Entre arte e propaganda: fotografia e
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RESUMO: Técnica que permite praticar uma arte figurativa e, assim mesmo, moderna, a
fotomontagem é muito utilizada pelos artistas da vanguarda soviética. Usada, a principio,
em capas de livros e revistas, ilustracdes e cartazes, serd colocada a servi¢co dos objetivos
do Partido Comunista por artistas como Klutsis, El Lissitzki e Rodtchenko.
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ABSTRACT: A technique that allows for a figurative and yet modern art, photomontage was
much used by artists of the Soviet avant-garde. Employed at first in book and magazine covers,
illustrations and posters, photomontage later suited the ends of the Communist Party in the
hands of artists like Klutsis, El Lissitzky and Rodchenko.
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Em meados da década de 1910, os dadaistas de Berlim, ao aderirem
aos processos de montagem — combinag&o de imagens fotogréficas de diferentes
proveniéncias —, proclamam de uma s6 vez a morte da arte (tradicional) e a
realidade do caos do mundo moderno, introduzindo em suas obras a experiéncia
do choque. Derivada das caracteristicas fundamentais da metrépole capitalista,
tal experiéncia permite transpor para o interior da obra a percepcdo de uma
transformacdo cada vez mais veloz, de uma comunicagdo simultanea, de um
hibridismo ndo alheio a confusdo entre real e artistico. A forma, como lembra
Manfredo Tafuri, ndo deve ser mais buscada além do caos, e sim em seu interior,
pois é dele que brota uma nova técnica de comunicacéo, capaz de conferir um
novo valor a um universo considerado antes “sem qualidades™.

Também Adorno detecta a experiéncia do choque na utilizagdo da
montagem, mas a reporta ndo a vivéncia urbana, e sim a agdo empreendida
pelos artistas contra a “unidade organica” da obra. A negacado da unidade, da
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sintese e, logo, do principio configurador coloca em xeque a aparéncia de
reconciliacdo entre 0 homem e a natureza que estava na base da concepcao
organica anterior ao Cubismo. Ao admitir em seu interior as “ruinas literais” do
mundo empirico, a arte, a partir das colagens cubistas, da inicio ao processo
contra a obra como “nexo l6gico”, infligindo “vistosas cicatrizes” ao sentido,
gue acaba sendo negado no momento em que a unidade é questionada pelo
uso de elementos dispares. Adorno encontra uma explicacdo politica para o uso
maci¢o das técnicas de montagem que reporta a consciéncia da “impoténcia”
da arte diante da totalidade do capitalismo tardio e a vontade de abolir essa
dimenséo gracas a negacao da aparéncia de um continuun?.

Uma outra visdo de fotomontagem

A existéncia de um elo profundo entre as técnicas de montagem e a
sociedade capitalista, sublinhada por Tafuri e Adorno, nao deve fazer esquecer
gue um recurso como a fotomontagem é amplamente utilizado na Russia pos-
revolucionaria, ganhando significados diferentes em relacao as experimentacdes
dos artistas ocidentais.

Essa diferenca é afirmada no ambito soviético por Gustav Klutsis, que
discrimina duas correntes no interior da técnica: a fotomontagem formal, derivada
do exemplo da publicidade norte-americana, propria dos dadaistas e dos
expressionistas; e a fotomontagem militante e politica, criagéo exclusiva da Unido
Soviética. O artista fazia brotar o carater Gnico da fotomontagem militante de
sua conexao com a politica revolucionaria, o progresso industrial e tecnoldgico
e as novas formas da cultura de massa. Afirmava ainda que o uso da
fotomontagem como novo método de arte datava de 1919-1920, estabelecendo
uma prioridade em relacdo as experiéncias alemas®.

Ao fazer esse tipo de afirmacéo, Klutsis advoga para si o papel de
pioneiro da nova técnica: apresenta Cidade dinAmica como a obra em que a
fotomontagem foi “utilizada pela primeira vez como elemento de textura e figuracao,
de acordo com o principio das diferentes divisdes”. Christina Lodder lembra que
ha na obra uma inscricdo que demonstra o papel pioneiro que Klutsis atribuia a
seu trabalho: “Suprematismo volumetricamente espacial + fotomontagem. A
derrocada da nao-objetividade e o nascimento da fotomontagem como forma
artistica independente”. O uso do termo fotomontagem numa obra datada de
19109 leva a autora a formular duas hipoteses: Klutsis redigiu a inscricdo na época
da realizacdo de Cidade dindmica, demonstrando conhecer as experiéncias
alemds, nas quais seu trabalho se basearia; ou a inscricdo pode ter sido
acrescentada posteriormente, o que comprovaria que o artista se limitou a tomar
de empréstimo o termo, tendo desenvolvido sua pesquisa de maneira
independente®.
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Dawn Ades, por sua vez, reporta uma informacdo de Vassili Rakitin,
segundo o qual Klutsis teria usado a fotomontagem pela primeira vez em 1918
no projeto de um painel para o V Congresso dos Sovietes em Moscou. Alexei
Gan também teria feito experiéncias com a técnica no mesmo ano, mas € possivel,
segundo a autora, que nada disso tenha vindo a publico, como demonstraria a
auséncia de cartazes russos feitos a partir da fotomontagem na revista internacional
Das Plakat®.

Existem duas versdes de Cidade dindmica: uma langca mao da
fotomontagem; a outra € um quadro executado em 1919-1920, no qual Klutsis
explora a textura material da superficie pictérica gracas ao uso de areia, vidro
e aparas de metal. Para além desse aspecto, que remete a idéia de faktura, isto
€, ao tratamento do material na superficie da tela, que acaba por determinar a
forma da obra’, é possivel determinar um principio comum as duas versées de
Cidade dinamica: a op¢ao por uma composi¢ao planimétrica, articulada aos
principios do Suprematismo dindmico e das composicfes Proun de El Lissitzki,
que fazem com que Klutsis privilegie o uso de uma forma esférica central a partir
da qual se projeta um eixo diagonal.

Na fotomontagem alguns planos geométricos sao substituidos por
fragmentos iconicos: a superficie de um arranha-céu norte-americano, um arranha-
céu completo e imagens de trabalhadores. As formas geométricas que persistem
no eixo diagonal sugerem vigas de a¢o, enquanto a esfera pode ser vista como
o elemento unificador da composicao por englobar a idéia da construgéo de
um novo mundo gracas ao Socialismo. A colocacao das figuras dos trabalhadores
em diferentes posicGes € provavelmente uma evocacdo daqueles elementos
flutuantes que caracterizavam as obras do Suprematismo dindmico. Ao mesmo
tempo ela imprime um ritmo rotatério a composi¢ao, que poderia ser vista de
todos os lados, como o préprio Klutsis recomenda numa inscricao®.

A estrutura utilizada em Cidade dindmica esta na base de outras
fotomontagens realizadas por Klutsis no final dos anos 1910 e no comego dos
anos 1920: O velho mundo e o mundo que esta sendo construido agora (1920),
A eletrificacdo de todo o pais (1920) e Esporte (1922). A concepcao radial
esta presente nas trés obras que denotam uma adesdo mais franca a légica
fotografica. No caso das duas primeiras imagens ha uma explicacdo para o
predominio dos elementos iconicos, visto tratar-se de projetos para cartazes de
propaganda. Em O velho mundo e o mundo que esta sendo construido agora,
a estrutura radial ocupa o fundo da fotomontagem, no qual se destacam dois
circulos: o menor contém simbolos do regime tsarista (cadeia, correntes, chicote)
enquanto o maior abriga imagens de derivacao construtiva. Se o circulo do
passado evoca uma realidade estatica, o circulo construtivo, ao qual corresponde
a imagem de Lenin, € uma forma din&mica a sugerir um movimento de rotagéo
(Figura 1).
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Figura 1 — Gustav Klutsis, O velho mundo e o mundo que esta sendo construido agora, 1920
(ADES, 1986, p. 68).

Lenin é também protagonista de A eletrificacdo de todo o pais, sugerida
pela apresentacdo de seu Plano para a Eletrificagdo no VIl Congresso dos
Sovietes. Klutsis concebe uma composicdo capaz de dar conta do programa
de industrializagdo e modernizagdo formulado pelo lider politico: a imagem de
Lenin carregando uma espécie de andaime metalico, do qual sobressai uma
estrutura arquitetdnica, domina a parte superior da fotomontagem. Olhando para
a frente, Lenin adentra num circulo do qual se irradiam formas geométricas que
simbolizam o progresso.

A idéia de dinamismo confiada a diagonal, que fora determinante
em Cidade dinémica, é retomada em Esporte. Diversos circulos concéntricos,
que se irradiam do fundo, no qual a palavra “esporte” esta grafada com tipos
goticos, acolhem a diagonal formada pelo encontro de dois aparelhos de
ginéstica. O efeito 6ptico sugerido pelos circulos imprime um forte movimento
rotatorio a composicao, evocando a possibilidade daquela visualizagdo nao
univoca que ja caracterizava Cidade dinamica.

Uma opcéo estratégica

Para compreender as razdes do predominio cada vez maior de
elementos icdnicos nas fotomontagens de Klutsis € necessario analisar o papel
conferido a fotografia pela vanguarda soviética. Um artigo dedicado a
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fotomontagem, publicado em 1924 na revista de vanguarda Lef, fornece uma
visdo significativa daquilo que os artistas da Unido Soviética demandavam a
nova técnica. Partindo da definicdo da fotomontagem como “a utilizacdo do
instantaneo fotografico como meio visual”, o artigo logo assinala sua
superioridade em relacdo as técnicas tradicionais:

A combinagao de instantaneos toma o lugar da composi¢do numa representacéo grafica.
Essa substituicdo significa que o instantaneo fotografico ndo é o esbog¢o de um fato visual,
mas seu registro preciso. Essa precisdo e o carater documentario do instantaneo tém um
impacto no observador que nenhuma representacéo grafica consegue atingir®.

A importancia conferida a natureza factual da fotografia como
instrumento de construgdo de uma visualidade comprometida com a causa
revolucionaria esta também presente num texto de Varvara Stepanova datado
de 1928. Ao conceder primazia as fotomontagens realizadas por Aleksandr
Rodtchenko a partir de fotografias de prépria autoria, a artista estabelece uma
relag@o precisa entre essa tendéncia, que busca “uma totalidade independente
e completa”, e o valor documentario da fotografia, capaz de fornecer uma
“informacdo precisa” sobre o tempo e o lugar das imagens apresentadas.
Stepanova ndo deixa de assinalar um problema provocado por esse tipo de
producao: “a necessidade de uma técnica para expressar a realidade em termos
caracteristicos e explicitos™°.

