Um olhar sob suspeita’

Annateresa Fabris?

RESUMO: As fotografias de Aleksandr Rodtchenko, feitas a partir de pontos de vista
desconcertantes, sdo consideradas demasiado concentradas em aspectos formais, estando,
com isso, distantes dos processos sociais e histéricos contemporéneos. O artista, que intfroduz
a fotografia de vanguarda na Unido Soviética, defende a busca da inovagdo formal como
uma maneira de fransformagdo da percepgdo numa sociedade revolucionéria.
PALAVRAS-CHAVE: Fofografia. Nova visGo. Percepgdo. Ideologia. Aleksander Rodichenko.

ABSTRACT: The photographs by Aleksandr Rodchenko, taken from the most disturbing angles,
are considered far too preoccupied with formal issues and therefore farremoved from
contemporary social and historical processes. The artist, who introduced avantgarde
photography in the Soviet Union, stands for the pursuit of formal innovation as a means to
change people’s perception and thereby transform them into a revolutionary society.
KEYWORDS: Photography. New vision. Perception. Ideology. Aleksander Rodchenko.

Questionando a fotografia experimental

A vers@o russa de Pintura fotografia filme, livio no qual Laszlo Moholy-
Nagy apresenta as contribuicdes da fotografia — concebida como uma forma
“produtiva”, alheia aos velhos esquemas de representagdo — & consfituicdo da
moderna cultura visual®, é publicada num momento particularmente dificil para
as propostas inovadoras na UniGo Soviética (1929). Integrante de uma colecdo
de brochuras para fotoamadores organizada por Sovetskoe Foto, o livio do
artista hingaro é antecedido por uma nota da comissdo editorial da revista e
por um prefacio assinado por Alexei Fedorov-Davydov, nos quais sdo assinalados
seus limites ideolégicos. Particularmente criticos em relagdo ao tipo de experiéncias
defendidas pelo autor, os editores de Sovetskoe Fofo tomam a si a tarefa de
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1. Investigacdo financia-
da por uma Bolsa de Pro-
dutividade em Pesquisa
do CNPq. Projeto: O de-
safio do olbar: arte e fo-
tografia no periodo das
vanguardas historicas.

2. Escola de Comunica-
coes e Artes da Universi-
dade de Sao Paulo. E-mail:
<neapolis@ig.com.br>.

3. Em Pintura fotografia
Sfilme (1925), oitavo volu-
me da série publicada pe-
la Bauhaus, Moholy-Nagy
analisa a problematica da
configuracio optica, dan-
do destaque a nova visua-
lidade trazida pela ima-
gem técnica, quando usa-
da de maneira produtiva
(configuracio de relacoes
inéditas e desconhecidas)
e,ndo,reprodutiva (manu-
tencao do status quo).A
presenca de um grande
namero de ilustracoes,
tanto de autores conheci-
dos, quanto de fotografos
andnimos, além de ima-
gens produzidas para a
imprensa, tem uma clara
justificativa: mostrar que
0s usos produtivos da fo-
tografia estdo inseridos
num vasto conjunto de
experiéncias, cujo objeti-
vo € afirmar a capacidade
do meio enquanto instru-
mento de descoberta da
realidade. Enquadramen-
tos em angulo superior e
inferior, radiografias, foto-
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gramas, detalhes, primei-
ros planos, provas negati-
vas, distorcoes, fotomon-
tagens, entre outros, mos-
tram a importancia que o
artista confere as formas
de visualidade que vi-
nham sendo ensaiadas na
Alemanha na década de
1920. O titulo do livro é
programatico. Moholy-
Nagy acredita que as trés
linguagens tém condi-
coes de coexistir numa
sociedade transformada
pela revolugio tecnologi-
ca. A arte mais antiga, a
pintura, é reservada uma
tarefa especifica: libertar-
se do registro realista e
abrir-se a uma poética
imaterial, feita de luz e cor.

4. Os editores da revista
polemizam com a visdo
biologica do ser humano
e daarte,que estava na ba-
se das consideracoes de
Moholy-Nagy desde a pu-
blicacdo do artigo Produ-
cao-Reproducio, em ju-
lho de 1922.A defesa ex-
tremada de novas expe-
riéncias criadoras inspira-
va-se nas idéias do biclogo
hungaro Raoul Francé, au-
tor de A planta como in-
ventora (1920), para
quem todo processo da
natureza levava a uma for-
ma funcional. Norteado
por essa leitura, Moholy-
Nagy s valorizava a cria-
cao que produz relacoes
novas,sem qualquer para-
lelo em formas anteriores.

5. O nome de Martin é
grafado incorretamente
D. Martin.

6.Albert Renger-Patzsch é
o principal representante
daNova Objetividade, ver-
tente que, na década de
1920, reivindica pensar a
fotografia como uma pra-
tica autonoma, diferente
dos modelos pictoricos e
dotada de leis proprias.
Afirmando que o valor da
fotografia reside em seu
realismo, Renger-Patzsch
lanca mdo de um enqua-
dramento fechado, de
uma iluminacio discreta,
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divulgar suas idéias, por acreditarem que a fotografia demonstrava ser, mais e
mais, um instrumento de conhecimento e express@o dotado de leis técnicas e
estéticas proprias. Arte do futuro, em oposicéo & pintura, arte do passado, a
fotografia era considerada por Moholy-Nagy como uma linguagem artistica,
inserida no contexto da tecnologia e de “seu impacto na constituic@o psicologica
do homem moderno”. Esses aspectos positivos sdo contrabalancados pela
enumeracdo dos problemas apresentados pela argumentacdo de Moholy-Nagy,
que ndo utilizara o instrumental do marxismo-leninismo: seu experimentalismo
enredavase nos valores superestimados “do utilitarismo vulgar, dos residuos do
idealismo e de 'causas bioldgico-ontologicas'”* (EDITORIAL BOARD..., 1989,
p. 273-274).

Alexei Fedorov-Davydov, diretor da Galeria Tretiakov de Moscovu,
discute, no prefécio, alguns dos aspectos centrais do pensamento de Moholy-
Nagy, destacando sua fransicdo do “cubo-futurismo” para a fotografia,
transformada num instrumento de concepgdes artisticas criativas. Se concorda
com a idéia de que as possibilidades de representacdo da pintura ndo conseguem
responder as exigéncias criadas pelo desenvolvimento da tecnologia, pela
acelerag@o da vida e pela "espantosa expansdo espacial e material da cultura”,
considera, no entanto, que o artfista ndo analisou a problemdtica a partir de um
ponto de vista sociologico, ou seja, pelo prisma da consciéncia de classe. A
ressalva do autor &€ motivada, em grande parte, pelo fato de Moholy-Nagy ndo
ter decretado o fim da pintura de cavalete — produto burgués e pequeno-burgués
—, aponfando, para ela, um futuro na vertente nao-objetiva. Membro da
intelectualidade radical pequeno-burguesa, o artista é apresentado como um
adepto do formalismo, falha que Fedorov-Davydov atribui ao “biologismo abstrato”
que estava na base de suas consideragdes, alheias a todo objetivo pratico-
funcional. Por ndo dispor de um ponto de vista socioldgico, o artista envereda
por uma discuss@o limitada pela busca de uma nova forma, de um novo poder
expressivo, sem tentar safisfazer uma necessidade social real. Superior & fotografia
soviética daquele momento, a experimentacdo ocidental tinha, entretanto, seus
dias contados; “as condi¢des reais para seu desenvolvimento, que revolucionardo
seus métodos de representacdo, bem como os métodos de representacdo da
arte em geral” estfavam nas mdos dos fotégrafos dotados de uma visdo de mundo
marxista (FEDOROV-DAVYDOV, 1989, p. 275-281).

Essa tomada de posi¢cdo contra a fotografia experimental ndo era
nova no debate cultural soviético. Aleksandr Rodtchenko, evocado por Fedorov-
Davydov no prefécio de Pintura fotografia filme, havia sido atacado, em abril
de 1928, num artigo de autor andnimo, publicado em Sovetskoe Foto. Dividido
em quatro partes, o artigo comecava com a comparagdo entre frés pares de
fotografias: duas imagens de barcos num lago, de autoria de Ira W. Martin®
(1925) e de Rodichenko (1926); uma chaminé tomada em angulo inferior, de
Renger-Patzsch [1924); e um pinheiro, fotografado no mesmo ponto de vista
pelo artista russo (1927); duas visdes de sacadas escalonadas, uma de Moholy-
Nagy, outra do objeto do ataque (1926). A apresentacdo visual, que pretendia
demonstrar os plagios realizados por Rodichenko, era seguida de uma notfa, na
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qual ele era caracterizado por sua habilidade “em ver as coisas do préprio jeito,
de uma nova maneira, de seu préprio ponto de vista”. Vinha a seguir uma
conclusd@o preliminar, que recriminava os fotégrafos ocidentais por usarem
realizagdes soviéticas para fins imperialistas, fazendo-as passar como préprias.
O (ltimo movimento era uma conclusdo definitiva, que apelova para o
discernimento do leitor confrontado com os frés pares de imagens. A neutralidade
da revista era destacada numa nota do editor, que afirmava fer averiguado
autorias e datas, uma vez que as evidéncias descartavam a possibilidade de
uma brincadeira (A PHOTOGRAPHER, 1989, p. 243-244).

