positivo combinado deveria, para Robinson, ser profundamente estudada para que

cada detalhe dialogasse perfeitamente com a realidade, como nos mostra Fernandes:

Como resultado deste tipo de producdo artistica, a interpretacdo das
fotomontagens pode atender na perfeicdo aos coddigos da tradigdo da
pintura ¢ desenvolverem a exploragdo do sentido literario, dos jogos de
simbolismo, das conotagdes culturais e ideologicas e, de uma forma
particular, da dimens@o narrativa. As fotomontagens eram assim um tipo
de quadros fotograficos ou de fotografias teatrais, cujo valor artistico era
reforcado pelo seu carater uUnico, dificilmente copiavel, face a
reprodutibilidade da fotografia tradicional. Perante a tecnicidade
multiplicadora da fotografia objetiva, as fotomontagens poderiam, mesmo
servindo-se da técnica, conter a aura da arte, a tal que mais tarde Walter
Benjamin explicaria (2012, p. 42).

Percebe-se entdo que tanto Robinson quanto Rejlander possuiam grande
habilidade técnica na montagem de suas imagens. Porém, diferenciavam-se na
tematica de suas composi¢des: enquanto Rejlander usava a fotomontagem como um
novo meio de expressar a cultura artistica académica, Robinson ia por outro lado,
evitando temas ideais e focando suas imagens na verossimilhanga. Neste periodo,
existiam também outros métodos que ndo utilizavam necessariamente o estudio € o
laboratério, como faziam Rejlander e Robinson. O fotografo John Morrisey, por
exemplo, utilizava para fazer suas fotomontagens o recorte e a recombinagdo de
varios fragmentos fotograficos em um fundo, fotografando posteriormente a
composicao (ADES, 2002), o que dialoga mais com o método de confeccao de
fotomontagens utilizadas pelos artistas de vanguardas da primeira metade do século
XX e por Athos Bulcao.

Por fim, as obras de artistas como Rejlander e Robinson nos mostram que
a fotomontagem do século XIX foi utilizada muito além de um passatempo popular.
Ela propiciou debates e revisdes sobre as possibilidades da fotografia, assim como
questionou o uso da fotografia apenas para a ciéncia ou como auxilio as artes. Para os
dois artistas a fotomontagem poderia ser uma expressao artistica, e, mesmo que suas
obras tenham tematicas diferentes, ainda concordavam na apresentacdo da
fotomontagem de acordo com os canones pictorialistas.

A partir das tltima década do século XIX a pratica da montagem também

¢ levada ao cinema. George Mélies (1861-1938) foi um dos primeiros cineastas a
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experimentar as trucagens fotograficas em seus filmes. Através de paradas para
substitui¢do (de personagens ou elementos do cenario) e da unido de negativos,
M¢élies conseguia criar ilusdes na cena, as quais foram consideradas as primeiras
manifestagdes de efeitos especiais no cinema (COSTA, 2012). Apesar da montagem
cinematografica nao ser o foco principal desta pesquisa, durante os proximos topicos
sera possivel ver um didlogo, principalmente na vanguarda russa, entre o

desenvolvimento das teorias de montagem e da producao da fotomontagem.

1.2 As vanguardas do século XX: da colagem a fotomontagem

Ao entrarmos no século XX, vemos a fotomontagem ser integrada aos
movimentos artisticos de vanguarda, como possibilidade de critica e didlogo entre as
diferentes formas de percepcdo da vida e da consequente urbanizacdo e
industrializacdo do século em questdo. Para fins de andlise, a pesquisa se limitara na
apresentacao de trés vanguardas especificas: dadaismo, vanguarda russa e surrealismo
e a pontuagdo de uma ultima, a Bauhaus. A escolha se baseia nos diferenciados usos
que a fotomontagem obteve em cada uma delas, o que também demonstra as
possibilidades criativas proporcionadas pela técnica.’

Mas, anteriormente ao trabalho exclusivo da montagem com fotografia,
desenvolveu-se sobretudo no ambiente artistico europeu a colagem, pratica de
mixagem de distintos materiais as obras de arte. Através das colagens, os artistas das
chamadas vanguardas procuravam abranger novas possibilidades criadoras. Segundo
Fabris (2011), quando os cubistas passaram a abrigar no espago do quadro elementos
distintos, como pedagos de jornais, papéis de todos os tipos, tecidos, dentre outros, a
obra de arte revelou-se como uma construg¢do dentro de um suporte, o que fez com
que se acreditasse na possibilidade de aproximagdo entre a pintura e a escultura. Para
Scharf (2005), a colagem era um reflexo de algo profundo do instinto humano e que
por mais nova que fosse sua aparicdo no contexto das Belas Artes j4 se podia
encontrar um vasto nimero de exemplares desta pratica nas chamadas artes populares.
O autor aponta como uma das caracteristicas das artes populares a unido de elementos

dispares em uma s6 composi¢do, considerando ainda que a partir da inven¢do da

% Esta mesma divisdo foi feita por autores como Dubois (1993), Ades (2002), Chiarelli (2003), Fabris
(2011) e Fernandes (2012), que orientam esse segmento da pesquisa.
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fotografia a producdo popular através da unido de recortes de imagens se tornou cada
vez mais comum, como observado no século XIX.

