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Kandinsky, Malevich e Mondrian: concepgao ritmica

no surgimento da arte abstrata*
Kandinsky, Malevich and Mondrian: rhythmic foundation
in the emergence of abstract art

Resumo

Este artigo evidencia uma expressiva presenca do ritmo na arte abstrata, partindo da
analise de obras de trés artistas pioneiros neste campo: Wassily Kandinsky, Kazimir
Malevich e Piet Mondrian. Estes artistas desenvolveram uma arte nao-figurativa
quase simultaneamente, cada um a seu modo, em diferentes partes da Europa. Neste
momento, 0s elementos formais da tela passavam a ser o proprio objeto da pintura.
No entanto, ainda que seus pensamentos apresentassem pontos de convergéncia em
alguns momentos, seus conjuntos artisticos nao poderiam ser mais dispares. Muito ja
se apontou sobre o que 0s une enguanto tedricos da abstracao — o presente estudo
mostra, no entanto, 0 que 0s une enquanto artistas: o ritmo visual, que aparece como
um elemento quase intrinseco a pintura abstrata.

Palavras chave
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Abstract

The present essay intends to showcase an expressive presence of rhythm in abstract
art as it analyses the artwork from the three pioneer painters on this field: Wassily
Kandinsky, Kazimir Malevich and Piet Mondrian. These artists developed a non-
figurative language almost simultaneously in different parts of Europe, each one of
them in their own way. In that moment, the formal elements became the very object
of painting. However, even though their theories and guidelines show strong points of
convergence in some moments, their artwork could not be more disconnected. Many
studies have already pointed out what unites them as abstraction theorists — the
present study shows, however, what unites them as artists: the visual rhythm, which
appears as an element almost fundamental to abstract painting.
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INTRODUCAO

Considerados os pioneiros de uma pintura abstrata na Europa, Wassily
Kandinsky (1866-1944), Kazimir Malevich (1879-1935) e Piet Mondrian (1872-
1944) iniciam seu caminho pela abstracao na década de 1910. A data nao é uma
coincidéncia: ainda que estes trés artistas vivessem e produzissem suas obras em
paises diferentes, todo o continente era permeado, desde fins do século anterior,
de experimentagoes no campo das artes, levando-os a dar o passo final da ruptura
com a figuragao. Apesar de pontuais encontros ao longo de sua carreira, os artistas
nao possuiram vinculo durante a construgao desse pensamento, de modo que seus
conjuntos artisticos sao dotados de particularidades que ditam diferentes rumos a
serem seguidos.

Cada um a seu modo, os trés artistas valorizavam uma ligagao espiritual
com a arte, e este talvez seja o elemento que mais aponte a uma convergéncia em
suas teorias e diretrizes. Seu fazer artistico é, no entanto, muito digressivo. O que
este artigo evidencia é a percepcao de um componente comum que une suas obras
em sua maioria: o ritmo.

Pelo envolvimento com a concepgao de uma pintura que nao abrange a
representacao figurativa, Kandinsky, Malevich e Mondrian escreveram e publica-
ram suas teorias com a intencao de registrar e legitimar sua posicao. Nestes textos,
muito se encontra sobre a aproximacao dos artistas com outras linguagens artisti-
cas — a musica e a poesia, principalmente, ambas tratando da questao ritmica por
definicao. Esta afinidade traz um resultado visual cujas cores e formas se apresen-
tam ao observador numa frequéncia fortemente associada ao elemento apresen-
tado. A proposta do artigo, portanto, é analisar a convergéncia visual ritmica em seu
conjunto artistico, elencando algumas de suas obras para observacoes pontuais.

Por ser um termo emprestado da linguagem sonora, antes de qualquer
coisa é necessario definir o que sera tratado por ritmo. Ao se deparar com o termo,
é possivel, através de associacoes, entender o que se quer dizer com ritmo visual.
No entanto, uma vez que o que aqui se apresenta é uma narrativa da arte abstrata
privilegiando desdobramentos ritmicos, é fundamental que o assunto tratado esteja
claro. Salienta-se também que, apesar da exaustiva repeticao da palavra ritmo
neste artigo, nao se pode troca-la por nenhum sindnimo, uma vez que sua definicao
se afasta de conceitos como dinamismo ou movimento, ainda que possam estar
ligados em momentos especificos.
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ELUCIDAGOES CONCEITUAIS SOBRE O RITMO ENQUANTO ELEMENTO
DA PERCEPCAOQ VISUAL

Como mencionado, o ritmo é conceito emprestado da linguagem sonora
- tanto a musica quanto a linguagem verbal entram aqui neste dominio. A pala-
vra vem do grego, rhuthmos, e se traduz como movimento regular, apresentando
como principal definicao a “sucessao de tempos fortes e fracos que se alter-

nam com intervalos regulares™. As artes visuais nao possuem “tempos”, mas 2 - Fonte: <https://michaelis.uol
- . . . . . com.br/moderno-portugues/busca/
questdes compositivas que carregam continuidades e pausas. Diferentes tipos portugues-brasileiro/ftmo/>

de repeticoes e agrupamentos simultaneos conferem a visualidade uma nogao
ritmica dentro das iniumeras possibilidades do uso da cor e das formas.

As linhas diagonais, que se sabe serem muito utilizadas para contra-
por uma estagnacao na obra, nada querem dizer em relacao ao ritmo — pode-se
apontar a recusa do uso da diagonal por Mondrian uma forte evidéncia desta
colocagao. Muito pelo contrario, uma obra mais dinamica nao é necessariamente
mais ritmada, como veremos a seguir.