Uma visdo bem mais articulada das possibilidades da fotografia pode
ser encontrada no livro A arte de hoje, publicado por Nikolai Tarabukin em
1925. Nessa coletanea de ensaios, em que sao analisadas as artes do cotidiano
— publicidade, design, cartazes, estamparia, producdo gréfica —, Tarabukin
concede um espaco privilegiado a problemética da fotomecanica, atraido por
suas qualidades reprodutivas e, sobretudo, pela possibilidade de desnaturalizar
0 naturalismo e de colocar as novas imagens a servico da agitacdo e da
propaganda.

Interessado nas imagens técnicas que negam a fotografia “cruamente
naturalista”, o autor enfatiza em seu ensaio as diferentes estratégias de superagéo
da verossimilhancga, entre as quais a fotomontagem. Definindo a fotomontagem
COmMOo “UM ESTAGIO NA PINTURA, que comecou a utilizar o poder mecanico da
camara em lugar de um desenho feito ‘pela mao’”, Tarabukin nao hesita em
sublinhar sua relagdo intrinseca com as tendéncias artisticas “de esquerda”,
sobretudo com o principio planimétrico.

Uma outra observacao presente no ensaio fornece elementos para
compreender a opc¢ao feita por artistas como Klutsis, Rodtchenko e El Lissitzki:

A fotomontagem s6 apareceu na frente da arte de esquerda quando a abstracédo ja tinha
feito seu curso [...]. A fotomontagem veio a luz através do aspecto de agitacdo da arte
moderna. Mas o artista a usou de um modo diferente do naturalista. O fotomontador néo
vé a arte representativa como um fim, como o naturalista, mas apenas como um meio. Por
essa razao torna-se mais uma vez um artista representativo, mas, sem por isso, virar a casaca.
Seu carater representativo constitui formalmente um novo elemento na obra de arte que, de
modo algum, coincide com o papel estético da representagdo nos quadros dos naturalistas™.
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O uso recorrente do termo “naturalismo” merece uma explicacéo.
Tarabukin reserva a palavra “realismo” para os trabalhos da vanguarda russa,
sobretudo os de derivacao construtivista, caracterizados pela énfase dada a
forma da obra:

O artista constitui nas formas de sua arte sua propria realidade e concebe o realismo como
consciéncia do objeto auténtico, autbnomo em termos de forma e contetudo. Esse objeto
ndo € uma reproducao das coisas do mundo exterior, mas € construido, de ponta a ponta,
pelo artista fora das linhas de proje¢do que poderiam vinculd-lo a realidade*.

Embora defenda as razdes do realismo contra as do naturalismo,
Tarabukin ndo se furta a assinalar em Do cavalete a maquina (1922) a crise
pela qual estava passando a arte contemporanea, motivada pela percepcao
da “inconsisténcia” da “forma pura desprovida de todo conteddo”. Numa
sociedade em que a democratizacao estava pondo fim a separagdo em classes,
ndo havia mais razao para a existéncia do quadro “como forma tipica de arte
visual”. O publico de massa, que havia surgido do processo revolucionario, nao
pedia a arte “as variacdes sem fim, a disperséo e a individualizacdo”, proprias
do quadro feito no atelié. Ao contrario, “exige da arte formas que expressem as
idéias das massas, da sociedade, do povo em seu conjunto”. Diante dessa nova
realidade, o papel do artista modifica-se substancialmente: cabe-lhe produzir
“objetos justificados socialmente por sua forma e utilidade™.

Partidario da plataforma produtivista, Tarabukin acredita que a funcéo
do artista acabara por coincidir com a organizagdo do trabalho produtivo. Por
isso defende a “mestria produtivista”, na qual “a arte e a técnica se confundem.
A técnica transforma-se em arte quando se tende conscientemente a perfeig&o.
[...] A mestria produtivista é funcional, construtivista em sua forma e coletivista
no ato processual-criador*.

Por isso também localiza em Cor vermelha pura (1921), de
Rodtchenko, a destruicdo da pintura:

Era uma pequena tela quase quadrada, completamente coberta de uma Unica cor vermelha.
Essa obra é extremamente significativa da evolucao seguida pelas formas artisticas no
decorrer dos dltimos 10 anos. Nao se trata mais de uma etapa, mas do Ultimo passo, o
passo final de um longo caminho, a Ultima palavra depois da qual a pintura devera guardar
siléncio, o dltimo “quadro” executado por um pintor. Essa tela demonstra elogiientemente
que a pintura como arte da representagdo — 0 que sempre foi até o presente — chegou ao
final do caminho. Se o quadrado negro sobre fundo branco de Malevitch continha, apesar
da pobreza de seu sentido estético, uma certa idéia pictérica que o autor havia chamado
de “economia”, “quinta dimensao”, a tela de Rodtchenko, ao contrario, esta desprovida de
todo contetdo: é um muro cego, estupido e sem voz. [...] Ao deixar de ser representativa,
a pintura perdeu seu sentido interno. O trabalho de laboratério sobre a forma pura encerrou
a arte num circulo estreito, deteve seu progresso e a levou ao empobrecimento®®.

A afirmagédo de Tarabukin ndo pode ser dissociada de sua crenca na
natureza representativa do Construtivismo. O autor, de fato, detectava nas
construcdes planas realizadas pelos construtivistas “a representacdo de um
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mecanismo ou de um sistema construtivo que podia ser realmente construido”.
Ao contrario, a cor, elemento informe, ndo se incluia em nenhuma forma de
representacao®®, dai Cor vermelha pura, Cor amarela pura e Cor azul pura,
apresentadas por Rodtchenko na exposicdo “5 x 5 = 25” (1921), serem
consideradas atestados de morte da pintura.

Rodtchenko, de resto, vinha se afastando da pintura de cavalete desde
1919, voltando-se para a construcdo de formas matérico-tridimensionais, ou
pesquisando as qualidades autbnomas dos pigmentos. Entre 1920 e 1921
realiza uma série de construcdes plastico-arquitetdnicas — estruturas geometricas
suspensas no espaco, feitas de materiais como madeira, papeldo e compensado
— que prop8e uma troca de fungéo entre arte e decoragdo. Nesse momento,
declara a superacdo do pincel e a necessidade de lancar mao dos “novos
instrumentos da técnica moderna” para a configuracdo da arte do futuro, isto €,
da arte de uma sociedade transformada pela industrializacdo. Rodtchenko esta
propondo, desse modo, um projeto artistico articulado ao crescimento tecnolégico
da sociedade comunista: por isso € necessario que o artista se liberte da pintura
tradicional e do uso decorativo da forma para engajar-se num sistema de trabalho
criativo, no qual a forma esta associada a matéria e a seus usos estruturais e
funcionais.

As telas apresentadas na exposicao de setembro de 1921 — superficies
monocromaticas, nas quais é afirmada a pureza analitica do material — confrontam
0 espectador com o limite maximo da pintura ndo-objetiva. Com elas, Rodtchenko
demonstra que numa superficie plana s6 pode ser aplicada uma Unica cor, sem
qualquer forma, posto que ela propria é forma. Ao mesmo tempo em que abre
caminho para uma nova concepcado de pintura, dissociada de todo simbolo
psicoldgico e de todo sentimento pictérico, avessa a toda concepcao mimética,
o artista declara o fim da arte pura como possibilidade de uma pratica
revolucionaria'’.

A atitude de Rodtchenko esta profundamente enraizada no debate
cultural que se havia instaurado na Russia depois da Revolucdo de Outubro de
1917. A condenacédo do quadro de cavalete ndo é apenas uma tomada de
posicdo contra uma forma de arte considerada ultrapassada e inadequada a
representar a nova realidade revolucionaria. O quadro de cavalete é atacado
por uma razdo bem mais precisa: a necessidade de mudar a propriedade dos
meios de producdo. Boris Arvatov demonstra claramente a impossibilidade da
existéncia de um quadro de cavalete proletario em fungédo da origem classista
desse tipo de suporte:

Um quadro de cavalete, independente de seu conteido, serd sempre um produto da arte
burguesa, mesmo que o tenha pintado um proletario; por ser de cavalete e por ser quadro,
nunca se transformara em proletério.

Pensar no impacto ideolégico proletario de um quadro de cavalete é um erro, precisamente
pela forma do quadro. Impossivel de ser fabricado em série, de ser multiplicado, desligado
de toda fungao social pratica, situado de maneira totalmente casual, o quadro é organicamente
incapaz de surtir o efeito que dele se espera, portanto ndo vale a pena pinta-lo. Delacroix,
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que pintou uma barricada, prestou 0 mesmo servigo ao movimento revolucionario francés
que Géricault com seus cavalos de corrida™.

Fiel a esse pressuposto, Arvatov ndo hesita em apontar o erro dos
artistas construtivistas no periodo que antecedeu a revolug¢ao. Interessado na
transformacéo artistica dos materiais, o artista novo acredita ser “criador de um
mundo independente de formas, quando, na verdade, se atola cada vez mais
no mundo do objetivo em si, sempre preso ao cavalete”. Apos a revolugéo,
percebeu, porém, a tarefa que lhe cabia: a transformacao dos materiais sera
“uma grande for¢a organizadora se for aplicada a criacao de formas necessarias,
utilitrias de objetos™°.

Rodtchenko engaja-se ativamente naquela vertente de producéo
artistica que Arvatov denomina de “industrialismo”, desejoso, antes de tudo, de
conferir uma funcéo social a arte. Nessa perspectiva, a arte ndo pode estar
dissociada do processo produtivo, dai a condenagdo do quadro de cavalete
como reliquia do sistema artesanal. Inserido numa nova realidade, o artista tera
como tarefa primordial a construcdo da vida diaria, participando da producéo
dos “meios de consumo produtivo”, ou seja, dos transportes, das construcdes,
do vestuario, dos utensilios de cozinha, da literatura pratica, etc. Integrante do
processo produtivo, o artista sera um “engenheiro desenhista”, capaz de elaborar
uma nova linguagem a partir dos novos meios de producao?.

