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RESUMO

Este trabalho pretende examinar a obra dos fotografos José Medeiros e Marcel Gautherot a
luz do pensamento estético-politico de Jacques Ranciere. Nesse sentido, trabalharemos junto
ao conceito de imagem pensativa, elaborado pelo filésofo, e enfatizaremos como ele é
formulado sob o signo da palavra muda literaria. Nosso estudo compreende duas partes. Na
primeira, propriamente tedrica, percorremos a obra de Ranciere, explicitando: i) sua relacdo
com dois precursores, Gilles Deleuze e Roland Barthes; ii) sua tese de uma poética e de uma
partilha do sensivel comuns a literatura e a fotografia, o que permite inscrevé-las no
denominado regime estético da arte. Em uma segunda parte, eminentemente critica,
percorreremos alguns pontos da producdo de Medeiros e Gautherot. Discutiremos a circulacéo
de suas imagens em diversas midias e proporemos o intercambio entre a imagem pensativa
dos fotografos e a e palavra muda de alguns escritores, como Carolina Maria de Jesus,
Francisco Alvim e Bertolt Brecht. Por fim, tentaremos compreender como ambos 0s
fotografos compartilham e atualizam a poténcia disruptiva inaugurada pela literatura em
tempos de um regime estético, cuja politica consiste em colocar em circulacdo seres
excedentes a qualquer conta policial pre-determinada dos lugares, das capacidades, das

inteligéncias e das competéncias.

Palavras-chave: José Medeiros; Marcel Gautherot; Jacques Ranciére; literatura; fotografia.



ABSTRACT

The purpose of this thesis is to examine José Medeiros’ and Marcel Gautherot’s photographs
by approaching Ranciére’s aesthetical-political reflections. In this sense, we will lean on the
concept of pensive image, emphasizing how it entails literary mute speech. Our study is
distributed in two parts. In the first one, particularly theoretical, we will follow Ranciére’s
body of work, stressing: i) his relation to two precursors, Gilles Deleuze and Roland Barthes;
i) his thesis of a shared poetics and distribution of the sensible [partage du sensible]
congregating literature and photography, what enables us to enroll them in the aesthetic
regime of art. In the second part, a piece of critique, we will spotlight some of the
photographers’ pensive images. We will discuss their circulation in many media and suggest
their correspondence with some writers’ mute speech, such as Carolina Maria de Jesus’,
Francisco Alvim’s and Bertolt Brecht’s. At last, we will try to comprehend how both
Medeiros and Gautherot share and reopen the unsettling potency literature inaugurated in the
age of an aesthetic regime, which politics consists in putting into circulation supernumerary
bodies and beings, escaping the predetermined police account of places, capacities,

intelligences and abilities.

Key-words: José Medeiros; Marcel Gautherot; Jacques Ranciére; literature; photography.
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NOTA INTRODUTORIA

Este trabalho é a continuidade e 0 momento de maior consolidagdo de um interesse
que alimentamos desde uma bolsa de iniciacdo cientifica desenvolvida sob orientacdo da
Profa. Dra. Marcia Arbex, da Faculdade de Letras da UFMG, no ambito do projeto
“Descri¢ao/Inscrigdo: variagdes sobre a escrita e a imagem — II”. Entre 2015 e 2016,
empreendemos uma pesquisa tedrica de cunho panoramico, compreendendo a leitura de
alguns marcos de inflexdo do pensamento fotografico/sobre a fotografia — nomeadamente
Walter Benjamin,* Susan Sontag,” Roland Barthes,® Philippe Dubois* e Boris Kossoy® — e
trabalhos académicos e criticos que versassem sobre as relagfes entre fotografia e literatura —
Francois Brunet® e Jean-Pierre Montier.’

Nesse percurso em meio a teoria e a critica, a literatura e a imagem, chegamos a
monografia de conclusdo de curso Entre o vestigio e a auséncia: relagdes fotoliterarias em
L’ usage de la photo, de Annie Ernaux e Marc Marie, defendida em dezembro de 2016. Em
nosso estudo de caso, examinamos o livro escrito a quatro mdos por Ernaux e Marie,
superficie de conversdo em que os olhares sobre a fotografia estruturam a escrita dos
fragmentos textuais. As palavras — tomadas em seu carater de hieréglifo do sentido, de
vestigio e depdsito da experiéncia, “como manchas das quais ndo se conseguem escapar”8 —
desempenham, nas vozes dos narradores A. e M., uma tarefa hermenéutica. Nessa tarefa, tanto
um quanto o outro se debrugam sobre as fotos que tiravam dos restos do gozo amoroso:
imagens da disposicao, segundo “leis desconhecidas”, dos objetos, roupas, calgados e moveis
espalhados pela casa. Entre a singularidade do momento intimo e um amplo quadro sécio-
historico, os seres de papel de Ernaux e Marie decifram na carne da imagem tanto vestigios —
a significacdo das coisas “inscritas diretamente sobre os corpos, sua linguagem visivel a ser
decifrada” —° quanto auséncias — um mutismo obstinado, “paradoxo desta foto destinada a dar

. . . 10
mais realidade a nosso amor e que o desrealiza”.

! BENJAMIN, Walter. Petite histoire de la photographie. Paris: Editions Allia, 2014.

2 SONTAG, Susan. Sobre fotografia. Sio Paulo: Companhia das Letras, 2004.

® BARTHES, Roland. A camara clara: nota sobre fotografia. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1984.
. L’obvie et ’obtus. Essais critiques Ill. Paris : Editions du Seuil, 1982.

* DUBOIS, Philipe. O ato fotografico. Campinas: Papirus Editora, 1999.

® KOSSOY, Boris. Os tempos da fotografia: o efémero e o perpétuo. Cotia: Atelié, 2007;

Realidades e ficcOes na trama fotografica. Sdo Paulo: Atelié, 2000.

® BRUNET, Francois. Photography and literature. London : Reaktion Books, 2009.

" MONTIER, Jean-Pierre. De la photolittérature. In: (dir.). Transactions photolittéraires.

Rennes : PUR, 2015.

8 ERNAUX; MARIE, 2005, p. 100, traduco nossa.

°® RANCIERE, 2012b, p. 22.

19 ERNAUX; MARIE, 2005, p. 188, traduco nossa.
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Na leitura que fazemos hoje dessa monografia, uma discussdo tedrica marginal ha
pouquissimos anos se insinua a posteriori como importante chave de leitura ndo
desenvolvida. Trata-se da reflexdo balizada por Ranciére, que pouco apareceu nesse estudo,
mas se aloja no paragrafo anterior para descrever a escrita de Ernaux e Marie como hieréglifo
do sentido e para explicitar dois estatutos da imagem fotografica: enquanto linguagem visivel
a ser decifrada no corpo das coisas e dos seres e enquanto sua concomitante mudez obstinada.

Por sua vez, nesta dissertacdo, o filésofo adquire centralidade enquanto nucleo
conceitual e tedrico para entendermos as obras de Marcel Gautherot e José Medeiros.
Paralelamente, reconhecemos que a inquietacdo que da o tom dos trés proximos capitulos tem
seu gérmen no trabalho anterior sobre o livro de Annie Ernaux e Marc Marie: a fotografia
entre vestigios e auséncias ou, conforme o vocabulario de Ranciére, entre dois polos: o
hieroglifo do sentido inscrito diretamente na carne das coisas e dos seres e, a um s6 tempo, a
presenca obtusa indiferente a qualquer sentido.

Sublinhemos, alids, que outros importantes questionamentos tém sua origem nesse
trabalho anterior: como a fotografia dialoga com a literatura? Que conexdes podemos tecer
entre elas? Seria uma questd@o de analisar sua co-presenca em um suporte comum: a pagina do
livro, reportagem ou catalogo? Ou, tambem, a questdo de uma mesma natureza signica ou um
mesmo principio poético, criador, em meio a dois polos contraditorios?

Persistimos em desdobrar tais indagacdes neste trabalho intitulado Uma questéo de
corpos: a fotografia de José Medeiros e Marcel Gautherot sob o signo da palavra muda. Desta
feita, nosso objeto de estudo ndo é mais um livro escrito a quatro maos, mas quatro olhos que
percorrem o Brasil encontrando a multiplicidades de corpos dos anénimos, excluidos e
marginalizados pela marcha do progresso e pelo poder. As materialidades que colocamos sob
exame sdo, nos capitulos dedicados a Medeiros e Gautherot, fotografias que circulam em
livros, catalogos e exposicGes, uma reportagem, um fotolivro e imagens de arquivo.

A producéo dos dois fotografos, ao longo de quase trés décadas, pode ser identificada
sob o signo do conceito cunhado por Ranciére — sobre o qual muito falaremos — de uma
imagem pensativa. Assinalemos, de saida, que essa imagem pensativa tem como precursora a
palavra muda: a literatura como modo histérico de visibilidade e inteligibilidade das obras de
arte da escrita, fundadora de um paradigma artistico — o regime estético da arte, de acordo
com proposicdo de Ranciere — que germina em fins do século XVIII com a revolugéo
romantica e ganha diversas formas ao longo dos séculos XIX e XX. Regime ao qual

pertencem tanto Medeiros quanto Gautherot.



O titulo “Uma questdo de corpos” se impde, ja que diversos pares de corpos se
insinuam, se intersectam e se sobrepfem em nossa analise. Corpos que se encontram uns
contra os outros. O uso da preposi¢do “contra”, alias, ndo € nada arbitrario, ja que ele indica
tanto o choque quanto o erotismo da proximidade: tanto um movimento contrario a, em
oposicéo direta a, de encontro a quanto muito proximo a, junto a, de frente para.™

E nessa direcio que estudaremos a contraposicio entre o corpo da palavra muda
literaria e o corpo da imagem pensativa fotografica; os corpos estereotipados do cliché e os
corpos resistentes da imagem, em sentido deleuziano; os corpos bem distribuidos,
estratificados e hierarquizados de uma partilha policial do sensivel e os corpos transgredindo
qualquer organizagédo previamente determinada e acordada, corpos duplos, desmesurados de
uma partilha politica do sensivel; o “belo animal” do regime representativo das artes contra o
“infinito vegetal” do regime estético da arte; os corpos do livro, da exposicao e dos arquivos e
0 corpo de uma reportagem. Por fim, os rostos e corpos dos sujeitos retratados por Medeiros e
Gautherot — vis-a-vis 0s olhos dos fotografos, da cAmera e dos espectadores — pendem entre
uma vontade de compartilhar suas experiéncias, seu destino e proveniéncia e uma recusa de se
deixarem esquadrinhar por um olhar exterior.

Deixemos as coisas mais claras, distribuindo esses nos e explicitando a vol d’oiseau
nosso percurso analitico. Esta dissertacdo se divide em duas partes. A primeira delas, teorica e
composta por um capitulo, busca destrinchar a poética comum congregando literatura e
fotografia. A segunda delas, critica, € composta por dois capitulos e se detém na obra de
Medeiros e Gautherot, explicitando e desenvolvendo o0s pressupostos tedricos examinados na
parte anterior.

A primeira parte intitula-se “Cena tedrica: a fotografia sob o signo da literatura” e ¢
composta pelo capitulo “Por uma poética comum: da fotografia e da literatura”. Este capitulo,
por sua vez, se divide em trés subcapitulos. O primeiro deles — “Um precursor e uma poética
comum: apontamentos iniciais” — busca identificar um precursor, ndo somente de nossa
indagacdo, mas também do argumento do préprio Jacques Ranciére: Gilles Deleuze. Essa
provocacgdo serd feita a partir da leitura e anélise de um pequeno excerto de L image-temps.
Veremos como, sob as nocbes de cliché e imagem, Deleuze delineia dois estatutos —
conflituosos, em constante tensdo — das formas visiveis e duas politicas da imagem: duas
formas de constituir comunidade e duas esferas da experiéncia que relacionam diversamente

objetos postos como comuns e sujeitos habilitados a atribuir significado a esses objetos. Nesse

1 HOUAISS, 2009, p. 536.



sentido, identificaremos, ja em Deleuze e em poténcia, toda uma probleméatica que constituird
alguns dos ndcleos da reflexdo estética de Ranciére: a contraposicdo entre diferentes partilhas
do sensivel, uma consensual/policial e outra dissensual/politica e entre diferentes regimes da
arte, um representativo e outro estético.

Apo6s a identificacdo dos pontos de contato entre Deleuze e Ranciére, no segundo
subcapitulo, “Fotografia: ficcdo documental”, buscaremos esbogar o campo no qual Rancicre
desenvolve sua reflexdo sobre a fotografia. Neste subcapitulo, faremos uma dupla incurséo,
por um marco da reflexdo contemporanea, encarnado na obra de André Rouillé, e pela
producdo de dois fotégrafos tdo distantes no tempo quanto Hippolyte Bayard e Duane
Michals. Examinaremos, em conjunto, uma teoria, uma pratica e um modo de inteligibilidade
da fotografia calcados em sua ambivaléncia e na oscilacdo da imagem, contemplada em sua
dupla dimens@o de indice e icone, documento e representacdo. Indiquemos, desde ja, que
neste subcapitulo uma problematica singular dos corpos estara centrada na analise do
dispositivo imagetico-textual inaugural de Bayard, Autoportrait en noyé (1840). No jogo
ficcional que ele estabelece entre o corpo visivel na imagem e o corpo fabricado no texto sao
tecidas relacOes inéditas entre a imagem e a escrita, um aqui e um alhures, um entdo e um
agora. S8o precisamente essas relagdes de distancia e proximidade que operam a literatura e a
fotografia em torno de um mesmo trabalho poético e plastico.

ApoOs a exposicdo de um campo que trabalha, desde o século XIX, a partir das
oscilagbes e ambivaléncias constitutivas da fotografia, no terceiro e maior subcapitulo —
“Jacques Ranciére: correspondéncias entre imagem pensativa e palavra muda”
percorreremos, de maneira cuidadosa, a obra de Ranciéere. Nesse percurso, sublinharemos sua
intersecdo com o pensamento de Roland Barthes e 0s pressupostos comuns que congregam a
palavra muda da literatura e a imagem pensativa da fotografia. Veremos como a “ideia sobre
a arte” que esta toma emprestado daquela é, antes de tudo, a de uma quebra das fronteiras do
sistema representativo das artes encarnado no classicismo, que estratificava os objetos e
géneros de acordo com um sistema de valores homdlogo ao da republica platdnica ou do
regime monarquico. Enfatizaremos que, quando se afirmam “o direito de dizer tudo” e o
direto “de toda coisa ser dita”, a arte se abre as formas andnimas da experiéncia, a tudo aquilo
que seria considerado uma “ndo arte” ou uma forma marginal no concerto dos géneros.
Notaremos, desde ja, que o erro de contas democratico da literatura — internalizado pela

fotografia — rompe com a comunidade e a partilha policiais caras ao regime representativo e



coloca em xeque um modo dominante de apresentacdo das coisas e de interpretacdo das
imagens e das palavras.

E precisamente neste ponto que as obras de Medeiros e Gautherot compartilnam a
poténcia politica instaurada pela literatura, cuja “anarquia” consiste em colocar em circulagdo
seres excedentes a qualquer conta pré-determinada dos lugares, das capacidades e das
competéncias. Reconhecemos, junto a Ranciére, que o artista do regime estético da arte, seja
ele escritor ou fotografo, esta — devido a sua abertura a redescricdo da experiéncia — sempre
confrontado as tentativas dos seres excluidos de introduzirem arte em sua vida, de
experimentarem tudo aquilo que sua condi¢do social rejeitaria: “Flaubert pode ridicularizar a
pretensdo artistica de Emma [Bovary], mas sua arte esta sempre ligada a aspiracdo artistica de
uma garota de fazenda”.

Acabamos por adiantar, pois, um dos pressupostos da segunda parte de nossa
dissertagdo, “Cenas fotograficas: o povo e a imagem como fraturas em Jose Medeiros e
Marcel Gautherot”. Veremos, em dois capitulos independentes porém complementares, como
os fotografos se articulam e se dissociam da Novacap e do SPHAN, no caso de Gautherot, e
da revista ilustrada O Cruzeiro, no caso de Medeiros. Tais instituicdes se organizam em torno
de um projeto nacional erigido sobre o Brasil. No entanto, enfatizaremos como os fotografos
estdo implicados no solo das relagdes humanas que capturam. Esta implicacdo acaba por
revelar que o Povo brasileiro ensaiado, uno e homogéneo, é atravessado, furado de dentro,
pela multiplicagdo de “corpos excluidos” do povo — tensdo fundamental ao conceito politico
ocidental de povo a ser explorado na esteira de Agamben (2010). A nivel de hipotese
conceitual, proporemos que a fratura desse conjunto-disjunto povo é homologa a prépria
tensdo entre dois regimes das artes do visivel e da palavra explorados na parte interior: o
regime representativo, metaforizado pelo belo animal aristotélico, com suas partes bem
arranjadas, harmoniosas e interdependentes; e o regime estético, metaforizado pelo infinito
vegetal e marcado pela instabilidade e pela inconsisténcia.

O capitulo 2 — o primeiro da segunda parte — intitula-se “José Medeiros em dois
tempos: o povo brasileiro entre o dissenso e a retdrica oficial”. Ele se divide em dois
subcapitulos. No primeiro deles, “José Medeiros e imagens do negro: ressurgéncias e
performances”, analisaremos conjuntamente duas fotografias muito representativas do
procedimento estético de Medeiros. Buscaremos demonstrar como a apresentacdo do povo
negro — cujos corpos oferecem indices de sua proveniéncia histdrica e social — esta eivada de

intervalos, oscilando entre regimes expressivos diversos e, sobretudo, entre dois polos
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constituintes daquela que Ranciere denomina uma imagem pensativa, em eco a palavra muda
literaria. Nossa leitura serd intermediada, ainda, pela articulagdo com a obra/vida de uma
escritora do século passado, contemporanea ao fotografo: Carolina Maria de Jesus. Nessa
aproximacao, veremos como as fotos de Medeiros e o corpus caroliniano intercambiam seus
poderes de manifestar a vida pulsante dos sujeitos marginalizados, por arranca-los a uma
identificacdo social autoevidente segundo critérios do sistema representativo e de uma partilha
policial do sensivel.

No segundo subcapitulo, “José Medeiros, O Cruzeiro e 0s debates de Brasil: entre
consenso e dissenso”, compreenderemos o papel complexo do fotdégrafo no interior de O
Cruzeiro — pressionado entre a afirmacdo e a subversdo de seus cddigos imagéticos e
editoriais — e as tramas construidas entre texto e imagem (e entre as imagens) em uma
reportagem especifica. Trata-se de “O negro brasileiro”, que circulou no numero 32, aos 22 de
maio de 1954. Para tal, a seguinte hipotese nos serve de guia: mesmo em um contexto no qual
a fotografia esté balizada por legendas e por um longo texto informativo e argumentativo, a
propria imagem furta-se a totalizacdo discursiva. Destacaremos, ademais, como 0 conjunto
texto-imagem € deslizante, balbuciante, afirmando, a um sé tempo, os poderes do Um que
nega a exclusao e do dois que a revela e reabre o conflito. Observaremos, nesse sentido, como
a reportagem reitera clichés e um regime policial do sensivel, mas tambeém catalisa um espaco
da polémica e da pensatividade da imagem. Com texto de Ubiratan de Lemos e fotos de José
Medeiros, essa longa fotorreportagem foi publicada em comemoracdo ao aniversario da
assinatura da Lei Aurea. Apesar do tom laudatério da primeira pagina dupla, examinaremos
como, ao longo das seguintes, constréi-se uma complexa rede de representagdes “sobre o
processo da integragdo do negro na sociedade brasileira”. Processo descrito e figurado pelas
imagens e pelo texto ora como bem-sucedido — a miscigenagdo, a inclusdo cultural e as
representacdes arregimentadas acerca da mulata — ora fracassado — o racismo renitente
manifesto no mundo do trabalho, na persisténcia do trauma social da escraviddo e na
ineficacia pragmatica da lei Afonso Arinos (decretada em 1951, proibindo a discriminacdo).

