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RESUMO

Um homem que conta historias é de maior confianca do que wm homem que da conselhos é
uma pesquisa artistica que tem como objeto as obras Inferno verde, Quando tombam os
trovées e Democracia contra kapital. Sio trés instalagdes que trabalham a reconfiguragio
da memoéria histérica brasileira a partir do processo “narrativa”, com a manipulacdo dos
documentos da cultura em uma apropriacio poética, se atendo aos problemas da
representacio e do modo de exposicio do passado. A instalacio é pensada como forma de
narragio, ou seja, como espaco para o relato, no qual a forma inacabada é articulada como
forma da possibilidade. A pesquisa se orienta na construcio de pressupostos para uma
maneira de efetivacio da meméria histérica num sentido que desarme o senso comum,
transpareca os c6digos ideolégicos e desperte as possibilidades da narrativa através dos
préprios meios de uso do arquivo, da técnica e da midia. Os trés trabalhos sio
apresentados nio apenas como instalagdes mas também como traducdo do espaco

instalativo para o formato livro de artista, preservando o valor das metaforas e analogias.



Resumen

Un hombre que cuenta historias es mdas fiable que un hombre que da consejos es una
investigacién artistica que tiene como objeto las obras nfrerno verde, Cuando se caiga el
trueno y la Democracia contra kapital. Se trata de tres instalaciones que trabajan la
reconfiguracién de la memoria histérica de Brasil desde el proceso de “narrativa” con el
manejo de documentos culturales en una apropiacién poética, que se pegan a los
problemas de la representacién y el modo de exposicién del pasado. La instalacién esta
disefiada como narracién, o como un espacio para la cuenta, en el cual la forma inacabada
se articula como manera de lo posible. La investigacién se orienta en crear las condiciones
previas para una forma de realizacién de la memoria histérica con el fin de desarmar el
sentido comun, apareciendo los cédigos ideoldgicos y el con el fn de despertar las
posibilidades narrativas a través de la apropriacién de los archivos, de la tecnologia, y de
los medios de comunicacién. Las tres obras se presentan no sélo como instalaciones, sino
también como traduccién de espacio instalativo para el formato de libro de artista, com la

conservacién de lo valor de las metaforas y las analogfas.
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Introducio

Em 1962 ocorreu a Crise dos Misseis de Cuba, a iminéncia de wm confronto nuclear em plena
Guerra Fria permeou o imagindrio coletivo de wma época. Apds wma visita aos meus avés em
Jequeri, pequena cidade da zona da mata mineira, perguntei para meu pai, que havia crescido na
regido, como havia sido a repercusséo da Crise dos Misseis no lugar. Ele me disse que nenhuma, que

os 13 dias que abalaram o mundo néo abalaram Jequers.

Eu nasci em Diamantina, cidade do Alto Jequitinhonha mineiro. O Antigo Arraial do Tejuco,
centro do Distrito Diamantina, foi abalado pela incerta e flutuante extracdo do diamante e pedras
preciosas. Efemérides da regido noticiam ocorréncias de vultos, assombragoes e torturas. Em 1712
uma nuvem de gafanhotos assustou os moradores do povoado, que, acreditando ser o fim do mundo,
se juntaram na capela do Burgalhau para pedir protecdo ao padroeiro Santo Anténio. Ja em janeiro
de 1805 uma multiddo de soo gansos encontrada nos campos dos Cristais devorou 10 bezerros, so

galinhas e se ndo fosse a intervengdo de cdes teriam comido uma crianca de 7 anos.

O Téjuco foi abalado por wna nuvem de gafanhotos e por wna multidao de gansos.

Em 25 de julho de 1842 o garimpeiro Dionisio da Silva Brito voltava de sua lavra de diamantes
quando foi abordado por wm mogco de olhos vivos e incendiados. O desconbecido se apresentou como
Carrasfogo Sapochim, ofereceu diamantes para Dionisio em troca de sua alma. Na hora de se
despedir a terra se abriu e Carrasfogo mergulhou em labaredas de fogo. Na madrugada de os de
margo de 1860, Eufrdsia Xavier da Silva viu da janela de sua casa wmna procissdo silenciosa de
enfileirados de hdbito preto, capucho na cabegca e luzes de brilho mortudrio. Um homem da
procissdo se aproximou da janela e entregou a Eufrdsia duas velas. No dia seguinte, as duas velas

haviam se transformado em duas canelas de defunto.

Diamantina foi abalada por uma procisséo de mortos e pelo diabo em pessoa.

No dia 3 de julho de 1836 a escrava Querumbina de Paula Neto foi estendida no chdo, amarrada
entre dois esteios, e torturada com agoites durante 12 horas com alguwmas intermiténcias e com
variagdo de bolos de palmatéria. O motivo foi a escrava ter falado em uma festa que estava com um
vestido tdo bonito como a de sua “sinbhd”. Em abril de 1809 foi a vez de Luiz Alvez Muniz espancar

uma escrava durante 3 dias por ter quebrado 2 garrafas de Figueira. Luiz Muniz morreu anos



depois coberto de vermes e roncando como wm porco. Em s de julho de 1849 o escravo Arcanjo foi
enforcado. No ano de 1865 consta o fato de cerca de 300 civis voluntdrios da Guerra do Paragua:
terem sido recrutados em Diamantina por 120 pracas e levados acorrentados para se juntar ao
Regimento Oficial, enquanto seus familiares acompanhavam aos prantos. Os wvoluntdrios

acorrentados eram negros.

Diamantina foi abalada pela bruta normalidade da sociedade escravocrata e pela Grande Guerra.

Diamantina foi a terceira cidade do Estado de Minas Gerais a ter wma prensa tipogrifica,
impulsionando a formagédo de wma imprensa local. No século XX se destacou na regido o periédico
O Estrela Polar. Em o6 de agosto de 1945, foi lancada do avido norte-americano Enola Gay a
primeira bomba de tecnologia nuclear em wma cidade. "Desencadeada contra o Japdo a forca da
qual o sol toma a sua poténcia’, é anunciado na capa de wn jornal da capital mineira Belo
Horizonte. No entanto, nas edigdes de O Estrela Polar e outros jornais diamantinenses publicados

nos dias subsequentes a queda da bomba em Hiroshima, ndo hd mengdo ao fato.

A bomba atémica dos Estados Unidos nédo abalow Diamantina.

O texto acima é parte do trabalho América, vi se foder com sua bomba atémica (2010-
2014), que comecei a elaborar a seis anos atras. O trabalho é constituido de uma série de
montagens feitas com paginas de jornais brasileiros que ndo noticiaram o ataque nuclear
norte-americano 2 cidade japonesa de Hiroshima, em 06 de agosto de 1945. Uma marca de
explosdo atémica é impressa, sobreposta a primeira pagina dos jornais que nio relataram
o ocorrido. A combinacio de um trauma que cria suas sombras atémicas com noticias e
relatos de um cotidiano nio demasiado globalizado. Sdo periédicos de formas e conteidos
pouco aparentados com o jornal contemporaneo sobrepostos com a silhueta do cogumelo
atdmico. Comecei elaborando essa montagem transferindo cépias xerograficas com
solvente em folhas de papel de arroz. Repeti as mesmas montagens no processo de
fotogravura em metal e produzi uma gravura com trés diferentes matrizes, todas contendo
a montagem da sombra atdmica sob o jornal “Correio de Uberlandia”, mas com diferentes
niveis de saturagido em cada gravacio.’ Passei a coletar mais edi¢des de jornais que nio

haviam noticiado a queda da bomba em Hiroshima e, na ultima ocasido de exposicio

1

Fotogravura o7 de agosto de 1945 exposta no Centro Cultural da UFMG, na exposi¢io coletiva ELO em
2011.
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desse material, ampliei as montagens e as imprimi em meio digital, junto a pega escrita’.

Ameérica, vi se foder com sua bomba atémica é uma obra enxuta, que busca, em uma
montagem simples, utilizando da forma jornal, folhetim, tratar da dindmica da histéria e
propor interrogagdes a respeito dessa dindmica. A bomba atémica nio abalou Diamantina
e isso, ainda que possa ser uma ficcdo, seria a ficcdo necessiria para a eficiéncia do
trabalho. A forma concisa da obra é um contraponto as trés instalacdes que compdem essa
dissertagdo, que, ao contrario, sio cumulativas, lidam com o excesso, sio prolixas,
aparentam nio ter fim e talvez de fato n3o tenham. Elas foram construidas com o
propésito de ser um palco em que aparecam certas histérias, e que essas remetam a outras,
e também a objetos, pecas escritas, coisas que restaram e outras que demarcam o que ja
nio existe. Interessa que a iminéncia do relato (de algum relato), esteja contida nos

objetos e pegas dispostas nas instalagdes.

Na monografia O mundo como espago onde as coisas se tornam publicas’, apresentada ha
trés anos atras, foram discutidas as pecas que compdem a instalacio Arquivo de obras em
acabamento (2012), que montei em parceria com a artista Luisa Horta*. A obra consiste
em uma cole¢do de trabalhos que - a partir de sua disposi¢io no espago instalativo -
propdem um percurso narrativo-investigativo sob as fissuras e permanéncias nas camadas
histéricas da “nova capital para a republica”, ou seja, Belo Horizonte. A capital mineira é
vinculada materialmente e historicamente como um espago para a republica; isso aparece

ja em seus primeiros tragados como um espago de sujei¢io e exclusio.

No caso, 0 Arquivo de obras em Acabamento é feito de proposi¢des que se desdobram no
espaco, que é pensando como um espaco de permanéncia. Essa proposi¢des, como os

typos de casas para operdrios; cadeia republica; atlas de obras; cine-jornais; souvenirs;

2

Montagem de América, vd se foder com sua bomba atomica apresentada no Museu de Arte da

Pampulha em agosto de 2014. O trabalho exposto faz parte da colegio do Museu.

*  Trabalho de conclusio de curso realizado no bacharelado em Artes Visuais pela Escola de Belas
Artes da UFMG com orientacio da Profa. Dra. Patricia Franca-Huchet.

* Ameérica, vd se foder com sua bomba atomica e Arquivo de obras em acabamento foram objeto de

discussdo na monografia O mundo como o espaco onde as coisas se tornam publicas, desenvolvida no

bacharelado em Artes Visuais da Escola de Belas Artes da UFMG, com orientacio da Profa. Dra

Patricia Franca Dias Huchet, e apresentada em fevereiro de 2013.
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entre outras, foram elaboradas como séries especificas - auténomas do todo ainda que
parte dele - , com resolugdes dialéticas e conflitos préprios. O conjunto dessas

proposi¢des, sua conformagio no espaco, € a instalagio.

As trés obras apresentadas nessa dissertagdo, Inferno verde, Quando tombam os trovées e
Democracia contra kapital, dio prosseguimento ao trabalho de abordagem politica das
narrativas histéricas. No entanto, ndo se compreendem como um conjunto de questdes
resolvidas, de forma auténoma, e depois inseridas em um espaco no qual se comuniquem,
como o Arquivo de obras em acabamento. Essas recentes instalagdes trabalham com
proposicoes, dados, objetos e imagens desmembrados, adentrando em seus elementos
constituintes - mesmo que infimos -, e apresentado-os, em sua singularidade, como um

relato possivel.

Assim, amplia-se o carater fragmentério dos trabalhos e da narrativa histérica. O espago
instalativo passa a ser um espaco para o relato. Relatos que nio sio fechados, resolvidos de
fato, concluidos na ideia que apresentam. Isso nio impede que a existéncia de cada peca,
impressio e imagem apresentada na instalagio tenha tido seu modo de exposi¢io pensado

de maneira especifica. O tomar corpo advém da vontade de forma.

Em relacdo aos trés trabalhos discutidos nessa dissertacio, pessoas relataram sentir uma
forma desesperada de articular e comunicar imagens, conhecimentos e ocorridos. O
desespero é a forma da urgéncia. E inerente ao que se conta, a0 esquecimento a que essas
historias estdo destinadas. Somente em sintonia com o desespero e afastado de

pragmatismo, essas histérias podem ser abordadas de — e com — uma forma justa.

O primeiro capitulo é um didlogo com a obra Inferno verde’, que esti centrada no
contexto dos movimentos revolucionarios nos anos 1920. Epoca de estado de excecio,
prisdes em navios, /nferno verde é o relato da histéria de uma colénia penal que passou a
funcionar onde havia uma colénia agricola, na regiio do Oiapoque, fronteira brasileira

com a Guiana Francesa, quando foram deportados cerca de mil presos de todas as regides

5 Inferno Verde (2014-2015) de Luisa Horta e Ricardo Burgarelli. Instalagio produzida através do prémio
Honra ao Mérito Arte e Patriménio 2013 do Iphan/ Pago Imperial (rj) e montada no Paco das Artes
(SP) em 2015.
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do pais.

Através do destino de um grupo de anarquistas, alguns trabalhadores graficos e redatores
do jornal libertario A Plebe, narra-se eventos como o movimento revolucionario eclodido
em Sio Paulo em meados de 1924, quando a cidade ficou cerca de um més tomada por
forcas revoluciondrias. A histéria dos anarquistas se choca com a histéria dos retirantes do
nordeste brasileiro incentivados pelo Governo Federal a ocupar o Nucleo Colonial
Cleveland, colénia agricola planejada anteriormente no lugar. Essa colénia funcionou
durante poucos anos, e o local passou a ser o destino de presos politicos, como os
anarquistas d* A Plebe, presos comuns, alguns com dezenas de passagens pela policia e

outros que nem sabiam o motivo de sua prisdo e desterro.

A histéria é composta com os que ali j4 estavam, povos, vilas e aldeias, que habitam a
regifio, assim como os deslocamentos resultantes do garimpo aurifero. O deslocamento de
garimpeiros desde o século XIX e principalmente nos ultimos 30 anos, é narrado por
Sebastiio Maia, maranhense e artista plastico que viveu anos no garimpo, cuidou de
cadaveres e hoje trabalha como pintor e também na secretaria de obras publicas do

municipio do Oiapoque na resolugdo de conflitos fundiarios.

O segundo capitulo é um didlogo com o trabalho Quando tombam os trovdes®, que tem
como mote a veiculagio, nos fins de 1960, de uma propaganda da multinacional Philips,
em revistas e jornais, no qual anuncia-se: Na cdmara de torturas o TV Philips resistiu a
tudo. Na instalacio, esse anuncio se torna um pressuposto para a rememoragio do
histérico de violéncias e violagdes nas terras brasileiras desde a colonizagio portuguesa
até o episédio de tortura e assassinato do ajudante de pedreiro Amarildo, no contexto do

advento das Unidades de Policia Pacificadora.

Sao aproximados ao anuncio da Philips casos como o massacre de trabalhadores do
Movimento Sem-terra em Eldorado de Carajis, o exterminio dos presididrios do

Carandiru e a histéria dos irmaos Naves, assim também como o processo de etnocidio de

*  Quando tombam os trovoes (2014) de Ricardo Burgarelli. Instalagio produzida e exposta durante a

residéncia artistica internacional J.A.C.A no Centro de Fotografia e Arte Contemporaneo de Belo
Horizonte em 2014.
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povos indigenas, os séculos de escravidio e a cotidiana violéncias policial sobre
moradores de rua e usudrios de drogas. Além de inserido nas reprodugdes serigraficas de
paginas de jornais que noticiam ou fazem referéncia a essas opressdes, o antuncio da
Philips esta presente na instalagdo em uma pégina original de edi¢do da revista Veja e em
duas chapas de offset gravadas com paginas do Jornal do Brasil e do Estado de Sao Paulo,
que a veicularam na época. O anuncio foi ampliado e também aparece na instalacio
impresso em grande formato. Uma vitrine com fotografias, documentos, e outras coisas
que aliam a opressdo ao conformismo, a banalizagio da tortura e do crime de Estado.
Entre os documentos estdo: duas folhas soltas de dlbum com fotografias de inauguragio de
obras publicas pelo ex-ditador Geisel; uma cédula monetédria nacional ilustrada com a
face do ex-ditador Castelo Branco; um documento de relagido de escravos da segunda
metade do século XIX pertencente a um bario, grande latifundidrio e senhor de escravos
do Rio de Janeiro; o gibi infanto-juvenil “Padre Anchieta: o catequista das selvas”; uma
edi¢do minudscula da constitui¢do da republica de 1946; uma fotografia de imprensa do ex-

ditador Figueiredo chupando laranja de trajes esportivos na orla de Copacabana.

O terceiro capitulo diz respeito ao trabalho Democracia contra o kapital, uma narragio
dos eventos relacionados as manifestacdes de 2013, as “jornadas de junho” em Belo
Horizonte. As sucessivas marchas que, do centro da capital, percorreram a avenida
Anténio Carlos e chegavam até as proximidades do Estddio Mineirdo culminaram no
movimento de ocupagio da Céamara Legislativa de Belo Horizonte. O término da
ocupagio foi concomitante a um ato organizado pelos movimentos sindicais no entorno
da Assembléia Legislativa. Esse ciclo é narrado através de filmagens dos episédios feitas

com uma filmadora Super-8mm e uma pega escrita que traga memorias do ocorrido.

Um trabalho artistico pressupde um exercicio de elaboragio de metéforas, de um

entendimento pluridimensional advindo das variagées de vinculo possiveis a partir das

Democracia contra o kapital (2013 - ?). Ricardo Burgarelli. Trabalho em filme, video, webart, serigrafia e
mural. Projeto de video-instalagio. Foi apresentado edi¢des distintas do material nas seguintes ocasides,
todas em Belo Horizonte: na mostra O inimigo e a cAmera do ForumDoc 2013, exibi¢do publica em video
debaixo do viaduto Santa Tereza; no jornal Baldio publicado pelo coletivo homénimo de artistas na galeria
de arte do Sesc Palladium ( foi exibido em filme na ocupagio Atélie Midiolégico do espago Espancal;
exibido como mapeamento de videos no FIF 2015, realizado no Espago 104; no projeto de ocupagio do
mural do Sesc Palladium em decorréncia da exposigdo Arte e Politica no acervo do MAP em 2016. O
trabalho em web art pode ser visto no endereco: https://www.democraciacontrakapital hotglue.me
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coisas. Uma dissertagdo preza pela acessibilidade, pela elaboragio clara e objetiva dos
pressupostos formais e conceituais do objeto trabalhado. Com receio de, com explicagdes
objetivas e informagdes prontas reduzir o valor das metéforas, da poética em si, separei
esta dissertacdo em quatro volumes. O primeiro volume contém a introducio, as partes 1
e 2 e as consideragdes finais. A Parte 1 corresponde aos capitulos I, IT e III desse volume,
constituidos de relatos sobre os trés trabalhos apresentados: nferno verde, Democracia

contra kapital e Quando tombam os trovées, respectivamente.

A Parte 2 é composta pelos ultimos trés capitulos desse primeiro volume, que sio ensaios
que nio discutem diretamente os trabalhos apresentados, mas expdem ideias e conceitos
que sdo discutidos através de obras filoséficas, literarias, criticas e artisticas. Um pouco
distante no tempo e na geografia, Walter Benjamin é o interlocutor central. Na
intermediacio da discussdo sobre histéria, técnica e narracgio, busco elaborar a pratica do
historiador materialista de Benjamin como préxima daquela do narrador, do colecionador,
do critico e do artista. E a partir dessa conjuncdo de praticas e intengdes, articular a
instalagdo como forma de montagem e disposi¢io no espago de pegas que politizam, ou
seja, atualizam, a narrativa histérica. Proponho assim, a instalagio como lugar do relato,

como espaco para contar histérias.

Ainda na segunda parte do primeiro volume, discute-se sobre as formas de se trabalhar a
histéria, de se posicionar frente ao documento da cultura, a imagem e o relato. A reflexio
gira em torno da ideia de materialismo histérico, em sua acepgio benjaminiana, ou seja,
pensadas em termos de origem e rememoragio. Um trabalho com o passado a partir da

conducio de uma forma inacabada que possibilite apreensdes da memoria histérica.

Aproximo o historiador materialista das 7eses sobre o conceito da histéria, que busca
constituir uma experiéncia com o passado para assim atuar no presente, ao narrador,
figura que, para Benjamin, estd distante no tempo, oriunda de um passado em que a
experiéncia era transmitida, como forma de conhecimento, através da palavra que passava
de geragdo em geracio. A sabedoria dessa palavra comum estava contida em uma

permeabilidade com uma vida e um agora sempre diferente.
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A teoria do fim da transmissibilidade da experiéncia comum pela palavra contrasta, em
Benjamin, com a ideia de uma reviravolta no tempo e na histéria através da imagem
dialética. Imagem critica, sempre iminente, intermitente e fugaz, que, apreendida, se
mostra como uma constelacio de possiveis encontros. Em uma ag¢do que nio é de captura,
mas de perpetuar a iminéncia de uma revelagio, de uma apreensio do momento do
acontecimento sempre como o momento do agora, que pode ser também o momento do

acidente - como nos fala Canclini® sobre o que o artista espera no mundo a sua volta.

As instalagdes montadas, editadas e discutidas sio feitas de fotografias, gravuras,
impressdes, objetos, filmes, videos, documentos histéricos, livros, pecas de memoriabilia,
mobilidrio e aparatos tecnolégicos. Esses trabalhos articulam as possibilidades narrativas
através da manipulagio da memdria histérica, contendo fazeres metodolégicos nessa
manipulagdo. Tratando-se disso, acredito que poderia haver uma incongruéncia na
apresentacdo de instalagdes que se afirmam como relatos apenas através de uma
dissertagdo sobre esses relatos. Por isso, a terceira parte deste trabalho sdo trés volumes
separados do corpo de texto, trés livros de artista, tradugdes do espaco instalativo - do
espaco da obra - para o formato livro, um lugar de metéforas, voltando assim, a4 forma

justa do trabalho.

® CANCLINI, 2014.
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(.. )Na noite seguinte ela disse:

Eu tive noiticia, 6 rei venturoso, de que
o alfaiate disse ao rei da China:

O barbeiro disse ao grupo:

Eu disse ao califa:

O rei do tempo, se o senhor me permitir eu lhe contarei uma

ocorréncia que faria chorar as pedras.

(As mil e uma noites)
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Capitulo I — relato a partir de /nferno verde

Na primeira volta pelo municipio do Oiapoque, passamos na Casa Paroquial, uma
construgio antiga que poderia conter algum tipo de memdria da regido. Conhecemos o
padre Luis e ele nos mostrou o Livro de Atas da Comunidade, com descri¢des de reunides
e efemérides dos anos 1940 e 1950, primeiras décadas do municipio, e também nos
forneceu o arquivo fotografico do padre italiano Tomasso Maisto, que havia conduzido a
igreja catdlica na cidade por volta dos anos 1970 e construiu um pequeno arquivo

fotografico do lugar.

Encontramos nas dependéncias internas da Casa - dobrada em uma sala com alguns
livros, documentos e objetos desorganizados - o Paro da Fome da América Latina (1992),
pintura de Alfonso Pérez Esquivel, pacifista e ativista dos direitos humanos argentino que
recebera o prémio Nobel da Paz em 1980. Esquivel estudou arquitetura e escultura, e foi
professor da Universidade de La Plata e na Escola de Belas Artes em Buenos Aires. No
fim dos anos 1960 e no decorrer dos 70, Esquivel se aproximou da Teologia da Libertacio

e se tornou uma figura central na oposi¢do nio-violenta as ditaduras na América Latina.

O Pano de Fome da América Latina foi elaborado na ocasiio do memorial de 500 anos da
América Latina (1492-1992). Nele, as estagcdes da cruz, sio representadas através dos
caminhos de sofrimento do povo latino-americano. Em primeiro plano tem-se a figura
central de Jesus de Nazaré, representado como um mulato de cabelos, barba e olhos
pretos. Além da figura de Jesus, a4 esquerda (do observador), vemos primeiro Chico
Mendes, assassinado em 1988; em seguida Luisito Torres e o Arcebispo Oscar Romero,
cristdos do El Salvador ligados 4 Teologia da Libertagio; depois Santo Dias, sindicalista
paulista; Alice Dumont, freira francesa assassinada pela ditadura Argentina; Ita Ford,
assassinada em El Salvador e Mama Tingé (Florinda Soriano), que lutou pela reforma

agraria na Republica Dominicana e foi assassinada por isso.

Um pouco ao fundo estdo representadas as mies da Plagza de Mayo junto a um cartaz
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escrito: n#7ios desaparecidos. Ja a direita (do observador), vemos representados: Vicente
Menchu, lider camponés assassinado por militares guatemaltecos; duas criangas de rua
que foram assassinadas; alguns mineiros peruanos; uma camponesa; um indio da
Guatemala e outros dois indios; Tupac Amaru, maértir do povo Inca, esquartejado em
Cusco durante a colonizagdo espanhola; e Zumbi dos Palmares.

E uma fileira de pessoas, martires da Ameérica Latina, unidos com Jesus de Nazaré,
ressuscitado, ao centro. Em torno dessa fleira, no canto esquerdo, agrupma-se
representantes dos povos andinos com seus instrumentos musicais (bateria, timpanos,
flautas indianas e etc). Senta-se no canto inferior esquerdo como uma figura simbélica, a
Pachamama, Mie- terra, doando os alimentos tradicionais cultivados na Cordilheira dos

Andes, como o milho e a batata.

Nos paises andinos, a figura da Pachamama é usada como contraponto as politicas
desenvolvimentistas. Ela representa a categoria indigena Swma-Gamaria, que traz o
significado de uma vida austera e digna, concebendo o bem-viver de uma forma holistica,
em harmonia com o entorno social (comunidade), o entorno ecolégico (natureza) e com

os espiritos do mundo®.

Na pintura, ao lado da Pachamama, pode-se ver um fazendeiro indigena do Altiplano. No
canto direito, ha indios e negros com os bragos levantados, mostrando as correntes, que
lhes atavam as mios e os pés, quebradas. Logo ao fundo de Jesus de Nazaré, vemos
incontéveis campesinas e campesinos em marcha, segurando cartazes em que se 1é&:
reforma agraria; derecho a la tierra; movimiento campesino; nostra terra; basta de
represion; favela e outros menos legiveis. Uma cruz com nove pedacos de pano preto

amarrados, em memoéria de pessoas assassinadas, é levada no meio da marcha.

No plano de fundo da pintura h4 varias cenas de martirio do povo latino-americano. No
canto superior direito, a invasio europeia referenciada pela chegada das caravelas e pelo
avanco dos conquistadores com cenas de tortura, repressio e genocidio da cultura

indigena. No canto superior esquerdo estio representadas as cidades latino-americanas,

RECASENS, 2013
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oasis de modernidade, com seus arranha-céus, fabricas e favelas.

Na cidade hé policiais de capacete, escudo e cassetete em punho avangando sobre pessoas
pobres. Vemos uma pessoa ajoelhada manchada de sangue, outros protestando mais ao
fundo e um homem que parece estar puxando uma espécie de carroga tentando se
proteger dos agressores. Esta tltima cena traz 2 memdria o detalhe da Batalha do Avai de
Pedro Américo, em que uma familia paraguaia tenta se proteger dos soldados brasileiros

atras dos escombros de uma carroca de madeira.

Na parte central do Pano de Fome da América Latina estio as ruinas de Machu Picchu, as
pirdmides Astecas e o portio do sol de Tiahuanaco. Acima da montanha de Machu
Picchu, o Apu Inti, deus sol inca, aparece, no centro da pintura, como um sinal de

esperanga.

O Pano de fome é um testemunho do passado amerindio do continente, de sucessivos
genocidios, e contém inquéritos sobre a atualidade da América Latina. Nio apenas
elabora inquéritos como também uma América martirizada, que busca a redengio e

apresenta forca cultural e histérica para isso.

Na instalagido Inferno verde, pedagos do Pano de Fome da América Latina aparecem
espalhados pelos moédulos de madeira dispostos no espago. Alguns planos, cenas e
pedacos da pintura foram fragmentados e impressos em tecido. Em um pequeno trecho de
uma filmagem em super-8, a pintura é mostrada em sua totalidade, estendida dentro da

Casa Paroquial do Oiapoque.

Inferno verde é uma pesquisa e obra artistica desenvolvida em parceria com a artista Luisa
Horta de 2013 a 2015. A pesquisa foi feita a partir de recursos do prémio Arte e
Patriménio, concedido pelo Iphan em 2014. A instalagio foi montada em julho de 2015, no
Paco das Artes, dentro da Cidade Universitaria de Sdo Paulo, utilizando do espago da

galeria e de parte da mata do Instituto Butanti, que margeia o edificio.

O trabalho tem como mote o advento de uma colénia prisional, um campo penal de
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trabalho for¢ado, no extremo norte do Brasil, na regiio do Oiapoque, nos anos 1920. Essa
regido, que hoje pertence ao Estado do Amap4, mas que na época era Par4, tem no curso
das 4aguas do rio Oiapoque a linha limitrofe entre Brasil e Franga, em seu maior
departamento ultra-marino, a Guiana Francesa. /nferno verde foi o nome utilizado pelos

presidiarios e pela oposi¢io politica ao se referirem a colénia penal.

A regiio do Oiapoque tem um histérico denso de conflitos. Os povos originirios que
habitam historicamente a regiio sdo, entre outros, os Wayanas, os Aparai, os Galibi, os
Arahuaco e os Caribes. Desde o século XVI o lugar é destino de exploradores europeus
em busca de riquezas. A colonizagio francesa na regiio comecou no inicio do século
XVII, e promoveu diversos empreendimentos fracassados, milhares de colonos enviados

nas primeiras tentativas de criar bases morreram por doengas e hostilidades locais.

Apés a Revolugdo Francesa, a Guiana passa a ser utilizada para o desterro e
enclausuramento dos franceses indesejaveis, como pode ser visto em um mapa francés da
regido do Oiapoque, do ano de 1872. No local da atual St Georges de 1 Oyapock, cidade
localizada na margem francesa do rio Oiapoque, estd descrito: Penitencidria Saint

Georges. De fato, a cidade foi originalmente uma penitenciaria, fundada em 1833.

A escravidio é abolida na Guiana Colonial com a Revolucio Francesa. Menos de uma
década depois a Franga retoma o regime de escravidio em suas colénias, medida que tem
resisténcia na Guiana, onde os recém-livres ja se estabeleciam em comunidades préprias
dentro das matas, vilarejos afastados e autdbnomos dos centros coloniais. A Franca passa,

entdo, a contratar mio de obra oriental, os kuli, trabalhadores explorados da regido da

China e da India.

Os conflitos com o Brasil ascenderam com a invasio do Império Napoleénico a Portugal,
que resultou na fuga da familia real portuguesa para o Brasil em 1808, e também, na
invasdo brasileira a regido do Oiapoque e em todo territério da Guiana. Essa agdo, em
represalia a Napoledo Bonaparte, durou pouco mais de cinco anos. A época seguinte foi
marcada por episédios de contestacio territorial entre Holanda e Franca, no Suriname e

entre Brasil e Franca.
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Até a defini¢io do rio Oiapoque como fronteira entre Brasil e Franca em 1900 os conflitos
entre os dois paises eram ciclicos. O governo francés reivindicava quase um tergo do atual
territério do Amapda. Foram numerosas as ocorréncias de combates e massacres entre
colonos franceses e colonos luso-brasileiros na regido. Nos fins do século XIX a regido do
Oiapoque culturalmente tinha uma predominancia de influéncia da colonizagdo francesa
em comparacio a influéncia luso-brasileira. No entanto, pela conjuntura politica da
época, uma corte internacional presidida pelo governo da Suica julgou o caso e deu ganho

ao Brasil.

Com o fim do imbréglio, os expoentes da restrita politica da “primeira republica” dos
Estados Unidos do Brasil passaram a planejar formas de ocupagdo do lugar, e assim, desde
1919, incentivaram brasileiros - que tentavam migrar do sertdo do Nordeste por conta das
secas - a colonizar a regiio, criando o Nucleo Colonial-Agricola Cleveland, inaugurado
em 1922. O nome Cleveland é em homenagem ao ex-Presidente dos Estados Unidos da
América, Groover Cleveland, que havia dado ganho ao Brasil em disputa territorial com a

Argentina nos primeiros anos do século XX.

Esse nucleo colonial era basicamente um campo de plantacio de mandioca e outros
cultivos, rodeado por uma floresta equatorial e foi fundado com estimulo e propaganda do
Estado brasileiro. Foi uma colénia planejada, construida a partir de um projeto simples,
com duas ruas principais, uma pracga, pequenas habitacdes e instalagdes como hospital,
casa de telégrafo, casa do administrador, igreja, trapiche para a chegada e saida dos barcos.
Seus primeiros moradores eram, na maioria, retirantes do nordeste brasileiro, populagdo
que, durante todo o século passado, se deslocou em grande nimero para a regido, atraida

pela possibilidade de fortuna ou sobrevivéncia, através do garimpo.

A inauguragio do nucleo colonial agricola, em 1922, foi um fato memoravel para as elites
locais, e contou com a presencas de tipos ilustres da politica, da igreja e da imprensa de
Belém do Par3, e também com o paroco de Saint Georges de 1* Oyapock, vila que fica na
margem francesa do rio Oiapoque. A colénia agricola contava com quase mil habitantes

quando, dois anos depois da inauguragdo, desembarcaram, em datas distintas, trés navios
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carregados de prisioneiros “politicos” e “comuns” desterrados de diferentes regides do
Brasil por motivos diversos. Em 1924, o Nucleo Colonial-Agricola Cleveland, instalado na
margem brasileira do rio Oiapoque, passou a ser a Colénia Penal de Clevelandia do
Norte, durante um estado de excegio executado pelo entdo presidente brasileiro Arthur
Bernardes. O governo de Bernardes nio construiu de fato uma colénia penal, apenas

reconfigurou a recém inaugurada colénia agricola.

Com o desembarque dos navios, que foram chamados na época de masmorras
Jflutuantes®, a populagio da colénia, que havia entio sido transformada em um hibrido de
colénia agricola-penal, dobrou e ndo havia novas instalagdes construidas. Os colonos, que
haviam recebido parcas informacgdes sobre a possibilidade do Estado de enviar presos
detidos em regime de excegdo para o local, passaram a dividir suas casas com os recém-
chegados, que nio eram somente os presos, mas também os que compunham o efetivo

militar que passou a administrar a colénia.

Um regime de trabalho exaustivo, hierarquia entre os presos, humilhagio, maus-tratos,
tortura, surto de disenteria, maldria e outras doencas tropicais, foram denunciados a
época pelos prisioneiros. Estima-se que metade dos presos, o que seria cerca de 500
desterrados, morreram durante a curta duragio da colénia penal, que foi extinta em 1926,

ao fim do governo Bernardes.

Com o fim da colénia, os destinos dos desterrados foram diversos. Alguns permaneceram
na regido e ficaram na prépria colénia -que hoje é uma vila dividida em instalagées do
Comando Militar de Fronteira e em pequenas casas de civis descendentes dos colonos e
dos presos que ficaram por ali- ; outros presos migraram para a vila Martinica, novo pélo,
muito préximo, que surgia na regido apés a decadéncia do Nucleo Colonial Cleveland e,

que hoje é o municipio do Oiapoque, também na margem brasileira do rio.

Cartas enviadas de Saint Georges para Sio Paulo e Rio de Janeiro detalham fugas de
presos da colénia para as matas da Guiana. No entanto, muitos, j4 em situa¢io de exaustio

e debilidade fisica, faleceram no territério francés. A partir dessas cartas se teve

* ROMANTI, 2011.
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conhecimento da morte de quase todos que compunham o grupo dos anarquistas
enviados para o inferno verde. Essas cartas foram publicadas no jornal libertario A Plebe
em 1927, com a colénia ja extinta. Durante o estado de exce¢do promovido por Arthur
Bernardes”, nio apenas esse jornal, que era um dos mais lidos no movimento operario, foi
suspenso, como muitos outros, mas seus préprios redatores e colaboradores foram presos
e desterrados. A edi¢do de 1927, com os relatos da colénia, comega com a reprodugio de
cartas dos anarquistas do grupo d’A Plebe quando esses ainda estavam presos no
Calabougo Central da Policia do Rio de Janeiro. Virando a primeira pagina, lemos outros
relatos do Rio de Janeiro, e depois chegamos as cartas enviadas do norte; Além de
detalhamento de fugas da colénia penal, de carta em carta lemos os relatos da morte de

companheiros, até que os tltimos morrem e as cartas acabam.