Muitos artistas filiados ao Instituto de Cultura Artistica de Moscou,
entre 0s quais Rodtchenko, aderem a plataforma produtivista, abandonando o
terreno da arte pura para trabalhar em contato direto com a industria. O entusiasmo
dos artistas €, de certo modo, refreado pelas diretrizes da Nova Politica Econdmica
(1921-1927), que permite reconstruir o aparato industrial e a rede de transportes
e comunicagfes anteriores a revolucdo, reservando, porém, um espaco ainda
pequeno ao planejamento sistematico do desenvolvimento futuro. Uma vez que
o0 objetivo fundamental da politica econémica € a “acumulacdo originéria”, a
populacao nao pode contar, de inicio, com um incremento do consumo, pois
faltava 0 que era essencial nesse sentido: novos métodos de producéo industrial
e de distribuicdo. No campo cultural, a falta desses requisitos basicos é
explicitamente reconhecida por Arvatov, que localiza os maiores resultados do
industrialismo na literatura, no teatro, na cinematografia (por ndo necessitarem
tanto de instalacdes tecnoldgicas) e na arquitetura (em virtude do esforgco construtor
que estava tomando conta do pais). Se o atraso da industria e as dificuldades
financeiras do Estado haviam sido um obstaculo ao desenvolvimento das artes
plasticas, assim mesmo Arvatov enumera um conjunto de realiza¢es expressivas:
cartazes, cenografia e poligrafia, nas quais foi criado “um estilo de montagem”*.

Além das dificuldades advindas de um sistema industrial pouco
desenvolvido, que acaba levando os artistas plasticos apenas para o design, 0s
produtivistas véem-se as voltas, a partir de 1922, com a doutrina do “realismo
herdico”, formulada pela Associagdo dos Artistas da Russia Revolucionéria. Os
objetivos do grupo, apresentados na Declaracdo de junho de 1922, embora
genéricos, eram claramente politicos. Os artistas da associacdo nao sé
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propunham a representacéo da vida atual, como tinham focos bem determinados:
0 Exército Vermelho, os operarios, os camponeses, 0s lideres revolucionarios, os
herdis do trabalho. Além da vida desses personagens, estavam voltados para a
representacdo do “dia da Revolugdo” e do “momento da Revolugdo” nas “formas
monumentais do estilo do realismo herdico”. Apresentando-se como 0s porta-
vozes da “vida espiritual do povo”, os pintores da associacdo estavam
determinados a oferecer “um retrato verdadeiro dos fatos, e ndo tramas abstratas
desmerecendo nossa Revolugéo diante do proletariado internacional”. Esses
propositos estdo claramente explicitados nas varias exposi¢des organizadas
pelo grupo que tiveram como tema a industrializagéo (1923), o Exército Vermelho
(1922, 1923 e 1928), a vida revolucionaria e o trabalho (1922, 1924 e
1925), entre outros. A aproximacdo com o renascido grupo dos Errantes,
igualmente contrario as tendéncias anti-realistas, propiciou, por outro lado, a
retomada da retratistica e das cenas de género®.

A polémica contra os Produtivistas tem um de seus maiores representantes
em Eugeni Katsman. Ele ndo sé os considera “pintores de pequenissimos grupinhos”,
como coloca em davida seus propositos revolucionarios, por serem discipulos de
mestres como Cézanne, Picasso, Matisse e Marinetti, “idedlogos de grupusculos
de intelectuais burgueses do periodo de tensdo capitalista, de contradi¢des
nervosas, do periodo em que ‘o martelo do antagonismo capitalista’ forjou a
consciéncia individualista™.

A ofensiva realista contra o Produtivismo ndo é um fato isolado, vem
amparada pela hostilidade contra 0s movimentos modernos que se tornava cada
vez mais evidente no @mbito oficial da revolugéo. Ja em 1920 Lenin polemiza
com as tendéncias da arte moderna e com sua plataforma futurista, pois acreditava
gue a cultura estava enraizada dialética e organicamente no passado. S6
explorando ao maximo o legado da cultura burguesa era possivel construir uma
cultura proletaria, isto €, uma cultura que pertencesse ao povo e que fosse
compreendida pelo homem médio. Uma vez que as vertentes modernas, entre
as quais o Construtivismo, nao eram acessiveis a esse homem, Lenin considera-
as totalmente inadequadas para a configuragdo da arte marxista. Além disso, a
arte abstrata negava a significacdo do mundo material da natureza e da
sociedade humana que, em sua visao, integravam uma Unica realidade.

A opcdo por uma linguagem realista, inspirada pelo Realismo
progressista da segunda metade do século XIX, ndo responde apenas a um gosto
pessoal. Se Anatoli Lunatcharski lembra que Lenin gostava dos classicos russos e
do “realismo na literatura, na pintura, etc.”, o que é de fato determinante na
adocéo de uma plataforma realista é a funcéo propagandistica em termos sociais
e partidario que o lider revolucionério atribuia a arte*.

Essa diretriz € claramente explicitada na politica cultural do governo
bolchevique por meio de um porta-voz como Lunatcharski, comissario do povo
para a Instrucdo Publica. Num artigo intitulado “A revolucéo e a arte” (1922),
Lunatcharski confia a revolucdo a tarefa de salvar a arte do “pior tipo de
decadéncia” — o formalismo —, devolvendo-lhe “seu destino auténtico: a poderosa
e contagiosa expressdo das grandes idéias e das grandes vivéncias’. Se a
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revolugdo € um precioso auxiliar da arte, esta, por sua vez, deve ajudar o Estado
a “difundir o género revolucionario de idéias, de sentimentos e de ac¢des por
todo o pais”. O que significa que a arte deve converter-se em propaganda:

Quem ndo conhece a for¢ca da propaganda? O que é a propaganda, em que se diferencia
da clara, mas um tanto fria publicidade, da exposicéo objetiva e metddica de fatos e de
construgdes logicas?

A propaganda diferencia-se da publicidade por, antes de tudo, inquietar os sentimentos de
quem a ouve ou |, e influir diretamente sobre sua vontade. Em outras palavras, exalta o
contelldo da mensagem revolucionaria e o obriga a resplandecer com todas as cores. [...]
o grande propagandista coletivo que é o Partido Comunista deve dispor de todos 0s meios
da arte que, dessa forma, se convertera em poderoso esteio da propaganda. Nao s6 os
cartazes, mas também, de uma forma menos fugaz e contendo idéias mais profundas, 0s
quadros e as esculturas podem resultar, por assim dizer, no meio patente para a assimilagcéo
da verdade comunista®.

A associagdo entre arte e propaganda faz com que Lunatcharski,
embora ndo negando a qualidade das obras produzidas pelos artistas de
vanguarda, as considere inadequadas a revolucdo. Os trabalhos dos artistas
das novas tendéncias “eram mais adequados a industria e a ornamentacéo
artistica” e “impotentes para expressar o novo contetudo ideol6gico da revolu¢ao”,
a exigir “uma expressao realista, uma forma transparente, saturada de idéias e
de sentimentos”. O interesse do governo em promover uma arte de féacil
decodificacéo leva-o a desenvolver duas acdes paralelas: a salvaguarda do
“que havia de melhor na arte antiga, pois sua assimilacao é necessaria aos
futuros passos da arte renovada” e 0 apoio a toda inovacao “que seja Util ao
desenvolvimento das massas populares™°.

Esse clima cultural, no qual a arte € concebida como “ilustragcéo
politico-social”, como propaganda, a nao ser nos momentos em que esta a
servico da industria®’, € propicio a revalorizacdo de uma pintura objetual e
realista, que se opde ao experimentalismo técnico-formal gragas a uma figuragédo
nitidamente antivanguardista. Diante dessa campanha sistematica contra as
novas tendéncias, condenadas por se afastarem do “discurso humano”?®, a
opcéao de Klutsis pela fotomontagem demonstra ser uma escolha acertada, pois
lhe permitia salvaguardar algumas conquistas fundamentais das vanguardas
soviéticas e satisfazer ao mesmo tempo a demanda por uma arte ideoldgica de
carater iconico. Seu exemplo sera seguido por outros artistas de vanguarda que
se voltam para a fotografia e sobretudo para a fotomontagem como uma maneira
de reintroduzir a iconicidade na representacdo plastica sem que fossem
necessarios o retorno de uma figuragdo naturalista e a mediagdo de velhas
técnicas®.

Nesse contexto ndo faltam criticas a Associacdo dos Artistas da Russia
Revolucionaria, cujas pretensdes realistas haviam sido colocadas em xeque pela
fotografia. Ossip Brik estabelece uma clara distingéo entre a tarefa do fotégrafo,
que é a de documentar a vida, e a do pintor, que consiste em recriar 0 objeto a
partir de leis puramente pictoricas. Por isso, a pintura realista parece-lhe um
esforco vdo, embora motivado por trés fatores sociais: o interesse por uma
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documentacdo da nova vida, o alto indice de desemprego dos pintores, a
decadéncia do nivel artistico do publico “incapaz de distinguir entre uma
representacao precisa da natureza e outra muito aproximada”. Em sua defesa
extrema da fotografia, Brik ndo deixa de atribuir-lhe uma funcionalidade que
deveria colocé-la ao abrigo das novas investidas da pintura: “O fotégrafo registra
a vida e os acontecimentos de um modo mais barato, mais rapido e mais preciso
que o pintor. Nisso residem sua forca, sua grande significagédo para a sociedade.
Nenhuma recaida nos primitivos métodos pictéricos o apavora.”°

Os artistas das novas tendéncias, mesmo contribuindo para a
construcado de uma arte popular e nacional, que respondia a necessidade de
representar um conteddo “amplo, monumental, espontaneo, eterno e grandioso™**,
guardam em suas composicdes fotograficas ou de derivacao fotografica muitos
dos principios construtivistas, que aplicam a cartazes, capas de revistas e de
livros, publicidade, entre outros.

Rodtchenko e a fotomontagem

As primeiras experiéncias de Rodtchenko com a fotomontagem estéo,
entretanto, mais préximas dos principios construtivistas do que de uma retorica
popular. E o caso do projeto da capa do nimero um e dois da revista Lef (1923),
determinada por uma organizacao de carater construtivo. Um retangulo preto
aberto na base serve de moldura a dois dos instrumentos que revolucionaram a
comunicacdo moderna: uma maquina de escrever e, em primeiro plano, uma
objetiva ladeada a esquerda por uma camara. A objetiva e a camara séo
colocadas entre os algarismos 1 e 2 reproduzidos em vermelho, formando um
contraste cromatico com eles, uma vez que sao pretas por sua origem fotografica.
O contraste cromatico é retomado no nome da revista, preto na parte superior e
vermelho na inferior. Esse tipo de solucdo grafica ja havia sido ensaiado pelo
artista nas capas de Kino-fot (1922), nas quais as letras sdo usadas como
elementos construtivos. E nessa revista que Rodtchenko divulga seu primeiro
trabalho com a técnica da fotomontagem: a capa para o livro de poesias de
lvan Aksionov, intitulado As colunas de Hércules (1920).

