A fotomontagem como funcéo politica

Annateresa FABRIS?

rREsUMO: O movimento dada em Berlim distingue-se por um projeto
de intervencdo politica, em sintonia com a orientacéo ideoldgica de va-
rios de seus integrantes. Entre estes pode ser destacado John Heartfield,
interessado, desde 1915, em desenvolver uma linguagem ao mesmo tem-
po moderna e acessivel a um publico de massa. Para tanto, langa méo da
fotografia nas capas executadas para a editora Malik e é responsavel pelo
desenvolvimento da fotomontagem politica, que divulga sobretudo nu-
ma revista do Partido Comunista Alemdo, o Arbeiter Illustrierte Zeitung.

PALAVRAS-CHAVE: Dadaismo, fotomontagem, Nazismo.

Cubismo e Futurismo haviam introduzido no interior da maté-
ria pictorica e escultérica materiais heterogéneos, provenientes do uni-
verso industrial e da sociedade de massa, dando vida a colagem e a es-
cultura polimatérica. O principio polimatérico, gracas ao qual sdo
negados os materiais tradicionais da arte, a fim de nela introduzir a
realidade — quer enguanto ponte entre a dimensdo estética e 0 mun-
do tecnolégico, quer como abertura de novos caminhos expressivos —,
pode ser colocado na base da idéia da colagem e doassemblage. Boc-
cioni, que desde 1911, concebia a criagdo como um elemento abarca-
dor para além de toda especializacdo e hierarquia, propde no ano se-
guinte introduzir na arte a dimensao real,* como demonstram o
manifesto “A escultura futurista” (publicado no més de abril), e obras
como Fusdo de cabeca e janela, constituida pela integracdo de uma es-
cultura dotada de cabelos num chassi de janela, e Cabeca + Casa + Luz,
na qual um busto de gesso convive com alguns detalhes verdadeiros
como uma balaustrada de ferro.

Em maio de 1912, Picasso realiza sua primeira colagem, Nature-
za-morta com cadeira de palhinha, ao introduzir num pequeno quadro
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oval um pedaco de oleado cujo desenho imitava um fundo de cadeira;
em setembro do mesmo ano, Braque utiliza a técnica do papier collé
numa outra natureza-morta, Fruteira e copo. Se Renato Barilli detecta
na primeira colagem picassiana uma mediacdo entre a simulagdo bidi-
mensional e a concretude tridimensional da coisa em si, e considera o
papier collé uma variante mais timida da experimentacdo de Picasso,
mais proxima da virtualidade e da ilusdo,* bem diferente é o juizo de
John Golding. Usando genericamente o termo colagem, Golding atri-
bui a nova técnica o “golpe mais violento” desfechado contra a pintura
tradicional e, sobretudo, contra “a concepc¢éo idealista e sentimental
da ‘obra de arte’, concebida como a expressdo ndo somente de um cer-
to saber técnico, mas também de um tipo de beleza absoluta”®

Douglas Cooper, por sua vez, propde uma distingdo entre cola-
gem e papier collé: a primeira designa a introducdo de um elemento
real numa representacdo (pintada) da realidade; o segundo, em cuja
base esta a idéia de Braque de que a cor poderia ser tratada como um
elemento independente da composicéo, ndo s6 pode vir a constituir a
base cromética de uma obra, como pode receber intervencdes gréficas,
funcionando tanto como fundo quanto como representagdo ilusionis-
ta no primeiro plano. O choque instaurado por Natureza-morta com
cadeira de palhinha, gragas a qual Picasso havia colocado em xeque as
concepcdes ilusionistas de pintura, teria sido aprofundado pela técni-
ca do papier collé, que propunha uma relacéo ainda mais paradoxal en-
tre verdadeiro e falso. Os diversos tipos de papel colados numa superfi-
cie eram literalmente reais — por serem fragmentos do mundo exterior
—, mas ndo deixavam de ser falsos tanto quanto os objetos pintados,
na medida em que pretendiam passar por um outro material, quando
nao por uma figura.®

Qualquer que seja a avaliagao plastica suscitada por essas primei-
ras experiéncias, é inegavel que a introdugdo de objetos e de refugos de
materiais retirados do contexto cotidiano gera uma tensdo entre o mun-
do real e 0 mundo imitado (o quadro), da qual deriva um questiona-
mento dos fundamentos tradicionais da pintura. A colagem, de fato,
coloca em xeque a idéia convencional de representacdo, ao confrontar
0 artista com a possibilidade de renunciar a imitacdo gracas a uma es-
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tratégia de carater dialético; a obra esta a0 mesmo tempo sob o signo
da referéncia a uma realidade exterior e da negacao dessa possibilida-
de em virtude da integracdo do fragmento real numa estrutura com-
positiva.’

E levando em conta essa dupla articulacio da colagem que Fran-
cois Laplantine e Alexis Nouss situam a técnica sob o signo da mestica-
gem formal. Ao criar ao mesmo tempo um reflexo da realidade exterior
(pelo uso de materiais ja existentes) e uma nova realidade (pelo choque
da aproximagcdo), a colagem pode ser considerada como portadora de
um novo tipo de beleza, que deitaria raizes numa fulguracéao a partir do
real. A ruptura da unidade da superficie pictérica dela decorrente ndo
deve ser vista apenas como um questionamento da idéia classica de pro-
fundidade. E também uma demonstrag&o do modus operandi dos pin-
tores cubistas, que quebram as formas e justapdem os fragmentos com
0 objetivo de produzir uma nova composi¢do que guarda em seu inte-
rior as marcas da ruptura.®

Por isso, parece insuficiente hoje em dia a hipotese formulada em
1912 por Maurice Raynal, que atribuia o aparecimento da colagem ao
descontentamento dos artistas em relagdo ao ilusionismo fotogréafico
na pintura, do qual derivaria a decisdo de substituir a copia fiel de um
objeto pela introducéo de partes desse mesmo objeto na obra de arte.’
Bem mais produtiva é a leitura proposta por Edmond Couchot, que
estabelece um elo entre a colagem e uma parcela do universo da mo-
derna comunicacdo de massa: os olhos de Picasso e de Braque estariam
acostumados a fusdo intima de texto e imagem (sobretudo fotografi-
ca) gracas a propagacdo da imprensa e das revistas ilustradas. Couchot
leva ainda mais longe seu raciocinio e localiza em algumas caracteris-
ticas da imprensa do comeco do século XX a presenca de estratégias
visuais que seriam divulgadas pelo Cubismo em termos artisticos. Em
primeiro lugar, atribui a estrutura da nova visualidade & visdo das pa-
ginas dos jornais ilustrados, que podem ser considerados “uma espécie
de quadro cubista no qual coabitam espacos heterogéneos (...), sem
ponto de vista Unico, ao mesmo tempo estilhagados e ordenados” Em
segundo lugar, propde um paralelo com a composicao tipografica co-
mo manipulagdo de objetos e de materiais, e 0s procedimentos cubis-
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tas de amalgamar elementos de diferentes procedéncias, entre os quais
destaca a colagem, que transforma o objeto em imagem no momento
em que o projeta realmente na tela.”

Francis Frascina propde um outro tipo de aproximagcdo entre a
colagem e a imprensa, ao detectar no uso de recortes de jornal por par-
te de Picasso uma atitude contraria aquela ostentada por simbolistas e
neo-simbolistas, que desprezavam o rebaixamento literario propiciado
pelo jornalismo e elevavam o livro a instrumento espiritual. A escolha
de um formato particular de material de imprensa — tiras de jornal
— para integrar as colagens € vista como uma outra negacéao dos valo-
res simbolistas. O autor lembra que os efeitos Gpticos e auditivos que
caracterizavam a poesia de Mallarmé se apresentavam como uma an-
titese das colunas verticais do jornal e, portanto, do mercado de mas-
sa. Ao utilizar materiais que eram desprezados pelos defensores da ar-
te pura — recortes de jornal sobre acontecimentos sociopoliticos
contemporaneos, ficcdo romantica serializada, andncios —, Picasso
acaba por tornar instaveis os limites convencionais entre “arte” e “cul-
tura de massa” ™

Na&o se pode esquecer, por outro lado, que a fotografia havia fo-
mentado no século X1X o desenvolvimento de um género bastante fan-
tasioso no ambito da cultura popular, divulgado por revistas e cartdes
postais, sobretudo. Ndo é improvavel que Picasso tenha tido contato
com colagens fotograficas populares, caracterizadas quase sempre por
combinag@es bizarras de objetos disparatados e por uma visualidade
que, ndo raro, antecipa o Surrealismo, uma vez que é conhecido seu in-
teresse pela fotografia. Anne Baldassari destaca em sua colecéo a pre-
senca de cartdes postais de costumes regionais, freqlientemente colori-
dos a mdo e bordados, que 0 encantavam por sua ingenuidade e
desinibicdo.*

O principio da colagem, aliado ao exemplo das palavras em liber-
dade futuristas, encontrara um campo fértil de pesquisa no grupo da-
daista de Berlim, transformando-se em fotomontagem. O objet trouvé
duchampiano transforma-se em image trouvée, de acordo com dois dos
eixos fundamentais da plataforma dadaista: a destruicéo das velhas lin-
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guagens e a proposta de novas possibilidades lingUisticas gracas a ade-
sdo dos artistas as solicitacdes da sociedade urbana.

Da mesma forma que a colagem, também a fotomontagem tem
raizes populares, apontadas por Hannah Hoch e Raoul Hausmann.
Hannah Hoch, em depoimento a Hans Richter, situa seu surgimento
em 1917 ou 1918. Naquele periodo, ela e Hausmann haviam alugado
um quarto num vilarejo do mar Baltico na temporada de verdo. A ar-
tista lembra que no quarto se encontrava uma oleografia emoldurada,
em cujo centro era representado o imperador Guilherme Il entre seus
ancestrais e descendentes, carvalhos e condecoragdes. Um pouco aci-
ma se via um jovem artilheiro, sob cujo capacete estava colado o retra-
to do proprietario da casa, de maneira a criar um elo entre ele e seus
superiores. O carater “paradoxal” da imagem despertou a atencgdo de
Hausmann que, de volta a Berlim, “comecou a criar produtos abstru-
sos através da justaposicdo de banalidades fotografadas”, que denomi-
nou “fotomontagens”.®

Hausmann, por sua vez, situa o episédio relatado pela sua entdo
companheira em 1918 e lhe antepde a feitura de quadros com pedacos
de papel colorido e recortes de jornais e cartazes. A idéia da fotomon-
tagem nasceu efetivamente em Heidebrink: a visdo da litografia evoca-
da por Hannah Héch provocou nele uma espécie de “iluminacédo”, le-
vando-o0 a pensar na possibilidade de compor quadros a partir de
fotografias recortadas. De volta a Berlim, em setembro, comegou a pbr
em pratica a idéia, lancando méo de imagens provenientes de revistas
e filmes. Com a colaboracédo de Johannes Baader, George Grosz, John
Heartfield e Hannah Hdch, resolveu chamar a técnica de fotomonta-
gem, pois o grupo de Berlim preferia a imagem do engenheiro aquela
do artista, afirmando construir, “montar” os proprios trabalhos.*

Ao atribuir a si mesmo, a Baader e a Hannah Hoch o desenvolvi-
mento da fotomontagem, Hausmann afirma que Grosz e Heartfield rea-
lizaram colagens até 1920, mas é contestado por eles. Numa carta a Franz
Roh, Grosz atesta que realizou experiéncias de fotomontagem a partir
de colagens realizadas por ele e Heartfield em 1915. Herta Wescher con-
sidera a data discutivel, uma vez que o artista estava, naquele momento,
na frente de batalha, tendo regressado a Berlim em 1916. Por esse moti-

HISTORIA, SAO PAULO, 22 (1): 2003 15



ANNATERESA FABRIS

Vo aponta como data mais provavel para o inicio das experiéncias maio
de 1916, como consta do depoimento de Grosz a Erwin Piscator, publi-
cado em Teatro politico.*

Se é dificil estabelecer com precisdo o0 momento em que a foto-
montagem é concebida, ndo se pode deixar de assinalar que o argu-
mento temporal apresentado pela autora néo é correto. Grosz é refor-
mado por motivos de satide em maio de 1915, vindo a ser reconvocado
em janeiro de 1917.% Heartfield, por sua vez, afirma em suas memo-
rias que, no fim de 1916 — quando se encontrava na frente ocidental
—, recebera de Grosz uma encomenda. No papeldo que a embrulhava
se encontravam anuncios publicitarios, rétulos de garrafas e fotogra-
fias de revistas, recortados arbitrariamente e montados de maneira ab-
surda. Essa estrutura gerou cartdes postais feitos a mdo que os dois
amigos trocavam entre si, nos quais as imagens justapostas diziam aqui-
lo que as palavras ndo podiam afirmar por razGes de censura.”

