DUAS OU TRES COISAS SOBRE A MONTAGEM
DAS IMAGENS EM JORGE DE LIMA'"
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RESUMO: Este artigo constitui uma primeira abordagem do objeto da minha pesquisa, “As Foto-
montagens de Jorge de Lima’, e nele busco me aproximar da nogao de montagem através de con-
tribui¢oes de autores da Psicanalise e da teoria da Arte, bem como de estudos sobre as vanguardas
do inicio do século passado.
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ABSTRACT: This article presents a first study of my research about Jorge de Lima’s photomontages.

I depart from the notion of montage by means of contributions from Psychoanalysis and Art Theory,
as well as studies about early 20" century avant guard movements.
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Tudo se levitando: esta felicidade néo era impossivel.
JORGE DE LIMA.

Talvez o reduzido niimero de estudos sobre as fotomontagens de Jorge de Lima
(1895-1953), poeta brasileiro da primeira metade do século XX, deva-se nao apenas
ao carater enigmatico e pouco narrativo que as caracterizam positivamente como
destoantes de sua obra poética, mas também ao que nestas se acentua em relagao
a sua poesia, que vem a ser o viés politico agudo em relacdo a seu tempo, que se
explicita e se condensa nesse conjunto de imagens e versos. A obra permanece
como um desafio ainda atual a tarefa do critico, situada antes na leitura do ponto
onde as contradi¢des se intensificam do que na interpretagdo de seu suposto sen-
tido univoco.

A primeira das fotomontagens de Jorge de Lima surge elaborada em conjunto
com Murilo Mendes, como capa do livro de poemas do amigo, datado de 1938, e
leva 0 mesmo titulo do trabalho, A Poesia em Panico. As que compdem o restante
do livro de Lima somam quarenta e uma fotomontagens acompanhadas de legen-
das ou versos, produzidas nos anos 1930 e 1940, de provavel autoria unica, reunidas
e publicadas em 1943 com o titulo A Pintura em Pdnico (A PINTURA EM PANICO,

1 A presente pesquisa foi realizada com o apoio do CNPq.
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2010), 0 que ja desperta a curiosidade em torno de tal deslocamento de um panico
que passa da poesia a pintura.

As referéncias as vanguardas do inicio do século XX encontram-se no tom
surrealista de composi¢coes como “O Julgamento do Tempo”, no universo onirico
de imagens como “As catacumbas marinhas contra o despotismo”, em certa iro-
nia dadaista na colagem de um carneiro-falo adentrando a boca de um provavel
Roosevelt, em “Serd revelado no final dos tempos”. A curadora Simone Rodrigues,
numa introdugéo ao catdlogo da exposicao de 2010 que reproduz o livro de Lima,
afirma que o autor brasileiro iniciou a elaboragao das fotomontagens apds ter lido
La Femme 100 Tétes, de Max Ernst (A PINTURA EM PANICO, 2010, p. 9), embora suas
imagens parecam mais sombrias, se comparadas as do francés, nas quais o tom
bem-humorado salta aos olhos.

A técnica ‘em-si’ das fotomontagens envolve um arranjo de diversos mate-
riais impressos - fotografias, gravuras, etc., remontadas e fotografadas - e inicia-se
com as colagens cubistas de Picasso e Braque, mas difere destas, pois ndo incor-
pora outros materiais ndo impressos; enquanto as colagens aproximam a pintura
da escultura, com a introdugdo de objetos reais no quadro. No entanto, Teodoro
Rennd Assuncao, em seu artigo sobre a obra de Lima, indaga sobre a possivel pre-
sen¢a de desenhos (ASSUNGCAO, 2003-2004) nestas fotomontagens, o que nos leva
a pensar se tal duvida ndo seria desejada pelo autor, efeito da sobreposi¢ao de
diferentes meios e técnicas que colocam em tensdo uma concepgao de arte purista
e a apropria¢do da midia pelo objeto artistico, realizada desde os ready-made de
Duchamp (1913-17). Estes, ao proporem um détournement do objeto, erigindo-o
ao status artistico, liberavam-no de sua fungdo usual e mercadolédgica, ao mesmo
tempo em que promoviam a sua critica.

A reapropriagdo de material da midia, de fragmentos do cotidiano ou da cul-
tura estabelecida impressos, remontados e colados, fotografados sob outra ordem e
apresentacdo, constitui um primeiro trago das fotomontagens de Lima, e pode ser
vista na imagem de A morte de Marat remontada com a legenda “A Paz das Fami-
lias”, o que talvez lance luzes sobre o panico apontado pelo titulo na pintura. Pois,
ao rearranjar uma imagem do classico, misturando-a aos mais diversos fragmentos,
deformando-a e reinserindo-a numa ordem nao mais evidente ou representativa, a
montagem traz a necessaria parada sobre essa nogao que promove simultaneamente
a destruigao e a reconstrugao do objeto, para indagar que critica ela pde em questdo.

