RodtSenko ja
kehon kuvakieli

Aleksandr RodtSenko (1891-1956) oli moni-
puolinen taiteilija: taidemaalari, valokuvaaja,
kuvanveistdji, julistetaiteilija, arkkitehti, lavas-
taja, kirjankuvittaja, lehdenkuvittaja, graafinen
suunnittelija — vieldpd monien yllatykseksi
prosaisti ja runoilijakin. Hén oli 1920-luvun
venildisen avantgarden tirkeimpid nimid, kon-
struktivismin perustajia ja Taiteen vasemman rin-
taman (Levyi front iskusstva) eturivin toimijoita.
Rodtenko kavi tuotannossaan lépi venildisen
vallankumouksen aiheuttamat mullistukset ja
oli ensimmdisten joukossa luomassa tuotanto-
taidetta eli laatimassa ldhtokohtia tulevaisuuden
neuvostoestetiikalle. RodtSenkolle jos kenelle
kuuluu vallankumouksellisen valokuvaajan
titteli. Kulttuurihistoria tunteckin hinet ennen
kaikkea julistetaiteilijana ja valokuvaajana.
Hinen poliittiset ja elokuvajulisteensa ovat
klassikkoja.

Thmisvartalo, liike ja ruumiinkulttuuri
kiinnostivat RodtSenkoa alusta asti. Téstd ke-
hollisesta perspektiivisti muodostuu kertomus
RodtSenkon 1910-luvun avantgarden pirsta-
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leisesta ruumiinkuvasta aina monumentaali-
seen stalinismin aikaiseen neuvostokehoon.
RodtSenkon ruumiinkuvaa voi lukea metaforana
neuvostokulttuurissa tapahtuvasta valtavasta
rakenteellisesta muutoksesta, joka havaitaan
pitkéssd siirtymédssd vallankumouksellisesta
aikakaudesta stalinismiin. Rodt§enkon taide oli
tarked osa tuota rakenteellista muutosta.

Rodt$enko aloitti Kazanin taidekoulussa te-
atterilavastajana, missi han myds tapasi tulevan
puolisonsa, taiteilija Varvara Stepanovan (1894
1958). Varhaisessa taiteessaan 1910-luvun alussa
Rodtsenkoa kiinnostivat art nouveau -tyyliset
kirjankuvitukset, joten japanilaiset motiivit
Oscar Wilden kuvittajan Aubrey Beardsleyn
(1872-1898) hengessi niakyvat hdnen tuon ajan
naiskuvissaan. Samoin yhteys symbolistitaitei-
lija Gustav Klimtin (1862—-1918) taiteeseen on
silminndhtdvi esimerkiksi teoksessa Figuuri
kimonossa (1913). Rodtsenko oli tuolloin tdysi-
verinen modernisti. Kun aikansa taide-eldmén
kauhukakarat eli veniliiset futuristit vierailivat
Kazanissa 1914, hin néki ensi kertaa Vladimir
Majakovskin (1893-1930), josta tulisi hyvin
merkittdvd hahmo hinen elimissidn. Kaiken
kaikkiaan futurismi jétti taiteilijaan ldhtemdt-
tomén jéljen.

RodtSenko muutti Moskovaan, jossa hédn
oivalsi olevansa jiljessd kehityksestd, silld
Moskovan taiteessa elettiin aivan eri aikakautta
kuin Kazanissa. Han otti vilittdmasti tavoit-
teekseen abstraktion ja taiteen uusien univer-
saalien lainalaisuuksien méirittelemisen. Ei
ollut aikaa luopua asteittain esittévasta taiteesta,




