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OS NOVOS SISTEMAS DE ENSINO DA ARTE: K. MALIEVITCHE A
REVOLUGAO ARTISTICO-PEDAGOGICA NA RUSSIA

Angela Nucci
Mestranda em Historia da Arte!
Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas — UNICAMP

As Revolugdes de 17, apoiadas por muitos artistas, ajudaram a reforcar uma
série de idéias no campo da arte que inclufam o culto ao novo, a aversio a
copia e aos modelos do passado e a condicido irrevogavel da liberdade de
criacdo artistica. Neste contexto, os moldes “opressores” da Academia
eram insustentaveis.

Na esfera cultural, fazia-se necessaria a realizagio de um programa
artistico coerente com os ideais da recém vitoriosa revolucido socialista;
cidades e ruas foram rebatizadas, a destruicdo em praca publica dos
monumentos e simbolos do czarismo tornou-se ordem do dia. A politica
cultural de “propaganda dos monumentos” proposta por Lénin institufa a
substituicio dos monumentos czaristas por novas obras que
homenageassem os herdis da revolucio e da nova sociedade, em uma lista
que ia de Marx a Cézanne.

Todavia, ndo poucas contradicbes marcaram esse petriodo de
transformacGes. Desde a revolucdo de fevereiro, varios grupos artisticos
mobilizaram-se para que um 6rgao responsavel pelos assuntos attisticos
fosse eleito por eles, de forma que a vida artistica do pafs estivesse sob o
controle dos proéprios artistas; ao Estado, por sua vez, caberiam as tarefas
de financiamento e controle geral. Porém, as divergéncias estéticas e
disputas entre os artistas constitufam um entrave as exigéncias
centralizadoras de um regime que visava a coletivizagdo da produgio
artistica.

A nova forma de organizacio foi definida no inicio de 1918 com a
criagdo do Narkompros: o Comissariado do povo a instrucdo, sendo este
dividido em varias se¢Oes, dentre elas a Teo (Secdo Teatral), a Muzo (Secio
Musical) e a Izo (Secio de Artes Plasticas). Esta dltima dividia-se em
subse¢oes: pedagogica, de arquitetura, do cinema, de produgdo artistica, de
ediclo artistica, de trabalhos artisticos e de decoracdes teatrais.

! Pesquisa de mestrado financiada pela Capes e pela Fapesp.
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Sob a direcio de Anatoli Lunatcharski, o Comissariado buscava
mediar a rivalidade existente entre as diferentes correntes, abrindo espago
aos artistas na organizacdo do novo sistema cultural. Lunatcharski via-se
ainda diante da dificil tarefa de mediar a realizacdo de um conjunto de
projetos inovadores em um contexto no qual a grande maioria da
populagio era iletrada, o que, portanto, implicava em reconhecer que esta
populagio nio tinha a real dimensdo das tradi¢cGes culturais que estavam
sendo rechacadas pela vanguarda emergente. Em contrapartida, ao se
ocupar da decoracdo de espagos e espeticulos populares, ao assumir cargos
no interior de instituicdes estatais e tendo suas obras adquiridas pelo
governo, artistas como Maliévitch, Tatlin, Altman, Exter e Popova
garantiram, mesmo que por um curto perfodo, a ligagio da arte de
vanguarda a imagem do novo regime.

Compartilhando da premissa de que a aquisi¢do de que um “certo
nfvel de cultura” era indispensavel a constru¢do do socialismo, o conceito
de instrugao, pega chave da politica do Narkompros, era concebido por
Lunatcharski em um panorama que muito além dos aspectos basicos da
formacio cultural (como a alfabetizacdo) relacionava-se a tarefa de difusdo
ideoldgica do socialismo e a consolidagao de uma cultura proletaria. Assim,
coube a Iz lidar com uma série de questoes tedricas e praticas relacionadas
ao posicionamento das artes plasticas frente ao projeto sécio-politico
soviético.

A Izo foi responsavel por agdes que inclufam a organizacido de
exposi¢oes, a criagao de museus e institutos de pesquisa artistica e a compra
de obras. Varias politicas de difusao da cultura foram implementadas pela
Secdo, através de medidas como a publicagio de livros de vulgarizacio da
Historia da Arte, a organizacdo de conferéncias destinadas aos operarios, a
organizacdo de exposi¢Oes gratuitas e nas ruas, a decoracdo de espagos
publicos nas festas comemorativas, a ilustra¢oes de livros, etc.