A colagem cubista, chamada também de polimatérica, pretendia empurrar
o espaco fisico da obra em dire¢do ao espectador e buscou fazer do que era antes
intocavel algo opticamente chamativo. Vale lembrar que o principio polimatérico,
igualmente explorado pelos futuristas, assumia que a obra ndo ¢ feita apenas pelos
materiais tradicionais da arte, mas também pela inser¢do de materiais retirados do
mundo exterior a obra. Tanto os futuristas quanto os cubistas acreditavam que essa
unido de diferentes materiais poderia despertar multiplas sensa¢des nos espectadores,

assim como questionar o conceito de arte:

Cubismo e futurismo haviam introduzido no interior da matéria pictorica e
escultdrica materiais heterogéneos, provenientes do universo industrial e
da sociedade de massa, dando vida a colagem e a escultura polimatérica. O
principio polimatérico, gracas ao qual sdo negados os materiais
tradicionais da arte, a fim de nela introduzir a realidade — quer como ponte
entre a dimensdo estética e o mundo tecnoldgico, quer como abertura de
novos caminhos expressivos — pode ser colocado na base da ideia da
colagem e do assemblage (FABRIS, 2011, p. 123)

Um exemplo deste principio pode ser encontrado em Natureza morta em
cadeira de palha, de Pablo Picasso (1881-1973) (FIGURA 7). Considerada uma das
primeiras colagens cubistas, a obra de Picasso apresenta um pequeno quadro oval,
com diversos materiais fixados a tela. De acordo com Fabris (2011), a disposicao
desses materiais, como a textura de rede de cadeiras e a corda que rodeia o perimetro
da composicdo sugere o formato do fundo de uma cadeira. A insercdo de formas
cotidianas a obra faz com que ela ndo s6 pertenca ao mundo das artes, mas também a

vida banal e corrente. Dessa forma,

ao utilizar materiais desprezados pelos defensores da arte pura — recortes
de jornal sobre acontecimentos sociopoliticos contemporineos, ficcdo
romantica serializada, anincios — Picasso acaba por tornar instiveis os
limites convencionais entre ‘arte’ e ‘cultura de massa’ (FABRIS, 2011, p.
126).
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FIGURA 7 - Pablo Picasso, Natureza morta em cadeira de palha, 1912. Fonte: Musée National
Picasso, Paris

Fabris (2011) aponta que o termo colagem ainda possui distintas
defini¢des. Para o historiador John Golding, a colagem se apresenta de uma forma
abrangente, sendo a técnica do “golpe mais violento” contra a pintura tradicional e,
sobretudo, contra “a concepg¢do idealista e sentimental da ‘obra de arte’, concebida
como a expressdo, ndo somente de certo saber técnico, mas também de um tipo de
beleza absoluta” (GOLDING, 1968, apud FABRIS, 2011, p.124). Isso porque a
colagem questionaria a estética da pintura ao inserir novos materiais a tela. Ja
Douglas Cooper (1984) divide o alcance do termo ao propor uma distingdo entre
colagem e o papier collé’, Fabris (2011) descreve que se para Golding (1968) nio
havia diferenca entre a colagem e o papier collé, pois considerava que os dois
processos se referiam ao processo maior de inser¢do de diferentes materiais em uma
obra, para Cooper (1984) hd uma diferenca entre eles enquanto técnica. Segundo a

autora, Cooper aponta que

(...) a primeira [colagem] designa a introdugdo de um elemento real numa
representagdo (pintada) da realidade; o segundo [papier collé], em cuja
base cromatica de uma obra, como pode receber intervengdes graficas,
funciona tanta como fundo como quanto como representagao ilusionista do
primeiro plano (COOPER, 1984, apud FABRIS, 2011, p.124)

7 Papier collé é uma técnica de colagem, onde o artista cola pedagos de papéis em uma pintura ou
escultura, de forma que o papel faga parte na obra final.
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Independentemente dessas diferentes conceituagdes, o que se deve levar
em questdo ¢ que a pratica geral da colagem (podendo ser feita somente com papel ou
ndo) vinha questionar a ideia convencional de representagdo. De acordo com Fabris
(2011), ao confrontar o artista com a possibilidade de renunciar a imitacdo gracas a
uma estratégia de carater dialético, a colagem estaria a0 mesmo tempo sob o signo da
referéncia a uma realidade exterior e da negacdo dessa possibilidade em virtude da
integragdo do fragmento real numa estrutura compositiva. Além disso, o
estranhamento estético provocado pela insercdo de objetos retirados do cotidiano gera
uma tensdo entre a vida real e a arte. Ao usar materiais ja existentes, a colagem cria
um reflexo da realidade exterior, em didlogo com uma nova realidade, pelo choque de
aproximacgao, sendo portadora de uma beleza que parte do real, que pensa o real, mas
ndo ¢ totalmente real. Scharf (2005) considera que ndo existem indicios claros de que
Picasso tenha utilizado fotografias como moldes para compor suas colagens, mas o
que se pode afirmar € que artistas como ele e Georges Braque (1882-1963) abriram
caminhos para algo que, até entdo, estava relegado somente a categoria de passatempo
popular.