O conceito de ritmo que aqui se toma é quase um sindnimo da concep-
cao de agrupamento para Arnheim:

Qualquer aspecto daquilo que se percebe — forma, claridade,
cor, localizagao espacial, movimento etc. — pode causar agru-
pamento por semelhanca. Um principio geral que se deve ter
em mente é que, embora todas as coisas sejam diferentes em
alguns aspectos e semelhantes em outros, as comparagoes s6
tém sentido quando provém de uma base comum. (ARNHEIM,
19886, p. 70)

Desta forma, o olho do espectador busca inconscientemente por elemen-
tos similares e forma agrupamentos simultaneos. A simultaneidade é aqui ideia
chave para a construgao do ritmo, uma vez que a capacidade de se agrupar ao
mesmo tempo elementos por cor, por tamanho ou por aproximacao é o que forma
diferentes grupos visuais. Este tipo de dinamica reconfigura os agrupamentos a
todo o momento, fazendo com que se percebam diversos conjuntos distintos e
permitindo a configuracao de um ritmo visual.

Apesar de nao fazer parte do estudo em questao, Paul Klee (1879-1940)
é outro nome significativo para o momento. Ainda que sua pintura, principalmente
a geométrica, apresente objetos desprendidos de realidade, chegar ao puramente
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ARTIGO E ENSALD cores e das formas com a mesma intensidade com que Kandinsky, Malevich e
Mondrian o faziam. Além disso, o ritmo é um importante elemento de suas concep-
Goes tedricas e nos auxiliard nesta elucidagao conceitual.

O alicerce por tras de seu fazer artistico entra em confluéncia com
aquele que veremos ser também o de Kandinsky: a relagao entre musica e
pintura. Além da proximidade de execugao que o artista possuia com ambas as
artes — é conhecido o episédio em que Klee opta por se tornar pintor ao invés de
violinista — todo o conjunto de sua obra é permeado por analogias e aplicagoes
de conceitos musicais. Em seu circulo cromatico, as trés cores primarias sao
como “vozes de um coro que se intercalam alterna e infinitamente” (BARROS,
2006, p. 49), formando uma imagem mental dinamica e préxima daquilo que ja
caracterizamos como ritmico.

Em algo que chama ritmo estrutural, o artista exemplifica com imagens
a disposicao ritmica formada pela combinacao de linhas paralelas em mesmas
ou diferentes distancias, bem como seu entrecruzamento perpendicular que
resulta num padrao quadriculado. Em Harmonia de cores abstrata em quadra-
dos com acento em vermelho (1924) também é possivel perceber a questao de
agrupamentos atuando na concepcao ritmica da obra. Alguns quadrados se
distinguem dos outros pela utilizacao da cor vibrante. O brilho intenso destas
formas faz com que o olho do espectador as agrupe, ao mesmo tempo em que
os vermelhos vibrantes também formam conjuntos com aqueles mais escuros,
o mesmo podendo se aplicar as outras cores. Além disso, quadrados de diferen-
tes tamanhos formam agrupamentos simultaneos, caracteristica que é eviden-
ciada com ainda mais propriedade na obra Abstracdo com referéncia a uma

3 - Imagens destas obras podem drvore florida (1925)_3
ser encontradas em: <https:// . ; . i
www.wikiart.org /en/paul-klee> Ao fim do periodo em que esteve lecionando na Bauhaus, Klee criou

uma série de pinturas que conceituou como “polifénicas”, outro termo que toma
emprestado da musica e que é utilizado para “descrever musica contendo partes
de igual significado que sdo tocadas simultaneamente” (DUTCHING, 2004, p. 65)

4 - No original: *a term used (traducao nossa)*. Como é possivel perceber na obra Transparente em perspectiva
to describe music containing . .~ en
parts of equal significance which ritmada (1921), as sobreposicdes aparecem como elemento polifénico, e buscam,

are played simultaneously”

DUTCHING, 2004, p. 65) através das transparéncias, conceder niveis de importancia semelhante a diver-

sas partes do todo. Apesar de ser questionavel a presencga de ritmo numa obra
em que nenhuma segao deva se destacar, é justamente devido a escolha de um

5 - Traducdo da autora. No origi- numero restrito de cores - repetidas diversas vezes, mais saturadas ou menos,
nal: “Klee used the musical term P .
“polyphonic” (many-voiced) in titles dependendo de onde se encontram nesta sobreposicao — que se percebe o ritmo

to draw attention to the simulta-
neous sounds created by the various
pictorial elements and stylistic artistas chamam “atengao para os sons simultaneos criados pelos varios elementos
devices in his painting” (DUTCHING, L. ~ . . . i
2004, p. 48) pictdricos e padroes estilisticos em sua pintura” (DUTCHING, 2004, p. 48)°.

como algo intrinseco a questao polifonica. Semelhante a polifonia (varias vozes), os
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WASSILY KANDINSKY

A ligacao de Kandinsky com a musica é um dos pilares para a compre-
ensao de todo seu fazer artistico. Em fins do século XIX, ja aos 30 anos, o artista
abandona a formacao em direito para se dedicar integralmente a pintura. Apesar
de ter tomado aulas de musica e desenho quando crianga, a decisao por essa
mudanca radical em sua vida se da a partir de dois acontecimentos importantes:
uma visita a exposicao dos Impressionistas que estava em exibicao na Russia, seu
pais de origem, e a ida a encenacao de uma épera de Wagner, em que Kandinsky
declara ter visto as cores dos sons diante dos seus olhos.

Neste momento, declara perceber o impacto da musica através do som e
do tempo, sentindo que a pintura era capaz de adquirir esse tipo de poder também.

