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m junho de 1943, o jornal A

Noticia dedica um artigo ao

livro de fotomontagens A Pin-

tura em Pdnico, que o poeta

Jorge de Lima acabava de

publicar. O tom negativo do

artigo de Tristdo Ribas

explicita-se desde o titulo —

“Fotomontagem de Imorali-

dades” —, abarcando tanto a

técnica, considerada ‘“‘uma besteira a custa

dos outros, sem nenhum mérito”, quanto o

significado dadnicaimagem analisadanum
conjunto bem maior (41 produgdes) (1).

Se a trivializag¢do da fotomontagem, re-

duzida a uma técnica primdria e ao alcance

de qualquer crianga, responde ao objetivo

precisode denegrir aarte moderna, aavalia-

Sem titulo,

1939

¢do de uma das imagens do conjunto, colo-
cada sob o signo da pornografia, pretende,
antes de tudo, desmoralizar afigura de Jorge
de Lima. O retrato tragcado por Ribas € com-
pleto, pois nele sdo evidenciados os dois
aspectos centrais da personalidade do artis-
ta: sua atividade profissional (médico e pro-
fessor de Literatura Brasileira da Universi-
dade do Brasil) e seu apego a uma “forma
dramatica e moderna de Catolicismo” (2),
que transparecia nos poemas de Tempo e
Eternidade (1935, escrito em colaboracido
com Murilo Mendes) e A Tunica Inconstitil
(1938). Escreve, de fato, Ribas:

“Criaturas que deviam levar a vida a sério,
exercendo profissdes que exigem espiritua-
lidade e aparéncia decente, gastam o tempo
com a expansao de letras e artes licencio-
sas, contribuindo direta ou indiretamente
para a corrup¢do dos costumes e do gosto
da humanidade. E o pior € que muitos dos
que se dedicam a esse género pretendem
realizar a sua obra nefasta a sombra tutelar
do catolicismo, como se fosse possivel a
Igreja patrocinar essas monstruosidades

contra a beleza e contra a moral” (3).

O requisitério de Ribas dd a impressao
de ser uma resposta a distdncia ao artigo
que Mario de Andrade dedicara as fotomon-
tagens de Lima em 1939. Naquele texto, a
descricao dasimplicidade do processo téc-
nico era paralela ao papel conferido a ima-
ginac¢do criadora, a qual caberia apanhar
“com rapidez na colecdo das fotografias
recortadas, os documentos capazes de se
coadunar num todo fantdstico e sugestivo”.
“Processo de expressao lirica”, a
fotomontagem permitia ainda uma revela-
c¢aodoinconsciente, pois fazia vir atonaas
tendéncias recOnditas, os instintos e os de-
sejos recalcados, os ideais e a cultura de

uma pessoa:

“Dentro de uma centena de imagens recor-
tadas, que estejam anossa disposi¢cdo, dois
temperamentos diversos fatalmente esco-
lherdo as imagens que lhes sdo mais gratas,
descobrirdo combinag¢des diferentes, mo-

vidos pelas suas verdades e instintos. E as-
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sim, os principais criadores de foto-
montagens se distinguem facilmente; as
suas personalidades divergem e se tornam
tdo caracteristicas como as de um poeta ou

de um pintor” (4).

Mario de Andrade atribuia uma func¢ao
pedagdgica a fotomontagem, pois detecta-
va nela “uma espécie de introducio a arte
moderna”. Sua pratica permitiria superar a
dificuldade de compreender os codigos
modernos, levando o publico “a distinguir
o que ha de valor técnico num quadro
cubista e o que ha de sugestividade psico-
16gicae sonhadorano Sobre-realismo™ (5).

Entre as vdrias observacoes do escritor,
aquela relativa a fotomontagem como
reveladorado inconsciente merece uma aten-
cao particular porque permite rastrear uma
das presencas determinantes na constitui-
cadodouniversointelectual de Jorge de Lima.
Freud, que fora lido pelo artista entre 1920
e 1927, haviaestabelecido em A Interpreta-
¢do dos Sonhos (1900) uma analogiaentre o
aparelho fotografico e a vida psiquica a par-
tir da idéia de uma producio de imagens
ativadas no momento oportuno (6).