joten Rodt8enko siirtyi suoraan yksinkertaisim-
piin geometrisiin muotoihin. Hén ikédn kuin
loikkasi symbolismista abstraktioon ja alkoi
rakentaa taidetta geometrisistd peruselemen-
teistd. Lopputuloksena oli “konstruktiotaide”,
jolla nimelld suprematismin ja Mustan nelion
(1915) isd Kazimir Malevit§ (1878-1935) teki
hinen taiteestaan pilkkaa. Rodt§enkon teosten
ithmisvartalon kuvauksissa korostui faktuuri eli
pintarakenne, josta venéldinen avantgarde oli
ylipains kiinnostunut. 1910- ja 1920-luvun eroa
kuvataiteessa onkin luonnehdittu siirtymiksi
faktuurista faktaan, pintarakenteista neuvos-
toelimén dokumentointiin. Faktuuri-ideasta
RodtSenkon ruumiinkuvassa hyvi esimerkki on
Painonnostaja. Kanadan mestari (1919). Teok-
sessa painonnostajan lihaksisto on rakennettu,
se on konstruoitu osista kuin arkkitehtoninen
mekanismi. Siind missé futurismia hallitsi me-
kaaninen ihmiskuva, konstruktivismi puolestaan
korosti osista rakentamista. Tést4 tyylistd pilkkaa
tehneen Malevit§in vaikutus Rodt§enkoon oli
merkittivi erityisesti vallankumousvuosina. Se
nékyy myds toisessa hienossa ruumiinkulttuurin
kuvauksessa, mychaiskubistisessa nyrkkeilyot-
telua kuvaavassa teoksessa Ranskan ja Englan-
nin mestarit (1920). Teos on parhaimmillaan
véireissd, jotka lisddvit sen dynamiikkaa ja
symboliikkaa, silld Rodt§enko teoretisoi kom-
position ohella virien kiyttod. Kuitenkin juuri
néiissd edelld mainituissa Rodt§enkon teoksissa
abstraktio oli ilmeisesti viistymissd. Hin
siirtyi Kandinsky-henkisisti kompositioista ja
MalevitSin suprematismista kohti uutta esittivia
ja todellisuuspohjaista suuntaa.

Niinpé jo vuonna 1921 abstraktio saikin jads,
ja RodtSenko tovereineen siirtyi tuotantotaiteen
pariin — taiteidenvilisen vuoropuhelun, kau-
punkikuvauksen ja uuden arkkitehtuurin kautta
muodikkaaseen konstruktivismiin. Siitd tuli
RodtSenkon mukaan tulevaisuuden taidetta ja
jopa uusi maailmankatsomus:

On taiteilijoita, jotka nopeasti omaksuivat kon-
struktivismin muodikkaan jargonin. Komposition
sijaan puhutaan konstruktiosta; kirjoittamisen

asemesta sanotaan “muotoilla”; ja luominen on
rakentamista. Mutta silti tehdééin edelleen samaa
kuin ennenkin (...) RodtSenko ei ole tillainen. Hin
tietiid, ettei taiteilijan tehtiv ole virin ja muodon
abstrakti hahmottaminen, vaan kiytinnéllinen,
konkreettisen objektin muotoiluongelman rat-
kaiseminen. RodtSenko tietéi, ettd tyShuoneessa
ei mitd#n ratkaista, ettd tiytyy menni todellisiin
toihin, viedd jérjestdjidn lahjat sinne, missi niit4
tarvitaan eli tuotantoon. (LEF I[1923], 105.)