Sovetskoe Foto ndo publica a resposta de Rodichenko, acolhida no
nimero de junho de Novyi lef. Na carta, datada de 6 de abril, o artista afirma
aceitar a definicdo de “explorador de novos caminhos na fotografia”, mas rejeita
o outro afributo, a habilidade de ver coisas “do proprio jeito e do préprio ponto
de vista”. A razdo dessa recusa torna-se evidente mais adiante, quando
Rodtchenko ataca os velhos pontos de vista, derivados da pintura, que
pressupunham um homem de pé e olhando para frente. A essa postura — que
denomina “fofografar a partir do umbigo”, com a camara posicionada na altura
do estdbmago —, contrapde as tomadas em éangulo superior e inferior, patriménio
dos “melhores mestres de diferentes paises”. O que importa ndo é saber quem
inventou esses novos ponfos de vista; o que é de fato determinante é afirmérlos,
expandios, fazer com que o piblico se acostume com eles.

Acreditando que a cultura sé evolui por infercambios e assimilacoes
de experiéncias e realizacdes, o fotégrafo fustiga o analfabetismo e a mé&fé do
autor da dendncia e comenta as imagens incriminadas. Em termos de composicdo,
a fotografia de Martin parece-he “mais fraca” que a prépria, além de ser uma
imagem corriqueira. A chaminé de Renger-Patzsch e a érvore de sua autoria sGo
bastante semelhantes, em virtude de um designio pessoal:

Quando apresento uma arvore tomada de baixo, como um objeto industrial = como uma
chaminé — isso cria uma revolucdo para os olhos do filisteu e do connaisseur de paisagens
antiquadas [RODCHENKO, 1989c, p. 245-24¢6).

Se as imagens das sacadas sdo de fato semelhantes, as dafas, porém,
ndo foram levadas em considerag@o. Rodichenko lembra que suas fotografias
de sacadas foram publicadas em 1926, em Sovetskoe Kino, ao passo que a
imagem de Moholy-Nagy foi divulgada dois anos mais tarde na revista UHU.
Ao colocar em divida, a partir desse dado, a verificagdo feita pelos editores
de Sovetskoe Foto, o artista lembra mais um dado: outra imagem similar de
Moholy-Nagy fora publicada em 1928, em Das illustrierte Blatt.

As fotografias comparadas pelo fotégrafo anénimo requerem alguns
comentarios. Barcos, realizada em 1926, integra um conjunto de imagens
dedicadas ao tema da dgua, no qual Rodichenko demonstra sua proximidade
dos pressupostos do Pictorialismo, pela atencdo dada aos jogos luminosos na
superficie e a leves movimentos provocados pelo vento. A imagem selecionada
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mostra um interesse acen-
tuado pelo detalhe e bus-
ca trabalhar com a pers-
pectiva mais favoravel ao
objeto. Embora Moholy-
Nagy reconheca sua con-
tribuicio para o estabele-
cimento de novos para-
metros visuais, o fotogra-
fo € um critico feroz da
Nova Visdo, que acusa de
abusar de angulos inusita-
dos, de ampliacdes ou re-
ducdes, de provas negati-
vas. E autor de diversos li-
vros, dos quais 0 mais co-
nhecido € O mundo é be-
Io (1928).



para demonstrar o plagio é bem menos pictérica que as demais: o jogo de
reflexos & apenas sugerido; a composicdo estrutura-se de maneira geométrica,
por duas diagonais e um semicirculo, o que a torna mais equilibrada em relagéo
ao actmulo de barcos que caracteriza a fotografia de Martin.

Pinheiros, publicada em Nowyi lef em 1927 com outras quatro imagens
do conjunto (Figura 1), parece ter sido o pivé do ataque do fotbgrafo anénimo
(PHILLIPS, 1995, p. 85), em virtude da acentuada geometrizagdo de uma forma
natural, que remetia aos postulados da Nova VisGo. A impressao de forma artificial
causada pela imagem é corroborada pelas palavras do artista a respeito de sua
relacdo com a natureza. Ela parecia-lhe dificil de fotografar, pois era mal
organizada e cadtica, com excecdo dos pinheiros, que tinham um ar mais industrial,
oor lembrarem postes telegraficos (LAVRENTIEV, 1995, p. 136). E possivel que o
conjunto das fomadas dos pinheiros, feitas no Parque Pichkin perto de Moscou,
tenha desnorteado os observadores por propor uma visdo quase abstrata de um
fendmeno natural. Marcada por um acentuado confraste entre formas escuras e
um plano claro, a série radicaliza a tomada em dngulo obliquo, deixando claro
o que Rodichenko repudiava ao condenar a fotografia feita a partir do umbigo.
A ruptura com a linha horizontal ndo sé obriga o espectador a rever sua relagdo
com o real gracas a um ponto de vista inusual, ao gerar, no caso dos pinheiros,
uma espécie de verfigem em virtude da rotacdo virtual da imagem, como o leva
a considerar por um novo dngulo o trabalho do fotografo. Elemento atfivo na
conformagdo da imagem, o fotdégrafo demonstra, segundo Peter Galassi, que a
objetividade da imagem técnica ndo é um limite, mas um recurso do qual pode
langar m@o para propor novas formas de visualidade, radicalmente distintas das
propostas pela pintura (GALASSI, 1999, p. 118).

Sacadas, que integra a série da rua Miasnitzkaia, realizada em 1925
(e ndo 1926, como consta da carta), denota o inferesse de Rodfchenko pela
arquitetura, despertado durante a viagem a Paris entre margo e junho daquele
ano, como membro da delegacdo soviética encarregada da montagem da
propria mostra no dmbito da Exposicéo Internacional das Artes Decorativas e
Industriais Modernas (Figura 2). Atraido pelo tema arquiteténico, o artista
fotografa, entre outros, o interior do Clube dos Trabalhadores, em cujo projefo
tinha colaborado, usando de maneira consciente uma perspectiva inusual, a
mais apta para estabelecer um novo tipo de relag@o com o real. Essa novo olhar
é oriundo da vivéncia urbana, que redireciona “a psicologia normal das
percepgdes visuais”. Inferessado em configurar novos ponfos de vista, Rodichenko
compara, num arfigo publicado em setembro de 1928, uma fofografia realizada
a partir das “leis antediluvianas da racionalidade visual” com as possibilidades
inerentes a éngulos de tomada inusuais. No primeiro modelo, para fotografar
um edificio de sessenta e oito andares, & necessario subir o frigésimo quarto
andar de um prédio adjacente, correspondente & altura do umbigo. O novo
modo de olhar, o contrério, leva em conta a percepcdo real do homem urbano:
ao caminhar pelas ruas, ele percebe os edificios em @ngulo inferior; para ver a
mesma cena animada pe|o fluxo de veiculos e pedestres, a melhor maneira é

posicionar-se nos andares mais elevados (RODCHENKO 1989d, p. 259). E
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Figura 1 — Aleksandr Rodichenko, Pinheiros , 1927 (Alexandre Rodichenko, 1986, s.p.).
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Figura 2 — Aleksandr Rodichenko, Sacadas,

\

1925 (Alexandre Rodichenko, 19806, s.p.).
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esse olhar que corresponde Sacadas, fotografada em é@ngulo inferior, como se
o artista estivesse andando na rua e elevando seu olhar para cima, o que lhe
proporcionaria uma visGo obliqua do objeto, cujas proporgdes iriam
progressivamente diminuindo.

O episédio da dendncia veiculada por Sovetskoe Foto torna-se mais
complexo, se for lembrado que Rodichenko era membro do conselho editorial
da revista desde sua fundacdo em abril de 1926. Tendo como diretriz fundamental
a promogdo da fotografia amadora, a revista privilegiava os modelos pictorialistas
e as composicdes inspiradas nos mestres consagrados da pintura, mas havia se
aberto & divulgagdo das propostas da Nova Visdo, possivelmente pelo fato de
Rodtchenko integrar seu conselho editorial. A partir de meados de 1927, o
arfista consegue publicar imagens exiraidas de Pintura fotografia filme (1925) e
de América: livio de imagens de um arquiteto (19206)’, de Erich Mendelsohn,
além de varias obras de sua autoria como Mae (1924), Sacadas (1925), Patio
(1927), A estacéo ferrovidria Briansk (1927) e o retrato de Nikolai Aseev (1927,

Nesse mesmo periodo, o fotégrafo divulga algumas das imagens,
presentes nos livios de Moholy-Nagy e Mendelsohn, em Sovetskoe Kino, na qual
respondia pela se¢do Fotografia no cinema (1926-1928). O confato com esse
tipo de producdo feria fascinado Rodichenko — de acordo com Alexander
lavrentiev —, quer pelo uso de perspectivas extremas, quer pelo fato de seus
autores ndo serem fotégrafos profissionais, e, sim, um artista e um arquiteto que
usavam a cdmara como um instrumento, entfre outros, para configurar um novo
ambiente (LAVRENTIEV, 1982, p. 9-10).