Se a analogia proposta por Freud faz
pensar no processo de revelagdo quimica,
que torna manifesta uma imagem latente,
ha outras correspondéncias entre a
fotomontagem e o trabalho onirico passi-
veis de serem estabelecidas. Ana Maria
Paulino destaca duas possibilidades do pro-
cesso de elaboracao onirica que podem ser
aplicadas aos trabalhos de Lima: a
condensacao, na qual “determinados ele-
mentos latentes que tém algo em comum
combinam-se e fundem-se em uma so uni-
dade no sonho manifesto”; e o deslocamen-
to, no qual “um elemento latente € substi-
tuido ndo por uma parte dele mesmo, mas
por alguma coisa mais remota, isto &, por
uma alusao™ (7).

Uma observacao de Serge Tisseron
permite ampliar o leque da analise das re-
lagdes entre fotografia e inconsciente e
pensar a problemadtica da fotomontagem a
partir de um outro ponto de vista. Ao estu-
dar arelacdo entre espectador e fotografia,
Tisseron faz referéncia a exploracdao do

espaco que constitui a imagem. Essa ex-
ploracao desencadeia um movimento al-
ternativo de confusao e desfusdo que trans-
forma a imagem em espaco “‘a ser habita-
do” em cada uma de suas partes. Por impor
uma forma de presenca idéntica aos cor-
pos, aos objetos e ao espago, a fotografia
torna visivel a unidade essencial do mun-
do, dos objetos e do sujeito num espago que
os banha e os envolve por igual. Desse
modo, a fotografia € chamada a autenticar
seu modelo num quadro geografico, social
ou humano, e a reforcar uma identidade
pessoal, familiar e social (8).

A fotomontagem, nessa perspectiva,
pode ser concebida como uma atitude que,
ao explorar o espaco da imagem, detecta
nele um conjunto de signos gragas aos quais
sdo potencializados os sentimentos de con-
fusao e desfusio provocados pelo primeiro
contato. Trabalhando contraaldgica coesi-
va da fotografia, a fotomontagem coloca
em xeque aidentidade de cada signo. Rom-
pe-se, assim, o elo entre o sujeito e o efeito
pacificador do enquadramento da imagem
que remete a um sentimento de integragao
e pertencimento a um quadro comum.

As fotomontagens de Jorge de Lima
partilham dessa concepgdo, pois a articula-
¢do que elas propdem deriva claramente
dos mecanismos da vida psiquica. Do mes-
mo modo que no sonho, a realidade ¢é de-

composta a partir de fontes diferenciadas —
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em geral revistas e jornais brasileiros e
estrangeiros —e recomposta numanova or-
dem de maneira insdlita e enigmadtica, ten-
do como resultado uma “combinac¢io do
imprevisto com a légica”, como escreve
Murilo Mendes na apresentacido de A Pin-
tura em Pdnico (9).

Embora Lima nao estenda a prdtica da
fotomontagem para além das imagens pre-
sentes no arquivo de Madrio de Andrade,
daquelas divulgadas em A Pintura em Pd-
nico e da composic¢ao para a capa de O Si-
nal de Deus, livro de Murilo Mendes até
hoje inédito, € necessdrio lembrar que o
recurso a fragmentacdo e a desarticulagdo
jdintegrava seu universo poético e pictori-
co. Por isso, mesmo tendo como modelo o
Max Ernstde La Femme 100 Tétes (1929)
e o romance-colagem Une Semaine de
Bonté (1934), o artista ndo se aproxima da
fotomontagem como de uma experiéncia
casual. Sua motivacao profunda estd dire-
tamente vinculada a busca constante de
fragmentos “aparentemente desconexos,
aproximados pela memoria que ignora a
passagem do tempo” (10), num processo
que estabelece um continuum entre poesia,
pintura e fotomontagem.