Segundo ele, a musica, por ser uma forma de arte essencialmente
abstrata, a “mais imaterial de todas" (KANDINSKY, 1996, p. 58), e nao imitativa,
sempre foi a maior entre elas a conseguir uma aproximagao com a alma:

A musica é, ha muitos séculos, a arte por exceléncia para
exprimir a vida espiritual do artista. Seus meios jamais lhe ser-
vem, fora alguns casos excepcionais em que ela se afastou do
seu verdadeiro espirito, para reproduzir a natureza, mas para
inculcar vida prépria nos sons musicais. Para o artista criador
que quer e que deve exprimir seu universo interior, a imitagao,
mesmo bem-sucedida, das coisas da natureza, nao pode ser
um fim em si. E ele inveja a desenvoltura, a facilidade com que
a arte mais imaterial de todas, a musica, alcanga esse fim. Com-
preende-se que ele se volte para essa arte e que se esforce, na
dele, por descobrir procedimentos similares. Dai, na pintura, a
atual busca de ritmo, da construcao abstrata, matematica; dai
também o valor que se atribui hoje a repeticao dos tons colori-
dos, ao dinamismo da cor. (KANDINSKY, 1996, p. 57-58)

Para Kandinsky, a aproximacao com a musica se da a todo o momento,
tomando para si termos proprios desta linguagem artistica. Deste modo, apesar do
artista nao conceder ao ritmo uma abordagem tedrica propriamente dita (como faz as
cores e as formas), é possivel observa-lo como componente de sua producao abstrata.
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6 - Tradugao da autora. No original:
“Traditional works use consonance
and dissonance sequentially, in
conjunction with each other; when
dissonance is followed by conso-
nance, the result is a sense of
satisfaction or resolution of tension
By the emancipation of dissonance,
Schoenberg subverted that effect,
allowing every inner voice to parti-
cipate in the thematic content of
the work to the fullest and thus
“bombarding” the listener with an
unlimited amount of expressive
information that is often difficult

to absorb. This dissonant harmony
places great intellectual demands
on the listener as well” (MEYER;
WASSERMAN, 2003, p. 81-82)

A afinidade de Kandinsky com a musica era tanta que uma ida a um
concerto de Arnold Schonberg, juntamente a seus colegas do grupo expressio-
nista Der Blaue Reiterem 1911, Ihe rendeu mais uma série de importantes trocas.
O episddio deu inicio a uma intensa amizade entre o pintor e o compositor devido
a afinidade de ideais que apresentavam mesmo em diferentes campos artisticos:

Pecas tradicionais usam consonancia e dissonancia sequen-
cialmente, associadas uma a outra; quando a dissonancia é
seguida pela consonancia, tem como resultado uma percep-
cao satisfatdria, de tensao resolvida. Libertando a dissonan-
cia, Schonberg subverte esse efeito, permitindo que cada voz
interna participe no conteudo tematico da pega ao maximo e
“bombardeando” o ouvinte com uma quantidade ilimitada de
informagao expressiva que é constantemente dificil de absor-
ver. A harmonia dissonante também exige grande capacidade
intelectual do ouvinte. (MEYER; WASSERMAN, 2003, p. 81-82)°

Schonberg sugere nao mais a alternancia entre elementos estaveis e
instaveis, que sao aqueles que constituem tradicionalmente o ritmo, mas sua
simultaneidade. Isso evidencia uma intensa troca entre as linguagens feita
pelos artistas de orientagdoes semelhantes: enquanto Kandinsky busca trazer a
tela sensagoes proximas a temporalidade, de pausa e continuidade, o compo-
sitor busca atribuir de alguma forma a espacialidade da pintura a uma arte
essencialmente temporal.

Além disso, na época em que estava associado ao grupo Der Blaue
Reiter, além da publicacao de um livro intitulado Kldnge (alemao para “Sons”)
em 1913 - consistindo de xilogravuras e poemas que possuiam o intuito de tirar
o sentido das palavras devido a repeticao, sobrando apenas som puro que faria
a alma vibrar — e da peca Der Gelbe Klang (*O som amarelo”) no Almanaque do
grupo, o artista publica o que seria 0 mais importante trabalho tedrico de sua
carreira; o livro Do espiritual na arte. E neste livro que Kandinsky afirma recusar
a arte somente decorativa, buscando a ressonancia espiritual da cor; para tal,
ele associa a vibragao interna de cada cor a dos sons emitidos pelos diferentes
instrumentos musicais.

Deste modo, é possivel observar como o ritmo se embrenha na produ-
cao abstrata de Kandinsky, apesar de nao abordar esta questao teoricamente.

Principalmente em sua obra geométrica — desenvolvida no periodo em que o
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artista lecionava na Bauhaus e concedia uma importancia singular as
formas - o artista utiliza interseccdes de linhas de modo a dotar o quadro
de movimento, estratégia também utilizada por Klee, como ja mencio-
nado. Mas, ao contrdrio do companheiro, cujas linhas tém tendéncias
ortogonais, para o russo sao as verticais e diagonais
as mais cheias de tensoes e, portanto, aquelas que
trazem dinamismo a tela. Além disso, a repeticao de
elementos, que é tema comum na obra de Kandinsky
na época da Bauhaus, cria uma sensacao visual
ritmada pela alternancia de tamanhos, posicoes e
cores.

E possivel verificar tais questdes nas pintu-
ras Varios circulos (1926), Oito vezes (1929) e Treze
Retdngulos (1930) (fig. 1, 2 e 3): a préopria enumera-
cao dos elementos nos titulos (varios, oito e treze) ja
anuncia uma configuragao ritmada, sendo possivel
perceber que cada uma destas formas geométricas
se repete a partir da alternancia de tamanhos, posi-
coes e cores. Tudo isso pode ser encaixado no conceito de agrupamento
— diz respeito a nossa capacidade de formar conjuntos distintos simulta-
neamente a partir de diferentes caracteristicas.

