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Art must not be concentrated in dead shrines called
museums. It must be spread everywhere — on the

streets, in the trams, factories, workshops, and in the
workers' homes.
Vladimir Maiakovski



RESUMO

Motivado pela grande amplitude do trabalho grafico de Rodchenko dentro do
movimento artistico construtivista, seu carater estético inovador e por como ele foi
inserido em um contexto politico-econdmico muito peculiar, este estudo abrange a
analise de trés cartazes publicitarios do artista. O objetivo é, por meio deles,
compreender suas escolhas estéticas, de que maneira elas refletem os principios do
Construtivismo e como elas reverberaram para outros movimentos artisticos
importantes do século XX. Para isso, utilizou-se os métodos de pesquisa
bibliografica e analise documental para abordar esta investigagao e, se somando a
elas, a teoria do alfabetismo visual de Donis A. Dondis. Assim, buscou-se identificar
significados implicitos nos elementos visuais trabalhados nas composicgoes.
Primeiro, a partir de um apanhado histérico dos movimentos artisticos anteriores e
do cenario politico-econbmico da Russia, e segundo, utilizando ferramentas para

visualizar, desvendar e interpretar os recursos utilizados na linguagem visual.

Palavras-chave: Aleksandr Rodchenko; Construtivismo; Unido Soviética; cartaz;

publicidade.



ABSTRACT

Motivated by the great breadth of Rodchenko's graphic work within the constructivist
artistic movement, its innovative aesthetic character and how it was inserted in a very
peculiar political-economic context, this study covers the analysis of three of the
artist's advertising posters. The objective is, through them, to understand their
aesthetic choices, how they reflect the principles of Constructivism and how they
reverberated with other important artistic movements of the 20th century. To this end,
the methods of bibliographical research and document analysis were used to
approach this investigation and, in addition to them, the theory of visual literacy by
Donis A. Dondis. Thus, we sought to identify implicit meanings in the visual elements
used in the compositions. First, from a historical overview of previous artistic
movements and the political-economic scenario in Russia, and second, using tools to

visualize, unveil and interpret the resources used in visual language.

Keywords: Aleksandr Rodchenko; Constructivism; Soviet Union; poster; advertising.
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1 INTRODUGAO

Durante grande parte do século XX o mundo contou com a presenga de uma
das maiores poténcias nacionais ja vistas e que, por um longo periodo, disputaria a
hegemonia global no momento histérico conhecido como a Guerra Fria. A época, a
entdo Unido Soviética rivalizou com os Estados Unidos pela superioridade de nao
apenas de um projeto de nacdo, mas de um projeto de sociedade e de modo
econdmico de produgdo. De um lado viu-se o capitalismo, que ja era o modelo
dominante em grande parte das poténcias econdmicas, e do outro o recém instituido
socialismo, que se tratava de um novo sistema teorizado por Karl Marx (1818-1883)
e Friedrich Engels (1820-1895) como resposta as contradigdes da estrutura
capitalista.

A origem da Unido Soviética, contudo, se deu a partir de um violento
processo revolucionario que, em meio a muitos conflitos externos e internos, fizeram
0 pais nascer em um estado de grave ruina material. Logo, para alcangar o status de
poténcia mundial, essa nagao primeiro atravessou um dificil processo de transigao e
reconstrucdo de sua base social e industrial (DUARTE; MARTINS, 2022). Foi entéo,
a partir desse contexto politico e social, que surgiram grupos interessados em
responder as contradicbes do processo revolucionario no campo da cultura e da arte
(VILLELA, 2014). Zerwes (2008) conta que as vanguardas das forgcas
revolucionadrias russas estavam engajadas em estabelecer o socialismo e, em
seguida, construir uma nova sociedade que o abrigaria. Portanto, para o Partido
Comunista, a arte “possuia o solido propdsito de educar as massas da populacao
russa de acordo com os preceitos por ele determinados e, deste modo, a politica
deveria interferir para que a arte ndo se desviasse de tal propésito ou passasse
qualquer mensagem errada aos seus receptores” (ZERWES, 2008).

Esse contexto, porém, seria catalisador de uma série de transformacgdes
artisticas para além, inclusive, da prépria Unido Soviética. Como sera investigado
com mais profundidade neste trabalho, a conjuntura de disputas politicas e bélicas
respingaria para as artes na figura de inumeros movimentos que, munidos de ideias
e disposicdo para experimentar, se colocaram na vanguarda dos debates sobre
estética e o papel do artista. Dentre eles, o Construtivismo surgiu e ganhou um papel
de destaque tanto para o ambiente soviético, quanto para, mais tarde, o cenario

europeu.
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Seu engendramento chama atengédo por compreender e desenvolver a arte
por uma perspectiva totalmente nova, entendendo que, de maneira geral, sua
atuacao deveria estar muito mais proxima da vida cotidiana do que das exposicoes
ou galerias. Esse pensamento levaria seus artistas a teorizar, avaliar e produzir
obras em novos meios € com novas concepgdes estéticas, porém, sempre
fundamentados por posi¢cbdes politicas e sociais claras. Como € de se imaginar,
tamanha radicalidade deu origem a produgdes originais e consideradas totalmente
inovadoras para aquele periodo.

Com esse plano de fundo, este estudo visa tratar de uma das principais
figuras desse movimento e responsavel direto pela sua criagdo, Aleksandr
Mikhailovich Rodchenko (1891-1956). O artista, grande expoente construtivista,
possui uma vasta obra tanto em volume de pegas, quanto nos meios com os quais
trabalhou. Assim, como forma de compor o corpus de analise do projeto, optou-se
por tratar de um periodo especifico de sua carreira onde seu enfoque estava em
criar cartazes publicitarios.

Essa midia tem uma grande importancia histérica como meio de
comunicagao, assim como uma forma de expressdo artistica. Porém, conforme
Moles (1974, p.15) coloca, “ele é talvez uma das aberturas proximas de uma arte
nao-alienada, inserida na vida cotidiana, préxima e espontadnea”. Logo, ganha uma
significancia ainda maior para um artista e um movimento artistico que tinham a
ligagdo da arte com a vida habitual como uma de suas maiores premissas. Tanto
que, o que motivou este estudo € justamente o sucesso e abrangéncia urbana que
Rodchenko alcangou com seu trabalho grafico em Moscou, somado a um desafiador
contexto social e uma estética disruptiva.

Dessa forma, coloca-se como objetivo deste trabalho analisar os recursos
visuais empregados por Rodchenko em trés de seus cartazes publicitarios a fim de
compreender suas escolhas estéticas, de que maneira elas refletem os principios do
Construtivismo e como elas reverberaram para outros importantes movimentos
artisticos do século XX. Para isso, quanto a metodologia, serdo trazidas teorias que
fundamentem a compreenséo destes recursos e as técnicas visuais utilizadas para
sua manipulacdo. Além disso, se buscara compreender significados implicitos
nestes elementos por meio de um apanhado histérico acerca de movimentos
artisticos anteriores e, especialmente, da situacdo social e artistica da Unido

Soviética a época.
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Na primeira etapa desta pesquisa sera abordado o cartaz como midia e sua
concepgao como veiculo de comunicagdo a partir da definigdo que Moles (1974)
oferece. Apods isso, havera uma abordagem historica feita por meio de Meggs e
Purvis (2009) e Hollis (2001) em relagdo a evolugdo da técnica de impressao que
precedeu o cartaz e, mais tarde, possibilitaria sua existéncia. Depois, os mesmos
autores servirdo como base para compreender a trajetéria da midia como ferramenta
artistica, onde serédo apresentados alguns dos principais expoentes.

Ja na segunda fase da pesquisa, sera apresentada uma profunda
contextualizagédo sobre o cerne deste trabalho: a Unido Soviética, o Construtivismo e
Aleksandr Rodchenko. Dessa maneira, ira ser explorado o cenario sob o qual o
movimento e o artista atuaram e, tdo importante quanto, o que os precederam.
Assim, se iniciara usando Lemos (2022) como fonte para retomar a formagao da
Russia como nacgao até a eventual situacdo que culminou nas revolugdes de 1917
para que, entdo, Meggs e Purvis (2009) ilustrem os principais movimentos artisticos
que, de alguma maneira, influenciaram ou contribuiram para a criagcdo do
Construtivismo.

Depois, o foco passa a ser uma compreensdo maior do movimento e de
Rodchenko. Este estudo tem como base as pesquisas de Zerwes (2008) e Kaier
(2005) como fonte de informacgdo e interpretacdo dos eventos que permearam o
contexto historico aqui analisado. Ressalta-se aqui a importancia de Kaier que, entre
1992 e 1994, morou em Moscou e teve acesso a alguns documentos primarios como
embasamento para seus estudos (KAIER, 2005, p.264). Com isso, elucidara
questdes que poderiam se perder em tradugdes ou na troca de informagdes a partir
de um tempo e local tdo distantes.

Por fim, a analise visual dos cartazes sera embasada por meio de Dondis
(2003) e sua concepgdo do que entende como “alfabetismo visual”’, assim,
oferecendo as ferramentas para visualizar e desvendar os elementos empregados
nas composicdoes de Aleksandr Rodchenko. A partir disso sera possivel tirar
conclusdes que satisfagam os objetivos definidos acima e oferegam uma maior

perspectiva sobre a produgao construtivista do artista.
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2 O CARrtAZ

Em “O Cartaz’, Abraham Moles (1974, p.13) analisa a midia cartaz de modo a
compreender como seus aspectos socioldégicos e psicoldégicos, assim como suas
nuances estéticas, se relacionam dentro da paisagem urbana das cidades
contemporaneas, habitadas por sociedades compostas, em sua maioria, por
cidadaos consumidores. No entendimento do autor, imagens fixas tem um poder de
expressar uma certa objetividade em que, ao mesmo tempo, permitem seu
detalhamento ou a completa negligéncia. Cria-se assim uma relacdo de um ser
como um objeto, onde o objeto é capaz de resistir a agdo do outro, criando
estabilidade ou costume, mas também a sensagao de novidade imposta. Essa
descricdo da condigao social do cartaz € o que abre espago para o autor abordar os
valores essenciais dessa midia. Para ele, trata-se de um mecanismo publicitario
ligado a motivacdes socio-econdmicas como um dos impulsores da sociedade de
consumo. Na simplicidade de uma mensagem recortada, unia um apelo de marca
alicercado em impulsos fundamentais do individuo. Enquanto que, por outro lado, se

torna uma das principais formas modernas de arte na cidade.
2.1 A HISTORIA TECNICA DO CARTAZ NOS CONTEXTOS URBANOS

Nascido do anseio de difundir o anuncio impresso, o cartaz como se conhece
despontou quando a técnica de impressao de imagens progrediu o suficiente e
houve uma aceleragéao do fluxo de trocas individuais que fazia o receptor exigir mais
informagdes em menos tempo (MOLES, 1974, p.21). Apesar de possuir uma histéria
que data do século XV', é a partir da invengao da litografia por volta de 1796 que
esse modelo de impresso passou a se popularizar na Europa e, ao longo do tempo,
ganhar aderéncia entre artistas (HOLLIS, 2001, p.5).

A técnica litografica teve como principal contribuicdo permitir a juncdo de
imagem e texto em impressos de produgdo em massa, inicialmente em preto e
branco. Logo, ampliou drasticamente as possibilidades de comunicagao e arte e, ao
longo do século seguinte, foi evoluindo até o ponto de possibilitar a adigao de cor em
escala industrial. Segundo Hollis (2001, p.5), o cartazista e litografo francés Jules
Chéret (1836-1932) foi o principal responsavel pelo aperfeicoamento da técnica e

por influenciar outros artistas contemporaneos. Nao a toa, Moles (1974, p.32) afirma

' CESAR, 2000, p.49
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que é a partir desta época que o cartaz torna-se signo permanente do
desenvolvimento social ligado, intimamente e ao mesmo tempo, a vida cotidiana e a
vida politica.

Assim, o cartaz iria alcangar seu auge como ferramenta de comunicagao de
massas durante a Primeira Guerra Mundial (1914-1918), onde meios como radio
ainda nao eram generalizados e havia uma grande demanda de governos por
propaganda e persuasao visual (MEGGS; PURVIS, 2009, p.351). Artisticamente
criou-se uma separagao a semelhanca inclusive dos préprios paises envolvidos em
disputas. Meggs e Purvis (2009, p.352) explicam que os cartazes produzidos pelos
Poderes Centrais, liderados pela Alemanha e Austria-Hungria, eram radicalmente
diferentes dos produzidos pelos aliados, os quais lideravam Franca, Russia e
Gra-Bretanha e que, em 1917, se somaria aos Estados Unidos. Na época, esse
movimento levou a muitos ilustradores subitamente migrarem seus esforgos para a
producdo de cartazes de guerra. Dentre as muitas fungdes que essa midia tinha
nesse contexto, as principais eram homenagear soldados, criar um culto em torno de
figuras simbdlicas ou dirigentes, ridicularizar ou desacreditar forgas inimigas e
enfatizar a contribuicdo do publico para o esfor¢o de guerra. Apesar disso, o periodo
de ascensao do cartaz € marcado por significativas transformagdes artisticas que,
tomadas pelo sentimento de lutas, desafiavam modelos tradicionais e ousaram
experimentar novas visualidades.

Os artistas de poster desse periodo demonstraram a liberdade estética e a
ousadia criativa que se seguem ao primeiro contato com uma inovagao
técnica na area de produgéo e reproducao graficas. Quando os artistas, em
vez de utilizar caracteres tipograficos, desenham eles mesmos as letras dos
textos, e quando se responsabilizavam por cada elemento no design que

deveria ser reproduzido pela maquina, estavam praticando aquilo que mais
tarde ficou conhecido como design grafico (HOLLIS, 2001, p.11).

2.2 A HISTORIA ARTISTICA DO CARTAZ

A linha do tempo da evolugdo do cartaz como midia de massas na Europa €
percorrida por uma série de importantes artistas que, com seus estilos e/ou técnicas,
marcaram e influenciaram o que viria a seguir. Como abordado anteriormente, Jules
Chéret foi um dos pioneiros na exploragcao de possibilidades utilizando matrizes
litograficas. Porém, sua carreira também foi rica esteticamente e, segundo as
palavras de Hollis (2001, p.5), foi um exemplo de integragdo entre produgéao artistica

e industrial. Seus trabalhos ficaram conhecidos pelo desenho preto sobre fundos de
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cores esmaecidas e degradés, geralmente azul no alto, com adigbes de vermelho

vivo e amarelo suave (Figura 1).

A partir de 1866, o estudio e grafica de Chéret passou a se dedicar a
reproducdo e impressao de seus proprios designs, que chegavam a ter as
vezes 2,5m de altura, o que exigia mais de uma folha de papel. Quase
sempre, seus designs consistiam numa figura Unica em tamanho natural,
com uma ou duas palavras-titulo desenhadas e, ocasionalmente, um
slogan. Essas figuras acham-se livres das leis de perspectiva usuais; seus
pés nao tocam o chao, mas flutuam na superficie do péster. A figura solitaria
e o texto minimo continuaram sendo a combinagdo mais utilizada de palavra
e imagem. Essa férmula era a base dos posters produzidos na Europa e nos
Estados Unidos na virada do século. O uso de imagens para a
apresentagao concreta de um produto ou como representagao simbolica de
uma ideia era raro: o apelo estético era a maior preocupacao do artista
(HOLLIS, 2001, p.6).

Figura 1 - Jules Chéret: La Loie Fuller,1897

'FOLIES-BERGERE

Fonte: ARTSY.

Além disso, para além de sua proépria obra, o estilo de Chéret influenciou, foi
adotado e desenvolvido por outros artistas que o seguiram, entre eles Pierre
Bonnard e, especialmente, Henri de Toulouse-Lautrec (1864-1901). Este ultimo foi
um dos mais famosos cartazistas de seu tempo e, aclamado por seus trabalhos
retratando a vida noturna parisiense, contribuiu com o desenvolvimento do

movimento que ficaria conhecido como pés-impressionista (FRAZAO, 2019). Hollis
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(2001, p.6) descreve como os cartazes do francés “ndo possuiam luz, sombra ou
profundidade” e o desenho era trabalhado em cima do “contorno, da cor uniforme e
de uma folha em branco, como se fosse um mapa”. Esses elementos retratavam a
paixdo do artista pelas xilogravuras japonesas que, frequentemente exibidas nas
feiras mundiais de Paris, exerceram grande influéncia na estética daquele periodo.
Além disso, ao contrario dos Impressionistas, Toulouse-Lautrec tinha pouco
interesse por paisagens e preferia os interiores. Com composi¢cdes assimétricas que
ficaram muito populares em Paris, retratava cenas noturnas iluminadas por luz forte
e artificial. Sua produc¢ao intitulada “Moulin Rouge: La Goulue” (Figura 2) € o primeiro
cartaz publicitario do famoso cabaré Moulin Rouge e representa de maneira muito
fiel a estética que tornou o artista tdo significativo para o seu periodo (FRAZAO,
2019).

Figura 2 - Toulouse-Lautrec: Moulin Rouge: La Goulue, 1891

AMDULIN ROUGE CoNcERT
DULINROUE Ay
foummouge DA%

LA GOULUE

o ]

7 e’

Fonte: METROPOLITAN MUSEUM OF ART.

Ao final do século XIX, com a expansdo do estilo decorativo Art Nouveau,
Paris era considerada a capital artistica do mundo e seus cartazes eram vistos com
grande admiragéo, legitimando ainda mais a ascensao dessa midia como expressao

artistica. Para além da contribuicdo francesa no desenvolvimento litografico, Hollis
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(2001, p.7) conta que inumeras cidades europeias também investiram em suas
proprias escolas artisticas de cartazes. O autor ressalta como Mildo e, em especial,
Leonetto Cappiello, se destacaram pela originalidade a ponto de rivalizar com a
capital francesa. Porém, pelo foco deste estudo avangcar em outra direcédo e tal
escola ja conter forte influéncia de Chéret e Toulouse-Lautrec, tornando-a
redundante, a mesma nao sera aprofundada em suas especificidades.

Meggs e Purvis (2009, p.344) tratam como um dos momentos mais notaveis
na historia do design grafico a breve carreira dos Beggartaffs. Em Londres, os
amigos James Pryde (1866-1941) e William Nicholson (1972-1949), pintores
académicos respeitados, inauguraram um ateli€ de desenho publicitario e, como
forma de proteger sua reputacdo, assinaram seus trabalho sob a alcunha de
“Beggarstaffs”. A principal contribuicdo deles € o desenvolvimento de uma nova
técnica para producao de cartazes, mais tarde chamada de colagem (Figura 3).

Na prancheta, pedacos de papel recortados eram movidos, transformados e
colados. O estilo resultante de planos de cor absolutamente chapados tinha
limites oscilantes “desenhados” com a tesoura. Muitas vezes uma imagem
incompleta provocava o espectador a participar e decifrar o objeto. Os
Beggarstaffs passaram a ignorar a tendéncia vigente da diregdo do Art
Nouveau floral a medida que convertiam esse novo método de trabalho em

cartazes de poderosas formas e silhuetas coloridas (MEGGS; PURVIS,
2009, p.345).
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Figura 3 - Beggarstaffs: Don Quixote, 1896

Fonte: SHAW.

O trabalho de ambos artistas tornou-se um sucesso artistico e esse estilo,
inclusive, se assemelha a movimentos subsequentes que surgiram na Europa, como
o de Bernhard, na Alemanha. Apesar disso, financeiramente, o trabalho dos
Beggarstaffs rendeu poucos frutos e ocasionou na separagdo da dupla em alguns
anos, fazendo com que ambos voltassem a desenvolver suas carreiras
individualmente com algum grau de sucesso.

Alias, ao falar sobre o trabalho de Lucian Bernhard (1883-1972), Meggs e
Purvis (2009, p.348) destacam a importancia do artista e, de maneira geral, da
escola reducionista alema para a comunicagao grafica. Chamada de Plakatstil (estilo
cartaz), ela surge no inicio do século XX e tem justamente o jovem artista como seu
principal expoente. Autodidata, ele representou um passo além na simplificagdo e
reducdo do naturalismo, atingindo uma linguagem visual de forma e signo que
estabeleceu a abordagem do cartaz com o uso de formas de cores chapadas, nome

e imagem do produto (Figura 4).
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Figura 4 - Lucian Bernhard: cartaz para os fosforos Priester, 1905.

Fonte: HELLER (2017).

Bernhard desenvolveu um estilo de letras sem serifas pintadas em largas
pinceladas (Figura 5) que, com o tempo, progrediu para alfabetos densos de
caracteres exclusivos (MEGGS; PURVIS, 2009, p.349). O senso de simplicidade do
artista também foi aplicado ao design de marcas comerciais como, por exemplo,
para os cigarros Manoli em 1911 (Figura 6) e a Hommel Micrometers em 1912
(Figura 7).