Reconhecemos que em nosso estudo de Medeiros e Gautherot damos énfase a uma das
faces da dupla poética da imagem: aquela relacionada ao testemunho legivel de uma historia
escrita nos rostos e nos objetos. Ndo obstante, evidenciaremos como essa face ¢ fraturada, de
dentro, pela impermeabilidade e indiferenca a travessia do sentido. H& uma justificativa
tedrica, no entanto, para essa énfase, relacionada aos objetos mesmos de nossa indagacao.

Trabalhamos, por um lado, com um fotojornalista que atuou no interior de um periodico de
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circulagdo nacional, responsavel pela construcdo de uma ampla imagerie social; de outro, com
um fotografo que, entre liberdades e condicionamentos, se associa de modo intermitente a
instituicGes publicas e a seus projetos de pais.

Dentro dessa perspectiva, temos a consciéncia vertiginosa de que tocamos em
problemas muito caros a historiografia, a sociologia, a antropologia e, mais amplamente, as
humanidades brasileiras — 0s anos Vargas, 0 periodo democratico 1945-1964, a questéo racial,
a relacdo entre modernismo e barroco. Por isso mesmo, fazemos questdo de ressaltar que o
conhecimento acerca desses grandes temas foi mobilizado de acordo com o que nossa analise
requereu para constituir nossos objetos em uma visada (ndo global ou total) que considerasse
o complexo historico-social em que foram produzidos e circularam no passado. N&o
assumimos nem pretendemos assumir a postura de especialistas nesses assuntos.

Por fim, o terceiro e ultimo capitulo — o segundo da segunda parte —, “Marcel
Gautherot em dois tempos: entre Congonhas do Campo e Brasilia, entre a monumentalizacéo
da paisagem e a experiéncia anénima”, focaliza a obra de Gautherot e se desdobra em dois
subcapitulos, tal qual o capitulo 2. Como Medeiros, Gautherot produziu e circulou a parte
mais potente de sua obra fotogréafica entre as décadas de 1940 e 1960. Demonstraremos como,
nesse tempo, o francés esteve igualmente tensionado entre pressao institucional — trabalhou
junto a diversas institui¢des governamentais — ¢ liberdade de tratamento dos temas e sujeitos
fotografados. Ainda nas linhas de contato entre os fotografos, poderiamos somar a seguinte:
as diversas cristalizacdes acerca do Brasil (e do brasileiro) enquanto unidade integral e
esquadrinhavel estiveram submetidas em Gautherot (tanto quanto em Medeiros) a
desestabilizacOes e questionamentos pela intromissdo do povo, isto é, dos seres andnimos e
excluidos pela comunidade politica brasileira. O primeiro subcapitulo, “Gautherot em
Congonhas do Campo: monumentalizacdo de Aleijadinho e experiéncia anénima”, se
desdobra em dois momentos. O primeiro deles se detém sobre os discursos e modos de
visibilidade institucional, poético e critico constituidos e mobilizados em torno do barroco
mineiro e, especialmente, de sua figura de proa, o Aleijadinho. Buscaremos, nesse sentido,
discutir como o modernismo elaborou certos protocolos de leitura do barroco e como essa
elaboracdo projeta Aleijadinho enquanto herdi nacional mestico. O segundo momento do
subcapitulo tratard de um fotolivro, Paisagem moral, cuja materialidade — diferentemente da
fotorreportagem efémera de Medeiros em O Cruzeiro, trabalhada no capitulo anterior —
prople a canonizacdo de um artista, na verdade, de dois: do Aleijadinho e do responsavel por

documentar suas obras, Marcel Gautherot. Veremos, no entanto, como em Paisagem moral o

-7-



artifice mineiro é retrabalhado artisticamente por um poema de Francisco Alvim e por
fotografias de Gautherot em Congonhas do Campo, em uma “contradanca” que desestabiliza
representacdes cristalizadas, trazendo a obra do “herdi nacional”, inaugurador de uma
nacionalidade essencialmente brasileira, para o solo da experiéncia dos andnimos figurados
no poema e nas fotos.

O segundo subcapitulo, “Gautherot em Brasilia: a monumentaliza¢do da arquitetura e
o mundo sensivel do operario” ¢ um desdobramento do anterior e, como ele, se divide em dois
momentos. No primeiro deles, “Brasilia e lembrancas de Minas”, veremos como a arquitetura
moderna brasileira reclama para si uma conexdo especial com a arquitetura colonial e,
sobretudo, com a obra de Aleijadinho. Desse modo constréi-se uma rede unindo dois eixos —
arquitetura colonial barroca e arquitetura contemporanea, cuja experiéncia mais radical seria a
construcdo de Brasilia —, que se cruzam por serem considerados, entdo, marcos capitais no
desenho da identidade brasileira (calcada em lastro modernista), unindo o particular e o
universal, a tradicdo e o moderno. Estudaremos, nesse sentido, como Gautherot esteve, por
um lado, a servico de monumentalizar Brasilia, introduzindo ecos de Minas em suas fotos. O
segundo momento deste subcapitulo, “Quem construiu Brasilia, ‘a flor da terra agreste e do
cerrado’?”, elege como precursora a palavra muda literaria encarnada em um poema de
Brecht. A partir dele, de um episddio de arqueologia recente e de duas fotografias dos
operarios da nova capital, enfatizaremos como o procedimento estético de Gautherot sugere e
da a ver uma diversidade de corporeidades sobre um mesmo corpo — o principio mesmo da
imagem estética e da palavra muda. Isto posto, os trabalhadores surgem, nas fotografias dos
canteiros de obra, obviamente, como homens da mecanica bracal, mas também como
videntes, companheiros do eu lirico de Brecht e dos operarios dos oitocentos, jangadeiros,
dancarinos de uma coreografia.

A secdo “Passos em volta” tece, por sua vez, alguns amarramentos a respeito da
segunda parte e se abre as consideracdes finais. Enfatizar-se-a ai como, em proliferacdo, as
fotografias de Gautherot realizam o gesto que a literatura de Flaubert, James Agee, Bertolt
Brecht e Carolina de Jesus ou a fotografia de José Medeiros e Walker Evans discernem em
termos artisticos, qual seja, o de “fixar em algumas imagens a vertigem das aspiracdes e

sofrimentos absolutos de que se pode cavar a mais ordinaria das vidas”.



PARTE 1

Cena tedrica: a fotografia sob o signo da literatura



Capitulo 1
Por uma poética comum: da fotografia e da literatura

“Em todos os casos, trata-se de recuperar a polissemia da
imagem — o0 que a poesia faz com as palavras —, investigar
a natureza maleavel das coisas, outros sentidos. Um
aumento da capacidade da imaginagdo e do jogo cruzado
denotagdo/conotagdo. Em suma, continua sendo uma

imagem poliglota que fala varias linguas, linguagens.”

Adolfo Montejo Navas, Fotografia & Poesia (afinidades

eletivas)

1.1. Um precursor e uma poética comum: apontamentos iniciais

Convoquemos a voz de Gilles Deleuze para catalisar esta primeira etapa de nossa
discussdo. Em L image-temps, o filosofo estabelece uma distingdo entre cliché e imagem.
Enquanto o cliché seria uma “imagem sensorio-motora da coisa”, a imagem ¢ o que tenta, sem
cessar, emancipar-se desse estado. Ao associar trés elementos em torno do cliché — sensacéo,
moc¢do e coisa —, 0 filésofo indica que entre eles hd algo como a construcdo guiada e
orquestrada de um sentido. Sensacdo gerando acgdo, oOu vice-versa, objetos e meios
subordinados a exigéncia de uma situacdo. Em termos da montagem cinematografica, estamos
face a face ao que Deleuze chamara de um “antigo realismo”, regido pela logica do
encadeamento da intriga e organizado por uma racionalidade ficcional mimética e causal na
qual “a situag¢do se prolongava, entdo, diretamente em agdo e paixao” (DELEUZE, 1985, p.
11).

No entanto, o cliché é sempre passivel de desestabilizacdo. A l6gica causal pode ser
quebrada, a “sinfonia” entre imagem, sensag@o e a¢do pode ser desorquestrada e, da ruina do
cliché, pode-se deslizar uma verdadeira imagem. Leiamos na integra uma longa citacdo do

primeiro capitulo de L image temps:

De uma parte, a imagem néo cessa de cair no estado de cliché: porque ela se insere
em encadeamentos sensério-motores, porque ela prépria organiza ou induz esses
encadeamentos, porque nos nao percebemos jamais tudo o que ha na imagem,
porque ela é feita para isso (para que ndo percebamos tudo, para que o cliché nos
esconda a imagem...). Civilizacdo da imagem? Na verdade, é uma civilizagdo do
cliché onde todos os poderes tém interesse em nos esconder as imagens, nao
forgosamente em nos esconder a mesma coisa, mas em nos esconder alguma coisa
na imagem. Por outro lado, a0 mesmo tempo, a imagem tenta, sem parar, furar o
cliché, sair do cliché. Nao se sabe até onde pode conduzir uma verdadeira imagem: a
importancia de se tornar visionario ou vidente. Ndo basta uma tomada de
consciéncia ou uma mudanca nos coragdes [...] Por vezes, é preciso restaurar as
partes perdidas, reencontrar tudo o que ndo se vé na imagem, tudo o que foi
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subtraido para tornd-la “interessante”. Mas as vezes, ao contrario, € preciso fazer
buracos, introduzir vazios e espagos em branco, rarefazer a imagem, suprimir muita
coisa que foi adicionada para nos fazer crer que se via tudo. E preciso dividir ou
fazer o vazio para reencontrar o inteiro.'? **

Antes de tudo, sinalizemos que nossa leitura e interpretacdo dessa provocacdo nao
serdo guiadas por suas implicacdes na argumentacdo deleuziana, centrada nas relagdes entre
0s sentidos, o tempo e 0 pensamento e na distingdo entre 0s conceitos de imagem-movimento
e de imagem-tempo. Desenvolvemos, aqui, uma leitura cerrada do excerto acima, pensando
toda a problematica do cliché contra a imagem em uma analogia ao embate entre dois regimes
artisticos, como desenhados por Jacques Ranciére: o regime representativo e 0 regime
estetico. O cliché, nesse sentido, é assumido ndo como objeto vazio, repetido e banal, e sim
como modo particular de constituicdo de uma forma visivel, implicando préaticas, modos de
inteligibilidade e uma comunidade sensivel particulares.

No momento de ruptura estética cujo emblema é o advento do romantismo em solo
europeu — em fins do século XVIII, quando também eclode a convulsdo politica e social da
Revolucao Francesa —, todo um sistema de homologias e correspondéncias se vé questionado.
Ranciere considera que a democracia literaria e artistica, encarnada nessa ruptura estetica,
enuncia o esfacelamento do sistema representativo das Belas-Letras e das Belas-Artes. No
interior desse sistema, haveria certa “sinfonia republicana”: uma estratificacdo dos géneros
poéticos e artisticos estabelecida conforme a dignidade do objeto/sujeito [sujet]**
representado. Nessa cosmogonia, a obra artistica ¢ concebida como um “belo animal”, um
organismo com suas proporcdes e simetrias, em que cada parte assumiria um significado
preciso, em consonancia com as outras. A Literatura e a Arte, enquanto modos historicos de
produgdo e identificagdo das artes da escrita e do visivel, vao de encontro a essa “sinfonia”,
furando a representagdo e propondo, pelo contrario, o corpo fragmentado de um “infinito
vegetal”, bem como a “a ruptura de toda relacdo determinada entre uma forma sensivel e a
expressdo de uma significacdo precisa; mas também a ruptura de toda ligacdo determinada
entre uma presenca sensivel e um publico que seria seu publico, o meio sensivel que a

alimentaria ou o destinatario natural de seu enderecamento”.'®

12 DELEUZE, 1985, p. 33, traducéo nossa.
3 Traduzimos todas as referéncias em lingua estrangeira da bibliografia.
14 A palavra francesa sujet possui uma ambiguidade amplamente explorada pelo filésofo francés, pois significa, a
um s6 tempo, “sujeito” e “objeto”/“tema” de um texto, de um quadro, de uma obra. Desse modo, ao emprega-la
— sobretudo ao se referir ao sistema representativo —, Ranciére joga sempre na tenséo entre esses dois campos
semanticos: o sujet de um poema é tanto o assunto quanto o sujeito representado e o sujeito a quem aquele
poema se dirige.
> RANCIERE, 2011, p. 38.
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Antes de aprofundarmos essa discussao e a trazermos para um plano mais palpavel de
nosso trabalho — o que serd empreendido na terceira se¢cdo —, retomemos o trecho citado
acima. Deleuze se recusa a descrever o Ocidente contemporaneo com o termo civilizacio da
imagem. Pelo contrério, o filésofo afirma que vivemos sob o regime do cliché, isto é, da
imagem normalizada e anestesiada. O nucleo desse debate ndo pode ser desviado de certa
significacdo politica, uma vez que os responsaveis por domesticar e normalizar os discursos e
as imagens sdo as proprias instancias de poder que os produzem e os pdem em circulagdo
socialmente, seguindo protocolos ¢ procedimentos “que tém por fungao conjurar seus poderes
e perigos, dominar seu acontecimento aleatério, esquivar sua pesada e temivel
materialidade”.'® A domesticacéo da imagem visa, como aponta Deleuze, a subtrair seu poder
disruptivo, afinal, “ndo se sabe até onde pode conduzir uma verdadeira imagem”.

Opbem-se, assim, duas politicas da imagem: duas formas de constituir comunidade e
duas esferas da experiéncia que relacionam diversamente objetos postos como comuns e
sujeitos habilitados a atribuir significado a esses objetos. Configuram-se, no interior dessas
politicas, duas partilhas do sensivel, conceito de Ranciere definido minimamente nos
seguintes termos: “Essa distribuicdo e essa redistribui¢ao dos espagos e dos tempos, dos
lugares e das identidades, da palavra e do ruido, do visivel e do invisivel formam o que eu
chamo a partilha do sensivel”."”

O cliché instaura uma comunidade consensual, analoga a instaurada pela arte do
sistema representativo. O consentir diz sobre o convir, o decidir de comum acordo, mas,
também, sobre uma unidade de sentimentos, um sentir junto, que exclui o mdaltiplo
proliferante e atribui as imagens significacdes especificas, concordantes — havendo uma
divisdo clara da posicdo dos corpos. Ranciere, na mesma direcdo, afirma em O espectador
emancipado: “O sistema de Informagdo ndo funciona pelo excesso de imagens, funciona
selecionando seres que sdo capazes de ‘decriptar’ a vaga de informagdes referentes as
multiddes anénimas. A politica dessas imagens consiste em nos ensinar que nao é qualquer
um que é capaz de ver e falar”.'® Esse sistema da informacdo (as grandes corporacdes
midiaticas aliadas ao Estado, sobretudo) instituira, entdo, uma “ordem das imagens”. Em vez
de prolifera-las indefinidamente, as reduz, seleciona e ordena, a fim de eliminar todo excesso,

reduzindo as imagens a clichés, a uma “ilustracao redundante de sua significa¢do”.

** FOUCAULT, 2013, p. 8-9.
" RANCIERE, 2007, p. 12.
¥ RANCIERE, 2012a, p. 94.
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Nessa diviséo, hierarquizam-se as vozes e os lugares: quem pode falar e ser escutado
na arena publica do debate? No caso do “regime do cliché”, isso ¢ determinado pelas
instdncias do poder dominante, identificadas por Ranciere como a policia. A policia é
exatamente a l6gica que gere 0s interesses e 0s lugares comunitarios e “distribui os corpos no
espaco de sua visibilidade ou de sua invisibilidade e pde em concordancia os modos de ser, 0s
modos do fazer e os modos do dizer que convém a cada um”.*® No interior desse regime de
ordenacédo e visibilidade das imagens-clichés, indicam-se 0s sujeitos agentes, autorizados a
terem voz para interpretd-las: os mesmos participantes das esferas do saber e do poder
institucionalizadas: politicos, especialistas, jornalistas. Forja-se uma partilhna muito clara do
espaco comum, em que somente alguns sujeitos tém a voz ativa para designar, falar e dar
sentido aos objetos que veem (neste caso, clichés). Em um mesmo movimento, pois, incluem-
se sujeitos e excluem-se outros do comum. Estes Ultimos sdo precisamente os dominados, 0s
andnimos, cujas vozes dominadas sdo constantemente silenciadas e empurradas para as
margens do comum. O siléncio desses “sujeitos do conhecimento histérico” de que fala
Benjamin esté ai para ser ouvido e identificado a uma passividade, a falta de instrucéo, a uma
fala incapaz de articular-se e adentrar a floresta de signos do mundo.

Furando o cliché, por sua vez, esta a “imagem” — analogamente, a producdo artistica
do regime estético da arte —, apta a “desprender grandes forgas de desintegracdo”. Essa
desintegracdo concerne a poténcia de a imagem desestruturar a forma-cliché, o que se dé, para
Deleuze, por um movimento de restauracdo do que foi subtraido ou, pelo contrério, de
rarefagdo: “E preciso dividir ou fazer o vazio para reencontrar o inteiro”. A imagem sulca a
superficie homogénea e integral do cliché, curto-circuitando-a, instituindo intervalos e dando
visibilidade a novas relacdes e novas superficies sob(re) sua aparéncia uniforme. Esse curto-
circuito no cliché impede que seja formada uma cadeia causal e harménica entre uma forma
visivel, uma intencdo — que produziria certos efeitos a partir da disposicdo de certos corpos e
objetos ligados a expressdes e significacdes precisas — e uma recep¢do — que interpretaria,
sem ruido, essas significacdes, expressdes e efeitos.

A imagem, dessa perspectiva, é vista menos como um objeto fechado do que como um
processo que cria dissenso, desestabiliza o carater reificado do cliché e propde intervalos entre
corpos, objetos, lugares, identidades e significacfes. Nao se trata mais de uma gestéo policial
das imagens, que lhes reservaria significados determinados e sedimentados. H&, pelo

contrério, sua emancipacdo em relacdo a critérios de producdo e percepcdo estratificados e

Y RANCIERE, 2018, p. 43.
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definidos de antemdo. Como admite Jacques Ranciere, vislumbra-se a formacdo de outra
politica do sensivel: uma partilha propriamente politica porque “desloca um corpo do lugar
que lhe era designado ou muda a destinacio de um lugar”,? instituindo uma “variacdo da
distancia, na resisténcia do visivel e na indecidibilidade do efeito. As imagens mudam nosso
olhar e a paisagem do possivel quando ndo sdo antecipadas por seus sentidos e ndo antecipam
seus efeitos”.?