Um dos relatos, referente 2 situagio dos presos politicos detidos na ocasiio da Revolta
Paulista de 1924 é a do operario José Maria Fernandes Varella, que, preso em Sio Paulo,
havia sido transferido para o Calabougo da Policia Central do Rio de Janeiro, assim como
o tipégrafo cearense Pedro Motta e o grafico gaicho Nino Martins, militantes anarquistas.
Na carta, destinada a um amigo, Varella relata seu delicado estado de saide com o
agravamento de uma doenca no estémago: (..) as miserias por que tenho passado estes dois
ou tres meses, ultrapassou os limites da minha estrutura organica. O meu todo physico é
demasiado debil para a odysséa antipoda ds leis do progresso.”* E motivo de preocupacio
para o operéario o estado de saide de sua companheira, que havia contraido tifo. Varella

pede que omitam a sua atual condi¢do de debilidade para ela, pois,

se a companheira vive ainda, nio deve alarmar-se por coisa alguma.
Ninguem no mundo me conhece melhor do que ella; portanto, é s6 a ella
que eu julgo capaz de conhecer de perto a grandeza de meus sentimentos
ideaes. Na minha vida nio tenho um s6 acto que no esteja de accordo com
a minha dignidade — sigo sempre os impulsos e estes em mim emergem do
cerebro e do coragio. Vivo como penso, eis tudo. E verdade que sou
demasiado exaggerado, talvez, para com a companheira; nio importa, a

1

Arthur da Silva Bernardes (1875 — 1955) foi Presidente da Republica dos Estados Unidos do Brasil no
quadriénio de 1922 a 1926. Seu governo foi marcado por revoltas e lutas politicas, tendo reprimido o
levante dos 18 do forte de Copacabana, a Revolta Esquecida de 1924, insurgéncias no sul e no norte do pafs,
e combatido a Coluna Prestes. Iniciou seu mandato sob estado de sitio, e assim governou até 1926.

carta publicada no jornal A Plebe, Sio Paulo/SP, Ano X1, N° 245, 12 de fevereiro de 1927.

12
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exaggeragio e o principio da sabedoria, pelo menos, é sempre o afan de algo
superior... Acceita um amplexo do amigo e transmitte a tua familia a minha
gratidio pelas boas attencdes que sempre me dispensou. Recommendagdes
aos companheiros da officina e seus proprietarios. A todos um aperto
fraternal.

J4 enviei mais de 10 bilhetes; ndo sei se chegaram. ( Estou sem camiseta e
sem camisa...).

Do Varella.
(carta publicada no jornal A Plebe, Sio Paulo/SP, Ano XI, N° 245, 12 de
fevereiro de 1927.)

Algumas semanas apés a redagio da carta, Varella fora enviado a bordo do navio Cuyabd
para a Coldénia Penal de Clevelandia do Norte, extremo norte do Amapa, junto com
Pedro Motta, Nino Martins, outros que estavam detidos no Rio de Janeiro e centenas de
soldados e marinheiros de baixa patente, a maioria oriunda da revolta militar de
Catanduvas. Eram por volta de 420 presos, e faziam parte do terceiro contingente enviado
para a coldnia penal. No primeiro grupo de desterrados para a regiio do Oiapoque
constavam cerca de 450 presos de composi¢do diversificada do Rio de Janeiro. Ja o
segundo era composto por aproximadamente 150 pragas do Exército e Marinha
envolvidos em levantes no Pard e Amazonas. Cada um dos grupos esteve ligado, de forma
direta ou indireta, a diferentes acontecimentos ocorridos nos anos 1920, integrando o

mesmo ciclo de instabilidade politica®.

Esse ciclo de instabilidade politica foi, entre outras coisas, um sintoma do descompasso
entre um governo oligarquico e conservador que tinha a produgio de café como principal
politica econémica nacional e o anseio de participacdo e descentralizacdo politica tanto
de agrupamentos militares como do novo proletariado urbano, que ascendia com as

significativas proje¢des dos movimentos socialistas europeus e com a revolugio Russa.

N3io menos sintomatico nesse ciclo de instabilidade é a emergéncia de uma massa urbana
marginalizada, oriunda das classes e povos historicamente oprimidos no Brasil, que,

dentro de um processo continuo de estigmatizagio, sdo tratados como ameagadores da

BMACHADO DE BRITO, 2008.
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ordem e da moral publica. Processo continuo pois oriundo da colonizagio, onde as
desclassificagdes sociais produziram continuamente milhares de pessoas marginalizadas,

mal vistas pelas elites senhoriais e autoridades governamentais*.

.

E uma constante sociolégica que as sociedades, em toda época e em
qualquer lugar, tém o dom de fabricar seus indesejaveis. A vida social
comporta grupos e individuos com diferentes graus de integragio na
coletividade, uns mais e outros menos inseridos nos padrdes que
determinam as interagdes econdmicas, politicas e culturais. Enquanto
muitos se conformam as normas, aos comportamentos e 2s atitudes que sio
tidos como desejaveis e legitimos, alguns destoam das regras e dos costumes.
Estes dltimos sdo os que vivem a margem, quando nio sdo considerados
simplesmente criminosos. Em relacio a eles, convém guardar distincia
segura, evitar maior envolvimento, cultivar prudente desconfianca e manter
vigilancia sem trégua. Antes de tudo, é preciso identificd-los e nomed-los.
Em seguida, é preciso controla-los, o que requer tanto o uso da for¢a quanto
a imposicio de uma moralidade publica. (..) E frequente tomar os
indesejaveis como bodes expiatérios das catdstrofes naturaais e sociais.

Nesses casos, persegui-los e castigi-los é a condi¢do para restaurar o
equilibrio natural ou a ordem social (LOBATO MARTINS, 2014, p.293).

Os indesejaveis sio também os inconformistas de cada época, e ser inconformista nio se
reduz as praticas de agitagio politica convencionais de seu momento histérico (como
construir movimentos de greves, motins, revoltas, atentados com bombas, gréﬁcas
subversivas, difundir os ideias da revolucio social e etc). Sio também inconformistas

aqueles designados como vadios, desordeiros, vagabundos e criminosos.

Se para a manutencido de uma pretensa “ordem publica” é necessario identificar e nomear
os indesejaveis de sua época; para nosso trabalho foi importante imergir no contetdo
dessas tipificacdes, tanto as que constam nas parcas fichas policiais, como aquelas que
foram produzidas e ressoadas pelas personalidades politicas, pela imprensa de governo e

de oposicio, pela aristocracia e pela boca do povo, pelos anarquistas e militares.

O historiador Machado de Brito fez uma compilacio das tipificacdes dos desterrados de

Clevelandia descritas nos jornais de oposi¢cdo e de governo na época. Eles foram

* MARTINS, 2014
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nomeados de

revolucionérios,  trabalhadores, injusticados, soldados inferiores,
beligerantes, indesejaveis, ladrées, vigaristas, punguistas, salteadores, vadios,
marinheiros de baixa patente, mendigos, velhinhos, flhos do povo
confundidos entre vagabundos, sindicalistas, anarquistas, operarios,
intelectuais, malfeitores, desocupados, dinamiteiros, batedores de carteira,
criangas, indigentes e outros sujeitos que a historiografia hegeménica tem
silenciado (MACHADO DE BRITO, 2008, p.14)

Virios militantes, agitadores politicos e militares de baixa patente desterrados para o
Oiapoque foram presos na ocasido da Revolta Paulista, também conhecida como Revolta
Esquecida ou Revolta do Isidoro, em 1924. A revolta foi o maior conflito bélico ocorrido
na cidade de Sio Paulo, ocupando-a por 23 dias. Os militares levantaram-se em armas
insatisfeitos com a situagio politica e social do pais, exigindo a saida do presidente Arthur
Bernardes, convocando outros setores do exército e da forca publica a assumir o comando

da cidade; e apostando no alastramento do levante em outras partes do pais.”

Na época, Pedro Augusto Motta era diretor e redator, e José Maria Varella e Nino Martins
eram colaboradores do atuante jornal anarquista A Plebe, impresso em Sio Paulo de
forma clandestina por conta de censura na imprensa, utilizando algumas vezes a estrutura
de outras graficas. Com a eclosio do movimento revolucionério, os anarquistas
organizados em Sio Paulo passaram a debater sobre a possibilidade de se integrarem na
revolta que fora deflagrada por segmentos militares da capital. De acordo com relato do
sapateiro Pedro Catallo, havia uma ideia entre os anarquistas, de que os motivos e o
significado da insurgéncia militar eram justos. Os insurgentes compartilhavam algumas
pautas comuns, genéricas, com os anarquistas, como /zberdade de imprensa, manifestacdo

livre do pensamento e a justica®.

Em um texto que fora transcrito no jornal A Plebe, os militares revoltosos clamaram pelo

apoio da populagio, afirmando que o povo ficou reduzido a uma verdadeira situagio de

5 ROMANI, 2011.
* RODRIGUES, 1988.
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impotencia, asphixiado em sua vontade pela acdo compressora dos que deteem as posicées

politicas e administrativas.”

De acordo com o relato de Catallo, os anarquistas estavam divididos entre o entusiasmo
com o inicio exitoso da insurgéncia e a coeréncia com os principios libertarios que se
chocavam com a institui¢io militar. Como solugio, propdem para o General Isidoro Dias,
principal articulador da revolta, que o mesmo forneca armamento bélico aos libertérios.
Assim, os anarquistas formariam um batalhio de civis para lutar contra o governo central,
e preservariam autonomia de agio, nio sendo submetidos 4 disciplina e 2 ingeréncia

militar.

Com a recusa de Isidoro a fornecer armas e munigdes para os anarquistas, esses decidem
apoiar apenas com a redagio de uma mogio de apoio, que é publicada no jornal em 25 de
julho de 1924, apds os revoltosos terem tomado controle da capital. Os anarquistas da
Plebe justificam o apoio com uma série de exigéncias, a principal é a generalizagio das
oito horas de trabalho didrio. Essa exigéncia € justificada pelo fato de que, com a carga
diaria elevada de trabalho, os operérios no teriam condigio de estudar. A preocupacgio
central encontrada na Mogdo de militantes operdrios ao comité das forcas revoluciondrios

perpassa a questio da educagio do operariado e do povo:

no ponto de vista educativo o proletariado sente a falta de instrucgio, nio s6
pelo impedimento que existe aos seus syndicatos de abrir escolas capazes de
fazer do trabalhador um homem de consciéncia livre e independente dos
preconceitos que entorpecem e degeneram a sua mentalidade circumdada
na esphera viciosa da educacio burguezacapitalista, como pelo dever que
tem de reconhecer o seu papel e valor no seio da sociedade em que vive;
considerando que um dos meios para facilitar a instruc¢io e educagio do
trabalhador é a reducio das horas de trabalho.

(Mogio de militantes operarios ao Comité das Forgas Revolucionarias., publicado

no jornal A Plebe, Sio Paulo/SP, Ano VII, N° 244, 25 de julho 1924.)

A resisténcia dos insurgentes 4 contraofensiva das forgas legalistas durou 23 dias, nos quais

' Edicio A Plebe, Sio Paulo/SP, Ano VII, N° 244, 25 de julho 1924. Visualizado em: PEREIRA BRAGA,
2013.
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os bairros pobres e operérios da capital paulista foram bombardeados massivamente,
casas foram invadidas, mulberes e jovens pobres foram abusadas e violentadas pelos
soldados legalistas® . Historiadores afirmam se tratar do maior massacre urbano realizado
durante os governos republicanos e praticado no maior centro urbano brasileiro. A
matanga indiscriminada de civis pobres foi praticamente ignorada e quase esquecida em

todo o pais.”

Por fim o levante militar serviu de pretexto para o governo perseguir e encarcerar os
pobres, os operarios, oa anarquistas e os soldados revoltosos de baixa patente, de forma
que, os signatirios da mogido de apoio publicada no jornal A Plebe passaram a ser
perseguidos. Foram repetidas cenas ja vivenciadas pelos trabalhadores de Sio Paulo na
ocasido da Greve Geral de 1917, na qual o entdo diretor de A Plebe, Edgard Leuenroth,

fora preso.

Nicolau Paradas, Nino Martins, Pedro Mota, que entio era o diretor de A
Plebe, e mais alguns cujos nomes escapam-me, infelizmente, da memdria,
foram os militantes libertarios de Sio Paulo que tiveram a desventura de
cair nas mios da policia (CATALLO in RODRIGUES, 1998, p. 59-60.).

A partir do endurecimento da repressdo, o destino dos outros camaradas
que puseram seus nomes na mogio é variado. O “engomador” Pasqual
Martinez e o sapateiro Jodo Peres, também signatirios da mogio, foram
outros que, como Motta e Martins, nio conseguiram escapar. Na tentativa
de fuga foram capturados e presos em Sio Paulo, detidos inicialmente na
cadeia da Rua dos Gusmdes e depois enviados para o presidio do Paraiso,
sendo libertados antes do fim de 1924. Um dos militantes, o vidreiro Belmiro
Jacinto, conseguiu fugir para o interior de Sio Paulo e nio foi mais
localizado pela policia. O sapateiro Antonio Domingues conseguiu um
esconderijo na capital, driblando a vigilancia da policia por certo tempo. Em
fevereiro de 1925, fugiu para o Rio de Janeiro e passou dois meses por la.
Retornando a Sdo Paulo, foi detido, tendo que desembolsar a quantia de 700
mil réis de fanca para ser libertado. Saindo da prisdo, dirigiu-se para
Guaratinguets, lugar de onde manteve correspondéncia com o diretor d’A
Plebe, Rodolpho Felippe, que também havia fugido de Sdo Paulo. Felippe,
por sua vez, refugiou-se em outro estado, na cidade de Cambui, no interior
de Minas Gerais. Esses sdo apenas os militantes de que se tem noticia, por
terem sido fichados e registrados em prontudrios da policia. Quanto aos

*ROMANTI, 2006, p.1

v Tdem.
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outros, nio se tem informagdes sobre o paradeiro.” (PEREIRA BRAGA,
2013. p 225-226)

Pedro Motta, José Maria Varella e outros signatérios foram presos em Sio Paulo, enviados
para o Calabougo da policia do Rio de Janeiro e posteriormente para Clevelandia do
Norte, n3o apenas por serem tipificados como anarquistas, mas também, ou
principalmente por suas atividades como redatores, graficos e tipégrafos. Foram presos
por, como redatores e trabalhadores graficos, explicitarem publicamente serem
anarquistas e segundo, por terem exigido publicamente determinadas concessdes do
governo. Foram desterrados para a regiio da margem do Rio Oiapoque e mortos nessa
regido, por assinarem uma mogio publica que, em linhas gerais, exigia a reducio da

jornada de trabalho para quarenta horas semanais.

As misérias sofridas por Varella na prisdo do Rio de Janeiro intensificaram-se ao embarcar
com destino a Clevelandia do Norte. A odisséia dos insurgentes do Parang, que dividiram
os pordes do navio Cuyaba com Varella e Motta, foi mais longa que a dos que estavam na
capital brasileira. Presos em Catanduvas, caminharam 12 dias até a cidade de Iriti e depois
seguiram de trem para Curitiba e logo, para o porto de Paranagué. Seguiram entio para o
Rio de Janeiro, e embarcaram para Clevelandia do Norte nos pordes do Cuyaba, navio

que era considerado na época como uma imensa masmorra medieval flutuante >

Um detalhamento da estrutura do navio se encontra no relato de um preso, na ocasiio da
viagem de retorno de Clevelandia do Norte ao Rio de Janeiro, publicado no jornal “A

Nacio”:

Os mesmos pordes eram em nimero de trés: um na proa, Outro quase ao
centro, e o terceiro na ré. O primeiro compreendia duas partes: a superior e a
inferior. Naquela ficamos, ndo s6 nés, os “presos politicos” desta capital, e
conosco os inferiores do exército e da Brigada Policial, embora uns e outros
desterrados ndo naquela qualidade mas como simples indesejaveis, mas ainda
aqueles oficiais comissionados de Catanduvas. Na parte inferior, ficaram os
ladr&es, vigaristas, punguistas, salteadores e vadios, entre os quais estavam o
celebre Baianinho (Sizenando Teréncio da Silva) com 101 entradas na Policia

2 ROMANTI, 2011.
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e ainda outros com menor nimero de entradas: Joio Miguel Alves com 57;
Moleque Felix (Felix Jodo Mauricio) com 50; Alcebiades Guimaries com 39;
“Palhago” (Mario Sabino das Neves) com 39; Leonel da Silva com 32;
Arnaldo dos Santos com 31; e mais 113. No pordo quase ao centro, iam os
soldados e inferiores do Parand; e no da ré, em que havia armamento e
muni¢io, os cingilienta soldados que constituiam a escolta. Os camarotes
foram reservados aos oficiais e sargentos desta e aos oficiais e sargentos do
navio (Testemunho de um preso em seu regresso ao Rio de Janeiro,
publicado em A Nagdo (Rio de Janeiro), de o5 de janeiro de 1927. Consultado
em: PEREIRA BRAGA, 2013, p. 244).

Apés 15 dias de viagem aportaram na montanha L argent na Guiana Francesa e seguiram
no navio Oyapock até Santo Anténio, vila localizada na margem brasileira do rio
Oiapoque. Desembarcaram na vila e seguiram caminhando pela floresta durante uma
noite inteira, atravessando igarapés e 4reas pantanosas. No presidio relataram terem

encontrado de tudo quanto se possa imaginar de hostil e nocivo a humanidade

Para além da situagido de desterro e isolamento do mundo e das coisas, do regime de
opressio, trabalho forcado e maus-tratos, Varella, Motta e os recém-chegados do terceiro
e ultimo contingente foram recebidos por uma colénia penal j4 com centenas de detentos,
cerca de mil colonos e significativo contingente de forcas legalistas. A colénia estava
assolada por doencas e epidemias que grassavam na regiio e se ampliaram com a
fundacio do “campo de concentracio”, como “disenteria bacilar”, “impaludismo”,

“tuberculose” e outras “diversas moléstias”.

A colénia se encontrava em situacdo consideravelmente distinta dos anos precedentes nos
quais o local era apenas um pequeno nucleo agricola experimental criado pelo Governo
Federal, o Nucleo Colonial Cleveland; cenério que era entio coberto de plantacdes de
mandioca e por alguns colonos, retirantes do nordeste brasileiro que foram estimulados
pelo Estado a construirem e residirem no local. O deslocamento de colonos para o nicleo
agricola na regido do Oiapoque tem relacio com as secas que assolaram o nordeste nos
anos 1910, causando grande migracio para o Pard. Esse fato aliou-se ao impulso da familia
Pennafort de estender seus dominios pelo rio Oiapoque. Dizia-se que nas terras da regifo

davam enormes mandiocas. No entanto, tanto os patronos da familia Pennafort como os

21

Carta publicada no jornal A Plebe, Sdo Paulo/SP, Ano XI, N° 245, 12 de fevereiro de 1927.
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retirantes impulsionados a ocupar o nucleo agricola pelo governo brasileiro encontraram

um terreno pantanoso e nio tio fértil como o propagado.

Em menos de 5 anos, a regido que era marcado por disputas e confrontos bélicos
fronteiricos com a Franca, foi, de uma pequena vila baseada em planta¢des de mandioca a

uma colénia penal com quase dois mil habitantes, entre colonos, presididrios e militares.

Havia sido no dia 5 de maio de 1922 a festejada inauguragio da colénia agricola, o Nucleo
Colonial Cleveland. Os colonos haviam passado os ultimos dias enfeitando e preparando a
pequena vila, construida a partir de um projeto piloto e constituida de duas ruas

principais.

Com a colénia toda embandeirada e enfeitada e os colonos todos bem
calgados, inclusive as criangas, o foguetdrio se fazia ouvir a cada chegada
dos barcos que traziam os visitantes de fora, especialmente chamados para a
festa de inauguracio (ROMANI, 2011. p. 505).

Os convidados esperados eram: Coronel Julio Benito Pontes, intendente municipal da
Montenegro; José Ferreira Noronha, representante da Amazon River; Augusto de Moura
Palha Jr., representante de A Provincia do Par4 e que era também funcionario da colénia;
Feliciano Mendonca, de O Estado do Para e chefe da Comissido de Profilaxia Rural do
Par3; Deocleciano Coelho de Souza, Delegado Fiscal da Fazenda do Pars; Federico
Schimdt, do Clube de Engenharia do Par4; Jodo de Palma Muniz, chefe da 3* Se¢io das

Obras Publicas; Antonio Mazzini, do Instituto Histérico e Geografico do Para.”

O anfitrifio e administrador da colénia, engenheiro Gentil Norberto, recebia os
convidados que desembarcavam no trapiche de madeira que dava acesso ao boulevard

Bario do Rio Branco.

*?» ROMANI, 2011.
» ROMANTI, 2011.
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A festa seguiu os moldes das antigas festas coloniais, mantendo-se a
separagdo entre casa grande e senzala. Banquete na sede da Administracdo
para os convidados especiais, com discursos das autoridades, e, apés as
honras de praxe e j de barriga cheia, a casa grande curvou-se a senzala para
assistir ao baile, com a apresentagio das dangas folcléricas locais feitas pelos
colonos: desde o carimbé até o casse-corps créole. Na cozinha da festa, ao
populacho foi garantido um boi inteiro para alimentar a farra. Festa que
acabou se estendendo durante toda a tarde e animou-se ainda mais com o
arrasta pé embalado pelos sanfoneiros.

As mulheres das familias de colonos restou o lugar da apresentacio ensaiada
e um leve aperitivo do baile popular, enquanto os homens de casa ainda
estavam presentes. Para as jovens solteiras, era aquele o momento existente
para verem e serem vistas. Uma réapida troca de olhares ou a sorte, para as
mais atrevidas, de uma danca com o par desejado, e a festa seria comentada
pelas semanas seguintes, até o préximo baile a ser organizado. Dona
Cezarlina Pennafort tocava viola com um grupo de mulheres nas festas de
Séo Jodo, tradicional festa do Nordeste brasileiro, o que nos da indicios da
predominancia de familias de origem nordestina entre os colonos. Segundo
ela, os momentos de diversio eram raros. Raros eram também as
oportunidades para se conhecer um namorado e, portanto, tinham de ser
muito bem aproveitadas.

(...) O encanto que essa modernidade trazida até a selva provocava nos
novos colonos foi um dos motivos do impulso inicial da vila agricola. Mesmo
ap6s sua inauguracio oficial, ainda havia muito a ser feito para completar o
projeto tragado. Mesmo assim, logo a vila piloto transformou-se no centro
regional do Oiapoque brasileiro.

(...) O discurso otimista e ufanista dos jovens colonos fazia coro e seguia o
discurso trazido pelo Estado, que se vangloriava de ter levado o que havia de
melhor na civilizagio para o confim amazénico (ROMANI, 2011, p. 506).

Quando viajamos para a regifo, moravam em Clevelandia do Norte duas centendrias que

emigraram para o lugarejo na época da coldnia agricola, antes do advento da colénia

penal, dona Marta e dona Moga. N3o conseguimos contato com a dona Marta, mas

visitamos a casa de dona Moca num fim de tarde, sentamos 4 mesa e conversamos. Ela

contou casos com gosto, mas a tarefa de lembrar aparentava ser exaustiva para a

centendria. Em um dos varios momentos de siléncio e introspecgio, uma de suas

familiares a pergunta: a senhora td tentando lembrar de mais alguma coisa né...o que mais

a senhora tem pra falar, Dona Moca? E ela responde lentamente: .E..76 tentando

lembranr...

Tenho o7 anos. Feliz é aquele que chega na minha idade. Eu nédo caduco, eu néo falo
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besteira, eu ndo brigo com ninguém, eu ndo tenho raiva de ninguém. Todo mundo é meu

amigo...chegou na minha casa eu recebo.

O meu pai ele era rio-grandense e minha mde cearense. Vieram pra cd porque tinham que
se mudar de lugar. Ndo sei porque vieram pra cd pois eu era muito crianga, ndo me lembro

mais de nada.

Eu era muito crianga quando vim pra cd, fui crescendo assim...Tinha muita brincadeira,

muita festa. Abh mas eu dancava...

Antes dos militares chegarem aqui era muito animado. O primeiro comandante que
comandou aqui, sabe quem foi? Foi o capitio Januari. Passou uns trés meses com ele aqui,
at foi que veio o primeiro soldado. Ai o Januari foi viajar, ele foi embora e nessa viagem dele

0 avido caiu. Ai ele morreuw.

Era legal o capitdo Januari. Ele tinha wn saldo, ali onde mora o Herminio, tinha wmn saldo
la que era de danga. Em wn dia de sibado assim ele saia juntando as meninas pra ir

dangar ld.

Eu ainda dancei com ele, com o Januari. Eu dancava muito. Ab...eu ji brinquei muito. Eu

goze? minha mocidade. Me casei com 18 anos.

Meu marido também era daqui. Faz 30 anos que ele morreu... A7 eu ndo quis saber de

arrumar ninguém. Fiquei sozinha, no encosto dos meus filhos, da minha familia.

Meu marido trabalbava na missdo francesa...quando ele morreu ele tava trabalbando.

Trabalbava nessas casa que tem ai do lado de ld do rio...quando morreu ele tava la.

Eu ndo trabalbava sé em casa ndo, eu trabalbava pra fora. Eu capinava, limpava tudbo,
cutdava da casa. Eu lavava roupa pra fora, eu acabei de criar meus fiho tudo com

lavagem.
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Ab mas quando eu era nova eu gostava mesmo era de dangar wmn Cassicd. INGs iamos pra
Sdo_Jorge e brincava era muito. Nés ia muito pra Sdo Jorge. Nés passava semana em Sdo
Jorge. Mas naquele tempo ndo tinha esse negocio de..agora deus me livre..qualquer

coisinha tdo prendendo.

A gente brincava muito antes dos militares chegarem. Tinha muita festa, tinha o Cassino
aqui. Mas jd tem muito tempo que eles derrubaram o Cassino. Néo me lembro nem onde

que é...Acabaram com tudo ai**

Dona Moga emigrou para a regiio junto aos seus pais por volta de 1920. Eles eram
nordestinos e embarcaram na propaganda governamental de auxilio e incentivo para
interessados em participar da construgio do Nucleo Colonial Cleveland as margens do rio
Oiapoque. A mie de Dona Mocinha era cearense, assim como o anarquista Pedro Motta,
apelidado de verbo de fogo” pelo cariter de seus escritos e discursos, que, junto com
centenas de presididrios e contingente de forgas legalistas, mudou a rotina da pequena

vila.

O municipio do Oiapoque nio possui arquivos iconogréficos e nem documentos sobre a
histéria da colénia penal. Muitos presididrios nio retornaram para seus locais de origem,
alguns constituiram familias e seus descendentes sdo moradores do municipio ou ainda
residem entre o grupo de nio-militares em Clevelandia do Norte. No entanto, poucos
habitantes com que conversamos se dispuseram a falar sobre o passado da regiio, a

existéncia da antiga colénia penal.

Roque Pennafort, que também era crianca quando sua familia foi uma das pioneiras na
ocupacido de Clevelandia do Norte, relatou que o desembarque dos primeiros presos
deportados provocou um alvorogo no nucleo colonial, visto que a data precisa da sua
chegada nio era de conhecimento nem mesmo do administrador Gentil Norberto. Com a
stbita transformacio de nucleo agricola em colénia penal, os funcionarios e a populagio

em geral de Clevelandia foram obrigados a se aglutinar nas dependéncias da

** Relato colhido por Luisa Horta e Ricardo Burgarelli em Clevelandia do Norte em outubro de 2014.
* PEREIRA BRAGA, 2013
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Administragio, cedendo suas préprias casas para servir de alojamentos aos desterrados,

além da escola, o hospital e uma hospedaria que foi construida imediatamente.

N6s mesmos, em nossa casa no Siparany, alojamos dois elementos dos
chegados da terceira turma.(...) O que mais complicou mesmo foi a chegada

dos marginais: assassinos, ladrées, salteadores, enfim, criminosos de todas as
espécies. Nio deixou mais ninguém tranquilo. Estes foram alojados em
dependéncias isoladas e viviam sob constante vigilancia, o que pouco

adiantava. (Depoimento de Gentil Norberto. Consultado em: Romani, 2011.

p-512)

Domingos Passos, militante anarquista preso e enviado para a colénia penal, relata em

uma de suas cartas enviadas do Oiapoque, a existéncia de uma hierarquia entre os

desterrados instituida pelos militares na qual determinados presididrios ficavam como

carrascos ou disciplinares de grupos de presos. Esse tipo de hierarquia em campos de

concentracio também aparece nos relatos de Primo Levi sobre os campos de exterminio

nazistas®. Em Clevelandia, Passos conta do espancamento de um velho pedreiro
5 P p s

apelidado de construtor, por um desses carrascos.

Estando em trabalho, o velho pedreiro, para aproveitar a massa que havia
preparado, demorou-se um pouco mais a chegar para 2 refeicio. Foi o
quanto bastou para que o coronel Bahia lhe vibrasse violenta bofetada
arrancando-lhe um dente, do que resultou forte hemorragia (carta de
Domingos Passos publicada no jornal A Plebe, Sio Paulo/SP, Ano XI, N°
245, 12 de fevereiro de 1927.).

Apés o ocorrido, Passos relata que Antoénio Salgado, operario do movimento sindicalista,

é posto a ferros por protestar contra o espancamento do companheiro.”” Coronel Bahia, Za-

la-mort, Rio Grande e Pandeirinho eram alguns dos presos autorizados a espancar outros

presidiarios.

26

27

LEVI, 2001.

carta publicada no jornal A Plebe, Sio Paulo/SP, Ano XI, N° 245, 12 de fevereiro de 1927.
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Depois de um ano preso em Clevelandia do Norte, Domingos Braz (1925) envia uma carta

para os companheiros de Sio Paulo. Diz estar em uma regido que nem sequer é nomeada

nas geographias e relata as misérias que tem passado e a situagdo dos outros deportados,

isolados do mundo e das coisas.”®

Jazem, deportados nestas plagas sombrias e tristes, embrenhados nas selvas
como feras, na mais intensa angustia, na soliddo mais horrivel, soffrendo os
maiores horrores, passando por incriveis martyrios, curtindo as mais duras
necessidades, a mais desbragada miseria economica e moral, sem recursos
de especie alguma, isolados do mundo e das coisas, da familia e da
sociedade, longe da civilizagio, dezenas e dezenas de infelizes soldados e
marinheiros expiando o crime de terem obedecido cegamente as ordens dos
seus superiores hierarchicos (como ordena a ferrea disciplina militar) que se
revoltaram contra o actual governo; desgracados mendigos pela infamia ()
de serem velhinhos, inutilizados, repellidos e escarnecidos pela sociedade,
porque aqui nio ha asylos que os acolham; innumeros flhos do povo
confundidos entre vagabundo - productos hibridos do regimem social
contemporaneo - pelo inconcebivel delicto de nio terem recursos para
comprar a sua liberdade aos agentes que prendeream ; e varios syndicalistas
e anarchistas - operarios e intellectuaes - por amarem e propagarem seu
ideal de Amor, Paz, Liberdade e Harmonia, crime que todos os governos
nio perdoam.

De aproximadamente mil deportados resta, mais ou menos, metade.
Insignificantissima é a percentagem proporcional dos que conseguiram
sahir deste inferno, comparada com a dos que morreram. Os fallecimentos
diarios variam entre dois, tres, quatro e até oito. (carta de Domingos Braz,
publicada no jornal A Plebe, Sio Paulo/SP, Ano XI, N° 245, 12 de fevereiro
de 1927.).

Alguns meses ap6s a redacdo da carta, em dezembro de 1925, Domingos Braz, Pedro

Motta e os anarquistas que restavam fugiram através do rio Oiapoque para as matas da

Guiana Francesa. Dois dias depois estavam em Saint Georges de 1° Oypaock, 2 margem

francesa do rio, como indicado em carta de Manuel Ferreira Gomes.

28

1927.

carta de Domingos Braz, publicada no jornal A Plebe, Sio Paulo/SP, Ano XI, N° 245, 12 de fevereiro de
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A doze do corrente conseguimos fugir da Clevelandia e aportamos em Saint
Georges, uma povoagio franceza, 2 margem do Rio Oyapock. E verdade que
daqui tambem é difficil sahir e é quasi impossivel a vida, por falta de
trabalho; porém, livramo-nos das humilhac¢des e tyrannias de que eramos
victimas em Clevelandia. Daqui a unica sahida é por Cayenne. Para ir 4
Cayenne é preciso passaporte. Esta nisto toda a dificuldade.

Se for possivel, lembra aos camaradas um recurso que nos poderia ser util:
procurassem por todos os meios adquirir-nos salvo-conductos. A ocasido é
propicia.

Os camaradas que aqui se acham s3o os seguintes: José Baptista da Silva,
pernambuco, 36 annos, pedreiro; Thomaz Deslitz Borche, Uruguay, 29
annos, empregado do commercio; Pedro Augusto Motta, Cears, 31 annos,
typographo; Domingos Braz, Italia, 22 annos, professor; Manuel Ferreira
Gomes, portuguez, 39 annos, pedreiro. (carta de Manuel Ferreira Gomes
publicada no jornal A Plebe, Sio Paulo/SP, Ano XI, N° 245, 12 de fevereiro
de 1927.).

Em 30 de dezembro de 1925, Pedro Motta relata, em carta enviada para os camaradas de

Sao Paulo, a morte de José Maria Fernandes e outros anarquistas.

Reunimo-nos no entendimento e o dltimo caminho a seguir foi passar para
este lado (Sdo Jorge), o que fizemos em data de 11 para 12 do andante. Aqui
chegados, tratamos de procurar trabalho; todavia nio tem sido facil, a nio
ser quando chega algum barco em descarregamento e carregamento de
mercadoria ou algum navio.

Ao todo somos cinco: Domingos Braz, Manoel Ferreira Gomes e José
Baptista da Silva (do Rio); Thomaz Derlitz Borche (de Florianépolis) e eu.

Os camaradas Varella, Nino Martins, Paradas e José Nascimento, como

deveis saber, ja sio fallecidos. 2

Logo ap6s os primeiros dias que aqui chegimos, apresentou-se-nos
opportunidade de nos transportar a Belém. Aconteceu, porém, que nos
faltou adquirir uma canoa que nos conduzisse até um ponto além do porto
de Diamantina, onde sio revistadas todas as embarcacdes brasileiras.
Conforme conversagio com os proprietarios do barco conseguimos saber
que no proximo fim de janeiro elles estardo de volta e se disseram promptos
para nos conduzir a Belém, uma vez que facilitemos o transporte ao ponto
acima referido.

De sorte que esperamos dos camaradas a manifestacio do espirito de
solidariedade para a conquista da nossa liberdade (carta de Pedro Augusto
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Motta publicada no jornal A Plebe, Sio Paulo/SP, Ano XI, N° 245, 12 de
fevereiro de 1927.)

Em 12 de Janeiro de 1926, Manuel Ferreira Gomes escreve de Saint Georges, relatando

que Pedro Motta morreu devido a falta de medicamentos e de alimentagio, como outros

tém fallecido™.

A dltima noticia sobre o operario Antonio Salgado da Cunha, foi de que baixou ao
hospital da Goyanna em misero estado, com os pés quasi podres de bichos, frieiras e outras

molestias proprias daqui*°

Dos anarquistas citados nas cartas, Domingos Passos fugiu de Clevelandia do Norte, foi
para Belém e depois para o sul do pais. Foi preso em outras ocasides por conta da
militancia politica. Domingos Braz também sobreviveu, fugiu da colénia até Belém do
Par4, e restaram entfo trés anarquistas na Guiana Francesa, dos quais nio se soube o

paradeiro: José Baptista da Silva, o uruguaio Thomaz Borche e Manoel Ferreira Gomes.

As cartas aqui mencionadas estio reproduzidas na instalacio Inferno wverde, ora
datilografadas, ora através de locugio, assim como a primeira pagina da edigio d*a Plebe
de 12 de fevereiro de 1927, ampliada e reproduzida em serigrafia com intervengdes. Alguns
enunciados, pegas graficas e, detalhes dessa edi¢do do jornal foram impressos em madeira
e outros suportes, como as frases: “CARTAS QUE CONSTITUEM DOCUMENTOS
ESCALDANTES DO HEDIONDO DELICTO DO CAPITALISMO” e “OS
GRANDES CRIMES DA BURGUEZIA”.

A Colénia penal acabou com o fim do governo Bernardes, em 1926. Cerca de metade dos
presos faleceu no Oiapoque, alguns permaneceram na regido e outros retornaram para
suas terras. No dia 08 de janeiro de 1927 o navio Baependy atracou na Baia de Guanabara

trazendo setenta e sete ex-presos, sobreviventes da Colénia Penal de Clevelandia do

* carta de Manuel Ferreira Gomes publicada no jornal A Plebe, Sio Paulo/SP, Ano XI, N° 245, 12 de

fevereiro de 1927.
* Idem
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Norte. Segundo matéria do jornal Correio da Manhi, toda a curiosidade da reportagem

carioca estd voltada para a carga humana daquele pesado barco.”

Os 77 desterrados da Clevelandia que vinham no Baependy viajavam na
proa. A impressio daquella pequena multidio de infelizes era de chocar,
desde o primeiro momento. Quasi todos eram pobres homens, na sua
maioria de S. Paulo. Na sua quasi totalidade vinham victimados pelo
impaludismo. Apresentavam physionomia triste, alguns ainda de pernas
inchadas, em estado de miseria e privagdes que resaltavam aos olhos mesmo
de desprevenidos. Alguem que conhece aspectos das desgragas do nordeste,
nio teria duvida em julgar-se deante de uma turma infeliz de retirantes. O
amarellio, caracteristico dos impalludados, marcava tragicamente a
physionomia de todos.

O aspecto que offerecia aquella enervante carga humana do Baependy valia,
como nenhum artigo de pamphletario, como uma accusagdo inesquecivel
dos crimes brutaes da administragio que provocou voluptuosamente aquelle
infortunio de pobres figuras de cidadios brasileiros! Nio seria preciso falar
com os infelizes deportados para julgar no inferno que padeceram, 14 na
Clevelandia, emquanto eram sacrigicados ao odio do homem que simulava
encarnar a ordem legal, governando sem leis, fora dellas, portanto, num
ambiente de violencias e crimes inconcebiveis.