Uma vez que nenhum desses cartdes chegou até nos, Dawn Ades
aventa a hipdtese de que eles se pareceriam com a colagem realizada
por Heartfield para a propaganda do album litografico Pequeno port-
folio de Grosz (Neue Jugend, junho de 1917), composta a partir de ima-
gens heterogéneas, das quais nenhuma de origem fotografica. A com-
posi¢do destaca-se pelo uso de diferentes pontos de vista, que remetem
tanto a espacialidade do Cubismo quanto a simultaneidade das trocas
propria da atividade comercial, de acordo com a hipétese de Douglas
Kahn.* Na falta de evidéncias concretas em relacdo a parceria Heart-
field/Grosz, é provavel que uma das primeiras fotomontagens seja Ci-
nema sintético da pintura, realizada por Hausmann em 1918. Trata-se
de um auto-retrato do artista, do qual foi isolada a boca, escancarada
em primeiro plano, encimada por um olho entreaberto e ladeada por
um outro olho dotado de um mondculo. A imagem brota do interior
de uma forma circular que pode ser remetida ao dispositivo tecnolégi-
O que a gerou, impressédo reforgada pelo titulo da composicdo que a
ladeia em diversos caracteres tipograficos.

O que interessa a Hausmann, Baader e Hannah Hoch nesse mo-
mento é, sobretudo, o rompimento da uniformidade da superficie da
representacdo gragas a multiplicacdo dos pontos de vista e a interpe-
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netracdo dos diferentes fragmentos de imagens, cuja objetividade de-
veria ser interpretada num duplo sentido: como tomada de posi¢ao
contra o “expressionismo pos-futurista”, caracterizado pela falta de en-
gajamento e pelo vazio conceitual, e como visualizacdo irénica dos
acontecimentos politicos contemporaneos.”® Esses aspectos destacam-
se de imediato em algumas producdes de Hannah Héch datadas de
1919. A artista, que havia feito experiéncias com a colagem em 1916,
trés anos depois realiza a fotomontagem Chefes de Estado, na qual apre-
senta o presidente da RepUblica de Weimar, Friedrich Ebert, e 0 minis-
tro do Exército, Gustav Noske, em trajes de banho contra um fundo
estampado, obtido a partir de varias sobreposicdes de padrdes de teci-
dos feitas com um ferro de engomar.®

Se Chefes de Estado — cujo ponto de partida é uma fotografia pu-
blicada na revista Berliner lllustrierte Zeitung — obedece a uma com-
posicédo frontal, destacando-se, sobretudo, pela satira inerente a justa-
posicao das figuras masculinas numa situacdo pouco habitual com as
delicadas estampas do fundo, bem diferente é a gigantesca Corte com
faca de bolo — Dad4 através da cultura alema de barriga de cerveja na
Gltima época de Weimar (1919), ritmada por uma multiplicidade de
pontos de vista, que ndo confere destaque a nenhum motivo ou ima-
gem isolada. A fotomontagem, feita a partir de reproducdes de revistas
ilustradas, prospectos técnicos, fotografias e letras sobre um papel ja-
ponés ligeiramente pintado de rosa e amarelo, é definida por Peter Krie-
ger como: “um corte transversal através da sociedade do tempo da guer-
ra e do pds-guerra” Na parte superior a direita concentram-se 0s
“antidadaistas” isto é, o imperador Guilherme 11, cujo bigode é forma-
do por dois lutadores, os generais e o principe herdeiro. A esquerda
destaca-se a cabeca de Einstein que esta observando a engrenagem do
tempo. Entre os grupos de figuras, Krieger da realce a

alguns intermezzi de um atrevimento divertido: no centro a bailarina Nid-
di Impekoven equilibra, de forma coquete, a cabeca de Kéathe Kollwitz.
Véem-se Else Lasker-Schiiler e Max Reinhardt, sob os quais se retinem os
dadaistas no canto direito. As cabecas do superdada Baader entre Lenine
e Radek formam uma trindade burlesca. Depdsitos de balas, rodas den-
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tadas, automoveis, locomotivas e avifes atravessam este caleidoscopio
monumental, onde as escalas e a légica espacio-temporal foi (sic) supri-
mida (sic) em favor de uma presenca ruidosa e turbulenta da consciéncia
dos contetidos tipicos da época. Farsa, protesto, arrogancia demoniaca
face a uma sociedade abanada pelas catastrofes. Se o Ulisses de James Joy-
ce, surgido na mesma época espelhava, segundo as palavras de Hermann
Broch “o dia-a-dia do mundo na época”, assim refletia certamente esta
poesia-visual-simultanea o clima de Berlim do p6s-guerra.?*

Também em 1919 Heartfield realiza uma dupla fotomontagem
para a capa da revista Jedermann sein eigner Fussball (15 de fevereiro).
A parte superior é constituida por uma fotografia de Wieland Herzfel-
de trajado a ultima moda, com o tronco encerrado numa bola de fute-
bol, acenando com o chapéu e pronunciando a frase irdnica que da ti-
tulo a publicacdo (“Cada um sua propria bola de futebol™). Na parte
inferior da pagina abre-se um leque com fotografias de Ebert e de mem-
bros da Assembléia Nacional de Weimar cercando o general Erich Lu-
dendorff, que fora adjunto do marechal Paul von Hindenburg no Es-
tado Maior a partir de 1916. O carater irdnico da imagem néo esta
apenas no formato escolhido, que remete a cartdes postais do final do
século X1X, mas também na escrita que a acompanha: “Concurso aber-
to! Quem é o mais belo?? Beleza Masculina Aleman. 1

O clima cultural, no qual esse tipo de imagem é realizado, é viva-
mente evocado por Erwin Piscator, que assim se refere ao grupo da-
daista de Berlim:

O dadaismo tornara-se perverso. A velha posi¢do anarquista contra a
burguesia bitolada, a revolta contra a arte e as demais atividades intelec-
tuais, passara a ser mais grave, quase ja se revestindo da forma de luta
politica. A revista Jedermann sein eigner Fusshall ainda fora um insolente
“épater le bourgeois”. A Bancarrota (publicada por Grosz e Heartfield) ja
constituia um desafio a sociedade burguesa. Desenhos e versos nao se
orientavam mais para postulados artisticos, e sim para a eficacia politi-
ca. O contetdo determinava a forma. Ou melhor, formas sem objetivo,
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através de um contetido que rumava diretamente para um determinado
alvo, recebiam de novo contornos mais rigidos e duros.?

A Bancarrota, a que Piscator faz referéncia, representa um em-
preendimento conjunto de Herzfelde, Heartfield e Grosz, que se segue
a apreensdo do numero Unico de Jedermann sein eigner Fussball. A re-
vista, cujo nome original era Die Pleite, circula entre fevereiro de 1919
e janeiro de 1920 e seu campo de atuacdo € a satira politica. Lancando
mao dos recursos tipograficos desenvolvidos pelos dadaistas, a revista
publica artigos, satiras e antincios, além de hospedar em cada niumero
desenhos de Grosz. Os alvos preferidos do artista s&o 0s mesmos que
haviam sido utilizados por Hannah H6ch em Chefes de Estado: Ebert e
Noske como representantes da alta financa e do militarismo.”

O fato de Heartfield e Grosz trabalharem em estreita colaboracéo
com 6rgaos de oposicdo ao governo deve ser analisado num quadro de
politizacdo da cultura, que é a marca distintiva do grupo dadaista de
Berlim. Antiprussiano, antiburgués e antiliberal, o grupo de Berlim
opde-se a RepUblica de Weimar e demonstra simpatia pela linha revo-
lucionaria da Liga Spartacus, na qual militavam Rosa Luxemburg e Karl
Liebknecht. A Primeira Guerra Mundial é o grande aglutinador das
atitudes anticonvencionais de Herzfelde, Heartfield e Grosz, que de-
senvolvem agdes desestabilizadoras da ordem a fim de protestar con-
tra o militarismo e o patriotismo aleméaes. Heartfield, cujo nome ver-
dadeiro era Helmut Herzfeld, assume sua nova identidade em 1916
para testemunhar a prépria solidariedade a Inglaterra, alvo de uma
campanha de 6dio por parte do governo aleméo. O amigo Georg Gross
transforma-se em George Grosz, atraido pelo mito da América e para
expressar o proprio repudio pela mentalidade alema. O irmao Wieland
acrescenta um e ao nome de familia e notabiliza-se pela realizacdo de
uma das primeiras a¢0es artisticas de carater politico. Depois do fim
da guerra, andava pelas ruas de Berlim com uma Unica face barbeada
e usando um uniforme militar ensebado a fim de desacreditar o exér-
cito e sublinhar os horrores da guerra.

Essas acdes simbdlicas e a publicacdo de revistas como Neue Ju-
gend (empreendimento dos “irmaos Heartfield/Herzfelde™) e Die freie
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Strasse (Hausmann) podem ser enquadradas no momento pré-dadais-
ta. O grupo, que vai se constituindo entre 1916 e 1917 com as adesdes
de Heartfield, Grosz, Hannah Hoch, Otto Dix, Hausmann, Baader, Ri-
chard Huelsenbeck, Herzfelde, Walter Mehring e Franz Jung, deixa de
lado os gestos provocatorios no final de 1918, sob o impacto da revo-
lucdo de novembro, que havia posto fim ao reinado dos Hohenzollern
e levado ao poder a social-democracia. A Alemanha vivia um momen-
to particularmente critico, marcado por uma inflagdo desenfreada e
por fortes tensdes sociais, 0 que leva a projetar na Republica de Wei-
mar a esperanga de uma regeneragao da sociedade.

Vendo na arte uma “arma de classe” o grupo dadaista de Berlim
nao so coloca em xeque alguns dos pressupostos fundamentais do So-
cialismo, como se posiciona decididamente contra o Expressionismo.
No plano politico, realiza uma série de manifestacfes politico-parodis-
tas contrarias a Republica de Weimar, por intermédio de Baader, Haus-
mann e Huelsenbeck, e defende a construcdo de uma sociedade mais
justa, ** alinhando-se as posic¢Oes espartaquistas.

No plano artistico, propde uma contraposicao radical entre a vi-
véncia do momento atual, que considera uma prerrogativa prépria, e
a reacdo contra o tempo, que atribui ao Expressionismo. Um texto de
Huelsenbeck, publicado no Almanaque Dada de 1920, ndo deixa divi-
das a esse respeito. O Expressionismo é apresentado como “o gesto dos
homens cansados, que desejam sair de si mesmos para esquecer a guer-
raeamiséria. (...) Os expressionistas séo homens cansados, que se afas-
tam da natureza, que ndo ousam olhar de frente a crueldade do tem-
po”. Dad4, ao contrario, “é a valentia em si, Dada expde-se ao risco da
propria morte. Dada instala-se em cheio nas coisas” Se 0 Expressionis-
mo “queria se perder, Dada quer afirmar-se”. Se o Expressionismo “era
harmonioso, mistico, angélico”, Dada “é o rangido dos pneus e 0s gri-
tos dos pregBes na Bolsa de Mercadorias de Chicago”®

A convergéncia entre a atitude antiartistica dos dadaistas e a ra-
dicalizagdo politica que estava tomando conta de Berlim pode ser re-
sumida nas palavras de Piscator:

Os iconoclastas faziam tabula rasa de tudo, invertiam os sinais e, vindos
do campo burgués, se acercavam do mesmo principio a partir do qual
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também o proletariado iria chegar a arte. Enquanto os elementos do sen-
timento adquiridos em 1918/19 se firmavam cada vez mais e as concre-
tas exigéncias politicas se revestiam de contornos cada vez mais nitidos,
os dadaistas, por seu lado, despiam a arte de seu sentimento ou — se-

gundo a mais recente terminologia — a “congelavam”, “a esfriavam”*

A fotomontagem inscreve-se, sem davida, na inversao de sinais
detectada por Piscator no ambiente cultural de Berlim no periodo ime-
diatamente posterior ao fim da Primeira Guerra Mundial. Se o Expres-
sionismo era o grande alvo dos dadaistas, ndo se pode esquecer que sua
polémica contra 0 mundo da arte era mais vasta, englobando a trans-
formacé&o radical de todos os géneros e de todas as técnicas. Nao se tra-
tava de postular novas leis estéticas, e sim de buscar novos contetidos
que pudessem ser traduzidos por novos materiais. E a essa busca que a
fotomontagem oferece uma resposta ndo sé pela ironia politica que
permeava suas melhores producdes, mas também pela escolha da fo-
tografia, “meio de expressdo universalmente compreensivel do mesmo
modo que a linguagem”, de acordo com Siegfried Kracauer.”