Por fim, observemos que 0 sujeito que vé e produz essa imagem é o visionario,
vidente. O vidente ndo deve ser interpretado a luz de um ethos romantico que concebe o
artista como génio e “antena da raga” (Pound), figura excepcional cuja interioridade e
sensibilidade singulares o tornariam apto a comunicar as esferas mais profundas da alma
humana e do sublime, as quais nenhum ser humano ordinério teria acesso. O vidente
deleuziano deve ser capaz de ndo aderir completamente a imagem-cliché — sob o risco de
cegar-se com sua luz ofuscante — e de tampouco escarpar-se-lhe — sob o risco de assumir uma
postura pretensiosamente neutra ou distante o suficiente para ignora-la. O vidente é aquele
cujo olhar e percepgdo agentes “dividem” ou “fazem o vazio” da imagem-cliché,
desdobrando-a por “uma atividade e uma habilidade particular que, no nosso caso, equivalem
a neutralizar as luzes que provém da [imagem] para descobrir as suas trevas, 0 seu escuro
especial, que ndo &, no entanto, separavel daquelas luzes.”? O visionéario-vidente &, em suma,
0 sujeito capaz de ver e de fazer ver — mais do que de agir e gerar acdo — ao desmontar e
reconfigurar o cliché, extraindo dele a imagem e produzindo, assim, uma nova paisagem do

visivel, do dizivel e do pensavel.

* *

*

Compreendemos o excerto do primeiro capitulo de L ’image-temps de Deleuze como
magma que ja prenuncia e delimita dois dos principais eixos da reflexdo estética de Jacques
Ranciere. O primeiro passa pela prefiguracdo de diferentes regimes das artes, sob as nocées
de cliché e de imagem. O segundo indica a articulacdo entre estética e politica, afinal, tanto

uma quanto outra no¢ées implicam diferentes partilhas do sensivel.

% RANCIERE, 2018, p. 43.
2l RANCIERE, 2012a, p. 100-101.
22 Claramente nos apropriamos, nesta discussao sobre o vidente/visionario, da argumentacdo desenvolvida em ‘O
que é o contemporaneo?”, de Giorgio Agamben. Pensamos que a figura do vidente deleuziano corresponde a do
contemporaneo porque, analogicamente, o contemporaneo/vidente é aquele que consegue captar 0 escuro de seu
tempo/o que esta escondido sob o cliché ndo como auséncia de luz/auséncia de imagem, mas como algo que
permite, precisamente, o desdobramento do olhar, essa neutralizag¢@o “das luzes que provém da época”/do carater
ofuscante e aparentemente autoevidente da forma visivel.
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Ao nos aprofundarmos no trabalho de Ranciere, focalizaremos (no encontro entre 0s
dois eixos delineados logo acima), as correspondéncias que ele estabelecerd entre literatura e
fotografia, apresentadas em pontos esparsos de sua obra, sobretudo em capitulos de O destino
das imagens e de O espectador emancipado e em artigo da revista Radical Philosophy.
Pretendemos reunir as indagagdes presentes nesses diferentes locais e inseri-las numa visada
mais abrangente que leve em consideragdo grandes linhas de seu sistema conceitual,
chamando a baila suas reflexdes sobre a literatura presentes em La parole muette e Politique
de la littérature e questdes de estética presentes em Aisthesis, por exemplo. Perceberemos que
uma poética comum congregando literatura e fotografia — objeto dos préximos capitulos — é
elaborada na paisagem do pensamento ranciériano. Tanto a imagem fotogréafica quanto o texto
literario sdo producOes artisticas reconhecidas no interior de um regime estético por se
construirem em torno de uma poética do heterogéneo compreendida sob o0s conceitos da
palavra muda literaria e da imagem pensativa fotografica. A palavra muda e a imagem
pensativa sdo aquelas que desestruturam o equilibrio e a hierarquia entre modos de producéo e
recepcao/percepcao do texto e da imagem — bem como da propria relagdo texto-imagem — que
caracterizam o regime representativo-mimético (analogicamente, o “antigo realismo” de que
fala Deleuze). Essa poética do heterogéneo é produto e produtora de uma nova partilha do
sensivel, isto €, de novas configuracdes das capacidades subjetivas, das formas de visibilidade
e dizibilidade e da criacdo de um mundo comum. Tais configuracdes pertencem a um novo
regime da palavra e da imagem gue, em conjunto, vém furar, perturbar, desordenar o cliché,
0s modos de ser, ver e dizer pertencentes a policia, ao consenso do sistema representativo.

Neste capitulo ndo pretendemos centralizar nossa discussdo nas relacdes mais
imediatas quando palavra muda e imagem pensativa intercambiam seus poderes em obras
individuais. Esse intercAmbio permeara nossa discussdo mas sera analisado no detalhe
somente nos capitulos seguintes. Pensemos, em um nivel mais fundamental, que pressupostos
comuns permitem que a literatura e a fotografia sejam aproximadas em tempos de um regime
estético. Contudo, vejamos antes em que contexto do debate sobre a fotografia localiza-se a

reflexdo rancieriana.
1.2. Fotografia: ficcdo documental

André Rouillé publica, em 2005, A fotografia: entre documento e arte contemporanea,
livro no qual assinala, desde a introducdo, que ndo busca uma ontologia da fotografia,
tampouco suas leis gerais dentro de uma perspectiva do que ele chama a “monocultura do

indice peirciano”. A prioridade conferida ao isto-foi por Barthes e sua pergunta acerca da
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12 é duramente

anulagdo da fotografia como médium em beneficio do puro enfoque referencia
criticada por Rouillé, porquanto ela indicaria que o semidlogo concebe certo dispositivo
abstrato da fotografia, certa esséncia e certas invariantes estruturais inerentes a seu
procedimento técnico de captacdo e impressdo. A perspectiva barthesiana obliteraria, nesse
sentido, qualquer consideracéo sobre a instabilidade da imagem e sobre as diversas mediagcoes
que se intercedem entre ela, as coisas, os fotégrafos e os receptores.”* Todo o
empreendimento de Rouillé enfatiza essas mediacGes, reatando as praticas fotograficas aos
protocolos de producdo, recepcdo e inteligibilidade que as conformam desde seu

aparecimento — nao esquecendo, no entanto, as especificidades da técnica e do médium:

Reatar com a pluralidade das préaticas, das imagens e das obras, restituir sua
densidade histdrica, social e estética equivale, ao contrario, a afirmar que ‘a’
fotografia ‘s pode ser interpelada pela lei de seu movimento, ndo pelas invariantes’.
Isso consiste em ndo dissociar a analise (do dispositivo e do medium) do estudo
concreto do campo fotografico e de suas transformacdes.”

Em sua leitura da historia das praticas fotograficas, Rouillé examina como toda
arquitetura teorica erguida em torno da chamada ‘“fotografia-documento” afirma uma
essencialidade da imagem fotogréafica baseada na impressdo do real e no encobrimento dos
diversos procedimentos de sua construcéo, desde a questdo da camera obscura até a de sua
pretensa verdade.

Nesse sentido, tragamos a baila um dos niveis de sua argumentacdo. O tedrico
evidencia como a verdade e a transparéncia fotografica estdo subordinadas a codigos,
interpretacdes, normas e rituais muito especificos, quando no século XI1X se institucionaliza o

sistema de identificacdo elaborado por Alphonse Bertillon na chefatura de policia parisiense.

%8 Sob 0 conceito do isto-foi, Barthes radicaliza a tese da fotografia como “analogon perfeito”, que vinha
desenvolvendo ao longo dos anos 1960, em ensaios como “A mensagem fotografica” (1961) e “A retorica da
imagem” (1964). Nessa radicalizacdo, a imagem fotografica desliza da categoria signica de icone para a de
indice, essa espécie de signo que mantém ou manteve num determinado momento do tempo uma relacdo de
conexdo real, de contiguidade fisica e co-presenca imediata com seu referente. A consideragdo indicial da
fotografia fica evidente em A camara clara quando o semidlogo afirma em diversos estagios do ensaio que ela é
uma “emanacdo do referente” e que seu noema ¢, precisamente, um isto-foi. Em passagem muito citada, lemos
uma formulacdo que cristaliza a concep¢do barthesiana: “Chamo de ‘referente fotografico’, ndo a coisa
facultativamente real a que remete uma imagem ou um signo, mas a coisa necessariamente real que foi colocada
diante da objetiva, sem a qual ndo haveria fotografia” (BARTHES, 2015, p. 67). Tal pregnancia do referente
adquire radicalidade quando, em um paréntese, Barthes se pergunta se a Unica prova da arte fotogréfica ndo seria
“anular-se como médium, ndo ser mais signo, mas a coisa mesma?” (BARTHES, 2015, p. 44).
* Relativizamos essa assercdo de Rouillé, pois cremos que Barthes n&o ignora as mediacBes interpostas entre
operator (fotografo), spectator (os espectadores) e Spectrum (o retorno do morto do objeto fotografado). Essa
atencdo fica clara na atencdo atribuida pelo semiodlogo ao valor etnogréafico da fotografia e ao infrassaber ao qual
ela dd acesso: “uma cole¢do de objetos parciais” e descontinuos da Historia. Barthes formula, ainda, o par
punctum/studium, que serd trazido a discussao a partir da pagina 24 deste capitulo. O studium diz respeito,
precisamente, ao hierdglifo do sentido gravado na imagem fotogréfica, a sua face cultural e socialmente
partilhada e codificada. Todavia, em seu percurso ensaistico, toda mediagdo cultural, social e/ou individual €, de
fato, anulada em detrimento da inscrig¢do absoluta e incontornavel do referente.
% ROUILLE, 2009, p. 193.
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Bertillon organiza uma nova prética forense em torno de trés eixos principais: i) discursos,
que controlam e guiam a realizacdo das ii) tomadas fotograficas, que implicam um iii)
formato — o retrato duplo, de frente e de perfil —, uma postura do fotégrafo, uma iluminacéo,
uma posicdo dos olhos e do rosto do suspeito, um corte das provas, um estudio e, até, uma
cadeira especificos. Rouillé salienta que a prova fotografica, passivel de uso juridico para
corresponder plenamente as fungdes de controle institucional, deve ser acompanhada e
suplementada pelo famoso método da “antropometria signalética” — uma serie de
mensuragOes de partes do corpo — que permitem a identificacdo do corpo de acordo com uma
classificagdo detalhada e correspondente aos valores positivistas dos oitocentos. Isso resulta
em um dispositivo complexo, transitando entre o legivel dos discursos, o visivel da fotografia
e 0 mensuravel da antropometria, que busca submeter o individuo ao total crivo do poder e da

autoridade, demonstrando concretamente que:

a transparéncia da fotografia-documento ndo é o produto automatico da maquina, de
um simples registro, mas o resultado de uma habil construcdo. Entrecruzamento de
injungBes  (nitidez, luminosidade, legibilidade, frontalidade, anonimato,
instantaneidade etc.) e de proibicdes (sem escrita, sem matéria, sem sombra, sem
espessura, sem deformacdo, sem homem, sem autor, sem retoque etc.), 0s principios
formais da transparéncia documental regulam as formas do verdadeiro e definem
uma estética cujo paradoxo é realizar-se na invisibilidade.?

Essa e tantas outras funcdes institucionais e sociais da fotografia — arquivar, ordenar,
ilustrar, informar, modernizar os saberes —2’ estariam associadas & sua funcdo motriz na
sociedade ocidental: ndo representar o real, mas designa-lo, alimentando uma compulsdo de
exaurir o campo do visivel. E como se a fotografia pudesse ser a tdo esperada resposta a um
projeto enciclopédico totalizante, encarnado nas grandes Missdes Fotogréaficas — das quais se
destacam a Missdo Heliografica (1851, Franca) e a Missdo da Farm Security Administration
(1935-1942, Estados Unidos) —, que ambicionavam uma conquista fisica e simbdlica do
espago e pediam aos fotdgrafos “para trazer tudo, até o menor detalhe, inventariar tudo, ‘ndo
deixar nada de lado>”.?®

Entretanto, diversas ilhas de tensdo e contradicdo furam o campo fotografico desde seu
surgimento, evidenciando que a fotografia-documento é somente um de seus nicleos — nédo
obstante, o dominante — de producao e inteligibilidade. No universo das lutas entre modos de
producdo e concepc¢do da fotografia, podemos citar o embate entre cal6tipo e daguerreétipo. O

calotipo foi uma técnica de impressdo luminosa sobre papel criada por Fox Talbot na

%6 ROUILLE, 2009, p. 89.
%" Tais fungdes sio analisadas no detalhe por Rouillé em seu capitulo “Funces do documento” de A fotografia,
p. 97-134.
8 ROUILLE, 2009, p. 108.
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Inglaterra e apresentada a Royal Society em 1839, mesmo ano em que o daguerredtipo é
anunciado pela Academia Francesa de Ciéncias. Aquele se distingue deste em virtude de o
suporte ndao ser o metal, e sim o papel. A rugosidade do papel implicava a fluidez das linhas e
o flou, elementos materiais que aproximavam a imagem impressa de certa estética do desenho
e do brouillon d’artiste. Essa semelhanga ndo passou despercebida e logo foi apropriada por
toda uma tradicdo que passou a filiar a fotografia as belas-artes e ao universo da representacdo
e do icone, afastando-a do enfoque documentalista que a subordinaria enquanto “a serva das
ciéncias e das artes, mas a mais humilde serva” (famosa assercdo de Charles Baudelaire).

No mesmo ano efervescente de 1839, Désirée Raoul-Rochette apresenta diante dos
membros da Academia de Belas Artes da Franca outra novidade fotogréafica: o método de
impressdo luminosa sobre papel de Hippolyte Bayard. Bayard é ofuscado em sua época e na
posteridade devido a promocéo da técnica de Daguerre pelo governo francés e pela Academia
de Ciéncias, que a ostentaram desde o principio como patrimdnio do povo francés, produto e
produtor do progresso oitocentista. Como reagdo a esse esquecimento institucional, Bayard
realiza o polémico Autoportrait en noyé (Imagem 1), experiéncia inaugural da mise en scéne
de si frente a camera, ironizando o papel documental e privilegiando a dimenséao ficcional da
fotografia, indicando sua ambiguidade fundamental, que a faz flutuar entre os universos da

comprovacéo e da representacao:

Wit B -5 »
R e

o i

Imagem 1: Autoportrait en noyé (frente e verso) (1840), Hippolyte Bayard.
Fonte: https://bit.ly/2lathTw.
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A imagem traz, no anverso, a “auto-mise-en-scéne” de Bayard como um afogado e, no

Verso, um texto manuscrito, no qual lemos:

O cadaver do cavalheiro que vocés veem no anverso é o de monsieur Bayard,
inventor do processo que vocés acabam de ver ou do qual verdo os maravilhosos
resultados. Pelo que eu saiba, hd mais ou menos trés anos este engenhoso e
infatigavel pesquisador buscava aperfeigoar sua invencdo. A Academia, 0 Rei e
todos aqueles que viram esses desenhos, que ele achava imperfeitos, admiraram-nos
como vocés os admiram neste momento. Isso Ihe causa grande honra, e ndo Ihe
rendeu nenhum tostdo. O governo, que muito dera ao monsieur Daguerre, disse nada
poder fazer pelo monsieur Bayard, e o infeliz se afogou. Oh! instabilidade das coisas
humanas! Os artistas, os eruditos, os jornais se dedicaram a ele por muito tempo, e
hoje, quando h& muitos dias esta exposto no necrotério, ninguém ainda o reconheceu
nem reclamou. Senhores e senhoras, passemos a outros, com receio de que seu
olfato seja afetado, pois a cabe¢a do cavalheiro e suas mdos comegcam a apodrecer,
como Vocés podem observar.

18 de outubro de 1840%°

Em uma mesma superficie, o suporte em papel, inscrevem-se duas (ou mesmo trés)
vezes 0 corpo de Bayard. No anverso, temos sua fotografia como um sereno afogado, que
poderia muito bem ser um homem recostado ao fim de um longo dia de praia e de sol —
hipdtese sustentada pelo amplo chapéu de palha exposto ao fundo e pelo seu rosto e suas
méaos aparentemente bronzeados. No verso, temos um texto manuscrito, cujas palavras
apontam Bayard como corpo que escreve (manuscrito autografo) e corpo escrito, ja que um
pretenso narrador em terceira pessoa guia 0s olhos do espectador pela imagem de monsieur
Bayard, apresentado na terceira pessoa e descrito como se exposto em um necrotério em
estado de decomposicéo, apos afogar-se em consequéncia de um grande desapontamento pela
falta de reconhecimento por sua “maravilhosa invengdo”. Esse dispositivo pode ser analisado
sob maltiplos aspectos, uma vez que mobiliza o ver e o fazer ver, o dizivel e o legivel, o
oculto e o explicito, o documento e a representacdo, 0 texto e a imagem de uma maneira
muito singular e explorada pela autobiografia e pela autofic¢do contemporaneas.

Ja sinalizamos que, antes de tudo, ha uma superficie material de inscricdo comum,
porquanto texto e imagem estdo inscritos sobre papel — suporte tradicionalmente ligado ao
mundo da cultura escrita e que se tornara principal vetor de difusdo da fotografia desde o

século XIX —, formando um dispositivo duplo, como se verso (texto) e anverso (imagem)

? Tradugdo nossa do original em francés: “Le cadavre du Monsieur que vous voyez ci-derriére est celui de M.
Bayard, inventeur du procédé dont vous venez de voir ou dont vous allez voir les merveilleux résultats. A ma
connaissance, il y a a peu prés trois ans que cet ingénieux et infatigable chercheur s'occupait de perfectionner son
invention. L'Académie, le Roi et tous ceux qui ont vu ces dessins que lui trouvait imparfaits les ont admirés
comme vous les admirez en ce moment. Cela lui fait beaucoup d'honneur et ne lui a pas valu un liard. Le
gouvernement qui avait beaucoup trop donné & M. Daguerre a dit ne rien pouvoir faire pour M. Bayard et le
malheureux s'est noyé. Oh ! instabilité des choses humaines ! Les artistes, les savants, les journaux se sont
occupés de lui depuis longtemps et aujourd'hui qu'il y a plusieurs jours qu'il est exposé a la morgue personne ne
I'a encore reconnu ni réclamé. Messieurs et Dames, passons a d'autres, de crainte que votre odorat ne soit affecté,
car la figure du Monsieur et Ses mains commencent & pourrir comme vous pouvez le remarquer.”

-19 -



pudessem travar um dialogo e uma correspondéncia infinitos e espelhados. E ainda como se 0
texto fosse o negativo da imagem positiva, 0 que implica que a propria materialidade de
Autoportrait en noyé propde uma mise en scene do artefato fotografico.

Sendo o negativo a autoficcionalizagdo escrita por Bayard, nota-se que a imagem,
impressdo positiva desse negativo, é especularmente uma ficcdo. O texto narrativo e
descritivo orienta o olhar do espectador por sobre a imagem — que nao esta mais sob seu olhar
Vvisto que se encontra no anverso —, afirmando: “O cadaver do cavalheiro que vocés veem no
anverso € o de monsieur Bayard”. Cria-se, de saida, um contraste, uma ironia entre o ver da
imagem e o dizer e fazer ver do texto — que parece satirizar o carater de “prova” a ser
sistematizado algumas décadas depois pelo registro criminalistico de Bertillon.