No seio daquela pequena multiddo de infelizes estava o velho espanhol
Joaquim Maria. Foi ali parar sem saber porque. No anno do Centenirio,
deixara a familia em S. Paulo, e viera trabalhar na Exposi¢do. Depois,
empregou-se nas obras do Prado da Gavea. Certo dia, em 1924, lembrou-se
de vir 4 cidade. Chegou até a Avenida Passos, e ali uma turma de
investigadores o deteve. Dentro em pouco, se via embarcado para a
Clevelandia, como preso do sitio. Elle mesmo nio atinava com o que se
passava.

A sua estadia na Clevelandia foi um inferno. Impuzeram-lhe a missio de
coveiro, dirigindo uma turma de 28 homens. Quando ali chegou, havia
somente no cemitério local trinta e poucas sepulturas. E quando deixou
aquele posto de tortura, contava mais de 500 covas. O pobre espanhol dizia
que o mais rude era ter de enterrar os proprios companheiros.

Confessava-se, agora, aliviado, como se sentisse, de momento, num pais de
fadas, depois de ter convivido, sémente, com cadaveres. E declara que jamais
pensou ter de assistir a tdo alucinantes scenas!

(edigio n. 9.808 do jornal Correio da Manhi (rj) publicado no dia 8 de

janeiro de 1927.)

3

edi¢io n. 9.808 do jornal Correio da Manhi (rj) publicado no dia 8 de janeiro de 1927.
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Os 77 desterrados que desembarcaram na ocasido foram: Francisco Tricolaci, Antonio
Gomes, José Falcido, Matheus Felix de Moura, Eugenio Romeiro, Sebastido Candido da
Silva, André Murillo Fernandes, Antonio Ephygenio Alves, Jodo Brinatti, Severino José
de Moura, José Martins, Raymundo Nonato Pereira da Silva, Belarmino Moreira da Cruz,
Alexandre Diniz da Cruz, Raphael Lopes, Elpidio Alves, José Grillo, Jodo Vicente,
Gustavo Monascco, Alvaro Campos Salles, José Ribeiro Sant® Anna, Francisco Raul, José
de Souza, Eurico de Aracy, Jodo Rosa Pavio ( que desembarcou no Maranhio), Antonio
Rodrigues, Sebastiio Barboza Aranha, Orlando Xavier da Silva, Francisco Guedes
Bezerra, Anastacio Florencio Pernambuco, Solon Lopes da Silva, Alfredo da Costa
Felizardo, Jodo da Silva, Jodo Oliveira, Arthur Januario, Alberto de Oliveira, Miguel
Alberto, Waldomiro Paz, Manoel Rosa, José Marques de Souza, Raphael Alves, Antonio
Luiz Francisco, José Agostinho, Miguel Felippe da Silva, José Pires, Ludovico Fernandes,
Fernando de Albuquerque Pinheiro, José Mario Ribeiro, Benedicto Carvalho da Silva,
Sebastido Tavares, Sebastidio Benedicto, Joaquim Carolino, José Hemeterio, Adriano
Augusto, Alceu Abrilino da Costa, Getulio Estevido, Jodo Gongalves Filho, Antonio
Estacio, Jodo Andrade da Silva, Manoel de Souza, Pedro José Coutinho, Eduardo Esteves
Ferreira, José Pedro da Silva, Benedicto Ramos, Jodo Antonio de Moura, Roque da Silva
Luna, Julio de Paiva Campos, Maximino Gongalves, Benedicto Florindo de Almeida,
Joaquim VlIctor da Silva, Jodo Maria, Rosalino Fogaga, Joio Mandanesi e Bento Toledo

Rodrigues.

Nio retornou da Colénia Penal de Clevelandia do Norte o menino Adhemar da Silva
Reis, cujo pai, o St. José Pires de Alcantara, e cujas irmis Leonor e Aldayr foram para a
Baia de Guanabara acompanhar a chegada do Baependy na esperanca de encontrar o
filho. Adhemar fora deportado para Clevelandia, em 1924, com 14 anos. Como relata a
matéria do Correio da Manha: owviu-se wmn grito, era wm pobre velho acompanhado de
duas meninas que perguntava por alguém. Um dos deportados informou: - Elle morrew, e
na companhia de wmn amigo! O velhinho baixou os olhos tristes, e as duas meninas

choraram®

Na instalagio, a matéria de capa do Correio da Manhi foi ampliada e reproduzida em

*Idem
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tiragem de 600 exemplares e distribuida ao publico. Essas reprodugées continham
algumas intervengdes como a palavra typos, datilografada e inserida sob a fotografia
principal da matéria, onde se vé uma flleira de ex-presos que haviam retornado de
Clevelandia no Baependy. A mesma matéria com intervengdes similares foi reproduzida

na instalagdo em serigrafia.

O terceiro jornal exposto na instalagio, também em serigrafia com manipulagdes
cromiticas e de conteudo semelhantes aos dos outros, é o periédico O Paiz. Um jornal
governista, pré-Bernardes, que defende o argumento de que a Colénia Penal de
Clevelandia do Norte nio passava de uma pacifica plantacio de mandiocas. AA/
Clevelandia infernal, que serd de ti se certos jornaes evangelizadores ndo encontrarem, por
estes tempos magros, wum assumpto mazs interessante do que as tuas pacificas plantagoes de
mandioca®, assim conclui-se uma matéria do jornal de 1927 intitulada A ndistria

demagogica e o fildo da Cleveldndia.

A serigrafia do jornal O Paiz, exposta na instalagio, contém o enunciado Verdades para a
historia, com um suposto depoimento de ex-presos que afirmavam terem recebido comida
farta e bons tratos durante o desterro em Clevelandia do Norte. Um dos supostos nomes
que assinava o documento é Domingos Passos. Nio se sabe, nem a veracidade do
documento; e nem se esse seria 0 mesmo Domingos Passos, anarquista, conhecido como
“Bakunin brasileiro”, que, segundo publicado no jornal A Plebe, em 12 fevereiro de 1927,

fugira de Clevelindia e se encontrava seguro em Belém do Para.

Domingos Passos era mesti¢o, de avés indigenas, carpinteiro e sindicalista na 4rea de
construgido civil. O anarquista era influente no movimento operario do distrito federal
(Rio de Janeiro) sendo, desde 1919, alvo de perseguicio pela policia. Ele apresentava
conferéncias em sindicatos e participava de pegas teatrais em festivais operarios. Segundo
Pedro Catallo, Passos era dono de wmna oratéria suave, envolvente e agressiva ao mesmo
tempo. (...) Depois (dos comicios), raramente chegava ao seu domicilio porque a policia

cercava-o no caminho e levava-o para o xadrez, onde repousava de quinze a trinta dias por

#  Jornal O Paiz (1j),
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veg*

Assim como Pedro Motta e José Maria Varella, Domingos Passos foi preso na ocasio da

Revolta Esquecida em 1924, ficou 20 dias no calabougo da Policia Central do Rio de

Janeiro e mais trés meses no navio-prisio Campos, estagnado na Baia da Guanabara, até

ser transferido para o navio Comandante Vasconcellos com destino ao “inferno verde”.

Passos nio foi o unico dos desterrados de Clevelandia que antes de ser enviado para o

Oiapoque, passou meses preso no navio Campos. Segundo Pereira Braga:

(...)presos mais pobres e desconhecidos eram levados ao navio prisio
“Campos”, onde podiam passar meses reclusos. Caso sobrevivessem as
péssimas condigdes, 2 fome, os maus tratos e as doengas, seguiam ao desterro
na Clevelandia. No navio, eram obrigados a picar ferrugem e pintar o casco
de zarcdo, debaixo de pancada e tortura. Além do trabalho forgado,
recebiam péssima e rala alimentacdo, dormindo no chio do navio, nos
pordes, em contato com a “poeira e na pura chapa de ferro”. Pelas péssimas
condig¢des sanitarias, infestavam as doencas de bordo — catapora, disenteria,
sifilis e tuberculose. (PEREIRA BRAGA, 2013, p.240)

Domingos Passos fugiu da colénia penal de Clevelandia do Norte para Saint Georges na

Guiana Francesa e depois para a capital Cayenne. Em uma carta publicado no jornal A

Plebe, ele conta como sua sobrevivéncia dependeu da ajuda de um créole, em contraste

com o descaso das autoridades brasileiras.

Felizmente depois de alguns dias de trabalhos forcados em Clevelandia,
consegui libertar-me, atravessando o Oyapock e fixando-me em S. George,
Guyanna Franceza. Ai trabalhei até que a maldita febre prostrando
impossibilitou-me para o trabalho produtivo de que, escassamente, tirava a
minha alimentacdo. Embarquei para Cayenne a procura de medicamentos.
Abandonado em Cayenne, sem um “sous-manque”, teria talvez, como tantos
outros, perecido, se nio fora a solidariedade de um créole. Apresentado,
certa vez, ao consul brasileiro, com quem me encontrara na rua, pelo amigo
que me acompanhava, ouvi daquele, estas cynicas palavras:

Nada posso fazer por ti, pois ji auxiliei a uns portuguezes que aqui
chegaram, e eu ndo estou autorizado a auxiliar ninguém.

% CATALLO apud RAMOS; SAMIS, 2006, p7.
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— Mas, respondi-lhe, eu nada estou lhe pedindo.

— Bem sei, respondeu-me, mas seu estado de satde inspira cuidados...
— Muito agradeco a sua amabilidade; porém, aqui o amigo tem feito por
mim, mesmo sem ter nascido nos limites politicos onde eu nasci, e sem
alguma autorizagio, tudo que € necessario fazer-se neste caso...

(Carta de de Domingos Passos publicada em A Plebe de 26 de fevereiro de

1927)

A partir de Cayenne, Passos vai para Belém do Par4 e retorna ao Rio de Janeiro, em 1927,
com sequelas da malaria. Ele volta ao ativismo sindical, se muda para Sio Paulo e torna
articulador do Comité de Agitagio Pré-Liberdade dos anarquistas italianos Nicola Sacco
e Bartolomeo Vanzetti, condenados a4 morte pela justica norte-americana. Sacco e
Vanzetti foram executados em 23 de agosto de 1927. Dias antes, Domingos Passos fora
novamente preso, no Largo do Bris em Sio Paulo, numa manifestagio pela liberdade dos

anarquistas italianos .*

A instalagdo Inferno verde foi montada a partir da separacdo do material em sete nucleos,
que estavam instalados no espaco da galeria em estruturas de madeira de cerca de meio
metro de altura. Além desses, outros trés grupos dispostos em trés paredes moveis. As
duas maiores paredes se orientavam em dire¢io a uma grande parede externa de vidro,
com vista direta para a mata do Instituto Butanta. A terceira parede conduzia para a sala
de projecio. Fizemos algumas interven¢des na mata, externa ao museu, e de frente para a
parede de vidro. Era uma questdo estabelecer uma relacdo com essa mata, um espago de
fora com um tempo que contrapunha ao excesso de coisas, pegas, objetos e relatos que

estavam no espago de dentro da galeria.

Inferno verde é uma instalagio que experimenta a nog¢io de distancia e lugar do - e diante
do - relato. E uma obra construida de relatos, e pretende dar forma e impulso ao relato;
dar forma a partir de alguma apari¢io ocasionada na manipulacio analégica da matéria.
Trabalho que envolve entio a ideia de impressio, de uma marca que contenha uma
poténcia de testemunho. Todo objeto da instalacio poderia ser o inicio desta, a primeira
impressio, que principia uma continuidade mas é logo cessada pela impossibilidade e pela

distancia. A histéria é narrada no encadeamento intermitente dos pulsos inesperados de

% RAMOS; SAMIS, 2006
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uma partitura que sempre que montada, logo se desfaz e se inicia a partir de um outro

pulso.

Alguns momentos, imagens e relatos que aparecem na instalagido, nio sio de fato
narrativas tecidas com clareza, mas contém uma poténcia de memoéria. A juncio desses
momentos, assim como sua repeti¢io, e dos procedimentos que levam a eles, funciona
como um pulso do passado recordado em poténcia. Nio compreendo se h4d uma sensagio
de totalidade a partir dessas coisas, que estdo integradas na instalagio de uma forma bruta,

ainda que manipulada.

As duas paredes localizadas entre as pequenas mesas de madeiras funcionavam de fato
como painéis, no sentido de que, assim como as mesas, eram plataformas nas quais a
narrativa se fazia na disposicio dos elementos, nas possibilidades a partir das

aproximagdes e dispersoes.

Em uma das paredes, pregamos uma edi¢io do jornal amapaense A Gagera, coletado em
nossa viagem a regido. A pagina do jornal que aparece 2 vista reporta uma revolta popular
realizada na estrada Br-156, no municipio de Ferreira Gomes. Durante o protesto,
moradores de Ferreira Gomes usam peixes mortos para interditar a Estrada. De acordo
com a reportagem, parte da BR-156 foi fechada pela comunidade por conta das sucessivas

mortes de peixes no rio Araguari, onde fora construida recentemente uma hidrelétrica.

A histéria da br-156 € uma alegoria do isolamento da regido do Oiapoque em relagio ao
resto do Brasil. A estrada é uma rodovia federal de 569km que liga a capital Macapa ao
municipio do Oiapoque, a poucos quildometros de Clevelandia do Norte. As obras de
construcdo da estrada comecaram em outubro de 1929, dois anos ap6s o fim da colénia
penal, e atualmente, 2016, ainda falta a pavimentacio de 290 kilémetros para o término
das obras. No periodo de chuva (novembro a junho) fica inviabilizado o trafego de 6nibus
nesse trecho sem pavimentagio; e o translado em um automével 4x4 pode durar até 3

dias.

Piratas é como sio chamados os motoristas de caminhonetes tracio 4x4 que fazem
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atualmente a viagem de Macapéa para Oiapoque através da BR-156. O pirata que nos
levou para o Oiapoque, ap6s chegarmos na rodoviiria de Macapi, tinha o apelido de
Pinduca. Nas dezesseis horas de viagem ele conta que nasceu em Clevelandia do Norte,
foi militar como seu pai e, por muitos anos serviu na base militar que estd atualmente
situada em Clevelandia. Ele disse que saiu do exército porque »uito homem junto ndo dd
certo, dividir wma namorada com cinco cabras é complicado, e o que reclamar acaba

tomando um fora da garota.*®

Depois de largar a farda, tornou-se garimpeiro, vivendo nas matas e buracos nas
montanhas do Oiapoque e da Guiana. Ele nos contou a histéria de sua mae, a bandeirante
Creuza, uma india da regido que casou com um militar residente em Clevelandia. Creuza
teria sido uma pessoa conhecida na cidade, aventureira e ativista, e acabou sendo a
primeira pessoa a morrer na entio recém-inaugurada br-156, rodovia Governador Janary

Gentil Nunes, que liga Macapa 2 Oiapoque, percurso que Pinduca percorre todos os dias.

Eu era crianca mas lembro que minha mde era aventureira e ndo gostava de frar
arrumando casa e cuidando de menino.”” Ela passava dias e semanas em jornadas de

servigos comunitérios nas vilas, aldeias e casebres da regio.

Na época, o governador Janary Gentil Nunes teria prometido um carro zero quilémetros
para aquele que percorresse em um automével todo o trajeto de Oiapoque 4 Macapa,
como forma de inaugurar precocemente a inacabada estrada. A bandeirante Creuza, o
motorista conhecido como Lote e a Senhora Déris Pennafort decidiram disputar o

prémio, enfrentando o que para as pessoas da regiio era um trajeto de risco.
Lembro de minha made chegando em casa e separando as coisas para a viagem. Meu pai
comegou a chorar e a tentar tirar aquilo da cabeca dela. Ele falava que era inadmissivel

wuma mde largar marido e filho pra ir arriscar a vida.’®

A histéria de Creuza é relatada em um livro de casos e memérias da regido, Martinica

*  Relato colhido do motorista “Pinduca” por Luisa Horta e Ricardo Burgarelli em setembro de 2014.

7 Idem
#® Idem
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Ontem, escrito por Rosemary Costa, professora de uma escola municipal do Oiapoque.

No relato do livro, apés o km 60, em direcdo a Macapa, havia duas montanhas muito
ingremes conhecidas como as Trés Marias e a Vové. Na subida da primeira montanha o
carro forgou muito e no inicio da descida da segunda a barra de dire¢io quebrou. O carro
capotou diversas vezes, o motorista Lote foi jogado pra fora e as duas mulheres ficaram

presas debaixo do carro.

Quando o motorista recordou-se do choque, dirigiu-se até onde o carro estava caido, ele
ainda meio zonzo, ndo viu movimento algum, olhou embaixo do carro e escutou wum gemido,
era Doris Pennafort pedindo socorro®. Lote ajudou a retird-la debaixo das ferragens, e,
quando foi socorrer Creuza notou que ela havia falecido. Para auxiliar a senhora
Pennafort, o motorista recolheu varios pedacos de galhos secos e fez uma fogueira;
deixou-a no local do acidente e foi as pressas de volta pela estrada em busca de ajuda.
Quando chegou a um acampamento e as pessoas vieram a seu encontro, ele desmaiou e

acordou apenas no dia seguinte.

O caminho era longo e inéspito e os que vieram para socorrer Creuza e Déris chegaram
dois dias apés o acidente. Eles tiveram que abrir o corpo da minbha mae, salgaram ele

todinho e depois fecharam, porque a viagem de volta pra Clevelindia ia ser longa.*

Lote, o motorista, ficou varios dias no hospital em Macap4, pois queria
morrer, quase ficou louco, culpava-se pela morte da Bandeirante que era
esposa do Cabo Chico, uma pessoa muito conhecida na época, por trabalhar

com mulheres jovens da regido (COSTA, 2010. p. 97).

Funciona atualmente em Clevelandia do Norte a Companhia Especial de Fronteira do

Comando de Fronteira do Amapa e o 34° Batalhio de Infantaria de Selva, onde Pinduca e

3 COSTA, 2010.

“°Idem
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grande parte dos moradores do municipio do Oiapoque ja serviram durante algum tempo.
Para ter acesso 4 localidade por terra é necessario se identificar em uma guarita com alto

resguardo, e toda aproximagio pelas margens do rio Oiapoque é monitorada.

Trata-se de uma das poucas areas militares brasileiras que é coabitada por civis. Essa nio é
uma relagio harmoniosa e o descontentamento em compartilharem aquele espaco é
mutuo. A consequéncia pesa sobre os civis, quase todos naturais da regido e descendentes
de colonos e povos originérios. Os espagos de socializagdo foram se restringindo cada vez
mais com o passar dos anos. Hid uma série de linhas imagindrias na pequena vila e

ultrapassar qualquer uma delas significa ser abordado por um militar.

O pequeno posto de saide publico de Clevelandia do Norte foi fechado, sobrando para os
civis o que se localiza no municipio de Oiapoque. A igreja se encontra em desuso, de
acordo com os moradores nunca os cultos foram tdo raros, e quando ocorrem, o controle
é severo, visto que a igreja esta localizada no seio das instalagdes militares, antiga praca

Bario do Rio Branco.

Nada pode ser registrado com cameras fotograficas. De acordo com os militares essa
restricdo é necessaria por se tratar de uma 4rea estratégica importante para garantir o
controle sobre as fronteiras. Em troca da permissdo para fotografarmos a area militar,
oferecemos para o capitdo da companhia fotografias de arquivo da cole¢io Arthur
Bernardes do Arquivo Publico Mineiro datadas de meados de 1920, registrando jogos e

eventos militares na ex-colénia Penal.

Em nossa viagem para o Oiapoque fizemos amizade e tivemos ajuda do Ricardo, morador
da regido, que nos acompanhou, levando-nos com um barco emprestado para conhecer
aldeias e vilas nas margens brasileira e francesa do rio Oiapoque. Em uma dessas ocasides,
ele nos levou para a vila Tampack, junto com seu filho Jodo, sua mie, e a irm3, genro e
sobrinhas que moram em Cayenne e passavam alguns dias no Oiapoque. Ha cerca de
quinze anos, a familia de Ricardo morou na vila e tinham 14 uma avé de criagio, em cuja

casa ficamos.
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Passamos um dia calmo, com fortes e breves pancadas de chuva equatorial. Pouco
movimento na vila, casas fechadas que pareciam vazias e outras com pessoas na janela.
Padrées de energia solar e uma jaula trancada com um macaco deitado em uma pequena
rede. A maior construcio da vila é uma escola abandonada. Préximo a ela, um caminho
mais estreito vai se fechando com a mata e uma placa desautoriza a entrada de
desconhecidos. No centro da vila uma bandeira branca. No fim da tarde, algumas pessoas
mais velhas sairam das casas e sentaram-se nos bancos no centro da vila, virados para a

margem do rio.

Na viagem de volta para Macap4, fomos novamente com o carro do Pinduca, junto com
outros dois passageiros, um garimpeiro e um funciondrio de saide publica. O amigo que
fizemos e nos acompanhou na viagem era sobrinho de Pinduca. Contamos para ele sobre
a ida ao Tampack, ainda sem ter nenhum dado sobre a histéria da vila além de nossas
préprias impressdes. Iniciou-se entio um didlogo entre Pinduca e um outro passageiro,
um funcionéario de satde publica que trabalhava com aplicacdo de vacinas em aldeias e
vilas afastadas. Ele perguntou sobre a veracidade de casos que ouvira sobre o vila

Tampack. Transcrevo partes do didlogo, que foi gravado:

(Pinduca) Minha vé morava ld no Tampack.

(Passageiro) A tua avé morava ld no Tampack?

(Pinduca) Mirha avé morava ldg, o marido dela era de ld. Era o finado Mattien.

(Passageiro) Entdo me diz,, aquela historia do sapo do Tampack, é verdade?

(Pinduca) Eu cheguei foi a ver.

(Passageiro) O camarada me contou que o sapo falava com os outros. Um sapo do meu

tamanho, quase do meu tamanbho.
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(Pinduca) Parceiro, eu era crianga, eu néo consigo dizer bem assim o tamanho ndo. Eu jd
tinha visto o sapo ld até com outro nas costas. Eu era moleque mas eu te garanto que eles

eram maior do que eu.

(Passageiro) Isso. Dizem que é sapo grande, de metro de altura. Todos eles ali de frente da
cidade de Sdo Jorge, eu morei lé um tempo, a turma toda que conhece os antigos, eles dizem

que existe o sapo ld. Na época, uns 4, 5 anos atrds, ainda existia esse sapo ld.

(Pinduca) Eles poe o sapo numa tdibua, envolvido numa trouxa, em wum pano branco, bem
no meio; e é dois samarakas pra carregar. E esses samarakas, esses homens, eles tem que
estar prontos espiritualmente para aguentar carregar aquilo la. Eu cansei de pegar puxdo
de orelha da minha avé, dé ripada com pau na gente. Porque ele ia passando e a gente ld na
sacanagem, brincando, fazendo barulho. A hora que ele passa é sagrada. Iem que ficar

calado. Sendo é chamado a atengdo. E wm respeito muito grande que eles tem.

)

(Pinduca) 7 conheceu o finado Rubens ai no Oiapoque?

(Passageiro) Ndo.

(Pinduca) O mewu avd, o Mattien, ld do Tampack,, fez uma oracdo pro finado Rubens, que
S6 acertariam wm tiro de wma arma nele se fosse pelas costas. Pela frente a arma néo

disparava.

E ele botou em pratica e funcionou. O Marajé queria matar o finado Rubens. O revélver
apontado, com o Marajé pro lado de dentro do balcéo do bar e o finado Rubens pro lado de
fora. Ele botou o revilver numa distancia pertinho do peito dele pra atirar. Pois bateu as
cinco balas mas néo disparou o revélver. O finado Rubens saiu recuando de costas, quando
chegou na esquina, virou e saiu correndo. O Marajo atirou mas ai ele jd tava longe, ndo

acertava mais.
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Todo mundo tirou o chapéu. Sabiam que ele se curava ld no Tampack com o velho Mattien.

()

(Pinduca) £ minha tia Maria Ferreira, ld do Tampack?! Ela gostava de uma pinga. S6
andava quase pelada. Toda vez que ela bebia muito, que ela comecava a cantar, ela ia pra
beira do rio Oiapoque. E ai vinham os crocodilos. Ela subia naquela ponte e os crocodilos
vinham atrds dela, e ela queria era ir. Subia o crocodilo daquele tamanho naquela ponte

que era a hora da ponte ndo aguentar o peso dele e quebrar.

()

(Passageiro) 7u conheceu o Jorge Gabarri, nao conheceu?

(Pinduca) Z primo do meu avé, o velho Mattien.

(Passageiro) /b, rapaz. Eu fui trabalbar com aquele camarada, ajudar ele a fazer umas
casinha. E ele se dew comigo. Nesse tempo eu bebia muita cachaca, sabe. Entdo nds éramos

parceiros de cana.

Olba, aquele cara. Pessoal todo, garimpeiros, iam todos ld se tratar com ele. E eu ficava ld
naquelas casinhas, wmnas trés casinbas que ele tinha feito ali. Ele morava sozinho. Néo tinha
ninguém eu acho. Af eu ficava ld, eu e meu parceiro, bebendo cachaca com ele, e ai, zoava
wma voadeira pra baixo. Ai ele olhava na mao e dizia, essa dai encosta aqui. E se eu te

contar que encostava mesmo. Era toda hora chegando pra vir falar com ele.

(Pinduca) Rapaz, sabe o que foi que o Jorge Gabarri ja fez?

Apareceu um cara ld que queria confusdo com meu irmdo, o gordo e barrigudo, o Dil. O

Dil, teve wm tempo que ele era da policia civil ai no Oiapoque. Ai o Dill pegou wmn cara ai e
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deu uma pisa no cara. E esse ai era garimpeiro. O cara pegou e foi ld pro Jorge Gabarri, pra
ele fazer alguma coisa pra matar o meu irmdo. Ai o Jorge pegou e disse: vocé tem que

trazer ou a foto ou 0 nome do cara..”

Pra surpresa do Jorge, o cara trouxe o nome, ‘Dilson Resende da Silva’ Ai o Jorge
perguntou: ‘quem é essa pessoa’ E ele disse: é wm cara da policia ld do Oiapogue.” A7 o
Jorge ja disse: ‘isso dai é mais caro.” Ele perguntou: ‘por qué mais caro... tu ndo jd deu teu
preco?” Ele fal i > ma ] licial, i / ’
c0?’ Ele falou que ndo, que é mais caro porque é um policial, inventou algumas coisas,
disse que era mais caro e que também queria um corddo de ouro que ele tava usando, sendo
ndo ia fazer nada. O cara falou que pagava, deu o dinheiro e o corddo. Ai mais tarde o
Jorge Gabarri pegou a canoa dele e veio embora pro Oiapoque. Chegou e encontrou meu

irmdo de folga ld em casa.

Dill, que que tu ta fazendo?’

‘Nada, t6 de folga.”

‘Bora ld pra maloquinha beber cachaga, que hoje eu pago tudo pra vocé.”

Ai chegaram ld no cabaré. Cachaga, cachaca, mulher e gastaram todinho o dinheiro. Ai,
amanhecendo, ele veio dizer pro meu irmdao: ‘esse dinheiro aqui o cara pagou pra matar
vocé. Mas vocé é meu filho, eu vi vocé pequenininho assim’ (...) E pode deixar que o

garimpeiro eu dou cabo nele.”

(Passageiro) Numa hora dessas ele jd era.

()

(Pinduca) Olba, vou te contar wma de quando eu era moleque. Onde hoje é aquele
cruzeiro em Clevelandia, antes era wum porto, desses de encostar as embarcacées. O
Gabarri era bem novo, e a gente era tudo pirralho. Ele ajudava o papai, eles vinham lé da

roca, tragiam farinha, fruta, ld de baixo do rio. Ele vinha no remo, vinha trazer aqui pra
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nés. Ai ele tava carregando sacas de farinha nas costas. la levar lé atrds da igreja, onde

nés mordvamos, e depois voltava a pé, pra pegar mais.

Teve entdo wmn momento que ele voltou, e wmn indio tinha feito cocé dentro da canoa dele.
Tinha uns indio ld calafetando na canoa. Uns indios novos, nadando ld no rio. Ele viu e
. d. . / . . . b P/ /El Z /Z .
perguntou pros indios: ‘quem foi que fez isso na minha canoa?’ ‘Eu vou levar essa ultima
saca de farinha ld encima, quando voltar eu néo quero ver isso daqui ndo. A pessoa que fez,

Jaz o favor de tirar, sendo vai se arrepender. E vai se arrepender muito.”

Os indios comegaram foi a achar graca. Ficaram rindo, brincando. E ele levou a farinha li
e voltou. Mew amigo, eu era moleque mas eu lembro benzinho. Ele secou a dgua da canoa,
olhou pros indios e mandou que fosse o cara ld tirar. Ele disse: ‘eu sei quem foi. Mas eu vou
deixar que ele venha aqui tirar.” Ninguém respondeu. Ele pegou aquilo com a mdo,
levantou pro lado de fora da canoa e espremeu que vazava pro lado de fora das maos dele.

Depois passou a mdo toda na cabega e saiu remando em pé na canoa!

NGs ficamos ld no rio e ele saiu remando e gritando: ‘eu vou falar pro meu chefe. Vocés vio

aprender a respeitar os outros.’

Rapaz, nés estdvamos banhando ld. De repente saiu um indio gritando, com as mdos na
cabegca. Saiu correndo pra fora da dgua e subiu li pra cima. Nés framos olhando,
continuamos banhando. Uns indios ji sairam atrds dele pra ver o que era. Mas moleque
pra sair da dgua demora né. Entdo ficamos um tempdo banhando. Quando enjoamos de
banhar...vocé acredita que na casa que esse indio morava...ndo sei qual deles era, mas tinha

wm indio morto ld. Cheio de gente na porta da casa e o indio morto.

.)

Na expedi¢do do Marechal Rondon pelo rio Oiapoque por volta de 1925, documentada
em filme, sua comitiva, passa por vilas, aldeias e quilombos nas margens do rio, antes e
ap6s passarem pelo Nucleo Cleveland. Mesmo ja contendo vitimas do desterro o nucleo

é apresentado como coldnia agricola. Antes de desembarcar em Clevelandia, a comitiva
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de Rondon cruza com trés guianenses que estdo na margem do rio e sio apresentados, no

filme, como os Saramalkas.

Uma fotografia da imprensa internacional, datada de 1930, mostra dois canoeiros ao lado
de canoas feitas de um unico tronco cada uma, na margem do rio Oiapoque. No verso, a
legenda em inglés descreve a descoberta de uma “estranha tribo de aborigenes”, antes
desconhecida, que se comunica com uma “linguagem monossildbica” e que celebra
funerais com oito dias de danca. Os dois na foto seriam dois Saramakas, descritos na
legenda como membros da “tribo” dos Tampacas, localizada na fronteira entre Brasil e

Guiana.

Os Saramakas sdo uma das maiores populagdes quilombolas da América. Descendentes
dos grupos étnicos Ndyuka, Matawai, Paramaka, Aluku (Boni), Kwinti, eles habitam vilas
e comunidades na Guiana Francesa e no Suriname. Eles passaram a habitar regio do
Oiapoque por volta de 1900, época em que os canoeiros saramakas fundam a vila
Tampack, na margem francesa do rio Oiapoque, em um periodo de expansio do garimpo
aurifero na regido. Tampack é um lugar mitico na cosmologia saramaka, pois estaria
situada acima de uma vila sagrada chamada Tésuésu, existente no fundo do rio Oiapoque.
Os chefes espirituais mergulham no rio para entrar em contato com os Wéntis, entidades
que habitam as cidades submersas. A vila Tampack foi construida a alguns quilémetros de
Saint-Georges, descendo o rio Oiapoque. Por décadas, dizia-se que Tampack tinha o

maior santuario ancestral entre todas vilas Saramakas.

Em meados de 1920, durante a existéncia da colénia penal de Clevelandia do Norte,
haviam cerca de quatrocentos Saramakas habitando a vila Tampack. Desterrados fugitivos
das colénias penais, tanto do Brasil quanto da Franga, causaram problemas frequentes aos
saramakas e créoles que habitavam a regido do Oiapoque. As pessoas antigas preservam
indmeras histérias das tentativas de emboscada, roubo, e assassinato por fugitivos das
colénias penais, dizendo que eles estavam sempre famintos. O etnégrafo Richard Prince
afirma ter conhecido velhos saramakas que contavam sobre o medo que sentiam na época
de cruzar com algum fugitivo na floresta. Segundo Prince, na década de 1970, as mulheres

do lado francés da regiio do Oiapoque ainda assustavam os filhos repetindo o provérbio
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“menino pequeno cozido com inhame, esse é o prato favorito do fugitivo.” Conta-se a
ocasiio, em 1934, em que quatro fugitivos norte-africanos (prisioneiros 4rabes das
colénias francesas) atacaram e mataram uma mulher perto da vila Tampack. Mas antes
deles atravessarem a fronteira para o Brasil, foram capturados e linchados com facées e

paus. #

Os Saramakas também tiveram de lidar com fugitivos da colénia penal
brasileira de Clevelandia do Norte, do outro lado do Oiapoque, onde um
grande numero de rebeldes e anarquistas da revolugio de 1924 no sul do
Brasil, bem como outros de uma revolta no Amazonas, tinham sido enviados.
Velhos saramakas ainda se lembram de encontros sangrentos com estes
fugitivos durante os anos 1920. Tooy descreveu para mim como seu pai e trés
outros (incluindo o filho de Pobosi, Logofou) foram atacados na margem
brasileira por homens que os capturou, amarrou suas mios, coloco-os
contra uma arvore € ameagaram entio cortar suas genitilias com uma

navalha. (PRICE, 2010. pgi41)

Com as oportunidades de trabalho advindas da abertura do Centro Espacial da Guiana
nos anos 1960, a populagio saramaka da vila Tampack diminui, deixando de ser o grande
centro espiritual que era. Price afirma que em sua visita 2 vila em 2001 notou o
crescimento da populagido amerindia brasileira, e que ainda residiam por 14 sete velhos
chefes espitiruais saramakas.* Nessa época, o nosso amigo Ricardo, entdo crianga, fazia
parte dessa populacio amerindia que habitava a vila. Em 2001, J4 havia saido do Tampack,
o nosso outro companheiro, o pirata Pinduca, que nos contou, de forma pitoresca, sobre o

ritual oracular do Mama-Gadu.

Ainda hoje, a regiio do Oiapoque continua sendo o centro espiritual dos Saramakas na
Guiana Francesa. O rio é dotado de locais sagrados que contém os feitos dos pioneiros na
regiio, e os seus deuses sio periodicamente comemorados em lugares especificos ao longo
do rio, Um desses € o rito anual realizado no lugar conhecido como Mama Dimanche, um
conjunto de cachoeiras no rio Oiapoque, a poucos quilémetros do trapiche de

Clevelandia do Norte. As cachoeiras ficam préximas ao buraco frio, um clardo na floresta,

# PRICE, 2010.

# jdem
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cortado por um afluente do Oiapoque e com um pequena queda d*agua, onde, nos dias
atuais, os canoeiros da regiio fazem piquenique aos domingos. Durante o século XIX, a
Mama Dimanche foi palco de massacres de grupos quilombolas pelos colonizadores

franceses.

Em 1837 houve a execu¢do sumdria de quatro Alukus por um pelotio de
fuzilamento, ordenados por um governador colonial em panico com a
perspectiva de uma iminente “invasio” quilombola, quando, no entanto, os
Alukus apareceram apenas para pedir permissio para os seus povos
habitarem a drea (Depois de uma investigagdo oficial, o governador foi
afastado do cargo) E também em 1841, quando os Alukus mais uma vez
tentaram persuadir os franceses de suas inten¢des pacificas e enviaram uma
nova delega¢do ao Oiapoque. Alertado para esta nova “ameaga”, as tropas
francesas com base na torre em Fort Cafesoca atacaram os Alukus de
surpresa. Na confusio que se seguiu, todos, exceto um da delegacgdo aluku
morreram, incluindo o seu Paramount Chief Gongo. (PRICE, 2010. p.80)

Na viagem de exploragdo do Marechal Rondon em meados de 1920, ele e sua comitiva
precisaram abandonar sua grande embarcagio e subir as cachoeiras da Mama Dimanche
(apresentados no filme como saltos Gran-Roche) em pequenas canoas. Como mostra no
filme, eles sdo auxiliados por Saramakas, que empurram com dificuldades as embarcagées,

enquanto um membro da comitiva, de pé na canoa, acena com seu chapéu para a camera.

Ao longo do rio Oiapoque existem diversas vilas submersas habitados pelos Wentis,
entidades que interagem com os saramakas a partir da incorporagdo. Kodji teria sido um
dos primeiros chefes espirituais saramaka na regido do Oiapoque, e sdo preservadas
histérias de seus mergulhos para as submersas cidades Wentis. Conta-se que foi Kodji que
terminou com a Primeira Guerra Mundial (1914-1918), cessada por ele para evitar que

fossem enviados negros da Guiana para combater na Europa.

Outras histérias sobre os antepassados, bem como cangdes, ritmos de tambor, e oragdes,
preservam uma variedade grande de nomes de lugares africanos. Nisso, percebe-se a
importancia ndo apenas da palavra mas também do nome como resgate de um passado

distante e da efetivacio da meméria coletiva saramaka.



