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RESUMO

Conhecido por integrar a arte de seus azulejos a arquitetura de Brasilia, o artista
plastico Athos Bulcdo (1918-2008) desenvolveu durante a primeira metade da década
de 1950 uma série de fotomontagens. Antes de apresentarem aspectos surrealistas ou
cldssicos cada imagem expressa uma narrativa em movimento em que o artista se
mostra influenciado pelo cinema e por sua montagem. Analogo ao momento das
fotomontagens de Jorge de Lima e de Alberto da Veiga Guignard, Athos Bulcéao
encontra um cenario artistico mais aberto a fotografia e sua experimentacdo. O
presente trabalho busca compreender o contexto de producéo dessas imagens, assim
como entender a relacdo dessas fotomontagens com a obra geral do artista. Para fins
de andlise, o objeto da pesquisa se limita ao acervo de fotomontagens do artista que se
encontra no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.

PALAVRAS- CHAVE : fotografia brasileira, fotomontagem, Athos Bulc&o



ABSTRACT

Known for integrate the art of his tiles to Brasilia’s architecture, the plastic artist
Athos Bulcédo (1918-2008) developed during the first half of the 1950’s decade a
series of photomontage. Before presenting surrealistic or classic aspects, each image
expresses a narrative in motion that shows the influence of cinema and its montage.
Analogous to the moment of photomontages of Jorge de Lima and Alberto da Veiga
Guignard, Athos meets modernism more open to photography and experimentation.
The present work seeks to understand the production’s context of these images, as
well as understand the relation between the photomontages with other Athos Bulc&o’s
works. For purposes of analysis, the object of the research is limited to the collection
of the artist's photomontages based in the Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.

KEY-WORDS: Brazilian photography, photomontage, Athos Bulcé&o.
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INTRODUCAO

Athos Bulcao (1918-2008) foi um artista plural. Trabalhou com pintura,
azulejos, esculturas, decoracdo de interiores e fotomontagens; em obras publicas e
privadas. Por essa diversidade de campos, o entendimento de sua obra requer a
consciéncia dessas multiplas faces de sua produgdo. Conhecido por integrar a arte de
seus azulejos a arquitetura de Brasilia, o artista desenvolveu durante a primeira
metade da década de 1950 uma série de fotomontagens que ainda hoje sdo pouco
conhecidas.

Em 1987, Athos Bulcdo doou 31 negativos de suas fotomontagens para o
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM-RJ) e atualmente essas imagens
compbem parte do vasto acervo da instituicdo. A Unica exposi¢cdo dedicada
exclusivamente as fotomontagens de Athos Bulcdo ocorreu entre 0os meses de margo e
abril de 1997 no Paco Imperial, no Rio de Janeiro, tendo também sido exibidas em
outras oportunidades juntamente com suas pinturas e réplicas dos mosaicos de
azulejos.

A fotomontagem € uma técnica que visa a associacao de varias fotografias
para formar uma nova obra (ASZMANN, 196Bla incorpora em sua poética
imagens-fragmentos de diversas origessu procedimento representou no inicio do
século XX um esforco pela ruptura dos padrdes representativos vigentes na arte.
Carvalho (1999, p. 44) afirma que a fotomontagem é uma “sintese de ideias e
contetdos multiplos que séo trazidos para o nivel da linguagem visual e se organizam
plasticamente sobre um determinado suporte material, configurando um discurso sem
palavras”. Desde o século XIX, a técnica influenciou o surgimento de novas
percep¢cbes em torno do debate do estatuto da fotografia, tanto nas desconfiancas
sobre sua objetividade, quanto no uso da fotografia por artistas que rejeitavam seu
lado puramente documental possibilitando que a fotografia se expandisse, criasse ou
recontextualizasse uma realidade (FERNANDES, 2012).

No inicio do século XXatécnica passoa serutilizada pelas vanguardas
artisticas europeias, como dadaismo, construtivismo, surrealianBawhaus. Muito

! As 31 fotomontagensis reproduzidas adiante no texto
2 De acordo com Kossoy (1980),ppocesso deegativo a base do colédio Gmidoi inventado por
Frederick Scott Archer (1818B353), em 18510 colddio era um fluido viscoso e transparente que era
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influenciada pela colagem cubistafotomontagem desse momento surgiu como uma
possibilidade critica e de diadlogo entre as diferentes formas de percepcédo da vida e a
consequente urbanizacdo e industrializacdo do século em questdo. Além disso, era
considerada uma forma de superagdo dos parametros impostos pela arte renascentista
e apresentou nas vanguardas citadas distintas funcbes que sao discutidas nessa
pesquisa.No Brasil, identifica-se, ja no século XIX, uma pequena producdo de
fotomontagens, conforme destacamos mais adiante no texto. J& no contexto do
modernismo brasileiro, essa produgdo se distancia do cenéario das vanguardas
europeias do inicio do século, tendo poucos nomes significativos, como Jorge de
Lima, Alberto Veiga Guignard e Athos Bulcéo.

Ao investigar as fotomontagens produzidas por Athos Bulc&o, o presente
trabalho busca, entdo, compreender o contexto de producdo dessas imagens, assim
como entender a relagcédolake com a obra do artista, inserind®no contexto da
histéria da fotografia brasileira. Para tanto, realizamos, paralelamente a andlise das 31
fotomontagens selecionadas passeestudo, uma revisdo bibliografica de textos
publicados sobre o artista, como apresentacOes de exposicoes, jornais e trabalhos
académicos, assim como entrevistas com pessoas ligadas ao acervo do MAM-RJ e a
Fundacdo Athos Bulcdo, em Brasilia. E essa fundagdo que atualmente preserva,
documenta e promove pesquisas e estudos em torno da obra de Athos Bulcéo.

A pesquisa bibliogréfica foi importante para a coleta de dados técnicos e
conceituais, além de proporcionar informacdes histéricas sobre o tema central dessa
pesquisa — a fotomontagem. Vale lembrar que, haja vista a escassez de trabalhos
a@démicos que abordem diretamente a fotomontagem no Brasil, a pesquisa acabou
por encontrar amparo em sitios e blogs especializados no estudo da fotografia.

A dissertacao divide-se em trés capitulos. No prime#dotomontagem
na Historia da Fotografia— destacamos o entendimento da fotomontagem em um
cenario amplo de mudancas estruturais na arte europeia do periodo entre guerras.
Guiado principalmente pelas autoras Dawn Ades (2002) e Annateresa Fabris (1991,
2002, 2003, 2005, 2011), o capitulo investiga como a fotomontagem se relacionou
com a fotografia e suas diferentes abordagens, discussbes e usos promovidos em
distintos periodos da histéria da arte.

No segundo capituloA fotomontagem no Brasih pesquisa discuta

fotomontagem no contexto da fotografia brasileira. Uma vez que a fotomontagem
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acompanha a histoéria da fotografia, o pais ja possuia no século XIX uma producéo de
fotomontagens, representada principalmente pelos cartdes postais e des\ositss;
experiéncias de Valério Vieira. Porém, o Brasil ndo compartilhou o momento de
producdo de fotomontagens das vanguardas artisticas europeias. Segundo Chiarelli
(2003), o pais teve uma producdo propria, que ndo apresenta necessariamente a
mesma fungéo de contestagdo de uma arte estabelecida e de um modo de vida, como
ocorreu em outros paises.

Chiarelli (2003) relata que no inicio do modernismo brasileiro a fotografia
foi usada de maneira esporadica, sendo considerada uma manifestacdo artistica
inferior em relacdo as outras formas de expressdo, como o desenho, a gravura, a
escultura e a pintura. Isso porqué o modernismo dos anos 1920 visava a construcéo de
um imaginario nacional, de carater ético e politico, e, para um artista brasileiro ser de
fato reconhecido era necessario que além de enaltecer a cultura local ele se valesse
também das modalidades tradicionais de arte, que naquele momento excluiam a
fotografia e o cinema.

Apesar das producgbes fotograficas de Mario de Andrade, Flavio de
Carvalho e de Vicente do Rego Monteiro, todas elas periféricas aos trabalhos ja
desenvolvidos por esses modernistas, as poucas, mas mais expressivas contribuicdes
no campo da fotografia, se desenvolveram em torno da fotomontagem,
especificamente da fotomontagem ligada ao surrealismo — movimento este que, até
aquele momento, era pouco aceito no pais. No Brasil, nds ainda ndo apresentadvamos
uma arte consolidada a qual a fotomontagem poderia se dispor contra. Essa premissa,
posta por Chiarelli (2003), nos leva a resposta das poucas manifestacdes de
fotomontagens no pais neste primeiro momento do modernismo. Nesse ponto, a
pesquisa apresenta as experiéncias com fotomontagem durante o modernismo
brasileiro, com os trabalhos de Jorge de Lima e Alberto da Veiga Guignard, as
fotomontagens publicadas mevista Sao Paul(1936) e de outras experiéncias, para
enfim chegar a obra de Athos Bulcéo.

Por fim, noterceiroe ultimo capitulo,As fotomontagens de Athos Bulcao
focamos no trabalho especifico do artista e sua producédo de fotomontdgsas.
etapa final buscamos a compreensdo sobre a insercdo dessa obra na historia da
fotografia brasileira, segundo um contexto de producdo de imagens fotograficas da
década de 1950. Além da contextualizagdo histérica, analisamos a relacdo das
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fotomontagens com a obra geral do artista, buscando uma melhor compreerasio dess

obras.
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11.

12.

13.

14.

15.

LISTA DAS FOTOMONTAGENS DE ATHOS BULCAO

A Bailarina, 1956. Fotomontagem. Observagéo: imagem: 23,7 x 24 cm. Colecao
MAM RJ. Doacéao do artista.

O sonho do pracinha, 1952/1953. Fotomontagem. 35,5 X 28 cm. Observacéo:
imagem: 24 x 30. Colecdo MAM RJ. Doacéao do artista.

O olho de Moscou - animada é a vida a bordo, 1952/1953. Fotomontagem. 35,5
X 28 cm. Observacao: imagem: 31 x 24,1 cm. Colecdo MAM RJ. Doacao do
artista.

Cha de senhoras, 1952. Fotomontagem. 35,5 X 28 cm. Observacéo: imagem: 31 x
17,5. Colegao MAM RJ. Doagéao do artista.

Recordacbes de viagem - o turista I, 1953. Fotomontagem. 35,5 X 28 cm.
Observagao: imagem: 31,2 x 21,8. Colegao MAM RJ. Doagéao do artista.

O pesadelo da Sra. Vanderbilt, 1953. Fotomontagem. 35,5 X 28 cm. Observagéo:
imagem: 31 x 19. Colecdo MAM RJ. Doacéao do artista.

Quem sabe, em Nova Orleans?, 1953. Fotomontagem. 355 X 28 cm.
Observagao: imagem: 24 x 27,7. Colecdo MAM RJ. Doagéo do artista.

A inundacdo num sonho, 1952/1953. Fotomontagem. 35,5 X 28 cm. Observagao:
imagem: 27,7 x 24. Cole¢cdo MAM RJ. Doacéao do artista.

O Inferninho, 1953. Fotomontagem. 35,5 X 28 cm. Observacgdo: imagem: 24 x
28,7. Colecdo MAM RJ. Doacéao ddista.

Sport and Comfort, 1952/1953. Fotomontagem. 31 X 17 cm/ 35,5 X 28 cm.
Colecdo MAM RJ. Doacéo do artista.

O Susto, 1953. Fotomontagem. 35,5 X 28 cm. Observagéo: 31 x 17,5 (imagem).
Colecdo MAM RJ. Doacéo do artista.

A Prisioneira, 1952. Fotomontagem. 35,5 X 28 cm. Observacédo: imagem: 31,2 x
23. Colecdo MAM RJ. Doacéao do artista.

Na véspera das bodas, 1953. Fotomontagem. 35,5 X 28 cm. Observacao:
imagem: 31,1 x 23,2. Colegdo MAM RJ. Doacéo do artista.

Musico de rua em Londres, 1953. Fotomontagem. 35,5 X 28 cm. Observacéo:
imagem: 26,5 x 24. Cole¢cdo MAM RJ. Doacéao do artista.

A morte de um toureiro, 1952/1953. Fotomontagem. 35,5 X 28 cm. Observagao:
imagem: 31,5 x 23,7. Colegdo MAM RJ. Doacéo do artista.
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22.

23.

24.

25.

26.

27.

28.

29.

30.

31.

O sonho do prisioneiro, 1953. Fotomontagem. 35,5 X 28 cm. Observagao:
imagem: 31 x 19. Colecdo MAM RJ. Doacéao do artista.

A invasao dos marcianos, 1952. Fotomontagem. 35,5 X 28 cm. Observacéo:
imagem: 30 x 23,7. Colecdo MAM RJ. Doacéao do artista.

A volta de André Gide, 1952. Fotomontagem. 35,5 X 28 cm. Observacéo:
imagem: 26 x 24. Colecdo MAM RJ. Doacéao do artista.

Recordacbes de viagem - o turista Il, 1953. Fotomontagem. 35,5 X 28 cm.
Observacgao: imagem: 31,1 x 21,2. Colecdo MAM RJ. Doacéo do artista.

Sabado no purgatério, 1952/1953. Fotomontagem. 35,5 X 28 cm. Observacgao:
imagem: 29,4 x 23,9. Colecdo MAM RJ. Doacéo do artista

Entardecer no planalto, 1953. Fotomontagem. 35,5 X 28 cm. Observagao:
imagem: 31,4 x 23,9. Colecdo MAM RJ. Doacéo do artista.

Du coté de Guermantes, 1952. Fotomontagem. 35,5 X 28 cm. Observacéo:
imagem: 24,5 x 24. Colecdo MAM RJ. Doacéao do artista.

A Despedida, 1954. Fotomontagem. 35,5 X 28 cm. Observagao: imagem: 18,5 x
31. Colecdo MAM RJ. Doacgéo do artista.

Um americano em Paris, 1954. Fotomontagem. 35,5 X 28 cm. Observagao:
imagem: 24,5 x 24. Cole¢cdo MAM RJ. Doacéao do artista.

O Pub, 1953. Fotomontagem. 35,5 X 28 cm. Observagao: imagem: 23,6 x 24.
Colecdo MAM RJ. Doacéo do artista.

O Duplo, 1952/1953. Fotomontagem. 35,5 X 28 cm. Observagao: imagem: 27,5 X
24. Colecdo MAM RJ. Doacgéo do artista.

O Picnic, 1953. Fotomontagem. 35,5 X 28 cm. Observagao: imagem: 30,5 x 24.
Colecdo MAM RJ. Doacéo do artista.

Sem titulo, 1954. Fotomontagem. 35,5 X 28 cm. Observacao: imagem: 14,5 x
31. Colecdo MAM RJ. Doagéo do artista.

Baile de caridade, 1953. Fotomontagem. 35,5 X 28 cm. Observagéo: imagem: 24
x 31,3. Colegao MAM RJ. Doagéao do artista.

O Abismo, 1953. Fotomontagem. 35,5 X 28 cm. Observagao: imagem: 24 x
30,5. Colecdo MAM RJ. Doacéo do artista.

Criancas em Veneza, 1952. Fotomontagem. 35,5 X 28 cm. Observacéo: imagem:
31,5 x 23,2. Colecdo MAM RJ. Doacéo do artista.
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IMAGENS DAS FOTOMONTAGENS DE ATHOS BULCAO

Acervo Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro.
Foto Arquivo.

1

2 - O sonho da pracinha,
1952 AcervoMuseu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro.
Foto Arquivo.

3 - O olho de Moscou-
Animada é a vida a bordo,
1952 Acervo Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro.
Foto Arquivo.

4 - Cha de senhoras, 1952
Acervo Museu de Arte

Moderna do Rio de Janeiro.
Foto Arquivo.

5 - RecordagBes de Viagem
— O turista Il, 1953 Acervo
Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro. Foto
Arquivo.

Vanderbitt, 1953 Acervo
Museu de Arte Moderna do
Rio de
Arquivo.

Janeiro. Foto

7 - Quem sabe, em Nova
Orleans, 1953 Acervo
Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro. Foto
Arquivo.

8 - A inundacdo de um
sonho, 1952 Acervo Museu
de Arte Moderna do Rio de
Janeiro. Fote Arquivo.
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9 - O Inferninho, 1953
Acervo Museu de Arte

Moderna do Rio de Janeiro.

Foto- Arquivo.

10 - Sport and Comfort,

1952 Acervo Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro.
Foto- Arquivo.

& -

11 - O Susto, 1953 Acervo
Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro. Foto

Arquivo.

12 - A prisioneira, 1952
Acervo Museu de Arte
Moderna do Rio ddaneiro.
Foto-Arquivo.

13 - Na véspera das bodas
1952 Acervo Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro.
Foto Arquivo.

) :

14 - Mduasico de rua em
Londres, 1953 Acervo
Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro. Foto
Arquivo
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' 17 - A Invasdo dos
15 - A morte de um Marcianos, 1952 Acervo

tourero, 1952  Acervo Museu de Arte Moderna do
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeo. Foto

Rio de Janeiro. Foto

. Arquivo
Arquivo.

18 - A Volta de André
Guide, 1952 Acervo Museu
de Arte Moderna do Rio de
Janeiro. FotoArquivo.

sonho do
prisioneiro, 1953 Acervo
Museu de Arte Moderna do

16 - O

Rio de
Arquivo.

Janeiro. Foto

19 - Recordagbes de
Viagem — O turista |, 1952

Acervo Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro.
Foto Arquivo.

20 - Sabado no pusgério,
1952 Acervo Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro.
Foto Arquivo.

™

. B s o
21 - Entardecer no planalto,
1953 Acervo Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro.
Foto Arquivo.

| ot S
22 - Du cOté de
Guermantes, 1952 Acervo
Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeo. Foto
Arquivo.
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23 - A despedida, 1954
Acervo Museu de Arte

Moderna do Rio de Janeiro.

Foto Arquivo.

24 - Um americano em
Paris, 1954 Acervo Museu
de Arte Moderna do Rio de
Janeiro. FotoArquivo.

25 - O Pub, 1953 Acervo
Museu de ArteModerna do
Rio de Janeiro. Foto
Arquivo.

26 - O duplo 1952"1953
Acervo Museu de Arte

Moderna do Rio de Janeiro.

Foto Arquivo.

o

27 - O pic nic, 1953.
Acervo Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro.
Foto Arquivo

28 - Sem Titulo, 1954
Acervo Mugu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro.
Foto Arquivo.

29 - Baile de -caridade,
1953 Acervo Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro.
Foto-Arquivo.

30 - O abismo, 1949
Acervo Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro.
Foto- Arquivo.

31 - Criangcas em ¥neza,
1952 Acervo Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro.
Foto-Arquivo.
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CAPITULO |

A FOTOMONTAGEM NA HISTORIA DA FOTOGRAFIA

1.1 Estética e utilizag&do no século XIX

Segundo Ades (2002), os primeiros experimentos com fotomontagem
foram realizados durante o século XIX como uma forma de cria¢do paralela do real e
de compensacédo da precariedade técnica da camera. A fotomontagem era vista como
artefato que poderia fantasiar, confundir e mesmo melhorar o que a fotografia ainda
nao conseguia transmitir enquanto recurso tecnolégico. No ambito da paisagem, a
combinacdo de diferentes negativos em um fundo comum era frequentemente
utilizada por fotografos que procuravam realizar imagens com maior nitidez e
profundidade de campo, sendo a técnica ainda constantemente usada como recurso de
uma pratica pictorialista que tentava elevar a fotografia a condicdo de arte. As
composicfes e montagens fotograficas também foram recursos empregados como
meios diferenciados para conquistar novos clientes e expandir o mercado fotogréafico
do século em questao.

Os primeiros processos de manipulacdo de fotografia eram, em sua
maioria, frutos de acidentes de revelacdo que faziam com que imagens de negativos
distintos aparecessem inesperadamente na mesma fotografia — sobretudo devido as
mas lavagens das placas de colédio Unfidtsses acidentes passaram a ser
explorados pelos fotografos de modo intencional, em uma tentativa de conseguir
manipular a composi¢cdo para encontrar uma nova forma de produgéo de imagens.
Também se manipulavam imagens através de recortes, de superexposi¢do, de
sobreimpressédo, da repeticdo do mesmo negativo, da dupla impressdo ou da
combinacdo de vérios destes processos, que ficaram conhecidosnuomessdes
combinadagADES, 2002).

2 De acordo com Kossoy (1980),ppocesso deegativ a base do colédio Gmidoi inventado por
Frederick Scott Archer (1818B353), em 18510 colddio era um fluido viscoso e transparente que era
utilizado comoemulsdosdore as chapas de vidro ou metal. Deptesemulsionadas, as chapas eram
mergulhadas numa dissolugdo de nitrato de pratandazeom que a supéefe da chapa se tornasse
fotossensivel A exposicdo deveria ser feita com a chapa ainda aireich revelag@o deria ser
realizaddogo em seguida.
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A origem da montagem fotografica precede o préprio conceito de
fotomontagemO termo, como conhecemos hoje, foi inventado depois da Primeira
Guerra Mundial (1914-1918), quando os dadaistas de Berlim necessitaram de um
novo nome para designar a técnica que utilizava fotografias em suas obras. Os
dadaistas relacionavam o método de compor com recortes pré-fabricados a profissées
das ciéncias exatas, como engenheiro ou mecanico. O objetivo dessas
experimentagdes era unir fotografias, ndo importando a autoria, em uma nova
composicdo. Independentemente da criatividade artistica, para esses artistas a
fotomontagem seria, em primeiro lugar, um trabalho técnico com procedimentos
objetivos comparaveis aos cientificos e quimicos. Anteriormente ao grupo de Berlim,
as montagens fotograficas ndo possuiam um nome comum, sendo vinculadas as mais
variadas formas de manipulacdo da imagem. Alguns autores como Rejlander (1858),
Fabris (2011), e Woodbury (2012) identificam a montagem fotogréafica produzida no
século XIX como senddéotografias compostasu comocomposicdes fotogréficas
Assim como o conceito de fotomontagem, esse tipo de fotografia se daria através da
associacao de varias fotografias ou negativos fotograficos para formar uma obra pré-
determinada.

De acordo com Ades (2002), a fotografia do século XIX é marcada por
livros que ensinavam truques fotograficos em geral. A autora relata que o ato de
brincar com as imagens, recortar e colar, e também inventar, fazia parte do
passatempo popular da época. Manuais cBhmiographic Amusements: includiag
description of a number of novel effects obtainable with the canderdValter E.
Woodbury, de 1896, ensinavam truques fotograficos, assim como descreviam
conceitos do que se denominava “arte da fotografia” e seus cédigos de repredentacao.
As explicacoes eram feitas de forma simples e acompanhadas de ilustragbes que
buscavam facilitar a assimilacdo dos processos pelos fotdégrafos profissionais ou por
amadores. Dessa forma, havia no século XIX uma consideravel producdo de
panfletos, albuns de fotografias, telas, recordacfes militares e postais cémicos, como
a fotomontagenGalos e galinhas gigantes para grandes ovos de pasb®al9ll
(FIGURA 1)%.

® Sobre osnanuais técnicos do século XI¥er Mendes (1991).

* A composicédo déalos e galinhas gigantes para grandes ovos de géapeesenta, segundo Fabris
(2011), a jungéo de objetos disparatados em uma iadel que antecipa o surrealismo, conforme
discutiremos mais adiante nesse capitulo.
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FIGURA1- Fot6grafo desconhecidGalinhas e galo gigantes para producdo de grandes ale
pascoal911. Fore: Fabris, 2011, p. 127

Decorrente de um ambiente positivista, a fotografia experimentou em seu
primeiro momento as consequéncias de ser um meio de reproducédo mais fidedigno ao
real do que as outras formas de expresséao artistica. De acordo com Fernandes (2012),
a utilizacdo da fotomontagem pelos artistas do século XIX contribuiu para por em
discusséo a convicgao sobre a imagem fotogréafica. Isto porque a fotomontagem retne
em sua esséncia a colagem de varias outras imagens, que unidas proporcionam uma
realidade criada, e, portanto, paralela aquela defendida como imagem verossimil.
Dessa forma, a técnica favorecia a desconfianga no estatuto da fotografia tradicional,
assim como proporcionava debates artisticos que procuravam estabelecer a fotografia
como um género estético autbnomo ou como um Novo meio para as artes.

Por estar aliada a reprodutibilidade e ao caréter cientifico de fidedignidade
em relacdo a natureza, a fotografia era classificada pelos artistas académicos europeus
como uma imagem de consumo, “arte baixa” e, por sequéncia, excluida das “belas
artes” (PAVAN, 1998J. Importante lembrar que, como observa Amar (2001, p.65),

“a fotografia e a pintura sempre tiveram destinos paralelos, conflituosos e
complementares”, e que a maioria dos primeiros fotégrafos foram pintores
reconvertidos, que mantiveram na sua pratica os ensinamentos estéticos recebidos

durante os anos de formacdo académica. Diante disso, faz-se importante para o

®No Brasil, a fotografia foi assimilada pela Acadend& Belas Artes nas Ultimas duas décadas do
século XIX. Em Marinhas do Rio de Janeiro: tradi¢do e experimentafdtogéfica no oitocentos
Maria Inez Turazzi aborda o trabalhofdedgrafo Marc Ferrez (1848923) juntoa Marinha brasileira.
Em 1884, Ferrez apresentou uma série de imagens advindaxdsspis fotograficos experimentais na
secédo entdo dedicada & fotoguafa Exposi¢éo Geral da Academia Imperial de Belas Artes.
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entendimento da estética e da utilizacdo da fotomontagem no século XIX
entendermos o que foi o pictorialismo durante o século XIX.

1.1.2 O movimento pictorialista

Em meados do século XIX, o movimento pictorialista surge como
consequéncia da expansdo e popularizagdo da pratica fotografica em uma légica de
desenvolvimento capitalistaCom o pictorialismo, os fotografos buscavam dar a
fotografia o status de obra de arte, através da utilizagdo dos canones da pintura como
referéncia basica em seus trabalhos (COSTA & SILVA, 2004). Segundo Pavan
(1998), a Academia de Belas Artes da Franca afirmava que o registro fotografico era
impessoal e que ia contra o pensamento de autoria que a arte do século XIX defendia.
Em suma, o movimento foi uma reacdao “de ordem romantica que, ignorando as
caracteristicas realmente inovadoras que a fotografia apresentava, tentou itaroduzi-
no universo da arte através de uma concepcado classica de cultura” (COSTA &
SILVA, 2004, p. 27).