Como dissemos mais acima, o corpo visivel na fotografia se assemelha muito mais ao
de um banhista repousando serenamente que ao cadaver em putrefacdo que o texto expde e
interpela o espectador a ver — “a cabeca do cavalheiro e suas maos comegam a apodrecer,
como vocés podem observar”. Alids, que necrotério, espago por exceléncia da assepsia,
exporia em suas paredes um grande sombrero de praia? Essa autoironia € complementada pela
(auto)comiseracdo ambigua do narrador, que fala de um engenhoso e ardoroso inventor, cuja
maravilhosa técnica foi desprezada pelo Estado e cujo fracasso o levou ao suicidio. Ataca-se,
pela via ficcional, um estado real, em que Bayard se Vvé as voltas com o poder publico, que se
nega a lhe outorgar uma renda vitalicia como o fizera com Daguerre. Essa projecao
autobiografica ¢ potencializada pelo uso paradoxal do tempo presente na frase “Isso lhe causa
grande honra” (a respeito da admiracdao causada pelo trabalho de Bayard): estranho presente
para se referir a um homem morto. Paradoxo que s6 pode ser resolvido quando os planos da
enunciacdo e do enunciado sdo nivelados e se percebe que o sujeito da enunciacdo (Bayard,
vivo) é o mesmo do enunciado (o afogado, morto).

Ecoa aos ouvidos brasileiros outra voz vinda do século XIX, guarenta anos apos
Bayard: a do narrador de Memdrias Postumas de Bras Cubas, paradigmatico romance de
Machado de Assis, que embaralha os campos da vida e da morte, fazendo da morte a propria
possibilidade da vivéncia escrita. Bras Cubas afirma, assim, que “ndo € propriamente um
autor defunto, mas um defunto autor, para quem a campa foi outro bergo”.

Mais de um século depois de Bayard e Machado, Cindy Sherman assumira como um
dos nucleos centrais de sua producdo artistico-fotografica a encenacdo de um self-fashioning,

inventando aparéncias e dissolvendo o “individuo” em multiplas “singularidades” e mascaras,
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em mises en scéne do eu cujo precursor distante ndo deixa de ser Bayard.®* A “ficcdo
documental” gerada pelo carater ambivalente da imagem entre os polos da verificacdo e da
elisdo, do visivel e do invisivel é potencializada na fotografia contemporénea pelo mesmo
dispositivo fototextual proposto por Bayard em 1840, cujo representante maior ¢ Duane
Michals:

M punaets

Imagem 2: This photograph is my proof (1967), Duane Michals.
Fonte:https://bit.ly/2jQWF6Q.

Logo abaixo da imagem do casal, ha a seguinte legenda, apds o titulo Esta fotografia é
minha prova: “Esta fotografia ¢ minha prova. Houve aquela tarde, quando as coisas ainda
estavam bem entre nds, e ela me abracou, e estavamos tdo felizes. Isso aconteceu, ela me
amou. Olhe, veja vocé mesmo!”.*! Como em Bayard, hé a interlocucdo entre um eu e um
espectador, que é chamado a desvendar sob(re) a superficie da foto uma historia, projetando
um sentido que corre entre texto e imagem. No entanto, o registro da interlocucéo é outro. Em
Bayard, o leitor-espectador Ié o texto sem a imagem sob os olhos, e assim se joga com uma
distancia irbnica entre ela e o texto, este no verso daquela. Além disso, o interlocutor do

narrador/fotégrafo de Autoportrait em noyé é chamado a participar de um jogo ficcional

0 A respeito do carater performativo da identidade em Sherman, consultar o capitulo “Inventing appearences,
1975-80” da monografia sobre sua obra: MOORHOUSE, Paul. Cindy Sherman. London; New York: Phaidon
Press, 2014, p. 15-27.
%1 No original: “This photograph is my proof. There was that afternoon, when things were still good between us,
and she embraced me, and we were so happy. It did happen, she did love me. Look see by yourself!”
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autoirdnico e mordaz e a adentrar pelo fazer ver da palavra um espago que contrasta com o
ver da imagem (como propusemos, um necrotério versus um espaco de repouso).

Por sua vez, o pacto com o espectador de Michals permanece, aparentemente, mais “as
claras”, ¢ a distancia entre texto e imagem ¢ reduzida, ja que eles se encontram justapostos
materialmente e entremeados por uma dupla placidez: a da imagem — um casal sentado em
uma cama, abragado, sob uma luz néo saturada que os ilumina obliqguamente — e a do texto —
breve e escrito em uma caligrafia curva e sobria, com descri¢des curtas que falam sobre um
amor passado. O dizivel e o visivel partilham, entdo, de uma comunidade do afeto, com a
ironia, somente, de o amor ter passado (“quando as coisas ainda estavam bem entre nos”, “ela
me amou”). Paradoxalmente, o amor passou, mas esta fixado no presente da recordacédo e da
fotografia, que pdde capturar o momento fugidio do amor igualmente passageiro. A verdade
da fotografia, sua prova, ndo é mais um atestado geral, que sela a relacdo estavel com o
mundo exterior, tampouco 0 espelho ou o indice do “real”. Ndo se pode nem mesmo
comprovar que o sujeito da fotografia € 0 mesmo que escreve, uma vez que nao parece se
tratar de Duane Michals, que, em um autorretrato da mesma época, aparece calvo.* A
declaragdo “‘esta fotografia ¢ minha prova” implica uma adesdo e um pacto muito particulares
porque a prova é particularizada no campo afetivo e intimo de um individuo e de um casal, ao
qual o espectador € convocado a participar enquanto observador capaz de sentir e captar essa
verdade — insinuada na pose inclinada do corpo feminino sobre o masculino, na expressao
suave dos dois, na intimidade da ambiéncia de um quarto e, claro, no texto que da a ler e a ver
a imagem.

Em suma, revisitamos o dispositivo de Autoportrait en noyé e um de seus ecos
contemporaneos para sinalizar como eles questionam, pela via da ironia e da ficcdo, uma
visdo ontologica da fotografia como emanagdo do referente, cuja condi¢do de “isto-foi”
pudesse ser indice de autenticidade. Lembremos que o isto-foi da fotografia de Bayard &, ele
proprio, uma encenacdo. Por isso, outra superficie comum cava-se entre fotografia, ficcdo e o
dominio da literatura, gracas as multiplas operacdes que subjazem a imagem e a palavra: a
indecidibilidade entre a representacdo e o documento, o indice e o icone, vinculando e
desvinculando o visivel e suas significacdes, o visivel e o invisivel, a palavra e seu efeito.

Apropriando-nos de uma férmula de Ranciére, diriamos que se estabelecem, enfim,

“relagdes novas entre as palavras e as formas visiveis, a palavra e a escrita, um aqui e um

%2 O autorretrato pode ser consultado no seguinte link, acessado em 15/06/2018: https:/bit.ly/2ygxJj2.
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alhures, um entdo ¢ um agora”.>* Neste ponto, alias, aproximamo-nos da descricéo do fil6sofo
sobre um trabalho poético (o fazer, a construcdo) a ser operado tanto pela literatura quanto
pela imagem fotografica.

O gesto inaugurador de Bayard é precursor, mesmo que isoladamente, de um
movimento de conversao artistica da fotografia que ird se consolidar somente nas Gltimas trés
décadas do século XX. O periodo em questdo € o mesmo em que se desenvolve a crise da
fotografia-documento, como sugere André Rouillé.®* Periodo em que seus usos praticos
entram em crise em decorréncia da rivalidade com as imagens em movimento e as
transmissdes ao vivo, dos diversos impedimentos institucionais impetrados contra o
fotojornalismo de guerra e, especialmente, como argumenta o historiador, devido & crise do
regime de verdade que sustentava esses usos. No interior desse regime, a fotografia se aliava a
confianga moderna de que “existe um mundo, na verdade infinito mas bem real, acessivel,
cognoscivel, dominavel pelos meios modernos, a fotografia em primeiro lugar”.35

O universo institucionalizado da arte absorve a fotografia quando reconhece que o
estatuto de suas imagens reside em uma eterna oscilacédo entre posicdes heterogéneas, ndo se
apoiando em um exclusivo nivel indicial, o qual anularia, em Gltima instancia, a mediacéo
imagética em favor do referente (como radicaliza a tese do isto-foi barthesiano).*® O discurso
que a reconhece enquanto arte demanda o investimento de um novo olhar, outorgando-lhe um
novo traco: o de ser meio “impuro” de tensdo entre icone e indice, representacdo e
documento, localizando nessa mescla de principios dispares e aparentemente contraditorios
um fator de “vitalidade, de for¢a e de riqueza”, como sentencia André Rouillé. O novo modo
de inteligibilidade do campo fotografico ganha forca nas ultimas duas décadas, ainda, com a
publicacdo — além do fundamental estudo de Rouillé, de 2005 — de Realidades e ficcdes na
trama fotografica (1999), de Boris Kossoy, dos estudos sobre imagem de Marie-José
Mondzain em Imagem, icone, economia (1996) e da teoria estética de Jacques Ranciere,
presente em diversos de seus escritos. Tal perspectiva permite uma reconfiguracdo do olhar e

das significacbes atribuidos a imagem fotografica, que possibilitam desdobrar a superficie

% RANCIERE, 2012a, p. 99.
% Conferir o capitulo “Crise da fotografia-documento” de A fotografia: entre documento e arte contemporénea,
de Rouillé, p. 135-159.
* ROUILLE, 2009, p.138.
% Ppara compreender o contexto europeu da legitimagdo da fotografia pelo sistema de arte, cf. BRUNET,
Francois. The literature of photography. In: . Photography and literature. London: Reaktion Books,
2009, p. 88- 110. Para o contexto brasileiro, compreendendo a seminal presenca da fotografia no MAM-SP e na
Bienal de S&o Paulo, cf. COSTA, Helouise. Da fotografia como arte a arte como fotografia: a experiéncia do
Museu de Arte Contemporanea da USP na década de 1970. Anais do Museu Paulista, S&o Paulo, v. 17, n. 2, jul.-
dez. 2008, p. 131-173.
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aparentemente transparente da chamada fotografia-documento, encontrando nela ndo somente
um lastro documental e autenticador — garantia de uma impressdo e de um dispositivo
automatico e fiavel —, e sim uma instabilidade fundamental, afinal, “de fato, o trabalho dos
fotografos, mesmo os mais ligados ao valor documental das imagens, ndo cessou de romper
com o aqui e agora, de passar dos estados de coisas e impressfes para 0s acontecimentos e as
expressdes”.®” Mesmo as imagens produzidas por fotdgrafos que antes estariam fortemente
rotulados sob as insignias do fotojornalismo — como € o caso exemplar de José Medeiros, que
sera explorado no capitulo 2 — sdo agora vistas e entendidas sob o prisma do jogo entre
ciéncia e arte, atestacdo e composicao, documento social e jogo abstrato de formas.

1.3. Jacques Ranciere: correspondéncias entre imagem pensativa e palavra muda

1.3.1. A imagem pensativa e seu lastro barthesiano

O percurso por um marco da reflexdo contemporanea, encarnado na obra de André
Rouille, e pela producéo de dois fotografos tdo distantes no tempo quanto Hippolyte Bayard e
Duane Michals, indica a formulacdo de uma teoria, de uma pratica e um modo de
inteligibilidade da fotografia modelados pela ambivaléncia e pela oscilagdo, implicando uma
dupla dimenséo de indice e icone, documento e representacdo. No interior dessa tendéncia,
encontra-se, nitidamente, o trabalho de Jacques Ranciere.

No ensaio “O efeito de realidade e a politica da fic¢ao”, Ranciére defende que certo

I"*® — que da forma a reflexdo barthesiana sobre o realismo literario e

“efeito de rea
historiografico — se infiltra em A camara clara na nocéo do isto-foi, explicada mais acima na
nota 23, quando discutimos Rouillé. O isto-foi aparece na argumentacdo de Barthes como
desdobramento do punctum. Primeiramente, entendamos como o punctum constitui, junto o
studium, um elemento nuclear para a reflexdo barthesiana da fotografia.

Por um lado, o studium é o elemento fotografico que se ancora em uma educacéo
cultural e social do olhar e em um “desejo indiferente”. Trata-se de um elemento claro: na

posicdo de spectator, conseguimos olhar uma fotografia e identificar no studium as intenc6es

¥ ROUILLE, 2009, p. 197.

% «Q efeito de real” descrito em ensaio homénimo de Barthes decorreria de um uso realista do signo verbal, que
0 semidlogo mapeia na escrita literaria de Gustave Flaubert e na historiografia de Jules Michelet. Barthes
argumenta haver nessa narrativa realista uma profusdo de detalhes, de “notagdes insignificantes” — cujo caso
exemplar é o bardmetro da descricdo inicial da casa burguesa de “Um coragdo simples” — que escapam & logica
literaria ao criarem uma necessidade incessante de se autenticar através de uma ilusdo referencial. Tal iluséo
viria de uma amputagdo da estrutura tripartida do signo verbal. A consequéncia mais fundamental dessa mutacéo
€ que, a partir de entdo, o signo designaria o real concreto numa “colusdo direta de um referente e de um
significante”, isto ¢, excluindo a mediacdo do significado em proveito Unico do referente, como se o barémetro
da narrativa flaubertiana dissesse: sou o real.
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eloquentes do autor, asseverando: “eu me interesso com simpatia, enquanto bom sujeito
cultural, ao que diz a foto, pois ela fala (¢ uma ‘boa foto’)”.* A esse elemento cultural e
socialmente codificado e partilhado, Barthes associa uma categoria de imagens fotograficas
denominadas undrias: “A fotografia ¢ undria quando transmite enfaticamente a ‘realidade’,
sem duplica-la, sem fazé-la vacilar (a énfase é na forca de coesdo): nenhum duelo, nenhum
indireto, nenhum distarbio”.*® S&o, assim, as mesmas imagens homogéneas e domesticadas
pelos mecanismos de poder descritas por Deleuze como clichés, que antecipam seus sentidos
pelo estabelecimento de um efeito de unidade previsto e recebido enquanto tal.

Por outro lado, ao studium, soma-se outro elemento fotografico, o punctum. A relacéo
designada por Barthes entre punctum e studium nos parece pertencer ao mesmo universo de
indagacdo que desenvolvera Deleuze cinco anos mais tarde em L ’image-temps acerca da
tensdo entre cliché e imagem (que permeia como fantasma este capitulo), uma vez que o autor
de A camara clara afirmara que o punctum &, precisamente, o elemento que vem perturbar o
studium; é “picada, pequeno buraco, pequena mancha, pequeno corte — e também lance de
dados. O punctum de uma foto é o0 acaso que, nela, me punge (mas também me mortifica, me
fere)”.**

Trata-se de um detalhe que fura o tecido homogéneo e o “amestramento”
compreendido sob o studium e faz estremecer a imagem, transportando o espectador para
outras cenas, lembrancas, sensacOes etc. Esse deslocamento pode ser eminentemente
proustiano, como aponta o proprio semidlogo quando, vendo a textura da rua de terra batida
de uma foto de Kertész, € transportado para as lembrancas das estradas que atravessara em
viagens pela Hungria e Roménia. No entanto, o proprio punctum é desdobrado e
compreendido como elemento bifacial. Se temos a face do detalhe que faz tilt, surge um

29 ¢

“novo punctum”, “que ndo ¢é de forma, mas de intensidade, é o Tempo, ¢ a énfase dilaceradora
do noema (“isto-foi’), sua representacio pura”.*?

O pensador que delineia uma polaridade (punctum/studium) é o mesmo que a anula em
proveito de uma “fulgurag¢do” e da inscrigdo absoluta do referente passado (punctum/isto-foi).
Indiquemos, de passagem, que o ensaio de Barthes se funda em um acontecimento
propriamente autobiografico e no afeto do reconhecimento. Revolvendo arquivos e objetos,

Roland, enlutado e tragado pelo vortice da morte recente da mae, encontra uma fotografia

¥ BARTHES, 2015, p. 42
“0 BARTHES, 2015, p. 40.
“ BARTHES, 2015, p. 29.
“2 BARTHES, 2015, p. 80.
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antiga, “cartonada, os cantos machucados, de um sépia empalidecido”.*® E a famosa foto do
Jardim de Inverno, sobre a qual o sujeito afirma: na superficie, quem ele vé é sua propria mée
integralmente, “justo uma imagem e uma imagem justa’: sua mae esteve 14, em frente a
camera: fulguracao do referente: “isto-foi”.

O que Ranciére critica no semiélogo, ecoando Rouillé, é o fato de “cle deixar de lado a
intencdo do fotografo, reduzir o dispositivo técnico a um processo quimico e identificar a
relagdo Optica com uma relagdo tatil”.** Ao priorizar um enfoque referencial, enfatizar-se-ia o
carater de arquissemelhanca da fotografia.*

Barthes eliminaria, ao fim e ao cabo, qualquer consideracdo sobre a imagem
fotogréfica enquanto objeto de fabricacdo e objeto do olhar. Toda mediacdo e todo studium
(intencdo, significacdo historica e social) ou mesmo punctum (forca de expansdo, campo cego
para outras imagens e lembrancas) parecem siderar e desaparecer frente a poténcia centripeta
da arquissemelhanca indicial. Por isso, lemos em O espectador emancipado: “Barthes fala em
desencadear uma loucura do olhar. Mas essa loucura do olhar é na verdade seu
desapossamento, sua submissao a um processo de transporte ‘tatil’ da qualidade sensivel do
motivo fotografado”.46

Sustentando que o isto-foi ndo pode ser generalizavel como principio unitario,
Ranciere propde uma analise que retoma a dialetizacdo punctum/studium a fim de considerar a
fotografia enquanto superficie de conversdo entre regimes expressivos, COmo comprova a
estimulante leitura feita de uma captura de Walker Evans.

Evans é reconhecidamente um dos grandes nomes da fotografia estadunidense do
século XX e o primeiro fotdgrafo a expor individualmente no MoMA (Museu de Arte
Moderna) de Nova York, em 1938, com a aclamada exposi¢cdo American photographs. Seu
trabalho é multiplo e se articula em diversas frentes, compreendendo uma circulacdo pelas
esferas 1) institucionais — € reconhecido seu trabalho, eivado de liberdade, para a
Administracdo da Seguridade Agricola (Farm Security Administration), érgao oficial do
governo americano; ii) midiaticas — Evans foi colaborador oficial e fotografo exclusivo da
revista Fortune; iii) artisticas — ele é aceito no universo das exposicdes de arte e ingressa no

dos livros fotogréficos, publicando, por exemplo, American photographs e o iconico Let Us

** BARTHES, 2015, p. 61.
“ RANCIERE, 2012a, p. 106.
A arquissemelhanga é uma nova “roupagem” dada por Ranciére ao indice peirciano, como lemos em sua
descri¢do de um “testemunho imediato de outro lugar” e de uma “pele descolada de sua superficie, substituindo
positivamente as aparéncias da semelhanca e driblando as taticas do discurso que quer fazé-la expressar uma
significacio” (RANCIERE, 2012b, p. 18).
¢ RANCIERE, 2012a, p. 106.
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Now Praise Famous Men [Elogiemos os Homens llustres], realizado na parceria com o
escritor James Agee e originado de uma demanda de reportagem social da propria revista
Fortune.