No livro do etnégrafo Price, ele conta suas experiéncias acompanhando Tooy, um chefe
espiritual saramaka que mora em Cayenne (capital da Guiana). No relato de Price sobre a
cosmologia saramaka, o uso adequado da palavra e do nome aparece como algo urgente,
os nomes nio devem esquecidos e nem pronunciados no momento inadequado, sob risco
de desaparecimento e morte. Na ocasiio em que Tooy estd incorporado por uma
entidade Weénti, Price pergunta o significado de uma palavra incompreendida. Tooy,
incorporado, solta risadas e diz que h4 muitas palavras que Price nunca ouvira dizer e

passa a falar sobre alguns nomes:

A criatura chamada Papagadu (espécie de divindidade-cobra), alguma vez
vocé ouviu sobre ela? Aposto que vocé nio sabe seu nome sagrado. Ela diz:
“Eu sou Adji-kodo-gidi-unzu-moyon. Se o vento soprar eu me enrrolo, se o
vento ndo soprar eu me enrrolo.” Mas essa criatura nio é qualquer
Papagadu! E a que vive debaixo da terra, 7O Grande Papagadu”, “A Mie
Terra”, ”A Maior da Floresta”, é toda preta sem nenhuma listra! E ela tem
uma cabeca de cutia. Ela nio tem uma cabeca de cobra. Se vocé viajar até
chegar em cima dela, vocé vera a face do Mal. Vocé morrer. E assim que ela
se apresenta: “Eu sou Adji-kodo-gidi-unzu-moyon. Se o vento soprar eu me
enrrolo, se o vento nio soprar eu me enrrolo.”..Irm4o! Quando eu solto a
brisa em vocé, vocé deve lembrar de tudo, e quando vocé repetir, no se
assuste! N3o se assuste, cara. Eu sei o que estou te dizendo. E exatamente o
que diz Papagadu: Adji-kodo-gidi-unzu-moyon.

Irm3o, a floresta é o que eles chamam “zume”. O nome secreto da floresta é
”zume”. Cara, o nome secreto da floresta é zume! Se vocé estiver na floresta,
nunca diga essa palava. Se vocé disse-la, vocé nunca voltara! E por isso que
Papagadu e o “Macaco Barulhento” tem o mesmo nome sagrado. Eles dizem
~ 7 : > ~ ﬂ 7
que sio 7 Zume-koko-kudjume, o filho da floresta, a mie da floresta.” Eu
nio me importo com o que vocé faz com sua mente estipida, mas quando eu
e vocé estamos conversando, ndo se esqueca nenhuma palavra que eu te

digo. (TOOY apud PRICE, 2010. p. 67)

Antes de atracar em Clevelandia e chegar a Mama Dimanche, a comitiva do Marechal
Rondon passa também pela vila de Santo Anténio, onde funcionou, de 1919 até 1924, a
primeira guarda militar brasileira as margens do rio. A memdria da época é a bandeira

nacional hasteada, vista pelos que navegam o rio Oiapoque.
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A memoéria imaterial da vila de Santo Anténio é um antigo cemitério perdido que, de
acordo com as pessoas da regifo, comegaram a enterrar corpos desde o advento da

colénia penal. O cemitério é localizado no terreno do mecanico francés Xavier Lo Pinto.

Na ocasido em que fomos a vila A procura desse cemitério, Xavier pediu ajuda para o
ceramista Micos, também morador da vila, e nos levou para a drea na qual estaria
circunscrita o antigo cemitério. A floresta tomou conta do local. O cemitério estd em uma
drea que hoje é mata fechada. Até alguns anos atras era possivel ver estacas e pedagos de

cruz de madeira quebrados, enroscados em arvores ou semi-enterrados, diziam eles.

Passamos horas procurando vestigios do cemitério mas nada foi encontrado. Durante
esse tempo escutamos o francés Xavier contar suas histérias. O mecanico viajou por toda
América do Sul com uma motocicleta construida por suas préprias maos. Ele lembra com
boa face de quando atravessou do Brasil para a Guyana Francesa passando por dentro das

matas do Suriname.

Foi Sebastido Maia que havia nos falado da existéncia do cemitério perdido de Santo
Anténio do Oiapoque. As histérias de Maia, artista plastico serigrafista, pintor de faixas,
escritor popular, garimpeiro, funcionério publico, arquivista e cuidador de mortos que

conhecemos na cidade de Oiapoque, se tornaram um arquivo do Inferno Verde.

Maia disse j4 ter contraido 59 malérias, e afirmou que a alegoria da corrida do ouro seria a
figura de José Sarney, transmitida nos fins de 1980 na televisio brasileira, respondendo a
um jornalista sobre a descoberta de jazidas de ouro no Amapa: brasileiros e brasileiras
estamos diante da oportunidade para pagar todas nossas dividas, tanto as externas quanto

as internas.

As pinturas de Maia, em 6leo, acrilico e aquarela, sdo construgdes de paisagens tipicas do
interior das matas da regido, compondo com cenas que narram a pratica e as condi¢des
desse garimpo individual, ilegal, doméstico e o trauma provocado na natureza e no
sujeito; cada etapa da atividade garimpeira, seus instrumentos e a imagem do solitdrio

garimpeiro predestinado a procurar o que nio perdeu. Registros em video e fotografia das
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obras de Maia sio reproduzidos em um dos monitores de televisio que compdem a
instalagdo. Alguns dos versos e histérias de Maia estdo reproduzidos em papéis
datilografados e também em uma gravagio de dudio que pode ser escutado em um dos

cinco fones de ouvido dispostos pelas mesas.

Conhecemos Maia no Oiapoque, quando ele trabalhava como secretirio de obras
publicas do municipio. Ele compilou um arquivo que documenta um surto de
mortalidade ocorrido nos ultimos anos. Essas mortes eram oriundas do garimpo e de
disputas por terra, e os corpos eram dia a dia jogados, dispensados na rua em frente ao
cemitério municipal, encontrados as margens do rio; acumulados de cadéveres

desconhecidos.

Esse arquivo foi compilado por Maia como parte do trabalho ao qual se prestou de cuidar
dos cadaveres, documentar sua origem, contatar os familiares quando possivel, preparar
os corpos e realizar os ritos funebres. Algumas imagens desse arquivo aparecem na
instalagdo, sendo a maioria imagens de vala, buracos nos quais, momentos depois desses
registros, foram enterrados os corpos em caixdes de madeira e cobertos de terra. Na
instalagdo, as imagens desse arquivo foram reproduzidas em papel de arroz com tinta
dourada; uma delas se repete, serigrafada em um pedago de madeira que colocamos

encostada no pé de uma arvore na mata que se vé através da parede de vidro.

Fomos conversar com Maia por indicagido do Ricardo. Primeiro o encontramos em uma
pequena sala na secretaria de obras publicas do municipio e depois na sala de sua modesta

casa, improvisada como atelié de pintura e serigrafia.

A minha bistoria é mais de 1983 pra cd. Eu sou maranhense, de Caxias, pertinho de Sdo
Luis. Meu pai é da Paraiba, de Catolé do Rocha e minha mde é Cearense, cidade de

Caucdia.

O nordestino é muito noémade, ele ndo pira. Aqui nds somos todos imigrantes, a maioria é
maranhense. Eu peguei 700 estudos de casos de pessoas pedindo terrenos e levei pra casa

porque aqui na prefeitura ndo tinha espaco. Eu fui ordenando e no final, dos 700 estudos de
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casos, no que tange a composicdo familiar: 300 fraram distribuidos entre paraibano,
alagoana, pernambucano, rio-grandense; carioca so tinham dois; gaiicho apenas 1; mineiros

uns a’ez; paraense um pouco de'S,' € 0S oUtros 400 eram maranhenses.

Muitas vezes o maranhense passa por aqui, porque, como eu falei pra vocés, aqui é um
Eldorado. Quem estd ld no Maranhdo, principalmente na baixada maranhense vem pra cd

em busca de riqueza. Muitas veges vem e passam pro garimpo na Franga.

()

Na realidade, essas pessoas que vieram ocupar aqui no inicio ndo eram agricolas, eles eram
presididrios. Como se fossem presididrios de guerra. Bem antes do AI-s. Eram homens que
davam medo a nacdo. Como o exército era forte, eles prendiam li e mandavam pra ca.
Tanto é que esse homens foram ganhando suas cartas de alforria e foram constituindo
Jamilia. Hoje, vocés conversando por ai, alguém vai dizer: meu pai era presididrio. Na
verdade maioria pode até ndo dizer por vergonha. Mas na verdade eram, como se dizem,

presos politicos.

Depois ld na frente veio parecido que foi o Al-s, que eu também fui agarrado li em Sdo
Paulo, na verdade eu ndo fui porque eu tirei minhas telas, meus trabalhos e esconds, eu era
pintor. Porque naquela época, vocés se lembram, foi Geraldo Vandré, foi tanta gente, e eu

estava naquela época em Sdo Paulo.

Eu comecei artes na Associacdo Paulista de Belas Artes, e ai eu pintava tudo que vinha na
cabega. E de repente, comecei a participar de algumas exposices e depois fui chamado para
algumas exposicdes mais fortes de temas livres. E naquele tempo eu jd estava com a mente
matis aberta. Vi o Jodo Bosco, aquele pessoal todo nos seus protestos. Toda aquela gama de
artista e poetas, Aldir Blanc e etc. E eu também comecei a fazer alguns trabalhos. Entdo eu
Jfiz wmn quadro, nesse quadro eu coloquei contraste e nesse contraste falava da sociedade
abalada, da falta da visdo. Falava de muita coisa que nem eu entendia. Fiz intuitivamente.

Claro que tinha wm pontinho, aqueles pontinhos de razoes.
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Nessa época eu trabalhava num hospital psiquidatrico. Um dos médicos me viu, viu meu
croqui e falou: Olba, isso é tela pra ficar em debate em qualquer galeria do pais por mais de
10 anos. Mas eu ndo me atentei pra palavra debate. O que aconteceu foi que continuei
Jazendo minhas pinturas até que me mandaram tirar tudo da escola. E ai levei as coisas
pra casa e na verdade depois disso eu fui parando de pintar. Deixei de pintar quadros e sé
voltei aqui no Amapd. Mas eu participei de wma exposicdo e na época fui artista de
langamento, no primeiro Moap (?) onde tinha grandes artistas. Mas eu também fiz uma
coisa interessante. Como eu estava chateado pela situacdo, eu fiz wm trabalho chamado
Autofagia. Fu coloquei em todos os meus quadros o rétulo vendido. Quando terminou a
exposigdo eu levei pra casa corte? as telas e joguei no caminhdo de lixo. Eu estava chateado
mesmo. A sociedade de consumo tinha me comido, me engolido. Essa foi a parte da minha

arte. A7 eu passei a fazer o que? O garimpo.

.)

Eu estava em Séo Paulo. Sou do Maranhdo e meu pai havia pedido a minha presenca junto
a minha familia, entdo eu voltei pro Maranhdo em 1972. Vocé sabe que os nordestinos séo
muito ligados, todos sdo. E eu voltei pro Maranhdo, néo me dei muito bem e ai fui correr

terras. Em Novembro de 1976 eu vim pro Amapd, era eleicdo, 15 ou 16 de novembro de

1976.

Eu cheguei aqui, e quando vocé vem procurando trabalho vocé pega qualquer servigo. E de
repente eu estava dentro do garimpo do capivara, trabalbhando como garimpeiro, que eu
néio conhecia nada antes. Sofrendo mano, sofrendo. Pegando wma pd, manuseando wmna pa,
que é um utenstlio que eu ndo podia nem com ela. E sofri muito. Comecei a carregar carga.
Mas eu trazia comigo o meu trabalho de arte. Foi ai que wna hora eu comecei a pintar o

garimpo. Porque ai eu voltei as minhas esséncias. Sabe quais sdo minhas esséncias?

De ver que aquele garimpeiro ali. Ele deixou a familia e ela estd la, carcomida pelo tempo, e
ele, carcomido pelas leishmanioses do garimpo. E muitos deles néo voltam mais pra casa, a
seus familiares, onde quer que estejam. Ai eu comecei a me encantar pelo jato, pelos

instrumentos do trabalbo que temos aqui, a linguagem do garimpo manual, que é feito com
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pds, péolas e criminelas (..) criminelas, péolas e pidssios.

Depois foram surgindo os motores nas caixas, que se adaptaram pra coisas melhores. E hoje
estd at o garimpo mecanizado. O Miguel mesmo, que é o prefeito do Oiapoque, tem garimpo

la no Lourenco. Ld é uma indistria. Pocos com 8o, 100 metros de profundidade.

Olba s6, eu acho que temos mais de 40 mil pessoas brasileiras nos garimpos franceses.
Temos muitos garimpos com mil, 2 mil pessoas na Guiana. Tanto que hoje a preocupagdo
maior dos ‘gendarmes” (forca militar francesa) é estourar, é quebrar. Vocés néo viram
essa ultima reportagem? (Transmitida no programa “Fantdstico” da TV GLOBO). Eles
implodem os motores de garimpo, eles abrem o cdrter e colocam bombas que ele s6 faz
implodir, depois ndo presta mais pra nada. O que eles estdo com dificuldade de implodir
eles quebram é na marreta. E as mercadorias que estdo nos barracos eles queimam, ateiam
Jfogo. Quando o helicéptero chega encima das vilas de garimpo e os “gendarmes” vio
descendo de rapel, todo mundo corre deixando tudo pra trds. Os garimpeiros fogem e
escondem no mato e a policia ndo entra. Eles s descem ali, naquela drea, ateiam fogo em
tudo e vdo embora. Se entrar no mato, eles morrem. Eles tem medo de entrar em confronto
com os garimpeiros, porque sendo é chumbo neles. Entdo, nesses 30 anos que estou aqui

Oiapoque estd nessa situagdo.

)

Voltando a falar de arte, ai eu voltei a fazer os trabalhos, que é figurar a lontona, a dala, o
jogo de jato, os instrumentos de garimpo, que sdo ditos aqui de uma forma bem linguajar,
ndo falam pa, é criminela; nédo chamam vala, mas tilim; ndo é picarete ou picareta,

chamam pidssio; néo chamam tocé, é poté.

O vd ld e pegue um gato.” O que é um gato? E uma rama de drvore com wn gancho que
eles engatam num poté e que lancam a ramada pra dentro do barranco e comegcam a
langcar material, que é pra segurar e dar sustentabilidade ao barranco. E ai eu comecei a
Jicar fascinado com essas coisas. Eu ndio sou aquele eximio paisagista, eu foco wm pouco a

paisagem ld fora, no plano de fundo, e na paisagem eu coloco o divisor de dguas, eu coloco o
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igarapé com agua limpa cristalina, mas eu também boto aqui o igarapé com agua swa.
Ondle estd caindo a dgua e sujando a outra dgua. Essa sujeira é o azougue. E com isso vem
também as destruicées da mata. Porque wma mata dessa, um buraco desse, ele nédo se
recompée, acho que vai pra mais de mil anos pra se recompor, e comega aquela vegetagdo

das ervas daninhas, comeca bem pouquinho e va.

(.)

Quando eu fui garimpeiro, que na verdade eu ndo tive sorte né, eu havia parado de pintar.
S6 depois que eu vim pra cidade que eu voltei e passei a pintar o garimpo. Mas eu perd:
uma mulber e trés filhos no garimpo. Me casei em Séo Paulo, eu tenho uma filha nascida em
Santo André. E eu perdi. Porque eu perdi? Porque eu os abandonei. Porque eu lhes
abandonei? Devido a situacdes em que o proprio garimpo acarreta no garimpeiro. No
comego eu fale: disso, que muitas pessoas ndo voltam a suas residéncias e néo véem mais
seus entes queridos. Enquanto a mde fica no terco pedindo a nossa senhora que traga seu

Jilho de volta, muitas vezes ele estd enterrado.

Eu trabalbei muitos anos aqui. Sou secretdrio de obras a algum tempo e desde sempre que
eu estou aqui tem esse problema de mortalidade. Sempre houve muitas mortes aqui, e hd
algum tempo atrds, o pessoal comegou a trazer uns defuntos, assaltantes mortos ai de
qualquer jeito, e os jogavam ali na frente do cemitério, e deixava apodrecendo. Ficava
aquele corpo ali decompondo, apodrecendo na porta do cemitério. Ai eu tomei pra mim essa
briga. Comecei a cuidar dessas pessoas. Pessoas jd em estado de decomposicio mesmo.
Passei a trabalhar com a policia técnica e comigo mesmo, onde eu juntei muitas pessoas
Jalecidas, muitos documentos. Onde chorei com eles ali, ver aqueles documentos, que na
verdade eram todos meus conterrdneos, meus patricios né, pois era a maioria maranhense,

nordestino e poucos ld do sul, do sudeste.

)

Eles colocavam os caddveres e ndo existia uma capela. Ndo existia um necrotério. Eles

colocavam esses caddveres ld e eles iam apodrecendo. Eram muitos do garimpo. Muitos
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maranhenses. Morriam de assalto, policia matava, essas coisas que aconteciam, ou entéo
outras pessoas matavam. Como o cemitério fra no centro, as pessoas da vizinhanca
comegaram a sentir o mal-cheiro. Tinhamos que correr as pressas, lavar, preparar o corpo.

Eu sentia muita emocdo dentro de mim. Trabalbando com essas pessoas. Mas eu ndo
deixava transparecer ndo. So de vocé pegar e ver que o cara esta ld, moribundo. Quando
vocé vai ver é ld de Caxias, é ld da Paraiba. Eu montei uma base de dados, com minha
mdquina fotogrdfica, de todos os caddveres. Eu convivi com todos eles e eu tenho essa

experiéncia dentro dessa situacdo de pessoas nesse estado.

Mas como eu disse que perd; minka familia....E porque eu vim pro garimpo de Macapi
onde eu possuia wm hotel. E o tempo foi passando, foi passando, eu comprei maquindrio
Jiado, que nunca consegui pagar. Eu contrai 59 maldrias, me arrebentou. Fu perd: muitas
coisas, perdi canoas, mantimentos. Perdi meu hotel, fui despejado. Vocé estd entendendo né.
Ai vem o divorcio litigioso. Por isso que eu te digo, ndo perdi meus filhos. Somos amigos,

minba filha mora em Coru. Mas perd:, ndo é verdade?

Vou contar duas historinhas pra vocés. Quando o mineiro perdeu a presidéncia pro Sarney
por conta de morte, o Neves. No fim de ano, todos os fins de ano, a Globo juntava os lideres
religiosos, os pais de santo, pessoas que vio falar do que se espera no ano seguinte. Eles
reiinem esse pessoal todo, junta ld ndo sei quem, junta ld o pastor. Ai reunem e vdo, no
sensitivo, dizer qual é a situacdo do Brasil. Se o Brasil vai ganhar ou perder a copa, e essas
coisas. Entdo chegou wma mineira, alquimim, que trabalbava em Sao Jodo Del Rey, e, com
0s poderes sensitivos que ela tinha sobre os minérios, ela disse: No Amapd tem mais ouro
que na Serra Pelada. Cara, se Serra Pelada estava bombando com pedras enormes de ouro,

imagina no Amapa, terra pobre.

Depois de wm tempo que ela falou isso, o Bonner, quer dizer, néo sei se foi o Bonner, talvez
Joi o Cid. Enfim, ele perguntou pro Sarney: Presidente, o que vocé acha dessa previsdo, de
que no Brasil pode ter mais wma grande jazida de ouro?. Ele respondeu desse jeito:
“Brasileiras e brasileiros, é mais uma oportunidade de pagarmos as dividas, tanto externas

quanto internas.”
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Aquilo me atingiu de supetdo. Eu tinha wmna pdgina, wn pedacinho do jornal Folha da

Manbhé perto de mim, e ai eu escrevi rapidinho o "Pai Nosso dos Garimpeiros”:

Garimpeiro nosso que escavas a terra
Jfortificado seja teu picarete

vem a nés todo teu horror

pra que paguemos todas as dividas

tantos as internas quanto as externas

que o imposto nosso de cada dia awmente hoje
e para nés sempre seja a febre amarela

e a maldria para sempre

amem

Tenho alguns outros versos também que posso recitar para vocés:

Deus divino arquiteto
vog a que tudo domina
dé lucidez a meus versos

e ndo altera minha sina

Na vida sou garimpeiros
ha dois mil anos procuro
ouros, pedras preciosas

e desde ld que levo o furo

trabalho de sol a sol
e de sol a sol

vivo sendo duro

varias vezes bamburre:
confiando na graca

nunca fiz uma palhoca
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tudo gastei com cachaga
tive amigos na bebida

hoje s6 rindo da desgraca

mas saiba que é fogo viver cavando chéo
procurar o que ndo perdeu

é consolar ilusdo

e 0 garimperro que se preze

mente por qualquer tostéo

Esse ultimo poema tem mais de so estrofes. Eu vi muito isso. Sofri muito isso no garimpo.
Fiquei de 1976 até 1990 no garimpo. Voltei pra cidade em 1990. Voltei a pintar. Fui
trabalhar na prefeitura, primeiro como chefe de garagem e por ultimo como diretor de
obras. E estou aqui. Mas deixa eu contar wma coisa para vocés. Vocés acham que estdo
levando alguma coisa de mim. No entanto, nesse momento que eu passei com vocés eu
espaireci o tempo. Extravasei alguma coisa. Brinquei. Li algumas poesias, falei de coisas
que tenho na minha vivéncia. Mas isso é como se fosse wmn desabafo. E como se fosse dizer

assim: ‘e, eu existo; ez, eu 16 aqui’.

Mesmo néio pagando as dividas, "nem as internas nem as externas.” *

A atividade garimpeira e a prépria origem do termo “garimpeiro” é identificada
historicamente no Brasil com o banditismo. Quando colénia, toda riqueza mineral da
terra brasileira pertencia ao Rei de Portugal, assim, todo garimpeiro era um bandido. Em
consequéncia disso, houve, nas vilas e regides de extragio de ouro e diamantes no brasil,
uma certa imagem modestamente heroica do garimpeiro como um fora-da-lei que
promovia uma certa justica ao tomar para si, vender e contrabandear algo que seria

“roubado” pela coroa portuguesa. Essa imagem seguramente nio se perpetuou até os dias

de hoje.

O arquivo fotografico de cadéaveres, compilado por Maia, nio tem a rigidez formal e a

#  Relato de Sebastido Maia, colhido por Luisa Horta e Ricardo Burgarelli no Oiapoque em outubro de 2014.
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padroniza¢io de angulos e perfis de uma fotografia cientifica ou investigativa. Sua
preocupac¢io nio é com os motivos das mortes e o detalhamento das minucias fisicas dos
corpos, mas sim com a origem daquelas pessoas que, passado o rigor mortis, estavam em
estado de decomposicio. Salvar os corpos, e seus nomes, de uma morte indigna era como

salvar a si mesmo do esquecimento.

Maia n3o fotografou apenas os cadéveres, mas as valas abertas em que eles
permaneceriam; registrou os instrumentos e os modos de tratamento e cuidado com os
corpos, assim como fizera nas pinturas do garimpo. As imagens de vala foram daquelas
que se repetiram em varios espacos da instalacdo, culminando no espago de projecio, em
que, umas das quatro pequenas cenas reproduzidas em um projetor de super-8 em looping
era a de uma vala flmada em Clevelandia do Norte, um buraco utilizado para

treinamento dos militares.

Além dessa vala, eram reproduzidas, em projecio super-8mm em looping, cenas de um
dos trapiches de Clevelandia, construido por colonos ou presididrios na margem do rio
Oiapoque. Esse antigo trapiche, hoje inutilizado e que na nossa filmagem aparece em
ruinas, é aquele em que vemos em uma fotografia de meados de 1920, época da colénia
penal, um grupo de pessoas, possivelmente presos que trabalharam em sua construgio,

sentados em sua estrutura ainda inacabada.

Outra cena reproduzida em pelicula é a navegac¢io do rio Oiapoque. A cena é filmada de
dentro do barco, com a visdo partindo da ponta deste e subindo para o leito do rio e suas
margens, em um ponto de vista que lembra os trechos do filme Limite (1931), de Mério
Peixoto. Pedacos desse filme sio reproduzidos em um dos monitores de televisdo que se
encontram sob as mesas de madeira, como a imagem de um par de mios algemadas, uma

noticia de jornal sobre a fuga de prisioneiro facilitada pelo carcereiro de uma prisio.

Limite foi filmado nos fins de 1920. Parte do rolo de filme se perdeu, deixando o filme
incompleto. E uma obra cinematografica moderna, permeada de uma melancolia que a
distingue do que se viu no modernismo da Semana de 1922. Pode-se pensar como as obras

e apresenta¢des da Semana de Arte Moderna de 1922 pouco nos dizem sobre a repressio,
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as prisdes em massa e o estado de sitio que ja estava vigente.

A imensiddo ocednica do rio Oiapoque, como é descrito no relato de um preso, foi o
limite ao qual se podia submeter os “indesejiveis” do pais, uma regido ainda hoje
profundamente isolada. Um situagio limite imposta nas margens de um rio de dimensio
ocelnica, limite entre nagdes e imensa rota de fuga, habitado por distintas aldeias
indigenas e por descendentes de pessoas desterradas durante séculos da Africa em
situagdo de escravidio. O limite sdo as 4guas nio delimitaveis do rio, e ele que orienta o

roteiro da instalacdo e do livro de artista.

Esse capitulo foi um recorte, parte de possiveis prolegémenos, introdugdes para o que de
fato é a coisa, uma instalacdo. Por isso a instalacdo como a forma justa do trabalho. Sua
trama envolve um pensamento no qual a relagio entre as formas, técnicas e a matéria,
objetos e impressdes, correspondem a um esforco dialético de constru¢io de uma
narrativa que seja a0 mesmo tempo um modelo de acontecimento no qual estejam latentes
questdes de opressio, luta, resisténcia, povo, sobrevivéncia, luta de classes, solidariedade,
revolugio e reparagio, e também um modelo de articulagio da histéria, de exercicio de

vinculo com o objeto/testemunho.

Outro proélogo para o inferno verde, poderia ser o do nosso primeiro contato com a
histéria de Clevelandia do Norte. Pesquisdvamos, em um arquivo publico, dados sobre
revoltas internas no Brasil durante as primeiras décadas do século XX, e nos deparamos
com uma fotografia do velério do ex-Presidente Arthur Bernardes, nos anos 1950. O
objeto retratado pelo fotégrafo é uma coroa de flores com o seguinte enunciado: Os
prisioneiros de Clevelandia pedem perddo por terem se insurgido contra wm governo tdo

honesto e wm presidente tdo digno.

Ao que parece, essa coroa de flores exposta nos ritos finebres do ex-presidente advém de
uma tentativa de reabilitar a honra de um outrora ilustre da politica coronelista brasileira
que caiu no ostracismo apés a revolugio de 1930. Arthur Bernardes chegou a formar uma
resisténcia a2 Revolucdo de 1930 na é4rea rural da cidade mineira de Vigcosa, contratando

mercenarios e jagunc¢os, mas a revolta nunca comegou. A apari¢io dessa coroa de flores é
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um testemunho contra Bernardes, processo semelhante ao da divulgacio, pela ditadura

militar, da fotografia do suposto suicidio de Vladimir Herzog.



O que bem se enuncia, claramente se concebe.

(Jacques Lacan)



70

CAPITULO II - relato a partir de Quando tombam os trovées

Quando tombam os trovées nio ecoam gritos e lamentos. Com o tombo dos trovdes nio
despencam corpos torturados, povos massacrados, sentidos perdidos e sentimentos
derrotados. Quando tombam os trovées caem aparéncias provisérias, imagens gloriosas e
eternidades instantineas. A queda dos trovdes nio desenvolve; envolve; bom ou mau
pressagio, mas pressigio. Disjuntor em alerta. Raio é energia. Trovio é memoria, tambor

que nio passa despercebido, mas passa.

Quando tombam os trovdes o mercado reage com desconfianca, os valores despertam
assustados. O pais nio pode parar; para frente é que se anda. Apararam certas arestas,
amansaram os lados, diagonais, furos, desvios, possiveis desintegracdes, cada parte para
uma diregio. Salto no vazio. Quando cessam os trovdes a energia é controlada. Para-raios
e satélites dispostos em edificios tristes. Alicerces reforcados. Autoridades, generais,
latifundiérios, bussinessmen, tipos ilustres e carrascos, Jodo Figueiredo chupando laranja
com trajes esportivos na orla de Copacabana, alguns curiosos se descontraem com a
situaco. Reldgios em circulo marcam a hora dos conformistas vencerem na vida. Fabrica

de sonhos que nio acabou.

Os trovdes, quando tombam, anunciam o que néo esta. O que esta é o choque estatico que
tranquiliza imobiliza pacientes e apreensivos. Sobram sentimentos atémicos, que bumbam
cuspindo as luvas do lucro e o oleaginoso suflé dos dedos dos trabalbadores sem terra**, dos
herzogs, dos amarildos, dos carandirus, dos viciados que haviam passado a noite cantando
samba e usando drogas, dos indios condenados por ruralistas brancos e inflados, dos
nomes na relacio nimero 2234 dos escravos pertencentes ao Bardo Luis Anténio de
Siqueira: Jodo Teixeira, pardo e pedreiro; José Igidio, carpinteiro; Benedicto, criolo,
carvoeiro e marido de Esperanca; Eva, preta, da nacgio, trabalha na roca e mulher de

Adio.

# FROES, 2015.
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Deus sabe a fome que o Bario tinha. Leve um homem e wm boi ao matadouro. Aquele que
berrar mais é o homem. Mesmo que seja o boz*. Maquinas resistem ao peso das opressdes e
a pressio dos mortos e o animal humano desaparece em operagdes de tortura e sessdes de
genocidio. Isolados fram os sentimentos de 4gua, fhidos, transparentes, discretos,

animistas e solidarios.

Trovejadas nio sdo cessadas, mas entretidos estdo os que se conformam nas tristes formas
dadas. Troveja mas o desague é 4cido e ha risco de desabamento. Mares de lama entopem
as vias naturais e os rios publicos. Nosotros no sabiamos, nosotros no sabemos. Por isso
repete-se infinitamente em radio streaming, televisores planos, vlogs, blogs, redes sociais,
jornais online e revistas virtuais: Na cdmara de torturas o TV Philips resistiu a tudo.
Submetido a camara tropical, ao teste de implosdo, a mesa vibratdria, ao teste de impacto e
ao teste de resisténcia: resistiu a tudo. Perfeito, bonito, beleza de linbas, fino acabamento,
bom gosto*. Choque, saco na cabeca, pancadaria, gritos horriveis e ensurdecedores. Nos
amarraram de cabega pra baixo nas drvores, passaram mel em nosso corpo nu e deixaram
para que as abelhas nos piquem. A chibata, os ponta-pés, as coronhadas de fuzil e outras
atrocidades. As marcas da tortura sou eu. Passaram um cordel em volta da minha cabeca e
Jforam torcendo com um pedaco de madeira, outras vezes batiam até perdermos os sentidos.

Amarraram-me o bragco em cruz e fiquei oito dias sem comer e beber. ¥

E muita dor para o povo Tikuna, disse Nino Fernandez, na Boca do Capacete, nos fins de
marco de 1988, apds o ataque a assembleia dos indios Tikuna por homens armados

comandados pelo madeireiro Oscar Castelo Branco, deus sabe a fome que ele tinha.

% NETO, Torquato.

4 Texto publicitirio de propaganda da multinacional Philips.

¥ Relatos de tortura que remetem aos casos publicados nas serigrafias de jornais que compdem a instalagdo
Quando tombam os trovées, com excecido da frase “As marcas da tortura sou eu”, frase proferida pela
Presidente Dilma Vanna Roussef no contexto da instauracio da Comissio da Verdade no Brasil.
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CAPITULO III - relato a partir de Democracia contra kapital

Viadutos e silhuetas. O aceno de wna amiga, coberta com uma roupa rosa e wn capacete
de policia, atravessando a avenida empurrando wm carrinho de supermercado amontoado
de latas de tinta. Algum tempo depois, vejo-a e a filmo, de rosto coberto, numa acdo em que
tem sua silhueta demarcada no asfalto. Néo lembro se isso se deu antes ou depois de pessoas,
em confronto com o choque, cairem do viaduto que dd acesso ao estddio de futebol FEsse
viaduto foi construido em drea de preservacdo ambiental, a Mata da UFMG, como
cotidianamente nos lembra a obra Raizg, de Leonardo Bianchi; uma raig, de uma das
centenas de drvores derrubadas para as obras do viaduto da Copa, com o tronco cortado;
hoje instalada em frente a FEscola de Belas Artes. Também nédo me lembro se essa
performance da demarcagédo da silbueta foi dias antes ou depois de presenciar essa amiga

recebendo pancadas de wm membro da tropa de choque a alguns metros do viaduto.

Encontro das bandeiras. O momento em que wma bandeira vermelha se aproxima de
outras trés, wma branca e wna amarela, com a pantera negra em salto, e outra vermelha:
tarifa zero aparece em wma escrita gestual e precdria, que pouco lembra as colegoes de
bolsas e camisas lancadas algum tempo depois. Democracia contra o Kapital deve ter sido
sugestdo do Jairo; “k” em kapital, tenho certeza. O bandeirdo vermelbo, que precisava de
vdrias pessoas para mové-lo aberto, era o lugar de encontro na multidao. No dia em que a
camara municipal foi ocupada, momento subsequente a jornada de manifestacoes,
amarramos as extremidades do bandeirdo na escultura de Amilcar de Castro, feita de wmn
plano chapado, cortado e dobrado, no jardim frontal a entrada principal do prédio. Ainda
no primeiro dia da ocupagdo, lembro quando alguém perguntou se haviamos notado que a
“bandeira poder ao povo” fora hasteada, junto com wma dessas tarifa zero, e outra de um
movimento de luta por moradia, em substituicdo as bandeiras oficiais. As bandeiras “poder
ao povo” se referem ao Partido dos Panteras Negras. Confeccionamos como parte do que
seria uma série de bandeiras, de grande formato, de movimentos historicos e grupos
revoluciondrios para serem distribuidas na concentragio das manifestacoes. Imprimimos
em serigrafia, na Escola de Belas Artes, algumas com tecido branco e outras amarelo,

talvez umas vinte, e ndo era preciso fazer esforco para distribui-las no inicio das
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manifestacoes. NGo chegamos a imprimir as outras bandeiras planejadas, que seria do
Exército Zapatista de Libertacdo Nacional, da Frente Sandinista, da Liga Espartaquista,
do movimento Antifa e outras de que ndo tenho certeza. O Matheus, wmn amigo que
participou dessa coisa das bandeiras, contou que vira uma delas sendo usada para o

improviso de uma tala, no socorro a um manifestante que caira de wn viaduto.

Corrente humana e bracos cruzados. Pessoas com seus bracos entrelacados tentavam
impedir que manifestantes subissem a avenida que dava acesso ao estddio de futebol Ali
era onde estava a ultima linha de frente do batalbdo de choque e da forca nacional. Por
conta dos ultimos dias, ja havia se tornado previsivel que se a multiddo fosse naquela
diregdo, se iniciariam confrontos com as tropas militares. Essa corrente humana buscava
impedir o estopim pois era nesse cruzamento de avenidas que, na confuséo e na correria do
conflito, alguns jovens haviam desabado do viaduto. Os bragos entrelacados néo impediram
que as pessoas subissem a avenida e nem evitou a porrada. Em wma dessas ocasides,
liderancas de alguns partidos e movimentos decidiram por ignorar o confronto, e, depois de
percorrido do centro da cidade até as proximidades do estddio, cumpriram wm acordo feito
com governador e policia e deram meia volta; questdes de conjuntura, como esses dizem.
Mas outras pessoas ficaram. Motos, carros e eletronicos das concessiondrios do entorno
eram retirados das lojas e quebrados no meio da avenida; monitores de computador sendo
langados contra o chéo; fogo nas motos o kmy; destruicdo alegre; e entéo o momento em que a
cavalaria do choque, parada na lombada da avenida, desceu em bloco avangando sobre wm
grupo de manifestantes; os cavalos foram recebidos com fogos de artificio e bolinhas de gude;
patinaram e assustaram, a cavalaria parou no meio do caminho, e a pequena multiddo

avangou em sua diregcdo com paus e pedras.

Atrai-me nessas cenas ndo apenas os bragos entrelacados mas também os bragos cruzados;
mdos na cintura e boné pra trds; alguns olhares atentos, esperando, espreitando, ndo se.
Uma cabega entra em cena e wma bandeira vermelha sobe ligeiramente ocultando por
alguns ‘quadros” de segundo a silaba final da palavra “trabalbo” na faixa de protesto; o
Jato de que as unicas duas palavras que se consegue distinguir nessa faixa é “terra” e

“trabalbo”. Passos rdpidos e movimentos largos. Balango da cémera e a multidao sem foco.
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Jovens infelizes. Na direcdo em que a multiddo avancava, wn edificio com a fachada
lateral pintada com a bandeira do Brasil. Mais proximo de nés, na margem direita da
avenida, um grupo de manifestantes acabara de estender wuma bandeira brasileira em
grande formato sobre o gramado; olhavam para a multidéo e talvez estivessem acenando.
Nagquele momento, as pessoas que passavam eram de movimentos anticapitalistas. Uns
anarquistas puxaram cantos ou gritos antifascistas e gesticularam na diregdo do grupo
com a bandeira do Brasil. Néo lembro como eram esses gritos, mas falava das ideologias
implicita na bandeira nacional. O grito pegou e foi entoado por algum tempo. Os que
estavam em volta do bandeirdo do Brasil reagiram como quem ndo entendia bem aqueles

gestos e retribuiram com olhos estranhos.