Esse argumento, que fraz em si a idéia de que o fotdgrafo soviético
seria fributdrio das licdes de Moholy-Nagy, é matizado por Peter Galassi, para
quem o significado de Pintura fotografia filme reside sobretudo no fato de
apresentar uma sintese de uma percepgdo do ambiente moderno partilhada
pelos dois artistas. O autor lembra que o Rodichenko fotomontador utilizava o
mesmo tipo de imagens vernaculares selecionadas por Moholy-Nagy para
figurarem em seu livio. Além disso, & importante considerar sua defesa da
fotografia jornalistica, cuja vitalidade servia de elemento de confronto com a
“estereotipada” fotografia de cunho artistico, preocupada em imitar modelos
como Rembrandt, dguasfortes e gravuras japonesas. No artigo em que o artista
faz a defesa da fotografia de imprensa, sdo publicadas, entre outras, uma
tomada em é@ngulo superior, extraida do Kélnische illustrierte Zeitung, e duas
tomadas em angulo inferior que ilustravam o livio de Mendelsohn, o que
demonstraria a existéncia de um universo visual compartilhado pelos criadores

mais inquietos daquele momento (GALASSI, 1999, p. 115-116).
Alguns aspectos da fotografia de Rodichenko
A crise de 1928 e seus desdobramentos serdo mais bem

compreendidos se for feita uma andlise da produgdo fotografica de Rodichenko,
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7.0 livro de Mendelsohn
recebe uma resenha de El
Lissitzky, que sublinha
nao apenas o aspecto ino-
vador da arquitetura nor-
te-americana, mas tam-
bém das fotografias, tan-
to que aconselha o leitor
a colocar a obra acima da
cabeca e a gira-la para
compreender muitas das
imagens. Entre elas desta-
ca uma fotografia da
Broadway, tomada com a
cabeca inclinada para
tras e imagens em angu-
lo inferior, lamentando
que nao tivesse sido leva-
da em conta a possibili-
dade do angulo superior.
Cf. El Lissitzky (1989, p.
221-226).

8. Cf. Galassi (1999, p.
125,1306).

9. 0O texto de Galassi re-
produz a imagem extrai-
da por Rodtchenko do
Koélnische illustrierte
Zeitung.



10. Segundo John Bowlt,
as primeiras fotografias de
Rodtchenko, divulgadas
pela revista Tekbnika i
Zhinz,sao dedicadas a Ca-
sa da Moeda e suas opera-
coes. Essas imagens, con-
tudo, nio integram ne-
nhuma das coletaneas de-
dicadas a sua atividade de
fotografo. Cf. Margolin
(1997, p.127,0.9).

11. Essa fotografia sera
usada, em 1926, numa fo-
tomontagem para a capa
do livro de Maiakovski,
Conversa com o inspetor
de finangas sobre poesia.
Em 1940, essa imagem se-
ra retomada por Rodt-
chenko eVarvara Stepano-
va na revista SSSR na
Stroike que, na edicdo de
julho, homenageia o poe-
ta, convertido em figura
patridtica. A fotografia é
retrabalhada: um grande
passaporte toma o lugar
das folhas de papel; o fun-
do geométrico € substitui-
do por uma vista panora-
mica de Moscou.A legen-
da que a acompanha nao
deixa duvidas sobre o sig-
nificado ideologico da
operacio:“Leia isso. Inve-
je-me. Sou um cidadio da
Uniao Soviética, o Estado
socialista”.

12. O formato busto sera
usado no namero de ju-
1ho de 1940 de SSSR na
Stroike, relacionado ao
Museu Maiakovski. A fo-
tografia € associada a
uma série de anotacoes
relativas ao “atelié do
poeta”, atravessadas por
uma caneta tinteiro des-
tampada. Nessa escolha,
Margolin detecta uma es-
pécie de resisténcia vi-
sual a construcao do mi-
to de Maiakovski como
cidadao leal, por evocar
sua figura artistica. Cf.
Margolin (1997, p. 209).

13. Essa imagem, reduzi-
da apenas ao rosto enci-
mado por um globo ter-
restre, em volta do qual
trés avides descrevem
uma Orbita, sera usada na
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iniciada em abril de 1924 com uma série de refratos do poeta Viadimir
Maiakévski'®. Neles, tem oportunidade de pér em prética a demonstragdo da
existéncia de uma diferenca substancial entre o refrato pictérico, inferessado na
eternidade, e o refrato fotogréfico, voltado para a captagdo de um momento.
Opondo o “refrato sintético”, isto é, baseado numa Gnica imagem de origem
fotografica, a um conjunto de instant@neos que mostram o modelo em diferentes
momentos e condigdes, Rodichenko postula a possibilidade de oferecer uma
representacdo mais realista do individuo, por apresenté-lo em sua multiplicidade
e confrastes RODCHENKO, 198%9b, p. 238-242).

A série Maiakévski dividese em dois grupos: sentado, trajando terno
e gravata; de pé, vestindo um sobretudo e usando chapéu. Nas imagens principais
dos dois grupos, Maiakévski esté posicionado contra uma grande folha de papel,
na qual se vé uma grade de linhas horizontais e verticais, que Victor Margolin
considera uma metéfora construtivista que ajudaria o observador a perceber o
papel do poeta na vanguarda russa, enquanto lider do grupo Lef. Também
construtivista é a opgdo por realizar um retrato destituido de detalhes e sinais
descritivos de uma deferminada situagdo, o que permite enfatizar a organizagdo
estrutural do modelo em termos de linha (MARGOLIN, 1997, p.128; GASSNER,
1979, p. 109). Nos dois casos, o poeta olha diretamente para o aparelho,
dando a ver o lugar ocupado pelo fotdgrafo no momento da fomada e envolvendo
o observador na cena de maneira peculiar, uma vez que o modelo parece estar
olhando diretfamente para ele. Na imagem de pé, Maiakévski, totalmente
iluminado, ocupa o centro da cena; de pernas levemente abertas, forma um
friangulo realcado pelo fundo geométrico. O tom escuro do sobretudo contrasta
com o branco das folhas de papel que o poeta segura na mdo, gerando uma
zona de luz mais intensa (Figura 3)'". Essa composic@o mais classica cede lugar,
no retrato senfado, a um jogo geométrico mais complexo. Da pose levemente
obliqua assumida pelo modelo, surge um conjunto de linhas mais definidas, que
realcam a grade do fundo e os circulos e as retas da cadeira. Uma cruz pode
ser fracada entre as maos posicionadas em duas alturas diferentes; uma linha
obliqua afravessa a parte frontal da composicdo, indo do sapato que se apresenta
de frente ao visto de lado. Um outro jogo linear é sugerido pelas canetas de
diferentes tamanhos que despontam do bolso do paletd, enquanto o branco do
cigarro cria uma zona de intensidade luminosa numa composicdo dominada
por fons cinzas e prefos (Figura 4).

O fundo geométrico desaparece das demais imagens dos dois grupos,
dando lugar a diferentes tonalidades de cinza. No caso do retrato em pé,
Maiakévski aparece ainda em formato busto e trés quartos'?, o que faz com que
o rosto adquira um realce maior, conferindo primazia ao olhar determinado do
modelo. As varidveis do retrato sentado s@o mais numerosas. Rodichenko parece
experimentar as diferentes modalidades de composicao do refrato fotografico,
apresentando o poeta em pose frontal, em formato busto, numa evocagdo da
fotografia de identidade; em outra pose frontal, mas concentrada quase
exclusivamente no rosto, no qual ganham destaque o globo formado pela cabega
raspada e a linha clara que desce da testa para o nariz'*; com cigarro na boca
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Figura 3 — Aleksandr Rodichenko, Viadimir Maiakévski, 1924 (Alexandre Rodichenko, 1986, s.p.).
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Figura 4 — Aleksandr Rodichenko, Viadimir Maiakévski, 1924 (Alexandre Rodichenko, 1986, s.p.).
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e em posicdo obliqua; de meio-perfil, com uma parte do rosto na sombra, o que
ndo impede que seja dada énfase & forma da cabeca e & ruga que ocupa o
cenfro da testa.

Para obter um retrato verdadeiro, o fotégrafo, segundo depoimento
da filha Varvara, adotava uma metodologia peculiar: conversava, dava voltas
em torno do modelo e ndo avisava quando acionaria o disparador, para evitar
que esse adotasse uma deferminada pose (LAVRENTIEV, 1995, p. 16]. Usando
diversas técnicas de iluminacdo — luz natural, lampada elétrica, flash de magnésio
-, Rodtchenko realiza, ao longo da década de 1920, um nimero expressivo
de retratos de familiares e amigos, nos quais nem sempre trabalha com a idéia
de série.

Dos varios refratos dedicados & mae, um dos mais significativos & o
que a representa segurando os oculos perto dos olhos (1924). Na edicdo sem
cortes, Rodichenko coloca o espectador diante do ambiente em que a imagem
foi realizada: um cdmodo, do qual se enfrevéem as paredes decoradas com
quadros e fofografias. Dentro dele, a mae, apoiada numa mesa, estd enfregue
& leitura de um jornal, o que explica a posic@o dos dculos. A énfase dada ao
formato da cabeca e ao jogo de linhas proporcionado pelos bragcos ndo faz
passar para segundo plano o inferesse do artista em mostrar uma cena cotidiana,
da qual explora as possibilidades narrativas. O aspecto geométrico torna-se
dominante na versdo corfada da imagem, concenfrada no rosto, mas, fambém
nesse caso, ha um equilibrio com a representagdo, uma vez que a expressdo
ensimesmada da mulher se impde & primeira vista (Figura 5).

A mulher, Varvara Stepanova, é também um modelo constante, e com
ela o artista realiza diferentes experiéncias. No Refrato em dupla exposicéo
(1924), retne dois perfis de tamanhos diferenfes num mesmo enquadramento, o
que gera a impressGo de um movimento de rofagdo e confere um aspecto
fridimensional & imagem. Em Varvara Stepanova (1928), o modelo presta-se a
uma experiéncia com a luz atenuada por uma rede presa numa lémpada, da
qual brofa um certo estranhamento.