Figura 5 - Lucian Bernhard: cartaz para Manoli, 1910.

Fonte: ARTNET.

Figura 6 - Lucian Bernhard: marca para os cigarros Manoli, 1910.

Fonte: MEGGS; PURVIS (2009, p.349).
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Figura 7 - Lucian Bernhard: marca para a Hommel Micrometers, 1912.

Fonte: MEGGS; PURVIS (2009, p.349).

Meggs e Purvis (2009, p.349) entendem que o trabalho do artista alemao é
fundamental e pode ser considerado a conclusdo légica do movimento cartazista da
virada do século. Sua énfase na reducdo, na forma minimalista e na simplificacdo &
importante para este estudo ao ponto que antecipa o movimento construtivista.
Esses valores seriam muito semelhantes as deducgdes que artistas russos como
Rodchenko chegaram na sua produgdo estética e o levaram a criar cartazes como

os analisados neste trabalho.
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3 O QUE PRECEDE O CONSTRUTIVISMO RUSSO

Phillip B. Meggs e Alston W. Purvis (2009, p.314), ao iniciarem suas falas
sobre a arte moderna no livro A Histéria do Design Grafico, destacam como as
primeiras duas décadas do século XX foram de efervescéncia e transformagdes que
alteraram todos os aspectos da condicao humana. Especialmente na Europa, a vida
social, politica e econdmica mergulharam em um turbilhdo, de tal maneira que
tecnologias revolucionarias e guerras andaram lado a lado pelo restante do século,
gerando os maiores morticinios que a humanidade ja presenciou. Politicamente,
uma série de monarquias cairam sob forcas capitalistas ascendentes ou sob o
recém nascido socialismo. Dois modos de producido que se fizeram valer de um
impeto industrial e do comércio, possibilitado por inUumeros avangos cientificos, para
perseguir seus projetos de sociedade ainda mais rapido. Junto a isso, soma-se
inumeros paises do globo reivindicando suas independéncias frente a sanha
colonialista europeia e tornando os animos ainda mais agitados no centro do mundo
daquela época.

Essa introdugao é necessaria para compreender como o universo da arte e do
design do inicio do século passado precisou receber, interpretar e criar suas
manifestacdes a partir de uma série de estimulos totalmente novos e complexos.
Como Meggs e Purvis (2009, p.315) explicam, esse contexto deu inicio a uma série
de revolugbdes criativas que questionaram os antigos valores e abordagens da
organizagao do espaco, destruindo tradicionais visdes de mundo objetivas para irem
além do papel da arte e do design na sociedade. Ou seja, artistas passaram a se
ocupar com ideias elementares — e misturadas — sobre cor, forma, protesto social
e a expressar estados emocionais profundamente pessoais porque apenas as
aparéncias externas ja nao satisfaziam as ambigdes das vanguardas europeias.
Contudo, esses movimentos ndo ocorreram sem contraposicées, afinal, ainda se via
muita resisténcia por parte de uma ala abragada a uma estética realista e quase
artesanal que, em protesto um tanto romantico, defendia um status superior e

mistico da arte.
3.1 A RuUssia ANTES DA UNIAO SovIETICA

Na Russia e, mais tarde, na Unido Soviética, se viu um contexto muito

alinhado com o descrito acima e que, como parte central do objeto de estudo deste
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trabalho, exige um maior aprofundamento. Em sua dissertacdo de mestrado, Lemos
(2022) apresenta uma linha do tempo que posiciona a formagado do estado dos
eslavos orientais — russos, bielo-russos e ucranianos — partindo de Kiev antes
mesmo do século XVIII, quando os mongodis invadiram e controlaram a regido por
dois séculos, afastando os eslavos. Contudo, a retomada do controle sobre Kiev se
da sob a lideranga de Ivan lll, no século XV, a partir da unido de forcas que estavam
dispersas naquele momento. Destarte dando inicio a formagao do império russo por
meio do Czarismo, que centralizava o poder no czar para estabelecer aliancgas e,
nos séculos seguintes, anexar uma série de novos territérios, povos e culturas.

No periodo que compreende o Czarismo, a maioria do povo russo viveu num
regime de servidao que os prendia a terra do senhor ao qual serviam. Durante estes
séculos, mudancas lentas e graduais ocorreram em dire¢ao a uma emancipag¢ao dos
cidaddaos camponeses, mas sempre se manteve a estrutura de subserviéncia aos
donos de grandes terras. Além disso, foram feitas agées que levaram a uma maior
mobilidade dessa populagdo para os centros urbanos, onde se iniciava um
desenvolvimento industrial de forma muito tardia, se comparado ao restante da
Europa. Porém, apesar dessas medidas, no final do século XIX, 80% dos russos
ainda eram camponeses (LEMOS, 2022).

Nesse panorama é que surge o Partido Operario Social-Democrata da Russia
(POSDR), em 1898, no intuito de organizar as diferentes classes de trabalhadores
para lutar contra a opressdo sofrida pelo regime czarista em si, assim como pela
burguesia, detentora dos meios de produgado. Esse seria o partido embrionario das
duas alas politicas que se seguiram na disputa pela implantacdo do socialismo na
Russia: os mencheviques e os bolcheviques. Guiados pelas ideias Karl Marx,
buscavam tomar o poder e instalar a ditadura do proletariado e, apesar da
ramificacdo em grupos distintos, as discordancias maiores eram apenas em relagao
a estratégia para alcancar tal objetivo. Enquanto mencheviques partiam de uma
linha moderada, em que classe operaria deveria se unir a burguesia na busca de
uma conciliagao de interesses. Os bolcheviques, liderados por Viadimir llyich Ulianov
(1870-1924) — Lénin —, defendiam uma revolucao radical e, se necessario, armada
(LEMOS, 2022).

O que se seguiu no pais nas décadas seguintes foi uma série de disputas que
transformaram radicalmente o modo de vida russo. Lemos (2022) relata que,

inicialmente, em 1905, a revolugédo liberal faz com que o Czar perca forga e seja
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obrigado a criar um parlamento, abrindo espago para a populagdo se organizar em
movimentos revolucionarios. Cerca de uma década depois, com a participagao russa
na Primeira Guerra Mundial, o regime perdeu ainda mais poder e abriu espaco para
as duas revolugdes que se seguiram, em 1917. A primeira delas, em fevereiro,
derrubou de vez o Czar, que na época era Nicolau Il. Enquanto a segunda, em
outubro daquele ano, foi a que decretou a vitéria do socialismo no pais. Porém, é a
partir disso que se da inicio a uma intensa guerra civil, com forte intervencao das
grandes poténcias europeias da época, que atravessaria os quatro anos seguintes.
Em meio a violentos combates e um amontoado de vidas humanas perdidas, o que
marca o fim deste conflito é justamente a criagdo da Unido Soviética, em 1922, que
consolida o partido bolchevique no poder, mas em meio a um cenario de completa
destruicdo material e crise econdmica.

E com esse pano de fundo, e acompanhando o cenario de interesses
conflitantes e aparentemente opostos, lutas e miséria, que a arte russa viveria sua
revolugao estética. Partindo de uma situagdo social critica e de necessaria
reconstrucao, a industria e urbanizacao do pais foram questdes primordiais nos anos
que se seguiram. Logo, viu-se uma clara influéncia desses elementos sobre a
producao artistica do periodo, motivando inclusive as discussbes que se seguiram

sobre o papel da arte em si e como ela poderia dialogar com aquele estilo de vida.
3.2 Nova OBJETIVIDADE E PETER BEHRENS

No que tange a nova visualidade que se desenvolveu no territorio russo, a
época isolado do restante da Europa, pode-se encontrar importantes semelhancgas
com um movimento que comecga logo antes, com o alemao Peter Behrens, no inicio
do século e que ficou conhecido como “Nova Obijetividade”. Meggs e Purvis (2009,
p.299) contextualizam o movimento e relatam que ele tratava de questdes que, nao
por coincidéncia, apareceriam mais tarde nos debates que o Construtivismo
promoveu no cenario artistico russo.

Para comecar, Behrens foi um artista, arquiteto e designer que teve seu
trabalho muito ligado a produgao industrial. Inicialmente, em suas pinturas, retratava
a miséria das paisagens industriais. Porém depois, ao direcionar sua carreira para

uma filosofia que buscava "fundir a arte com a vida"?, veio a ser amplamente

2 Em 1900 o grao-duque de Hessen, que procurava "fundir a arte com a vida", estabeleceu uma nova
colbénia de artistas em Darmstadt. Behrens foi um dos sete artistas desta colénia. Os criticos aleméaes
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reconhecido pelo seu trabalho tipografico, seus inovadores sistemas de grids e
projetos para produtos industrializados. Chamado de "o primeiro designer industrial”,
foi um dos pioneiros nessa integragao da arte com a industria, fundamentando muito
de seu trabalho em composigdes geométricas e na busca de padronizagdes.
Uma transformagéo drastica ocorreu no trabalho de Behrens em 1904,
depois que o arquiteto holandés J. L. Mathieu Lauweriks entrou para o corpo
docente de Dusseldorf. Lauweriks era fascinado pela forma geométrica e
desenvolvera uma abordagem do ensino do design com base na
composicao geométrica. Seus grids partiam de um quadrado que
circunscreve um circulo; inUmeras permuta¢des podiam ser feitas pela
subdivisdo e duplicacdo dessa estrutura basica. Os padrdes geométricos
resultantes podiam ser usados para determinar proporgdes, dimensodes e
divisdes espaciais no design de tudo, de cadeiras a edificios e pegas
graficas. A aplicacdo dessa teoria por Behrens mostrou-se catalisadora para
levar a arquitetura e o design do século XX em dire¢gdo ao uso da geometria
racional como sistema fundamental a organizagdo visual. Seu trabalho
desse periodo é parte das experiéncias iniciais do construtivismo no design
grafico, em que representagbes realistas ou mesmo estilizadas sao

substituidas por estrutura arquitetdnica e geométrica (MEGGS; PURVIS,
2009, p.302).

Essa relacao de Behrens com a industria e modelos geométricos foi a base
para suas contribuicbes dentro da Deutsche Werkbund (Associacdo Alema de
Artesdos). Fundada em 1907, o grupo defendia o casamento entre arte e tecnologia,
0 que seria outro importante marco para o universo da arte como um todo,
contrapondo mais uma vez a ideia de grupos conservadores que entendiam arte
como elemento mistico e superior a materialidade. Como pode-se imaginar, esse
conceito também apareceria mais tarde nas producdes construtivistas russas. Afinal,
como os préprios designers alemaes acreditavam e Meggs e Purvis (2009, p.302)
relatam, "o design era visto como motor que poderia impulsionar a sociedade
adiante", ou seja, eles "reconheciam o valor das maquinas e advogavam o design
como meio para conferir forma e significado a todas as coisas feitas pela maquina".
Os autores também descrevem que o trabalho de Behrens para a AEG (Allgemeine
Elektricitdts Gesellschaft) — empresa de tecnologia de ponta na fabricacdo de
lampadas, motores e produtos elétricos (IMBRONITO; DEGREAS; KATAKURA,
2014) — tornou-se a primeira manifestagdo dos ideais da Werkbund, colocando o

artista na posigao de "a face" da instituicao (Figura 8).

do periodo estavam interessados na relagéo entre formas de arte e design e as condi¢des de sociais,
técnicas e culturais.
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Figura 8 - Peter Behrens: cartaz de lampada elétrica da AEG, 1910.

AF-G-METALLFADENLAMPE

Fonte: MEISTERDRUCKE.

O projeto em questao vale ser comentado por alguns aspectos relevantes ao
objeto de estudo deste trabalho. Em primeiro lugar, € descrito por Meggs e Purvis
(2009, p.302) como o primeiro programa de identidade visual, o que demonstra
como o trabalho de Behrens ia ao encontro da padronizagdo. Segundo os autores,
esse projeto fazia uso constante de trés elementos centrais para grande parte das
identidades visuais corporativas, quando o género se desenvolveu meio século
depois: uma marca, uma familia tipografica e um leiaute consistente de elementos
seguindo formatos padronizados. Por meio destes itens e o uso coerente dos
mesmos, o material grafico da AEG revelava uma imagem unificada, como
expressado nas capas para Mitteilungen der Berliner Elektricitaets Werke (Revista
da Usina de Eletricidade de Berlim) (Figura 9). Além disso, destaca-se como os
padrées geométricos, tanto graficos como os de construgao do leiaute, conferiam um
equilibrio visual as suas produgdes, podendo se entender, assim, que a organizagao
e transmissao de informagdes ao leitor era favorecida. Algo que ganharia valor por
se comunicar com uma parcela maior da populagéo, que em sua grande maioria néo

era ligada ao universo artistico. Nao a toa, no contexto politico, econémico e social
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que vivia a Rdussia pos Guerra Civil, visando um levante industrial e urbano, a
contribuigao filosofica e técnica que a Nova Objetividade trouxe ressoou muito com o

grupo Construtivista de Rodchenko.

Figura 9 - Peter Berens: capas para Mitteilungen der Berliner Elektricitaets Werke
(Revista da Usina de Eletricidade de Berlim), 1907-19009.

MITTEILUNGEN | (MITTEILUNGEN || MITTEILUNGEN

DER BERLINER || DER BERLINER || DER BERLINER

ELEKTRICITAETS-| |[ELEKTRICITAETS-| | ELEKTRICITAETS-
- WERKE WERKE WERKE

JAHRGANG 5 JANUAR 1000 NUMMER I

JAHRGANG 3 uLr 1907 NUMMER 7 JAHRGANG 4. I FEBRUAR IQO8 I NUMMER 2

Fonte: ROCCOLINO (2019).

3.3 Cusismo

Além do movimento protagonizado por Peter Behrens no final do século XI,
outra importante influéncia para o Construtivismo Russo foi o cubismo. Conforme
Meggs e Purvis (2009, p.314) expbem, a questado da representagao se tornou crucial
para os artistas que atravessavam o contexto politico-social europeu da época, ja
descrito anteriormente. Para eles, a tradigdo pictorica renascentista ja ndo bastava
e, buscando uma nova abordagem da manipulagdo do espago e da expressao das
emocgdes humanas, alguns artistas, dentre eles Pablo Picasso (1881-1973),
constituiram o movimento. O mesmo, inclusive, foi a génese do cubismo com
trabalhos que aplicavam a figura humana elementos da arte ibérica antiga e da arte
tribal africana (Figura 10). Entre suas influéncias estdo os planos geométricos
audaciosamente elaborados da escultura, mascaras e tecidos africanos, assim como
artista francés Paul Cézanne (1839-1906), que defendia que se devia "tratar a

natureza sob as formas do cilindro, da esfera e do cone". Isso assinala como, mais
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uma vez, planos geométricos e a exploragao das formas basicas estariam na raiz de

muitos desses movimentos artisticos revolucionarios.

Figura 10 - Picasso: Homme a la guitare, 1911-1912.

Fonte: BORDIER (2014).

Para os cubistas, as normas classicas para a figuragdo humana foram
abolidas e as ilusdes espaciais de perspectiva deram lugar a um deslocamento
ambiguo de planos bidimensionais. Ou seja, algumas figuras podem ser vistas
simultaneamente de varios pontos de vista. Assim, Meggs e Purvis (2009, p.316)
contam como em alguns anos Picasso e seu intimo colaborador Georges Braque
(1881-1963) fizeram com o que o movimento substituisse a representacédo de
aparéncias pelas possibilidades infinitas da forma inventada. Segundo eles, o
cubismo mudou o curso da pintura e do design grafico ao desenvolver uma nova
abordagem de composi¢ao visual e, a partir desses experimentos, impelir a arte e 0
design rumo a abstragdo geométrica. Para além da contribuicdo estética, o
movimento propde uma nova atitude em relagdo ao espacgo pictérico. Atitude essa
que, nao por coincidéncia, se alinhava a muitos dos anseios presentes na Europa da

época e especialmente na comunidade artistica russa no pos-revolugéo.
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3.4 FuUTURISMO ITALIANO

Na sequéncia do cubismo e, de certa forma, como um reflexo do mesmo,
surge o Futurismo. A partir do manifesto intitulado Manifeste du futurisme (Manifesto
do futurismo) de Filippo Tommaso Marinetti (1876-1944) no jornal de Paris Le Figaro,
0 poeta italiano estabelecia um movimento revolucionario que induzia as artes a
testarem suas ideias e formas contra as novas realidades da sociedade cientifica e
industrial (Meggs, 2005, p.317). Logo, dialogou ndo s6 com o contexto
desenvolvimentista da época como também reproduziu um ideal bélico em suas
manifestagbes, em que expressava entusiasmo pela guerra, a velocidade e a vida
moderna. Segundo Marinetti, "ndo ha beleza sendo na luta." e, portanto, "nenhuma
obra que n&o tenha um carater agressivo pode ser considerada obra-prima"?.

Essa mentalidade se expressou visualmente por meio de um levante
tipografico contra a tradi¢do classica e sua ordem. Meggs e Purvis (2009, p.318)
relatam que a partir da publicagdo do periddico Lacerba, iniciado em janeiro de 1913
por Giovanni Papini (1881-1956), nasceram inumeros trabalhos que buscavam
desafiar a harmonia visual dos blocos de textos corridos e impor sua personalidade
sobre as paginas. Como os autores dizem, trés ou quatro cores de tinta e vinte tipos
diferentes numa pagina podiam redobrar a forga expressiva das palavras. Ou seja,
por meio de negritos, italicos, palavras soltas e textos que compunham formas, os
artistas visavam evocar sensacgdes que até aquele momento ndo eram encarregadas
as palavras. Velocidade, liberdade, forga, suavidade e explosividade eram alguns
desses exemplos.

Como alguns poemas (Figura 11) do proprio Filippo Marinetti retratam, as
composicdes das paginas passaram a ser muito mais dindmicas e, de certa forma,
“animadas”. Utilizando a técnica de colagem de palavras e letras impressas em
laminas de impresséo fotogravadas, demonstrava-se na pratica o conceito futurista
de que a escrita e a tipografia podiam ser usadas como formas visuais concretas e
expressivas. Nao a toa, o futurismo se tornou uma importante influéncia para outros
movimentos artisticos como o dada, o construtivismo e o De Stijl. Por meio de suas
técnicas violentas e revolucionarias, os futuristas acabaram obrigando poetas e

designers graficos a repensar a propria natureza da tipografia e seu significado

* MEGGS, 2005, p.318
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(MEGGS; PURVIS, 2009, p.324). Essa descrigao, por sinal, combinaria muito bem

com o cenario russo em que nasceu o artista Rodchenko.

Figura 11 - Filippo Marinetti: Montagne + Vallate + Strade x Joffre, 1915.
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4 De RobcHENKO A0 CONSTRUTIVISMO

Nascido em 23 de Novembro de 1891 na cidade de Sao Petersburgo,
Aleksandr Mikhailovich Rodchenko iniciou sua trajetéria artistica em 1909 quando,
apdés mudanca de cidade pela familia, entrou para Escola de Belas Artes de Kazan,
como ouvinte ja que ndo possuia o segundo grau completo. Cinco anos mais tarde
recebeu o certificado de conclusdo do curso e, ao mesmo tempo, conheceu quem
seria sua companheira até o fim da vida, a também artista Varvara Stepanova
(1894-1958) (ZERWES, 2008).

A obra de Rodchenko se destaca n&o apenas pela intrinseca relacdo entre
arte e politica, que permeou toda sua carreira e sera abordada a frente neste
trabalho, como também pela versatilidade e dominio técnico que demonstrava em
seus projetos. Apesar da atuagao nas artes plasticas e escultura, € especialmente
no design grafico e, mais tarde, na fotografia que se destaca e ganha notoriedade

como artista.
4.1 INFLUENCIAS E EVOLUCAO DO ARTISTA

No inicio de sua carreira, ainda como estudante em Kazan, seus tragcos
traziam influéncias daquilo que ja apreciava, como gravuras japonesas, pinturas
simbolistas e obras cubistas. Sua trajetéria, porém, foi muito marcada por uma
palestra que Rodchenko assistiu em 1914, ainda na época de seus estudos. Na
dissertagdo de Zerwes (2008), a mesma relata que ao presenciar os artistas
futuristas David Burliuk, Viktor Kamenenski e Vladimir Maiakovski (1893-1930)
buscando engajar jovens aprendizes nos debates que estavam promovendo sobre a
relagdo entre arte européia, principalmente o cubismo e a arte russa, Rodchenko
saiu da palestra totalmente convertido ao Futurismo®. Suas pinturas e desenhos dali
em diante espelham esta mudancga.