A aproximacgao entre a fotografia e a pintura seria uma forma de conferir
um outro status para a fotografia e isto se daria, de acordo com Fernandes (2012), por
duas correntes pictorialistas: pelos pintores e miniaturistas e pela fotomontagem.
Fernandes explica que um conjunto de pintores e miniaturistas se dedicou a retocar
artisticamente as fotografias, de forma a “humanizar a mecanicidade do aparelho ou
emendar eventuais defeitos que a captacdo técnica do real tivesse originado” (2012,
p.40). Enquanto que a fotomontagem foi utilizada como uma técnica que possibilitava
a confeccdo de quadros artisticos, de acordo com as tematicas e composi¢cdes
valorizadas na época.

Ja Costa (1998) define trés correntes no campo da fotografia pictorialista.
A primeira inicia-se na década de 1850, com as fotomontagens do sueco Oscar
Rejlander (1812-1875). Segundo a autora, tratava-se de uma fotografia de carater
alegoérico, realizada através da técnica da fotomontagem. Ao se utilizar da
fotomontagem, Rejlander apresentava a camera como mecanismo de expressao, onde
o fotografo se faria artista ao usufruir da fotografia como linguagem. Rejlander
acreditava queera a expressdo das ideias e ndo de uma midia em particular que

transformava o objeto em uma obra de arte. Também utilizando a fotomontagem, a
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segunda corrente se baseava na tentativa de dar a fotografia um cunho realista que
ainda esbarrava na precariedade técnica da época. O pintor inglés Henry Peach
Robinson (1830-1901) é apontado como principal representante dessa vArtente.
terceira vertente descrita por Costa (1998) se desenvolve em torno da pintura
impressionista e por isso apresentava caracteristicas como o foco suave, o que pode
ser observado nas obras de fotografos como o inglés Peter Henry Emerson (1856-
1936).

Neste ponto, ressaltamos que duas das trés correntes definidas por Costa
(1998) sédo formadas por trabalhos com fotomontagem. Através do uso da montagem,
Henry Peach Robinson e Gustav Rejlander promoveram importantes debates tedricos
sobre o0 estatuto artistico das producdes fotogréficas no século XIX e promoveram a
expressividade tanto técnica quanto tedrica da fotografia (FERNANDES, 2012). No
topico seguinte abordamos as experimentagfes fotograficas que deram destaque a
ambos artistas.

1.1.3 Robinson e Rejlander: o real e o ideal nas fotomontagens
pictorialistas

Em 1857, Oscar Gustav Rejlander realizou a fotomontdggicaninhos
da vida(FIGURA 2). A obra é um quadro fotografico composto por mais de 30
negativos distintos que foram colocados sucessivamente sobre papel fotossensivel. A
sobreposicdo dos negativos nos mostra agrupamentos humanos que entregam o0
carater de montagem da imagem ao notarmos os contornos luminosos ao redor dos
personagens, o chamado “efeito auréola”. Em toda imagem existe nitidez, mesmo nos
planos mais distantes. Segundo Pavan (1998), a auséncia de um foco Unico e de um
fundo esfumacado faz com que o olhar do espectador caminhe pela composigéo,
acompanhando a iluminacgéo e as poses das figuras.
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FIGURA 2- Oscar Gustav Rejlandeds caminhos da vid4857. Fonte: Pavan,1998, p. 237

Com uma composi¢ao elaborada, a obra de Rejlander indica um dialogo
bem proximo a estética da pintura classica académica. O artista dizia que seus
guadros multiplos mostravam quao util a fotografia poderia ser como auxiliar na
criacdo e pratica artisticas. Além da inovagdo técnica, esta obra ocasionou grande
polémica pelo seu conteudo de nudez. Apesar de ser um tema amplamente tratado
pela pintura, as figuras nuas na fotomontagem de Rejlander escandalizavam por
serem corpos reais, 0 que fez com que o artista se manifestasse formalmente em

defesa da fotomontagem como uma criagdo artistica, como nos aponta Pavan:

Magoado com as reacdes suscitadas, Rejlander egavepemeiro texto

da historia fotogréfica que falava especificamente da fotomontagem (

ele chamada dehotographic compositign Este texto, que foi lido
publicamente perante Bhotographic Societyem 6 de abril de 1858 e
publicado a seguino The Liverpool and Manchester Journaiom o

titulo: “On Photographic CompositiGnnos mostra nitidamente alguns
dos argumentos usados pelos fotégrafos na luta pelo reconhecimento da
fotografia enquanto obra de arte e também algungprErdnceitos mais
comuns que precisavam ser enfrentados. (1998, p. 253)

Em seu texto, Rejlander justificou o uso da fotomontagem como forma de
enfrentar trés grandes preconceitos contra a fotografia. O primeiro deles era a opinido
de que a fotografia seria uma “coisa simples” e incapaz de apresentar uma obra

elaborada. O segundo, a crengca de que a fotografia apenas poderia servir como

31



auxiliar aos artistas interessados nos temas naturais, mas nao para agueles
interessados nos temas ideais. Ja o terceiro se referia & convic¢ao de que a fotografia
jamais poderia construir uma perspectiva regular e sem desfoque. (PAVAN, 1998).

On Photographic Compositiorgscrito em 1858, também apresenta a
fotomontagem como justificativa para a inclusdo da fotografia no mundo da arte ao
comparar o trabalho do pintor com o do fotdgrafo, principalmente no que diz respeito
ao estudo de composicao e idealizacdo do plano. Outro ponto que o artista considerou
importante abordar foi o fato de os corpos nusOgecaminhos da vid41857)
incomodarem a populacdo inglesa mais do que o nu da pintura académica, o que
poderia indicar que a fotografia seria mais “verdadeira” que a pintura. Porém, nem
todos os artistas consideravam a pratica da manipulacdo fotografica legitima. Na
Franca, aSociedade Fotogréfica Francesproibia seus membros de exporem
montagens fotogréficas com alegacdo de que a fotomontagem s6 deveria ser usada
como forma de estudo de composicao das formas reais (PAVAN, 1998).

As impressGes combinadas eram também utilizadas como uma forma de
compensar a precariedade técnica da camera. Fotografias que exigiam uma maior
profundidade de campo, como as de paisagem, ainda eram inviaveis de serem
produzidas com uma qualidade de nitidez que deixasse os detalhes dos planos mais
distantes aparecerem consideravelmente. Cientes dessa limitacdo, fotografos como
Henry Peach Robinson utilizavam a montagem fotografica como uma forma de
superagdo da limitacdo técnica. Robinson realizou sua producdo de imagens através
do uso do positivo combinado, que consistia em trabalhar com a dupla exposi¢cédo do
mesmo negativo, cobrindo as partes que nao seriam utilizadas com veludo negro.

Robinson era um pintor convertido em fotografo e com a montagem de
varios negativos conseguia formar uma imagem com profundidade e riqueza de
detalhes, como na fotomontagétscoa ao NortdFIGURA 3). Para cada uma de
suas imagens, ele realizava um estudo prévio de composicdo, de forma a diminuir a

necessidade de intervencédo com outros negativos (FIGURA 5).
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FIGURA 3- H. P. RobinsonPascoa ao Norte
1890. Fonte: Ades, 2002, p.10

FIGURA 4- H. P. RobinsonEstudo para
Pascoa ao Nortel890. Fonte: Ades, 2002
p.10

FIGURA 5- H. P. RobinsonDesnho parao FIGURA 6- H. P. RobinsonPasseandol887
positivo combinad de Passeandd887. Fonte: Fonte: Fontcuberta, 2003, p. 56
Fontcuberta, 2003, p. 59

Fontcuberta (2003) aponta que Robinson defendeu através do texto
Pictorial effect in photographyde 1869, a possibilidades @ fotdgrafo adaptar suas
imagens aos seus desenhos, de acordo com uma didatica técnica que buscava produzir
fotografias que respeitassem as regras da arte académica da época. Como pintor,
realizava suas montagens nos moldes de uma pintura. Unindo varios negativos,
compunha-os na base fotografica com total liberdade, determinando a vontade o
tamanho da “tela” e construindo novas configuracbes do real. Como fotografo,
buscava realizar antes do registro fotografico uma boa composicao, de modo a posar a
“realidade” segundo os canones da simetria, do claro-escuro e do equdibrio,

somente quando isso ndo era possivel que recorria a fotomontagem

(FONTCUBERTA, 2003). Dessa forma, uma fotografia produzida pelo sistema de
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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 produgéo artisticantarpretagdo das
fotomontagens p6de atender na perfeicdo aos codigotradicdo da
pintura e desenvolverem a exploragdo do sentido literario, dos jegos d
simbolismo, das conota¢des culturais e ideolégicas eurda forma
particular, da dimensao narrativa. As fotomontagens eram assitipam
de quadros fotogréaficos ou de fotografias teatrais, cujo valor eotista
reforcado pelo seu carater unico, difitente copiavel, face a
reprodutibilidade da fotografia tradicional. Perante @cnicidade
multiplicadora da fotografia objetiva, as fotomontagg@oderiam, mesmo
servindese da técnica, conter a aura da arte, a tal que tardis Walter
Benjamin explicaa (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¢es: 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 verossimilhanca. Neste periodo,
existiam também outros métodos que nao utilizavam necessariamente o estudio e 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
composicdo (ADES, 2002), o que dialoga mais com o método de confeccdo 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 revisbes sobre as possibilidades da fotografia, assim como
guestionou 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 teméticas diferentes, ainda concordavam na apresentacdo da
fotomontagem de acordo com os canones pictorialistas.

A partir das ultima década do século XIX a pratica da montagem também
€ levada ao cinema. George Méliés (1861-1938) foi um dos primeiros cineastas a
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experimentar as trucagens fotograficas em seus filmes. Através de paradas para
substituicdo (de personagens ou elementos do cenario) e da unido de negativos,
Méliés conseguia criar ilusées na cena, as quais foram consideradas as primeiras
manifestacdes de efeitos especiais no cinema (COSTA, 2012). Apesar da montagem
cinematografica ndo ser o foco principal desta pesquisa, durante os proximos tépicos
sera possivel ver um dialogo, principalmente na vanguarda russa, entre 0

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 urbanizagdo e
industrializagdo do século em questdo. Para fins de analise, 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
gue a fotomontagem obteve em cada uma delas, o que também demonstra as
possibilidades criativas proporcionadas pela téc¢hica.

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 pedacos de jornais, papéis de todos os tipos, tecidos, dentreaoutros,
obra de arte revelou-se como upanstrucdodentro de um suporte, o que fez com
que se acreditasse na possibilidade de aproximacédo 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 dis Brtes ja se podia
encontrar um vasto numero de exemplares desta pratica nas chamadas artes populares.
O autor aponta como uma das caracteristicas das artes populares a uniao de elementos

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

® Esta mesma divisao foi feita por autores como Dufi®93), Ades (2002), Chiarelli (200Fabris
(2011) eFernandes (2012)ue orientam esse segmento da pesquisa.
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fotografia a producgéo 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
0 espaco fisico da obra em dire¢cdo 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 é feita apenas pelos
materiais tradicionais da arte, mas também pela insercdo de materiais retirados do
mundo exterior a obra. Tanto os futuristas quanto os cubistas acreditavam que essa
unido de diferentes materiais poderia despertar multiplas sensacfes nos espectadores,

assim como questionar o conceito de arte:

Cubismo e futurisio haviam introduzido no interior da matéria pictari
escultérica materiais heterogéngpsovenientes do universo industrial e
da sociedade de massa, dando vida a colagem e a escultura paan@éxéri
principio polimatérico, gracas ao qual sdo negados 0s materiais
tradicionais da arte, a fim de nela introduzir a realidageer como ponte
entre a dimensdo estética e o mundo tecnolégico, quer como abertura d
novos caminhos expressives pode ser colocado na base da ideia da
colagem e dassemblagéFABRIS, 2011, p. 123)

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

vida banal e corrente. Dessa forma,

ao utilizar materiais desprezados pelos defensores da arte perartes

de jornal sobre acontecimentos sociopoliticos contemporaneos, ficgdo
romanticaserializada, anuncios Picasso acaba por tornar instaveis os
limites convencionais entre ‘arte’ e ‘cultura de massa’ (FEBRO011, p.

126).
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FIGURA 7- Pablo PicassdJatureza morta em cadeira de paJli®12. Fonte: Musée National
Picasso, Paris

Fabris (2011) aponta que o termo colagem ainda possui distintas
definicbes. 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 concepcao 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, ap&@#®BRIS, 2011, p.124). Isso porqe
colagem questionaria a estética da pintura ao inserir novos materiais a tela. Ja
Douglas Cooper (1984) divide o alcance do termo ao propor uma distincdo entre
colagem e qapier collé, Fabris (2011) descreve que se para Golding (1968) n&o
havia diferenca entre a colagem epapier collé pois considerava que os dois
processos se referiam ao processo maior de insercao de diferentes materiais em uma
obra, para Cooper (1984) h4 uma diferenca entre eles enquanto técnica. Segundo a
autora, Cooper aponta que

(...) a primeira [colagem] designa a introducdaudeelemento real numa
representacdo (pintada) da realidade; o segupdpidr colld, em cuja

base cromética de uma obra, como pode receber intervencdes graficas,
funciona tanta como fundo como quanto como repres&atidusionista do
primeiro plano (COOBR, 1984, apud FABRIS, 2011, p.124)

" Papier colléé uma técnicale colagem, onde o artista cola pedagos de papéis em uma pintura ou
escultura, de forma que o papel faca parte na obra final.
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Independentemente dessas diferentes conceituagcbes, 0 que se deve levar
em questdo é que a pratica geral da colagem (podendo ser feita somente com papel ou
nao) vinha questionar a ideia convencional de representacédo. De acordo com Fabris
(2011), ao confrontar o artista com a possibilidade de renunciar a imitagdo gracas a
uma estratégia de carater dialético, a colagem estaria a0 mesmo tempo sob o signo da
referéncia a uma realidade exterior e da negagao dessa possibilidade em virtude da
integracdo 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
aproximacéao, sendo portadora de uma beleza que parte do real, que pensa o real, mas
nao é totalmente real. Scharf (2005) considera que nao existem indicios claros de que
Picasso tenha utilizado fotografias como moldes para compor suas colagens, mas o
gue se pode afirmar é 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 conceituagao. Ainda que tenha encontrado uma posi¢ao
hostil por parte de artistas do século anterior, 0 uso da fotografia em colagens e
montagens fotograficas foi considerado préprio do modernismo (SCHARF, 2005). As
colagens dadaistas, representadas principalmente por Marcel Duchamp (1887-1968) e
Francis Picabia (1879-1953), inspiraram a fotomontagem do grupo de Beyliep
por uma escolha estética e ideolbgica, aderiu aos fragmentos fotograficos como

principais materiais estruturais. Segundo Fabris,

o principio da colagem, aliado ao exemplo das palavras em liberdade
futuristas, encontrara um campo fértil de pesquisgmpo dadaista de
Berlim, transformado-se em fotomontagem. @bjet trouvéduchampiano
transformase emimage trouvéede acordo com dois eixos fundamentais
da plataforma dadaista: a destruicdo das velhas linguagens e a pdeposta
novas possibilidades linguisticas gracas a adesdo dos saréista
solicitagbes da sociedade urbana (2011, p..127)

8 A vanguarda dadaista se desenvolveu em véariasdadat como Zurique, Nova York, Hannover,
Berlim, Colbnia e Paris. Cadddade possuia um grupo com caracteristicas préprias, sendpcodgru
Berlim lembrado por sua énfase nos trabalhos coomfohtagens (RICHTER, 1993).
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Ja 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 articulacdo
imprevista dos elementos e uma abertura mais direta ao irracional, os surrealistas
levaram ao limite a ideia de associacdo de elementos dispares e de construcdo 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¢coes
na forma de propagandas oficiais. No Brasil, as colagens — fotograficas ou ndo —
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 préprio 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 questéo 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
aproximacéo), 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 representacdo. 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 criacéo.

Através da montagem fotografica, os dadaistas berlinenses perceberam
gue era possivel dar novas formas a relagcdo 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 0 caos
dos tempos de guerra e provocar uma revolugéo, do ponto de vista tanto 6ptico 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 paletassta

e de niveis imagéticos emaranhados, mais avangada, na sua complexidade,
do que a pintura futurista. Em toda parte reconhseeque o elemento
imagético Opticaepresenta um recurso extremamente versétil, 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 [erfigie, permite
tecnicamente a maior variabilidade ou as elaborac¢des mais,dar ponto

de vista formadialético (apudRICHTER, 1993, p. 155).

O historiador e também dadaista Hans Richter (1993) considera que 0s
membros do grupo de Berlim foram os primeiros a utilizar a fotografia em colagens
de forma plena. O termfmtomontagenioi 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 aleméo, a palavoatagemsegue uma linha semantica muito
proxima a deajuste reparacdoe cadeig ligando-se intimamente a profissées como

mecéanico ou engenheiro:

Com efeito, aquele que criaria/ prairia uma fotomontagem teria o papel

de pegar em fotografias ja tiradas, mesmo que fossem pelo préprio, e
comp@élas numa nova organizagdo, que independente da sua cadévid
artistica, seria sobretudo um trabalho técnico com procedimemturslem

dos gentificos, nomeadamente os quimicos (FERNANDES, 2012, p. 50).

® Como também apontado por Ades (2002), a palavra lemaa montagepode ser traduzida
literalmente comdmontagem”. Fontewww.pons.eu
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Porém, o notavel consenso sobre a escolha do fetornontagenméo 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,
guando sairam de férias e alugaram um quarto num vilarejo do mar Baltico. Neste
lugar, o entdo casal viu uma oleografia emoldurada, cujo centro era representado por
uma imagem do imperador Guilherme Il 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 & dupla a intencdo paradoxal
de criar um elo entre o proprietario da casa e seus superiores e fez com que Héch e
Hausmann despertassem para a criacdo de imagens que fossem produtos abstrusos
feitos através da justaposicdo 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 versao, a de Grosz e Heartfield, defende que a dupla ja realizava
experiéncias de fotomontagem com cartdes postais desde 1916:

Em 1916, quando Jonnysi¢) Heartfield e eu, as cinco horas de uma
manh& de maio, inventamos @dmontagem 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, anuncios
de cint® para hérnias, de cancioneiros estudantis e comidasc@esa
etiguetas de garrafas de pinga e vinho, fotografias de joruoaisatios,
recortados arbitrariamente e montados sem qualquer @entid
Compusemos os recortes de tal maneira que as imalgam, o que,
formulado em palavras, teria sido censurado (GROS/HE, 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 anénimo, 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 opcdo de uma colagem
feita somente com fotografias se baseava na crenca de que a fotografia, por ser um
meio advindo do mundo da comunicagdo 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 6leo. A fotomontagem
representava um novo método de criagdo que conseguia incorporar, a0 mesmo tempo,
os elementos da nova realidade tecnolégica que tomava conta do cotidiano — sendo a
fotografia o icone dessa realidade industrializada — servindo também como oposi¢éo a
producdo burguesa de arte, fosse ela convencional ou moderna. Assim sendo, a
fotomontagem integraria os objetos do mundo das maquinas e da industria ao mundo
das artes (HOCH, 1976pud ADES, 2002).

Chiarelli (2003) destaca que essa premissa foi importante também para
gue o0s construtivistas russos desenvolvessem, paralelamente aos dadaistas,
fotomontagens que possuiam como caracteristica comum uma dimensao ética e
estética extremamente conectada com o desejo de romper com 0s 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
gque se edificava com o0 apogeu da Alemanha nazista, 0s construtivistas russos viam a
fotomontagem como uma ferramenta para a divulgacdo dos feitos e ideais da
Revolugéo Russa.

Como dito, o propdsito dos dadaistas de Berlim era integrar os objetos do
mundo das maquinas e da industria ao mundo da arte. Para Ades (2002), a escolha dos
materiais para a realizacdo 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
multiplicagcdo dos pontos de vista e a interpenetragdo de diferentes imagens, cuja
objetividade era interpretada como tomada de posicéo.

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 ésm pangermanistade 1933 (FIGURA 8).

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

FIGURA 8- John Hartfield. Um pangermanistal 933
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 poc¢a de sangue. Streicher era diretor de um jornal
antissemita e apoiava o partido nazista através de publicacées nd®ri&lirmer
A fotomontagem é de composicao simples, com apenas dois recortes: o primeiro da
figura de Streicher e o outro de um homem morto (FIGURA 9). Heartfield retirou
imagem do homem desfalecido no chdo dos arquivos da policia de Stuttgart. Ao unir
essas duas imagens em uma composi¢cdo 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 composicdes, que ndo possuiam cenas possivelmente factuais como em
Um pangermanistaHeartfield optava por montagens mais habilidosas que lembram
retratos metaféricos, comem Adolf, o Superhomem: engole ouro e fala disparates
(FIGURA 10).

As fotomontagens de Heartfield eram sofisticadas tanto na metodologia
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guanto na apresentacdo. Eram diretas e procuravam propagar informacdes 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 divulgacdo dos mandos
oficiais. De acordo com Parker (2011), os nazistas, assim como os dadaistas,
entenderam a potencialidade da constru¢do de uma narrativa através da fotomontagem

e a utilizaram de acordo com seus ideais.

FIGURA 10- John HeartfieldAdolf, o Supehomem: engole ouro e fala disparat&932. Fonte:
Ades, 2002p. 51

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

Os milhGes de alemé@es que formavam a base de susterdo nazismo
convertemse nos milhBes que o capitalismo monopolista alem&o d& a
Hitler para a manutencdo de sua politica. O estraehtmprovocado pela
contraposicdo entre o tamanho diminuto de Hitler e a reptaeg&o
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gigantesca do capitalista é reforcado pelo uso do recurso pictérico: a
aposicdo de um anel de brilhante na méo que entrega o dinheir®(EAB
2011, p. 157)

DER SINN DES
HITLERGRUSSESY

Kleiner Mann bittet um‘qroBe Gabe!

FIGURA 11- John HeartfieldO sentido da saudag&o hitleriana: o pequeno homemgoaddes
donativos 1932. Fonte: Ades, 2002, p.54

Ainda em relagdo ao contexto sociopolitico de produgédo dessas imagens,
Dubois (1993) afirma que a fotomontagem dadaista desenvolvia a pratica do
associacionisma@m prol de uma espécie de vontade global que seria superior a

vontade individual do artista. Segundo o autor:

(...) por um lado, [o dadaismo alvejava] integrar a imad@estografica,

com suas caracteristicas proprias, numa espécigasgle amalgama de
suportescomo se essa imagem devesse ser dessacralizada, dezinlta

a condicdo de objeto (quase que de consumo) e até de desejo, em todo
caso, de vestigio e de um ingrediente de composicdo qualquerr e, po
outro, a essa mixagem de materiafazer correspondejogos de
combina¢cBes simbodlicasas associagbes de fragmentos fotogréaficos
empregam desse modo todos os fios da analogia, da comparacdo, da
acoplagem de ideias, num sentido politico de contestacao e de auitica o
naquele (poético) de unraetaforizagdo positiva e expansiva (DUBOIS,
1993, p. 269)

Dessa forma, e como apontado por Chiarelli (2003), a fotomontagem
dadaista aparece como uma forma de contestagcdo em meio ao caos da realidade do
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periodo entre guerras. Surgindo como um novo método de criacdo e uma nova
modalidade de expressdo, a fotomontagem incorporava em uma sO imagem O0S
elementos da nova realidade tecnoldgica que tomava conta do cotidiano. No contexto
aleméo ela atendeu a oposicdo entre a arte dadaista e a producédo burguesa de arte
convencional, utilizando o préprio realismo para criticar 0 momento politico em que a
Alemanha vivia. Porém, a existéncia de uma conexao entre as técnicas de montagem e
0 avango de uma sociedade capitalista ndo limitou as suas formas de utilizagdo. E
oposicao as experiéncias ocidentais, a fotomontagem utilizada na RuUssia pos-
revoluciondria ganhou novos significados e essa distin¢ao, 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 divulgacédo dos feitos e ideais da
Revolugéo 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 concepg¢ao do artista como génio. E assim como
0s dadaistas, os construtivistas propunham a ideia do artista como engenheiro, que
“desprezava a expressao 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 inspiracao e o lirismo seriam superados pelo artista-
engenheiro, que “conhece e domina a fatura das ‘experiéncias’, a ponto de poder
calcular as reacdes dos espectadores” (SARAIVA, 2006, p. 115). Dessa forma, nos
anos 1920, o pensamento construtivista assumiu grande parte do esforco
revoluciondrio da montagem soviética, tanto no cinema, quanto na fotomontagem.