Ffeitos de estranhamento sdo também buscados em Ossip Brik (1924),
concebida para a capa de lef (mas ndo publicadal, gracas ao nome da revista
gravado numa das lentes dos 6culos do critico; e em Aleksandr Shevchenko
(1924), em virtude da dupla exposicdo que possibilita capté-lo de frente e de
perfil. Em outros momentos, como em Serguéi Tretiakov [1927), Rodichenko
consegue harmonizar o inferesse por uma forma pura — a cabeca banhada por
uma luz dramdtica = com a captagéo da psicologia do modelo, cuja intensidade
é realcada pelo jogo luminoso e pelo contraste entre as sutis gradagdes de cinzas
do rosto e o preto da camisa, que se conjuga com o tom escuro do fundo.

Uma vez que a idéia de série é central na poética fotogréfica de
Rodtchenko, ndo estando limitada ao retrato, torna-se necessdrio analisar sua
origem e suas implicacdes. Primeiramente, a série pode ser reportada & sua
anterior pesquisa pldstica, concebida como um trabalho sobre as possibilidades
da forma enquanto desenvolvimentos geométricos que podiam ser expressos por
fungdes matemdticas, e sobre as morfologias constantes do plano e do espaco.
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A vontade de dar vida a formas exatas, gragas ao uso de instrumentos de precisdo
como a régua e o compasso, radicaliza-se, por volta de 1920, na série das
linhas-construcéo, na qual sucessdes graficas de refas e circulos coloridos se
destacam contra fundos homogéneos, geralmente escuros, flutuando no vazio

como enfidades puramente geométricas (SPROCCATI, 1994, p. 126-127;
FINIZIO, 1990, p. 129).
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Figura 5 — Aleksandr Rodichenko, A mée do artista, 1924 (Alexandre Rodichenko,
1986, s.p.).
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O encontro com Vertov e Chklovski

A idéia de permutac@o, inerente ds pesquisas plésticas, torna-se um
programa preciso, no caso da fotografia, caracterizado pela focalizagdo de
uma deferminada questdo a partir de diferentes pontos de vista. Rodfchenko
reforca sua percepgdo de que uma imagem ndo se encerrava em si, ao trabalhar
na produgdo dos titulos de Kino-Pravda, realizado por Dziga Vertov em 1922,
No manifesto Nés, redigido em 1919, mas publicado trés anos mais tarde no
primeiro nimero da revista Kinofot, com um desenho construtivista de Rodichenko
datado de 1915, o cineasta defende uma idéia de cinema baseada na
montagem, apresenfada como “um exirato geométrico do movimento por meio
da alternancia cativante das imagens”. Asserfor de todas as possibilidades
expressivas do movimento, Verfov exalta um cinema capaz de mostrar “a geometria
dinémica, as carreiras de pontos, de linhas, de superficies, de volumes”, a
“poesia da maquina acionada e em movimento, a poesia dos guindastes, rodas
e asas de ago, o grito de ferro dos movimentos, os ofuscantes frejeitos dos raios
incandescentes” (VERTOV, 1983b, p. 250-251).

Rodfchenko interessa-se por dois aspectos especificos da obra de
Verfov: a concepgdo do cinema como atualidade, alheio a todo aspecto ficcional,
e arficulado a partir de uma nova possibilidade narrativa, na qual as imagens
"escrevem” o filme; a idéia de "cine-olho”, que “vive e se move no tempo e no
espaco, ao mesmo fempo em que colhe e fixa impressdes de modo totalmente
diverso daquele do olho humano”. A concepgdo de montagem do cineasta,
estruturada em trés momentos, mantém relacdes estreitas com a idéia de série
desenvolvida pelo fotografo, pois prevé: a revelagd@o do plano temdtico apds o
inventdrio, por meio da selecdo e reunido dos dados mais importantes do assunto
escolhido; o resumo das observagdes feitas pelo olho humano; a montagem
central, ou seja, a deferminagdo da disposicdo de sucess@o do material filmado,
de maneira a estabelecer uma “ordem ritmica em que os encadeamentos de
sentido coincidam com os encadeamentos visuais”. O “eu vejo” preconizado
por Vertov implica uma nova percepgcdo do mundo gracas & cdmera, que insere
o cineasfa no movimento ininferrupto:

Eu me aproximo e me afasto dos objefos, me insinuo sob eles ou os escalo, avango ao lado
de uma cabeca de cavalo a galope, mergulho rapidamente na multidéo, corro diante dos
soldados que atiram, me deito de cosfas, alco véo ao lado de um aeroplano, caio ou levanto
vBo junto aos corpos que caem ou que voam. E eis que eu, aparelho, me lancei ao longo
dessa resultante, rodopiando no caos do movimento, fixando-o a partir do movimento
originado das mais complicadas combinagdes (VERTOV, 1983¢, p. 253, 256; VERTOV,
1983a, p. 263-264).

A convergéncia do fotégrafo com as idéias do cineasta é sublinhada
por Ossip Brik, num arfigo publicado em 1926 na revista Sovetskoe Kino, ilustrado
com quatro imagens da série da Rua Miasnitzkaia. Ao iniciar o artigo com a
frase “Vertov estd certo”, Brik corrobora o ponto de vista do cineasta: a tarefa
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do cinema e da fofografia é ver e registrar o que o olho humano néo vé, mostrar
as coisas a partir de dngulos inesperados e em configuragdes inusuais. £ o que
mostram as imagens de Rodichenko, que fotografou um edificio a partir de um
ponto de vista inédito, alcancando um resultado extremamente interessante:

esse objeto familiar [a casa] virou de repente uma estrutura nunca visto, uma saida de
emergéncia tornou-se um objefo monstruoso, sacadas foram transformadas numa torre de
arquitetura exdtica. [...] Quando se olha para essas fotos, é fécil imaginar como poderia
ser realizada com elas uma sequéncia cinemdtica, o grande potencial visual que ela poderia

fer (BRIK, 1989, p. 219-220).

E igualmente nos termos de uma nova visGo que a série é descrita
pelo poeta Nicolai Aseev, vizinho do fotégrafo:

Aqui temos o edificio visto de baixo, obliquamente. Ele recua, encolhe-se em termos de
perspectiva. Aqui estd caindo, se desintegrando, esmagado sob o peso de suas paredes.
Aqui ainda, é como se ele crescesse violentamente para baixo com suas nove sacadas,
que se fornam gradualmente menores porque foram fotografadas de cima. Esse € um novo
modo de ver, para a humanidade uma possibilidade nova e ainda desconhecida de ver os
objefos em suas exatas perspectivas, que subverte toda nogcdo de proporcdo e relagdo.
[Essa nova visdo] aguga uma capacidade perceptiva, que a visdo habitual das coisas
[estatica, sempre do mesmo ponfo de vista) tornou embotada e entorpecida (LAVRENTIEY,

1982, p. 12-13).

A série — O edificio na Rua Miasnitzkaia — € realizada no outono de
1925, pouco depois da volta de Paris, evidenciando a capacidade do fotégrafo
de conjugar uma estratégia narrativa com a busca de novos pontos de vista.
Nela sdo adotadas duas tomadas — em angulo inferior e em @ngulo superior —,
o que faz com que a linha obliqua adquira um papel preponderante, tornando-
se o fio condutor de uma reinvencdo do cofidiano gracas aos postulados da
Nova Visdo. O observador depara-se com imagens que desnorteiam, pois
colocam em xeque a percepcdo habitual associada & arquitetura: movimentos
ascensionais e descidas bruscas e rapidas, como num véo picado, geram uma
sensacdo de instabilidade e oscilacdo, transformando o ver num ato criativo.
Na maioria das imagens, o edificio se apresenta como um objeto puro, aberto
& percepgdo de uma estrutura geométrica dindmica e alheio a todo aspecto
descritivo. E possivel que o fotografo tenha estabelecido uma relagdo ainda
mais direta entre seu modo de ver e o edificio no qual morava, se for confirmada
a hipdtese de que ele se auto-representou na fotografia Escada de emergéncia
(Figura 6). Nesse caso, apds ter deferminado o dngulo de tomada e instalado
a cdmara num fripé, deve ter contado — como sugere Alexander Lavrentiev —
com a colaboragdo de Varvara Stepanova ou de Vitali Zhemtchouzhni para a
realizagdo da imagem em angulo inferior (LAVRENTIEV, 1995, p. 118).

Uma das fotografias da série — proposta como enigma visual na revista
juvenil Pioner (1930) — é apresentada por uma pequena narrativa que relata a
afitude adotada pela equipe diante de uma imagem insélita, deixada na redacao
sem qualquer instrucdo por parte do fotégrafo. A ela seguem-se algumas perguntas
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Figura 6 — Aleksandr Rodtchenko, Escada de emergéncia, 1925 (Alexandre Rodtchenko,
1986, s.p.).
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14. A aproximacao de
Rodtchenko das idéias do
critico € assinalada porVar-
nedoe (1990,p.259),e por
Phillips (1995, p. 83). Para
dados ulteriores sobre as
idéias de Chklovski, ver Li-
ma (1973, p. 166-172).

15.Vchutemas € o acroni-
mo de Ateliés Artistico-
Técnicos Estatais Avanca-
dos, que resultam da rees-
truturacao das escolas de
arte nas principais cida-
des soviéticas.

dirigidas aos leitores: “A foto foi colocada na posicdo correta?”; “A partir de
que ponto de vista deve ser olhada?”; “Como Rodichenko fotografou o imovel?”.
A resposta é um convite a rever os pressupostos da percepgdo: é dificil determinar
o que estd acima e o que estd abaixo numa fotografia tomada numa zona
vertical. Se, habitualmente, o alto e o baixo sdo determinados pela linha do
horizonte ou pela linha de terra, ndo é o que acontece nesse caso, em que a
direcdo é dada pelos componentes da imagem (LAVRENTIEV, 1995, p. 23-24).