Se, enquanto técnica cinematografica, os primérdios da montagem situam-se
no cinema de Griffith (1908) e Eisenstein (1925), sera o segundo — montador e ao
mesmo tempo um tedrico da nogao - que ira propd-la em termos de uma forma
de apreensdo do mundo, uma ‘ordem de pensamento, como uma “montagem inte-
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lectual” (AMIEL, 2007, p. 71-78) baseada na dialética marxista, dai também cha-
ma-la montagem dialética, na qual a resultante ndo apenas é pensada como algo
diferente da simples soma das partes, mas uma abertura a uma terceira possibili-
dade (EISENSTEIN, 2002, p. 206). Concep¢ao semelhante encontra-se presente nos
estudos sobre imagem de Roland Barthes (2009) na forma de um terceiro sentido
da imagem nao totalmente dado, ndo 6bvio, mas a ser construido pela imaginagao
do observador ou leitor.

Para partir apenas do registro da técnica, a experiéncia de ambos os monta-
dores estara no principio das fotomontagens na medida em que, ao recortar pela
primeira vez duas imagens nao contiguas e cold-las numa apresentagdo diferente
da original, o cinema rompe sobretudo com a posi¢ao do espectador, de uma quar-
ta-parede para um olhar deslocado, excéntrico, em movimento e imprescindivel a
apreensao da nova ordem dada pela montagem.

Assim, as fotomontagens sdo marcadas na origem tanto pelo cubismo das
colagens de Picasso e Braque como pelo advento do cinema, da inveng¢do das ima-
gens em movimento,> como também pelos trabalhos de Heartfield e Schwitters,
Hoch e Ernst, alguns nomes pioneiros que assumem propostas distintas, entre-
tanto. A fotografia de Man Ray comparece ndo somente com imagens apropriadas,
mas nos contrastes entre luz e sombra, branco e negro, negro que assume conota-
¢Oes sociais na tematica de Lima.

Ao falar-se em montagem, contudo, logo se estabelece a questdo ainda hoje
em discussdo; isto é, o quanto ela revela do corte, da cesura, em uma palavra o
quanto ela se revela como montagem; ou, por outro lado, encobre suas fissuras,
costurando seus pedagos em busca de uma totalidade visual, narrativa ou dis-
cursiva. Ndo por acaso, esse sera um dos temas relevantes para Renné Assungdo
em seu artigo sobre Jorge de Lima, quando indaga sobre uma possivel totalidade
ou autonomia narrativa entre as fotomontagens de Lima comparativamente as
de Max Ernst (ASSUNGAO, 2003/2004). Acrescentamos aqui a indagagao acerca
de uma totalidade ndo necessariamente narrativa, mas poética, como a que pro-
picia a reunido de poemas num livro e que torna plausivel a sua pertinéncia a
uma determinada obra e ndo a outra, e que parece estar em jogo nas fotomon-
tagens de Lima.

2 E sobre as reciprocas influéncias entre o cubismo e o advento do cinema, o excelente documen-
tario produzido por Martin Scorcese em 2009, “Picasso & Braque Vao ao Cinema”.
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A MONTAGEM COMO PRINCIPIO

Walter Benjamin, em “A Obra de Arte na Era da Reprodutibilidade Técnica™ (texto
de 1935), pensard o principio de montagem a partir justamente de uma contrapo-
si¢do entre o cinema recém-surgido e a arte classica, ao destacar o potencial que
o primeiro adquire através do direito de escolha do montador, que corta, recorta e
cola a partir de um sem-nimero de imagens, dentre as quais algumas irdo compor
uma constela¢do, uma (necessariamente) nova e parcial ordenac¢ao dada a obra.
O montador ¢ também comparado a um cirurgido — em contraposi¢do ao xama
(este, por sua vez, comparado ao artista classico) — por intervir diretamente no
interior do material trabalhado, o fragmento, enquanto para a nogao de arte ligada
ao classico, a dificuldade da reprodugdo mantinha a nog¢ao de aura, do aqui-agora
da obra de arte intocdvel, o que lhe conferia um valor de ritual ou monumento que,
por sua vez, associado aos valores de eternidade, unidade e totalidade, tornavam-
na facilmente apropriaveis pelo fascismo.