A proximidade de Jorge de Lima do
surrealismo ndo deve ser buscada tanto num
confronto de imagens quanto na adoc¢ao
daquele “modelo puramente interior”, que
era a marca distintiva da poética francesa.
Ao advogar a ruptura com o modelo sensi-
vel, o surrealismo faz daimaginacao o ele-
mento principal da criagdo: caberia a arte
enriquecer o ja visivel com uma nova
visualidade, que seria o resultado do en-
contro entre o real atual e o real possivel, o
objetivo (material, concreto) e o subjetivo
(imagindrio, onirico). A reproducio, tipica
da arte tradicional, o surrealismo substitui
aproducao de um mundo novo. Para tanto,
seria possivel lancar mao do objeto exteri-
or como “‘um suporte longinquo, cujo sen-
tido sera totalmente modificado pela posi-
¢do que ocupar em relacao aos outros ele-
mentos da obra, isto &, pelas relagSes no-
vas, inéditas, que o artista lhe fard manter
com o seu meio, em fung¢io de exigéncias

internas” (11).

Uma vez que o surrealismo almeja atin-
gir afiguracdo do mental, vale-se de novas
técnicas, entre as quais acolagem, definida
por Louis Aragon como um procedimento
poético que permite o desvio de um objeto
de seu sentido convencional para “desperta-
lonumanovarealidade” (12). E desse des-
vio de funcdo que nasce o maravilhoso,
recusa de uma (determinada) realidade e
desenvolvimento de uma nova realidade,
liberada por essarecusa. Aragon nao hesita
em colocar essanovarealidade sob o signo
da ética, fazendo do maravilhoso “a
materializacdo de um simbolo moral em
oposi¢ao violenta com a moral do mundo
no meio do qual surge” (13).

Na visdo dos surrealistas, a colagem
configura-se como uma desambientacao
mental que obriga o espectador a uma to-
madade posi¢do moral, ao confrontd-locom
uma figuracdo do imagindrio, integradana
realidade da prépria percepgdo. Oficticioe
o imagindrio encontram-se, assim, unidos
aoreal. O supra-real ndo estd além do real,
mas atrds dele: para que apareca basta mo-
dificar os proprios hdbitos perceptivos e
mentais, abrindo-se para aproximacdes ar-
bitrarias que conferem um sentido novo a
imagem. Breton sintetiza muito bem o sig-
nificado daquela que considera uma “pro-
posta de organizac¢do absolutamente vir-
gem”, ao analisar a contribuicao de Ernst
em 1920:

“O objeto exterior tinha rompido com seu
campo habitual, suas partes constitutivas
tinham, de algum modo, se emancipado
dele, de maneira a estabelecer com outros
elementosrelagdes inteiramente novas, que
fugiam do principio darealidade, mas sem
deixar de ter conseqiiéncias no plano do

real (subversdo danoc¢ioderelagdo)” (14).

E justamente um estado de desam-
bientacdo mental ndo aceito que leva Tristdo
Ribas a detectar em A Pintura em Pdnico
uma “espécie de simpatia pelo pornografi-

co” e a formular uma pergunta:

“O que quer dizer por exemplo o senhor

doutor Jorge de Lima com aquele homem
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com cara de burgués grave e sisudo engo-
lindo um bicho que pelos modos teria sido
um carneiro? Serd um simbolo? Nao se sabe.
O que se V&, entretanto, € que o autor de
tesoura em punho ajeitou as figuras de
maneira a dar ao boneco uma feicao de
bandalheira. O carneiro, de nddegas raspa-
das a moda de cabeca de alemao, sé a forca
de muito olhar é que é um carneiro. A pri-
meira vista ndo passa de uma reproducdo
fidedigna de certo objeto obsceno muito
usado em Pompéia na antigiiidade™ (15).

