996),
onde organizou diversas exposi¢cdes. Entre 1997 e
2001, foi Diretor Artistico da Fundag¢do Cuperti-
no de Miranda, onde fundou o Centro de Estudos
do Surrealismo e organizou diversas exposi¢des.
Membro do Conselho de Administragcdo da Funda-
cdo Berardo em representacao do Estado (2005-
2009). Como comissario independente, organizou
mais de uma centena de exposi¢gdes em museus
e instituicdes em Portugal e Espanha.Prefaciou
mais de cinco centenas de catalogos em Portugal
e no estrangeiro. Dirigiu a colegdo "Caminhos
da Arte Portuguesa no Século xx” (40 volumes
publicados) na Editorial Caminho. Colaborou nas
revistas Lapiz, Arte y Parte (Espanha), Artforum
e Contemporanea (EuA).

Principais obras publicadas:

Poesia

— “A Noite”, Relégio D’Agua, Lisboa, 2006.

— “Negécios em Itaca”, Relégio D’Agua, Lisboa, 2011.

— “A Ciéncia das Sombras”, Relégio D’Agua, Lis-
boa, 2018.

Ensaio

— “Imagem da Fotografia”, Assirio & Alvim, Lisboa,
1995. Ed. italiana Immagine della Fotografia,
Jouvence, Roma, 2006. 2.2 ed. Relégio D’Agua
(prefacio de Antonio Tabucchi), Lisboa, 2014.

— “O Plano de Imagem™, Assirio & Alvim, Lisboa,
1996.

— “As Imagens e as Coisas”, Campo das Letras,
Porto, 2002.

— “Quatro Movimentos da Pele”, Campo das Le-
tras, Porto, 2004.

— “For¢ca de Imagem — O Surrealismo”, Campo
das Letras, Porto, 2007.

— “Arte Portuguesa no Século xx — Uma Histéria
Critica”, Coral Books, Matosinhos, 2016. Arte
e Infinitude, Reldégio D’Agua, Lisboa, 2018
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A
BLACK SQUARE
ON
WHITE SNOW

PEDRO POUSADA

“(The square is) as broad and as high as a man standing
with outstretched arms, since the times of earliest writings
and in the earliest stone engravings the square has stood
for the idea of the enclosure, of the house, of the village.
(-..) According to an ancient Chinese saying, infinity is a
Square without corners. ®”

BRUNO MUNARI

“Ljust think that part of his (Malevich’s) power, as master
and practitioner was that he believed he had been grant-
ed the supreme experience of Nothing, and was good at
convincing others that he had. ®”

T. J. CLARK

This essay will concern Kasimir Malevich’s “Black Square” (Yepusiit
kBazgpar/Tcherni Kvadrat) and its historical aftermath. I am fully
aware of the increasing demography of scholars both in the western
and in the russian spectrum. Like many others avant-gardists and
paraphrasing Peter Osborne in a different context, Malevich “breeds
commentary like vaccine in a lab. ®”

That is why I want you to bear with me some personal
recollections before we enter decisively into this endless phenomena.

In the 1977 movie “Annie Hall”, there is a scene where
Woody Allen’s character stands with his girlfriend in a movie theatre
line. Things are souring between the two lovers so W. Allen’s impa-
tience is growing wild. And to put things worse his thinking is being
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annoyingly distracted by someone behind him talking
profusely about Fellini and Becket. W. Allen finally looses
his temper as the “expert” enters the realm of Marshall
McLuhan’s communication theory. Woody Allen turns to
the audience in a technical inversion where we become
subjects of his attention and are brought into the stage and
so does the surprised academic asking for our empathy.
As they exchange harsh opinions and the anonimous
character ranks his academic status and claims being
a teacher of McLuhan’s theory at Columbia University,
W. Allen pulls a stunt. He brings, behind a movie poster,
Mr. McLuhan himself, who, like a last minute witness,
bulldozed the Columbia University expert. “Boy, if life
was only like this..” W. Allen concludes.

I first recalled this episode back in 2002,
while writing my Master thesis which focused on specific
artworks of a living portuguese artist. I felt pressured
by the risk one takes when writing about living persons
and their artwork. They might do a sudden appearance
and tell us how wrong and ill informed we are; and
what might seem as a coherent assessment becomes a
crumbling house of cards. This can be a source of anxiety

(1]

Bruno Munari, Design as Art.
London: Penguin Books, pp.191-
195.

(2]

Timothy J. Clark, Farewell to an
idea-Episodes from the history
of Modernism. New Haven and
London: Yale University Press,
(1999), 2001.Footnote 85, p.433.

(3]

Peter Osborne, philosophizing
beyond Philosophy: Walter
Benjamin Reviewed.Radical
Philosophy 88, March-April
1998, pp.28-37. P. Osbhorne

is in fact reffering to Walter
Benjamin omnipresence in
every essay on art. cinema,
photography and al. See also,
Alex Coles, Introduction.In Alex
Coles (Ed.) the Optic of Walter
Benjamin, de-,dis-, ex-, Vol.3.
London: Black Dog Publishing,
1999, p.8.

Still there is little danger of having Malevich demote
my approach of his work unless he is brought back from the dead by
the Monthy Python’s Flying Circus for a cycling tour around London’s
highways...I think Malevich would enjoy the anarchic humour of this
1970’s TV circus considering his cooperation in 1918 with Mayakovsky
on the making of the political and histrionic theater show Myste-
ria-Buff which was displayed in a circus tent before the delegates of
the Third International (The Comintern).

So the armchair general’s platitude seems an unavoidable
risk. This is a “modernist painting” ® that has become a classic. This is
a prototype that has, through posterity, become a paradigm. Its good

and doubt. This awkwardness was confirmed, later on, while reading
the published conversation between Benjamin Buchloh, the eminent
scholar, and Constant Niuwenhuis, the creator of the urban utopia,
New Babylon, that ocurred at the symposia “The activist drawing:
retracing situationist architectures from New Babylon to beyond”
(30th October 1999) @. There is a moment when Constant grumbles
in dissent as Buchloh makes a claim about Constant’s intentions and
references. Another one of these misunderstandings, can be perceived
in the conversation between Dan Graham and Sabine Breitwieser in the
MoMA’s oral history transcripts as he upsets some of the assumptions
about his generation, (Judd, Flavin, Lewitt, Bochner,

Smithson, and al.) being forwarded by his interviewer. ©

I can now grasp why some of my art history
teachers claimed that they could only adress events that
distanced at least one hundred years from them. It is not
just about evading the pressure of real time experiences
unfolding from different and uncontrollable viewpoints.
What is also implied is that this space-time of ghosts and

On this subject see Catherine
de Zegher and Mark Wigley
(Eds.). The activist drawing:
retracing situationist
architectures from New
Babylon to beyond, New York:
Drawing Center, 2001.

“bigger than life” dead people is, in many ways, a comfort zone available
for corrections and revisionism without the throwback of living artists
or unexpected witnesses denying all that is being said and written.
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fortune is overwhelming. From his contemporaires, allies
and detractors, to contemporary scholars such as Andrei
Nakov, who recently corrected Malevich birth date from
1878 to 1879, Selim Khan-Magomedov, Rosalind Krauss,
Christina Lodder, T.J. Clark, Jean-Claude Marcadé...the
list goes on and on. This abundance does give a sense
of replay, of an anaphoric inabillity to approach in new
and different terms Malevich’s “opus magnum”.

Any art school undergraduate knows
(or at least should know) the basics about the “Black
Square”; that it was originally created in 1913 and used
as a decoration for a stage curtain of a modernist opera;
that it would be displayed, two years later, as a picto-
rial surface in a pioneering exhibition of the russian
avant-garde, the famous 0.10 group show in Petrograd.
But that is the shortcut story, which is good for museum
captions but I am more interested in the grey zone of
its “pathos” and “ethos”.

In the debates organized by Jean-Claude
Marcadé and that ensued the 1978 Georges Pompidou’s
exhibition “Malevich 1878-1978” one of the participants,
René Levy noted something uncanny about the first
depiction of the square in the “Victory over the Sun”
opera: “It was originally a man whose body had the
form of a black square: this kind of reminds the hu-
manisation of a pictorial form.” A liminal creature,
half human, half abstraction is syntomatic of the

(5]

I should note however that

this “modernist painting”

I am refering to is not the
conscripted, “Elliotic
Trotskyst” version of modernist
painting given to us by Clement
Greenberg, but the otherness
of a more inclusive, heterodox,
less normative, and less anglo-
-american embedded definition
of modernism. Modernism
before it turned into a narrative
voiced and debated exclusively
from a north atlantic
perspective. From Alfred Barr
visit to USSR and Moscow in
particular between 1927-1928
henceforth this was the case.
Barr was not interested in
depicting soviet-avantgarde
as a political and ideological
agency where art practice was
migrating to a social radical
practice. He was looking for the
epitome of artistic autonomy

in the transition turmoil of NEP
politics into the 1st Five Year
Plan in Soviet Russia.

On Barr’s visit see Benjamin

H. D. Buchloh, From Faktura to
Factography, October, Vol. 30
(Autumn, 1984), pp. 82-119.

Square’s potential as it evades categorisations and simplifications
both in the poetic and in the aesthetic realm. It also runs against
anthropomorphism by divesting itself of any recognizable features.
This theatrical character mentioned by René Levy, was, like Kafka’s
insect, a morphing process with unexpected consequences that come
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to light when one reads Malevich in his 1916 version of
the Suprematist Manifesto: “I have transformed myself
in the zero of form (...) ®.

The modernist exploit of rebirth where
Promethean change happens through a traumatic
experience is not unseen if one reminds Marinetti’s
description of his own metamorphic becoming as a
futurist @. Originality doesn’t come from Malevich
positioning himself as a ground zero. Being interested
in a new depleted start with a self imposed rejection of
the past and a rejection of art, specificallly painting, as
a “mnemotechnic of the beautiful ®” is nothing unusual
in any modernist’s call for arms. The big bang is placed
elsewhere: in the history of canvas painting there is
nothing that we can connect with that black square
as well as with the suprematist room, nothing that we
can find and juxtapose to Malevich’s self-referential
painting experience. It is a painting that in the moment
it was born had no past, it was deprived of traces of a
previous history (later on this essay we will find some
curiously awkward connections but none whatsoever
in the field of western painting). Nothing in the world
of artistic imagery could anticipate this flatness, this
objectless planar materiality. No founding fathers, no
pioneers, no ancestors to build a genealogy. Suprematism
is Malevich’s Frankenstein but this new pictorial body
does not unfold from the dead parts of the history of
painting, it is the morphing of “pure feeling in creative
art”, of transcendent nothingness into image.

The Square’s conjunction of barbarism (the
“European negative” as Manfredo Tafuri ® described
modernism; the avantgarde artist as the new Caliban,
reinventing the anarchic nature of artistic autonomy
through the enforcement of an anti-bourgeois and sociallly
inhibited behaviour), spontaneity (imagination freed,
decentered from the constraints of european cultural
constructs) and “conscious construction”(what Asger Jorn
®® would later in the XXth century convey as a feature

0

Kasimir Malevich in Alex
Danchev (Ed.), 100 Artist’s
Manifestos From the Futurists
to the Stuckists, London:
Penguin Books, 2011, p.106.