A partit de 1918, assiste-se o surgimento de uma série de
institui¢oes de ensino artistico na Rassia. Em linhas gerais, este conjunto de
institutos tentava atender as premissas do projeto artistico-pedagogico da
Iz0 que contemplava as seguintes metas: a formac¢do pedagdgica como
forma de criar um contingente de docentes, a énfase na formacao técnica, a
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criacdo de trabalhos no dominio da arte produtiva e o estabelecimento de
institutos voltados a pesquisa tedrica e cientifica da arte. 2

O primeiro passo nesse sentido foi dado quando as antigas
academias de arte foram substituidas pelos Ateliés nacionais livres
(renomeados em 1919, como Svomas) que se espalharam por uma série de
cidades do antigo Império russo.

Do ponto de vista administrativo, era assegurado a todo cidaddo
de mais de dezesseis anos o direito de se inscrever, o curso era gratuito
tendo a duragdo maxima de sete anos. Cada grupo tinha a sua frente um ou
mais professores divididos de acordo com sua tendéncia (os professores
podiam ser eleitos pelos alunos ou previamente designados e existiam ainda
ateliés funcionando sem a supetvisdao de professores). O curso compreendia
uma jornada de seis horas diarias: durante o dia eram ministradas disciplinas
de artes e durante a noite, as disciplinas artistico-cientificas’, obrigatorias
aqueles que desejassem obter a formacdo pedagogica.

Lecionando no Swomas, Maliévitch definia seu programa do ano
escolar de 1919-1920 da seguinte forma:

O ateli¢ compreende duas divisdes: pintutra e escultura. Tendéncia geral do atelié: Cubismo, Futurismo,
Suprematismo como novo realismo da concepgao pictérica do mundo.

Tema n. 1- Grupo 1: abstracio dos objetos, os volumes pictéricos e escultéricos, a superficie, a reta,
linha fragmentada (curso preparatério do cubismo).

Tema n. 2- Grupo 2: 1) Cézanne, sua concepgio pictética do mundo. 2) A teoria cubista e o sistema de
constru¢do das formas. 3) A fatura pictérica. 4) Espago e forma. 5) A natureza no sistema cubista. 6) O
volume, a supetficie, a reta, a linha fragmentada no sistema cubista. 7) Cubismo e natureza; estatica e
dindmica. 8) Sistema pictérico dos elementos coloridos, pesos da forma e da construgio.

Tema n. 2: escultura. Construcio de formas segundo o sistema cubista.

Tema n. 3: Futurismo. Grupo 3: 1) Van Gogh, sua dindmica e sua concep¢io do mundo. 2) Futurismo e
natureza: a cidade e o campo. Elementos urbanos e rurais como fatores influindo na construcio do
momento dindmico. 3) Teoria do Futurismo. 4) Academia e Futurismo. 5) Fatura pictérica e dindmica.
6) Construcio de elementos formais dos objetos segundo o sistema do Fututismo.

2 Ap6s a criagdo dos Swomas, seguiu-se a abertura dos Ateliés superiores de arte e técnica (Vkhutemas,
1920-1928) substituidos pelo Instituto superior de arte e técnica (I &butein, 1929-1930); o Instituto de
Cultura Attistica (Inkhuk, 1920-1922) e o Instituto nacional da cultura artistica de Petrogrado-
Leningrado (Guinkhuk, 1924-26); Academia Russa das Ciéncias da Arte (Rakbn, 1921-1925)
renomeada Academia nacional das ciéncias das artes (Gakhn, 1925-1930). Ressalta-se ainda a
formagao do Museu da Cultura pictérica de Moscou e do Museu da Cultura artistica de Petrogrado.

3 Sendo essas: Historia da arte do Ocidente, da Russia e contemporinea, Histéria das attes decorativas,
Filosofia da arte, Metodologia de ensino das artes plasticas, Anatomia plastica, Perspectiva, Teoria das
sombras e geometria descritiva.
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Tema n. 4: Suprematismo - Grupo 4: 1) Teoria do suprematismo. 2) Fatura dindmica, pictérica e
colorida. 3) Construcio dindmica das formas. 4) A forma, o espaco e o tempo. 5) A cor como arte
bidimensional. 6) A cor e a cidade. 7) Constru¢ao de formas segundo o sistema do Suprematismo. 4

Durante os anos 20, o projeto de constru¢ao de um modo de vida
coletivo relacionava-se a uma série de questoes que inclufam a construcido
de uma sociedade mais igualitaria, o que na esfera das relagdes de trabalho
pode ser exemplificado pela busca de uma equivaléncia entre as profissoes.
Em ressonancia a este contexto, muitos artistas trabalharam dentro de
propostas coletivas que nao distinguissem hierarquias entre artes menores e
maiores, artistas e artesdos, visando uma formacio global destes novos
profissionais.