As manifestacdes de direita que eclodiram dois anos depois, no inicio de 2015, foram
prenunciadas pelos diversos outdoors de propaganda afixados ao longo de todo o trajeto
para os estddios de futebol nas jornadas de 2013, que, utilizando de wm grafismo de grafite,
anunciavam: “vem pra rua com quem mais entende de rua”. Depois que percebidos, alguns
deles foram postos em chamas ao anoitecer, incendiados apds os enfrentamentos com o

chogue.

Havia um desejo de que junho de 2013, ao menos culbminasse em wm movimento popular
progressista com margem de remanejamento e peso na institucionalidade brasileira. A
tonica do “amanhd vai ser maior” deu Zica e as redes sociais andam de mal a pior. Vista de
hoje, primavera de 2015, as conclusées momentineas ndo alentam. A mdquina especula
com o valor de exposicdo de figuras, nem trdgicas nem dramdticas, da politica nacional;
filhos feios do neoliberalismo. Se wm dos impulsos do capitalismo industrial foi a
proletarizacdo da humanidade, o sonho do capitalismo neoliberal é a transformagcédo de

todos em burgueses. A histéria passa a ser possivel apenas como a historia burguesa.

Em wma de suas Cartas Luteranas, Pier Paolo Pasolini propée que os culpados pelo
aburguesamento - desencantamento - do mundo sdo os fascistas e os antifascistas; “patries e
revoluciondrios tem wuma culpa em comwm, a de acreditar que a historia ndo é nem pode
deixar de ser mais nada sendo a historia burguesa. Porque hd uma ideia condutora comum

a todos: ou seja, a ideia de que o mal pior no mundo é a pobreza, e que portanto a cultura
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das classes pobres tem de ser substituida pela cultura da classe dominante. Todos nds, de
Jacto, até hoje, com inconsciente racismo, quando temos falado especificamente de pais e de
Jilhos, tivemos sempre a intengdo de falar de pais e de filhos burgueses. A histéria era a
historia deles. O povo, na nossa opinido, tinha uma sua historia a parte, muito arcaica, em
que os filhos, simplesmente, como ensina a antropologia das velhas culturas, re-encarnavam
e repetiam os pais. Hoje tudo se alterou, o quadro apocaliptico dos filhos compreende a
burguesia e o povo. As duas histdrias portanto uniram-se, sob o signo e por vontade da
civilizacdo de consumo: do “desenvolvimento™. Essa era, para Pasolini, a culpa dos pais, e,
assim como no teatro trdgico grego, “ndo importa que os filhos sejam bons, inocentes e

piedosos: se os pais pecaram, os filhos devem ser punidos.”

O texto acima faz parte da obra Democracia contra kapital, um trabalho em filme e em
video, composto de fragmentos narrativos, de eventos, cenas, ocorréncias filmadas em
pelicula, com filme super 8mm, durante as jornadas de protesto em junho de 2013 em Belo

Horizonte.

Essas flmagens culminaram em uma série de mapeamentos de videos, animacdes e
imagens. Os videos contidos nos mapeamentos sio filmagens em midia digital da projecio
do filme super 8mm; e as animagdes foram feitas a partir do escaneamento dos frames de
cada cena. Uma animagio de 3 segundos corresponde a cerca de 72 quadros escaneados e
animados em sequéncia. Sdo detalhes de um pedago; fragmentos narrativos, testemunho

de gestos, movimentos, palavras, expressdes e impressdes.

O impeto para filmar essas cenas foi pensar uma espécie de compreensio da espessura
temporal que nos mantém a segura distdncia do passado. Fora isso havia uma relagio
ingénua entre o ano de fabricagio da cAmera que eu manipulava, 1968, € 0 momento em

que ela me servia, junho de 2013.

Poucas cenas filmadas apareceram apés a revelagido do filme. Mas havia cenas dos trés
momentos chave das jornadas: a multidio percorrendo a estranha avenida coberta de
viadutos; a ocupagio da Cémara Municipal por movimentos sociais e grupos de

orientagio socialista e anarquista; e o ultimo protesto, organizado pelos movimentos
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sindicais na pragca da Assembléia e ocorrido no dia em que se decidiu pelo fim da

ocupagio da Camara.

Apresentei esse material, em exposi¢do, por enquanto, trés vezes. A primeira como
projecio digital dos rolos de filme digitalizados, ainda em 2013, em um unico video de
cerca de 29 minutos com o material bruto das filmagens, sem cortes e praticamente sem
edi¢do. Exibido durante a mostra O némigo e a cdmera no ForumDoc (Festival do Filme

Documentirio e Etnégrafico | Forum de Antropologia e Cinema).

Na segunda ocasiio apresentei-o como projecdo em pelicula, com os rolos de fime
positivo e um projetor de filme super 8, sem edi¢io nem cortes, durante a residéncia
artistica coletiva-colaborativa Atelié¢ Midiolégico*’. No caso, foram projetadas apenas os

rolos de pelicula colorida, ficando ausentes as filmagens em preto e branco.

Posteriormente o trabalho foi apresentado como um mapping de videos, com curtas cenas
em looping. Ao contririo das outras exibi¢des, nesse terceiro momento houve um
trabalho de dispersio, corte e montagem com os quadros - os frames do fime -, em
direcio a um detalhamento de movimentos, gestos, aparicdes e da proépria

operacionalidade analégica da pelicula e da filmadora.

O trabalho de edigio comegou apés a constatagdo de que, em apenas raras ocasides terei a
oportunidade de projetar essas imagens em pelicula para um publico amplo, e que a
experiéncia da proje¢io em pelicula é intransmissivel para o meio digital. Uma montagem
das flmagens em video, em midia digital, deveria entdo falar de duas perdas, a da
memoria em si, em que o que sobra expde a falta do resto, e a auséncia da pelicula, na
qual, entre outras perdas, esta aquela do valor-testemunhal, do testemunho histérico que
repousa na permanéncia material, nio referente a uma questdo de valor de autenticidade,

mas sim 2 relagio analégica entre matéria e memoria.

O entrelacamento entre matéria e memoria no exercicio analégico da pelicula aparece

8 . . ) , .
4® Atelie aberto realizado através do projeto Arte no Centro, realizado na sede do Teatro Espanca! (bh), em
2015.
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como metafora no video reel /unreel de Francis Alys, parte da série em que atuou como
artista de guerra no Afeganistio junto a um destacamento do exercicio britanico. O video
mostra duas criangas atravessando a cidade de tal e tal, brincando do jogo de rolar um
arco redondo pela rua com o auxilio de uma vareta. No caso os arcos sdo dois carretéis de
filme. Enquanto uma crianga empurra o carretel e deixa o rastro de pelicula pelas ruas, a
outra crianga acompanha, sempre atras, recolhendo o filme com o outro carretel. O rolo
de filme é projetado, de um carretel a outro, se inscrevendo nos caminhos da cidade e
sendo danificado pela agdo. O pressuposto do video é o fato do Taleban ter queimado
parte do acervo do Instituto de Cinema do Afeganistdo. Sendo um grande volume de
pelicula, a queima teria durado cerca de 14 dias. No entanto, ndo se tratava de originais,

todo o volume perdido era de cépias, sendo possivel a recuperagio do acervo.

De acordo com a teoria da reprodutibilidade técnica de Benjamin, a bistéria da técnica
de reprodugdo tem estreita ligacdo com a historia das massas (mostrado pelo autor no fato
de o socialismo surgir ao mesmo tempo que a fotografia)® . A reprodugio técnica, na
verdade, se desenvolveu diretamente ao encontro da reproducio de movimentos de
massa. A conclusio de Benjamin é a de que os movimentos de massa, assim como as

guerras, apresentam formas do comportamento humano ja adaptadas 2 maquina.

Nos grandes desfiles, nos comicios gigantescos, nos espetaculos esportivos e
na guerra, todos transmitidos pelas cAmeras, a massa vé o seu préprio rosto.
Esse processo relaciona-se estreitamente com o desenvolvimento da técnica
de reproducio e de gravagio. De modo geral, a mdiquina capta os
movimentos de massa melhor do que o olho humano. Tomadas panoramicas
capturam melhor a imagem de grandes aglomera¢ées humanas. Embora o
olhar humano seja igualmente capaz de uma visdo panoramica, ele nio é
capaz de ampliar a imagem capturada, como faz a cAmera. (BENJAMIN,

2012, P. 40).

Diferente de tomadas panoramicas e sofisticados recursos épticos, as cenas mostradas em

* BENJAMIN, 2012
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super-8 nio sio filmagens “de” movimentos de massa, e sim filmagens “em” movimentos
de massa. E um relato de dentro, com cenas que se assemelham, se repetem, vagueando
em torno de viadutos, bandeiras e silhuetas. Essas imagens levam o relato por um
percurso alegérico, que trabalha em analogias, e por isso a escolha da pelicula. O processo
da pelicula, e da projecio da pelicula em looping, principalmente com exposi¢io do
procedimento, implica um trabalho com escala, operando a espacialidade da imagem e a

espessura do tempo.

Democracia contra kapital opera os signos, as apari¢des e as analogias de forma alegérica.
O que aparece nos rolos de filme distingue-se da maioria dos videos que eram divulgados
no portal youtube momentos ap6s um dia de manifestacio. N3o se trata de um conteido
documental, elaborado como um relato instantineo e objetivo do ocorrido. O
acontecimento foi flmado levando em consideracio que elas sé poderiam ser vistas
meses, anos depois, ou mesmo nunca, vista a limitagio de mercado da tecnologia Super-
8mm. O resultado da filmagem s6 seria visto depois que os detalhes do ocorrido ja
estivessem excessivamente documentado na imprensa, nas redes sociais e nos portais de

videos.

Uma narrativa que testemunha o presente como algo ji do passado, com um olhar
histérico. Revendo as cenas penso se é apenas um olhar para uma narrativa que serd uma
narrativa do passado, mas se também nio seria uma narrativa imaginada para ser exibida

em um tempo passado. Um relato para o antes e nio para o depois.

Havia um interesse testemunhal no sentido de afirmar a tendéncia emancipatéria e a
poténcia revolucionaria das manifestagdes que haviam ocorrido. E de fato as jornadas de
junho ficaram marcadas pelos blocos pretos e pela violéncia policial, assim como se

fragmentou em ocupagdes, formagio de coletivos e organizagdes de base.

A massa de manifestantes das jornadas era fragmentada, e ji ali, se percebia o
aparelhamento midiatico e a propagacio da distingdo entre o agitador politico, que se
organiza em movimentos sociais e coletivos socialistas e anarquistas, e o bom

manifestante, que é convocado a fazer seu papel de bom cidadio democratico pelas
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propagandas, outdoors e cobertura dos meios de comunicagio.

Essa segunda tendéncia culminou nas manifestagdes de 2015, bem distinta das anteriores, e
no processo de golpe institucional para a deposi¢io da presidente Dilma Rousseuf** que,
além de ser a primeira mulher eleita ao cargo no pais, representa também o corpo do
torturado, do preso politico. Corpo rejeitado e ridicularizado pela classe politica-

empresarial.

Em seus escritos sobre as manifestacdes de massa, Benjamin distingue o comportamento
da multidio solidaria, que se movimenta em comunidade se valendo da forga justa dos
oprimidos, com o comportamento das massas proto-fascistas. A constitui¢io da massa dos
oprimidos em classe solidaria é para Marx a verdadeira guerra civil, na qual se rednem os

elementos necessdarios a uma batalha iminente®.

O proletariado dotado de consciéncia de classe forma uma massa compacta
s6 quando visto de fora, na representagio dos seus opressores. No instante
em que inicia a sua luta de libertagdo, a sua aparente massa compacta ja
relaxou, na verdade. Ela deixa de ser dominada pela simples reacgio; passa a
ac¢do. O relaxamento da massa proletéria é operado pela Solidariedade. Na
solidariedade proletaria da luta de classes é suprimida a morta e a-dialética
contraposi¢io entre individuo e massa; para o camarada ela nio existe. Se a
massa € assim decisiva também para o guia revoluciondrio, o seu maior
contributo nio consiste em deixar-se reabsorver nelas, para continuar a ser,

para a massa, um dos cem mil.( BENJAMIN apud CAVALETTI, 2010. p.

40-41).

Benjamin entio opde o relaxamento da solidariedade revolucionéria ao comportamento

reactivo da pequena burguesia durante manifestagdes e movimentos de massa.

5 Dilma Rousseff foi eleita para o mandato presidencial de 4 anos em 2014, e atualmente, est4 sendo
submetida a um processo de impeachment.

s MARX apud CAVALETT]I, 2010.
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A massa impenetravel e compacta, objecto da “psicologia das massas” para Le
Bon e outros, é a pequeno-burguesa. A pequena burguesia nio é uma classe;
é na realidade apenas uma massa, e tanto mais compacta quanto maior é a
pressdo a qual é exposta. Nesta massa é de fato determinante o movimento
reactivo, de que se fala na psicologia social (...). Assim, as manifesta¢des da
massa compacta revelam sempre, em todo o caso, um trago de dimensio

panica - exprima-se nelas o entusiasmo bélico, o édio (...) e o instinto de

auto-conservagio.” (BENJAMIN apud CAVALLETTI, 2010. p.39)

Massa, no caso, nio se reduz a ideia de multiddo mas é um termo dindmico, mediado pela

consciéncia histérica de classe.

Masse nio quer dizer no entanto apenas “multidio” (Menge, ou também
Masse als solche, “massa enquanto massa”, em Passagenwerk); pode pelo
contrario estender o seu dominio abrangendo dois significados diferentes e
opostos: pode comprimir-se e tornar multidio perigosa pequeno-burguesa

(kompacte Masse) ou pode relaxar na classe revolucionaria. (CAVALETTI,

2010. P. 41)

A consciéncia de classe é como consciéncia da situacdo histérica. A consciéncia de classe
ndo é consciéncia psicoldgica de proletdrios especificos ou a consciéncia (entendida em
termos de psicologia de massas) da sua totalidade, mas o sentido que se tornou consciente

da situacdo histérica da classe”.

A classe nio é a massa compacta, tal como a teoria da classe revolucionéria

nio é a psicologia. O verdadeiro objecto da psicologia social é apenas, a

5 LUKACS apud CAVALLETTI, 2010. p. 67.
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multidio perigosa (...) A teoria da classe revolucionéria €, pelo contrério, ela

propria revoluciondria: liberta-se da acgido e liberta-se por sua vez.

(BENJAMIN apud CAVALLETTI, 2010. p. 43)

Nas jornadas de junho de 2013 nio houve um relaxamento da massa em solidariedade
revolucionaria. Mas conteve rastros de uma tomada de consciéncia, de uma luta da
democracia contra o capital. Foi um ciclo de manifestacdes de esquerda, com composi¢io,
comportamento e pauta distantes dos movimentos de direita que sucederam nas capitais
da regido centro-sul do pais em 2014 e 2015, propagandeadas pelos grandes grupos
midiaticos, por agéncias financeiras e pelo empresariado. Isso significa que o eco das

jornadas de junho ainda esta porvir.
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Eu que carrego bem alto o estandarte do amor,

De gelo sdo minhas esperancas, e meus desejos, de fogo,
E a0 mesmo tempo gelo, tremo, ardo e abrago,

E mudo, preencho o céu com minhas queixas ardentes.
Do coragio fagulhas, e dos olhos distilo,

E vivo e morto, emito risos e lamentos;

E vivas sdo as 4guas, e o incéndio ndo morre(...)

(Giordano Bruno)



CAPITULO IV - Instalacio como narragio

A instalagdo® é o espago em que as histérias sio contadas. Isso sugere uma preocupagio
nio apenas em relagio ao espago que a obra ocupa e 2 espacialidade das coisas em si, mas
também em relagio a forma com que as histérias serdo contadas, através de quais relatos e

com quais tipos de manipulacio.

Manipulagio nio em um sentido de falsificacdo, ou deturpagio, e sim em um sentido
construtivo, de manipula¢io da matéria do relato, dos vestigios contidos em gravagdes,
escritos, jornais, cartas, imagens e objetos, afim de montar um espaco em que o
documento esteja permeado pela poténcia do relato. Refiro-me tanto ao trabalho de
aproximagio e distanciamento, ou seja, de montagem, como ao trabalho com as técnicas

de impress3o, gravagio e reprodugio, com os dispositivos técnicos de fato.

A opacidade dos procedimentos de construgio do discurso e de fragmentagio da imagem,
como também do labor técnico e da montagem em si, € inerente ao modo de articulagio
ou exposicio histérica pretendida. Opacidade no sentido em que aparega o processo de

formagio e manipulagio da imagem e do discurso, a partir de uma operagio analégica.

O aspecto ideolégico da opacidade dos procedimentos é tratado por Jorge Glunsberg no
projeto hacia un perfil de arte latinoamericana, organizado pelo Grupo de los trece*, no
Centro de Arte y Comunicacién de Buenos Aires, em 1972. O manifesto da proposta foi
escrito por Glunsberg e parte da constatagido de que ndo existe wma arte dos paises

latinoamericanos, mas sim problemdticas proprias.

% Instalacdo como modalidade de exposicdo em que institui-se uma presenga que se estabelece em
cumplicidade com o espago habitado.
54O Grupo dos treze, no momento da exposicio Hacia un perfil de arte latinoamericano, é formado
por: Jacques Bedel, Luis Benedit, Gregorio Dujovny, Carlos Ginzburg, Victor Grippo, Jorge
Gonzéles Mir, Jorge Glunsberg, Vicente Marotta, Luis Pazos, Alberto Pellegrino, Alfredo Portillos,
Juan Carlos Romero y Julio Teich. Entre os artistas convidados para colaborar, estavam: Antonio
Berni, Guillermo Deisler, Guerrilla Art Action Group, Dick Higgins, Nicolas Garcfa Uriburu e
Hor4cio Zabala.
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Os artistas sdo convocados a produzir obras ajustando seus trabalhos as dimensoes
normalizadas pelo Instituto Argentino de Racionalizagio de Materiais. Essa escolha é
justificada pela dificuldade econémica do projeto e a condicdo de produgdo adversa da
maioria dos artistas latino-americanos. Cada artista trabalha entdo uma estampa, figura
ou desenho que, posteriormente, é reproduzido em cépias heliogréficas, o que, segundo os
organizadores, facilitava o translado e oferecia a possibilidade de exibi¢do em mais lugares

simultaneamente.

Incluir em um mesmo modelo formal distintos conteidos é uma
transformagio no cédigo (transgressio ideolégica). Assim disse Umberto
Eco: “Toda real transgressio das expectativas ideolégicas é efetiva na medida
em que se realiza em mensagens que transgridam também aos sistemas de
expectativas retdricas, e toda profunda transgressio das expectativas
retéricas é também uma redimensionalizacio das expectativas ideoldgicas.”
(manifesto hacia un perfil de arte latinoamericana de Jorge Glunsberg,
consultado em: ALONSO, 2011. p.220.)

Assim como incluir distintos conteidos em um mesmo modelo formal, trabalhar o mesmo
conteido em modelos formais distintos também é atuar no sentido de desvelamento do
aparelho ideolégico. Os signos ideoldgicos tém por fungdo ocultar as contradigdes reais,
se esforcando para reconstruir em um plano imaginirio um discurso coerente que
justifique a inser¢do das pessoas na estrutura social. A arte opaca proposta pelo Grupo de
los trece é aquela que revela os c6digos que os constituem, em oposi¢ido ao dominio dos

signos ideoldgicos transparentes, que ocultam seus c6digos.

A arte nio deixa de ser entendida como um discurso ideolégico, no entanto, através da
opacidade do fazer artistico o homem poderia tomar consciéncia de sua realidade social,
em contraste com a determinante presenca massiva de produtos alienados que ndo
questionam suas condi¢bes de producdo”. E, por nio ser possivel uma verdadeira
transformacdo ideoldgica sem uma real transgressio retérica, Glunsberg defende a

necessidade de uma opacidade revoluciondria’® na arte.

% GLUNSBERG in ALONSO, 2011. p.221.

% GLUNSBERG in ALONSO, 2011. p.221



A mostra se orienta a promover significados em seus destinatarios reais.
Todo o aparato ideolégico da critica burguesa, dominio de signos
transparentes que ocultam seus cédigos, e que podem chegar a adquirir
distintos “grados” de sofisticacio “evaluativa”, é um fltro que o sistema
impde A comunicagio real que buscam os artistas com o destinatario povo-
espectador.

A arte como ideia, representado nesta mostra, é assim a manifestagcio de uma
opacidade revoluciondria, oposta A consciéncia enganosa das ideologias, e
representa uma real problemética latino-americana. (manifesto hacia un
perfil de arte latinoamericana de Jorge Glunsberg, consultado em:
ALONSQO, 2011. p. 221)

Como afirma Canclini, o artista ndo compete com a midia dando a informagédo que falta,

mas, sim, constrdi espagos onde podemos ver e pensar de outro modo.”” No entanto, a agdo

passa a ter mais obstdculos na medida em que a questio da opacidade nio se restringe

apenas a categoria de procedimento, técnica, mas é problematizada na prépria realidade

social. Como afirma Jesse Souza, a realidade social néo é visivel a olho nu, o que significa

que o mundo social ndo é transparente aos nossos olhos

vivemos, no século XXI sob a égide estética de uma cultura da fascinagio
(aparéncia): nio parece afirmar outra coisa nossa civilizagdo numérica de
relacionamento digital, com a ilusdo de comunidade que se esconde por tras
das “redes sociais” e que ndo fez mais do que gerar uma modalidade de
exibicionismo tdo furtivo quanto persistente. Dessa forma, pareceria que
nossa relagdo com o mundo é cada vez mais dependente de uma mediagio
escritural, codificada (ORAMAS in BRUNO, 2012. p.18).

Como o advento da reprodugio técnica das imagens era o que, para Benjamin, mostrava a

grande distingdo entre a arte na modernidade e a dos séculos que a precederam, para

Mario Pedrosa, foi a predominancia das midias eletrénicas que significaram uma ruptura

7 CANCLINI, 2012. p. 167

¥ SOUZA, 2015. p.9
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com a arte moderna e o inicio do que ele passa a denominar, ainda nos anos 1960, de arte
pés-moderna. Essa ruptura significou uma mudanga de paradigma no pensamento do
critico brasileiro que, por décadas, se orientou pela questio do aparato perceptivo da
experiéncia estética, e entdo desloca sua questio para o problema das relagdes da

iniciativa artistica com a esfera da producio.

A aposta de McLuhan no desenvolvimento das midias se traduziu como questdo da arte
contemporanea para Pedrosa, ou seja, fazer da arte algo da maior reveldncia ndo apenas
no estudo dos meios e veiculos de comunicacdo, como no desenvolvimento dos controles

nesses mesmos meios *°.

Desde o inicio, entretanto, Miério Pedrosa nio parecia ignorar a
ambivaléncia desse processo de extroversio. Por um lado, achava de fato que
a extensio do homem, prolongado em novos canais de comunicagio,
poderia modificar para melhor as relagdes do artista e do publico com a
realidade, enfeixados por uma linguagem comum, por assim dizer
transparente (...) Por outro lado, reconhecia em funcionamento virtual,
sendo atualizado, o velho mecanismo da alienagio: a autonomiza¢io daquela
linguagem comum - cujo arco medidtico concentra-se sobretudo nos
imperativos da publicidade requerida pela mercadoria -, de instrumento de
emancipac¢do e conhecimento, poderia converter-se em instrumento de
controle e dominagio (ARANTES, 2004. p. 160-161).

Eis o drama da arte contemporanea: as técnicas de comunicacdo avangam sobre a imagem
dos artistas num desenvolvimento cada vez mais auténomo®. Essa frase de Pedrosa se
relaciona com a afirmacéo de Pasolini, de que, entre as opgdes conscientes, hd uma opg¢io
coerciva, e esta tltima nio deixa de deformar as primeiras. O que ocorre sob a égide do
novo poder que antevé Pasolini, um #po total de fascismo, orquestrado pelas institui¢des
financeiras e pelos meios de comunicagio no frenesi de aplicar até ao fundo o

Desenvolvimento: produzir e consumir®.

*» MCLUHAN apud ARANTES, 2004. p. 160.

6 PEDROSA in ARANTES, 2004. p. 162.
& PASOLINI, 2006.
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A onipresenca de uma opgdo coerciva que deforma as tendéncias politicas conscientes
afunila a possibilidade de pensar e ver de outro modo. Isso problematiza também a
questdo do posicionamento do artista através dos vinculos entre qualidade estética e
relevancia politica, que é o debate do Autor como produtor (1934), conferéncia proferida
por Benjamin no Instituto para o Estudo do Fascismo. ® Benjamin defende que a
tendéncia politica correta de uma obra inclui sua qualidade literdria — porque inclui sua
tendéncia literdria. Dentro do contexto dessa discussdo, assumir o lado do proletariado s6
pode ser uma tendéncia politica correta caso a tendéncia literdria, ou artistica, seja a

correta.

Uma obra que revela a tendéncia correta deve necessariamente demonstrar
ter todas as outras qualidades. A tendéncia de uma obra literaria s6 pode ser
correta do ponto de vista politico quando for também correta do ponto de
vista literdrio. Isso significa que a tendéncia politicamente correta inclui
uma tendéncia literaria. E j acrescento imediatamente que é essa tendéncia
literdria contida implicita ou explicitamente em toda tendéncia politica
correta — é ela, e somente ela, que determina a qualidade da obra.
(BENJAMIN, 2012. p. 130)

Na tendéncia correta inclui-se n3o apenas o tema artistico e a atitude politica como
também a prética material, o aspecto construtivo da manipulagio formal, a montagem e o
modo de exposi¢io do objeto artistico-literario. Canclini atualiza essa discussido ao
descrever as formas como autores e artistas contemporaneos entram em conflitos e
negociam o sentido de suas producdes com as industrias culturais e em meio ao
pragmatismo social®, reafirmando a atuagio de uma tendéncia coerciva que deforma as

tendéncias do artista.

2

Todo o cultural é econémico e todo o econdémico é cultural, como se
observaria no fato de que as préprias empresas transnacionais igualam a
produgio de livros, jornais e programas televisivos. Conclusdo: vivemos em

62 A . . ~ . . .
Conferéncia em que Benjamin parte da mesma constatagio que Pedrosa faria cerca de trinta anos depois,

ou seja, que a problemética central da arte a partir do século XX é a relagio entre a iniciativa artistica e as
esferas de produgdo.
% CANCLINI, 2014. p. 55.
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uma continuidade de “realidade-fic¢do”, onde mesmo as obras que aparecem
como literatura nio podem ser lidas com critérios literarios, como autor,

estilo, texto e sentido. (CANCLINI. 2014. p.54)

O atual estado do establishment da arte contemporanea brasileira mostra que a arte nio
estd atuando no lugar do dissenso, como propde Ranciére®, nem o da opacidade
revoluciondria, que queria Glunsberg, e menos ainda o da iminéncia de um comeco de
mundo, como projeta Canclini a partir de Merleau-Ponty. O buraco deixado pela critica é
a evidéncia de que hoje a arte brasileira é o lugar do consenso. E por isso a discussio do
« » ~ . P L.

autor como produtor”, amparada na relagio entre autoridade artistica e politica cultural,

é t3o atual para nosso contexto.

Hal Foster atualiza a discussio do “autor como produtor” ao propor que na arte de ponta
de esquerda surgiu wm novo paradigma estruturalmente semelhante ao antigo modelo do
autor como produtor: o artista como etnégrafo®. No caso, o outro deixa de ser entendido
como proletario oprimido e passa a ser considerado o outro cultural. A forma como é
exercida a alteridade e o lugar do outro no trabalho sio as questdes redimensionadas por
Hal Foster. Assim como Benjamin havia tracado os riscos do artista que assume uma
tendéncia politica de esquerda, Foster fala do risco de se considerar o lugar da
transformagio politica como o lugar da transformacio artistica, o que poderia resultar
num mecenato ideolégico. Outro risco de mecenato ocorreria caso se considere o lugar da
transformacio politica sempre no campo do outro, e também caso se pressuponha que o
artista invocado tenha que ser wvisto como social e/ou culturalmente outro®. Segundo
Foster, o processo de alterizacdo do eu na producio ja se estabelece na prépria pratica da
representagio, o que torna necessaria uma distancia critica para que nio se incorra em
um processo de super-identificagdo com o outro, de forma que a alteridade se reverta em

autorreferéncia.

No entanto, para além da expectativa de que o artista se insira dentro de uma realidade

social especifica atuando com pessoas vivas e reais, o artista opera em wm espaco

4 RANCIERE in NOVAIS, 2006.
% FOSTER, 2014. p. 161.
% Tdem.
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medidtico onde ndo hd diferenca clara entre os vivos e os mortos”, como afirma Boris
Groys, mostrando a insuficiéncia da abordagem sociolégica da arte e inclusive do viés
etnografico tragado por Foster. Para Groys, a arte constitui um modo moderno de superar

a preferéncia pelo vivente, e estabelecer certa igualdade entre vivos e mortos.

A anilise sociolégica considera a arte como reflexo de certa realidade dada
de antemio, que é o campo social real em que a arte se produz e distribui.
No entanto, a arte nio pode ser explicada completamente como uma
manifestagio do campo cultural e social real, porque os campos que a arte
emerge e circula sdo também artificiais. (...) O campo da arte representa e
expande a nogdo de sociedade, porque inclui nio somente os vivos como
também os mortos (GROYS, 2014. p.19).

Como afirma Benjamin, na origem da narrativa esta a autoridade do moribundo, em que
sua experiéncia de vida assume pela primeira vez uma forma transmissivel**. Mas nio sé
na autoridade do que estd em vias de extinguir como também daquilo que s6 resta como
rastro, como forca do passado. A ideia da instalacio como narracio talvez aproxime o
artista mais do arquedlogo do que do etnégrafo. O artista-narrador é o viajante nio
porque estaria no lugar do etnégrafo, mas porque zoda historia é uma histéria de viagem®.

E um espago para contar histérias é um espago para a poética.

Para Groys o entendimento da produgio artistica como produgdo de uma poética é nio
s6 anterior como muito mais vasto do que seu entendimento como estética. O
predominio da estética como categoria hegeménica para fruicio, avaliagio e produgio
artistica advém da Critica da razdo pura de Kant, situada em um momento em que os
produtores de imagens -os artistas-, eram poucos, € os espectadores muitos. A autonomia
nio foi autonomia de fato, mas sim sujei¢do da pratica do artista ao desejo do espectador,
do consumidor, em uma época que, como mostra Canclini - a partir de Bordieu -, a
burguesia ascendente se orientava pelo afd de uma distingio cultural. A arte seria o que

educaria sensivelmente o individuo, e o tornaria um sujeito distinto dos demais. Depois

% GROYS, 2014. p.18.
% BENJAMIN, 2012. p. 224.

6 . . . A
“every story is a travel story”. frase enunciada na video-instalacio displacerment de Ana Torfs.
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de educado o individuo, que passa a ser distinto por exercer uma fruicio distanciada, a

que serviria a arte? Pergunta Groys.

O 4pice desta concepgido moderna é o expressionismo abstrato norte-americano, em que,
”liberto” da contingéncia do pensar, da elaboragio critica sobre seu trabalho - papel do
critico, do teérico e do marchand -, o artista encontra a plenitude no trabalho com as
formas, com aquilo que diz respeito somente 4 categoria que se delineava, idealmente,
sem permeabilidade com o mundano. E quando o infinito da forma se torna estreitamento

dos limites. Como conclui Adorno sobre a aventura vanguardista,

a extensdo imensa do que nunca foi pressentido (...) ndo proporcionou a
felicidade prometida pela aventura. Pelo contrdrio, o processo entdo
desencadeado comegou a minar as categorias em nome das quais se tinha
iniciado. Entrou-se cada vez mais no turbilhio dos novos tabus; por toda a
parte os artistas se alegravam menos do reino de liberdade recentemente
adquirido do que aspiravam de novo a uma pretensa ordem, dificilmente mais

sélida. (ADORNO, 2008. p.11)

Portanto, autonomia na arte nunca existiu. Mas ainda assim, é importante levar em conta
a argumentacio de artistas e especialistas que colocam o contemporineo como momento
pés — autdénomo da arte. Segundo essa visdo, a arte teria perdido seus pressupostos
auténomos defendidos pelas institui¢des especificas, e seria hoje um espetdculo global para
turistas. E, junto com os diretores dos museus, leiloes e indiistrias do entretenimento e da

memoria’®, os artistas contemporaneos seriam

homens de negécios internacionais que oferecem servigos para milhées de
japoneses, chineses, australianos e outros que visitam os museus sem
acreditar na arte, de modo semelhante a como visitam igrejas sem confiar
nessas religides.(TUPITSYN apud CANCLINI, 2014. p. 54)

Teoria importante pois contradiz a linha enfatizada por Arthur Danto”, que observa a

7 CANCLIN]I, 2014. p. 54-
7 DANTO, 200s.
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arte contemporanea como pré-figura¢io de uma concepgio neoliberal de fim da histéria,
em que, a partir do advento da arte pop, que é vista como a expressio genuina da
liberdade de manipulagio e de orientagio simbélica dos signos, a arte é entendida, sem a

perspectiva critica, como um reino de préticas e ideias ilimitadas.

A visio da arte contemporinea como reino auténtico da democracia burguesa,
prefiguracio do fim da oposi¢io entre amo e escravo, ou seja, auséncia de conflito de
classe e injustica histérica, reaparece com a mesma auséncia critica em Nicolas
Borriaud”, em que as prerrogativas da estética relacional se orientam na mesma relagio

de consumo entre espectador e artista problematizada por Boris Groys.

Hoje ha mais pessoas dispostas a produzir imagens, trabalhar sua criatividade, do que frui-
las com distanciamento. E uma reducdo do entendimento critico, a arte ser estreitada a
um lugar delimitado de estesia, bela aparéncia, espetaculo global e/ou estética relacional,
lugares predominantes na arte contemporanea brasileira que majoritariamente, se pauta
pela boa resolugio formal e historicamente esteve inserida dentro de um ciclo identitario-

internacionalista.

Nesse sentido, o que Groys propde é um retorno aos termos da poética e um afastamento

do predominio da estética.

Visto de uma perspectiva estética, a arte se revela como algo que pode e
deve ser superada. Tudo pode ser visto de uma perspectiva estética: tudo
pode servir como fonte de experiéncia estética e converter-se em objeto de
juizo estético. Desde a perspectiva da estética a arte ndo ocupa uma posi¢io
privilegiada mas se encontra entre o sujeito da atitude estética e o mundo.
(..) O uso do discurso estético para legitimar a arte, na verdade, serve para
desvalorizi-la. (GROYS, 2014. p. 12)

Uma das ultimas obras do pensamento ocidental, anterior & Critica da razdo pura de

Kant, que trabalhava a velha poética como lugar nio apenas do sensivel e da producio

7> BOURRIAUD, 20009.
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criativa, mas como pressuposto da relagio do individuo com o mundo, foi o discurso Os

vinculos de Giordano Bruno, escrito nos primeiros anos do século XVII.

O papel de Os vinculos no espago da cultura visual moderna foi o de conduzir ideia e
forma em um movimento de permeabilidade, situado em uma época, como afirma Luis
Peres Oramas, em que ndo restava mais que a antiga magia natural, ou seja, uma estética
geral que ignorava a si mesma e que Giordano Bruno se precipitou em desenvolver no

esbogo intitulado “Os vinculos” ™.

o humanismo havia posto o problema das relagdes entre a ideia e a forma
que a expressa na retorica, na légica, na poesia, nas artes visuais; havia se
esforcado em unir o qué e o como, em encontrar para a beleza da forma uma
justificativa mais profunda que a necessidade da aparéncia. (KLEIN apud
ORAMAS, 2012, p. 11)

Os vinculos foi publicado pela primeira vez no Brasil em 2012, pela trigésima Bienal de
Arte de Sio Paulo, A lminéncia das Poéticas. Oramas, curador da bienal, circunscreve os
vinculos de Giordano Bruno como um dos textos bases para a curadoria, que iria de
encontro a convic¢do de um devir analdgico das coisas, das fguragées e do dizivel™.
Oramas assinala a importancia da ideia de vinculo, de Giordano Bruno, para completar a
relacdo entre verbo e imagem, e possibilitar wmn nicho na imagem para o verbo, ou, um
lugar na palavra para a imagem.”

E com uma estética que ignora a si mesma, diluindo as aparéncias no exercicio de
vinculos préprio da poética e da matéria plastica e mnémica, que proponho pensar a
instalagio como espaco do relato, articulador do fio da narragio, que se amarra e se

desmancha em um possivel exercicio analdgico sem fim™.

BORAMAS, 2012. p.12.