A geometrizacao rigida, que estd na base dessa primeira experiéncia,
nao é a marca distintiva de seu trabalho mais bem sucedido com a nova técnica:
a capa e as ilustragdes para o poema de Vladimir Maiakovski, Sobre isso (1923).
Embora Rodtchenko retome um aspecto fundamental de sua poética construtivista
— 0 uso da linha como elemento que delimita os planos e propicia uma constru¢cao
bidimensional —, o resultado é uma composicao fluida, para a qual convergem
imagens de diferentes proveniéncias: anincios publicitarios, material de revistas
e jornais e fotografias pessoais de Maiakdvski e Lilia Brik, a inspiradora do
poema.

O autor das imagens pessoais de Maiakdvski e Lilia Brik ndo é
Rodtchenko, mas um fotégrafo profissional, Abram Shterenberg, que atua sob a
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direcdo do artista. Por isso, a imagem da capa, que € antes uma colagem do
gue uma fotomontagem, é reportada por Andrei Nakov a militancia nao-objetiva
de Rodtchenko, patente na perfeita simetria da composi¢éo, na frontalidade
absoluta assumida por Lilia Brik e na bidimensionalidade obtida com a eliminacéo
do plano de fundo®.

O uso de fotografias do poeta e da amante, entremeadas por imagens
contextuais, € motivado pelo carater profundamente pessoal de Sobre isso, no
qual Maiakdvski faz a defesa da liberdade pessoal numa sociedade
revolucionaria e da livre vazdo a seu amor por Lilia Brik. De acordo com Victor
Margolin, Rodtchenko concebe o0 poema como um texto teatral, do qual ele seria
o diretor. Maiakovski e Lilia Brik sdo fotografados em varios momentos por serem
0s atores da peca, para a qual o artista traz elementos realistas estabelecendo
um elo com a vida do poeta®. Um elemento realista sdo, por exemplo, 0s
algarismos 67-10, que comparecem na segunda prancha, pois correspondem
ao numero telefonico de Lilia Brik.

A justaposicdo de imagens realizada por Rodtchenko nao é casual
nem arbitraria. Em termos estruturais, é possivel perceber a presenca de um
principio organizador gragas a uma linha (invisivel) que estabelece um elo entre
0 actmulo de imagens e o fluxo do texto, ilustrado num sentido ndo convencional.
Rodtchenko tenta interpretar de maneira dindmica as imagens que a leitura do
poema evoca: o dinossauro e 0s ursos polares, que figuram na segunda e na
terceira pranchas, correspondem a trechos especificos do poema, nos quais
Maiakovski faz referéncia aos ciimes provocados por Lilia Brik, que transformam
sua fala ao telefone num “monstro dos tempos trogloditas” e convertem o amante
num urso. O tamanho dado ao telefone e ao dinossauro, que sobrepujam as
imagens do poeta e da empregada, é aproximado por Margolin da montagem
de atracdes, proposta por Eisenstein no mesmo periodo. Se € préprio da
montagem de atragfes produzir a constru¢do de uma agéo, Rodtchenko propde
ao leitor ndo um mergulho no trabalho de Maiakovski, e sim um conjunto paralelo
de elementos que lhe permitiriam perceber as tensdes e diregbes do poema. No
caso especifico da segunda prancha, isso seria proporcionado pelo tamanho
dispar das imagens e pela presenca incongruente do dinossauro ao lado do
poeta que gerariam um efeito de distanciamento®* (Figura 2).

As fotomontagens concebidas para Sobre isso, por ndo se pautarem
por um desenvolvimento coerente em termos visuais e narrativos, podem ser
aproximadas das experiéncias dadaistas. Rodtchenko lanca ainda mao da
técnica para executar algumas capas de livros. Para Mudanca de tudo (1924),
coletdnea de poemas construtivistas, propde uma composicao tridimensional,
caracterizada por diferencas de escala bem marcantes. Para Sifilis (1926), de
Maiakaovski, utiliza a imagem negativa de um rosto masculino, a qual sobrepde
um circulo branco atravessado pelo titulo, na altura dos cabelos, para sublinhar
a critica do poeta a sociedade capitalista. Para Materializac&o do fantastico
(1927), de llya Ehrenburg, realiza um outro tipo de experiéncia: trabalha
simultaneamente com uma imagem positiva e uma imagem negativa da esposa
Varvara Stepanova. A imagem positiva constitui a base da fotocomposi¢cédo. A
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Figura 2 — Aleksandr Rodtchenko, Sobre isso, 1923 (MARGOLIN, 1997, p. 110).

ela, na parte central, sobrep6e uma faixa em negativo, o que lhe permite realcar
0 nariz e a boca e criar um efeito de estranhamento nos olhos. Na capa e na
contracapa de um outro livro de Maiakovski, Para Sergei Essenin (1926), vale-
se de suas proprias fotografias experimentais de imdveis e pontes de ferro. Como
Essenin fora um cantor da vida camponesa, as fotomontagens realizadas por
Rodtchenko sublinham o conflito entre a vida natural e a vida urbana transformada
pela tecnologia gracas a sobreposi¢do de um feixe de espigas a uma ponte
ferroviaria e de uma casa de campo a um detalhe de um edificio moderno
visualizado em diagonal. Nenhum desses trabalhos responde aos pressupostos
de uma arte ideolégica. Todos eles desnorteiam o leitor com seus saltos ou com
uma proposta alegérica, longe da idéia de uma visualidade de facil
decodificacao.

Se 0 engajamento politico e social ndo é a nota dominante dessas
primeiras fotomontagens, Rodtchenko tem condi¢des de provar sua proximidade
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das diretrizes oficiais numa série de trabalhos publicitarios e na producéo de
cartazes e de capas para livros de apelo popular. Em colaboracdo com
Maiakovski, realiza entre 1923 e 1925 cartazes para empresas estatais e para
a loja de departamentos GUM, lancando as bases dos “primeiros anuncios
realmente soviéticos, que se voltavam contra as cabecinhas, as flores e outros
ouropéis, em voga no periodo da Nova Politica Econdmica”®. Nesses trabalhos,
reproduzidos em litografia e off-set, Rodtichenko lanca geralmente m&o de um
desenho simplificado, n&do raro rudimentar, para atingir uma comunicagéo
imediata e sem qualquer tipo de ambigliidade. Em alguns momentos, quando
utiliza um procedimento como a colagem, consegue efeitos mais dindmicos, que
evocam o fluxo visual das fotomontagens. A simplificacdo do desenho, bem
como a planaridade da superficie cromatica, a separacdo entre texto e imagem
e a introducdo de pontos de exclamacéo e flechas visam a proporcionar uma
maior clareza formal e comunicativa. Em busca de um impacto visual imediato,
o artista abandona a representacdo perspéctica, propondo imagens
absolutamente bidimensionais.

Embora a l6gica da fotomontagem néo esteja ausente de muitos
trabalhos publicitarios, caracterizados pelo uso de um fluxo de imagens ligadas
entre si por elementos graficos, Rodtchenko utiliza explicitamente a técnica no
cartaz de Cine-olho (1924), de Dziga Vertov, e nas capas dos livros da série
Mess Mend (1924), de lim Dollar (pseudénimo de Marietta Chaguinian). Tanto
o cartaz do filme de Vertov quanto as capas dos livros de detetive distinguem-se
pelo uso de um padrdo de derivagdo construtivista. As imagens fotograficas séo
inseridas numa estrutura equilibrada, na qual os elementos gréaficos sao
controlados em termos de tamanho e de disposicdo para ndo entrarem em choque
com os elementos ic6nicos. Em Cine-olho, a imagem do olho humano se
metamorfoseia com a do olho da camara, sendo o elemento determinante da
composicdo. Para a série Mess Mend, Rodtchenko concebe uma capa
padronizada: um hexagono, no qual sdo inseridas, a cada vez, imagens
fragmentérias que compdem uma narrativa visual de apelo imediato, encimada
por flechas direcionais, pelo nimero do volume, pelo titulo e pelo nome do autor.
Os elementos graficos ajudam a reforcar o efeito icbnico, agem como uma
espécie de moldura a realcar um fluxo de imagens sem um centro determinado
e sem um principio hierarquico organizador. Uma vez que o artista ndo encontra
nas revistas ilustradas todo o material necessario a construgdo dos diversos
momentos da narrativa de Dollar, que tem como protagonistas operarios norte-
americanos empenhados em desvendar um compld internacional anti-soviético,
utiliza como modelos para a confeccdo do material complementar a mae, a
esposa e 0s amigos, além de ele préprio encarnar a figura do detetive que
comparece na capa do oitavo volume (Figura 3).

Esse tipo de producdo demonstra que Rodtchenko esta tentando fazer
de cartazes e capas instrumentos de configuracdo de uma nova visualidade,
ndo distante de preocupacdes de transformacao social. Uma nova modalidade
de fotomontagem, porém, o aproxima ainda mais das diretrizes oficiais. A partir
de 1924, o artista torna-se fotografo e comeca a utilizar suas proprias imagens
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Figura 3 — Capas para os livros da série Mess Mend de Aleksandr Rodtchenko, 1924
(ADES, 1986, p. 85).

na realizacdo das fotomontagens. Cria, assim, uma nova modalidade de
composicao: deixa de lado a fragmentag&o das primeiras experiéncias e estrutura
suas fotomontagens a partir da combinacdo de fotografias ou conjuntos de
fotografias individuais. Varvara Stepanova apresenta uma justificativa ideoldgica
para esse novo momento:

O préprio artista deve realizar suas fotografias. Ele busca aquele instantaneo particular que
satisfara seus objetivos — pois montar as fotografias de outrem ndo preencheria suas
necessidades. Por isso, 0 artista abandona uma montagem artistica de fragmentos fotogréaficos
em prol da prépria tomada peculiar da realidade®.

Fotomontagem e politica: Klutsis

Rodtchenko n&o é o Unico artista a voltar-se para esse novo vetor da
fotomontagem, que da preferéncia a combinacdo de imagens integrais para
compor uma narrativa politicamente engajada. Também El Lissitzki, que se
aproxima da fotografia a partir de experiéncias com a fotomontagem®, prop&e
em 1926 “uma nova forma estética” para a nova linguagem, “claramente
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integrais” como elementos a partir dos quais € possivel construir “uma totalidade”,
0 artista ndo s6 propugna a existéncia de “leis de formacao” especificas para a
fotomontagem, como estabelece uma relacao intrinseca entre ela e o publico de
massa forjado pela Revolucdo de 1917. Por isso, ndo hesita em reportar as
experiéncias dadaistas ao ambito estritamente artistico, abrindo uma Unica
excecdo para a Alemanha, em cujas producdes reconhece a presenca de
“objetivos politicos™®.