Foi este o contexto artistico, que efervescia com troca de ideias e influéncia
internacionais, que precedeu a mudanca de Rodchenko para Moscou, em 1915.
Contudo, naquele momento o cosmopolitismo cultural na Russia, assim como o

grupo futurista em si, haviam perdido forca com o advento da Primeira Guerra

4 A denominagéo “futuristas”, que entdo era dada a este grupo de artistas e intelectuais, no entanto,
nao faz referéncia direta, tampouco os inclui, no movimento Futurista italiano. Com poucas idéias
similares aos colegas italianos, e sem formar uma escola artistica Unica e coesa, o futurismo russo
correspondeu efetivamente a uma denominagédo genérica para a arte e literatura de esquerda que se
desenvolveu na Russia a partir da primeira década do século vinte (ZERWES, 2008).
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Mundial. Zerwes (2008) explica que a partir de 1914 a Russia viveu um isolamento
forcado em relagdo ao resto do mundo, com muitos artistas russos que viviam na
Europa precisando retornar ao seu pais. Isso fez com que a vanguarda russa, com
toda sua bagagem europeia, se desenvolvesse internamente e de forma autbnoma,
o0 que transformou Moscou e Sao Petersburgo em grandes centros de atividade
artistica. Ja o grupo futurista, a partir da saida de alguns de seus membros, passa a
ser liderado por Kazimir Severinovich Malevich (1879-1935), nome que era parte de
uma nova geragao de artistas que emergiram.

Assim como Malevich, Vladimir Tatlin (1885-1953) também era um nome
importante dentro dos futuristas. Inspirado por construcdes cubistas de Picasso, o
qual conheceu em uma de suas viagens, se dedicou a desenvolver obras em relevo
e expor seus resultados em uma série de exposi¢cdes. Aleksandr Rodchenko veio a
conhecer ambos em 1916, em uma exposicdo onde foi convidado a participar,
chamada “A Loja”. Conforme Zerwes (2008) relata, Rodchenko mostrou na ocasiao
alguns resultados de pesquisas pictoricas que vinha conduzindo, em desenhos
nao-objetivos utilizando-se de régua e compasso. Porém, ao entrar em contato com
o trabalho de duas figuras importantes da vanguarda artistica russa, assim como
com Wassily Kandinsky (1866-1944) mais tarde, ficou claro como isso repercutiu em
seu trabalho por muito tempo.

Tanto Malevich quanto Tatlin haviam deixado de lado a representagao
realista em favor de uma representacdo baseada em formas geométricas,
porém de modos diferentes. Malevich buscou este modo de representacao

por meio de obras bidimensionais, enquanto que Tatlin buscou-o além do
espago pictorico (ZERWES, 2008).

O trabalho destes artistas, em um momento inicial, inspirou e serviu de
referéncia para muitos trabalhos desenvolvidos por Rodchenko logo adiante. Nao a
toa, Malevich, Tatlin e Kandinsky tornaram-se referéncias histéricas para os
movimentos de vanguarda russos por meio de teorias proprias acerca da melhor
diregao artistica para aquele projeto de sociedade. Porém, o mesmo iria extrapolar
essas ideias e, como sera abordado mais a frente, até mesmo discordar e rivalizar
com elas.

Em 1917, Zerwes (2008) conta que as principais obras de Rodchenko foram
desenhos de objetos de uso como abajures e cupulas, enquanto que, em 1918,
passou a desenvolver com mais profundidade sua pesquisa estética. A autora relata

que sdo dessa época os primeiros projetos em série do artista, método de criagcéo



34

que seria visto com mais frequéncia no futuro, quando o0 mesmo passou a se dedicar
a fotografia. Com destaque para Preto sobre Preto (Figura 12), de 1918, essa obra
evidenciou que Rodchenko estava indo cada vez mais fundo na sua busca pelo
elementar e pela economia do pictorico, sem que isso diminuisse a expressividade
da pintura. O intuito estava em economizar ndo sé por meio da auséncia de cor, mas
também com o encaixe das formas, economizando em espacgo. Além disso, para
Zerwes (2008), da para perceber um claro dialogo com as obras de Malevich, que ja
havia inaugurado o Suprematismo, Quadrado Negro, de 1915, (Figura 13) e Branco
sobre Branco, de 1918 (Figura 14), em que o0 mesmo propde um novo realismo por
meio de formas geométricas, o ndo-objetivo absoluto. Porém, Rodchenko vai além e
em sua obra confere uma textura a superficie da tela, o que significava conferir
relevo com uma substancia material que reveste o quadro, ao mesmo tempo que faz
parte do teor pictérico do mesmo. Essa caracteristica seria muito importante para o
artista e seus pares no futuro e seria nomeada como “factura” (faktura). Além da
obra ser muito bem recebida pela critica, ela desafiava Malevich e acirrava a
competicdo entre artistas por negar o carater absoluto de seus trabalhos pela
inovagao com a factura, visto que as obras do artista eram sobre superficie lisa e,

portanto, sem textura.



Figura 12 - Alexsandr Rodchenko: da série Preto sobre Preto, 1918.

Fonte: OBELISK.

Figura 13 - Kasimir Malevich: Quadrado Negro, 1915.
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Fonte: ARTSY.

Figura 14 - Kasimir Malevich: Branco sobre Branco, 1918.

Fonte: REPRODUCTION GALLERY.

Zerwes (2008) também vai explicar que em 1918, tendo se afastado
ideologicamente de Malevich, Rodchenko também discordaria de Tatlin quando
produz suas primeiras “constru¢cdes espaciais”. Apesar de dialogar diretamente com
os relevos e contra-relevos de Tatlin (Figura 15) — e com aquela que seria, mais
tarde, a principal obra do artista, o Monumento a Terceira Internacional (Figura 16)
—, Rodchenko se antecipa ao destacar a obra arte da parede e assim, conferir a
possibilidade do objeto ser visto por todos os lados. Isso é importante porque na
busca pela materialidade da tela, e nesse caso sua consequente
tridimensionalidade, o artista consegue, por meio da factura, tirar a obra do

confinamento da parede.
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Figura 15 - Vladimir Tatlin: Contra-relevo de canto, 1914.

Fonte: THE VIRTUAL RUSSIAN MUSEUM.

Figura 16 - Vladimir Tatlin: Monumento a Terceira Internacional, 1920.

Fonte: BRITANNICA (2023).

Ha& um importante significado politico na busca de Rodchenko pela presenca

do material, do concreto, que afastasse mais da ideia de arte e se aproximasse de
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uma construcdo da engenharia. Para os artistas, a opg¢ao pela factura € cheia de
significados pois, ao se preocupar com o material que engendra a obra e Ihe confere
sentido, indica suas preocupagcdes com as reacdes do publico — especialmente o
publico de massa — para com a arte. Nao apenas isso, mas para o critico Benjamin
Buchloh (in ZERWES, 2008) a énfase na factura tinha forte ligagdo com o processo
de industrializagcédo e a tentativa de retomada da produgdo estagnada — explicada
adiante neste capitulo —, denunciando novamente a ligacdo que os artistas
procuravam manter entre sua produgao e a transformagao da sociedade, ou seja, a
tarefa social que a arte impde.

Para Rodchenko, a arte engendrada por aparato ou técnica se assemelhava
ao de um pais socialista, engendrado por seus aparatos e técnicas industriais. Ou
seja, a tecnologia tinha um papel fundamental no ambito da arte. Ao mesmo tempo
que mediaria a mao do artista, livrando a obra de uma expressividade organica, ela
deveria, também, permitir que a arte trabalhasse em nome da producao industrial
(ZERWES, 2008). Nao por coincidéncia, essa nogcao de tecnologia faria parte da
agenda construtivista e levaria Rodchenko a trabalhar com fotomontagem e, mais
tarde, com fotografia.

De modo tanto experimental quanto combativo, o objetivo de Rodchenko era
abalar ndo sé a nocao de obra de arte, mas também o préprio papel do
artista, que, destituido pelos construtivistas do lugar privilegiado de génio
dotado de arrebatadoras inspiragbes, deveria agora ocupar seu lugar na
construgdo do novo mundo e do novo homem socialistas, porém de uma
forma artistica, criativa e inovadora. As sucessivas experimentacdes com as
formas e materiais mostra que a arte estava, portanto, sendo compreendida
por Rodchenko e seus colegas como fruto de um movimento dialético e
necessario em diregdo a um fim: o estabelecimento da verdadeira arte
revolucionaria, que melhor expressaria as conquistas politicas e sociais do

regime soviético e assim teria uma acdo de aperfeicoamento em seus
espectadores. (ZERWES, 2008)

Como da a entender a citagdo acima e Zerwes (2008) detalha, Rodchenko
desenvolveu a sua arte a partir de 1918 como um soldado no fronte, mas também
como um cientista num laboratério. Procurou afastar-se cada vez mais do que
entendia como arte tradicional por meio das nog¢des de construcao e de factura. Em
virtude disso, chamou atencdo quando na exposi¢cao 5x5=25, realizada em Moscou
em 1921, declarou o fim da pintura de cavalete com sua obra final, e mais famosa,
nesse formato: o triptico de telas Puro azul, Puro vermelho e Puro amarelo (Figura
17). As trés telas estavam cobertas uniformemente, cada uma com uma das cores

primarias, e, como considerava o artista, esse foi o limite da desconstrucéo pictorica.
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Na concepgao dele, levava assim as ultimas consequéncias as investigagdes
iniciadas nos primeiros contatos com Malevich e Tatlin, a experimentag¢ao de analise
e desnudamento pictorico que havia conduzido nestes anos. Portanto, declarava
assim, a sentenga de morte desse meio. Chama atengao sobretudo e Zerwes (2008)
também relata como, de modo tanto experimental quanto combativo, o objetivo de
Rodchenko era abalar ndo apenas a nocao de arte, mas também o proprio papel do
artista. Destituido do lugar privilegiado de génio dotado de inspiragdes e talentos,
deveria agora ocupar seu lugar na construgdo do novo mundo e do novo homem

socialista, porém de uma forma artistica, criativa e inovadora.

Figura 17 - Alexsandr Rodchenko: Puro Azul, Puro Vermelho e Puro Amarelo, 1921.

Fonte: DAVID SANTOS ARCHIVE (2007).

4.2 CONTEXTO HISTORICO ARTISTICO RUSSO

Dando um passo atras, € imprescindivel ressaltar o contexto que moldou a
carreira de Rodchenko adiante e transformou o modo de vida na Russia, o das
revolugdes de 1917. Como abordado no capitulo sobre o que precede o
construtivismo, a primeira delas, a revolugao burguesa, aconteceu em fevereiro
daquele ano e marcou a derrubada do Czarismo, enquanto a segunda, a revolugéo
bolchevique de outubro, instaurou definitivamente o socialismo como modo de
produgdo no pais. Para o campo da arte, o periodo que compreende as duas
revolugdes foi de intensas disputas e debates.

Inicialmente o objetivo central, segundo Humberto Gassner (in Zerwes, 2008),
era assegurar uma autonomia do campo artistico frente ao poder politico. Mas essa

ideia foi se diluindo conforme rachas entre artistas de direita e esquerda iam
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acontecendo dentro do préprio campo. Isso porque o primeiro grupo prezava por
uma estética realista e de preservacédo de seu antigo status como pilares da cultura
russa, enquanto o segundo almejava uma estética revolucionaria que justamente
romperia com a antiga. Bem como, uma importante diferenga entre os grupos € que
a direita prezava pela total separacdo entre os campos da arte e da politica,
enquanto a esquerda promovia o exato oposto, defendendo a ideia de um
comprometimento social e engajamento politico da arte. Os futuristas, no campo
tedrico da esquerda, foram quem mais se envolveram na ruptura com a estética
anterior. Em outubro, quando os bolcheviques assumiram definitivamente o poder
politico, a ala mais a direita se afastou do novo governo e, apesar de politicas
preservacionistas que tinham o intuito de trazer esses artistas para a unidade, como
a criacdo do Museu e Fundo de Aquisicdo — que em 1918 contratou o préprio
Rodchenko como diretor de aquisicbes —, esta cisdo entre esquerda e direita se

manteria por anos a frente.
4.2.1 O INKhUK, os debates e os diferentes grupos de trabalho

Lénin, em seus primeiros meses, criou instituigdes para englobar os grupos
artisticos, tornando ainda mais reticentes aqueles que temiam um controle estatal
sobre a arte (ZERWES, 2008). Quase de imediato funda o Narcrompos
(Comissariado do Povo para llustragdo) que seria responsavel por gerenciar a 1zo
(Secao de Artes Visuais) e, especialmente, o INKhUK (Instituto de Cultura Artistica).
Essa ultima seria importante porque, como Kaier (2005, p.7) elucida, foi onde
aconteceu vigorosos debates acerca de qual seria a forma apropriada do objeto
artistico pos-revolucionario. Afinal, apesar do objeto industrial utilitario emergir como
o modelo dominante dentro do Instituto, sua configuragdo como peca artistica
geraria diferentes interpretagdes pelos artistas dos movimentos de vanguarda. Nao a
toa, o “objeto socialista” construtivista analisado neste estudo € apenas uma dessas
concepgoes, entre varias outras.

O INKhUK foi organizado em Moscou em margo de 1920 pelo pintor Wassily
Kandinsky. Consistia em pintores, escultores, arquitetos, poetas e
compositores, bem como criticos e historiadores da arte, que participaram
ou foram herdeiros, de movimentos de vanguarda pré-revolucionarios, como
o amplamente definido Futurismo, o Suprematismo de Kazimir Malevich, a
escultural "cultura dos materiais" inventada por Vladimir Tatlin e a propria
forma espiritual de abstracdo pictérica de Kandinsky. O INKhUK era uma

instituicdo sem precedentes: um instituto de arte patrocinado pelo Estado
que foi criado com o Unico propdsito de realizar pesquisas sobre os proprios
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blocos de construgdo da producgao artistica, ou, em outras palavras, sobre o
préprio modernismo artistico, na sua definicdo mais padronizada. A missao
do INKhUK era estabelecer "os critérios objetivos de valor artistico, na
medida em que este seja definidko como um valor profissional" (KAIER,
2005, p.7).

Conforme o tempo passou o poder dos bolcheviques se consolidou e, tanto
Rodchenko como outros artistas da ala mais a esquerda abragaram a nova causa.
Zerwes (2008) reforca que de 1917 a 1921 os artistas da vanguarda russa —
também entendidos como "Produtivistas" — viveram um periodo de intensa criagao
e debates, sendo que a variedade de interpretagcdes da arte utilitaria industrial entre
figuras dos movimentos de vanguarda iria produzir rachas e, a partir disso, novos
grupos de trabalho originados da INKhUK. Por meio de Kaier (2005, p.9) é possivel
saber que muitos artistas ndo concordavam com a abordagem “subjetiva’ de
Kandinsky para a arte e, inspirados pelo materialismo anti subjetivo das construgcdes
esculturais de Tatlin, buscaram desenvolver um método mais “objetivo”. Fato esse
que originou o Grupo de Trabalho para Analises Objetivas, com artistas em torno de
Rodchenko — na época Tatlin morava em Petrogrado — voltados a analisar
diferentes métodos de composigdo e construcdo da arte. Zerwes (2008)
complementa que foi nesse grupo inclusive que a palavra “construgdo” comega a ser
fortemente debatida como uma substituicdo a “composicdo”. A primeira era
considerada um termo mais técnico, ligado a produgao industrial, nogdes utilitarias e
a propria engenharia, enquanto a segunda era entendida como um termo artistico
designado para descrever o processo de organizar os elementos dentro do espago
visual. Nesse cenario, “composicdo” passou a ser entendida por seus opositores
como uma expressado burguesa por carregar certo teor formalista e preocupacdes
puramente estéticas.

Rodchenko deixa sua posi¢ao bastante clara neste cenario, onde para ele o
unico objetivo apropriado para a arte € a utilidade (KAIER, 2005, p.8). Segundo o
mesmo, nado deve haver distingdo entre arte e engenharia e, conforme suas
palavras, “composi¢do é apenas uma selegdo de bom gosto, ndo um objetivo™. Isso
intensifica o debate entre os membros do grupo e, em 1921, gera uma ruptura entre
aqueles que advogavam que uma abordagem construtivista nao significava
necessariamente a rejeicdo da pintura ou escultura e aqueles que entendiam que

uma verdadeira construcdo poderia existir apenas em coisas utilitarias. Assim,

® KAIER (2005, p.8). Tradugao do autor.
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Rodchenko, Stepanova e Aleksei Gan — um tedrico e organizador de acdes
revolucionarias de massa — formam o Grupo de Trabalho de Construtivistas. Foi
durante esse periodo que vigorou a chamada “fase de laboratério” para os artistas
do novo grupo, onde a arte tradicional seria deixada de lado em detrimento da
experimentagdo com materiais e formas e “obra de arte” passou a ser substituida
por “construgcado”. Zerwes (2008) também adiciona que naquele contexto a palavra
‘construgao”, originada da arquitetura e construgcao civil — konstruktsiya e
konstruirovanie —, também carregava uma forte conotagéo politica em virtude do
uso que Lénin dava em seus discursos. O mesmo promovia a “construcdo do
socialismo” por meio do legado do capitalismo, ou seja, se utilizando da ciéncia,
tecnologia e cultura legadas do antigo modo de produgdo como substrato material
da nova sociedade. Assim, no programa do Grupo de Trabalho de Construtivistas
havia referéncia ao papel exercido na edificagdo de uma cultura socialista.
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 contribuir para a construgdo do que seria um novo
mundo por meio da arte, bem como uma forma de torna-la necessaria e
coerente neste novo cenario. Assim como para toda a vanguarda, para
Rodchenko foi um momento muito produtivo. Percebe-se na sua produgéo
destes anos um dialogo estreito com Malevich, Tatlin e Kandinski, e a

tentativa de distingui-la da produgédo destes outros membros ilustres da
vanguarda (ZERWES, 2008).

4.2.2 O enfraquecimento das vanguardas com a NEP

Kaier (2005, p.2) chama atencdo para o fato de que, apesar de muitos
imaginarem que a atividade construtivista ocorreu num contexto de revoltas e
coletivismo radical, seus principais anos coincidiram com o periodo semi-capitalista
e de relativa paz sob a politica conhecida como Nova Politica Econémica, ou NEP
(1921-1928). O periodo é de intensas transformacdes para a sociedade soviética e,
como uma forma de elevar a riqueza material de um pais recém destruido por duas
guerras e conquistar o apoio de uma parcela maior da populagédo, o governo
bolchevique implementou medidas que permitiram trocas comerciais e manufaturas
privadas. Entdo, apesar de manter sob controle estatal grandes fabricas e industrias
de larga escala, a ideia era ter um pequeno setor privado atuando como suporte

nesse inicio de transigao para o socialismo.
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Para compreender como isso impactou severamente os artistas dos
movimentos de vanguarda € importante pontuar que, com a vitéria na revolugao de
1917, a retdrica inicial produtivista vislumbrava um futuro onde "artistas-engenheiros"
participavam de uma industria tecnologica e avangada para produzir ambientes
coletivos em larga escala. Porém, como Kaier (2005, p.17) pontua, a realidade
industrial soviética estava dramaticamente atrasada, com tecnologias datadas e com
grande parte de sua infraestrutura destruida pelos conflitos. Ao final da revolugao,
todas as grandes industrias foram nacionalizadas, o comércio privado foi banido e a
producao de graos dos camponeses foi tomada como forma de sustentar o Exército
Vermelho e a populagcdo urbana durante a Guerra Civil. Essas e outras politicas
econdmicas ficaram conhecidas como parte do periodo do Comunismo de Guerra
(1918-1921). Tais medidas foram muito eficazes para lutar e defender o projeto da
intervencdo estrangeira durante a Guerra Civil, mas ao final de 1920 o povo russo
vivia em situagao critica, com uma economia colapsada e pessoas morrendo de
fome e doengas. Além de muita gente abandonando centros urbanos como Moscou
e Petrogrado em busca de alimento no interior, camponeses insatisfeitos com sua
producao sendo recolhida pelo governo comegaram a se revoltar.

Tanto por razbes ideoldgicas quanto praticas, era necessario reconstruir e
expandir a base industrial do pais, fortalecendo o proletariado industrial — a classe
social mais avangada segundo a teoria Marxista — e se afastando do modelo
camponés de producdo (KAIER, 2005, p.17). A Unido Soviética, contudo, possuia
grande parte de sua populagao situada no campo e a época Lénin entendeu que era
necessario satisfazer o campesinato economicamente, assim permitindo o livre
comeércio. Para ele seria impossivel preservar o poder do proletariado sem essas
medidas e o0 mesmo, sem cair em romantismos do Comunismo de Guerra, agiu de
forma pragmatica com o objetivo de estruturar o projeto comunista para o futuro
adiante. Mesmo em meio ao caos material, muitos membros do governo bolchevique
e, especialmente, artistas da INKhUK acreditavam que as politicas do Comunismo
de Guerra eram o caminho certo em direcdo a uma sociedade comunista. Foi deles
que partiu muito das criticas a NEP, onde havia um grande temor de que o pais seria
dragado novamente para o modelo capitalista.