A observacdo do autor alemao permite a aproximagdo com uma
das principais fontes da fotomontagem: as revistas ilustradas, que co-
nhecem um notavel incremento na Republica de Weimar. Nesse perio-
do sdo fundadas varias revistas ilustradas nas principais cidades ale-
mas e se assiste a renovacao de periddicos jatradicionais, como a Berliner
Hlustrierte Zeitung, cuja origem remonta a 1892. N&o é por acaso que
Hannah Hdoch recorre a uma fotografia publicada nela para realizar
Chefes de Estado; porquanto a Berliner lllustrierte Zeitung era a maior
revista ilustrada da Europa, tendo atingido nos anos 20 uma tiragem
de dois milhGes de exemplares. Para o sucesso da revista e de outras
publicacdes semelhantes sdo decisivos dois fatores: a colaboracéo dos
mais importantes reporteres fotograficos da época (Erich Salomon, Al-
fred Eisenstaedt, Tim Gidal, André Kértesz, Germaine Krull, Umbo,
Felix Man, Fritz Goro, Willi Ruge e Martin Munkacsi) e o surgimento
do trabalho criativo de edi¢do.”

Nesse aspecto destaca-se a contribuigdo de Stefan Lorant, que dei-
xa de lado a fotografia isolada em prol da reportagem, isto é, de uma
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historia contada por uma sucessao de imagens. A reportagem fotogra-
fica, dotada de um comeco e de um fim que eram definidos pelas uni-
dades de tempo, lugar e acéo, articulava-se em volta de uma imagem
central, capaz de resumir todos os elementos da historia, e de um de-
terminado nimero de fotografias que a ladeavam de maneira a deta-
Ihar o enredo principal.®

E justamente contra essa inovagao que Kracauer se posiciona cri-
ticamente em 1927. Vendo nas revistas ilustradas um instrumento de
coerc¢do ideoldgica a servico da classe dominante, o autor detecta um
ulterior perigo para o conhecimento na “variegada colagem das ima-
gens” que estava se impondo cada vez mais. “Sua contigliidade” — es-
creve — “exclui sistematicamente qualquer conexdo que poderia abrir-
se para a consciéncia. ‘A idéia ilustrada’ enxota a idéia, o turbilhdo de
fotografias denuncia a indiferenca em relacdo aquilo que as coisas de-
viam significar”*

O nucleo central da diatribe de Kracauer - a identificacdo da rea-
lidade com a fotografia - enforma também o pensamento de Bertolt
Brecht, que detecta no fotojornalismo burgués “uma tremenda arma
contra a verdade”. O material apresentado diariamente pela imprensa,
“que parece ter o aspecto de verdade”, s6 serve para obscurecer os fa-
tos, posto que a camara é capaz de mentir tanto quanto a maquina de
escrever.®

E no interior desse debate que deve ser analisado o interesse do
grupo de Berlim pela fotomontagem. Confrontados com uma expan-
sdo do campo visual sem precedentes, os dadaistas lancam méao da no-
va técnica para colocar em crise o sistema tradicional de representa-
¢do, ao qual contrapdem uma superficie dotada de multiplos centros,
de sobreposicOes, de nexos nem sempre I6gicos, contradizendo a 16gi-
ca da fotografia e propondo uma percepgdo critica do significado das
imagens. Instrumento de desvio de uma determinada idéia de realida-
de, a fotomontagem desempenha varias fung¢des no ambito do grupo.
E critica em termos artisticos — por desmistificar o ato criador — e
sociais — por propor uma contravisao da contemporaneidade eivada
de elementos irdnicos e de deslocamentos de sentido. E dialética por
articular um jogo continuo entre a realidade e sua representacio. E do-

22 HISTORIA, SAO PAULO, 22 (1): 2003



A FOTOMONTAGEM COMO FUN(;KO POLITICA

tada de um intuito didatico, pois visa a educar o olhar e permitir um
maior conhecimento das estruturas 6pticas, psicologicas e sociais, co-
mo afirma Hausmann em 1931.%

Embora colocada sob suspeita nas primeiras fotomontagens da-
daistas, a fotografia tinha outras possibilidades de uso para além da
instrumentalizacdo burguesa. E levando em conta seu aspecto de lin-
guagem internacional acessivel a todos que Heartfield se interessa por
ela. Contrapde-na ao lapis, “meio demasiado lento” para contrastar a
velocidade com a qual a imprensa burguesa espalhava noticias falsas
sobre a guerra. Eficaz “instrumento de agitacdo das massas”, a fotogra-
fia tinha uma qualidade inestimavel: “apresenta o fato nu e cru e o tor-
na facilmente compreensivel; é verdade manifesta, eis sua for¢a”*

Se ¢ dificil hoje em dia aceitar essa idéia ingénua de fotografia,
que confunde referente e representacdo, ndo se pode esquecer que, na-
quele momento, a imagem técnica desempenhava uma funcdo homo-
I6gica e que a ela era confiada, entre outras, a tarefa de proporcionar
uma visdo critica da sociedade. Lénin, por exemplo, recomendava o
uso de fotografias dotadas de legendas no trabalho de agitacéo e pro-
paganda. Nos anos 20, Franz Hollering, ao criticar a transformacéo da
fotomontagem num passatempo burgués, incitava o operariado a usar
a camara como uma arma:

Aprenda a ver os grandes fatos simples, fotografe-os de maneira singela
e clara, para que ndo necessitem de justificativas. Essa é sua tarefa. (...)
O fotdgrafo proletario deve criar documentos de sua época, ndo banali-
dades indteis. (...) Imagens simples, claras, belas de seu mundo — esse é
seu objetivo. Nada de artisticidade diletantesca. VVocé quer apresentar o
mundo como ele é de verdade.*

Essa compreensdo das possibilidades criticas da fotografia leva
Heartfield a usa-la em larga escala no trabalho grafico que realiza para
aeditora Malik, fundada em margo de 1917 gracas a um artificio. Heart-
field e Herzfelde, entusiasmados com os desenhos duros de Grosz, re-
solvem divulga-los por intermédio de uma revista. Como a abertura
de novas publicacGes ndo era permitida em virtude da guerra, fazem
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um acordo com o editor de Neue Jugend e, em 1916, publicam o nu-
mero 7 da revista, no qual se dissociam das edi¢des anteriores. No ano
seguinte, um desentendimento com o editor e a proibicdo de funcio-
namento de Neue Jugend (como revista e como editora) levam Heart-
field a solicitar a permissdo para continuar a publicar Der Malik, ro-
mance de Else Lasker-Schiler. O recurso encontrado é ardiloso:
Heartfield alega que o romance tratava de um principe turco, logo, de
um aliado; solicita a concessao editorial para dar continuidade a divul-
gacdo que fora iniciada em Neue Jugend, e propde uma nova denomi-
nacgdo para a editora. Apés a concessdo da licenca, Heartfield lanca o
romance num namero duplo de Neue Jugend, editado pela Malik, uti-
lizando uma tipografia arrojada e agressiva. Um outro namero da re-
vista é publicado em junho do mesmo ano sob um novo disfarce; um
prospecto para o Pequeno portfolio de Grosz.

Se o trabalho publicitario realizado por Heartfield para a divul-
gacdo do conjunto de gravuras langa méao da simultaneidade cubista e
das sobreposi¢des dindmicas que caracterizavam o estilo de Grosz, lo-
go em seguida ele se volta para o uso da fotografia nas capas que pro-
jeta para a editora. Embora Héllering e Tretyakov coloquem toda essa
producdo sob o signo da fotomontagem, nem sempre Heartfield langa
mao da fotografia composta. Quando o faz, como em A conquista das
maquinas, de Franz Jung (1923), apresenta uma composicdo bastante
simples; uma médo empunhando um revolver contra um fundo forma-
do por engrenagens em parte atravessadas por um tridngulo vermelho.

A terminologia adotada por Hollering e Tretyakov foi provavel-
mente influenciada por uma declaragdo do proprio artista, que consi-
derava fotomontagem a contigliidade estabelecida entre fotografia e
recursos graficos nas capas desenhadas ao longo da década de 20. Esse
uso alargado do termo é patente na andlise que Tretyakov faz da capa
de Domingo sangrento, de Maxim Gorki (1926):

Sob um céu cinza cossacos cavalgam na estrada nevada, constelada de
cadaveres humanos. Da perna voltada para baixo do nimero “9” escorre
sangue formando uma mancha vermelha na neve. Sobre a foto, que se
refere a 9 de janeiro de 1905, 0 “9” sangrento é a metéfora, a traducdo do
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conceito “domingo sangrento” na linguagem da imagem e da cor, sem
gque a mancha escarlate altere o branco da neve, o preto das figuras, o
cinza do céu.®

O trabalho grafico executado para a editora Malik acaba funcio-
nando como um elemento regulador. Heartfield deixa de lado os as-
pectos mais evidentemente contestadores de suas producdes dadaistas,
vale-se de sua formacao em desenho e artes aplicadas e da experiéncia
como desenhista publicitario de um impressor e concebe capas nas
quais a mensagem do livro pudesse ser facilmente captada. Como os
livros da Malik ndo eram muito grandes, é obrigado, em geral, a cen-
tralizar e simplificar as imagens fotograficas para que pudessem cha-
mar a atencdo rapidamente.*

Nem por isso os resultados alcancados deixam de ser originais.
Nas méos de Heartfield as capas tornam-se parte integrante dos livros,
tanto que, em varios momentos, ele substitui o titulo original por ou-
tro mais congenial & leitura que fazia do texto ou a imagem que havia
visualizado. O acerto de suas escolhas é demonstrado pelo fato de ou-
tras editoras se interessarem por seu trabalho grafico: Verlag fur Lite-
ratur und Politik, Neuer Deutscher Verlag e Edition du Carrefour (Pa-
ris), entre outras.

Além da fotomontagem, Heartfield utiliza outras combinages de
recursos em sua capas. Da conjuncéo de fotografia e cor resultam o ja
citado Domingo sangrento; Outubro, de Larissa Reissner, no qual se des-
taca o vermelho da bandeira contra o tom cinza das pedras; A semana
vermelha (1921), de Franz Jung, O pantano (1922) e Rei carvao (1925),
de Upton Sinclair, nos quais Heartfield explora o contraste entre o pre-
to e branco da fotografia e o vermelho das intervengdes graficas. Ain-
da nessa categoria realiza trés versdes para 100%, de Sinclair. As duas
primeiras — 1921 e 1923 — sdo ritmadas por uma cena urbana sobre
a qual o artista imprime o titulo antes centralizado e depois enviesado.
Na de 1928 opta por um recurso mais simples e sébrio: a capa é domi-
nada pela imagem de dois homens caminhando contra um fundo no
qual se destaca a bandeira dos Estados Unidos, enquanto as laterais é
confiado o papel de anunciar o nome do autor e do titulo.
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Da combinacéo de fotografia e texto resulta a capa de O prego do
pecado, de Sinclair, na qual uma méo tapa a boca do protagonista —
um jornalista — enquanto outra Ihe oferece dinheiro. A parte textual
é representada pelos nomes de grandes jornais que completam a cena.

A capa de A corrente de ouro, de Sinclair, representa uma outra
possibilidade de combinacéo: a de fotografia e desenho. Tretyakov as-
sim descreve a imagem:

A capa de A corrente de ouro (...) apresenta a arte capitalista como escra-
va e prostituta da burguesia. Sob quadros famosos de Rembrandt, Hals,
Degas, a estatua da rainha Nefertite, esta sentado o proprietario burgués
(...). Para reforgar o contraste entre o belo quadro e seu proprietario, no
lugar de uma foto Heartfield usou um desenho de Grosz que, além de
tornar monstruosa a figura do gordo capitalista, confere a toda a mon-
tagem um ar paradoxal. Os quadros fotografados sao fragmentos de rea-
lidade, mas seu proprietério é irreal, uma caricatura, um fendmeno efé-
mero que desaparecera.’

O trabalho gréafico para a editora Malik, que provoca diversos epi-
sodios de censura revertidos em publicidade para o empreendimento,
constitui uma das fontes do momento mais maduro de Heartfield, o
das fotomontagens politicas. Um outro tipo de experiéncia é igualmen-
te determinante nesse sentido: a colaboragdo com o diretor Erwin Pis-
cator, para cujo teatro politico Heartfield realiza varios cenarios nos
quais lanca mao simultaneamente de diferentes fontes: fotografia, fil-
me, imprensa, desenho, pintura, entre outros.

