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Um soldado na frente de batalha, um
cientista no laboratério. A vanguarda de
Aleksandr Rodchenko entre a cultura visual e
a cultura politica’
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arfistica dentro da cultura politica com a qual fravou um constante e infimo didlogo.

Ao refazer os caminhos que levaram Rodchenko da pintura & fotografia, buscamos assim

melhor compreender e detalhar o compromisso politico que animou a produgdo artistica da

época, e a de Rodchenko em particular, entendida ent@o como uma préxis politica e social

mais ampla, da qual a fotografia foi uma das partes consfitutivas.

PALAVRAS-CHAVE: Aleksandr Rodchenko. Vanguarda russa. Cultura politica. Cultura visual.

Fotografia.

ABSTRACT: This paper infends fo retrace the early years before Aleksandr Rodchenko (1891-
1956) adopted photography as a main artistic expression, process which is understood not as
a rupture, but as a part of a larger visual experiment that he was developing during the 1920s.
It also infends to place this arfistic production in the realms of a political culture with which it
was in consfant and close dialogue.

In refracing Rodchenko’s paths from painting to photography, this paper intends to better
comprehend and defail the political commitment behind that artistic production, and
Rodchenko's in particular, which were understood as a broader political and social praxis that
had photography as one of ifs constitutive parts.

KEYWORDS: Aleksandr Rodchenko. Russian avantgarde. Political culture. Visual culture.
Photography.
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3. Cf. Alfred H. Barr Jr.
(1978, p. 21).

4. Ver Leah Dickerman
(1997, p.12).

5. Ver Alfred Barr Jr. (1989,
p- 99-100; 160).
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mesmo museu, no entanto,
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escritos completos do artista
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(2005) e um catialogo com
318 imagens e cinco ensaios
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Peter Galassi; Magdalena
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Dickerman (1999) —, apés a
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Aleksandr Rodchenko, uma
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voltadas a obra deste artista
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A obra de Rodchenko e o ocidente

O trabalho de Rodchenko, bem como de boa parte da vanguarda
soviética, ganhou maior visibilidade no ocidente por meio de Alfred Barr Jr. Este,
que a partir de agosto de 1929 passou a ser o primeiro diretor do Museu de Arte
Moderna de Nova York, o MoMA, havia estado entre os meses de dezembro de
1927 e fevereiro de 1928 na Rissia, visitando artistas da vanguarda e suas obras.
Em 3 de janeiro de 1928, esfeve na casa de Rodchenko, tomando conhecimento
de suas pinturas, pdsteres, consfrucdes tridimensionais, design de livios e fotografias.
Na entrada correspondente a este dia, Barr escreveu em seu didrio que considerou
Rodchenko e sua esposa, Varvara Stepanova, “artistas brilhantes, versateis”, e que
fomou providéncias para fer fotografias do trabalho daquele para um artigo®.

Alguns anos mais tarde, Barr organizou no museu nova-iorquino a
exposicao Cubism and Abstract Art, aberta ao publico em 1936, na qual constavam
algumas pinturas de Rodchenko. leah Dickerman* chamou a afencdo, ao mesmo
fempo, para a importancia da visita de Barr & Russia, ainda fervilhante com os
efeitos da Revolugdo de Outubro, e para o tom, até certa forma despolitizado, com
que as obras da vanguarda russa, em especial o Construtivismo, foram fratadas
nesta exposicdo — apontadas no famoso esquema que desenhou para seu catélogo
como descendentes direfas do cubismo®.

Nao obstante, pode-se dizer que esta viagem de Barr & Rissia soviética
foi um marco para o confato entre o ocidente e a arte de vanguarda russa, em
especial para nés, com a arfe de Rodchenko. Embora tenha muito mais nuances
do que poderiamos aqui detalhar, a mediagdo institucional do MoMA nestas
primeiras décadas de sua existéncia deixou marcas na relagdo entre a crifica e as
obras de Rodchenko®. Nao apenas Dickerman, como antes dela também Douglas
Crimp, havia chamado a aten¢@o para o tratomento expositivo dado pelo museu
novariorquino a esfas obras, que as desfacava de seu @mbito séciopolitico mais
abrangente.

Segundo Crimp, um golpe duplo teria sido desferido nesta vanguarda ao
ser incorporada naquele museu. Em primeiro lugar, a propria presenca desses obijetos
— muitos dos quais concebidos para serem utilitrios —, dentro de um museu de arte
seria uma capitulagdo frente a todo o processo de critica da arte fradicional realizada
nos anos de 1920. No MoMA, a vanguarda estaria no mesmo local insfitucional da
arte que eles fentaram destruir; no mesmo pedestal burgués que eles pretenderam
deslegitimar; as obras da vanguarda teriam sido “domesticadas””. O segundo
aspecto da conformagdo da vanguarda ao museu seria igualmente prejudicial & sua
correta compreensdo histérica, e diz respeifo & fragmentagdo desta obra nos diversos
rotulos das segdes do MoMA. O caso de Rodchenko é exemplar, pois ele transitou
por diversos meios, desde a pintura, a escultura, até o cartaz, a fotomontagem e @
fotografia, e, como se verd a seguir, fodas essas obras estavam inferligadas dentro
de uma experimentacdo visual mais abrangente. Crimp afirma que quando o museu
separou a producdo de Rodchenko em departamentos diferentes e estanques como
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os de Pintura e Escultura, Desenhos, Arquitetura e Design, Fotografia, e efc., ele feria 8. Cf. Ibidem (p. 234).
opfado por “construir uma histéria formalista do modernismo”®. A experimentagdo 9. Ver Ibidem (234-235).
visual teria se esvaziado, e perdido imediatamente sua ligagdo com a cultura politica R
que a animava, e com a qual estava em didglogo préximo?. oo,
O ceme da questdo esfaria, portanto, na infegridade de sua obra
enquanto um processo experimental continuado — do qual a fotografia seria um dos
elementos constitutivos. A critica, no entanto, por algum tempo insisfiu igualmente
em uma leitura fanto fragmentada quanto dissociada das principais caracteristicas o
politicas da produgdo artistica de Rodchenko. ooy, rBa Tupitoyn
O turbulento periodo do stalinismo, e mais tarde da Guerra Fria, teriam
aprofundado esfa visdo mais despolitizada, segundo Margarita Tupitsyn, também
na Unido Soviética. A autora elaborou fal posicao partindo da contribuic@o de um
importante historiador da arte, Sergei Morozov, que, em 1958, publicou a primeira
pesquisa sobre a histéria da fotografia russa na era pés-stalinista, Sovetskaia
khudozhestvennaia fotografiia [Arte fotogrdfica soviétical.
Nesta obra, que fambém se fornou fonte para os primeiros pesquisadores
ocidentais da fotografia russa, Morozov feria optado por estabelecer uma leitura
das imagens fotogréficas a partir de parémetros da pintura e da arte tradicional,
deixando de lado seu contetdo politico, como estratégia para que ndo houvesse
censura ou represdlias politicas sobre seu estudo, uma vez que a vanguarda da
década de 1920, a partir da subida de Stdlin ao poder, foi renegada e
perseguida'®. Deste modo, Morozov, ao mesmo tempo em que feria retirado do
esquecimento os fotégrafos e a fotografia soviética, fambém feria corroborado uma
fradicdo de interpretacdo apolitica dessas imagens.
Em lingua inglesa, uma das primeiras publicacdes tedricas sobre a
vanguarda russa é de Camilla Gray, que na década de 1960 escreveu The Great
Experiment: Russian Art 1863-1922, enquanto manteve confato com Barr'!. Gray
tfambém adotou o tom despolitizado, e encerrou sua obra pioneira com a producdo
da vanguarda em 1922, dois anos anfes de Rodchenko fer comecado a fotografar,
em 1924. Quase duas décadas depois de Gray, a também norte-americana
Christina Llodder tomou para si a farefa de acompanhar os passos da vanguarda
russa da primeira metade do século XX, e é dela a obra de mais félego sobre o
assunto, Russian Constructivism, de 19872, lodder analisou os artistas e @
produgéo da vanguarda dentro dos desenvolvimentos politicos e das instituicoes
esfatais responsaveis por eles, dando assim uma compreensd@o mais abrangente
desse movimento. Ela ateve-se, no enfanfo, co perfodo anterior & formagdo do
grupo LEF, de 1923, e assim também ndo chegou a abordar com mais demora a
fase em que Rodchenko se dedicou & fofografia.
Sobre a fotografia russa de vanguarda, referéncia importante é a tese
- depois langada em livio = Beyond Formalism: The Function of the Soviet
Photograph: 1924-1937, da russa radicada nos Estados Unidos Margarita
Tupitsyn'?. Ela estudou os principais fotégrafos vanguardistas, mas fambém alguns
dos fotégrafos de destaque que defendiam a estética realista, e suas filiagdes

11. Ver Camilla Gray (2000).

12. Ver Christina Lodder
(1987).
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14. Cf. Margarita Tupitsyn
(1996 p. XIV).

15. Ver Leah Dickerman
1997).

16. Ao me referir ao grupo
LEF, a grafia serd em caixa
alta, ao contrario, porém, ao
me referir a revista do
grupo, Lef, o farei em italico.

17. Ver, em especial,
Annateresa Fabris (2000).

18. Cf. Walter Benjamin
(1995, p. 32).

19. Esse artigo faz parte de
um estudo mais ampliado
que tematiza a producdo
fotografica de Rodchenko.
Ver Erika Zerwes (2008).
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politicas. Sobre Rodchenko, no entanto, ela afirmou que, ao conirdrio de colegas
como Gustav Klutsis ou Sergei Senkin, que produziam fotografias e fofomontagens
com temas politicos, as obras dele ndo teriam fal orientag@o, seriam as “...less
politically oriented works of Rodchenko”'. Segundo ela, esta orientagdo politica
esfaria necessariamente ligada a uma orienfagdo partidaria.

O alemao Selin O. Khan-Magomedov produziu um imporfante estudo
sobre a biografia, bem como sobre toda a carreira artistica de Rodchenko. Seu
Rodchenko: The Complete Work, de 19806, é referéncia fundamental. Khan-
Magomedov possui muitos documentos sobre Rodchenko, e publicou-os nessa obra
— porém nem fodos e alguns somente em partes.

Sobre o frabalho de Rodchenko no periodo especifico em que priorizou
a fotografia, importante contribuicdo é o estudo de leah Dickerman, Aleksandr
Rodchenko’s Camera-Eye: lef Vision and the Production of Revolutionary
Consciousness'®. Neste trabalho de 1997 ela se ateve de forma minuciosa &
relac@o entre o artista e o grupo LEF (Frente Esquerda das Artes), depois renomeado
Nowyi LEF (Novo LEF)'¢, do qual Rodchenko foi membro importante durante toda
sua duragdo, de 1923 a 1925 e depois de 1927 a 1928.

Aqui no Brasil destacamos a andlise que Annateresa Fabris faz da obra
de Rodchenko. Especialmente em Um olhar sob suspeita, Fabris analisa as tensdes
estéficas e ideologicas que pautaram a atuagdo de Rodchenko como fotdgrafo na
passagem para o periodo stalinista dos primeiros anos da década de 1930'.

Alinhada a esta critica mais recente, que acredita na possibilidade de
uma pesquisa histérica que procure a militancia das palavras dentro das imagens,
a andlise aqui proposta se atém ao periodo anterior & adogdo da fotografia como
meio de expressdo privilegiado por Rodchenko, mas a todo momento a leva em
consideragdo e lhe faz referéncia, na fentativa de ndo segmentar esta produgdo
fotogréfica de sua produgdo artistica. Ao contrdrio, foma-a como parte de um
projefo imagético que anda junfo com uma agéo politica. Dentro de sua obra
imagética e de seus escritos hd a indicagdo de uma mitua aderéncia: os escrifos
reflefindo sobre a composicdo estética e as imagens comunicando sua filiagdo
politica. O intuito & transformar as imagens em documentos sem, no entanto, trair
o desejo e a liberdade criativos do artista ao elabord-as.

Concorrem para a feitura de uma obra artistica muitos fatores, que nem
sempre podem ser historicamente avaliados, por serem subjefivos. Assim, o pedestal
sagrado da obra de arte, tanto sublime quanto etérea — que Rodchenko jomais
desejou — ndo pode acompanhar a leitura dessas imagens. Como disse Benjamin,
"Obras de arte mantém-se longe uma da outra pela perfeicao”, porém “contetdo
e forma s@o na obra de arte um s6: teor” €. De certa forma, a arte modema depois
de Duchamp trouxe confus@o ao fruir o estético, embaralhando as categorias, a
comegar pela prépria ideia de obra de arte. A imagem técnica, devido a suas
caracterfsticas infrinsecas, como a falta da aura benjaminiana, estd no ceme deste
debate. Daf a necessidade de transformé-la em documento, desmontéla, compars-
la, analisé-la'.
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Arte e revolucdo

Mesmo imerso em uma guerra civil, com o poder dos bolcheviques
ainda ndo tofalmente consolidado, nos primeiros doze meses que se seguiram &
Revolugdo de Outubro de 1917, Lénin (1870-1924) promulgou ndo menos do que
duzentos decretos e resolugdes concementes & cultura®. Tal quantidade ajuda a
fracar as aproximagdes entre arte e politica na Russia do inicio do século XX, uma
vez que indica que a preocupagdo governamental com as manifestacdes artisticas
remete as origens do proprio Estado socialista.