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

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

do ponto de vista formal, uma caracteristica bastante presente nas
fotomontagens produzidas pelos dois grupos é o espémar que quase
sempre assumem suas produgdes, fragmentadas, abuisentiohas de

for¢a do plano (sobretudo as diagonais), as fotongengconstrutivistas e
dadaistas apresentavam como heranga imediata (e talvez ndda)eseja
esforco da pintura moderna, desde o-ip@gressionismo, em romper com

a ilusédo de tridimensionalidade. Satirica ou apologética, elas esempr
buscavam uma decodificacdo 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 utilizacao da
técnica como alternativa as limitacbes apresentadas pela arte estabelecida. Segundo
Tarabukin,

a fotomontagem sO apareceu na frente da arte de esgoeahdo a
abstracdo j& tinha feito seu curso [...]. A fotomontagem véia através

do aspectale agitacdo da arte moderna. Mas o artista a usou de um modo
diferente do naturalista. O fotomontador n&o vé a arte represertatng

um fim, como o naturalista, mas apenas como um meio. Por esga ra
tornase mais uma vez um artista representativo, mas, seragmirar a
casaca. Seu carater 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. 689 apudFABRIS, 2005p. 103)

Por conseguinte, nota-se que apesar de ambas as vanguardas trabalharem
com a ideia da fotografia enquanto uma representagéo 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 dimensdo ética e estética conectada ao
desejo de romper com 0s 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 mediacéo do
artista entre a ideia e a obra, retirando a conotacao 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 Revolucdo. Naquele momento, a pratica
artistica desenvolvia um importante papel de modelador e reorganizador da
consciéncia publica. A propaganda visual era a maneira mais direta e o0 meio mais
capaz de cumprir a tarefa de educar, informar e persuadir o povo, considerando que,
grande parte da populacdo da Unido Soviética era analfabeta e ndo falava a mesma
lingua. Dessa forma, a fotomontagem da vanguarda soviética recwsrautes
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 construcdo de uma
visualidade comprometida com a causa revoluciondria, como nos aponta o seguinte
trecho de um artigo sobre fotomontagem, sem autoria, publicado em 1924, pela da
revistaLEF'®:

Nés entendemos que “fotomontagem” significa a @g&o do instantaneo
fotogréfico como um meio visual. Uma combinagdo deaintdneos toma

o lugar da composicdo em uma representacdo grafica. O que essa
substitui¢éo significa é que o instaneo fotogréafico n&o é o esbogo de um
fato visual, mas seu registro preciso. Tal precisiotal carater
documentério da fotografia causam um impacto no observador que uma
representacdo grafica nunca podera atingir (S/A, 192d ZRRWES,

2008, p.81)

Funcionando dentro do regime dagit-prop*’, as fotomontagens
soviéticas tinham um carater visionario e utépico por natureza, ja que seu objetivo era

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

19 Revista publicada pefrente de Esquerda das Art@sEF), de 1923 a 1925. A revista sera retomada
mais adiante no texto

1 Agit-prop significa agitagdo e propagand@ Partido Comunista Soviético criou, em 1920, o
Departamerd de Agitacdo e Propaganda, que era parte do Secretariado do Camigd, €dinha por
missdo usar a arte como uma arma revolucionaria pasgrdinar o conmismo e as politicas do
Estado (ZERWES, 2008).
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propaganda de seus feitos. A fotomontagem surge de uma necessidade da Revolucgéo.
Era preciso uma nova arte para uma nova sociedade, como descreve Fabris, citando

Tarabukin:

numasociedade em que a democratizacdo estava pondo $eparacéo

em classes, ndo havia mais razdo para a existéncia do quadro “cormo form
tipica de arte visual”. O publico de massa, que havia surgiqoatesso
revolucionario, ndo pedia a arte “as variacdes sem dirdispersdo e a
individualizacdo”, préprias do quadro feito no atelié. Ao coidrédexige

da are formas que expressem as ideias das massas, da sociedade, do povo
em seu conjunto”. Diante dessa nova realidade, o papel do artista
modificase substancialmente: calbe produzir “objetos justificados
socialmente por sua forma e utilidade” (TARABUKIN, 719 p. 4748,

apud FABRIS, 2005, p. 104)

Para Fabris (2005), a critica ao quadro de cavalete ndo era apenas uma
tomada de posigcéo contra a arte burguesa. Para a vanguarda soviética, um quadro de
cavalete, independente de seu conteludo, seria sempre considerado produto desse tipo
de arte, uma vez que todo quadro € Unico. E por ser impossivel de ser fabricado em
série, 0 quadro perderia toda sua funcdo social pratica, sendo incapaz de surtir um
efeito revolucionario (ARVATOV, 1973 apud FABRIS, 2005). Consequentemente, a
necessidade de mudar a arte também estabeleceu uma nova forma de se pensar em
sels meios de producao, 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 formatacdes basicas
de um cartaz: mensagens claras e objetivas para atrair o olhar e transmitir uma
mensagem sem ruidos, e ideoldgica, 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 Artdssse grupo editou as revistdsF, de 1923 a
1925, eNovyi Lef, de 1927 a 1928, que eram meios de divulgar ideias e discussbes
relacionadas aos artistas e a arte social e politicamente engaja éra uma
revista impulsionada pela necessidade de uma teoria construtivista exercida pela
pratica do artista autbnomo, 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 aLEF, 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 comunicacdo de massa ela surgiria da necessidade de uma arte cuja
forca fosse uma técnica fortalecida pelas maquinas e pela quimica a altura da industria
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:

anecessidade da verdade documental é caracteristica de nossargsoca,
ndo é confinada a simples publicidade, como alguns supdem. NG&s hoje
sabemos que até a literatura artistica precisa delarir@eiro grande
trabalho em fotomontagem (isto &quele que teve papel definitivo e
necessario no desenvolvimento de nossas ilustrages para livrosdeapas
livros e posteres) foi o livro de V. V. Maiakovski com fotortagyens de

A. M. Rodtchenko. Daquele momento em diante, a fotdagem —

como um novaneio artistico, substituindo o deserthotem se expandido

muito e permeado a imprensa periodica, a literaturgprdpaganda e a
publicidade. Devido a seu enorme potencial, esse método esté se tornando
muito popular e tem ganhado bastante confianca. Eerapidamente se
popularizando nos clubes de trabalhadores e em escolas, onde a
fotomontagem nos murais de recados pode apresentaraacao imediata

a qualquer topico de urgéncia. A fotomontagem estd sendo usada
extensivamente em campanhas politicas, desde celebracdes de
aniversarios e festas até a decoracdo de escritérios e cantos de salas.
(STEPANOVA, 2008, p. 833).

Segundo Fabris (2005), o engajamento de Klutsis, Rodtchenko e Lissitzky
na causa da Revolucdo foi marcado por algumas caracteristicas da estética oficial
como a “preocupacao com o realismo, o didatismo, a clareza da mensagem e a
utiidade social; figuragdo do herdi positivo; insercdo da tese no espaco da
composic¢do; escamoteio de todo conflito, entre outros” (2005, p.129). Ao analisarmos
a fotomontagenCidade dindmicade Gustav Klustis, (FIGURA 12), percebemos que
a imagem compartilha varias das caracteristicas citadas por Fabris (2005), exatamente
por apresentar uma composi¢cado planimatérica com fragmentos geomeétricos iconicos,

como a superficie de um arranha-céu, o circulo, e, claro, a presenca de trabalhadores.
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FIGURA 12 - Gustav KlutsisCidade dinamical921. Fonte:
Ades, 2002, p.69

Cidade dinAmicaugere um novo mundo em construgdo. O grande circulo
do quadro seria uma alusdo ao globo terrestre. Existem duas versfes para essa
iImagem. A primeira foi produzida como uma pintura sobre madeira, na qual Klutsis
utiliza a textura material pictorica gragas ao uso de areia, vidro e pedacos de metal. J&
na segunda, Klutsis substitui a abstracdo de planos por fragmentos fotogréaficos de
homens e edificios em constru¢do. Segundo o artista, a incorporacao da fotografia na
obra, e, consequentemente, o nascimento de outra, fez comQidada dinamica
ganhasse uma linguagem mais acessivel a todos (FABRIS, 2005).

O trabalho de Kilutsis era evidentemente narrativo e os titulos ja
enunciavam o intuito da obra. EBhvelho mundo e o novo mundo sendo construido
agora (FIGURA 13), os circulos simbolizam, novamente, a Terra. Mas agora o
posicionamento deles traz dimensfes perceptivas diferenciadas: o mais destacado e
proximo de Lenin significaria 0 Novo Mundo, com suas constru¢cdes 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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FIGURA 13- Gustav KlutsisO velho mundo e o mundo que esté sendo construido.d@aa.
FONTE: Ades, 2002, p.68

Outro importante artista da fotomontagem construtivista soviética foi
Aleksandr Rodtchenko. Também fotégrafo, produziu cartazes oficiais (FIGURA 14),
llustracbes de poemas, capas de filmes e revistas, trabalhando em parceria com
Vladimir Vladimirovitch Mayakovsky (1893930) e, no cinema, com os diretores
Dziga Vertov (18961954) e Sergei Eisenstein (189848). A estética de suas
fotomontagens era baseada no uso da tipografia constaitintegrada ao desenho,

com formas geométricas definidas, legiveis e simples e nos contrastes de cores:

nesses trabalhos, reproduzidos em litografia eseff Rodtchenko lanca
geralmente mao de um desenho simplificado, ndo raro rudimentar, para
atingir uma comunica¢do imediata e sem qualquer tipo de ambiguidade.
Em alguns momentos, quando utiliza um procedimento como a colagem,
consegue efeitos mais dindmicos, que evocam o fluxo visual das
fotomontagens. A simplificagdo do desenho, bem como a pladariia
superficie cromética, a separacdo entre texto e imagemteducédo de
pontos de exclamacdo e flechas visam a proporcionar uma maior clareza
formal e comunicativa. Em busca de um impacto visual imediato, o artista
abandona a representacao perspactpropondo imagens absolutamente
bidimensionais (FABRIS, 2005, p.112)
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FIGURA 14— Aleksandr Rodtchenk@nuncio para o departamento de Leningrado da Editora
Estatal 1925. Fonte: Aleksandr RédtchenRevolugdo na fotografia, 2010, p. 24

Ades (2002) revela que o primeiro trabalho de Rodtchenko no campo da
tipografia industrial foi a confeccao de cartazes, entre 1922 e 1924, para as capas dos
documentarios de Dziga Vertov. Segundo um texto publicado em 1923 pela revista
LEF, Rodtchenko abordava a confec¢do dos cartazes com espirito de produtor.
Guiando-se pela montagem e pelo roteiro do filme, ele fazia com que o cartaz fosse
parte da narrativa do video. A experiéncia de Rodtchenko com cinema certamente
influenciou a composicdo de suas fotomontagens, ja que na realidade o
desdobramento do cinema soviético tem muitos paralelismos com o desenvolvimento
da fotomontagem.

Além de terem sido usadas como artificios para a confec¢do de cartazes
dos filmes, as fotomontagens se comunicavam com a teoria da montagem que vinha
se desenvolvendo na Unido Soviética, principalmente por Eisenstein e Vertov. Mas
ndo sé os soviéticos percebiam esta aproximagdo. Na Alemanha, Raoul Hausmann
também confirmou essa relacdo ao definir a fotomontagem como “filme estatico”.
Hausmann acreditava que tanto a montagem estatica quanto a em movimento
compartilhavam de uma unidade espaco-temporal dindmica com rupturas rapidas e
intercaladas, onde se era possivel construir uma montagem alternada de primeiro
plano e de panoramicas, superposi¢do de temas, duplas exposicées, além de projecdes
em telas divididas (ADES, 2002).
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O cinema soviético desenvolveu-se em torno, principalmente, de uma
nova pratica de montagem. Como edicdo cinematografica, a pratica ja era uma
atividade internacionalmente estabelecida, porém Eisenstein a inovou com sua teoria
do “cinema intelectual” e da “montagem de atracdes”. Para o cineasta, a montagem
nao seria apenas um pensamento composto de partes que se sucedem, e sim, um
pensamento que nasceria do choque de partes independentes uma daseoutras —
uma referéncia a escrita hieroglifica japonesa, onde signos independentes sao
justapostos para formarem um conceito novo. Driblando a sequéncia linear,
Eisenstein aplicava a descontinuidade de cenas, a tensdo dentro do proprio
enquadramento, dinamizava as relagdes internas entre figura e fundo, e contrapunha
eventos nao relacionados (SARAIVA, 2006).

Enquanto isso, Vertov se aprimorava em outro tipo de montagem. Seu
cinema era construido em dois principios: um de filmagem, cinema-verdade; e outro
de método de montagem cine-olho. De acordo com Ades (2002), os filmes de
Vertov eram longas-metragens verdades, destinados a registrar a vida soviética. Para
realizar seus filmes, como o Cine-olho (FIGURA 15), o diretor, acompanhado de seu
irmao e um operador de camera, viajava por todo pais procurando estar mais perto da
vida real. O principio do cinema-verdade era ser avesso a qualquer encenacéo.
Juntamente com o cine-olho, ele buscava a decifracdo do mundo através de uma

recusa da reproducao de aparéncias de realidade.

AEPrN FCITERA
BN NI
FASFNAY

FIGURA 15— Aleksandr Rodtchenkdartaz para o filme Cin®lho, de Dziga Vertov, 1925. Fonte:
Ades, 2002, p.90
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No entanto, a pratica da montagem nao se limitou ao campo das artes, do
cinema e da confeccgao de cartazes. O Partido Comunista (PCUS) n&o apoiava debates
internos e controlava as informac¢des de modo que as desavencas e contradicdes néo
chegassem ao publico. Uma das formas de estabelecer esse controle era a
manipulagdo de imagens de cenas politicas, de forma a reconstruir o passado. Um

exemplo da manipulacgdo do registro do passado pode ser notado na FIGURA 16.

FIGURA 16— Autor desconheciddanipulagdo fotografica para a retirada de Nikolaéxhov da
ceng 1939. Fonte: http://www.newseum.org/berlinwall/commissar_vanishes/1_2daasceem
02/07/2013

Fotografada em 1937, a cena apresenta Stalin caminhando juntamente
com um grupo. O local da fotografia é a beira do Canal Moscou-Volga, que ligava o
Rio Moscou ao Rio Volga, e, consequentemente, conectava a capital russa ao mar.
Stalin esta no centro da imagem e a sua direita estd Nikolai Yezhov, um velho
bolchevique que havia participado das batalhas durante a Revolu¢cdo Russa. Fez seu
nome no partido conquistando a confianca de Stalin, mas por desconfiangas politicas
foi preso e assassinado em 1939. A fotografia foi, entdo, retocada pelo Estado para
gue a memoéria de Yezhov ndo fosse associada a Stalin pela historia (SILVA, 2012).

Em 1938, Stalin publicou a primeira edicdo do li#istoria do PCUS$
onde os aspectos fundamentais eram a falsificacdo e a manipulacdo dos eventos
historicos, além da invencgdo de tradicbes. Com isso, ele visava enfatizar o préprio
papel herdico dentro da Revolucdo. Rodtchenko foi parceiro da politica de Stalin e
trabalhou na confeccdo de varias manipulacdes fotogréaficas, como, por exemplo, no
projeto do livroOs dez anos do Uzbequistate 1934. Neste trabalho em especial,
Rodtchenko obscureceu com nanquim os rostos de lideres que haviam sido depostos.
Apés o fechamento da revista em que trabalhavllSS8R na stroikeem 1941,

Rodtchenko e sua esposa, Varvara Stepanova, continuaram a produzir albuns
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fotograficos oficiais comde Moscou a Stalingrad¢1943-1945),0s vinte e cinco
anos do Cazaquistqd 945-1947) €inco anos de reservas de trabalfi®45-1947).
Conclui-se por meio desses exemplos que a fotomontagem foi utilizada na
Unido Soviética como uma possibilidade artistica em favor da Revolugdo. Seus
fotomontadores acreditavam na potencialidade de construgdo de uma narrativa
fotogréfica que levasse informacdo a maioria da populacdo. A fotomontagem
construtivista visava um dialogo entre o presente historico e o povo soviético, mas
variando, se necessario, a construcdo de mundos e memoérias de acordo com as

intencionalidades do Estado.

1.2.3 A fotomontagem surrealista: a desambientacgéo do real

Do mesmo modo que a fotografia inspirava a fotomontagem politica e
apologética por sua capacidade de exprimir uma maior realidade, ela também
orientava a criacdo de imagens que perturbassem nossa percepcao de mundo ao criar
imagens “maravilhosas”. Usando a justaposicdo de elementos que nao dividiam
necessariamente um mesmo repertério visual, 0 movimento surrealista incorporou as
suas fotomontagens paisagens alucinatdrias que ndo obedeciam ao aspecto planar das
imagens dadaistas e construtivistas (CHIARELLI, 2003).

Chiarelli (2003) evidencia que as fotomontagens produzidas a partir de
1920 pelos surrealistas franceses apresentavam menos referéncias ao mundo das
maquinas. Nessas fotomontagens, as imagens recortadas trafegavam em um novo
contexto onde ja ndo se utilizavam com frequéncia profundas mudancas de escala, tdo
comuns nas fotomontagens dadaistas. As disjun¢fes e deslocamentos passam a
ocorrer dentro de uma cena “real”, ao contrario da fragmentacdo presente nas
fotomontagens dadaista e construtivista, formando, dessa forma, uma paisagem que
aparentemente possui uma continuidade de espaco.

O artista surrealista se voltava para sua procura interior. A definicdo do
movimento, feita ndVlanifesto Surrealistem 1924 por André Breton, caracteriza o

surrealismo como um

automatismo puramente fisico através do qual se pretende expressar,

56



verbalmente, por escrito, ou de outra forma, a verdadeira funcdo do

pensamento. Pensamento ditado na auséncia de qualquer controle
manifestado pela rép, e fora de quaisquer preocupagfes estéticas ou

morais (BRETON1924 apud KLINGSOHRLEROQY, 2004, p. 6)

Na literatura surrealista, 0 automatismo foi associado ao método da escrita
automatica que consiste na producéo de textos através da associacao livre de palavras.
Influenciado pelo estudo da psicanalise, Breton (1924) acreditava que a escrita
automatica permitiria que a criatividade se alimentasse dos niveis mais profundos do
inconsciente, dos sonhos e das alucinagfes, assim como bloquearia o pensamento
racional (KLINGSOHR-LERQOY, 2004). No ambito das artes visuais, a colagem,
principalmente de Max Ernst, € quem exercita o automatismo defendido pelo
movimento.

Scharf (2005) evidencia que a colagem surrealista foi essencial para que o
movimento pudesse replicar as criticas que diziam que um desenho ou pintura
surrealistas eram impossiveis de existir, uma vez que necessitariam passar por um
processo consciente para serem elaborados. Usando a técnica da colagem, Ernst
afirmava que se podia reduzir consideravelmente a influéncia do consciente na
montagem de uma obra, sendo possivel produzir um encontro de varias realidades
diferentes em um plano inadequado. Para ele, o processo da colagem ia muito além do

visual:

uma realidade ja feita, cujo objetivo imgé parece ter sido fixado de uma

vez para sempre (um guardauva), encontrandse subitamente na
presenca de outra muito distante e ndo menos absurda realidade (uma
méquina de costura) nhum local onde ambos se senterdd@gu elemento
(numa mesa de operacgdes), ir4, por este simples fatapagsdo seu
objetivo ingénuo e perder a sua identidade; devido ao desvio através do
qual é relativo, ir4 passar da falsidade absoluta para um novo alipgiuto

é verdadeiro e poético: o guardauva e a maquina destara fardo amor

(ERNST, s/d, apud KLINGSOHRLEROY, 2004, p.9)*?

Segundo Fabris (2002), a colagem surrealista configura-se como uma

“desambientacdo mental” que obriga o espectador a tomar uma posi¢cdo moral. Neste

12 Nesta passagem, Ma&rnstreferencia uma célebfease delautréamonsobre o surrealism@elo
como o encontro fortuito de uma maquina de costura e um golamda sobre uma mesa de
dissecacéo
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momento, é o observador quem deve dar o “sentido” da obra em uma relacdo que une
o ficticio ao imaginario. O que a colagem revelaria, na verdade, seria o inconsciente
do observador quando ele busca encontrar simbolos que dialoguem com sua vivéncia
e percepcdo de mundo. Portanto, se as paisagens das fotomontagens dadaista e
construtivista buscavam se comunicar com 0 observador andénimo das grandes
cidades, a montagem surrealista busca o contrario: tem como principio a prépria
incomunicabilidade, o desejo manifesto de ndo dar-se totalmente a ninguém, nem
mesmo a seu autor.

Na fotomontagem surrealista, a justaposicdo de objetos reconheciveis
adquire um aspecto familiar. Entendemos cada elemento da imagem, mas nao a sua
ordem e conexao com o0s elementos ao redor. Sobre isso, Fiona Bradley (2001)
descreve que o mundo surrealista, como o dos sonhos, € ao mesmo tempo familiar e
desconhecido, isto €, familiar em razédo do estilo realista que oferece ao espectador o
reconhecimento dos objetos, desconhecido por causar estranheza dos contextos em
que eles aparecem, como se fosse em um sonho.

De acordo com Bradley (2001), Manifesto Surrealistade 1924, Breton
apontava que Ernst, ainda em sua fase dadaista, ja conseguiria extrair o choque pelos
elementos retirados de realidades distantes através do regimento do acaso. Em um
relato feito em 1948, o artista declarou que apds ver um catélogo ilustrado, percebeu
ali reunido elementos distantes que o fez ter vontade de produzir imagens duplas,
triplas, ou mesmo multiplas e contraditérias. Comecgou entdo a desenhar diretamente
nos catalogos, para depois, recorta-los e assim formava inesperadas justaposi¢coes.

Desde 1921, Ernst vinha produzindo pinturas que se pareciam com
colagens. Essas imagens, conhecidas como “pintura de colagens”, eram quadros que,
segundo Bradley (2001), apesar do artista ainda estar ligado ao grupo dadaista de
Colbnia, jA possuiam influéncias do movimento surrealista francésCé&abes
(FIGURA 17), Ernst nos apresenta um quadro composto por um “elefante” atras de
um manequim feminino nu e sem cabeca. De acordo com Bradley, o quadro apenas

inclui:

(...) pistas que mais confundem do que do que ajunl@spectador na
busca de um significado: o elefante estd em terra firme,hdgmeixes

13 Max Ernst, Beyond Painting. New York, 1948, p. 14.
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nadando no céu. A figura principal deriva de duas foatema visual e
outra verbal. Sua origem néo foi a mente de Ernst, pois o eledagnésiia

no exterior e, portanto, uma vez “reconhecido” pelo artista como uma
imagem potencialmente vélida, poderia ter sido apropriadol&ozado

pela imaginacgéo do artisa001, p. 28)

Segundo Ades (2002), em relagdo a producdo com colagens de materiais
fotograficos, Breton declarava que Max Ernst ndo usava os materiais buscando um
efeito de compensacgdo, como tinha feito até entdo com as colagens, onde materiais
como papel e tecido viriam substituir a pintura dos mesmos. Os recortes das
fotografias estariam dotados de direitos proprios de uma existéncia relativamente
independente. Para o artista, o terfotbomontagemestava diretamente ligado ao
dadaismo de Berlim e a intelectualidade alemd, que, segundo ele, ndo fazia nada sem
ideologias e conceitos. Tal posicionamento fez com que a producéo de Ernst fosse

concebida por véarios autores tanto como colagem quanto como fotomontagem.

FIGURA 17— Max Ernst.Celebes1921. Fonte: Tate Gallery, London.

No trabalho de Ernst com fotografia pode-se observar um equilibrio entre
0 comico e o mundo imaginario. E@ rouxinol chiné{FIGURA 18), Ades (2002)
descreve que o efeito alcancado pela cabeca do animal associada aos outros elementos
do quadro equivale a uma imagem poética surrealista. Breton ja havia feito essa
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comparacao nManifesto Surrealistale 1924, ao equiparar o método da colagem ao
da poesia surrealista. Segundo Breton, tanto a colagem quanto a poesia seriam uma
“maravilhosa faculdade de alcancar duas realidades muito distantes sem abandonar o

dominio da nossa experiéncia; € reuni-las e tirar uma fagulha de seu contato”
(BRETON, 1924, apud BRADLEY, 2001, p. 28).

FIGURA 18— Max Ernst.O rouxinol chinés1920. FonteAdes, 2002, p. 117

Segundo Ades (2002), durante o primeiro momento surrealista,
representado principalmente pela revistaRévolution Surréalisté cujas paginas
eram repletas de fotografias, mas poucas fotomontagens. Apesar de Man Ray (1890-
1976) ter usado neste momento a fotografia a servico do surrealismo, através dos
raiogramas, das fotografias solarizadas, da dupla exposicéo e de fotografias de objetos
enigméticos, ele apenas recorria a fotomontagem em poucas obras, como em um

autorretrato publicado na revisMinotaure®. Até o final da década de 1920, o

4 a Révolution Surréalistlyi uma revista publicada &e 1924 €1929 pelo grupo surrealista francés.
Amplamente ilustradagra o pincipal veiculode difusdo das ideias do grupaaZia reproducdes de
obras de artistas modernos valorizados pelo movimento, como PabloPih#ss Gris, Giorgio De
Chirico e Rwl Klee; im@ens dos préprios surrealistastambém experimentossurrealistas com
fotografia. A revista era utilizada como palco de atebsobre a possibilidade de uma pintura
surrealista, mostrando que o surrealismo podia existirocmovimento para alémia literatura e da
poesia (VIRAVA, 2012).

15 segundo Virava (2012), eevistaMinotaure ndo pertenceu propriamentesaurrealista, mas 0s

membros do grupaontribuiram intensamenteom a inser¢do de conteldoseja com textos ou
imagens, durante os ands sua publicacdo, entre 1933 e 1939
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surrealismo francés estava comprometido com o automatismo da confeccdo de
pinturas, o que tendia mais para a abstracdo, como as obras de Joan Mird
(BRADLEY, 2001).

Com o ingresso de Salvador Dali e René Magritte na década seguinte, o
movimento passou a aderir também a tematica onirica e a confecgigettes
surrealistas Teorizados por Dali, esses objetos eram utensilios cotidianos alterados
de forma paradoxal e inesperada através da juncdo de elementos estranhos ao seu
contexto. Ades (2002) afirma que tanto a colagem, quanto a fotomontagem e 0s
objetos surrealistas carregavam, enquanto expressao artistica, a confluéncia de
utilizarem como matéria prima a unido de objetos ja fabricados em congosico
impensaveis.

De acordo com Bradley (2001, p. 42), “a formulacdo de um objeto
resultava da projecdo no mundo externo, dos pensamentos e desejos mais intimos do
artista”. Independentemente da associacdo do principio da fotomontagem, e também
da colagem, com as diversas etapas e teorias desenvolvidas pelos surrealistas (tanto a
escrita da poesia automatica, quanto do objeto surrealista), percebe-se que o que esta
em jogo € sempre a unido de objetos, palavras ou imagens que a principio ndo fazem
parte de um mesmo contexto visual, linguistico ou cotidiano. A retirada desses
elementos de um contexto e, consequentemente, sua aplicacdo a outro, é que faz com
gue o movimento surrealista se aproxime das varias manifestagcbes que a
fotomontagem pode adquirir (FABRIS, 2002).

Enquanto os fotégrafos e artistas experimentavam novas técnicas de
producdo, como as ja citadas de Man Ray, a fotomontagem e a colagem surrealistas se
tornavam praticas habituais entre os artistas e poetas do grupo. Na década de 1930, o
gue convencionou chamar de “fotografia surrealista” também influenciou a fotografia
de moda e de publicidade. Citando Sontag (1979), Ades aponta que o legado
surrealista deixou um grande repertorio de fantasias que foram assimilados pela alta
costura. A autora conclui que o surrealismo “esta na raiz da iniciativa fotografica: na
propria criagdo de um mundo duplicado, de uma realidade em segundo plano”.
(ADES, 2002, p. 135)

1.3 As possibilidades narrativas da fotomontagem
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El campo del fotomontaje es tan vasto tjgae tantas posibilidades como
medios distintos haya, y estos medios cambian cadard&u estructura

social y en la superestructura psicoldgica resultarge.fosibilidades del

fotomontaje sélo esta limitadas por la disciplinasts medios formales
(HAUSMANN, 1958, p.48, apud ADES, 2002, p. 158)

Além das experiéncias descritas, existiram outras relevantes para a
histéria da fotomontagem, como as imagens produzidas pela Bauhaus. De acordo com
Cauduro (2006), a Bauhaus buscava a integragcdao harmonica de diferentes géneros
artisticos e focava em questdes sobre a forma, texturas, jogo de sombras e proporgao.
Nessa relacdo com a arte nao-objetiva, a fotomontagem encontrou na Bauhaus a
possibilidade de sugerir formas, desenhos e texturas independentes do mundo visivel,
como nos trabalhos de Herbert Bayer (1900-1985) (FIGURA 19) e Moholy-Nagy
(1895-1946). Sao imagens que valorizam os volumes e os tracos em obras de carater
mais abstrato. Neste sentido, vale lembrar que a Bauhaus também baseava sua
producdo de fotomontagens na técnica do fotograma, onde as imagens séo realizadas
sem a utilizacdo da camera fotogréfica. Geralmente elas sdo produzidas por contato
direto de um objeto ou material com uma superficie fotossensivel exposta a uma fonte

de luz. Ainda sobre a técnica, Colucci (2000) afirma que

o fotograma serviu de modelo a muitas discussdes sobre a ontologia da
imagem fotogréfica, foi profundamente transformada peltistas da
vanguarda, nas primeiras décadas do século XX. Representou mesmo, ao
lado das colagens, fotomontagens e outros procedimentos técnicos, a
incorporacgdo definitiva da fotografia & arte moderna edisganciamento

da representacao figuratiVa

1 Texto disponivel em: kttp://www.studium.iar.unicamp.br/dois/3.htm>. Acesso em: 13 setembr
2013
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FIGURA 19— Herbert BayerMetamorfose1936. Fonte: Ades, 2002, p.149

Assim como a arte brasileira da década de 1950, Athos Bulcdo se viu
muito influenciado pelas possibilidades da Bauhaus e das artes construtivas no geral,
uma vez que simpatizava com o concretismo e o neoconcretismo, o que serd abordado
com mais detalhe no Capitulo IIl.