O resultado das medidas comecgou a aparecer rapidamente e Kaier (2005,

p.19) relata que era visivel nas ruas. Os chamados "Nepmanianos®

6 ZERWES (2008)
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especuladores, financistas, comerciantes, fabricantes, intermediarios e agentes que,
de repente, podiam atuar legalmente — comegaram a ter grandes lucros apesar dos
grandes impostos estatais e, ainda mais importante, comegcaram a gastar suas
riquezas temendo um futuro incerto sob o governo bolchevique. A ostentagao
publica era explicita e a desigualdade voltou a ser gritante. A recém formada
pequena burguesia era um choque para uma sociedade que, apdés anos de
austeridade, havia se acostumado com relagbes de camaradagem e a nao distingao
entre classes. Nao apenas os luxuosos alimentos, perfumes, casacos de pele e
jéias, mas na propria fala termos como "camarada" foram sendo substituidos por
"senhor" ou "madame" na boca de gargons, motoristas e ajudantes. Na pintura de
Vladimir Kozlinsky "Simpatia" (Figura 18), de 1926, é possivel observar claramente
essa relacdo entre a extrema pobreza de grande parte da populagdo e a
ostensividade de alguns. Na legenda da obra a mulher exclama "Garota! Nao toque

no céao, por favor! Ele pode pegar alguma doenga de vocé!".

Figura 18 - Vladimir Kozlinskii: Simpatia, 1926.

Fonte: VILELLA (2014).

Entre os artistas foi um periodo complexo em que o paradoxo da NEP faria

com que os movimentos de vanguarda ja n&o tivessem o mesmo vigor (ZERWES,
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2008). Segundo Kaier (2005, p.18), o paradoxo era o governo recuando
dramaticamente das praticas comunistas mais radicais no intuito de criar uma forte
base econbémica para o futuro estado comunista industrial. Ainda conforme a autora,
isso criou dois grupos dentro deste contexto. Aqueles que passariam a mediar com o
mercado e seus patrocinadores, retornando aos modelos de arte tradicionais
calcados na tradigdo da pintura realista que eram de agrado dos Nepmanianos e
aqueles que Tretyakov comecaria descrevendo com a frase "A revolugao continua".
Nesse segundo grupo permaneceram Rodchenko e grande parte dos artistas dos
movimentos de vanguarda, que trabalhariam em direcdo aos ideais comunistas da
revolugao. Apesar do governo favorecer um estilo de pintura figurativo revolucionario
— chamado por Zerwes (2008) de Realismo Socialista — como sua estética oficial,
0s subsidios estatais para as artes se mantiveram relativamente democraticos.
Porém, com o advento da politica de autofinanciamento da NEP, os negdcios tinham
a expectativa de operar a partir de si mesmos e, com contratantes tendo pouco
interesse em formas experimentais de arte e "artistas-engenheiros", estes foram
perdendo espaco no cenario artistico da época.

Zerwes (2008) explica ainda que, com a morte de Lénin em 1924, os artistas
nao gozaram mais da mesma liberdade criativa e muito das obras vanguardistas
foram consideradas pejorativamente formalistas e, portanto, burguesas. Em seu
estudo, Kaier (2005, p.24) levanta como pesquisadores do Construtivismo tendem a
enfatizar diferentes razdes histéricas e relacionadas a NEP para o movimento ter
falhado em alcancgar sua promessa. Porém, a autora também levantaria um ponto de
vista contrario a essa nogao de "falha" como reflexdo a propria experiéncia da NEP
com os movimentos de vanguarda.

Mas e se entendéssemos a NEP ndo como uma derrota total dos ideais
revolucionarios e dos objectivos produtivistas que a acompanham, mas
como uma circunstancia que forgou esses ideais e objetivos a seguirem um
caminho diferente, mas talvez ainda produtivo, em diregao ao socialismo? A
prova de fogo do comunismo de guerra, que tentou industrializar e
coletivizar a Russia num gesto ousado, resultou, em vez disso, na
desmodernizacao precipitada do pais. A NEP trouxe de volta a diferenga de
classe visivel, mas também trouxe de volta a infraestrutura da modernidade
que foi dizimada durante a guerra civil. As politicas da NEP reconheceram
que os sistemas de consumo funcionais eram as contrapartidas necessarias
aos sistemas modernos de produgdo, e que um caminho para o socialismo

que levasse o consumo em conta tinha mais probabilidades de ter sucesso
nas condicdes que os bolcheviques enfrentaram em 1921 (KAIER, 2005,

p.7).

" Tradug&o do autor.
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4.3 O CONSTRUTIVISMO COMO MOVIMENTO ARTISTICO

Kaier (2005, p.4) inicia seu livro sobre o movimento construtivista falando
sobre como o objeto socialista desenvolvido no inicio dos anos 1920 foi, por
necessidade, transicional. Afinal, ele buscava antecipar uma futura sociedade
socialista que ainda nao existia e que, pela maneira como a NEP funcionou,
explicada anteriormente, seria inclusive postergada. Para a autora, entender os
objetos construtivistas como transicionais ajuda a explicar sua estética um tanto
peculiar se comparada com as obras produzidas anteriormente pelos proprios
artistas do movimento. O intuito era participar plenamente do projeto politico
bolchevique, aproximando a arte da vida comum e eliminando o aspecto autbnomo e
desgarrado da mesma.

Liderados por Tatlin e Rodchenko, muitos artistas a época renunciaram a “arte
pela arte” para se dedicar ao design industrial, comunica¢cbes visuais e artes
aplicadas a servigo da nova sociedade comunista (MEGGS; PURVIS, 2009, p.374).
Para eles, desenvolver objetos como moveis, utensilios, tecidos, vestimentas e a
prépria publicidade era uma forma de diminuir a distancia para a cultura de massas
e criar nela uma consciéncia socialista sobre a relagdo humana com bens de
consumo. A énfase nao estava na eliminagdo de objetos materiais, mas sim em
afastar a relacdo possessiva com eles. Essa crenga construtivista de desenvolver
apenas o que faria sentido pratico iria longe o suficiente para fazer com que seus

artistas tentassem de fato entrar em linhas de producao industriais com seus itens.
4.3.1 A transformacao artistica de Tatlin

Tatlin, que apesar de nunca ter se declarado construtivista, € considerado um
dos "pais dos construtivismo", foi um dos principais exemplos de quem "descendeu"
da criagdo artistica visual para a construgdo de objetos utilitarios. Sua producéo
também foi uma forma de desafiar a cultura consumista que em parte retornou com
a NEP. Kaier (2005, p.44) mostra como ele deixou claro sua énfase artistica nas
"coisas simples que nos cercam" na fotomontagem presente no artigo "New

Everyday Life" (Figura 19).
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Figura 19 - Vladimir Tatlin: fotomontagem veiculada no artigo "New Everyday Life",
1924-1925
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Fonte: KAIER (2005, p.45).

A secéao inferior da fotomontagem incorpora uma fotografia adicional de
Tatlin modelando seu design para um terno esportivo masculino, colada
acima e obscurecendo parcialmente duas imagens horizontais de
cavalheiros vestindo ternos da moda - a superior distintamente antiquada, a
inferior mais contemporanea - corte fora das revistas. O forte contraste entre
as imagens de Tatlin e dos cavalheiros € amplificado pelos textos
rabiscados pelo préprio Tatlin. A direita, as linhas manuscritas conectadas a
sua foto com uma seta enfatica em linha reta afirmam a veemente
praticidade baseada na necessidade de seu traje esportivo: "Esta roupa é
feita com a vantagem de ser quente, ndo restringir os movimentos, ser
higiénica e durar mais." Uma seta curva rabiscada conecta o texto
reprovador a esquerda aos cavalheiros elegantes: "Estas roupas restringem
0os movimentos, sao anti-higiénicas e eles as usam apenas porque as
consideram bonitas." Os homens equivocados que cobicam as roupas
apenas pela sua beleza representam o antigo modo de vida capitalista,
agora ressurgente no periodo da NEP. A técnica de recortar e colar da
fotomontagem afirma que a “cultura material” de Tatlin ira literalmente
eclipsar estes homens e os seus desejos estéticos de consumo,
substituindo-os por consumidores que querem apenas coisas simples e sem
adornos que satisfagam as necessidades humanas (KAIER, 2005, p.44).
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A opgao de Tatlin chama a atengcdo de Kaier (2005, p.46) ao passo que o
mesmo, em seu materialismo literal, escolhe negar todas as qualidades visuais em
favor da qualidade dos materiais e suas utilidades primarias, como conforto e
higiene. Ao enderecgar apenas as necessidades do consumidor e ndo seus desejos,
o artista constréi objetos socialistas no sentido de que eles se ligavam afetivamente
na vida diaria, demonstrando relacées de camaradagem entre si por meio de sua
funcionalidade e derrotando a cultura de commodities do capitalismo.

Para muitos criticos a época, contudo, era considerado um declinio e até
mesmo um desperdicio para um grande artista como Tatlin seguir esse caminho.
N&o apenas isso, mas o critico Konstantin Miklashevskii (in Kaier, 2005, p.80)
apresenta a questdo maior que é a dos artistas produtivistas que, de forma
paradoxalmente arrogante, acreditavam ser capaz de repentinamente desenvolver
objetos industriais. Ou seja, presumiam ter a competéncia necessaria para entrar em
linhas de produgao de alta complexidade, assim como designers, engenheiros e
demais profissionais com experiéncia em suas areas. O contra argumento
produtivista era, contudo, que apesar das fabricantes terem anos de pratica em seu
campo, elas ndo tinham a inventividade artistica dos movimentos de vanguarda.
Além disso, suas motivagdes eram exclusivamente financeiras, ndo estavam em

melhorar a vida diaria do trabalhador.

Figura 20 - Vladimir Tatlin: design para pote de metal multiuso, 1923.

o

Fonte: KAIER (2005, p.82).
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Ficaria evidente, porém, que a criagao de itens utilitarios do dia-a-dia (Figura
20) nao aproveitava o potencial de uma figura como Tatlin, assim como se
comparavam no maximo com as de um alfaiate, funileiro ou artesdo comum. Kaier
(2005, p.8%5) relata que seria apenas mais tarde, com a fotomontagem, que o mesmo
conseguiria trazer de volta seu "olhar" para novas obras. A autora valoriza a
invencao consciente de um objeto material ativo através do qual o moderno principio
da "verdade aos materiais" — a vontade do meio ou do proprio material
determinando a forma artistica — assume uma agéncia social. Porém, o mesmo se

mostrou "pobre" para o que Tatlin poderia apresentar visualmente em seu trabalho.
4.3.2 Popova, Stepanova e o desenvolvimento grafico para tecidos

Liubov Popova (1889-1924) e Varvara Stepanova foram construtivistas
impetuosas conhecidas como as unicas que viram seus designs para itens utilitarios
do dia-a-dia alcancarem a producgao e a distribuicdo em massa. Ao contrario de
Tatlin, as duas trabalharam em uma fabrica, a First State Cotton-Printing Factory,
como designers téxteis entre 1923 e 1924 e realizaram o projeto construtivista de
entrar na produgao industrial coletiva. Além disso, diferente dele, ndo ignoraram o
desejo subjetivo de pessoas vestirem roupas "bonitas" e se comprometeram em
resolver, profunda e sistematicamente, o "mistério" do desejo do consumidor na
modernidade (KAIER, 2005, p.91).

Figuras centrais do Construtivismo e comprometidas com as crencgas
produtivistas, as duas renunciaram a pintura e ao artesanato e aderiram aos
objetivos cientificos e técnicos do movimento: a oportunidade de desenvolver
habilidades de desenho mecanico, de participar do laboratorio de pesquisa e das
decisbdes de producdo de uma fabrica e de ver seu trabalho alcangar as linhas de
producdo para as massas (KAIER, 2005, p.90). Os designs téxteis e fashions de
Popova e Stepanova, contudo, se diferenciam de um mero utilitarismo pela forma
que incorporaram o desejo construtivista de construir uma nova maneira de
consumo no socialismo.

O interesse do Construtivismo pela técnica e pela sistematica da producio era
explicado por mais um de seus ideais, a transparéncia. Conforme Kaier (2005, p.90)
explica, para o movimento, um objeto "transparente" era capaz de demonstrar sua

utilidade, conectando sua forma fisica ao seu propésito, ao deixar claro como é feito.
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Nao a toa, ao entrarem na fabrica pela primeira vez, as artistas escreveram um
memorando a mao com trés demandas: participagdo nas sessdes de produgdo com
direito a votar nas decisdes; participar do laboratério de quimica para observar os
processos de coloragdo; a producéo de designs para tecidos estampados em blocos
de acordo com suas solicitacbes e propostas. Os escritos construtivistas da época
foram dominados pela retdrica da transparéncia, contribuindo para que sua definicao
como movimento de vanguarda fosse associada ao desejo moderno por
racionalidade. No caso das duas artistas aqui tratadas, a transparéncia e a
racionalidade do Construtivismo ndo as impediu de tentar enderecar o problema
nada racional e transparente da vontade por mercadorias presente na sociedade da
época.

Para Kaier (2005, p.92), Popova e Stepanova desenvolveram um trabalho que
pode ser entendido como pilar da versdo mais produtiva do objeto construtivista em
uma sociedade socialista. A titulo de comparagdao, na mesma época, Tatlin
desenhava fogbes, potes e panelas para cozinhas proletarias e Rodchenko produzia
o elemento que sera analisado adiante neste estudo, os cartazes publicitarios.

O projeto de Popova e Stepanova, como o exemplo mais bem-sucedido da
teoria construtivista, tem papel central e de vanguarda na histéria do objeto
construtivista. Seus designs ambos deveriam e desviavam das formas
tradicionalmente femininas de pratica artistica. Eles demonstram que o
proprio Construtivismo, como teoria e pratica, pode ser entendido como uma

vanguarda que perturba algumas das hierarquias de género da arte
modernista (KAIER, 2005, p.92).2

Esteticamente falando, apesar das duas artistas chegarem naquele espaco a
partir de contextos bem diferentes, as duas concordaram seus objetivos deveriam
ser erradicar o "alto valor artistico" colocado no desenho a mao livre e eliminar o
"design naturalista" — a época tinham em mente os tradicionais padrdes florais
russos — em favor de, exclusivamente, formas geométricas (KAIER, 2005, p.100).
Assim, com todo o plano de fundo visual, tedrico, ideolégico e econbmico que
carregavam, as duas concluiram que deveriam produzir designs geométricos com
efeitos vibrantes consistentes e que remetiam a efeitos de ilusdo de o6tica, ao
contrario de formas puramente geométricas. Essa escolha, exemplificada em um
dos padrdes criados por Stepanova (Figura 21), propunha uma dinamicidade visual

juntamente com uma qualidade otica que, ao incorporar cores vibrantes em seu

8 Tradugao do autor.
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processo, respondia as limitacbes impostas pela técnica de impressao das fabricas

na época, assim como carregava fortes ideais construtivistas.

Figura 21 - Varvara Stepanova: design de tecido, 1923.
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O trabalho de Popova e Stepanova se destaca dentro do cenario
construtivista também pelo fato de operar sob o periodo da NEP com sucesso. Kaier
(2005, p.106) relata que as duas estavam totalmente cientes de que seu trabalho
deveria responder ao mercado ao ponto de, inclusive, incluir outras duas demandas
no memorando feito ao entrar para a fabrica: ter contato com alfaiates, ateliés e
revistas; trabalhar na promoc¢ao dos produtos da fabrica na imprensa, anuncios,
revistas e até mesmo em artes de janelas. Para a autora isso marca mais uma vez a
diferenca para Tatlin, que escolheu ignorar as praticas do mercado sob a NEP,
enquanto as duas entendiam seu trabalho com tecidos como algo inseparavel das
questdes maiores do mercado de roupas onde, nesse caso, significava
especificamente trabalhar com o conceito de "estilo".

Conforme Arvatov (in Kaier, 2005, p.108) explica, esse ponto € ainda mais
relevante porque nesse periodo, carregando o fardo de duas guerras violentas, a
industria soviética buscava atender um desejo consumista por status novamente.

Porém, quando departamentos de design existiam nas fabricas, eram compostos por
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profissionais antiquados ou artistas graficos académicos que tendiam a
simplesmente replicar padroes existentes de dez ou vinte anos atras. Nao apenas
isso, mas com os bloqueios econdmicos sofridos pela Unido Soviética com o
restante da Europa apos o fim da Guerra Civil, importagdes de novas padronagens a
partir de centros estéticos como Paris ficaram inviabilizadas. Assim, apesar de nio
ser o primeiro objetivo das premissas construtivistas de funcionalidade e
transparéncia, atender as demandas por estilo, assim aumentando seu valor de
mercado, foi algo necessario para que Popova e Stepanova continuassem sua obra.
Para Arvatov, o trabalho das duas na First State Cotton-Printing Factory satisfez, tado
longe quanto o contexto da época permitiu, a visdo de como o socialismo podia

transformar as mercadorias capitalistas passivas em objetos socialistas ativos.
4.3.3 A transicao artistica de Rodchenko e os negécios com Maiakovski

As convicgdes politicas e artisticas de Rodchenko no comego da década de
1920 — abordadas na conclusdo do capitulo 4.1 — seriam fundamentais para sua
transicdo da pintura para a recém popularizada fotomontagem e, mais tarde, para
cartazes publicitarios. Zerwes (2008) explica que por meio da fotomontagem o artista
pdde voltar a trabalhar com a representacdo sem, no entanto, se utilizar da pintura
tradicional, que considerava burgués. Além disso, com uma pressao estatal por uma
arte mais realista — Lénin destaca o potencial do cinema e da fotografia a época —
e com o restabelecimento do contato com a arte europeia, a partir do apaziguamento
dos conflitos da guerra, a fotomontagem foi amplamente adotada por artistas russos.

Sendo também abragada pelos artistas aleméaes, especialmente os dadaistas,
ambos o0s grupos — construtivistas e dadaistas — compartilhavam em suas
ideologias a nogdo de se entender muito mais como engenheiros do que como
artistas. Logo, a fotomontagem carregava a forte presenca da ideia de construgao,
unindo partes de imagens que ja existiam e que foram produzidas com outras
finalidades, e que, portanto, negavam o conceito tradicional de obra de arte. Nao
apenas isso, mas também destituia o artista do papel de agente criador, de inspirado
imitador da natureza, para ocupar o lugar de um técnico, apto a lidar com
maquinario tecnoldgico da modernidade (ZERWES, 2008).

Zerwes (2008) também conta que o desenvolvimento da fotomontagem tem

estreita ligacdo com o desenvolvimento dos veiculos impressos de comunicagao de
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massas, especialmente jornais e revistas ilustradas, pois muitos artistas utilizavam
figuras recortadas desses meios como matéria-prima. No caso de Rodchenko
especificamente, o mesmo contava com a ajuda de Abram Sterenberg, a quem
encomendava as fotografias especificas que necessitava para as montagens, uma
vez que o préprio ainda nao fotografava.

Um dos seus primeiros e principais trabalhos no meio foi a elaboracéo de oito
fotomontagens que ilustraram o poema “Sobre isso” (Figura 22), do também
construtivista Vladimir Maiakovski. Kaier (2005, p.146) explica que o texto trata de
uma separacdo de dois meses imposta por Lili Brik a Maiakovski que, em seu
desespero por perdé-la, escreve o que a autora entende ser tanto um poema de
amor direcionado a ela, quanto uma poética acusagao da continuagado das antigas
formas da vida cotidiana pds-revolugao. Ou seja, o poema expde como as relagdes
possessivas capitalistas — nesse caso, o amor possessivo — ainda estavam
presentes na sociedade e, para um construtivista ferrenho, essa era uma forte
contradicao entre seu lado pessoal e sentimental com seu lado politico e ideoldgico.
A proépria presenga de inumeras fotos de Maiakovski dentro das fotomontagens
expde sua divisdo como um revolucionario e como um apaixonado. Além disso, a
imagem de Lili em plano fechado que Rodchenko utilizou na famosa capa do livro
deixa claro o “isso” desse amor. Exemplificando, assim, o problema temporal da
transicdo para o socialismo e um novo, mas também desconhecido, cotidiano. Logo,
€ interessante como a estrutura temporal complexa do poema rejeita qualquer
caminho linear na trajetéria do antigo modo de vida para o novo, servindo inclusive
de exemplo para a estrutura dialética temporal que Walter Benjamin (in Kaier, 2005,

p.146) sugere, em que o passado e o presente se confrontam para iluminar o futuro.
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Figura 22 - Aleksandr Rodchenko: cole¢cdo de fotomontagens que ilustraram o livro
Sobre Isso, 1923.

Fonte: ARTNET.