Na configuragdo de um léxico fotogréfico baseado em corfes obliquos,
enquadramentos inusuais, primeiros planos, tomadas & disténcia, escorcos,
Rodfchenko ndo estd apenas proximo da proposta de desfamiliarizagdo de
Vertov. Demonstra estar levando em conta também as idéias do critico literério
Victor Chklovski, para quem o objefivo da imagem ndo residia na “aproximacdo
de seu significado” & compreensdo do receptor, mas na “criacéo de uma
percepcdo particular do objeto”. Por isso, Chklovski condena a automatizagéo
que rege as agdes habituais; dela deriva uma percepcdo empobrecida do objeto,
que acaba por estender-se & sua reprodugé@o. Uma vez que a arte tem como
tarefa restituir o senfido da vida, cabelhe “transmitir a impressdo do objefo como
'VisGo' e ndo como 'reconhecimento’”. Seu procedimento é o do “estranhamento”
dos objefos, o da “forma obscura que aumenta a dificuldade e a duragdo da
percepgdo, posto que o processo perceptivo, na arfe, é absoluto e deve ser
prolongado; a arfe é uma maneira de ‘sentir’ o devir do objeto, enquanto o ‘j&
realizado’ néo tem importancia na arte”. As observacdes do autor sobre o
procedimento do estranhamento em Tolstéi (que descreve o objeto como se o
visse pela primeira vez) e sobre as diferentes estratégias de distanciamento do
senso comum na arte erética'® aplicam-se muito bem & afitude de Rodichenko,
que, ao desnorfear o espectador com suas imagens, cria uma decalagem entre
a percepcdo e o reconhecimento do objefo. Desse modo, o artista convida a
eliminar as reacdes habituais e analisar o mecanismo de apreens@o do mundo,
bem limitado se restrito ao peso das convencdes.

Convencido de que a fofografia deve confribuir para uma visdo
renovada do ambiente em que vive a sociedade pésrevoluciondria, Rodichenko
documenta suas experiéncias cotidianas e as transforma em marcos de uma
autobiografia peculiar, atenta ao registro dos acontecimentos mais corriqueiros.
Por isso, continua a fazer de seu edificio um microcosmo da nova ordem social,
interessando-se pela vida que franscorre no patio. H& uma razéo para fanto,
que demonstra seu empenho revoluciondrio: na vida soviética, o patio € uma
zona intermedidria entre a esfera piblica e privada, uma espécie de vilarejo
dentro da metropole, como anotara Walter Benjamin em seu diario moscovita
(GALASSI, 1999, p. 121). Entre 1926 e 1930, o fotdégrafo volta-se para a
captagdo de intmeros aspectos do pdatio do préprio edificio, destacando recantos,
jogos de luz, o passagem das estacdes, os movimentos dos habitantes, as
enfregas feitas por carrogas, e configurando, desse modo, uma crénica da vida
midda, que ganha um ar poético pelas perspectivas inusuais com as quais é
apresentada (Figura 7). Numa outra série, realizada entre 1926 e 1930, o
cendrio & o pdtio de seu ambiente de trabalho, o Vchutemas'® de Moscou, no
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Figura 7 — Aleksandr Rodtchenko, Patio, 1927 |Alexandre Rodichenko, 1
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16. Proun (Pro-Unovis,
projeto para a afirmacdo
do novo) é o nome dado
por El Lissitzky a um con-
junto de obras voltadas
para a reconfiguracao do
espaco urbano e da arqui-
tetura, caracterizadas por
relacdes de planos e for-
mas geométricas num es-
pago aéreo.

qual lecionou entre 1920 e 1930. O interesse pelos acontecimentos cotidianos
estd na base de um conjunto de imagens, feitas preferencialmente em @ngulo
superior, da sacada do préprio afelié.

F a partir dela que Rodichenko realiza uma de suas fotografias mais
significativas, Concentragéo antes do desfile [1928). Os aspectos geométricos
que deferminam a estfrutura da imagem ndo s@o obscurecidos pelo realismo da
cena. Ao fofografar em éngulo superior, o artista fransforma o patio numa diagonal
din@mica, animada por formas claras e escuras. Para ndo colocar em risco a
bidimensionalidade da imagem, o fotégrafo inclina-se na balaustrada da propria
sacada, evitando que as sacadas de baixo inferferissem com sua forma escura
na claridade dominante do patio. As figuras femininas nelas presentes
desempenham um papel preciso dentro da composic@o: ajudam a criar um
espago continuo, espelhando-se mutuamente como os opostos bragos de um
Proun'®. A mulher curvada sobre a pé de lixo cria uma nota clara na composicéo,
invertendo a forma escura da poga do patio (GALASSI, 1999, p. 120-121).
Apesar do cuidado formal, que faz da imagem um jogo estrutural e fonal, o
aspecto social estd presente, fanto nas criangas que se dirigem para a reunido
ou que j@ comegam a ocupar o préprio lugar na formagdo, quanto na atengdo
que sua afividade desperta em dois observadores, o fotdgrafo e a mulher olhando
para o pdatio.

Nao é apenas o cofidiano mais proximo que retém o inferesse de
Rodtchenko. O trabalho como consultor artistico do filme Moscou em outubro
(1927), de Boris Barnet, leva-o a percorrer a cidade em busca de locagdes.
Dessas andangas resulfam imagens da cidade e de edificios que o atraem por
simbolizarem o novo momento do pas. Esse olhar perscrutador sobre o urbano
estd presente na série da Estagdo Briansk (1927), também focalizada no filme
de Barnet, para o qual o fotégrafo contribui também com a escolha dos angulos
e dos pontos de vista da camera. As imagens de Rodichenko sdo resultado do
enconfro enfre a busca de simbolos do progresso — a estrutura metdélica da
esfagdo, o frem — e a percepgdo de formas puras e geométricas. Se a fotografia
do interior da estagdo poetiza um espago funcional com a atengcdo dada aos
jogos luminosos, em outras o aspecto formal domina a composicdo, sem que se
perca, porém, de vista o que é de fato central para o artista: a exaltacdo da
tecnologia como fator de transformacdo social. Um dos pontos altos dessa
exaltagdo estd na fotohistéria realizada dois anos mais tarde para a revista
Daesh’, focalizando a fébrica de automéveis AMO. Embora o fotégrafo ndo
deixe de incluir a presenca dos trabalhadores, o epicentro da narrativa reside
nas estruturas mecdnicas, captadas em primeiro plano, em éangulo obliquo, em
angulo superior, gerando uma seqiéncia de formas regulares e iferativas.

Moscou forna-se um cendrio fundamental para Rodichenko. Tudo nela
o atrai: os meios de transporte (Praca Strastnaia, 1928; Rua de Moscou, 1928;
série Rua Miasnitzkaia. Transito, 1929-1932); a animagdo do espago pelos
franseuntes (Praca perfo do Teatro Bolshoi, 1932; Praca do Teatro, 1932); a
imponéncia dos edificios antigos e modernos (Prédio de apartamentos no bulevar

Nivisnki, 1929; Planetério, 1929: O Teatro Bolshoi, 1932: O edificio
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Mosselprom, 1932); pequenos episédios do cotidiano (série Comércio de rua,
1928). Nesta tltima, ao trabalhar com a idéia de série aberta, produz seqiéncias
cinemdticas, que ddo a ver o dinamismo do espago urbano, ao mesmo tempo
em que langam um olhar afenfo sobre uma realidade ainda ndo modificada pela
nova ordem social.

Em alguns momentos, Rodichenko é atraido por outras experiéncias
visuais, como prova a série Vidro e luz (1928). A busca da beleza formal e a
exaltagdo da origem industrial dos objetos estdo no centro da operagéo, em
que vasos de vidro sdo fotografados a partir de diferentes pontos de vista. Afraido
pelas possibilidades visuais do vidro — texturas brilhantes ou toscas, transparentes
ou opacas, meiosons delicados ou desenhos definidos —, o artista fixa

cada efapa da aproximacdo do olho ao objeto: primeiro, numa escala convencional e familiar,
que apenas reduz o tamanho do objeto; a seguir, um defalhe é apanhado, ampliado, e seu
jogo de reflexos confere ao material a preciosidade de uma jéia; finalmente, Rodichenko nos
leva para denfro da substancia do préprio vidro, mostra-nos as esfruturas ritmicas de seus
menores detalhes, revelondo sua beleza — e sua origem industrial (LAVRENTIEV, 1982, p. 13).

Ao dirigir seu inferesse para formas e estruturas que frazem a marca
da tecnologia, o fotografo demonstra ser possivel associar a idéia de série &
realidade industrial. £ dela que podem ter derivado suas reflexdes sobre a
impossibilidade da sintese e a defesa da multiplicidade fragmentaria, da
comutabilidade dos elementos, das regras combinatérias, que estdo na base de
suas séries abertas, proximas do principio musical das variagdes sobre um tema.
Se essa tomada de posicdo — analisada a partir do conceito de serialidade
desenvolvido por Marc Le Bot — demonstra a recusa de um sistema unitario e
hierarquico de valores figurativos (LE BOT, 1977, p. 285, 289), ela se torna
ainda mais significativa quando se lembra que o agente dessa visdo ¢ a fotografia,
gracas & qual os artistas construtivistas podem realizar uma andlise dptica do
objefo, comparando, variando e contrastando possiveis visdes de um tema.
Hubertus Gassner, que considera a “seqiéncia analitica” de Rodichenko mais
importante que suas perspectivas exiremas e suas diagonais dindmicas, estabelece
uma relagcdo entre essa proposta do artista, o idedrio construtivista e a quest@o
politica confemporanea. A atitude analitica do Construtivismo em relagdo & arfe
e & realidade em geral encontra repercuss@o na sociedade posrevoluciondria.
A andlise cientifica e visual torna-se um instrumento de emancipacdo das massas,
e para ela confribui a seqiéncia analitica ao conjugar, num mesmo movimento,
a experimentacdo fotografica e os objefivos da arte de propaganda (GASSNER,
1979, p. 110).