Dentre os varios exemplos do petiodo, o Manifesto do comité de
eriagao do Unovis (Otverditelei novogo iskusstro - Afirmadores da nova arte),
coletivo fundado por Maliévitch no interior dos Swomas de Vitebsk (1919-
1922), convocava:

[...] 2 acdo, ao voto e a0 movimento, nio somente os produtores de arte, mas também [os] camaradas
ferreiros, montadores, caldeireiros, pedreiros, betoneiros, carpinteiros, fabricantes de maquinas, pilotos,
entalhadores, mineiros, trabalhadores téxteis, alfaiates, costureitas e todos os fabricantes de objeto do
mundo utilitario [...]5

Assim, sob a tbénica de reunir criacdo e técnica sem distingdes
hierarquicas surgem no final de 1920, da fusdo dos Primeiros e Segundos
Ateliés nacionais livres de arte, os VV&butemas, que inclufam o ensino da
pintura, escultura, arquitetura, ceramica, artes graficas, artes aplicadas, etc.

Embora o ensino das diversas disciplinas ndo fosse
compartimentado dentro dos [ &hutemas, a diminui¢io de admissGes nos
cursos de pintura e escultura acompanhada do aumento de vagas nas
faculdades de producdo revela o apelo industrial da arte na época. Tal
tendéncia confluiu na criacdo de instituicbes como a Academia russa das
ciéncias da arte e o Instituto estatal de cultura artistica, dirigidas

+ K. S. Malévitch, “Au Soviet des Seconds Ateliers Nationaux d’Art Libres” (Programma zaniatii v
masterskikh utchebnogo 1919 i 1920 goda), 15 de setembro de 1919. TsGALIL fundo 681, inv. 1, dos. 845,
p. 353. In KHAN-MAGOMEDOV, 8., Vhutemas-Moscon 1920-1930, vol. 1, Paris: Editions du regard,
1990, p. 197.

5 Manifesto do Comité de Criacio do Unovis. “DE LA PART DE I’OUNOVIS. ALLONS SUR LA
ROUTE DE I’UNIQUE AUDITOIRE PICTURAL. NOUS SOMMES PLAN, SYSTEME,
ORGANISATION. DIRIGEZ VOTRE CREATION SUR I’APLOMB DE I’ECONOMIE”,
Vitebsk, 1919-1920. In MALEVITCH, K. S., Le Miroir Suprematiste - Tous les articles parus en russe de
1913 a 1928, avec des documents sur le suprematisme, Lausanne: I ,’Age d’Homme, 1977, p. 87.
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respectivamente por Kandinski e Maliévitch, artistas outrora afastados de
institutos moscovitas por divergéncias ideolégico-artisticas, seja no que
concerne ao apelo espiritual ou mistico de suas teorias ou pelas praticas
experimentais de pesquisa artistica.

A critica a chamada arte “experimental” pode ser entendida no
contexto das reformas promovidas nos anos da NEP (Nova Politica
Econdmica). A necessidade emergente de modernizagio da Russia daria
impulso a uma série de medidas que inclufam a institui¢do do ensino
gratuito em todos os seus nfveis, o ensino a distincia e noturno e a
formacao técnica, como desenvolvida nas faculdades operirias (Rabfaks).
Essa ligacdo entre industria e criacdo coletiva era vista como fundamental
ao desenvolvimento do pafs e representava, em contrapartida, o retorno do
investimento estatal nos institutos.

No quadro da Iz, figuravam outras duas instituicGes voltadas a
experimentagao e analise dos fundamentos plasticos: o Instituto da Cultura
artistica (Inkhuk) de Moscou e o Instituto Nacional da Cultura Artistica
(Guinkbuk) de Petrogrado, que apesar de possuirem estruturas semelhantes
abordavam de maneira diferente as questdes do ensino e da aplicacdo das
artes, diferenciando-se tanto em suas propostas metodologicas quanto
ideologicas.

Sob a direcio de V. Kandinski, o Inkhuk tinha como projeto o
estudo cientifico das diversas manifestagoes artisticas e suas possiveis
intera¢oes visando uma sintese das artes. Sob severas criticas do Grupo de
andlise objetiva da arte (sob a direcio de Rodtchenko) Kandinski foi afastado
do Instituto, fundando logo em seguida, a Academia Russa das Ciéncias da
Arte (Rakhn), onde desenvolveu suas pesquisas pedagdgicas pela dltima vez
na Russia, antes de sua partida definitiva para Berlim, no fim de 1921 (onde
assumiu o cargo de professor na Bauhaus, de 1922 a 1933).