(7]
See Alex Danchev (Ed.),

Op.Cit.,p.4.

(2]

Charles Baudelaire in “Le Salon
de 1846”. Apud Hal Foster,
Design and Crime (and other
diatribes), London: Verso,2002,
p.67.

o

Tafuri’s definition of
Piranesi’s speculative spatial
“montages”, his Carceri,
Cammini and Campo Marzio
engravings, as an “utopia

of dissolved form” could

be expanded to Malevich’s
suprematism endeavor. One
can perceive that enigmatic
icon as a XXth century
outcome of that utopia. On
the “European Negative” see
Manfredo Tafuri, The Sphere
and the Labyrinth-Avant-
Gardes and Architecture from
Piranesi to the 1970’s. Chapter
6. Cambridge, Massachusets:
The MIT Press, 1990, p.171.

00

Carmen Popescu, Lart libérant
Uarchitecture de la tyrannie de
Uespace ». Autour de quelques
textes d’Asger Jorn, p.11, In Situ
[En ligne], 32| 2017, mis en ligne
le 05 septembre 2017, consulté
le 05 septembre 2017. URL:
http://insitu.revues.org/14733;
DOI :10.4000/insitu.14733.

content/container. The Square is a place where the phi-

losopher, the poet and the polytechnician become one. 9@

The GINKhUK was the
. . ,
An interesting part of Anna C. Chave’s | . inorad branch of the INKhUK

monographic study on Mark Rothko explores some (state Institute of Artistic
philosophical and pictorial “kinship” between Malevich’s ~Culture) and existed between

. . . N 1923-1926.
and Rothko’s square paintings. This is a “kinship”, Anna

Chave warns us, that is problematic considering the difference of scales
each of the painters worked with, and despite Rothko’s “neo romantic”
materialism and “tragic worldview” and Malevich supposed mystic
embedded utopia. Still she insists on this neighborhood by focusing
on the fact that “(...) the square may be seen as a form so elemental
and adaptable as to be capable of standing for a complement of non-
specific meanings.The choice of a square or rectangle to represent
spiritual feeling may have been based also, however, on the conceit
(held by Mondrian as well) that the square is an oppositional form,
representing a unity of opposites - of horizontal and vertical forces- and
that, as a formal unity, it could stand in turn for spiritual unity. ®”

The “Black Square” is a space where immanence and
transcendence seem to dwell and confine each other. We can in fact
claim that the painting’s meaning is only related to its pictorial and
visual “ethos” (an enclosed process where origin and end become

)y

one: “pure feeling” or as said later on by Frank Stella
“what you see is what you see”) but at the same time we ©0©
can perceive that its meaning exists beyond the picto-

affirmation of detachment), and this separatness from

the material, compositional and symbolic qualities of the painting is
possible exactly because this “formal unity” (the square, that has no
original creator) is an exercise on austerity, a body that only offers an
escape, a transcendental escape through its “soul” which is no longer
placed inside the limits and presence of the square but in what we
call interpetation, the semantic travel that frees the content from the
container and puts this one before the latter.

Malevich’s redating and antedating some of his works,
his effort to create the myth of a full blown pictorial breakthrough,
has also turned the “archeology” of the “Black Square” into a site of
exploit for many “treasure hunters”, (some more sucessful than others),

Anna C. Chave, Mark Rothko,
Subjects in Abstraction, New
r1a1 experience, that 1t 1S @ semantic cosmos ex1st1ng Haven and London: Yale

alone, detached from the square (which is in fact the University Press, 1989, p191.

to seek and explore its hidden facts, to deepen what it meant, how
the material and conceptual conditions of its production evolved,
how its reception unfolded, who saw it, when, who wrote about it,
who despised it, who couldn’t understand it, who ignored it, etc. An
apparently incomprehensible hot and cold square that became an

of cubism and architectural functionalism, a quest for structure, an
essentialism in art that recoils from christian platonism; in his ex-
planantion of the GINKhUK’s ®@® working details, Malevich would
focus how artistic research of form and expression was something
similar to a biologist studying bacteria) breaks decisively the duality
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open source “software” playfully explored, enchanted, disenchanted
as an hermeneutical device.

Vasily Rakitin describes Malevich as “a flying Munch-
hausen” cornered between a borderline emotional inspiration with
strong doses of polemicism and a call for mystification. A strong
example of this adultering of the real timeline of his art practice,
as Rakitin points, are his efforts to reinvent the birthplace of Su-
prematism moving it from its oficial and well documented event,
the 0.10 exhibition in 1915, to an earlier date, 1913, closer to all the
other stuff going on in european avant-garde, from futurist paint-
ing to late cubism, thus limelighting him as genius and a prophet
anticipating and overcoming the academization of these two major
pictorial movements.

My writing and reasoning will, thus, link with authors
that have studied and problematized this icon: how it came about, how
it lived ever after by mutating into many other things and many other
thoughts sometimes pretty far away from Malevich’s convictions; and
how its radicalism is displayed as an historical artifact.

Even the term “icon”, as Troels Andersen ®® noted, was
seldom used by Malevich who preferred the word “obraz” that has a
more expanded semantic scope meaning both the “orthodox icon and
the image”. Jean-Claude Marcadé @® also recalls the lack of religious
convictions of Malevich, originally of Catholic descent

philosophy will blow away millions of lives. Are you not
all like a fire blocking and preventing movement? @®”

Definitely the “Black Square” was and is
still, a roller-coaster of many and different interpreta-
tions: an excessively detrimental negative space forcing
us whether to hesitate or agree even in dissent, as it is
my case, whom for long, since my art student years,
have loved this image without being in love with it.
The irony or opportunity behind this aftermath is that
a non observed visual phenomena ®®, an empowered

00
Malevich apud Jane A. Sharp,
Op.Cit., pp-116-117.

00

In Malevich’s painting there is
little to be perceived besides
opposing monochromes,
Hyppolite Taine, in 1865-1882,
and Later on Maurice Denis,

in 1890, definitions of painting
come to mind: in short, beyond

from his polish parents, which didn’t mean he wasn’t 90©

pictorial surface built against narration and illusion, theembedded subjects,a
has b h h the hi ical . 1 painting is basically “a surface
as become through the historical process an intensely  ¢oyered with cotors according
observed visual phenomena which is still collapsing to aspecific order.
catastrophically, like a supernova, against the derilict
yet proven experience of art history. We can position it as a visual
deception or a “sum of all possibilities” that happens through denial.
An echo of Oedipus’s brutal self-imposed blindness.
Victor Stoichita calls this nullification “the zenith of the mimesis”
killing “the mimesis ®®”. Malevich was no longer in dialogue with the
Cezannes’s, Picasso’s and Matisses’ of the Chtchoukine
and the Morozov Collections nor was he flirting his al- 90
. ith th hodological cubi £ Glei d Victor Stoichita, Short History of
ogism with the methodological cubisme of Gleizes and ¢ shadow, London: Reaktion
Metzinger. Nature as a pictorial power and painting as Books, 1999, p18e.

its “conveyor belt” were gone.

interested in the esoteric and the mystic as providers
of artistic experiences on totality.

Still, Malevich did use the term when
answering back to Alexandr Benua, a pre-revolution art
critic and a nemesis of the russian avant-garde, that had
levelled Malevich’s 0.10 participation and his Square in
particular as an absolute “zero”. Benua saw blasphemy in
the display of the Square in the “holy place”. He claimed
that “without a doubt, this is the “icon” which the Fu-
turists propose as a replacement for the Madonnas and
shameless Venuses, it is that “dominion” of forms over
nature. ®®” Jane Sharp observes how Malevich’s reply
had more of a “cri de foi than his manifesto, From Cub-

Pontus Hulten, Jean-Claude
Marcadé (Ed.), Malévitch
1878-1978, Actes du colloque
international tenu au C.G.P.-
MNAM, 4-5 Mai 1978, Paris,
p114.

00
Pontus Hulten, Jean-Claude
Marcadé (Ed), Op. Cit, p.114.

006

Alexandr Benua apud Jane A.
Sharp, The critical reception

of the 0.10 exhibition: Malevich
and Benua. In Wim Beeren (Ed.),
The Great Utopia, Amsterdam:
Stedlijk Museum, 1992, p.116.

The square could be also adresssed as a mention to
Plato’s cave allegory considering that neo-platonism (and neo-kan-
tian transcendentalism) was well embedded among russian culture
and experiencing a revival within artists and poets in the early XXth
century as Jean Clair explains in his essay “Malevich, Ouspensky et
Pespace néo-platonicien”: “the past and its art are assimilated to the
image of a “cave”, of a “grotto”, a “tunnel”, a “catacomb”. ®®”

A blur travelling from entropy to the sublime, from
irreversible eternity to biblical morning: the horrific promising
darkness in Genesis where God has not yet prompted his big bang
“fiat lux!” So, something of a fertile beginning. And a wiki reminder:
in Russia the black soils, the “Chernozem”, are highly

productive agricultural lands covering geographically ©@©

Jean Clair, Malévitch,

ism to Suprematism” published for the 0.10 exhibition:

“I have only a single bare and frameless icon of our times
(like a pocket), and it is difficult to struggle. But my hapiness in not
being like you, will give me the strength to go further and further into
the empty wilderness. For it is only there that transformation can
take place. And I think you are mistaken in reproaching me that my
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the euro-asian region meaning that the black color has
a productive organic face value that builded Malevich’s
anthropological understanding of color, considering
his youth, travelling through Ukrainian fields with his
father, a sugar merchant.

Ouspensky et Uespace néo-
-platonicien. In Pontus Hulten,
Jean-Claude Marcadé (Ed),
Op.Cit, p.15.
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We further understand its semantic implications if we
read Michel Pastoreau’s, “Noir: histoire d’une couleur”, particularly
the point where he reminds us of the Aristotelian symbology of colors.
WEe see that next to red that stands for fire, green for water, white for
air, the black stands for earth. And this conceptualization is deeply
locked in the mediterranean and middle east traditon. Was Malevich
so detached from the understanding of black as humus?

Malevich termed his icon an “embryo” ®@® and in 1922
soviet artist and Unovis fellow traveler, El Lissitszky, positioned it as
the zero in a continuous line of art experiences that through this event
advanced from the negative (impressionism, cubism,

A move that would be latter excelled and reproblem-
atized by Ad Reinhardt’s cruciform black paintings. In 1963, New
York art critic, Harold Rosenberg remarked that “(Barnett)Newman
shut the door, Rothko drew the shade and Reinhardt turned out the
light” Well, long before them, Malevich was already trying to find
the switchboard to turn off the sun... In this promethean effort he
encapsulates the “ethos” of two of his contemporaries: Nicholas
Tesla’s pioneering inventiveness and Thomas Edison’s political sense
of opportunity and monopolistic ambitions. The first interested with
prototypes and the second with popularization and ownership. Both
qualities superimpose on Malevich.