Essa concepcédo de fotomontagem, na qual os elementos icbnicos
adquirem uma importancia decisiva, tem um exemplo paradigmatico no
fotoafresco A tarefa da imprensa é a educagdo das massas (1928). Concebido
para o Pavilhdo Soviético da Exposicao Internacional da Imprensa e da Editoria
(Colbnia, 1928), o fotoafresco, realizado com a colaboragéo de Sergei Senkin,
¢é formado por uma compilacdo de imagens dispostas numa grade irregular. O
efeito do conjunto é altamente dindmico, uma vez que Lissitzki e Senkin justapdem
em alternancia diferentes angulos de visdo, close-ups e tomadas longas,
proporcionando uma imagem cinematica das realiza¢des soviéticas no campo
do jornalismo e da editoria® (Figura 4).

Em seus trabalhos Rodtchenko e Lissitzki demonstram, de maneira
inequivoca, que a arte deve ser concebida como propaganda, isto €, como
tomada de posicéo e alinhamento com as exigéncias do momento histérico.
Lissitzki ja havia deixado isso bem claro na conferéncia sobre arte russa, proferida
em Berlim e Amsterdd em 1922. A Revolucdo de Outubro havia confrontado os
artistas com uma questéo fundamental: “que papel desempenha a arte na nova
sociedade, na qual o campo da atividade criadora se torna propriedade
comum?”*. A resposta dada por ambos os artistas ndo deixa davidas sobre sua
adesao as exigéncias do momento historico: a opgdo pela imagem fotografica
€ uma maneira de satisfazer as necessidades de um publico de massa, em
grande parte semi-analfabeto.
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Figura 4: Lissitzki e Senkin, A tarefa da imprensa € a educagdo das massas, 1928 (ADES, 1986, p. 64).
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Na década de 1920, a adesdo mais evidente & propaganda &, sem
davida, a de Klutsis, que se dedica a producéo de cartazes politicos de derivacéo
fotogréfica. Como lembra Margarita Tupitsyn, desde A eletrificag@o de todo o
pais, o artista estava preocupado com a relac¢ao visual entre o lider revolucionario
e as massas. Ao primeiro lider, Lenin, além das produg@es j& analisadas, Klutsis
dedica uma série de fotomontagens em 1924, apresentando-o como uma for¢a
inspiradora a animar diferentes atividades sociais. Essa exaltacdo da figura
individual sofrer4 uma transformacao a partir de 1928, quando € langado o
Primeiro Plano Quinquenal: nesse momento entra em cena um herdi coletivo, as
massas soviéticas*.

Mesmo ao representar o novo ator social, Klutsis ndo deixa de lado
0S pressupostos construtivistas de suas primeiras fotomontagens, sobretudo o
recurso a diagonal. Em A realizacdo nos transportes do Primeiro Plano Quinqtienal
(1929), a combinac¢ao de elementos icénicos e visuais, dispostos em diagonal,
confere um aspecto dinamico ao conjunto, enfatizando o esforco industrializador
empreendido pelo pais (Figura 5). O mesmo recurso € utilizado em Pagaremos
a divida do carvao do nosso pais (1930), no qual as diagonais formadas pelas
pernas das trés figuras de mineradores em movimento emprestam a imagem uma
idéia de dinamismo e coesao; e no projeto de Trabalhadores e trabalhadoras,
todos a eleicao dos Sovietes (1930), para o qual o artista concebe uma diagonal
em progressdo, a partir dos diferentes tamanhos das maos espalmadas. A ela
contrapde-se uma outra diagonal, formada por imagens de uma multidado de
maos erguidas, de maneira a enfatizar a importancia politica do evento e o
papel da coletividade*. Klutsis adota uma solu¢cao semelhante em Vamos realizar
0 plano das grandes obras (1930), no qual a uma grande mao espalmada se
sucedem maos de diferentes tamanhos e cenas de trabalhadores formando uma
Unica diagonal. Nesse cartaz, destinado a divulgagdo do Primeiro Plano
Qtuinquenal, a mé&o reveste-se de um significado global: a adesdo dos
trabalhadores ao projeto governamental desdobra-se na representacédo do
principal instrumento e simbolo do trabalho.

As fotomontagens politicas da década de 1930 passam por um
processo de “normalizacéo”. Klutsis abranda o uso da diagonal em prol de uma
composicao baseada na simetria, como demonstra A luta pelo aquecimento e
pelo metal (1933), dedicada a mineracdo. Para esse cartaz, o artista concebe
uma estrutura vertical dominada pelas figuras de dois mineradores. O resultado
da mineracao — o pleno funcionamento da producéao industrial e do sistema de
transportes — integra-se harmoniosamente com as duas figuras gigantescas,
gerando uma imagem equilibrada, para a qual contribui também o empuxo
vertical das chaminés das fabricas, simetricamente dispostas.

O uso da diagonal ndo € abandonado de todo. Quando ela aparece,
no entanto, ndo desempenha mais uma funcéo dinamica. Em A luta pela colheita
bolchevista é a luta pelo Socialismo (1931), as duas diagonais formadas pelo
campo geram linhas de fuga que projetam o espago da composi¢ao ao infinito.
Em A realidade do nosso programa é o povo verdadeiro, somos vocé e eu
(1931), a disposicéo dos grupos e dos caracteres graficos apresenta uma direcdo
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Figura 5 — Gustav Klutsis, A realizag&o nos transportes do Primeiro Plano Qlingienal, 1929
(ADES, 1986, p. 77).

diagonal, sem que isso perturbe o equilibrio do conjunto e o ritmo coeso do
avanco dos trabalhadores capitaneados por Stalin.

O novo lider politico torna-se o protagonista absoluto dos cartazes
realizados por Klutsis na década de 1930, levando-o a buscar a relacdo visual
correta entre ele e as massas. Stalin, em geral, sobressai da multiddo, ao ganhar
uma dimensao monumental, que contribui para a mitologizacéo de sua figura e
darealidade do pais. Mesmo a relacdo com outros membros do Partido Comunista
€ regida pela monumentalidade da escala: numa fotomontagem realizada para
o jornal Pravda (1935), a imagem de Stalin impde-se sobre um retrato de Lenin,
situado em segundo plano. A pose confiante assumida por ele é reforcada pelo
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uso de imagens que remetem ao poderio do pais (fabricas, colheitadeiras, avides
e dirigiveis) e a satisfacdo de seu povo®.

O culto de Stalin é paralelo ao poder autocratico exercido por ele
no momento em que a Unido Soviética opta por uma politica industrial baseada
nos planos quinqiienais, com a conseqliente primazia da indUstria pesada e de
bens de producédo, e pela coletivizacdo forcada da economia agréaria. O
planejamento industrial ndo responde apenas a necessidade de modernizar o
pais e de estabelecer relacbes de propriedade socialistas a fim de fazer frente
a diferenciacao social que ainda imperava no campo. O avan¢o do Fascismo
na Europa Central e, sobretudo, a ascensdo do Nazismo na Alemanha faziam
aumentar o perigo de uma guerra de agressao contra a Russia, 0 que motiva a
urgéncia de constituir uma indastria bélica nacional.

A defesa do pais passava também pelo aniquilamento da base
econbmica dos kulaks, que haviam se apropriado de grandes latifindios durante
a Revolucao de 1917, sujeitando os camponeses mais pobres. Os kulaks — e
mesmo 0s camponeses médios — eram considerados perigosos porque se temia
que pudessem tornar-se aliados de uma intervengcdo anticomunista vinda do
estrangeiro, a fim de defender seus interesses econémicos.

Longe da imagem de unido e felicidade divulgada pela propaganda
oficial, a sociedade soviética vivia um momento particularmente dificil: o nivel
de vida do operariado industrial havia piorado em virtude do escasso
desenvolvimento da industria de bens de consumo; a aplicac¢do violenta da
coletivizacdo forcada no campo teve como conseqliéncias uma drastica redugao
da producédo agricola e a oposicao a politica governamental de quase todos
0s camponeses, inclusive aqueles das camadas inferiores.

A técnica da manipulacéo torna-se difusa, pois o Partido Comunista
da Unido Soviética ndo tolerava debates internos, nos quais poderiam vir a tona
0s contrastes existentes no interior da sociedade e, muito menos, que tais
controvérsias chegassem a opinido publica. Por isso, em 1933-1934 é suprimida
a democracia interna, com a transformagao da doutrina leninista do “centralismo
democratico” na doutrina stalinista do “carater monolitico do partido™“.

Para assegurar que as obras de arte responderiam aos requisitos de
legibililidade e comunicacao direta com as massas, o Estado, que era o Unico
intermediario entre os artistas e o publico, passa a exercer um controle rigoroso
sobre a producéo cultural. Os planos qlingienais necessitavam de um apoio
propagandistico para poderem firmar-se junto & opinido publica, razéo pela
qual ndo poderiam mais ser permitidas todas as divergéncias entre artistas e
intelectuais que haviam pontuado a década de 1920. Requeria-se, ao contrério,
a convergéncia de todos os esforcos para operacdes que trouxessem um apoio
concreto a linha do partido. Por isso, em 1932, é promulgado um decreto oficial
que pde fim a todos os grupos artisticos e literarios, prevendo sua reorganiza¢ao
em diversas federagdes centrais, de acordo com a propria especialidade. No
caso das artes plasticas, é fundado o Sindicato dos Artistas Criadores. A par
disso, o partido passa a exercer um controle crescente sobre 0s estilos e os temas
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das obras de arte, a fim de garantir a eficacia propagandistica de quadros e
cartazes®.

Nesse contexto, os cartazes realizados por Klutsis na década de
1930 podem ser vistos como pecas de propaganda muito eficazes: ocultam as
tensdes que agitavam a Unido Soviética por tras da imagem de uma sociedade
unida num esforco comum, sob a segura lideranca de Stalin. Bastaria lembrar a
serena ordenacdo geométrica de A luta pela colheita bolchevista é a luta pelo
Socialismo, gracas a qual as diversas colheitadeiras déo a idéia de um trabalho
harmbénico e coordenado. A organizacdo dada a imagem n&o pode ser
dissociada da importancia que o tema da coletiviza¢ao adquire na arte soviética.
Os novos camponeses, em virtude do uso das maquinas agricolas, eram
considerados pela ideologia stalinista como parte integrante do processo de
industrializacéo, isto €, do processo que tendia para o desenvolvimento do ponto
de vista da classe proletaria®®.