O Guinkbuk de Leningrado, por sua vez, foi formado a partir do
Museu da cultura artistica de Petrogrado (MKHK), sob a iniciativa de K.
Maliévitch e V. Tatlin. Tendo como proposta aliar as pesquisas teéricas e
praticas dos professores e alunos, o ensino e a critica das artes, as duas
institui¢bes passaram a funcionar como uma espécie de complexo cultural a
partir de 1925. Esta unido entre o museu e os laboratérios de pesquisa tinha
por objetivo promover o livre acesso dos alunos as obras contemporaneas e
facilitar a aprendizagem destes. Dentro desta nova perspectiva, 0 museu
ndo se constituiria mais como um espago contemplativo, mas como um
organismo dinimico que pudesse criar um sistema de divulgacdo das
pesquisas e acolher em seu acervo as obras de seus jovens artistas,
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financiando e impulsionando a producdo em um pafs que havia liquidado
com seus marchands e colecionadores.

No Guinkhuk, os artistas-professores buscaram criar métodos
criticos e pedagogicos de inteligibilidade das artes por meio de processos de
criagdo, experimentagdo e investigacdo cientifica da cultura artistica. As
abordagens subjetivas ou que se fundamentavam em fatos psicologicos,
biograficos ou historicos foram suplantadas pela investigacdo dos
elementos que compdem o vocabulario plastico, dentre eles: linha, ponto,
plano, volume, cor, espago, relacio de planos, forgas, tensdes, ritmos,
movimento, relacbes dindmicas, estaticas e a inter-relacio destes elementos
na composigao.

As pesquisas no Guinkbuk eram desenvolvidas em sete seg¢es.
Além das quatro sec¢Oes principais, existiam ainda laboratérios secundarios
como a Sec¢do experimental dirigida pelo pintor Pavel Mansurov e a se¢io
dedicada ao estudo da fonologia, dirigida pelo poeta Igor Terentiev. Estes
laboratérios anexos ndo eram considerados oficiais, motivo pelo qual seus
diretores, assim como os demais colaboradores cientificos, ndo tinham o
direito a remuneracio.

As quatro se¢oes principais do Guinkbuk eram:

- Segao da Cultura Orginica, dirigida por Matiuchin com colaboragio
cientifica de Boris, Maria e Xénia Ender e dedicada ao estudo da percepcio
dos elementos artisticos, como cor, volume e espaco;

- Secao da Cultura Material, dirigida por Tatlin até 1925, era dedicada
a pesquisa dos elementos construtivos e materiais e voltava-se a elaboracio
de modelos a nova arte industrial. Com a partida de Tatlin para Kiev, foi
transformada em Departamento de Arquitetura Suprematista, sendo depois
renomeado Laboratério da Ordem Suprematista. Sob a direcio de Nicolai
Suétin esta faculdade de arquitetura compreendia o ponto mais alto do
projeto pedagdgico de Maliévitch;

- Segao da ldeologia Geral da Arte teve a principio Filonov como seu
diretor, o qual desenvolveu uma teoria fundada sobre o estudo dos
materiais. Entre 1925 e 1926, sob o nome de Departamento da Metodologia
Geral da Arte, foi chefiado por Nicolai Punin;

- Secio Teérica e Formal (FTO) foi renomeada como
Departamento da Cultura Pictérica e esteve sob a direcio de Maliévitch,
tendo como colaboradores cientificos Vera Ermolaieva, Liev Tudin e Lazar
Khidekel. Era subdividido no laboratério da cor, com Vera Ermolaieva a
sua frente e no laboratério da forma, dirigido por Iudin. Neste local
Maliévitch e seus alunos desenvolveram uma teoria critica e pedagdgica que
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visava analisar uma série de sistemas artisticos da época. O resultado deste
trabalho foi a Teoria do elemento adicional em pintura.

Com a formagdo dos quadros docentes por integrantes da
vanguarda, a produgdo artistica passou na década de 20 por uma espécie de
“Institucionaliza¢do” ou “legitima¢io académica”. No entanto, a transi¢ao
do manifesto a producdo cientifica foi em esséncia a passagem da
“afirmacao” a “analise” através da sistematizacio do conhecimento artistico
em teorias, tratados e metodologias de ensino e pesquisa.