Nos movimentos de vanguarda que trabalharam com fotomontagem, a
colagem foi a base para a sua conceituacdo. Ainda que tenha encontrado uma posicao
hostil por parte de artistas do século anterior, o uso da fotografia em colagens e
montagens fotograficas foi considerado proprio do modernismo (SCHAREF, 2005). As
colagens dadaistas, representadas principalmente por Marcel Duchamp (1887-1968) e
Francis Picabia (1879-1953), inspiraram a fotomontagem do grupo de Berlim®, que,
por uma escolha estética e ideoldgica, aderiu aos fragmentos fotograficos como

principais materiais estruturais. Segundo Fabris,

o principio da colagem, aliado ao exemplo das palavras em liberdade
futuristas, encontrarda um campo fértil de pesquisa no grupo dadaista de
Berlim, transformando-se em fotomontagem. O objet trouvé duchampiano
transforma-se em image trouvée, de acordo com dois eixos fundamentais
da plataforma dadaista: a destrui¢do das velhas linguagens e a proposta de
novas possibilidades linguisticas gragas a adesdo dos artistas as
solicitagdes da sociedade urbana (2011, p. 127).

A vanguarda dadaista se desenvolveu em varias localidades como Zurique, Nova York, Hannover,
Berlim, Colonia e Paris. Cada cidade possuia um grupo com caracteristicas proprias, sendo o grupo de
Berlim lembrado por sua énfase nos trabalhos com fotomontagens (RICHTER, 1993).
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J& a vanguarda surrealista, baseada principalmente nas colagens de Max
Ernst (1891-1976), apresentava através das colagens novas possibilidades oniricas
visuais que também vao ser estendidas a fotomontagem. Através de uma articulagdo
imprevista dos elementos ¢ uma abertura mais direta ao irracional, os surrealistas
levaram ao limite a ideia de associacdo de elementos dispares e de construcao de
cenarios irreais, como em Joan Mird (1893-1983), Yves Tanguy (1900-1955), René
Magritte (1898-1967), André Masson (1896-1987) e Salvador Dali (1904-1989),
enquanto que na extinta Unido Soviética as colagens cubistas adquirem novas fei¢des
na forma de propagandas oficiais. No Brasil, as colagens — fotograficas ou nao —
também foram utilizadas por diferentes artistas, como, por exemplo, Carlos Scliar
(1920-2001), Alberto Veiga Guignard (1896-1962), Jorge de Lima (1893-1953) e
Athos Bulcdo (1918-2008). Alguns destes trabalhos serdo abordados no proximo
capitulo, onde discutiremos a producao nacional de fotomontagens.

Por ultimo, o uso da colagem permitiu que o artista moderno propusesse
um olhar sobre o proprio processo criativo de forma a também aproximar o
espectador da arte e de suas poténcias transformadoras. Diferentemente do realismo e
da analogia, as colagens colocaram o mundo imitado em questdo pelos elementos fora
do quadro, assim como o quadro também colocou em questdo o mundo representado,
através de seus fragmentos. Ao criar ao mesmo tempo um reflexo da realidade
exterior (pelo uso de materiais ja existentes) e uma nova realidade (pelo choque da
aproximacao), a colagem pode ser considerada portadora de um novo tipo de
linguagem, que parte do desejo de uma sociedade de cultura de massa e

industrializada em construir novos caminhos para a arte (FABRIS, 2011).

1.2.1 A fotomontagem dadaista: supremacia da mensagem politica

Se na colagem cubista e futurista a fotografia era tratada como mais um
meio que deveria se relacionar com outros materiais dentro do quadro, na colagem
dadaista ela adquire novos cddigos de representagdo. De acordo com Ades (2002), o
dadaismo, especialmente com o grupo de Berlim, se voltou a produzir colagens a
partir da rearticulagdo de imagens ja conhecidas e que dialogassem com as

necessidades da sociedade urbana alema. O movimento também se empenhava, como
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outras vanguardas, em negar a estética da arte burguesa vigente, trazendo a fotografia
— fruto da industrializacdo e de uma sociedade de massa — como uma nova
possibilidade de criacao.

Através da montagem fotografica, os dadaistas berlinenses perceberam
que era possivel dar novas formas a relagdo do homem com o mundo e que a partir
das “partes da estrutura, de natureza material e espacial peculiar, muitas vezes opostas
umas as outras” eles poderiam criar uma “nova unidade que pudesse arrancar o caos
dos tempos de guerra e provocar uma revolugdo, do ponto de vista tanto dptico quanto
intelectual” (HAUSMANN, s/d, apud RICHTER, 1993, p. 155). Segundo um dos

membros do clube dadaista de Berlim, Raoul Hausmann:

na sua forma inicial, a fotomontagem foi uma explosdo de pontos de vista
e de niveis imagéticos emaranhados, mais avancada, na sua complexidade,
do que a pintura futurista. Em toda parte reconheceu-se que o elemento
imagético Optico representa um recurso extremamente versatil, que no caso
especifico da fotomontagem, com seus contrastes de estruturas e
dimensdes, por exemplo aspero oposto ao liso, fotografia aérea oposta a
fotografia a pouca distancia, perspectiva oposta a superficie, permite
tecnicamente a maior variabilidade ou as elaboragdes mais claras, do ponto
de vista formal-dialético (apud RICHTER, 1993, p. 155).