Artisticamente, € um trabalho relevante para Rodchenko ao passo que
estabelece as motivagdes politicas dos trabalhos que viriam a seguir, a0 mesmo
tempo que da continuidade a estética objetiva, geométrica e organizada do
construtivismo. O critico Benjamin Buchloh (in Kaier, 2005, p.154) interpretou o
exuberante retorno do artista as imagens figurativas da fotomontagem como um
sinal de alivio, apds anos de, quase exclusivamente, dedicacédo a produgao abstrata.
Isso porque esse meio carrega um poder de contar histérias que n&o existia, ou
havia sido severamente reduzido, nos designs lineares e geométricos que
Rodchenko trabalhava a época. Porém, para além de um rebeldismo antimodernista,
o artista aproveitou a figuragdo fotografica ao maximo como forma também de
ampliar o projeto construtivista de organizagao e sistematizagdo. As composicoes
formais de suas montagens se tornaram o mecanismo narrativo em si mesmas,

organizando as emogdes do antigo e privado modo de vida em histérias legiveis.
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Legibilidade essa necessaria como um passo em direcdo a um futuro socialista de

objetos e emogodes coletivas.
As fotomontagens representam o reconhecimento de Mayakovsky dos
aspectos “trogloditas” de si mesmo que surgem do passado e ndo podem
ser eliminados sob o comando da revolug¢ao; o elemento organizacional que
assegura o significado pictérico destas justaposicdes dos "eus" de
Maiakovski é a engenharia construtivista. As fotomontagens de "Sobre Isto"
funcionam, portanto, como uma contrapartida inesperada aos trabalhos
abstratos e orientados pela engenharia do inicio do Construtivismo,
sugerindo que "organizagdo", assim como outros termos-chave do
Construtivismo, como ‘"transparéncia" e "conveniéncia", ndo era
necessariamente baseada na rejeicdo de imagens figurativas ou dos
desejos pessoais por elas representados. Nestas fotomontagens, e nos
projetos graficos comerciais que se seguiram, as imagens destes desejos
foram retidas, mas reorganizadas de forma a imaginar o futuro socialista.

Seriam os meios para a transformacao dialética do atual momento de
transicao da NEP (KAIER, 2005, p.92).

A relacdo de Rodchenko com Maiakovski em “Sobre isso” se estenderia
quando, logo adiante, os dois deram inicio a uma sociedade para formar o
Reklam-Konstruktor (Construtor de Publicidade®), negdcio para a produgédo de
cartazes publicitarios para produtos de consumo. Zerwes (2008) conta que, entre
1923 e 1926, ambos criaram, além de cartazes, anuncios para fachadas de prédios
e quiosques, papéis de embrulhos de doces e comestiveis, entre outros. Com
Maiakovski responsavel pelos textos, Rodchenko criava as pecas que, segundo a
autora, serviram também para desenvolver sua técnica tipografica.

Kaier (2005, p.143) relata também que os clientes dos artistas eram
empresas estatais soviéticas e que, portanto, isso seria importante para
compreender a razao politica por tras do envolvimento de ambos com a publicidade,
tarefa que a principio ndo parecia dialogar com a sociedade industrial socialista
vislumbrada. Para a autora, a questdo central é entender: onde esta o objeto
socialista na producéao grafica comercial? A mesma argumenta que ele se encontra
na combinacdo do design grafico construtivista com o produto comercial soviético,
ou seja, o design poderia transformar produtos comuns como cigarros e doces em
objetos ativos. Dessa forma, funcionando como um guia para reverter o desejo
pré-revolucionario por mercadorias — que ainda estava muito presente no periodo
da NEP — em um desejo mais consciente e coletivo por objetos no futuro socialista.

O contexto da NEP seria, inclusive, fundamental para entender as motivacoes

da dupla Rodchenko-Maiakovski, pois enquanto vigorava ela incentivou o consumo

% Tradug&o do autor.
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da populagdo como forma de sair da estagnagcdo da producdo industrial. Zerwes
(2008) comenta que, apesar do empreendimento publicitario prosperar por um
tempo e ser uma forma de ganha-pdo, sua principal razdo de ser era politica, ao
encorajar esse consumo no comércio estatal.
Para Rodchenko e Maiakovski, fomentar o consumo da populagdo
direcionando-o para as fabricas e lojas estatais, a0 mesmo tempo que
propiciaria o aumento da produgdo das empresas estatizadas, diminuiria o
sucesso dos empreendimentos privados que 0s membros da recém
recomposta classe dos empresarios, os homens da NEP, vinham
desenvolvendo. Estes eram vistos como a antitese ideolégica dos artistas

da vanguarda, por visarem o lucro através da manutencdo do gosto
tradicional do mercado (ZERWES, 2008).

No que tange a escolha pelo cartaz como forma de comunicagédo, Zerwes
(2008) diz que, efetivamente, em um pais com um grande numero de analfabetos,
seria uma maneira eficiente e barata de chegar até as massas. Nao por
coincidéncia, as escolhas artisticas de Rodchenko, que serdo analisadas com mais
profundidade mais a frente neste estudo, iriam refletir esse obstaculo social da
época. Além disso, conforme Moles (1974, p.20) explica, em uma sociedade de
consumo onde a leitura ndo é universalizada, a imagem precisa ser capaz de,
sozinha, expressar sua propria forga. Assim, seria possivel ver que nos cartazes
desenvolvidos pelo artista o objeto anunciado tinha papel ativo dentro do desenho
final.

No final de junho de 1923, quando o negdcio efetivamente inicia, o primeiro
cliente seria a loja de departamentos estatal, GUM (Gosudarstvennyi Universal'nyi
Magazin). O inicio, para ambos os artistas, seria com uma mentalidade bastante
diferente da que eles adotariam logo a frente. Kaier (2005, p.159) relata que a
primeira solicitagdo que receberam foi para a criagao de cinco anuncios da GUM.
Nestes primeiros trabalhos, os dois criaram peg¢as com um tom absolutamente
irbnico e humoristico as custas da cultura burguesa tradicional de consumo e, como
a autora afirma, pareceram levar o negécio da publicidade com uma abordagem
bem humorada e tranquila. Rodchenko, por exemplo, propositalmente imita o estilo
visual dos anuncios impressos antiquados que ainda predominavam na midia
impressa soviética (Figura 23). Além disso, Kaier (2005, p. 162) diz que n&o ha
evidéncias que Maiakovski ou Rodchenko alguma vez se importaram com o estudo
das habilidades especificas da publicidade, assumindo, assim, que eles dariam

conta desse simples negocio tal qual um profissional treinado na area. Nas palavras
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dela, o humor com que criaram seus trabalhos nessa época foi baseado no triste
reconhecimento do excesso de consumo, ideologicamente justificado se pudesse
trazer os nepmanianos para gastar seu dinheiro em uma loja controlada pelo
governo. Logo, para eles a ironia moderna foi a maneira mais simples de artistas

revolucionarios abordarem o desagradavel fazer publicitario.

Figura 23 - Alexsandr Rodchenko: anuncio para o departamento masculino na loja
GUM, 1923.

Fonte: PRINTMAG (2012).

Com esse contexto do inicio do empreendimento e suas convicgdes politicas
a respeito, € de se imaginar que Rodchenko e Maiakovski pretendiam se manter o
mais distante da publicidade possivel. Porém, Kaier (2005, p. 164) vai comentar que,
apesar da primeira colaboragéo entre os dois sé aparecer ao final de junho de 1923,
Rodchenko ja havia produzido anuncios e logos para a Dobrolet (Dobrovol'nogo) —
empresa de aviagao soviética — no comego daquele ano. Além disso, a publicidade

ja vinha na mente de Maiakovski ha algum tempo, com ele inclusive publicando o
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artigo “Agitacdo e Publicidade”, onde argumenta sobre a importancia politica da
mesma.
Compreendemos perfeitamente o poder da agitacdo... A burguesia
compreende o poder da publicidade. A publicidade é uma agitac&o industrial
e comercial. Nenhum negocio, nem mesmo o mais confiavel, funciona sem
publicidade. E uma arma nascida da competi¢do... Nao podemos deixar
esta arma, esta agitagdo em nome do comércio, nas maos dos homens da

NEP, nas maos dos estrangeiros burgueses que comercializam aqui
(MAIAKOVSKI in KAIER, 2005, p.165)."°

Esse tipo de manifestacdo foi importante porque, primeiramente, a
comunidade de artistas de vanguarda prestava pouca atengao na publicidade em
geral e, para além disso, era considerada uma atividade politicamente suspeita. Para
artistas e militantes como eles, a ideia de engajar diretamente em negdocios como
diretores comerciais ou industriais e mesmo oficiais de impostos ou comércio era
algo chocante. Mesmo assim, no inicio da Unido Soviética, o compromisso com a
NEP e o mundo dos negécios foi demandado a toda a vanguarda bolchevique. O
préprio Lénin deu o comando “aprendam a comercializar'"”, o qual Rodchenko e
Maiakovski seguiram e, portanto, deram continuidade em sua empreitada (KAIER,
2005, p.165).

No outono soviético de 1923 o negdcio publicitario dos artistas realmente se
estabeleceu. Kaier (2005, p.166) conta que, além do comissionamento continuado
com a GUM, surgiram empresas como a Rezinotrest, Gosizdat, Chaieupravlenie,
Mossel'prom, Mospoligaf, entre outros. Assim, o trabalho realizado por eles se
concentrou principalmente nos ultimos trés meses de 1923 e nos primeiros meses
de 1924, apesar de continuar em ritmo mais lento até o inicio de 1925. Esse periodo
foi de constantes tensdes sociais originadas pela NEP, com o governo afrouxando ou
apertando essa politica ao longo dos oito anos que ela durou, de acordo com o nivel
de revolta publica. Isso quer dizer que o empreendimento publicitario iniciou no pico
de poder do setor privado e continuou sua disputa com ele pelo periodo que durou.

O resultado do negdcio de Rodchenko e Maiakovski é que ele, com sucesso,
ocupou um setor inteiro da cultura publica visual de Moscou com valores
construtivistas. Kaier (2005, p.166) cita a hiperbdlica reagdo de Rodchenko sobre o

alcance de seu trabalho: "Toda a Moscou foi coberta com nosso trabalho. Noés

'® Tradug&o do autor.
" Tradugé&o do autor.
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fizemos cerca de cinquenta pésteres, por volta de cem letreiros, embalagens,

anuncios iluminados, colunas de publicidade, ilustragdes em revistas e jornais'®”.
Eles desenvolveram uma linguagem visual gréfica e uma abordagem critica
em sua publicidade que pode ser caracterizada como especificamente
construtivista no sentido mais significativo do termo: eles usaram as
mesmas formas visuais e poéticas derivadas da experimentagdo modernista
que levou a outras obras construtivistas, a fim de promover uma relagéo
mais consciente e organizada com os objetos de mercadoria socialistas. Na
melhor das hipdteses, 0s seus anuncios apresentam um diagrama nitido do
excesso de desejo que define o consumo capitalista. As solugbes que os
anuncios oferecem para esse excesso continuam a explorar a duplicidade
do desejo revolucionario que formou o cerne de "About This". Alguns de
seus anuncios desenvolvem uma linguagem de protesto contra o excesso
que enfatiza a utilidade e a coletividade, como no Utépico século trinta de
Maiakovski, enquanto outros partem de um modelo de valor de uso para

interpretar com simpatia a difusdo do desejo de mercadoria que continuou a
dominar na era de transigdo da NEP (KAIER, 2005, p.166)."

Os valores construtivistas, aludidos ao longo deste trabalho, que permearam
Tatlin, Popova, Stepanova, Rodchenko e muitos outros artistas podiam ser
resumidos em: promover uma relagdo mais consciente, organizada e coletiva com
as mercadorias, acabando com os desejos excessivos que definem o consumo
capitalista; alavancar a consciéncia acerca da producdo industrial e de novas
tecnologias como partes de um modelo mais avangado de sociedade; no campo da
arte, aproximar ela mesma da vida cotidiana; compreender o artista como um
engenheiro ou construtor, movido pelo maquinario tecnoldgico e destituido de um
suposto carater superior da arte.

Contudo, para além do plano de fundo politico, estes principios se traduziram
esteticamente por meio das conclusbes que Rodchenko chegou durante sua
trajetoria. Tais conclusdes se correlacionaram com os valores do movimento que o
artista foi um dos maiores expoentes e, portanto, serdo examinados com maior

profundidade a fim de compreender como se transpds para seu trabalho publicitario.

2 Tradug&o do autor.
% Tradug&o do autor
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5 MeToboLoGIA

Para a escolha do corpus deste estudo foi levado em consideragcdo o quéao
vasta foi a producao do artista e, em virtude disso, foi necessario delimitar a analise
em trés pecgas distintas. A escolha por cada um carrega decisdes objetivas como: o
periodo temporal de maior produtividade do negdcio de cartazes — conforme Kaier
(2005, p.166), entre os ultimos trés meses de 1923 e os primeiros quatro meses de
1924 —, a diversificagdo de empresas anunciantes, cartazes coloridos e com a
presenca de textos. Porém, dentro deste conjunto, utilizou-se um carater subjetivo
de interesse estético para decidir quais obras seriam aprofundadas.

Para dialogar especificamente com o trabalho estético do artista, optou-se por
nao analisar a redagao dos anuncios em si. Isso porque, ndo apenas envolve outro
campo de expertise, mas também, e principalmente, porque quem criava grande
parte dos textos publicitarios era o socio de Rodchenko, Maiakovski. Logo, os
esforcos estardo em torno de compreender apenas as técnicas visuais usadas para
integrar o texto com a imagem em uma composi¢ao unica.

Por fim, também excluiu-se cartazes que envolviam o uso de fotografias.
Apesar de Rodchenko ser um dos principais colaboradores da fotomontagem na
Unido Soviética (ZERWES, 2008) e desenvolver obras muito conhecidas no meio,
avaliar o uso da fotografia agregaria outros espectros técnicos e tedricos que este

projeto ndo comportaria.
5.1 PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

Para esta investigacdo optou-se por se utilizar da pesquisa bibliografica como
principal metodologia. Como metodologia complementar, para encontrar as imagens
dos trabalho e cartazes aqui analisados, langou-se méao da técnica de pesquisa
documental (MOREIRA, 2015). A pesquisa bibliografica, caracterizada por Stumpf
(2015, p.51), num sentido amplo, como o planejamento global inicial de qualquer
trabalho de pesquisa, ela percorre desde a identificagdo da tematica, a localizagao
da bibliografia pertinente ao assunto até a apresentagcao de um texto sistematizado,
de maneira a expor a literatura examinada acrescida de opinides e ideias proprias do
autor. De forma mais especifica, € um “conjunto de procedimentos que visa

identificar informagdes bibliograficas, selecionar os documentos pertinentes ao tema
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estudado e proceder a anotacdo das referéncias e dos dados do documento para
qgue sejam posteriormente utilizados na redagao do trabalho” (STUMPF, 2015, p.51).

Ja para a analise dos cartazes, o objetivo € observar a linguagem visual
utilizada pelo artista e esmiuga-la de maneira a compreender quais € como 0s
elementos e técnicas visuais foram empregados para maneira a refletir visbes
subjetivas acerca de politica, economia e sociedade. Como Penn (2013, p.325)
coloca, o processo analitico pode ser descrito pela “dissecagdo seguida pela
articulagdo ou reconstrugdo da imagem semanticizada”, assim, “tornando explicitos
0s conhecimentos culturais necessarios para que o leitor compreenda a imagem”.
Para isso, sera usado como suporte o estudo dos componentes visuais de Dondis
(2003, p.3), o qual ele nomeia como “alfabetismo visual”’, onde ele elabora um

espago comum para abordar os conceitos fundamentais da comunicacao visual.
5.2 LINGUAGEM VISUAL

Ao pensar na questao da linguagem, Dondis (2003, p.14) comenta que, ao
longo da histéria humana, ela tem funcionado como forma de armazenar e transmitir
informagdes, veiculo para o intercambio de ideias e meio para que a mente humana
seja capaz de conceituar. O autor pontua como a linguagem verbal costuma ser
entendida como superior por carregar uma complexa estrutura de simbolos, sons,
significados, combinacgdes e sintaxes estabelecidos em planos técnicos e definicbes
consensuais. Comparativamente, faz parecer que outras formas de linguagem, como
a visual ou a tatil, sdo carentes de organizagao e, portanto, formas inferiores de
pensamento. Contudo, Dondis (2003, p.16) contesta e argumenta como a separagao
entre arte e oficio na esfera do visual, e em parte devido as limitagbes técnicas para
o desenho, fez com que grande parte da comunicacéao visual tenha sido deixada ao
sabor da intuicdo e do acaso. Assim, sem tentativas de analisa-la e defini-la em
termos de estrutura inteligivel, ndo a toa, nenhum método de aplicagéo seria criado.
O alfabetismo visual ndo pode ser comparado com a linguagem verbal, visto que o
mesmo nunca podera ser tdo logico e preciso quanto esse complexo sistema,
porém, Dondis (2003, p.19) reforca que ha um sistema visual, perceptivo e basico a
todos os seres humanos.

A sintaxe visual existe. Ha linhas gerais para a criagdo de composic¢des. Ha

elementos basicos que podem ser aprendidos e compreendidos por todos
os estudiosos dos meios de comunicagao visual, sejam eles artistas ou nao,
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e que podem ser usados, em conjunto com técnicas manipulativas, para a
criagdo de mensagens visuais claras. O conhecimento de todos esses
fatores pode levar a uma melhor compreensdo das mensagens visuais
(DONDIS, 2003, p.18).

5.2.1 Elementos visuais basicos

Quando se trata da nocdo de “alfabetismo visual”’, pode-se compreender os
elementos visuais basicos como as “letras” desse sistema. Dondis (2003, p.23) os
trata como a “caixa de ferramentas de todas as comunicagdes visuais”, ou seja, a
mateéria-prima de todos os niveis de inteligéncia visual e o que permite planejar e
expressar toda a variedade de manifestagbes visuais, objetos, ambientes e
experiéncias. Conforme o autor, a lista de todos os elementos € composta pelos
seguintes itens: o ponto, a linha, a forma, a dire¢ao, o tom, a cor, a textura, a escala,
a dimensao e o movimento.

Todos esses elementos constituem os ingredientes basicos com os quais
contamos para o desenvolvimento do pensamento e das comunicagdes
visuais. Apresentam o dramatico potencial de transmitir informagdes de

forma facil e direta, mensagens que podem ser aprendidas com
naturalidade por qualquer pessoa capaz de ver (DONDIS, 2003, p.82).

Para fins deste estudo, serdo aprofundados a seguir apenas os elementos
que se mostram fundamentais para a compreensao do trabalho artistico publicitario
de Rodchenko. E importante ressaltar que todos eles s&o indissociaveis do contetido
visual e, portanto, em maior ou menor grau, estdo presentes nos designs do artista.
Porém, como resultado de suas proprias decisdes artisticas, ele favorece certos
elementos que ganham relevancia na composicao e, assim, compdem o sentido da
mensagem de maneira mais evidente. Logo, valem a pena serem esmiugados para

enriquecer a analise.
5.2.1.1 Linha

Para Dondis (2003, p.55) a linha pode ser definida como “um ponto em
movimento, ou a historia do movimento de um ponto” em virtude do procedimento de
criacdo se resumir a colocar um ponto sobre uma superficie e mové-lo em uma
determinada trajetéria. Contudo, para além da definicao técnica, o autor ressalta a
importancia do elemento para as artes visuais e, portanto, a partir disso, ja é

possivel ver um didlogo com o contexto artistico prévio exibido neste estudo, seja
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com Rodchenko especificamente, seja com o movimento construtivista como um

todo.
Nas artes visuais, a linha tem, por sua propria natureza, uma enorme
energia. Nunca é estatica; é o elemento visual inquieto e inquiridor do
esbogo. Onde quer que seja utilizada, é o instrumento fundamental da
pré-visualizagdo, o meio de apresentar, em forma palpavel, aquilo que ainda
nao existe, a nado ser na imaginagcdo. Dessa maneira, contribui
enormemente para o processo visual. Sua natureza linear e fluida reforga a
liberdade da experimentagdo. Contudo, apesar de sua flexibilidade e
liberdade, a linha ndo é vaga: é decisiva, tem propésito e diregéo, vai para
algum lugar, faz algo de definitivo. A linha, assim, pode ser rigorosa e
técnica, servindo como elemento fundamental em projetos diagramaticos de
construcdo mecanica e de arquitetura, além de aparecer em muitas outras

representagcdes visuais em grande escala ou de alta precisdo métrica
(DONDIS, 2003, p.56).