Outros exemplos de eficacia propagandistica podem ser localizados
na visualizacao de uma comunidade coesa, empenhada numa tarefa comum,
propria de Trabalhadores e trabalhadoras, todos a eleicdo dos Sovietes e de A
realidade do nosso programa é o povo verdadeiro, somos vocé e eu. Ou na
exaltacdo da industrializac&o de A luta pelo aquecimento e pelo metal, na qual
as duas figuras de trabalhadores desempenham o papel do homem novo
necessario a constru¢cao do Socialismo, do heréi sélido e positivo, firmemente
engajado no devir da sociedade.

Unido Soviética em Construcao (USSR na stroike)

O trabalho de propaganda do regime é também confiado a
publicacdes, entre as quais a revista USSR na stroike (1930-1941), destinada a
difundir uma imagem favoravel do pais no estrangeiro. Publicada em alemao,
inglés, francés e espanhol, a revista é também difundida na Unido Soviética,
pois promovia uma visdo otimista do Primeiro Plano Quinqienal. Inspirada no
exemplo das revistas ilustradas alemés da década de 1920 e da AlZ, USSR na
stroike pretende “refletir na fotografia o objetivo geral e a variedade do trabalho
de constru¢@o que esta ocorrendo na URSS”. A preferéncia pela imagem técnica
responde a uma razéo precisa. A fotografia é escolhida como “um método para
ilustrar a construgéo socialista”, uma vez que ela “em muitos casos, fala de uma
maneira muito mais convincente que o artigo escrito do modo mais brilhante”.
De acordo com essa premissa, a revista conta com a colaborag&o dos principais
fotojornalistas do periodo — entre os quais Abram Shterenberg, que havia realizado
as fotografias de Sobre isso — e de artistas como El e Sophie Lissitzki, Rodtchenko
e Varvara Stepanova. Também John Heartfield, que realizava fotomontagens
para AlZ, 6rgdo do Partido Comunista Alem&o, colabora com USSR na stroike.
Quando visita Moscou em 1931, elabora uma fotografia composta de Lenin,
na qual o lider se sobrepde a uma vista aérea da cidade (no nimero de setembro),
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concebe o layout e a capa do numero de dezembro, dedicado a industria do ;4)7-162”_’1*5160““" 1997,

petréleo, e publica também a conferéncia sobre fotomontagem, proferida no

Instituto Poligrafico da capital*’. 48.1d.,p.171-172.
A presenca de Lissitzki e Rodtchenko é determinante para imprimir

uma nova feigcdo visual a revista. Até outubro de 1932, ela tinha uma estrutura

bastante simples: era ainda praticamente uma sequéncia de imagens

acompanhadas de textos explicativos. Ao projetar o nimero de outubro de 1932,

dedicado a usina hidrelétrica e a represa do Rio Dnieper, Lissitzki concebe-o

como uma narrativa visual na qual lanca mao das técnicas da arte moderna e

da tipografia: letras arrojadas, fotomontagens, cores fortes, entre outras*.
O mito do lider politico € a nota dominante da narrativa elaborada

por Lissitzki. Lenin é evocado inicialmente pelo lema que estivera na base do

cartaz de Klutsis de 1920 (“Comunismo € governo dos Sovietes + eletrificagdo

de todo o pais.” V. I. Lenin) (Figura 6). O programa de eletrificacdo do pais é

apresentado em seu estagio final gracas a fotografia de duas méaos gigantescas

empenhadas na abertura das comportas da represa. Desse modo, o artista cria

um elo simbdlico entre a ideologia da industrializacdo e a participacdo dos

Figura 6 — Lissitzki, Comunismo é governo dos Sovietes + eletrificacdo de todo o pais, 1932
(MARGOLIN, 1997, p.173).
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0175 trabalhadores na constru¢cdo do futuro do pais, recorrendo a uma imagem muito

empregada na iconografia da esquerda — a mao produtora e configuradora de
um novo mundo.

A imagem de Lenin esta presente em mais duas fotomontagens. Na
primeira, Uma conversa entre dois mundos, Lissitzki prop&e um contraponto entre
a concretizagdo do projeto do lider, tipificada pela presenca de um trecho da
rede elétrica surgida com o empreendimento do Dnieper, e a visdo negativa do
escritor H. G. Wells, que colocara em ddvida a capacidade da Russia levar
adiante uma iniciativa tdo ambiciosa. Victor Margolin chama atencao para 0s
recursos utilizados pelo artista para criar o contraste: diferenca de escala entre
Wells e Lenin, presenca de uma pagina de Russia in the shadows em formato
gigantesco nas maos do escritor e contraposicao entre um vilarejo do passado
e a rede elétrica que se destaca num céu cheio de nuvens, simbolo das
potencialidades ilimitadas do pais* (Figura 7).

Na segunda fotomontagem, Vil Congresso dos Sovietes, Lissitzki
sobrepde a imagem de Lenin discursando no encontro de 1920, durante o qual
apresentara seu plano para a eletrificacdo do pais, a um mapa da Russia. Neste
€ destacado o lugar de construcdo da represa e da hidrelétrica. Uma flecha
pontilhada atravessa o mapa para indicar as aguas do rio que seriam represadas.
A fotografia de Lenin escolhida pelo artista é bem significativa: o lider parece

Figura 7 — Lissitzki, Uma conversa entre dois mundos, 1932 (MARGOLIN, 1997, p.176).
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estar olhando para a futura realizagdo de seu projeto, havendo uma
correspondéncia entre a direcdo de seu olhar e a flecha que atravessa 0 mapa.

Se Lenin é a figura dominante do conjunto do Dnieper, Lissitzki ndo
poderia deixar de lembrar Stalin, que transformara em realidade o projeto do
primeiro. A fotomontagem A corrente é ligada associa a imagem de Stalin a
uma mao gigantesca que aciona o dispositivo da hidrelétrica e a usina iluminada.
Um feixe de raios diagonais que se irradia de diversos pontos da hidrelétrica
cria uma conexao entre a mao do trabalhador e a efigie de Stalin numa retomada
do dispositivo simbdlico que estivera na base da primeira composi¢cao do conjunto.

Em outras fotomontagens dedicadas a usina, Lissitzki coloca em cena
a capacidade soviética de concretizar um projeto utépico e sua relagao intrinseca
com a construcdo do Socialismo. Em Projeto da construcdo do Dnieper —
Construgcdo do Dnieper concluida, a estratégia visual articula-se em quatro
momentos: a apresentacao do projeto pelo engenheiro Krzkizkanoski, a qual se
sobrepde a imagem dos apontamentos que serviram de base a sua elaboracgéo;
0 estudo dos desenhos por uma comissdo; a maquete da represa e a represa
em funcionamento. Para onde vai a corrente funciona como a conseqliéncia
I6gica do empreendimento: a rede elétrica espalha-se para os quatro pontos
cardeais, nos quais sdo destacados estabelecimentos industriais que se
beneficiaram da usina™.

O conjunto finaliza-se numa imagem que enfeixa simbolicamente o
significado da eletrificacdo da Unido Soviética (Bolcheviques). Lissitzki conjuga
no mesmo espaco a imagem de uma manifestagdo politica com a de diversas
torres de energia para criar um efeito de correspondéncia entre o povo e as
realizacdes do regime. O efeito é reforcado pela presenca de uma grande faixa
horizontal que une os dois planos com o dizer “Bolcheviques”; gracas a ela o
artista confere um ulterior significado ao povo soviético, que é visto também
como beneficiario de um empreendimento tdo grandioso (Figura 8).

Embora os elementos icénicos tenham o predominio nesse conjunto
de fotomontagens, elas se caracterizam também pelo emprego de alguns recursos
visuais que remetem a poética do Construtivismo: uso de diagonais (A corrente
é ligada e a capa da revista URSS na stroike, que utiliza a mesma imagem da
usina), do circulo como elemento integrador (Para onde vai a corrente), da flecha
como metéafora do progresso (VIII Congresso dos Sovietes), da horizontal como
plano que estrutura a composicao reforgcando sua frontalidade (Bolcheviques).

A colaboracéo de Lissitzki a USSR na stroike € bastante intensa depois
de 1932 e abarca diversas tematicas: o 15° aniversario do Exército Vermelho
(fevereiro de 1933), a conquista do Artico (setembro de 1933), 0 15° aniversario
da industria petrolifera do Azerbaijdo (maio de 1935), 0 15° aniversario da
Gedrgia soviética (abril-maio de 1936), a regido autbnoma de Kabardino-
Balkarian (outubro de 1936), o povo do territério de Orjonikidze (margo de
1937), a Constituicéo de Stalin (setembro-dezembro de 1937), Ucrania ocidental
e Bielo-Russia ocidental (fevereiro-marco de 1940).
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Figura 8 — Lissitzki, Bolcheviques, 1932 (MARGOLIN, 1997, p.179).

A avaliagdo dessa faceta de Lissitzki é bastante controvertida na
historiografia artistica. Benjamin Buchloh utiliza o termo “distorcao” para a postura
daqueles historiadores que detectam no envolvimento de Lissitzki e Rodtchenko
em USSR na stroike um sacrificio em relacdo ao momento abstrato. O autor, ao
contrario, advoga uma precisa identidade politica para os dois artistas, pois
considera sincero e entusiasta seu engajamento na causa stalinista. Sua atitude,
alias, é fundamental para o entendimento de um dos mais profundos conflitos
da arte moderna: a dialética historica entre a autonomia individual e a
representacdo de uma coletividade por intermédio de sinteses visuais™'.

Essa visdo positiva do engajamento de Lissitzki no aparelho de
propaganda do Estado ndo é compartilhada por Yve-Alain Bois. Em desacordo
com a hip6tese de Buchloh, que atribui 0 novo rumo tomado pelos artistas de
vanguarda desde a década de 1920 ndo s6 a uma crise da representacao,
mas também a uma redefinicdo da relacdo da produgéo artistica com o publico
de massa, Bois qualifica o trabalho de propaganda de Lissitzki como a tentativa
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de transformar “a arte num mero instrumento, isto €, num artefato ndo critico, a
servico do poder constituido”*.