Quanto as possibilidades de criagdo proporcionadas pelas fotomontagens,
apresentamos no decorrer do capitulo distintos usos dessas imagens, mas que
compartilhavam o entendimento da fotografia como um advento do mundo
industrializado, em didlogo mais com a cultura de massa do que com as outras formas
de arte. Como recorda Rouillé (2013), a fotografia nasceu em uma sociedade
industrial, onde a economia de mercado também se transp6s para o dominio das
imagens. Naquele momento, a fotografia se fazia a expressao das necessidades de
uma sociedade que se industrializava e que tinha o positivismo como filosofia. Por ser
considerada redentora de uma verdade por contato, a fotografia ficou durante muito
tempo presa a esséncia documental. Vale lembrar que “a veracidade néo € imanente
as imagens fotogréficas, mas tributaria do regime de verdade no qual elas se
inscrevem” (ROUILLE, 2013, p. 23).

Porém, diante deste mesmo cenario, Fernandes (2012) defende que a
utilizacdo da fotomontagem no século XIX foi um elemento questionador do estatuto
da fotografia enquanto realidade. J&4 no século XX a fotomontagem veio a luz através
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do aspecto de agitacdo da arte moderna. Os artistas de vanguarda a usaram de um
modo diferente dos pictorialistas do século anterior.

Baseados no principio da colagem e na busca por inserir materiais
cotidianos a obra de arte, movimentos como o cubismo, futurismo, dadaismo,
construtivismo, surrealismo e a Bauhaus usaram a fotomontagem com diferentes
intuitos, mas vislumbrando uma nova abordagem de criagdo. Variando entre o
passatempo popular, a criacdo artistica, a forma de protesto, de propaganda, de arte
abstrata e de perturbacdo, a fotomontagem se valia da apresentacdo de um processo
criativo que a aproximava do espectador comum da arte.

Com a fotomontagem, o artista-génio é substituido pela artista-engenheiro
e a obra se torna passivel de reproducdo. Por fim, entre os varios meios de producéo e
suas diferentes finalidades, a fotomontagem encontra em sua esséncia a vontade de
construgdo de mundos, sendo eles manipulados para se contar uma nova historia, ou
criticar a atual.

Mas, como o Brasil percebeu a fotomontagem durante o periodo em que
foi utilizada por essas vanguardas? E durante o século XIX, havia alguma producéo
de fotomontagem no pais como na Europa? A partir desses questionamentos daremos
continuidade ao trabalho, apresentando no capitulo seg@intetomontagem no

Brasil, algumas das experiéncias nacionais com fotomontagens.
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CAPITULO 1l

A FOTOMONTAGEM NO BRASIL

Neste capitulo serdo abordadas as experiéncias brasileiras com
fotomontagens referentes ao periodo introdutério da fotografia no pais até o fim da
década de 1940. Com este recorte, pretendemos resgatar o cenario fotogréafico anterior
a data do acervo estudado, referente aos anos 1950, assim como compreender as
fungBes adquiridas pela fotomontagem na histéria da fotografia brasileira.

No século XIX, o Brasil possuia uma producéo de fotomontagens baseada
na fotografia de paisagens e retratos. Essas imagens eram geralmente exmessas no
formatos cartdes postais e de visdarfe de visite Assim, destacamos no capitulo as
experiéncias de estudios e artistas que utilizaram a fotomontagem como uma forma de
experimentacdo fotogréafica e de diferenciacdo perante o mercado fotogréafie que s
desenvolvia nos grandes centros urbanos.

Com a entrada do século XX, a industrializacdo crescente proporcionou
gue estados desenvolvidos, como Séo Paulo, buscassem uma nova forma estética de
representacéo de seus feitos e a fotomontagem surge como uma possibilidade de
propaganda dessa modernizacdo. Publicagfes cdrewista S. Paul¢1935-1936),
por exemplo, cumpriram o papel de registrar o crescimento econdémico regional,
assim como expandir a informacdo através da criacdo de imagens narrativas que
pudessem ser compreensiveis a todos (TAKAMI, 2007).

Enquanto no campo editorial a fotomontagem tornava-se uma importante
linguagem narrativa, nas artes ela era ainda pouco experimentada. Com experiéncias
artisticas isoladas e particulares, com as de Jorge de Lima (1895-1953) e Alberto
Veiga Guignard (1896-1962), pode-se afirmar que ndo houve de fato um grupo
uniforme em torno da técnica. Importante lembrar, como ja destacado no capitulo
anterior, que no contexto europeu a fotomontagem foi usada como uma maneira de
comunicar uma experiéncia visual que rompesse com os padrdes classicos da arte, ao
mesmo tempo que levantava questdes sobre a irreprodutibilidade e autoria, trazendo

para a arte os dilemas da vida moderna.

2.1 Dos cartdes de visita e postais ao experimentos de Valério Vieira
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No Brasil, a novidade tecnolégica do daguerredtipo abriu novas portas
para novas formas de representacdo no século XIX, passando a ser bastante utilizado
na producao de retratos e paisagens. Kossoy (1983) relata que a daguerreotipia no
Brasil — em especial de 1840 a 1860 — esteve restrita aos grandes centros urbanos e ao
pequeno mercado composto pela nobreza, elite agraria e aos comerciantes mais ricos.
Porém, as mudancas ocorridas no Brasil a partir da segunda metade do século XIX
proporcionaram a introducdo de novos processos fotograficos que iam além da
unicidade do daguerreétipo.

Em Origens e expansao da fotografia no Brasil — Século KI980),

Kossoy relata que o pais encontrava-se em acelerado desenvolvimento econémico, o

que levou a sociedade brasileira a passar por mudancas nos campos politico e social.
As grandes fazendas de café se modernizaram e as cidades cresceram devido a
instalacdo das primeiras industrias. O processo de substituicdo do trabalho escravo

pelo assalariado se acentuou, fazendo com que o pais tivesse mais um atrativo para a
imigracao e abertura para novas tecnologias. Essa conjuntura nacional contribuiu para

gue o numero de estabelecimentos fotograficos aumentasse e consequentemente
surgisse uma nova clientela para a fotografia que ia além da nobreza oficial.

A partir de 1860, com a popularizacdo de uma série de novas descobertas
decorrentes do processo negativo-positivo, como o calétipo, o ambroétipo, o ferrétipo,

o coldédio umido e o papel albuminado, o retrato fotografico acabou se tornando um

produto acessivel em todo o mundo e, por conseguinte, no Brasferentemente

da impossibilidade de reproducdo em série do daguerreo6tipo pela auséncia do
negativo, esses processos possibilitavam a copia e a diminuicdo dos custos de
producdo, o que ampliou o consumo de fotografias. Autores como Kossoy (1980),

Fernandes Jr. e Lago (2000) e Gilberto Ferrez (1985) relatam que no Brasil a

fotografia do século XIX esteve presente em dois principais formatos: os retratos, em

forma de cartdo de visitadrte de visity e as paisagens, como cartdes postais.

O formato carte de visitefoi inventado pelo francés André Adolphe
Eugéne Disdéri (1819-1890), em 1854. Constituia-se em um produto formado por um

retrato colado sobre um cartdo suporte, com dimensoées de 5,25 x 10,2cm. Por meio da

" Sobre as diferencas entre esses processos, verxims fe introducdo dos novos processos
fotogréficose Expanséo de novos processos fotograficos no Braaihbos presentes no liv@rigens
e expanséo da fotografia no século Xtk Boris Kossoy, 1980.
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carte de visiteas pessoas ofereciam seus retratos como lembrangcas aos amigos e

familiares:

A carte de visitefoi 0 exemplo tipico da padronizacdo do produto
fotogréfico como um todo, que, em funcédo de seu largo consumo pelas
massas em todo o mundo, atingiu ndo s6 a forma extema também
seu conteudo, através dos estereotipados cenarios e pssestrdtados
(KOSSOY, 1980, p. 42)

Segundo Fernandes Jr. (2000), os retratistas eram 0s profissionais que
melhor ganhavam a vida, ja que existia uma constante demanda pela confeccdo de
carte de visite Logo, a maioria dos fotégrafos brasileiros do século XIX eram
especializados na confeccdo desses cartdes. Através do contato que esses profissionais
tinham com os diversos manuais de fotografia do século XIX, assim como seus
contemporaneos estrangeiros, eles buscavam processos fotograficos novos que
pudessem diferenciar seus trabalhos perante o mercado. Kossoy destaca que o retoque
e a fotopintura eram artificios estéticos que representavam “a possibilidade de
diferenciacdo social para que um pequeno segmento da sociedade ndo fosse
confundido com os clientes consumidores de retratos fotograficos convencionais”
(1980, p. 46). Fernandes Jr. (2000), por outro lado, inclui a fotomontagem como parte
dessas possibilidades estéticas.

Magalhdes e Peregrino (2004) afirmam que apesar de a fotografia do
século XIX no Brasil estar voltada para o reforco do realismo tem-se registro de
estadios como Mangeon & van Nyvel (1860, Rio de Janeiro) e Carneiro & Gaspar
(1860, Rio de Janeiro e S&do Paulo) na produgéo de imagens que néo se encaixavam
nesse padrdo. Na década de 1860, esses estudios se destacavam pela producéo
diferenciada de seus cartdes. Mangeon & van Nyvel, um dos principias estudios
fotogréficos da capital do Império, utilizava a fotomontagem como possibilidade para
confecgao de imagens, corois irmaos(FIGURA 20), de 1865. Apesar de evocar o
realismo, o cartdo denuncia a utilizacdo da fotomontagem ao fazer uma aproximacéao
dos personagens de maneira fisicamente improvavel, o que levou Fernandes Jr. e
Lago (2000) a apontarem que este cartdo foi confeccionado através da superposicao
de dois negativos.
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FIGURA 20— Mangeon & van NyvelDois irméos 1865. Fonte: Fernades Jr.; Lago, 2000, p.63

Segundo Magalhdes e Peregrino, o estudio Carneiro & Gaspar foi
precursor de uma “ruptura com os habituais modelos naturalistas” (2004, p.40).
Dentro da vasta producdo do estudio, destacam-se algumas fotomontagens
confeccionadas em formato darte de visitejue mostram a figura do imperador D.
Pedro Il em uma interagdo consigo mesmo (FIGURA 21). A duplicidade de
personagens era uma técnica muito propagada pelos manuais de fotografia do século
XIX e foi uma das primeiras formas de questionamento da veracidade da fotografia
no ambito da representacéo.
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FIGURA 21— Cameiro & GasparD. Pedro Il conversando consigo mesh867. Fonte: Cole¢éo
Dom Pedro de Orleans e Braganca

Enquanto acarte de visiteera utilizada para registrar retratos, os cartoes
postais se encarregavam de registrar as paisagens e outros modos de vida. Eram
comercializados como documentacéo de vistas urbanas e naturais e de personagens
“exoticos”. Nesse sentido, foi possivel identificar durante a pesquisa fotomontagens
em imagens de paisagens e na documentacédo de tipos tradicionais. No geral, sao
montagens que se referem a métodos como os de Henry Peach R8borsim a
fotomontagem n&o pretende ser aparente e sim como uma técnica para corrigir,
disfarcar ou melhorar algo que ainda ndo era possivel com a tecnologia da época.
Algumas dessas imagens sdo de importantes fotografos que atuaram no século XIX,
como Marc Ferrez (1843-1923) e de Albert Frisch (1840-1905).

18 Sobre Henry Peach Robinson, ver Capitulo I.
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FIGURA 22— Marc FerrezPanorama parcial do Rio de Janeird885. 21x37cm. Fonte: Instituto
Moreira Salles

Vasquez (2000) destaca que Frisch utilizava a fotomontagem para
contornar problemas que advinham dos equipamentos da época, como a dificuldade
de se obter a exposi¢édo e o foco em sintonia, de forma que todos os planos ficassem
nitidos. Para que isso fosse possivel, Frisch fotografava seus personagens diante de
um fundo neutro e produzia separadamente algumas vistas que iriam compor o
segundo plano. Para finalizar a imagem, ele combinava os dois negativos, assim como

faziaHenry Peach Robinson.

Sy

FIGURA 23— Albert Frisch.indios Umaua na antiga Provincia do Alto Amazonagjio do rio
Solimdes1867. 23,4 x 18,3 cm. Fonte: Instituto Moreira Salles
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FIGURA 24- Albert Frisch indio Umaua na antiga Provincia do Alto Amazonagijde do rio
Solimdes1867. 23,4 x 18,3 cm. Fonte: Instituto Moreira Salles

Além da confeccgdo de cartbes, a fotomontagem foi utilizada no Brasil do
século XIX, mesmo que ocasionalmente, como uma forma de producdo de arte. De
acordo com o estudo de Balady (2012), o fotégrafo Valério Vieira (1862-1941) se
dedicava a producdo de ampliagbes em grande formato — como as panoramicas da
cidade de Sao Paulo — e a montagem fotografirdre 1900 e 1905, realizou
fotomontagens que se inspiravam principalmente na colagem de diferentes negativos
e no efeito de multifotografid. Segundo a autora, Valério Vieira tinha conhecimento
de desenho e acesso a producdo europeia da época, além de possuir manuais que
ensinavam composicdes fotograficas e se apropriava do conhecimento que tinha

desses manuais para produzir suas montagens e panoramicas.

9 A multifotografia € um efeito de trucagem fotogréfiensinado em maais comoPhotographic
Amusementsncluding a description of a number of novel effects obtainable with the cat@3%, de

W.E. Woodbury. Consiste em realizama imagem de um objeto sob difererdegulos, através do

uso de espelho# diferenca deste é&todo para o que se observa nas fotomontagens de Valério Vieira
esta na variedade de expressdes contidas nas obras do artistando queprre por exemplo, na
multifotografia, uma vez que o objeddotografas somente uma vez, variandoasgulagbes e nédo as
express6eéBALADY, 2012)
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No conjuntoExpressdes faciaiFIGURA 25), Valério Vieira reproduz

um estudo de semblantes, onde dispde em uma sequéncia de imagens as alteragcbes
fisiondbmicas de expressdes humanas. Seu método baseava-se em unir em uma
panoramica 13 retratos constituidos por exposi¢cdes sucessivas. Tal experiéncia ja
havia sido realizada por fotografos que se preocupavam em registrar a dinamica do
movimento, como Edweard J. Muybridge (1830-1904) e Etienne-Jules Marey (1830-
1904). Segundo Fabris (2011), por permitir conhecer os mecanismos fisicos do
descolamento de um corpo em um espaco, o estudo do movimento pela fotografia

interessava tanto as ciéncias fisiolégicas quanto aos artistas visuais.

FIGURA 25-Valério Vieira.Expressdes faciais/d. Colecao Biblioteca Nacional

Balady (2012) suspeita que d&sxpressbes faciaipossam ter sido
utilizadas como um estudo de composicdo para a confeccdo de cartdbes de visitas,
como o Cartdo de Boas Festa@~IGURA 26). Esses cartdes eram entregues por
Vieira aos seus clientes como uma forma de agradeciment&akéo de Boas
Festas o artista mostra um buqué de flores recheado com seu rosto em varias poses e
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com a frase: “O Valério a seus fregueses, querendo mostrar gratiddo, da-lhe o rosto de
mil formas que é o espelho do coracdo”. Para realizar esta imagem em especifico,
Valério Vieira recortou cada rosto, sobrepondo-os as flores. Balady ainda observa que
Vieira obedece as dimensdes da perspectiva, diversificando somente as expressdes e 0
posicionamento da cabeca. Eram esses pequenos detalhes que demonstravam a

acuidade que o fotografo tinha com o resultado final da obra.

LAV el dies
FIGURA 26: Valerio VieiraCartédo de Boas FestaSao Paulo, 1903. Acervo Museu Paulista/ USP

No entanto, sua obra mais conhecidastTrinta ValériogFIGURA 27).
Para sua realizacdo foram unidos varios negativos, em que os 30 personagens,
inclusive os quadros e o busto, possuem o rosto de Valério Vieira. Esse trabalho é
considerado como uma das primeiras manifestagdes do modarrfotografia
brasileira (KOSSOY, 1973, p.5, apud BALADY, 201&egundo Fernandes Jr.
(2012),0s Trinta Valérios

(...) € com certeza o paradigma dadarnidade da fotografia brasileira.
Através desta imagem, ele buscou na fotografia s meio que
registrava com perfeicdo o mundo visivel, mas umailiggm capaz de
expressar ideias proprias, mostrando que o artista com a cAmeraguod
imaginativoe criar obras de complexidade incomum. O artista entendeu
precocemente a fotografia como dire¢do, arranjo e combinagéo.
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FIGURA 27- Valério Vieira.Os Trinta Valérios1901. Colecéo Biblioteca Nacional

Com essa montagem, Valério Vieira conquistou projecdo mundial,
participando da exposicade Louisiana Purchase Expositi(BUA) em 1904, onde
foi premiado por originalidade com medalha de prata. Kossoy (1980) relata que nessa
exposicdo o Brasil obteve 12 prémios dentro da secdo de fotografia. Dentre o
premiados estavam nomes como Marc Ferrez (1843-1923), Joaquim Insley Pacheco
(1830-1912) e Guilherme Gaensly (1843-1928).

O conhecimento que Valério Vieira tinha de desenho auxiliou o esbogo da
cena e em cada autorretrato h4 perspectiva e um arrojado estudo de luz e composicéo.
Dessa forma, podemos inferir que o processo artistico de Valério dialogava, por
exemplo, com o de Oscar Gustav Rejlander ao usar a fotomontagem como uma
possibilidade além do contorno de impossibilidade técnica e na busca de uma linha
autoral, como apresentado no capitulo anterior.

Por fim, percebe-se que a fotomontagem no Brasil durante o século XIX
esteve, de certa forma, em sintonia com a produc¢ao mundial. Utilizada como forma de
compensacao técnica ou como possibilidade autoral, a fotomontagem atendia aos
aspectos pictéricos da fotografia do século em questdo. Segundo Kossoy (1980), no
final do século XIX e inicio do século XX foram introduzidas no mercado mundial de
fotografia duas invencdes resultantes da tecnologia que se desenvolvia e era exportada
pelos grandes centros industrializados. Em 1888 foi criada a camera portéatil Kodak e
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a fotografia inaugurou assim uma nova era. Através do sistema industrial de
producdo, a Kodak possibilitou que o publico ndo s6 consumisse mais fotografias,
como também fosse capaz de produzir imagens, dando margem para O
fotoamadorismo e para a criacdo de fotoclubes. Segundo o mesmo autor, de mesma
Importancia e impacto, estava a introducédo de modernos processos de fotomecanica
gue passaram a ser utilizados na impresséo de fotografias e nas primeiras publicagbes
llustradas. Dessa forma, o ambiente criado por essas novas inovacdes possibilitou a
ampliagdo do acesso e do uso da fotografia, de forma que ndo fosse mais restrita

somente aos profissionais e ao ambito familiar, como nas décadas anteriores.

2.2 Fotomontagem e modernidade no Brasil

O movimento modernista no Brasil se iniciou a partir da Semana de Arte
Moderna de 1922. Fruto de um ambiente de grandes transformacdées que a
industrializagéo trazia ao pais, a Semana de Arte Moderna de 1922 preocupou-se com
0s aspectos do imaginario nacional, pautando-se principalmente na glorificagdo do
homem brasileiro. Segundo Chiarelli, “esta tomada de posicdo de carater ético e
politico imediatamente determinou um posicionamento estético” (2003, p. 67), em
gue o homem brasileiro era tido como tema central e a abstragdo era mantida em um
plano secundario. Por esta particularidade, Mario de Andrade defendia que o
modernismo brasileiro ndo deveria seguir, necessariamente, as correntes das

vanguardas européias:

Todas as questbes que sdo de vida ou de mortésiororganizacdo
definitiva da realidade brasileira (coisa que indiscutivelmenté ss
dando agora) nos levam pra uma arte de caracter interessadomoe
todas as artes de fixac@o nacional s6 pode ser essemt@irakgiosa (no
sentido mais largo da palavra: fé pra unido nacigueitologia familiar
social religiosa sexual) (ANDRADE, 1985, p. 248).

Dada a necessidade de “construir” uma identidade nacional artistica, além
de enaltecer a paisagem humana brasileira, os artistas tinham que se valer das

modalidades tradicionais da arte: desenho, escultura, literatura, muasica e pintura.
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Dessa forma, a fotografia e o cinema foram deixados a parte como modalidades
expressivas, ficando limitados quase sempre ao ambito pA%ado.

Fernandes Jr. (2012) defende que apesar de o Brasil ja possuir producdes
significativas que estavam em sintonia com as discussfes estéticas trazidas pelas
vanguardas européias, como as fotomontagens do fotografo Gilberto Rossi (1882-
1971¥, reconhecidas e elogiadas por Oswald de Andrade, a fotografia ndo foi
incluida na montagem e na discussdo promovida pela Semana de Arte Moderna.
Apesar de pouco conhecidas, as fotomontagens de Rossi possuiam uma narrativa
propria ligada ao autorretrato e ao humor (FIGURA 28). Essas imagens também
foram utilizadas como propaganda do seu estudio fotografico em S&o Paulo (FIGURA
29) e como forma de estudo de composi¢do (FERNANDES JR., 2012).

FIGURA 28 - Gilberto RossiAutorretrata 1910. Fontehttp://iconica.com.br/blog/?p=3238

20 A fotografia foi utilizada por modernistas corvtrio de Andrade, Flavio de Carvalho e Vicente do
Rego Monteirode forma esporadica e documental. Essas produ¢des séo perifésdaabalhos ja
desenvolvidos por essedistas. Sobre as fotografias de Mario de Andrade, ver LOPEZ (1993).

L Nascido na Itélia, o cineasta e fotografo Gilbertsdkonudowse para S&o Paulo, em 1911. Na
década de 1920, produziu documentarios, jornais e lemgémgens, sendo um dos mais imgotes
cinegrafistas do periodo do cinema silencioso brasileiro, que diwé a década de 1930. Boa parte de
sua producgdo encontsz reunida na Cinemateca Brasileira, em S&o Pauwotrabalho fotogréafico
pode ser visto online pelo sitio <http://www.cinemateca.gov.br/jornadafafiidlbum_rossi.pdf>.
Notase nessas fotografias a criatividade de Rossi expressa cmimcag como a fotomontagem,
fotopintura e autorretratos encenados que demongstrapelo teatral e cinematrografico do artista. O
fotografo realizava fotomontagens através de mudltiplas expesjc@olagens e trucagerisonte:
http://www.cinemateca.gov.br/jornada/2011/exposicoes.html|
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FIGURA 29- Gilberto RossiDetalhe do antincio do estudio de Gilberto Ro$8i5. Fonte:
http://iconica.com.br/blog/?p=3238

E certo que visualmente as fotomontagens de Rossi estejam mais ligadas
aos moldes das fotografias compédsitas do século XIX, do que propriamente ao
conceito de moderno na fotografia, ja que ndo assumem nenhuma radicalidade quanto
a forma como as fotomontagens dos movimentos de vanddadaentanto, essas
imagens, como as de Valério Vieira, sdo o registro de uma experimentagcado
fotogréfica que vinha ocorrendo no Brasil e que foram manifestacdes importantes
enquanto linguagem para a fotografia moderna brasileira.

Nesse primeiro momento do modernismo brasileiro, a fotografia
concentrava-se principalmente dentro do ambiente fotoclubista. O fotoclubismo era
um movimento internacional de fotégrafos e amadores que se organizavam em clubes
e dividiam a intencdo de dar a fotografia uma orientagdo artistica caracterizada pelo
pictorialismo (COSTA; SILVA, 2004). Importante lembrar que o modernismo que
surge no ambiente fotografico internacional era constituido nessa época, em linhas
gerais, pela “pesquisa de autonomia formal e, consequentemente, pela negagao da
importancia decisiva do referente”, tendo dois polos principais de desenvolvimento:
Europa e Estados Unidos (COSTA; SILVA, 2004, p. 30).

2 Sobre fotografia compésita e os movimentos de vauguaer Capitulo |.
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Na Europa, como visto no capitulo anterior, os artistas dos movimentos de
vanguarda procuraram desenvolver uma transformacdo radical da linguagem

fotogréfica através do experimentalismo estético:

a fotografia libertotse dos condicionamentos impostos pela cAmera com
os fotogramas de MoholMagy e Man Ray e com as colagens e
fotomontagens dos dadaistas, surrealistasormestrutivistas. Ao mesmo
tempo uma visdo especificamente fotogréfica origiseula especulagbes

de MoholyNagy, Man Ray e Malevich. A atuacdo destes artistas
denunciou a arbietrariedade do cédigo perspéctico e alinhou a fotografia as
intencdes imediatados diferentes movimentos de vanguarda (COSTA,;
SILVA, 2004, p. 28).

Diferentemente dos artistas europeus que ndo desenvolveram um grupo
definido em torno da fotografia, os artistas estadunidenses buscaram uma linguagem
centrada a partir da atuacao do purismo de Alfred Stieglitz (1864-1946), chamada de
straight photographyEsse estilo propunha colocar o fotégrafo outra vez em contato
com o mundo, negando o experimentalismo de laboratoério em valorizacdo de um
guestionamento direto da natureza. Para Stieglitz, os fotografos deveriam se
aproximar dos principios e propriedades do processo fotografico como uma condi¢édo
determinante para uma futura aproximagdo com a arte (MAGALHAES;
PEREGRINO, 2004).

Mas no Brasil o0 modernismo na fotografia manifesta-se a partir da década
de 1940, com as experimentacdes desenvolvidos no interior do Foto Cine Clube
Bandeirante, em Sdo Padfd.ogo, apesar da radicalidade das mudancas que os
movimentos de vanguarda europeus ja vinham propondo na fotografia, 0 modernismo
no Brasil da década de 1920 ainda ndo havia incorporado as manifestacdes do cinema
e da fotografia como possibilidades de novas representacdes e linguagens.