Era objetivo do teatro politico fazer um trabalho de “propaganda
consciente”, uma vez que Piscator conferia a acdo dramatica a tarefa de
agir sobre a razdo do espectador para fomentar uma visdo critica da
sociedade. Vendo nas pecas “apelos” que permitiriam “intervir no fato
atual e ‘fazer politica’™, Piscator acreditava que cabia ao teatro comuni-
car ndo apenas “elevacdo, entusiasmo, arrebatamento, mas também es-
clarecimento, saber, reconhecimento”. Para tanto, decide introduzir ne-
le “a brilhante atualidade do dia de hoje, a jorrar, dominadora, de cada
linha dos jornais”, que deveria permitir superar o rigor que Ihe parecia
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ser a marca dominante de uma concepcao de arte ainda “excessivamen-
te rigida, predeterminada e limitada no efeito”*

Dois sdo os principais recursos visuais mobilizados por Piscator:
a projecao fotografica e o uso de filmes. A projecdo fotografica é en-
saiada pela primeira vez em 1924 na representacdo de Bandeiras. Nos
dois lados do palco havia telas de projecdo sobre as quais apareciam,
durante o prologo, as fotografias das personagens que estavam sendo
caracterizadas antes da agdo. Durante a peca as telas tinham a funcéo
de interligar diferentes concepc¢des. O mesmo recurso é usado em Re-
vista vermelha (1924) e Nostalgia (1928), para a qual Heartfield conce-
be uma projecéo a partir de material fotografico cedido.

O uso de filmes como ampliagéo e aprimoramento da projecdo fo-
tografica é bem mais constante, como atestam Apesar de tudo! (1925), O
dildvio (1926), ela no horizonte, Navio embriagado, Tormenta sobre a ter-
ra de Deus (1927), Oba, estamos vivendo! (1927), Rasputine (1927-1928),
As aventuras do bravo soldado Schwejk (1927-1928), Conjuntura (1928).

No caso de Apesar de tudo!, que é uma montagem de discursos,
textos jornalisticos, conclamagdes, folhetos, fotografias e filmes da guer-
ra e da revolucdo de novembro, de personagens e cenas historicas, as
fitas de cinema deveriam ligar-se de maneira orgéanica aos fatos que
estavam se desenrolando no palco. O cenério criado por Heartfield é
extremamente sébrio para poder realcar a funcdo dos filmes e das fo-
tografias projetadas, concebidos como documentos que deviam ter so-
bre o publico “influéncia muito maior que a de cem relatorios”®. Es-
crita por Piscator e Felix Gasbarra, a peca inspira-se numa frase
pronunciada por Liebknecht pouco antes de seu assassinato em janei-
ro de 1919: com ela, o lider espartaquista afirmava sua crenga no pros-
seguimento da revolugdo, apesar das derrotas sofridas pelos comunis-
tas em 1919. A acdo acompanha a vida do politico entre o0 comego da
Primeira Guerra Mundial e sua morte durante a repressdo a Liga Spar-
tacus levada a cabo pelo governo Ebert entre fins de novembro de 1918
e meados de janeiro de 1919.

O intercambio constante entre cenas filmadas e acdo dramatica
provoca aquele que Piscator denomina “momento de surpresa”, gragas
ao qual sua concepgdo cénica pode ser colocada na base do teatro épi-
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co de Brecht. Como o proprio Brecht reconhece num artigo dedicado
a Piscator, o uso do cinema acaba por conferir a cena dramatica uma
importancia decisiva em pelo menos dois aspectos. O espectador tem
condicBes de observar por si determinados processos que fundamen-
tam as decisdes tomadas pelas personagens, podendo julga-las sem ter
que passar obrigatoriamente pelo filtro dos intérpretes. As persona-
gens, por sua vez, podem expressar-se livremente, pois ndo tém o de-
ver de informar objetivamente o espectador. Além disso, o dramatur-
go destaca como elemento determinante nessa concepgéo teatral “a
forca incalculavel” conferida a expressao falada pela existéncia de um
“fundo real” (cinema e fotografia), que toma a si a tarefa de expor 0s
fatos da atualidade.”

Nessa convergéncia de documento e arte, nessa op¢do por “deixar
que os fatos crus falem por si proprios” — como escreveu Leo Lania,
um dos colaboradores de Piscator, a propoésito de Bandeiras* —, um
conceito-chave €, sem ddvida, o de montagem. Se nao é facil determi-
nar o fluxo de intercambios entre Heartfield e Piscator, é, porém, pos-
sivel reportar tais interesses e atitudes a um panorama cultural mais
amplo, no qual a problematica da montagem estava sendo amplamen-
te discutida.

De proveniéncia industrial — o termo Monteur designa em ale-
ma&o o operario que trabalha na indUstria automobilistica e o eletricis-
ta, entre outros —, a palavra montagem € associada desde logo a cine-
matografia. Em sentido técnico nenhum filme dispensa o principio da
montagem: como lembra Tretyakov, a seqiiéncia mecanica dos fotogra-
mas cria 0 movimento; os movimentos combinados estdo na base do
desenvolvimento da idéia dramatica, cabendo & montagem adaptar a
dindmica do fato ao enredo.” N&o é, contudo, nessa acep¢éo mais sim-
ples que a idéia de montagem é discutida nos Estados Unidos e na Eu-
ropa entre 1910 e 1930. Bastaria lembrar as propostas de David Griffith
(montagem paralela), Vsevolod Pudovkin (combinacéo de planos for-
mando um bloco sequiencial que permite criar um efeito de tenséo e sig-
nificacdo), Sergei Eisenstein (articulagdo de descontinuidades e oposi-
¢des), que pretendem alcangar respectivamente a tensao ou o contraste
entre historias narradas paralelamente, a producdo de uma idéia gracas
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a ligacdo de planos em série e a introducdo de uma fissura na continui-
dade da narrativa por intermédio do conflito de duas imagens entre si.*

Por romper a unidade da narrativa e por buscar a criagdo de uma
“imagem invisivel” gracas a “sucessdo rapida, alternada, de imagens vi-
siveis”, como acontece em Outubro (1928), no qual o tiro disparado pe-
la arma do metralhador é produzido pela montagem (néo pela filma-
gem), “ o cinema de Eisenstein é associado as fotomontagens de
Heartfield, das quais seria um elemento deflagrador. Trata-se de uma
relacdo mais complexa, como demonstram John Willett e Douglas
Kahn, quando chamam a atencdo para o papel pioneiro dos represen-
tantes do Dadaismo alemdo em relacdo a alguns postulados da van-
guarda soviética. O marco do inicio das relagdes culturais entre Ber-
lim e Moscou é representado pela exposi¢ao de arte russa organizada
pela galeria Van Diemen de Berlim em outubro de 1922. A exposicéo
é, em parte, conseqiiéncia do empenho de Willi Miinzenberg, que tra-
balhava no setor de propaganda do Partido Comunista Alemao e que
havia criado o Socorro Operario Internacional com o intuito de ali-
viar a carestia que assolava a Unido Soviética pos-revolucionaria. A
partir de 1922 Berlim torna-se o eixo do intercambio cultural dos ar-
tistas soviéticos com o Ocidente, e nesse intercambio Willett e Kahn
destacam o papel de Heartfield, Grosz e Hausmann, que teriam esti-
mulado as pesquisas de Rodtchenko e El Lissitzky, bem como a idéia
da “montagem de atragdes”, que Eisenstein aplica ao teatro pouco an-
tes de dedicar-se ao cinema.”

O proprio Eisenstein, no artigo “Montagem de atracfes” (1923),
cita “o armazém de imagens de Grosz” e “os elementos de fotoilustra-
cao de Rodtchenko” entre as fontes de uma idéia de espetaculo que de-
sejava abolir o teatro como instituicdo figurativo-narrativa. A “atra-
¢ao” resultava da reducdo dos elementos do dispositivo teatral ao
estatuto de unidade molecular. A montagem das diferentes atracdes —
a exemplo do cinema, do circo, do music-hall — tornava-se o elemen-
to principal do espetaculo. Gracas a utilizacdo de “artificios reais” (ma-
nifestos, exibidos) e “fragmentos figurativos”, Eisenstein propunha um
trabalho de montagem que levava em conta os varios elementos do dis-

HISTORIA, SAO PAULO, 22 (1): 2003 29



ANNATERESA FABRIS

positivo teatral libertos de uma seqiiencialidade narrativae, logo, alheios
aos antigos vinculos hierarquicos da acdo dramatica.®

Quando passa a dedicar-se ao cinema, Eisenstein deixa logo de la-
do a l6gica de agregacdo dos objetos (proxima da colagem e da foto-
montagem) em prol de uma “‘imagem’ ndo figurada, que procede de
uma expressdo simbdlica ‘liberada dos condicionamentos tradicionais’
(narrativa, l6gica empirica dos fatos, representacdo), que recorre a as-
sociacdo livre para promover um pensamento abstrato transposto pa-
ra a tela” gracas a uma colisdo de conceitos.”

Se através de um filme como O encouragado Potemkin (1925), que
faz sucesso na Alemanha antes de na Unido Soviética, Eisenstein per-
mite trazer de volta a Berlim o conceito de montagem numa outra ver-
sdo, ndo é esta a Unica possibilidade de narrativa ndo linear com que
que Heartfield tem de se defrontar. Na segunda metade dos anos 20 de-
senvolve-se na Alemanha um novo género de filme, que Kracauer con-
sidera “a mais pura expressao da Nova Objetividade no cinema”. Sdo os
filmes de corte transversal, interessados em registrar a vida real por in-
termédio da reunido de um conjunto de tomadas documentais, como
atestam Berlim: sinfonia de uma cidade (Walter Ruttmann, 1927), O
mercado de Wittenbergplatz (Wilfried Basse, 1929), Gente no domingo
(realizacdo de seis cineastas, 1930), A Alemanha ontem e hoje (Basse,
1934). Uma vez que era possivel utilizar material preexistente, havia fil-
mes de corte transversal de baixo custo, como Em volta do amor (1929),
produzido pela UFA a partir de episodios romanticos de velhas fitas, e
Milagres do universo (1929), feito a partir de peliculas dedicadas a ex-
pedi¢des. O uso de materiais preexistentes permitia, por vezes, a confi-
guracdo de um novo ponto de vista. E o caso de um filme apresentado
uma Unica vez em 1928 e que acabou sendo censurado: em virtude da
nova disposicdo que lhes foi dada, as cenas originais produzidas pela
UFA “perderam repentinamente sua inocéncia politica e assumiram
um caréater inflamado”, como sublinha Béla Balazs.*

A possibilidade de anular as relagfes convencionais entre os ele-
mentos de uma composi¢ao gracas a associacdo de partes e detalhes e
de criar configuragdes inusitadas® ndo é exclusiva do cinema. O prin-
cipio da montagem faz-se presente também na literatura das primei-
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ras décadas do século XX, e um exemplo paradigmatico de narrativa
fragmentada localiza-se justamente na Alemanha de Weimar: o roman-
ce Berlim Alexanderplatz, de autoria de Alfred Déblin (1929).