A atribuicdo de um significado porno-
grafico ao conjunto de 41 fotomontagens a
partir de “Serd Revelado no Final dos Tem-
pos’ nao faz justicaao trabalho de Jorge de
Lima. Se Ribas detecta na imagem a pre-
senc¢a de um falo artificial, a aproximacgao
entre o homem com aparénciaburguesae o
carneiro parece obedecer a uma simbolo-
gia precisa, uma vez que o animal repre-
senta o principio masculino, o processo
inicial da vidaem termos “de impulsao pura
e de irracional, de descarga eruptiva, ful-
gurante, indomavel, de arrebatamento des-
medido, de sopro inflamado™ (16). Tratar-
se-ia, portanto, de uma representacao do
inconsciente que a sociedade tenta repri-
mir em vao, ao qual Jorge de Lima confere
um significado ir6nico através de uma le-
genda que remete a religido.

A Pintura em Pdnico € constituido por
imagens que se referem ao processo vital, a
morte, a violéncia, ao poder cego daciéncia,
arepressao social ereligiosa por intermédio
de composi¢des quase sempre enigmaticas,
nas quais se destaca a presenca de figuras
femininas na pose passiva da expectativa,
participando de um dispositivo que parecem
desconhecer; de figuras masculinas reduzi-
das a um corpo transparente que dd a ver os
sistemas arterial e muscular; de corpos
acéfalos ou mutilados; de maos, olhos, bra-
¢os, cabecgas freqlientemente autbnomos; de
paisagens aridas ou sombrias; de interiores
de laboratodrios; de criaturas marinhas, dis-
tribuidas ora de maneira cumulativa, ora de
maneira mais equilibrada. Nao faltano con-
junto umacomposicio claramente religiosa

—“Surgiram forg¢as eternas para lutar contra

forcas idénticas —, na qual € proposta uma
analogia entre a cruz de Cristo e o avido,
atribuida por Mdrio de Andrade ao “‘tempe-
ramento mistico e profundamente compas-
sivo do poeta” (17).

O quedeveterdesnorteado o articulista
de A Noticia é justamente o cerne criticoda
fotomontagem: a utilizacdo de um andlogo
da realidade em sentido ilusionista, de
maneira a criar imagens inéditas nao ape-
nas pelas distor¢oes dimensionais de va-
rios personagens e objetos, mas sobretudo
pelas aproximacdes arbitrdrias e enigmati-
cas, que trazem o principio da metamorfo-
se para o interior do processo fotografico.

A opcgao pelas imagens fotogrdficas
responde, em A Pintura em Pdnico bem
como nas colagens surrealistas, a vontade
de pérem discussido aconvengao represen-
tativa da arte realista e de introduzir um
principio de desordem nao apenas na lin-
guagem, mas na propria realidade, que
deveria sair renovada pelo choque percep-
tivo provocado na visao retiniana. Murilo
Mendes, que participara da gestacao inici-
aldolivrode Jorge de Lima, parece ndo ter

dudvidas a esse respeito:

“Desmontar a burrice, o tabu dos materiais
ricos, desarticular o espirito burgués em
todos os seus setores, organizar a inteli-
génciae asensibilidade; atingimos enfim a
inevitavel transfiguragdo do elemento so-
cial e politico. Movimentos paralelos: re-

volugao politica, revolucao artistica’ (18).

As fotomontagens de Jorge de Lima,
impregnadas de ambigtiidade, de signos
conflitantes, de disfarces, respondem plena-
mente a concep¢ao de imagem formulada
por Breton no “Manifesto do Surrealismo™
(1924). O que elas demonstram € que a “luz
da imagem” se deve justamente a aproxi-
macao fortuitade diferentes realidades afas-
tadas entre si; € dela que brota aquela cen-
telha capaz de conferir um valor poético e
emotivo a composicado. Proximo da idéia
bretoniana de que a centelha sera tdo mais
bela quanto maior for a diferenca de poten-
cial entre os vdrios vetores, quanto maior