Tendo em vista esse cendrio, percebe-se que enquanto a producdo de arte
moderna europeia e estadunidense apostava na fotomontagem como experimentacao
fotogréfica, no Brasil ela adquire um carater marginal — até pela posicdo que a
fotografia ocupava dentro do modernismo que surgia. Para Fernandes Jr., a visdo

instrumental assumida pela fotografia na década 1920

23 Por ser contemporanea as fotonagyens de Athos Bulcéo, a producéo do Foto Cine Clube
Bandeirante serd abordada no Capitulo IlI
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denota com certa precisdo a cegueira dos nossos artistas diante da
possibilidade expressiva da fotografia e do cinema. Foram poucos 0s que
ousaram propor um uso que fosse além do registro documental $2912,

Segundo Chiarelli (2003), os exemplos de trabalhos com fotografia
durante os primeiros anos do modernismo brasileiro sdo bastante frageis para formar
um corpus de real significagdo. Os trabalhos fotogréficos realizados por artistas e
intelectuais modernistas ficaram confinados, até muito recentemente, a duas
contribuicdes muito especificas e que estédo ligadas a fotomontagem: a de Jorge de
Lima (1895-1953) e Athos Bulcdo (1918-2008). Atualmente, sabe-se que o pintor
Alberto da Veiga Guignard (1896-1962) também produziu fotomontagens.

Quanto ao trabalho de Lima, Bulcdo e Guignard, Chiarelli (2003) antecipa
duas caracteristicas comuns a essas producdes: o carater marginal que tiveram dentro
da obra geral desses artistas e uma estética fortemente ligada ao surrealismo,
tendéncia pouca aceita no ambiente modernista brasileiro, o que também sera
discutido mais adiante quando abordaremos a producdo de Jorge de Lima. Além dos
artistas ja citados, outra experiéncia importante para o entendimento da fotomontagem
no Brasil no periodo moderno sdo as capas e ilustragfes produzidaReyista S.

Paulo, como apontaremos a seguir.

2.2.1 A Revista S. Paulo

Criada em 31 de dezembro de 193Rewista S. Paulfoi um periédico
de pouca duracédo, contando apenas com dez edi¢coes, mas de grande importancia no
cenario da fotomontagem brasileira. De acordo com Takami (2007), a linha editorial
da revista era voltada para a propaganda do Estado de Sao Paulo e através da solucao
grafica adotada pelos fotografos Benedito Junqueira Duarte (1910-1995) — sob
pseudénimo de Vamp, Theodor Preisingo (1883-1962) e pelo gravador Livio Abramo
(1903-1992), a fotomontagem foi utilizada como uma maneira de propagar a
ideologia do bandeirantismo e da marcha para o oeste, defendida principalmente pelos
diretores e redatores Cassiano Ricardo (1895-1974), Menotti Del Picchia (1892-1988)
e Leven Vampré (1891-1956).

A publicacao visava enaltecer os feitos realizados durante a administragéo
do governador de S&o Paulo Armando de Salles de Oliveira (1887-1945). O ponto

79



principal das reportagens era a divulgacdo do desenvolvimento regional e as
transformacdes de ordem econdmica, politica e social — como urbanizacéo, industria,
construcdo de ferrovias e imigragdo — promovidas principalmente pelo capital

advindo da producéo de café. Segundo Takami,

0 conteldo era controlado de perto pelos diretores Cassiano Ricardo e
Menotti del Picchia, membros fundadores dos grupesd&Amarelo,

Anta e Bandeira, todos eles surgidos em defesa ciornsdismo na arte e

na cultura mostrandse ufanistas desde a aig e pendendo rapidamente

a extremismos politicos de direita. Na configuragdo formab.auloa
imagem foi eleita pelos diretores como o elemento principalediédico
(2007, p. 58).

-

FIGURA 30- Capa da primeira edi¢do da Revista S. Paulo. Jai®B6, Fonte: Mendes, 1994

Baseada no uso da imagem fotografica e de uma diagramacg&o moderna, a
Revista S. Paulera um dos poucos periodicos da época que dava um amplo espaco
para a imagem. O discurso visual fazia com que a publicacdo fosse acessivel a todos:
letrados, analfabetos e estrangeiros. Quanto ao texto, as reportagens eram
desenvolvidas em dois idiomas (portugués e inglés), o que indicava uma intencdo de
exportacdo da revista e ampliacdo do espectro de leitores. Desta forma, é possivel
associar &Revista S. Paul@as publicacdes editadas na Europa durante o comec¢o do

século XX. Fernandes Jr. aponta que o periédico brasileiro se parecia graficamente
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com revistas como a francegh); a alema@erliner Illustrirte Zeitunge as russakef,
Novyi Lefe SSSR na Stroike

com formato e propostas gréficas similares, essas revistas ticdram
objetivo enaltecer o proprio governo, de direita ou esquerda, de qualquer
ideologia. A concepcao estética estava sintonizada com cequeduziu

na época como matekide propaganda politica, seja na Alemanha nazista,
seja na Unido Soviética comunista (2007, p. 16)

A Revista S.Paulera uma publicagédo de grande formato (44 x 30 cm) e
impressa em rotogravidfao que permitia uma qualidade de reproducéo de imagens
fotogréficas superior a média da imprensa da época. Outro diferencial era a
articulacdo de um projeto grafico moderno expressivo e complexo, conforme
apontaremos adiante. A escolha da fotomontagem como solucéo grafica, assim como
nas revistas européias citadas anteriormente, foi feita de modo intencional. Como em
outros momentos, a fotomontagem foi utilizada como forma de aproximar diferentes
elementos que simbolizavam o progresso de Estado. Segundo o fotdgrafo Benedito
Junqueira Duarte, Revista S. Paulseconhecia o valor informativo e didatico da
imagem fotografica e era “o espelho da atividade do Estado de Séo Paulo” (1982, p.
73 apud SILVA, 2006, p. 3972). Quanto ao projeto grafico, Mendes destaca que

predominavam:

(1) o uso de grades flexiveis, comegenca de vinhetas, tanto as de
contorno para melhor compreensdo do resultado final, suprindo
deficiéncias gréaficas, como vinhetas ordenadoras, que articulam fotos
isoladas, chegando a divildis, rompendo o estatuto de autonomia de cada
imagem; (2) a diagmacdo em paginas duplas e a utilizacdo frequente de
paginas triplas, com dobras, introduzindo, digamos assim, a "péagina
cartaz"; (3) a manipulagéo do texto enquanto objeto visual, atravésod
simultdneo de dois ou mais alfabetos, letras cursiva® janfontes
tradicionais, textos vazados em oposi¢cdes negativo/positivo; eo (4)
recursoda montagem (1994, 9/p

24 A rotogravura é um processo de impressédo utilizatlorevistas e jornais. Suasracteristicas
principais sdo alta velocidade de impresséo, possibilidadé&elete e verso e a impressdo de taamas
cores em uma sO passagem de maquimatogravura também possibilita uma impresséo ddidade
e duradoura em diferentes tipos de suporte.
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Nota-se nas fotomontagens Ravista S.Paulo sentido de construcéo e
de engenharia também valorizado pelos dadaistas e construtivistas. Nas reportagens
em que a temética se refere a modernizacdo, verifica-se a presenca de imagens de
magquinas e trabalhadores. Conforme Takami observa, “a construgdo € um elemento
presente nas imagens fotograficas e na elaboracdo das péaginas da Revista, o
construtivo esta tanto na montagem técnica quanto na producdo da mensagem” (2007,

p. 71), como evidenciado nas imagens a seguir:

FIGURA 31— Reportagem de pagina dupla sobre a ‘Votorantim’,el&8a pag. (63cm X 45cm).
1936. Acervo: Instituto de Estudos Biasios, IEB/USP
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FIGURA 32— Capa da segunda edi¢do da Revista S. Paulo.193@: Renhdes, 1994

Segundo Takami (2007), a primeira delas (FIGURA 31) é uma
reportagem de pagina dupla sobre a fabrica de cimento Votorantim. O recurso da
pagina dupla faz com que haja um dialogo entre a primeira cena — um tubo que sai de
uma jazida de calcario — para enfim se ligar ao segundo plano: onde um homem
transporta o cimento pronto. A imensidao, tanto da jazida quanto da maquina, é uma
forma de demonstracdo das grandezas, naturais e urbanas, do Estado de Sao Paulo.
Segundo Mendes (1994), a composicao das fotomontagens da revista é formada por
justaposicbes quase nunca de aspecto natural. Os elementos do quadro possuem
tamanhos irreais e dispares, fazendo com que as articulacbes e a leitura da
composicédo visual so seja possivel através da leitura do conjunto, e, por isso, a revista
abusava do uso de perspectivas duplas.

Apesar de ndo apresentar a perspectiva dupla, a segunda reproducao
(FIGURA 32) € um bom exemplo de um tipo de recurso que aparece, segundo
Mendes (1994), sistematicamente nas fotomontagens da revista: o uso do
plongée contra-plongé A paisagem do fundo é formada por uma fotografia aérea de
uma lavoura de café (a esquerda), seguidagura-plongéde um prédio residencial
(a direita). No primeiro plano esta um homem trabalhando na terra e a angulacao de
sua imagem também se faz amntra-plongé O contra-plongéé uma técnica

utilizada para aumentar e conscientemente enaltecer o objeto principal de uma cena,
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logo os excessivos casos de uso da técnica que os montadores da revista faziam
referenciavam-se ao enobrecimento do trabalho e dos feitos do Estado.

Finalmente, tem-se que a utilizagcdo da fotomontageRenwasta S.Paulo
foi feita a partir de um evidente conhecimento que sua equipe tinha das
potencialidades da técnica ja praticadas na Alemanha e na extinta URSS. De acordo
com Mendes (1994), Fernandes Jr. (2007) e Takami (2007), o momento politico-
ideoldgico de Sdo Paulo no inicio do século XX motivou a revista a procurar uma
nova estética grafica que conseguisse abranger a modernizac¢do local, assim como
difundir os feitos do governador Armando de Salles de Oliveira. Dessa forma, a
imagem montada se configurou como uma possibilidade narrativa de elevar os
aspectos — naturais e urbanos — do Estado, sendo um relato de modernidade acessivel

a todos.

2.2.2 Jorge de Lima e a Pintura&m Panico

Em 1939, Méario de Andrade recebeu onze fotomontagens do amigo e
poeta Jorge de Lima e sobre as quais escreveu no Suplemento Rotogravura do jornal
O Estado de Sdo Pautfo Em Fantasias de um poetaexto de 1939, Mario de
Andrade destaca a importancia da fotomontagem no contexto da arte moderna e a

lirica de Jorge de Lima como uma das precursoras da técnica no Brasil:

a fotomontagem é uma espécie de introdugdo a arte rmmdAinda ha

muita gente que n&o sabe olhar um quadro de Picassonodesenho
aquarelado de Flavio de Carvalho. Mas toda pessoa que se mete a fazer
fotomontagens, em pouco tempo fica perfeitamentelitzata a entender
certas doutrinas artisticas da atualidade e a distinguir o que hélat
técnico num quadro cubista e o que ha de sugestividadeldogoa no
Sobrerealismo (sic). Nesse sentido, é bem possivel que a moda atual da
fotomontagem, que &sse espalhando com quase tanta rapidez como as
palavras cruzadas, ainda venha ser uma forga de importanciaquétara
artistica da atualidade (ANDRADE, 1987, p. 10)

50 Suplemento Rotogravuera um espaco déestaque para ifustracéoe a fotografia Foi langado
pelo jornal O Estado de S&o Paulo em 1930 sob coordenacdo de Pedro Fekraardio Pela
qualidade de impressédo das imagens foi uma grande novidade para a idarépsea. Fonte: Acervo
do jornal o Estado de Sao Paul®@isporivel em <http://acervo.estadao.com.br/histede
grupo/decada_1930.shtmAcesso em 05 abril 2014.
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Também médico e professor, Jorge de Lima dedicava-se ao estudo do
misticismo, da fantasia e do sonho. Em 1943, publicou o Avpntura em Panico
onde apresentou um conjunto de fotomontagens, além das enviadas para Mario de
Andrade?®O livro contou com apenas 250 impressées, todas elas assinadas e
dedicadas pelo autor aos seus amigos. Segundo Cavalcanti (2012), a maioria dessas
iImagens foi realizada trés ou quatro anos antes da publicagdpinteira em Panico

ou seja, durante o periodo da Segunda Guerra Mundial (1939-1945):

diante disso, mais que uma simples técnica artistica, a fotagesntpode
ser considerada uma expressédo da vida moderna fraglagntaltipla e
cadtica de uma sociedade esfacelada pela guerra-Spm#sso, o inicio
das crises depressivas pelas quais o poeta passara no final doingmos
(2012, p. 6).

Cavalcanti (2012) destaca a significativa coincidéncia entre o inicio das
crises depressivas de Jorge de Lima e o comeco de seu trabalho com fotomontagem,
principalmente as de carater ludico, alegando que elas possuiam uma funcao
terapéutica para o poeta. Segundo o autor, percebe-se essas perturbacdes, tanto na
vida pessoal do poeta quanto no mundo, através da analise de algumas legendas das
fotomontagens.

Assuncdo relata que grande parte das legendas é “relativamente prosaica e
s6 adquire um sentido surpreendente (e muitas vezes irbnico) ao iluminarem
discursivamente e por contraste uma imagem ou cena monstruosa e incongruente”
(2004, p. 61). Em imagens con@aim e Abel(FIGURA 33) e O comeco da
catequesgFIGURA 34), contidas no livro de 1943, nota-se uma ligacao direta do

artista com as tematicas religiosas, principalmente o cristianismo, e a utilizagdo de

% Todas as fotomontagens de Jorge de Lima podem setasvisno  sitio

http://www.apinturaempanico.com/fotomontagens.ht@®l sitio foi criado em 2010 comoape da
exposicacA Pintura em Panicoorganizado pela Caixa Econémica Federal e com curadi®i$mone
Rodrigues. A exposicdo contou com 52 fotomontageasdo 41 advindas do livrA Pintura em
Péanico(1943) e 11do acervo do Instituto de Estudos Brasileiros da Universidadgfde?auldlEB) —
Fundo Mério de AndraddEssas Ultimas s&o as imagens que Jorge de Lima enMaéticade Andrade
em 1939. Jorge de Lima ndo estendeu seu trabalho com fotomengegaralém dessas imagens e da
composicao da capto livro O Sinal de Deu§l936), de Murilo Mendes.
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contrastes entre o sagrado e o profano; o jocoso e enigmatico; humano e animal, que

serdo temas constantemente abordados em suas fotomontagens (FABRIS, 2002).

FIGURA 33-Jorge de LimaCaim e Abel1943. Fonte:
http://www.apinturaempanico.com/fotomontagens.htm|

FIGURA 34- Jorge de LimaO comeco da catequeskd43. Fonte:
http://www.apinturaempanico.com/fotomontagens.htmi

Em outras imagens, comA invencdo da politicdFIGURA 35) e A
poesia abandona a ciéncia a sua propria sgRESURA 36) ocorre um contraste e
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deslocamento irdnico entre a legenda e a imagem, onde as legendas tendem a atuar
como “guias de uma leitura cujo sentido s6 se forma na subita faisca da unidade
resultante da colagem entre imagem e legenda” (ASSUNCAO, 2004, p. 61) — o que
também pode ser expandido para o entendimento entre as imagens e as legendas das
fotomontagens produzidas pelas vanguardas europeias. Apesar disso, 0 sentido dessa
leitura n&o acata uma mensagem direta e fechada em um so significado. A legenda
proposta por Jorge de Lima demanda ao outro, no ato da recep¢ao, uma formagao de

sentido a qual Fabris (2002) se refere como “desambientagdo mental’, uma
caracteristica da fotomontagem surrealista, conforme apontamos no Cagitulo I.

FIGURA 35- Jorge de LimaA invencédo da political 943. Fonte:
http://www.apinturaempanico.com/fotomontagens.htmi

%" Fabris (2002) apnta que na visdo dos surrealistas franceses a colagem se coiafigonao uma
desambientacdo mental em que a obra obrigaria seu espectador anprsicao moral diante dela
atravé da unido entre o imaginério e o real em uma mesga p
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FIGURA 36- Jorge de LimaA poesia abandona a ciéncia a su@pria sorte 1943. Fonte:
http://www.apinturaempanico.com/fotomontagens.htmi

FIGURA 37-Jorge de LimaSem titulos/d. Fonte:
http://www.apinturaempanico.com/fotomontagens.htmi
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FIGURA 38— Jorge de LimaSem titulos/d. Fonte:
http://www.apinturempanico.com/fotomontagens.htmi

FIGURA 39— Jorge de LimaSem titulos/d. Fonte:
http://www.apinturaempanico.com/fotomontagens.html
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Para a confeccao de suas imagens, Jorge de Lima tinha como modelo o
livro de fotomontagens de Max Erndta Femme 100Tétes de 1929, além da
influéncia da psicanalise de Freud e de artistas surrealistas como De Chirico
(FIGURA 40 e FIGURA 41) e Salvador Dali (FIGURA 42) (CAVALCANTI, 2012).

As fotografias podiam fazer parte do material recortavel, porém ndo eram exclusivas,
sendo comum a presenca de colagem de gravuras e desenhos. Nesse ponto, 0 método
de Jorge de Lima se apresenta diferente de artistas que trabalhavam exclusivamente
com fotografias e recortes tipogréficos, como os dadaistas e construtivistas, e a
utilizagéo de gravuras e desenhos aproximava visualmente suas imagens das de Max
Ernst (FIGURA 43).A composicdo final era muitas vezes fotografada e por isso

alega-se que Jorge de Lima produzia fotomontagem e ndo apenas colagem.

FIGURA 40— Giorgio De Chirco.The FIGURA 41- Giorgio De ChiricoThe
profit.1915. Fonte: www.wikipaintings.org duo (The models of the red towerd15.
Fonte: www.wikipaintings.org

90



FIGURA 42 Salvador DaliAngelus 1932. Fonte: www.wikipaintings.org

FIGURA 43 Max Ernst.lllustration to "A Week of Kindness1934. Fonte: www.wikipaintings.org

O uso da fotomontagem por Jorge de Lima néo foi casual; pelo contrério,
ele teria utilizado a técnica como uma experiéncia continua entre a poesia e a pintura
gue vinha desenvolvendo (PAULINO, 1995 apud FABRIS, 2002). Apesar ddAlivro
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Pintura emPanico, de 1943, ter recebido uma critica favoravel tanto de Mério de
Andrade, quanto de Murilo Mendes, houveram opinides dispares quanto a
importancia da fotomontagem para a arte brasileira. Estomontagens de
Imoralidades artigo publicado no dia 22 de junho de 1943, no jofnibticia(Rio

de Janeiro), o critico Tristdo Ribas considera a prética da fotomontagem como “uma
besteira a custa dos outros, sem nenhum mérito” (RIBAS, 1943, apud FABRIS, 2002,
p. 144). Ribas (1943) associa também a pratica a uma técnica primaria proxima de
uma criacao infantil. Nesse ponto, Mario de Andrade ja havia exposto, no seu texto de
1939, que a fotomontagem em principio poderia aparentar ser uma técnica facil e
infantil, mas que seria na verdade carregada de uma expressao lirica que permitia a
revelacdo do inconsciente e teria uma fungédo pedagdgica para o entendimento da arte

moderna:

a fotomontagem parece brincadeira, a principio. Consiste apenastea gen
se munir de um bom nuimero de revistas e livros congfafias, recortar
figuras, e reorganizas numacomposi¢do nova que a gente fotografa ou
manda fotografar. A principio as criagbes nascemnbias, mecéanicas e
mal inventadas. Mas aos poucos o espirito comegballiar com maior
facilidade, a imaginacédo criadora apanha com rapidazcole¢do das
fotografias recortadas, os documentos capazes de se coordenar num todo
fantastico e sugestivo, os problemas técnicos dainbsitdade séo
facilmente resolvidos, e, com imensa felicidade, glggmos que, em vez

de uma brincadeira de passatempo, estamos diantmd verdadeira arte,

de um meio novo de expressédo! (ANDRADE, 1987, p. 9).

Murilo Mendes (1987) ainda apontava seu carater popular dizendo que a
fotomontagem n&o se destinava apenas a uma elite conhecedora de arte. Entre as
varias observacoes que podem ser feitas sobre as fotomontagens de Jorge de Lima, a
mais consensual € sua afinidade com o surrealismo. Para Murilo Mendes, a técnica
seria um meio revelador do inconsciente — tematica que também é recorrente como
suporte da poesia de Jorge de Lima. Assuncéo (2004) ainda complementa que Jorge
de Lima € um poeta que apresentou, principalmente na sua lirica final, contatos
estreitos com caracteristicas formais do surrealismo, podendo, segundo o autor, ser
caracterizado de duas maneiras: como surrealista ou como um artista que possui fortes

marcas dessa tendéncia estética.
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A presenca do surrealismo como movimento literario e artistico no Brasil
ainda oferece controvérsias. O estudo de Cavalcanti (2012) aborda esse embate ao
apresentar brevemente os argumentos de Sérgio de Lima em contraposi¢do com os de
José Paulo Paes e Antonio Candido. Segundo Cavalcanti (2013yregalismo no
Brasil: mesticagem e sequestr¢$999), Sérgio de Lima alega que houve uma
presengca consistente do surrealismo na literatura brasileira e que seus maiores
representantes seriam Murilo Mendes e Jorge de Lima. Por outro lado, José Paulo
Paes (1985) e Antonio Candido (1992), conforme Cavalcanti (2012), defendem que
nao existiu uma expressao artistica de “importancia real no cenario literario brasileiro.
Apresentando-se de maneira dispersa por poucos poetas, apenas registrada pela
utilizacdo de algumas técnicas surrealistas para composicdo de seus poemas”
(CAVALCANTI, 2012, p.1). E, por isso, ndo haveria naquele momento uma
consisténcia e escola ou tendéncia estética significativa. Paes e Candido consideravam
ainda que o surrealismo somente marcou presenca no Brasil pela influéncia que
exerceu na apropriacédo de alguns elementos formais, caradagre exquf ou a
escrita automatica, por parte de alguns poetas.

A inexisténcia de um grupo brasileiro organizado em torno do movimento
surrealista — com manifestos, reunides, revistas, exposi¢coes, ideias e atitudes comuns
— confirmaria a inexisténcia de um real grupo unido, 0 que n&o implica
necessariamente na auséncia de uma influéncia do surrealismo em obras especificas
(VIRAVA, 2012). Deve-se levar em conta que o movimento surrealista francés era
advindo de um ambiente cultural moderno, decorrente das mudancgas sociais, politicas
e econOmicas vividas pela Europa e em especial pela Frangca, o que no Brasil os
modernistas ainda visavam construir.

Virava (2012) articula que embora possa se reconhecer alguns tragos
comuns entre artistas brasileiros e o surrealismo, como é o caso de Jorge de Lima,
limita-los somente ao movimento € “anular a complexidade em que se deram tais
atitudes e discussdes” (2012, p. 209). Como parte das discussfes modernistas, 0
surrealismo esteve bastante presente, uma vez que era contemporaneo ao modernismo

brasileiro. Nesse ponto, Jorge de Lima foi um dos artistas brasileiros que mais se

8 Cadavre exqui® um método de criagamletiva surrealista inventado na Franca, em 1925. Para
realizalo, o primeiro autor escreve um verso num papealobrao de forma que sfique visivel a
Ultima palavra. Em seguida, o papel é entregue para o pré@sordor que pode, ou ndo, se guiar pela
Unica palavra visivel. O segundo autor acrescenta outro verso, dobra e papsé para o proximo. O
método se repete até que todos escrevam. A téamdzEm pode ser aplicada ao desenho.
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aproximou da transgressao proposta pelo surrealismo. Com suas fotomontagens, o
poeta colocou em xeque a no¢ao de autoria, tendo utilizado o novo meio como uma
forma de transmitir sua sensibilidade e penetrar em regides misteriosas através de
associacoes livres (PAULINO, 1987).

As fotomontagens de Jorge de Lima s&o lembradas como um importante
conjunto para a histdria da fotografia brasileira, tanto por terem sido um dos primeiros
trabalhos de fotomontagem reconhecido pelos criticos de arte do pais, quanto pelo seu

carater de experimentalismo e dialogo com 0os movimentos de vanguarda do exterior.

2.2.3 Alberto Veiga Guignard

Alberto Veiga Guinard foi um artista famoso por pintar as paisagens de
Minas Gerais. A convite do entdo prefeito de Belo horizonte, Juscelino Kubitschek,
chegou ao Estado em 1943. Ele havia estudado e trabalhado com arte na Alemanha
durante dez anos. Ao se deslocar para as montanhas de Minas Gerais, descobriu-
encantado pela luminosidade e as cores dos céus e da paisagem. Naquela época, a arte
mineira ainda estava ligada a um academismo formal e a presenca de Guignard
provocou uma renovagao para 0 meio artistico, principalmente como professor e
diretor da Escola de Belas Artes (ANDRES, 1996).

Durante o final da década de 1940 produziu trés fotomontagens
(FIGURAS 44, 45 e 46), que, por terem sido descobertas recentéineaimea
carecem de estudos. Alguns autores, como Chiarelli, aproximam as imagens de
Guignard com as de Jorge de Lima e as de Athos Bulcédo, enquadrando-as como uma
“derivacdo surrealista” (2003, p. 73). Porém, diferentemente de Lima, as
fotomontagens de Guignard ndo se assemelham formalmente aquelas de Max Ernst,
uma vez que 0 espaco ndo é representado de modo continuo e sem fissuras
(CHIARELLI, 2003).

29 Segundo Chiarelli (2002), a primeira vez que asmmotagens de Alberto Veiga Guignard foram
vistas por um publico maior foi ao final da década de 1970, quando Frederieedvas incluiu no
livro de sua autorigGuignard (1979)
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FIGURA 44- Alberto da Veiga Guignard&vocacao 1949. Fonte: www.mam.org.br

FIGURA 45 Alberto da Veiga Guignaré&gem Titulo1949. Fonte: www.mam.org.br
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FIGURA 46 Alberto da Veiga Guignhardem Titulo1949. Fonte: www.mam.org.br

Antes da producao de suas fotomontagens, durante os anos 1920 e 1930,
Guignard voltou seu interesse para uma producdo pictorica influenciada pelo
surrealismo e pelo artista e amigo Ismael Nery (1900-1934), principalmente pela
tematica onirica. Os dois artistas tinham amigos em comum, sendo um deles Murilo
Mendes, que como informado anteriormente, prefaciou o livro de fotomontagens de
Jorge de Lima.