Konstruktivistien keskuudesta tulivat neu-
vostovalokuvauksen ensimméiset mestarit, ja
RodtSenko oli valokuvaajana ensimmdisid ve-
néldisid fotomontaasin harjoittajia. Fotomontaasi
tarkoitti eri lahteistd kuvatun ja mahdollisesti
muilla tavoin tuotetun kuvallisen tai sanallisen ai-
neksen yhdistamisti taideteoksen puitteissa. Ero
kollaasiin on jokseenkin héilyvi, mutta herattas
aina kysymyksid. Teoreettisesti jaottelu voidaan
esittdd siten, ettd kollaasissa huomio kiinnittyy
representaatioon eli sithen, millaista aineistoa
teoksessa kéytetddn ja miten se on esitetty. Toi-
sin sanoen kollaasi kiinnittd4 katsojan huomion
sithen, ettd vaikkapa otsikko sanomalehdesti
on tuotu teoksen ulkopuolelta. Montaasissa taas
huomion kohteena on merkityksenanto eli se, mi-
ten elementit synnyttavit keskendén ja katsojan
mielessd uusia merkityksellisis kokonaisuuksia.
Mutta esimerkiksi RodtSenkon tapauksessa ero
oli siiné, ettd varhaisemmat kollaasit sisélsivit
sanomalehtitekstejd ja geometrisia kuvioita,
kun taas fotomontaasit miltei yksinomaan va-
lokuvattua materiaalia. Hiin itse ei tehnyt eroa
kollaasinsa ja montaasinsa vilill4, vaikka timén
péivin nikokulmasta on ilmeisti, ettd kollaaseja
tehdessddn hén oli yha graafikko, kun taas hinen
montaasinsa oli rakennettu merkitykseltdén yh-
tendisemmiksi kokonaisuuksiksi, juonellisiksi ja
helpommin ymmrrettdviksi.

Kilpailu pioneerin asemasta oli kova téssikin
lajissa, kuten niin usein uuden uljaan aikakau-
den taiteessa. Gustav Klutsis (1895-1944) ja
RodtSenko julistivat itsensd kilvan ensimméi-
seksi kukin. Ilmeisesti Klutsisin Dynaaminen
kaupunki (1919, ks. Idéntutkimus 1/2005) oli
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kuitenkin varhaisin neuvostofotomontaasi.
Rodtsenko tyosti vield tuolloin abstraktiota
ja geometrisid muotoja. Futuristit, joista Ma-
jakovski oli RodtSenkolle erityisen liheinen,
julistautuivat myds ensimmdisiksi ja hylkasivit
kaiken vanhan taiteen. 1920-luvun fotomon-
taasit edustavat futurismin tapaan dynaamista
monimuotoisuutta: barokkisen kirjavuuden
ja pirstaleisuuden estetiikkaa. MyShemmin
erikoistuessaan julistetaiteeseen fotomontaasin
mestarit alkoivat kdyda yhé poliittisemmiksi, ja
1930-luvulla he tekivit jo varsin suoraviivaista
agitaatiotaidetta. Mainittujen lisiksi tdhén jouk-
koon on luettava vield valokuva- ja julistetaitei-
lija El Lissitzky (Lazar Lisitski, 1890-1941),
joka osallistui 1930-luvulla RodtSenkon tavoin
esimerkiksi SSSR na stroike -lehden kuvitukseen.
Klutsisin Toteutamme suurten tdiden suunnitel-
maa (1930) taas on 1900-luvun tunnetuimpia
propagandajulisteita, ja sitd on parodioitu paljon
nykytaiteessa.

Vallankumouksen myoté vallitsevat kisi-
tykset maailmasta, kertomuksesta ja ihmisestd
sdrjettiin. Niinpd ei ole yllattévad, ettd lokakuun
jilkeisessd taiteessa ihmiskuvaus jéljitteli tati
hajanaisuutta. Futuristien runoissa ihminen ku-
vattiin metonyymisesti ruumiinosista koostuvana
ominaisuuskokoelmana. Elokuvataiteessa tehtiin
kokeiluja montaasi-ihmisen parissa: kursittiin
esimerkiksi ihmishahmo kokoon toisilleen
vieraista kuvaotoksista. Yhteni lukuisista ekspe-
rimenteistd elokuvan ja sen teorian pioneereihin
lukeutuva Lev KuleSov (1899-1970) teki kokeel-
lisen elokuvan Tanssi (1921), jossa tanssivan
naisen vartalo esitettiin ldhikuvaleikkauksin
siten, cttd se oli koostettu eri naisten kehon
osista, valituista paloista. Néin saatiin luotua
varhaisneuvostokauden ideaali: montaasinainen.
Sirpaleinen todellisuus heijastui siis pirstaleisena
ruumiinkuvana. Uuden ihmisen tekeminen ja
neuvostokehon rakentaminen nikyi teemana ja
tavoitteena eri taiteenlajeissa.