ARTIGO E ENSAIO

Figura 1. Wassily Kandinsky: Vdrios circu-
los, (1926), 6leo sobre tela, Museu Solo-
mon R. Guggenheim, Nova Iorque. Fonte
<https: /www.wikiart.org>

Figura 2. Wassily Kandinsky: Oito vezes
(1929), dleo sobre cartao, Museu de
Belas Artes de Nantes, Nantes. Fonte
<https: /www.wassilykandinsky.net>
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Figura 3. Wassily Kandinsky: Treze
retangulos, éleo sobre cartao, 1930
Museu de Belas-Artes

de Nantes, Nantes. Fonte:

7 - Outra obra que conta com uma
valorizagao deste elemento é “Circu-
los num circulo” (1923), pintada
quando Kandinsky iniciou suas
licdes na Bauhaus de Weimar. A tela
é composta por pontos e linhas em
suas diversas dimensoes e larguras
— circulos e faixas de cor que funcio-
nam como largas linhas - sendo
dotada de dinamismo interno devido
as varias direcoes e comprimentos
dos tragos, bem como a um equilibrio
interno na ressonancia das cores
utilizadas. Primarias e secundarias,
cada cor preenche semelhante drea
na tela. Sem as faixas diagonais
laranja e esverdeada que cortam o
quadro, o circulo maior de grosso
contorno atenuaria o dinamismo do
quadro (mas nao o ritmo); gragas a
sua presenga, 0 movimento é restabe-
lecido a composigao. A transparéncia
aparece novamente sugerindo as
vdrias vozes simultaneas e permitem
uma série de agrupamentos ritmicos
por cores, tons e tamanhos.

A primeira obra mencionada conta com a representagao de circulos —
elementos que, segundo o artista, tomavam a importancia de sintese das gran-
des oposicoes por combinar o concéntrico e o excéntrico, forma primaria que
mais se aproxima da quarta dimensao. O circulo aparece de forma significa-
tiva em outras de suas pinturas da época, evidenciando a
importanciadada a ele pelo artista’. Neste quadro, as figu-
ras possuem certo grau de transparéncia, sendo possivel
observar as cores de uma sobre a outra. A sobreposicao,
trabalhada como elemento musical, é algo que também ja
verificamos em Klee como algo semelhante a polifonia.

Ja a obra Oito vezes é praticamente monocro-
matica: mais escura em sua parte superior, a atencao é
direcionada as figuras geométricas que, em sua repeti-
cao e variacao de tamanhos, compdem o ritmo da tela. O
losango é um elemento secundario que parte do triangulo
e do quadrado, aos quais Kandinsky relaciona, respectiva-
mente, a cor amarela (por seu dinamismo) e a cor verme-
lha (por sua caracteristica do quente-frio). Deste modo, as
qualidades internas da forma representada condizem com
a cor utilizada na tela em suas variacoes. De modo semelhante, Treze Retan-
gulos utiliza um fundo neutro e, apesar de parecer estatica a primeira vista,
a combinacao de cores primarias e justaposicao dos elementos confere um
equilibrio interno dindmico a obra, cujo ritmo se resolve em si mesmo.

KAZIMIR MALEVICH

Malevich, por sua vez, elege o ritmo presente na poesia como o
elemento em que a pintura deve se espelhar. Em 1919, o artista publica um
texto em que o defende como seu principio fundamental, buscando a dissolu-
cao de sentido em seu favor, em algo parecido com o que Kandinsky fizera em
Klédnge. Concebendo o poeta como uma pessoa dotada de espiritualidade, acre-
dita que deva se desfazer da razao para tornar abstrata a poesia, ressoando
através da sonoridade das palavras:

Poetas sentem o ritmo, mas usam sua forca e sua real potén-
cia como agente de ligagao. Eles se cercam de objetos, polin-
do-os, afiando-os, ou simplesmente combinando-os uns
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com os outros e os unindo, conectados pelo ritmo. [...] O poeta

teme revelar seu gemido, sua voz, pois no gemido e na voz

nao ha objetos; eles formam palavras puras e nuas, apesar

de nao serem palavras propriamente ditas, mas somente

pela virtude das letras. Elas nao tém substancia, mas é aqui

que mora a voz do ser do poeta, verdadeira e pura, e o poeta

teme a si préprio. (MALEVICH, 1969, p. 76-79)¢ e
and their own real strength as a fusing
agent. They surround themselves with

objects, cleaning them, sharpening
them, or simply matching them to each

Antes disso, porém, retrata paisagens locais russas que sofrem progres- other and fusing them, connecting them
. - ) L. by rhythm. [...] The poet fears to reveal
sivas transformacoes dos elementos representados em figuras geométricas. O his groan, his voice, for in the groa-

ning and the voice there are no things;

movimento, conhecido como Cubofuturismo, é fendmeno tipicamente russo: they form pure, naked words, although

adotando o cubismo como recurso estilistico e apoiando-se em teorias futuris- these are not words as such, but are
only contained in words by virtue of the

tas, os artistas valorizavam a modernidade industrial; no entanto, ao contrario letters. They have no substance, but

. X _ ; . R here is the voice of the poet's being,

de seus pares italianos, nao exaltavam a maquina, mas o homem camponés que true and pure, and the poet fears his

. ~ . s g If" (MALEVICH, 1969, p. 76-79).
faria parte dessa transformacao. Sua obra, neste momento, ainda remete a figu- verse .

racao — apesar de ja ser possivel verificar a simplificacao de muitos elementos - e
o ritmo aparece de maneira timida, através da repeticao dos cilindros volumétri-
cos que compoe as formas (fig. 4).

A produgao artistica cubofuturista chega ao fim em 1915, quando acon-
tece em Sao Petersburgo a “Ultima exposicdo de quadros futu-
ristas 0.10". O “zero” faz referéncia a um novo comeco, enquanto
0 “dez" diz respeito ao numero de artistas expositores, ainda que
por fim quatorze possuissem obras presentes. E nessa mostra
que Malevich exibe pela primeira vez suas pinturas suprematis-
tas, que se tratam de obras abstratas de estrito carater geomé-
trico. Dentre elas, estd incluido o Quadrado preto (1915), locali-
zado no canto da sala que abrangia seus trabalhos, em posicao
associada a icones religiosos na tradigao russa.