*ORAMAS, 2012. p.8.
75 Idem
76 Idem.
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Os vinculos que os seres estabelecem entre si e entre as coisas — essas tltimas entendidas
no animismo da magia natural (zem toda explicacdo do vinculo deve ser buscada naquele
que ata, mas também naquele que é atado”) - sio sutis, e aquilo que os liga é quase
imperceptivel, profundo, passivel apenas de se examinar ligeiramente, na superficie, por
assim dizer, como aquilo que esta sujeito a transformacio a cada momento. O vinculo se
relaciona com quem quer envolvé-los em seus lagos ndo diferentemente de 1étis, ao evitar os
bragos de Peleu. Deusa marinha, 7étss foi prometida pelos deuses a Pelew, mas, para evitar
0 contato a’este, z‘ransforma-se sucessivamente em fogo, dgua, vento, drvore, pdssaro, tigre,

ledio, serpente e peixe.”

Assim, para aquele que exerce um vinculo deve-se perceber em potencialidade a forma
assumida por aquilo que a precede, pois embora a matéria seja de fato indefinida, aberta a
Jormas incontdveis, ainda assim, a partir de sua forma presente, ela ndo se afasta de todas
as outras possives.” E licito imaginar que wma mesma matéria transmigre para vdrias
Jormas e figuras, e entdo deve-se pensar que para amarrd-la continuamente a wnas e a

outras, seja preciso usar diferentes espécies de nés*.

Aquele que ata faz atingir os vinculos por meio do conhecimento em geral, e entrelaca os
vinculos por afeto em geral®™ O efeito compreendido no exercicio de atar vinculos é o de
vivificar, estimular, dar forma a matéria com wma infinidade de condicées. E a efetivagio

de vinculos serve para mover, abrir, iluminar, purgar e por ltimo, inflamar todas coisas.”

O sentido é o intermedidrio daquele que ata por vinculos.* O vinculo advém de qualidades
perceptivas, no entanto, nio é efetivado através do contato sensitivo e nem pode ser
encontrado nas aparéncias, mas sim através do sentido, daquilo a que as coisas tem a

potencialidade de remeter, da poética de fato.

77 BRUNO, 2012. p.29.

7®  BRUNO, 2012. p.34.

79 Idem

% BRUNO, 2012. p.17.

& Idem

¥ BRUNO, 2012. p. 19-20.
% BRUNO, 2012. p.20.
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o vinculo consiste/existe no corpo sensivel, que, como a alma, nio tem
nenhuma parte definida no corpo. Sua virtude procede da condicdo da alma.
E, se a ferida do amor provém dos olhos, ou da boca ou do rosto, ver-se-a
todavia que nio estd nessas sedes simplesmente, nio pode ser encontrada
nelas nem provém delas. (BRUNO, 2012. p. 28-29)

Com a poética dos vinculos, proponho pensar a instalacio como modo de exposicio que
experimenta a nog¢io de distincia e lugar do - e diante do - relato. Um espago constituido
de relatos que tomam forma a partir de alguma aparicdo ocasionada no trabalho analégico
da matéria. Trabalho que envolve a ideia de impressdo, de uma marca que contenha uma
poténcia de testemunho. De forma que cada matéria da instalagio poderia ser o inicio da

mesma.

Os momentos, imagens, relatos da instalacdo nio sio necessariamente narrativas tecidas
com clareza, mas devem conter uma poténcia de meméria ou de rememoracio. A juncgio
desses momentos e dos procedimentos que levam a eles, assim como a repeti¢cido desses
momentos, funcionariam como um pulso dessa meméria recordada em poténcia. E a
lenta superposi¢ido de camadas finas e translucidas que representa a melhor imagem do
processo pelo qual a narrativa perfeita vem a luz do dia a partir das vdrias camadas
constituidas pelas narracdes sucessivas.® A possibilidade de uma totalidade a partir das
coisas que integram o espago instalativo de uma forma bruta, matérica, é atravessada pelo
carater infinito da narrativa. Uma narrativa se liga a outra, como demonstraram os

grandes narradores. Em cada wmn deles vive uma Sherazade, a qual ocorre wmna nova

histéria em cada passagem da histéria que estd contando®.

A narragdo se pauta por um exercicio continuo e imprevisivel de rememoragio. Benjamin
fala da meméria fugidia do narrador. Meméria breve por ser consagrada a muitos fatos
dispersos que tecem o fio da narragio. A memodria € a faculdade épica por exceléncia, e,
para assegurar a possibilidade de sua transmissio, os antigos mestres da arte mnémica

habitavam os lugares da memdria com imagens analégicas, que pudessem indicar um

% BENJAMIN, 2012. p. 223.
% BENJAMIN, 2012. p. 228.
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sentido para além delas.

Os pressupostos da antiga arte da meméria devem ser atualizados em sua inclinacdo de
pensar com imagens. Na mnemotécnica, a imagem estd inserida em um processo de
instrumentalizacdo retérica, que, no entanto, abre caminho para uma reflexividade sem
palavras; ou mesmo para que as unidades de palavra e os pedagos de imagem atuem como

poténcia poética na intermediacio de sentido.

Giordano Bruno foi um dos dultimos mestres da arte antiga da memodria,
instrumentalizando-a como uma técnica mégico-religiosa. Ele se opunha aos ramistas,
que faziam coro na época contra o uso de imagens na meméria, ou no exercicio da
memoria. Para Bruno, o repertério imagético e a imaginagdo sdo a chave de uma
organizagio significativa da memoria, e ja os ramistas utilizavam uma ordem abstrata e
um método simplificado de uso pedagégico da meméria, no qual a mnemotécnica é

baseada em uma ordem dialética sem imagens.

O processo de desvalorizagdo da imagem na memoria, na cultura ocidental, iniciou-se
com a queda de Roma e foi ascendente durante a idade média. Giordano Bruno, que
nasceu por volta de 1600 d.c, tem contato com o Ad Herenium, espécie de manual de
mnemotécnica compilado por um professor de retérica na Grécia antiga, e alia a
mnemotécnica ao conhecimento hermético, referente ao corpo de escritos da
Antiguidade egipcia que foi traduzido para o latim no século xv, e que fora vinculado a

Hermes ou Mercurius Trismegistus, tido como um sébio egipcio da Antiguidade.

Pouco anterior a Bruno, um sistema de meméria também hermético, vinculado 2 filosofia
oculta, foi desenvolvido por Guilio Camillo, que concebe esse sistema na forma de um
anfiteatro, uma construc¢do de madeira, marcada por muitas imagens e cheias de pequenas
caixas. O teatro de Camillo nunca foi concluido e Giordano Bruno foi preso e condenado
a morte, denunciado como professador de filosofia oculta por um aluno de mnemotécnica

em Veneza.

O desprezo 2 arte antiga da memoria condicionou a perda da confian¢a na imagem como
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representac¢io do passado e na funcio veritativa da meméria. Uma pratica mneménica de
construcdo de lugares habitédveis por imagens, de imagens que se vinculam a palavras,
lembrangas, e a pedagos de uma narrativa e ou de um discurso é desaprendida e
esquecida. E o exercicio de memorizar se restringe a pratica da escrita, a dedicagio aos

estudos e 2 evitagio da embriaguez.*

Sobre as aporias da rememoragio, Paul Ricoeur” fala da influéncia do empirismo inglés e
do racionalismo cartesiano no desprezo 2 memoéria, condicionando-a ao territério da
imaginacdo. Evocar a memdria seria como imaginar, evocar a imagina¢do. A memdria,
passa a ser entendida nio como anterioridade que constitui a marca temporal por
exceléncia e sim como algo confuso, que opera na esteira da imaginagio; tem-se a
possibilidade da falsidade, a imagem do engano e da confusio, uma mimética mentirosa

por resultar em uma dialética de ajustamento.

A possibilidade do engano e a confusio entre rememoragio e imaginag¢io sio um
problema antigo, que aparece na ideia da presenca de uma auséncia, ou da auséncia como
o outro da presenca. Questdes de impressio, pois se trata de uma marca, uma impressio
que ficou de algo que n3o estd mais presente, o que pode ser elaborado como algo de
pobre, de menos auténtico; ou, ao contrario, o quase-nada do que restou pode ser

transformado em quase-tudo® , como comenta Didi-Huberman sobre o sudario de Cristo.

O embaralhamento e a figura prépria da confusio tém um cariter metodolégico na
producio do escritor e artista William Burroughs, para quem algumas palavras e
combinagdes de palavras poderiam produzir doencas e perturbagdes mentais graves®. Em
Revolugio eletrénica, Burroughs apresenta o método de composigio que define como cuz
up, escrita de cortes, uma extensio da técnica de colagem, que propde uma pratica onde
trechos, rabiscos, unidades de palavra e unidades de imagem, sio interrompidos,

distanciados e atados com distintos nés.

% YATES, 2007.

& RICOEUR, 2007.
& DIDI-HUBERMAN, 1997. p.7.
% MOURAOQO in BURROUGHS, 2010. p.s.
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Burroughs reduz a narrativa 2 unidade de palavra e de imagem. Unidades que sio
qualificadas como virais na medida em que se repetem, ou seja, que reproduzem sua
prépria imagem trago a trago. Para o autor, seria a transformagdo das palavras, o principal
instrumento de fuga ao controle das midias; o que remete 2 inteng¢do de Marcel Duchamp,

apés a primeira guerra, de fabricar uma maquina que perturbe a ordem seméantica.”

O embaralhamento remete ao caos ao qual todo arquivo estd condenado, mesmo com o
esforco de objetivacdo e organizagio de quem o gerencia. Proponho a confusio como
modo de desarmar o arquivo e inclind-lo para uma apropriacio poética. E assim pensar a
instalagio como uma narrativa indefinida quando vista em sua totalidade, mas

detalhadamente histérica em seus pedagos.

* MOURAO in BURROUGHS, 2010.
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CAPITULO V - Possibilidades e narrativas da histéria

O problema dos documentos, das imagens, dos livros, dos textos, das narragdes, dos
registros, das atas, dos objetos, dos costumes, etc, é inicialmente o problema de uma
concepgio de histéria geral cléssica que faz da analise histérica o discurso do continuo.
Para Michel Foucault”, Karl Marx teria sido o primeiro a promover uma mutagio
epistemolégica na histéria, lidando nio com o continuo, mas com o diferente,
descrevendo os afastamentos e as dispersdes ao rechacar a concepgio classica

totalizadora.

A formulagio do materialismo histérico como método de abordagem da vida social parte
da critica de Karl Marx e Friendrich Engels ao idealismo hegeliano e ao materialismo de
Ludwig Feuerbach. O marxismo inaugura a interpretagdo da histéria no movimento
dialético das classes sociais e da evolugio técnica, passando a articular a dialética e o
materialismo sob uma perspectiva histérica, reformulando nio apenas o conceito de
dialética como os fundamentos da alienacio, associando-a as condi¢cdes materiais de vida,
nas quais somente a transformacdo do processo de vida real, por meio da agdo politica,

poderia extingui-la.”

A concepg¢io marxista da histéria compreende a histéria como substancia da sociedade, e
parte da premissa de que os homens fazem a prépria histéria, mas em condig¢des
previamente dadas. As pessoas desejam, aspiram a certos fins, mas essas finalidades estdo
determinadas pelas circunstincias, que sio as préprias relagdes e situagdes humanas

mediadas pelas coisas.

A histéria é histéria da explicitacio da esséncia humana. A esséncia humana, ideia
trabalhada pelo jovem Marx, nio é o que sempre esteve presente na humanidade mas a
realizacio gradual e continua das possibilidades imanentes ao género humano®. Importa

para a histéria o campo das possibilidades. No entanto, segundo Agnes Heller (2008), no

% FOUCAULT, 2014
2 QUINTANEIRO, 2002
% HELLER, 2008.
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desenvolvimento das forcas produtivas pode-se observar o fenémeno da discrepéncia entre

possibilidade e realidade.®*

A ortodoxia marxista condiciona a teoria da histéria a uma finalidade objetiva e assim
também condiciona as possibilidades de transformagées no processo de vida real ao
estado de desenvolvimento econémico. O filésofo Walter Benjamin faz interpretagdes da
obra de Marx que se diferenciam dessa ortodoxia, e desenvolve a ideia de materialismo
histérico através de uma critica ao desenvolvimentismo e 2 mecanizacio da histéria. Um
materialismo capaz de realizar a critica do mundo das coisas, que serve de base a uma

historiografia regida por wma outra temporalidade que a de wma causalidade linear®.

A reflexio sobre a temporalidade histérica, em Benjamin, estd contida na ideia de origem.
A importancia do conceito de orige nessa pesquisa € principalmente uma questio de
método, no qual, o que importa é que o pesquisador manipule a histéria e as coisas de
uma forma que a histéria esteja contida nas coisas, e que, a partir do e no objeto

trabalhado, evidencie-se o campo das possibilidades que sio imanentes a ele.

Origem (Ursprung) é uma categoria histérica, que possibilita a apreensdo do tempo
historico em termos de intensidade e ndo de cronologia®®, possibilitando que cada objeto da
histéria seja o ponto de partida para algo além dos condicionamentos histéricos, das
relacgdes de causa e consequéncia, daquilo que foi previamente dado e que se encaminha,

nio para o progresso, mas para a catastrofe.

No movimento da orige, histéria e temporalidade estdo concentrados no objeto em uma
relagdo intensiva, do tempo no objeto, do objeto “com o tempo” e ndo “no tempo”, como se
tivesse sido colocado por acidente nwm desenrolar hbistorico heterogéneo a sua
constituicio”. O objeto nio estd encoberto pelo seu contexto, ndo tem sua existéncia

condicionada a um tempo histérico limitado.

9 Idem.
% GAGNEBIN, 2009

% Tdem.
7 Tdem.
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No prélogo epistemolégico-critico da Origem do Drama Tragico Alemio, Benjamin
alirma que aquilo que é apreendido na ideia de origem sé tem historia ainda como teor, néo

mais como wn acontecer pelo qual seria atingido®.

Trata-se de designar, com a nog¢io de origem, saltos e recortes inovadores que
estilhacam a cronologia tranquila da histéria oficial, interrup¢des que querem
parar esse tempo indefinido, como relata a anedota dos franco-atiradores (tese
XV sobre o conceito de histéria), que destroem os relégios na noite da
revolucdo de julho: parar o tempo para permitir ao passado esquecido ou
recalcado surgir de novo, e ser assim retomado e resgatado no atual

(GAGNEBIN, 2009. pg.10)

A ideia de origem elucida questdes relativas a escritura da histéria e sua ligagio com uma
pratica redentora e revoluciondria, e contém também o lugar de uma recusa da
modernidade. E na ideia de origem que convergem os impulsos restaurativos, utépicos e
revoluciondrios da filosofia da histéria de Benjamin. A revolucdo, como obra da classe
oprimida, é a forma de interromper o continuwm da histéria, saltar para fora da sucessdo

cronolégica, e parar a marcha da sociedade burguesa rumo ao abismo®.

Benjamin desenvolve uma imagem para o sentido de revolucdo que subverte a imagem

tradicional da histéria como uma locomotiva de caminho predeterminado e inescapavel:

Marx havia dito que as revolucdes sio a locomotiva da histéria mundial. Mas
talvez as coisas se apresentem de maneira completamente diferente. E possivel
que as revolucdes sejam o ato, pela humanidade que viaja nesse trem, de puxar

os freios de emergéncia. (BENJAMIN apud LOWIE, 2005. p. 94)

PBENJAMIN, 2011.
PTIEDEMMAN in BENJAMIN, 2012.
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O estilhagamento cronoldgico contido na ideia de origem tem seu correlato na imagem do

100

mosaico drabe, que nio perde a sua majestade pelo fato de ser fragmentado™. Essa imagem
do mosaico 4rabe aparece como metafora de uma representacio que sé se faz de forma

fragmentada, no prélogo da Origem do Drama Tragico Alemio.

Benjamin propée um metodologia critica que, associada 2 imagem dos mosaicos drabes e 4
forma dos tratados da Idade Média, seja nio-direta, de representacio nio-direta, que
renuncia ao percurso ininterrupto da intencdo', em que o pensamento volta
continuamente ao principio, regressa com minicia a prépria coisa, movimento de

102

respiragdo que, para o autor, é o modo de ser da contemplacdo™.

Na discussdo metodolégica empreendida no prélogo epistemoldgico-critico, Benjamin
trata da relacio da literatura filoséfica com a representacdo, criticando os sistemas
filoséficos que dizem usar de métodos que nio estio transparecidos em sua forma. Para
Benjamin, aquilo que mais importa deve ser a pritica de sua forma, e ndo a sua

antecipacdo em um sistema’.

O método deve estar contido na forma. E o método benjaminiano é o da representacdo
como caminho ndo-direto’™, fragmentado, em que a ideia de totalizagio s6 pode ser
pensada a partir do fragmento. A representagio que, como um todo, s6 pode ser

fragmentada; e em que um fragmento pode conter o todo. Como afirma o autor:

A relagio entre a elaboragio microlégica e a escala do todo, de um ponto de
vista pléstico e mental, demonstra que o conteido de verdade se deixa
apreender apenas através da mais exata descida ao nivel dos pormenores de

um contetdo material. (BENJAMIN, 2011. p. 17)

*’BENJAMIN, 2011.

' Tdem
2 GAGBNEBIN, 2009
19 BENJAMIN, 2011

4 Tdem.
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Através de uma descida aos pormenores de um conteido material, o historiador
materialista deve permitir que a histéria esteja conservada e abolida nos seus fragmento,
pois, o assim apreendido sé conhece histéria dentro'”. O alcance do seu procedimento
consiste em que a obra de uma vida estd conservada e abolida na obra, a época na obra de

uma vida e todo o curso da histéria na época™”.

O historiador com a observagdo atenta a um unico objeto, em seus varios niveis de
sentido, fornece ao mesmo o impulso para um arranque constantemente renovado, um
salto dialético que distende a espessura do tempo em um movimento de dispersio e

restauracdo' .

A metodologia de Benjamin aplicada no trabalho com os documentos da histéria pode ser
apreendida em seu trabalho editorial, como na editoracio do livro De cidaddao do mundo
a grao-burgués, excertos de escritos alemies do século XIX, com a edigio realizada em
parceria com Willy Haas. Publicado pela revista Die literarischen Welte, o livro é uma
compilacdo dos escritos literarios e discursos que demarcam a projecio e os embates na
construcio dos programas histéricos-universais da classe burguesa. De acordo com o
editorial da revista, a leitura desses textos seria importante por fomentar algo que talveg

seja a coisa mais importante a ser fomentada entre nds: a meméria histérica’®.

Benjamin direciona o leitor para unidades de leitura que trazem uma nogdo esquematica
da imagem cultural da burguesia. Os escritos vio desde o inicio das revolucdes burguesas
europeias, contendo, segundo os editores, as promessas mais radicais e com a critica mais
radical das magzelas humanas ja feita, até o inicio da decadéncia burguesa’”, quando a

burguesia passa a utilizar de todos os meios da violéncia para manter-se como classe

%5 Tdem.
¢ BENJAMIN apud GAGNIBEN, 2009. p. 11

7 GAGNEBIN, 2009
2 BENJAMIN, 2014
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dominante.

Em De cidaddéo do mundo a gréo-burgués, os excertos de Johann Gottiried Herder (1744-
1803) expdem o receio Ifrente 4 emergéncia de um delirio nacionalista que se transmite do
(e}

mesmo modo que o bocejo™, e a institucionalizagido vertical de novas leis, educagio e

condicionamento ao modo de vida burgués.

Herder critica a pretensa superioridade europeia que teria justificado a economia
colonialista e, a partir de uma critica ao fascinio provocado pela industria moderna na
Europa, o autor ironiza o cidadio europeu que acredita ser mais valoroso por manobrar
um navio de guerra do que um zaitiano que conduz manualmente seu bote e o construiu

com suas proprias mdos™.

Posteriormente aos escritos de Herder, Benjamin e Haas inserem na compilacio um
discurso de Otto von Bismarck (1815-1898) no qual o chanceler do segundo reich alemio

se coloca a favor da pena de morte por razées econdmicas™

A massificacido do discurso nacionalista e as possibilidades de dominagio pela
desenvolvimento técnico, preocupagdes de Herder, e a ingeréncia da economia capitalista
na vida comum, defendida por Bismarck, culminaria no fascismo alemio. Para Benjamin,
o fascismo ndo é uma exce¢do mas uma poténcia e possibilidade da sociedade moderna, e

isso transparece nesses escritos fundadores da cultura burguesa.

A memoria histérica também é fomentada por uma compilacdo de cartas alemis do séc
XVIII editada em livro por Walter Benjamin, o que mostra o interesse nio apenas em
discursos que se tornaram documentos histéricos como em cartas trocadas por pessoas

comuns.

Benjamin era um critico literdrio influente em Berlim, e trabalhava em diversas midias

com a memodria histérica alemi, antes de se exilar em Paris. O filésofo formula uma

“° HERDER in BENJAMIN, 2014.
" Tdem.
"2 Tdem.
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acepgdo proépria da ideia de materialismo histérico que, segundo Michael Lowie, traduz
uma convergéncia de correntes de pensamento como o messianismo judaico, o socialismo

libertario e o romantismo alem3o.

Desde o discurso escolar sobre o Romantismo até suas obras maduras como o ensaio
sobre o Surrealismo™, o Romantismo é colocado por Benjamin em sua poténcia como
oposig¢io ao utilitarismo burgués. Para além de uma escola literaria, o romantismo se opade,
com a energia melancélica do desespero, ao espirito quantificador do universo burgués, a

reificacdo mercantil, ao utilitarismo raso, e sobretudo ao desencantamento do mundo™.

No discurso proferido para a juventude escolar, Benjamin opde o que seria um
romantismo 7uito poderoso e perigoso, ao falso romantismo burgués, o qual nio possui
nada de verdadeiro naquilo que oferece de dramas ou de herdis da historia, de vitérias da
técnica e da ciéncia’. O verdadeiro e perigoso romantismo de Benjamin é aquele que
caracteriza-se pela franqueza no campo do erotismo e impregna nossa existéncia e
comportamento cotidiano. Esse poderoso romantismo seria insuperavel na sua vontade
romantica para a beleza, vontade romantica para a verdade e vontade romantica para a

acdo ™.

Como afirma Benjamin no Prélogo-epistemolégico-critico, como vontade para a verdade,
0 que mais importa é a prdtica de sua forma, e essa deve considerar a esséncia ndo
delimitdvel do verdadeiro™. O inacabamento, a abertura, nio-delimitagio, sdo essas, para

Banejamin, as condi¢des formais da possibilidade.

A reflexdo sobre método e forma permeia a obra literaria e critica de Benjamin. No livro

Rua de Mio Unica, essa reflexio estad na prépria forma da narrativa; nada o que dizer,
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apenas que mostrar™. Sigmund Kracauer, que caracterizou o livro como uma colegdo de

B BENJAMIN, 2012.
4 LOWIE, 200s.

1

=}

5 BENJAMIN, 2013

2 Tdem.

7 BENJAMIN, 2011.

18 KRAKAUER in VEDDA, 2008.
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aforismos que, por uma rede de vias pouco conbhecidas, se ramificam ou confluem nos
fenémenos da vida contemporénea™, compara o método de escrita de Rua de Mzo Unica
com a reflexdo metodolégica na Origem do Drama Tragico Alemio: O mérodo de
dissociar de modo direto as unidades vivas - que ele aplica no seu livro sobre o barroco -
assume necessariamente, se aplicado ao mundo atual, wn significado explosivo, se ndo

revoluciondrio.*

Rua de Mzo Unica é um esbogo do método expositivo de montagens literdrias trabalbado

121

nas Passagens, onde a montagem literdria estd aplicada a bistoria™. A construgio de uma
nogio esquematica da cultura burguesa como forma de compreender as transformacdes
na préaxis comum, na tradi¢cdo e na percep¢io a partir da consolidacdo, na modernidade,
dessa cultura burguesa como cultura hegeménica é o intento de Benjamin em sua obra

inacabada.

No livro Passagens, o estudo da superestrutura cultural capitalista é como um
complemento da elaboracio por Karl Marx, em O Capital, da articulagio das estruturas
econdmicas do capitalismo. No entanto, Benjamin trabalhou com wma concepedo de
histéria, no qual o conceito de desenvolvimento fosse totalmente contido por aquele de

origem .

O caderno NV das Passagens, onde se concentra parte da discussido epistemoldgica e
metodolégica do livro, abre com a seguinte citagio de Marx: A reforma da consciéncia

consiste apenas em despertar o mundo...do sonho de si mesmo'®.

Nos dominios tratados nas Passagens o conhecimento para a reforma da consciéncia

existe apenas em lampejos™, iminente, presente em poténcia e possibilidade. Benjamin

*9 Tdem.
20 Tdem.
- VEDDA, 2008.

#2 BENJAMIN, 2009.

2 Tdem.
24 Tdem.
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associa a ideia de despertar, na citagio de Marx, com os navios que se utilizam de
instrumentos de navegagio para manterem-se desviados do Polo Norte magnético.
Diferente desses navios, para despertar seria necessario encontrar esse Polo Norte e nio
desviar. O que sdo desvios para os outros, sdo para mim os dados que determinam a minha

125

rota .

Na busca do entendimento do que seriam os desvios do século XIX, Benjamin desloca o
olhar para as passagens e diversos outros fendmenos urbanos que surgiram no inicio do
século XIX com a pretensdo enfdtica do novo, que, no interim, entretanto, perderam sua
Jfungdo™, na obsolescéncia sempre mais acelerada das inovacées e invencdes oriundas das

forgas produtivas do capitalismo.

Para Walter Benjamin os préprios meios de produgio e formas de vida da modernidade
ultrapassaram em sonhos seus limites histéricos, e a tarefa do historiador materialista se
baseia em tratar o mundo das coisas do passado como se fosse um mundo onirico, um

mundo de coisas sonhadas.

Toda época teria um lado voltado para os sonhos, essa seria a configuragio histérica da
experiéncia da juventude, o lado do infantil em todo periodo histérico. No entanto, para
Benjamin, o que diferencia a época do capitalismo-industrial das outras é a perda do valor
da tradigdo. Enquanto a educagdo de geragées anteriores interpretava esses sonhos segundo
a tradicdo, no ensino religioso, a educacdo atual volta-se simplesmente a distracdo das

criangas.”

Para o autor, as novas gera¢des que nascem a partir da industrializacio e da hegemonia do
capitalismo de mercado apoderam-se dos mundos infantis apenas de maneira solitdria,
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dispersa e patologica’™. Dessa forma, o mundo que se ergue a nossa volta passa a ser
percebido apenas de forma inconsciente. As sucessivas construcées e desconstrugdes que

emergem as cidades modernas em um ciclo desenvolvimentista sem fim funcionaria como

25 Tdem.

26 TIEDEMANN in BENJAMIN, 2009.
7 BENJAMIN, 2013.

2% Tdem.
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as entranhas de um animal, como os érgios internos de um corpo, que trabalham sem a

consciéncia de acdo do individuo.

O historiador deve percorrer o mundo sonhado do passado farejando os rastros das
auténticas aspiracdes libertarias nos mais variados documentos e obras da cultura
humana, como queria Ernst Bloch. Mas nio apenas isso, é também nas ruinas do que se
tornou obsoleto dentro desse processo desenvolvimentista que se deve buscar um

despertar critico.

O despertar critico é o acordar desses sonhos oniricos. Diferentes dos sonhos diurnos,
conscientes, de Bloch, os sonhos oniricos de Benjamin dizem respeito a esse
desenvolvimento inconsciente do todo, no qual o individuo toma a forma, ou, se
conforma com o cenario dado de uma realidade que ndo progride por mais que aparente

estar em perpétuo desenvolvimento.

vida comum na modernidade seria entdo comparavel a agdo inconsciente de um
A vid dernidad t p 1 2 ac te d

individuo que dorme, pelo fato de ser feita por homens, porém sem consciéncia e sem
plano, como em wm sonho. Essa nogio é desenvolvida por W.B através de procedimentos

semelhantes aos utilizados pelos surrealistas.

através dos sonhos os surrealistas haviam enfraquecido a realidade empirica
em geral, tratavam sua organizagdo teleolégica como mero conteudo onirico,
cuja linguagem sé pode ser decifrada indiretamente: ao dirigir a 6ptica do
sonho ao mundo da vigilia, as ideias ocultas, latentes que dormitavam em seu
seio deveriam ser resgatadas (TIEDEMANN in BENJAMIN, 2009. p. 17).

Para Benjamin teriam sido os adeptos da vanguarda surrealista os primeiros a descobrir o
mundo especifico das coisas do século XIX, e assim, foram por exceléncia, a vanguarda
que soube enxergar os objetos da histéria de forma distinta do continuismo corrente. Os
surrealistas desenvolvem uma relacio com os objetos da histéria permeada pelo

posicionamento critico as ideias de progresso e desenvolvimento.

29 BENJAMIN, 20009.



108

E aqui, em suma, que precisa comecar a “critica” ao século XIX. N3o a critica
a0 seu mecanismo e maquinismo, e sim ao seu historicismo narcético e a sua
mania de se mascarar, na qual existe, contudo, um sinal de verdadeira
existéncia histérica, que os surrealistas foram os primeiros a captar. Decifrar
este sinal é a proposta da presente pesquisa. E a base revolucionaria e
materialista do Surrealismo é uma garantia suficiente para o fato de que, no
sinal da verdadeira existéncia histérica, de que se trata aqui, o século XIX fez
sua base econémica alcangar seu mais alto estatuto (BENJAMIN, 2009, p.

435).

Os surrealistas substituem o olhar histérico, nos objetos do passado, por um olhar politico,
ou seja, atualizam esses objetos, conferindo-lhes entdo categorias politicas. No ensaio
dedicado ao Surrealismo, Walter Benjamin afirma que a vanguarda surrealista foi a
primeira a deparar-se com as energias revoluciondrias que aparecem nos objetos ez vias

de extincdo™.

Em Nadja, de André Breton, fotografias de objetos e coisas vistas em mercados de pulga
sd0 entrepostos na narrativa escrita, o narrador se refere a esses objetos como coisas gue
ndo se encontram em nenhuma outra parte, fora de moda, fragmentadas e inuteis, quase

incompreensivets, perversos, enfim, no sentido que entendo e amo®'.

Em O Amor Louco, Breton relata o dia em que foi com Alberto Giacometti a uma feira de
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quinquilharias, na qual os objetos ficam mergulhados no sonho™. O relato é sobre uma

colher com haste de sapato feminino e uma mascara que ele e Giacometti teriam

comprado:

Discutiamos sobre o significado que urge atribuir a tais achados, por mais
insignificantes que estes possam parecer. Esses dois objetos que nos tinham
passado para as mios sem sequer virem embrulhados, e cuja existéncia
minutos antes ignordvamos, impunham-nos agora um contato sensorial assaz

3° BENJAMIN, 20009.
B'BRETON, 2007.

32 BRETON, 2006.
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prolongado, convidavam-nos instantemente a considerar a sua existéncia
concreta e, ao mesmo tempo, desvendavam-nos certas facetas, assaz
inesperadas, de sua vida. (...) O achado, a meu ver, vem de subito equilibrar
dois niveis distintos de reflexio, 2 semelhanca dessas bruscas condensacoes
atmosféricas que tem por efeito tornar condutoras regides que antes 0 nio
eram, e assim provocar relampagos. (BRETON, 2006. p.41-43)

As preocupacdes com as formas antiquadas, o primitivo e a exploragio de um
inconsciente desses objetos admirados pelos surrealistas aproxima suas experiéncias 2
ideia de estranho, trabalhada por Sigmund Freud. A sensagio de estranheza, para Freud,
nio seria relacionada ao desconhecido, e sim a uma categoria do assustador que remete ao

que é conhecido e muito familiar.

O estranho seria o que estd afastado do conhecimento por pertencer a uma dimensio
inconsciente, inacessivel e obscura mas também € o que é familiar por ser de algum modo
intimista. Seria algo que transmite uma sinistra atmosfera que nos impde algo de
inescapdvel”. No ensaio, Freud aproxima do estrarho as seguintes ideias: o retorno do
reprimido; onipoténcia de pensamentos (mmagia); indistingdo entre imaginacdo e realidade
(estado entre o sono e a vigilia); algo que é familiar e hd muito estabelecido na mente mas

que somente se alienou desta através do processo da repressdo™.

Em Belleza Compulsiva (2008), Hal Foster qualifica o estranho como o dnico conceito
capaz de abarcar o Surrealismo no que diz respeito ao interesse nas experiéncias em que a
matéria reprimida regressa de maneira tal que desestabiliza a identidade unitaria das
normas estéticas e a ordem social. O conceito de estranho compreende as relacdes difusas

dos surrealistas com o inconsciente e a matéria reprimida.

No entanto, para nio reduzir a experiéncia com as coisas como algo meramente subjetivo,
como pontua Jameson, deve-se levar em conta a critica 2 interpretacdo freudiana de

Deleuze e Guatarri, em Anti-édipo, segundo o qual

B FREUD, 1974.
B4 Idem.
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a interpretacio freudiana se caracteriza por uma reduc¢io e uma reescritura da
totalidade rica e aleatéria da realidade, da experiéncia concreta do dia-a-dia
como algo que se situa entre os termos contidos e estrategicamente pré-
limitados da narrativa familiar (...) o que se denuncia (em Anti-Edipo) é um
sistema de interpretagdo alegérica em que os dados de uma linha narrativa sdo
radicalmente empobrecidos por sua releitura segundo o paradigma de outra
narrativa, que € visto como o cédigo orientador da narrativa primeva e
proposto como seu significado ultimo ou inconsciente. JAMESON, 1992. p.

27)

E a forma de exploracio do inconsciente dos objetos da cultura que determina o caréter
politico do olhar dos Surrealistas. Fredric Jameson trabalha a ideia de inconsciente
politico através de uma interpretagio marxista dos documentos da cultura. O
inconsciente politico, proposto por Jameson, explora os mzltiplos caminhos que conduzem
a revelacdo dos artefatos culturais como atos socialmente simbélicos™. Sio manipulacdes
dos objetos e documentos da cultura que reafirmam a especificidade do conteido politico

da vida cotidiana e da fantasia-experiéncia individual®.

O inconsciente politico remete 2 dimensio ideolégica no envolvimento da vanguarda
surrealista com os documentos da cultura, objetos do passado, ordinarios, velhos e
obsoletos. J4 a dimensdo histérica pode ser pensada vinculada 2 ideia, trabalhada por

Benjamin, de valor-testemunhal.

As ideias de inconsciente politico e valor-testemunhal desviam do status de projecio
psicolégica contido na interpretagio freudiana e propde uma anilise ideolégica dos

objetos do passado.

Uma analise ideolégica dos documentos da cultura pressupde um posicionamento dentro
da totalidade social; dessa forma, a histéria do século XIX nas Passagens, ¢ a histéria das
coisas (e das ideias) do século XIX. H4 uma projecio nio para o psicolégico, mas para o
coletivo. Os objetos passam a ser vistos como testemunhos, contendo a possibilidade de
estabelecer relacdes dialéticas com o passado para assim interpretar e/ou desvendar algo

do presente, provocando um despertar critico, nos termos de Benjamin.

¥ JAMESON, 1992.
36 Idem.
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O valor-testemunhal aproxima o historiador da figura do colecionador, central na teoria
da histéria de Benjamin, na qual o impulso de colecionar advém de um estimulo
revoluciondrio movido por uma insatisfagio licida com o presente. Para Gagnebin
(2006), essa proximidade da pratica do historiador com a do colecionador indicam uma
relacio com o termo grego de historia. Para corrigir wm modelo mecanicista e
determinista da causalidade histérica, Benjamin retoma a nocio classica de histéria como
pesquisa, relatério, um termo que designa uma atividade de exploragido e de descrigdo do

real sem a pretensio de explici-lo, sem conduzi-lo a um encadeamento logico.

Essa é uma pratica da histéria que se aproxima a do colecionador pois é feita de coleta,
informagdo, separacdo e exposicio dos elementos, que sio, entdo, apresentados, expostos,
na sua unicidade e excentricidade. Tal prética se opde a do historiador moderno, que

elabora um encadeamento légico com os acontecimentos do passado.

Orientada pela ideia de origem e pela historia naturalis, a pesquisa do historiador-
colecionador se detém e se mantém no estudo do fenémeno, ndo para dele dar wmna
descrigdo ingenuamente positivista, mas, pelo contrdrio, para lhe restituir a dimensdo de

objeto bruto), unico e irredutivel”’, no entanto, nacabado.

O movimento de origem, na filosofia da histéria de Benjamin, se define pela restauracio,
retomada do passado, portanto, e por isso mesmo, é algo incompleto e ndo fechado™. Nao ha
contradi¢do entre uma forma inacabada, inerente aos objetos do passado, e a preservagio
do passado contra a destruicio e o apagamento. Sio as informagées e explicacdes ja

prontas, linguagens pragmaticas, que produzem formas de destruicdo e esquecimento™.

No ensaio do Narrador, que serd tratado com maior énfase no capitulo seguinte,
Benjamin opde a experiéncia e a transmissio de conhecimento nas narragdes orais e

formas antigas de se narrar histérias com a pobreza de experiéncia advinda da

¥ GAGBNEBIN, 2009.

38 BENJAMIN, 2011.
¥ GAGBNEBIN, 2009.
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informagdo. Com o desenvolvimento da imprensa e dos modernos meios de reproducio
técnica, a informagio se torna a forma hegeménica de comunicagio, assim como eram as

narragdes orais no passado.

Benjamin percebe nessa mudanga, assim como também percebe na hegemonia da forma
romanesca, a perda de um tipo de experiéncia com o passado; a zformacdo busca a
constru¢ido de uma totalidade através de uma forma homogénea que pouco contém de
conhecimento e assim, conduz ao esquecimento e 4 perda de uma relagio auténtica com a

histéria e o passado.