O historiador e também dadaista Hans Richter (1993) considera que os
membros do grupo de Berlim foram os primeiros a utilizar a fotografia em colagens
de forma plena. O termo fotomontagem foi escolhido, como ja citado anteriormente,
para indicar que o “o grupo de Berlim preferia a imagem do engenheiro a do artista,
afirmando construir, montar, os proprios trabalhos” (FABRIS, 2011, p. 128). Segundo
Fernandes (2012), em alemio, a palavra montagem’ segue uma linha semantica muito
proxima a de ajuste, reparagdo e cadeia, ligando-se intimamente a profissdes como

mecanico ou engenheiro:

Com efeito, aquele que criaria/ produziria uma fotomontagem teria o papel
de pegar em fotografias ja tiradas, mesmo que fossem pelo proprio, e
compo-las numa nova organizagdo, que independente da sua criatividade
artistica, seria sobretudo um trabalho técnico com procedimentos da ordem
dos cientificos, nomeadamente os quimicos (FERNANDES, 2012, p. 50).

 Como também apontado por Ades (2002), a palavra em alemio montage pode ser traduzida
literalmente como “montagem”. Fonte: www.pons.eu
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Porém, o notavel consenso sobre a escolha do termo fotomontagem ndo se
estendeu para um consenso historico sobre sua origem. Neste ponto o grupo se dividiu
em duas vertentes: por um lado, George Grosz (1893-1959) e John Heartfield (1891-
1968), e, por outro, Hannah Hoch (1889-1978) e Raoul Hausmann (1886-1971). Para
Hoch e Hausmman, o surgimento da fotomontagem deu-se por volta de 1917 e 1918,
quando sairam de férias e alugaram um quarto num vilarejo do mar Béltico. Neste
lugar, o entdo casal viu uma oleografia emoldurada, cujo centro era representado por
uma imagem do imperador Guilherme II entre seus ancestrais e descendentes. Um
pouco acima, encontrava-se um jovem artilheiro, sob cujo capacete havia sido colado
um retrato do proprietario da casa. Tal gesto transmitiu a dupla a intengdo paradoxal
de criar um elo entre o proprietdrio da casa e seus superiores e fez com que Hoch e
Hausmann despertassem para a criagdo de imagens que fossem produtos abstrusos
feitos através da justaposi¢cdo de fotografias, o que segundo eles, denominaram de
fotomontagem. Ao atribuir para si a criagdo do conceito, Hausmann ainda afirmou
que Grosz e Heartfield faziam somente colagens até 1920, o que acabou por ser
contestado (ADES, 2002).

A outra versdo, a de Grosz e Heartfield, defende que a dupla ja realizava

experiéncias de fotomontagem com cartdes postais desde 1916:

Em 1916, quando Jonny (sic.) Heartfield e eu, as cinco horas de uma
manhd de maio, inventamos a fotomontagem no meu atelié do Sudende,
nenhum dos dois imaginava as grandes possibilidades inerentes a esta
descoberta, e tampouco o caminho espinhoso, embora, vitorioso, que ela
haveria de seguir. Numa cartolina colamos, desordenadamente, antincios
de cintas para hérnias, de cancioneiros estudantis e comidas para cées,
etiquetas de garrafas de pinga e vinho, fotografias de jornais ilustrados,
recortados arbitrariamente e montados sem qualquer sentido...
Compusemos os recortes de tal maneira que as imagens diziam, o que,
formulado em palavras, teria sido censurado (GROSZ, s/d, apud
RICHTER, 1993, p. 157)

Os cartdes postais produzidos por Heartfield e Grosz tentavam imitar os
cartdes que eram enviados por soldados do fronte da Primeira Guerra Mundial (1914-
1918) para casa, ou vice-versa. A partir dai, alguns amigos da dupla criaram a lenda

de que a fotomontagem teria sido inventada pelo povo andénimo, o que fez com que
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Heartfield se animasse para transformar o que antes era uma brincadeira em uma
técnica politicamente consciente (RICHTER, 1993).

A artista dadaista Hannah Hoch defendia que a op¢do de uma colagem
feita somente com fotografias se baseava na crenga de que a fotografia, por ser um
meio advindo do mundo da comunicacdo de massa e por ser passivel de ser
reproduzida, era ideal para um movimento que ia contra a irreprodutibilidade, a
privacdo e a exclusividade caracteristica da pintura a o6leo. A fotomontagem
representava um novo método de criagdo que conseguia incorporar, a0 mesmo tempo,
os elementos da nova realidade tecnoldgica que tomava conta do cotidiano — sendo a
fotografia o icone dessa realidade industrializada — servindo também como oposi¢do a
produgdo burguesa de arte, fosse ela convencional ou moderna. Assim sendo, a
fotomontagem integraria os objetos do mundo das maquinas e da inddstria a0 mundo
das artes (HOCH, 1976, apud ADES, 2002).