Fautor de um estilo cinematografico desde 1913 — decorrente de
uma leitura critica dos postulados futuristas e de uma intensa vivéncia
urbana que o levava a defender a transposicdo para o plano literario
daquela seqliéncia rapida e continua de imagens que caracterizava a
percepcdo do homem moderno —, em Berlim Alexanderplatz Déblin
lanca mdo da montagem como um elemento paradigmatico, que lhe
permitiria criar um espaco textual anénimo, no qual se desenrola a his-
téria de Franz Biberkopf, e apresentar uma totalidade discursiva frag-
mentaria, que confere ao enredo uma dimensdo bem maior do que a
exposi¢do de um caso particular. Usando tanto textos literarios quanto
um farto material extraliterario (relatérios da Bolsa de Valores, publi-
cacdes oficiais, anuncios, reclames, prospectos cinematograficos, car-
tas, estudos estatisticos, noticiarios locais, boletins meteorologicos, iti-
nerarios de bondes, cangdes populares, etc.), Doblin ndo s6 coloca em
xeque a concepcao tradicional de romance, como transforma o docu-
mento num elemento fundamental da criacdo literaria. Por esse aspec-
to, Benjamin traga um paralelo entre o romance e a busca do auténti-
co acentuada pelo Dadaismo e levada, por vezes, a cabo pelo cinema,
denotando a existéncia de uma clara atitude antiexpressionista a partir
de meados dos anos 20, vazada na volta ao concreto e na valorizacao
da pesquisa socioldgica e da reportagem.®

E nesse clima de valorizagdo de uma viso realista, em que a arte
adquire freqlientemente uma funcdo instrumental, que se insere a pu-
blicacdo de Alemanha, Alemanha acima de tudo (1929), fruto da cola-
boracdo entre um pacifista-liberal (Kurt Tucholsky) e um comunista
(Heartfield). O texto de Tucholsky € ilustrado com fotografias selecio-
nadas por Heartfield e com varias fotomontagens, cujo viés satirico e
mordaz provoca ndo poucas criticas, a comecar pela capa e pela con-
tracapa. A capa apresenta uma cabeca disforme, de queixo gordo e re-
coberta por uma bandeira, envergando um capacete ao qual se sobre-
pGe uma cartola. A fusdo da dimenséo civil com a militar repete-se na
caracterizacdo do traje. De uma mancha negra, que desempenha a fun-
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¢ao de boca, sai o titulo do livro em letras pretas, brancas e vermelhas
que, associadas ao fundo amarelo da composicao, retomam as cores da
bandeira nacional. A contracapa é igualmente mordaz, ao apresentar
uma visdo simbdlica da Alemanha como campo de batalha: um cacete
levantado estd emparelhado em perfeito equilibrio com uma espada
desembainhada virada para baixo. A provocacdo nao se limita a capa,
que acaba sofrendo censura por parte dos distribuidores: espalha-se
pelas paginas do livro, atingindo o ponto mais critico numa fotomon-
tagem acrescentada no Gltimo momento, sem o conhecimento de Tu-
cholsky, Feras olham para vocé. Nela Heartfield representa oito milita-
res aposentados, tendo como fonte de inspiragdo um livro sobre animais
que fizera sucesso em 1928.*

A atitude de Heartfield em Alemanha, Alemanha acima de tudo
— satira mordaz contra o chovinismo, o fascismo e uma sociedade pa-
rasitaria, nos dizeres de Tretyakov® — ndo pode ser dissociada de sua
militancia politica nas fileiras do Partido Comunista Alemé&o desde fins
de 1918. Se a concepcao das capas para a editora Malik traz claros in-
dices de seu credo politico — quer pelo papel privilegiado outorgado
a imagem fotogréafica, quer pelo uso freqliente de toques vermelhos —,
Heartfield torna ainda mais explicita sua militancia em trabalhos co-
mo a fotomontagem Dez anos depois: pais e filhos (1924), a capa de Lu-
gar aos trabalhadores! (1924) e o cartaz para as eleicdes parlamentares
de maio de 1928.

Dez anos depois: pais e filhos é concebida para a vitrine da livraria
da editora Malik. Ao evocar os dez anos transcorridos desde o inicio
da Primeira Guerra Mundial, o artista sobrepde a figura do general
Hindenburg a um exército de esqueletos. A seus pés desfila um novo
exeército, integrado por criancas em uniforme militar.*®* A composicao
era ladeada na vitrine por éditos militares, carteiras de racionamento,
folhetos e documentos do periodo bélico, tendo provocado violentos
protestos.

Lugar aos trabalhadores!, anuario publicado pela Malik em 1924,
traz depoimentos politicos de Tucholsky, Rosa Luxemburg e Wittfogel,
entre outros. Para sublinhar o carater engajado da publicagdo, Heart-
field concebe uma capa articulada em quatro fileiras de fotografias que
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representavam cenas revolucionarias, imitando um rolo de pelicula ci-
nematografica. Acima e abaixo das imagens estdo inscritas algumas fra-
ses em caracteres brancos sobre um fundo vermelho: “As revolucdes
sdo as locomotivas da histéria”; “Os filsofos apenas interpretaram o
mundo de maneira diferente. Mas depende de vocé modifica-lo” (Karl
Marx); “As idéias dominantes de uma época sao sempre as idéias da
classe dominante”. Contra o fundo neutro das imagens (preto e bran-
co) destaca-se a inscrigdo do titulo em letras vermelhas ocupando as
duas primeiras fileiras a direita, o que gera uma certa semelhanca en-
tre 0 anudrio e um cartaz politico.

O ativismo politico faz-se novamente presente em Vote Lista 5,
para o qual Heartfield projeta uma imagem de apelo imediato: a foto-
grafia de uma mao aberta sob a qual se destaca em vermelho o nime-
ro 5 repetido duas vezes com os seguintes dizeres em letras goticas: “A
mao tem 5 dedos/com os 5 pode-se capturar o inimigo/Vote Lista 5/Par-
tido Comunista!”

Em 1930, Heartfield da inicio ao trabalho que firmou sua reputa-
¢do de fotomontador: comeca a colaborar com uma revista do Partido
Comunista Alem&o, Arbeiter Illustrierte Zeitung. Para compreender a
importancia dessa nova etapa na carreira do artista, é necessario lem-
brar o papel exercido pela imprensa na Alemanha de Weimar, cuja ida-
de de ouro se situa entre 1927 e 1929. Berlim, chamada por Pascal
Huynh de “cidade-jornal”, agrupava 26% da producéo total da impren-
sa alema. Contava com 147 jornais em 1927, alcancando a cifra de 2.633
publica¢des entre diarios e revistas no ano seguinte. Berliner Lokal-An-
zeiger, Der Tag, Berliner Nacht-Ausgabe, Berliner Tageblatt e Die Vossi-
che Zeitung eram os principais 6rgdos da cidade. Os partidos politicos
dispunham também de publica¢des proprias: Vorwérts e Tempo (Par-
tido Social-Democrata), Die Rote Fahne e Die Welt am Abend (Partido
Comunista), Der Vélkische Beabachter (Partido Nacional-Socialista).
O jornal mais popular era de tendéncia liberal, Berliner Bérsen Cou-
rier. A esquerda dispunha também de um semanario, Die Weltbiihne
— entre cujos colaboradores estava Kurt Tucholsky —, que exercia uma
grande influéncia intelectual em Berlim, embora tivesse uma tiragem
restrita de 16.000 exemplares para o resto do pais.*
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E nesse ambiente cultural que se insere a fundagio de AlZ. A re-
vista tem seu inicio em Russland im Bild, publicacdo mensal fundada
em 1921 por iniciativa do Socorro Operario Internacional, com uma
tiragem de 100.000 exemplares. Em 1923-1924 transforma-se em Ham-
mer und Sichel e, posteriormente, em Arbeiter Illustrierte, passando a
ser uma publicacdo quinzenal (1925). Alcanca uma tiragem de 220.000
exemplares em 1927: passa a ser semanal sob 0 nome de A-1-Z. Em 1931
alcanca 500.000 exemplares e sofre uma nova transformagéo no nome,
que passa a ser grafado AlZ.

Se AlZ ndo competia numericamente com o Berliner Illustrierte
Zeitung (mais de dois milhdes de exemplares no comeco da década de
30), tratava-se, contudo, de um empreendimento que alcangava um
publico significativo, integrado por operarios, funcionarios, donas de
casa, profissionais liberais, autbnomaos e jovens, entre outros. Sua dis-
tribuicdo, além da Alemanha, abarcava Tchecoslovaquia, Suica e Aus-
tria, mas ha noticias de que chegou a alcancar paises como Uruguai,
Canada, Australia e Japao.

A revista, caracterizada por um projeto gréafico inovador, era com-
posta de varias se¢des: artigos sobre politica nacional e internacional;
temas de “interesse humano”; romances publicados em capitulos; poe-
sia; uma pagina destinada a mulher ou a crianca; uma pagina de pia-
das e palavras cruzadas; uma pagina dedicada a uma producao artisti-
ca, geralmente a cargo de Heartfield, mas podendo contar com a
colaboragdo de outros artistas, como a fotografa italiana Tina Modotti
e a gravadora Kathe Kollwitz. AlZ chega a organizar um concurso de
fotomontagens entre os leitores e divulga noticias sobre cursos prati-
cos que Heartfield ministrava em associacdes operarias para propagar
a técnica.*

Essas iniciativas ndo sdo consensuais no ambito da esquerda. Franz
Hollering, que aprecia o uso da fotomontagem em Heartfield, ndo acon-
selha sua pratica ao operariado por temer a difuséo de “um diletantis-
mo da pior espécie”. Confrontado com a rapida difusdo da técnica e
com sua apropriacdo pela burguesia, Hollering exorta o trabalhador a
dedicar-se a fotografia pura, sem perder tempo com pretensdes artisti-
cas descabidas, que o distanciariam da “grande idéia do socialismo”.*
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Mais complexo é o juizo de Durus (Alfred Kemény), membro do
Partido Comunista Alemé&o desde 1923. Num artigo publicado em 1931,
0 autor estabelece uma diferenca fundamental entre a fotomontagem
burguesa e a fotomontagem revolucionaria. Se ambas tém como prin-
cipio a recombinacdo de “partes da realidade”, ndo se confundem, po-
rém, entre si. A fotomontagem burguesa falsifica a realidade social co-
mo um todo, usando a objetividade da fotografia para disfarcar o
processo e para dar a impressdo de que o que esta sendo apresentado é
a “verdadeira realidade”. A fotomontagem revolucionaria, ao contra-
rio, estrutura dialeticamente os detalhes fotograficos, evidenciando as
relagdes e as contradi¢des da realidade social. Se Heartfield e Nilgreen
(Oscar Nerlinger) se inscrevem nessa vertente, isso ndo significa que a
fotomontagem possa ser usada pelos trabalhadores, pois ela represen-
ta “uma distracdo da luta de classe revolucionaria e das tarefas essen-
ciais do fotdégrafo proletario como reporter revolucionario” O ceticis-
mo do artigo de 1931 sobre as reais possibilidades politicas da
fotomontagem cede lugar a uma visdo claramente positiva no ano se-
guinte. Motivado pelas realiza¢des de Heartfield para AlZ, Durus co-
loca-as entre “as criagOes satiricas mais significativas do nosso tempo,”
e ndo deixa de elogiar as iniciativas tomadas pela Liga de Artistas In-
ternacionais e pelo movimento dos fotografos proletarios, que haviam
feito da fotomontagem “uma arma na pratica diaria da luta de classe”*

A tarefa que Durus confia a fotomontagem — revelar “relacdes,
oposicOes, transicdes e intersecgdes da realidade social™® — é eviden-
temente derivada da observacgdo dos trabalhos que Heartfield estava
divulgando em AlZ. Na primeira fotomontagem realizada para a re-
vista e publicada na edigéo de 9 de fevereiro de 1930, o artista ataca de
uma s vez a imprensa e o Partido Social-Democrata. A imagem mos-
tra uma cabeca em forma de repolho, embrulhada nas paginas de dois
jornais do Partido Social-Democrata — Tempo e Vorwarts —, acom-
panhada pela legenda: “Quem Ié os jornais burgueses tornar-se-a cego
e surdo. Abaixo as vendas que aturdem.”

Os dois alvos ndo sdo casuais. Heartfield, de fato, tem como obje-
tivo propor uma releitura critica ndo s6 da realidade, mas dos meca-
nismos de conhecimento da realidade através dos meios de comunica-
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¢do de massa. Nesse contexto, a fotografia desempenha um papel es-
pecifico e determinante, se for lembrada a critica que Walter Benjamin
Ihe dirigia nos anos 30. Imagem associada ao poder de transfiguracdo
do real emanado do aparato técnico, a fotografia tem a capacidade de
embelezar o mundo, transformando “num objeto de gozo a prépria
miséria, representando-a de maneira aperfeicoada, perfeitamente na
moda” Se Benjamin reconhece uma fungéo importante a fotografia—
colocar a disposigdo das massas contetidos aos quais antes ndo tinha
acesso — , ndo deixa, contudo, de assinalar a manipulagdo de seus pro-
dutos, que séo reelaborados de acordo com a moda para que néo haja
qualquer transformagao do mundo.