RodtSenkon taiteessa futuristinen, rakennettu
mekaanisen vartalon ideaali toteutui tavallaan
jo edelld mainituissa my6hdiskubistisissa
kompositioissa, painonnoston ja nyrkkeilyn
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mestareissa, mutta konstruktivismin myotd
hinen leipilajeikseen vakiintuivat julisteet
ja fotomontaasit. Montaasi-ihmiskuvaus on
myds niissd ldasnd. Esimerkeistd kdyvit radi-
kaaliohjaajan Dziga Vertovin (David Kaufman,
1896-1954) kuuluisan neuvostoelimid doku-
mentoineen elokuvaklassikon eli Kino-silmdn
(1924) mainosjulisteet, joissa silmd nostettiin
ymmdrrettivisti ldhikuvassa esiin. Myos Vertov
etsi uutta thmistd, mekaanisesti liikkuvaa, silld
sellainen koneihminen oli ihanteellinen elokuvan
kuvauskohteeksi. Mekaanisen montaasivartalon
kannalta huomiota kiinnittdd myos Rodt§enkon
mainos, keinotekoisuutta ja mekaanisuutta
vartalossaan korostava Ihmiskello (1924). Kel-
loliikkeen mainosjuliste kuului sarjaan, jossa
tuotteita, kuten kirjoja ja tutteja, mainostettiin
tarve-esineellistettyind ihmishahmoina.

Uuden talouspolitiikan my6td myos kus-
tannustoiminta virkosi nilkdvuosien jiljiltd, ja
Rodt§enko erikoistui kirjankansiin ja kuvituk-
seen. Futuristien uuden liikkeen eli Taiteen va-
semman rintaman julkaisemat Lef- ja Novyi Lef
-lehtien kannet olivat hinen tekemidén. Naiden
lehtien sivuilla julkaistiin hinen ja Stepanovan
julisteita, "uusille thmisille” suunniteltuja vaa-
temalleja ja muuta grafiikkaa. RodtSenkon Kiis-
taton merkkiteos fotomontaasin alalla oli hieno
kuvitus runoilija Vladimir Majakovskin dramaat-
tiseen rakkausaiheiseen omaeldmikerralliseen
runoelmaan Tdstd (Pro Eto, 1923). Kyseessi
on futuristi-runoilijan ja konstruktivisti-kuvit-
tajan yhteistaideteos. Kuvituksen helmid on
teoksen kanteen péztynyt valokuva Majakovskin
epétoivoisen rakkauden kohteen Lili Brikin
ekspressiivisistd kasvoista. Kansikuva on ensi
katsomalta kaikkea muuta kuin fragmentaarinen
fotomontaasi, ellei Lilin erikoislihikuvassa esi-
tettyd padtd sitten lueta irti vartalosta leikatuksi
varhaisen elokuvaestetiikan hengessd. Tissi
fotomontaasissa Rodt$enko todellakin leikkasi
(Avraam Sterenbergin kuvaaman) Lili Brikin
pdén ja kaulan saksilla irti alkuperiisestd valo-
kuvasta ja liimasi sen kuin antiikkiveistokseksi
osin mustalle, osin valkoiselle pohjalle. Teoksen
otsikko asettuu ristikkdislinjaan Lilin jakauk-




sen kanssa, ja Majakovskin nimestd on tehty
patsaan jalusta. Rodt§enkon kuva alleviivaa
hienolla tavatla Majakovskin tuotannon ersisti
tunnuspiirrettd eli 44rimmaisen suoraa ilmaisua,
huutomerkilld varustettua sosialistista impera-
tiivia. Ilman RodtSenkon kuvaa Majakovskin
runoelman nimikin olisi vailla mieltd. Vain
Rodtsenkon kuvan kautta ymmérrimme, miki
on s¢ ”tdmé”, josta Majakovski kirjoittaa. Se on
tietenkin Lili Brik — lghikuvassa, veistettyni ja
jalustalle nostettuna.