E importante ressaltar que o Quadrado preto aparece
antes como cenario da épera Vitdria sobre o sol (1913) do que
como pintura autdénoma. Visando misturar musica, poesia e artes
plasticas, a dpera contou com artistas russos de vanguarda de
diversas linguagens distintas que buscavam uma uniao dentre

todas elas numa s6 apresentagao, cabendo a Malevich a criagao
Figura 4. Kazimir Malevich: Campo-

de toda a parte visual, os figurinos e os cenarios. nesa, leo sobre tela, 1912. Museum
of Modern Art, Nova lorque. Fonte
Apesar da influéncia dos principios futuristas, o Suprematismo nasce <https: Z/www.wikiart.org.br>
das criticas que o artista tem ao movimento de origem italiana: “a natureza de seu
tema assegurava que ele ficaria rapidamente datado, e sua autonomia como arte

estava comprometida por sua adesao a formas de ilustracao” (Malevich apud.
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Harrison, 1998, p. 237). Desta forma, Malevich apresenta o Suprematismo como

ARTIGO E ENSAIO solucao a essas negativas, rompendo com o naturalismo que ainda apresentava.
Sua opgao pela abstragao se da, portanto, a partir da critica da forma represen-
tativa como incapaz de atingir a plenitude da sensacgao pura, defendendo que “o
meio de representacao apropriado é sempre aquele que possibilita a representa-
gao tao completa quanto possivel do sentimento como tal, e que ignora o aspecto
familiar dos objetos” (MALEVICH In CHIPP, 1996, p. 345).

Malevich busca a maxima pureza, encontrando no elemento mais
simples do quadrado a maior eficacia para chegar a seus objetivos. O artista
aponta que “as formas que dele se originam devem ser equiparadas aos primei-
ros tracos (sinais) do homem primitivo que, em suas combinacoes, representa-
vam ndo ornamentos, mas a sensac¢ao de ritmo” (MALEVICH In CHIPP, 1996, p. 347).

A importancia do ritmo para Malevich, além de ter sua base na poesia,
deriva também da ja citada influéncia futurista — para ele, a pintura nao deve se
basear nas relagoes formais dos elementos da tela, na beleza da composicao,
mas no “peso, velocidade e diregao do movimento” (MALEVICH In BOWLT, 1976, p.
122-123). Malevich defende o Suprematismo como arte do meio industrial e que
“os novos movimentos artisticos sé podem existir em uma sociedade que assimi-
lou o ritmo da cidade grande” (MALEVICH In CHIPP, 1996, p. 237), sendo a pintura
de cavalete, dos elementos da natureza, pertencente a provincia.

Além disso, nao se pode negar a importancia da escolha de determina-
das cores e formas para o suprematismo, que elege o preto e o quadrado como
seus representantes. Malevich valoriza a criacao que parte do zero, e acredita que
arazao esta ligada a feitura dos objetos cotidianos, estando a arte ligada a forma
intuitiva — é neste sentido que o quadrado preto assume o papel de representa-
¢ao mais pura na arte. Desta forma, sua pintura nao se liga a objetividade ou a
subjetividade: por mais geométrica que seja, € uma manifestacao da intuicao.

A paleta de cores reduzida, bem como, os elementos geométricos essen-
cialmente quadrilateros, nao diminuem em nada a questao ritmica. Pelo contra-
rio, a repeticao destes elementos leva a um agrupamento visual constante muito
forte, que intensificam estas relacdes. E possivel ver que nas obras suprematis-
tas de Malevich, ainda que ele nao conceitue a este respeito, existe a questao de
sobreposicao defendida por Klee — a transparéncia e a organicidade nao estao
presentes, suas cores sao sempre chapadas, sem qualquer transicao de tons,
mas a distribuicao de cores e formas na tela proporciona uma sensagao ritmica
semelhante (fig. 5).

Por mais que apoiassem o governo revoluciondrio, Malevich e seus
companheiros suprematistas nao desejavam submeter a arte ao regime vigente,
mas mostravam-se avidos para contribuir com a nova sociedade através de
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diferentes meios: encarregando-se da educacao, da “rigorosa formacao intelectual
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das geracoes que irao construir o socialismo” (ARGAN, 1992, p. 235). Participando de Figura 5. Kazimir Malevich: Suprema-

tismo (1918), 6leo sobre tela,

drgaos e departamentos oficiais, apresentavam propostas para galerias e escolas de ronie: <nitps /www wikiart org.br>

arte que se relacionassem a mudanca da vida, inclusive trans- |
formando a Russia no primeiro pais a organizar uma exposi-
cao oficial de arte abstrata em grande escala.

Uma das propostas eram os Ateliés Artisticos Livres
Estatais (SVOMAS), com unidades em Sao Petersburgo e
Moscou, que concediam uma liberdade de ensino e aprendi-
zado tanto da parte dos mestres como dos alunos. O primeiro
modelo, datado de 1918, possuia estudios de artistas das
diversas correntes vigentes na Russia, evidenciando esse
carater flexivel da instituicao. Em Moscou, a Escola Superior ‘
de Arte e Técnica (VKhUTEMAS) sucedeu os ateliés livres, com
ensino artistico semelhante, porém com discussoes e semi-
narios que permitiam defini-la como uma escola num sentido
mais estrito do termo, levando-a a ser conhecida como a
“Bauhaus russa”. Tanto Kandinsky — que, a época, estava de
volta ao pais de origem — quanto Malevich possuiram estudios nesta versao dainsti-
tuicao, indicando um interesse pedagdgico que se desenvolveria, por parte de ambos,
ainda mais na década seguinte.