Victor Margolin, por sua vez, ndo concorda com esse argumento,
pois acredita que Lissitzki criou um novo estilo narrativo, capaz de satisfazer os
objetivos retoricos dos editores de USSR na stroike. O que Margolin entende
por novo estilo narrativo pode ser inferido de sua andlise do trabalho dedicado
a conquista do Artico:

Lissitzki estava se tornando perito em combinar logotipos e patos, informacéo e emogéo em
seus layouts. Usando contrastes de escala, mapas, fotomontagens e amplos desdobramentos
fotogréficos, era capaz de descrever a historia da expedicéo ao Artico com inimeros
detalhes, sem deixar de infundir um senso do extraordinario no ordinario, que caracterizava
um dos aspectos da produgéo artistica soviética nos anos 30 3.

O novo estilo narrativo, tipificado pelas primeiras colaboracdes com
a revista, transforma-se em “narrativa épica” em meados dos anos 1930, quando
Lissitzki se afasta das experiéncias de vanguarda. Segundo Margolin, esse novo
momento

era caracterizado por seu alcance histérico e pelo modo com que juntava grandes quantidades
de informagéo visual — sobretudo fotografias, fotomontagens, desenhos, pinturas e mapas
numa estrutura coerente. Era também caracterizado por expedientes visuais tais como
emblemas heraldicos, bandeiras e outras insignias que davam dignidade ou nobreza ao
tema. Esse estilo era caracterizado igualmente por um senso de fluxo visual, capaz de
transmitir a diversidade de uma regiéo e destacar, a0 mesmo tempo, imagens e acontecimentos
iconicos singulares como metéforas que a caracterizavam®®.

Um exemplo paradigméatico dessa nova direg&do pode ser localizado
no numero dedicado a Constituicao de Stalin, no qual Lissitzki, auxiliado pela
esposa Sophie, trabalha com materiais de arquivo, fotografias documentais,
desenhos, graficos e mapas. Para a pagina de rosto, € concebida uma
fotomontagem que deveria simbolizar a superioridade da vida na Unido Soviética
(Operario e camponesa de uma fazenda coletiva). Por isso, El e Sophie Lissitzki
colocam no topo de um globo terrestre — no qual o contorno da Unido Soviética
¢é delineado em vermelho — a escultura Operario e camponesa de uma fazenda
coletiva, de Vera Mukhina, realizada para servir de coroamento ao Pavilhdo
Soviético na Exposi¢do Universal de Paris de 1937.

A escolha dessa obra para simbolizar a vida na Unido Soviética de
Stalin € bem significativa em termos ideoldgicos. O grupo escultérico ndo sé
respondia aos ditames do Realismo socialista, que postulava que uma obra de
arte deveria ser socialmente util, dindmica e didatica, como era também uma
representacdo da estrutura social do pais posterior ao Primeiro Plano Quinglenal.
O operario e a camponesa que avangam juntos, levando o martelo da industria
e a foice da agricultura, simbolizam a convic¢ao de Stalin de que o sucesso da
mecanizacdo da agricultura havia provocado uma convergéncia entre 0s
interesses do operariado industrial e os do campesinato. Embora o operéario
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ainda liderasse o processo, 0s dois grupos caminhavam préximos, rumo a
realizacdo de uma sociedade sem classes, verdadeiramente comunista®.

Imagens da vida no pais pontuam esse nimero especial de USSR na
stroike. Em Artigo 12, um conjunto de fotografias, representando camponeses,
militares, um operario, um cientista, um musico e um funciondrio, tem por objetivo
reconduzir a diversidade de tarefas socialmente Uteis a um denominador comum
gue simboliza a unido nacional. A presenca de uma moldura formada por uma
grinalda de folhas e bagas, além de fazer referéncia a fertilidade do solo, pode
ser reportada a uma manifestacao particular do Realismo Socialista: a valorizacao
da arte folclorica como cria¢d@o coletiva, na qual se manifestavam a um sé tempo
valores locais e universais *°.

Em Artigo 126, os cidadaos da Unido Soviética comparecem como
pano de fundo de uma representacdo glorificadora do papel do partido na vida
do pais: ser a vanguarda dos trabalhadores em sua luta pelo fortalecimento e
desenvolvimento do sistema socialista. A diferenca de escala entre os diversos
representantes das repulblicas soviéticas, altos membros do partido e Stalin é bem
significativa: a centralidade do lider ndo deriva apenas de sua colocacao estratégica
na fotomontagem, mas sobretudo do tamanho gigantesco que Ihe é dado, gracgas
ao qual sobrepuja as demais liderancas politicas (representadas num tamanho
médio) e as cenas de multiddo (as quais é reservado um formato pequeno).

Constituic&o stalinista, povo soviético feliz, que encerra a narrativa

s

visual desse numero, € uma peca retérica de grande eficacia, que so

Figura 9 — Aleksandr Rodtchenko e Varvara Stepanova, Sem titulo, 1938 (MARGOLIN, 1997,
p.208).
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aparentemente nao coloca em cena o lider personalista. A justaposi¢cdo de méaes
sorridentes carregando seus filhos, atletas desfraldando bandeiras e criangas
exibindo buqués de flores, tendo como trago de unido o emblema do Estado e
os dizeres “Constituicdo stalinista, povo soviético feliz”, tem seu significado
reforcado por uma declaracéo de Stalin, que contrapde a “barbarie fascista” a
“assisténcia moral” e o “apoio real” que a nova Constituicdo do pais poderia
dar atodos aqueles que se opunham ao totalitarismo (Figura 10). Essa declaragcéo
visava ndo apenas ao publico interno, mas sobretudo aos paises estrangeiros
nos quais USSR na stroike circulava. O clima politico-social que imperava no fim
dos anos 1930 - tensdes internacionais, persisténcia da crise econdmica
desencadeada em 1929 e ascensdo do Nazismo — era favoravel a uma
valorizagdo geral da poténcia da Unido Soviética e a sua idealizacdo pelos
partidos integrantes da Internacional Comunista®’.

v“‘,,\U“n KDHC?‘
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Figura 10 — El e Sophie Lissitzki, Constituicdo stalinista, povo soviético
feliz, 1937 (MARGOLIN, 1997, p. 205).

Annals of Museu Paulista. v. 13.n.1.Jan.- Jun. 2005.

57. HOFMANN, 1971,

p.216.

125



58. MARGOLIN, 1997,
p. 199, 204, 206.

59.1d., p. 183; PHILLIPS,
1995, p.87-88.

60. Apud MARGOLIN,
1997, p. 187. No mesmo
ano, Rodtchenko publica
0 album A construcéo do
Canal do Mar Branco.O
tom épico da narrativa vi-
sual é confiado a imagens
nas quais a documenta-
¢do vem freqiientemente
acompanhada de efeitos
construtivistas, como o
uso de diagonais e de es-
truturas geométricas, ora
lineares, ora macigas.

126

Margolin considera esse nimero de USSR na stroike como o apice
do estilo narrativo de Lissitzki, que vai de uma “adulacao altamente emocional
de Stalin as sobrias apresentacfes de estatisticas industriais”. Ao lembrar que
essa edicdo, publicada no apogeu dos expurgos, tinha por objetivo desviar as
atencdes internacionais deles, o autor mostra como Lissitzki cria uma narrativa
comprometida com o governo, adaptando seu talento as necessidades retéricas
do regime®®.

Se bem que em escala menor, 0 mesmo pode ser dito de Rodtchenko,
cuja colaboracao a revista é também marcada, em alguns momentos, pela
dissonancia entre representacdo e realidade. Isso fica patente no numero
dedicado a construcdo do Canal do Mar Branco (Canal Stalin), no Baltico, em
dezembro de 1933. O artista realiza trés viagens a regido entre 1931 e 1933,
cujo resultado sédo mais de duas mil fotografias que registravam a construgéo de
um vasto sistema de eclusas e canais hum espaco de tempo bem reduzido. Na
configuracao de uma épica moderna, na qual a conquista da natureza por parte
da organizagéo e da tenacidade do homem soviético é dramatizada, Rodtchenko
ndo leva em conta os custos humanos do empreendimento. Uma vez que o
orcamento destinado a obra era reduzido, recorre-se ao trabalho de presos de
direito comum e politicos, que morrem aos milhares durante a construgdo do
canal, um dos maiores projetos do Primeiro Plano Quingtienal®.

O artista tem uma visdo positiva do empreendimento, patente nédo
apenas nas imagens que realiza, mas também num artigo publicado em 1936:

Era uma guerra entre 0 homem e a natureza selvagem. O homem veio e venceu, venceu e
transformou-se. Tinha chegado abatido, castigado, amargurado e saiu de cabeca erguida,
com uma medalha no peito e um passaporte para a vida. [...] Fotografei de maneira simples,
sem pensar no formalismo. Eu estava surpreso com a acuidade e a real sabedoria com as
quais as pessoas estavam sendo reabilitadas®®.

O ataque a terra foi feito com enxadas e explosivos transmite essa
impressao em termos visuais. Rodtchenko mostra homens orgulhosos do préprio
trabalho, engajados ativamente numa série de tarefas necesséarias a construgéo
do canal: escavando com enxadas, levando materiais no carrinho de méo, usando
furadeira e explosivos, construindo as comportas. O que o artista entende por
“fotografar de maneira simples, sem pensar no formalismo” é evidenciado nessa
imagem, em que sao deixados de lado os diversos angulos de visao e as tomadas
em diagonal, que caracterizavam a série dos Pioneiros (1928-1930) e o registro
de manifestacBes patriticas. Se o que esta na base dessa composi¢éo é a mesma
idéia de um ritmo coletivo, Rodtchenko, no entanto, ndo o representa a partir de
uma estrutura geométrica ou de um ponto de vista inovador. Prefere confiar o
impacto da imagem a uma iconicidade ndo alheia a certos aspectos pictoricos,
evidentes sobretudo nas figuras do primeiro plano que, com suas roupas escuras,
criam um contraste cromatico com a paisagem nevada (Figura 11).

Outras fotografias que integram o conjunto mostram, ao contrario, um
Rodtchenko mais proximo dos pressupostos do Construtivismo fotogréafico. E o
caso de uma imagem tomada em diagonal, que confere uma inclinacao
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Figura 11 — Aleksandr Rodtchenko, O ataque a terra foi feito com enxadas e explosivos, 1933
(MARGOLIN, 1997, p.188).

acentuada a composi¢cdo, gerando um efeito dindmico. A metéfora do trabalho
coletivo como equivalente a harmonia de uma orquestra é acentuada por dois
recursos: a imagem de dois mlsicos em primeiro plano e a presenca de um texto
que faz referéncia a regeneracao pelo trabalho de “ex-ladrdes, bandidos, kulaks,
salteadores, assassinos [que] pela primeira vez tornaram-se conscientes da poesia
do trabalho, do romance da tarefa de construcdo. Trabalharam para a mdsica
de sua prépria orquestra”. E o caso também da maior parte das tomadas do
canal, regidas por uma visao formalista, que da primazia a formas puras e
gigantescas para simbolizar a vitéria do homem sobre a natureza.