Por se interessar ha um certo tempo pelo surrealismo, a producdo de
fotomontagens de Guignard, segundo Chiarelli (2003), ndo deve ser vista como um
mero passatempo. Apesar de ter produzido somente trés fotomontagens, essas
imagens estariam repletas de elementos formais que marcam a obra geral do artista,
acima de tudo pelo seu interesse na exploragdo do plano pictorico. Chiarelli (2002)
descreve que de acordo com o proprietario das 8pedas foram produzidas no fim
dos anos 1940, mais precisamente em 1949, e foram assinadas e datadas por
Guignard. Tem-se que duas (FIGURA 44 e FIGURA 45) das trés fotomontagens
produzidas por Guignard foram publicadas no livro Guignard, de 1979, de Frederico

Morais.

30 Chiarelli (2002) nao informa o nome do proprietatas trés fotomontagens de Guignard, mas-sabe
se que foram doadas, em 20@®r Paulo Kuczynskiao Museu de Arte Moderna de S&o Paulo e
atualmente pertencem ao acervo do museu. Famtes.mam.org.br
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Em 1997, as mesmas imagens fizeram parte de outro livro dedicado ao
artista, também intitulad@uignarde escrito por Lélia Coelha Frota. No entanto, para
Chiarelli (2002) nessas duas publicacdes as fotomontagens sé tiveram um carater
ilustrativo e nenhum comentéario critico foi feito sobre elas. No t&uro
Guignard? Chiarelli (2002) tenta suprir a falta de estudos sobre essas imagens,
observando o interesse do artista pelo surrealismo, assim como uma ligacao entre a

pratica da colagem e a pintura do artista durante a década de 1930. Segundo o autor,

provavelmente, por seu contato, durante certo periodo, com Ismael Nery,
Guignard prodmiu uma série importante de pinturas, em que o clima
surrealista patente da obra de Nery é também percebidsua producéo.

[...] No entanto, se a presenca do surrealismo na produgd primeiros
anos da década de 30, pode ser creditada a influéndNege certas
atitudes que o primeiro toma em relacdo ao campo bidimensionelada t
indicam que néo foram devida apenas a influéncia do pin&is velho.

Elas parecem também ter surgido, e persistido, devidrépria pratica da
colagem feita com fotogriafs (CHIARELLI, 2002, p. 94)

Ao comparar a fotomontage®em titulo(FIGURA 44) com a pintura
Santa Cecilia (FIGURA 47), Chiarelli percebe que had uma composi¢cdo muito
semelhante entre as obras, onde é “visivel a justaposicao das imagens nao obedecendo
a légica da perspectiva renascentista (que criava a ilusdo de profundidade) — base de
toda a arte ocidental até o século XIX” (2002, p.94). O autor também descreve
semelhancas entre a planaridade das fotomontagens e de algumas das paisagens de

Ouro Preto, realizadas na década de 1930 e 1940 (FIGURA 48).
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FIGURA 48— Alberto Veiga Guignard. Ouro Preto. 1941. Fonte:
http://www.estadao.com.br/noticias/arteelazer,guigigaadbrienteno-instituto-tomie-
ohtake,570011,0.htm

Dessa forma, Chiarelli (2002) argumenta que as trés fotomontagens de
Guignard ndo podem ser separadas como obras a parte de sua pintura. Elas foram
ferramentas que ajudaram o artista a enriquecer seu trabalho e a combater a logica
renascentista da arte. A colagem aparece dentro da trajetéria de Guignard como uma
das possibilidades de ampliacdo de sua pintura. Por fim, o autor conclui que a
dedicacdo de Guignard a fotomontagem o coloca como um dos raros artistas
brasileiros que experimentaram a apropriacdo de “esquemas visuais do passado
guanto de imagens fotograficas” (CHIARELLI, 2002, p.94).
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Através dos exemplos apresentados no decorrer do capitulo percebemos
que a producdo de fotomontagem no modernismo brasileiro foi moderada quando
comparada a producdo europeia. Mesmo que seja possivel citar artistas que
trabalharam com a técnica, essa producdo quando divulgada ficava quase sempre a
margem da producéo principal desses artistas.

Apesar de Mario de Andrade e Murilo Mendes defenderem o carater
didatico da fotomontagem como uma introducéo a arte moderna, nota-se que a técnica
nao contemplava o discurso inaugurado pela Semana de Arte de 1922 e por iSso nao
foi explorada, como o cinema e a propria fotografia, de modo amplo. Por outro lado, a
fotomontagem ganhou espaco com o crescimento da indUstria e da imprensa no pais,
sendo parte importante de uma solucdo visual para a criagdo de narrativas de
publicagbes como Revista S.PauloVias esse cenério se modifica a paftéirdécada
de 1950 com a expansdo da fotografia no Brasil através da concep¢do moderna.

No capitulo seguinte nos concentraremos especificamente nas
fotomontagens de Athos Bulc&o, inserindo-as no contexto historico e artistico do
Brasil dos anos 1950 e na propria trajetoria artistica de seu autor. Ao focar nesses
contextos, a pesquisa pretende entender esse acervo de fotomontagens a partir de uma
perspectiva da histéria fotografica brasileira.
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CAPITULO 1lI

AS FOTOMONTAGENS DE ATHOS BULCAO

Neste capitulo abordamos as fotomontagens de Athos Bulcéo, produzidas
entre 1952 e 1956. Para isto, serd feita uma apresentacdo do cenario artistico
brasileiro da época e sua correlacdo com a biografia do artista. O levantamento dos
principais debates que rondavam a década de 1950, assim como os trabalhos
desenvolvidos pelo artista, serao importantes para o entendimento dessa producdo no
contexto da fotografia brasileira.

3.1 O cenario artistico brasileiro da década de 1950

O contexto de crescimento econdémico do final da década de 1940,
atrelado a uma urbanizacao acelerada, proporcionou a criagdo de espacos culturais e
de arte nos maiores centros urbanos do pais. Neste periodo foram construidos o
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM-RJ), o Museu de Arte de Sao Paulo
(Masp) e o Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (MAM-SP). Em outubro de 1951,
ocorreu a | Bienal de Arte de Sdo Paulo. O evento proporcionou aos artistas e criticos
brasileiros 0 contato com obras abstratas e concretas de artistas como Sophie
TaeuberArp (1889-1943), Max Bill (1908-1994), Richard P.Lohse (1902-1988) e
Walter Bodmer (1936- ) (GULLAR, 1985).

Cocchiarale (1998a) relembra que a década de 1940 foi crucial para uma
geracdo de artistas, da qual Athos Bulcdo fazia parte, que foram marcados pelo
ideario modernista e pela renovacdo da arte brasileira através do abstracionismo
geomeétrico e informal. Neste ponto, tanto a constru¢do dos museus quanto a | Bienal
foram eventos de extrema importancia para a divulgacdo e promocgao de debates
acerca da arte moderna no Brasil, em especial da arte abstrata, sendo parte de um
campo fértil para o surgimento de dois movimentos artiticos: o concretismo (1951) e
0 neoconcretismo (1959). Como caracteristica principal, ambos se opunham ao
figurativismo e tendiam para o campo da abstracéo.

Conforme Ferreira Gullar (1985), as primeiras manifestacdes de arte
concreta no Brasil ndo surgiram como uma evolugao direta da pintura moderna. Ao

contrario, elas se afastavam dos ideais de nacionalidade que permearam os trabalhos
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dos artistas da Semana de Arte Moderna de 1922 e teriam surgido no pais como uma
reagcdo ao ambiente artistico do Realismo Social, defendido principalmente por
Candido Portinari (1903-1962) e Di Cavalcanti (1897-1976), que, por sua vez, se
mostravam contrarios a vertente nao-figurativa. De acordo com Cocchiarale e Geiger
(1987), esses artistas acreditavam que o abstracionismo seria uma opg¢ao artistica que
se afastaria da realidade, alegando que “a abolicdo da ‘figura’ isola a obra do artista
de uma visualidade reconhecivel, e, 0 que é mais grave, da realidade social de seu
povo” (COCCHIARALE; GEIGER, 1987, p. 11 apud ETCHEVERRY, 2010, p. 210).

Por outro lado, os artistas adeptos ao concretismo defendiam que optar
pelo abstracionismo significava “uma estratégia cultural universalista e evolucionista”
(BRITO, 1999, p. 39). Justificavam esse posicionamento ao dizer que a razéo pura e o
uso de elementos constituintes de todas as formas — como as linhas, cores e formas
geométricas — eram considerados atributos gerais da humanidade e o uso exclusivo
delas possibilitaria que o artista falasse para todos e em todos os lugares do mundo
(COELHO, 2007).

De acordo com Brito (1999), a arte concreta seria uma espécie de
engenharia de processos de comunicacao visual. A producéo era caracterizada pela
sistematica exploragdo da forma seriada, do tempo como movimento mecanico, e

pelas intencdes estritamente Optico-sensoriais:

Isto é, contra o conteudismo representacional, progdgmperceptive-
um programa de exercicios 6pticos que fossem “belos” e significaimos
si mesmos, que significassem a exploracdo e a invencaoodes
sintagmas visuais cujo interesse estaria ha sua capaadadmovar a
possibilidade de comunica¢éo (BRITO, 1999, p.41)

O concretismo brasileiro surgiu em dois nucleos: um em Sdo Paulo e
outro no Rio de Janeiro. O grupo paulista formou-se em torno dos artistas Waldemar
Cordeiro (1925-1973) e Geraldo de Barros (1923-1998), chamando-se grupo Ruptura.
O manifesto do grupo, lancado em 1951, buscava a incorporagdo dos processos
matematicos a producdo artistica, sendo uma integragcdo da arte na sociedade
industrial (BRITO, 1999). Ja no Rio de Janeiro formou-se um grupo de artistas que
também tinham interesse na linguagem geométrica, mas nao valoriziavam

racionalizacéo total da obra, sob o nome de Grupo Frente. Os principais nomes do
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grupo eram Ivan Serpa (1923-1973), Franz Weissmann (1911-2005), Lygia Clark
(1920-1988), Lygia Pape (1927-2004) e Hélio Oiticica (1937-1980).

Segundo Gullar (1985), o grupo Frente se diferenciava do Ruptura por
ndo obedecer a nenhum cédigo estético rigido e considerar a linguagem geométrica
como um campo aberto a experimentacao e indagac¢éo. Esses distanciamentos ficaram
mais evidentes na | Exposicdo Nacional de Arte Concreta, realizada em 1956 em S&o
Paulo e no ano seguinte no Rio de Janeiro. Pela primeira vez as duas tendéncias do
concretismo brasileiro foram confrontadas, obrigando os artistas cariocas a tomar uma
posicdo mais definida em torno das diferencas apresentadas pelos dois grupos, o que
acabou por culminar na ruptura que levaria ao nascimento do movimento neoconcreto
(GULLAR, 1985).

O Manifesto Neoconcreto, lancado em 1959, defendia que o movimento
surgia de uma necessidade de apresentar a complexidade da realidade do homem
moderno através de acdes que negassem as atitudes cientificistas e positivas da arte.
Em linhas gerais, 0 neoconcretismo visava fugir do racionalismo exagerado do
concretismo, valorizando as possibilidades criadoras do artista. Veremos mdes adian
gue Athos Bulc&o simpatizou com essas vertentes nao-figurativas, em especial com o
neoconcretismo, principalmente durante a construcéo de obras para Brasilia.

Diferentemente do inicio do modernismo, a fotografia adquire ao fim da
década de 1940 e inicio de 1950 maior relevancia no debate artistico brasileiro. No
inicio da década de 1950 o campo da fotografia se expandiu no Brasil. Segundo
Herkenhoff (1987), enquanto as revistas ilustradasCruzeiro e Manchete
divulgavam o fotojornalismo, os fotoclubes enfatizavam a exploracdo de uma
fotografia criativa, dando origem as raizes da fotografia abstrata. Neste contexto,
destacamos a atuagdo do Foto Cine Clube Bandeirante (FCCB) como importante
propagador da estética moderna na fotografia, assim como o trabalho de alguns
artistas-fotografos dentro e fora do ambiente fotoclubista, como Geraldo de Barros e
José Oiticica Filho (1906-1964). A escolha dos dois artistas é justificada pela
inovacédo de ritmo, modulacdo e abstracao de suas produgdes. De acordo eoen Cost
Silva (2004), tanto Geraldo de Barros quanto José Oiticica Filho trouxeram para a
fotografia brasileira caracteristicas do cenario artistico da época e possibilitaram,

através da intervencgdo no processo fotografico, a expanséo da fotografia.
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3.1.2 Foto Cine Clube Bandeirante: o nascimento da fotografia moderna no
Brasil

Segundo o estudo de Costa e Silva (2004), o fotoclubismo teve sua origem
no Brasil no inicio do século XX e até 1930 sua atividade esteve concentrada no Rio
de Janeiro em fotoclubes como Photo Club do Rio de Janeiro, fundado em 1919, e o
Photo Club Brasileiro, de 19230s amadores que se reuniam em torno desses
fotoclubes visavam uma producao de cunho pictorialista. Em 1939, esse cenério muda
com a criagao do Foto Cine Clube Bandeirante (FCCB), em S&o Paulo.

Em seu primeiro momento, os fotégrafos vinculados ao FCCB também
produziram fotografias ligadas ao academismo, o0 que podia ser comparado ao
trabalho pictorialista desenvolvido no interior dos fotoclubes cariocas. A partir dos
anos 1940, o FCCB adquiriu uma nova linha estética, menos ligada ao pictorialismo,

e mais voltada para as experimentacoes tanto formais quanto estéticas. Nesse periodo,
os membros do FCCB se empenharam na construcdo de uma estética que mudasse 0s
rumos da fotografia brasileira, abrindo espaco para a criagdo da fotografia moderna.
Tratava-se de inovar a fotografia dentro das novas relagbes que a moderninade
propunha, através das regras de composi¢ao, jogo de luz e sombra, geometrizacéo e
interferéncia no processo fotografico (COSTA; SILVA, 2004).

O FCCB alcangcou destaque nacional como agenciador da producao
fotogréfica moderna brasileira. Com uma sélida organizagéo interna, o FCCB cresceu
e no final dos anos 1940 j& contava com varios socios e com exposi¢des frequentes. A
partir de 1946, passou a contar também com um boletim informatBaetm Foto
Cing onde seus sécios divulgavam os resultados de concursos internos do clube.

Costa e Silva (2004) identificam trés momentos essenciais do fotoclube:
0s pioneiros, a Escola Paulista e a diluicAo da experiéncia moderna. O primeiro
momento se refere aos pioneiros da inovacao da producao fotografica do clube. N&ao
se trata, necessariamente, dos primeiros sécios do FCCB, mas sim de fotégrafos que

%10 Photo Clube do Rio de Janeiro foi o primeiro faibe brasileirqg mas, segundo Costa e Silva
(2004), a associacdo teve uma pequena duracdo e logo fechou. Alguns de s rapthbros,
juntamente com outros fotégrafos amadoresramieem 1923 0 Photo Clube BrasileirdDe acordo
com Mello (1998), o Photo Clube Brasileiro promovia expiess, cursos, debates e concursos, além
de contar com uma publicagéo propria, a revista Photogramma. Além dislube mantinha contato
com outros fotoclbhes do exterior, sendo uma instituicdo essencial para a divulgagédo dadesvi
técnicas e estéticas.
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concretizaram uma transformacgéo da tradi¢cao pictorialista dos fotoclubes brasileiros.
Foram eles: José Yalenti (1895-1967), Thomaz Farkas (1924-2011), Geraldo de
Barros (1923-1998) e German Lorca (1922).

Em comum, todos eram jovens e n&o haviam iniciado sua formacgao
fotogréfica no auge do pictorialismo. “Se para os pictorialistas 0s processos técnicos
definiam a natureza artistica da fotografia, para os bandeirantes eles eram apenas o
meio de expressao do artista” (COSTA; SILVA, 2004, p. 39). Como diferencial, cada
um dos fotdgrafos citados possuia uma particularidade caracteristica que influenciou a
identidade do fotoclube em sua segunda fase, a Escola Paulista.

De acordo com o0s autores, enquanto José Yalenti partia da geometrizacao
para explorar as potencialidades da luz, principalmente na arqutitetura (FIGURA 49),
Lorca buscava provocar o estranhamento de objetos cotidianos ao fotografa-los em
composi¢cdes estranhas a sua realidade, assim como interferia no processo de
revelacdo da imagem (FIGURA 50); Farkas explorava os ritmos, texturas, planos e
contraluz, angulos inusitados (FIGURA 51) e utilizava a fotografia como um meio de
divagacao psicologica, expressa principalmente através da sua participacdo no Grupo
Surrealista. Mas é com Geraldo de Barros (FIGURA 52) que o processo fotografico
tradicional — fotografar, revelar e ampliar — passa a sofrer intervencgdes, resultando
em uma fotografia composta de elementos construtivos e abstracionistas, tendo como

trabalho mais significativo a exposiciotoformas de 1950.
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FIGURA 49— José YalentiParalelas e diagonaisl945. Fonte: Costa; Silva, 2004, p.133
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FIGURA 51-Thomaz FarkasTelhas 1947. Fonte: Costa; Silva, 2004, p.135
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FIGURA 52— Geraldo de Barrog-otoforma.1950. Fonte: Colecdo PireliMasp

O trabalho de Geraldo de Barros foi motivo de controvérsias e brigas
dentro do ambiente fotoclubista de Sado Paulo. De acordo com Lima (2006), alguns
membros do FCCB né&o consideravam as imagens de Barros como procedimentos
fotograficos, pois achavam que haviam perdido completamente o referente e estavam
mais préximas do abstracionismo das artes plasticas, o que seria reconsiderado mais
adiante, em 1952, quando a arte abstrata passa a ser absorvida pelo clube. Tais
Impasses levaram Barros a deixar o meio fotoclubista.

Quase contemporanea a Geraldo de Barros estd a producdo de José
Oiticica Filho. Também de carater abstrato, a experiéncia de Oiticica Filho é essencial
para o entendimento da expansdo da fotografia na década de 1950 no Brasil. Assim
como Barros, o artista dialogava com a arte nao-figurativa e com as vanguardas que
se desenvolveram no ambiente artistico da década em questdo, como analisaremos

adiante.

3.1.3 As experimentacgfes de Geraldo de Barros e José Oiticica Filho

Em 1950, Geraldo de Barros apresentou no Museu de Arte de Sao Paulo
(Masp) a exposicad-otoformas Utilizando mudltiplas exposi¢des, superposicdes,
fotomontagens, cortes de negativos e intervencao com desenhos, as imagens revelam

uma subjetividade na investigagéo de planos e linhas. Elaboradas entre 1948 e 1950,
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as Fotoformas(FIGURA 53 e FIGURA 54) sdo um conjunto hibrido de fotografias

gue se aproximava tanto da geometria exata da arte concreta quanto dos desenhos
livres dos trabalhos graficos de Barros (COSTA; SILVA, 2004). Segundo Lima
(2006), na época de producdo dadoformas Geraldo de Barros ndo conhecia o
concretismo, vindo a aderir formalmente ao projeto construtivo a partir de 1952.
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FIGURA 53- Geraldo de Barrog-otoforma, estagdo da Lu¥949. Fonte: Cole¢&o Itad Moderno,
2007
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FIGURA 54- Geraldo de Barrog-otoforma, estacdo da Lu¥950. Fonte: Colecao Itai Moderno,
2007
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Quando ingressou no FCCB, em 1949, Geraldo de Barros ja possuia u
experiéncia anterior com artes plasticas. Mas foi através de uma pesquisa
abstracionista que o artista viu as possibilidades de constru¢cdo de uma obra que néo
diluisse as fronteiras convencionais entre a fotografia e as artes plasticas (COSTA,;
SILVA, 2004). A producédo fotogréfica de Geraldo de Barros é considerada como
inaugural da vertente abstrata da fotografia moderna brasileira. Importante ressaltar
gue o trabalho de Geraldo de Barros tinha a aceitacdo de dois dos principais criticos
de arte do Brasil da época: Mario Pedrosa e Ferreira Gullar. Ambos eram adeptos a
vertente abstrata e consideravam que as fotografias de Geraldo de Barros estavam
alinhadas aos fundamentos do concretismo (ETCHEVERRY, 2010).

Outro importante artista que esteve ligado ao movimento fotoclubista,
mas no ambito carioca, foi José Oiticica Filho. Apds um periodo de grande atividade,
entre as décadas de 1920 e 1930, o ambiente fotoclubista carioca chegou aos anos
1950 fragilizado. Costa e Silva (2004) relatam que diante da morte do presidente do
Photo Club Brasileiro, Nogueira Borges, em 1953, a associacdo encerrou
definitivamente suas atividades. A producao fotografica do Rio de Janeiro, comparada
a de Sao Paulo, era pequena e continuava, muitas vezes, ainda ligada ao pictorialismo
e a excecdo a esse academismo, segundo os autores, ficou por conta de José Oiticica
Filho.

Assim como Geraldo de Barros, Oiticica Filho buscava uma autonomia de
linguagem embasada nas experimentacdes advindas de fotomontagens, solarizagdes,
geometrizacdo e interferéncias no processo fotografico. Também foi importante no
desenvolvimento de discussbes acerca das tendéncias construtivas e do
abstracionismo, dialogando principalmente com o0 movimento neoconcreto
(MAGALHAES; PEREGRINO, 2004).

Em 1942, José Oiticica Filho comecgou a se interessar por fotografia a
partir do trabalho que desenvolvia no estudo de insetos no Museu Nacional do Rio de
Janeiro. Na década de 1950, foi o artista brasileiro com maior nimero de
participagbes em exposicdes internacionais. Segundo o critico Paulo Herkenhoff
(1983), o artista passou por quatro fases significativas: a utilitaria, a fotoclubista, a
abstrata e a construtiva.

A primeira se refere ao trabalho ja citado de registro técnico-cientifico
desenvolvido com a microfotografia de insetos. Ja o momento fotoclubista € relatado
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como uma forma de pesquisa formal e de busca por veiculagdo de sua obra. No Rio de
Janeiro, pertenceu durante a década de 1940 ao Photo Clube Brasileiro e a partir de
1955 foi membro do Foto Cine Clube Bandeirante, em S&o Paulo. Até sua entrada no
FCCB, José Oiticica Filho defendia o academismo e a estética pictorialista. Quando
teve uma maior aproximagdo com o clube paulista passou a experimentar a
materialidade da fotografia. Comecou produzindo fotomontagens, como O tunel
(FIGURA 55), onde buscava ressaltar o realismo através de recursos da montagem de
planos, interferéncia com guache e uso de contra-luz. Dessa forma, “propunha uma
intervencdo de ordem técnica para fugir a caracteristica documentaklgue
considerava inerente a fotografia” (COSTA; SILVA, 2004, p. 74).

FIGURA 55— José Oiticica Filho. O tanel. 1951. Fonte: Oiticidth®, 1983, p. 41

J& nas outras duas fases apontadas por Herkenhoff , a abstrata e concreta,
nota-se uma produgcdo muito ligada a experimentagdo fotogréfica, principalmente
dentro do laboratorio. José Oiticica Filho abandona definitivamente a figuracdo para

abracar a abstracao e a geometrizacao (FIGURA 56).

109



////////

(((*\}ﬁg/ \\‘\‘\" "

L\
/// iy ““ s

%»’“‘ml

)

e

\\\\ Q\\\Q\/
WQ

FIGURA 56— José Oiticica Filho. Recria¢de5l s/d. Fonte: Fonte: Oiticica Filho, 1983, p. 91

Herkenhoff (1983, p. 19) reconhece que a producéo de Geraldo de Barros
e José Oiticica Filho representam o momento em que a fotografia brasileira “esteve
mais sintonizada e integrada a um projeto geral de cultura no pais”. Deturpando o
processo normal da fotografia, esses artistas conseguiram estabelecer um dialogo
préximo entre a fotografia moderna e os movimentos abstratos nacionais advindos
artes plasticas. E € nesse ambiente de experimentacdo fotografica e de novas
possibilidades de criacdo artistica que Athos Bulcdo produziu suas psimeira
fotomontagens. A seguir, apresentamos alguns dados de sua biografia e algumas de
sua principais obras, inserindo o artista no cenario artistico brasileiro que se construia

nos anos 1950.

3.2 Athos Bulcao: vida e obra

O vasto acervo deixado por Athos Bulcdo requer um olhar atento a cada
uma de suas fases. Considerado de personalidade timida, silenciosa e serena, foi um
artista versatil. Trabalhou com diferentes linguagens - pintura, escultura,
fotomontagens, figurinos e azulejos — em obras que visam uma aproximac¢ao sensorial
entre 0s sujeitos e a arte, sendo por isso considerado um artista mudaltiplo
(HERKENHOFF, 1987).
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Athos Bulcédo simpatizava com o abstracionismo das propostas concretas
e neoconcretas, mas mantinha em si o caréter lirico da infancia e das memodrias de
carnaval do Rio de Janeiro. Nao se declarava artista e nem tinha pretensao de atingir
um reconhecimento amplo (BULCAO, s/d), tanto que véarias de suas obras,
principalmente em Brasilia, ndo estdo assinadas. No entanto, o critico Agnaldo Faria
(1998) considera que Athos conseguiu 0 que poucos artistas brasileiros alcancaram:
fez com que suas obras ndo mais o pertencessem. Isto porque sua atuacao junto aos
arquitetos contribuiu para a criagdo de obras integradas ao cotidiano de transeuntes
de cidades como Brasilia, Belo Horizonte, Salvador e Rio de Janeiro. No geral, sdo
obras integradas a arquitetura, onde nédo se pode delimitar o comeco e o fim de cada
linguagem.

Nascido em 18 de julho de 1918, no Rio de Janeiro, Athos Bulcdo sempre
teve a arte atrelada a sua trajetdria. Aos cinco anos de idade perdeu a mae, Maria
Antonieta da Fonseca Bulcdo, sendo criado pelo pai, Fortunato Bulcao, junto aos
irmaos Jayme, Mariazinha e Dalila. As irmas acabaram adquirindo a importancia da
mae durante os primeiros anos de sua formacgéo e por influéncia delas frequentava
Salbes de Arte, teatros e 6peras. Os indicios de sua sensibilidade artistica surgiram
ainda na infancia. Era uma crianca timida e através de desenhos expressava sua
criatividade. Aos 18 anos, ingressou na Faculdade de Medicina do Rio de Janeiro,
mas acabou abandonando o curso em 1939 para se dedicar a pintura. Nesse periodo,
conheceu Carlos Scliar (1920-2001), Enrico Bianco (1918-2013), Murilo Mendes
(1901-1975) e Roberto Burle Marx (1909-1994) e passou a frequentar o bar
Vermelhinho, onde conviveu com jornalistas, escritores, poetas, artistas, musicos e
arquitetos que compunham a elite intelectual e artistica carioca do periodo.