Majakovskin Tdstid on dokumentaarinen
runoelma, se pohjaa eldviin elimén ja todel-
lisiin aineksiin, kuten Taiteen vasen rintama
kirjallisuudelta, elokuvalta ja taiteelta yleensi
odotti. Niinpi fotomontaasi oli ideaali, ainoa
oikea muoto tekstin kuvitukseksi. Fotomontaasi
olikin kuvataiteen vastine dokumenttielokuvalle
ja faktakirjallisuudelle, koska siind saatettiin
esittdd todellisuuden ilmiditi suoraan, omaksi ra-
jatuksi kokonaisuudeksi jarjestettynd. Taiteilijan
tehtévi on olla jirjestéivi tekija, silli RodtSenko
el itse edes valokuvannut kuvituksen aineistoa,
vaan huolehti montaasista eli sommittelusta,
leikkaamisesta ja liimaamisesta. Fotomontaasi
oli readymade-taidetta. RodtSenkon fotomontaa-
sien ihmiskuvaukset heijastelevat Majakovskin
runoelman motiiveja runoilijan ja Lilin hahmo-
jen avulla, mutta ne kasvavat itseniisiksi taide-
teoksiksi Majakovskin runosikeiden rinnalle.
Lyyrinen sankari esitetédéin ympéristostiin vie-
raantuneena, hinen kyyneleistddn tulee veden-
paisumus ja tyynystd jidlautta keskelld Nevaa;
rakennukset, sillat, esineet ja sivupersoonat ovat
RodtSenkon kuvissa mielensisiising yhdistelmi-
né montaasiestetiikan periaatteiden mukaisesti.
Montaasissa on aina kyse uusien merkityskoko-
naisuuksien koostamisesta erisukuisista osista,
oli kyse sitten yhteiskunnasta, sen ideologiasta
tai ihmiskuvasta. Majakovskin ja Brikin kuvissa
ihmiskehoa ¢i jaeta osiin, vaan kyse on saman
henkilon monistamisesta runoelman kisnteits
vastaaviksi eldmékerroiksi. Lyyriselld sankarilla
on teoksessa useita kaksoisolentoja, mikd nikyy
Rodtenkon montaaseissa monistettuina kuvina.

Tavoitteena olevat merkityskokonaisuudet kuu-
luvat runoelman juonen piiriin.

Urheilu on ollut suosittu fotomontaasien aihe:
Laszlo Moholy-Nagyn Militarismi (1924) rin-
nasti urheilijat sotakoneistoon, dadaisti Hannah
Hoch esitteli lihaksikasta mieskuvaa Vahvassa
miehessd (1931), Max Burchartz nimesi mon-
taasinsa yksinkertaisesti Urheilu (1930), ja Leo
Lances leikkasi sarjan Voimistelijoita (1939).
RodtSenkon urheiluaiheisten fotomontaasien
joukosta voidaan nostaa esiin esimerkiksi teos
Poliittinen jalkapallo (1930), joka ilmestyi
ajankohtaista poliittista satiiria julkaisevassa Za
rubeZom -lehdessi. Siind brittipoliisit esitetidn
tyoldistaustaisia jalkapalloilijoita alistaviksi

luvun alkuvuosien kuvien hengessi, ja poliittiset
ristiriidat esitetén tahallisen korostetusti. Tissd
ja muissa vastaavissa poliittisissa montaaseissa
RodtSenko osoittautui Berliiniin dadaistien,
kuten antifasistisia fotomontaaseja tehneen
John Heartfieldin (1891-1968), sukulaissieluksi.
Thmishahmot ovat viitekehyksistin irti leikat-
tuja marionetteja, joita taiteilija voi yhdistells
toisiinsa mielivaltaisesti. Heartfield loi tilla
periaatteella hersyvid parodiaa Adolf Hitleristi
ja timén poliittisesta toiminnasta. Rodt§enkon
fotomontaaseissa heijastui kuitenkin viel taitei-
lijan graafikkotausta ja esteettinen kunnianhimo,
mutta kohti 1930-lukua politisoituminen oli
joka tapauksessa viistimétonti. Rodtienkolle
se tarkoitti keskittymisti toisenlaisiin keinoihin
valokuvataiteessa.