Em outros trabalhos para a revista, nos quais conta com a colaboragéo
da esposa, Rodtchenko realiza algumas experiéncias visuais bem proximas de
seu momento vanguardista. E o que acontece, por exemplo, no nimero de agosto
de 1936, dedicado a exportacdo de madeiramento. Em O madeiramento chega
aos portos de todas as partes da Unido Soviética, Rodtchenko e Stepanova
apresentam uma fotomontagem regida por dois registros: um realista (trem, navio
e parte superior de um edificio oficial), outro abstrato (as pilhas de madeira).
Este dltimo evoca as diagonais dinAmicas que Rodtchenko havia usado no
trabalho grafico dos anos 1920, além de trazer a marca daqueles angulos de
visdo ndo usuais que haviam caracterizado sua primeira fotografia (Figura 12).
Os mesmos parametros podem ser encontrados numa composi¢ao reproduzida
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em pagina dupla, na qual se destaca, primeiramente, uma imagem de troncos
cortados, em fileiras cerradas, formando um padrdo geométrico. Em cima deles,
Rodtchenko e Stepanova colocam um semicirculo com a fotografia de um navio.
A segunda parte da composicao representa pilhas de madeira que criam uma
estrutura geométrica e linear, as quais € sobreposta a imagem de uma serraria
englobada num outro semicirculo. A fonte dessas imagens deve ser buscada no
trabalho realizado por Rodtchenko com a equipe do documentéario Exploragdo
industrial da madeira, que nao chegou a ser concluido (1931). Naquela ocasiao,
o artista havia realizado uma série de fotografias que remetem aos postulados
do Construtivismo fotografico, pois se caracterizavam por tomadas em diagonal
e por efeitos frequentemente lineares e abstratos.

Mudltiplos &ngulos de viséo e uma sutil estruturagéo geométrica conferem
um aspecto dinamico e, em certos momentos, abstrato a fotomontagem Abrindo
seus para-quedas e cobrindo o céu com eles... (dezembro de 1935). A imagem
de Stalin, que se destaca no interior de um circulo, olhando para o alto, deve
ter sido provavelmente inserida por motivos editoriais a fim de reforcar a idéia
do vigor do temperamento soviético. Na apresentacéo do nimero ha, com efeito,
um editorial que propde um elo simbdlico entre 0 para-quedismo e “nosso empenho
stalinista, nossa vontade de voar mais alto, nosso desejo de ampliar o horizonte
da vida, de fazé-la mais brilhante, mais vasta e mais alegre™®*.

Figura 12 — Aleksandr Rodtchenko e Varvara Stepanova, O madeiramento chega aos portos de
todas as partes da Unido Soviética, 1936 (MARGOLIN, 1997, p.194).
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Pelo prisma do mito

O engajamento de Klutsis, Rodtchenko e Lissitzki na causa da revolugéo
€ marcado por alguns dos postulados-chave da estética oficial: preocupacéo
com o realismo, o didatismo, a clareza da mensagem e a utilidade social;
figuracdo do herdi positivo; insercdo da tese no espaco da composicao;
escamoteio de todo conflito, entre outros®. Diante desse quadro de referéncias,
0 que cabe discutir ndo é o “sacrificio” que esses artistas fizeram para servir a
razao politica, mas a decisao por eles tomada de desenvolver novas ferramentas
visuais para disseminar a mensagem revolucionaria. Margarita Tupitsyn nao tem
dividas de que o uso de fotografias e fotomontagens num suporte como o cartaz
foi a Ultima grande experiéncia da vanguarda soviética, tendo conseguido
adaptar-se surpreendentemente as necessidades da propaganda visual de Stalin®.

Se for analisado o engajamento politico dos trés artistas, a adaptacao
de suas linguagens a propaganda stalinista ndo parecera, contudo,
surpreendente. No caso de Klutsis, é visivel sua vontade de contribuir para a
construcdo do mito do novo mundo e do papel desempenhado dentro dele pelo
homem novo. A fotomontagem O velho mundo e o mundo que esta sendo
construido agora € exemplar nesse sentido, podendo ser analisada a luz do
mito de origem. Se € proprio do mito de origem justificar uma situacéo nova,
contando como o mundo foi modificado e enriquecido, a fotomontagem de
1920 enquadra-se em seus pressupostos, pois oferece uma visualizacao eloqiiente
de dois periodos da histéria soviética, a fim de melhor enfatizar o momento
inaugural instaurado a partir de 1917. A contraposicdo entre 0 mundo do
passado, aniquilado pela revolucéo, e a criacdo do novo mundo, representada
por Lenin, inscreve-se plenamente na ordem do mito, ndo sé por ser a narrativa
de uma “histéria verdadeira”, isto é, de uma histéria que se refere a realidade,
mas também por langar m&o de uma dicotomia simbdlica, na qual o elemento
icbnico desempenha uma funcéo primaria em relagdo aquele conceitual®.

Um outro aspecto mitico permeia a producdo de Klutsis: a
representacdo do herdi nacional como modelo exemplar de vida e de
comportamento®. E nessa dimensdo que parece residir o elo entre o Klutsis
engajado na vanguarda e o Klutsis propagandista de Stalin. Lenin e Stalin séo
alcados, de fato, a uma condicao herdica, por terem salvado o povo da opressao
e da fome, oferecendo-lhe um presente sereno e livre de tensdes e um futuro
brilhante. O Lenin de A eletrificagdo de todo o pais e o Stalin de A realidade
do nosso programa é o povo verdadeiro, somos vocé e eu, por exemplo, podem
ser vistos como paradigmas dessa visdo herdica pelas dimensdes que lhes sdo
dadas, ou pela simbologia de que vém carregados: com um signo do progresso
nas maos, o primeiro; chefiando a marcha triunfal dos trabalhadores, o segundo.

Essa mesma dimensdo heroica, pela qual a figura do lider emblema
as conquistas sociais, enforma o trabalho de Lissitzki para o nimero de USSR
na stroike dedicado ao empreendimento do Dnieper. Nesse, alias, é também
mobilizado o mito de origem, uma vez que Uma conversa entre dois mundos
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pode ser vista como uma contraposicdo entre a cegueira do passado (Wells) e
a capacidade de escancarar o futuro gracas a um gesto inaugural (Lenin).

Rodtchenko néo esta a salvo dos efeitos da mitologizacao da vida
soviética, como comprova o discurso heréico que empresta a constru¢cao do
Canal do Mar Branco. A documentacgéo fotogréfica produzida por ele pode ser
inscrita no espaco do mito em virtude da estratégia adotada: ele ndo nega o
emprego dos presos como méao-de-obra, pois lhe confere um significado
regenerador. Desse modo, o artista fala do fato, mas o purifica, o inocenta, ao
abolir toda complexidade e ao dar ao episdédio uma clareza ndo alheia a
naturalidade com o qual ele é apresentado®.

O engajamento dos artistas na causa revoluciondria, que os leva a
apresentar a vida do pais pelo prisma do mito, de uma narrativa que confere
prioridade a imagem e a metafora, ajuda o regime a oferecer uma imagem
positiva de si, livre das contradi¢cfes internas que caracterizavam o periodo de
Stalin. Esse engajamento, no entanto, nao € suficiente para proteger alguns deles
das vicissitudes politicas e, sobretudo, dos expurgos que estavam ocorrendo
desde 1936. Klutsis sera uma das vitimas da politica de repressao instaurada
por Stalin. Sua biografia de revolucionario da primeira hora, que participou da
tomada do Palacio de Inverno, integrou a guarda militar de Lenin e pds o proprio
trabalho a servico do regime, transforma-se em evidéncia negativa diante da
reconstrucdo da revolucéo levada a cabo por Stalin. Acusado de pertencer a
um grupo nacionalista da Letonia, é preso e executado em 1938°%.

E justamente nesse ano que Stalin publica a primeira edic&o de Histdria
do PCUS, cujos tracos fundamentais sdo a falsificacdo e a manipulagdo dos
eventos histdricos e a invencao de tradiges, de maneira a enfatizar o préprio
papel herdico no ambito da revolugdo. Rodtchenko participa desse clima de
manipulacdo da memdria: em sua copia do livio Os dez anos do Uzbequistdo —
cujo projeto grafico havia elaborado em 1934, em colabora¢éo com Stepanova
—, obscurece com nanquim os rostos de lideres que haviam caido em desgraca®®.
Ap6s o fechamento de USSR na stroike em 1941, Rodtchenko e Stepanova
continuam a produzir albuns fotograficos de cunho oficial: De Moscou a Stalingrado
(1943-1945); Os vinte e cinco anos do Cazaquistdo (1945-1947); Cinco anos
de reservas de trabalho (1945-1947). Além disso, o0 artista ocupa um cargo
oficial: em 1944, é nomeado diretor artistico da Casa da Técnica de Moscou.

Diante desses fatos, € dificil aceitar os argumentos de alguns
historiadores que tendem a minimizar, quando ndo negar, o real comprometimento
de Rodtchenko com o regime stalinista. Alexander Laurientev, por exemplo, diz
que a documentacdo da construcdo do Canal do Mar Branco era sujeita a
censura: o artista s6 poderia fotografar cenas justificadas num plano de trabalho
preliminar; o envio do material (negativos e provas) para publicacdo dependia
de uma aprovacao prévia. Esse argumento € bastante fragil, se for lembrado
gue o nimero especial de USSR na stroike e o album dedicado ao empreendimento
do Baltico sdo publicados em 1933, enquanto a documentagéo, iniciada em
1931, estende-se por dois anos. Por outro lado, existem evidéncias de que
Rodtchenko alterou varias fotografias para forjar alegorias de um trabalho ndo
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sO produtivo como regenerador. Parece também fragil um outro tipo de argumento
usado para justificar essa mesma colaboracdo, que acaba por contradizer a
afirmacédo de Laurientev: tratar-se-ia de uma tentativa desesperada do artista
para salvar a propria pele e para resgatar o proprio trabalho aos olhos das
autoridades®.

Lissitzki, por sua vez, parece ter permanecido fiel ao regime até sua
morte. Quando falece em dezembro de 1941, havia concluido o cartaz Produzam
mais tanques, em apoio ao esfor¢o bélico do pais, dando mais uma demonstragéo
de seu alinhamento a politica simbdlica oficial.
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