No ensaio A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica (1936), Benjamin (2012)
alirma que o lugar desprivilegiado do passado na sociedade é wma consequéncia e wma
condi¢do da tecnologia, consequéncia do tipo de desenvolvimento e articulagio da
tecnologia na vida comum. O lugar desprivilegiado do passado é uma consequéncia das
barreiras de apropriagdo e uso das coisas no capitalismo avangado. Essa constatagio parte
da suposi¢ido de Benjamin de que o capitalismo é um fenémeno essencialmente religioso

que, no entanto, nio se alimenta dos contetidos da tradigio.

Com base nas tendéncias cristds ortodoxas Benjamin elabora a teoria de que o capitalismo
se desenvolveu como parasita do cristianismo. O capitalismo tem uma estrutura religiosa,
e essa formagio nio teria sido condicionada pela religido, mas seria sim um fendmeno
essencialmente religioso- O capitalismo, para Benjamin (2013), seria uma religido sem
dimensio teolégica nem dogmaitica, na qual as coisas apenas adquirem significado na
relagdo imediata com o culto, que passa a adquirir duracdo permanente. Por se tratar de
uma religifo essencialmente culpabilizadora e sem uma dimensio expiatéria ela gera
doengas do espirito préprias do capitalismo, como a intensificacio da preocupagdo,

angustia que seria provocada pelo estado social desarménico na comunidade.

Para Giorgio Agamben, os dispositivos religiosos do capitalismo impossibilitam o humano
de uma relagio auténtica com as coisas. De acordo com o filésofo, a religido advém de

uma separacio entre os seres e o divino, inexistente nas sociedades antigas. Na tradigio
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cristd, o sacrificio é o dispositivo religioso que subtrai coisas do mundo, mediando a
passagem do profano para o sagrado; e a consagragdo seria o dispositivo capaz de religar o
divino e o terreno. O capitalismo € a religido na qual nio ha consagracio, ou seja, ndo hi
possibilidade de religagdo com o divino. O consumo nio poderia ser o correspondente, no
capitalismo, 4 consagracio religiosa, pois ele nio tem fungio expiatéria, e apenas

intensifica a sua prépria dimensio culpabilizadora, como ja afirmara Benjamin.

O uso é sempre uma relacdo com o inapropridvel. Dessa forma, a ideia de propriedade,
concretiza, no capitalismo avancado, a separagdo completa entre o ser e as coisas. A
propriedade é o dispositivo que desloca o uso livre dos homens para uma esfera mediada.
Exercer o direito de propriedade, portanto, significaria ser incapaz de profanar. Ser
incapaz de profanar significa nio ter saida para o uso real das coisas, pois a profanacio é o

contra-dispositivo que restituiria o sagrado ao livre uso das pessoas.

A ingeréncia do modelo econémico na praxis comum ¢é tratada por Giorgio Agamben
como consequéncia da fase extrema do desenvolvimento capitalista que vivemos,

caracterizada pela acumulacdo e proliferacdo de dispositivos.

Agamben classifica os seres em duas classes: os seres viventes e os dispositivos. A a fungio
dos dispositivos é precisamente, a de capturar o vivente, dando lugar, por meio dessa
captura, aos processos de subjetivacdo e de dessubjetivacio, ou seja, de construcio de
subjetividade para os seres viventes, seguida de um apagamento desses sujeitos. A
consequéncia disso na vida politica contemporanea é o desaparecimento de sujeitos e
identidades reais e o triunfo da ozkonomia, de uma pura atividade do governo que visa
somente a sua reproducio, ou seja, aguele em que e por meio do qual se realiza uma pura
atividade de governo sem nenhum fundamento no ser. Para Agamben, esse processo de
apagamento do sujeito é encoberto com a construgdo da mdscara do bom cidadéo

democrdtico, sendo este, sempre um terrorista em potencial aos olhos da mdquina.'*

Nem sempre a ideia de maquina foi associada 2 destruicio e ao apagamento. Para

Aristételes, a existéncia de maquinas que substituissem a a¢io humana iria resultar no fim

4 AGAMBEN, 2006.
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da escravidio. Trés séculos depois, Antiphilos de Bisancio responde ao fil6sofo cantando a
invencdo do moinho hidraulico, que liberaria as mulheres do penoso trabalho de
moagem: ‘7irai vossas mdos da md, mulberes da moenda; dorme por muito mais tempo...

NGs gozaremos a vida da Idade do Ouro.™*

Ja em Chant des industriels, cangio francesa do XIX, sio cantados os seguintes versos em
louvor a industria : abrindo suas asas douradas, a indistria com cem mil bragos, alegre,

percorre nossos dominios, fertiliza nossas terras...ao mundo ela oferece as leis...honra a nds

filhos da indistrial*

A méaquina é um dos dispositivos multifacetados que mantém a humanidade em um
estado onirico, e a possibilidade de um despertar critico estaria presente na figura
estranha do autémato, que ultrapassou os limites do seu tempo por advir e conter em si
um desejo que as condic¢des técnicas e de producio de sua época nio podia satisfazer, o da

maquina que se confunde, em a¢io e forma, com o ser humano.

Com a figura do autémato, Benjamin apresenta as Teses sobre o Conceito de Histéria,
escrita em 1940, no intuito de estabelecer uma cisio inevitavel entre o olhar dialético sob
a histéria e as sobrevivéncias do positivismo que, segundo o autor, povoam até mesmo as

concepgoes historicas da esquerda'®:

Como se sabe, deve ter havido um autémato, construido de tal maneira que, a
cada jogada de um enxadrista, ele respondia com uma contra-jogada que lhe
assegurava a vitoria da partida. Diante do tabuleiro, que repousava sobre uma
ampla mesa, sentava-se um boneco em trajes turcos, com um narguilelt na
boca. Um sistema de espelhos despertava a ilusio de que essa mesa de todos os
lados era transparente. Na verdade, um anio corcunda, mestre no jogo de
xadrez, estava sentado dentro dela e conduzia, por fios, a mio do boneco.
Pode-se imaginar na filosofia uma contrapartida dessa aparelhagem. O boneco
chamado “materialismo histérico” deve ganhar sempre. Ele pode medir-se,
sem mais, com qualquer adversério, desde que tome a seu servico a teologia,
que, hoje, sabidamente, é pequena e feia e que, de toda maneira, nio deve se
deixar ver. (BENJAMIN in LOWIE, 200s. p. 41)

' BENJAMIN, 2000.
2 Tdem
 BENJAMIN apud LOWIE, 2005.
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O autémato é um boneco “chamado’” materialismo histérico”. Como afirma Lowie, o uso
das aspas sugere que esse autdbmato nio é o “auténtico” materialismo histérico, mas se
configura como um método que, utilizado pela ortodoxia marxista da época, percebe a
historia como wm tipo de mdquina que conduz “automaticamente” ao triunfo do

socialismo™**.

Para o ”materialismo mecanico” proferido pelos idedlogos da II e III Internacional

Comunista,

o desenvolvimento das forgas produtivas, o progresso econémico e as “leis da
historia” levam necessariamente a crise final do capitalismo e a vitoria do
proletariado (versao cornunista) ou as reformas que transformario
gradualmente a sociedade (versao socialdemocrata) (LOWIE, 2005. p. 41).

No entanto, esse autdmato s6 é capaz de ganhar a partida caso ele nio seja de fato uma
méquina, mas, contenha um ano corcunda escondido conduzindo a marionete, pois com
um funcionamento puramente mecanico nio seria possivel fazer uma interpretacio

correta da histéria e conter o avanco do fascismo.

A alegoria do autémato na I Tese sobre o conceito de histéria foi inspirada no conto O
jogador de xadrez de Maelzel de Edgar Allan Poe. O conto trata da histéria de um
autémato, jogador de xadrez, apresentado em 1769 a corte de Viena e depois levado em
turné pelos Estados Unidos pelo inventor vienense, Johann Nepomuk Maelzel. O escritor
descreve o autémato de Maelzel como uma figura vestida no estilo turco e segurando wum
cachimbo na mdo esquerda®. Uma das hipéteses tracadas para explicar o motivo de o
autdbmato sempre vencer as partidas, é que um ando, previamente escondido,

movimentava a maquina.

4 LOWIE, 2005. p.41
“ BENJAMIN in LOWIE, 200s. p.41
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Para Michael Lowie, a conclusio filoséfica do conto de Poe é a de que é absolutamente
certo que as operagdes do autémato sdo reguladas pelo espirito e ndo por alguma outra
cozsa.*® Dessa forma, a relagdo entre a histéria narrada por Poe e a Tese de Benjamin é a
de que apenas uma forca oculta, um espirito messidnico ou um anio corcunda, poderia
conduzir o autébmato e o materialismo histérico para a vitéria no xadrez e para uma

interpretagio adequada da histéria.

Na acep¢io de Benjamin, teologia e materialismo histérico trabalham em
complementaridade dialética na tarefa de interpretar o passado e agir no presente. De
acordo com anélise de Lowie, esse carater ndo-hierarquico de complementaridade
transparece na primeira tese, na dupla relacio entre o anio e o autébmato. O anio
corcunda é, a0 mesmo tempo, um mestre do xadrez que manipula a maquina como um
instrumento, como também o autémato estd “tomando” o ando teolégico de servigo,

instrumentalizando-o em uma ativagéo espiritual.

O carater messianico em Benjamin nio significa literalmente a espera de um messias, mas
diz respeito a uma concepg¢io de tempo. O tempo messidnico é o tempo da espera, onde
todo momento é o momento do Messias. Significa a inser¢do em uma percepgio temporal
em que o hoje é sempre o dia em que as possibilidades acontecem. O messias ndo é uma
pessoa que vem, mas a for¢a acumulada dos oprimidos de outrora. Alinhado a essa forca

messidnica, o materialismo histérico deveria entio

identificar no passado os germes da histéria, capaz de levar em consideragio
os sofrimentos acumulados e de dar uma nova fase as esperancas frustradas,
de fundar um outro conceito de tempo-agora; caracterizado por sua
intensidade e brevidade. (LOWIE, 200s. p.45)

A associagio entre marxismo e teologia no materialismo histérico de Benjamin é
comparada, por Lowie (2005), com os pressupostos da 7eologia da Libertagdo na América

Latina, movimento teolégico da igreja catdlica latino-americana difundida nas

¢ LOWIE, 2005. p. 42.
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comunidades de base e nas pastorais populares, e que teve papel na revolu¢io sandinista
na Nicardgua (1979), no crescimento da guerrilha na América Central (El Salvador,
Guatemala), na formacio do Partido dos Trabalhadores e no Movimento dos
Trabalhadores Rurais Sem Terra (MST) e na eclosdo das lutas indigenas em Chiapas, no
México. De fato, a maior parte dos movimentos sociais e politicos rebeldes latino-
americanos durante os ultimos trinta anos tem a ver, em diferentes graus, com a Teologia

da Libertacio.'¥

Segundo os documentos latino-americanos da teologia da libertagio compilados e
analisados pelo chileno Roberto Mufioz, o movimento que se tornou hegemonia na base
social da igreja latino-americana significou um protesto contra a excessiva valorizacdo da
riqueza, prestigio e conforto, considerados “valores” da civilizacdo de consumo. De acordo
com os documentos, o comprometimento com os oprimidos significa ndo apenas
solidarizar-se efetivamente com os problemas e esperancas dos mais pobres; significa

também tomar partido pelos explorados.+*

As observacdes que ocorrem com maior insisténcia nos documentos sio
precisamente as que assinalam a impossibilidade em que se encontram as
maiorias de participar nas decisdes que afetam a sociedade, de ser verdadeiros
sujeitos de seu destino. Denuncia-se a impossibilidade de exercer iniciativa e
responsabilidade; a auséncia de participacio na empresa e a dependéncia
despersonificante dos trabalhadores, transformados em ‘mdiquinas de
produgdo’ e ‘animais de carga’; a marginalizacio das maiorias, nio apenas com
relacio aos bens e servicos da sociedade, como das decisdes comuns, inclusive
das que mais diretamente as afetam, de tal modo que a democracia, para eles,
nio passa de mera palavra.

Todos esses problemas desbordam amplamente tanto a esfera econémica
quanto a problematica especifica dos paises subdesenvolvidos. Ao pér a ténica
sobre eles, a denuncia cristd na América Latina vai muito além das ideias de
“subdesenvolvimento”, correntes nos paises desenvolvidos ao olharem o
“terceiro mundo” e poderia, por sua vez, suscitar nos “dois primeiros mundos”
uma incémoda interrogacio sobre o ambito da liberdade e participagio
criadora que deixam ao homem as préprias sociedades industriais, mesmo em
meio 2 sua abundancia. (MUNOZ, 1976. p. 40)

¥ MUNOZ, 1976. p. 36
48 Tdem.
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A auséncia de uma tomada de posigio como essa pelo Vaticano, com seguida repressdo -
que levou ao processo de desmobiliza¢io das comunidades de base da igreja na Ameérica
Latina -, era a razio do argumento de Pier Paolo Pasolini, em seus artigos no jornal
Corriere della Sierra, de que as ultimas escolhas da igreja romana, na aceitagio da
ideologia fascista e, apés sua derrota, na aceitagio da ideologia hedonista do consumo,
intensificariam o processo de perda de expressividade da igreja catélica no mundo. Para
Pasolini, essa ultima escolha evidenciava nio apenas uma mudanga de valores como
também uma mudanga antropoldgica nas camadas médias da sociedade italiana, e que se

tornaria cada vez mais um fenémeno de normalizagio cultural global:

as camadas médias mudaram radicalmente - eu diria mesmo
antropologicamente. Os seus valores positivos jid nido sio os caceteiros e
clericais, mas sim os valores da ideologia hedonista do consumo e da
consequente tolerancia modernista de tipo americano (tolerancia falsa porque
na realidade nenhum homem jamais teve de ser tio normal e conformista
como o consumidor). Foi o préprio Poder — através do desenvolvimento da
produc¢io de bens supérfluos, da imposi¢do do frenesi do consumo, da moda,

da informagio (sobretudo, de maneira imperiosa, a televisio) — que criou
esses valores(...) (PASOLINTI, 2006, pg.30)

)

A aculturacdo do centro consumista destruiu as diversas culturas do Terceiro
Mundo. O modelo cultural oferecido a todos os habitantes do globo é unico.
(..) A conformidade com esse modelo verifica-se no corpo e no
comportamento. E ai que vivem os valores, ainda por exprimir, da nova
cultura da civilizagio de consumo, ou seja, do novo e o mais repressivo
totalitarismo que jamais se viu. (PASOLINTI, 2006, pg.44)

O que preocupa Pasolini é a consolidagio de um “novo Poder”, uma forma total de
fascismo, em que a distingdo e a unificacdo historica cederam o lugar a wma normalizacdo
que realiza quase miraculosamente o sonho inter-classista’® do velho fascismo. Uma
normalizagido cultural que transforma camponeses e lumpemproletdrios em pequenos
burgueses em seu frenesi de aplicar até ao fundo o Desenvolvimento: produzir e

consumir°.

9 PASOLINTI, 2006.
5 PASOLINI, 2006.
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Uma das caracteristicas principais desta igualdade no exprimir-se vivendo € a
tristeza. Uma tristeza fisica profundamente neurética que depende de uma
frustracdo social. (...) A condi¢io camponesa ou lumpemproletéria era capaz
de exprimir, nas pessoas que a viviam, uma certa felicidade real. Hoje — com o
Desenvolvimento - esta felicidade perdeu-se. Isto significa que o
Desenvolvimento nio é de maneira alguma revolucionério, nem sequer
quando é reformista. ( PASOLINT, 2006, pg. 52-53)

O filme Teorema, de Pasolini, inicia-se com uma cena de tumulto na entrada de uma
fabrica. Cinegrafistas e pessoas da imprensa entrevistam um grupo de operérios, que
recebem a noticia de que o proprietario havia passado o controle da fabrica para os
trabalhadores. A pergunta de um repérter fica sem resposta: “a concessio da fbrica para
vocés, operarios, nio os transformam em burgueses?”

151

A conclusio das Cartas Luteranas™ de Pasolini é que, na narrativa burguesa, nio ha
espago para um exercicio verdadeiro de alteridade mas somente normalizagio. Para
Pasolini, a sujeicdo da vida ao desenvolvimento da maquina é um problema de ideia de
histéria, o problema de pressupor que a narrativa da histéria ndo é nem pode deixar de ser
mais nada senio a narrativa burguesa, e de que, a cultura campesina, a cultura operéria, a

cultura de povo e a cultura das classes pobres, devem sempre ser substituida pela cultura

burguesa.

151

Conjunto dos ensaios escritos por Pasolini para o jornal Corriere della Sierra em 1974 e 1975.
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as contradigbes sdo a esperanga.

(Bertold Brecht)

(...) e lhes deram conselbos capazes de destruir
a populagéo de wma cidade inteira.

(em Ecue-Yamba-O de Alejo Carpentier)
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CAPITULO VI - O narrador no pafs da técnica.

No romantismo alemio, a flor azul é o simbolo da nostalgia pelo infinito, presente no
romance Heinrich von Ofterdingen (1802) de Novalis. Uma nostalgia burguesa que se
torna produto dialetizado pela promessa tecnolégica. Benjamin afirma que nio caberia
mais sonhar com a flor azul: quem hoje acorda como Heinrich von Ofterdingen terd
perdido a hora.> Como propde Miriam Hansen, o pais da flor azul é a terra da tecnologia.
Acordar como Novelis hoje ndo é exclusivo aqueles que sonham com a flor azul. A
proliferacdo de dispositivos e a midiatizagio da realidade revela a vida como um produto

infinito dentro de um ciclo globalizado de consumo de aparéncias.

Boris Groys acredita que o excesso de mdscaras e avatares sirva justamente para nos
manter a salvo do excesso midiatico. Desvelar as transparéncias das 7edza e manipular a
técnica como poténcia do humano é o que propde Agamben, quando fala da necessidade
de uma nio-a¢io, que torne inoperativa as fun¢ées pragmaticas dos sentidos, da palavra e

da politica.

O narrador, as Teses sobre o conceito de histériae o ensaio A obra de arte na era da
reprodutibilidade técnica sio trés obras fundadoras para se pensar a encruzilhada do
artista contemporaneo nessa atualidade mediada pelo consumo e imobilizada pelo

desenvolvimento tecnolégico.

A perda da experiéncia e a destruicio do passado estio em movimento dialético no
pensamento benjaminiano. A expopria¢io da experiéncia é logo expropriagio de uma
rememoracio auténtica. Em direcio contraria a isso o historiador deve constituir uma
experiéncia com o passado. Ou seja, o historiador materialista, colecionador de ruinas
enraizado na experiéncia coletiva dos vencidos, - como evocado na narrativa das Teses

sobre o Conceito de Histéria -, deve tomar para si a tarefa do narrador.

Se nos lembrarmos de que o termo Geschichte, como histéria, designa tanto o

* No artigo Traumkitsh (1927). Consultado em: BENJAMIN, 2012.
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processo de desenvolvimento da realidade no tempo como o estudo desse
processo ou um relato qualquer, compreendemos que as teses ‘Sobre o
conceito de histéria’ nio sdo apenas uma especulacido sobre o devir histérico
enquanto tal, mas uma reflexdo critica sobre nosso discurso a respeito da
histéria (das histérias), discurso esse inseparavel de uma certa pratica. Assim,
a questdo da escrita da histéria remete as questdes mais amplas da pratica

politica e da atividade da narragio. (GAGNEBIN, 2009 pg.7).

A teoria da literatura de Benjamin, situada na perda da experiéncia e da narracio classica
aparenta colocar em contradi¢do, como sugere Jeanne Marie Gagnebin a sua teoria da
historiografia materialista, definida como retomada e rememoracdo salvadoras de wm
passado esquecido.” Em Historia e Narracdo em Walter Benjamin, Gagnebin propde que
o debate benjaminiano sobre o conceito de histéria seja abordado a partir da questio do
que é contar uma histéria, trabalhando o nucleo narrativo comwm a histéria como processo
real, a historia como disciplina e a histéria como narracdo.™ A aparente oposi¢do entre o

fim da narragio e as possibilidades da histéria é, para Gagnebin, um paradoxo

ao mesmo tempo filoséfico e narratolégico, que sustenta a reflexido posterior
de Benjamin e que poderia ser determinada, numa primeira aproximacio,
como a tensio paradoxal entre o reconhecimento licido do fim das formas
seculares de transmissio e comunicacdo, do fim da narracio, e a afirmacio
enfatica da necessidade politica e ética da rememoracdo, portanto da
necessidade de uma outra escritura da histéria. Paradoxo caracteristico da
modernidade e sua viruléncia estd ligada as contradicdes do capitalismo
avancado. No entanto, ele descreve mais que uma configuracio histérica
bem-determinada. Esse paradoxo nasce de uma exigéncia contraditéria de
memodria, de reunifo, de recolhimento, de salvacio e, inversalmente, de
despedagamento, de destrui¢io alegre (GAGNEBIN, 2009. p.6).

A importancia da rememoracdo para a constituicio do sujeito é aquela mesma da
narragdo. Musa da poesia épica, a rememoragio representa a retomada salvadora pela
palavra ou pela imagem de wm passado que, sem isso, desapareceria no siléncio e no

esquecimento™.

33 GAGNEBIN, 2009.
54 Idem.

SGAGNEBIN, 2009
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O que aparenta ser uma luta contra o esquecimento, como colocado por Herédoto em sua
Histéria - narrar o relato da guerra entre gregos e persas para evitar que os vestigios das

5% _, se compreende como

agbes praticadas pelos homens se apagassem com o tempo
cumplicidade, como na Odisséia de Homero. O fato de a viagem de retorno de Ulisses ser
uma “odisséia” digna de ser rememorada é justamente por conta das intempéries que o
acometeram, entre elas, seu préprio esquecimento de que deveria retornar, como quando
passa um ano na Circe. Ele é impelido a voltar, e também esse retorno é essencial para que

seja feito o relato. Justamente por conta de uma dindmica de retorno, a rememoragio

pressupde suas perdas.

Como afirma Gagnebin, também a ideia de memdria involuntdria, a que retorna sem que
se tenha intencionado, descrita por Benjamin no ensaio sobre Proust, pode ser entendida
como mais proxima do ato de esquecer do que do de lembrar. O esquecimento aparece em
Benjamin como um principio produtivo inserido em wma dindmica de retomada e
apagamento do real. E a narragio é entio composta por uma trama em que a auséncia se
entrelaca com o que resta em um movimento de recolbimento e dispersdo. Movimento
mesmo da Zz'nguagem, onde as coisas estdo presentes porque ndo estdo ai enquanto tazs, mas

ditas em sua auséncia.

O tema da restauracio, da restituo ou da apokatastasis volta vérias vezes na
obra de Benjamin; indica, certamente, a vontade de um regresso, mas também,
e inseparavelmente, a precariedade deste regresso: sé é restaurado o que foi
destruido (..) A restauracio indica, portanto, de maneira inelutdvel, o
reconhecimento da perda, a reconducio de uma ordem anterior e a

fragilidade desta ordem (GAGNEBIN, 2009. p.14).

Os obstaculos inerentes 2 formacio de um relato aparece em Nikolai Leskov -
fundamental na trama da teoria da narragio de Benjamin — na fgura cémica da

embriaguez. No conto expele-diabo, o narrador Leskov relata a ocasiio em que teria

SHERODOTO, 2001.
GAGNEBIN, 2009.
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participado, por intermédio de um tio seu, do ritual de expele-diabo, que, segundo o
narrador, pode ser visto somente em Moscou e s6 com muita sorte ou com o especial
favor dos mais veneréaveis ancides. Seu relato é feito com o adendo prévio de que ele teria
se sentido intimidado com o ambiente - na ocasiio em que ocorrera o ritual - e apressou a
se embebedar, dessa forma, nio se lembra e nem consegue descrever tudo aquilo que teria

transcorrido na noite.

O narrador é um ensaio da década de 1930 em que Benjamin faz consideracdes sobre a
relacio entre a perda da experiéncia compartilhada - que seria oriunda de uma meméria
comum perpetuada pela tradi¢io -, e as formas de comunicagio, centrando sua anélise na
obra literaria de Nikolai Leskov e na distin¢do entre o romance e a informacio da forma

épica da narragio.

Nikolai Leskov é, para Benjamin, o escritor que carrega os eximios tragos que
caracterizam o narrador tradicional. Quanto mais percebemos esses tragos ao ler a obra
literaria do autor russo, mais nos percebemos distantes dessa forma de transmissdo da
histéria e da experiéncia. A sabedoria estaria tecida na obra de Leskov através do
enraizamento na experiéncia comum do povo, de tradi¢io comunitéria, traduzida como
conhecimento na forma do relato, na transmissio de histérias narradas sob timulos, como

158
>

em O artista de topetes™, do escritor russo.

E no carater intuitivo da narracio classica que se aloca a questdo da experiéncia, essa
sempre, acidental. Na tese aristotélica de redugio da experiéncia & memoria, a intuigio
ocupa um lugar central na atividade de rememoracio. O conhecimento sensivel possui
uma natureza intuitiva e sua repeti¢do reverbera a experiéncia tecida pela memoéria. O
processo que vai das sensacdes A experiéncia é - para Aristoteles - puramente acidental”®.
No renascimento, a experiéncia como intui¢io sensivel significou um limite no
racionalismo; no entanto, como afirma Agamben, a expropriacio da experiéncia estava

implicita no projeto fundamental da ciéncia moderna'®.

8 LESKOV, 2012.
%9 ABBAGNANO, 1962.

> AGAMBEN, 2005.
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A experiéncia que se nutre de uma comunidade enraizada, nio advém do extraordinério
mas do cotidiano. Em didlogo com a imagem do sujeito emudecido nos campos
devastados da primeira guerra feita por Benjamin para figurar a impossibilidade de
tradugdo da experiéncia da guerra moderna em conhecimento transmissivel, em Infancia
e Histéria, Agamben indica que o dia a dia do homem contempordineo ndo contém quase

nada que seja ainda traduzivel em experiéncia®

A experiéncia tem seu correlato n4o no conhecimento, mas na autoridade (...)
Ao contrério, o que caracteriza o tempo presente € que toda autoridade tem o
seu fundamento no “inexperiencidvel”, e ninguém admitiria aceitar como
valida uma autoridade cujo unico titulo de legitimagdo fosse uma experiéncia

(AGAMBEN, 2014, p.22-23).

A comunidade da experiéncia conta com a nser¢do do narrador e do ouvinte dentro de

wm fluxo narrativo comum e vivo.

Quando o fluxo narrativo comum se esgota, porque a memoria e a tradi¢io
comuns j4 nio existe, o individuo isolado, desorientado e desaconselhado,
reencontra entfo seu duplo no heréi solitdrio do romance, forma diferente de
narragido que Benjamin, apés a teoria do Romance, de Lukécs, analisa como
forma caracteristica da sociedade moderna burguesa (GAGBENIN in
BENJAMIN, 2012. p. 10).

O contraste da forma tradicional do romance com a antiga narragio aparece na falta de
transparéncia dos procedimentos literarios do romance no modo de exposicio da
narrativa; o carater ilusério de aproximagio da realidade, a sensacdo consistente de

realidade e autenticidade entre o mundo ficticio do romance e o mundo real’®.

O paradoxo do romance € caracterizado por Orhan Panuk, em O romancista ingénuo e o

. AGAMBEN, 2014.
2 PANUK, 2011.
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sentimental®, como os estados contraditérios do leitor, de dar uma credibilidade
excessiva para um mundo ficticio, a0 mesmo tempo que tem alguma consciéncia de que

esse mundo difere da realidade.

Benjamin figura as histérias contidas nos romances como combustiveis fugazes para a
fogueira de cada um, uma matéria calorosa que nos distrai de nosso abismo comum. Os
romances sio devorados pelo leitor dvido por algo que o preencha, e por tris da légica
narrativa, do encadeamento causal e do destino final dos personagens, nio teria muita
coisa traduzivel em experiéncia comum. O procedimento pouco opaco do romance

demanda uma condugio razoavel ao destino final dos protagonistas e da trama.

No caso da narracio, normalmente o sentido nio esta na histéria em si mas em onde ela
pode levar; em casos como o da pardbola, o destino dos personagens é menos importante
que o ensinamento a qual ela se remete. A narragdo percorre um tragado no qual o fim é
como qualquer pausa ou ponto final da narrativa; ela se desenvolve em variantes e

vinculos distintos e assim tem seu sentido atualizado na vida.

O romance nio contém a fungio pratica da narragio cléssica. O caréter artesanal da
narragio, de ritmo lento e orginico, que nio sio estreitados por limites e margens
delimitadas e se alastram para a vida do ouvinte como sabedoria. Sabedoria que, para

Benjamin, é o lado épico da verdade.

A narragio permanece em aberto, liga-se continuamente a outras histérias simplesmente
a partir da institui¢io de alguém que as conte, uma Sherazade. A pedagogia da narragio
se da, como tradugio de uma experiéncia com o comum, através de sua continuidade no
curso da vida daquele para a qual ela é transmitida. Segundo Gagnebin, a tarefa do

narrador é

dar forma 2 imensa matéria narrével, participando assim da ligacdo secular
entre a mio e a voz, entre o gesto e a palavra. O caréter de comunidade entre
vida e palavra apoia-se na organizagio pré-capitalista do trabalho.(...) Os

s PANUK, 2011.
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movimentos precisos do artesdo, que respeita a matéria que transforma, tem
uma relagio profunda com a atividade narradora. (GAGBENIN in
BENJAMIN, 2012. p. 10-11)

A forma romanesca ja seria conhecida desde os tempos antigos mas a condigdo para sua
consolidagdo como hegemonia na literatura advém do desenvolvimento da imprensa, ou
seja, do texto escrito. A narragdo advém da oralidade, pressupde um carater intuitivo e
uma dimensio espacial; é oriunda de uma construgio narrativa que toma corpo através da
voz, e assim, se depara diante de um abismo a cada encadeamento de palavras e frases, a

cada respiro dado.

O problema do romance é similar ao problema da informagio como forma de
comunicagio: sdo aparelhos que ocultam seus cédigos ideolégicos. Aparelhos que, por
vezes, atuam no sentido de integrar o processo da vida social na vida de wmna pessoa,

Jjustificando de wn modo extremamente fragil as leis que determinam tal processo.

Com a consolidagio da burguesia destacou-se uma forma de comunicagio
que, por mais antigas que fossem suas origens, nunca havia influenciado
decisivamente a forma épica. Ela € tio estranha 2 narrativa como o romance,
mas é mais ameacadora que ele, e, de resto, provoca uma crise no préprio
romance. Essa nova forma de comunicacio é a informacio. (BENJAMIN,
2012. p.218)

A informacdo é tdo estranha a narrativa por aspirar a uma verificabilidade imediata. A
origem da narrativa estd no saber que vem de longe - seja espacialmente, das terras
estrangeiras, ou temporalmente, da tradigéo -, sua autoridade provém de sua distancia e
nio da aproximagio e pretensa nitidez e clareza do ocorrido. Com o desenvolvimento da
imprensa passa a ser necessario que os relatos soem plausiveis, os afastando cada vez mais
do espirito da narracdo. Se a arte da narrativa é hoje rara, a difuséo da informacdo tem

uma participacdo decisiva nesse declinio™.

%4 BENJAMIN, 2012

5 Tdem.
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A cada manhi recebemos noticias de todo o mundo. E, no entanto, somos
pobres em histérias surpreendentes. A razio para tal é que todos os fatos nos
chegam impregnados de explica¢cdes. Em outras palavras: quase nada do que
acontece é favoravel 2 narrativa, e quase tudo beneficia a informacdo. Metade
da arte narrativa estd em, ao comunicar uma histéria, evitar explicacées

(BENJAMIN, 2012 p. 219).

Benjamin atentou, em meados de 1930, para um problema essencial, a prépria forma como
o relato toma corpo e é oferecido as pessoas através da imprensa. No entanto, os meios de
comunicag¢do se tornam mais efetivos e onipresentes na medida em que a reproducio
técnica e a eletronica se desenvolvem. Os problemas da informacio intensificam com o
processo cada vez mais preponderante de sujeicio da imprensa ao mercado financeiro.
Canclin lembra que estudos criticos sobre a midia, de décadas atras, jd mostravam que o
jornal ndo é um lugar a partir do qual wm grupo de jornalistas informa os cidaddos, mas

onde uma massa de clientes é vendida a empresas publicitarias.””

Atualmente, um repertério de atores mais variados que o do periédico tradicional, faz
com que nos jornais e canais de televisio predominem cenas de entretenimento (incluindo
0s noticidrios), recursos para mudar a orientacdo do voto, para humilhar politicos

incémodos mediante videos-escandalos e acumular lucro de todas as procedéncias.””.

No ensaio sobre a reprodutibilidade técnica Benjamin escreve sobre a repercussio das
mudangas no modo de exposi¢io, advindas das novas técnicas de reprodugio da imagem,
no plano politico. A consequéncia é o esvaziamento do espaco publico (esvaziam o
parlamento da mesma forma que as cémeras de filmar esvaziaram os teatros*®) e a crise de

representagio dos governantes, que seriam fatores da crise da democracia burguesa.

166CANCLINI, 2014. P.158-160

7 CANCLINI, 2014.
¥ BENJAMIN 2012.
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O radio e a televisio modificam n3o s6 a funcdo do intérprete profissional mas
também a daqueles que representam a si préprios diante desses dois veiculos
de comunicacio, como é o caso dos politicos. O sentido da transformacio é
semelhante para o artista profissional e para o governante. Seu objetivo é
expor certos desempenhos, de modo que possam ser verificados e adotados
sob determinadas condi¢cdes sociais. Dai resulta uma nova possibilidade de
escolha, da qual emergem como vencedores as estrelas e os ditadores

(BENJAMIN, 2012. p. 37 ).

Os vencedores da cultura midiatica brasileira sdo os homens de negécios de tipo
americano, ocidentalizados, sébrios e sem paixdo, como mostra Jesse Souza'®, expondo a
predominancia do patrimonialismo na formagcio da critica cultural brasileira. £ de fato
por ser perfeitamente pragmdtica que a publicidade na televisao representa o momento
oportunista da nova ideologia hedonista do consumo: e por isso é extremamente eficaz.”®
Era o que previa Pasolini ao falar sobre a tendéncia de normalizagio cultural nos ditos

paises “subdesenvolvidos” a partir da hegemonizagio da ideologia das culturas modernas

do centro.

O bombardeamento ideolégico televisivo nio é explicito: estd todo nas coisas,
todo indireto. Mas nunca um modelo de vida pode ser propagandeado com
tanta eficicia como através da televisio. O tipo de homem ou mulher que
conta, que é moderno, que se tem de imitar e realizar, nio é descrito nem
elogiado: é representado! A linguagem da televisio é por natureza a linguagem
fisico-quimica, a linguagem do comportamento. Que portanto €
autenticamente mimada, sem media¢des, na linguagem fisico-quimica e na
linguagem do comportamento na realidade. (PASOLINI, 2006. p. 50-51)

Assim como Benjamin prevé o fim da narracdo na era da informacio, Pasolini afirma, em
meados de 1970, que os expressivos dialetos italianos, ricos em inventividade, estio cada
vez mais afastados no tempo e no espaco. Um empobrecimento na expressividade da
linguagem decorrente de uma redugio de toda lingua ao pragmatismo da lingua
comunicativa. A esterilizacdo da linguagem verbal, transmutada na linguagem técnica

empresarial, faz com que a linguagem do comportamento (fisico e mimico) propagada

¥ SOUZA, 2015.
7 PASOLINI, 2006.
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pela televisdo, assuma decisiva importancia no processo ideolégico de normalizagio

cultural.

No célebre discurso contra os cabelos grandes, Pasolini se assusta com a linguagem dos
cabelos longos que, segundo ele, nio representa uma contracultura nem na aparéncia,
. . ~ . . . ~ &« . » « :
pois impde a antiga distingio burguesa entre os “modernizados” e os “arcaicos
subdesenvolvidos” através da presenca fisica, limitando qualquer forma de comunicagio
real, criando um abismo entre aquilo que serd imposto a todos do globo terrestre e o que

sera destruido.

O discurso dos cabelos grandes foi publicado no jornal Corriere della Sierra em janeiro de
1973. Em abril, Pasolini inicia as filmagens das Mi/ e wna Noites no Iri, viajando em
seguida para Iémen, Eritreia, Afeganistido e depois para o Nepal. O objetivo de filmar no
interior dessas regides era tentar uma representagio auténtica das narrativas pré-
capitalistas das Mil e uma Noites. Auténticas no sentido de serem protagonizadas em
lugares e por comunidades e pessoas de culturas que ainda nio tinham o seu
comportamento € a sua organizagio social condicionadas pelo que o cineasta define
como: bombardeamento ideolégico das cultura capitalista ocidentalizada. Por isso a
escolha de pessoas comuns da regido para atuar, como Fessazion Gherentiel, o garcom de
um pequeno bar, segundo Pasolini: uma aparicdo espléndida, o sorriso explodindo em seu
rosto como wma lug silenciosa.”’ E também por isso a escolha de convidar jovens italianos
suburbanos que, no critério de Pasolini, ainda expressavam uma certa jovialidade
auténtica e nio-burguesa, como Franco Metti, que atuou como Nurudin em Mil e uma
Noites. Dois anos depois, Metti aparecia novamente nas filmagens de Sal6, dessa vez

como uma inocente vitima da perversidade da classe politico-financeira italiana.