Stalinismin kauden alusta eli 1920- ja 1930-
lukujen taitteesta muodostui tirked rajapyykki
koko venildiselle kulttuurille. Vuosi 1929 oli
traagisimpia vuosia kirjallisuuden ja taiteen
historiassa. Vuosikymmenen taitteesta tuli myos
raja Aleksandr RodtSenkon tuotannossa, ja siti
leimaa uusi ryhma Lefin jatkeen, Lokakuu (Okt-
Jabr). Ryhmééin kuuluivat myds Sergei Eisenstein
ja Gustav Klutsis. Lokakuun kuvaajat oppivat
toisiltaan kaiken aikaa uusia menetelmié ja pyr-
kivét darimmaiseen kokeellisuuteen valokuvaa-
misessa. Niinpd esimerkiksi kun lokakuulaiset
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tekivit kokeiluja kuvakulmien suhteen, niissid
tuli pyrkid maksimaaliseen kuvakulman jyrkkyy-
teen. Jos taas temppuiltiin kuvan kaltevuudella,
oli tissdkin mentivi d4rimmaisyyksiin, saatava
katsojan péi pyorille. Tdma ndkyy RodtSenkon
valokuvissa 1930-luvun alussa. Hyvi esimerkki
on Pioneeri-torvensoittaja (1930), joka on ku-
vattu jyrkéstd kulmasta alhaalta ylos. RodtSenko
itse totesi jo vuonna 1928:

Kaikkein kiinnostavimmat kulmat nykyaikana
ovat “ylhaéltd alas” ja alhaalta ylos”, ja niitd
tdytyy tyostdd. Kuka ne on keksinyt, en tieds,
mutta ilmeisesti ne ovat olleet olemassa jo kauan.
Mind haluan vakiinnuttaa ne, laajentaa ja oppia
kayttamaéin niitd. (Novyi Lef VI [1928], 42.)