De fins de 1917 até o inicio de 1921, a Russia viveu internamente o
chamado periodo de Comunismo de Guerra, um estado de guerra civil iniciado
apds as desapropriagdes das ferras, em que lufaram o governo socialista e os seus
confrérios, apoiados pelos Estados Unidos, Franca e Inglaterra. Ao final do conflito,
o Partido Bolchevique, que passou a se chamar Partido Comunista, assumiu
efetivamente o poder, com énin & sua frente, tendo que gerir ndo s6 o saldo de
vinte e dois milhdes de morfos, somente nesse conflito, como também um pas
economicamente dilacerado, embora com a socializagdo completa dos meios de
producdo. Assim, em fevereiro de 1921 foi criada a Comissdo Estatal de
Planificagdo Econémica ou GOSPLAN, e em marco foi posta em pratica a NEP, a
Nova Politica Econdmica, na tentativa de reorganizar a economia, retomando a
producdo praticamente estagnada. Na pratica, a NEP, que durou de 1921 a
1928, permitiu a volta de pequenos empreendimentos e propriedades privados,
enquanto que as grandes fazendas e empresas continuavam esfatizadas sob os
moldes socialistas.

O periodo em que vigorou a NEP foi também o periodo em que
movimentos de arte de vanguarda tomaram corpo dentro da Russia. Apesar da
situagdo de relafiva estabilidade econémica e social fer possibilitado o florescimento
de tais manifestagdes artisticas — no geral de cunho moderno e em didlogo com
parte da produgdo europeia — as bases dos grupos de vanguarda estavam
localizadas anteriormente, nos anos imediatamente anteriores & Revolucdo, e nos
momentos imediatamente posteriores, em que o socialismo ainda lutava para se
estabelecer. Estes movimentos revelaram seu engajamento politico | na forma com
que se intitularam: colocaram-se & frente de seus pares, no ambito da arte, ufilizando
um termo refirado de declaracdes politicas de [énin desde 1902, em que afirmava
que o entdo Partido Bolchevique, depois Comunista, seria a “vanguarda das forcas
revoluciondrias em nossos tempos”?!. A nogdo de vanguarda passou, com a arte
moderna, a ocupar um ferritério privilegiado na confluéncia entre arte e politica??.

As origens do fermo, porém, tém conofagdo eminentemente bélica,
tornando-o ainda mais propicio a ser usado pelas vanguardas russas, engajadas
na luta pelo estabelecimento do socialismo, e em seguida na construg@o da nova
sociedade que o abrigaria. Da mesma forma que a arte adentrou o ambito da
politica, para o Partido Comunista ela possuia o solido propésito de educar as
massas da populagéo russa de acordo com os preceitos por ele determinados, e
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23. Cf. Donald Drew Egbert
(1973, p. 60). Esta frase
ganhou muito destaque
pois foi usada como lema
do Congresso Internacional
de Cultura Proletiria de
1930, durante o pleno
vigor dos expurgos
stalinistas.

24. [Levyi front iskusstv]. O
LEF foi um grupo de
intelectuais e escritores
vanguardistas associados a
Maiakovski, que buscaram
o lugar da arte e do artista
dentro do comunismo.
Além do poeta, assinaram o
manifesto do grupo N.
Aseiev, B. Arvatov, O. Brik,
B. Kushner, S. Tretiakov, N.
Chuzhak. A. Rodchenko e
V. Chclovski, os quais
foram membros atuantes. O
grupo publicou uma revista,
de mesmo nome, entre
1923 e 1928. Lef teve sete
edi¢des, entre marco de
1923 e janeiro de 1925. Era
dividida em secdes, entre
elas “teoria”, “programa” e
“pratica”. As primeiras
tiragens foram de 5.000
exemplares, caindo para
3.000 e depois para 2.000,
quando a estatal Gosizdat
retirou o patrocinio. Sua
sucessora, Novyi Lef [Nova
Lef] comecgou a ser impressa
em janeiro de 1927 e cessou
definitivamente em
dezembro de 1928, com
vinte e duas edicoes,
incluindo uma dupla, com
tiragens variando entre
2.400 e 3.500 exemplares.
Rodchenko desenhou todas
as capas de Novyi Lef, e
contribuiu com artigos e
conteddo. Ver Victor
Margolin (1998, p. 105) e
Magdalena Dabrowski e
Leah Dickerman (2002, p.
304-307).

25. Poeta futurista (1893-
1930). Parceiro de
Rodchenko em diversos
grupos, publicacoes e
empreendimentos de 1922
até sua morte.

26. Ver Leah Dickerman
(1997, p. 8) e Leah
Dickerman. In: Dabrowski,
Dickerman (1999, p. 64).
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deste modo a politica deveria interferir para que a arte ndo se desviasse de fal
propdsito ou passasse qualquer mensagem errada aos seus receptores. De maneira
mais explicita, L&nin chegou a afirmar que “a arte € uma arma na guerra de classes
para ser usada somente sob a guia cuidadosa, mas firme, do Partido Comunista”?°.

Também de conotacdo bélica, nada casual, foi a denominacdo do LEF
— sigla para Frente Esquerda das Artes?* — grupo de vanguarda fundado pelo poeta
Vladimir Maiakovski?>. Segundo leah Dickerman, o grupo teria construido uma
teoria de criacdo artistica unindo o marxismo ao modelo semiético do formalismo
russo. Essa feoria afirmava dois pontos principais: que forma e técnica seriam
ambas ideolédgicas, e portanto uma arfe fransformadora deveria buscar novas
formas e novas técnicas de sua feitura; e que a mudanga interior de um individuo
ocorreria por meio da préxis, e assim uma arte fransformadora deveria n&o sé ser
criada por meio de elaborag@o mental, mas deveria gerar no seu espectador
igualmente uma elaboragdo mental?.

Os artistas e infelectuais reunidos no grupo LEF — Maiakovski, o
construtivista; Aleksandr Rodchenko o critico; Ossip Brik, o poeta e dramaturgo;
Sergei Tretiakov, o tedrico formalista; Victor Chclévski, o tedrico marxista; Boris
Arvatov e o cineasta Dziga Vertov, entre outros — fravaram uma batalha na tenfativa
de transformar os individuos por meio da arte, para que eles se tornassem mais aptos
a viver em um mundo modemo e socialista. No que se aproxima de um programa
do grupo, publicado em 1923, o LEF afirma que se muniu da arfe para declarar
guerra ao gosto, comparada & guerra que os partidos revoluciondrios declararam
ao modo de vida — nos dois casos, referindose ao julgamento estético tradicional,
identificado por eles com a cultura burguesa?. Da mesma forma que outros grupos
arfisticos da primeira década do século vinte, os artistas da vanguarda russa se
levantaram contra os principios esféticos ligados historicamente & arte, como por
exemplo a perspectiva albertiana, e algumas vezes até contra os préprios meios
artisticos tradicionais, como a pintura de cavalete e a escultura. Representada pelas
academias de arte, essa arte fradicional era patrocinada e consumida por parte da
burguesia, tornando a revolta dos grupos de arte moderna contra os valores da arte
fradicional também uma postura politica de oposicéo a essa classe social.

Conclamando os artistas de esquerda, o fexto do LEF segue defendendo
a construgdo de um futuro — em oposicdo aos hébitos do passado, ndo sé na arte,
que deveriam ser deixados para fras — por meio da consfrugdo estética, do fazer
arfistico do grupo, inovador e exemplar, que era pautado pelo idedrio socialista.
"Trabalhando para forfalecer as conquistas da Revolugdo de Outubro pelo
fortalecimento da arte de esquerda, a lef vai agitar a arfe com as ideias da comuna
e abrir para a arte a estrada do amanhd"?®: para eles, a arte e a politica estariam
iGo unidas, que ao defender o fortalecimento da arte de esquerda, segundo o texto,
os arfistas estariam forfalecendo as conquistas da propria Revolugdo. A agéo
arfistica do grupo era para eles, portanto, uma agdo também politica. Este agir ou
fazer arfistico significava uma profunda inferacdo com o espectador, ou receptor,
desta arte.
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Nos primeiros anos que se seguiram & Revolugdo de Outubro, tanto o
Partido Comunista como grande parte dos intelectuais de esquerda acreditavam
que o Estado socialista estava concretizado, mas que os individuos ainda mantinham
costumes prérevoluciondrios, calcados no passado dominado pela cultura
burguesa, que deveriam ser modificados. A nogdo de byt — costume, modo de vida
cotidiano = ganhou importéncia e aten¢do: o modo de vida da populagao russa
deveria ser transformado em um modo de vida condizente com a ideologia
materialista®’. O Partido feria papel regulador desta fransformagdo, mas grupos e
instituicdes artisticas, como o LEF, adiantaram-se e muitas vezes tomaram para si a
tarefa de transformar ndo sé o anfigo byt, como também o antigo homem de ideias
aburguesadas no Novo Homem Soviético®®. Ainda na primeira edicdo da revista
lef, S. Tretiakov corroborou a necessidade de fal tarefa: “O que guiou o Futurismo
desde os dias de sua inféncia ndo foi a criagé@o de novas pinturas, versos e prosas,
mas a producdo de um novo ser humano afravés da arfe, que & uma das ferramentas
de fal produgao”®'.

Rodchenko uniu-se ao LEF ainda no momento da gestacdo do grupo,
confribuindo com sua arte e teoria construtivista j& na primeira edig@o da revista
por eles publicada. Suas fofomontagens, fofografias e artigos estiveram presentes
em fodas as edicdes de Lef, e depois de Novyi lef. Além de ser o responsavel pela
primeira capa, com uma fofomontagem de sua autoria — e por praficamente todas
as subsequentes —, nesta primeira edic@o de 1923 constava um artigo de Ossip
Brik (1888-1945), infitulado “A producdol” (V proizvodsivol), defendendo o
comprometimento de Rodchenko com os ideais do LEF; no interior do artigo havia
uma insercdo de pagina dupla trazendo exemplos do “trabalho do construtivista
Rodchenko”. Esta mesma edicdo trazia também o anincio de uma exposicdo
construtivista na qual o arfista mostrava algumas obras, enumerando-as e afirmando
que, coadunando com os ideais do LEF, "Os Construtivistas romperam
completamente com a atividade experimental, para ser mais exato abstrata, e
passaram para o frabalho real do plano de um “frabalho [labor] artistico socialmente-
interpretado’”*?. A presenca do arfista ndo foi menor nas edicdes seguintes da
revista e de sua sucessora, tendo seu frabalho evoluido junfamente com a evolugdo
feérica e insfitucional do grupo Lef *°.

J& no programa do Primeiro Grupo de Trabalho Construtivista, que
Rodchenko assinou juntamente com Varvara Stepanova e Alexei Gan em 1921,
dois anos antes do programa do LEF, estava explicita uma forte ideia de mitua
implicag@o entre arte e politica. O fazer arfistico dos construtivistas foi amplamente
teorizado®*, no sentido de propor uma unido da forma estética com o contetdo
ideoldgico, expressando ideias comunistas no suporte artistico e assim
materializando-as. Em fins de 1921, porém, Rodchenko & havia se desvencilhado
permanentemente da arte tradicional, como por exemplo a pintura de cavalete. Tal
afitude tora a presenca marcante da ideia de estética no programa do LEF, de
1923, plena de significados. A politica e a arfe eram concebidas como conectadas
de tal forma, que foi possivel ao grupo afirmar que a “Lef vai lutar pela construgdo

Annals of Museu Paulista. v. 23. n.1. Jan.-Jun. 2015.

27. O texto comeca
declarando: “Os partidos
revoluciondrios travaram
guerra contra um estilo de
vida, a arte se levantou
para travar guerra contra
o gosto”. Ana Lawton e
Hebert Eagle (2004, p. 191-
195). Publicado com o
titulo What Does Lef Fight
For? na revista Lef n. 1,
1923, na secao Programa.
Grifos no original.

28. Cf. Ana Lawton e Hebert
Eagle (2004, p. 195). Grifos
no original.

29. Sobre o papel da nocao
de byt dentro da Russia
pos-revolucionaria, ver
Christina Kiaer (2005, cap.
2); John Bowlt e Olga
Matich (1996). Ver, em
especial Remaking the Bed:
Utopia in Daily life, de Olga
Matich (1996, p. 59-79).

30. Novo Homem Soviético
€ uma terminologia surgida
no periodo pos-
revolucionario que se refere
ao homem exemplar para a
construc¢ao do novo mundo
socialista, na visao do
Partido Comunista e de
seus seguidores. Houve
muitos estudos cientificos
com o intuito de fomentar
a formacao deste homem
por meio da educacao das
criangas, como por exemplo
os estudos psicologicos de
Vigotski e de Makarenko. O
termo ganhou mais for¢a no
periodo stalinista, e havia
grande propaganda em
torno deste homem
exemplar. Ver Fernando
Nadra (1983, p. 147-148).

31. Cf. Ana Lawton e Hebert
Eagle (2004, p. 208).

32. Cf. Leah Dickerman
(1997, p. 3-4).

33. Ibidem (p. 5).

34. Ibidem (p. 8).

35



35. Cf. John E. Bowlt e Olga
Matich (1996, p. 9-10).

36. Ver Robert Hugues
(1995, p. 95).

37. Ver Alexander Lavrentier
(2005, p. 31-670); Magdalena
Dabrowski. In: Peter
Galassi; Magdalena
Dabrowski e Leah
Dickerman (1999, p. 20).

36

estética da vida". Neste contexto, tal construg@o dé a entender que para os arfistas
envolvidos a politica pulsava tao forte dentro da arte, que uma e outra eram unidas
em um mesmo éthos®.