And its monochromatic status validates other approach-
es: its soft and swift blackness (now wrinkled by years of misuse) has
in one of its versions @®, the 1929, according to expert evidence, a
small phrase handwritten by Malevich. A caption relat-
ed to Alphonse Allais’s 1897 monochrome “combat de ©©

. » - thi d d ded The 1929, one of Tretyakov’s two
négres...” @@; this unexpected appearance downgraded g,gions of the Square. There
for some, in our post-colonial (yet heavily neocolonial) are four versions, two are, has
era, the myth of grandeur and transcendence that the stated, atTretyakov’s gallery,

. . ialistic S folded: the f £ one at the Russian museum and
misterious materialistic Square unfolded: the future of ; rocent one was donated o the
art, some claim, had a bigot pole position. Hermitage museum.

futurism and al) into the future. 00

B dicti . 1 he look Apud Victor Stoichita, Short

ut contradiction is always on the 100k  igiory of the shadow. London:
out and that’s what makes this image so enticing and Reaktion Books, 1999, p.188.
concise at the same time. So if one reads Aleksandra o0
: « : : »
Shatskikh essay, “Malevich, Curator of Malevich” we Aleksandr Shatskikh, Malevich,
realise that the version placed at the “red corner” in the curator of Malevich. In Evgenia
suprematist room at the 0.10 exhibiiton was in fact past- Petrova (Ed.), The Russian
d “col ds . ition”: its bl Avant-garde: Representation

ed over a “coloured Suprematist composition”; its blue, .4 nterpetation, Atmanac,
red, yellow forms appear through the black screen with  Vol.n.3. Saint Petersburg:

the craquelure ®®, so the newborn is a fake ex-nihilo, Palace Editions, State Russian

having a previous past in its surface dephts. Museum, 2001, p- 149-

This early “turning out the lights” with all of Malevich’s
impulsiveness and vaulting ambitions is a genuinely creative move, a
crossing of the red sea, migrating irreversibly (at least in Malevich’s
expectations) the act of painting, the act of producing pictorial images,
from the millenarian focus of representation -what it means and how
good painting, expressiveness, gesture hides its materiality in what it
replaces, in what brings to form- into the extensive, endless, labyrinthic
“cul-de-sac” of self-referentiality- how it means by only being its ma-
teriality, how structural order, essentialism, becomes poetical content.

The painting can be termed as a treaty on the bound-
aries of opacity and estrangement. A beginning and also an end; the
demise of a state of grace since the painted surface, any painting with
the ambitions of transcendence and being trans-historical, would no
longer be designed to metaphorize historical and symbolic events or
to replace or host ghosts (living or dead, static or kinetic). Something
of a funeral is happening here: the recurrent demanding visibility
of the symbolic body, whether the sovereign, the church, the state
or the profane, have been put off screen. The rule of the image has
become image’s syntax itself. Malevich’s challenge can be hailed as an
embargo on both the hermeneutical and the metaphysical ambitions
of figurative painting. It doesn’t identify and it doesn’t tell.
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Despite the evidence of a hidden message

(somewhat “deleted” by the saturated black), and since 00

and far-fetched to imagine that Malevich had developed incohérents.

any kind of prejudice against african people or against emigrants com-
ing from Western Europe colonies. What one should bear in mind is
that “the myth of originality” might well be in place here, considering
that Malevich was full of himself and worried about protecting his
pictorial breakthrough from curious copicat eyes. Produced in great
secrecy as testified by Ivan Puny who failed to see what Malevich was
doing for the Petrograd exhibition, the 1915 Square is an impulsive
yet decisive “screenshot” of the 1913 theatrical curtain, one that was
made by superimposing the new black and white composition on an
original suprematist painting as explained earlier. Eventually, and
here I speculate, Malevich became aware of Allais’ XIXth century
monochrome, a “blague”, and recognized some deferred similarity
with his own proposal. So the 1929 reenactment is a more deductive
and judicious experiment that tries to answer back to this unexpected
challenge to Malevich’s strong belief of having produced an ex-nihilo
onthological gesture. Both a quotation (how does one quote a black
monochrome unless by using its title as a reference?) and a symbolic
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One of this obscure french
black people were probably rare to be seen in Petrograd artist contributions to Jules

even in the post-revolutionaryyears it is too anachronistic Levy’s movement des arts



exorcism, a struggle to discharge his pictorial ideas from the toxic
implications of a cartoonish outdated graphic monochrome. It bears
witness to a “King Midas touch” (Malevich’s touch) where a mundane
foolishness becomes a turning point on the history of painting. True
art would not play the fool just for the sake of a laugh but instead
would bring forward a critical consciousness capable of unbalancing
and disturbing the tectonic plaques of pictorial imagery. This caption
could be his “et in Arcadia ego”, a reminder of the mortal dangers of
historicism and simpletons readings.

Another story disagreeing with Malevich’s hidden
comment, is Vasily Rakitin’s. He tells us how while in Vitebsk, during
the russian civil war, Malevich used to give to his Unovis students
an interesting and poetic explanation about the origins of the Black
Square. He explained that his early inspiration could be found in one
of the narratives of Russian XIXth and early XXth century painting,
specifically the one involving Vasily Surikov’s ®@® painting “Lady
Morozova”(1887). Surikov found by accident the solution for the colour
problems that his composition was facing, as he looked through a

soul of art can now, freed from its organic metabolic condition, re-
turn safely back to the pictorial plane. I must admit that this reading
is purely hypothetical and may lack clear cut proof and is clinched
(as bizarre as it may look) to a catalyst that comes from a different
conceptualization of abstract painting. In this reasoning I was under
the influence (if that is the correct term) of Ad Reinhardt’s famous
1946 cartoon where an infant powerless generic “Art” is saved from
being run down by the incontrollable locomotive of “banality” and
of other “forces of evil”, by a young heroic “Abstract Art” that jumps
to the railway track and pulls “Art” away. In this hypothesis the black
square appears as a redeemer, an epic action where the “presence/
absence” dialectics gives way to an experience and a cognition of the
absolute that is entailed through negation and depletion.

If Khlebnikov and Kamiensky were both fascinated
with Asian and Persian cultures and Eisenstein ®® would become
interested in japanese culture and language, why can’t we speculate
about this remote egyptian connection of the “Black

Square”? Khlebnikov for instance, wrote in 1915 a prose 90

window, in a snowy morning, “and was surprised with the contrast

between the fresh, blindingly white snow and the black
satchel on the back of a student on his way to a grammar
school. ®®”Malevich was impressed by this non canonical
and non studio related intuition, and pinpointed the
pictorial issues solved by the painter through a binary
contrast: the heavy black suit of Morozova, as she is being
escorted in shackels on a sledge to her emprisonment,
gains a more powerful stand through the strong bright
presence of the snow. And what was produced to create
likelihood turns out to show that abstraction precedes
and saves analogy from excess of visual elements or lack
of an optical unity. The “black raven on white snow”,
Surikov’s tale was thus hailed, by Malevich himself, as
the primal source to acomplish his pictorial detachment
from the fractured window of cubism...

But beyond the conundrum of racist/non
racist interpretations of the blended “footnote”, the en-
hanced, saturated blackness of the “Square”, could also
be associated with the egyptian underworld. A subject of
interest for Malevich if we remember how he infused his

o0

Surikov could be described

as a russian version of Alma
Tadema, holding a realistic
expertise in depicting dramatic
historical episodes. Unlike

the belgian painter interest in
the decadent features of the
Roman Empire, he focused on
the Russian XVIith century;

his major compositions are
colorized to bring in a snowy,
muddy atmosphere, where
eternity and mortality play hide
and seek.

(2]5]

Vasily Rakitin, Artisan

and Prophet, Tatlin and
Malevich- Notes on two
artists’ biographies. In Wim
Beeren (Ed.), The Great Utopia,
Amsterdam: Stedlijk Museum,
1992, p.104.

Aviator (1914) in its upper right side with the word “Ka”, the egyptian
definiton of the soul. Let us speculate: the “Black Square” may appear
as an image of hollowness; the emptied body of art, protected from
the decaying past through the removal of all mimetic signifiers. The

142 PEDRO POUSADA

poem titled “Ka” @®, “the soul’s shadow, its double.”
It also makes sense if we consider that
Malevich’s grave, designed by one of his friends, Nikolai
Suetin, was a cubic form heralded by this foundational
“icon”. A protector and catalyst of the true value and
significance of art in modernity (according to Malevich’s
expectations) would become a protector of his resting
place both as a Memento mori and a message to an
unknow future where Suprematists sheperds (now I am
deliriously pulling again Poussin’s painting “Et in Arca-
dia Ego” into the equation...) or “comrade aviators” @®
would reflect upon the endless struggle of idealization,
mortality, imagination and memory, i.e., the struggle
between art and culture.
An interesting point to add: the “Black
Square” original inception was in a theater curtain
and this is a scenic cerimonial surface that prepares
the beholder for an immersive experience: something
is going to happen beyond that surface and as light
goes down and the curtain unfolds, fiction imposes
itself dramatically as reality. It is a vertical space hold-
ing duration as a potence. Through its opening and
recoiling an haptic world based on the suspension of
disbelief comes forward. But the sense of promise and
expectation, of disclosure and artificial action, that

Eisenstein described the
small town of Vitebsk, where
Malevich was based during
the Russian Civil War, as a
suprematist city transformed
by the hands of Malevich and
his Unovis students.

00

Velimir Khlebnikov, Ka. In
Collected works of Velimir
Khlebnikov- Prose, Plays and
Supersagas, vol 11, Cambridge,
Massachusets: Harvard
university Press, 1989, p.56.

(2]s]

“l have breached the blue
Llampshade of color limitations
and have passed into the white
beyond: follow me, comrade
aviators, sail into the dephts-I
have established semaphores
of suprematism. | have
conquered the lining of the
colored sky...Sail on! The white
free dephts, eternity is before
you.” — Kasimir Malevich,
Suprematism. In John E. Bowlt
(Ed.), Russian Art of the Avant-
garde: Theory and criticism,
1902-1934 New York: Thames
and Hudson, 1988, p.145.
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relates to the separateness that curtains provide is an important part
of the experience of painting particularly when its acess was based
on a private sphere of mediation (in many cases the experience of
seeing a painting involved unveiling and revealing it, since it was a
social experience not always available to all and in many cases it was
privately done); but a curtain was also a device to explore, within the
figurative composition, a sense of intimacy, of hermetism, of double
meanings, and hidden agendas.

The myth of Parrhasius’s curtain misleading Zeuxis is
strongly attached to this dialectic. Visual nullification (the curtain)
and the expectation of intense realistic visuality (the trompe Poeil)
converge. And this is the point I want to reach: Malevich was not
painting a curtain to envelop and disclose reality but to envelop and
close all connection to the reality of previous paintings. The gesture
of superimposing the Black Square in a previous suprematist painting
has something of this function of veiling.