for o grau de arbitrariedade das aproxima-
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¢Oes propostas (19), o artista brasileiro ndo
hesitaem explorar contradi¢des evidentes.
Em “Caim e Abel”, ha um contraste fla-
grante entre o titulo e as imagens dos dois
meninos em atitude amistosa. Em “O Jul-
gamento do Tempo™, a composi¢ao se ar-
ticula ao redor da inversao entre interio-
ridade e aparéncia. Numa das fotomon-
tagens da colecdo de Madrio de Andrade, ha
uma derrisdo da idéia sublime de feminili-
dade, obtida pela justaposi¢cdo num udnico
icone dos arquétipos da bela e da fera.
Visdes mais propriamente alucinatorias
podem ser consideradas a mulher velada
que dd a impressao de estar ressurgindo; a
justaposicdo da banqueta antropomorfica
com a figura feminina encimada por uma
concha, que faz lembrar algumas das trans-
formacdes de materiais ensaiadas por Max
Ernst (Satide Através do Esporte, c. 1920;
O Rouxinol Chinés, 1920; a “Ndiade-cata-

rata” de Une Semaine de Bonté); a sala de
jantar dominada por trés cabecgas despro-
porcionais que conferem um clima de sus-
pensao entre jocoso e enigmatico a cena.
Em A Pintura em Pdnico, tal efeito pode
sernotadoem “A Posteridade de Homero™,
naqual parece haver umadissociag¢do entre
as figuras em procissdo, que avangcam em
dire¢cdo ao mar, e a cabeca com asas do
poeta, que serve de cal¢co a um aerdstato;
em “O Criminoso Lega sua Impressao Digi-
tal”, em virtude do agigantamento da ponta
de um dedo contra um céu nublado; em “Os
Seres Conseguem Desproporg¢des, a Flores-
taRecua: Eis os Gestos”, dominada por duas
figuras mitolégicas, cujas propor¢des con-
trastam com a representacdo diminuta de
seres humanos; em “O Comec¢o da
Catequese”, pelo contraste entre a simples
curiosidade dos dois burgueses e o carater
entre mistico e hérrido dacena que se desen-
rola na caverna; em “A Poesia de uns De-
pende da Asfixia de Outros”, ritmada pela
indiferenca da multiddo diminuta ao enfor-
camento; em “Eis o Calice de Fel”, impreg-
nada por uma visdo mérbida da morte.

Em outras fotomontagens, Jorge de
Limacondensamais nitidamente umaidéia
de composi¢do como estrutura dotada de
um modo particular de existéncia, indepen-
dente da utilizagdo corrente das imagens
num contexto utilitdrio. O procedimento
cumulativo faz aflorar afinidades secretas
entre diferentes imagens, dispostas de ma-
neira adiscordarem entre si para ganharem
aquele “além do sentido” (20) enraizado
em combina¢des impostas pelo inconsci-
ente. E o caso da composi¢do que juntanum
mesmo espac¢o uma figura de mulher con-
tra um fundo montanhoso, um esqueleto e
alguns objetos disparatados; da mulher
vestindo um casaco de peles que se justa-
poe a uma mao de manequim segurando
uma esfera, num espaco definido por li-
nhas de fuga, no qual se destacam uma fi-
gura minudscula e sua sombra; da segunda
versdo de “A Poesia Abandona a Ciéncia a
sua Prépria Sorte”, na qual se confrontam
osagrado e o profano, o humano e o animal
ese perfilaumasexualidade indeterminada,

uma vez que nenhuma figura € de fato o
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que parece ser. Outras vezes, o artista uti-
liza o acdmulo de elementos para acrescer
o sentido enigmadtico da composi¢do: “Ah,
Fui Precipitado Quando Quis Fundir as
Coisas numa S6!”’; “A Poesia Abandona a
Ciéncia asuaPropria Sorte” (primeira ver-
sdo); “A Paz das Familias™; “As Cata-
cumbas Marinhas contra o Despotismo™.
A essas composi¢des pode ser aplicada
a reflexdo de Breton sobre a producao de

imagens no surrealismo:

“Pode-se mesmo dizer que as imagens apa-
recem, nessa corrida vertiginosa, como os
dnicos guiddes do espirito. O espirito con-
vence-se, pouco a pouco, da realidade su-
prema dessas imagens. Limitando-se, a
principio, a suportd-las, apercebe-se logo
que elas lisonjeiam sua razao, aumentam
outro tanto seu conhecimento. Toma cons-
ciéncia das extensOes ilimitadas onde se
manifestam seus desejos, onde o pré e o
contra se reduzem incessantemente, onde

sua obscuridade nao o trai” (21).