O manifesto, enquanto texto de cariter emblematico foi o formato
escolhido pelos artistas da vanguarda como meio de expressio mais
coerente em um contexto de agitagGes ideoldgicas, de contestacio dos
canones artisticos e de defesa da liberdade de criagdo. Transposto este
momento e em resposta as exigéncias do perfodo pods-revolucionario, os
artistas se dedicaram ao desafio tedrico de esclarecer a formacio e os
valores da nova cultura pictérica e de indicar caminhos para seu
desenvolvimento. Assim, de uma posi¢do informal (grupos de arte) e
marginal (sob a alcunha de futuristas ), os artistas passaram a ocupar 0s
cargos de pesquisadores e docentes, posicao que seguiu uma logica natural,
visto que grande parte dos artistas da vanguarda russa sempre vinculou a
pena ao pincel.

Contudo, quando se fala da producdo tedrica desenvolvida por
grupos como o Unovis, a Lef, a Proletkult ¢ a Opoiaz, é preciso levar em
consideracdo o fato de que muitos dos principios postulados, sobretudo
nos anos subseqientes a Revolucdo de 17, nao podem ser enquadrados
rigorosamente dentro de uma producido cientifica. Sem excluir a
importancia tedrica e o papel pioneiro de grande parte dos trabalhos,
percebe-se ainda certo tom emblematico, de auto-afirmacido, fruto de um
ambiente marcado por disputas e oposi¢cdes entre artistas de diferentes
tendéncias.

Por outro lado, é certo que esse processo de institucionalizagio da
arte esteve vinculado a interesses praticos como a qualificacio profissional e
a criagio de mio-de-obra e de produtos para a industria, mas a
transformacdo do sistema cultural ofereceu vantagens materiais aos artistas
(assim como a outros profissionais, dentre eles, professores, cientistas,

o A partir de 1913, o termo futnrista passa a ser usado pela imprensa russa para designar de maneira
generalizante as manifestagGes da vanguarda. Depois de 1917 os grupos vanguardistas de Moscou e
Sao Petersburgo (cubo-fututistas e egofuturistas) passam a ser chamados de esquerdistas.
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engenheiros, médicos, etc.) que inclufam a organizacdo de exposi¢oes sem
jari e a compra de suas obras pelo Estado.

A adesdo dos artistas a Izo, ndo sé favoravel como necessaria a
realizagdao de seus projetos, possibilitou a divulgacdo das obras a um novo
publico e a ampliagio das areas de atuacdo dos artistas, os quais de
produtores de arte passaram também a articular os meios de acesso ao
conhecimento artistico, como o ensino e critica das artes e a organizacio
dos Museus de cultura artistica.

Segundo a pesquisadora Svetlana Djafarova (1993), de maio a
novembro de 1918, um grupo de artistas vinculados a Iz0, dentre estes: K.
Maliévitch, O. Rozanova, V. Tatlin, V. Strzeminski e A. Pevsner trabalhou
no projeto de criagdo de uma cadeia de museus de arte contemporinea na
Russia, os primeiros museus do género no mundo. Foi eleita uma comissao
responsavel pelas compras e ficou acertada a divisao das obras entre mais
de trinta museus em diferentes cidades russas. De setembro de 1918 a
dezembro de 1920, foram adquiridas (mesmo que a precos baixos) 1926
obras de 415 artistas, entre pinturas, esculturas, artes graficas, etc. Os
critérios de escolha dos trabalhos foram fixados em uma conferéncia
realizada em 11 de fevereiro de 1919, no Palacio das Artes, em Petrogrado.

Como até entdo os museus se encontravam a servico da nobreza,
servindo, segundo a visdo da vanguarda, como locais de conservaciao dos
tesouros das elites, foi proposto que a escolha das obras nio seria guiada
por conceitos tradicionais da histéria da arte, juizos de gosto ou pelo tema,
mas de acordo com a noc¢ido de cultura artistica, que dava énfase a
experimentacio e a criacdo no julgamento artistico. O ponto de partida de
avaliacio seria a propria obra e nio sua ligagdo com determinado contexto
histérico ou escola artistica; deveriam ser levados em conta o aspecto
inventivo, os valores pictéricos e formais e a fatura da obra.