Chiarelli (2003) destaca que essa premissa foi importante também para
que os construtivistas russos desenvolvessem, paralelamente aos dadaistas,
fotomontagens que possuiam como caracteristica comum uma dimensdo ética e
estética extremamente conectada com o desejo de romper com os estatutos da arte
burguesa e abracar, como elementos constitutivos da propria obra de arte (ou anti-
arte), os elementos surgidos no contexto da sociedade industrial de massa. Enquanto
os dadaistas berlinenses buscavam atacar e satirizar a sociedade e a politica burguesas
que se edificava com o apogeu da Alemanha nazista, os construtivistas russos viam a
fotomontagem como uma ferramenta para a divulga¢do dos feitos e ideais da
Revolugdo Russa.

Como dito, o proposito dos dadaistas de Berlim era integrar os objetos do
mundo das maquinas e da indistria ao mundo da arte. Para Ades (2002), a escolha dos
materiais para a realizagdo de fotomontagens, advindos de revistas e jornais, eram
propositais por serem frutos de processos mecanicos. Interessava aos fotomontadores
dadaistas o rompimento da uniformidade da superficie de representacdo através da
multiplicagdo dos pontos de vista e a interpenetracdo de diferentes imagens, cuja
objetividade era interpretada como tomada de posi¢ao.

Do ponto de vista das imagens, as fotomontagens como as de John
Heartfield eram claras, diretas e politicas, por mais sutil que fosse a mensagem. Para
realizar suas fotomontagens, Heartfield utilizava imagens de livros, revistas, de

agéncias fotograficas, jornais e até fotografias de sua autoria. Além disso, buscava
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fazer com que suas fotomontagens se parecessem com fotografias publicadas em

jornais, como se observa em Um pangermanista, de 1933 (FIGURA 8).

FIGURA 9 - Fotografia do arquivo da policia de
Stuttgart. Fonte: Ades, 2002, p. 44

FIGURA 8 - John Heartfield. Um pangermanista. 1933
Fonte, Ades, 2002, p.44

Ades (2002) observa que na imagem da FIGURA 8 nota-se uma cena
composta por um lider pangermanista dos camisas pardas, identificado como Julius
Streicher, pisando em uma poga de sangue. Streicher era diretor de um jornal
antissemita e apoiava o partido nazista através de publicacdes no jornal Der Stiirmer.
A fotomontagem ¢ de composi¢do simples, com apenas dois recortes: o primeiro da
figura de Streicher e o outro de um homem morto (FIGURA 9). Heartfield retirou a
imagem do homem desfalecido no chdo dos arquivos da policia de Stuttgart. Ao unir
essas duas imagens em uma composi¢do homogénea e realista, Heartfield sugere que
0 nazismo, representado aqui pela figura de Streicher, também simbolo de autoridade
repressiva, demonstrava-se alheio ao sangue que manchava seus pés (ADES, 2002).
Em outras composi¢des, que ndo possuiam cenas possivelmente factuais como em
Um pangermanista, Heartfield optava por montagens mais habilidosas que lembram
retratos metaforicos, como em Adolf, o Superhomem: engole ouro e fala disparates
(FIGURA 10).

As fotomontagens de Heartfield eram sofisticadas tanto na metodologia
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quanto na apresentacdo. Eram diretas e procuravam propagar informacgdes e gerar
pensamentos criticos. O fato de o artista ter sido perseguido, apds seu trabalho ser
condenado pelos nazistas, ndo impediu que seus opositores, incluindo o préprio
governo nazista, adotassem a fotomontagem como forma de divulga¢do dos mandos
oficiais. De acordo com Parker (2011), os nazistas, assim como os dadaistas,
entenderam a potencialidade da construcdo de uma narrativa através da fotomontagem

e a utilizaram de acordo com seus ideais.

FIGURA 10 - John Heartfield. Adolf, o Super-homem: engole ouro e fala disparates. 1932. Fonte:
Ades, 2002, p. 51

Em Adolf, o Superhomem: engole ouro e fala disparates, Heartfield
denuncia as altas finangas do nazismo, ao trazer a figura de Hitler como porta-voz do
capitalismo alemdo. FEle também aborda essa mesma temdtica em outra
fotomontagem, O sentido da saudagdo hitleriana: o pequeno homem pede grandes
donativos (FIGURA 11), feita a partir de uma fotografia de um jornal, que
apresentava Hitler participando de uma manifestagdo politica. O lema nazista
“Milhdes estdo atrds de mim” ganhou entdo outro entendimento a partir da montagem

de Heartfield:

Os milhdes de alemies que formavam a base de sustentacdo do nazismo
convertem-se nos milhdes que o capitalismo monopolista alemdo da a
Hitler para a manutengdo de sua politica. O estranhamento provocado pela
contraposi¢do entre o tamanho diminuto de Hitler ¢ a representagdo
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gigantesca do capitalista é refor¢ado pelo uso do recurso pictorico: a
aposi¢@o de um anel de brilhante na méo que entrega o dinheiro (FABRIS,
2011, p. 157)

DER SINN DES
HITLERGRUSSES]

Kleiner Mann bittet um groBle Gabe:

FIGURA 11 - John Heartfield. O sentido da saudag@o hitleriana: o pequeno homem pede grandes
donativos. 1932. Fonte: Ades, 2002, p.54