O autor acreditava que seria possivel conferir uma funcéo politi-
ca a fotografia; por isso solicitava que o fotdgrafo dotasse sua imagem
de um comentario escrito, capaz de resgata-la do desgaste da moda e
de atribuir-Ihe “um valor de uso revolucionario”* Se isso ndo é propi-
ciado pela imprensa em geral, esta, porém, no centro das preocupacoes
de Heartfield, que resgata o carater politico da imagem técnica no mo-
mento em que testa com suas montagens o poder de persuaséo da fo-
tografia. A transfiguracdo perseguida por ele, longe de confirmar o dis-
curso dominante, fornece elementos para detectar o processo ideol6gico
de construcdo da noticia e, para tanto, ndo dispensa a associacdo da
imagem a um texto, cuja funcdo é a de reforcar a contranoticia que se
configura a partir da montagem fotografica. Muitas vezes, os textos que
acompanham as fotomontagens de AlZ sdo de autoria do irméo Wie-
land que, ao que parece, o ajudou na cria¢do de algumas imagens, con-
forme se I& em John Heartfield: art and mass media.®

A fotomontagem de 9 de fevereiro de 1930 é um exemplo claro de
contranoticia. Heartfield lembra nela o papel desempenhado por Tem-
po e Vorwarts nas eleigbes de 1928 e a coalizdo da social-democracia
com os partidos burgueses, da qual resultou a marginalizagdo dos co-
munistas. O episddio é esclarecido no texto situado a direita da ima-
gem, em que ha uma tomada de posi¢do contra a imprensa comunista
por parte de alguém que espera por um messias e que nada quer com
a politica.

A imprensa partidaria volta a estar no centro das aten¢des de
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Heartfield em Saudac0es fraternas do PSD (fevereiro de 1931), na qual
fragmentos de artigos de Vorwarts emolduram o cadaver de Karl Liebk-
necht, a fim de lembrar a responsabilidade do partido (através do go-
verno Ebert) no assassinato do lider espartaquista. O mote da compo-
sicdo estd num trecho de um artigo do Berliner Tageblatt (15 de
fevereiro), no qual era dado destaque ao papel do Partido Social-De-
mocrata na politica nacional desde a proclamagio da Republica: “E ne-
cessario ter uma predisposicao particular ao suicidio se se esquece que
a Social-Democracia foi muito necesséaria no periodo do Espartaquis-
Mo e se ndo se considera que, provavelmente, ela serd ainda mais ne-
cessaria algum dia.”

O ataque mais virulento contra o Partido Social-Democrata loca-
liza-se em duas imagens igualmente produzidas em 1931. Na primeira,
O congresso da crise do PSD (15 de junho), Heartfield toma como pon-
to de partida um discurso do deputado Fritz Tarnow. Para entender a
escolha do artista, é necessario lembrar que, durante a Republica de
Weimar, o Partido Social-Democrata tentava conciliar instancias mar-
xistas e instancias monopolistas, num panorama caracterizado por pro-
fundas contradi¢des econdmicas no interior da alianga que detinha o
poder, e pelo surgimento de uma direita autoritéaria. E essa situagdo que
Tarnow enfrenta no discurso proferido no Congresso de Leipzig. Cabia
ao PSD desempenhar um duplo papel: ser o0 médico que procurava cu-
rar o capitalismo e o herdeiro interessado em tomar imediatamente
posse de sua heranga.®

Heartfield elimina da fotomontagem a questdo da heranca para
concentrar-se na alianga entre socialismo e capitalismo, lancando méao
das metaforas médicas utilizadas por Tarnow. Uma vez que o capitalis-
mo é representado por um tigre, os médicos do discurso transformam-
se em veterindrios. A transcri¢do de uma frase textual do deputado —
“A social-democracia ndo deseja a ruina do capitalismo. Como um mé-
dico, procura curar e melhorar” — é acompanhada de uma legenda sa-
tirica — “Os veterinarios de Leipzig: evidentemente extrairemos os
dentes do tigre, mas antes devemos alimenta-lo e cura-lo.”

Para tornar ainda mais enfatica sua critica a politica social-demo-
crata, Heartfield cria um contraste entre imagem e texto. O tigre — em
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cujo focinho aberto deve-se ver uma referéncia a Tarnow como repre-
sentante dos “veterinarios” — ndo s6 goza de boa salide como demons-
tra ser particularmente agressivo. O recurso a imagem do tigre é de-
corréncia de uma situacdo concreta: ap6s a crise inflacionaria de 1923,
o capitalismo monopolista aleméo passa por um processo de acelera-
¢do, acompanhado de um agravamento das contradi¢des econémicas
internas das classes que estavam no poder. Se havia um estado de ten-
sdo entre o grande capital e a propriedade fundidria, entre o grande e
0 médio capital, a maior contradicdo residia na fusdo que estava sendo
realizada entre o capital bancario e o capital industrial. E dela que sur-
ge o grande capital financeiro, caracterizado pelo predominio do ban-
co sobre a industria. A instabilidade, que é a marca distintiva do perio-
do imediatamente anterior a conquista do poder por parte do Nazismo,
¢ atribuida por Nicos Poulantzas ao fato de o grande capital ndo con-
seguir estabelecer de imediato a propria hegemonia politica. O que ca-
racteriza, de fato, o governo do chanceler Heinrich Brining (1930-
1932) é a manifestagcdo de uma incapacidade hegem®onica: nenhum
elemento do bloco dirigente consegue impor uma politica capaz de re-
presentar a um sé tempo o interesse comum e interesses especificos de
cada fragdo. A alianca do grande capital com a social-democracia, que
representava os interesses do médio capital, fracassa em pouco tempo,
0 que gera um clima de luta aberta entre os varios integrantes do blo-
co dominante.®

E essa situacio de tensdo, na qual a social-democracia desempe-
nha um papel cada vez mais reformista em relacéo as classes trabalha-
doras, que Heartfield condensa em sua composicéao. A relacdo do PSD
com os trabalhadores pode ser detectada a partir da qualificacdo que o
artista da a Tarnow: ndo deputado, mas presidente da Federagdo dos
Madereiros. Desse modo, Tarnow aparece na fotomontagem como um
agente da “aristocracia do trabalho™ nas fileiras do partido. “Aristocra-
cia do trabalho” é a designagdo dada a uma camada mais alta da classe
trabalhadora que controla os partidos para manter os proprios privilé-
gios. O conceito fora usado por Lénin para explicar a confluéncia dos
socialistas com as burguesias nacionais por ocasido da Primeira Guer-
ra Mundial. No periodo de Weimar, os dirigentes social-democratas
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destacavam-se por ter adotado um modo de vida burgués, bem distan-
te das bases partidarias.®

A Ultima méaxima do PSD: “Abaixo 0 Marxismo!” é a segunda ima-
gem inspirada pelo Congresso de Leipzig. No centro da cena concebi-
da por Heartfield, vé-se Karl Marx, que traz debaixo do braco um exem-
plar do jornal do Partido Comunista Alem&o, Die Rote Fahne. A sua
esquerda, trés policiais estdo prestes a prendé-lo, dirigidos pelo chefe
da Policia de Berlim, Karl Zdrgiebel, que fecha a composicéo a direita.
O significado da cena deve ser buscado nas legendas: em letras mitidas
é reportado um trecho do discurso de Sollmann-Ka&In no congresso de
maio-junho, que condena o pensamento de Marx por reacionario. Em
letras maiores é explicitado o subdiscurso do PSD: “O Senhor esta pre-
so por ser um falso profeta, Senhor Karl Marx — néo sdo apenas nos-
sas correntes que temos que perder, mas também nossas comedorias e
nossas poltronas ministeriais.” Se mais uma vez é evidente o afasta-
mento do PSD de suas primeiras diretrizes ideoldgicas, a presenca de
Zorgiebel merece um esclarecimento ulterior: em 1° de maio de 1929,
ele comandara a repressédo a uma manifestagcdo dos comunistas, que
fora proibida pelo governo social-democratra da Prussia. Dela resulta-
ram trinta e trés mortos, uma centena de feridos e mil prisdes. A pre-
senca de Zorgiebel na fotomontagem simboliza, pois, a manutencao
de uma politica repressiva, pela qual o PSD é considerado diretamente
responsavel, mesmo que fosse para “ndo fornecer qualquer pretexto”
aos nacional-socialistas.*

A atitude de Heartfield para com os social-democratas deve ser
analisada & luz da politica adotada pelo partido desde o fim do impé-
rio guilhermino. O primeiro presidente da Republica de Weimar, Frie-
drich Ebert, que pertencia aos quadros do partido, quando ainda chan-
celer do Império, estabelece um pacto com o general Groesner, que
deveria garantir a manutencdo da ordem e o combate ao bolchevismo
apos a partida de Guilherme Il para a Holanda. O Partido Comunista,
nascido de uma dissidéncia contra as orientac6es do Partido Social-
Democrata, ndo lhe imputava apenas a traicdo de novembro de 1918.
Imputava-lhe também a condigéo de “social-traidor” em 1914, por ter
aderido a Primeira Guerra Mundial; e de “social-fascista” em 1923, por
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ter esmagado o governo de unidade formado na Saxénia depois de uma
acdo entre as assembléias regionais comunistas e social-democratas.
Os incidentes de 1° de maio de 1929 sdo mais um episodio na luta en-
tre social-democratas e comunistas, que representavam duas diretrizes
totalmente opostas — reformista e revolucionaria — no ambito do
movimento operario. Em termos sindicais a situacdo é igualmente ten-
sa: em 1929 os comunistas abandonam a Unido Geral dos Sindicatos e
fundam a Oposi¢do Sindical Revolucionaria. Contando com o apoio
de mais de 20% do eleitorado, o PSD detinha um poder de fato, ndo s6
em virtude de sua tradigdo, mas também pela estratégia de compro-
misso praticada por seus dirigentes, inclusive em relagdo ao avango na-
zista, e pelo apoio dado ao governo, que o leva a adotar uma politica
burguesa em relacéo a classe operaria.®

Se essa relacdo tensa com os social-democratas € a tdnica de va-
rias fotomontagens de AlZ, o alvo principal de Heartfield é, porém, o
Nazismo, denunciado em seus varios aspectos, a comecar pelas rela-
¢des com a alta finanga. Isso fica claro em Sob esse signo vocés serdo trai-
dos e vendidos (3 de junho de 1932), na qual a suastica formada por
moedas remete a organizacdo de células nazistas nas fabricas para obs-
taculizar o avango do marxismo; em Adolf, o Super-homem: traga ouro
e fala disparates (17 de julho de 1932), representagdo de Hitler como
porta-voz do capitalismo alemé&o; em O sentido da saudagdo hitleriana:
0 pequeno homem pede grandes donativos (16 de outubro de 1932), fei-
ta a partir da apropriacdo de uma fotografia jornalistica que apresen-
tava o Fuhrer participando de uma manifestacdo politica, (ver imagens
no fim deste capitulo). O lema do Nazismo — “Milhdes estdo atras de
mim” — recebe uma contraleitura de Heartfield. Os milhdes de ale-
maées, que formavam a base de sustentacdo do Nazismo, convertem-se
nos milhdes que o capitalismo monopolista alemao da a Hitler para a
manutencdo de sua politica. O estranhamento provocado pela contra-
posic¢do entre o tamanho diminuto de Hitler e a representacdo gigan-
tesca do capitalista é reforgado pelo uso de um recurso pictérico: a apo-
sicdo de um anel brilhante na méo que entrega o dinheiro.

As mais diversas atitudes dos nazistas passam pelo crivo de Heart-
field. Em Mimetismo (19 de abril de 1934), o artista apresenta Joseph
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Goebbels, ministro da Propaganda e da Informacéo do Terceiro Reich,
em pose de barbeiro, enquanto disfarca Hitler de Marx gragas a colo-
cacdo de uma barba basta. A esquerda, debaixo do titulo da fotomon-
tagem, Ié-se uma informacéao que explica o significado da encenacéo:
uma vez que as idéias nacional-socialistas ndo tinham penetracdo na
classe operaria, Goebbels havia convencido Hitler a passar-se por Marx
quando se dirigia aos trabalhadores. A direita, hd uma nota jornalisti-
ca de 8 de abril que faz referéncia a uma transformacéo que seria in-
troduzida na medalha comemorativa do 1° de maio para ganhar as sim-
patias dos trabalhadores hostis ao regime: ao lado do busto de Goethe
e da dguia com a cruz gamada seriam colocados os simbolos bolche-
vistas da foice e do martelo.

Goebbels havia sido protagonista de uma outra fotomontagem,
Da luz para a noite (19 de maio de 1933), dedicada ao auto-de-fé de 10
de maio, do qual resultou a queima de vinte mil livros numa cerimo-
nia solene organizada pelo Comité de Acdo contra o Espirito Antiale-
mao. A cerimdnia principal, comandada pelo ministro, teve lugar em
Berlim, associada a manifestagdes similares em todas as cidades uni-
versitarias do pais. O jogo de palavras proposto pelo titulo da compo-
sicdo inverte a simbologia do ato, ao qual Goebbels havia atribuido va-
rios significados — destruicdo do passado pelas chamas, surgimento
do futuro das chamas dos corag6es dos alemaes, luz iluminando o ju-
ramento nazista e abrindo caminho para a constituicdo de um espirito
verdadeiramente nacional® —, ao denunciar a ditadura cultural que
estava sendo implantada em nome da unido do Reich.