O fascismo deve ser aqui compreendido ndo somente como o periodo datado
por Hitler e Mussolini, mas no sentido que Michel Foucault da ao termo: “o fas-
cismo que estd em todos nds, que martela nossos espiritos e condutas cotidianas,
o fascismo que nos faz amar o poder, desejar esta coisa que nos domina e nos
explora” (FOUCAULT, 1977 n/c). Fascismo ao qual, no entanto, a nogdo de monta-
gem se opOe, por seu carater fragmentar que, ao reunir os pedagos, apela por novas
ordens possiveis. Segundo Benjamin, a criagdo, ao partir da barbarie, pode vir a
constituir a sua critica, através da rentincia a tradicdo e o comegar com o0s restos.
Trata-se, pois, de “[...] um conceito novo e positivo de barbérie. Pois o que resulta
para o barbaro dessa pobreza da experiéncia? Ela o impele a partir para a frente, a
comegar de novo, a contentar-se com pouco, a construir com pouco’ (BENJAMIN,
1986, p. 116).

Este comecar com os restos da barbarie constitui um modo de apreensao do
tempo e da memoria diferenciados, que subvertem a linearidade e a objetividade
do pensamento. E o que vem acrescentar a nogdo de alegoria como reunido, cola-
gem dos cacos, das ruinas da historia; que surge, por sua vez, impregnada do pen-
samento do historiador da arte Aby Warburg, desenvolvido tanto em sua biblio-
teca como em seu Atlas Mnemosyne, como uma cole¢do de imagens ou restos de
imagens, no caso da biblioteca, uma reordenagao inusitada dos livros; ou uma
mesa de montagem que, através de diferentes e inusitadas relagdes analdgicas, pro-

3 BENJAMIN. A Obra de Arte na Era da Reprodutibilidade Técnica.
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poe uma reconfiguracao dos sentidos habituais, uma criagao de novas possibilida-
des de sentido:

Ao modificar a ordem fazemos com que as imagens tomem uma posi¢do. Uma mesa
ndo se usa nem para estabelecer uma classificagdo definitiva, nem um inventario exaus-
tivo, nem para catalogar de uma vez por todas — como um dicionario, um arquivo,
ou uma enciclopédia — mas sim para recolher segmentos, trocos do parcelamento do
mundo, respeitar sua multiplicidade, sua heterogeneidade. E para outorgar legibilidade
as relagdes postas em evidéncia. (DIDI-HUBERMAN, 2010, n/c)*

E neste ponto que podemos afirmar que o pensamento analégico colocado
em cena na montagem desafia a 1dgica, a linearidade, a cronologia do tempo e a
objetividade da memoria, na medida em que a remontagem do tempo, ao propor
novas e insuspeitas comparagdes entre as imagens, rompe com todos aqueles pres-
supostos tradicionais da concepg¢do de memoria e tempo, reinserindo no tempo a
sua espessura, a sua densidade. Pois, quando Benjamin afirma que a “verdadeira
imagem do passado perpassa veloz” (BENJAMIN, 1986, p. 224) — trata-se de uma
imagem esquecida e vencida, a ser redimida ou emancipada — o materialista histo-
rico pde em evidéncia um tempo que coloca o passado em relagdo com o presente:
o0 agora da possibilidade de conhecimento, de onde o historiador volta seu olhar ao
passado e ao futuro (BENJAMIN, 1991, p. 452).

A concepg¢iao de memoria feita de um tempo em camadas encontra resso-
néncia nas formulagdes sobre o Inconsciente de Freud, para quem o trabalho de
analise, de rememoragdo, é comparado as escavagoes de ruinas: “Seu trabalho de
construgio, ou, se preferir, de reconstrucao, assemelha-se muito a escavagio, feita
por um arquedlogo, de alguma morada que foi destruida e soterrada, ou de algum
antigo edificio [...]” (FREUD, 1975, p. 293).

Para a psicanalise, ndo ha uma sequéncia ou seta unica do tempo, na direcdo
passado-presente-futuro, mas “a memoria se desdobra em vérios tempos” (FREUD,
1988, p. 281). Assim, os tempos podem coabitar ou fundir-se numa mesma espes-
sura, de acordo com a nogao de nachtrdglichkeit, segundo a qual o passado é deter-
minado pelo presente: é sempre do agora que me volto para um passado nunca
totalmente recuperado ou integrado na lembranca, que produz um resto a incidir
sobre o futuro numa nova volta ou dobra do tempo, através da qual a rememoragéo
rompe com a cronologia.