Interessado em divulgar sua concepcdo de fotografia, Rodichenko
torna-se colaborador de diferentes revistas, além das ja citadas — Daioch, Smeng,
Radiolushatel, 30 Dnei, Ogonek, Ekran Rabochei Gazety, Sovremennaia
Arkhitektura, Kniga i Revolivtsiia, Kommunisticheskii International Molodezhi,
Krasnoe Studentchestvo, Pzozhektor, Zhurnalist, Daesh — e do jornal Vechernaia
Moska. Sua maneira de fotografar ganha adeptos na imprensa. A ampla difusdo
de um modo de olhar inusitado, que ndo se coadunava com os pressupostos do
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“realismo heroico”, propugnado desde 1922 pela Associag@o dos Artistas da
Russia Revoluciondria, nem com os obijefivos da propaganda, estd na base do
ataque de abril de 1928, fruto direto do novo clima politico vivido na Unico
Soviética apds a promulgacdo do Primeiro Plano Quinguenal, cujas diretrizes
eram um programa de industrializacdo e de coletivizagdo forcada da agricultura.
Uma vez que 2/3 da populagdo soviética eram analfabetos, os fotografos sdo
conclamados a contribuirem para formas de propaganda através da imagem,
que nada tinham a ver com os modos de visualizagdo defendidos pelo artista.

Rodichenko sob suspeita

A operagdo para colocar em divida os pressupostos da fotografia
de Rodtichenko e sua originalidade ndo se esgota na carfa andnima. O episédio
adquire um tom ideolégico, como comprova, de imediato, a Carta aberta a
Rodtchenko, de Boris Kushner, publicada por Novy lef em agosto de 1928.
Falando a partir de um ponto de vista ufilitario, o critico questiona o significado
da fotografia experimental e sua capacidade de fornecer novos conhecimentos
sobre um tema. O comentdrio sobre algumas das imagens, que acompanhavam
a resposta do artista ao ataque de Sovetskoe Foto, mostra claramente a postura
de Kushner, contrério as tomadas verticais e fautor da fotografia feita “a partir
do umbigo”. As fotografias da torre da radio Chukhov parecem-lhe mas fofografias:

Representar uma forre de rddio da aliura de 150 mefros como uma cesta de pdo de arame
significa desrespeitar a realidode e escarnecer dos fatos. E mais desejavel tomar a forre ‘a
partir do umbigo’ do que transformar nosso melhor exemplo de alta tecnologia num utensilio

de cozinha. Esse truque fotografico ndo & til para ninguém (KUSHNER, 1989b, p. 249-250).

A resposta de Rodichenko — Caminhos da nova fotografia — publicada
em Novy lef em setembro de 1928, representa sua maior contribuicdo & discussGo
sobre a imagem técnica. A fotografia, “novo, répido, concrefo refletor do mundo”,
cabe a tarefa de colocar em xeque os pressupostos da pintura, a psicologia do
“umbigo pictérico”, defendida por Sovetskoe Foto, mostrando o mundo a partir de
todos os pontos de vista e desenvolvendo a capacidade perceptiva das pessoas.
Para romper com os hébitos criados por séculos de predominio pictérico, fazem-se
necessarios choques visuais, capazes de criar uma nova consciéncia no observador.
A partir desse pressuposto, que traz em si a oposicdo entre prosa e poesia teorizada
por Chklovski — reconhecimento versus vis@o —, Rodichenko apresenta a fotografia
como a linguagem mais adequada para representar a realidode modema, urbana
e industrial. Fiel & idéia de que a fotografia ndo se confunde com a arte, defende
o fofojornalismo, ao qual afribui a possibilidade de uma revolugdo visual, alicergada
nas condicdes técnicas da tomada. Admoestando o fofojornalista contra o perigo
da pose, Rodichenko convida-o a realizar ndo foto-imagens e sim foto-momentos
de valor documental. Para tanto, impdem-se diversas tarefas: deixar de observar o
objeto pelo buraco da fechadura para abarcélo de diferentes pontos de vista;
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focalizar temas cotidianos de modo inusual para apresentar uma impressao completa
e acostumar o observador a uma nova percepedo, revolucionando seu “raciocinio
visual” (RODCHENKO, 1989d, p. 256-262).

As idéias defendidas em Caminhos da nova fofografia RODCHENKO,
1989d), recebem um adendo num artigo publicado em Novy Lef em novembro de
1928: Uma adverténcia. Ao responder aos membros da revista que defendiam
uma linha esfritamente documental na literatura e nas artes visuais, o artista propde
uma confraposic@o enfre ‘o que se fotografa” e o “como se fotografa”. Ao
privilegiarem o tema, os membros de Novy Lef fransformam a fotografia numa arfe
de cavalete, avessa a toda experimentagdo e preocupada apenas com o “fetichismo
dos fatos”. A tomada de posicéo confra a pintura de cavalete tem uma razdo de
ser precisa: ela “estd em desacordo com os tempos modemos, é fraca como técnica
reprodutiva, pesada, infrovertida, ndo podendo servir s massas”. A revolucdo
fotogréfica baseada no “como” tem o objetivo afastar toda tenfagdo artistica e
evidenciar para o espectador que a imagem técnica é “um meio novo e completo
para revelar o mundo da ciéncia, tecnologia e da vida cotidiana do homem
modemo”. Disso decorre uma verdadeira profissdo de fé:

Dito em poucas palavras, devemos encontrar — estamos procurando e enconfraremos — uma
nova [n&o temam) estética, um novo impulso e pathos para expressar nossos fatos socialistas
pela fotografia.

A fotografia de uma fébrica recém-construida ndo &, para nés, apenas o instanténeo de um
edificio. A nova fébrica na fotografia ndo é simplesmente um fato, é a encarnagéo do
orgulho e da alegria sentidos pela industrializacdo do pais pelos Sovietes. E devemos

encontrar “como fazélo" (RODCHENKO, 198%a, p. 264-265).

O mesmo nimero de Novy lef abriga um artigo de Kushner, que é
uma resposta oficial do grupo & concepgdo de fotografia de Rodichenko. A
recusa do “"como” fotografar é acompanhada pela acusacdo de que a nova
fotografia se limita a fazer o que j& fora feito no mundo ocidental capitalista,
sem alcancar os mesmos resultados da Europa e dos Estados Unidos. A
argumentagdo do fotégrafo em prol de novos modos de visdo é refutada em
nome da idéia de que a revolugdo ocorrida na Unido Soviética é “uma revolugdo
de fatos — ndo de como os percebemos, ou os representamos, fransmitimos,
reproduzimos, ou destacamos” (KUSHNER, 198%9a, p. 267-268).

O editor de Novy Lef, Serguéi Tretiakov, intervém no debate com uma
reflexdo cujo ponto de partida é a denincia do “erro radical” em que haviam
incorrido Rodtchenko e Kushner, por negligenciarem uma abordagem funcional
da fotografia. Para o funcionalista, o “porque” é mais importante que o “que” e
o “como”. A escolha do tema e da linguagem ndo pode ser dissociada de um
objetivo definido: o “porque” transforma “uma ‘obra’ num ‘objeto’, isto &, num
instrumento de efeito 0fil". Ao invés de explorar todas as tarefas utilitarias da
fotografia, Rodichenko sé se interessa por sua fungdo estética, ou seja, pela
reeducag@o do gosto. Ao limitar os objetivos da fotografia aos que | o foram
da pintura — “reflexdo” e “manifestacdo de atitudes emotivas para com o objeto”
—, ele resfringe o objetivo do problema e “sucumbe ao subjetivismo estilistico”.
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Combater o esteficismo ndo € uma fungdo primaria da fotografia, e ndo se deve
comegar por ela. Deve-se comecar por objetivos utilitarios — fotoinformagao,
fotoilustracdo, fotografia cientifica, fotografia tecnolégica, cartazes fotogréficos.
Se a experimentagdo é necessdria, ela deve, porém, resolver problemas concretos
para ndo degenerar em “arfe”, em “elemento estético”. Kushner comete um erro
inverso: a fotografia ndo é apenas uma taquigrafia, ela explica também. Por
isso, nGo se podem usar os modos de ver do passado para representar a realidade
revoluciondria (TRETYAKQV, 1989, p. 270-271).

Feitas essas ressalvas, Tretiakov passa a expor seu ponto de vista
funcional, dando como exemplo a fotografia de uma manifestacdo. O ponto de
vista adofado depende do objetivo prefendido: se a énfase recair na multidao,
dever-se-d fotografar verticalmente, em é@ngulo superior; se quiser mostrar-se a
composicdo social da multiddo, serd necessario fotografar diretamente,
escolhendo dngulos que déem a ver a profissdo das pessoas pelas roupas e
recorrendo a primeiros planos; se o foco for o avanco impetuoso da manifestagdo,
0s pés serdo o elemento mais importante da imagem. Dever-se-& ainda optar
pelo angulo inclinado para criar “a ilusdo da emanagdo de uma lava humana
(uma indicag@o puramente estética)”. Se o objetivo for mostrar as exigéncias da
manifestacdo, serd necessario fotografar os cartazes na escala mais ampla
possivel, deixando bem nitidos seus dizeres; se quiser reproduzirse a massa
humana cristalizada em volta de uma forga central, poderd ser usada uma
exposicdo dupla: & fotografia da manifestagdo em angulo superior seré
acrescenfada a imagem de uma construgdo andloga (um formigueiro, abelhas
num favo de mel, os anéis de um fronco etc.] (TRETYAKOV, 1989, p. 272).