O episodio do incéndio do Parlamento (27 de fevereiro de 1933),
que foi determinante na ascensdo de Hitler ao poder, é evocado em
Goering, o carrasco do Terceiro Reich (14 de setembro). A fotomonta-
gem — capa do numero especial dedicado por AlZ ao processo contra
0s (supostos) responsaveis pelo incéndio que estava tendo lugar em
Leipzig — caracteriza-se como uma contra-informagdo, pois imputa a
Hermann Goering, presidente do Parlamento, a instiga¢do do ato. A
figura do politico, envergando um uniforme de marechal, coberto na
parte inferior por um avental de acougueiro, e trazendo um machado
na méao esquerda, domina a composi¢do, em cujo fundo se vé a cena
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do incéndio. A imagem de Goering chama a atencédo por varias parti-
cularidades: pelo desequilibrio evidente entre cabeca e corpo; pelo tra-
tamento realista das manchas de sangue apostas com pincel no final
da fotocomposicado; pela semelhanga com o quadro de Otto Dix, Os
acougueiros (1920),” em que a figura humana é substituida por um sui-
no. O rosto contorcido do presidente do Parlamento ndo deixa de lem-
brar a expressdo que Heartfield havia atribuido a hiena capitalista em
1932 (Guerra e cadaveres: a Ultima esperanga dos ricos). Para evitar a
suspeita de qualquer manipulagdo had um esclarecimento na fotomon-
tagem: o rosto de Goering fora extraido de uma fotografia original e
nao sofrera retoques. Heartfield, de fato, utiliza na obra duas imagens
derivadas da imprensa (rosto e camisa) ao lado de imagens preparadas
de proposito (bragos, avental, machado),* o que explica a despropor-
cdo da figura de Goering, a qual pode ser atribuido o significado sim-
bélico da violéncia cega.

O caréter violento do Nazismo ganha for¢a paradigmatica em Ir-
maos idénticos, assassinos idénticos (2 de novembro de 1933), motivada
pela entrega do punhal de honra do Partido Fascista italiano a Rudolf
Hess, lugar-tenente de Hitler (13 de outubro). A legenda néo deixa du-
vidas sobre as intenges criticas da imagem: “O camisa-negra ao cami-
sa-parda: ‘O punhal Ihe é devido. Vocé me superou no assassinato’”
Heartfiel recria o epis6dio de maneira indireta, pois coloca em cena
Julius Streicher, editor da revista anti-semita Der Stlirmer. Streicher pi-
sa impassivelmente uma vitima da violéncia, enquanto dirige o olhar
para a homenagem que lhe esta sendo prestada. Ao lado de material de
imprensa, o artista lanca mao de uma fotografia policial realizada em
Stuttgart por volta de 1929 para representar a vitima.* O recurso a pin-
tura faz-se presente novamente nas gotas de sangue que pingam do pu-
nhal, conferindo um ar ainda mais brutal a cena.

Uma violéncia sutil emana, ao contrario, de Como na ldade Mé-
dia... assim no Terceiro Reich (31 de maio de 1934). Numa composicao
dominada pela busca de um apuro visual extremo e de um grande equi-
librio formal, Heartfield pGe em paralelo uma escultura medieval, que
representa um homem submetido a tortura na roda, e a imagem con-
temporanea de um homem preso a cruz gamada numa pose que suge-
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re um movimento rotatério. A associacdo pretendida é totalmente con-
fiada ao poder das imagens, cuja montagem é realizada pela mente do
espectador, uma vez que o artista propde uma relacdo sutil entre for-
ma e significado. Os elementos textuais limitam-se ao titulo enxuto e
a uma pequena inscricdo relativa ao lugar de proveniéncia da escultu-
ra medieval. Heartfield dispensa a costumeira divisdo do texto em ins-
criptio (titulo) e subscriptio (explicacdo mais detalhada da cena), a qual
aproxima suas fotomontagens da técnica do emblema,™ para criar uma
imagem forte em sua atemporalidade, que ndo remete a nenhum epi-
sodio pontual para poder afirmar mais enfaticamente os aspectos re-
pressores e violentos do regime.

Oba, a manteiga acabou! (19 de dezembro de 1935) é um exem-
plo eloquente das possibilidades satiricas da fotomontagem. Num ti-
pico interior nazista - com sudsticas adornando o papel de parede, a
fotografia de Hitler em evidéncia, uma almofada comemorativa de
Hindenburg no sofd —, uma familia reunida em volta da mesa é apre-
sentada devorando pecas de armamento. Heartfield, que ndo poupa
nem mesmo um bebé e um cachorro do singular banquete, inspira-se
num discurso militarista de Goering: “O ferro sempre produziu um
pais forte; a manteiga e a banha produziram, quando muito, um povo
gordo.” A caracterizacdo da sala em que se passa a cena nao deixa du-
vidas sobre o papel desempenhado pela pequena e média burguesia na
sustentacdo do regime, uma vez que essas camadas sociais eram conhe-
cidas como “comedores de pdo com manteiga”™

Para realizar suas montagens, Heartfield contava com a colabora-
¢do de WoIf Reiss, encarregado de realizar fotografias, quando neces-
sario, e de tarefas como a revelagdo e a ampliacdo das imagens. Embo-
ratrabalhasse com um vasto arquivo de materiais preexistentes, o artista,
em varios momentos, encarregava Reiss de realizar alguma imagem es-
pecifica, que respondia a uma intengdo particular. Nao raro, Reiss ti-
nha como ponto de partida um esboco a lapis preparado por Heart-
field, que, por nédo fotografar, confiava ao meio gréafico a explicitacdo
visual de suas idéias. O fato de poder contar com a colaboragdo de um
fotégrafo permitia-lhe, por vezes, realizar fotomontagens mais sofisti-
cadas gracas a técnica da sobreimpressdo. Os resultados proporciona-
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dos por ela sdo mais unitarios, uma vez que nao ha interrupg¢des entre
as varias partes da montagem, como pode acontecer quando 0 proces-
50 é realizado com tesoura e cola. A sobreimpressdo pode também tra-
zer a tona as realidades psiquicas mais recdnditas, evidenciando o alter
ego de um Hitler (Adolf, o Super-homem: traga ouro e fala disparates),
submetido a uma radiografia peculiar, ou de um Mussolini (O rosto do
fascismo para a brochura A Italia acorrentada, 1928), sob cuja efigie
aflora uma caveira.”

Para enfatizar ainda mais o carater de construgdo de suas ima-
gens, Heartfield ndo dispensava um uso expressivo dos instrumentos
gréficos. Recorria a intervencdes pictéricas para acrescentar detalhes
significativos que faltavam nas imagens originarias. Para obter efeitos
realistas lancava mao do aerdgrafo, que Ihe permitia obter uma super-
ficie unitaria ou enfatizar caracteristicas ja presentes na imagem. E o
que acontece em algumas representacdes de Goering: de constituicdo
robusta, o estreito colaborador de Hitler é transformado, gracas ao uso
do aerdgrafo, num verdadeiro baldo em composi¢des como A sauda-
¢do da forca (21 de setembro de 1933)” e Os nazistas brincam com o fo-
go (28 de fevereiro de 1935).

A viruléncia dos ataques ao Nazismo leva Heartfield e a redagéo
de AlZ (transformada em Die Volks-Illustrierte em 1936 e, mais tarde,
em V1) a buscarem refligio em Praga em 1933. Na capital tcheca, onde
permanece até 1938, o artista continua a produzir fotomontagens, nas
quais Elio Grazioli detecta uma total identificacdo entre arte e publici-
dade. Langando mdo de idéias e solucdes formais inovadoras, Heart-
field propde uma nova sintaxe, que faz de sua publicidade a verdadeira
préxis da arte no sentido marxista do termo.™

Embora Grazioli faga referéncia a uma préxis artistica de carater
marxista, ndo se pode deixar de lembrar que a recepcéo do trabalho de
Heartfield ndo é pacifica no &mbito da ideologia comunista. Em 1935,
Aragon faz uma apresentacdo apaixonada de seu trabalho, que recon-
duz a um quadro politico preciso: a revolu¢do de novembro, a RepU-
blica de Weimar, o advento do Nazismo e o exilio em Praga. Mergulhado
nos acontecimentos contemporaneos, Heartfield confere significados
ao que outrora fora concebido para surpreender, dando vida a uma
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verdadeira arte de massa. Prototipo e modelo do artista antifascista,
Heartfield

sabe criar essas imagens que sdo a propria beleza de nosso tempo, por-
que elas sdo o préprio grito das massas, a traducdo da luta das massas
contra o carrasco moreno com a traquéia repleta de moedas. (...) Sua ar-
te é uma arte que segue Lénin, porque € uma arma na luta revoluciona-
ria do proletariado. John Heartfield sabe hoje saudar a beleza. Porque fa-
la pela enorme massa dos oprimidos de todo o mundo, e isso sem abaixar
por um instante sequer o tom magnifico de sua voz, sem humilhar a poe-
sia majestosa de sua imaginacdo colossal. Sem diminuir a qualidade de
seu trabalho. Dono de uma técnica que inventou integralmente, nunca
refreado na expressdo de seu pensamento, tendo por paleta todos os as-
pectos do mundo real, dominando plenamente as aparéncias, tem como
Unico guia a dialética materialista, a realidade do movimento histérico,
que traduz em preto e branco com a raiva do combate.”™

Se a avaliagdo de Aragon é positiva, 0 mesmo nao pode ser dito da
visdo que Georg Lukacs apresenta da fotomontagem em 1938. Mentor
cultural do Partido Comunista Alemao, o critico, ao polemizar com Ernst
Bloch sobre o significado e os alcances da arte moderna, localiza no pro-
cedimento da montagem o ponto maximo do movimento de desagre-
gacdo da realidade. Seus argumentos ndo poderiam ser mais claros:

Naqueles casos em que a montagem, na sua forma original, como foto-
montagem, pode ter um efeito chocante e, assim, simultaneamente de
agitacdo, a sua influéncia deriva precisamente do fato de ela reunir, com
um efeito de surpresa, fragmentos de realidade efetivamente dispares,
isolados, arrancados do seu contexto. A boa fotomontagem tem o efeito
de uma boa anedota. Mas, no momento em que esta relacdo unilateral
— no caso da anedota, justificada e eficaz — se apresenta com a preten-
sdo de representar artisticamente a realidade (mesmo quando esta é
apreendida como o irreal), o contexto coeso (mesmo quando este é for-
mulado como desconexao), a totalidade (mesmo quando esta foi vivida
como caos), o resultado final ndo pode deixar de ser uma profunda mo-
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notonia. Os pormenores poderdo brilhar com as mais variadas cores,
mas o0 conjunto resulta num desconsolo de cinzento sobre cinzento, tal
como a poca de agua, que ndo deixa de ser de dgua suja, mesmo quando
0S Seus componentes apresentam as cores mais diversas.

Esta monotonia é a consequiéncia necessaria do abandono do reflexo
objetivo da realidade, do abandono do esfor¢o artistico com vista a dar
forma a diversidade e unidade, altamente complexas, das mediacGes e da
sua superacao nas personagens. Pois este modo de sentir o mundo néo
admite nenhuma composicdo, nenhum crescendo e decrescendo, nenhu-
ma estruturacdo a partir de dentro, da natureza real da vida artistica-
mente configurada.™

A avaliagdo de Lukacs ndo pode ser dissociada da discussdo sobre
0 Expressionismo, na qual se engajara desde a publicacdo de um en-
saio em International Literatur (janeiro de 1934). A caracterizacdo que
fizera do Expressionismo como movimento baseado numa mitologia
irracional, que tendia para o pseudo-ativismo, para o manifesto emo-
tivo, para a retdrica, é rechagada por Ernst Bloch em 1938. O autor ndo
s6 demonstra a leitura particular realizada por Lukécs, como a reporta
a um quadro mais geral de recusa da vanguarda em nome do princi-
pio da unidade. Defensor da descontinuidade inerente a montagem co-
mo um dos principios fundamentais da arte moderna, Bloch ndo dei-
xa de propor um paralelo entre Heartfield e o resgate da arte popular
realizado pelo Expressionismo. E provavelmente tendo em mente esse
paralelo — “Num nivel mais baixo, a fotografia satirica de Heartfield
estava tdo proxima do povo que muitos intelectuais, depois disso, ne-
garam ter algo em comum com a montagem””” — que Lukéacs faz uma
referéncia explicita a fotomontagem em sua réplica ao artigo de Bloch.