A partir dessa explicacéo, entende-se melhor o valor dado por muitos artistas,
inclusive Rodchenko, a esse elemento basico da visualidade. Como Zerwes (2008)
comenta, ainda no periodo anterior a Primeira Guerra Mundial, a linha como
matéria-prima pictérica se tornava cada vez mais instigante para os artistas da
vanguarda russa, sendo o foco de experimentos praticos e tedricos. Rodchenko
redigiu um artigo-manifesto em 1921 chamado Linearismo, onde apresentava suas
ideias sobre o elemento que, segundo ele, era componente pictérico fundamental.
Nas conclusdes que chegava, destaca-se o valor superior que dava a linha reta e
precisa reproduzida com o esquadro em razao da imprecisa e trémula linha tragada

pela mao.
5.2.1.2 Forma

Prosseguindo a partir das préprias consideragdes sobre a linha, Dondis (2003,
p.57) diz que ela é o que descreve a forma e articula a complexidade da mesma.
Também segundo o autor, existem trés formas basicas fundamentais que podem ser
facilmente descritas e construidas: o quadrado, o circulo e o tridngulo (Figura 24).
Cada uma com suas caracteristicas e vasta gama de significados, é a partir delas
que se derivam todas as formas fisicas da natureza e da imaginagdo humana
(DONDIS, 2003, p.59).
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Figura 24 - Formas basicas.

Fonte: (DONDIS, 2003, p.57).

5.2.1.3 Direcéo

Segundo Dondis (2003, p.59), as formas basicas anteriormente descritas
expressam trés direcbes basicas e significativas (Figura 25): o quadrado, a
horizontal e a vertical; o tridngulo, a diagonal; o circulo, a curva. Além disso, o autor
reforga como cada diregdo possui um forte significado associativo e que, portanto,
sao poderosos instrumentos para a criagdo de mensagens visuais. Logo, tais
significados s&o importantes de serem compreendidos para uma analise precisa das

producgdes graficas aqui estudadas.

A direcao horizontal-vertical constitui a referéncia primaria do homem, em
termos de bem-estar e maneabilidade. Seu significado mais basico tem a
ver nao apenas com a relagdo entre o organismo humano e o meio
ambiente, mas também com a estabilidade em todas as questdes visuais. A
necessidade de equilibrio ndo é uma necessidade exclusiva do homem;
dele também necessitam todas as coisas construidas e desenhadas. A
direcdo diagonal tem referéncia direta com a ideia de estabilidade. E a
formulagado oposta, a forga direcional mais instavel e, consequentemente,
mais provocadora das formulagdes visuais. Seu significado € ameacgador e
quase literalmente perturbador. As forgas direcionais curvas tém significados
associados a abrangéncia, a repeticado e a calidez (DONDIS, 2003, p.60).
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Figura 25 - Dire¢des das formas basicas.

Fonte: (DONDIS, 2003, p.60).

5.2.1.4 Cor

Assim como a direcdo, a cor € carregada de informagbes e significados.
Tendo maior afinidade com as emogdes, a cor para Dondis (2023, p.64) constitui
uma fonte de valor inestimavel para os comunicadores visuais. Isso porque, ao
oferecer inumeros significados associativos e simbdlicos, a cor oferece um grande
vocabulario para a linguagem visual. Associativos pela ligagdo da cor com
elementos reais do meio ambiente como arvores ou o céu, e simbdlicos pelo grupo
de sentidos que a cada cor é conferido, sem ligagcao direta com o ambiente em si.

Tecnicamente, Dondis (2003, p.65) explica como a cor possui trés dimensdes
que a constituem: a matiz, a saturacao e o brilho. A matiz € a cor de fato e possui
uma variedade de mais de cem opgdes sendo que, todas elas sdo baseadas nas
combinagdes geradas a partir das trés matizes elementares: o vermelho, o amarelo
e o azul. O autor também comenta sobre como cada uma delas, com seus diferentes
significados intrinsecos, se intensificam ou se neutralizam em suas combina¢des. O
amarelo é a cor que se considera mais proxima da luz e do calor; o vermelho é a
mais ativa e emocional; o azul é passivo e suave (DONDIS, 2003, p.65). Pode-se ver
esse efeito por meio da formulagdo mais simples da estrutura da cor, o circulo

cromatico (Figura 26).
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Figura 26 - Circulo cromatico.

AMARELD

AMARELQ-ESYERDEA DO . B AMARELD-ALARANIADO

VERDE . . LARANIA
YERDE-AZULADO . . LARANIA-AVERMELHADD

AZLI . . VERMELRD

AZUL-ARROXEALDX) . . VERMELHO-ARROXEADD

ROXD

Fonte: (DONDIS, 2003, p.57).

A saturacdo, segundo Dondis (2003, p.66), é a pureza relativa da cor, de sua
matiz até o cinza. Conforme caracteriza o autor, a cor totalmente saturada é simples,
primitiva e explicita e, em virtude disso, é preferida por artistas. Por ser intensa, é
mais carregada de emocdo e expressdo enquanto que, por outro lado, a cores
menos saturadas levam a uma neutralidade cromatica, quem sabe até a auséncia de
cor, e por isso carregam sensacgoes de sutileza e repouso. Finalizando as dimensdes
da cor, o brilho se refere as gradagdes tonais, do claro ao escuro, e, portanto, &
acromatico (DONDIS, 2003, p.66).

Por fim, Dondis (2003, p.69) ressalta como a capacidade de percepg¢ao da cor
€ 0 mais emocional dos elementos visuais basicos, tem grande forca e pode ser
aproveitada para expressar ou intensificar uma mensagem visual. Logo, em termos
de anadlise de cartazes, especialmente os publicitarios, € fundamental interpretar a
intengdo do seu criador ao escolher e combinar as cores.

A cor ndo apenas tem um significado universalmente compartilhado através
da experiéncia, como também um valor informativo especifico, que se da
através dos significados simbdlicos a ela vinculados. Além do significado
cromatico extremamente permutavel da cor, cada um de nés tem suas
preferéncias pessoais por cores especificas. Escolhemos a cor de nosso
ambiente e de nossas manifestagdes. Mas sdo muito poucas as concepgdes
ou preocupacgdes analiticas com relagdo aos métodos ou motivagdes de que

nos valemos para chegar a nossas opcgbes pessoas em termos do
significado e do efeito da cor (DONDIS, 2003, p.69).
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5.2.1.5 Movimento

Dentre os elementos visuais basicos escolhidos para serem aprofundados
neste trabalho, o movimento é o ultimo deles por estar associado diretamente nao
apenas ao trabalho de Rodchenko e da vanguarda russa, mas por ser um valor
intrinseco ao espirito do tempo do contexto artistico europeu aqui analisado. Esse
elemento, conforme explica Dondis (2003, p.80), € mais comumente percebido de
maneira implicita do que explicita em mensagens visuais.

A sugestdo de movimento nas manifestacdes visuais estaticas é mais dificil
de conseguir sem que ao mesmo tempo se distor¢a a realidade, mas esta
implicita em tudo aquilo que vemos, e deriva de nossa experiéncia completa
de movimento na vida. Em parte, essa acdo implicita se projeta, tanto

psicolégica quanto cinestesicamente, na informagdo visual estatica
(DONDIS, 2003, p.80).

E interessante observar que a percepcdo de movimento como componente
visual ndo € objetiva e técnica por si so, diferentemente da linha ou da forma, por
exemplo. Isso faz com que artistas busquem inumeras maneiras de tentar projeta-la
em suas composigdes e configure o segundo elemento da linguagem visual que sera

aprofundado neste estudo: as técnicas visuais.
5.3 TEcNICAS VISUAIS

Conforme Dondis (2003, p.139) coloca, as técnicas visuais oferecem aos
artistas “meios para expressao visual de um conteudo”. Ou seja, pegando carona no
capitulo anterior, pode-se entender como formas de se manipular os elementos
visuais basicos a fim de manifestar uma mensagem especifica. Assim, &€ por meio
delas que informagbes visuais tém a capacidade cumprir fungdes como evocar
sensagdes de desejo por um objeto, dar destaque a um novo produto, convocar um
levante armado da populacéo etc.

Em termos de aplicagao, Dondis (2003, p.139) também comenta como elas
nao sao necessariamente excludentes dentro de uma composigao e, por terem a
capacidade serem usadas em diferentes graus de intensidades, podem ser
combinadas para gerar uma gama ainda maior de possibilidades ao artista. Os
resultados disso, contudo, precisam ser minuciosamente controlados pelo mesmo a
ponto de ndo comprometer o conteudo acima de tudo, visto que “se nao forem

definiveis, tornar-se-8o transmissores ambiguos e ineficientes de informagéo”
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(DONDIS, 2003, p.140). O autor ainda faz uma interessante pontuagcéo sobre como
a comunicagao visual corre um risco maior de estar comprometida a partir do
momento que canais de informagdo conseguem operar em grande velocidade e
imediatez.

Para fins deste estudo, serdo exploradas apenas as técnicas visuais que sao
incorporadas em maior grau de intensidade por Rodchenko em sua produgao
cartazista, afinal, diferentemente também dos elementos visuais basicos, Dondis
(2003, p.140) afirma que seria impossivel enumerar todas as técnicas existentes.
Além disso, o autor também estrutura suas definicbes em duplas, a partir da
compreensao de que cada técnica tem seu oposto e, portanto, podem ser definidas
em termos de uma polaridade. Afinal, segundo ele, seria impossivel compreender “o

calor sem o frio, o alto sem o baixo ou o doce sem o amargo”.
5.3.1 Contraste e harmonia

Ao iniciar a definicdo de algumas técnicas visuais, Dondis (2003, p.107)
rapidamente pontua que nao existe nenhuma mais importante para o controle de
uma mensagem visual como o contraste. A propria ordenagdo das técnicas em
ordem de polaridades, comentada anteriormente, demonstra a relevancia que o
contraste possui para a dindmica da informacao visual. Trata-se de um instrumento
poderoso para intensificar o significado e, em virtude disso, simplificar a
comunicacgao. Logo, ao mesmo tempo que funciona como instrumento, também é
uma técnica e um conceito (DONDIS, 2003, p.108).

Como a estratégia visual para agugar o significado, o contraste ndo s6 é
capaz de estimular e atrair a atengdo do observador, mas pode também
dramatizar esse significado, para torna-lo mais importante e mais dinamico.
Se por exemplo, quisermos que alguma coisa parega claramente grande,
basta colocarmos outra coisa pequena perto dela. Isso é o contraste, uma
organizagédo dos estimulos visuais que tem por objetivo a obtengdo de um
efeito intenso. Mas a intensificagdo do significado vai ainda mais longe que
a mera justaposicéo de elementos dispares. Consiste em uma supresséo do
superficial e desnecessario, que por sua vez leva ao enfoque natural e
essencial (DONDIS, 2003, p.118).

No que tange a harmonia, Dondis (2003, p.108) argumenta que ela se trata,
de certa forma, de uma necessidade humana. Isso porque ha um instinto pela
organizacgao racional dos estimulos recebidos — demonstrado pelos gestaltistas —
que levam a querer reduzir tensdo, racionalizar e resolver confusdes. Logo, o

contraste se coloca como uma forca oposta ao passo que ele desequilibra, choca,
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estimula e chama atencao, fazendo assim com que exista uma dinamica “viva” e que
impede o homem de carregar uma completa “auséncia de ser”. Apesar de serem
colocados como o pélo oposto do contraste, ambos tém um significado mais
profundo na totalidade do processo visual (DONDIS, p.108).

Artisticamente falando, Dondis (2003, p.117) diz que “a harmonia é um
método util e quase infalivel para a solugao de problemas compositivos que afligem
o criador da mensagens visuais inexperiente e pouco habil. Isso se entende pela sua
simplicidade e capacidade de ser “a prova de erros”, afinal, se regras extremamente
claras e simples forem rigorosamente seguidas, os resultados obtidos serao
atraentes ao espectador. Nao a toa, é algo que predomina no design de livros, por
exemplo, onde o objetivo primordial, na maioria dos casos, € comunicar a
informagdo da maneira mais objetiva e clara possivel. Porém, Dondis (2003, p.118)
ressalta mais uma vez a natureza neutralizante da harmonia e que, para ele, a

monotonia e a falta de estimulos é um dos maiores riscos ao design visual.
5.3.2 Equilibrio e instabilidade

Avangando a partir do contraste e harmonia, falar sobre equilibrio é essencial
porque, segundo o préprio Dondis (2003, p.141), € a segunda técnica visual mais
importante. Para definir equilibrio, o autor visualiza a imagem de um centro de
suspensao a meio caminho entre dois pesos e diz que, para percepgao humana, €
uma necessidade fundamental. Logo, sua aplicacdo nas artes visuais leva em conta
sua capacidade de satisfazer o olhar em detrimento de seu polar opositor, a
instabilidade. A auséncia de equilibrio em uma manifestagao visual é extremamente
inquietante e provocadora (DONDIS, 2003, p.141), portanto, cabe ao artista

considerar estas sensagdes ao criar uma pecga de acordo com suas intengdes.
5.3.3 Simetria e assimetria

Segundo Dondis (2003, p.142), o equilibrio visual pode ser obtido de duas

maneiras em uma manifestacao visual: simétrica e assimetricamente.

Simetria é equilibrio axial. E uma formulagéo visual totalmente resolvida, em
que cada unidade situada de um lado de uma linha central é rigorosamente
repetida do outro lado. Trata-se de uma concepgao visual caracterizada pela
I6gica e pela simplicidade absolutas, mas que pode tornar-se estética, e
mesmo enfadonha. Os gregos veriam na assimetria um equilibrio visual
precario, mas, na verdade, o equilibrio pode ser obtido através da variagao
de elementos e posi¢des, que equivale a um equilibrio de compensagao.
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Nesse tipo de design, o equilibrio € complicado, uma vez que requer um
ajuste de muitas forgas, embora seja interessante e fecundo em sua
variedade (DONDIS, 2003, p.142).

Para o contexto artistico dos movimentos de vanguarda russo, assim como
para outros movimentos que tinham a funcionalidade como questdo central, essas
técnicas visuais seriam profundamente exploradas com resultados diversos. Durante
a analise especificamente do trabalho de Rodchenko, vale ser observado como elas
se comportavam nas composi¢des do artista de acordo com a mensagem a ser

transmitida.
5.3.4 Simplicidade e complexidade

Outras duas técnicas que tém relevancia para analisar o trabalho de
Rodchenko, assim como para compreender a produgdo dele e Maiakovski no
periodo compreendido no estudo, é simplicidade e a complexidade. Isso porque em
Dondis (2003, p.144), ele entende que a simplicidade envolve a imediatez e a
uniformidade da forma elementar e que, portanto, é livre de complicagbes ou
elaboragbes secundarias. Ou seja, de rapida visualizagao e interpretagéo, € algo
capaz de funcionar melhor para meios em que essas caracteristicas sdo valorizadas,
como o cartaz.

Seu oposto, a complexidade, é entendida por Dondis (2003, p.144) como a
atuagao de inumeras unidades e forcas elementares no plano visual. Assim, de
forma inevitavel, resultando num processo dificil de organizagdo do significado e

prejudicando a assimilagdo da comunicagao visual.
5.3.5 Economia e profusao

Chama a atencdo como a economia e a profusao sdao mais duas técnicas que
carregam um forte sentido para além do pictérico, assim como o contraste ou a
simplicidade. Dondis (2003, p.146) retrata isso ao caracterizar a economia como
uma “organizagao parcimoniosa e sensata em sua utilizagdo dos elementos” que é
“visualmente fundamental e enfatiza o conservadorismo e o abrandamento do pobre
e do puro”. Enquanto a profusdo é uma “técnica de enriquecimento visual associada
ao poder e a riqueza”, que é “carregada em direcdo a acréscimos discursivos
infinitamente detalhados” e que, portanto, podem atenuar ou embelezar uma

composic¢ao, se bem aplicada, por meio da ornamentagéo.
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Dondis (2003, p.146) também diz que a presenga de unidades minimas de
meios de comunicagao visual é caracteristica da economia. Rodchenko demonstra
proximidade com essa técnica, conforme demonstra Zerwes (2008), — e que
também foi tratado ao falar de suas influéncias (Cap. 4.1) — pois visava ir cada vez
mais longe na “busca pelo elementar e pela economia do pictérico”. Para o artista
isso foi representado pela auséncia de cor e pelo encaixe das formas, onde o

objetivo era economizar espago sem abrir mao da expressividade.
5.4 CompPosICAO

Ao definir os elementos visuais basicos e as técnicas manipulativas para
trabalhar com eles, &€ importante conceitualizar o processo compositivo a fim de
compreender como todas essas forcas atuam para entregar uma manifestagao
visual agregada de significado. Verifica-se em Dondis (2003, p.29) sua importancia,
ao ser entendido por ele como o “passo mais crucial na solu¢ao dos problemas
visuais e que, o que é percebido pelo espectador, tem relacdo direta com as
decisbes compositivas tomadas”. Nao a toa, o autor destaca a relevancia do
comunicador visual dar atencdo especial a essa etapa do processo, visto que € o
momento que ele mais dispde de controle sobre o estado de espirito que sua obra
visa expressar.

Conceitualmente e tratando do aspecto visual, Dondis (2003, p.29) fara uso
da palavra “sintaxe” como forma de definir a “disposicdo ordenada de partes” no
plano pictorico. Além disso, destaca que n&o ha regras absolutas para criar
composi¢cdes, mas sim, apenas um alto grau de compreensao do que vai acontecer
em termos de significado se determinados tipos de sintaxes forem seguidos. O autor
conclui que, para um entendimento maior sobre o significado da forma visual, é
essencial que haja também investigagbes acerca do processo de percepgéo
humana.

Na criagdo de mensagens visuais, o significado ndo se encontra apenas nos
efeitos cumulativos da disposigdo dos elementos basicos, mas também no
mecanismo perceptivo universalmente compartiihado pelo organismo
humano. Colocando em termos mais simples: criamos um design a partir de
inimeras cores e formas, texturas, tons e proporgcbes relativas;
relacionamos interativamente esses elementos; temos em vista um

significado. O resultado € a composigéo, a intengéo do artista, do fotografo
ou do designer. E o seu input (DONDIS, 2003, p.30).
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6 ANALISE DE CARTAZES

Conforme a citagdo do proprio Rodchenko ao final do capitulo 4.3.3, a cidade
inteira de Moscou ficou coberta com os muitos materiais publicitarios que ele criou
em parceria com Maiakovski. Ndo apenas isso, mas ele desenvolveu uma linguagem
visual marcada por valores construtivistas que, em um contexto muito especifico,
precisou dialogar com uma conjuntura semi-capitalista que clamava por consumo. A
conexao entre a grande abrangéncia urbana que seu trabalho grafico atingiu, no
cenario politico-econbmico que estava e com uma estética inovadora foi o que

motivou esta analise.
6.1 CartaZz 1 - DOBROLET

O primeiro cartaz a ser analisado (Figura 27) € um dos trabalhos que
Rodchenko produziu para a empresa estatal soviética de aviagdo Dobrolyot
(Dobrolet), em 1923, usando a técnica litografica. Com os dizeres “Todos... Todos...
Todos... Apenas acionistas da Dobrolet sdo cidadaos da URSS. Com um rublo de
ouro qualquer um pode se tornar um acionista da Dobrolet'”, o intuito da peca era
incentivar o investimento da populacdo nas agcbes da companhia, financiando seu

desenvolvimento.

" Tradug&o do autor
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Figura 27 - Aleksandr Rodchenko: Cartaz publicitario para a Dobrolet, 1923.
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Fonte: MUSEUM OF MODERN ART.

No cartaz, o avido branco posicionado ao centro da imagem, sob um fundo
vermelho, em um angulo de 135° e com seu bico apontando e indicando voo na
direcdo noroeste € o assunto de destaque. Ele esta, de certa forma, sendo
emoldurado por uma espécie de margem de cor preta que o artista criou utilizando
elementos que complementam o conceito da peg¢a. Ou seja, a0 mesmo tempo que
adicionam sentido, direcionam a leitura a partir de um grande ponto de exclamagéao
até uma seta que se encontra com a aeronave. Por fim, os textos sao distribuidos ao
longo da peca se utilizando dos préprios elementos visuais como base ou
aproveitando para ocupar os espacos livres propositalmente deixados em torno do

aviao.
6.1.1 Leitura e analise

A composicao que Rodchenko criou tem o avido como seu ponto focal e é
para ele que imediatamente a atencdo é captada. Isso se explica porque o artista

consegue imprimir um alto grau de contraste entre o objeto e o restante da peca.
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Como explicado previamente por meio de Dondis (2003, p.118), essa técnica visual
€ uma das melhores maneiras de estimular e atrair a atencdo do observador. Assim,
ao analisar a forma que a composicao esta organizada, nota-se o enfoque de
Rodchenko em dois elementos visuais basicos para alcancgar tal resultado: a cor e a
direcao.