Detenhamo-nos na andlise feita por Ranciére da seguinte imagem:

Imagem 3: Kitchen Wall in Bud Fields House (1936), Walker Evans.
Fonte: https://bit.ly/2rUviMO

Produzida durante seu trabalho para a Farm Security Administration, que se estendeu
de 1935 a 1938, a imagem pode ser compreendida em chave etnografica — studium —,
enquanto registro objetivo das condicGes de vida da populagdo rural atingida pela Grande
Depresséo, sobretudo nos estados sulistas. A superficie da foto revela a miséria material na
parede composta por tabuas de madeira bruta e irregular e nas gambiarras que sustentam
talheres, latas e o que parece ser um penduricalho na extrema esquerda superior — todos
elementos convergindo na exposicao de um drama social a ser confrontado pelas autoridades
e pela populacdo estadunidense. No entanto, 0 que Jacques Ranciére reconhece nessa imagem
é a presenca concomitante de outro registro expressivo — punctum: a lembranca da arquitetura
e do design modernos.

Em sua leitura, ele afirma que os mesmos elementos que seriam signos de miséria

compdem “‘certa decoragdo artistica”:

As tabuas retilineas lembram os cenarios quase abstratos que na mesma época eram
vistos nas fotografias, sem objetivo social especifico, de Charles Sheeler e Edward
Weston. A simplicidade do sarrafo pregado que serve para organizar os talheres
lembra & sua maneira a ideologia dos arquitetos e designers modernistas,
apreciadores de materiais simples e brutos e de solugdes racionais de organizacao,
que possibilitam alijar o horror dos bufés burgueses. A disposi¢do de través parece
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obedecer a uma estética do assimétrico. Mas é impossivel saber se todos esses
elementos ‘estéticos’ sdo efeitos dos acasos da vida pobre ou se resultam do gosto
dos ocupantes do lugar.*’

O trecho sugere que, ao polo do documento social, soma-se outro — a composi¢ao
formal de linhas e planos —, que estremece a captura e a faz oscilar entre esses dois polos. I1sso
confere um caréater indecidivel a captura de Evans, que pode ser expandido como principio
ndo somente da fotografia, mas de um regime de pensatividade das imagens, o qual Ranciére
estenderd, em suas analises, ao cinema e ao video, por exemplo. A nocéo de pensatividade é
teorizada em um capitulo de O espectador emancipado cujo titulo é justamente “A imagem
pensativa” e apresenta uma alternativa a univocidade da arquissemelhanga indicial e um aviso
de que uma Unica imagem pode ser, na verdade, vista enquanto superficie de conversdo

desdobravel em diversas superficies, em diversos modos de representacéo:

A pensatividade da fotografia poderia entdo ser definida como esse n6 entre varias
indeterminacgdes. Poderia ser caracterizada como efeito da circulagdo entre o motivo,
o fotografo e nds, do intencional e do néo intencional, do sabido e do nédo sabido, do
expresso e do ndo expresso, do presente e do passado.*®

A constante oscilacdo da imagem fotografica, fragmentada em multiplos registros e
liberada da concepcédo Unica de traco, vestigio do passado, responde, em particular, a cisdo
que constitui 0 proprio conceito de arte, tal como surge em fins do século XVIII com o
romantismo alemao, ganhando forma ao longo do século XIX. Ranciere sustenta que o que
chamamos uma arte sdo, na verdade, duas coisas em uma, dois regimes — contraditorios, alias
— de apresentacdo sensivel presentes sobre uma mesma superficie.* De um lado, temos uma
producdo intencional da arte, 0 uso de uma técnica prépria, uma maneira de fazer que coloca
conceitos e intencdes a obra e diz respeito a regras de producdo — analogamente, o studium
barthesiano. De outro, temos 0 modo de sua apreciacao sensivel, que coloca a experiéncia do
belo como finalidade sem fim, o que é, em Gltima instancia, a negacdo do que constitui o
proprio de uma técnica, a saber, o fato de ser “um meio a servigo de um fim exterior” —
analogamente, a presenca sensivel do punctum barthesiano, vertiginosa e subtraida a qualquer
significacdo. Este duplo principio da arte delineado por Ranciére € tributario direto da
filosofia kantiana, pois é o proprio Kant — dird o francés — quem propde que a ideia estética ¢,
precisamente, a invenc¢do de arte que possibilita “reconhecer e combinar diferentemente
diversas superficies em uma so, diversas linguas em uma frase, diversos corpos em um

simples movimento”.>°
p

*” RANCIERE, 2012a, p. 112.
“® RANCIERE, 2012a, p. 110.
* RANCIERE, 2011, p. 248.
% RANCIERE, 2011, p. 30.
-28 -



Na fotografia, afirma-se, tanto como na pintura e na escultura pds-roméanticas, esse
corpo fraturado da imagem estética, que flutua entre um saber e um ndo-saber. Retornando a
“Kitchen Wall in Bud Fields House”, sabe-se que Evans realizou essa e outras diversas
imagens ao longo de seu trabalho em um programa institucional de cunho documental e
informativo. Sabe-se que essa foto € de 1936, que foi tirada na cozinha de Bud Fields e sua
familia e que foi utilizada certa técnica (bem provavelmente, um antigo aparelho 8x10). Sabe-
se, a um s6 tempo, que essa jornada fotogréfica foi eivada de liberdade criativa, possibilitada
por uma constante luta do fotdgrafo, como pontua Mora (2014). Exatamente por essa
liberdade criativa, ndo se pode saber em que medida Evans enquadrou e valorizou esse
fragmento de parede de modo consciente, identificando nessa reunido de elementos um indice
do modo de vida desses habitantes e/ou um assemblage de volumes e objetos ao gosto
cubista, um cendrio quase abstrato do puro jogo estético de linhas e formas.

Ranciere sinaliza que tampouco sabemos se 0s moradores compuseram essa
disposicdo desalinhada de objetos pela necessidade de uma vida escassa de recursos materiais
Ou por um jogo estético, por uma vontade expressa de dispb-los de tal e tal maneira para o
prazer dos sentidos. Neste Ultimo caso, a fotografia incorpora tanto a imagem da beleza dos
outros quanto “a cicatriz de uma dor” — expressdo com a qual o filosofo descreve a escrita de
James Agee em Elogiemos os Homens llustres. A dor de uma beleza percebida em meio a
uma situacdo miseravel originada por uma crise econémica que expropria ostensivamente 0s

mais pobres. E por isso que Ranciére dira sobre Agee algo que podemos ampliar a Evans:

[O problema] € restituir cada elemento do inventéario a dignidade do que é: uma
resposta a violéncia de uma condicédo, o produto de uma arte de viver e de fazer ao

mesmo tempo que a cicatriz de uma dupla dor, dor da necessidade sofrida e dor que

a resposta jamais esteja a altura de sua violéncia”.>*

Em suma, a imagem de Evans é exemplar da maneira pela qual, no regime estético de
producdo e identificacdo da arte, uma ‘“Gnica” imagem ¢ concebida menos como “belo
animal” simétrico e ordenado do que como local de disjun¢do e indeterminacdo entre os
conceitos dos artistas e o sem-conceito do belo.

Desloquemo-nos rumo a outra analise do filésofo, desta vez presente em Aisthesis
(2011). Ranciére observa que a mesma tensdo entre duas maneiras de mostrar da imagem (e,
mais especificamente, da fotografia) ja estd presente ao longo das duas primeiras décadas do
século XX nos debates propostos pelo grupo formado em torno de Camera Work, a
emblematica revista presidida por Alfred Stieglitz e um dos principais loci de discussdo do

status artistico da fotografia. No capitulo “La majesté du moment” de seu livro, o filosofo

! RANCIERE, 2011, p. 296.
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francés pondera que os discursos e as préaticas constituidos pelos artistas e criticos reunidos
em Camera Work se veem “confrontados a duas tradigoes da modernidade pictural: a que
privilegia a captura de um instante do mundo e a que opde a livre construcdo de linhas e de
cores exprimindo a visio interior do artista”.>?

Esses dois principios parecem convergir em um fotdgrafo que Stieglitz elege, entéo,
como o Unico digno de ser exposto em sua galeria: Paul Strand, cujas fotos sdo caracterizadas
pelo mestre do pictorialismo como “a expressao direta de hoje”. Essa “expressdao direta” da
atualidade néo se refere a nenhum principio reflexivo simplista ou a nenhuma adesao irrestrita
de Strand a seu tempo; pelo contrério, Strand é contemporaneo — o visionario deleuziano,
poderiamos sugerir — por ser observador e intérprete do espetaculo moderno da maquina, da
metrépole urbana e dos grandes fluxos migratdrios entre paises e entre o campo e a cidade. A
cidade moderna é, antes de tudo, lugar de um tempo selado pela sobreposicdo de multiplas

velocidades e temporalidades, isto €:

o lugar onde as idades e os ritmos se misturam, onde a exuberéncia da velocidade e
da técnica se encontra por vezes recoberta pela intemporalidade de uma noite de
geada ou de uma tempestade de neve; onde os corpos carregam diferentemente a
marca da velocidade urbana e os ritmos mais lentos da terra de onde vém.>®

Vejamos, pois, abaixo, uma imagem que selecionamos de Strand (imagem 4). Nesta
captura, vé-se muito bem encenada a tensdo entre documento e representacdo, entre a
apreensdo de uma historicidade propria a um instante do mundo e o enlevo da forma. A
legenda enquadra elementos (pessoas, ruas de Nova York) dos quais a fotografia é a
metonimia: uma mulher congelada em sua caminhada naquela que provavelmente € a esquina
da 83RD com a Avenida West End, na cidade de Nova York, no ano de 1916. Ao mesmo
tempo em que a legenda ancora os elementos da imagem em um lugar e em um tempo
especificos — que podem ser depreendidos, alids, do indice historico oferecido pelo traje da
mulher —, hd uma tensdo fundamental presente na superficie da prépria imagem. Trata-se da
harmonia conflituosa na cidade moderna entre o tempo da mobilidade e da velocidade
humanas e do automovel (afinal, a rua é asfaltada) e o tempo estatico e monumental da
arquitetura dos grandes prédios. Esse embate é figurado, no registro de Strand, pelo puro gozo
combinatdrio de luzes, sombras, linhas e proporc¢des: a figura humana metamorfoseia-se, com
sua pequena sombra, em uma forma paralela a sombra imponente do edificio, que se projeta

sobre a calcada e a rua, abstraindo-se em um jogo entre formas retangulares e circulares.

°2 RANCIERE, 2011, p. 252.
¥ RANCIERE, 2011, p. 261.
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Imagem 4: People, streets of New York, 83RD and West End Avenue (1916), Paul Strand.
Fonte: https://bit.ly/2s2kZ9y

Fazemos face a uma das imagens mais emblematicas da suspensdo de qualquer
objetividade pretendida pela fotografia. Strand, enquanto fotdgrafo, é tensionado entre duas
licoes — a cubista e a etnografica — que o colocam na posigdo intermediaria e sempre

indefinivel da imagem propriamente estética.
1.3.2. A imagem pensativa e seu lastro literario: palavra muda

Recorremos, no topico anterior, ao conceito de imagem pensativa para compreender a
fotografia: imagem em constante processo de conversdo e reconversao entre diversas
superficies e diversos regimes de expressdo, passando do documento a representacdo, do
indice ao icone, da implicacdo na vida social & abstracdo das formas. E necessario, no entanto,
perceber o quanto esse conceito é devedor de outro formulado por Ranciére: a palavra muda,
que aparece pela primeira vez em 1994 em ensaio de titulo homdnimo, La parole muette:
essai sur les contradictions de la littérature. A palavra muda é concebida pelo filésofo como
nacleo conceitual para descrever um regime duplo da literatura, congregando em si dois
principios contraditérios: o principio de simbolicidade — segundo o qual as coisas do mundo
estdo potencialmente investidas de significado, de linguagem — e o principio de indiferenca —
a escrita literaria como desvinculagdo de toda coisa e de todo ser do reino de uma significacdo
homogénea e estavel atribuida por uma unidade entre forma e conteudo, entre sujeito (ativo) e
matéria (passiva).

Como ponto de partida, consideremos a argumentacéo do filésofo em O destino das
imagens, um de seus primeiros livros a sistematizarem uma reflexdo em torno da fotografia e

aquele em que fica clara a articulagéo entre a palavra literéria e a imagem fotografica, ambas
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compreendidas sob o signo da palavra muda — prefigurando a imagem pensativa apresentada
cinco anos depois em O espectador emancipado. Um dos eixos centrais do ensaio inicial de O
destino das imagens, de titulo homdnimo, discute a oposi¢do entre punctum e studium de A
camara clara. Como j& demonstramos, na segunda parte de seu ensaio Barthes parece
engolfar a fotografia no punctum do isto-foi, nesse afeto de transporte sensivel que conectaria
indiscutivelmente o espectador ao referente. Contra “o multiplo dispersivo das operagdes da
arte e dos jogos de significacdo”, Barthes estaria opondo, entdo, essa “alteridade do Um”.>*

O que Ranciere propde, como também ja demonstramos, € um retorno ao par
studium/punctum tal como desenhado na primeira parte d’A camara clara: “dois elementos,
cuja copresenca fundava, assim parecia, a espécie de interesse particular que eu tinha por
essas fotos”.>> N&o se trata, inicialmente, de uma preponderancia de um sobre o outro, mas de
um espaco comum em que ambos existem e exibem sua dupla potencialidade — o que
pudemos constatar nas obras de Walker Evans e Paul Strand.

Ranciere indica que essa dupla poética da imagem antecede a propria fotografia — que
se mune dela para fazer arte — e € forjada no momento mesmo em que um novo tecido
sensivel e um novo regime de producéo e visibilidade das artes se consolida em territorio
europeu com a emergéncia da literatura, que imp&e uma redistribuicdo do visivel e do dizivel.

Exploremos o seguinte trecho em que essa genealogia da fotografia fica evidente:

A fotografia ndo se tornou uma arte porque aciona um dispositivo opondo a marca
do corpo a sua cépia. Ela tornou-se arte explorando uma dupla poténcia da imagem,
fazendo de suas imagens, simultanea ou separadamente, duas coisas: 0s testemunhos
legiveis de uma histéria escrita nos rostos ou nos objetos e puros blocos de
visibilidade, impermedveis a toda narrativizacdo, a qualquer travessia do sentido.
Né&o foi o dispositivo da cAmera escura que inventou essa dupla poténcia da imagem
como cifra de uma historia escrita em formas visiveis e como realidade obtusa,
obstruindo o sentido ou a histéria. Ela nasceu antes dele, quando a escrita romanesca
redistribuiu as relag@es do visivel e do dizivel préprias ao regime representativo das
artes e exemplificadas pela fala dramatica.®

Na formulacdo de Ranciere, ecoa-se algo que reconhecemos anteriormente como a
pensatividade da fotografia: sua capacidade de fazer circular, em uma mesma superficie,
regimes expressivos heterogéneos e contraditorios: “testemunhos legiveis de uma historia” e
“puros blocos de visibilidade”. Essa contradi¢do, fundadora da imagem estética (e da propria
literatura, como veremos), impede que a fotografia se fixe em uma imagem harmdnica da

forma-cliché.

** RANCIERE, 2012b, p. 18.
* BARTHES, 2015, p. 27.
¢ RANCIERE, 2012b, p. 22.
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Esse excesso da imagem fotogréafica € o mesmo excesso inaugurado pela literatura
entre os séculos XVIII e XIX, rompendo com o sistema representativo e fundando um novo
corpo para 0 poema e para as artes, um corpo irredutivel ao modelo do discurso como
organismo simétrico cujas partes estdo bem ajustadas; de um poema organizado segundo o
encadeamento causal de acgles; e de um sistema de traduzibilidade das artes, cuja
correspondéncia estd no modo como elas tratam uma histéria sob o regime de semelhanca da

mimesis aristotélica.

* %

*

Por ora, detenhamo-nos no regime que a literatura tenta sem cessar perfurar. O regime
representativo das artes tem uma dimensdo transhistorica, podendo ser cartografado em
diversos tempos e espagos — como a Antiguidade Classica e a Italia Renascentista. No
entanto, ele ganha consisténcia na reflexdo de Rancieére com o classicismo francés, que se
constitui ao longo do século XVII, sob o regime monarquico de Luis XII1 e XIV, em torno da
Academie Francaise, da tragedia classica de Corneille e Racine e da tratadistica da Arte
poetica de Nicolas Boileau, reverberando no século XVIII nos tratados de Charles Batteux e
Jean-Francois de la Harpe. Ndo pretendemos revisitar esses textos tampouco esmiugar a
poética classica e neoclassica, mas entender os principais aspectos que a enformam e o modo
pelo qual a literatura e, posteriormente, a fotografia os subvertem.

Ja vinhamos apontando que essa poética estd centrada no conceito de representacéo,
sistematizado pela primeira vez no Ocidente por Aristételes em sua Poética — horizonte
tedrico de toda ordem (neo)classica. O filésofo evidencia que o poeta sé € poeta por criar
fabulas, imitando e, especificamente, “imitando a¢des”. O poema, assim como a pintura, a
danca e a escultura — subordinadas ao modelo da ficcdo representativa —, valem enguanto
formas de representar uma histéria conforme um encadeamento causal de acGes e um ideal de
beleza que estabelecem um corpo fechado, organizado e unitario: “a beleza, quer num animal,
quer em qualquer coisa composta de partes, sobre ter ordenadas estas, precisa ter determina
extensdo, ndo uma qualquer”.®’

A mesma racionalidade ficcional que estrutura a construcdo poética impde fronteiras
definidas entre os tempos do encadeamento dos fatos ficcionais — que formam um organismo
bem delimitado, ordenado e composto — e da crdnica do historiador — que corresponde mais a

uma estrutura cumulativa, mais horizontal que vertical, posto que o que a encadeia é a

" ARISTOTELES, 1981, p. 29.
-33-



empiricidade da vida, ndo organizada segundo um esquema causal, e sim pelo principio da
“simples sucessdo empirica dos fatos”.*®

Além desse principio de ficcdo, o sistema representativo baseia-se em outro principio,
0 de genericidade. Como pontua Ranciére em La parole muette, um género ndo é
aprioristicamente normativo, ndo impde per se regras de composicdo a serem seguidas pelos
poetas e demais artistas em seu arranjo de histérias. Pelo contrario, o sistema genérico é uma
construcdo histérica mdvel, de acordo com a qual o arranjo das ac¢Ges (inventio) se subordina
a natureza do objeto/sujeito [sujet]>® representado (elucutio). Esse sujet esté investido por uma
escala de valores e de dignidade que alimenta a hierarquia de géneros. E por isso que, no
comeco deste capitulo, articulamos uma homologia entre as situacdes e formas de expressao
das Belas-Artes e das Belas-Letras e uma hierarquia social. Retomando o que dissemos, a
anélise de Ranciére demonstra como o corpo harmonioso da verossimilhanca cléssica
interioriza, a titulo de hierarquia genérica, a distribuicdo dos corpos dos sujeitos da republica
platonica. Esse grande corpo coeso atribui aos operarios as obras reguladas pela ferramenta e
certo tom rebaixado; aos homens do pensamento, a assertividade e ponderacdo da acdo e a
eloquéncia da “bela palavra”. Aos primeiros assuntos/sujeitos, a comédia e o quadro de
género — géneros “inferiores”; aos segundos, a tragédia, o quadro historico — géneros
“nobres”.