I must adress also a spatial and historical point: my en-
durance, both speculative and attentive to historiographical findings
and difficulties, is, particularly, motivated by an old black and white
photograph that depicts the exhibition room where this exceptional,
egotistical, creative artist “curated” his exclusive and imposing artistic
and philosophical proposal: Suprematism. Though I am a cultural
construct of a technicolor world I empathize with the amateurish
appearance of this black and white “cliché”. There is a domestic atmos-
phere strangely preserved in the binary colouring. A sense of oldness

and loss. Today, when googling “suprematist room” one finds this
picture dangerously close to decorative experiences in ultra modern
living rooms but the value of the room depiction doesn’t relate to the
“clean drawn (...) good design” of a contemporary style deprived of
human presence. Malevich’s room though strongly attached to a yet
non existent world has the rethorical and performative qualities of
an individual shouting out loud. And despite the grey scale imaginary
that the surviving photograph produced, Malevich’s installation was
far from being a chromophobic atmosphere. Entering the room might
have felt like immersing into a field of forces that happened to be
translated into colours, geometry and also into the affirmative action
of his propagandistic “logos” scattered in a flyer and some slogans
and pinned in the wall in between the paintings. No doubt, as stated
earlier, this was a unique experience: the exhibition walls had become
an ideological device, words filling the gaps, playing the part of the
verbal mediator and codifier of those unexpected, unusual and silent
compositions. We are clearly looking into one of the first endeavors of
conceptual art. And all this is even more bizarre as it is displayed in a
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residential apartment turned into an Art
Bureau by Ivan Puny and his wife Ksenia
Boguslavsakaya.The chair, the skirting
board and the ceiling decorations that can
be seen in the photograph lend a sense of
homeliness to the exhibition space. One
almost imagines these paintings replacing
family photographs of the dead and the
living, scattered between engravings, oil
landscapes and portraits. All the “now” of
bourgeois intimacy, (a “now” that is gone

forever, of a past that was alive and lost its momentum  Kasimir Malevich’s Suprematist
in tradition and memorabilia), becomes an environ- Roominthe 010 Exhibition,

. . . Petrograd, 1915.
ment where the tragic (the funeral of painting, namely, 9

painting as an imposing correction of the rawness of nature) and the
gratifying (the birth or rebirth of art as a supernatural reality where
humans face the post-human) come together.

Malevich brought to the show 39 paintings. From
these, only 21 are available in the surviving depiction. It was a major
contribution which downsized the visual and theoretical offer of
the remaining participants. Tatlin’s corner counter-reliefs included.
The surviving photographs of Tatlin’s sculptural constructs, though
major breakthroughs of the realm of artistic creativeness into the
real of technical and social modernization (nonmimetic sculpture
bringing to the forefront the “tropos” of modern material culture:
khinetic tension, transparency, suspension and anti-gravity, the
extreme testing of glass, wood and metal properties) don’t have the
same ideological and agonistic strength. In fact, Tatlin disliked the
all over the walls suprematists paintings and was adamant in his
critic of Malevich’s participation on the 0.10 show. His assessment
was that it was amateur painting and nothing more, and this made
Tatlin post at the entrance of his own room the words “Exhibition of
Professional Painters” @®. So the suprematist room, with its “stylistic
unity” was not only perceived by its contemporaries as a pioneering

shock and awe pictorial attitude. It was also fingered
as a “maladroit” painting manner lacking seriousness ©©
and method. The russian avant-garde was divided. The
also to be contextualized as the portfolio of a radical 41-45
positioning within a radical group. A radical monologue
between Malevich and himself.

This monologue reminds me that there isn’t a contem-
porary lyrical response to the pictorial blindness of the monochrome,
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Linda S.Boersma, 0.10-The last
futurist Exhibition of Painting.
photograph with all its mistery and auratic strenght has Rotterdam: 0.10 Publishers, p.



nor a prayer or a warcry inspired by this icon. All the modern Virgils
brewing in Moscow and Petrograd, Khlebnikov, Mandelstam, May-
akovsky, Iessienin, and many others, deeply active in changing the
construction of poetic meaning, dismantling the semantic mimicry
of experience (real and fictionalized) could have brought this “mute
poem”, this futuristic nostalgia, into the realm of words and sounds.
But they didn’t. Too bad Khlebnikov, particularly him, with his time
travel sincretic imagination, didn’t attend the show. His “Zaum”
transrational poetics, his talent to deal with “eyewords” (“words
that you can see with”, scopic words) and “handwords” (“words you
can do with”, building words) would surely bring out the semaphoric
harmonies, colour dissonances and geometrical dynamism of the
installation. A transrational “ekphrasis” would be the right written
emulation of the barbarism, the kinetics, the conflicting flow of pri-
mary colors and the opened “pandora box” of secularized symbols, as
Rosalind Krauss once observed ®®, that lived in that supreme room.

Though R. Krauss is refering in her 1979
essay to the cruciform structure embedded in so many

a sequence of enduring “chain reactions”. An ante-dil- MITPress, p.52.

luvian landscape, a sense of wanted doom, preceeds it:

the cubist visual and optical revolution created a new and irrevers-
ible momentum in figurative painting; cubism’s explosive emulsion
of form into an endless intersection of the object with itself, is a
coming of age for modern western painting as much as perspective
and spatial illusionism had become in high reanaissance; futurists,
as they travelled in 1910 to Paris to find new solutions for their “et
pictura poiesis”, would explore and enhance the technical lesson of
Picasso and Braque’s pictorial decomposition of the figure/ground
relationship and turn it into a fragmented depiction of bodies and
machines dissolving into surfaces of movement: visual poetry would
be found not in the inbetween space of opposed objects but in the
transmutation of the solid, dense world of form into the flowing
and unperceived world of duration; modernist painting had found
a way (not necessarily the exclusive one) to turn the experience of
image making and object visualization into a time process. But all
these events were about solving the problem of representation in the
century of techno kinetics and social-political kinetics. Cinema and
social revolution were clearly two cognitive and aesthetical paths
where fixed representation had become insufficient if not almost
obsolete. But Malevich’s painting goes beyond that conundrum. It
closes a door but a revolving one, meaning it opens new perspectives
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. . . Rosalind Krauss, Grids,
modernist abstractions, the Black Square can be included  gcyoper, Volo (summer 1979),

in this reasoning. Like Pandora’s box, the Square unfolds ~cambridge, Massachusets: The

in the development of the pictorial device where there is no longer
a monologue between the object and its embodiement as a multiple
nor a revisitation of nature’s presence.

It is, instead, about an eternal present whose unfullfilled
past of relapsing memories, still has the power of a high tide bringing
us delay and indeterminancy: we look at a square but our gaze does
not see nor contents itself with the evidence of a square enclosed by
its limits. There must be something else, probably something that is
only in our heads as it was originally and secretly in Malevich’s head
but something that like a deluge kills any common sense, any affec-
tion for the picturesque, and revokes all vapid and obedient reading
of what art is all about. Devoured by hesitation, exasperated as one
may be, (after all the square is, visually speaking, a very poor image, a
depleted escape from pictorial expertise, an aesthetical deprivation),
one can still find, as in the chinese saying, infinity collapsing the
limits of our beliefs. Discomfort is the middle name of this square.

There is in Khlebnikov's prose poem, "Ka" (1915) which
I mentioned earlier, a moment where he accidentally steps into the
realm of the Black Square: He is talking about gaming, specifically

gaming with the universal will and his words seem
adequate for a provisional conclusion: “(...) you could ©©

Velimir Khlebnikov, Op.Cit.,

even take a damp sponge and wipe the constelllations g5
from the sky, like yesterday’s lesson from a blackboard
in school. ®®”
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|
Less in art is not less.
More in art is not more.
Too little in art is not too little.
Too much in art is too much.
AD REINHARDT, Apud LUCY LIPPARD, AD, 1966.

O monocromo negro é uma das mais recorrentes figuras da arte moderna.
A sua historia estd indissociavelmente ligada a historia das vanguardas
russas por via de uma pintura que Kasimir Malevich apresentou na
exposi¢do o, 10, que teve lugar em Petrogrado entre 19 de Dezembro
de 1915 e 19 de Janeiro de 1916. A historia da pintura e da sala que
continha, no minimo, outras 20, estd sobejamente contada, bem como
muito foi escrito sobre o manifesto que deu o titulo ao conjunto de
trabalhos, o Suprematismo em Pintura. Embora a histéria da pintura
monocromadtica ndo possa, em rigor, ser indexada ao quadrado negro,
originalmente Quadrildtero, ou Quadrangulo de 1915 de Malevich, ja
que se trata, de facto, de uma pintura a preto e branco, no universo
das fic¢Oes da arte moderna € ele que ocupa freudianamente a figura
do pai. A pequena pintura conheceu, como € sabido, quatro versoes,
se excetuarmos a inclusdo do quadrado negro no cendrio de Vizoria
Sobre o Sol, de 1913: a que referimos, de 1915, uma segunda de 1923
(ou seja, do mesmo ano das trés pinturas monocromaticas de Rod-
chenko, Cores Puras: Vermelho, Amarelo, Azul), uma terceira em 1929
e uma ultima - a que terd acompanhado o caixao de Malevich - no
inicio da década seguinte, hoje pertenca da Cole¢ao do Hermitage.
No Manifesto “Do Cubismo ao Suprematismo em Arte, ao Novo
Realismo em Pintura, até a Absoluta Cria¢do”, publicado na data
da exposicao de Petrogrado, a recusa da intui¢do e da sensualidade
sdo colocados como a saida para a arte que tinha sucumbido a (sic)
pornografia. O tom geral do manifesto é de uma extrema pudicia em
relagdo ao corpo, ndo s6 — o que seria compreensivel — pela recusa
de qualquer representac¢ao, mas porque a presenca do corpo € o sinal
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de uma decadéncia da arte em direcdo a estética, isto é,
ao dominio dos sentidos e da sensorialidade. O purita-
nismo do manifesto é pungente, mesmo se tomarmos
em consideracdo a natureza arrebatada das vanguardas
e a necessidade de produzir um efeito — um desempe-
nho transformador, ou aquilo a que, no jargao da arte
mais atual, se veio a chamar uma performatividade. A
pintura, sob este manto de recusa da sensorialidade,
defendida apesar do cardter claramente matérico das
varias versoes do Quadrado Negro — e que, alids, viria
a adensar-se em Branco Sobre Branco, de 1918, curiosa-

(1]

T.J. Clark, Farewell to na
idea: Episodes in the History
of Modernism. Yale, Yale
University Press, 1999.