Ao desenhar o avidao preenchido por branco e posicionado sobre um fundo
vermelho, as cores, também por serem chapadas, alcancam um alto grau de
contraste entre si. Nao apenas isso, mas os largos elementos em preto colocados
em torno do assunto focal criam uma tensdo ainda maior com ele, afinal, como
Johannes ltten (in DONDIS, 2003, p.125) enfatizou sobre o uso da cor, ndo ha maior
contraste sendo na oposicao claro-escuro. Aproveita-se para ressaltar que isso cria
um efeito complementar que torna a percepg¢ao de moldura mais evidente, visto que
naquele instante o avido esta "contido" nesse espago. Além disso, no que tange a
cor vermelha ao fundo, pode ser interpretada como a ideia de um "céu soviético",
visto que, essa era a cor base de toda a estética socialista revolucionaria. No caso
da aviacao especificamente, é possivel, inclusive, fazer uma correlagao direta com o
“Exército Vermelho”, nome dado as forgas militares bolcheviques.

Ja na questdo da direcdo, Rodchenko tira proveito de ter estruturado sua
composi¢cao para aparecer majoritariamente no sentido horizontal-vertical. Conforme
explicagdo prévia, isso produz um significado de estabilidade e construgao
naturalmente agradaveis ao olhar. Assim, ao posicionar o elemento foco do leiaute
dramaticamente na diagonal, em um angulo de 135°, emprega o que Dondis (2003,
p.60) nomeia como "a formulagdo visual mais instavel e provocadora". Além das
dire¢cdes associadas ao quadrado e ao triangulo, mais evidentes num primeiro olhar,
o artista faz uso sutil da curva, associada ao circulo, ao lado do centro de destaque.
Isso cria um leve efeito neutralizante na acirrada tensdo entre objeto e fundo, ao
passo que faz uma transicao fluida do olhar que antes notava o aviao, para agora
perceber o que dizem os textos.

Essa transicdo elaborada pelo artista, ndo a toa, cria uma intencional
sensagao de movimento que é caracterizada por Dondis (2003, p.80) como um
elemento visual de ordem, muitas vezes, implicita. Contudo, trata-se de uma das
forcas visuais mais dominantes da experiéncia humana e, observa-se seu uso na
peca pela clara sugestdo que Rodchenko faz de que o avido esta levantando voo.

Analise que também se apoia no fato da aeronave estar com sua lateral levemente
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inclinada em direcdo ao espectador e, assim, abrir uma nova dimensao pela qual ela
pode ser visualizada. Vale ressaltar, porém, que esse ultimo detalhe possui a dupla
funcao de agregar dindmica visual a pecga, enquanto também permite que o nome da
marca seja facilmente lido.

Partindo da figura central, a pega conduz seu leitor para os textos que vao de
cima para baixo, iniciando no borda superior preta, continuando pelo bloco vermelho
complementando o espacgo deixado pelo avido e finalizando na borda preta inferior.
A tipografia utilizada por Rodchenko n&o carrega nenhum ornamento como serifas e
preza pela legibilidade. Isso se justifica ndo apenas pelos principios construtivistas
que regem o trabalho do artista, mas também pelo meio com o qual ele esta
trabalhando. Afinal, ao produzir cartazes publicitarios, ele deve ter sempre em
mente, como objetivo primordial, a rapida identificagcao e interpretagcédo por parte de
seu espectador.

Os textos regidos pela técnica da simplicidade sao concluidos na composigao
com um grande ponto de exclamagao. Ocupando inteiramente a margem esquerda
da peca, ele fecha a "moldura" da imagem, assim como fecha a mensagem da
redacdo. Tal recurso, inclusive, ndo é novidade no trabalho de Rodchenko, afinal,
conforme Kaier (2005, p.66) explica, essa se tornou uma das marcas tipograficas de
seus cartazes, em especial para os da Mossel'prom. Grandes, estilizadas e
ocupando a altura de multiplas linhas, a autora entende que elas eram comumente
utilizadas pois funcionavam como "sinais indexicais no sentido que anseiam por uma
énfase direcional”. Ou seja, serviam como complemento para textos que indicavam
diregdo ou movimento como “Veja aqui!” ou “Ei, vocé ai!” (Figura 28) e, no caso do
cartaz para a Dobrolet, a énfase direcional ébvia esta no avido. Por fim, como
interpretacao adicional de sentido para a exclamagao, destaca-se como ela pode ser
vista cumprindo dois papéis no design. Ndo apenas conclui a mensagem de maneira
enfatica, como ja citado, mas também pode ser vista como elemento responsavel
por capturar a atencdo juntamente com o avido. Isso porque ela carrega um
significado universal por si s6 e, estando levemente descolada dos outros

elementos, é rapidamente percebida e compreendida.
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Figura 28 - Cartaz: "Woman worker/homemaker! You are the principal consumer. Go

to the cooperative store", 1924.
PABOTHMUA
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Fonte: KAIER (2005, p.178).

Ao analisar a composigdo como um todo, percebe-se como ha um cuidado
especifico de sintaxe para organizar as partes de maneira equilibrada e precisa, com
espacos e elementos geometricamente distribuidos. E a partir desse momento que
nota-se a aplicagéo de técnicas visuais como equilibrio e economia dialogando com
valores construtivistas. Afinal, a propria nogao de "construgcao", discutida no cap.
4.2.1, pode ser percebida pelo trabalho grafico de Rodchenko ao "construir" seus
sistemas de grids e adicionar significados a eles. Como forma de aferir e validar
essa preocupacado geométrica do artista, este estudo propde uma visualizagédo
dessa caracteristica por meio de linhas-guias tracadas pelo autor sobre o cartaz
(Figura 29). Com elas contornando e seguindo a diregédo dos elementos, pode-se
notar como Rodchenko realmente reservou seus movimentos diagonais para o
avido. Contudo, ainda mais interessante € como todas as angula¢des da imagem
sdo exatamente de 45° ou 135° o que reforgca como para o artista a linha reta e
precisa era mais valorosa do que as tracadas a mao-livre (ZERWES, 2008). Por fim,

vale observar como os conteudos dispostos no cartaz sdo posicionados em
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sincronia com as linhas-guias de outros elementos, vide as angulagbes que
aparecem na forma geométrica da margem inferior seguindo as linhas que partem

da cauda do aviao, por exemplo.

Figura 29 - Cartaz 1: sistema de linhas-guias.
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Fonte: elaboracao do autor.

De maneira geral, o design criado por Rodchenko para o cartaz da Dobrolet
coloca em evidéncia o principal produto da companhia, o avido, e, assim, visa
publicizar e incentivar o investimento em suas agdes. As decisdes estéticas tomadas
pelo artista fazem a peca comunicar objetivamente a mensagem, assim como

expressar em suas sutilezas o ideario construtivista.
6.2 CArTAZ 2 - FABRICA OUuTUBRO VERMELHO

O segundo cartaz para analise € o que Rodchenko criou para a fabrica de
biscoitos Krasnyi Oktiabr (Outubro Vermelho'®), em 1923, utilizando como técnica a

tinta guache e a colagem sobre o papel. Ele contém os dizeres “Eu como biscoitos

'® Tradug&o do autor.
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da fabrica Outubro Vermelho, antiga Einem. Nao compro em lugar nenhum, exceto
no Mossel’prom’™. O texto primeiramente faz referéncia, conforme explica Kaier
(2005, p.180), ao nome da fabrica pré-revolucao socialista, “Einem”. Ja na segunda
frase ha referéncia a marca-mae da fabrica, a Mossel’prom, uma empresa estatal de
lojas de departamento que produziam uma variedade de produtos e que, no contexto
da NEP, foi uma das industrias do governo de maior sucesso financeiro (KAIER,
2005, p.172).

Figura 30 - Aleksandr Rodchenko: Cartaz publicitario para a Fabrica Outubro
Vermelho, 1923.

’l,'|’EM NEYEHBE
easpuakPALHbIH_ OKTHGRD
... IAHEM mm

Fonte: ARTNET.

'® Tradug&o do autor.
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A imagem contém o texto citado em uma posigao de destaque no cartaz, em
seu topo, e ele é trabalhado com palavras de diferentes cores e tamanhos,
provavelmente algo relacionado ao significado que o artista tinha a intencéo de
comunicar. Abaixo, vem um grande hexagono de bordas largas posicionado bem ao
centro da peca que, por fora, € contornado por um padrao de listras horizontais azuis
e, dentro dele, ha o assunto principal do cartaz.

Trata-se de uma garota olhando diretamente para o espectador enquanto
morde um de varios biscoitos, ambos recortados e inseridos na peg¢a por meio de
colagem. Os biscoitos, exatamente 10 unidades de diferentes formatos, estdo
alinhados e sobrepostos uns aos outros em uma fila que parte da boca da menina
até o topo de sua cabega, onde encontra a palavra “Einem” no leiaute. Essa fila
segue um movimento de espiral e extrapola as bordas do hexagono que a contém.
Por fim, no rodapé da imagem, esta a segunda frase, também com uma tipografia

estilizada e que mantém aluséo as cores dos textos do cabegalho.
6.2.1 Leitura e analise

O desenho da menina comendo a fileira de biscoitos no cartaz elaborado por
Rodchenko é o que imediatamente salta aos olhos do espectador e, por tras disso,
pode-se dizer que ha um trabalho muito semelhante ao que foi visto no Cartaz 1,
apesar de uma mensagem visual distinta. Afinal, se destaca o uso do artista de
contraste e diregdo, mas também da forma e, como técnica para alcangar equilibrio
na composicao, a simetria.

Partindo do elemento central, ele é ressaltado, primeiramente, quando o
artista opta por colocar um desenho de caracteristicas bastante organicas sobre
uma estrutura grafica geometricamente rigida e plana. Esta relacdo promove um
contraste bastante visivel entre estilos e direciona a percepcéo rapidamente para
aquele ponto. Ndo apenas isso, mas a escolha por fazer a garota olhar diretamente
para o espectador, especialmente ao estar comendo, produz uma grande tensédo na
peca.

Enquanto isso, complementado-a, ha uma trilha de biscoitos que pode ser
entendida como a imagem essencial para criar dindmica e movimento no cartaz.
Isso porque ela desfaz a logica plana da composicdo ao ser desenhada em trés

dimensbes, conter um preenchimento realista nos biscoitos, fazer eles estarem
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sobrepostos uns aos outros e, principalmente, ao estarem em fila, criarem a visdo de
que a menina estd comendo um apds o outro enquanto eles caem de cima para
baixo. Algo que € evidenciado por alguns biscoitos estarem extrapolando o
hexagono que os contém, demonstrando ainda maior fluidez e naturalidade. Dondis
(2003, p.80) comenta como as técnicas podem enganar o olho criando uma iluséo
de dimensao por meio da perspectiva e da luz e sombra intensificadas, ou de textura
a partir da manifestagao de detalhes.

Kaier (2005, p.181) faz questdo de explicar que a obra esta correlacionada
com um anuncio anterior da Einem (Figura 31), que também contém uma jovem
menina, demonstrando a intengdo de Rodchenko e Maiakovski de relembrar o
passado para abordar o presente. Isso se soma ao tratamento que Rodchenko da a
garota da imagem que, conforme explica Kaier (2005, p.178), tem sua figura
estranhamente manipulada por meio da adicdo de batom vermelho na boca,
sobrancelhas muito finas e uma sombra nos olhos. Dessa forma, tornando o rosto
levemente vulgarizado e caracteristico para uma pessoa adulta, mas que choca ao
ser transposto para uma crianga. Segundo ela, a intencédo é representar o proprio
contexto vivido em Moscou naquele momento, onde o corpo social revolucionario
que recém estabelecia o socialismo — representado pela menina — era inundado
novamente por um contexto semi-capitalista imposto pela NEP — representado pela
maquiagem exagerada. Assim, denunciando o consumo exagerado por meio disso e

pelo volume de biscoitos que a menina estaria ingerindo de uma vez so.
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Figura 31 - Irmaos Menert: cartaz publicitario de biscoitos para Einem, inicio do

século XX.
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Fonte: Kaier (2005, p.181).

A forma geométrica utilizada para envolver o assunto da pega chama a
atencgao pelo artista criar o efeito de destaca-la do fundo, sugerindo que ela encobre
0 padrao listrado “abaixo”. Para além disso, Kaier (2005, p.180) contextualiza que
essa forma pode estar dialogando diretamente a Construgdo Espacial n°10, uma
obra da série que Rodchenko produziu entre 1920 e 1921 e é feita por inUmeros
hexagonos bidimensionais colocados um dentro do outro (Figura 32). Uma
caracteristica bastante semelhante ao primeiro cartaz analisado, ainda, € que o
elemento posicionado ao centro € o unico que promove dire¢gdes diagonais e,
portanto, como Dondis (2003, p.60) explica, serve como uma formulagado oposta a
estabilidade que € tdo caracteristica na peca. Isso pode ser percebido por meio da
visualizagdo com linhas-guias (Figura 33) e sugere mais uma vez como o artista

valoriza essa figura na composigao.mposigao.



Figura 32 - Aleksandr Rodchenko: Construgdo Espacial n°10, 1921.

Fonte: Kaier (2005, p.181).
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Figura 33 - Cartaz 2: sistema de linhas-guias.
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Fonte: elaboragéo do autor.

Complementando o hexagono e o assunto principal, nota-se como as grossas
linhas azuis no fundo, que também dialogam com as linhas cobrindo o texto do topo,
ambientam o cartaz. Essa opg¢ao estética foi entendida por Kaier (2005, p.178) como
um contraponto visual a propria imagem realistica da garota e dos biscoitos,
sugerindo assim, uma transicdo do passado capitalista consumista para o futuro
organizado coletivamente, corroborado inclusive pelas multiplas linhas que foram
desenhadas. Essa relacdo é importante porque, conforme a autora explicou, a
Outubro Vermelho foi uma empresa que antes possuia outro nome e o cartaz
inclusive faz relagéo a ele. Assim, busca-se remeter a esse passado na mente do

espectador para criar uma relagédo transicional, sugerido pela diregdo horizontal e
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continua da linha para o outro lado, entre a antiga fabrica e a nova, agora parte de
um estado socialista.

Retomando para as técnicas visuais empregadas pelo artista, € relevante
ressaltar o uso da simetria como forma de equilibrar as partes da composi¢do. Como
Dondis (2003, p.142) explica, trata-se de uma concepgao visual caracterizada pela
l6gica e pela simplicidade absolutas, assim, logo se vé a conexao com a perspectiva
construtivista da arte. Tanto que também pode-se retomar a I6égica de economia
visual, outro fundamento do movimento, em que, por mais que haja um
preenchimento da totalidade do papel, os elementos sdao simplérios e, devido ao
espelhamento simétrico, faceis de serem rapidamente interpretados. Além disso, a
prépria continuagao das linhas azuis podem carregar significado, como foi explicado
anteriormente. A partir do momento que elas sdo capazes de "atravessar" a figura
consumista ao centro, por meio da simetria, elas estdo em diregao ao "futuro do
outro lado". Ou seja, trata o elemento central, também um hexagono simétrico, como
um obstaculo.

Por fim, é importante destacar como a cor neste anuncio colabora para o
sentido geral do mesmo. Dondis (2003, p.65) destaca como o azul, cor
predominante no cartaz, € uma cor mais passiva e suave enquanto que o vermelho
€ ativo, emocional e, especialmente nesse caso, um tanto provocador. Isso porque é
interessante observar como o vermelho é inserido apenas em textos especificos e,
nao coincidentemente, com um significado que justifica essa escolha. Sdo os textos
"KPACHbIWI OKTSIBPL" (Krasnyi Oktiabr) — "Outubro Vermelho'™, o nome da
fabrica — e "HE NMOKYIAKO HUTJE KPOME KAK B" (ne pokupayu nigde krome kak

v) — "ndo compro em lugar nenhum, exceto na'®"

, que é o texto que precede o nome
da marca-mae da fabrica, a Mosselprom. Ou seja, trata-se da fabrica em que a
relagdo com o vermelho esta no proprio nome e de uma frase que pode ser
diretamente relacionada a essa fabrica, afinal, ao “ndo comprar em lugar nenhum,
exceto na”, fica clara a referéncia a Outubro Vermelho. Relembrando, Zerwes (2008)
explica como, para ambos, incentivar o consumo estatal em detrimento dos meios
burgueses era um de seus objetivos na empreitada publicitaria. Enquanto isso,

também pode-se criar uma relagao do vermelho com a estética socialista em si, em

" Tradug&o do autor.
'8 Tradug&o do autor.
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que, assim como no primeiro cartaz, ha uma referéncia direta da cor com o espectro
politico.

Em resumo, o anuncio analisado envolve uma maior complexidade de
sentidos atrelados as escolhas estéticas de Rodchenko e faz com que seja
necessaria uma contextualizacdo mais profunda, especialmente da menina como
figura central, para sua compreensao total. Assim, vale ressaltar como o artista
expde uma composicdo particularmente sobria, com elementos precisamente
posicionados e espagados, sem uma profusdo de itens para o espectador prestar
atencdo. Dessa forma, reunindo atributos como simplicidade, equilibrio e economia

ao seu leiaute.
6.3 CartAaz 3 - REZINOTREST

O terceiro e ultimo cartaz a ser analisado, de 1923, é uma das mais famosas
producdes da dupla Rodchenko-Maiakovski em sua parceria, muito em virtude do
carater provocativo que ela carrega. Feito em impressao de gelatina de prata sobre
o papel para a Rezinotrest, a Empresa Estatal da Borracha, trata-se de uma pecga
que publiciza chupetas de borracha produzidas pela companhia. Nela, ha os dizeres
“‘Nunca houve, nem ha agora, melhores chupetas. Elas estdo prontas para serem
chupadas até vocé chegar a velhice. A venda em qualquer lugar. Rezinotrest.’®”. O
significado da redacao inicialmente é curioso, vide o “chegar até a velhice”, e na
verdade carrega mais de um sentido. Isso porque, conforme explica Kaier (2005,
p.190), Maiakovski inteligentemente usa a palavra russa para “chupeta”, soska (ou
no plural, sosok), que literalmente também significa “chupador®®” ou “mamilo”:
"Luchshikh sosok ne bylo i net, gotov sosat’ do starykh let’. Assim, a leitura passa a
ter um sentido, na verdade, sadico, pois sugere uma espécie de fixacdo oral mesmo
apos a infancia. Afinal, “Por que alguém iria querer uma chupeta até velhice?”,
pergunta a autora, enquanto esclarece que a critica esta no fato de que a chupeta é
um objeto que satisfaz uma falsa necessidade, visto que uma crianga na verdade
anseia pelo peito da mae. Esse item é um produto capitalista ao ponto que nao
apenas ele estimula um consumo supérfluo, até mesmo num recém-nascido, como

também permite a crianga aguardar temporariamente pela mae, que possivelmente

'® Tradugao do autor (in Kaier, 2005, p.190)
2 “sucker” (KAIER, 2005, p.190)



86

estd ocupada em jornada de trabalho e n&o pode suprir tal desejo (KAIER, 2005,
p.190).

A interpretacédo da redacéo pode seguir ainda por um longo caminho, porém,
este estudo ira se contentar com essa abordagem inicial e buscara compreender a
critica em correlacdo com a producao visual de Rodchenko. Assim como o cartaz
analisado anteriormente, este também segue uma estrutura com o texto de destaque
no topo da peca e com parte complementar na base dela. Ha uma equivaléncia de
tamanho, em que a linha de texto mais ao topo e a mais a base sdo maiores do que
as que vém abaixo e acima delas, respectivamente. No centro ha uma figura infantil
descaracterizada, composta apenas por formas geométricas simples que, com uma
expressado avida e de olhos revirados, carrega nove chupetas na boca. O cartaz
trabalha com quatro cores diferentes, predominantemente o verde e o vermelho,
com o preto e o branco como cores de apoio. O uso delas é especialmente notado
pela peca ser “cortada” ao meio verticalmente por uma linha invisivel, em que o
artista escolhe intercalar as cores em cada lado inumeras vezes. O lado esquerdo
possui o fundo, o olho e a boca em verde com o rosto e a perna esquerda coloridos
de vermelho, enquanto o direito repete o exato oposto. Essa contraposicao
cromatica também se da nos textos do topo e da base, assim como em duas formas

retangulares simples que complementam o espago deixado pelos textos menores.
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Figura 34 - Aleksandr Rodchenko: Cartaz publicitario para a Rezinotrest, 1923.
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Fonte: ALAMY.