A concepcdo de realismo de Lukécs, pautada pela oposicdo entre
James Joyce (decadéncia artistica) e Thomas Mann (realismo critico
verdadeiro), é reconhecida como restritiva por Brecht, que elabora uma
proposta propria, na qual poderia caber a atividade de Heartfield. Num
texto também datado de 1938, o dramaturgo define como atitude rea-
lista a apresentacdo do sistema da causalidade social; o desmascara-
mento das idéias dominantes como pertencentes aos que detém o po-
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der; a adogdo do ponto de vista do proletariado; a énfase dada ao fator
da evolugdo; a op¢do por uma postura concreta capaz de possibilitar a
abstracdo. Distante dos canones normativos de Lukacs, Brecht propug-
na um realismo ampliado, que ndo se encerra numa forma de repre-
sentagdo privilegiada:

Quem ndo estiver preso a preconceitos formais, sabe que a verdade pode
ser ocultada de muitas maneiras, e que ela tem que ser dita de muitas
maneiras; sabe que se pode despertar de muitos modos a indignagéo por
condi¢Bes inumanas, pela descricdo direta, patética ou objetiva, pela nar-
ragdo de fabulas e parabolas, em anedotas, por exagero ou redugdo.”

As fotomontagens politicas de Heartfield respondem aos requisi-
tos estabelecidos por Brecht, pois colocam em cena “as verdadeiras for-
¢as motrizes da sociedade, que agem sob a superficie daquilo que é ime-
diatamente visivel” Bastaria atentar para o desvelamento do jogo de
confusdo entre aparéncia e realidade que esta na base de fotomonta-
gens como: Quem |é os jornais burgueses torna-se cego e surdo; O con-
gresso da crise do PSD; Adolf, o Super-homem: traga ouro e fala dispara-
tes; O sentido da saudag&o hitleriana: o pequeno homem pede grandes
donativos; Mimetismo, entre outros. Ou para as diferentes modalidades
estilisticas mobilizadas pelo artista para atingir seus objetivos, que vao
da parddia ao registro cruento, da insinuagao sutil a dentincia aberta.

Brecht, na realidade, apreciava o trabalho do “fotografo” Heart-
field, como comprova um artigo escrito em 1938 para a revista Das
Wort. Dedicado ao musico Hanns Eisler, o artigo — que ndo chega a
ser publicado —, inclui Heartfield entre os cinco artistas que tinham
escolhido “estar do lado do Povo maltratado durante a guerra mundial
e que a Republica ndo tinha indenizado” Os companheiros de Heart-
field eram o préprio Brecht (“o escritor”), Grosz (“o desenhista”), Pis-
cator (“o diretor”) e Eissler (*o musico”). Embora sé Eissler ndo en-
contrasse grandes resisténcias em relacdo ao préprio trabalho, os cinco
artistas escolhidos como paradigmas por Brecht tinham algo em co-
mum: eram todos donos de uma técnica “altamente aperfeicoada, e
suas obras se inscreviam numa evolucdo ininterrupta da propria arte.

HISTORIA, SAO PAULO, 22 (1): 2003 47



ANNATERESA FABRIS

Mesmo o cartazista, cuja arte era mais recente, continuava a tradicao,
em seu campo”®

A sintonia de Brecht com o trabalho de Heartfield ndo deita rai-
zes apenas numa ideologia partilhada. O teatro épico e a fotomonta-
gem integram um mesmo movimento cultural caracterizado pelo dia-
logo e pela aplicagdo critica dos modernos instrumentos de
comunicacdo. O teatro épico, cujo pressuposto basico é a apresentagao
de situagdes gragas a interrupcéo da acéo, ndo é alheio ao principio da
montagem, na qual o fragmento montado cria um intervalo no con-
texto em que € inserido. Além desse elemento em comum, é possivel
ampliar o paralelo entre Brecht e Heartfield e pensar numa leitura da
fotomontagem a partir dos principios estruturais do teatro épico. Tal
como no teatro épico, a fotomontagem pde em xeque o principio da
ilusdo: se naquele os intervalos continuos, que interrompem a acao, le-
vam o publico a tomar uma posicdo em relacdo aos acontecimentos,
nas fotomontagens de Heartfield isso é proporcionado pelo choque
constante entre materiais de diferentes proveniéncias, que denunciam
o carater construido da imagem gracas a desproporcdes, contraven-
¢des a norma perspéctica, etc. Teatro épico e fotomontagem, igualmen-
te engajados na exposigdo do presente, podem ser considerados um la-
borat6rio no qual sdo colocados sob exame o homem, no caso do
primeiro, e 0 universo da politica e do jornalismo, no da segunda, de
maneira a criar um estranhamento duradouro no puablico em relagédo
as situacOes experimentadas no dia-a-dia.*

Nao é por ser politico que o trabalho de Heartfield deixa de ter
um elo profundo com a arte e com a propria historia da arte. Como
Aragon havia afirmado em 1935, o artista era um daqueles homens
que, no inicio do século XX, haviam percebido o carater efémero da
pintura e a necessidade de aderir a uma nova técnica, “mais conforme
a nova vida, a humanidade de hoje”. Essa técnica, que o escritor deno-
mina colagem, permitia criticar a pintura gracgas ao uso da fotografia
com novas finalidades poéticas. Por isso ndo se deveria ver em Heart-
field apenas um artista de extracdo dadaista e sim um artista plena-
mente inserido na historia da pintura:
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Ha naturezas-mortas de Heartfield, como aquela em que uma balanga
pende sob o peso de um revolver, ou a pasta de von Papen, como aquele
andaime de cartas hitlerianas, que me fazem pensar invencivelmente em
Chardin. Aqui, de maneira simples, gracas as tesouras e ao pote de cola,
0 artista superou em termos de resultado o melhor daquilo que fora ten-
tado pela arte moderna, com os cubistas, nesse caminho perdido do mis-
tério no cotidiano. Simples objetos, como outrora em Cézanne as ma-
¢as, e em Picasso 0 violdo. Mas aqui ha, a mais, o sentido, e o sentido ndo
desfigurou a beleza.®

O paralelo entre Heartfield e a arte moderna — notadamente Cé-
zanne e Picasso — proposto por Aragon permite destacar um dos as-
pectos realmente inovadores da fotomontagem de Heartfield: uma no-
va concepg¢do espacial em virtude da ruptura com a perspectiva
renascentista, levada ao nivel da fruicdo de massa. As sobreposi¢des es-
paciais e as aproximacdes nem sempre ldgicas de fragmentos de for-
mato variado respondem a uma determinacdo de ordem perceptiva.
Por viver numa metrépole como Berlim, o artista acaba concebendo o
mundo “como uma montagem social e material que pode ser unifica-
da s6 no plano dos sentidos, na anotacao estética,”® o que explica a
busca de uma visualidade multipla e fragmentéria, capaz de responder
as novas significacBes sociais e espaciais derivadas da experiéncia ur-
bana. Ao optar pelo ritmo veloz da fotomontagem, Heartfield prop&e
um novo modo de frui¢do ao publico: um olhar global, inclusivo, que
capta, de maneira quase instantanea, os velhos significados das ima-
gens de que o artista se apropria, e 0s novos significados derivados do
processo de ressemantizacdo ao qual as imagens foram submetidas.®

A fragmentacdo, que esta na base da pratica da fotomontagem,
recebe uma leitura politica por parte de Hubertus von Amelunxen. Os
trabalhos de Heartfield colocariam em discussdo a homogeneidade de
fatura da superficie pictdrica em termos visuais e narrativos para con-
trastar, por intermédio do fragmento, o totalitarismo fascista. O autor
fornece um exemplo significativo da atitude politica de Heartfield ao
propor um confronto entre a apropria¢do de uma mesma imagem por
ele e por Hannah Hoch em 1930. Interessada em denunciar a impo-
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téncia da mulher e sua condenacao a passividade e a reproducédo, Han-
nah Hoch sujeita a imagem-matriz de A mée a uma grande transfor-
macao: corta-a sob o peito, fragmenta o corpo até o torso, colore o fun-
do com tons claros de marrom e vermelho, coloca no rosto da mulher
uma mascara africana recoberta de metal, que oculta o olho direito,
acrescenta o olho esquerdo, provavelmente extraido de uma publici-
dade. Heartfield, ao contrério, faz de Fornecedora forcada de material
humano (AlZ, margo de 1930) uma tomada de posicéo contra a situa-
¢do politica do momento, ao sobrepor a imagem da mulher gravida
aquela do cadaver de um jovem soldado e ao acompanhéa-la com a le-
genda: “Animo! O Estado necessita de desempregados e de soldados!”*

Tretyakov considera Fornecedora forcada de material humano o
trabalho mais dialético e mais racional de Heartfield, pois detecta um
elemento temporal e ndo espacial na distancia que separa o ventre in-
chado da operéria gravida e o soldado morto. Considerando o cadaver
como o fundo perspéctico da composicdo, o autor atribui-lhe duas
perspectivas: uma Gptica e outra social.® Embora Tretyakov fale em
perspectiva, essa idéia deve ser revista, uma vez que a ligacdo entre a
mulher e o cadaver é estabelecida por um artificio que rompe a homo-
geneidade da composicdo. O cadaver € revelado por um rasgo na ima-
gem, mas ndo chega a contrastar o primeiro plano ao ser puxado para
a frente pela cabega da mulher. A grande forma ovoidal formada por
ela contrapde-se a figura diminuta do soldado, o que gera uma asso-
ciacdo imediata entre procriacdo e morte numa sociedade militarista e
capitalista.

A opcéo de Heartfield pela fotomontagem como sistema de signi-
ficacdo insere-se num momento particular da historia da fotografia,
que Benjamin remete ao reclame e a associa¢éo, opondo-lhe como ati-
tudes legitimas o desmascaramento e a construcdo. O significado das
atitudes consideradas legitimas é buscado pelo autor em Brecht, que
propugna a construcdo contra a incapacidade de traduzir (criticamen-
te) a realidade demonstrada pela imagem técnica:

Uma fotografia das fabricas Krupp ou AEG néo diz quase nada sobre es-
sas instituicBes. A realidade verdadeira resvalou na funcional. A reifica-
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cao das relagdes humanas, e logo por exemplo a fabrica, ndo remete mais
as proprias relagdes. Trata-se pois, efetivamente, de construir algo, algo
artificial e preparado.”

Heartfield constroi esse algo a que Brecht faz referéncia ao redi-
recionar o primeiro discurso das imagens de que lan¢a méo. Inseridas
no contexto determinado por ele, as imagens adquirem um novo sig-
nificado, que néo s6 explicita visualmente as tensdes e as contradicdes
da contemporaneidade, como dé a ver o espago social como produto
de uma construcéo. E o que Aragon havia percebido quando escreve
que os fragmentos de fotografias usados pelo artista haviam comeca-
do “asignificar” sob o impacto dos acontecimentos politicos contem-
poraneos.®

Para que o novo significado chegasse ao publico leitor de manei-
ra adequada, Heartfield busca uma comunicagdo direta, 0 que o leva a
conjugar numa mesma composicao o carater ficcional da imagem re-
criada com efeitos realistas, que ndo s6 remetiam ao momento politi-
co, mas tinham a funcéo de conferir credibilidade a mensagem. Por is-
50, ndo parece adequada para seu caso a leitura proposta por Rosalind
Krauss para a fotomontagem dadaista. De acordo com a autora norte-
americana, um elemento determinante na praxis do grupo de Berlim é
o0 sentido de espacamento entre as imagens, o que transforma a pagina
branca no meio que combina e separa os elementos recortados. A ima-
gem fotogréfica assim apresentada perde seu sentido de presenca, ne-
gando a integridade aparente do real. Em vez de apresentar a realidade
simultaneamente, a fotomontagem a apresenta sequencialmente, dei-
xando claro que o espectador se encontra diante de um “modo conta-
minado pela interpretacgdo e pela significacao, isto é, uma realidade di-
latada pelos vazios e pelos brancos, que constituem as condi¢des formais
preliminares a existéncia do signo”®

N&o hé espacos brancos ou vazios nas fotomontagens que Heart-
field concebe para AlZ. O carater compdsito das imagens é fornecido
por outros indices — falta de proporcéo, combinagao de elementos he-
terogéneos, recurso a alegoria, situagdes improvaveis, justaposicdes —,
mas ndo pela presenca de um intervalo fisico entre um fragmento e
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outro. O intervalo buscado pelo artista é perceptivo: ele recompde a
realidade atomizada nos recortes de acordo com uma l6gica nem sem-
pre realista, mas nunca casual, para que suas imagens possam falar cla-
ramente da realidade politica e social do proprio tempo.
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