Nao deixa de ser sintomadtico que uma
referéncia visual das fotomontagens de
Jorge de Lima seja De Chirico, do qual sdao
evocados o jogo de remissoes entre figura
e sombra, a presen¢cado manequim e o sen-
tido geométrico da composi¢do. O pintor
italiano nao estd apenas na base daquele
clima de suspensao que caracteriza algu-
mas imagens do artista brasileiro. Sua pre-
sencga parece reforcar ainda mais a op¢ao
pelafotomontagem, se for lembrada a and-
lise que Aragon faz dos interiores meta-
fisicos, nos quais vislumbrava a negacao
da pintura em virtude da imitac¢ao dos efei-
tos da colagem (22).

Outras presencgas importantes sdo
Tanguy com seu universo ciclico, cuja dis-
posicdo evoca o principio da colagem, que
inspira “E Entre o Mar e as Nuvens Foram
Surgindo as Primeiras Formas™; e Magritte,
cujadesambientacido do objeto e cujos con-
trastes de significacdo parecem estar nabase
de vdrias composi¢des de A Pintura em
Pdnico: “O Criminoso Lega sua Impressio
Digital”, “Caime Abel”, “A Paz das Fami-

lias”, entre outras.

A evocacadodasidéias de Aragon possi-
bilita uma outra aproximacao entre Jorge
de Lima e a poética surrealista a partir do
confronto entre o titulo do ensaio que o
escritor francés dedicara a colagem em
1930, “La Peinture au Défi”, e aquele do
livro do artista brasileiro, A Pintura em
Pdnico. Prognosticando que a pintura ndo
passaria, no futuro, de “um divertimento
andédino reservado a mocgas e a velhos pro-
vincianos”, Aragon opde-lhe o exemplo da
colagem, que permitiria superar a concep-
¢do individualista de “uma arte aviltada™
por “um modo de expressao de uma forca
e de um alcance desconhecidos”, capaz de
restituir “seu verdadeiro sentido a velha
atitude pictdrica, impedindo o pintor de se
entregar ao narcisismo, a arte pela arte,
fazendo-oregressar as praticas magicas que
sdo aorigem e a justificativa das represen-
tacOes pldsticas, proibidas por vdrias reli-
gides” (23).

No caso de Jorge de Lima existem trés
explicagdes para o titulo do livro. A pri-
meira remete a um de seus avatares,
Lautréamont, que lhe teria transmitido o
sentimento do panico, do qual deriva a es-
tética da fotomontagem. A segunda &
sugerida pela observacao de duas compo-
sicoes do livro — “A Poesia em Panico” e
“OPoetaTrabalha” —, vistas como opostos
complementares: se a poesia, representada
como uma figura renascentista, parece es-
tar em panico diante do predominio da ci-
éncia, simbolizado pelos instrumentos as-
tronémicos e pelo livro de profecias fecha-
do, o poeta, inspirado nas figuras de De
Chirico, realiza seu trabalho entregue ao
sono, numa alusido evidente as for¢cas do
inconsciente. A terceira estd conotada a
técnica utilizada que, embora simples, ndo
deixa de apresentar elementos conceituais
que permitem vislumbrar o desenvolvimen-
to de uma nova sensibilidade pldstica ao al-
cance de todos, uma ampliacdo daexperién-
cia da visdo, o encontro do estético e do
politico, uma nova concepg¢ao de conheci-
mento, um novo momento na historia da
humanidade no qual ohomem “talvez possa
destruir e construir ao mesmo tempo”. E na

possibilidade da juncao de opostos que
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Murilo Mendes faz residir a esséncia do
panico, que “‘é muitas vezes necessdrio para
se chegar a organizacdo” (24). Nao serd
desnecessario lembrar que, em termos visu-
ais, Lima alcanca os melhores resultados
justamente nas fotomontagens, nas quais o
surrealismo € a poética determinante, ao
passo que a pintura oscila entre vdrias ten-
déncias nem sempre reconcilidveis entre si.