Em 1941 foi selecionado para o Saldo Nacional de Belas Artes e premiado
com medalha de prata em desenho e pintura. Athos era autoditada e ndo se
identificava com a formalidade do ensino da arte, motivo que o levou a participar,
juntamente com outros artistas autbnomos, do grupo dissidente do curso de artes da
Escola de Belas Artes do Rio de Janeiro. Os primeiros trabalhos eram figurativos e
mais voltados para o exercicio da pintura e do desenho, principalmente em aquarela e
nanquim (FIGURA 57 e FIGURA 58).

111



-
f|

FIGURA 58 - Athos BulcdoDanga 1944. Fonte: www.catalogodasartes.com.br

Em 1943 conheceu Oscar Niemeyer (1907-2012), que Ihe propds parceria
para o projeto do Teatro Municipal de Belo Horizonte. Até entdo Athos havia
trabalhado somente com pintura e desenho, mas a convite de Niemeyer se dedicou a
pintura e a aplicagdo de azulejos em um painel externo dedicado ao teatro em questao.
Apesar de a obra ndo ter sido concluida, a parceria entre o arquiteto e o artista

continuaria em varios projetos, inclusive na construcéo de Brasilia.

112



Em 1945, também em Belo Horizonte, foi convidado pelo pintor Candido
Portinari para trabalhar como assistente na execucéo do painel de S&do Francisco de
Assis, na igreja da Pampulha. De maio a dezembro do mesmo ano, morou na casa de
Portinari, no Rio de Janeiro, e trabalhou como assistente em seu atelié. Athos
misturava tintas para o artista, o que declarou ser uma fase importante para o
aprendizado sobre cor e desenho: “O Portinari ensinava muito, me ajudou a entender
0s quadros, a analisar como os quadros eram feitos” (BULCAO, s/d). De acordo com
Severino Francisco (2009), no atelié de Portinari os dois artistas analisavam quadros
de Matisse, Renoir, Seraut, Cézanne e Van Gogh como exercicio para entender a cor e
0 uso da cor complementar. Essa atividade fez com que Athos Bulc&o estudasse muito
as cores que iria usar antes de pintar. Bulcao defendia que o artista tem que saber o
que faz e n&o acreditava na nogao roméantica de artista como génio (FRANCISCO,
20009).

Apds duas exposi¢cdes individuais (1944 e 1946, ambas realizadas no
Instituto de Arquitetos do Brasil, no Rio de Janeiro), recebeu em 1948 uma bolsa de
estudos do governo da Franca. Neste mesmo ano, mudou-se para Paris onde
frequentou os cursos de desemtaAcadémie de la Grande Chaumiérele litografia
no atelié de Jean Pons. O término da bolsa de estudos o fez voltar para o Brasil, ao
final de 1949, e encarar um ambiente artistico onde poucos artistas brasileiros
conseguiam viver apenas com a venda de suas obras (COCCHIARALE, 1998a).

A partir de 1950, Athos Bulcdo passou a morar no Rio de Janeiro, e assim
vivenciou parte do debate politico-estético que se desenvolvia por influéncia da
discusséo gerada em torno da abstracdo do movimento concretista e, posteriormente,
pelo neoconcretismo. Segundo Madeira (2002), os anseios da linguagem construtiva o
influenciaram na elaboracé&o dos preceitos dos azulejos e da arte que o artista iria

construir em Brasilia. A autora ainda afirma que

[...] Athos Bulcéo fiou conhecido, sobretudo, como o artista “candango”
que transferiu e traduziu nos espacos da capital federal toda a
efervescéncia do abstracionismo, o qual era discutido nos eiksticast

das cidades do Rio de Janeiro e S&o Paulo no fim dos anos b elasi

60. Eram nestes locais que os movimentos construtivistas se cansttui
travavam seus primeiros dialogos e criticas. Distante da radidalida
linguagem abstrata existente no campo artistico de ambasp#aisca
estaduais, Bulcdo torneae, comessa producdo singular, o artista da
visualidade de Brasilia que, ora tangenciando os ideais concrdtisisat®,

criou planos visuais inconfundiveis, azulejarias de alto teétiqmoe que
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se tornaram icones vinculados a cidade (MADEIRA, 200L5).

Em 1952, foi admitido como ilustrador no Servico de Documentagéo do
Ministério da Educacao e Cultura (MEC). Neste periodo, fez ilustracbes de catalogos
e livros comoO Encontro Marcadd1952) eA Cidade Vazig1952), de Fernando
Sabino (1923-2004), e de revistas coBrasil Arquitetura Contemporangd955) e
Modulo de Arquiteturg1955 -1958), além de desenhar capas para discos, cenarios e
figurinos de pecas teatrais e alguns projetos de decoracdo de interiores. Nesse
momento, destaca-se o inicio da produgcdo de suas primeiras fotomontagens. Em
1955, fez parceria com o arquiteto Hélio Uchoa (1913-1971) para a construgdo de um
painel de azulejos para o Hospital Sul América, atual Hospital da Lagoa, no Rio de
Janeiro.

Em 1956, foi convidado pelo arquiteto Carlos Ferreira para construir um
painel para o restaurante do Clube de Engenharia do Rio de Janeiro. Para este trabalho
Athos Bulcéo desenvolveu uma fotomontagem, de 3m x 12m, aplicada a arquitetura
do restaurant® Farias (2014) destaca que nessa época o artista ja havia entrado em
contato com duas linguagens que seriam importantes em toda a sua carreira: 0S

azulejos e a fotomontagem. Segundo Farias,

esses dois trabalhos ja davam conta da via dupla por onde seaeRmbari
sua imensa potencialidade cnati da composi¢cdo mural para o Hospital
Sul América iria se desenvolver o artista Unicoppupado em levar seu
trabalho depurado para a esfera social; de icones aténgsosicoes
abstratas, até os intrincados quetmbecas formais, da manufatura até a
linguagem padronizada e industrial, e do painel mural pdabaracdo de
elementos arquitetdnicos. As fotomontagens lewasiao artista de atelié,
autor de obras de natureza intimista: as infinitas pinturas daslgue
traem um interesse pela corremixpressionista; as pinturas de personagens
misteriosos, com um leve sabor surrealista, herangmamoramento pelo
teatro; as surpreendentes fotomontagens, reveladoras dihaipoderoso

e lancinante, capaz de efetuar soldagens estapaflrdias entnagens
apropriadas nos jornais e revistas que candidamente folheamgso®do
dias; por fim, as telas/laboratérios de experimentacdo cromdtiga
depuracéo o levou & condigédo de mestre consumado &p}4,

%2 Farias (2014) relata a existéncia de uma fotomontadge Athos Bulcéo aplicada em um projeto do
arquiteto Carlos Ferreira e que estaria no restautimt@lube de Engenharia do Rio de Janeiro. Em
contato com a museodloga do Clube de Engenharia, Priscila Fetipefpininformado que ndo ha
imagens de registro dessa obra.
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Athos era considerado um artista plural, pois conseguia trabalhar com
diferentes linguagens, sem se deixar atingir pela superficialidade e modismos
(CAVALCANTE, 2009). Tinha conhecimento de geometria e estudava o
comportamento do olhar humano, se interessando pela Op Art. Além disso,
Cavalcante (2009) observa que o artista buscava construir uma arte interativa que nao
se esgotasse em si mesma, sendo capaz de recriar universos perceptivos a cada nova
observacdo. No entanto, essa pluralidade se tornava singular ao se considerar a
capacidade que Athos Bulc&o tinha de compreender, completar e aprimorar projetos
gue ndo eram inicialmente seus, principalmente no que se refere a integracéo da arte a
arquitetura.

A partir do estudo das principais caracteristicas da obra de Athos Bulcéo e
de aspectos de sua biografia, entendemos, assim como Farias (2014), que as obras de
Athos Bulcao atendem tanto a “esfera social” quanto a “natureza intimista” do artista.

A seguir apresentamos algumas caracteristicas dos principais trabalhos de Athos

Bulcéo, que nos auxiliardo para a compreensao de suas fotomontagens.

3.2.1 Brasilia

Convidado por Oscar Niemeyer mudou-se para Brasilia e passou a
trabalhar a partir de 1957 na Campanha Urbanizadora da Nova Capital (NOVACAP).
Sua colaboracéo foi essencial para o planejamento estético de Brasilia e através de
mais de 260 obras publicas o legado de Athos preenche a cidade ao lado das
construgdes dos arquitetos, como o painel de azulejos que recobre as paredes externas
da Igreja Nossa Senhora de Fatima (FIGURA 59 e FIGURA 60), de Oscar Niemeyer.
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FIGURA 60- Detalhe dos azulejos da Igrejinha Nossa Senhorattad4&oto: Ricardo Padue

O mural da Igrejinha foi um dos primeiros trabalhos de Athos Bulcdo em
Brasilia e € um dos unicos figurativos. Composto por dois padrdes que se alternam —
uma pomba estilizada e por uma estrela de Natal — o mural final € apresentado como
um entrelacado das duas figuras em uma composicdo dominantemente harménica. No
entanto, os trabalhos que viriam a seguir, tanto os painéis de azulejos quantos os
relevos arquitetdnicos, adquiririam aspectos mais abstratos e geométricos. De acordo
com Farias (2014) isto

bastaria para colodé na linha de frente dos nossos maiores artistas de
linha construtiva— concretos e neoconcretes com a vantagem de que
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suas refinadas realiza¢gBes atingiram a industria elpareedisseminaram
de um modo apenas sonhado pela maioria deles (FARIAS, 2014, s/p).

Diferente do mural da Igrejinha Nossa Senhora de Fatima, os trabalhos de
azulejos abstratos-geométricos possuiam um ritmo mais livre e proprio, por contar
com a interferéncia do operéario na decisdo da obra final. Para estes murais, Athos
Bulcdo criava o padrdo com duas ou trés pecas e deixava a aplicacdo do painel a
critério do operario encarregado da montagem. O artista defendia, segundo Farias
(2014), que o operério tinha “o mérito de ser ‘deseducado’, isto é, sem 0 gosto pelo

equilibrio ou mesmo pela desordem arrumadinha incutida pelas nossas escolas”.

FIGURA 61- Athos orientando funcionarios na colocagéo os aasiléf obra do Hospital Sarah em
Brasilia.s/d.Fonte: Arquivo- Fundagdo Athos Bulcéo

Nesses painéis, o padrdo modular criado pelo artista era unido de forma
aleatéria. Porém, a sequéncia pode ser apreendida pelo espectador ao passo que
observa mais cautelosamente a obra. Por exemplo, entende-se ao observarmos o
painel de azulejos do Centro de Formacdo e Aperfeicoamento da Céamara dos
Deputados (FIGURA 62), um padrdo onde existem apenas duas pecas: uma

totalmente branca e outra composta por uma curva azul. E como observado por Farias
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(2014), a coloacéo casual das pecgas dos murais de Bulcdo nos leva a pensar que
existem mais variacbes de azulejos do que realmente esta 14, mas o que muda € o
posicionamento do azulejo de tal maneira que ele é sempre outro sendo exatamente o

mesmo.

FIGURA 62- Painel de azulejos, Centro de Formacéo e Aperfeigomnta Camara dos Deputados
CEFOR, 2003. Foto: Edgar César Filho Fonte: Arguivaundado Athos Bulcéo

Herkenhoff (1987) considera que ao deixar livre a colocacéo final dos
azulejos, a nocao de norma fica subvertida e o olhar desaprisiona-se da malha. Athos
compreendia o0 “azulejo como moédulo, como elemento constitutivo de espaco
arquitetdénico, com sua area individual, com sua matéria propria, com sua luz e
superficie, como regra e como jogo” (HERKENHOFF, 1987, s/p). Ao se analisar a
integracdo entre o espaco e a obra também sdo destacadas as caracteristicas da
espacialidade nos murais, entre a arte e a arquitetura. Segundo Morais (1988), Athos
trabalhava ao lado dos arquitetos durante todo o processo de criagdo dos espagos que
irram contemplar suas obras, principalmente as questbes de cor. Isso resultava em
obras que absorviam as fun¢des do edificio, contribuindo para tornar o ambiente mais

agradavel, como € o caso do Hospital Sarah Kubitschek, de Brasilia (FIGURA 63).
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i
FIGURA 63- Relevo em mobiliario, madeira pintada, Rede Sarahilgra$981/1983. Foto: Foto
Tuca Reines. Fonte: AcanwFundacgéo Athos Bulcdo

, Creche, Rede Sarah Lago Norte,1999. Foto: Foto Tuca Reine

A parceria de Athos Bulcdo com diversos arquitetos, em especial com
Oscar Niemeyer, foi intensa. Segundo o arquiteto Jodo Filgueiras Lima (1932-2014),
Athos interferia na arquitetura de maneira tdo ativa que se tornou impossivel pensar
separadamente a obra de arte como apenas acessorio decorativo. Segundo Filgueiras
(2014, s/p), “a integracdo se da na medida em que a arte proposta por Athos responde
as exigéncias do projeto de arquitetura”. Importante lembrar que a integragdo entre
arte e arquitetura era um principio defendido pela arte de viés concreto e pela

arquitetura moderna. Diante disso, Costa afirma que

a integracdo das artes e da arquitetura, portanto, é igsanéo o artista,
convidado a resolver determinados espacos propostos pelo arquitet
responsével pela visdo de conjunto, de totalidadi&zode tal maneira
harmdnica que a sua obra, mais do que compor, se confunde com o espago
criado pela arquitetura. E de tal maneira se d4 essa integracdo quease to
irrelevante saber o que pertence ao arquiteto auteta(1987, s/p)

Os murais de azulejos e relevos de Athos Bulcdo estdo presentes em
Brasilia nas mais variadas constru¢des projetadas por Niemeyer: Capela do Palacio da
Alvorada (1958), Congresso Nacional (1960, 1971, 1976 e 1978), Palacio do
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ltamaraty (1966, 1967, 1968 e 1982), Teatro Nacional Claudio Santoro (1966),
Supremo Tribunal Federal (1969), Palacio do Jaburu (1975), Catedral Metropolitana
de Brasilia (1977), Memorial Juscelino Kubitschek (1981), Palacio do Planalto
(1982), Panteao da Liberdade da Democracia Tancredo Neves (1986), entre outros.

Em parceria com Joao Filgueiras Lima trabalhou em projetos de
ambientes internos para residéncias e edificios. Projetou divisorias, biombos, portas e
muros compostos de painéis abstratos geométricos que foram essenciais para a
identidade de ambientes internos como dos hospitais da Rede Sarah Kulatschek,
Tribunais de Contas da Unié@ale outros ambiées publicos da cidade. Em termos de
parcerias de projetos internos, também trabalhou em diversas cidades, com o0s
arquitetos Glauco Campelo, italo Campofiorito e Fernando Burmeister. Esses
trabalhos podem ser encontrados em residéncias e ambientes publicos do Rio de
Janeiro, Sdo Paulo, Salvador e Recife e também fora do pais (MORAIS, 1988).

Para Lago (2014), a maior contribuicdo de Athos Bulcdo para a arte
brasileira é sua obra com azulejos em Brasilia. Através dos painéis de azulejos, o
artista construiu um acervo publico em uma cidade que ja nasceu como marco da
arquitetura moderna. Além disso, a opcéo pelas composi¢cées abstratas segue uma
proposta de uma arte interligada desde o inicio de seu processo com a populacéo e

gue néo faria sentido dentro de ambientes restritos como museus e galerias.

3.2.2 Desenhos, pinturas e as Mascaras

Em 1971, quando esteve na Franca a convite de Oscar Niemeyer para
trabalhar em alguns projetos, Athos Bulc&o visitou o Musée de I'Homme, em Paris.
Contemplando a per de utensilios domésticos e elementos de diversas civilizacdes
antigas, Bulcéo teve a inspiracéo de produzir algo que se parecesse com esses objetos.
Dai nasceu a série de pinturas e esculturas chanMdssaras(FIGURA 64 e
FIGURA 65).
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FIGURA 64- Gelatinos e Verde, 1975 60 x 60 cm Acervo Fundacgdo Athos Bulcéo . Aajaivo
Fundagé&o Athos Bulcéo

FIGURA 65- Mascara Fundo do Mar, 1985. 40x 40 cm Relevo poliedorColecéo particular . Foto:
Arquivo Fundagé&o Athos Bulcéo

As Méscarassao perfis feitos a partir de diversos materiais e que
assumem diferentes expressdes, sendo muitas vezes pintadas, sobre a madeira de
paletas de pintura do artista (FONTELES, 2006). De acordo com Mendonga (1989),
essas esculturas poderiam adquirir carater irbnico, dramatico, violento ou até mesmo
delicado e foram produzidas até a década de 1990. A ideia inicial de Athos Bulcéo era

unir o acervo de suas mascaras em uma exposicio que daria o riérmelaéalso
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O intuito da exposicéo seria 0 questionamento da arte como iv@togssim como

discutir a ilusdo que a arte propde. Segundo o artista,

a obra de arte é uma ilusdo. Primeiro, porque néo serve absoltdgraen

nada, é o lado fascinante. Depois, como dizer quando uma obra de arte é
verdadeira e quando é falsa? Quesitdo, despertar no observador o
interesse, a curiosidade em saber o material com que fo(B&iioCAO,

2009, p. 359)

Ja o trabalho de Athos Bulc&o com pintura — tanto figurativa (FIGURA
66), quanto abstrata (FIGURA 67) — é um dos pontos mais constantes de sua trajetéria
como artista. Essa producédo esta reunida no Atnos Desenh&005), organizado
por Bené Fonteles. Como j& citado, Athos comecou a pintar na década de 1940 e a
partir dai buscou desenvolver um codigo proprio, tendo poucos professores formais e
preferindo o caminho da experimentacdo autoditada. Suas maiores inspiracdes
vinham das lembrancas da infancia e do carnaval (FIGURA 66).

FIGURA 66- Carnaval em Olinda, 1958. 44 x 67 cm Acrilico sabtela- Colecao particular. Fonte:
Arquivo Fundacao Athos Bulcéo
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FIGURA 67- Sem titulo, 1984, 60 x 80 cm Acrilico sobre a teGolecéo particular. Fonte: Fundagéo
Athos Bulcdo

Em 1989, Athos foi diagnosticado com mal de Parkinson, porém né&o
deixou de produzir desenhos em lapis de aquarela, grafite e cor (FIGURA 68). Para o
artista, desenhar era uma forma de ndo se entregar a doenca. De acordo com Fonteles
(2006), a partir década de 1990 as pinturas apresentam mais abstracfes e mais
sutilezas crométicas, que podem ser notadas, por exemplo, nas varias telas que

possuem pequenos circulos coloridos, como no qué&irardecer de 1993
(FIGURA 69).

FIGURA 68— Athos Bulcdo. Sem titulo. 2001. 38x46 cm Nanquim aaeja. Colecéo particular.
Fonte: Fundacédo Athos Bulcéo
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Apesar da variedade de linguagens utilizadas pelo artista, o trabalho de
Athos Bulcdo encontra algumas correspondéncias e citagdes entre si. Em varias
pinturas, Bulcéo referencia a sua producdo de mascaras e azulejos, como é o caso da
pinturaMascara vermelhade 1995 (FIGURA 70). Esses encontros também podem

ser notados nas tematicas das fotomontagens, em que nos aprofundaremos mais
adiante.

3
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FIGURA 69- Entardecer, 1993 54 x 65 cm Acrilico sobre a t&alecéo particular. Fonte: Fundacéo
Athos Bulcdo
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Fundagé&o Athos Bulcéo

Durante sua trajetoria artistica, Athos Bulcdo priorizou o0 “exercicio
informal da liberdade e do improviso” (FONTELES, 2006, p.5) para construir, usando
multiplas linguagens e suportes, seu vasto acervo. Tinha amplo conhecimento de
estudos de cor, espaco, e primava pela originalidade da invencdo e fantasia de seu
mundo particular. Pontual (1992) relata que nas obras de Athos Bulcdo todos os
materiais eram passiveis de utilizacdo, mas nada merecia dispersdo. Isto quer dizer
gue o artista conseguia realizar uma sintese entre os materiais de forma que nao se
nota a fronteira entre os meios por ele empregados. E por isso, a obra de Athos é
caracterizada sempre pelo movimento e pela juncédo de linguagens. Seu contato com
as vanguardas contemporaneas, principalmente com as construtivistase deu-
principalmente por meio de seus esforgos de integracdo das artes, notaveis em varios
momentos de sua carreira.

Athos Bulc&o néo so6 participou da construcdo de Brasilia, como morou na
capital desde o inicio de seu planejamento. Em 1963, lecionou no Instituto Central de
Artes da Universidade de Brasilia (UnB), mas deixou a universidade em 1965,
juntamente com mais de 200 professores em protesto contra o regime militar
instaurado no ano anterior. Com o fim do regime, Bulcdo foi reintegrado a UnB em
1988 pela Lei da Anistia, atuando até 1990, quando se aposentou compulsoriamente
(FRANCISCO, 20009).

O artista faleceu no ai31 de julho de 2008, no Hospital Sarah
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Kubitschek, em Brasilia, devido a uma parada cardiorrespiratéria. Atualmente, a
Fundacdo Athos Bulcdo se destina a preservar e divulgar a obra do artista plastico.
Criada em 18 de dezembro de 1992, a Fundacg&o é uma entidade de direito privado,
sem fins lucrativos, que desenvolve projetos de restauragdo e conservacdo do acervo
deixado pelo artista, além de promover projetos educétivos

A seguir nos deteremos ao estudo das 31 fotomontagens produzidas por
Athos Bulcéo entre os anos de 1952 e 1956 e que atualmente fazem parte do acervo
do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM-RJ).

3.3. O acervo de fotomontagens do MAMRJ

De acordo com a secretaria executiva da Fundacao Athos Bulcéo, Valéria
Maria Lopes Cabral (2013), ndo se tem um numero exato de fotomontagens do artista,
mas sabe-se que algumas delas foram leiloadas e que grande parte foi doada pelo
artista ao Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM-RJ). Em abril de 1987,
Athos Bulcdo doou ao museu 31 negativos e algumas fotografias de suas
fotomontagens. De acordo com a museédloga do museu, Verbnica Cavalssarde, e
imagens foram ampliadas pelo fotografo Guilherme Fracornel, a partir de negativos
cedidos por Carlos Noskowiski. Todas as imagens estdo assinadas, datadas e
intituladas em seus versos. Em 2007, todas as fotomontagens foram reproduzidas
para doacdo & Fundacéo Athos Buléio.

No levantamento de fotomontagens feito para essa pesquisa foram
encontradas duas outras imagens que nao pertencem ao acervo do MAM-RJ, como as
FIGURAS 71 e 72, e que foram cedidas pela Fundacdo Athos Bulc&do. Nao se tem
registro da data de confeccdo dessas imagens, mas elas provavelmente foram
leiloadas e atualmente pertencem a coleg¢des particulares. E por ndo pertencerem ao
acervo do MAM-RJ, elas néo foram incluidas como objeto de estudo dessa pesquisa.

%3 A sede fisica da fundacgéo esté localizada em Baasilis principais obras de AthBulcdo podem
ser vistas na galeria virtual do sitio http://www.futiaes.org.br.
% A reproducao das 31 fotomontagens também esta peesaintroducéo dessa dissertacao.
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FIGURA 72- Sem titulo, sem data. Colecao particular. Fonte: viwwlathos.org.br

O acervo do MAM-RJ conta com seis fotomontagens feitas em 1952 (Cha
de senhoras, A prisioneira, A invasdo dos marcianos, A volta de André Gide, Du coté
de Guermantes e Criangas em Veneza); sete entre 1952 e 1953 (O sonho da pracinha,
O olho de Moscou — animada € a vida a bordo, A inundagdo num sonho, Sport and
Comfort, A morte de um toureiro, O duplo e Sabado no purgatério); quatorze de 1953
(Recordacdes de viagem — o turista I, O pesadelo da Sra. Vanderbilt, Quem sabe em
Nova Orleans?, O Inferninho, O Susto, Na véspera das bodas, Musico de rua em
Londres, O sonho do prisioneiro, Recordacdes de viagem — o turista Il, Entardecer no
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planalto, O pub, O Pic-nic, Baile de caridade e O abismo); trés de 1954 (A despedida,
Um americano em Paris e Sem titulo), e apenas uma de 1956 (A bailarina).

3.3.1 As fotomontagens

Em entrevista adornal de Brasiliaem 1998, Athos Bulcdo revelou que
durante o periodo de producdo de suas fotomontagens vivia uma crise de identidade.
Ao regressar ao Brasil em 1949, depois de uma temporada em Paris, percebeu que
ndo era possivel viver sé de pintura. Para sobreviver, fazia decoracéo de interiores, o
gue nao gostava muito, ja que preferia trabalhar em obras publicas e ndo privadas. Em
1953, data da maior parte de suas fotomontagens, também trabalhava como figurinista
de teatro. A convite do diretor Martim Gongalves desenhava nesse periodo o figurino
da pecarodo Mundo e Ninguénale Gil Vicente (FUNDACAO ATHOS BULCAO,

2014).

Em relacdo a motivacdo que o levou as fotomontagens, declarou que teve
vontade “de fazer uma coisa que nao fosse nem fotografia, nem teatro, nem cinema”
(BULCAO, 2009). Nesse ponto, é importante lembrar que a maior parte do trabalho
de Athos Bulcdo era composto por linguagens hibridas e a fotomontagem se destaca
por ser uma “sintese de ideias e conteidos multiplos que séo trazidos para o nivel da
linguagem visual e se organizam plasticamente sobre um determinado suporte
material, configurando um discurso sem palavras” (CARVALHO, 1999, p.42). Logo,

a experimentacao do artista dentro desse campo néo é tao inesperada, uma vez que a
esséncia da fotomontagem é também a esséncia dos trabalhos do artista.

Athos Bulcdo (1998a) relatou que para produzir suas primeiras
fotomontagens comecgou a recortar figuras de revistas aleatoriamente. Depois de
recortadas, posicionava essas imagens uma ao lado da outra, em uma tentativa de
estudar enquadramentos, e fotografava a composicéo final. “Aquilo é uma coisa que
talvez esteja ligada a cinema na minha cabeca, ao movimento. Eu imaginava
filmezinhos em torno daquilo”, pontuou o artista (BULCAO, 1998a, s/p). Muito
influenciado pelo cinema russo, principalmente por Sergei Eisenstein e Vsevolod
Pudovkin, ele via em suas fotomontagens exercicios de enquadramento, onde cada
imagem revelaria 0 movimento de uma narrativa filmica. Também as caracterizava

como cenas de um “clima onirico e surrealista” (1998a).
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Em outra ocasido, declarou que a técnica era uma forma de

entretenimento e fantasia:

eu gostava muito de filmes russos, ficava observando o cinedha enas
possibilidades da imagem dentro do espago disponivel no retangulo da
fotografia e vocé valorizar a imagem. Eu ia brincamdoortando revistas

e colando em cima uma da outra, sempre com o critério, vamosd#zer,
coeréncia da iluminacada cena representada. Com isso, eu me divertia.
Criava uma espécie de um clifiamtastico (BULCAO, 1998b, s/p).