(2]

Benjamin H. D. Buchloh,
Formalism and Historicity:
Models and Methods in
Twentieth Century Art.
Cambridge, Massachusetts,
Londres, Reino Unido. The MIT
Press, 2015.Pp 336-342.

mente quase da mesma dimensao do seu irmao negro
de 1915 — passa a ser permanentemente entendida, pelo menos no
discurso de Malevich e que perpassou pelos discursos das primeiras
vanguardas, como uma pratica funcional. T.J. Clark, em Farewell to
na Idea, ® defende, precisamente a ideia contrdria, na peugada de
Michael Fried: que a qualidade pictorial destes momentos cruciais
da pintura enquanto objetividade ndo representacional (pelo menos
esta € a inten¢do expressa de Malevich) estd intimamente ligada a sua
qualidade enquanto pintura. Embora Malevich, nos anos de Vitebsk,
tenha reduzido a sua pratica artistica em favor de uma atividade emi-
nentemente discursiva e didatica, os exemplos que foi produzindo de
criacdo artistica, embora legiveis a partir de uma semantica que estd
intimamente ligada ao discurso, nunca abdicam de uma determinada
qualidade de procedimento pictdrico. O que tipifica o Quadrado
Negro e a sua ligagdo ao futuro do monocromatismo serd, entdo, nao
tanto a sua efetiva vocagdo terminal como pintura, mas sobretudo
a forma como abdica da composic¢do cromatica no sentido musical
para se dedicar a uma composi¢ao formalmente estrita e rigida que
dispensa a pintura como uma pratica cromaticamente composicional
— como um esfor¢o fenomenoldgico que se exerce a partir da teoria
cromdtica de Goethe de 1810. Benjamin Buchloh @ reforca esta ideia
partindo do principio que a recusa fundamental de Malevich - e,
portanto, a sua grande contribuicdo para o estabelecimento de um
género, 0 monocromatismo —, reside na distdncia que gera entre
uma abordagem pictdrica que se concentra numa mistica da cor (e,
consequentemente, na composi¢ao) e uma pratica da pintura como
um exercicio nao relacional sobre a materialidade e o realismo da
cor enquanto tal — e ndo da cor “local”, ou seja da cor na sua fungdo
denotativa, reprodutiva da cor das superficies dos objetos. Neste pro-
cesso, Buchloh reconhece trés indagag¢Ges: a primeira € a libertagdo
da cor de qualquer procura mistica, composicional, conotativa. Tal
procura s6 pode exercer-se a partir de uma abordagem puramente
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Otica e material da cor. A segunda indagacdo liga-se a cor inerente
aos materiais, o que é, aparentemente, uma declinacdo da procura
anterior. A terceira preocupacao diz respeito a abolicao de qualquer
intera¢do cromdtica no interior da pratica representacional da pintura,
no sentido em que ndo parece haver nenhuma possibilidade de hierar-
quia no plano pictdrico, quer em termos do desenho, quer em termos
cromaticos. O texto de Buchloh salienta a questdo da materialidade
e ndo hierarquizacao do plano pictérico o que, alids, tem vindo a ser
objeto de intimeros ensaios. José Gil, na sua Ultima Licio, chama a
atengdo para a flutuacdo no espago das figuras de Malevich do perio-
do suprematista, o que implica uma materialidade dos planos num
plano ndo hierdrquico. Esta ndo hierarquia é claramente a-histdrica,
na medida em que nao se fundamenta em nenhum tipo de exercicio
da imagem pictdrica, mas na possibilidade de gerar um grau zero da
composicdo, a partir de uma figura estavel e ndo interativa que flutua
contra um fundo, ou, como diz T. J. Clark citando imprensa da época
(de 1915) que se comporta como um ecra que se projeta no espaco. De
facto, o fundo branco contra o qual se recorta o quadrado, continua
a manter, na estratégia do Quadrado Negro, uma légica de relacao
figura/fundo. O que significa que possui, ainda e também, uma ines-
capavel hierarquia na composi¢ao pictdrica (que continua a ser a de
dois quadrados, centrados) com rela¢des de mitua dependéncia. A
paternidade do monocromo inicia-se, portanto, sob a égide de uma
curiosa contradi¢do, que tanto pode ser entendido na sua prépria
fenomenologia, como também na fundamentacao da sua retdrica
justificativa: se a sua vocacao € radical (no sentido de que procura
recuar até uma possivel raiz de qualquer linguagem pictdrica) e/ou
terminal (no sentido que Nicolai Tarabukin atribuiu aos monocromos
de Rodchenko), como se pode manter uma estratégia compositiva
que segue a hierarquia compositiva que pretende, definitivamente,
eliminar? De facto, a natureza dubia do Quadrado Negro exerce-se
em duas instancias, naturalmente contraditorias: a sua vocagao ter-
minal (da representagdo, da pintura e da sua sensualidade) € traida
pela prépria relagdo ambigua entre figura e fundo, mas também pelo
cardter eminentemente pictorico do conjunto; a continuidade do
Quadrado Negro em mais trés versdes posteriores instaura-o como
uma possibilidade de futuro. E que o reiterado uso do quadrado como
simbolo, a sua coloca¢io no espago aquando da sua apresenta¢io inaugural
— com todo o eco, por demais comentado, em rela¢ao a figura do icone
—, avisao de uma pintura radical, um grau zero terminal, tudo se cruza
no sentido de produzir uma metafisica da materialidade que contraria
a ténica na sensorialidade em fung¢do de um designio superior — e esse
designio pertence a metafisica pela sua teleologia.
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Ora o futuro € para ser cumprido e, portanto, o Qua-
drado Negro veio a representar uma redencdo para a prépria pratica
da pintura, forneceu-lhe uma possibilidade de continuagéo, aparen-

Estocolmo, foram “instruction paintings”, ja que Rauschenberg terd
enviado somente indica¢des do tipo de tinta, cor e dimensao, tendo
as pinturas sido executadas localmente. Jd as versdes de 1968 terao

temente liberta da tirania da representacdo, recuperando até, no meio
do tumulto do futurismo, nos intersticios do abandono da pintura
por Duchamp, no conflito com os construtivistas, a possibilidade do
estabelecimento de uma nova tipologia pictorica, uma categoria ou,
como lhe poderemos chamar, uma figura. O monocromatismo que
desponta das contradi¢des do Quadrado Negro abrem a possibilidade
para, a semelhanca do retrato, da paisagem, da natureza morta, se

estabelecer uma figura que atravessaria a modernidade em direcdo <
as segundas vanguardas. \

sido pintadas por Brice Marden, assistente do artista,

para uma exposicio organizada por Ivan Karp ®. Nestas ©

d ~ e . Edward Strickland, Minimalism:
uas versdes antitéticas existe, no entanto, um ponto  g,gins. Bloomington and

comum que reside na possibilidade do monocromatismo  Indianapolis, Indiana University

se interligar com o serialismo, propondo uma pintura Press; 1993, pp.26-31.

que vive da sua insuficiéncia como objeto excepcional,

flupke expose

*kk

E dos livros a genealogia posterior do Quadrado Negro: nas telas fen-
didas de Lucio Fontana, nos monocromos de Yves Klein, nas pinturas
brancas de Robert Raushenberg, em Ad Reinhardt, no Mark Rothko
tardio, em Anne Truit, nos Ackrome de Piero Manzoni, em Robert
Ryman ou Elsworth Kelly ®, s6 para referir os exemplos mais citados,
quer tenham optado por uma redu¢do do cromatismo ao negro ou ao
branco. Em todos estes casos, no entanto, a questao da superficie é um
assunto fundamental. Para além do exemplo metddico de investigacdo
quase linguistica e serial de Robert Ryman, a questdo da superficie
pictdrica estd presente na pratica da monocromia e por duas vias dife-
rentes e mesmo contraditdrias: como exacerbacdo da pratica metddica
e manual da pintura, reduzindo as varidveis da prdtica pictérica a uma
linguagem gestual ndo expressiva que s6 pode exercer-se de uma forma
serial e num aparente esgotamento das possibilidades
combinatérias de um léxico previamente estabeleci- ©
do; ou como apagamento do procedimento pictérico, idem

como em Anne Truit, John McRacken ou nesse momento fundador
que se encontra nas pinturas brancas de Robert Rauschenberg. Este
ultimo quase sumariza didaticamente a passagem do exercicio mais
simples da pintura — a pintura a rolo sobre tela, aplicando tinta de
esmalte que, pelo reflexo, substitui qualquer qualidade de superficie
pela devolucao do envolvente, num esfor¢o de anulagao de qualquer
qualidade pictdrica que resultaria, no entanto, numa estilistica da
superficie do monocromo impessoal que perduraria até aos Grau de

Gerhard Richter, superficies espelhadas que ja nao possuem outra EXPOSIT IBOL'E\

epiderme sendo o cristalino do vidro. No entanto, a estoria das Whire N . BRSX\E.FLSE%MLA NUIT.

Paintings de Rauschenberg prolongar-se-ia ainda pela rutura em ; '

relacdo a manufactura pelo artista, na medida em que as versdes de k 2,

1962, realizadas para a exposi¢do organizada por Pontus Hukten em © Hergé/Moulinsart 2019
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unico e irrepetivel. A mesma questdo pode ser encontrada no trabalho
de Michael Biberstein a partir de 1980, na sua fase “linguistica”, como
lhe chamava, ou, de uma forma mais permanente em Fernando Calhau,
artista que desenvolveu todo o seu percurso a partir da redu¢io da
paleta ao negro, metodicamente exercida ao longo do seu percurso,
desde 1978 até a sua morte em 2002, No que parece ser um caso 1nico
de artista permanentemente dedicado a redu¢do monocromatica
em direcdo ao negro. O caso de Fernando Calhau merece, portanto,
uma atengdo especial, na medida em que o seu processo pictorico é
indissocidvel de um enorme cuidado com os processos da pintura em
si mesmos, nomeadamente na preparacao da tela, realizada de forma
quase obsessiva até eliminar completamente a trama do tecido e, em
dltima instéancia, fazer desaparecer qualquer traco de manualidade
ou organicidade. Ora este resultado era tentado com um enorme
esfor¢o manual e sofisticacdo técnico-pictdrica, fazendo do mono-
cromatismo um exercicio de virtuosismo, na esteira de Ad Reinhardt.
Curiosamente, o trabalho de Fernando Calhau, pela continuidade de
procedimentos e estabilidade da procura durante longos periodos de
tempo, pode ser sintetizado em longas séries que, no entanto, nao
deixam nunca de reafirmar cada pintura per se. Buchloh identifica este
procedimento na pintura de Yves Klein como um exercicio reacionario,
tingido pelo misticismo do cardter unico de cada pintura, parecendo
escapar-lhe que a questdo da Factura, tal como a entende (articulada
também por Yve-Alain Bois) ndo se aplica a ironia, ao jogo ardiloso
com o mercado e a trama de enganos que Klein cerziu. Uma coisa,
no entanto, parece ser relevante: a questao do monocromo encontra
o seu processo de expansdo e categorial a partir do seu cruzamento
com a serialidade. E dai que seja relevante o processo de repeti¢dao

numa prdtica repetitiva que produz, nessa repeticdo, a sua mecanica
de sentido. Também por essa razdo, a estabilidade dos formatos (o
uso do quadrado em muita pintura monocromatica) deriva de uma
necessidade de estabelecimento de parametros que permitem a
micro-variagdo — e que melhor exemplo nao poderia haver do que a
extraordindria e interminavel série de Datze Paintings de On Kawara.
E as palavras sdo ardilosas, porque o que define as Date Paintings é,
precisamente a sua condi¢do de pinturas que assinalam, com terrivel
precisdo, a sua mortalidade, exacerbando a dltima caracteristica
que gostaria de referir em relacdo a0 monocromatismo serial, a sua
vocag¢do temporal. Uma série implica sempre uma temporalidade na
presenca, no seu espacamento, na sua finitude.

Nesse caso, 0 monocromatismo reencontra o problema
da composicdo, ndo como fendémeno interno a superficie pictdrica,
mas no intervalo, no hiato.