Malevich faz sua ultima exposicao suprematista em 1919, encerrando o
movimento, e passando a se dedicar quase integralmente a docéncia. Ao tornar-se
diretor do grupo pedagdgico de artistas dos Protetores da Nova Arte (UNOVIS), Male-
vich transforma o curriculo da escola, incentivando que seus alunos executassem
projetos de maiores dimensodes e mais duradouros. Isto caminhava ao lado de seu
préprio desenvolvimento artistico: na época, executava o que chamou de Architek-
tons (fig. 6), o suprematismo espacializado através de maquetes arquitetonicas:

A arquitetura suprematista de Malevich nao é funcional e nao
depende de qualquer estrutura social ou econémica. Architektons
transmitem uma sensacao plastica pura e sao, na inteligente defi-
nicao de Ernst Kallai, “pinturas suprematistas camufladas”. [..] No
architekton, o papel da cor é reduzido ao quadrado simbdlico, cruz ou
circulo aplicado aos seus planos; neste caso, a brancura do gesso é
como o fundo branco de uma pintura suprematista, que corresponde,
mais do que qualquer outra coisa, ao carater nao-objetivo dos archi-
tektons. (MIKHIENKO In DRUTT, 2003, p. 80-81) (tradugao nossa)®

9 - No original: “Malevich's Suprema-
tist architecture is nonfunctional by
design and is independent of any social
or economic structures. Architektons
transmit a purely plastic sensation and
are, in the clever definition of Ernst Kallai,
‘camouflaged Suprematist paintings.’

[...] In the architekton, the role of color is
reduced to the symbolic square, cross,

or circle applied to its planes; in this
case, the whiteness of the plaster is like
the white background of a Suprematist
painting, which corresponds, more than
anything else, to the nonobjective charac-
ter of the architektons” (MIKHIENKO In
DRUTT, 2003, p. 80-81)
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E com estas obras que Malevich leva o ritmo & maxima expressiao

no seu conjunto: cubos e paralelepipedos espalham-se por uma estrutura-
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-base, de modo que o olhar nao se mantém fixo, mas apreende simulta-
neamente o todo, de modo bem semelhante a polifonia visual de
Klee. A sensacao transmitida “estatica ou dinamica e um peso
ora difuso ora concentrado” (MIKHIENKO In DRUTT, 2003, p. 81)
(traducao nossa)® formam agrupamentos simultaneos de conjun-
tos distintos e a tridimensionalidade da obra permite a apreensao
uma reconfiguracao ritmica através da mudanca dos pontos de

vista.
Figura 6. Kazimir Malevich: Architekton
Alpha, (1920), gesso Fonte
<http://socks-studio.com>
PIET MONDRIAN

10 - No original: “Malevich's early
architektons were mostly horizontal,
transmitting a sense of stasis or dyna-
mism and the diffusion or concentration

of weight. Ao contrario de Kandinsky e Malevich, as relacbes de Mondrian com

o ritmo nao tém origem em outras linguagens artisticas, mas acabam por ser
consequéncia de seu pensamento abstrato. O neoplasticismo, producao artistica
pela qual Mondrian é expressivamente conhecido, nasce na pintura mas encon-
tra na arquitetura campo mais fecundo para florescer — uma vez que se pretendia
que a arte permeasse a vida, os edificios e construcoes favoreciam a efetivagao
deste pensamento. E apenas nos ultimos anos de sua vida, quando trabalha nos
Estados Unidos, que Mondrian estabelece ligagoes diretas entre sua pintura e
outras formas de arte essencialmente ritmicas, a partir do jazz e do teatro musical
- isso muda sua obra visualmente, mas nao sua estrutura essencial neoplastica.

Desde muito cedo, no entanto, é possivel perceber o ritmo como elemento
importante da pintura de Mondrian, possuindo um crescimento proporcional a
seu afastamento de uma representacao figurativa. Quando vive em Paris, em
1911, Mondrian passa algum tempo em profunda admiracao pelo cubismo de
Braque e Picasso. Nesse momento, ainda que utilize os tons ocres cubistas para
retratar naturezas-mortas simplificadas, sua pintura nao apresenta a complexi-
dade das sobreposicoes e diferentes angulos. A partir de 1912 desenvolve uma
série de pinturas de arvores que se tornam cada vez mais irreconheciveis, e é
nesse momento que o ritmo, ja importante para seu trabalho, se tornara caracte-
ristica fundamental de sua obra abstrata:

Um estudo aprofundado do Cubismo permitiu que se afas-
tasse da representacao em detalhe para manipular mais
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livremente os mecanismos de sua pintura. Nesse processo de
generalizagao e simplificacao, encontrou um modo de repre-
sentar o ritmo como uma estrutura fundamental daquilo que
via. Paradoxalmente, a observagao continuou tendo importan-
cia central para isso. Mas foi a visao do ritmo na pintura como
objeto independente que permitiu que isolasse sua preocu-
pacao principal. Em outras palavras, ele usou o Cubismo para
seus proprios fins, e 0 que ligava sua arvore a arvore real [...]
era o ritmo, uma prioridade ja familiar a Mondrian e compa-
tivel com seus estudos misticos. (MILNER, 1992, p. 97-98)**

Depois deste contato, o artista prossegue em seu pais natal com seus
estudos de uma continua decomposicao da realidade, sendo o ponto de inflexao
em sua afirmagao ritmica a série de pinturas que traz o pier e oceano representa-
dos somente através de linhas verticais e horizontais num fundo branco (fig. 7). O
titulo é a unica alusao a uma representagao, de modo que Mondrian se aproxima
cada vez mais de uma arte puramente abstrata. ;

A sucessao de tempos fortes e fracos se faz
perceptivel nesta série. A repeticao das linhas permite
um primeiro agrupamento explicito por orientagao,
unindo um conjunto de verticais que se separa das
horizontais. Mais conjuntos se repetem e se agru-
pam simultaneamente no olhar, seja pelo compri-
mento das linhas ou por sua proximidade e distancia.
Além disso, seu entrecruzamento direciona o olhar do
espectador a percorrer toda a pintura que, possuindo
um formato ovalado, nao deixa este caminhar visual
livre — prendendo a apreciacao numa forma rotunda,
a obra se reconfigura a todo momento conforme as linhas levam o espectador a
criar novos caminhos.