O final da década de 10 foi prolifero em debates e projetos
referentes a formacio dos museus de cultura artistica. As teses de
Maliévitch, Nicolai Punin, Brik, Grichtchenko, entre outros artistas,
buscavam redefinir a estrutura e o papel do museu enquanto espaco de
criacdo, discutindo o acesso da populagio a vida cultural e a tarefa
insubstituivel do artista na organizacio de todos os campos da atividade
artistica.

Segundo as propostas de Maliévitch, era necessirio unir a pesquisa
artistica, cientifica e pedagdgica de maneira a formar um unico complexo
cultural. Neste sentido, o museu deveria ser concebido como um espaco de
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criacdo, extensio natural dos laboratorios de pesquisa, fornecendo o
material as investigagbes dos novos artistas.

A frente do Museu de cultura artistica de Petrogrado - MKHK
(outubro de 1923 a outubro de 1924), Maliévitch propunha novos
parametros de exposi¢do das obras. Segundo ele, o museu contemporaneo
deveria ser o reflexo dos projetos da época contemporanea e nao um local
de conservacdo ou acumulacio de obras do passado:

Vejo o museu como um lugar onde o homem se encontra em todo um conjunto, onde cada um poderia
ver a modificagio, o crescimento e o desenvolvimento de todo um organismo e nio examinar cada
detalhe do todo em entrepostos isolados. E com isto, constituir a imagem do homem apenas com a
forma contemporanea de sua tdltima modificagio e ndo sobrecarregar seus ombros com todos os
mantos e togas do passado. ’

Em parte tomada de empréstimo do Futurismo, a critica a0 museu
“do passado” (enquanto instituicdo que dita as formas e torna-se causa e
finalidade do trabalho artistico) parece estreitamente ligada ao
questionamento da arte em suas concep¢bes mais tradicionais e sua
valorizagdo através da permanéncia museolégica. Assim, mais do que a
defesa do conceito de cultura artistica, Maliévitch posiciona-se contra uma
espécie de revisionismo histérico, no qual a arte, através de um sistema de
insercdo museoldgico, adquire artificialmente uma legitimacio sob o
carimbo do governo.

A forma de organizagio das obras no museu era apontada por
Maliévitch como uma questio fundamental na percepcio dinamica dos
trabalhos. Segundo tal concepgio, ao invés de expor uma cronologia
“didatica” ou historica das correntes artisticas setia favoravel dispor as telas
segundo principios de contraste, ou seja, colocando lado a lado trabalhos de
diferentes tensOes pictoricas a fim de intensificar as vivéncias estéticas do
espectador, envolvendo-o em uma dinamica intelectual, sensivel e
perceptiva, através da relacdo entre as obras e deste conjunto com o
observador.

Como apontava o artista a este respeito:

(..) as paredes dos museus sao superficies planas sobre as quais devem ser colocadas as obras na mesma
ordem que a composi¢io de formas é colocada sobre a superficie plana pictérica, quer dizer que, se

K. S. Maliévitch, “L’axe de la couleur et du volume”, Izobrazitelnoie iskusstvo (Artes da
Representagio/Artes Plésticas), Petrogrado, 1919. In MALEVITCH (1977, p. 72).
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sobre a superficie plana pictérica surgissem séries de formas uniformes, a propria obra debilitar-se-ia em
sua intensidade e vice-versa.

Se colocarmos uma série de trabalhos uniformes sobre a superficie plana, obteremos uma linha
ornamental, o que anula a for¢a que ela podetia fazer aparecer no meio de confrontacoes vatiadas.

E por isso que parece ser mais vantajoso executar a montagem na seguinte ordem: icone, cubismo,
suprematismo, os classicos, o futurismo — percepgao pictorica.’

Percebe-se assim, uma oposicdo a referéncia expositiva do século
XIX - representada pela acumulagdo cadtica de telas sobre as paredes - e a
partir do principio de contraste, a inten¢ao de promover no espectador um
estado constante de atencio.

A auséncia de molduras ou o emprego apenas de sarrafos
(montagem recorrente nas telas dos artistas da época) é outro dado
pertinente em tal concepcdo expositiva, na medida em que a presenca da
moldura reafirma o carater unitario e uma espécie de auto-encerramento da
obra, a qual se projeta para dentro em uma profundidade iluséria,
restringindo a possibilidade de interagio ou continuidade perceptiva entre
os trabalhos.

Contudo, o Museu da cultura pictérica foi fechado em 28 de
agosto de 1928. Parte de suas obras foi enviada as provincias, mas muitos
trabalhos foram destruidos por ordem de uma comissio da Galeria
Tretiakov, ao serem considerados de “nenhuma importancia museologica,
nem valor de mercado”.
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