Constata-se, assim, que o principio de genericidade € enervado por outro, que
Ranciere denominara “principio de conveniéncia”, o qual estipula uma correspondéncia entre
“os personagens das acdes” e “os discursos apropriados a sua natureza”.®® E por isso que
Voltaire reprovard em Suréna, de Corneille, o fato de os generais e princesas “falarem de
amor como burgueses de Paris”; ou em Pulchérie o fato de Marciano declarar seu amor em
versos que parecem ser “de um velho pastor mais do que de um velho capitdo”.®* O que o
principio de conveniéncia busca é regrar as esferas de experiéncia sensivel apropriadas a cada
sujeito, indicando que percepgdes, sentimentos e comportamentos podem se esperar deles,
que lugares eles podem ocupar, que significados suas palavras podem ter. Trata-se, enfim, de
uma partilha do sensivel muito especifica, forjada aos moldes da cidade platdnica. Na
estratificacdo dos lugares, hd pouca porosidade a transferéncias e misturas, o que implicaria
uma confusdo indesejavel de valores: a tragédia que trata uma princesa como a pastora de

uma égloga corre o risco de rebaixar-se em comédia.

*® RANCIERE, 2017, p. 9.
% Sobre a ambiguidade do original francés, sujet, conferir a nota 14, p. 11.
% RANCIERE, 2010b, p. 22.
81 \VOLTAIRE apud RANCIERE, 2010b, p. 22-23.
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As partes do corpo da representacdo s6 podem ser finalmente concatenadas, de acordo
com o filésofo, se houver, na base, um acordo entre trés sujeitos: o autor, 0 personagem
representado e o espectador. Fala-se de espectador e ndo de leitor, pois Ranciére reconhece —
na esteira de Marc Fumaroli em L ’dge de [’éloquence — que a idade classica francesa pauta-se
mais na cena do palco que no impresso, havendo uma “retorica geral”, uma arte de viver em
sociedade na qual a arte de falar (a oratdria) adquire centralidade, sendo as artes dramatica e
pictorica seus 0s principais vetores artisticos. Pode-se identificar a representacdo das acdes da
palavra dramética e encenada & mise en scéne de um ato de fala.®” Tal ato de fala é definido
pelo critério de eficacia da palavra conforme o principio de conveniéncia, qual seja: a
capacidade do poeta de dispor as palavras, as acdes e 0s sujeitos de acordo com as convencdes
e 0S gostos da época; a capacidade de articular o acordo necessario entre a forma sensivel do
poema, 0s estados do corpo e a expressdo definida de significagdes.

Nesse contexto, hd& um concerto das artes centrado em torno da aproximacdo da
formula horaciana do ut pictura poesis — “como a pintura, ¢ a poesia” — com a questdo da
afinidade das artes, em que tanto a poesia quanto a pintura, tanto a arte da palavra quanto a
arte do visivel convergem na representacdo de uma historia. Ndo pretendemos adentrar a
discussdo do ut pictura poesis, extremamente caudalosa, estendendo-se vertiginosamente por
uma tradicdo que remonta aos gregos, a ldade Media — com as revisitacdes do simile
horaciano e de suas reverberacdes em Cicero e Quintiliano — e ao Renascimento, com Alberti
e Leonardo da Vinci. O que nos compete é filtrar a discussao pela via da analogia das artes
enquanto representacdes, levada a cabo pelo classicismo francés e analisada por Ranciere.

Essa afinidade é evidenciada no argumento de Diderot na Carta sobre os surdos-
mudos, recuperada por Ranciére em O destino das imagens. Quando, em uma dada versdo da
Iliada, uma palavra € alterada nos versos atribuidos a Ajax moribundo, que se dirige aos
deuses e clama tdo somente pela morte, este é capaz de se tornar um rebelde que desafia e
enfrenta os mesmos deuses olimpicos. Essa metamorfose do personagem — de um sujeito
clamando pela piedade divina a um sujeito rebelde e inquiridor — se duplica nas gravuras
anexadas aos textos comentados por Diderot, onde a postura e as expressdes de Ajax se
modificam e assumem o afeto da colera: “Uma palavra modificada, e o sentimento ¢ outro — e
a alteragio pode e deve ser exatamente transcrita pelo desenhista”.®® Observa-se, neste
exemplo, que lugar a ordem classica assinalava a imagem: o de complemento expressivo da

acdo designada pela palavra, em um complexo que colocava em comunicagdo palavras,

*2 RANCIERE, 2010b, p. 25.
% RANCIERE, 2012b, p. 21.
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imagens e coisas. Ranciere explora essa configuracdo em O espectador emancipado ao dizer
que ela adquiria duas formas principais na mimese classica. A primeira delas ¢ a dos “tragos
de expressdo direta”, que se encontra no exemplo acima: a postura, a expressdo e 0s
movimentos do corpo de Ajax na imagem traduzem, explicitam, refletem as emocdes, 0S
pensamentos e 0s sentimentos que o impulsionam contra os deuses olimpicos. J& a segunda
dessas formas ¢ aquela pela qual as figuras poéticas “pdem uma expressao no lugar da outra”;
a metéfora constituindo um deslocamento figural convencional segundo o qual, por exemplo,
aguia € compativel com majestade, ledo, com coragem.

Na distribuicdo ordenada e policial do sensivel da ordem cléassica, o espectador é
alguém dotado de palavra, qualificado a afirmar o sucesso ou ndo do poeta em seu oficio de
obter a correta expressao e a correta imagem para representar uma dada situacdo e um dado
personagem. O publico ideal, “natural”, da palavra dramatica ndo sdo as “almas de ferro” da
republica platbnica, isto €, os sujeitos representados nas comedias, operarios responsaveis
pelas artes mecanicas e afundados na repeticdo da vida nua, sem sentido. Sua participagdo na
agora, no espaco comum de circulacdo e discussdo de ideias, palavras e imagens, é proibida,
visto que o espaco-tempo de seu corpo e de sua voz deve se restringir a esfera privada do
trabalho e da oficina — tal como preconiza Platdo. Ha uma recusa de “ouvir os sons que saiam
de sua boca como discurso”, sendo, antes, assimilados a “uma voz que sinaliza dor”.%

O regime representativo identifica como pessoas dotadas de palavra, habilitadas a
assumir a praca publica e lancar opinibes, comandar, incitar, deliberar, ensinar e satisfazer
justamente aquelas que se veem refletidas na nobre cena especular da tragédia: os homens
para quem palavra € acdo: generais, magistrados, nobres ou clérigos. A acdo desses homens
ndo descreve somente sua capacidade de fazer algo, mas, especialmente, uma partilha do
sensivel, isto é, os sujeitos que sdo colocados como capazes de participar de uma esfera
comum da experiéncia, verificando, nomeando e opinando sobre objetos: “Verossimilhanga
ndo é somente sobre que efeito pode ser esperado de uma causa; ela também diz respeito ao
que pode ser esperado de um individuo vivendo nesta ou naquela situacdo, que tipo de
percepcao, sentimento e comportamento pode ser atribuido a ela”.®

Vislumbramos nesse voo pelos principios norteadores da poética representativa o
modelo do “belo animal”: arranjo harménico de um regime das artes que internaliza os
preceitos politicos da republica platonica e de seus lugares definidos e os transfigura em uma

comunidade poética na qual o ambito intelectual da arte (a inventio, a escolha do assunto)

* RANCIERE, 2010c, p. 20.
% RANCIERE, 2010a, p. 79.
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comanda sua parte material (a elocutio, o arranjo das acdes e 0s ornamentos adequados a
essas acdes e aos sujeitos representados). Transpde-se para o0 plano da criagdo artistica a
mesma partilha policial e social segundo a qual as belas-letras — e, por extenséo, as belas-artes
— sdo atividade intelectual dos homens agentes, detentores da palavra, que projetam na cena
dramatica o ideal da oratdria, da eloqiiéncia e da “bela palavra” que se quer estender a todas
esferas de sua vida em sociedade. J& a dimensdo material do trabalho, as artes mecénicas, o
trabalho bracal e os ciclos das plantag¢des, da terra e das maquinas sdo reservados aos “filhos
do povo”, cujos corpos exclusivamente fabricam objetos, reproduzem-se, executam
passivamente ordens e cuja voz balbuciante é excluida dos circuitos comuns de deliberacdo e
de circulacéo de palavras, imagens e sentidos.

O mesmo ideal do corpo estruturado e organico, cujas partes simétricas intercambiam
poderes e sentidos entre si de maneira concordante, atravessa e informa toda relacdo entre
palavra e imagem; entre poema, expressao e significacio; entre autor, obra e puablico. E por
i1sso que, a fim de manter uma ordem estavel entre as palavras, as coisas € 0s corpos, “nao
deve haver, no poema, corpos sobressalentes com relacdo ao que necessita 0 agenciamento
das significacdes, sem estados de corpo ndo conectados por uma relagdo de expressividade
definida a um estado de signiﬁcac;()es”.66

Neste ponto, ndo podemos deixar de nos voltar para o excerto de abertura deste
capitulo, extraido de L’image-temps. Vemos o quanto a “civilizagio do cliché”
contemporanea, descrita e criticada por Deleuze, é tributaria da cena estratificada que enforma
0 regime representativo das artes. Essa civilizacdo contemporénea — caracterizada por
Ranciére em termos de um “sistema policial da informagdo” — atualiza uma partilha policial
do sensivel, com seu controle da poténcia disruptiva das imagens e dos discursos e sua
distribuicdo clara dos lugares e de seus atores ativos e dotados de palavra para dar sentido a
esses discursos e imagens: jornalistas, especialistas, politicos.

E notdria, ainda, a afinidade entre as unidades ordenadas do sistema representativo e
0s encadeamentos sensorio-motores do cliché, tais como descritos por Deleuze. A
significacdo cristalizada do cliché — organizada em torno do intercambio entre trés elementos,
sensacdo, mogdo e coisa, e da “situagdo [que] se prolongava, entdo, dirctamente em acgdo e
paixdo” — implica a mesma comunidade consensual do sentido encontrada no sistema

representativo. Essa ordenacdo, no entanto, é sempre passivel de desestruturacéo,

% RANCIERE, 2007, p. 51-52.
-37 -



desestabilizacdo; e este é justamente o papel a ser desempenhado pela imagem, que,

recordemos, “tenta, sem parar, furar o cliché, sair do cliché”.

* *

*

A forga disruptiva da imagem de que nos fala Deleuze passa pelo erro de conta
[mécompte] da imagem estética e pensativa, que ja tivemos a oportunidade de vislumbrar ao
longo de nossa exposicao, ao nos determos sobre o carater pendular e sempre ambivalente das
fotografias de Bayard, Michals, Evans e Strand. E preciso, no entanto, escavar mais a fundo o
problema e ver como a literatura esta nas origens da revolucao estética, tensionando o sistema
da representacdo e inaugurando um novo corpo desmesurado da producgdo e da percepgéo
artisticas, trancado no interior de um novo tecido sensivel.

A revolucdo estética e politica instaurada pela producdo literaria®’ se produz sobre um
novo paradigma poético: uma nova concepcao da linguagem e do trabalho do poeta e dos
textos da arte de escrever introduzida pelo movimento romantico e avangada pelos
romancistas e poetas do seculo XIX. A literatura, enquanto novo regime de producdo e
visibilidade artistica, ultrapassara as fronteiras estabelecidas pelos principios de conveniéncia
e generecidade da poética representativa e se abrira aos limiares de qualquer forma de
experiéncia andnima, mesmo aquelas até entdo relegadas a “baixa hierarquia” genérica da
comédia ou do quadro de género.

Os sujeitos/objetos antes incapazes e inferiores subvertem a ordem estabelecida das
capacidades, dos lugares e dos afetos, instaurando uma nova habitabilidade do meio ficcional.
E nesse novo meio sensivel que surge, por exemplo, a protagonista de Flaubert do conto “Um
coragdo simples”, Félicité. Empregada de uma burguesa desinteressante do interior da Franga,
no Gltimo de seus dias, antes de morrer e quase cega, Félicité beija ternamente Lulu, seu
papagaio empalhado, que se encontra ja em trapos em virtude do tempo, dos vermes, de uma
asa partida e da espuma que Ihe escorre pelo ventre. Esse ato singelo investe de beleza e amor
um objeto que seria, aos olhos de qualquer outra pessoa, digno de repugnancia. Por fim, no

instante da morte, em seu Ultimo suspiro, a protagonista tem uma epifania equivalente as

%7 Ranciére denomina propriamente de revolucdo a passagem do regime representativo ao estético em diversas
passagens de sua obra. Na perspectiva de uma politica da estética, nota-se claramente afinidades com o evento
politico da revolugdo francesa, que acontece quase concomitantemente a consolida¢do do campo da Estética na
filosofia alema na segunda metade do século XVIII. Se o regime estético tem seu nascimento propriamente
filoséfico com Baumgarten e Winckelmann; ele tem como alguns de seus pontos de inflexdo artistica a literatura
de Victor Hugo, Honoré de Balzac e Walt Whitman. Cf., por exemplo: Ranciére (2011,p. 15), Ranciere (2009b,
p. 47) e Ranciére (2009a, p. 27).
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narradas em hagiografias e cré “ver, nos céus entreabertos, um papagaio gigantesco, pairando
acima de sua cabeca” (FLAUBERT, 1986, p. 78).

Antes de enfatizarmos a politica da literatura, pensemos como o suporte do papel e do
cddice é a condicdo de possibilidade material para que essa revolucdo aconteca. Afinal,
Ranciére reconhece que o deslocamento empreendido pela literatura se deu exatamente “com
a vitoria da pagina romanesca sobre a cena teatral”.%®

A circulacdo real do escrito questiona os circuitos bem delimitados pelo principio de
“atualidade” da poética representativa, que determinava a performance da palavra oratéria e
da cena dramatica, calcadas na ideia de uma palavra em ato, viva e eficaz, que deveria
produzir efeitos sobre seu puablico imediato. A escrita, pelo contrério, dispensa a
imediaticidade da palavra em ato, rola aos ritmos do ocaso e desfaz qualquer organizagéo
clara de quem pode tracar os signos escritos sobre a pagina e de quem é capaz de decifra-los.
O regime da literatura €, afirmard Ranciere, propriamente o regime dessa palavra escrita, isto
é, de uma palavra muda tagarela. O filosofo recupera o argumento platénico do Fedro e
atribui a fragilidade da escrita “6rfa” ndo um defeito, como o faz Platdo, e sim uma poténcia

democratica:

Essa sinfonia de uma republica que harmoniza as ocupacgdes, as maneiras de ser e 0
tom da comunidade se opfe em Platdo a anarquia democréatica. A democracia néo é,
de fato, um regime que se diferencia simplesmente dos outros por uma distribuicio
diferente dos poderes. Ela se define mais profundamente como uma partilha
determinada do sensivel, uma redistribuicéo especifica dos lugares. E o principio
mesmo dessa redistribuicdo € o regime da letra orfd, em disponibilidade, que nés
podemos chamar literariedade [littérarité]. A democracia é o regime da escrita,
aquele em que a perversdo da letra se identifica a prépria lei comunitaria. Ela é
instituida por esses espacgos de escrita que furam, com seu vazio muito povoado e
seu mutismo muito tagarela, o tecido vivo do ethos comunitério.*®

Fundando um dissenso — palavra cara a filosofia de Ranciere —, a escrita questiona a
presenca do mestre da cena dramatica e da palavra viva (do sacerdote, do orador, do ator, do
rei) por ser como a pintura muda — analogia estabelecida por Platdo —, isto €, 6rfa de qualquer
voz mestra disponivel que possa responder quando interrogada e, assim, restringir a0 maximo
qualquer desvio ou ruido no sentido. Por ndo ser regrada por um protocolo fixo e legitimo de
difusdo e recepcdo, a escrita é, paradoxalmente, muito tagarela. Em seu percurso incerto pelo
mundo, sem saber a que destinatario se dirige, ele pode chegar tanto as mdos de um puablico
“oficial” a quem ele pretensamente se enderegaria quanto a um publico ocasional, ao filho
alfabetizado do povo, confrontado as cenas de leitura e recepcdo as mais diversas e

inesperadas possiveis. A nogdo de “oficialidade” ou de “necessidade” ¢ abandonada,

* RANCIERE, 2009b, p. 23.
% RANCIERE, 2010b, p. 83-84.
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porquanto a palavra do mestre esta longinqua: o préprio autor perde seu corpo e sua fala viva
de autoridade e se torna um nome, disponivel como um mero tragado de letras.

Nesse palco anarquico, os sentidos atribuidos pelos leitores passardo dos mais
convencionais aos mais escandalosos e rebeldes. Como nos demonstra o provocativo estudo
de Carlo Ginzburg, O queijo e os vermes, Menocchio — moleiro de uma pequena vila italiana
—, ainda no século XVI, sofreu um processo de inquisicdo precisamente por desenvolver, a
partir de suas leituras e de uma interpretacdo muito singular das Escrituras, uma curiosa
cosmogonia fundada na seguinte analogia: se 0 mundo, os elementos, as coisas e 0s homens
surgem do caos original, por que ndo afirmar que essa metamorfose equivale a do queijo, que
surge da matéria impalpavel do leite? Analogamente, por que ndo dizer que 0s anjos sao como
0S Vermes, e entre 0s anjos-vermes se encontra o proprio Deus?™

Ranciere claramente privilegia a desestruturacdo, engendrada pela escrita, de uma
cena oficial do sentido, ao focalizar seu aspecto contingencial e ndo fixavel sob o conceito de
littérarité (literariedade), isto é, a “disponibilidade da letra escrita que embaralha toda
distribuicdo legitima da palavra, dos corpos que a carregam e daqueles que a designam”.”

Todavia, essa anarquia da palavra escrita pode ser nuancada se considerarmos que 0
dominio da contingéncia esta sempre confrontado ao da necessidade; a disseminacdo, ao
dominio do controle. Parece-nos importante nos perguntar por essa “disponibilidade” da letra
apoiando-nos no enunciado fundamental de que “toda obra esta ancorada nas praticas e nas
instituicdes do mundo social”.”® O circuito real do livro, desde sua producdo, passando por
sua difusdo e recepcéo, esta enervado de condicionantes sociais, politicas, editoriais e autorais
que restringem a proliferacdo de sentidos pelos leitores.

Lembremo-nos, junto a Foucault, de que toda palavra e todo discurso estdo
atravessados por uma complexa rede de procedimentos intradiscursivos e institucionais que
visam a controlar o poder da letra “orfa”, fazendo-a ser mais que um mutismo e menos que
uma tagarelice. Acompanhamos Foucault quando ele sugere que a ordem dos discursos — isto
é, seu controle, selecdo, organizacdo e difusdo — se baseia em instituicdes e praticas bem
localizadas, como a pedagogia e os sistemas do livro e da edicdo. No dominio intradiscursivo,
além da disciplina — a teoria e a critica literarias, com seus métodos e pressupostos — e do

comentario, o filésofo focaliza, sobretudo, a fungdo-autor.