*xk

Segundo Douglas Kahn ®, ndo € possivel fazer paralelismos entre
o desenvolvimento da arte das primeiras vanguardas e a musica, na
medida em que os sistemas produtivos sdo demasiado diferentes: a
musica erudita sempre necessitou de grandes estruturas de producao
- a orquestra, o coro, a sala de espetaculos, o empresdrio, o patrono
- ndo sendo o seu modernismo o sendo uma diferente possibilidade
do exercicio compositivo, sempre dentro do sistema da miisica, com
a sua disciplina, regras, sistema de ensino, normas de virtuosismo.
Nesse sentido, a questdo do fim da miisica face a um campo mais vasto
do som nao se colocou, senao dentro do eixo futurista

de Luigi Russolo, por exemplo, com uma estratégia ©

e e lacio 3 , . £ Douglas Kahn, Noise Water
mimetica em relagao a maquina que o transtformou em Meat: a History of Sound

espetdculo de atra¢do de publico pelo exercicio mimético  in the Arts. Cambridge,
dos instrumentos que criou, os intonnarumori. Neste Massassuchetts, Londres, RU,

do Quadrado Negro nas suas varias encarnacdes em Malevich por
dois motivos. Porque a repeti¢cdo € inerente a geracao de diferenca,

isto €, a repeticdo em série nunca € a sucessao do mesmo, mas de um
The MIT Press, 1999, pp. 101 ss.

sucessivo que comporta uma (maior ou menor) variacao dentro de
um quadro de possibilidades — que podem incluir a manutencao do
formato, do tratamento de superficie, da dimensao - e, a partir de
aqui, incluir séries de varia¢oes, eventualmente infimas, como sucede
com a série de quatro Quadrados Negros de 1915, 1923, 1929 € 1931
(possivelmente); mas também porque a serialidade, cortando com a
exemplaridade, ndo s6 origina um diferente processo de valor, uma
diversa relagdo da pintura com todas as restantes pinturas que se lhe
assemelham, mas também, por antonomadsia, com as que possuem
uma légica soliloquial, remetidas para a taxidermia das obras-primas.
Nesse sentido, a voca¢do do Quadrado Negro ndo seria a da figura
finalista, o grau zero da pintura, mas a possibilidade da sua conversao
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sentido, qualquer relagdo direta entre o serialismo em
musica e a pratica serial na pintura, s6 alids plenamente desenvolvida
a partir do final dos anos de 1940, deverad ser entendida como abusiva,
quanto mais ndo seja porque o universo do som nao possuia qualquer
formulagdo artistica fora do sistema da musica até a Segunda Guerra,
0 que ndo acontecia no campo das artes visuais que existiam num
complexo de sistemas artisticos de imagem, sendo a pintura um dos
seus subsistemas e, nesta, as diversas tipologias que se foram desen-
volvendo, figuras protocolares de producio de transcendentais para
a possibilidade do exercicio judicativo.

Durante os anos que se seguiram a Segunda Grande
Guerra, no campo das artes visuais, os subgéneros pictdricos, nos quais
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se desenvolve o monocromatismo, produzem, em simultianeo, processos
complexos de autorreferéncia que incluem formulag¢oes antropoldgicas
proprias, poéticas, discursos fenomenoldgicos, arqueologias dos seus
processos — e estabelecimento de linhagens. Se o problema da relagao
entre expressividade e autoria se vem a desenvolver de forma intensa,
com a gestacdo de possibilidades de produc¢ao imagética que prescin-
dem da expressao em favor da determinante linguistica, bem como
da marca corporal da mao, preterida pela aparéncia fria da producao
industrial (o que, alids, ndo s6 é préprio do monocromatismo, como
também do universo da Pop), serd interessante poder agora comparar
com o desenvolvimento, no campo da miisica, da possibilidade que
surge com a reducdo dos recursos compositivos até a apresentacdo de
Trio for Strings, em 1958, de La Monte Young, como resume Edward
Strickland, , “construido somente de tons sustidos e siléncios.” O mo-
nocromatismo da pec¢a de Young, apesar da sua complexidade tonal,
apresenta uma correlacdo com a pintura monocromatica serial de
forma mais direta do que o eco duchampiano que reverbera em 4’33”
de John Cage, programaticamente vinculado as White Paintings de
Rauschenberg, agora em rela¢do as pinturas negras de Stella, que foram
apresentadas no mesmo periodo ®. Sem produzir qualquer isomorfismo
direto, o que o nascimento da musica de Young e Terry Riley (outro
compositor fundamental nesta dptica) e a sua relagdo como a pintura
monocromatica, radica na forma como uma possibilidade para a pratica
artistica parece poder afirmar-se de forma transversal, e que pode ser
formulada da seguinte forma: o que o monocromatismo acarreta, em
primeiro plano, para a pratica da imagem pictdrica, € a possibilidade
de uma pintura que se desenvolve no tempo, a partir de uma moldura
espacial estdvel. Esta temporalidade s6 pode ser produzida a partir da
repeticdo e esta, s6 se manifesta a partir de um intervalo. A métrica

deste intervalo, a sua duragéo, sdo produzidos em func¢do
de uma determinada espacialidade, como uma partitura @
do espago que comporta a sua apresenta¢ao, indexada,
portanto, a presenga e fisicalidade do espectador engolido
numa diegética pictdrica que vive da materialidade da sua presenca.

Paradoxalmente em 1915, 0 Quadrado Negro, saltando
como um ecra do seu canto neoplatonico, antevia a possibilidade
da pintura no dealbar do cinema - estabelecia o seu fora-de-campo,
o intervalo e, inevitavelmente, a dura¢do a partir da sua arrogante
estabilidade.

p.121.
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UM
CORPO NUNCA
ESTA PERANTE

UM

QUADRADO
NEGRO

LUIS ANTONIO UMBELINO

1. A PREPARAR O PRIMEIRO CONJUNTO
DE PECAS DO PUZZLE

O que pode um corpo perante um quadrado negro? O que pode em-
preender de mais fundamental? Eis uma possibilidade de resposta:
ensinar o que € a noite.

A formulacgdo é, obviamente, metafdrica: longe de
qualquer dualismo, trata-se de sugerir que o corpo que sou € o meu
primeiro modo de conhecer e significar e que, portanto, “ensina algo”
antes da prépria consciéncia expressa sequer se constituir como tal.
Dito de outro modo, o corpo sabe bem mais sobre o mundo (e sobre
os quadrados negros) do que “eu”. O problema é, entdo, o de saber o
que, neste sentido profundo e pré-reflexivo, se pode aprender como
corpo na noite. Contentemo-nos com um inicio de resposta, reparti-
da por dois conjuntos de pecas de um puzzle tedrico que ficard aqui
irritantemente incompleto e desarrumado.
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2. O PRIMEIRO CONJUNTO
DE PECAS DO PUZZLE

O primeiro conjunto de pecas do puzzle organiza-se em redor de um
ponto preciso da andlise que pode ser apresentado nestes termos:
enquanto corpo, nunca nos encontramos frente a noite.

De facto, para um sujeito incarnado o espago noturno
nunca é um objeto frontal, uma pura coisa integralmente abarcdvel e
exaurivel. Esta afirmacdo guarda duas implicacoes subtis que merecem
atencdo. Por um lado, diz algo de essencial sobre a nossa condi¢ao
de sujeitos corporais: porque “somos corpo”, o nosso modo de ser
mais essencial é constitutivamente mundano, isto é, corresponde
originariamente a forma de uma frequéncia, de uma pertenca global
ou conivéncia profunda ao coracdo do mundo. Merleau-Ponty dizia,
a este respeito, que “ndo ha homem interior”, que, como corpo, es-
tamos imediatamente e desde sempre do lado do mundo; o que é, se
bem entendida, uma ideia bonita: o que sempre entendemos como o
mais profundo de nds préprios e o mais bem guardado num interior
intocdvel encontra-se, na verdade, no mundo, nas coisas e nos outros -
numa bela paisagem, num rosto atraente, num repasto suculento. Nao
fossemos corpo e ndo teriamos mundo; nao fossemos corpo — e um
corpo que se apaga para nos colocar imediatamente nas coisas e nos
outros — e seriamos apenas nos, subsistindo numa triste e seguramente
desinteressante clausura autotransparente, certa de si, mas vazia de
paisagens, de belos rostos, de bebidas perfumadas e comidas saborosas.

Merleau-Ponty entendeu que esta evidéncia fundamental
da corporeidade - a de ser o nosso “veiculo do estar no mundo”, em
permanecendo uma forma de concretude que se apaga @ — era par-
ticularmente bem ilustrada pela experiéncia percetiva. Descobriu-a
enraizada nos poderes escondidos, anénimos da motricidade, poderes
esses que afirmou, de forma provocadora e revoluciondria, traduzirem
o esbo¢o mais origindrio da propria intencionalidade. Assim enten-
dida, a percecdo resumia, aos olhos do filésofo, o nascimento de uma
ordem de coexisténcia entre corpo e mundo, algo como um pacto
antigo que faz os seus signatarios tomarem-se mutuamente a cargo
e unirem-se numa negocia¢do que faz nascer um sentido de mundo.
Igualmente significativo sera o facto de Merleau-Ponty

afirmar, assim se esquivando a tradicdo predominante @

De onde uma segunda implica¢do decisiva pode ser
anotada: sendo tal pacto uma forma de nomear a “mistura” entre
corpo e espago, uma mistura que € o “lugar” de nascimento de um
primeiro sentido do mundo, deve concluir-se que nem o corpo estd no
espaco a maneira dos outros corpos e objetos (porque da ou devolve
sentido), nem o espaco €, para o corpo, primeiro, uma realidade ob-
jetiva exterior, uma pura coisa por relacao a qual o sujeito corporal se
encontrasse, em algum momento que fosse, do lado de fora. O que se
desvenda no jogo da légica vivida do corpo e da l6gica vivida do espago
e, outrossim, uma filigrana de multiplos imbricamentos e insélitos
prolongamentos miutuos: a realidade vivida do corpo completa-se no
vivido do préprio espaco e este, desvendado como o “outro lado” dos
poderes escondido da corporeidade, chega ao seu pleno significado
prolongando-se na realidade vivida do corpo.

Aqui comeg¢am, no entanto, as verdadeiras dificulda-
des: em que medida — porque € esse detalhe que motiva a presente
reflexdo - € a experiéncia do espa¢o noturno decisiva e reveladora
a este proposito?

2. A PREPARAR O SEGUNDO CONJUNTO
DE PECAS DO PUZZLE

Merleau-Ponty ndo se enganou ao sugerir (no contexto da andlise do
que apelidou de “espago antropoldgico”®) que, do mesmo modo que
se deve distinguir o corpo vivido (fenoménico ou carnal) do corpo
objetivo, igualmente se deve afirmar uma andloga distin¢édo entre es-
paco vivido e espaco objetivo. O segundo define-se geometricamente;
o primeiro, ao contrario, deve ser dito uma realidade

qualitativa que aparece a um sujeito concreto sob a forma ©
de indices de envolvimento heterodoxos. Estes indices —

referéncias quantitativas, abstratas e neutras incluidas 1945),333.

na construgdo (supra-antropoldgica e supra-corporal)

do “espacgo objetivo”. Que tais indices qualitativos sejam diferentes,
ndo significa, no entanto, que sejam menos evidentes e menos verda-
deiros. Devera mesmo reconhecer-se que, sob os tentames, sempre
abstratos, de tal construc¢do geométrica e matematica do espaco, uma
investiga¢do outra da realidade - mais profunda e primitiva - do espago

M. Merleau-Ponty,
Phénoménologie de la
eis o decisivo - sdo surpreendentemente diferentes das perception (Paris : Gallimard,

d d lénci b Como se fora um fino véu de
€ pensamento que deu prevaléncia ao tempo sobre auséncia que a mais pequena

o0 espago, que aquele pacto se tece espacialmente: de  dor pode romper ao trazer o
facto, tal pacto é aquele pelo qual o corpo pode fruirdo €°rPe Paraanossa “frente”

d der di b - o que altera o mundo, pois
espagco € 0 €spago pode exercer o seu poder direto sobre quando o corpo monopoliza a

o corpo. E ai, algo sempre fazer sentido. atencéio tudo o mais se desfoca

deve resistir. E tal investigacdo, justamente, pode bem orientar-se
atraveés do corpo por razdes dbvias: o corpo é desde sempre do espaco.