Ainda em relacdo ao contexto sociopolitico de produgdo dessas imagens,
Dubois (1993) afirma que a fotomontagem dadaista desenvolvia a pratica do
associacionismo em prol de uma espécie de vontade global que seria superior a

vontade individual do artista. Segundo o autor:

(...) por um lado, [0 dadaismo alvejava] integrar a imagem fotografica,
com suas caracteristicas proprias, numa espécie de grande amdlgama de
suportes, como se essa imagem devesse ser dessacralizada, trazida de volta
a condi¢do de objeto (quase que de consumo) e até de desejo, em todo
caso, de vestigio e de um ingrediente de composi¢do qualquer; e, por
outro, a essa mixagem de materiais, fazer corresponder jogos de
combinagbes simbolicas: as associagdes de fragmentos fotograficos
empregam desse modo todos os fios da analogia, da comparacdo, da
acoplagem de ideias, num sentido politico de contestagdo e de critica ou
naquele (poético) de uma metaforizagdo positiva e expansiva (DUBOIS,
1993, p. 269)

Dessa forma, e como apontado por Chiarelli (2003), a fotomontagem

dadaista aparece como uma forma de contestagdo em meio ao caos da realidade do
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periodo entre guerras. Surgindo como um novo método de criagdo e uma nova
modalidade de expressdo, a fotomontagem incorporava em uma sé imagem oS
elementos da nova realidade tecnoldgica que tomava conta do cotidiano. No contexto
alemao ela atendeu a oposi¢cdo entre a arte dadaista e a produgdo burguesa de arte
convencional, utilizando o proprio realismo para criticar o momento politico em que a
Alemanha vivia. Porém, a existéncia de uma conexao entre as técnicas de montagem e
o avango de uma sociedade capitalista ndo limitou as suas formas de utilizacdo. Em
oposi¢do as experiéncias ocidentais, a fotomontagem utilizada na Russia pos-
revolucionaria ganhou novos significados e essa distin¢do, principalmente politica, foi

defendida por artistas como Gustav Klutsis (1895-1938).

1.2.2 Fotomontagem na vanguarda soviética: propaganda e publicidade de
um novo mundo

Enquanto os dadaistas berlinenses buscavam atacar e satirizar a sociedade
e a politica burguesas que se edificavam com o apogeu da Alemanha nazista, a
vanguarda soviética — representada no seu primeiro momento pelos construtivistas —
via a fotomontagem como uma ferramenta para a divulgacdo dos feitos e ideais da
Revolugdo Russa.

A proposta estética do construtivismo se baseava na recusa da mimese
realista, iniciada pelo suprematismo. Dessa recusa desenvolveu-se um pensamento
sobre arte e trabalho que ia contra a concepgao do artista como génio. E assim como
os dadaistas, os construtivistas propunham a ideia do artista como engenheiro, que
“desprezava a expressdo lirica e concentrava-se na tarefa de constru¢do da obra —
mais um objeto entre os objetos do mundo” (SARAIVA, 2006, p. 114). Também
vislumbravam uma arte em que a inspiragdo e o lirismo seriam superados pelo artista-
engenheiro, que “conhece e domina a fatura das ‘experiéncias’, a ponto de poder
calcular as reagdes dos espectadores” (SARAIVA, 2006, p. 115). Dessa forma, nos
anos 1920, o pensamento construtivista assumiu grande parte do esforco
revolucionario da montagem soviética, tanto no cinema, quanto na fotomontagem.

Em relagdo a fotografia, a vanguarda a percebia como um meio retirado
diretamente do mundo real e, por isso, verossimil. Acreditavam também que a juncao

dos fragmentos de verossimilhanca poderia ser capaz de proporcionar uma narrativa
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mais objetiva sobre o que o Estado desejava comunicar a populacdo. Para os
construtivistas, a potencialidade da fotomontagem estava no carater de utilizacao
militante da “politica revolucionaria, do progresso industrial e tecnoldgico e das
novas formas da cultura de massa” (FABRIS, 2005, p. 100). Em comparagdo com as

fotomontagens dadaistas, Chiarelli afirma que

do ponto de vista formal, uma caracteristica bastante presente nas
fotomontagens produzidas pelos dois grupos é o aspecto planar que quase
sempre assumem suas producdes, fragmentadas, abusando das linhas de
for¢a do plano (sobretudo as diagonais), as fotomontagens construtivistas e
dadaistas apresentavam como heranga imediata (e talvez ndo desejada), o
esfor¢o da pintura moderna, desde o pds-impressionismo, em romper com
a ilusdo de tridimensionalidade. Satirica ou apologética, elas sempre
buscavam uma decodificagdo rapida de sua mensagem pelo observador,
preferencialmente um individuo componente da massa trabalhadora (2003,

p.71).