® GINZBURG, Carlo. O queijo e os vermes: O cotidiano e as ideias de um moleiro perseguido pela Inquisicéo.
Trad. Maria Betdnia Amoroso. Sao Paulo: Companhia das Letras, 2006.
" RANCIERE, 2010b, p. 88.
2 CHARTIER, 1994, p. 9.
-40 -



O autor ndo é assumido em sua dimensdo empirica de uma biografia, de uma presenca
fisica e de uma voz de autoridade. Ele é, precisamente, um nome: ndo o simples tracado de
signos sobre uma pagina, sem impacto sobre a leitura, mas uma funcdo reguladora e
classificatéria interior aos discursos. Funcdo que permite homogeneizé-los, agrupando certos
textos e excluindo outros, conforme o caso. O nome do autor, como dira o filésofo, limita a
proliferagdo do sentido, “é um certo principio funcional pelo qual, em nossa cultura, delimita-
se, exclui-se ou seleciona-se: em suma, o principio pelo qual se entrava a livre circulacdo, a
livre manipulagdo, a livre composi¢cdo, decomposicao, recomposi¢ao da ficgdo”.” Por isso, a0
ler e percorrer um livro, toda pulsagdo inventiva do leitor se v&, a0 mesmo tempo, restrita ou
balizada por uma série de dependéncias que articulam essa pulsacdo a condicdes de
possibilidade e inteligibilidade, como sugere, na esteira de Foucault, Roger Chartier.”*

Retomando nossa argumentacao, apds esse paréntese critico, cremos que a poténcia do
trabalho de Ranciére esta em mapear estimulantes casos de individuos que se apropriam da
palavra escrita para se emancipar de um “destino natural” imposto pelo sistema social e
desnaturalizar as convencdes e o0s lugares que determinam quem pode/deve escrever e quem
pode/deve ler. Trata-se das autobiografias dos “filhos do povo”, que concentram um episddio
central: o encontro com o universo da escrita em cenas de descobertas fortuitas de livros ou
menos que livros — volumes sem capa e frageis, cadernos esparsos ou folhas destacadas —,
disponiveis ocasionalmente em pracas, portos, mercados, sétdos. Ranciére cita as publicactes
de Claude Genoux, antigo limpa-chaminés, Mémoires d’un enfant de la Savoie (1844), e de
Marguerite Audoux, antiga pastora, Marie-Claire (1910). Tanto Audoux quanto Genoux sdo
figuras instrutivas daquilo que sera denominado pelos homens de letras de seu tempo, em tom
ambiguo, de literatura operdria: 0s escritos desses trabalhadores, “aprendizes do mundo do
pensamento”, que perturbam a ordem de uma partilha policial do sensivel ao se desviarem de
seu destino reservado ao espago privado do trabalho manual e se “infiltrarem” como
protagonistas — pois escritores — na cena das letras.

Se acima indicamos como a escrita € muda e tagarela devido a sua circulacdo pelo
suporte da pagina — seja em livros ou unidades menores que livros —, € necessario indicar
como 0 seu estatuto de signo é, em si mesmo, contraditorio. Veremos isso junto ao novo
paradigma romantico, que vé toda coisa do mundo como um hierdglifo que carrega em sua

prépria carne sensivel uma poténcia de linguagem. Passemos, pois, a exposicdo desse novo

® FOUCAULT, 2011, p. 292.
" CHARTIER (1994).
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principio poético para compreendermos, a posteriori, como ele se articula a essa mudez
tagarela da palavra escrita.

O sistema representativo esta calcado, como vimos, em um principio ficcional que
caracteriza 0 poema como imitacdo e subordina a elocutio a inventio, isto &, o arranjo de acbes
a escolha dos sujets. Ranciére recorda em La parole muette que o romantismo inaugura um
novo paradigma poético cujo principio estruturante ndo € mais esse modo de representar uma
histdria, e sim a linguagem. Os jovens romanticos reunidos no circulo da revista Athenaeum,
entre os quais figuram os irmaos Schlegel, avangam a teoria de uma poesia generalizada e da
natureza concebida como “poema escrito em uma linguagem cifrada”, conforme Novalis. Isto
¢: “uma poesia j& presente no ‘poema escrito em uma lingua maravilhosa’ da natureza,
concentrada no espelho objetivo da linguagem e na ‘fantasia’ do artista, capaz de poetizar
toda coisa, de fazer de toda realidade finita o hieroglifo do infinito”.”

Desse modo, ao principio ficcional — que designa tanto um encadeamento causal
guanto um pensamento (dimensédo intelectual) imposto sobre a matéria passiva do mundo (a
dimensdo material) —, substitui-se um principio de simbolicidade. De acordo com esse novo
principio paradoxal em si mesmo, toda coisa — animada e inanimada — do universo torna-se
signo. Tudo, até mesmo a mais muda das coisas, seja uma pedra no meio do caminho ou uma
folha de relva, torna-se um hierdglifo que carrega em sua carne sensivel, em sua materialidade
mesma, uma poténcia de linguagem capaz de revelar algo sobre sua proveniéncia e destinacao
— em suma, algo que a retira de seu carater de coisa fechada e a abre num movimento que a
religa a outros objetos e outras realidades sensiveis.

A nova primazia da linguagem confere “dignidade linguistica aos prestigios sensiveis
mais potentes da cor ou da musica ou as formas mais falantes da pedra que no tempo
subsequente o artista esculpiu”.”® O que era ornamento — a metafora e a metonimia, figuras de
linguagem fundamentadas na ideia de transferéncia e desdobramento de sentido — torna-se
constitutivo do novo paradigma estético: a nova poeticidade do mundo implica que toda coisa
e todo ser devem ser tomados, eles mesmos, como “metafora ou metonimia da poténcia que
o[s] produziu”.77

Explicitemos, a partir de agora, a relacdo entre o paradigma romantico — que atribui
poeticidade e simbolicidade as coisas do mundo — e a palavra escrita. Primeiramente, temos

entre eles um principio de identificagdo que, como dira Ranciere, “devolve aos detalhes

’® RANCIERE, 2010b, p. 57-58.
’® RANCIERE, 2010b, p. 174.
" RANCIERE, 2010b, p. 41.
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insignificantes da prosa do mundo sua dupla poténcia poética e significante”.”® Ha, nesse

sentido, um universo que se abre pela multiplicacdo de signos: coisas e seres que carregam
linguagem em si, sob uma forma codificada, porosa ao desvelamento do sentido. Ha a palavra
escrita considerada, conjuntamente, como mais uma entre essas espécies de signos dispersas
pelo universo.

Essa proposicdo pode soar, a primeira vista, positivista, como se houvesse uma
verdade ontologicamente presente nas coisas do mundo e como se bastasse ao trabalho da
palavra extrair delas o que ja contém, mesmo que escondido, velado, nada acrescentando ou
modificando. No entanto, o principio de identificacdo é coabitado por um simultaneo
principio de desidentificagdo, isto €, uma dupla opacidade.

Vejamos. Temos, por um lado, as coisas do mundo enquanto eloquentes e mudas —
virtualmente passiveis de serem desdobradas pela linguagem verbal, mas, por principio,
opacas. Temos, por outro lado, a propria escrita que, ao se infiltrar nesse mundo paradoxal,
ndo oferece o selo de uma concretizacdo de sentido estavel, devido a sua constituicdo muda —
decorrente da falta de um pai e de uma intencéo detentores do sentido e produtores de efeitos
transparentes — e tagarela — consequéncia da prépria mudez e da pluralidade de significados
que os leitores anénimos podem lhes imprimir.

Por isso, Ranciéere verificara uma extrema fragilidade e paradoxal poténcia da

literatura como:

Arte [que] tem a infelicidade de ndo ter & sua disposi¢do sendo a linguagem das
palavras escritas para colocar em cena os grandes mitos da escrita mais que escrita,
por todo lado inscrita na carne das coisas. Essa infelicidade a constrange a felicidade
cética das palavras que fazem crer que sdo mais que palavras e que criticam, elas
préprias, essa pretensao.’

O poeta que trabalha com esse novo e estranho signo da palavra muda — bem como o
artista que se debruca sobre as diversas materialidades do mundo — ndo é mais assimilado a
um sujeito cuja techné consiste em encadear as acdes segundo uma ldgica causal e em
encontrar 0s ornamentos mais adequados a dignidade do assunto/sujeito representados e ao
proprio desenrolar das acoes.

Se 0 mundo é, doravante, concebido como um reservatorio infinito de signos, o
escritor assume, entdo, a tarefa do hermeneuta que tenta penetrar o cerne das coisas, retirando-
as de seu carater mudo, interpretando e reescrevendo esses signos dispersos gracgas ao virtual
desdobramento poético de todo sujeito e de toda coisa. De acordo com Ranciére, essa poética

se desenvolve em duas vias principais: seja como a tentativa de encontrar a comunicagéo de

’® RANCIERE, 20094, p. 36.
" RANCIERE, 2010b, p. 176.
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sentido de um “mundo dos espiritos” (em uma chave mistica e simbolista), seja como a
tentativa de delinear “o carater de uma civilizacdo ou a domina¢ao de uma classe” (em uma
chave materialista).®® Esta Gltima via é a mais explorada por Ranciére, uma vez que ele
identificard a hermenéutica literaria como origem discursiva e epistemoldgica das ciéncias
humanas e sociais:®* do conhecimento histérico moderno — calcado na histéria das
mentalidades, na vida cotidiana, no mundo das sensibilidades, nos signos da vida material, no
testemunho dos andnimos —®%; da hermenéutica marxista — que vé sob o banal da mercadoria o
hieréglifo do sistema produtivo —%° e da prépria sintomatologia freudiana — que afirma haver
sentido no insignificante, certa presenca de pensamento na materialidade sensivel, certo
inconsciente por tras do pensamento consciente.*

Ressaltemos que o mundo em que o romance € o novo poema ‘“expandido” se
consolidam ¢ o mundo da cidade moderna, cuja compleigao € a de “um gigantesco amontoado
de ruinas e de populacBes fosseis sem cessar renovadas, um vasto tecido de hierdglifos a
serem lidos nos muros”.®> Nesse vasto tecido de signos, ruinas e fosseis, o hermeneuta que
percorre a cidade e recolhe tudo o que fora rejeitado pela grande narrativa causal do progresso
se acerca do trapeiro baudelairiano, sobre o qual Ranciere, curiosamente, ndo faz qualquer
mengdo em seus textos.

O trapeiro — e sua incorporacdo na figura do historiador trapeiro de Benjamin — é
propriamente o sujeito que recolhe na cidade o refugo excedente do progresso, todos 0s restos

descartados e, entdo, desprovidos de valor de troca. Se ndo valem mais como objetos de troca,

8 Ranciére (2010b, p. 46) fala a propésito de uma chave “positivista”, e nio de uma chave “materialista”. A
primeira denominagdo nos parece equivocada, uma vez que ela descreve os fatos, relatos e objetos como
portadores de uma verdade ontoldgica acessivel pelo trabalho hermenéutico. Como ja vimos, essa verdade plena
mas velada se encontra bloqueada pela propria opacidade oferecida por esse conjunto de signos. Opacidade que
obriga o hermeneuta também a imaginar e a reconhecer a distancia irremedidvel de sua relagdo. O positivismo
remete, em suma, a uma visada monolitica, inscrevendo os signos do mundo na grande narrativa do progresso.
Cremos que a literatura expde, pelo contrario, uma perspectiva alternativa, porque lida exatamente com 0s
elementos “insignificantes” e mudos-tagarelas que escapam a essa grande narrativa.
8 0 filésofo afirma, em Politique de la littérature, que todos os criticos do século XX — sejam da sociologia, da
historia das mentalidades, do marxismo, da psicanélise etc. — que visam a “desmistificar” a literatura para
enunciar aquilo que ela traz inconsciente em si mesma (a estrutura do campo literario, o funcionamento da
estrutura social etc.) empregam modelos explicativos “para dizer a verdade sobre o texto literario [que] sdo os
modelos forjados pela propria literatura” (RANCIERE, 2007, p. 32).
8 Aspecto trabalhado por Ranciére no detalhe, por exemplo, em Os nomes da histéria e em Politicas da escrita,
no capitulo “As palavras da historia”.
8 Essa provocacdo tedrica e epistemoldgica é aventada em O destino das imagens (p. 26) e A partilha do
sensivel (p. 48-51), sendo trabalhada com folego em Politique de la littérature e, mais recentemente, em Les
bords de la fiction.
8 A relacdo entre Freud e o0 regime estético das artes é estudada em O inconsciente estético — sobretudo a
inscricdo do pensamento analitico do pai da psicandlise (e toda sua formulagdo de um inconsciente) no horizonte
do pensamento estético, da existéncia de certo inconsciente, isto é, certa relacdo entre pensamento e nédo
pensamento, ja no regime estético das artes.
¥ RANCIERE, 2007, p. 28.
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esses restos “insignificantes” sdo testemunhos materiais e sensiveis de uma sociedade e de um
tempo esquecidos pelo relato positivista oficial. Cavar e recuperar o refugo soterrado pela
civilizagdo ocidental permite, assim, furar a narrativa oficial e explorar o solo, revolver sua
superficie na qual um tempo (ou diversos tempos sobrepostos) se alojou(alojaram) e
permanece(m) latente(s), pois “nada do que um dia aconteceu deve ser considerado como
perdido para a historia”.®® ® Nada deve ser considerado perdido, mas nada garante tampouco
que o sentido sera plenamente recuperado, pois nas escavacdes, revolvendo o solo do tempo e
desenterrando os fragmentos, inevitavelmente lascas e pequenos estilhacos se perdem: havera
sempre espaco para iluminagdes, mas também para sombras.

N&o pretendemos nos alongar a respeito da arqueologia material proposta por
Benjamin e recuperada atualmente no trabalho do historiador e antrop6logo das imagens
Georges Didi-Huberman — afinal, isso ultrapassaria o0 escopo deste capitulo. Por ora,
retomemos o fio de nossa argumentacdo. Balzac €, para Ranciere, paradigmatico dessa
hermenéutica materialista, ao “nos coloca[r] diante das rachaduras, das vigas tortas e da placa
meio arruinada em que se I€ a histdria de La Maison du Chat qui Pelote, ou nos faz[er] ver a
jaqueta fora de moda de O primo Pons, que resume ao mesmo tempo um periodo da historia,
um destino social ¢ um fado individual”.®®

Se 0 detalhe “faz buraco no texto”, de acordo com uma expressido de Philippe
Hamon,® esse buraco ndo deve ser entendido, como Barthes o faz em “O efeito de real”,
enquanto atestacao do real, detalhe que diz: “eu sou o real”. Ja tivemos a oportunidade de ver
como esse “efeito de real” esta, segundo Ranciere, ancorado em uma concepgao aristotélica
da linguagem e da representacdo, contra a qual, precisamente, se debate o novo regime da
literatura. O que o detalhe fura e excede nesse regime é o tecido bem ordenado e concatenado
do esquema classico, que concebia 0 poema como encadeamento causal de acdes e um todo
simétrico. Essa causalidade é problematizada em proveito da profusdo e dispersdo do poema
extremamente moderno de Walt Whitmann em Folhas de relva — que dispde em igualdade
todas as coisas e 0s seres em um poema continuo, construido por unidades ligadas por
reticéncias e pela justaposi¢cdo cadtica de palavras, que “desligam os microeventos da vida

ordindria para religa-los na continuidade do poema vivo” —*° ou da descricdo romanesca, que

8 para um trabalho sobre a arqueologia material relacionada a figura do historiador trapeiro de Benjamin e todo
seu trabalho com a “memoria das coisas” e a sobreposi¢do de camadas anacronicas de tempo, conferir o capitulo
“A imagem-malicia: Histdria da arte e quebra-cabeca do tempo”, em DIDI-HUBERMAN (2015).
8 BENJAMIN apud DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 119.
% RANCIERE, 2012b, p. 22.
8 HAMON, 1989, p. 115.
% RANCIERE, 2011, p. 98.
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instaura uma nova organizagdo e uma nova temporalidade dos acontecimentos, escandindo-os
em composi¢des picturais cuja poténcia estd em dar a ver, no caso de Balzac, a expressdo
mais intima do modo de vida de um povo.

Pierre Bourdieu falara, nesse sentido, a respeito de uma ambiguidade do ponto de vista
flaubertiano, como consequéncia da disseminacdo do discurso indireto livre, que apaga as
fronteiras claras entre as vozes narrativas do narrador e dos personagens. A educacao
sentimental — mote de toda argumentacdo de As regras da arte —, é censurada pelos criticos de
seu tempo por ser composta por uma série de “fragmentos justapostos a narrativa”. O
socidlogo Ié nesse modo fragmentario da construcdo ficcional uma concepgédo ndo linear — a
ser incorporada, no século XX, pela filosofia da historia benjaminiana —, rompendo com o
modelo causal dominante da historia positivista e da narrativa mimética: “A recusa da
construcdo piramidal, ou seja, da convergéncia ascendente para uma ideia, uma convicgao,
uma concluséo, encerra por si uma mensagem, e sem duvida a mais importante, isto €, uma
Vis&o — para ndo dizer uma filosofia — da historia, no duplo sentido da palavra”.™*

Divisamos a desconstrugdo, ponto a ponto, da poética representativa, desde o principio
de ficcdo, passando pelos de genericidade e de conveniéncia. E o desafio a essa ordem
cultural — “a recusa de qualquer hierarquia nos objetos ou nos estilos que se afirma no direito

de dizer tudo e no direito de toda coisa ser dita”®?

— que fara o escandalo de As flores do mal,
de Baudelaire, e de Madame Bovary, de Gustave Flaubert, levados ao tribunal pelo mesmo
procurador, Ernest Pinard, devido a sua “imoralidade” e ao “atentado simbdlico aos
costumes” de seu tempo (as institui¢des sociais, politicas, religiosas e literarias).

Contra a ordem cultural e politica do belo animal, com suas partes simétricas e
proporcionais, surge um novo corpo desmesurado, que é propriamente um corpo democratico:

Pois a literatura é confrontada com a democracia ndo como “reino das massas”, mas
como excesso na relagdo dos corpos as palavras. A democracia é, primeiramente, a
invencdo de palavras pelas quais aqueles que ndo contam se fagcam contar e
confundam, assim, a partilha ordenada da palavra e do mutismo que fazia da
comunidade politica um “belo animal”, uma totalidade organica. O erro de contas
democrético consiste em p6r em circulacdo seres em excedente com relagdo a toda
conta funcional dos corpos [...].%

Um dos protagonistas desse erro de contas €, sem duvida, Victor Hugo, cujo romance
Notre Dame de Paris ¢ identificado por Ranciére em La parole muette como um dos marcos
de inflexdo na constituicdo da literatura como novo regime da arte das palavras. Em seu

exilio, o escritor publica Contemplations (1856), no ano anterior ao escandalo juridico e

! BOURDIEU, 1996, p. 132.
* BOURDIEU, 1996, p. 110.
® RANCIERE, 2007, p. 51.
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literario envolvendo Baudelaire e Flaubert. Em “Réponse a un acte d’accusation”, Hugo traca
um verdadeiro “poema-manifesto” em alexandrinos contra o classicismo artistico recalcitrante
mesmo apos 0 acontecimento revolucionario de 1789.