No primeiro e no terceiro caso, o panico
¢ sinénimo de estranhamento e de amplia-
c¢dodas possibilidades poéticas daimagem,
indicando ndo apenas uma insatisfacao para
com as limita¢gées da pintura, mas, antes de
tudo, uma abertura aquela operacao de sig-
no conceitual que havia levado varios re-
presentantes das vanguardas histdricas a
outorgarem um valor artistico a objetos
descontextualizados ou encontrados casu-
almente. Extensdo do principio do objet
trouvé, a fotomontagem langca mao de
images trouvées para aprofundar a sensa-
cdodeestranhamento emrelagdo arealida-
de fenoménica.

Ao colocar lado a lado elementos des-
conexos e ao criar associagdes inusitadas,
Jorge de Lima realiza com as imagens es-
colhidas de um repertério preexistente
aquela alquimia do verbo preconizada pe-
los surrealistas, conseqtiénciade umaima-
ginacdo que rompeu os limites impostos
porumarazao demasiado estritaerestritiva.
Por isso, longe de acreditar na polaridade
“positivo”’/“negativo”, o surrealismo bus-
careconstituir totalidades que tornam com-
plementar o que € percebido como contra-
ditério no plano racional. Breton cria uma
imagem forte dessa postura quando, no
“Segundo Manifesto do Surrealismo”
(1930), propde “arrastar ‘arosa’ num movi-
mento proveitoso de contradi¢ées menos be-
nignasem que ela sejasucessivamente aquela
que vem do jardim, aquela que ocupa um
lugar singular num sonho, aquela impossi-
vel de ser distraida do ‘buqué Stico’, aquela
que pode mudar totalmente de propriedades
passando pelaescritaautomatica, aquelaque
ndo tem sendo aquilo que o pintor quis que
guardasse darosanum quadro surrealista, e,
por fim, aquela, totalmente diferente dela

mesma, que volta ao jardim™ (25).

E para essa plasticidade, para essa mo-
bilidade de sentido que apontam as
fotomontagens de Jorge de Lima, cujo
acumulo de imagens parece obedecer aos
principios da escrita automadtica. Os frag-
mentos recontextualizados permitem per-
ceber a existéncia latente de outros signifi-
cados para além daqueles atribuidos a foto-
grafia no processo de comunicag¢do con-
vencional, fazendo da fotomontagem um
espago poético por exceléncia.

Aolancar mao de imagens jd existentes
e produzidas, em geral, para fins utilitd-
rios, Limando coloca apenas em discussao
anocdo de autoria, mas, sobretudo, inverte
arelacdo entre “artistico” e “‘nfo artistico”,
uma vez que se demonstra capaz de detec-
tar as qualidades pldsticas e evocativas de
um material que despertou suaimaginacao
criadora para associac¢des insdlitas e ines-
peradas. Comparadas com sua producgio
pictorica de cunho surrealista, as foto-
montagens atestam a presenga de umaima-
ginacdo mais rica e mais livre, que se serve
de umregistro do real pararealizar um tra-
balho de des-realizagdo sistemadtica sob o
signo da reconciliacdo do consciente e do
inconsciente, do objetivo e do subjetivo, da
percepcao e darepresentacdo. No momen-
to em que justapde imagens de diversas
proveniéncias, Limadeixa que seu eu mais
profundo se exprima, gerando materiais
para uma andlise da composicio, feita de
analogias e de saltos “ilégicos”, e parauma
auto-andlise: o aparente arbitrio doresulta-
do alcancado responde, com efeito, a um
movimento préprio do inconsciente. Esse
resultado pode ser pensado nos termos do
“acaso objetivo”, proposto por Breton en-
quanto manifestacdo misteriosa para o ho-
mem de “‘uma necessidade que lhe escapa,
emboraele aexperimente vitalmente como
necessidade” (26).