Foi imerso nesse debate, na busca de um meio arfistico que melhor se
adequasse as mudancas sociais e politicas que a Rissia passava desde 1917, que
Rodchenko comegou a fazer fotografias, em 1924. A opgdo pela cdmera feve seus
motivos, que ndo se limitaram apenas ao &@mbito estético. Para ele, as caracteristicas
de imagem técnica da fotografia — sua instantaneidade, seu cardter de indice do
real, a facilidade de uso e o baixo cusfo, que fornavam a fotografia potencialmente
uma arfe democrdtica, e o potencial de infinita reprodug@o mecanica — coadunavam
perfeifamente com os ideais revoluciondrios®.

A busca da sinfese entre forma e ideologia, declarada ainda em 1921,
pareceulhe melhor frutificar no meio fotogréfico. Sua experimentacdo e atuagdo
foram pautadas pela necessidade de construir uma cultura politica que atingisse as
massas da populagdo, como queria Lénin, e que fosse em consonéncia com os
ideais do LEF, unindo um meio claramente técnico, com o qual ele acabava de
enfrar em contato — a maquina fotogrdfica — a uma forma altamente revolucionéria
— uma linguagem para esse meio que ainda estava por ser criada. O declarado
engajamento do artista com os ideais que estavam em jogo neste momento o
aproximou da frente de batalha, e a arma que usou entd@o, aos moldes do que
afirmara Lénin, foi sua arte. Como se verd a seguir, sua artilharia de predilecao
variou desde a régua e o compasso até a cadmera.

Rodchenko e os primeiros momentos da vanguarda russa

Aleksandr Mikhailovich Rodchenko nasceu em 23 de novembro de
1891 em Sao Petersburgo. Em 1909 ele entrou na Escola de Belas Artes de
Kazan, cidade para onde a familia havia se mudado, como ouvinte, pois néo
possufa segundo grau. Em 1914, ele obteve um certificado atestando a conclusdo
do curso e conheceu Varvara Stepanova, que se tornou sua companheira até a
morte do arfista, 1956, em Moscou. Durante o periodo em que estudou em
Kazan, seus trabalhos traziam tracos simbolistas e cubistas. Ainda em 1914,
porém, Rodchenko assistiv a uma palestra dos futuristas David Burliuk, Viktor
Kamenenski e Vladimir Maiakovski, na qual procuravam engajar jovens artistas
nos debates que estavam promovendo sobre a relagdo entre arte europeia,
principalmente o cubismo, e a arte russa. Rodchenko saiu da palestra encantado
pelo futurismo, e suas pinturas e desenhos dali em diante espelharam esta
mudanca®”.

A denominacdo de “futurista” que entdo era dada a este grupo de
arfistas e intelectuais, no entanto, ndo faz referéncia direta, fampouco os inclui,
ao movimento Futurista italiano. Com poucas ideias similares aos colegas
italianos, e sem formar uma escola artistica Unica e coesa, o futurismo russo
correspondeu efefivamente a uma denominagdo genérica para a arte e literatura
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de esquerda que se desenvolveu na Rissia a partir da primeira década do século
vinte¥.

O pals viveu nestes anos uma intensa acolhida da arte moderna
europeia, bem como uma estreita ligagdo com os grupos artisticos mais inovadores,
que se dissolveu apenas em 1914, com o inicio da Primeira Guerra Mundial. A
presenca de Wasily Kandinski, além de outros russos, como nomes importantes do
grupo Der Blauve Reiter; a recepgd@o que os Nabis possuiam 14, em especial junto
aos simbolistas, fendo Denis visitado diversas vezes Sao Pefersburgo; e a formacdo
das importantissimas colecdes de Morosov e Shchukin que, por motivo de duas
aquisicdes deste dltimo, em 1911, levou Matisse a viajar pessoalmente a Moscou
para enfregar Mdsica e Danga e instalé-las na mansdo da familia, dédo uma ideia
do cosmopolitismo artfistico que vigorou na Russia. Shchukin foi o responsavel pela
infrodugdo dos posimpressionistas no pafs, e sua colecdo serviu de inspiragdo para
a geragdo de jovens arfistas que emergia, como Kazimir Malevich®.

Neste ambiente artistico, movido pela troca internacional de ideias o
respeito da arfe modemna, a geragdo de futuristas russos foi formada. Os primeiros
nomes importantes foram os pintores Natalia Goncharova e Mikhail Larionov. Em
seguida uniram-se a eles os irmaos David e Vladimir Burliuk, Vladimir Maiakovski,
colega de faculdade de David e Alexandra Exter, entre outros. Eles organizavam
exposicoes, faziam filmagens amadoras de suas histérias, atuavam em espécies de
precursores dos happenings, vestiam-se de forma chamativa, ndo usual, por vezes
com os rostos pintados, e organizavam e proferiam palestras, como a que
Rodchenko assistiu em 1914,

Kandinski também se aproximou do grupo, mas suas ligagdes com o
Simbolismo e com o modo de pensar a arfe que trazia da geragéo anterior fez com
que ndo fosse tGo bem recebido pelos outros membros, mais novos que ele.
Malevich juntou-se a eles, frazendo muitas referéncias, no inicio, de Goncharova
e Cézanne. Desligouse, porém, em 1912, quando ainda gestava o que viria @
ser o seu Suprematismo”. Vladimir Tatlin também fez parte do grupo, motivado,
do mesmo modo, por Goncharova e Larionov, tornando-se atento as pinturas de
icones religiosos, tradicionais da cultura russa desde o periodo medieval, que a
artista havia lhe apresentado. No enfanto, em 1913, Tatlin partiv para Berlin e
Paris. Na cidade francesa bateu & porta de Picasso, de quem conhecia as obras
da colegdo de Shchukin, e pdde ver as construgdes cubistas que ele vinha
desenvolvendo. Quando voltou para Moscou, Tatlin iniciou a pesquisa com suas
pinturas de relevo e baixorelevo. Os rumos do grupo futurista mudaram, porém,
em 1915, quando Larionov e Goncharova foram viver no exterior. O Futurismo
russo perdeu um pouco de sua forca, e Malevich tomou, no lugar destes, a posicao
de lider da vanguarda artistica russa.

O cendrio de cosmopolitismo, de centro de encontro e troca entre arfistas
da Europa, mudou na Rissia com o inicio da Primeira Guerra Mundial. A partir de
1914 — e até 1921, quando os blogueios do periodo revoluciondrio cafram — a
Russia viveu um isolamento forcado em relacdo ao resto do mundo. A guerra
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obrigou muitos artistas russos que moravam na Europa a voltarem para seu pais.
Um exemplo é Kandinski, que estava em Munique. Deste modo, em plena
efervescéncia, a vanguarda russa, com foda a sua bagagem europeia, desenvolveu-
se a partir de 1914 de forma relativamente auténoma. Moscou e Sao Petersburgo,
depois renomeada Petrogrado, fornaram-se cenfros de atividade artistica incansével.

Em 1914, Rodchenko assistiu a palestra futurista, e j@ no ano seguinte,
em 1915, mudouse para Moscou, onde enfrou em confato com os membros do
grupo e com outros artistas que juntos representavam o coragdo da vanguarda
russa. Em 1916, foi convidado a participar da exposicdo A Loja, em Moscou,
onde conheceu pessoalmente Tatlin e Malevich, que fambém expunham. Rodchenko
mostrou na ocasido alguns resultados de pesquisas pictéricas que vinha conduzindo
em desenhos ndo objefivos — que ndo se encaixam na categoria de abstratos e
que néo trazem relacdo com objefo algum a ser representado — utilizando-se de
régua e compasso. J& entdo ele experimentava com a serialismo e com a mediag&o
mecdnica enfre a mdo e a obra. No entanto, o encontro com a produgdo artistica
desses dois expoentes da vanguarda russa repercutiu por muito fempo em sua obra.

Camilla Gray afirma que esse confato com Malevich e Tatlin teria
causado significativo impacto na obra de Rodchenko. De Malevich, ele teria
absorvido o uso do eixo dindmico presente em foda a sua obra, e o uso de formas
geométricas puras; de Tatlin feria vindo o interesse em materiais e texiuras, e, “de
uma combinacdo destas duas influéncias Rodchenko desenvolveu o sistema de
design construtivista do qual ele foi pioneiro™!.

Tatlin e Malevich, desde a volta do primeiro para a Rissia afé o fim de
sua vida, alimentaram uma grande rivalidade que, por vezes, levou-os ao confronto
fisico. Nos primeiros fempos em Moscou, Rodchenko fransitou entre o contato mais
proximo com um e outro. Com o fempo, Rodchenko permaneceu mais préximo de
Tatlin, que o aconselhou a se afastar de Malevich — apesar de nenhum dos dois
artistas ferem perdido de vista o trabalho que Malevich desenvolveu.

Tanto Malevich quanto Tatlin haviam deixado de lado a representacdo
realista em favor de uma representacdo baseada em formas geométricas, porém
de modos diferentes. Malevich buscou este modo de representacdo por meio de
obras bidimensionais, enquanto que Tatlin buscou-o além do espago pictérico. Sua
arfe preocupou-se com a materialidade tanto dos objetos quanto da obra de arte.
O aparato que engendra essa obra era considerado como presenca do real dentro
dela.

Rodchenko, Malevich, Tatlin

Em fevereiro de 1917, porém, houve a revolucdo burguesa, que
derrubou o Czar e buscou instituir a democracia. Nesfa ocasido, quase a totalidade
da comunidade artfistica de Sao Petersburgo se reuniu para criar um conselho gestor
dos assuntos artisticos com o novo governo. A preocupacdo dos artistas a partir
desta primeira turbuléncia politica — que se manteve forte até muitos meses depois
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da segunda revolug@o, a de Outubro — era, segundo Hubertus Gassner, assegurar
a autonomia da arfe frente ao poder politico*?. No entanto, a Unido de
Trabalhadores da Arte, como o conselho gestor se chamou, existiv apenas de abril
a maio de 1917, pois seus debates acabaram levando a um racha. Embora os
artistas e intelectuais l& reunidos esfivessem todos engajados na realizagdo de uma
renovagdo cultural, houve uma separac@o entre os de tendéncias mais & esquerda
e os mais & direita, estes a grande maioria.

ligados & Academia Imperial de Artes, a mais importante instituicdo
artistica até 1916, e ao subsequente grupo Mundo da Arfe, estes Gltimos eram
defensores de uma estética realista e preocupavam-se em manter seu antigo
status de pilares da cultura russa. Eles defendiom a completa separagdo entre
os &mbitos da arte e da politica. Por outro lado, dentre os artistas e tedricos
mais & esquerda, que ndo possuiam um status a preservar e defendiam uma
ruptura mais radical com a estética anterior, os futuristas eram os mais envolvidos,
e dos poucos que defendiam o comprometimento social e o engajamento
politico da arte. Esta cisdo entre direita e esquerda artistica manteve-se mais
tarde, como se pode perceber na denominagéo do grupo LEF — Frente Esquerda
das Artes —, fundado em 1923.

Ainda segundo Gassner, nos meses que separaram fevereiro de
outubro de 1917, as massas da populagéo russa foram se tornando cada vez
mais hostis, chegando a igualar como sinénimos as categorias de infelectual,
arfista e burgués. Deste modo, apds a revolugdo bolchevique de outubro, os
membros da ala direita mantiveram-se afastados do novo regime, ainda com mais
ressalvas do que possuiam contra o anterior. Por outro lado, o governo bolchevique
esforcou-se desde os meses iniciais em criar insfituicdes estatais que englobassem
os grupos arfisticos, o que os artistas temiam se fornar um controle esfatal em cima
da criacdo estética.

Tal ressalva também fez parte das preocupagdes dos artistas de
esquerda, que de resfo se mosfraram mais receptivos do que os de direita ao novo
regime. Defendendo a liberdade artistica, muitos dos arfistas foram, nesses primeiros
instantes, partidérios do movimento anarquista russo, que obtinha cerfo vulto até
meados de 1918, passando a ser perseguido e deixando de existir definitivamente
em 1920. Tatlin, Rodchenko, Maiakovski e Malevich foram alguns dos arfistas de
esquerda que simpatizaram ou colaboraram em diferentes niveis com o anarquismo
nos primeiros meses da revolugdo.

Isto nGo os impediu de abracar totalmente, meses depois, a causa
bolchevique. Assim, quando a construgdo do governo socialista russo foi
assegurada e o Estado soviético comecou a se consolidar, Tatlin e Malevich
afirmaram que haviam anfecipado os aconfecimentos de outubro em sua arte,
legitimando-os e incorporando-os & agenda da vanguarda artistica. Tatlin afirmou:
"Os eventos de 1917 no campo social j& haviam sido provocados pela nossa
arte em 1914 quando ‘material, volume e construgdo’ foram assentados como
suas ‘bases’"*°. E Malevich: "Cubismo e Futurismo foram formas revoluciondrias
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na arfe que prenunciaram a revolugdo da vida politica e econémica de 1917744,
Ambos atrelaram o desenrolar dos eventos politicos aos dos estéticos.

Apds a Revolugdo de Outubro de 1917 a arte passou a ser gerida pelo
Estado. Lénin criou quase que imediatamente o Narcompros — Comissariado do
Povo para a llustrag@o —, instituicdo que ficou a cargo de Anatoli Lunacharski
(1875-1933), e que gerenciava a Izo — Secdo de Artes Visuais — e o INKhUK -
Instituto de Cultura Artistica. Lunacharski era critico de arte que, em decorréncia de
sua associagdo com os bolcheviques, havia passado alguns anos em exilio na
Europa. Com o novo cargo, nomeou para auxiliélo um grupo de arfistas seus
conhecidos. Foram chamados tanto artistas com tendéncias de esquerda quanto
de direita, fendo, porém, os primeiros mais influéncia e poder. Fizeram parte deste
grupo Wassily Kandinski, Natan Altman, Nikolai Punin, Ossip Brik e Olga
Rozanova.