Kokeellisuus kostautui. RodtSenkoa syytettiin
“fysiologismista” ja pioneerien védristdmisesta.
Téma oli tyypillistd Lokakuu-ryhmén, ennen
muuta RodtSenkon ja timén oppilaiden, taiteen
vastaanotolle. He itse kuvittelivat tekevinsi
kaikille ymmirrettivad ja selkedd taidetta,
kun taas kriitikot suhtautuivat kaikkeen tihén
kokeellisuuteen epdillen ja tulkitsivat taiteilijat
epikypsiksi etsijoiksi. Vahitellen ja aikakau-
delle tyypilliseen tapaan kritiikki alkoi kasvaa
madritietoiseksi kampanjaksi. Kirosanaksi
muodostunut formalismi liitettiin RodtSenkoon.
Lopulta tammikuussa 1932 hénet erotettiin
ryhmasté, joskin koko ryhmén toiminta lakkasi
miltei valittomaésti timén jalkeen. Mutta julkisen
mustan lampaan rooli jdi RodtSenkon rasitteeksi.
Kollegat eivit halunneet pitdd hiineen yhteytts,
ja vaikka t6itd 16ytyi hinen kaltaiselleen am-
mattilaiselle valittomasti, hin joutui joksikin
aikaa sivuun. Epdtavanomaisuus ei ollut kun-
niassa missddn taiteenlajissa 1930-luvulla, ja
valokuvaus oli kuitenkin Stalinin lempilapsia.
Kunnes vuodesta 1935 hénen kuviaan alettiin
jélleen julkaista Sovjetskoje foto -lehdessi.
Formalismi-syytokset olivat taka-alalla, ja hin
oli ehkd hiukan muuttanut omaa tyyliddnkin
sovinnaisemmaksi, kuten vuosien 1934-1936
urheilijakuvista voimme pédtelld. Mutta oliko
sittenk&dn? Mitd eroa on pioneerikuvan ja Hyppy
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(1936) -teoksen kokeellisuudessa paitsi se, etti
uimahypyn kuvaaminen suoraan alhaalta ylos-
pdin on luonnollisempaa kuin trumpetinsoiton?
Me arvaamme toki, ettd kyse on vimahyppa-
jéstd, joka on kuvattu alhaalta altaan reunalta,
mutta formalisti kysyisi tissd kohdin: mitd kuva
itse kertoo? Eiko hyppy voisi yhtd hyvin suun-
tautua taivaaseen, joka on kerilld olevan ihmisen
taustalla? Héanhén voisi olla sinkoutumassa
avaruuteen, silld RodtSenko leikkii painon ja
painottomuuden vastakkainasettelulla. Hyppadj
on samanaikaisesti painava kuin pommi ja kevyt
kuin matkaan ammuttu raketti. Joka tapauksessa
rdjdhtédvén liikkkeen, jonka taiteilija on kuvaansa
pysdyttinyt, suunta jad katsojan médritettivaksi.
Perspektiivi ei paljasta suuntaa eiki kuvarajaus
kerro, misté hén on lhtenyt. Entd Urheilijat Pu-
naisella torilla (1936), joka on yksi RodtSenkon
kuuluisista urheiluparaatikuvista? Valittu kuva-
kulma ja kaltevuus alleviivaavat urheilijoiden
vartaloiden kollektiivista esitystd ja ylipdénsd
ajatusta siité, ettd neuvostokansalaisen keho on
ennemmin univormu kuin jotain yksilollista.
Paraatikuvissa esitetyt vartalot ovat homogee-
nisid kuin toistensa kloonit, ja tdméd toistuu
miesurheilijoiden ryhméakuvissa. Viahitellen
kaikille taiteenaloille vakiintuvalle sosialistiselle
realismille ominainen tyypillisyyden kategoria,
etenkin positiivinen sankari tyyppini ja dog-
mina, ruamiillistuu ndissd miesurheilijoiden
otoksissa.

Positiivisen sankarin kuuluisin representaatio
on vuotta myShemmin Pariisin maailmanndytte-
lyd varten julkaistu Vera Muhinan terésveistos
Tyoldinen ja kolhoosinainen (1937). Muhinan
veistosta vastaava, ideaalia neuvostoihmisti ja
samalla ideaalia neuvostosukupuolta ihannoiva
asetelma l6ytyi jo juutalaistaiteilija El Lissitzkyn
Ziirichin vendldisen taiteen ndyttelyyn tekeméstd
fotomontaasijulisteesta (1929). Juutalaisteemaa
taiteessaan ja kirjankuvituksissa usein késitellyt
Lissitzky taltioi teokseensa kansallisuudeltaan
“eksoottiset” neuvostomichen ja -naisen toi-
siinsa sulautuneiden kasvojen androgyynind
ilmestyksend. Haivihdyksen samaa androgyynid
voi ndhdé Gustav Klutsisin fotomontaasissa Me