Esta opcdo de andlise reclama, desde logo, o seguinte:
substituir ao gesto de interrogacdo direta e inspetiva do real, uma
interrogacdo sobre o que apenas na rela¢do ao corpo situado chega a
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aparecer, nomeadamente, como espacial (como se, desde logo sobre
o espaco fosse o corpo a saber “dizer” o que o espaco quereria “dizer”
dele mesmo). Mas eis a grande complicac¢ao: como fazé-lo?

Se quiséssemos recorrer ao cldssico jargao fenomenolo-
gico, poderiamos responder assim: € necessario efetuar uma époche do
espago representado, objetivado, naturalizado, para aceder a realidade
mais primitiva do espaco. Tal é, no entanto, extremamente dificil de
efetuar, pois ndo existe praticamente nenhuma circunstancia em que
sejamos capazes de conceber algo como o “espa¢o” fora de um qualquer
quadro representativo ou simbolicamente instituido. Como notava
M. Richir, poderia mesmo suspeitar-se de que tal époche seria coisa
virtualmente impossivel se ndo a confirmasse, enfim, um conjunto
de situagdes concretas em que tal “suspensdao” é operada quase es-
pontaneamente e como que num “estremecimento fenomenolégico”.

Uma dessas situagdes, como ensina o célebre fenome-
nologo @, € a da “perda de escala”. Tome-se o caso de uma paisagem
avassaladora da qual nos aproximamos, por exemplo, uma grande
montanha cujo volume subitamente se faz presente: nessa situacao o

“grande sem escala” do volume montanhoso desdobra-
-se primitivamente no corpo percetivo como oscilagio ©
Marc Richir, “L'espace

selvagem que o faz (na surpresa do tamanho avassalador | ar "5 L e
subitamente apreendido) ora infinitamente pequeno phénoménologiques”, in
e “esmagado”, ora infinitamente grande e “insuflado”, EPOKHE, 4 (1994),160
Isto demonstra que o corpo vivido, nessas ocasides de
descentramento percetivo, tem a sua carne como que engrenada nas
proprias hesitacdes do espaco e oscila ao seu ritmo. Por isso as devém,
assim demonstrando exemplarmente a que ponto ndo estd sobre o
espaco como um objeto entre outros, mas € no espaco por entrosa-
mento. Numa palavra, o corpo (0 Lezb ou corpo fenoménico) pertence
indissociavelmente ao jogo das hesitacoes do espaco, jogo esse que nao
é sendo aquilo que poderiamos nomear (ainda com uma terminologia
richiriana) de espacializacao do espaco a fazer-se através do corpo
(na expressdao conhecida de Merleau-Ponty que encontramos em Le
philosophe et son ombre).

O que nao € dizer pouco: o sujeito incarnado nao € um
“sujeito de espacializacdo”; se “espacializa”, ou seja, se dd ao espaco
referéncias, € por ser primeiro um “sujeito corporalizado de pertenga”
ou de “ineréncia” a espacializa¢ao do espaco. Dito de outro modo: é
por sermos um corpo cujo dinamismo oscila ao ritmo das vibra¢des
e das hesita¢oes do grande e do pequeno, do préximo e do longinquo,
etc., (ou seja, do proprio movimento de espacializacao em profun-
didade do espaco) que o espaco se sabe através do meu corpo - € se
sabe primeiro como simples poder de espacializacdo.
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‘espaco negro’ onde outras presengas sao possiveis” @.

2. O SEGUNDO CONJUNTO
DE PECAS DO PUZZLE

E precisamente daquela condi¢do complexa de pertenca corpérea
e daquela dimensao espacializante do espago que a experiéncia da
noite — aberta pela percecdo de um quadrado negro — oferece a de-
monstra¢ao mais radical. Tal pode afirmar-se por uma razo precisa: o
escuro da noite resume a situagdo por exceléncia de desorientacdo. O
nosso segundo conjunto de pecas do nosso puzzle tedrico organiza-se
em redor deste ponto: o caso da noite permite pensar as situacoes de
desorientacdo como reveladoras de uma espacialidade fundamental
que ndo é, a partida, orientada (0 que ndo significa afirmar a sua
homogeneidade), mas em que a respetiva orienta¢do depende da
situacdo nela de lugares de referéncia (primeiro os do préprio corpo)
que pressupdem o préprio espago mais do que o “determinam”@®.
As palavras de Merleau-Ponty a respeito do espaco
noturno sdo aqui de muito interesse: quando, na noite, “o mundo dos
objetos claros e articulados se encontra abolido - escreve o fildsofo
francés — o nosso ser percetivo, amputado do seu mundo de referén-
cias seguras, desenha uma espacialidade sem coisa.” ® Note-se 0 aqui
essencial: o corpo (que em outro lugar Merleau-Ponty afirmou ser o

ponto zero de um espago orientado ou centrado) parece
ser capaz de, num estrato muito “arcaico”, redobraruma

. qe . . « . 5 Richir, “L'espace lui-méme...”,
espacialidade primordial que ressoa “sem perfis”, sem g,
planos ou volumes, sem pontos de referéncia. De facto,

numa noite escura ninguém negard que o “espaco claro ©

d . bid dob . . d Merleau-Ponty,
as co1sas percebidas se dobra misteriosamente de um Phénoménologie, 328.

Estas presencas nao sio vividas corporalmente como ©
N . . . Merleau-Ponty,

pontos de referéncia seguros e definidos; mas nem  ppgpomeanotogie, 257.
por isso intensificam menos o modo fundamental de
conivéncia espacial do corpo, que ora se sente subitamente mirrar e
encolher, ora se sente dissolver e expandir sem limites por conivéncia
anonima com a densidade de um escuro quase palpavel. De algum
modo, o escuro, a0 mesmo tempo que rouba pontos de orientac¢io,
amplifica a certeza de estar em algum lado a ganhar ou a perder espago.
Estas hesita¢des sdo a confirmacao da espacialidade primordial, ca-
racterizada porventura pela indistancia e pela densidade que parece
entupir todos os sentidos numa proximidade insuportavel (algo que
os neuropatas vivem dolorosamente nas suas angustias noturnas).

A desorientagdo promovida pela noite é, pois, instru-
tiva, justamente porque, nela, nenhuma cartografia, mas também
nenhum eixo de orientag¢do corporal ter serventia. E, no entanto,
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nessa circunstincia em que as orientag¢des do espago estdo abolidas
ou amputadas (numa circunstancia que podemos alinhar com a do
membro-fantasma), 0 modo como o proprio espago “se sabe” através
do “meu” corpo desvenda-se minimamente (como se fosse preciso
perder as orienta¢des para saber o que € o espaco orientado) ao “fa-
zer” do corpo com os seus polos de orientacgao (alto/baixo, direita/
esquerda, etc.) um “lugar perdido ou errante”®.

O que a este nivel acontece € maximamente subtil e
complexo: (a) o modo de pertenca indissociavel do corpo ao espago
¢, sem duvida, estruturante do espaco (o corpo “oferece” ao espago
o alto e o baixo, a direita e esquerda, etc.), mas isto ndo

seus polos de orientacdo, sem que estes sejam ainda representados
ou refletidos, o que significa que apenas se desvendam quando, na
desorientacgdo, tais polos de orientac¢do se tornam inoperantes; fi-
nalmente, estariamos em condi¢cdes de considerar um novo estrato:
aquele em que o corpo de carne, com os seus eixos orientadores, é
“retomado” na instituicdo simbdlica quer do proprio

corpo como lugar-referéncia, quer do espaco represen- @

Richir, “L’espace lui-méme...”,

tado por pontos de referéncia ®. Mas este tltimo ponto ¢,
remete-nos ja para uma outra histéria que reclamaria,
talvez, um outro quadrado, talvez com mais cores...

significa que o corpo seja o “espacializador” do espaco. @

Richir, “L’espace lui-méme...”,

Ao contririo (b) sdo as oscilagdes (a espacializagao) do ¢,
espago que permanecem a medida (incomensuravel)

mais origindria da situa¢do do corpo, havendo a concluir que, num
plano maximamente “arcaico”, a carne do corpo e as oscilagdes do
espaco sdo indissocidveis. A meu ver poderiamos ilustrar este plano
do seguinte modo: a esse nivel, as oscilagcdes do espago estdo para o
corpo como os batimentos intensos do cora¢ao ansioso estao para o
“lado de dentro” dos nossos ouvidos quando latejam em ritmo volu-
moso: coragao e ouvidos latejantes — digamos assim neste exemplo
- sdo indissocidveis e oscilam (expandindo-se e contraindo-se, alar-
gando-se e estreitando-se), a0 mesmo ritmo. Algo de semelhante se
passa entre o espaco noturno e o corpo, o que se revela apenas (c), por
exemplo, na experiéncia de desorienta¢do na noite: quando o escuro
amputa o corpo da respetiva capacidade de estruturacdo - ao torna-la
inoperante para a propria orientacao no espago - a0 mesmo tempo
que o mantém 7o espaco fazendo-o ressoar ao ritmo das hesitacoes
de uma “espacialidade sem coisa”, desvenda-se aquela indissocia-
bilidade (como um fantasma); o que assim faz falta ao corpo (uma
falta provocada pela desorientacdo) revela o modo de pertenca ao
proprio espaco, subitamente desvendado como auséncia qualitativa.
De algum modo, portanto, poderia dizer-se que, no escuro da noite
(d) o corpo devém espacializante-espacializado facto que destréi
definitivamente as dicotomias cldssicas do interior e do exterior ®.
Em rigor, querendo interrogar o espaco noturno atra-
vés do corpo, haveria que considerar aqui trés estratos

corporais: um primeiro, mais arcaico, que corresponde @

ao estrato no qual o corpo (o Leib) “se espacializa no
movimento de espacializa¢do do espa¢o”, permane-
cendo portanto indiscernivel de tal movimento e das
respetivas oscila¢cdes; um segundo estrato no qual o
corpo esbog¢a uma estruturacao do espaco através dos

Ou seja: do corpo como saco
fechado por uma pele-
involucro e de um espaco
entendido como exterior
separado e reduzido a
extensdo de localizacdo).
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WORLDVIEW
AS A
CONSTRUCTIVIST
ACT

BRUNO GIL

The aggregated reflections of feelings in the individual’s
consciousness — feelings of the most varied kinds — deter-
mine his “view of life”|worldview]. (...) The human being
can be likened, in a way, to a radio receiver, which picks
up and converts a whole series of different waves of feeling,
the sum-total of which determines the above-mentioned
view of life. (Malevich, 1927) ®

WORLDVIEW AND
ITS DIALECTICAL LOGIC

The Russian geo-cultural identity is frequently observed by an
interval between west and east. That was the main argument
brought by Viollet-le Duc’s L’Art Russe published in 1877, when
he searched for a definition of an original Russian art, as a unique
composition of Syrian, Indian and Persian elements. His life-long
medieval project, arguing for a symbiotic relation between form
and structure, pushed him to criticise in the Russian architecture
a conspicuous addition of the classical canon as a difficult collage
with Oriental references.