Como alguns artistas, na maioria os da direita, ainda se mostravam
reticentes, uma das formas de frazé-los para dentro do comissariado foi a
adogdo de uma politica preservacionista. Durante a revolugdo e, em especial,
quando da tomada do Palécio de Inverno, algumas obras de arte foram
vandalizadas ou destruidas, o que assustou muitos dos artistas da academia
russa. Preocupando-se com a preservagdo da arte do regime anterior, parte do
prestigio e do status dos artistas deste regime era resguardada, e assim membros
do Mundo das Artes aceitaram alguns dos altos cargos que lhes foram oferecidos
por Lunacharski.

Dentro deste espirito preservacionista, uma das primeiras atitudes
tfomadas pelo grupo de arfistas que fozia parte, agora, da instituicdo que
observava as artes foi formar o Departamento de Museu e Fundo de AquisicGo.
Este departamento foi responsavel por montar museus pela Rissia a partir de
aquisicdes de obras de todas as escolas artisticas do pais. Rodchenko foi
contratado como direfor da se¢é@o de aquisicdes desta insfituicdo em 191845, O
artista também exerceu outras funcdes em instituicdes estatais: ainda em 1917,
ele ajudou a fundar o Sindicato dos Artistas-Pintores Profissionais, o Profsoiuz, e
em 1918 passou a ser membro do Conselho dessa instituicdo. Em 1918 comecou
fambém a lecionar teoria da pintura no brago de Moscou da Proletkult, Associag@o
de Cultura Proletaria, bem como a produzir cartazes para o Plano de Propaganda
Monumental*, langado por Lénin em abril daquele ano.

De 1917 a 1921, os arfistas da vanguarda russa viveram um perfodo
de intensa criacdo e de intensos debates. O mundo havia se transformado, e as
instituicdes tradicionais, que antes viam as inovagdes que estes jovens artistas
propunham com descrédito, estavam agora sendo substituidas por novas insfituigdes
a cargo destes mesmos jovens. O sentimento de estar escrevendo a histéria, de
estar criando um mundo novo, aparece com clareza nas memérias de Artur Lur'e
(1892-19606), compositor russo cuja repulsa ao academicismo musical o levou o
buscar uma escala de doze fons jd em 1914, bem como a colocarse ao lado dos
bolcheviques em 1917:
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nés & Revolucdo de Outubro, todos nés, jovens artistas — inovadores e experimentalistas —
fomos levados a sério. Em principio visiondrios pueris falaram sobre serem capazes de
realizarem sonhos (...}, mas em geral nem politica nem poder se intrometeram realmente na
arte pura. Nos deram liberdade total em nosso campo para fazermos tudo o que queriamos;
foi a primeira vez na histéria que houve uma tal oportunidade.*”

As criagdes artisticas, que neste momento eram desenvolvidas com
relativa liberdade, iam se somando e se sobrepondo. Cada artista, a seu modo,
procurava uma forma de confribuir para a construgé@o do que seria um novo mundo
por meio da arte, bem como uma forma de torné-la necessdria e coerente neste
novo cendrio. Assim como para foda a vanguarda, para Rodchenko foi um momento
muito produtivo. Percebe-se na sua produgéo desses anos ao mesmo fempo um
didlogo estreito e uma tentativa de diferenciacdo com o trabalho de Malevich,
Tatlin e Kandinski.

As principais obras de Rodchenko de 1917 s@o desenhos de objefos
de uso, especialmente de cipulas e abajures para o Café Pittoresque de Moscou,
primeiro frabalho em desenho aplicado & produgdo que ele realizou, a convite
de Tatlin. De 1918, no enfanfo, hd muitas pinturas em tela, onde o artfista d& a
ver a pesquisa estética que estava desenvolvendo. Sdo desta data os primeiros
frabalhos em série, um modo de fazer artistico que depois ganharia forca no
periodo em que se dedicou & fotografia. Exemplos das pinturas em série sdo as
que compde Concentracdo na cor (1918-20), na qual se vé preocupagdo com
a forma geométrica, as intersecgdes entre circulos cheios e apenas contornados
— que remete aos seus desenhos de 1915. H4&, porém a presenca da cor, com
o uso preponderante das cores primdrias, o amarelo, o azul e o vermelho, além
do prefo. J& em Prefo sobre Prefo, de 1918, o uso de cores é novamente limitado,
com a predominéncia do prefo e do cinza. Os motivos sGo em sua maioria
novamente circulares, e o branco é usado para conferir movimento & pintura,
dando a sensac@o de uma espiral. Apresentam também o deslocamento em
diagonal, muito presente nas obras tanto de Malevich (Figura 1) quanto de Tatlin,
e também nas fotografias que Rodchenko veio a fazer na década seguinte. Esta
série demonstra que o arfista estava enfrando cada vez mais na sua busca pelo
elementar e pela economia do pictérico — representada néo sé por meio da
auséncia de cor, mas fambém pelo encaixe das formas, que fornece uma
economia de espago — mas que ndo diminue a expressividade da pintura.
levando-se em conta que Malevich havia inaugurado o Suprematismo em 1915
com o seu Quadrado negro, e em 1918 havia acabado de exibir Branco sobre
branco, sua tela mais ousada até entdo, a série de Rodchenko parece estar
dialogando direfamente com as duas obras de Malevich. Assim, enquanto este
propds um novo realismo por meio de formas geométricas, o ndo objetivo
absoluto, a série de Rodchenko parece infentar ir além, ou seja, a partir das
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mesmas caracteristicas elementares das telas de Malevich, negar o seu cardter
de absoluto. Rodchenko o fez conferindo textura & superficie da tela. Essa é uma
caracterfstica fundamental para ele e seus pares — a chamada factura, o
fratamento da superficie da tela, a substancia material que, ao mesmo tempo
reveste sua superficie e faz parte do préprio feor pictérico do quadro. As telas
de Malevich, no entanto, sdo lisas, sem textura ou elementos ressaltados.

1

74

k
Figura 1 — Malevich. Suprematismo dinamico, 1916. Oleo S/ Tela, 60x73, Tate Cadllery, londres.
Disponivel em: <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Kasimir_malevich, _suprematismo_

dinamico,_1915_o_1916 JPGRuselang=ptbr>.

A série de Rodchenko foi muito bem recebida pela critica e pelos artistas
da época®®. Porém, ela demonstra um cardter de competicdo enfre os artistas —
cardter também demonstrado nas palavras que Varvara Stepanova, esposa de
Rodchenko, escreveu em seu didrio quando a série foi exposta:
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Finalmente nossa exposicdo de “ndo-objetivistas e Suprematistas” estd quase pronta |...).
Malevich expds 5 quadros brancos, Anti [i.e. Rodchenko] — pretos. E claro, Malevich néo
descobriu nada. Ele pinfou um quadrado branco em um fundo branco, ndo é nem pintado, é
somente colorido. Obviamente Anti ganha dele em pintura e em factura e mesmo se ele ainda
ndo fivesse a frente de Malevich, ele se torou uma figura de importancia com quem se deve
confar. (...} onde seus trabalhos prefos estdo ganhando é no fato de que eles ndo #&m cor, eles
s@o fortes por meio da pintura, eles ndo sdo enevoados por nenhum elemento externo, nem
mesmo cor. £ ébvio que seus quadros pretos sGo na verdade a furia da temporada. Com eles,
ele mostrou que a factura é ... o que o préximo passo em pintura depois do suprematismo &
... 0 que a realizagdo profissional é ... um modelo para um novo tipo de pintura de cavalete.*?

Vé-se pelas obras que produziu a partir de 1917-1918, e pelo que
publicou em catdlogos de exposicdo e em escritos tedricos, que a preocupacdo
de Rodchenko era a de constantemente explicitar as suas filiagdes e o seu idedrio
politico, ao produzir obras que experimentavam esteficamente com o intuito de ser
consideradas cada vez mais revoluciondrias e transgressoras da arte tradicional.
E, neste sentido, significativo o fato do artista, juntamente com Aleksandr Drevin,
liubov Popova, Varvara Stepanova, Aleksandr Vesnin e Nadeza Udaltsova, ter
fundado, em janeiro de 1919, a Asskranov, ou Associagdo de Inovadores Radicais,
que se declarava abertamente contra o Suprematismo de Malevich.

Afastando-se ideologicamente de Malevich, Rodchenko também vinha
discordando de Tatlin quando, em 1918, comegou a criar esculturas abstratas.
Nesse ano, ele fez seis consirugdes espaciais™, que ndo sobreviveram a ndo ser em
poucas fotografias e desenhos nos cadernos do artista. Em seus escritos, fez referéncio
aos relevos e baixosrelevos de Tatlin. Ndo s6 os relevos de Tatlin, mas também sua
obra mais conhecida, o Monumenio & Terceira Internacional (Figura 2), dialogam
com criagdes de Rodchenko. Como em Malevich, hd em Tatlin a presenca dominante
das formas geométricas. As linhas, que Rodchenko vinha derivando de sua
desconstrugdo progressiva do pictérico, como na Construgdo n® 92, aparecem tanfo
no monumento de Tatlin quanto, de forma mais pronunciada, em seu Relevo de 1914-
15. Do mesmo modo, a construgéo circular em espiral daquela, com seu eixo
deslocado diagonalmente, remete aos circulos concéntricos da Construgéo espacial
n°12 (Figura 3), alguns meses anterior. Durante a Terceira exposicdo do OBMOKhU,
em que a consfrugdo foi exibida pela primeira vez, relata-se que Rodchenko lancava
feixes de luz que a trespassavam e projetfavam sombras intricadas nas paredes.
Semelhante efeito poderia ser antecipado fambém para o monumento de Tatlin, ao
ser iluminado pelo sol, caso fivesse sido efetivamente construido. Ressaltando a
propria autoria destas construcdes, que se adiantou & de Tatlin ao se desfacar da
parede e ganhar a materialidade de objefos que néo objefos de arte, Rodchenko
afirmou que possuiam maior inovagdo e radicalismo formal pois, ao contrario dos
relevos de Taflin, suas pecas foram feitas para serem olhadas por todos os lados. Ele
reforcou as diferencas entre estas construcdes e os relevos em um escrito de 1922.
Segundo ele, “Em primeiro lugar eles significaram o abandono da pintura para o
movimento em direcdo ao espaco real. Taflin ainda ndo finha se decidido a dar este
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passo e tinha construido contrarrelevos que ainda esfavam presos & parede e como
pinfuras ndo podiam ser olhados por todos os lados™'.

: ' 341 . L4
Figura 2 — Autor desconhecido. Modelo do Monumento & Terceira Infernacional, 1919. Fotografia.
Disponivel em: <http:/ /commons.wikimedia.org/wiki/File:Tatlin%27s_Tower_maket_1919_year.jpg>.

Figura 3 — Aleksandr Rodchenko. Construcéo espacial n. 12, 1920. Madeira compensada pintada
e arame. Disponivel em: <http://commons.wikimedia.org/wiki/File:Spatial_consfruction_n12.

JPGRuselang=ptbr>.
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O movimento em dirego ao “espago real” defendido pelo artista, com
a busca da materialidade da tela, e sua consequente tridimensionalidade, por meio
da factura, levava-o para fora da parede onde se confina a obra de arte. Ovu seja,
ele buscava a presenca do material, do concrefo, que o afastasse mais da ideia
de arfe e que o aproximasse de uma construgdo de engenharia. Que ndo se
prendesse o uma representacdo “iluséria”, mas que fosse engendrada por aparato
ou fécnica correlata ao engendramento de um pafs socialista, e que j& tinha
chamado a sua aten¢éo para a factura da pintura em tela, e foi assim fambém
fundamental na passagem para a fotomontagem, e em seguida para a opgdo
efetiva pelo fotografar.

Em outubro de 1920, na Décima Nona Mostra Estatal em Moscou,
Rodchenko apresentou cinquenta e sete desenhos feitos em uma pesquisa sobre a
linha e o linearismo. Remetendo aos desenhos com régua e compasso de 1915,
esfes novos desenhos traziam uma tentafiva de isolar a linha como Unica matéria
de constituicdo do quadro. Foi dada, assim, & linha a mesma atencdo que era
dada & factura®?. Um dos desdobramentos desta experimentacdo foi a fransposicdo
daos linhas bidimensionais para objetos fridimensionais, dos quais apenas um que
fez parte da exposicdo se manteve intacto, a Consirugdo espacial n® 12.