rakennamme oman maailmamme (1930), jossa
kaksoisvalotuksen avulla on toteutettu vastaava
efekti. Lissitzkyn visiossa neuvostolaisuus ei
tarkoittanut niinkédén sukupuolista ylemmyyt-
td, vaan pikemminkin neuvostokansalaisen
ylemmyyttd suhteessa sukupuolikategoriaan.
Sama riippumattomuus voidaan siis ulottaa
kansallisuuteen tissd kuvassa. Tamén Lissitzkyn,
Klutsisin ja Muhinan teoksista 18ytyvin motiivin
RodtSenko taltioi ehkd selvimmin teoksessaan
Pari (1936), joka esittdd uimahyppytelineelld
seisovaa—ja tulevaisuuteen optimistisesti katso-
vaa —urheilijaparia. Valittu kuvakulma on téssé-
kin tapauksessa hyvin jyrkké, miké vain korostaa
urheilijaparin spartalaista veistosmaisuutta.
Heidit on taltioitu monumentiksi jalustalla, ja
mieleen palaa Lili Brikin pad Majakovskin ru-
noelman kannesta, vaikka se edustikin tiysin eri
kulttuurivaiheen monumentaalista propagandaa.
Spartalaisen urheilijaparin kuva voidaan lukea
myés voimakkaan seksuaalisena. RodtSenkon
1930-luvun urheilukuvissa sukupuolisuus on
yleisesti ottaen ldsnd, nékyvilla ja primitiivist.
Urheilijaparin katseiden kohde — optimistinen
tulevaisuus — on yhteinen, mutta silti he ovat
erillaén. Lissitzkyn ja Klutsisin kuvissa he ovat
sananmukaisesti yhtd, heilld on jopa yhteinen
kolmas (neuvosto)silmi. Muhinan veistoksessa
tyomiestd ja kolhoosinaista yhdistdd suunnan
liséksi yhteinen tyd jo vuonna 1918 kdyttoon
otetun symboliparin eli sirpin ja vasaran yhtyessi
toisiinsa valtiolliseksi symboliksi. Tydldinen ja
kolhoosinainen oli monumentaalisen Stalin-tyy-
lin vakiinnuttajia, kuten arkkitehtuurissa Stalinin
hampaat eli Moskovan pilvenpiirtéjét. Muhinan
veistoksen alkuperdisen idean keksijé olikin
Boris Jofan, toteutumatta jdéineen Neuvostojen
palatsin arkkitehti.

RodtSenkon paljon keskustelua aikanaan
herittéineet urheilukuvat kertovat paljon 1930-

luvun neuvostovartalosta. Kun Rodt§enkon
urheilijakuvat olivat ndytteilld, katsojat eivit
endd kiinnittdneet huomiota kuvakulmaan eri-
tyisefekting, silld se jii kuvattavien tapahtumien
taustalle. Ja jos uimahyppédjakuvat aiheuttivat-
kin skandaalin, syyni oli pikemmin hyppidjén
jalkojen liian vahva karvoitus kuin mitkddn
valokuvaukselliset tekijat. Merkityksellinen tai-
dekeino oli alkanut toimia kuvauksen kohteiden
kanssa tasapainossa tai sitten katsojat olivat jo
tottuneet aiemmin himmentévéin kokeellisena
pidettyihin keinoihin. Itmeisesti muutkin valo-
kuvataiteilijat olivat jo tuolloin omaksuneet koko
lailla Rodt§enkon formalismia, ja harjoittivat
nyt — 1930-luvun puolivilissi — sitd luontevana
osana neuvostovalokuvauksen perusteita.

Kuten Rodtsenkon kuvat meille kertovat,
uuden sosialistisen realismin estetiikassa neu-
vostovartalo oli kollektiivissa joko univormu
(miehet) tai yhteisen mekanismin elementti
(naiset). Yksiloitynd neuvostovartalo oli en-
nemminkin veistos, esikuvallinen monumentti.
Némad ideaalit heijastuvat RodtSenkon yhtaaltd
urheiluparaateja ja toisaalta urheilijaparia ku-
vaavasta teoksesta. Realismi alkoi tarkoittaa
toivotun todellisuuden mukaisuutta, tyypillisyys
taas esikuvallisuutta, Rakentamista korostava
konstruktivismi, joka oli tehnyt valokuvauksesta
tdysiarvoisen taidemuodon neuvostokulttuurissa,
oli viistynyt sosialistisen realismin tieltd. Osista
rakennettavan ideaalivartalon tilalle oli ilmes-
tynyt monoliittinen ruumiinkuva, teridksinen
ja uniformaali neuvostovartalo. Kollektiivi oli
korvannut yksil6llisen — ideaali oli korvannut
inhimillisen. Erisukuisista aineksista koostetta-
van futuristisen todellisuuskuvan tilalla oli yksi
yhtendinen nikemys tulevaisuuden onnellisuu-
desta. Aleksandr Rodt§enko siirtyi kuvaamaan
sirkusta.
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Aleksandr Rodtsenko: Pari (1936)
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