More than underlining these abstract notions towards
an original Russian cultural identity, as naive as these can be, by ques-
tioning the emphasised inzerval we may bring some light to unravel
a worldview under construction within a perpetual negotiation of
that vast in-between space, which has its highpoint in the dialectical
condition of the constructivist project.
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In the act of construction of the Russian
territory, where distances are difficult to apprehend, and
scale distends, a landscape of objects helps to capture a
punctual artificiality of nature. Infrastructures are sur-
passed by superstructures, wishing to become objects,
always in self-movement, consciously unaccomplished.
We can say that scale becomes valueless, when the micro
and macro are conceived with the same “creative energy”,
as lakov Chernikov might argue.

But whereas these objects are politically
conceived and artistically expressed, they are realistically
constrained by the prevailing logics of social and technical
realms, also essential to frame — while criticising - its
established /imits and its possible phantasies.

The painted square by Kazimir Malevich
can be read as the ultimate sophistication of both limits
and phantasies, charging a quintessential spirit: an op-
pressive white daylight coming from above is challenged
by a nocturn communal dream where black cosmos
gives way to a renewed dawn. A reset of the established
principles is fulfilled and the pre-existent worldview
taken to oblivion. A collective memory gives way to a
collective movement. The constructivist act is, thus, the
inertial force resulting from the after-zero.

(1]

Kasimir Malevich,
“Suprematism”, in Robert L.
Herbert, Modern artists on
art: ten unabridged essays.
New York, N.Y.: Prentice Hall
Press. 1964, p.99. Published
originally in K. Malevich, Die
Gegenstandslose Welt: [von]
Kasimir Malewitsch, A. von
Riesen (trans.), Bauhausbiicher,
11. Miinchen: A. Langen, 1927.

(2]

After the October Revolution,
the traditional construction
materials in Russia, where
stone was scarce, were wood
and brick that continued to
structure buildings and also
to assemble small ephemeral
objects - the propaganda
kiosks, and stage sets. The
avant-garde collision between
the two cylinders that compose
Konstantin Melnikov’s house,
was conversely materialised
with brick walls.

In this sense, if we observe the Bronze statue
of Peter the Great in Saint Petersburg (1782) designed by
the French sculptor Etienne Maurice Falconet, we can
say that the stone pedestal is the true icon, more than
the statue itself. When carved and made abstract, its
effective heaviness is visually emptied, while revealing
its own formal self-content: the diagonal, the upwards
force, the eruption of a constructivist act. This pedestal
is a “proun” avant la lettre. Controversially, or not, if
formally assessed, it has in its conformation the poten-
tial leaning revealed in the Lenin’s tribune designed by
El Lissitzky.

Moreover, this might be considered within
Lenin’s reading of Hegel’s “dialectical logic”, critical of
eclectic short views, arguing that an object should be

0

Vladimir I. Lenin. Lenin’s
Collected Works. 32. (trans.
Yuri Sdobnikov). Moscow:
Progress Publishers,

1965 [1920-21], p.94. This
sentence will be the epigraph
of Nikolai Krasilnikov’s
diploma thesis, Problems

of Modern Architecture
(Problemy sovremennoi
arkhitektury) supervised by
Moisei Ginsburg’s studio

in Vkhutemas. See Nikolai
Krasil’nikov. “Problemy
sovremennoi arkhitektury”, SA-
Sovremennaya Arkhitektura,
3(6), p170-176, 1928.

taken in development and in self-movement, and “if we are to have
a true knowledge of an object we must look at and examine all its

facets, its connections and “mediacies””. ®

‘We can perceive this “dialectical logic” as the construc-
tivist worldview in the Soviet realm and, as such, the uncompletedness,
the instability, appear precisely as the aura of the unfinished project

of constructivism.

HOUSE UNDER

With this force, the low-tech scenography designed by
Malevich for the opera “Victory over the Sun” (1913), can reach its
high performance. Objects made of wood and paper surpass their
material fragility. @ A trans-rationality (z@oum) is achieved with the
arrival of the black square as an icon — “a high-cultural form” - that
can be traced back to Malevich’s memoirs of his childhood. The black
square shared the spirit he had sensed in peasant art, familiar to the
one emanated by Medieval icons painted by the Florentine painter
Cimabue, to whom Malevich frequently referred to.

More than a subjective epiphany that kept Malevich
awake for several days, the square emerges as a way of going back to
basics: a popular instinct mirroring reality that we can already trace in
the words of Viollet-le-Duc when discussing the Russian art in 1877:
“Ce n’est jamais d’en haut que surgissent les principes

vivifiants sans lesquels I’art se traine dans les pastich-
es: c’est d’en bas, c’est par le sentiment ou instinct
populaire. Tout renouvellement se fait par suite d’une
élaboration dans Pesprit du peuple, des masses: il n’est
jamais le produit d’une élite” @
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(3]

Eugéne-M. Viollet-le-Duc.
L’art russe: ses origines, ses
éléments constitutifs, son
apogée, son avenir. Paris: Vve
A. Morel, p.257, 1877.

CONSTRUCTION

The constructivist act is, hence, fuelled with a self-movement of be-
coming-other, where (dis)location is paramount in the processes of
(trans)formation. When these processes are fully expressed through
objects, they represent nothing but their intrinsic formal construc-
tion, while mirroring and enacting a hermeneutic framework. The
worldview becomes other, as Malevich contends in “Suprematism”
(1927), the second essay of his major treatise “Non-Objective World”
(Die Gegenstandslose Welt):

“Now that art, thanks to Suprematism, has come into
its own — that is, attained its pure, unapplied form - and has recog-
nized the infallibility of non-objective feeling, it is attempting to set
up a genuine world order, a new philosophy of life. It recognizes the
non-objectivity of the world and is no longer concerned with providing

illustrations of the history of manners.” ®
Nevertheless, while opening a world of

novelty, this non-objective worldview also brought

doubts and misinterpretations, namely in regard to the
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(5]
Kasimir Malevich,
“Suprematism”, p.101-102.



beacon of Suprematism — the Black Square. As Aleksei
Gan claimed in 1927, art critics will not decide what a
black square on a white background represents: the
disintegration of the bourgeoisie or, conversely, the
rise of the young proletariat. Hence, “about Malevich
we do not write.” ®

Actually, Gan was trying to make his own
decision, attempting a re-enactment of Malevich’s
theories, in front of the shortcomings brought by the
rationalist movement, headed by Nikolai Ladovski.
His rationalist movement, even if rejecting yester-
day’s styles, was still atavistic and disconnected
from everyday life. On the other hand, Malevich’s
metaphysical formulation opened up a world of pos-
sibilities between painting and the third dimension.
A “suprematist architecture” should maintain weight,
speed and movement as its main features, similarly
to a “suprematist painting”.

Bringing forward this third dimension,
“arkhitektons” (1920s) constitute an archetype for su-
prematism. Where the horizontal model Alfa reveals the
deep structured volume colliding with minor elements,
paused in their territorial dislocation, the vertical model
Gota evokes the vertigo of form, extruded in its aerial
flight. We regard those models as an experimental
constructivist act between two suprematist archetypes
of a house: first, its fundamentals in the “House un-
der construction” (“Stroyuschiysya dom”) (1915-16) @
[Fie.1] and, secondly, its application in the “Houses of
the Future Leningrad” (“Planity (doma) budushchego
Leningrada”) (1924) ®. Whereas, in the latter, elements
have collided and coalesced into one planity, the “House
under construction” can be interpreted as the conception
of Malevich’s own suprematist worldview of art: the
art under construction with single coloured elements
cosmically relating to each other in space.

0

Essay by Aleksei Gan on
Malevich published in the OSA
journal, SA - Sovremmennaia
Arkhitektura (Contemporary
Architecture). See Anekcen
laH. “CnpaBka o Kasaumupe
ManeBuue”. CA-CoBpeMeHHas
apxuTeKTypa. n.3, p.104-106,
1927.

(7]

This work is in the collection
of the National Gallery of
Australia in Canberra. See
https://artsearch.nga.gov.au/
Detail.cfm?IRN=36797.

(8]

This work is in the collection
of the Museum of Modern
Art in New York. See https://
www.moma.org/collection/
works/35590.

o

“Conjugation” is one of

the four classes of the
constructivist solution,
besides “amalgamation”,
“combination”, “assemblage”.
See Catherine Cooke. Fantasy
and Construction: lakov
Chernikhov’s Approach to
Architectural Design. London:
Architectural Design, 1984.

Chernikhov’s “The Construction

of Architectural and Machine
Forms” (1931) reveals a
concrete outlook on how to
translate a cosmological
suprematism, free of gravity,
into a tectonic investigation

where forces between elements

were crucial to a project’s
eventual materialisation.

Indeed, the act of “transition” between elements consists
in a powerful means to unveil the inventive capacity of the designer
and his constructivist spirit. The way the (trans)formation is conceived
and made present in the design, is translated into the hermeneutic
formulation of the constructed composition - the “conjugation” as
later theorised by the “Soviet Piranesi” lakov Chernikhov. ®
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“Conjugation” depends on the “interval” between
formal conditions — departing from one form and reaching another.
Constructiveness, appears, thus, as a sublimation of forms - su-
premely achieved in visionary projects by Ivan Leonidov. The more
its representations express force, tension, rhythm, dynamics, ®®@ the
more its forms are pushing the limits of reality and reaching “zero”.

This is the Malevichian “Suprematist Mir-
ror” (“Suprematicheskoe zerkalo”) (1923) ®® in action,
where “the world as human distinctions” is equal to
zero. Therefore, the “after-zero” is itself a revolution.
Malevich’s avant-garde aura continued henceforth.
Fifty years later, the constructivist movement caused
astonishment in the 1960s and 1970s, taking a formal
rebirth elsewhere, freed from the original ideology.
After one hundred years, it keeps persisting in smaller
revolutions, in architecture and art [FIG.2], as a broader
worldview in perpetual construction determined by
“aggregated reflections of feelings in the individual’s
consciousness — feelings of the most varied kinds”. ®®
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00

As argued in Moisei Ginsburg’s
essay Rhythm in Architecture
(Ritm v Arkhitekture), first
published in 1923.

00

See Kasimir Malevich,
“Suprematicheskoe zerkalo.”
[The Suprematist Mirror]. Zhizn’
iskusstva, n. 20 (895), p.15-16,
1923.

00
Kasimir Malevich,
“Suprematism”, p.99.

FIG.1¢

“Stroyuschiysya dom” [House
under construction], Kasimir
Malevich, 1915-16. National
Gallery of Australia.

FIG.2 >

“The Unknown House”, Pedro
Pousada, 2018. Photo: Pedro
Pousada
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Exposicdo de artes visuais na Galeria do Colégio das Artes
da Universidade de Coimbra de ©9 de Novembro de 2018 a 15
de Fevereiro de 2019, que partiu do campo de possibilidades
aberto pelo “Quadrado Negro” de Malevich, apresentado pela
primeira vez, em 1913, na 6pera futurista "Vitéria sobre o Sol".
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