Em seus artigos publicados no Corriere della Sierra, de 11973 a 1975, Pasolini se
desesperava com a impossibilidade de reacio a um Desenvolvimento que apagava os
valores do imenso universo camponés e operdrio: universo transnacional na cultura, e

internacional na opgdo marxista.”” No mesmo periodo, produziu as trés obras da

7* PASOLINI apud DIDI-HUBERMAN. 2011.
72 PASOLINI, 2006.
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chamada Trilogia da vida (Mil e uma noite, Contos de Canterbury e Decameron) que
representam a poténcia da vida, do gesto, da imagem e do povo frente a supressdo das
genuinas aspira¢cdes das pessoas, suprimidas por um novo poder que aplica sem limites a
maxima produzir e consumir. A Trilogia da vida de Pasolini representa um tributo 2
oralidade através de uma poética das imagens, do corpo e do gesto. Demonstra a vontade
de uma cultura da oralidade dentro da nossa sociedade mediada por imagens, e a

existéncia de fissuras que rasgam o desenvolvimentismo contemporaneo.

A cultura da oralidade aparece como fissura no desenvolvimento técnico da imprensa, no
caso da imprensa paraguaia do sécuclo XIX, na época da Grande Guerra. Os jornais
populares paraguaios incorporavam formas literarias aptas para a leitura em voz alta,
como fabulas, brincadeiras e poesias satiricas que, por serem escritas nas cadéncias
musicais do guarani, reforcavam a voz falada. Essas formas sio adaptacées de formas orais
que anulavam a distancia entre o texto escrito e o mundo do leito e eram comumente lidas

por grupos de soldado.

Outra fissura no desenvolvimento técnico é a Primeira audicdo de obras criadas com
linguagem oral (1966), apresentada no Instituto Di Tella, Eduardo Costa e Roberto Jacoby

propdem um retorno 2 oralidade a partir da técnica de reproducio da voz:

Propomos um novo género, que aplica nas obras realizadas a partir da
linguagem oral, os mesmos principios da criagio literaria. Sobre a base de
fragmentos de linguagens vivas captadas com gravador, criamos junto Juan
Risuleo obras “literarias” para serem ouvidas. O gravador funciona, ao
armazenar a linguagem que depois vai ser usada para formar a obra, como

uma memoria objetiva e exterior do artista.

Assim se recuperaria para a literatura toda a riqueza da linguagem oral (os
tons de voz, a idade e o sexo de quem fala, talvez até sua classe social) que se
perdem ao trabalhar com a linguagem escrita.

(Eduardo Costa e Roberto Jacoby através do Centro de Experimentacio
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Audiovisual Del Instituto Di Tella, 1966. Consultado em: ALONSO, 2011).

A mudez e o conformismo a que parecem destinar as noticias da imprensa aparecem na
obra Nosotros no sabiamos, de Leon Ferrari, colegio de recortes de jornais argentinos que
noticiam a apari¢io de caddveres nas margens do rio da prata e no entorno de Buenos
Aires. “Nés nio sabiamos” era a justificativa que dava o cidadio comum sobre os

desaparecimentos e a tortura durante a ditadura argentina (1976-1983).

Cerca de 40 anos apés Pasolini ir para o interior do Afeganistio atras de locagdes para as
Mil e uma Noites, o artista Francis Alys se incrusta no pais como artista de guerra,
acompanhando batalhées das forgas britanicas de ocupagio. Ele se propde a tarefa de
tentar representar a guerra do Afeganistio sem estigmatizar o povo drabe e nem banalizar
a violéncia. A instalagdo construida com espingardas feitas de carretéis de filme 16mm,
parte da série Reel/Unreel produzida a partir dessa experiéncia, mostra a dificuldade da

tarefa.

Outra pega da série de Alys é um mapa do Afeganistio em que o artista pinta, no seu
centro, barras de cor como as que apareciam na televisio quando nio havia uma
transmissdo no ar. Raras nos dias de hoje, em que nio ha momentos em que nada estd
sendo transmitido, essas barras de cor serviam como forma de checar os canais de cores e
a qualidade da transmissio analdgica. Essas barras de cor se repetem nas varias pequenas

pinturas expostas na instalagdo, com representagdes e colagens com recortes de revista.

As pinturas de barras de cor de televisio dido lugar a outras em que blocos
monocromaticos ou bicromaticos sio sobrepostos a uma roda soldados, a um helicéptero,
a uma crianga de bicicleta e a uma mulher de burca. Esses blocos de cor reaparecem em
desenhos, escritos e esquemas em uma vitrine, onde se vé uma fotografia em que um

distintivo de duas cores é circulado no uniforme de um soldado britanico.

Os blocos de cor nas pinturas sio referéncias e essas insignias distintivas que os comandos

ingleses ostentam no ombro para efeitos de reconhecimento téatico, conhecidos como TRF
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(Tactical Recognition Flash). A percepcio de Alys é que os efeitos desses detalhes vio
além do reconhecimento tatico e operam a identidade do combatente como um corpo
bélico. De acordo com o curador Cuathemoc Medina, as ilustragdes de Alys mostram a

linguagem das insignias como linguagem pictérica abstrata:

Como as barras de cor da televisio, ddo testemunho do modo em que as
linguagens da pintura abstrata deixaram de desafiar de forma intransigente a
convencio visual, para se tornar expressdes de um sistema social cujas acdes e
consequéncias sdo cada vez mais anénimas e técnicas, ou melhor, cabalmente

abstratas. (CUAHTEMOC, Medina. Texto de parede. Havana, 2016)

Mesmo que documentadas excessivamente na forma de informacio, a auséncia de uma
voz e a dificuldade da escuta parecem condenar ao siléncio as tragédias contemporaneas.
O trabalho “As mas noticias” de Marild Dardot mostra a dilui¢io da linguagem técnica
que arquiva o documento didrio do sofrimento humano. Um video em que uma mulher
escreve, sobre um muro de concreto, manchetes de jornal do dia 8 ao dia 31 de janeiro de
2015, em que relatam-se noticias de violéncia. O enunciado € escrito com 4gua ao invés de

tinta, ou seja, antes que a frase termine o inicio j4 se apagou.

Nio permanecem restos sobre o concreto. As palavras que a artista escreveu
j& haviam sido escritas sobre suportes mais eficientes. Por haverem sido
manchetes de primeira pégina, estiveram em todos os jornais impressos e em
todas as publicacdes digitais. Alguém as leu na televisio e no ridio.
Desapareceram, também desses (e com esses) suportes, como se todas as
superficies de enunciacio fossem de concreto e todas as inscrigdes fossem de
dgua. (MELENDI, Maria. Texto da exposi¢io “As mas noticias” de Marila
Dardot. Belo Horizonte, 2015.)

O fim da narragido tratado por Benjamin é a impossibilidade de transmissio da
experiéncia tradicional pela palavra, por nio haver mais uma expressio plena do sentido
de experiéncia comwm na coletividade humana. O depauperamento da arte de contar
parte do declinio de uma tradicdo e de wma memdria comuns, que garantiam a existéncia

de wma experiéncia coletiva, ligada a um trabalho e tempo partilhados, em wmn mesmo



134

universo de prdtica e linguagem.”” A queda na cotagdo da experiéncia aparece como
pressuposto do pouco valor da ideia de comunidade na sociabilidade moderna. A4
experiéncia transmitida do relato pressupée uma comunidade de vida e de discurso que o

rapido desenvolvimento econdémico do capitalismo, da técnica, sobretudo, destruiu.”*

A proposta de uma re-uniio das pessoas em uma experiéncia comum estid na obra
comunidad (1974) de Alfredo Portillo. O trabalho é uma serigrafia em tecido, de dimensio
pouco inferior a um (1) metro quadrado, que mostra um desenho esquematico que ilustra
o estado atual da sociedade gregdria, no qual o homem é representado como unidade
encapsulada que toma forma (se conforma) socialmente em um aglutinamento de
unidades néo comunicadas entre si. A ruptura dessa capsula levaria a um estado utépico
ideal formado por uma agrupamento dos homens em comunicagio, uma comunidade de

fato.

Nas obras de Benjamin, O narrador (1936) e em Experiéncia e pobreza (1936), é a imagem
do corpo humano mudo na paisagem devastada da guerra que representa o esvaziamento
de sentido da possivel palavra transmitida. Para Gatti, essa imagem é apresentada por

Benjamin como ponto zero para a arte do século XX.

A imagem de um corpo mudo num campo devastado pela técnica nio é um
ponto zero s6 porque a destrui¢io provocada pela primeira guerra mundial
colocou em xeque pressupostos gerais da produgio artistica na sociedade

umana, como autonomia do individuo e da arte, liberdade individual e
h t do individ da arte, liberdade individual
progresso, mas também porque privou o homem do uso da prépria palavra
para transmitir suas experiéncias. ( GATTI, 2009. p. 138).

A conexdo entre o corpo humano e a problematizacio da transmissdo do sentido é
responsdvel por conferir wma nova configuragdo da relagdo entre arte, critica e verdade”
nos textos de Benjamin dos anos 1930. O corpo humano figura como ponto convergéncia

das questdes politicas, sociais e artisticas introduzidas pelo desenvolvimento tecnolégico

73 GAGNEBIN, 2009, p.11
7+ GAGNEBIN, 2009.
75 GATTI, 2009.
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no ensaio da Obra de arte na era da reprodutibilidade técnica (1936).

O referencial do homem mudo incapaz de traduzir sua experiéncia em algo transmissivel
mostra como a pretensa autonomia da arte nio era para Benjamin o estatuto que marca a
distingdo entre a arte da época burguesa das épocas que a precedem. A arte nio
autonomiza sua funcio social, mas se insere em um sistema mercadolégico que, NoO Curso
de seu desenvolvimento, tem como centro a midia e cujo valor artistico esta vinculado ao
mercado financeiro, servindo ao poder como em outras épocas. O que as vanguardas
modernas mostram para Benjamin nio é que servem a criagio de objetos-finalidade-sem-
fim, usando terminologia de Julio Plaza, e nem que assumem o lugar da propaganda
politica, mas que, nas palavras de Gatti, a bela aparéncia ndo é mais a articulacdo entre

arte e verdade.

a articulacio entre arte e verdade nio diz respeito a um sentido doutrindrio,
de transmissio de uma determinada verdade a respeito do mundo para o
publico. Trata-se da problematizacio da constituicdo e transmissio de um
sentido verdadeiro a respeito da realidade no cendrio de transformacio das
condi¢des sociais e artisticas de producdo e recepcdo das obras (GATTI,
2009. p. 136).

Se, nas primeiras obras de Benjamin a constitui¢io da verdade estava condicionada a
aspectos da forma, ou seja, se o sentido verdadeiro a respeito da realidade dizia respeito a
aparéncia da obra; nos ensaios da fase madura, o sentido esta deslocado para além do

objeto.

Foram as vanguardas histéricas que se afastaram da perspectiva e analise da arte e da
pratica artistica em termos majoritariamente estéticos, predominante desde Kant,
invertendo essa perspectiva através da construcido de narrativas publicas, nos quais os
artistas atuaram como pessoas publicas colocando no mesmo lugar de criacdo: artigos de
Jjornais, textos pedagdgicos, escritos, performances e produgdes visuais”®. Transformagodes

radicais que, para Groys, conduziram a pratica artistica, - do jugo estético para a poética e

7¢ GROYS, 2014.
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a auto-poética.

Longe da defesa ou mesmo do entendimento de uma autonomia da arte, o estatuto que,
para Benjamin, altera significativamente a fung¢io e o modo de produgio da arte na
modernidade é, ndo o da autonomia, mas o da reprodugio técnica da imagem. E a partir

dessa distingio que se pauta a teoria e a critica materialista benjaminiana.

O corpo aparece como referencial dessa critica materialista no ensaio sobre o surrealismo,
O ultimo instantdneo da inteligéncia européia, em que o autor afirma adotar a perspectiva
critica de wmn materialismo antropolégico, que, é caracterizado com nogdes como ‘espago de

corpo’ e ‘espago de imagem’”

A ideia de um materialismo antropoldgico no qual convergem espago, corpo e imagem
advém do entendimento de um limite na articulacio narrativa através da palavra. Limite
atribuido ao declinio das formas tradicionais de narracdo e ao enfraquecimento da
experiéncia e da relagdo do presente com a tradi¢do. Segundo Luciano Gatti, o limite entre
palavra e exposi¢do artistica em Benjamin é unificado em wna dialética entre corpo e
narragdo, que se da em um contexto marcado pela discussdo da fungdo pedagégica da obra

de arte.”®

A apresentagio de uma constelagdo critica que envolve corpo, gesto, imagem, e outros
elementos que interrompem a articulagio do discurso narrativo, mostra que, é no préprio
lugar de suspensdo da narracio que Benjamin propde uma rearticulagio radical dos

problemas historico-literdrios legados pela tradi¢io™.

A instauracdo de um narrador nido é um fenémeno exclusivamente literario,
mas é também o produto da articulacio entre literatura e experiéncia
histérica. A imagem do homem mudo na paisagem devastada, que volta para
casa sem conseguir traduzir em palavras o cruzamento de experiéncia pessoal
e experiéncia histérica coletiva, se traduz no esvaziamento de sentido da

77 GATTI. 2009.
78 Tdem.
79 Tdem.
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palavra transmitida, um fenémeno que nio se reduz 4 sua importancia para a
prética artistica, mas estende também a reflexio historiografica de Benjamin,
uma vez que escrever histéria também é narra-la com a intencio de transmiti-
la as geragdes futuras. (GATTT, 2009. p. 138-139)

O esvagiamento de sentido na palavra transmitida conduz Benjamin a afirmacio da
poténcia do gesto e da interrupgio na articulacio de um sentido verdadeiro a respeito da
realidade. O corpo aparece como forma de fisuracdo da relagio entre arte e verdade e
dessa forma sua transmissio se da através da construcio de uma imagem. £ na figuracdo
do gesto (...) naquilo que imagem e corpo oferecem de resisténcia a verbalizacdo pela
palavra que Benjamin encontra uma rearticulacdo da relagdo entre literatura e verdade.
¥ O fim da narragio em Benjamin, aponta para a possibilidade de desvelamento do gesto

e da imagem em uma articulagio dialética no espago.

E esta mesma dialética entre de corpo e narracio que determina o esforco de
Benjamin para elaborar, a partir da gestualidade prépria a certos aspectos do
cinema mudo, uma nova concepgio de arte no ensaio “a obra de arte na era
de sua reprodutibilidade técnica. (GATTI, 2009. p. 28)

A histéria contada por Thomas Edson da execug¢io do primeiro filme de William Dickson
em sua invengio, o cinetoscépio, mostra como, em seus primérdios, a cinematograﬁa se
orientou pelo desejo de conservagcio do vestigio através de uma narrativa do gesto.
Dickson era assistente nas pesquisas cinematograficas da Edison Manufacturing Company
e dirigiu as primeiras experiéncias do estidio Black Maria. Edison voltara de uma viagem
a Europa, e, ao entrar em uma sala do Departamento Cinetografico em Nova Jersey se
deparou com uma pequena projecio em que Dickson aparecia na tela, ele se inclinava,

sorria, esfregava as mdos e tirava o chapéu com a mais perfeita naturalidade e graca

o operador passa para o lado do objeto, como se a funcio profunda da
gravagdo menos consiste-se em reproduzir a aparéncia dos corpos do que em

¥ Tdem.
EDISON apud MICHAUD, 2013.



conservar seu vestigio, menos em oferece-la ao olhar do que em roubé-la do

tempo (MICHAUD, 2013. p. 52).

Em suas primeiras experiéncias, a fotografia e o cinema se tornam testemunhos do

processo histérico no qual estavam inseridas. Para Benjamin isso lhes conferem um

significado politico oculto. Um significado politico oculto pode ser percebido em dois dos

primeiros filmes de Dickson, Danga dos bufalos e Danca Sioux dos fantasmas.

Danca dos Bufalos mostra cinco indios em trajes ritualisticos, dois deles estdo sentados

tocando tambor enquanto os outros trés executam uma danga de guerra. Os dangarinos

comegam a se movimentar apds o inicio da gravagido, no entanto o plano sequéncia se

interrompe antes de eles cessarem a danga, um corte abrupto que deixa o filme sem um

fim. Como observa Michaud, em contraste com o tapete branco do piso,

os corpos se recortam contra o fundo negro do cendrio, com as pernas
ligeiramente fkxionadas, colados uns nos outros, num movimento de
ondulacio semicircular. Dois dancarinos, concentrados no movimento, olham
para o interior do circulo; o ultimo olha para a objetiva (MICHAUD, 2013

p-65).

Na Danca sioux dos fantasmas, dezessete indios, entre adultos e criancas, inicialmente

alinhados em duas fleiras, dancam sem nenhuma divisio e nem centralizacio na

composi¢ao,

apanhados no violento contraste entre o piso branco e as paredes pretas, sem
iluminagdo nem sombras, a principio os indios sio fgurinhas inertes,
intermedidrias entre os objetos e os corpos, como bonecos, antes de se
animarem e se transformarem em dancarinos. O campo é abruptamente
saturado de movimentos, ondulagio dos membros e rotacdo dos corpos, que
confundem a composi¢io e dissolvem os contornos (MICHAUD, 2013 p.66).

A Danga sioux dos fantasmas nasceu apés o genocidio dos indios pueblos do Novo
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México, ocorrido como reagdo a uma revolta indigena em 1680, que rebelava contra a
ocupagio espanhola. Ela advém de uma doutrina soteriolégica de ressondncias politicas e
bélicas, segundo a qual a raca indigena se reencontraria livre da dominagdo dos brancos,
unindo vivos e mortos, quando chegasse o momento. A danga marca um encontro
cosmoldgico entre os representantes vivos da tradi¢io e os que morreram em sucessivos
massacres; e a gravacio de Dickson foi feita apenas quatro anos apds a rebelido indigena
de 1890, no oeste americano, cujo esmagamento marcaria a condenacdo da autonomia

indigena e o desaparecimento irreversivel das culturas verndculas™.

Um comentador, jornalista da New York Herald Tribune, que presenciara a filmagem em
24 de setembro de 1894, associa a captura dos indios pela objetiva do cinetoscépio com o
massacre indigena do Oeste norte-americano, afirmando ser essa captura w7 modo mais
eficaz de demonstrar o poder e a supremacia do homem branco...sem que wma gota de

sangue fosse derramada®.

A operagio cinematografica aparece no relato jornalistico como uma forma de
domesticar a energia e alienar os corpos’. E a atribuicdo de um significado politico de
etnocidio na filmagem da Danga sioux dos fantamas, aproxima - e talvez mostre como
inseparével, o nascimento da operagdo cinematografica e o esvaimento de uma forma de

conhecimento marcada pela intuicio imediata do mundo™.

Esse esvaimento estava contido naquilo que escreveu Benjamin quando notou, em uma
fala entusiasta de Abel Gance sobre o cinema, o antncio da maior lZquidacio do valor

tradicional no patriménio cultural:

Quando Abel Gance, em 1927, clamava entusiasticamente ‘Shakeaspeare,
Rembrandt, Beethoven fardo cinema...todas as lendas, mitologias e todos os
mitos, todos os fundadores de religides aguardam por sua ressurrei¢io

¥2 MICHAUD, 2013. p.68

% New York Herald Tribune de 25 de setembro de 1894. Citado em MICHAUD, 2013, p.68.
®MICHAUD, 2013, p.65

SHEGEL apud MICHAUD, 2013. p.65
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luminosa e os heréis afluem diante dos portées’, ele, sem saber, nos convidava
para uma grande liquidacdo. (BENJAMIN, 2012. p.13)

No antncio de Abel Gance, Benjamin se refere ndo apenas ao resultado da operagio
cinematografica por si s6, mas também ao tipo de manipulagio do aparato e
consequentemente a forma de representacio, de adaptacio e a interpretacio dos

conteudos tradicionais na industria cinematografica.

A substituicdo do publico pela méquina transforma substancialmente a representacio das
coisas e a interpretagio do ator ou daquele que aparece nas cimeras. Na cinematografia
experimental de Dickson essa particularidade da operacido nao havia sido assimilada por
completo. No entanto, com a consolidagio da industria cinematografica através da
exploragio capitalista do cinema, o intérprete passa a representar 7aés a s¢ proprio diante

de wma mdquina do que wm personagem diante do publico™.

A afirmacgio de Walter Benjamin, em uma das notas do ensaio da Obra de arte, de que,
quando o intérprete se torna acessorio, ndo é raro que o acessorio se torne intérprete, sugere
que essa mudanga transforma o préprio sujeito que representa algo ou a si mesmo frente
as cameras em aparelho. O papel do intérprete no cinema é o mesmo de qualquer artigo
manufaturado de wmna fabrica. Essa alteragdo seria justamente o resultado da tentativa de
criar uma visio da realidade nio mediada por maquinas, em que a manipulacio, o carater
ilusionista da encenagio e a prépria operagio, estejam ocultadas. A realidade

aparentemente despojada das mdquinas é a mais artificial das realidades ™

Para Benjamin, a melhor interpretagio cinematografica é aquela em que a representacio
estd reduzida ao minimo. Ele vé entio de forma positiva o cinema russo em que os
intérpretes sio pessoas que representam e nio atores e personalidades condicionadas as

experiéncias de testes da industria ocidental do cinema.

As primeiras experiéncias cinematograficas mostram um relago intuitiva com a miquina,

¥ BENJAMIN, 2012.
7 BENJAMIN, 2012.
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tanto por parte dos operadores como dos que aparecem. O que se registra nos filmes de
Dickson é a prépria transformagcédo dos corpos em representacdo. Os movimentos da
Danga sioux dos fantasmas sdo as narrativas dos corpos que ali aparecem e tornam-se
imagens. Os figurantes indigenas, como afirma Michaud, instituern wn lugar e depois
desaparecem; a partir da simples inscricdo da figura, remetem-nos a pura pulsagcdo do

aparecer e desaparecer.®®

Ao tomar de emprestadas do universo circense a sua iconografia e encenacoes,
o cinema reativou formas antiquissimas de representacio, depositadas na
cultura dos espetaculos populares contemporaneos. Mas esse ressurgimento
deveria ser efémero, condenado desde seu aparecimento pela légica do
realismo narrativo. (MICHAUD, 2013. p. 66)

Distante do intérprete que atua como uma maquina, a danca dos indios nio expressa um
estado de natureza original, mas sim um estado intuitivo de representacdo, no qual, o
genocidio dos #ndios pueblo, significado politico oculto, estd narrado no movimento

sondmbulo dos corpos indigenas.

O narrador e a primeira versdo de A obra de arte na época da reprodutibilidade técnica
sdo ensaios do mesmo ano, 1936, e mostram tanto a preocupagio do autor com o
desmantelamento do conhecimento tradicional, a queda no valor da experiéncia e a
impossibilidade da narragido, no primeiro; como as transformacdes na percepcdo e as

possibilidades artisticas surgidas com o desenvolvimento técnico moderno, no segundo.

Em carta enviada 2 Adorno, Benjamin aproxima os dois ensaios ao escrever que ha
paralelos entre o fom da arte de contar, no narrador e a perda da aura, no ensaio da
reproducio técnica. Ou seja, um paralelo entre a perda da autoridade que se confere 2
experiéncia, e a perda do valor testemunhal inerente aos vetores materiais e sensoriais de

um longinquo.

O lugar desprivilegiado do passado aparece como consequéncia da tecnologia, no ensaio

¥ MICHAUD, 2013. p.66
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da reprodutibilidade técnica. E, em O Narrador, Benjamin afirma que a transformacio
nas formas de comunicagio causadas pelo desenvolvimento tecnolégico conduz a gueda
na cotacdo da experiéncia e A privacdo da faculdade do individuo de intercambiar
experiéncias’®. A perda de uma experiéncia comum (Ehrfarung), de carater comunitario,
significa o declinio na possibilidade de uma experiéncia coletiva calcada no enraizamento

da tradicio.

O pressuposto da impossibilidade de uma experiéncia coletiva na modernidade tem
relacio com a tese do aumento no valor de exposicdo da obra artistica frente a4 queda de
seu valor de culto, na modernidade. As mudancas no modo de exposicio das obras de arte,
que, no passado servia a uma recep¢io individual e, com o cinema e a reproducio técnica,
passa a servir a uma recepg¢io coletiva, . O fim da narracio é também o fim da distancia, e

dessa forma, seu declinio contrasta com a tendéncia de aproximacio das massas.

O corte no espaco destinado a fruicdo distanciada das obras de arte determina a aposta de
Benjamin na interrup¢ido como distanciamento e na articulacio do passado através da
imagem dialética, dinamizada em uma narrativa do detalhe, sendo essa a rearticulacdo

radical dos problemas histérico-literdrios legados pela tradi¢do, de que fala Luciano Gatti.

O artista deve se ater tanto aos problemas da representacio do passado como aos da
apresenta¢do, ao modo de exposi¢io do relato; ou, como queria Jameson, do movimento
essencial narrativo e retorico da linguagem e da escrita através do tempo.° Essa é a tarefa
critica a que alude Frederic Jameson, quando escreve sobre a necessidade de uma
restruturac¢do da problematica da ideologia, do inconsciente e do desejo, da representagdo,
da histéria e da producdo cultural em torno do processo “narrativa’, entendida como a
funcdo bdsica ou instdncia da mente humana® Restruturagio que depende de um

posicionamento critico que atue na desmistificagdo e no desmascaramento ideolégico.

Uma reestruturagdo que passa nio apenas pela historicizagio dos artefatos culturais como

¥ BENJAMIN, 2012.
¥° JAMESON, 1992. p.13.
¥ Tdem.
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também das formas e tecnologias. Historicizar significa politizar, tanto em Jameson como
em Benjamim, que afirmara, hd quase um século, que apés o advento da reproducio

técnica da imagem, o primado da arte passa a ser a politica.



144

Como os loucos, nos comoveremos por vossas controvérsias.

(O Hierofante em A morta, de Oswald de Andrade)
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Consideragdes finais

No Museu de la lucha contra bandidos, na cidade de Trinidad, em Cuba, conta-se a
histéria da luta contra contra-revolucionérios armados pelos EUA nos primeiros anos da
revolugio cubana. Os detalhados episédios sdo narrados a partir da disposi¢do de objetos,
pecas, memoriabilia, fotografias, mapas e textos impressos em diferentes suportes dentro
de vitrines verticais de madeira. Em uma das vitrines do museu, conta-se a histéria do
ataque de bandidos contra um caserio™ de humildes campesinos, que terminou
incendiado. Um texto impresso em papel, colado ao fundo da estrutura contém o seguinte

escrito:

No coragio da serra de Escambray rodeado de montanhas se encontra “Polo
Viejo”, caserio habitado por humildes campesinos, que no dia 25 de janeiro de
1963 foi atacado por quarenta contra-revoluciondrios armados. Durante duas
horas seis homens, uma mulher e uma crianga defenderam com coragem o
triunfo da revolucgdo. (texto de parede. Museu de la lucha contra bandidos.

Trinidad. Cuba)

Do lado esquerdo do texto hd um mapa detalhando a regiio onde se encontrava as casas
dos campesinos e as movimentagdes durante o ataque. O fundo da vitrine é preenchido
com a fotografia de dois campesinos mortos na ocasido, e outras sete fotos do lugar ap6s o
ataque, com as vivendas destruidas e pessoas em volta. Uma grande e velha enxada rustica
estd dependurada com fios de nylon, entre o vidro da vitrine e o fundo. No chio da
vitrine dois médulos brancos com objetos dispostos. Um dos objetos é uma jarra de vidro
com a seguinte legenda em papel: jarra pertencente a Petrona del Sol, defensora do quartel
de Polo Viejo. Ao lado da jarra, tem dois pedagos de madeira queimados e a legenda

esclarece que se trata de restos de vigas de madeira de wmna das vivendas incendiadas.

N3zo apenas os objetos e seus modos de exposicio do Museu de la lucha contra bandidos
chamam a atengio, como também no Museu Histérico de Trinidad e algumas coisas no
Museu da Revolugio, em Havana. A narrativa do ataque as vivendas campesinas, com a

conservagdo e exposi¢do (auténtica ou nio) de um pequeno pedago de madeira velha

192 . ~ .
*conjunto de casas no campo que nio constituem um pueblo.
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parcialmente queimada é paradigmética para se pensar no cardter construtivo e na
dimensio narrativa dos documentos; uma articulagio em que os arquivos se mostram
pelos rastros. Ndo ha aparéncia de totalizagido entre aquelas coisas e o relato nio é

materializado segundo um viés objetivo.

O convivio de documentos originais e cépias xerograficas é indistinto nos museus
histéricos cubanos. Os textos aparecem em impressos e cépias xerograficas coladas na
parede e também em sofisticadas gravagdes em acrilico e em vidro. O formato das
fotografias é variado e o tratamento da imagem também, com frequentes amplia¢ées e uso
criativo de reticulas. A histéria é narrada a contra-pelo. Em qualquer documento ha um
pressuposto para se tratar das opressdes histéricas do dominio europeu e estados-
unidense sob a América Latina. A histéria € politizada, e assim, atualizada. Nio ha uma
aparéncia de totalizagdo e nem de uma materializacdo objetiva do relato, sendo comum
ler nos livros de viagem e guias de turismo que, nos museus cubanos, as pegas sdo

dispostas de forma desorganizada e as histérias sdo confusas e mal-contadas.

O pedago de madeira queimado no museu de Trinidad leva a pensar sobre a forma como a
Histéria aparece nas histérias, nas coisas e na vida das pessoas. Em O narrador, Benjamin
cita uma passagem de Reencontro inesperado, de Johann Peter Hebel, como exemplo de
um entrelacamento natural da histéria no flixo da vida comum em um sentido

cronoldgico distante do tempo mecénico dos relégios.

A histéria comega com o noivado de um jovem aprendiz que trabalha nas
minas de Falun. Na véspera do casamento, o rapaz morre em um acidente, no
fundo de sua galeria subterranea. Sua noiva mantém-se fiel a ele além da
morte e vive o suficiente para reconhecer um dia, ja extremamente velha, em
um cadéver encontrado em sua galeria perdida, preservado da decomposi¢io
pelo sulfato ferroso, o seu noivo. A ancid morre pouco depois desse
reencontro. Ora, Hebel precisava mostrar palpavelmente o longo tempo
decorrido desde o inicio da histéria, e sua solugio foi a seguinte:

“Entrementes, a cidade de Lisboa foi destruida por um terremoto, e a guerra
dos Sete Anos terminou, e o imperador Francisco I morreu, e a ordem dos
jesuitas foi dissolvida, e a Polénia foi dividida, e a imperatriz Maria Teresa
morreu, € Struensee foi executado, a América tornou-se independente, € a
poténcia combinada da Franca e da Espanha nio péde conquistar Gibaltar. Os
turcos prenderam o general Stein na grota dos veteranos, na Hungria, € o
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imperador José morreu também. O rei Gustavo da Suécia tomou a Finlandia
dos russos, e a Revolugdo Francesa e a longa guerra comegaram, e o rei
Leopoldo IT também faleceu. Napoledo conquistou a Prussia, e os ingleses
bombardearam Copenhague, e os camponeses semeavam e ceifavam. O
moleiro moeu, e os ferreiros forjaram, e os mineiros cavaram a procura de
fildes metélicos, em suas oficinas subterraneas. Mas, quando no ano de 1809 os

mineiros de Falun..” (BENJAMIN, 2012, p.224-225)

Benjamin chama a atencio para a recorréncia da morte no trecho do livro de Hebel, assim
como ocorre nas histérias de Sebastiio Maia. Os casos narrados por Maia no Oiapoque
também insere a histéria em um certo fluxo natural da vida. Como quando ele diz que os
primeiros que ocuparam a regido do Oiapoque - no contexto do estado de excegio
durante o governo de Arthur Bernardes - foram presidiarios, pessoas que causavam
medo a nagdo, e que, ld na frente, no Al-s, ele mesmo foi perseguido - no regime militar
instituido a partir de 1964 — quando era um jovem artista e colocou certo contraste em

suas pinturas, que entio causaram debate.

A histéria dos anarquistas Sacco e Vanzetti, que € tratada na série de serigrafias “América,
Sacco e Vanzetti nio podem morrer'”, retorna nas cartas dos anarquistas do grupo do
jornal A Plebe, desterrados em Clevelandia, que, assim como os dois italianos - que
mantinham uma célula de producio e distribuicio de panfletos anti-capitalistas — foram
presos por serem trabalhadores graficos influentes no meio operario, ou seja, por atuarem
na opinido publica através da impressio de jornais, folhetos e cartazes. O que remete 2a
poténcia da reprodutibilidade técnica esmiucada por Benjamin em seu célebre ensaio de
1936. Os anarquistas de Clevelandia nio tiveram o apoio da solidariedade internacional
como no caso Sacco e Vanzetti, e, um dos poucos que voltaram do inferno verde,
Domingos Passos, ainda chegou a ser preso, meses depois, em um ato do comité pela

liberdade dos italianos.

A tentativa dos trabalhos realizados foi pensar numa maneira de efetivacio da meméria

histérica num sentido que desarme o senso comum e desperte as possibilidades da

95 Série que realizei de 2011 a 2014. Fez parte da exposigio Jornal da Imagem | Imagem do Jornal na Galeria
de Arte da Cemig em 2012 e também da exposi¢do individual América Sacco e Vanzetti ndo podem
morrer no Memorial Minas Gerais em 2013. Essa séria foi objeto da monografia O mundo como o espago
em que as coisas se tornam publicas. As imagens da série podem ser visualizadas no endereco:
https://saccoevanzettinaopodemmorrer.hotglue.me/
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narrativa através dos préprios meios de apropriacio do arquivo, da técnica e da midia. No
entanto, essa, que se trata de uma tarefa critica, € articulada de acordo com a tendéncia
artistica que se considera adequada, que é a da forma inacabada, ambigua, que
problematiza a gramaitica social e o estatuto da imagem através de sua prépria aparigio.
Uma tendéncia em que as coisas ndo respondem a demandas objetivas, mas, se tratando de
uma apropriagdo poética, opera em analogias e metaforas. As incontéveis possibilidade de
vinculos se articulam em volta do impenetravel em que se parece constituir a matéria da

memoria.

A intengdo é politizar a narrativa histérica sem perder de vista o cariter bruto e
testemunhal dos objetos da histéria e seus pedagos, suas unidades de palavra e de imagem.
Sem perder de vista o valor de um fragmento de madeira queimado de uma velha casa de

camponeses como testemunho de uma narrativa revolucionaria.

A ambiguidade da forma bruta, dos fragmentos narrativos dos documentos da cultura e o
proéprio carater hermético da uma manifestagdo poética, ou seja, a contradi¢io de ser uma
forma aberta que tem o sentido como intermediério, conduz ao movimento, 2 energia de
constante atualizagido em permeabilidade com o presente. Energia do desespero, que é a

maneira de reinsergdo das opressdes do passado na urgéncia do cotidiano.

A defesa do inacabado como forma de possibilidade se opde a tendéncia de destruicio e
esquecimento do passado, da meméria e da experiéncia pela informagéo e a construgio de
uma totalidade objetiva. Para Marx, a manifestacdo do inconcialiavel entre os interesses
da classe opressora e os da classe oprimida se d4 justamente na distensio dos
procedimentos que justificam ao individuo oprimido sua inser¢do no mundo objetivo do
trabalho, uma realidade utilitarista em que o individuo é reduzido a objeto. A tomada de
consciéncia de que os interesses de classe sdo inconcilidveis no capitalismo e que o tempo-
livre do trabalhador também é parte da economia do patronato é o que forma a classe
revolucionaria. Na quebra com a dinidmica objetiva do mundo do trabalho, a “massa”
relaxa na “classe”, que, enquanto classe dos oprimidos atua a partir da solidariedade
revolucionaria, que ndo é wuma boa intencdo do ego, mas a forma da simples existéncia

como classe revoluciondria. Ser consciente, isto é, lutar, ou seja, ser soliddrio ou ser objeto
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de solidariedade” nio apenas em relagdo a comunidade dos vivos como também dos
oprimidos de outrora, dos mortos e antepassados. Como conclui Benjamin, é a revolugio -
freio da “marcha da sociedade burguesa rumo ao abismo” - que desperta o lugar comum
do dominio da ideologia do desenvolvimento e do consumo, e possibilita assim a

emergéncia de uma experiéncia verdadeiramente comum.

Essa dissertagio se ateve as questdes intrinsecas a trés trabalhos artisticos que foram feitos
nos ultimos trés anos. A traducdo dessas obras instalativas para o formato livro de artista
foi parte do exercicio de dispersio, fragmentagio e construgio de narrativas a partir da
singularidade dos elementos e sua forma de aparigio. A ideia da instalagio como narragio
ocorreu durante o desenvolvimento dessas questdes, e acredito que seja uma proposta
para se trabalhar criticamente para além das obras em si, ou seja, continuar
desenvolvendo essa hipétese tendo ela como objeto e ndo mais os trabalhos individuais e

coletivos que realizei.

¥+ CAVALLETT]I, 2010. pg.73.
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