As fotografias de manifestagdes politicas realizadas por Rodichenko
nos anos 1920 nem sempre respondem as exigéncias formuladas no artigo,
pois o inferesse compositivo pode sobrepujar a questdo ideoldgica nos termos
propostos por Trefiakov. Isso & evidente em Desfile (década de 1920), dominado
por uma poderosa diagonal que determina todo o sentido da composicdo; este
é reforcado pela fiagdo eléfrica que parece confer o alinhamento dos
manifestantes, conferindo um aspecto geométrico ao conjunto. A tomada em
angulo superior ndo torna legiveis as faixas, que se destacam na imagem em
fermos antes de tudo cromdticos. O aspecto casual dos transeuntes que cruzam
coma monifes‘roc;do, ora curiosos, ora indiferentes, insere-a num é@mbito cotidiano,
sem qualquer laivo daquele heroismo buscado por Tretiakov. A impressao de
uma forca coesa, que desperta a atencdo dos espectadores é, ao contrario, o
elemento determinante de Banda (1929). A tomada em é@ngulo superior permite
acompanhar o avango harmonioso do grupo geometricamente alinhado, o que
lhe acresce o sentido de uma tarefa compartilhada e necessaria, como
demonstram as reacdes do piblico.

Tomadas em é@ngulo superior caracterizam também A caminho da
manifestagcdo (1932) e Manifestagdo (1932). Apesar do aspecto casual da
formagdo coletiva, a primeira imagem dé a ver claramente os dizeres de uma
faixa em primeiro plano, respondendo ao parédmetro proposto por Trefiakov em
1928 (Figura 8). A segunda fotografia exibe igualmente um aspecto casual,
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Figura 8 — Aleksandr Rodichenko, A caminho da manifestagéo, 1932 (Alexandre Rodichenko,
1986, s.p.).
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17.Uma outra imagem da
série, Pioneiro (1930),
mostra igualmente um ra-
paz olhando para o céu,0
que confirmaa idéia de fu-
turo, de esperanca de um
mundo melhor que o fo-
tografo conferia ao con-
junto. A  Komsomol
(Unido Comunista Leni-
nista da Juventude) era
uma organizac¢ao juvenil,
voltada para o desenvolvi-
mento de uma acio edu-
cacional complementar a
da escola. Compreendia
cerca de 35 milhoes de
participantes, com idades
entre 14 e 28 anos, e coor-
denava outras duas orga-
nizacoes: Pioneiros (jo-
vens de 10 a 15 anos) e
Outubristas  (criancas
com menos de 10 anos).

denotando o inferesse de Rodichenko em fazer de tais manifestacdes um aspecto
corriqueiro do cotidiano soviético.

Ao longo da década de 1930, essas visdes menos convencionais
s@o substituidas por um olhar mais atento aos significados ideolégicos das
imagens, quando Rodichenko passa a registrar eventos esportivos. Em algumas
fotografias datadas de 1935, como Garotas com lencos e Delegagéo ucraniana,
os pés das atlefas ganham destaque, enfatizando o avanco harmonioso e decidido
do grupo. O fotégrafo adota dois fipos de tomada: frontal, na primeira,
destacando a gestualidade das mogas que abrem o desfile, e lateral, na segunda,
enfatizando a idéia de corpo coletivo. O mesmo partido é adotado numa
fotografio de 1936, dedicada a um desfile de atletas: a tomada lateral serve,
neste caso, para conferir concrefude & imagem literal criada por Trefiakov, a
emanagdo de uma lava humana. As seis atletas que marcham em primeiro plano
(o primeira com o rosto corfado em virtude do &ngulo da tfomada) formam um
corpo coletivo simétrico que vale pelo conjunto que se adivinha atrés delas. As
nogdes de ritmo coletivo, movimento geométrico e simefria, que estdo na base
dessas composicdes, adquirem um sentido paradigmético em Juramento (1935).
O alinhamento dos soldados e das bandeiras é perfeito. Os rapazes olham
todos na mesma direcdo, parecendo responder & divisa marxista sobre a unido
dos prolefdrios, que se desdobra em frés idiomas — inglés, espanhol e chinés.

A atengdo ao significado ideolégico das imagens — que, em certos
momentos, atenua as preocupagdes formalistas de Rodichenko — deve ser buscada
ndo apenas na campanha de 1928 contra sua concepgdo de fotografia. Uma
das primeiras imagens da série Pioneiros (1928-1930), publicada no nimero
de junho de 1928 de Novy lef, & atacada, quatro meses mais farde pelo critico
literério L. Averback. A fotografia do adolescente que infegrava uma organizagdo
educativa voltada para a formagdo dos novos cidaddos é considerada monstruosa
por Averback, em virtude da verficalidade da tomada (LAVRENTIEV, 1995, p.
145), que deformava a figura ao criar um desequilibrio entre o tamanho da
cabeca e o restante do corpo (Figura Q). Os ataques estendem-se a outras
imagens do conjunfo. Pioneiro com clarim (1930 é criticado, em fevereiro de
1932, pela revista Proletarskoe Foto (novo nome de Sovetskoe Foto), que publica
reacdes de operdrios, camponeses e pioneiros ao conjunto. Se toda a série &
colocada em xeque, Pioneiro com clarim, que d& a ver apenas uma parte do
rosto do adolescente olhando para cima, é considerada uma representacéo
absolutamente inadmissivel da geracdo presente, uma “deformac@o” da nova
classe (LAVRENTIEV, 1995, p. 145). A imagem da Pioneira {1930), fomada em
angulo inferior, numa composicdo que enfatiza linhas ascendentes, o que faz
com que o olhar esteja voltado para o céu, é, por sua vez, alvo de censura, em
1935, por parte de Ivan Bokhanov, que né@o concorda com o significado de
franscendéncia e esperanca embutido na fofografia por Rodichenko. Sem meias
medidas, Bokhanov afirma que a “Pioneira néo tem o direito de olhar para cima.
sso carece de contetdo ideologico. Pioneiras e mogas do Komsomol deveriam
olhar para afrente”, para o terreno politico a ser conquistado pela vitéria proletéria

(GALASSI, 1999, p. 126; SCIME, 1993, p. 12)".
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Figura @ — Aleksandr Rodichenko, Pioneiro, 1928 (Alexandre Rodichenko, 1986, s.p.).
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18.De acordo com Phil-
lips, 0 texto lembra o tom
e os principios defendi-
dos, em alguns escritos,
por Gustav Klutsis.

Rodichenko néo escapa, também, dos ataques da secao de fotografia
do grupo Outubro, que ajudara a fundar em fevereiro de 1930. Integrado por
pinfores (Aleksandr Deineka, Diego Rivera), designers (Gustav Klutsis, Serguéi
Senkin), arquitetos (Moisei Ginzburg, Aleksandr Vesnin), cineastas (Serguéi
Eisenstein, Esfir Shub), o grupo Outubro tem como obijetivo principal servir aos
frabalhadores afravés da criagd@o de uma propaganda ideologica, e da producdo
e organizagdo direfa de um modo de vida colefivo, de acordo com o manifesto
publicado no Pravda em 5 de junho de 1928. Rodichenko une-se ao grupo em
1929, filiando-se, a principio, & se¢do de desenho de interiores. Em marco de
1930, participa da exposicdo geral do grupo, fendo a seu cargo a organizagéo
da se¢do fotografica, tarefa para a qual conta com a colaboragdo da esposa.
Suas idéias logo comecam a ser colocadas em xeque , como prova o Programa
da Segdo Fotografica de Outubro, redigido em 1930. Considerando a fotografia
como uma arma "“particularmente importante” no é@mbito da revolug@o cultural,
os fotbégrafos de Outubro posicionam-se tanto confra os clichés herdicos
propugnados pela Associac@o dos Artistas da Rissia Revolucionaria, quanto
confra a "nova fotografia”, exemplificada com as experiéncias abstratas de
Moholy-Nagy e Man Ray. A essas imagens contrapdem a defesa de uma
"fotografia  revoluciondria, materialista, socialmente fundamentada, e
fecnicamente bem equipada, capaz de responder ao objetivo de propagar e
agitar em prol de um modo de vida socialista e de uma cultura comunista”. Os
critérios “artisticos” da fotografia residem em seu efeito ideolégico no espectador,
na comunicacdo firme dos fatos da construcdo socialista, no descrédito da
sociedade capitalista, na aplicagdo das técnicas mais avangadas e dos meios
mais expressivos. Para escapar dos perigos da fotografia formalista ou da
realizada em estidio, os infegrantes de Outubro deveriam manter uma relacéo
direta com o universo da produg@o, trabalhando em jornais e revistas, e ajudando
a fomentar a prética fotogréfica em fébricas e fazendas colefivas (October Photo-
Section, 1989, p. 283-285)". Depois que a exposicdo fotogréfica do grupo,
apresentada em maio de 1931, é atacada pela imprensa por seu “desvio
formalista”, a situacdo de Rodichenko torna-se delicada. Em janeiro de 1932, &
expulso da agremiag@o, por resistir & “reconstrucdo préfica do grupo”, depois
de um ataque promovido por Prolefarskoe Foto (PHILLIPS, 1995, p. 87;
OBERSON, 1999, p. 309).