Para Freud, o carater intemporal dos processos inconscientes, a sua nao ade-
quagdo a ordenagao cronolodgica (FREUD, 1988, p. 214), bem como a mobilidade
de suas imagens de se combinarem livremente sdo descritos como caracteristicas

4 Astradugoes de textos nao editados em portugués sao da responsabilidade do autor.
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que definem a propria nogdo de inconsciente, que desconhece a nogao de tempo.
A referéncia ao tempo seria dada sé depois, pelo consciente, o que assinala sua
insubmissdo ao tempo cronoldgico e seu parentesco com essas formulagdes sobre
a montagem nas obras de arte. Nao por acaso, ¢ a montagem e ao surrealismo que
Lacan recorre no seminario de 1964 como termo de comparagdo em sua tentativa
de situar a pulsao freudiana como distinta do instinto, na forma com que ela con-
torna o objeto e o inscreve na memdria como objeto a ser buscado, tornado ima-
gem, imaginado; mas nunca numa relacao de satisfagdo ou completude:

A montagem da pulsdo é uma montagem que, de saida, se apresenta como nio tendo
nem pé nem cabega — no sentido em que se fala de montagem numa colagem surrea-
lista. [...] creio que a imagem que nos vem mostraria a marcha de um dinamo acoplado
na tomada de gas, de onde sai uma pena de pavao que vem fazer cécegas no ventre
de uma bela mulher que 14 esté incluida para a beleza da coisa. (LACAN, 2008, p. 167)

Pois esse jogo ¢ lido, aqui, tal como Benjamin apropriou-se do fort-da apre-
sentado por Freud (1976) em “Além do Principio do Prazer” para falar ndo somente
da criagdo de imagens da memoria, observada por Freud no gesto de seu neto ao
jogar o carretel, mas do processo de criagao artistica, como algo que diz respeito
a um movimento de idas e vindas, auséncias e presencas, na constru¢ido de uma
imagem - conceito mais tarde retomado pela metafora do péndulo de Paul Valéry
(1999), em que novamente a auséncia tem lugar fundamental.

O movimento se apresenta como aspecto-chave, pois, se a criagio de uma ima-
gem s6 se produz numa obra de perda, a experiéncia do vazio sé vale na medida
em que promove algum movimento em dire¢do ao desejo; isto ¢, deve ser vista
como um processo, sendo somente “reveladora por ser dialética (...) mostrando o
objeto como perda, mas ultrapassando também a privagdo em dialética do desejo”
(DIDI-HUBERMAN, 1988, p. 102).

O POETA TRABALHA

Se o esquecimento revela-se para a imaginacdo como dimensao essencial, a mon-
tagem ndo se detém no elogio da falta, da impossibilidade, opondo a paralisia ao
movimento, a ruina ao gesto do montador ou colecionador que transfigura as coi-
sas, gesto repetido por Jorge de Lima ao numerar e assinar os unicos 250 exempla-
res das suas fotomontagens:

O interior é o lugar do refugio da arte. O colecionador é o verdadeiro ocupante do
interior. Ele transfigura os objetos para torna-los coisa sua. Seu papel ¢é o de Sisifo: ao
possuir as coisas, deve despoja-las de seu cardter de mercadorias. [...] O colecionador
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se imagina ndo s6 num mundo longinquo ou passado, mas, a0 mesmo tempo, num
mundo melhor [...] onde as coisas estdo dispensadas da sobrecarga de serem uteis.
(BENJAMIN, 1983, p. 142)

O colecionador é comparavel, ainda, ao poeta enunciado por Benjamin como
catador do lixo que a cidade jogou fora, que a partir dele pode realizar sua critica,
aquele que propde uma recria¢ao do real a partir dos pedacos, dos residuos da
historia. Dai deriva a viabilidade da leitura politica de Murilo Mendes sobre as
fotomontagens de Jorge de Lima:

A foto-montagem implica uma desforra, uma vinganca contra a restricio de uma
ordem do conhecimento. Antecipa o ciclo de metamorfoses em que o homem, por
uma operacao de sintese da sua inteligéncia, talvez possa destruir e construir a0 mesmo
tempo. (A PINTURA EM PANICO, 2010, p. 37)

Num autor ja descrito pelo historiador da literatura Alfredo Bosi como “um
mestre de linguagem” (BOSI, 1978, p. 507) devido ao requinte de suas construgoes,
palavras operam cortes analiticos nas imagens — a imagem do pombo branco saido
de telhados escuros segue-se a legenda: “O anunciador da catdstrofe” — assinalando
uma paz forjada. Como interveng¢oes analiticas, as palavras colocam tudo em
movimento, retirando as imagens do recalque, dando nome e origem a produgao
de novas imagens. Como na epigrafe deste artigo, fazem referéncia a uma camada
do tempo passado que ¢ reinserida no presente, a um tempo que faz tudo levitar,
no qual a felicidade ndo era de todo impossivel...