Outro ponto de encontro entre as duas vanguardas era a utilizacdo da
técnica como alternativa as limitagdes apresentadas pela arte estabelecida. Segundo

Tarabukin,

a fotomontagem sO apareceu na frente da arte de esquerda quando a
abstracdo ja tinha feito seu curso [...]. A fotomontagem veio a luz através
do aspecto de agitacdo da arte moderna. Mas o artista a usou de um modo
diferente do naturalista. O fotomontador ndo vé a arte representativa como
um fim, como o naturalista, mas apenas como um meio. Por essa razio
torna-se mais uma vez um artista representativo, mas, sem por isso, virar a
casaca. Seu cardter representativo constitui formalmente um novo
elemento na obra de arte que, de modo algum, coincide com o papel
estético da representacdo nos quadros dos naturalistas (TARABUKIN,
2000, p. 68-69 apud FABRIS, 2005, p. 103)

Por conseguinte, nota-se que apesar de ambas as vanguardas trabalharem
com a ideia da fotografia enquanto uma representacdo do real, suas fotomontagens
ndo seguiam o naturalismo de fomontadores do século anterior, como, por exemplo,
Henry Peach Robinson. Ao contrario das experiéncias pictorialistas com a
fotomontagem, essas vanguardas visavam uma dimensao ética e estética conectada ao
desejo de romper com os antigos estatutos da arte. Por isso, valorizavam elementos do

contexto da sociedade industrial de massa, de forma a criar uma arte que fosse
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acessivel, direta e reproduzivel. Sendo realizada por meio de imagens produzidas por
maquinas, os construtivistas acreditavam que a fotomontagem negava a media¢ao do
artista entre a ideia e a obra, retirando a conotagdo de autoria, que, para eles, era um
dos maiores simbolos da arte burguesa.

No caso da vanguarda soviética, tem-se também que ressaltar a
importancia que a arte ocupava para a Revolugdo. Naquele momento, a pratica
artistica desenvolvia um importante papel de modelador e reorganizador da
consciéncia publica. A propaganda visual era a maneira mais direta ¢ 0 meio mais
capaz de cumprir a tarefa de educar, informar e persuadir o povo, considerando que,
grande parte da populagdo da Unido Soviética era analfabeta e ndo falava a mesma
lingua. Dessa forma, a fotomontagem da vanguarda soviética recorreu as artes
graficas, sobretudo a praticidade do cartaz para veicular suas mensagens (ADES,
2002).

Como ja assinalado anteriormente, também era presente a importancia
conferida a natureza factual da fotografia como instrumento de constru¢do de uma
visualidade comprometida com a causa revolucionaria, como nos aponta o seguinte
trecho de um artigo sobre fotomontagem, sem autoria, publicado em 1924, pela da

revista LEF'":

Nos entendemos que “fotomontagem” significa a utilizagdo do instantaneo
fotografico como um meio visual. Uma combinago de instantaneos toma
o lugar da composi¢do em uma representagdo grafica. O que essa
substituicdo significa é que o instantaneo fotografico ndo é o esbogo de um
fato visual, mas seu registro preciso. Tal precisdo e tal carater
documentario da fotografia causam um impacto no observador que uma
representagdo grafica nunca podera atingir (S/A, 1924 apud ZERWES,
2008, p.81).

. . . 11
Funcionando dentro do regime da agit-prop ~, as fotomontagens
soviéticas tinham um carater visionario e utopico por natureza, j& que seu objetivo era

persuadir o povo focando tanto nos objetivos do estado soviético, quanto na

' Revista publicada pela Frente de Esquerda das Artes (LEF), de 1923 a 1925. A revista ser4 retomada
mais adiante no texto.

" Agit-prop significa agitagio e propaganda. O Partido Comunista Soviético criou, em 1920, o
Departamento de Agitagdo e Propaganda, que era parte do Secretariado do Comité Central, e tinha por
missdo usar a arte como uma arma revoluciondria para disseminar o comunismo e as politicas do
Estado (ZERWES, 2008).
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propaganda de seus feitos. A fotomontagem surge de uma necessidade da Revolugao.
Era preciso uma nova arte para uma nova sociedade, como descreve Fabris, citando

Tarabukin:

numa sociedade em que a democratizagdo estava pondo fim a separagdo
em classes, ndo havia mais razdo para a existéncia do quadro “como forma
tipica de arte visual”. O publico de massa, que havia surgido do processo
revolucionario, ndo pedia a arte “as variagdes sem fim, a dispersio e a
individualizag¢@o”, proprias do quadro feito no ateli€. Ao contrario, “exige
da arte formas que expressem as ideias das massas, da sociedade, do povo
em seu conjunto”. Diante dessa nova realidade, o papel do artista
modifica-se substancialmente: cabe-lhe produzir “objetos justificados
socialmente por sua forma e utilidade” (TARABUKIN, 1977, p. 47-48,
apud FABRIS, 2005, p. 104)

Para Fabris (2005), a critica ao quadro de cavalete ndo era apenas uma
tomada de posi¢do contra a arte burguesa. Para a vanguarda soviética, um quadro de
cavalete, independente de seu conteudo, seria sempre considerado produto desse tipo
de arte, uma vez que todo quadro € unico. E por ser impossivel de ser fabricado em
série, o quadro perderia toda sua func¢do social pratica, sendo incapaz de surtir um
efeito revoluciondrio (ARVATOV, 1973 apud FABRIS, 2005). Consequentemente, a
necessidade de mudar a arte também estabeleceu uma nova forma de se pensar em
seus meios de producdo, a qual a fotomontagem veio atender.