J& no periodo anterior & Primeira Guerra Mundial, muitos artistas da
vanguarda se depararam com a questdo da representagdo. A maioria optou,
daquele momento em diante, pela abstragcéo, mas de formas diversas e com
consequéncias variadas. As linhas, enquanto matéria-prima pictérica, vinham se
tornado cada vez mais instigantes aos artistas, sendo o foco de experimentos
praticos e tedricos, inclusive para Rodchenko. Também para Kandinski era um tema
na época, levando-o a publicar em 1919 um artigo na revista Iskussivo [Arte]
chamado Sobre a linha. Rodchenko, por sua vez, redigiu um artigo-manifesto,
Linearismo, em 1921 —fema cuja presenca em seus cadernos de trabalho consta
em anotagdes ja de 1919. Nesse artigo ele apresentou ideias contrérias as de seu
colega, que ndo partilhava da opgéo de Rodchenko por uma arte mais voltada
para a questdo material, o que fazia com que fosse considerado dissidente da arfe
politicamente orientada. Efetivamente, o uso da linha em Kandinski difere muito do
uso que Rodchenko, Tatlin e Malevich fizeram. Kandinski, apesar de langar mao
de uma geometria também pronunciada — principalmente em Oval Vermelha, com
a presenca do frapezoide, um elemento caro ao Suprematismo — e do eixo
deslocado na vertical, prioriza a composicdo estética harmoniosa, e ndo uma
construg@o de elementos racionais. Na pintura de Kandinski, como nas de Malevich
e Rodchenko, j& havia o abandono de qualquer referéncia figurativa. O artista
vinha buscando este abandono e o feorizou, quando morava em Munique, em seu
livio Do espiritual na Arte, redigido em 1911, e publicado em tradugdo russa em
1914. No entanto, ao confrario das obras dos outros dois artistas, pode-se ver que
Tristeza e Oval vermelha, embora sejom abstratas, ainda mantém forte
expressividade pictérica. Esfa expressividade estava totalmente ausente dos quadros
suprematistas de Malevich. A solucdo que o arfista enconfrou para a representacdo
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nesfas suas pinturas foi um tanto radical. No catdlogo que acompanhou a exposicdo
0:10, onde foram apresentadas felas suprematistas pela primeira vez, Malevich
afirmou:

A distorcao foi levada pelos mais talentosos quase a desaparecer, mas nao vai além dos
limites do zero.

Mas eu transformei a mim mesmo no zero da forma e através do zero alcancei a criacdo,
isfo é, o suprematismo, o novo realismo da pinfura — criagdo ndo-ob]eﬂvo. (...)

Nosso mundo da arte se tornou novo, ndo-objetivo, puro.
Tudo desapareceu; uma massa de material sobrou da qual uma nova forma serd construida.
Na arte do suprematismo, formas véo viver, como fodas as formas vivas da natureza.

Estas formas anunciam que o homem atingiu seu equilibrio; ele deixou o nivel da razdo
Gnica e alcangou um de razdo dupla.

(Razédo utilitéria e razdo intuitiva.)

O novo realismo da pintura € da pintura precisamente porque ndo tem um realismo de
montanhas, céu, agua.>®

De modo semelhante, Rodchenko procurou superar a questdo da
representac@o em suas pinfuras como um cientista que fosse dissecando e
analisando cada componente de um dado objefo. Com este espirito cientifico,
racional, aplicado & arte, ele pretendeu ir despindo a pintura de cada componente
pictérico, e chegou & conclus@o de que o elemento fundamental seria a linha. Uma
das telas em que se pode ver a pesquisa préfica que intentou desenvolver sobre a
linha é Construcdo n°® 92. Nela as linhas sdo desenhadas de uma forma muito
marcada, auxiliada por instrumentos que lhe conferem precisdo, ao confrério das
pinturas de Kandinski, nas quais as linhas sdo feitas & mé&o livre, ndo sendo
simplesmente retas, mas é@ngulos, tramas, tracos arredondados. Rodchenko, em
Linearismo, afirmou:

A linha imprecisa, trémula, tracada pela méo, ndo pode ser comparada com a linha reta e
precisa desenhada com o esquadro, reproduzindo exatamente o design. O trabalho
artesanal deverd tentar tornar-se mais industrial. O desenho, como foi concebido no
passado, perde seu valor e é transformado em diagrama ou em projecdo geométrica.®*

Para o arfista, a fecnologia tinha um papel fundamental no ambito da
arte. Ao mesmo fempo que mediaria a mdo do artista, liviando a obra de uma
expressividade orgdnica, ela deveria, fambém, permitir que a arte frabalhasse em
nome da producdo industrial.

Por outro lado, a opgdo de Kandinski pela intuicdo e ndo pela razdo,
pela harmonia de composic@o e ndo pela sélida construcdo, estd em parte
relacionada & sua ligacdo com a teosofia, feoria que se coloca entre a filosofia e
a religido. Suas opgdes estéticas, em assuntos cruciais, batiam de frente com as
de Rodchenko. Na época deste debate os dois artistas estavam em confato, pois
Rodchenko e Stepanova moraram no apartamento de Kandinski entre 1919 e
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1920. Meses depois, Rodchenko seria o responsavel pela expulsdo do experiente
e renomado colega da INKhUK, que declarou oficialmente desejar deixar de lado
a arte “espiritualista”, “mistica” de Kandinski em favor da arte mais materialista
defendida por Rodchenko®.

Apesar de os dnimos algumas vezes ferem se exaltado, e de Rodchenko
ter fomentado uma competicGo entre ele e os demais artistas no senfido de defender
a propria arfe como mais adequada ao mundo socialista, a parfir de 1921 a
vanguarda russa j@ ndo mostrou tanto vigor quanto antes. Christina Kiaer credita
esfe arrefecimento em parte & implementacdo e desenvolvimento da NEP — Nova
Politica Econémica — que trouxe de volta & sociedade russa uma divisdo de classes,
bem como uma mediagdo do mercado entre a arte e seus patrocinadores, cujo
julgamento estético era considerado refrégrado e caracteristico do padré@o
burgués®®. Calcados, como estavam, nos ideais do periodo do Comunismo de
Cuerra, os artistas da vanguarda ndo estariam agradando aos novos homens de
negodcios, os Nepmanianos, que seriam menos interessados nos experimentos
radicais de uma arte beligerantemente socialista, do que nos modelos da arte
fradicional. A tradigé@o da pintura realista, que possuiu importéncia histérica dentro
da arte russa predominante em muitas correntes arfisticas — que jamais
desapareceram mesmo durante o auge da vanguarda — correspondia melhor ao
gosto destes Nepmanianos, bem como ao papel de veiculo da propaganda estatal
que o govemno esperava da arfe. Paulatinamente a partir da morte de Lénin em
1924, e de forma definitiva no inicio da década de 1930, o Partido Comunista
proclamou o Realismo Socialista como estéfica oficial do regime. A partir dai, os
arfistas ndo gozaram mais de liberdade criativa e muitas das obras vanguardistas
foram pejorativamente consideradas obras com preocupagdes exclusivamente
formalistas, e portanto burguesas. Em uma fotografia da ExposicGo marxista
experimental, realizada na Galeria Tretyakov em Moscou em 1931-2, pode-se ver,
entre outras obras, Tristeza de Kandinski, uma das pinturas da série Prefo sobre
prefo de Rodchenko e Suprematismo dinémico e Quadrado Negro de Malevich®”.
Vé-se, porém, na parede, ao lado das pinturas, um cartaz onde se & "A arte
burguesa no beco sem saida do formalismo e da autonegacdo”, indicando aberta
e indistinta perseguic@o as mais diferentes correntes da vanguarda, exibida como
contraexemplo.

Composicdo, construcdo

Kandinski foi chamado por lunacharski, ainda dentro das primeiras
medidas de reformulagdo do Estado socialista, para reorganizar e adequar o
ensino de arfes por meio do INKhUK, o Instituto de Cultura Artistica, fundado em
1920. O que Kandinski propds, no enfanto, estava ligado & sua forma de
compreender a arfe como um processo intuitivo e subjetivo — pensamentos que ele
i&@ havia publicado em Do Espiritual na Arfe, de 1911, e que veio a se tornar @
base de seu curso na Bauhaus alemd, para onde foi em dezembro de 1921 - e
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encontrou forfe resisténcia junto a outros membros do Instituto, que depois vieram a
formar o grupo construtivista, do qual Rodchenko fez parte®®. Apds a saida de
Kandinski, os debates na INKhUK buscaram estabelecer um novo programa para
a instituig@o. A ‘arte pura’, como por exemplo a pintura de cavalete, foi excluida
de imediato. Deste modo, Stepanova declarou que “Uma vez expurgada de
excrecéncias estéticas, filosdficas e religiosas, a arfe nos deixa suas fundagdes
materiais, as quais a partir de entdo serdo organizadas pela producdo intelectual”,
afirmando em seguida que “O principio organizacional é um expediente do
Construtivismo, no qual tecnologia e pensamento experimental tomam o lugar da
estética”.

Nos debates, duas posicdes contrérias emergiram, e o foco da discussdo
fornou-se a contraposigdo entre “composi¢do” e “construgdo”. A “composigdo”
estava ligada & ideia de que seria possivel manter uma arte de preocupagdes
formais, estéticas, considerada pelos seus oponentes como burguesa. “Construgéo”
era ligada & nog@o de construgdes utilitérias e & produgdo industrial. Vigorava
enido a fase de laboratdrio, assim chamada por alguns artfistas do grupo, para
denominar o periodo de experimentacéo artistica pela qual passavam. Fase de
laboratério, bem como o préprio Construtivismo, nome do grupo que Rodchenko
ajudaria a criar em seguida, eram fermos ligados propositalmente & ciéncia — em
defrimento da arte tradicional: a pintura de cavalete e a escultura decorativa — e
indicava o intuifo de experimentar com os materiais e formas. Foi fambém nesta
fase substituida a denominagdo de “obra de arfe” para as pecas produzidas pelos
artistas engajados, e em seu lugar foi adotado o termo “construgao”. Era o ano
de 1921, quando a produgdo na Rissia comecava a ser refomada por meio da
infrodugdo da NEP. As palavras russas, correlatas a “construcdo”, usadas pelos
construtivistas para definirem suas obras, eram originadas da arquitetura e da
construg@o civil: konstruktsiya e konstruirovanie®'. Também a propria palavra
“construcdo” possuia um sentido politico muito forfe, pois foi usada por Lénin em
seus discursos no sentido de promover “a construgdo do socialismo” por meio do
legado do capitalismo, ou seja, por meio dos especialistas burgueses. Assim, no
programa do Grupo de Trabalho Construtivista, 1921, havia a referéncia ao

Papel a ser exercido na “edificagdo” de uma cultura socialista, ecoando o uso constante feito
por L&nin da metéfora da “construgé@o comunista”. Lénin propunha que o comunismo deveria
explorar, para seus proprios fins, a ciéncia, a tecnologia e a cultura legadas pelo capitalismo:
"devemos construir o socialismo a partir dessa cultura, ndo temos outro material — nés temos
burgueses especialistas e nada mais. Ndo temos outros tijolos com os quais construir’®?.

Sem deixar de lado as mostras e exposicdes como locais de
apresentacdo e féruns de debate, e sem poder abrir méo de certas caracteristicas
imediatamente relacionadas & arfe tradicional — como o suporte, por exemplo a
tela, e cerfos materiais, como a finta — os construtivistas buscavam, de forma um
fanto paradoxal, cada vez mais se afastar da nogdo de “obra de arte”, refugiando-
se nas “construgdes”, que questionavam o quanto podiam essas caracteristicas.
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Assim, vé&-se nos relevos de Tatlin o uso de metal e arame, em pinturas de Rodchenko
o uso de esquadro e régua, e em telas de Malevich a negacdo do figurativo e a
supressao de elementos pictéricos.

Por vezes, o apelo & construgdo foi tomado literalmente pelos artistas de
vanguarda, e muitos deles, inclusive Rodchenko a partir do ano de 1921, fizeram
projetos arquitetdnicos para as cidades russas, muitas vezes denominados de
“arquitetura utdpica”, como o monumento de Tatlin. Outras vezes ainda, os artistas
engajaram-se n&o sé com a construgdo do comunismo, mas fambém de um mundo
infeiramente novo, como foi visto anteriormente nos manifestos programaticos dos
construtivistas e do LEF, e que também foi o caso de Rodchenko.

Os debates na INKhUK estenderam-se de tal forma, que as posicoes
conflitantes n@o encontraram um meio termo, o que culminou com a formagdo de
um grupo separado no interior do Instituto, o Primeiro Grupo de Trabalho
Construtivista, formado ainda em 1921 por A. Gan. Varvara Stepanova e
Rodchenko. Em 1922 uniram-se a eles os irm&os Stenberg, Konstantin Medunetski
e Karl loganson. Os trabalhos deste grupo dissidente foram expostos na ferceira
exposicdo do OBMOKhU, e, segundo Christina Lodder, apresentaram forte
énfase na precisdo, clareza e economia oferecidas pelas formas geométricas. A
relacdo com a tecnologia seria, segundo a autora, ressaltada por estas
caracteristicas, que teriam sido incitadas pelo Monumento & Terceira Infernacional
de Tatlin®.

A nocdo de tecnologia que passou a fazer parte da agenda dos
construtivistas seria fundamental mais farde na adogdo da fotografia por Rodchenko.
Flo tem origem tanto nas pesquisas formais quanto no desejo engajado dos artistas
de que a arfe penetfrasse no cotidiano, facilitando-o e melhorando-o, uma arte que
estivesse ligada & producdo industrial. Nao havia na concepgdo desses artistas,
portanto, pesquisas puramente formais. A forma e o confeddo da obra deveriam
ser mais do que nunca inseparéveis.

Assim, a partir da énfase no aparato material que engendra o quadro,
sugerida por Taflin, e com a busca do elementar dentro da forma sugerida por
Malevich, Rodchenko trabalhou muito préximo ao conceito de factura, a textura ou
superficie do quadro. Para ele, como também para muitos arfistas ligados s
vanguardas mesmo antes de 1917, o que inferessava na pintura era a sua
qualidade material, fisica, e ndo a imagem representacional, que seria uma
caracteristica de ilusdo. Daf o inferesse na superficie da tela, inclusive nas cores e
qualidades das tintas, que para Nicolai Tarabukin, critico e tedrico vanguardista,
era o que dava significado & pintura néo objetiva®.