Importante lembrar que a fotomontagem tem ligacdo com a montagem do
cinema. Como discutido no Capitulo I, temos que a aproximacdo entre essas
diferentes linguagens vem do entendimento da fotomontagem como um “filme
estatico” (ADES, 2002). Esse “filme” se daria pelo fato de que a fotomontagem é
capaz de produzir uma narrativa via 0 encontro de imagens independentes umas das
outras e, assim como na teoria da montagem do cinema de Sergei Eisenstein, esse
agrupamento é capaz de gerar um conceito novo. Ao declarar que observava as
“possibilidades da imagem dentro do espacgo disponivel no retangulo da fotografia”
em filmes, Athos Bulcdo menciona que para fazer suas fotomontagens primava antes
de tudo pela valorizagéo da imagem e pelo arranjo dos fragmentos que tanto admirava
nos filmes russos. (BULCAO, 1998b, s/p)

As 31 imagens que se encontram no MAM-RJ refletem boa parte da
producdo de fotomontagens de Athos Bulcdo. Diferentemente da maioria de seus
trabalhos, Bulcdo abandona a cor como elemento essencial. A maioria dessas imagens
possui enquadramento vertical, obedecendo regras de composicdo harmdnicas da
fotografia, como regra dos terégsperspectiva e ponto de fi§acomo podemos
observar nas reproducoes abaixo (FIGURA 73).

% A regra dos tercosonsiste em dividir a imagem em nove pequenos quadros atracészdmento

de duas linhas imaginérilsrizontais e duas verticais sobre a fotografia. Os quatro pontos de
intersec¢do dessas linhas, fixam os pontos adequadositparaas zonas de intesesna fotografia, de
forma a ndo centralizar o assunto principal da imadentro do quadro fotogréfico.

% A perspectiva é um recurso utilizado para dar profundidade e criar plamdsiagem. Também

conduz o olhar do observador ao ponto de fuga, ontieh@sda imagem seonvergemtransmitindo
assim a sensacgéo daquilibrio e ordem.
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FIGURA 73— Fotomontagens da esquerda para direita: Na véspsraodias, 1952; O pesadelo da sra.
Vanderbitt, 1953 e A prisioneira, 1952. Acervo MuselAdte Moderna d Rio de Janeiro. Fonte:
www.fundathos.org.br

Algumas fotomontagens possuem elementos comuns, tais como:
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FIGURA 74— Fotomontagens em sequéncia da esquerda para diesitama para baixo: Quembsg
em nova Orleans?, 1953; A inunda¢éo de um sonho,1952efiimtio, 1953; A prisioneira, 1952; Na
véspera das bodas, 1952; Du c6té de Guermantes, 1952; Um americanseh®®4; O pub, 1953,
O pic nic, 1953; Baile de Caridade, 1953; e Criamgas/eneza, 1952. Acervo Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro. Fonte: www.fundathosborg.

2) nus:
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FIGURA 75— Fotomontagens da esquerda para direita: O sonhdgiorngiro, 1953; A invasdo dos
marcianos,1952 e Sabado no purgatério, 1952. Addnseu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.
Fonte: www.fundathos.org.br

3) rostos deformados:

FIGURA 76— Fotomontagens em sequéncia da esquerda para dieeitama para baixo: Cha de
senhoras, 1952; O susto, 1953; Baile de caridade,d @Bub 1953. Acervo Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro. Fonte: www.fundathos.org.br
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4) criangas:

FIGURA 77— Fotomontagens da esquerda para direita: O pic 8&3;1Entardecer no planalto, 1953;
e Criancas em Veneza, 1952. Acervo Museu de Adddvha do Rio de Janeiro. Fonte:
www.fundathos.org.br

e 5) estatuas que remetem a Antiguidade:

FIGURA 78— Fotomontagens da esquerda para direita: O sonhmadenpa, 1952; Sdbado no
purgatério,, 1952 e O pic nic, 1953. Acervo Museu de Arte ModdoriRio de Janeiro. Fonte:
www.fundathos.org.br

Existem algumas fotomontagens que possuem imagens correspondentes,
as quais chamaremos de duplos, que dividem a mesma forma de composi¢cdo e o
mesmo cendrio, o que pode levar ao entendimento de que realmente Athos Bulcao
utilizava essas imagens como forma de exercicio de composi¢cdo e enquadramento.
Dentro do conjunto analisado, os duplos encontrados foram A Invasdo dos marcianos
e O duplo (FIGURA 79), e Recordagbes de viagem — O turista | e Recordacdes de
viagem— O turista Il (FIGURA 80).
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FIGURA 79— Fotomontagens da esquerda para direita: A Invasgiondecianos, 1952 e O duplo,
1952/1953. Acervo Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Fonte: www.fundegtis.

FIGURA 80— Fotomontagens da esqda para direita: Recordagfes de viageBturista |, 1952 e
Recordacdes de viagenO turista Il, 1953. Acervo Museu de Arte Moderna do & Janeiro. Fonte:
www.fundathos.org.br

As fotomontagens de Athos Bulcdo ndo sdo estaticas. Além do uso
continuo da perspectiva, ha presenca de ritmos e linhas obliquas que dédo dinamismo a
imagem. As composi¢cdes sdo dinamicas e dao a ideia de acdo. Nao diferente da
producdo anterior, com as pinturas e alguns azulejos; e posterior, com 0s azulejos de
Brasilia e a sé Mascaras h& aqui a presenca do movimento como elemento central.
Fotomontagens como O Olho de Moscou, Recordacbes de viagem — O turista I, A

inundacdo de um sonho, O susto, A prisioneira, Na véspera das bodas, Masico de rua
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em Londres, O pub, Um americano em Paris, O duplo e Criangas em Veneza, trazem

esse entendimento de movimento como se a composi¢cédo da cena fosse realmente um

fragmento de um momento (FIGURA 81).
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FIGURA 81 Fotomontagens em sequéncia da esquerda para dieeitama para baixo: O Olho de
Moscou, 1952; Recordac¢des de viagef turista I, 1953; A inunda¢&do de um sonho, 1952u€cs
1953; A prisioneira, 1952; Na véspera das bodas, 1952; Musico de rua em La888D pub, 1953;
Um americano em Paris, 1952 duplo, 1952/1953 e Criancas em Veneza, 1952. Acervo Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro. Fonte: www.fundathgsbor

Pelo fato de a fotomontagem incorporar no Seu processo imagens-
fragmentos, ela pode causar disturbios no processo de reconhecimento. No caso das
fotomontagens de Bulcdo, reconhecemos cada fragmento, mas ndo necessariamente a
combinacao deles. Na fotomontagem A inundagéo de um sonho (FIGURA 82), por
exemplo, cada elemento da imagem (como 0s animais, a casa, a agua e as pessoas)
sao recortes de algum contexto anterior a essa montagem, mas que, quando trazidos

para uma composi¢cao comum, tendem a néo fazer um sentido imediato.

FIGURA 82- Athos BulcaoA inundagéo de um sonh9952. Fonte: www.fundathos.org.br
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Segundo Carvalho (1999), é esse estranhamento perante a imagem que faz
com que a fotomontagem proponha uma nova relacdo com o real e um
guestionamento sobre a representacdo. Como visto em sua biografia, Athos Bulc&o
tinha interesse como artista em discutir a representaga@mssimilhanca na arte.

Nesse sentido, a sériklascaras (1974-1995), apresentada anteriormente nesse
capitulo, se aproxima das fotomontagens ao dividir a vontade de questionar os modos
de representacao de uma obra de arte.

Como abordado no Capitulo |, a fotomontagem foi utilizada durante o
inicio do século XX como uma técnica que vinha questionar as formas de
interpretacdo da realidade, através da reproducdo das aparéncias, onde o objetivo era
alcancar novas formas de expressdo além das consagradas pela arte da época. Assim
como as montagens, Bscarassao resultados de experimentacfes do artista e que
dividem a concepc¢éo da producdo através de uma linguagem hibrida. Elas também
guestionam a auténidade de uma obra de arte (principalmente quando daartis
propde a exposicdo de todas elas em uma conjuntura denorkiriada fals) e a
possibilidade de criacdo de novos sentidos.

Durante a andlise das imagens, notamos que grande parte das
fotomontagens possuem legendas dadas por Athos Bulcdo e esses pequenos textos nos
guiam para a localizagdo da cena ou de algumas personagens. Varias possuem em
seus nomes localidades como: O olho de Moscou; Quem sabe, em Nova Orleans?,
Musico de rua em Londres; Um americano em Paris e Criangas em Veneza. Enquanto
gue outras trazem nomes especificos de possiveis personagens como O pesado da Sra.
Vandelbilt e a Volta de André Gide ou até referéncias do artista como é o caso de Du
cbté de Guermantes, provavel alusédo ao livro Le C6té de Guermantes (1920-1921), de
Marcel Proust — escritor que Athos Bulcao tanto admirava (FRANCISCO, 2009).

No entanto, as legendas apenas possibilitam o entendimento parcial do
guadro, ndo dando a seguranca de uma informacao completa. O trato com a legenda
em uma fotomontagem ja era algo recorrente nas imagens produzidas pelas
vanguardas do inicio do século XX. No caso do dadaismo e do construtivismo, as
legendas complementavam a narrativa da fotomontagem ao descreverem 0 novo
sentido que a combinagéo das imagens vinha acarretar. Diferentemente das imagens
dadaistas e construtivistas, as legendas das fotomontagens surrealistas nao

estabeleciam essa mesma fungéo, sendo por vezes provocativas e indagadores quando
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ligadas a imagem.

No caso das fotomontagens de Athos Bulcdo, além de ser possivel
discernir em fotomontagens como Musico de rua de Lon@H€3URA 83), por
exemplo, a colagem de personagens reconheciveis, como a rainha Elizabeth II, ha na
legenda da obra uma referéncia que pode completar o que esta no quadro, como a
palavra Londres.

FIGURA 83— Athos BulcdoMusico de rua em Londre$952. Fonte: www.fundathos.org.br

J& em outras fotomontagens, como O inferninho (FIGURA 84), a ligagéo

entre a imagem e a legenda n&o se faz tdo imediata.

FIGURA 84~ Athos BulcdoO inferninho 1953. Fonte: ww.fundathos.org.br
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Assim como esse tipo de legenda, existem outras caracteristicas entre

essas obras e a fotomontagem surrealista, como as que identificamos a seguir:

1) apaisagem continua e auséncia de bruscas fissuras:

i <L, [

FIGURA 85- Fotomontagens desquerda para direita: A volta de André Guide, 1952; Entardecer no
planalto,1952 e O olho de MosceAnimada é a vida a bordo, 1952. Fonte: www.fundathgdor

FIGURA 86- Fotomontagens da esqdarpara direita: Na véspera das bodas, 1952; Sabado no
purgatorio,1952 e A bailarina, 1956. Fonte: www.fundathos.org.br

3) adeformacéo e a despersonificacdo de personagens
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S = -
FIGURA 87 Fotomontagens da esquerda para direita: O sust8,el8aile de caade, 1953. Fonte:
www.fundathos.org.br

Nesse ponto, € importante destacar que a ligagdo que Herkenhoff (1987),
Cocchiarale (1998a; 1998b) e Chiarelli (2003) fazem da série de fotomontagens de
Athos Bulcdo com o surrealismo deve-se a presenca de fragmentos que unidos nao
levam a uma imediata conexao entre si. No entanto, ndo é possivel afirmar a adesao
do artista ao movimento surrealista. Cocchiarale considera que a reducéo do sentido
das fotomontagens de Bulcdo ao universo surrealista s6 é possivel se centrada nas

caracteristicas espaciais:

Desse ponto de vista seria visivel em grande partseds trabalhos a
presenca de principios de organizacéo espacial (perspectiva) legkdos pe
pintura classica e assumidos, quase naturalmente, pela tradigfialpsta

da fotografia. Haveria, portanto, nessas montagens, a manutencdo de um
espaco cénico, perspectivado, comum ao classicismo e ao surrealismo, g
poderia conter infinitas situa¢des, da vigilia ao sonho (1998b, p.318).

Tais caracteristicas espaciais podem ser obervadas, por exemplo, em
fotomontagens como O olho de Moscou — Animada é a vida abordo; Recordacgfes de
Viagem — O turita |; Sport and Comfort; O susto; A prisioneira; Na véspera das
bodas; Musico de rua em Londres; A invasdo dos marcianos; A volta de André Guide;
Recordacgbes de Viagem — O turita Il; Entardecer no planalto; Du c6té de Guermantes;
A despedida (FIGURA 88); Um americano em Paris; O pub e O duplo.
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FIGURA 88- Athos Bulc&o. A despedida. 1954. Fonte: www.fundathgsor

Logo, consideramos que afirmar que as fotomontagens de Athos Bulcéo
sao exclusivamente surrealistas seria limitar o potencial mais importante do seu vasto
acervo: a integracdo entre linguagens e multiplas referéncias. Nesse sentido,
Herkenhoff (1987) afirma que a producdo de Athos Bulcdo se refere mais a historia
universal da fotomontagem do que propriamente a uma heranca das fotomontagens
gue ja haviam sido feitas no pais, como as de Jorge de Lima, comentadas no capitulo
anterior. Para o critico, as fotomontagens formadas por Athos Bulcdo compartilhavam
a unidade de superficie e o tratamento do cdodigo fotografico, por terem sido
fotografadas com o intuito de realizar uma nova impressao, o que nao acontecia
frequentemente com Jorge de Lima.

O método de Jorge de Lima consistia em unir os fragmentos e formar uma
nova composicao que nao era necessariamente fotografada. Isso possibilitava que suas
imagens possuissem relevo (ocasionado principalmente pela juncdo dos recortes),
como pode ser observado na FIGURA 89. Além disso, 0 poeta adicionava as suas
colagens vinhetas de tipografia, ilustragbes, nd&o operando somente com as
possibilidades da fotografia. Dessa forma, ao contrério da producéo de Jorge de Lima,
Athos Bulcéo preservava a textura Unica da imagem final e mantinha proporc¢des, tons
fotografias, fontes de luz que se encaixam dentro da relacdo légica da fotografia
(HERKENHOFF, 1987).
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FIGURA 89- Jorge de LimaSem titulos/d. Fonte: www.apinturaempanico.com

Em comparacdo as fotomontagens de Alberto Veiga Guignard, também
apresentadas no capitulo anterior, as imagens de Athos Bulcdo encontram relacdo em
sua tematica, mas ndo na forma de exploracdo do plano. Vimos que Chiarelli (2002)
descreveu as fotomontagens de Guignard como imagens que iam além da légica
renascentista e da ilusdo de profundidade. Ja as fotomontagens de Athos Bulc&o, sao
caracterizadas pela presenca desses “principios de organizacao espacial (perspectiva)
legados pela pintura classica e assumidos, quase naturalmente, pela tradicdo
pictorialista da fotografia”. (COCCHIARALE, 1998a, s/p)

Apesar de 0 momento de producgao dessas imagens encontrar no Brasil um
territorio de experimentacédo fotogréafica, Athos Bulcdo ndo expds essas imagens; pelo
contrario, elas so se tornaram publicas apds o artista se tornar conhecido por sua obra
maior: Brasilia. Athos Bulcdo foi contemporaneo dos experimentos de Geraldo de
Barros e José Oiticica Filho, mas suas fotomontagens ndo abragam a geometrizacéo e
abstracdo que o artista apresentaria mais tarde na producdo de azulejos. Ao contrario
desses artistas, Bulcdo manteve em suas imagens a visualidade da fotografia — como o
estudo da luz, sombra e propor¢des — desafiando a atualidade de um cenério artistico
comprometido em subverter a linguagem fotografica.

Cocchiarale (1998a) afirma que é possivel considerar que através do olhar
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da época de 1950, essas imagens eram duplamente condendaveis: primeiro por estarem
comprometidas com principios velhos da arte, como volume e perspectiva, e por
manifestarem questfes estéticas historicamente superadas, como as caracteristicas
surrealistas. Dentro dos varios textos sobre o artista consultados para essa pesquisa,
nota-se que em relacdo as fotomontagens ha uma situagdo de apenas citacdo perante o
vasto acervo de Athos Bulcdo. Brasilia certamente é a “obra” maior do artista e é por
ela que é lembrado dentro da histéria da arte brasileira. No cenario da fotografia
brasileira, € comparado, principalmente por Chiarelli (2002, 2003), as producdes
anteriores de fotomontagens, como as de Jorge de Lima e Alberto Veiga Guignard,
mas nado a conjuntura real dos anos de produc¢do das fotomontagens.

Athos néo era fotégrafo, mas era um artista versatil que experimentava
diferentes linguagens. Seu trabalho principal sempre esteve voltado para as artes
plasticas e apesar de vivenciar e dividir o repertoério ideoldgico do concretismo e do
neoconcretismo, optou por realizar fotomontagens que mais dissessem sobre seu
repertorio pessoal, declarado através do cinema, do teatro e das vanguardas do inicio
do século XX, do que sobre 0 momento de expansao fotografica que o Brasil vivia.
De acordo com Cocchiarale (1998b), seu trabalho com fotomontagens nao significa
um retrocesso nas discussdes que aconteciam no cenario fotogréafico brasileiro, mas
sim uma opcédo de expressdo que visava ser mais pessoal do que parte de uma
linguagem universal.

Por fim,

Ao olharmos do ponto de vista da légica modularepasavel do
pensamento arquitetbnico moderno, as belissimas fotomontagens feitas
pelo artista em 1952 (quandocoetava imagens fotogréficas de origens
diversas montando novos conjuntos, posteriormente refotografados); a
organizacdo espacial quase hierdtica de sua recorrente sérge csobr
carnaval (cujas primeiras obras datam de 1954 e as Ultimas da década de
1990);suas mascaras organicas, mas contidas no quadrado queuas,ca
guase como um azulejo; mas também suas pinturas geométricame mes
figurativas, podemos apreender que, para além tigange pluralidade da

obra de Athos Bulcdo, pulsa uma das contribuigbes singulares mais
significativas para a arte brasileira de nosso séculoCCHIARALE,
1998b).
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CONSIDERACOES FINAIS

Athos Bulcdo é um artista lembrado principalmente por seus painéis de
azulejos e esculturas que compdem locais publicos e privados de Brasilia. Suas obras
sao reproduzidas em cartbes postais da cidade e encantam pela leveza e simplicidade
de suas composicdes abstratas. A grandeza desse conjunto pode levar ao equivoco
recorrente de acreditar que o artista esteve somente ligado ao trabalho de integracdo
entre arte e arquitetura.

A proposta dessa pesquisa foi explorar uma face de Athos Bulcdo que vai
além do artista de Brasilia e parceiro de Oscar Niemeyer. O conjunto das 31
fotomontagens, produzidas durante 1952 e 1956, representa uma ampliacdo do
universo visual do artista e nos mostra uma experimentacao importante para a historia
da fotografia brasileira. Apesar disso, poucos sdo os trabalhos e textos voltados para o
estudo da fotomontagem no Brasil e, em especial, para as fotomontagens de Athos
Bulcao.

Diante dessa lacuna, a pergunta motora da pesquisa se baseou em tentar
compreender qual a relacdo dessas imagens com a obra geral do artista e com a
histéria da fotografia brasileira. No Capitulo |, buscamos entender como a
fotomontagem foi importante para romper com o0s principios tradicionais de
representacdo e assim revolucionar os padrdes artisticos do inicio do século XX.
Artistas ou “engenheiros”, como os dadaistas preferiam se denominar, utilizavam a
montagem fotogréfica como forma de construir uma narrativa que fosse além dos
padrbes renascentistas e incluisse o momento presente dentro de seus trabalhos,
privilegiando dessa forma a integracdo entre a vida moderna e a arte. Para construir
uma nova forma de representacao, o uso da fotografia se revelou essencial, tanto por
ser advinda de um contexto mecanico e industrial, quanto por usar a “realidade
objetiva” para questionar esta mesma realidade.

O estudo de algumas fotomontagens produzidas nesse periodo nos
possibilitou entender seus aspectos inovadores e as transformacgOes propostas que
seriam sentidas, mais tardiamente, nas poucas manifestacbes de fotomontagens
presentes Brasil. Se, por um lado, na Europa dos anos 1920, os movimentos
considerados de vanguarda, como o Dadaismo, Surrealismo, Construtivismo e

Bauhaus, exploraram as possibilidades criadoras da técnica, no Brasil, tal interesse
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por parte do modernismo que se desenvolvia no pais ainda ndo se manifestava. O
Brasil de 1920, e aqui destacamos precisamente 0 inicio de nosso modernismo com a
Semana de Arte Moderna de 1922, ndo se desenvolvia a partir das mesmas
necessidades apresentadas pelo contexto social europeu. Naquele momento, uma
técnica carregada de preceitos politicos e inovadores contra uma arte burguesa e fruto
de um territério devastado pela Primeira Guerra Mundial (1914-1918), ndo nos dizia
muito como um novo modelo de representacgéao.

A presenca da fotomontagem no Brasil ficou bastante marginalizada nesse
periodo, sendo explorada por poucos artistas, 0s quais a pesquisa abordou no Capitulo
II, entre os quais podemos destacar Jorge de Lima e Alberto Veiga Guignard. Diante
desse cenario, buscamos pontuar quais foram as experiéncias com fotomontagens
dentro da historia da fotografia brasileira, ndo esquecendo de resgatar os trabalhos do
século XIX, sobretudo os desenvolvidos por Valério Vieira.

Dentro do periodo moderno brasileiro, vimos que as poucas experiéncias
com fotomontagens puderam ser relacionadas ao desenvolvimento de uma solugéo
grafica, como n&Revista S. Pauloque pretendia apresentar o estado de Sdo Paulo
como moderno e industrializado. A analise de algumas fotomontagens da revista,
produzidas por BJ Duarte, foi relacionada por autores, como Takami (2007), Mendes
(1994) e Fernandes Jr. (2007), com o projeto de propaganda oficial e o design
construtivista, desenvolvidos durante a Unido Soviética. No ambito artistico,
pontuamos no mesmo capitulo a producdo de Jorge de Lima e Alberto Veiga
Guignard, em uma tentativa de compreender tanto o contexto e repercusado dess
producdes, quanto os trabalhos com fotomontagens desenvolvidos anteriormente a
Athos Bulcéo.

A partir dos anos 1950, com a expanséao da fotografia moderna no Brasil,
principalmente dentro de fotoclubes como o Foto Cine Clube Bandeirante, em S&o
Paulo, tivemos uma ampliacdo do debate fotografico assim como a sua aproximacao
com a abstracdo que se desenvolvia no ambito das artes plasticas. No terceiro capitulo
da dissertacdo nos detivemos especificamente nas 31 fotomontagens produzidas por
Athos Bulcdo e objeto de estudo dessa pesquisa, contextualizando-as no cenario
artistico brasileiro do periodo e no proprio conjunto da obra do artista, buscando
estabelecer possiveis dialogos entre suas fotomontagens e aquelas produzidas por
pelos artistas brasileirestudados no Capitulo I1.

Durante os anos de producao de suas fotomontagens (1952-1956), Athos
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Bulc&o trabalhava como ilustrador no Ministério da Educacdo e Cultura (MEC) e

realizava capas de discos, revistas e livros, além de produzir cenarios e figurinos para
teatro. Ademais, vivia um periodo de crise pessoal e essas imagens eram para ele
exercicios de enquadramento e uma forma de entretenimento, em uma juncdo de
varias expressodes artisticas que lhe agradavam, como o cinema, o teatro e a fotografia.

Nas fdomontagens o artista abandona uma das suas maiores marcas, a
cor, e se dedica a criar um clima fantastico, por vezes descrito como surrealista. Para
encontrarmos pontos em comuns entre as 31 imagens, analisamos a cena de cada uma
de forma a agrupar algumas fotomontagens de acordo com teméaticas comuns. No
geral, as fotomontagens enfatizam o movimento e podem ser aproximadas de outras
obras do artista ao considerarmos o dinamismo que carregam. Athos Bulcdo mantém
a coeréncia da iluminagéo e proporcéo nas cenas criadas e se difere do trabalho de
Jorge de Lima e de Alberto Veiga Guignard, por exemplo, por ndo ir além dos
codigos fotograficos, respeitando principios de organizacdo espacial, como a
perspectiva e o estudo de luz e sombra.

Apesar de contemporanea a producdo da fotografia moderna dos anos
1950, principalmente de artistas como Geraldo de Barros e José Oiticica Filho, as
fotomontagens de Athos n&o partilham o universo abstrato desses artistas. No entanto,
essa caracteristica ndo nos mostra um artista distante das discussdes de sua época. O
que faz de Athos Bulcdo contemporaneo a Geraldo de Barros e José Oiticica Filho
ndo sao suas fotomontagens, mas sim suas obras abstratas e integradas a arquitetura
de Brasilia. Athos Bulcdo simpatizava com o0s preceitos do concretismo e do
neoconcretismo, porém mostra-se em suas fotomontagens preocupado em produzir
imagens que lhe dissessem mais sobre suas referéncias pessoais e que estivessem em
sintonia com a histéria geral das vanguardas artisticas do que com a abstracdo que se
desenvolvia no cenario artistico brasileiro dos anos 1950.

Destacamos ainda que a pesquisa se limitou ao estudo das imagens
pertencentes ao acervo do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro por uma questao
didatica. As 31 fotomontagens doadas pelo artista a instituicdo representam grande
parte de seus experimentos com fotomontagens, porém ndo negamos a existéncia de
outras fotomontagens que ndo estdo nesse acervo e que podem pertencer a outro
periodo de producdo do artista. Dessa forma, ndo pretendemos limitar o assunto, mas
abrir campo para novas investigacdes sobre o artista e a fotomontagem no Brasil.

Por fim, o trabalho com fotomontagens de Athos Bulcdo nos apresenta
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uma face de um artista curioso e autodidata que acreditava no esforgo e na dedicagéo
como formas de producdo. Tinha amplo conhecimento de estudos de cor, espaco e
primava pela originalidade da invencgéo e fantasia de seu mundo particular. Com as
fotomontagens, explorou as possibilidades da imagem dentro de espaco digponivel
produziu imagens que possuissem sintonia entre os planos e a iluminagcdo, em uma
tentativa de exercicio e estudo artistico. Além disso, construiu através do uso informal
da liberdade e do improviso obras caracterizadas pelas mudiltiplas linguagens e
suportes que fazem parte de uma geragdo fundadora de novos rumos para a arte
brasileira e, consequentemente, do percurso historico da fotografia em nosso pais.
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