6.3.1 Leitura e analise

No cartaz elaborado para a Rezinotrest o assunto principal € posicionado
cuidadosamente ao centro, assim como nas demais pecas analisadas até entao.
Essa figura carrega significados importantes para a obra e, portanto, Rodchenko se
faz valer do sentido da mensagem para criar uma composi¢gao visualmente
provocadora. Essa conclusao pode ser justificada pelas técnicas e elementos aos
quais se vé uma énfase: a cor, a forma, o movimento e, de certa maneira
englobando todos eles, o contraste. Porém, esse tom desafiador é contrabalanceado
por uma organizagao das partes em que predominam dire¢des verticais e horizontais

e, ainda mais importante, a simetria.
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Tendo como ponto de partida alguns dos itens que de imediato fixam a
atencao do espectador, a forma tem um papel importante na figura central da peca.
Isso porque é apenas no centro e, mais especificamente, na cabega do personagem,
que Rodchenko utilizou o circulo nesta composi¢ao. Dondis (2003, p.57) explica que
as formas possuem significados por associagdo ou vinculagdo arbitraria, mas
também por percepgdes psicolégicas e fisioldgicas onde, no caso do circulo, ele
estaria ligado a infinitude, calidez e protecéo. Dialogando com isso, esta a nogao de
que o movimento curvo, associado a forma circular, pressupde abrangéncia,
repeticdo e calidez (DONDIS, 2003, p.60). Assim, pode-se correlacionar a opg¢ao
estética do circulo, em primeiro lugar, com o objetivo mais 6bvio de representar a
cabeca humana, e num segundo momento, com explorar ideias como infinitude e
abrangéncia. Afinal, a peca faz essa conotacéo a partir do momento que o circulo &
posto num tamanho exagerado e, ndo apenas ocupa grande parte do espaco do
papel, como também estad em clara desproporcionalidade com o restante do corpo.
Ha, portanto, uma intengcédo de criar uma dinamica de contraste, primeiramente de
forma e depois de escala. Segundo Dondis (2003, p.126), por meio da "criacao de
uma forma compositiva antagdnica, a dindmica do contraste podera ser prontamente
demonstrada em cada elemento visual basico". Enquanto que, ao se distorcer
forcadamente a escala de um objeto, ocorre um choque no olhar que espera, em
funcdo de sua experiéncia, algo totalmente diferente e de propor¢cao regular
(DONDIS, 2003, p.127).

Ao tratar dos olhos da figura no cartaz, chama a atengéao o fato da posigéo da
iris estar da metade superior do globo ocular, criando a imagem de um olho revirado
e sugerindo, assim, que ela esta em euforia ou deleite. Essa intengdo do artista
provavelmente esta relacionada ao conteudo que envolve a boca. Afinal, elaborada
com tragos retos e diagonais, ela contrasta visivelmente com o restante da face, ao
mesmo tempo que passa uma impressao de ser a base "sustentando" o nariz e os
olhos. Especialmente o uso da direcao diagonal, ja conceitualizada outras vezes
neste estudo, serve de contraponto direto ao que pode ser entendido como o objeto
central da publicidade, as nove chupetas.

Organizadas em uma linha curva que segue o caminho da boca, que esta
entreaberta, elas imediatamente causam um estranhamento e desconfianga no
espectador por sua inegavel semelhanga com projéteis de arma. Logo, aqui se faz

importante a contextualizacdo histérica de que ha uma intencionalidade nessa
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decisdo. Conforme explica Kaier (2005, p.), ha uma natureza intrinsecamente
violenta na forma como se da o consumo capitalista e, no caso de criangas ou
recém-nascidos, isso fica explicito, por exemplo, na retirada da naturalidade da
amamentacao e na criagdo de um "substituto”.
A versao final do cartaz de chupeta de Rodchenko, porém, realiza uma
organizagao construtivista dessa imagem do desejo oral que intervém em
seu excesso, tentando direciona-lo e esclarecé-lo. A pequena figura nao
estd mais sugando ativamente; em vez disso, as proprias chupetas
tornam-se objetos ativos, determinando o ritmo e a dire¢do do prazer oral a
medida que apontam como projéteis para a boca. Apenas um dos nove
objetos se parece com uma chupeta de verdade, com o anel convencional
pendurado na ponta; o restante dos objetos de formatos variados poderia
ser caracterizado com mais precisao como bicos de borracha para
mamadeiras de vidro, que também seriam chamados pelo nome genérico
"soska" em russo. Como substitutos do seio, eles representam a
encarnagao do seio descrita por Melanie Klein, em cujo cenario psicanalitico
o0 objeto-parte do seio pode ser objeto de agressdo por parte do
recém-nascido devorador, mas também um objeto de ameaca para o bebé.
A violéncia desta ameacga é agravada pela afinidade de alguns dos formatos
de chupeta com projéteis e até mesmo da chupeta Unica, abstratamente
representada, com um anel para uma granada de mao, mas também pela

maneira como as maos brancas estendidas da pequena figura se
assemelham explosbées estilizadas (KAIER, 2005, p.192).2!

Ao compreender o sentido das chupetas na imagem, "atacando" a fixagao oral
infantil, também se vé um sentido adicional a caracteristica dos olhos. Tamanho
prazer, sugerido pela posicdo revirada deles, pode ser explicado pela satisfagao
exacerbada ao receber nove chupetas de uma vez, ao invés de apenas uma.
Curiosamente, se assemelhando ao cartaz 2, analisado anteriormente, que também
continha um volume exagerado do produto publicizado no anuncio. Além disso, algo
que chama atencdo na producado de Rodchenko é que essa caracterizagao poderia
também estar cumprindo um papel publicitario tradicional, ao supostamente divulgar
a variedade de produtos que a marca possui e, ao mesmo tempo, demonstrar uma
adoracao que as criangas tém por eles. Dessa maneira, com justificativas comerciais
plausiveis para suas escolhas visuais, estaria driblando represalias aos seus
cartazes por parte de figuras que se beneficiavam daquele regime semi-capitalista e
atuavam para manté-lo.

Seguindo pelo cartaz e associado ao mesmo topico, destaca-se como o
tronco do personagem é o unico elemento central para a pega que também esta
preenchido totalmente de preto, assim como os projéteis acima dele. Assim como

sugerido por Kaier (2005, p.192), realmente se assemelha a "arma" responsavel por

2! Tradugéo do autor.
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dispara-los, especialmente ao observar as maos em formato de pequenas explosdes
saindo de seus "canos". Aqui se ressalta, portanto, a capacidade do uso da cor de
criar associagdes especificas entre elementos de uma composig¢ao e, assim como
explica Dondis (2003, p.64), isso se deve a nossa capacidade de criar significados
simbdlicos as cores mesmo que elas ndo possuam ligagcbes com o ambiente.

Inclusive, ao tratar de cores, pode-se enriquecer ainda mais a analise de
significado ao explorar o uso do verde e do vermelho feito pelo artista. Rodchenko
opta por duas cores com um alto grau de contraste entre si e que, assim, criam um
sentido de dualidade sobre o cartaz como tudo. Como se pode ver no circulo
cromatico (Figura 26), as duas cores estdo em lados opostos e, conforme Dondis
(2003, p.125) esclarece, sao entendidas como "complementares". Ou seja, trata-se
do equilibrio relativo entre o quente e o frio, onde o verde — assim como o azul —
carrega uma natureza recessiva e indica distancia, enquanto o vermelho — e
também o amarelo — possui uma qualidade dominante e, portanto, expressa
expansividade. Logo, tais significados podem ser muito bem adequados aos
sentidos que o cartaz possui e foram descritos até entdo, em que soma-se ao fato
de ele ser um objeto que reproduz a transigdo de modelos de sociedade e modos de
producao ocorrendo na Unido Soviética. O verde como representacao da relacao fria
e distante que o consumo capitalista impde sobre a sociedade naquele momento —
vide a imposi¢gao da NEP —, e o vermelho simbolizando o lado quente, acolhedor e
expansivo da organizagao coletiva proposta pelo modelo socialista. Ndo a toa, este
estudo mais uma vez ressalta a associagao do vermelho na imagem com a cor base
da estética socialista e da bandeira soviética.

Apesar da cor ser elemento central, ela ndo € a unica peg¢a importante para
conferir o carater de dualismo ao cartaz. Alias, talvez a técnica visual essencial para
tal efeito é a simetria empregada nele. Isso porque ela ndo apenas imprime o
sentido de "dois lados", como também promove o equilibrio visual tipico da produgéao
construtivista a pega. Conforme Dondis (2003, p.142) diz, € uma "formulagéo visual
totalmente resolvida" e, assim, Rodchenko encontrou no equilibrio axial da simetria
uma maneira de organizar o significado de uma mensagem extremamente dura e
agressiva para o espectador. Sua composi¢cao, de maneira geral, € estruturada com
padrées geométricos de espagamento e de posicionamento que oferecem boa
leiturabilidade enquanto destacam a figura central. Como visto a partir da colocagéo

de linhas-guias sobre a imagem (Figura 35), o artista manteve seu rigor de precisdo
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para produzir uma figura simétrica que saltasse aos olhos, mas que naturalmente se

misturasse com o restante do leiaute.

Figura 35 - Cartaz 3: sistema de linhas-guias.
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Fonte: elaboracao do autor.

No geral, Rodchenko produziu uma imagem extremamente instigante para
anunciar um item relativamente simples como uma chupeta. Seu uso objetivo de
elementos visuais basicos como cor e forma trabalhados por meio de técnicas como
simetria e contraste acentuam a estética provocadora da obra. Visto que se tratam
de conceitos simples da comunicacgao visual, podem sugerir uma exigéncia técnica
menor de seu criador. Contudo, dialogam exatamente com a nogao construtivista do
artista como um "construtor", responsavel por organizar a mensagem visual a partir

de seu conhecimento e talento, mas destituido de um carater superior da arte.
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6.4 DiscussAo

Para compreender como a produgao de cartazes publicitarios de Rodchenko
nao apenas expandiu sua influéncia no campo artistico, mas também foi um sucesso
publicitario de seu tempo e tornou-se parte do cenario urbano de Moscou a época, é
interessante observar e retomar alguns dos padrbées visuais ou de sentidos
abordados até entdo. Conforme relatado anteriormente, na visdo politica do artista,
criar anuncios para fomentar o consumo em negdécios do governo era sua maneira
de lutar contra empreendimentos privados da nova burguesia nepmaniana. Dessa
forma, vale ressaltar que seu objetivo girava em torno da questdo estética e de
significado tanto quanto da questao comercial.

Assim, nos trés cartazes analisados € relevante pontuar que a facilidade de
leitura € um componente sempre presente. Por meio de uma tipografia limpa, sem
uso de serifa ou ornamentos, de tamanho consideravel e com alto contraste com seu
fundo, o leitor consegue realizar o primeiro passo, identificar a mensagem, com
comodidade. Moles (1974, p.43) estabelece como condi¢gdo para a existéncia do
cartaz na cidade a “necessidade de reduzir o texto devido a velocidade de
deslocamento do individuo em relagdo ao estimulo”. Ndo apenas isso, mas o autor
entende que o cartaz moderno diz respeito a uma imagem colorida contendo
normalmente um unico tema e acompanhada de um texto condutor, portador de um
unico argumento. Essa nogao de funcionalidade do cartaz casa diretamente com a
producdo da dupla Rodchenko-Maiakovski e reforgca como, naquele periodo, o
principio de utilidade da arte os guiava antes de primazias estéticas.

Algo que suporta esse argumento ainda é a constatacdo de estruturas
geomeétricas, ou grids, sob as quais Rodchenko elaborava suas composi¢cdes na
busca por equilibrio e clareza visual. Por meio de formas geométricas basicas
precisamente alinhadas e uniformemente espagadas entre si, ele organizava as
partes de seu leiaute a fim de conduzir o espectador pela pega, colocando o devido
enfoque nos elementos que deveriam ser lidos primeiro. Aqui € interessante
observar como essa caracteristica das composi¢des era recente no préprio cenario
artistico da Europa no geral e, como explicado previamente, veio a tomar forma a
partir da Nova Objetividade e do Cubismo, na transicdo do século XIX para o século
XX.
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Complementado o uso de sistemas geométricos para criar composig¢oes,
Rodchenko usaria os elementos visuais basicos, explicados por Dondis (2003, p.51),
como a forma e a diregdo para acrescentar movimento a uma estrutura que, num
primeiro momento, carecia de dindmica. Sempre posicionados no centro da imagem,
formas como o tridngulo ou circulo contrastavam com a rigidez dos quadrados e
retdngulos que ocupavam o restante do espago. Assim, por meio desses elementos
visualmente antagbnicos ao restante da sintaxe colocados em um lugar de
destaque, o artista se aproveitava da expressao de diregcdo que eles possuiam e
seus significados para ampliar sua forga contrastante. A diregdo diagonal, associada
ao triangulo, servindo como forga instavel e oposta ao equilibrio, e a diregao curva,
associada ao circulo, produzindo sentido de abrangéncia ou repeticao (DONDIS,
2003, p.60).

Por sinal, este estudo entende que o uso do contraste por Rodchenko foi o
catalisador para que suas obras, apesar de utilizar majoritariamente elementos
pictoricos de baixa complexidade técnica como quadrados e circulos, alcangassem
um patamar tao alto de reconhecimento artistico. Isso porque, além de manipular a
forma e a direcdo para esse fim, o artista utilizou conscientemente as cores de
maneira a enriquecer substancialmente a tensdo visual para o espectador e
intensificar o significado da mensagem divulgada. Nos trés cartazes examinados,
percebe-se de imediato a potente relacdo entre suas cores que, em suas analises
individuais, foram avaliadas tecnicamente dentro da composicdo. Além disso, a
exploragcdo dessas relacbes permitiu expandir as interpretagcbes acerca da
mensagem criada pelos socios Rodchenko e Maiakovski em cada produgéo.

Estes significados estavam frequentemente ligados as suas visdes politicas
de mundo colocadas sobre um contexto bastante especifico vivido a época em seu
pais. Assim, seja no caso das ag¢des da Dobrolet, dos biscoitos da Fabrica Outubro
Vermelho ou das chupetas da Rezinotrest, o sentido sempre foi para muito além da
mercadoria oferecida em si, tratando, contudo, da prépria relagao que se tinha com a
mesma. Kaier (2005, p.196) ofereceu o entendimento de que Rodchenko e
Maiakovski faziam anuncios porque eles reconheceram que a passagem da
mercadoria capitalista para o objeto ativo socialista n&o era algo linear, mas sim
dialético. Ou seja, as fantasias e desejos individuais organizados sobre o fetiche da
mercadoria capitalista precisavam ser, ao invés de atacados, compreendidos e

resgatados visando um futuro mundo socialista de abundéncia.
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Tal compreensdo fez parte ndo apenas do trabalho publicitario da dupla de
artistas, como também esteve presente no de outros membros do movimento
construtivista, como observado inclusive neste estudo. De maneira similar, a atencao
as formas geomeétricas, a percepgao de movimento, o alto contraste e, englobando
tudo isso, a precisédo visual tipica de um arquiteto ou engenheiro foram vistos na
obra de Tatlin, Popova, Stepanova e uma variedade de outros artistas. Essa série de
decisdes estéticas ocorrem em virtude e de acordo com os principios enumerados
ao final do capitulo 4.3.3, ou seja, carregam uma intencionalidade caracteristica dos
movimentos de vanguarda como um todo. O Construtivismo se destaca nesse meio
muito por conta de sua radicalidade em que, por exemplo, ao entender como
principio que a arte deveria estar mais proxima da vida cotidiana, seus idealizadores
buscaram de fato adentrar linhas de produgao industriais de alguma maneira. Aqui,
aproveita-se para citar como curiosidade o relato de Kaier (2005, p.196) a respeito
de como o anuncio de biscoitos feito por Rodchenko alcangou tamanho sucesso a
ponto de ser adaptado horizontalmente para ocupar a fachada de uma das lojas da
Mosselprom. Podendo ser visto em foto tirada pelo proprio Rodchenko (Figura 36), a
imagem é entendida pela autora como a confirmag¢do de como o trabalho do artista

atingiu o objetivo construtivista de se integrar a vida cotidiana soviética.
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Figura 36 - Aleksandr Rodchenko: fotografia da fachada de uma das lojas da

Mosselprom, Moscou, 1924.

Fonte: Kaier (2005, p.197).

Apesar de nao ser seu intuito, a vasta producdo construtivista da época,
contudo, ganhou bastante relevancia no meio artistico. Meggs e Purvis (2009, p.377)
explicam que, a partir do intercambio de ideias com outros movimentos de
vanguarda, especialmente centrados na Alemanha, o Construtivismo foi reconhecido
e influenciou escolas como o De Stijl, a Bauhaus e os dadaistas. A Alemanha do
pds-guerra havia se tornado um terreno de encontro para ideias de vanguarda do
Oriente e do Ocidente no inicio dos anos 1920 e, assim, por meio da figura de Lazar
Markovich Lissitzky (1890-1941), conhecido pelo pseuddnimo El Lissitzky, acolheria
também a estética construtivista (MEGGS; PURVIS, 2009, p.377). Esse importante
artista disseminou a mensagem construtivista por meio de contatos frequentes com
a Bauhaus, participacbes em conferéncias e elaboragcdo de artigos (MEGGS;

PURVIS, 2009, p.377). Sua influéncia para o movimento se equipara a paixao que
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ele nutria pelo mesmo, o que o incentivou a promover essa estética como parte de

um mundo novo.

Lissitzky via a Revolugéo Russa, de outubro de 1917, como um novo inicio
para a humanidade. O comunismo e a engenharia social estabeleceriam
uma nova ordem, a tecnologia proveria as necessidades sociais e o
artista/designer (ele chamava a si mesmo de construtor) forjaria uma
unidade entre arte e tecnologia que, mediante a construgdo de um novo
mundo dos objetos, dotaria a humanidade de um ambiente e sociedade
mais ricos. Esse idealismo o levou a enfatizar cada vez mais o design
grafico, a medida que passava da experiéncia estética pessoal para a
corrente dominante da vida comunitaria (MEGGS; PURVIS, 2009, p.377).

Quanto a Rodchenko, Meggs e Purvis (2009, p.381) contam que, em virtude
de seu trabalho tipografico conciso e legivel nos anuncios que desenvolveu, ele deu
origem aos tipos negritos sem serifa que foram amplamente usados na Uniéao
Soviética. Esse fato chama atencao por esclarecer como houve um legado grafico
deixado pelo artista a partir de sua producédo de cartazes. Assim, esse estudo nos
permite estabelecer uma divisdo mais clara sobre quais contribuicdes visuais eram
parte de seu trabalho publicitario Rodchenko e quais foram tratadas como heranca
do movimento construtivista como um todo. Apds seu empreendimento com
publicidade, Rodchenko projetou uma revista para todos os campos das artes
criativas intitulada LEF (Levy Front Isskustva - Frente Esquerdista das Artes) e
continuou a desenvolver seu trabalho artistico por meio, ndo apenas de cartazes,
mas envolvendo novos meios (MEGGS; PURVIS, 2009, p.381).

Ali surgiu um estilo de design baseado em formas horizontais e verticais
fortes e estéticas relacionadas em ritmo maquinal. Sobreimpresséo, registro
preciso e fotomontagem eram regularmente empregados em Novyi LEF
(Nova LEF). Rodchenko deliciava-se em contrastar tipos negritos e macigos
e formas com limites rigidos contra as formas e contornos mais suaves das
fotomontagens. Seu interesse pela fotomontagem era um esforgo
consciente para desenvolver uma técnica de ilustracdo apropriada para o
século XX (MEGGS; PURVIS, 2009, p.382).
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7 CoNcLusAo

Motivado pela grande abrangéncia do trabalho grafico de Rodchenko, seu
carater inovador e por como ele estava inserido em um contexto politico-econdmico
muito peculiar, este estudo tinha o intuito de: examinar os recursos visuais
empregados pelo artista em trés de seus cartazes publicitarios a fim de compreender
suas escolhas estéticas, de que maneira elas refletem os principios do
Construtivismo e como elas reverberaram para outros importantes movimentos
artisticos do século XX.

Uma vez identificados os elementos visuais basicos e as técnicas utilizadas
para manipula-los, chegou-se a conclusdo de que os cartazes de Rodchenko
cumprem sua funcao primordial de promog¢ao de um produto enquanto sao capazes
de reproduzir as caracteristicas tipicas da estética construtivista. Dentre estas
caracteristicas, estdo inclusas tanto as qualidades visuais quanto os preceitos
associados ao movimento. Contudo, ao realizar esta analise, compreendeu-se que
se tratam de elementos que, muitas vezes, coexistem ou sao indissociaveis. Ao
observar como o Construtivismo criou raizes e influéncias para além da Uniao
Soviética, entende-se que sua visualidade carrega seus principios de maneira
intrinseca.

Técnicas visuais como a economia, a simplicidade, o equilibrio e as
composi¢des baseadas em rigidas construgdes geométricas podem ser relacionadas
aos proprios sentidos semanticos das palavras a fim de entender o que esse
movimento defendia. Assim, verifica-se que o uso destas técnicas & capaz de
transpor parte destes principios subjetivos para produgdes graficas ainda nos dias
atuais, ou seja, de maneira atemporal. Porém, € a somatéria de suas aplicagoes,
agregadas a um profundo debate tedrico e testadas sobre uma variedade de meios

que caracterizam a inovadora visualidade construtivista.
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