A factura fazia parte da teoria linguistica dos formalistas, que a julgavam
um fator importante em fodas as artes. Era a valorizagdo do material que engendro
a obra, e que ao mesmo tempo lhe da significado. Segundo Magdalena Dabrowski
"A fisicalidade da pintura como um obijeto, e a fisicalidade da execucdo tornaram-
se 0 novo critério na apreciacdo da obra de arte. O material em si — neste caso a
finfa — e o méfodo de sua aplicagdo influenciam a percepcdo do objeto”®®. A
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opcdo pela factura é assim plena de significados, pois indica também a
preocupagdo com as reagdes do piblico da arfe, considerado pelo artista no
momento da execugdo da obra, e pensado como publico de massas. O conceito
de factura e o de construcdo sGo dois lados de uma mesma moeda na arte
engajada dos construtivistas russos.

Do mesmo modo, segundo o critico Benjamin Buchloh, a énfase na
factura tinha forte ligagdo com o processo de industrializagdo e a tentativa de
refomada da producdo estagnada — seria seu correlato estético, denunciando
novamente a ligagdo que os artfistas procuravam manter entre sua produgdo e a
fransformacdo da sociedade, ou seja, a tarefa social que a arte se impds ent@o®.
Por tras deste questionamento da propria ideia de arfe, percebese que a
preocupacdo dos artistas girava em tomo da indagacdo acerca do papel da arte
e do artista dentro de um Estado socialista, que ainda precisava lutar por sua efefiva
consolidacdo. Uma das formas encontradas de manter a presenca da arte coerente
dentro deste Estado foi dotérla de uma caracteristica pedagdgica, de instrugao das
massas e de veiculacdo de um idedrio. Para tanto, ela deveria trazer em seu
proprio engendramento uma rigida coeréncia com os ideais da Revolugdo Russa.
Dai a busca de instrumentos, materiais e técnicas que permitissem manter fal
coeréncia, como a régua e o compasso, e a factura.

Rodchenko desenvolveu sua arte, principalmente a partir de 1918,
como um soldado na frente de batalha, e também como um cientista no
laboratério. Procurou afastarse cada vez mais do que entendia como arte
tradicional, por meio das nocdes de construcdo e de factura. E, portanto,
significativo que a grande maioria dos autores que estudam o periodo identifique
como crucial o momento em que Rodchenko se desvencilhou de uma das
principais manifestagdes desta arte tradicional, declarando o fim da “pintura de
cavalete’: a exposicdo 5x5=25, realizada em Moscou em 1921¢7. Nesta
ocasido, ele apresentou um friptico de telas: Puro azul, Puro vermelho e Puro
amarelo, que fraziam, cada uma, apenas a cor do fitulo cobrindo-as. Na
concepgdo do artista, ele levava assim s Ultimas consequéncias a experimentacdo
iniciada pelos primeiros contatos com Malevich e Tatlin, a experimentagdo de
andlise e desnudamento pictérico que havia conduzido nestes anos. Tais pinfuras
foram consideradas por ele a senfenca de morte deste meio®®: das telas cobertas
uniformemente, cada uma com uma das cores primdrias, ndo se podia ir além
na desconstrugdo pictérica.

De modo tanto experimental quanto combativo, o objetivo declarado
por Rodchenko era abalar néo s6 a nocdo de obra de arte, mas também o préprio
papel do artista, que, destituido pelos construtivistas do lugar privilegiodo de génio
dotado de arrebatadoras inspiragdes, deveria agora ocupar seu lugar na construcdo
do novo mundo e do novo homem socialistas, porém de uma forma artistica,
criativa e inovadora. Esta nocdo apareceu de forma mais clara no artigo i@
mencionado de Ossip Brik, presente na primeira edicdo de lef, de 1923, V
proizvodstvo! [A producdol]:
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Rodchenko vé& que o problema do artisia ndo é a apreensdo abstrata de cor e forma, mas a
habilidade prética de resolver qualquer tarefa de dar forma a um objeto concrefo. Rodchenko
sabe que ndo existem leis imutdveis de construcdo, mas que cada tarefa deve ser resolvida de
maneira nova, a parfir de condicdes definidas pelo caso especifico. ...

Rodchenko é paciente. Ele vai esperar; enquanto isso ele estd fazendo o que pode — ele estd
revolucionando o gosto, limpando o caminho para a cultura futura, ndo-estética, material e
oportuna.®?

O seu consfante “evoluir” em direcdo a este fim parece, dentro desse
discurso, dotar a arte de uma necessidade histérica correlata & necessidade
histérica da Revolug@o no pensamento marxista e & compreensdo de que o Estado
comunista seria o ponto de chegada inevitdvel®. Apds a criacdo de seu triptico,
Rodchenko acreditou estar dando mais um passo em direcdo a esta sua concepcdo
de evolugdo da arte. Foi, assim, o momento de virada em que o meio artistico
fradicional foi trocado por meios técnicos, pois j@ em 1922 ele se voltou para a
fotomontagem, e em 1924, para a fotografia.

A imagem técnica e reforno da representacdo

A fotomontagem possibilitou a Rodchenko novamente trabalhar com a
represenfagdo em sua arte sem, no entanto, usar o paradigma de representacé@o
fradicional, que considerava burgués. Suas obras puderam se aproximar mais do
que nunca do que ele identificava com o real, o cofidiano, e, em virude da
fidelidade da representacdo fotografica, visavam ser também mais proximas e
inteligiveis para as massas. Em 1922, com o decrefo de Lénin concernente ao
cinema, de 17 de janeiro, o Partido Comunista comecava a colocar alguma
press@o em grupos arfisticos para que esfes se voltassem na direc@o de uma arte
mais realista. Tal decrefo visou & criagdo de uma indUsfria cinematogrdfica soviética
que esfaria incumbida de propagar os ideais e valores comunistas por meio de
seus filmes e documentdrios. No mesmo texto, Lénin referiu-se brevemente &
fotografia, exultando a producdo de imagens com os mesmos infentos dos filmes
de propaganda, estipulando que “fotografias de inferesse para propaganda devem
ser apresentadas com as legendas apropriadas””!. Estas novas direfrizes podem
fer colaborado para que Rodchenko julgasse ter esgotado as possibilidades da arte
abstrata — principalmente, mas ndo s6, a pintura. Muitas vezes compreendida como
uma resposfa as pressdes governamentais, a revalorizagdo da representagdo na
artfe de Rodchenko — especialmente por meios técnicos como o cinema e a
fotografia — pode ser também interpretada como uma rédpida compreensao e
voluntéria adogdo da defesa da propaganda feita por Lénin.

Data dos meses seguintes & abertura da Rissia para o exterior — no inicio
da década de 1920, quando os conflitos que se seguiram & Revolugéo de Outubro
amainaram — a adogdo da fotomontagem por arfistas russos. As primeiras
fotomontagens realizadas foram praticamente simuliéneas as de artistas alemaes:
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em 1922, Maiakovski frouxe de Berlim fotfomontagens de George Grosz e John
Hearifield, enfre outros, que foram vistas por Rodchenko e por outros membros do
grupo LEF7?. Rooul Hausmann recloma para si, e para o grupo dadaista do qual
fazia parte, a paternidade da técnica por meio da paternidade do termo
fotomontagem:

Tomado por zelo inovador, eu também precisava de um nome para esfa técnica, e em acordo
com George Grosz, John Hearffield, Johannes Baader e Hannah Hoch, nés decidimos chamar
estes trabalhos de fotfomontagens. Este termo traduz nossa averséo em bancar o arfista, e,
pensando em nés mesmos como engenheiros (dai nossa preferéncia por macacdes de
trabalhadores) nés pretendemos construir, montar nossas obras.”?

Pode-se perceber pela declaracdo de Hausmann que a fofomontagem
foi escolhida entdo como meio artistico privilegiado por motivos em parte
semelhantes aos dos construtivistas russos do mesmo periodo, como Rodchenko. A
forte presenca da ideia de construcdo é fundamental. Assim como os russos, esses
dadaistas diziam-se engenheiros, e declaravam a preferéncia por vestirem-se com
uniformes de operdrios. Rodchenko também usava um uniforme semelhante, um
macacdo que ele desenhou e que Stepanova confeccionou. Mais importante, no
entanto, é a negacdo da ideia de artista tradicional, bem como da ideia de obra
de arfe. Unindo partes de imagens que j& existiam e que foram produzidas com
outras finalidades, na maioria dos casos publicadas em veiculos de comunicagdo
de massas, o artista se desfitviria do papel de agente criador, de inspirado imitador
da natureza, e passaria a ocupar o lugar de um técnico, apfo a lidar com
maquindrio tecnolégico da modernidade.

Deste modo, Hannah Héch afirmou: “Todo nosso propésito é integrar
objefos do mundo das maquinas e da industria no mundo da arte””#. Também para
Rodchenko e seus colegas a fotfomontagem simbolizava a presenca da tecnologia
e da modernidade. Porém, poderia se supor que se a declaragdo de Hannah Hoch
fosse feita por um construtivista russo, ela seria inversa: o objefivo deles seria menos
integrar objetos pertencentes ao mundo da maquina e da indéstria na arte, do que
integrar a arte ao mundo da tecnologia e da indstria.

O desenvolvimento da fotomontagem, no geral, tem estreita relacdo
com o desenvolvimento dos veiculos impressos de comunicag@o de massas, e em
especial dos jornais e revistas ilustradas, pois muitos artistas utilizavam-se de
figuras recortadas destes como ready-made e matéria-prima. Também nestes
jornais e revistas ilustradas esta nova arte era divulgada, como nas revistas alemas
AlZ e Neuve Jugend, a hingara Ma, que depois mudou-se para Viena, a Vechsh,
publicada por El Lissitzki em russo, alemdo e francés, e muitas outras. Na Russia,
a lef 7* foi uma das principais revistas a reconhecer a importancia das
fotomontagens e publicé-las, sendo Rodchenko um dos principais colaboradores
neste campo.

Tretyakov, membro do grupo LEF, referindo-se tanto as fotomontagens
russas quanto as alemas, afirmou: “Se a fotografia, sob a influéncia do texto,
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expressa ndo apenas o fato que ela mostra, mas também a tendéncia social
expressa pelo fato, entdo ela j& é uma fotomontagem””¢. Ou seja, segundo ele
poderia se criar uma fotomontagem somente com uma fotografia inalterada,
desde que esta fotografia carregasse um conteddo politico, em didlogo com a
matéria escrita da revista ou jornal em que estivesse publicada. A ligagdo com
o ambito politico estaria, assim, na base mesma da concepgdo de fotomontagem”” .
Para os artistas dadaistas, esta ligacdo também existia, na medida em que a
fotomontagem era usada para questionar a posicdo privilegiada — elitista — da
arte: era uma “anti-arte” que deveria chocar, agitando e destruindo a
complacéncia europeia do periodo seguinte & Primeira Guerra Mundial.

Durante a Feira Internacional Dada, realizada em 1920 em Berlim,
Rooul Hausmann apresentou sua fotomontagem Tatlin em casa (1920). Nesta
exposicdo, os arfistas inclufram um cartaz com o seguinte slogan: “A arte estd morta
— vida longa & artemdquina de Tatlin” (Figura 4), atestando a ligagéo entre os
movimentos dadaista e construtivista. Anos depois desta ocasido, Hausmann
relembrou o processo criativo da elaboragdo de sua obra:

Ter a ideia para uma imagem e encontrar as fotos que podem expressala sdo duas coisas
diferentes... Um dia, eu estava folheando aleatoriamente uma revista norte-americana. De
repente eu fui surpreendido pelo rosto de um homem desconhecido, e por algum motivo eu fiz
uma associacdo automdtica entre ele e o russo Tatlin, o criador da arte mecanica. Mas eu
preferi refratar um homem que ndo tinha nada em sua cabeca a ndo ser maquinas, cilindros
automobilisticos, freios e volantes. ..

Sim, mas isso ndo era suficiente. Este homem deve também pensar em termos de grande
maquindrio. Eu procurei entre as minhas fotos, e achei a popa de um navio com uma grande
hélice propulsora, e coloquei ela em pé contra a parede o fundo.

Nao gostaria este homem também de viajarg Aqui estd o mapa da Pomerania, na parede &
esquerda.

Taflin cerfamente ndo era rico, entdo eu recortei de um jornal francés um homem de
sobrancelhas franzidas, andando e virando para fora seus bolsos vazios. Como ele pode
pagar seus impostose

Bom. Mas agora, eu precisava de alguma coisa na direita. Eu desenhei um manequim de
alfaiate em minha imagem. Ainda ndo era o suficiente. Eu cortei de um livio de anatomia
6rgdos infernos do corpo humano e os coloquei no torso do manequim. Aos pés, um exfintor
de incéndio.

Eu olhei mais uma vez.
Néo, n&o havia mais nada para mudar.

Estava bom, estava terminado!”8

Percebem-se nesta declaragdo algumas concepgdes que ndo faziam
parte do discurso de Rodchenko e do LEF. A presenca de associagdes e relagdes
ndo racionais, que sobrepujam a nogdo de construgdo absolutamente planejada
em favor da criagdo de uma atmosfera mais estética, e a fuga da concepgdo
fundamental dos artistas russos, de que o engendramento da imagem faz parfe de
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sua estética final — daf a importancia da factura, por exemplo — s@o algumas
divergéncias com o construtivismo que podem ser identificadas na descrigéo do
processo criativo de Hausmann.
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Figura 4 — George Grosz e John Hearffield na Feira Internacional Dada em Berlim, 1920. Disponivel

em: <http://commons.wikimedia.org,/wiki/File:Die_Kunst_ist_tot.Taflin.jpg>.