Vemos em Pier e oceano (1915) um primeiro exemplo da obra abstrata
de Mondrian sendo pautada na tensao entre opostos: é ao recusar a simetria que
busca um equilibrio dinamico, “feito de tensdes e forcas que se opdem e inte-
ragem, sem nunca se anularem reciprocamente” (MONDRIAN, 2008, p. 16). Na
pintura observada, é possivel perceber a clara oposigao entre natureza e o que foi
feito pelo ser humano, entre o vertical e o horizontal, entre o preto e branco.

Estas relacoes nao ditam apenas o equilibrio visual ténue com que se
organiza a tela para Mondrian, mas também o pensamento que o estrutura.

Um exemplo é a geometria estrita em sua obra sem que a racionalidade seja
aquilo que o move, mas uma ligacao intensa com preceitos espirituais teosoficos.

ARTIGO E ENSAIO

11 - Tradugao da autora. No original

‘A close study of Cubism permitted him
to step away from depiction in detail

to manipulate more freely the mecha-
nics of his painting. In this process of
generalizing and simplifying, he found a
way to depict rhythm as an underlying
structure in what he saw. Paradoxi-
cally, observation remained centrally
important to achieve this. But it was the
rhythms of the painting viewed as an
independent object that allowed him

to isolate his chief concern. In other
words, he used Cubism to his own ends
and what linked his tree to the real

tree [...] was rhythm, a familiar priority
for Mondrian and compatible with his
mystical studies. (MILNER, 1992, p
97-98)

Figura 7. Piet Mondrian: Pfer e oceano,
Composigdo n° 10 (1915), dleo sobre
tela. Fonte: <https:/www.piet-
-mondrian.org>
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Um exemplo é a geometria estrita em sua obra sem que a racionalidade seja

aquilo que o move, mas uma ligacao intensa com preceitos espirituais teosofi-
ARTIGO E ENSAIO

cos. O que confere ritmo a obra de Mondrian é justamente a busca pela conci-
liacao de extremos opostos, que o leva as conhecidas cores e formas que
utiliza. Intuigao e intelecto, matéria e espirito, masculino e feminino - todos
eles apresentam uma tensao opositora, mas agrupam-se tanto dentro de uma
linha que apresenta cada um destes conceitos em lados distintos, quanto em
possiveis combinacdes que perpassam estes conjuntos.

Em 1930, um episddio interessante entre Mondrian e o escultor
norteamericano Alexander Calder (1898-1976) evidencia este ponto. Consi-
derado pai da arte cinética, Calder somente se vé incentivado a realizar expe-
rimentacoes com o movimento ao visitar o atelié do holandés em Paris. Antes,

12 -Traducdodaautora Nooriginal— norém sugere que Mondrian devesse fazé-lo, que por sua vez responde que
No, it is no necessary, my painting is
already very fast”  *nao, nao € necessario, minha pintura ja é bem rapida” (MONDRIAN apud
CARANDENTE, 1968, p. 14)*2 . E bem claro que Mondrian se refere & relacio
entre os elementos internos da tela, nao correspondendo em nada a questao
cinética que Calder viria a explorar. No entanto, o termo “rapida” poderia facil-
mente ser trocado por “ritmada” — sua obra nao se relaciona a uma represen-
tacao de velocidade, mas sua fala faz alusao a combinacao entre elementos
compositivos semelhantes se repetindo em intervalos, sejam eles regulares
ouirregulares.

Como mencionado, apds alguns deslocamentos, Mondrian passa
seus ultimos anos da vida nos Estados Unidos. E nesta época que permite
que os principios neopldasticos atuem de maneira menos rigida na concepcao

Figura 8. Piet Mondrian: Victory Boogie-
-Woogie (1942-1944.) 6leo sobre tela de sua pintura: profundo admirador do jazz e do teatro musical, é ao ter um
Museu Municipal de Haia, Haia Fonte . . . ~ .
<https /ot wikipediaorg=  contato mais direto com estas manifestagoes artisticas em Nova Iorque que
as questdoes do movimento e ritmo adquirem maior liber-
dade (fig. 8). Uma das questdes apontadas pelo neoplas-

ticismo seria a da harmonizacao entre arte e vida, por se

- . - .
! " permear a vida. Neste momento, ao contrario, deixa que

-
=

."f EEW‘_“E :g.! R a “vida" adentre sua composicao artistica, como aponta o
-

:-:rl o curador Harry Cooper, em livro sobre as pinturas transa-
| ]

H:"ﬁ ligarem as leis universais, acreditando que a arte viria a

tlanticas de Mondrian:
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O momento “ainda nao era maduro” (como ele dizia) para a dis-
solugao da arte na vida cotidiana. Na verdade, era o oposto: ele
estava de alguma forma trazendo a vida de Manhattan a sua
arte, onde poderia causar um caos cuidadosamente controlado.
[...] Mais do que se assimilar ao novo ambiente, ele tentou assi-

mild-lo a si mesmo. (COOPER, 2001, p. 46-47)3 13 - Tradugao da autora. No original
“The time was ‘not yet ripe’ (as he liked

to say) for the dissolution of art into
daily life. In fact, quise the opposite: he
was bringing the life of Manhattan in

As linhas pretas aparecem em maior niumero e se tornam por vezes some way into his art, where it might
wreak a carefully controlled havoc. [...]

mais curtas ou mais longas, sobrepondo-se aos retangulos coloridos; os tons de Rather than assimilate himself to a new
~ o~ environment, he attempted to assimi-
amarelo, vermelho e azul nao sofrem variagdbes, mas passam a fazer parte do late it to himself.” (COOPER, 2001, p

conjunto de tragos verticais e horizontais. Tudo isso gera uma sensacao de ritmo 00
ainda mais aprofundada do que o fora sugerido até entao: os diversos quadrila-
teros se agrupam por cores, tamanho e posicao e, devido a supressao do ativo
contraste entre as linhas pretas e o branco, a superficie branca da tela nao recua

mais como um fundo da composicao, mas a permeia.