Segundo Ades (2002), a confianca na acessibilidade da fotomontagem na
Unido Soviética diminuiu a necessidade do texto obedecendo as formatagdes basicas
de um cartaz: mensagens claras e objetivas para atrair o olhar e transmitir uma
mensagem sem ruidos, e ideologica, ao leitor. Palavras de ordem, frases diretas e
curtas, e imagens atraentes faziam parte da estética desse tipo de imagem.

Seus principais nomes eram unidos principalmente em torno do grupo
LEF, ou Frente de Esquerda das Artes. Esse grupo editou as revistas LEF, de 1923 a
1925, e Novyi Lef , de 1927 a 1928, que eram meios de divulgar ideias e discussdes
relacionadas aos artistas e a arte social e politicamente engajada. A LEF era uma
revista impulsionada pela necessidade de uma teoria construtivista exercida pela
pratica do artista autdbnomo, além de classificar o posicionamento da arte como parte
importante de uma sociedade revolucionaria. De acordo com Ades (2002), alguns dos

maiores expoentes da fotomontagem soviética estavam, ou estiveram, por certo tempo
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ligados a LEF, como Gustav Klutsis (1895-1938), Aleksandr Rodtchenko (1891-
1956) e El Lissitzky (1890-1941).

Gustav Klutsis declarava que pelo fato de a fotomontagem estar
estreitamente vinculada com o desenvolvimento da cultura industrial e das formas dos
meios culturais de comunicac¢do de massa ela surgiria da necessidade de uma arte cuja
forca fosse uma técnica fortalecida pelas maquinas e pela quimica a altura da indistria
socialista. Baseada nesse pensamento comum, a fotomontagem se converteu na
extinta Unido Soviética em uma arte de classe, como expde Varvara Stepanova, em

um artigo publicado em 1928:

a necessidade da verdade documental é caracteristica de nossa época, mas
ndo ¢ confinada a simples publicidade, como alguns supdem. Noés hoje
sabemos que até a literatura artistica precisa dela. O primeiro grande
trabalho em fotomontagem (isto é, aquele que teve papel definitivo e
necessario no desenvolvimento de nossas ilustragdes para livros, capas de
livros e posteres) foi o livro de V. V. Maiakovski com fotomontagens de
A. M. Rodtchenko. Daquele momento em diante, a fotomontagem —
como um novo meio artistico, substituindo o desenho — tem se expandido
muito e permeado a imprensa periddica, a literatura de propaganda e a
publicidade. Devido a seu enorme potencial, esse método estd se tornando
muito popular e tem ganhado bastante confianga. Ele esta rapidamente se
popularizando nos clubes de trabalhadores e em escolas, onde a
fotomontagem nos murais de recados pode apresentar uma reagdo imediata
a qualquer topico de urgéncia. A fotomontagem estd sendo usada
extensivamente em campanhas politicas, e desde celebragdes de
aniversarios e festas até a decoracdo de escritorios e cantos de salas.
(STEPANOVA, 2008, p. 82-83).

Segundo Fabris (2005), o engajamento de Klutsis, Rodtchenko e Lissitzky
na causa da Revolucdo foi marcado por algumas caracteristicas da estética oficial
como a “preocupagdo com o realismo, o didatismo, a clareza da mensagem e a
utilidade social; figuragdo do her6i positivo; insercdo da tese no espaco da
composi¢ao; escamoteio de todo conflito, entre outros” (2005, p.129). Ao analisarmos
a fotomontagem Cidade dinamica, de Gustav Klustis, (FIGURA 12), percebemos que
a imagem compartilha vérias das caracteristicas citadas por Fabris (2005), exatamente
por apresentar uma composicdo planimatérica com fragmentos geométricos iconicos,

como a superficie de um arranha-céu, o circulo, e, claro, a presenca de trabalhadores.
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FIGURA 12 - Gustav Klutsis. Cidade dinamica. 1921. Fonte:
Ades, 2002, p.69

Cidade dinamica sugere um novo mundo em construg¢do. O grande circulo
do quadro seria uma alusdo ao globo terrestre. Existem duas versdes para essa
imagem. A primeira foi produzida como uma pintura sobre madeira, na qual Klutsis
utiliza a textura material pictérica gragas ao uso de areia, vidro e pedagos de metal. J&
na segunda, Klutsis substitui a abstragdo de planos por fragmentos fotograficos de
homens e edificios em construcdo. Segundo o artista, a incorporacdo da fotografia na
obra, e, consequentemente, o nascimento de outra, fez com que a Cidade dindmica
ganhasse uma linguagem mais acessivel a todos (FABRIS, 2005).

O trabalho de Klutsis era evidentemente narrativo e os titulos ja
enunciavam o intuito da obra. Em O velho mundo e o novo mundo sendo construido
agora (FIGURA 13), os circulos simbolizam, novamente, a Terra. Mas agora o
posicionamento deles traz dimensdes perceptivas diferenciadas: o mais destacado e
proximo de Lenin significaria o Novo Mundo, com suas construgdes de edificios
dindmicos e ordenados, enquanto que o circulo menor, o do Velho Mundo, estava

vinculado ao sofrimento, correntes e prisdes (ADES, 2002).
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