O *“acaso objetivo” pode apresentar-se
sob a forma de um encontro insélito, uma
coincidéncia, uma premonicao, sendo pre-
parado por movimentos subterrdneos de
longa duracgao. Pode ser favorecido, busca-
do, provocado para colocar em xeque as
idéias de continuidade e de coeréncia. E o

que faz Max Ernstquando colocaacolagem
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sob o signo do acaso ou de “‘uma vontade
que favorece o acaso”, além de “‘uma von-
tade voltada [...] para a confusio sistema-
tica e o desregramento de todos os senti-
dos”(27). O segundo significado de panico
proposto para o livro de Jorge de Lima pa-
rece estar vinculado aessa possibilidade de
conferir uma vida prépria as imagens gra-
cas ao sonho, que afasta os receios provo-
cados pelo predominio da razio no estado
de vigilia (““A Poesiaem Panico”) e promo-
ve novos arranjos de signos com aqueles
“fragmentos desconexos” de que falava
Freud. Por isso, o trabalho do poeta € sim-
bolizado pelo sono: € nesse momento que
asimagens se transformam automaticamen-
te, gerando deslocamentos, intercimbios,
condensacdes, provocando fissuras nas
seqtiéncias de signos por onde passam di-
ferentes efeitos de sentido (28).

Metafora do trabalho artistico, essa
imagem de A Pintura em Pdnico pode ser
considerada a prépria representacdo do
automatismo do processo criador, por re-
meter subliminarmente a acontecimentos
involuntdrios e inconscientes. Uma vez que,
no sonho, os fragmentos adquirem uma
realidade surpreendente, o recurso a foto-
grafiarevela-se congenial aos objetivos de
Lima por dois motivos: pelo efeito de ve-
rossimilhanc¢a de que tal imagem €& porta-
dorae, inversamente, pela possibilidade de
engendrar disfarces e alucinag¢des gracas
ao proprio dispositivo técnico.

Embora a prdtica da fotomontagem
constitua apenas um momento na carreira
do artista, seu papel ndo pode ser subesti-
mado na andlise de sua poética. Se for lem-
brado que, no surrealismo, a poesia nao se
limita ao dominio verbal, penetrando em
todos os ramos da criagao (29), as

fotomontagem poderdo representar uma

novachave de acesso ao universo do poeta
Jorge de Lima. Por conferirem rostos di-
versos a “grande musa’ que se manifesta,
poeticamente, sob multiplas aparéncias e
nomes variados (30). Porreforcarem aque-
la fantasia visual que permeia muitas de
suas composi¢des poéticas e que se
condensa de maneira paradigmadtica no
poema em prosa “O Grande Desastre Aé-

reo de Ontem”:

“Vejo sangue no ar, vejo o piloto que levava uma flor

para a noiva, abragcado com a hélice. E o violinista em que

a morte acentuou a palidez, despenhar-se com sua cabe-

leira negra e seu estradivarius. H4 maos e pernas de danca-

rinas arremessadas na explosdo. Corpos irreconheciveis

identificados pelo Grande Reconhecedor. Vejo sangue no

ar, vejo chuva de sangue caindo nas nuvens batizadas pelo

sangue dos poetas madrtires. Vejo a nadadora belissima, no

seu dltimo salto de banhista, mais rapida porque vem sem

vida. Vejo trés meninas caindo rdpidas, enfunadas, como se

dancassem ainda. E vejo a louca abracada ao ramalhete de

rosas, que ela pensou ser o para-quedas, e a prima-dona com

a longa cauda de lantejoulas riscando o céu como um come-

ta. E o sino que ia para a capela do oeste, vir dobrando

finados pelos pobres mortos. Presumo que a mog¢a adorme-

cida na cabine ainda vem dormindo, tdo tranqtiila e cega!

O amigos, o paralitico vem com extrema rapidez, vem

como uma estrela cadente, vem com as pernas do vento.

Chove sangue sobre as nuvens de Deus. E ha poetas mio-

pes que pensam que € o arrebol” (31).

No interior desse universo intensamen-
te pldstico, a fotomontagem ocupa um lu-
gar privilegiado por apontar para uma
visualidade alicercada em metamorfoses e
desdobramentos, na qual nada € o que pa-
rece ser, regida como é por fantasias prove-
nientes de uma realidade produzida meca-

nicamente.
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