Na sua quarta edi¢do, de 1924, a revista Lef frouxe um artigo em que
as caracteristicas da fotomontagem como meio artistico eram exaltadas. As
ilustracdes que Rodchenko havia criado para o livio de poesias de Maiakovski
Sobre Isso [Pro Eio] foram consideradas como um dos paradigmas deste meio na
Russia, e as do grupo dadaista foram citadas como exemplos do que se produzia
no ocidente. O artigo ndo foi assinado, indicando que ele reflefia uma posicdo
comum do préprio grupo:
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Fotomontagem nés entendemos que quer dizer a utilizacdo de fotografias como um meio
visual. Uma combinagdo de instant@neos foma o lugar da composicdo em uma representacdo
gréfica.

O que esta substituicdo significa é que o instantdneo fologrdfico ndo é o rascunho de um fato
visual, mas seu registro preciso. Esta precis@o e cardter documentdrio do instant@neo fem um
impacto no observador que uma representacdo gréfica jamais pode causar.

Um péster sobre o tfema da fome composto de instant@neos de pessoas famintas causa uma
impressGo muito mais forfe do que uma que fraga desenhos do mesmo.

Uma propaganda com a fotografia do objefo anunciado ¢ mais efetiva que um desenho do
mesmo fema.

Fotografias de cidades, paisagens, rostos, ddo ao observador mil vezes mais do que pinturas
desfes assunfos.

Até hoje, fotografia profissional, isto &, artistica, se esforcou em imitar pintura e desenho;
como consequéncia, a reproducdo fotogréfica era fraca e nédo revelava seu potencial
inerente. Fotégrafos presumiam que quanto mais um instanféneo se parecesse com uma
pintura, mais arfistico ele seria. Na realidade, o inverso era verdadeiro: quanfo mais arfistico,
pior ele era. As fotografias possuem suas préprias possibilidades para montagem — que néo
ém nada a ver com uma composicdo de pintura. Isto deve ser revelado.

Aqui na Rissia nés podemos apontar para o frabalho de Rodchenko como modelos de
fotomontagens — em suas capas, pésteres, publicidade e ilustragdes (Sobre isso de
Maiakovski).

No ocidente os trabalhos de George Grosz e outros dadaistas sé@o representativos da
fotomontagem.”®

As atengdes |G comegavam entdo a se voltar para a Fotogroﬂa como um
meio auténomo, e a sua pretensa capacidade de mostrar a realidade sem cair na
pintura realista do século anterior foi o fator mais enaltecido: as fotografias trariam
anfes a realidade do que simbolos, e esta caracteristica lhes daria uma maior
importancia politica. Novamente a composicdo tradicional foi substituida, e desta
vez por uma combinagdo de imagens técnicas, ou seja, imagens produzidas e
reproduzidas mecanicamente.

Para Sobre Isso, Rodchenko criou oito fotomontagens a partir de
imagens refiradas de jornais e revistas, e de fotografias de Maiackovski e de Lilia
Brik (1893-1978), amante do poefa e para quem o livio foi dedicado. As
imagens que ele produziu t&m importancia dentro da histéria deste meio, naquele
momento ainda em seu inicio. Elas #€m forte poder narrativo, embora tenham se
mantido fiéis ao tom onirico do poema escrito por Maiakovski. O artista se
beneficiou da possibilidade oferecida pelas colagens de reorganizar o mundo
visivel, mudando escalas de tamanho e criando metéforas, e o fez em consonancia
com o desenrolar do texto. A capa ¢ um refrato de lilia, e cada uma das
ilustracdes é acompanhada pelas seguintes frases do poema, na fraducdo de
Paulo Cypriano infitulada Isto:
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Na cama, ela, deitada./Ele -/Sobre a mesa. O telefone
Rastejava,/pelo fio/o monstro dos tempos trogloditas,/do ciome que roi.

Com as pafas eu fapo os ouvidos. /Amassa-os em vaol /Eu escuto/a minha/a minha prépria
voz/a faca da voz fura-me as patas.

E isso estd assim parado hd séculos/como era/ndo agoitam./E ndo move-se o jumento do
dic-adia.

E novamente/as cadentes esfepes das paredes/ao alcance dos ouvidos tinem e suspiram no
“two-step”.

Tento o equilibrio, /agito terrivelmente os bragos

Quatro vezes envelhecerei, quatro vezes rejuvenescido

E ela/- ela amava os bichos -/também adentra o jardim.

Este poema é em certa medida autobiogréfico, pois Maiakovski noquele
momento estava separado de Lilia. Rodchenko usou refratos dela para a personagem
feminina, e refratos do poeta para o personagem masculino. A histéria mostra um friste
amante e suas desventuras com o ciime e a soliddo. As imagens sGo muito geométricas,
lembrando as obras futuristas. H& uma clara preocupagdo com a construgdo das
figuras sobrepostas, apesar do aparente caos gerado pela profusdo de imagens, que
reforga o cardter narrativo destas fofomontagens. Assim, quando o poema relata o
sofrimento do amante rejeitado, com citmes, ao telefone, a ilusiragdo de Rodchenko
utilizase do deslocamento na diagonal, caro aos artistas da vanguarda, e apresenta
no canto inferior esquerdo uma senhora segurando o felefone, cuja linha segue sobre
o skyline de uma cidade colocado em diagonal até o limite superior oposto — onde
se v& o nimero de felefone da casa de Brik — que alcanca o poeta, cujo telefone
colossal é segurado por um dinossauro. E quando o personagem de Maiakovski revela
sua discordé@ncia com a tradicdo, a vida doméstica tradicional e os costumes da
sociedade, a ilustracdo mostra vdrios utensilios domésticos como colheres, uma faca,
xicara, bandeja, a silhueta de um casal senfado & mesa, um senhor gordo e calvo,
vestido & maneira burguesa, efc. Esfes ifens parecem representar o antigo byt, modo
de vida vigente antes da revolugdo de outubro e que deveria ser totalmente subsfituido
pelo novyi byf, um novo modo de vida em acordo com o socialismo, ao qual
Maiakovski apresenta-se incorporado, com uma boina usada por frabalhadores e um
sobrefudo, senfado afrés de fais objetos®!. Na Gltima estrofe do poema, a fofomontagem
mostra o rosto de Lilia em destaque, e varias imagens de animais unidas, sem qualquer
preocupacdo com a relacdo entre o famanho dos objetos e a perspectiva das cenas,
mas fiel & narrativa do poema, em que o poeta narrador imaginarse transformado em
um animal pelo cidme, e levado ao zoolégico, onde sua amada talvez o visitasse.

Todas estas imagens aparecem em escalas discrepantes, em um aparente
desordenamento, mas com um grande poder narrativo, utilizandose das transgressdes
espaciais para melhor contar, explicitar até, o que diz Maiakovski. Ao confrario, a jé
mencionada montagem de Hausmann criou uma deferminada sensag@o espacial, uma
perspectiva, um local onde se passa a acdo. Em Tatlin em casa percebe-se uma sala,

Anais do Museu Paulista. v. 23. n.1. Jan.-Jun. 2015.



o arfista tendo pintado um chdo de madeira, paredes e méveis. Também hd um certo
respeifo pelas escalas: o que estd mais & frenfe € maior, o que estd afrds menor.
Rodchenko, no enfanto, subverteu esta sensacdo espacial — por exemplo fazendo com
que a linha telefénica atravessasse toda Moscou, representada por uma vista
fotografica, e chegasse ao ouvido de Maiakovski por meio de um aparelho de
telefone maior que ele proprio. As imagens sobrepostas na montagem reproduzida
na pagina 21 do livio (Figura 5), que remefem a cenas e objetos domésticos,
correspondem-se menos com a fofomontagem de Hausmann do que com a de Hannah
Hoch, outra expoente dadaista deste meio. Uma de suas obras mais conhecida,
Cortado com uma faca de bolo, de 1919-1920, que também esteve presente no
Feira Internacional Dada juntamente com Tatlin em casa, apresenta a mesma
fragmentagdo que a imagem de Rodchenko feita para Sobre isso. Nela diversas
figuras sem correspondéncia de tamanho ou perspectiva sdo sobrepostas. A grande
maioria, no entanfo, como em Rodchenko, & inteligivel, assim como as frases coladas
sdo legiveis, apesar das sobreposicaes. Estas frases poderiam ser consideradas como
legendas da imagem, assim como as frases do poema no livio de Maiakovski
poderiam ser consideradas a legenda dessas monfagens. Na fofomontogem de Héch,
figuras humanas dividem o espaco com pecas de maquinas, alguns animais e cenas
urbanas, gerando uma imagem Unica cujo cardter cadfico acaba por se fransformar
justamente em sua composicdo estética. Na de Rodchenko, apesar de fambém um
fanfo cadfica, as juncdes permitem uma maior associagdo enfre as imagens, fornando-
se de cerfo modo mais imbuida de cardter narrativo do que a de Hach. Para essas
fotomontagens, assim como no caso de oufras que se seguiriam, Rodchenko contou
com a ajuda de Abram Sterenberg, a quem encomendava as fotografias especificas
que necessitava, uma vez que ele préprio ainda ndo fotografava.
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Figura 5 — Pagina dupla do livio Sobre Isso, de Mayakovsky, com Fotomontagem de Rodchenko, Ed.
Cosizdat 1923.
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O oficio da fotomontagem, no enfanto, o levou direfamente ao coracdo
da reprodutibilidade técnica que a fotografia oferecia — caracteristica propria deste
meio e das mais valorizadas por Rodchenko e pela fotografia moderna no geral,
por questionar o papel da arfe tradicional. Uma vez que toda impressdo do
negativo gera uma fotografia “original”, ndo foz sentido pensar as fotografias ou
fofomontagens nesfes fermos, fampouco pensar o artista como criador de algo raro
e Unico. Ele comprou duas cémeras fotograficas para melhor manipular as imagens
que possuia®?. A aproximagdo com a fofomontagem forneceuhe, assim, o confato
com a técnica do fazer fotografico®, que teve desdobramentos em seu processo
criativo neste meio artistico, valorizando n&o s6 a reprodutibilidade técnica, mas
fambém um olhar mais livre quanto ao ponto de vista, a liberdade de escalas e de
referéncias, e a ideia da imagem como um instrumento, ndo uma obra de arte
acabada e infocavel.

Rodchenko teve a chance de, entre 1923 e 1926, desenvolver sua
técnica fipogrdfica para realizar cartazes publicitarios para produtos de consumo.
Entre 1923 e 1925 ele manteve uma sociedade com Maiakovski, que era
responsével por escrever as frases de andncio. A sociedade enfre os vanguardistas
produziu n&o sé carfazes para afixar na parede, mas também andncios para
fachadas de prédios e quiosques, papéis de embrulho de doces e produtos
comestiveis, entfre outros.

O empreendimento publicitario de Rodchenko e Maiakovski prosperou
por um tempo — na estimativa do primeiro, eles produziram cerca de cinquenta
andncios nos dois primeiros anos, o periodo de maior atividade, além de outros
meios publicitérios® — mantendo confratos com diferentes empresas esfatais, como
a Dobrolet, empresa de aviag@o, e a Mosselprom, loja de departamentos. Para
ambos, além de um ganha-pdo, esta afividade teria, conforme pensavam, objefivo
politico, pois ao encorajar o consumo da populagdo no comércio estatal, eles
estariam n&o s6 colaborando com a tomada de consciéncia das massas em favor
do aumento da produgdo, mas também o fazendo por meio de uma nova forma
de comunicag@o social, que seria mais moderna e revoluciondria. Maiakovski
chegou a afirmar: “Conhecemos muito bem a for¢a da agitagdo. Em toda vitéria
militar, em todo éxito econémico, 9/ 10 sd@o devidos & habilidade e forca de
nossa agitac@o”; e, mais adiante, “Ndo devemos deixar esta arma, a agitagéo
comercial, nas maos do nepmaniano, nem do burgués estrangeiro. Na URSS,
tudo deve atuar no sentido do bem-estar do proletério. Pensem na publicidade!”#°.
Deste modo, um desses carfazes publicitarios mais conhecidos, de 1923, é para
a Dobrolet, onde se l&: “Todos... Todos... Todos... Aquele que ndo possui agdes
da Dobrolet ndo ¢ um cidad@o da URSS"#. Vigorava naquele momento a Nova
Politica Econémica, que deu abertura a este tipo de publicidade, pois incentivou
o consumo como saida para a estagnacdo da producéo industrial. Para
Rodchenko e Maiakovski, fomentar o consumo da populagdo direcionando-o para
as fabricas e lojas esfatais, ao mesmo tempo que propiciaria o aumento da
producdo das empresas estatizadas, diminuiria o sucesso dos empreendimentos
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privados que os membros da recém-recomposta classe dos empresdrios, os
homens da NEP, vinham desenvolvendo. Estes eram vistos como a anfitese
ideolégica dos artistas da vanguarda, por visarem o lucro por meio da
manutencdo do gosto fradicional do mercado®.