CONCLUSAO

Ainda que Kandinsky, Malevich e Mondrian possuam formulacoes tedri-
cas que por vezes se cruzam - principalmente no que tange a espiritualidade —
sua maior aproximagao seria a contribuicao pioneira a arte abstrata. Valorizando
relagoes que vao além do plano material, sua producao segue em confluéncia com
seu pensamento: os trés artistas acreditam que uma sensagao espiritual que visa
a atingir o espectador diretamente tem mais poténcia do que sua representagao
através de cenas e personagens. No entanto, uma chegada simultanea a abstra-
Gao por estes artistas em locais diferentes deveria trazer algo em comum entre seu
conjunto plastico, para além de suas teorias.

Desta forma, o que se torna perceptivel com esta investigacao é que o
elemento que aparece em confluéncia no conjunto da obra destes artistas é justa-
mente aquele que obteve papel secundario em seus escritos. Por estarem preo-
cupados com as relagoes entre cor e forma em seus estados puros, esta profunda
investigacao resultou numa nova relagao formal entre os elementos: a ritmica.
Este apontamento, de modo algum, invalida uma contribui¢ao visualmente ritmica
na arte anterior a abstrata, mas significa dizer que os agrupamentos se tornam
mais frequentes e aprofundados no momento em que os elementos compositivos
passam a se tornar o objeto Unico da pintura.

Tomemos aqui aquela que se diz ser a primeira obra de arte abstrata. A
analise que dela se faz vale para as mudancas trazidas na pintura pela supressao
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do objeto. E possivelmente em 1910 que Kandinsky pinta a Primeira Aquarela

Abstrata, denotando o inicio de suas exploracées nao-figurativas; na época, o
ARTIGO E ENSAIO o . o ]

artista ja contava com uma série de Improvisagoes que demonstravam o caminho

ao qual se dirigia. Argan a descreve como dotada de impulsos de uma primeira

14 - Atualmente, especula-se que a formulagéo espacial:
data apresentada na obra tenha sido
inserida posteriormente pelo artista,
numa tentativa de se apresentar como
o primeiro artista a chegar a abstracao
de fato (LEBENSZTEIN In. FERREIRA, Kandinsky se propds reproduzir experimentalmente o primeiro

2018.p-21 contato do ser humano com um mundo do qual nao se sabe
nada, nem sequer se é habitavel. E apenas diferente de si: uma
experiéncia ilimitada, ainda nao organizada como espaco,
cheia de coisas que ainda nao tém lugar, forma ou nome. Essa
primeira experiéncia da realidade é denominada pelos psicé-
logos como estética: uma experiéncia a que corresponde um
tipo de comportamento. [...] Kandinsky nao se propoe demons-
trar que é assim que a crianga vé o mundo e assim o repre-
senta, o0 que seria insensato; o que se propoe é analisar, no
comportamento da crianga, a origem, a estrutura primaria da
operacao estética. (ARGAN, 1992, p. 446)

Ainda que Primeira Aquarela Abstrata seguisse a proposicao de um
primeiro contato estético, é possivel notar uma composicao com acentuadas
forcas internas. Apresentando manchas mais escuras em que predomina uma
relagao entre o vermelho e o azul, a escolha das cores nao se da pelo uso da
lei dos contrastes simultaneos, mas pela busca do equilibrio — o vermelho, cor
guente, tende a se expandir, enquanto o azul, frio, se contrai. As forcas inter-
nas também se dao através do ritmo e movimento, em que se substitui “a nogao
de espaco pela nogao de campo: o campo é precisamente uma extensao, uma
porcao de infinito determinada pela interacao de forcas agindo simultaneamente,
e seu conjunto forma um sistema dindmico” (ARGAN, 1992, p. 447).

Essa obra é representativa nao sé na carreira de Kandinsky, simbolizando o
inicio de suas experiéncias nao-figurativas, mas também para a concepgao e conso-
lidagao da arte abstrata na Europa do inicio do século XX. O conceito de campo apre-
sentado, em que as complexas relagoes entre cor e forma se manifestam de modo
intrinseco, é fundamental para a compreensao e visualizagao do ritmo enquanto
elemento visual abstrato. Sem que se mostre uma representagao figurativa, a tela
passa a ser um local em que a simultaneidade de acontecimentos é chave, e o olho
do espectador é levado a reagrupar elementos semelhantes a todo momento.

Deste modo, ao assumir a planaridade do quadro e tornar as cores e
formas objetos tais da pintura, € no campo que atuam Kandinsky, Malevich e
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Mondrian. Esta nova representacao espacial permite uma simultaneidade ainda
maior de relacdes e é nos diversos agrupamentos que se faz o ritmo.

Estes trés pintores foram alguns dos artistas que mais deixaram escritos
sobre arte como legado: constantes exercicios pictdricos resultaram em diversas
formulacoes e na necessidade de manifestar sua visao artistica — a significativa
relacao entre a arte e o espiritual, que caminham lado a lado, é fundamental para
a compreensao de sua trajetdria enquanto artistas abstratos. Em Kandinsky, Male-
vich e Mondrian, a combinatdria entre cada elemento sempre se da com intervalos
e repeticoes, a partir de consonancias e dissonancias. Isto faz com que o ritmo se
apresente enquanto elemento fundamental para a apresentacao da obra, por ser
aquilo que estabelece o didlogo entre as cores e as formas, tao importantes para os
artistas.
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