Estratégias visuais de Rodichenko

Apds esse episddio, inicia-se um periodo ambiguo na trajetéria do
fotografo. Em abril de 1932, assina um confrato com a editora da Casa da Arte
(Izogiz), pelo qual se compromete a fornecer, pelo menos, quarenta fotografias
por més. Enfre suas tarefas, constavam a produgdo: de uma série de quarenta
cartdes postais com cenas da vida citading; e da parte fotogréfica do livio Duas
Moscous. O livro, que propunha um paralelo entre os periodos pré e pos-
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revoluciondrio — o primeiro momento seria documentado graficamente — néo
chega a ser realizado, mas as imagens de Rodichenko serdo usadas num outro
empreendimento editorial, o dlbum fotogréfico, De Moscou capitalista a Moscou
socialista.

A selecdo de imagens para a série de cartdes postais mostra que,
apesar dos ataques, o fotégrafo continua a propagar os postulados da Nova
Visdo, entremeados, porém, com tomadas mais convencionais. Em QOuvindo
radio, Avenida do Teatro e Teatro Bolshoi, lanca m&o da composicao obliqua,
marcando seu compromisso com a negagdo dos principios pictéricos tradicionais.
Jaem Parque da Cultura e Descanso, mostra sua ades@o a uma visdo normalizada:
a opgdo pela tomada horizontal resulta numa imagem bastante anédina, que
dd a ver uma manifestagdo popular sem qualquer rebuscamento formal.

A oscilag@o entre imagens mais inovadoras e imagens de cardter
documental torna-se uma ténica em Rodichenko. A partir desse momento, ele se
dedica o fofografar paradas oficiais, eventos esportivos, cenas de circo e de
feafro, além de engajarse na revista SSSR na Stroike. Nas fotografias esportivas,
o artista demonstra um verdadeiro fascinio pelas faganhas dos atletas, que registra
freqUentemente com aqueles recursos que haviam se tornado uma espécie de
“marca registrada”: tomadas em angulo superior (Mergulho, 1934; Mergulho,
1935); em angulo inferior (Mergulho, 1935); composicdo diagonal (Gindstica,
1932; Salto, 1936). A imagem mais significativa desse conjunto, caracterizado
pela vontade de captar a fensdo do momento decisivo, o pleno poder de uma
forca que busca a superacdo dos limites fisicos (FABRIS, 1997, s.p.), € Mergulho,
fotografado em @ngulo inferior. Nela, Rodichenko consegue enfeixar sua
concepgdo da Nova Visdo de maneira paradigmdtica: o mergulhador,
transformado numa forma redonda, funde-se com o céu: disso deriva uma
representacdo que escamoteia a linha do horizonte, tornando a cena quase
abstrata, e neutraliza a impressdo de profundidade, conferindo um aspecto
bidimensional & imagem (Figura 10).

O fema do esporte ndo demonstra apenas o interesse do artista por
um simbolo de forga, juventude e agilidade, para o qual se volta com o mesmo
olhar fascinado que dedicava as maquinas. Em pelo menos dois niveis, reveste-
se também de conotacdes politicas: & um simbolo de libertacdo social, posto
que na Rissia prérevoluciondria a prética dos esportes era apandgio da nobreza;
é um simbolo militar, a partir da década de 1930, demonstrando a prontidao
da juventude em defender o préprio pais (LAVRENTIEV, 1995, p. 33).

Embora engajodo em encomendas oficiais para SSSR na Stroike'?,
Rodtchenko néo deixa de lado a prética da fotografia livre, e nela apresenta
freqientemente resultados insfigantes. £ o caso de Chofer (1933), em que, além
de fofografar o tema bem de perfo e de costas, consegue um efeito de colagem,
gracas ao corte da imagem e & compressdo espacial obtida pelo reflexo do
homem no espelho do veiculo®. E, sobretudo, de Garota com leica [c. 1932),
em que o jogo luminoso e geométrico oblitera o lugar da tomada, dando a ver
apenas uma grade que filira e distribui a luz. Concebida em termos claramente
construtivistas, a imagem é estruturada pelas diagonais que se cruzam, dando-
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19.A esse respeito, ver Fa-
bris (2005).

20.A pratica de fotogra-
far a cena em posicdo
posterior ao modelo ¢é
bastante utilizada por
Rodtchenko, como o de-
monstram Na calcada
(1928), Parque Sokolni-
ki, Hoquei de inverno
(1929), Evgeniia Lem-
berg (1934), em que as
sombras adquirem um as-
pecto ora desconcertan-
te, ora monumental.

21. Garota com Leica
tem recebido diferentes
datacoes, que variam de
1933 a 1935.Adotou-se a
data proposta por Marga-
rita Tupitsyn, uma vez
que sua argumentacio
vem respaldada por uma
analise bastante alentada
do relacionamento entre
o fotografo e Evgeniia
Lemberg.



Figura 10 — Aleksandr Rodichenko, Mergulho, 1935 (Alexandre Rodichenko, 1986, s.p.).
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lhe um aspecto dissimétrico. O efeito construtivista é acrescido pelo cruzamento
das pernas do modelo, Evgeniia Llemberg, aluna e colaboradora de Rodichenko
em varios frabalhos oficiais. A presenca de um referente imediato ndo consegue
disfarcar que o principal inferesse do fotbgrafo reside em efeitos puramente
plasticos, determinados pelo jogo das linhas, das massas, das luzes e das
sombras (Figura 11).

Nessas imagens, Rodichenko demonstra que os limites impostos pela
ideologia da “verdade socialista”, dominante desde o fim da década de 1920,
podiam ser fransgredidos em nome de uma outra verdade, a da Nova VisGo, &
qual conferia a farefa de configurar um outro tipo de relagdo com o real. E em
nome dessa idéia que, em Fotografia-arte (1934), defende, mais uma vez, as
possibilidades inerentes & imagem técnica: contrastes de perspectiva, cores e
formas; pontos de vista impossiveis de serem obtidos com o desenho e a pintura;
escorgos que produzem uma grande deformagdo dos objetos e uma “fatura cruel
da matéria”: momentos novos e nunca vistos do movimento do homem, do animal
e da mdquina; visdes absolutamente inéditas, como a trajetéria de uma bala;
composi¢des cuja ousadia ultrapassa a imaginagdo dos pintores; produgdo de
instantes inexistentes, conseguidos gragcas & montagem; estimulos provocados
pelo negativo efc. (RODTCHENKO, 1986, s. p.).

Mesmo respondendo a encomendas oficiais, nas quais esposa a
ideologia dominante, o fotégrafo ndo deixa, quando possivel, de usar os recursos
lingisticos derivados do Construtivismo e de uma compreensdo alargada das
pofencialidades da imagem técnica. Se ndo consegue mais configurar imagens
fofalmente desnorteadoras como No felefone (1928), em que uma mulher & vista
direfamente de cima, privando o observador de seus parametros habituais, tem
condi¢cdes, porém, de usar a composicdo obliqua, t&o deferminante numa obra
como A escadaria (1930), fruto de um equilibrio perfeito entre o grau de inclinacao
dos degraus, o confraste ritmico entre faixas claras e faixas escuras e a posicdo
levemente enviesada da mulher captada no ato de subir (Figura 12).

O uso de recursos modernistas ndo impede, no enfanto, que se
percebam mudangas substanciais no modo de fotografar de Rodfchenko. A
principal delas diz respeito & concepcdo de seqiéncia. Se, até 1928, suas
séries preocupavam-se com a possibilidade de configurar narrativas a partir de
diferentes @ngulos de viséo, dai em diante, o epicentro passa a residir na
"deferminagdo de um processo”, de acordo com as diretrizes propostas por
Tretiakov, assertor de uma literatura que tratasse de temas associados ao
desenvolvimento do pafs (Carvdo, Pao, Madeira, Ferro, Llocomotiva,
Industrializacdo etc.). Para responder a esse chamado — que trazia em si a idéia
da "biografia do objeto” -, o fotografo constroi seqiéncias que mostram o
desenvolvimento de processos no dmbito da industrializacdo e da coletivizagdo
do pafls, dentre as quais pode ser destacada a série dedicada & fébrica de
automoéveis AMO em 1929, Na década de 1930, as biografias de objetos
sGo substituidas pelas reportagens, caracterizadas por uma “observacao
fotogréfica prolongada”, de acordo com as direfrizes estabelecidas por Trefiakov
em 1931. O cardter acidental de cenas e objefos captados em movimento da
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Figura 11 = Aleksandr Rodichenko, Garofa com Leica, c. 1932 (Alexandre Rodichenko, 1986, s.p.).
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Figura 12 — Aleksandr Rodichenko, A escadaria, 1930 (Alexandre Rodichenko, 1986, s.p.).

lugar co registro preciso e sistemdtico de fatos da histéria (GASSNER, 1979, p.
111), como mosfram as cenas de desfiles, cerfas imagens esportivas e, sobretudo,
o trabalho para SSSR na Stroike. A seqiéncia desempenha, nesse momento, um
papel ideolégico preciso: dar a ver, por infermédio de formas claras e linhas
amplas, exemplos paradigmaticos dos alcances do novo regime. Os postulados
da Nova Visao transformam-se em instrumento ideolodgico. Normalizados e
simplificados, sdo colocados a servico da propaganda stalinista e, logo, ao
alcance das massas, tendo perdido, entretanto, aquele significado de profunda
fransformacdo perceptiva, que o artista defendia nos anos 1920.
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