Em um pais onde era grande o nimero de analfabetos, o cartoz era
uma forma barata e eficaz de comunicagdo. Estes cartazes, por sua conformagdo
estéfica, possibilitariam a comunicacdo, seriam veiculo de uma mensagem para as
massas. A falta de ornamentos supérfluos, o uso marcante da linha e das formas
geométricas, e a posicdo bem cenfralizada do objefo anunciado, além do contraste
enfre as formas geométricas e as cores, que causam um certo impacto visual
pensado com o infuito de chamar a visGo ao ponfo central do carfaz, ao objefo
que fica em destaque, todas estas caracteristicas formais foram usadas com o
objefivo de veicular uma mensagem de forma clara e direta. A possivel contradigé@o
advinda de que esta mensagem estivesse voltada para um mercado e para o
consumo, foi devidamente racionalizada como propaganda politica, como se pdde
ver nas declaracdes de Maiakovski.

Também decisivo para a adogcdo da fotografia foi o encontro de
Rodchenko com o cinema. Desde 1922 ele trabalhava desenhando o layout de
uma revista de cinema editada por Aleksei Gan (1895-1942), Kinofot, e, de 1922
a 1924, ele trabalhou com Dziga Vertov [1897-1954) fazendo os lefreiros para
a série de documentdrios Kino-Pravda [Cine-Verdade], cinejornais que noticiavam
sobre foda a Russia. Ele passou a fazer parte do grupo Kinoki (acrénimo russo para
cine-olho), de Verfov, entrando em contato com as ideias deste sobre cinema: a
valorizag@o do documentdrio, do registro de cenas urbanas e cotidianas, sem
afores ou cendrios, e a defesa da visGo por meio da camera, de sua superioridade
e supremacia; ou seja, a possibilidade que ela dava de fazer imagens sob pontos
de vista tdo livres quanto o olho, mas o superando, em fungdo de suas
potencialidades técnicas, mostrando o que escaparia & percepcdo humana.
Rodchenko trabalhou os lefreiros dos filmes de Vertov com os preceitos recém-
adquiridos. Segundo Dawn Ades, existem muitos paralelos entre a evolugé@o do
cinema russo e da fofomontagem — especialmente no que concerne aos cortes
dinamicos, rapidos, unidade de tempo e espaco constantemente rompidas,
comparagdes e qualificacdes, alternacdo entre close-ups e vistas ofastadas, duplas
exposigdes, efc®.

Algumas das caracteristicas ressaltadas pela autora séo facilmente
encontradas nas monfagens de Rodchenko, inclusive nas iniciais, como as de Sobre
Isso: a quebra de unidade de fempo e espaco, causada pela falta de perspectiva,
é uma das mais presentes. Assim, a mitua influéncia enfre montagem fotografica e
monfagem cinematogrdfica pode #&-lo aproximado, ao mesmo fempo, tanto do
olhar cinematografico quanto do olhar fotogréfico. Um olhar, porém, que néo era
passivo, que procurava ser um olharagente, ou uma verdadeira camera-olho, como
queria Vertov. A presenca marcante deste olho afivo, criativo, foi sintefizada no
cartaz que Rodchenko criou para o filme longa-metragem de Vertov, Kino-Glaz
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(Cine-Olho) de 1924 (Figura 6). Esta fofomontagem traz no centro, predominante,
a fofografia de um olho humano; abaixo deste olho, que mira o espectador do
cartaz, ha, saindo dos cantos diagonais em sua dire¢c@o, duas cameras; mais
abaixo das cdmeras, duas imagens espelhadas de um rosto olham na dire¢é@o da
camera, e, porfanto, em dire¢do ao olho. Tanto para Rodchenko quanto para
Vertov, este olho, por meio da cémera, ganhava o esfatuto ativo de criador de um
campo imagético®. Ele faziase, portanto, um aparato discursivo, que deveria dar
confa da nova sociedade que se fornava mais complexa, que se queria mais
moderna. Para esfes vanguardistas, apenas um aparato modemo, criador de uma
linguagem modema, poderia dar conta dessa sociedade. Em um artigo de 1923,
chamado The Cine-fyes: a revolution, uma espécie de manifesto dos kinoki
publicado em lef n. 3, Verfov havia escrito:

FOCKMHO " ™ FOCKHHD

CEPUK

PAGOTA

AIWrK BEPTOBA
ONEPATOP

KRYDMAH

Figura 6 — Aleksandr Rodchenko. Fotomontagem para o filme KinoGlaz, de Dziga Vertov, 1924. Carfaz.
Disponivel em : <http://en.wikipedia.org/wiki/Dziga_Verov#mediaviewer/File:Kino_glaz.jpg>.

Anais do Museu Paulista. v. 23. n.1. Jan.-Jun. 2015.



Eu o maquina mostro a vocé o mundo como apenas eu posso vé-lo.

Eu me emancipo da imobilidade humana de agora em diante e para sempre. Eu esfou em
constanfe movimento. Eu me aproximo dos objetos e me distancio deles, eu serpenteio sobre
eles, eu os escalo, eu me movo junto ao focinho de um cavalo correndo, eu adentro uma
multiddo a todo vapor, eu fujo logo a frenfe de soldados que fogem, eu me viro de costas, eu
me ergo com avides, eu caio e me ergo com corpos caindo e se erguendo.

... Eu sobreponho qualguer ponto do universo independente de onde eu os fixei.

Meu caminho leva em direcdo & criagdo de uma nova percepcdo do mundo. Eu posso
portanto decifrar um mundo que vocé ndo conhece.?®

J& na ocasido da feitura de Kino-Glaz, baseado na série de curtas-
metragens jornalisticos que Vertov havia realizado nos anos anteriores, o cineasta
declarou o notavel papel politico que este olho-agente possuiria:

Me baseando na dificil experimentacdo de dezenove Kinopravdas, nés ndo obstante
esperamos (...} abrir os olhos das massas para a ligagéo (ndo uma de beijos ou detetives)
enfre o fendmeno visual e social inferpretado pela camera.?’

Para Rodchenko, a presenca da camera como uma entidade criadora
e discursiva possuia igual apelo, e um intento semelhante ao declarado por Vertov
estaria presente quando, em 1924, também ele adotou uma camera e procurou
fraduzir suas crengas politicas em matéria visual, por meio de fotografias.

Outro fruto do encontro com o cinema s@o os dois pdsteres que
Rodchenko criou para o filme Encouragcado Potemkin, de 1925, dirigido pelo
fambém construtivista Sergei Eisenstein (1898-1948). Como Verfov, Eisenstein dava
grande importéncia para o processo de montagem em seus filmes. Nos dois casos,
havia um didlogo forte com as imagens fixas, principalmente as fotomontagens,
mas também as fotografias, criadas pelos colegas construtivistas: assim como a
partir do conceito de Vertov de kino-glaz criouse o foto-glaz, [foto-olho] ou olhar
fofogréfico, Eisenstein desenvolveu uma teoria e pratica mundialmente reconhecidas
no dmbito da montagem cinematografica, mas que possuia elementos da arte
construtivista e um forte didlogo com a fotomontagem. Em junho de 1923, mesma
época em que Sobre Isso foi publicado, Eisenstein reconheceu, em arfigo que saiu
na revista Lef, a influéncia das fofomontagens de George Grosz e Rodchenko —em
especial na possibilidade de impacto sobre o publico que a separagdo dos
elementos da composicdo e a reorganizacdo e remontagem destes causaria®.

Margarita Tupitsyn considera que apenas em 1928 Dziga Vertov foi
capaz de elaborar uma versdo da cadmera-olho presente no cartaz que Rodchenko
havia criado para Kino-Glaz: o longa Um homem com uma camera®. Efetivamente,
este filme tem uma correspondéncia imagética, que ndo é gratuita, com as
fotografias que Rodchenko comegou a produzir a partir de 1924. A centralidade
da cémera, além de possuir um forte apelo sobre os artistas da vanguarda russa,
fazia também parte de um amplo debate tedrico e conceitual que se desenrolava
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na década de 1920. Devido ao engajamento destes artistas, suas opgdes estéticas
e seu proprio método criativo que, dentre oufras obras da vanguarda, culminaram
fanto com as fotografias de Rodchenko, como também com o filme de Vertov de
1928, traziam materializados os conceitos desenvolvidos pela linguistica russa,
como a evidéncia do aparato defendida por Roman Jakobson, e os preceitos
fedricos da unido enfre o material do qual é feita e a forma da obra de arte, entre
outros, defendidos pelo LEF?.

As fotografias que Rodchenko comegou a fazer em 1924 t&m assim
correspondéncia com todas as experimentacdes artisticas pelas quais transitou, e
os enquadres, a posicdo da camera, a prépria linguagem imagética destas
fotografias, demonstra maior afinidade e didlogo com o cinema construtivista de
Dziga Vertov e Eisenstein®.

Conclusa@o

Em 1924, com seis retratos de Maiakovski, Rodchenko dedicou-se pela
primeira vez ao processo completo da fotografia: sua elaboragao, seu registro e
seu processamento — era ele quem as revelava e copiava — até a obtencdo da
imagem no papel. No enfanto, longe do meio fotogrdfico ser encarado por ele
como uma ruptura com as infengdes das experimentagdes que moveram a sua
producdo artistica anterior, a fofografia manteve-as e as desenvolveu ainda mais.

Falar da fotografia de Rodchenko sem mencionar este periodo anterior
é, portanto, compreender apenas em parte suas infencdes com ela. Fica claro,
porfanto, porque Douglas Crimp retoma a quest@o & levantada por Benjamin
Buchloh, sobre a forma — para eles problemdtica = com que o MoMA de Barr Jr.
exibiu obras das vanguardas do entreguerras utilizando a obra de Rodchenko como
um exemplo privilegiado. Buchloh, e depois Crimp, apontaram para uma leitura
enviesada por parfe do museu, que teria falhado em apresentar corretamente a arte
vanguardista, e que “nunca esclareceu complefamente a posic@o histérica da
vanguarda”?.

Ao enfrecruzar seus experimentos artisticos e o que considerava como
demandas poliicas da sociedade sovigfica, bem como respondendo ds declaracdes
e direfivas do Parfido, o caminho que Rodchenko percorreu com as artes tradicionais
foi um progressivo libertarse da representagdo realista, como péde ser observado
mais acima: com a valorizagdo da factura, o cardter iconogrdfico foi aos poucos
sucumbindo, até ser exterminado no triptico de telas da exposicao S5x5=25 de
1921. A partir dai, porém, o movimento foi inverso. A passagem para a
fotomontagem reabilitou de cerfa forma a representacdo na sua arte. Era, porém,
uma represenfacdo ainda carregada de factura e tfambém do ndo figurativo.
Apenas com a adocdo da fotografia, o iconogrdfico foi frazido definitivamente de
volta, mas construido por uma méquina, cuja imagem, para os arfistas e tedricos
do LEF, ndo fentava se assemelhar co real, e sim ofereceria um registro veridico, e
impresso em papel, para o uso que lhes aprouvesse.
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Como o fexto Fofomontagem, publicado em 1924 na revista Lef, afirmou
"Esta precisdo e cardter documentdrio do instantdneo tem um impacto no observador
que uma representacdo gréfica jamais ird alcangar””. A refomada de uma arte
represenfacional teria, portanto, uma relacdo declarada com a propaganda por
meio de seu cardter documental — da fidelidade que seu registro mantinha, na
opinido dos artistas que a praticavam — com o real. Para grande parte dos artistas
engajodos com a fotomontagem, a arfe possuiria um papel ativo dentro da
sociedade socialista e deveria ser feita por meio, e com a finalidade de alcance,
das prerrogativas da sua construgdo.

Em nome da modernizagdo, muitos intelectuais, pesquisadores e politicos
da UniGo Soviética, e tedricos ligados & arte de vanguarda e em alguns casos ao
LEF, como Boris Arvatov, Boris Kushner e Aleksei Gastev, acreditavam que a
sociedade como um todo deveria ser organizada tal qual uma fébrica que seguisse
o modelo faylorista, e a arte deveria, porfanto, estar acessivel as massas para que
pudesse as orientar nesta organizagdo. A arfe feria mesmo um papel pedagégico.
Assim, o reformo a representacdo, prenunciada pela fofomontagem e realizada pela
fotografia, teria sido fruto de uma demanda politica, com o intuito de, por meio de
uma arte mais inteligivel as massas, estabelecer contato com elas. Um contato com
fins publicitdrios: indo da pintura carregada de factura para uma factogrdéfica
fotografia, ou seja, um meio que, embora icénico — porque refratava de forma
realista o mundo — ndo era pictérico, pois ndo deixava aparente a mediagdo da
mao do artista, como era o caso da pintura. Segundo Buchloh, esta passagem da
factura — que foi elemento fundamental do paradigma moderno presente na
vanguarda soviética até os primeiros anos da década de 1920 — para a factografia
ligada as caracteristicas técnicas da imagem fotogréfica, veio com a crenga na
possibilidade desta imagem refratar de forma absolutamente fiel e sem mediages
o mundo real. O autor ressalta que, neste sentido, pode-se compreender melhor a
nova fase arfistica que Rodchenko inaugura em 1924, quando deixa de lado a
producdo de fofomontagens para dedicarse & fotografia propriamente. longe de
abandonar as diretrizes tedricas que seguia antes, no enfanto, Rodchenko
incorporard muitas das nogdes estéticas e efeitos visuais buscadas na fotomontagem
no proprio ato fotografico — a monfagem presente em suas fotografias se realizard
por meio de enquadramentos, dngulos de visdo e posicionamento da cémera, das
escolhas técnicas?.

Como também em outras oportunidades, a opgdo estética e criativa de
Rodchenko, que neste momento o levava para a fotografia, estaria assentada em
suas filiagdes politicas.
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