A relagdo entre palavra e imagem poderia ser pensada, ainda, a partir da
no¢ido de ‘etapa’ formulada por Roland Barthes (2009); pois, mais do que uma
ancoragem da imagem pelo texto; aqui, a relagdo se da num jogo de forgas comple-
mentar, no qual a palavra insere, acrescenta sentidos nao contidos na imagem. As
palavras surgem como legendas para dizer o que a imagem, por si, nao revela, mas
pede para ser nomeado; o que possibilita, ainda de acordo com a citagdo utilizada
por Benjamin: “ler o que nunca foi escrito” (BENJAMIN, 1991, p. 453). A mesma
indissociabilidade entre palavra e imagem ¢é apontada por Eisenstein, ao revelar
como ‘matriz’ de sua montagem visual a montagem literaria encontrada no texto
de Flaubert (EISENSTEIN, 2002, p. 21).

Jorge de Lima viveu na primeira metade do século XX, contexto que sugere a
leitura de referéncias ao nazi-fascismo das duas Grandes Guerras mundiais, além
da ditadura da Era Vargas no Brasil, iniciada nos anos 1930 e marcada pela simpa-
tia inicial ao governo alemao. Além disso, a partir dos anos 1920, o pais assiste ao
surgimento do cinema falado, o que desperta o interesse do Estado pelo incentivo
a producéo nacional, bem como, ap6s a década de 1940, a crescente valorizacao
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da propaganda - cuja linguagem traz em si novas relagdes entre texto e imagem -
como veiculo cultural privilegiado (SOUZA, 2001; VELLOSO, 1982).

A fotomontagem que da titulo ao livro de Murilo Mendes, Poesia em Panico,
pode constituir possivel referéncia a esse cenario. Porém, em duas outras imagens,
a poesia resiste em sua poténcia critica, no inico verso que se repete pelo livro: “A
poesia abandona a ciéncia a sua propria sorte” (A PINTURA EM PANICO, 2010, p. 116).
Na primeira, ha o torso de uma Vénus de Milo e um par de maos acorrentadas num
porto sombrio. Na segunda, um homem de olhos fechados com um violino volta as
costas para um rei, sinalizando a oposigdo a tirania onde quer que ela se encontre; e
para outro homem, torturado numa engrenagem que lembra a Inquisigao.

Tirania e despotismo ameagam imperar num universo de imagens sombrias,
no qual a arte e a poesia vém interceder; destruindo-o, cortando-o e reconstruin-
do-o em outra forma, outra ordem, conferindo outra legibilidade as imagens, reti-
rando-lhes o carater pretensamente totalitario e abrindo-as para novas imagens.
As imagens comparecem em permanente tensao, fruto da montagem dialética de
Benjamin, Freud e Eisenstein: bem e mal, Caim e Abel, surgem de maos dadas.
“Surgiram forgas eternas para lutar contra forgas idénticas” (A PINTURA EM PANICO,
2010, p. 44) mostra um homem ao longe caminhando em meio a uma montanha
na qual se enterra um pedago de Cristo crucificado.

Imagens religiosas, planetas, hecatombes, seres alados, constelagdes, guerras
levam a pensar que o que tratam as fotomontagens de Lima seria um projeto de
reconstrucao da histdria a partir de suas ruinas, no qual a poesia intervém como
um julgamento do tempo — outra de suas legendas libertdrias e enigmaticas -,
abrindo novas temporalidades no interior do préprio tempo.

A religiosidade crista, entretanto, contrasta com a leitura dialética da histdria,
quando, no conflito entre a totalidade e a fragmentagdo, surge um brago gigante
com desenhos romanos acima de uma multiddo, numa aldeia, ao qual se opde,
de outro lado, outro brago de onde pende um enforcado, e 1é-se: “A poesia de uns
depende da asfixia de outros”. O que logo nos faz lembrar que o conhecido mistico
¢ 0o mesmo autor de versos de resisténcia como “Ha sempre um copo de mar/ para
um homem navegar” (LIMA, 1997 p. 510), ou da provocagio explicita nos pouco
comentados Poemas Negros: “Ha ainda muita coisa a recalcar” (LIMA, 1997, p. 305).
O mesmo parece ocorrer com a fotomontagem ‘América versus Europa, composta
de um corpo feminino de cabe¢a ndo humana acuado diante de duas cabecas sem
corpo, se evocamos os versos de 1927 de A Minha América: “Roosevelt rindo para a
morte/ A Biblia rindo para o mundo/ Tio Sam rindo para tudo!” (LIMA, 1997, p. 208).
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