Reivindicando a revolucdo romantica como continuidade da revolugdo politica, o
poema descreve um verdadeiro evento sismico que subleva ondas de grande alcance e
esfacela o sistema classico da Academia, da tratadistica e das gramaéticas. O escritor inverte
em seu poema a hierarquia das “posi¢des de castas” que caracterizava o estado linguistico,
poético e politico do regime monarquico: “A lingua era o estado antes de oitenta e nove;/As
palavras, bem ou mal nascidas, viviam estacionadas em castas”.>* Ou melhor, Hugo subverte
essa estratificagcdo na chave de uma fusdo romantica, ironizando as oposi¢cdes entre alto e
baixo, digno e vil, enfim, entre o “povo negro das palavras” e a “profusdo branca das ideias”.

Lemos em seus Versos:

Fiz uma tempestade ao fundo de um tinteiro,

E fundi, por entre as sombras transbordadas,

Ao povo negro das palavras a profuséo branca das ideias;
E disse: sem palavra em que a ideia de voo puro

N4&o possa pousar, toda imida de azul!” *°

Essa cena metapoética da escrita — retrabalhada, alias, por Mallarmé nas Divagagdes —* nos
parece prefigurar, em certa medida, a radicalidade do estilo absoluto pelo qual Flaubert
distancia sua obra do sistema de conveniéncias mimetico-representativo e faz buracos,
introduz vazios e espacos em branco, rarefazendo a palavra.

Ao polo da significacdo das coisas — e da decifracdo dos hieroglifos disseminados pela
superficie sensiveis das coisas e dos corpos —, Flaubert supde um outro, que se lhe contrapde,
porquanto encena a barreira oferecida pelas “coisas mudas que estdo ai sem razdo, sem
significacdo, e encaminham as consciéncias em sua afasia e apatia, 0 mundo das micro-
individualidades menos que humanas”.?’

A desvinculagdo com o sistema de conveniéncias passa, em Flaubert, por um
movimento de desindividualizacdo, que desliga o individuo do “império das significagdes”,

dos modos convencionados de vé-lo e percebé-lo, metamorfoseando-o em um dos infinitos

atomos a rolarem pelo universo. Nisso, realiza o0 mesmo gesto hugoliano de fazer uma

% “La langue était I’état avant quatrevingt-neuf;/ Les mots, bien ou mal nés, vivaient parqués en castes”. O
poema de Hugo esta disponivel no seguinte sitio: <
https://fr.wikisource.org/wiki/Les_Contemplations/R%C3%A9ponse_%C3%A0_un_acte_d%E2%80%99%accusat
ion>. Consultado em 10/04/2019.
% “Je fis une tempéte au fond de I’encrier,/ Et je mélai, parmi les ombres débordées,/ Au peuple noir des mots
I’essaim blanc des idées;/ Et je dis : Pas de mot ou 1’idée au vol pur/ Ne puisse se poser, tout humide d’azur!”.
% Para a cena metapoética mallarmeana, cf. Capitulo 3, p. 121.
" RANCIERE, 2007, p. 54.
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tempestade no fundo do tinteiro. O escritor inverte, nesse sentido, a ontologia e a psicologia
do sistema representativo: “No lugar de seus tipos de individuos, mecanismos de paixdes e
encadeamentos de acdes, o estilo absolutizado pde a danca dos atomos rolados pelo grande rio
do infinito, a poténcia das percepc¢des e afeccdes desvinculadas, das individuagdes onde 0s
individuos se perdem [..]”.%® E exatamente esse movimento que Ranciére identifica no
episodio dos comicios agricolas de Madame Bovary, onde os discursos do funcionario da
prefeitura e de Rodolphe se perdem “no murmurio indiferente da vida a-significante: o torpor
da tarde de verdo e os mugidos dos animais, para um; um perfume de baunilha e o turbilhdo
de poeira elevado pelas rodas de uma diligéncia, para outro”.%°

Nessa conjuncdo, a literatura cria o corpo politico desmesurado de que falavamos,
viabilizando a democratiza¢do da experiéncia pela articulacdo entre uma poética romantica do
“tudo (e todos) fala(m)” e uma suspensdo do nexo causal que ligava artesdos, trabalhadores,
pastores, camponeses e empregados a determinado modo de experiéncia sensivel
marginalizado e depreciado pelas convencdes artisticas e sociais. Essas mesmas pessoas, de
agora em diante, saem de sua obscuridade cotidiana, sendo-lhes reconhecido o direito de viver
vidas alternativas, escapando de uma identificacdo simploria que Ihes conferia uma vida
restrita ao ciclo repetitivo do trabalho, a mera subordinacdo econdémica ¢ a “rudeza” de
sentimentos “vis”. Nao que essas pessoas nunca tenham vivido vidas alternativas, mas, até
entdo, isso ndo era visibilizado — pelas artes da verossimilhanca e pela grande narrativa
historica — como parte de seu processo de subjetivacdo. Os excluidos vém ocupar 0 espacgo
sensivel anteriormente reservado a elite: a pulsacdo e o tormento das grandes paixdes, a
contemplacdo da beleza e da vertigem dos instantes de vida. E essa a conclamagcéo feita no
inicio de Folhas de relva em tom claramente unanimista avant la lettre: “As mensagens dos
grandes poetas para cada homem e mulher sdo, Venham a nds em termos de igualdade, S6
entdo vocés nos entenderdo, Ndo somos melhores que vocés, O que absorvemos vocés
absorvem, O que apreciamos vocés poderdo apreciar”.'%

Madame Bovary, o grande romance de Flaubert, centra-se sobre uma mulher comum:
Emma Rouault, futura Emma Bovary, cuja vida, desde a infancia e a juventude campesinas, é
perpassada pelo ardor de introduzir arte em sua existéncia ordinaria, reivindicando para si
formas de experiéncia sensivel que lhe seriam, habitualmente, proibidas ou inimaginaveis no

universo representativo de uma estratificacdo das esferas da experiéncia. J& no segundo

* RANCIERE, 2010b, p. 109.
* RANCIERE, 2007, p. 35.
100 \WHITMAN, 20086, p. 25.
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capitulo, quando do primeiro encontro entre Charles e sua futura esposa, descreve-se a
tentativa de Emma de revestir sua vida de poténcia estética, visivel tanto em sua toalete — o
narrador relata a admiracdo de Charles com a brancura e brilho de suas unhas, comparadas
aos marfins de Dieppe — quanto em sua tentativa de enobrecer a casa de fazenda. Tal investida
passa pela decoracdo e pela disposicdo cuidadosa dos objetos — céalices de prata, chita
representando personagens turcos, iris — que contrastam com a ambiéncia da casa — sacos de
trigo jogados pelos cantos e parede de pintura verde descamada.

Na mesma descricdo inicial da sala da familia Rouault, aparece uma cabeca de
Minerva pintada em creiom preto, emoldurada e pregada na parede com a dedicatéria de
Emma ao pai: “A meu querido papai”’. A representacdo da deusa romana €, talvez, a figura
gue mais contrasta com 0 espago prosaico por ser, precisamente, a representacao simbodlica da
beleza e da arte. No entanto, esse contraste ressalta a assertiva de Ranciere, para quem o
escritor e, de um modo mais geral, o artista do regime estético da arte — devido a sua abertura
as formas andnimas da experiéncia — esta sempre confrontado as tentativas dos seres
excluidos de introduzirem arte em sua vida, de experimentar tudo aquilo que sua condicéo
social a priori rejeitaria: “Flaubert pode ridicularizar a pretensdo artistica de Emma, mas sua

arte esta sempre ligada a aspiracao artistica de uma garota de fazenda”. %

1.2. Um retorno e uma poética comum: consideracdes finais

Facamos uma torgdo em nosso percurso e retornemos ao inicio da secdo anterior,
quando comentamos a captura feita por Walker Evans do interior de uma cozinha no sul dos
Estados Unidos (Imagem 3). Enfatizamos, entdo, no seio da prépria imagem, o carater de
suspensdo dos elementos retratados — talheres, latas e um penduricalho, sustentados em tabuas
de madeira dispostas de través — entre uma documentacdo social da miséria de seus habitantes
¢ uma “decoragdo artistica”. Esse efeito flutuante é definido pelo enquadramento neutro de
Evans, que ndo sublima os objetos por qualquer jogo de luz dramatico ou contre-plongée.
Assim, subtrai-os a uma simples identificacdo social. A subtracdo fura a representacao e faz
da decoracdo mais que a expressdo de uma situacdo ou de uma classe de individuos,
metamorfoseando-a em uma disposicdo de elementos que remete a estética do assimétrico e
do assemblage das vanguardas cubista e dadaista e ao minimalismo da pratica e da ideologia
dos arquitetos e designers modernistas.

A dendncia social contra uma “abominagdo econdmica ¢ humana”, contra a espoliagdo

de um povo por um sistema social extremamente desigual, vem acompanhada, pois, de uma

102 RANCIERE, 2009b, p. 15.
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tentativa de recolocar a arte de viver dessas pessoas a altura de seu destino. A flutuacéo entre
0s regimes expressivos definird uma cicatriz — como vimos a respeito do companheiro de
Evans em Elogiemos os homens ilustres, James Agee —, descrita enquanto a tentativa de
“tornar sensivel, a0 mesmo tempo, a beleza presente no coragdo da miséria ¢ a miséria de ndo
poder perceber essa beleza”. >

Recordemos que o fotdgrafo parte a Paris em 1926 e se matricula na Sorbonne,
elegendo a titulo de mestre ndo um fotdgrafo ou um pintor, e sim Gustave Flaubert. Evans
descreveu, alids, em entrevista a Leslie Katz, suas fotografias ndo como documentais mas
como feitas em um “estilo documental”.'% Esse estilo pode ser tomado, em uma leitura mais
imediata, como uma tentativa de inserir a fotografia no campo artistico por meio de um modo
de fazer arte analogo aos do Pictorialismo, da Nova Visdo ou da Nova Objetividade, escolas
fotogréaficas com seus pressupostos e parametros técnicos e estéticos. Mais profundamente, no
entanto, ele compreende uma recolocacgdo da poética flaubertiana, afinal, o préprio fotdgrafo
afirma: “Flaubert me deu um método, e Baudelaire, um espirito. Eles me influenciaram em
tudo”.'® O “método” do estilo flaubertiano passa pela conversdo do banal em impessoal,
operada ndo por seu ‘“embelezamento” ou por uma “sublimacdo” artistica. Antes, a
impessoalizacdo do estilo consiste na quebra do espelho que refletiria em uma obra uma
intencdo autoral clara e localizavel, bem como no constante movimento de questionamento e
desestruturacdo de determinada “idealidade” da representacdo e da natureza associando
formas sensiveis a significacbes precisas; seres a comportamentos e sentimentos pré-
estabelecidos e convencionados.

E nesse sentido que o interior da cozinha de Bud Fields retratada por Evans ecoa a sala
de fazenda habitada pela jovem Emma — ambos cenarios prosaicos investidos de arte e de
aspiracOes estéticas. No romance de Flaubert, todo um sistema de conveniéncias e
correspondéncias se imerge em um jogo cambiante de posi¢cdes. A jovem Emma é submetida
pelo estilo absoluto a um processo de desvinculacdo que embaralha o alto e o baixo, as
experiéncias e capacidades que seriam reservadas a uma jovem nobre e aquelas imputadas a
jovem interiorana. Do mesmo modo, a disposicdo da cozinha da América profunda faz flutuar
a identificacdo social imediata que reconheceria nela, s6 e indubitavelmente, o documento de

uma situacdo social miseravel e atroz.

192 RANCIERE, 2011, p. 296.
103 Entrevista disponivel em <https:/bit.ly/2JPWswb>. Consultado em 15/06/2018.
104 EVANS apud MORA, 2014, s.p.
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Entra em cena, entdo, a ruptura demarcada pela literatura em relagdo ao sistema
representativo, precisamente, ao desmantelar o corpo do “belo animal” com suas partes
concordantes e simétricas. Entra em cena o corpo cindido da palavra muda e da imagem
pensativa, oscilantes entre um polo de significacéo das coisas e outro de sub/desidentificacao.

Nesse novo paradigma, a fotografia (e a imagem, de um modo mais amplo) nédo
aparece como suplemento expressivo da palavra poética ou como traducdo de agdes e
sentimentos. Mais profundamente, o concerto das artes — reunidas pelo principio mimético — €
posto por terra e tanto a imagem fotogréafica quanto a palavra literaria passam a compartilhar
um espacgo poético — isto &, da producdo, da criagdo — comum, qual seja: o corpo conflituoso
que recompde continuamente 0 mundo num “desarranjo dos sentidos”.

De Hypolitte Bayard — com sua mise en scéne autoironica — a Duane Michals — com a
encenacdo de uma intimidade em que a fotografia deixa de ser indice e comprovacdo
irrefutavel e passa a ser “minha prova” —, passando por Walker Evans e Paul Strand — artistas
que pendem entre o documento social e a abstracdo das formas e das linhas —; vimos como
fotografos tdo diferentes entre si, pertencentes a conjunturas histérico-culturais e munidos de
propostas estéticas tdo diversos, reunem-se em torno a um espaco de poténcia da imagem. Na
esteira de Deleuze, esse espaco implica uma divisdo ou uma escavacdo do cliché
(configuracdo harmdnica da imagem), para reencontrar o todo. Um novo todo,
paradoxalmente, indiferente a qualquer totalizacdo, sempre em rearranjo, fazendo e
desfazendo elos entre regimes de expressdo e significagéo.

Ranciére dira no ensaio “Notes on the photographic image” que essa “ontologia
empobrecida” da fotografia — irredutivel a natureza indicial do vestigio — deve ser entendida
em um sentido positivo, uma vez que “se a fotografia ndo est4 sob a lei de uma consisténcia
ontoldgica precisa, ligada a especificidade de seu mecanismo técnico, isso lhe permite realizar
as ideias sobre arte formadas pelas outras artes”.'® A “ideia sobre a arte” emprestada a
literatura €, antes de tudo, a de uma quebra das fronteiras que estratificavam os objetos e
géneros de acordo com um sistema de valores homdlogo ao da republica platénica ou do
regime monarquico. Quando se afirma “o direito de dizer tudo” e o direto “de toda coisa ser
dita” (Bourdieu), a arte se abre as formas andnimas da experiéncia, a tudo aquilo que seria
considerado uma “ndo arte” ou uma forma marginal no concerto dos géneros. O erro de
contas democratico da literatura rompe com a partilha policial do regime representativo,

coloca em questdo um modo dominante de apresentacdo das coisas e de interpretacdo das

15 RANCIERE, 2009b, p. 12.
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imagens e das palavras e “pde em circulagdo seres em excedente com relagdo a toda conta
funcional dos corpos” (Ranciére).

Tao “precaria” quanto a fotografia, a palavra muda literaria conduz essa nova partilha
do sensivel estando dividida, de dentro, por uma duplicidade que a coloca entre um principio
de simbolicidade e um principio de indiferenga; entre um studium — “o rastro que fala”,
hieroglifo que d& a ver um tempo histérico e social incrustados nos corpos dos objetos e dos
seres — € um punctum — a imagem/palavra que “mostra, simplesmente, puramente,
brutalmente signos que sdo semanticamente vazios ou brancos” (Dubois), revelando um
sentido infra-ordinario inapreensivel segundo as regras e convencdes ordinarias da linguagem
partilhada.

A precariedade da palavra muda é potencializada pelo préprio fato de a arte literaria
dispor tdo somente da materialidade da palavra escrita, que ndo consegue apreender
totalmente a infinitude de signos e materialidades presentes no universo, desde a materia bruta
da pedra a liquidez da agua que rola de um rio. Como dird o filosofo franc€s, “essa
infelicidade a constrange a felicidade cética das palavras que fazem crer que sdo mais que
palavras e que criticam, elas proprias, essa pretensdo”.’% Além disso, a escrita muda, 6rfa de
uma intengcdo Unica que possa responder pelo texto, rola aos ritmos do acaso e torna-se
tagarela pela pluralidade de sentidos que os leitores podem potencialmente lhe acordar.

Do mesmo modo, a imagem pensativa da fotografia — tal como estudaremos nos
segundo e terceiro capitulos — compartilha da palavra muda ndo somente a tenséo irresoltvel
entre regimes de expressdo contraditorios (um punctum e um studium), como também o
mesmo espaco material de circulacéo social: menos o espaco expositivo da parede da galeria
de arte e mais a pagina impressa do periddico e do livro. Nesse sentido, Michel Butor
conclama que “para mim, o livro ¢ o lugar por exceléncia da contemplacao fotograiﬁca”.lo7 A
exceléncia do suporte livresco e, mais amplamente, do espaco da pagina se da pela alianca
tecida, desde a aurora da fotografia no século XI1X, com o universo do impresso, ganhando

forca a partir da primeira metade do século XX com a febre dos periédicos ilustrados.'%

106 RANCIERE, 2010a, p. 176.
197 Citac#o retirada da apresentacao do ciclo de conferéncias sobre histéria da fotografia — realizado entre 2006 e
2007, organizado pela iniciativa do “Conseil Général de la Seine-Saint-Denis —, disponivel em:
http://www.transphotographic.com/uploads/fichier1168429024.pdf. Acesso em 20/06/2017.
198 para a relacdo da fotografia com o impresso, cf. BRUNET, Francois. Photography and literature. London :
Reaktion Books, 2009 ; BUSTARRET, Claire. Le livre et la photographie. In: MARTIN, Henri-Jean;
CHARTIER, Roger (dir.). Histoire de [’édition fran¢aise 4: Le livre concurrencé 1900-1950. Paris: Fayard,;
Cercle de la Librairie, 1991, p. 464-474.
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Na proxima parte, exploraremos cenas de dissenso na fotografia de José Medeiros e
Marcel Gautherot, em dois capitulos autbnomos — cada um deles dedicado a um dos
fotografos —, mas interligados entre si por preocupacgdes, principios éticos e estéticos e
espacos de producdo e circulagdo comuns. Gostariamos de entender como, a maneira de
Walker Evans, ambos os fotdgrafos se viam, nos anos 1940, 1950 e 1960, enredados em uma
série de condicionamentos institucionais: Medeiros era fotdégrafo de O Cruzeiro; Gautherot,
fotografo contratado pelo SPHAN (Servico do Patriménio Histérico e Artistico Nacional) e
pela Novacap (Companhia Urbanizadora da Nova Capital). Ambos percorreram o pais a fim
de recolher imagens do Brasil e dos brasileiros, capturas capazes de fornecer a base
iconografica para um projeto de pais impulsionado pelo Estado e pela midia. No entanto, o
que seria um projeto documental torna-se um projeto pensativo e visionario/vidente, pois as
fotografias que examinaremos, a imagem das de Evans e Strand e da palavra muda literéria,
exibem as contradicdes desse projeto. Projeto documental eivado de carga estética e
preocupacdo formal, que da visibilidade a novos corpos — até entdo escamoteados pelo
discurso oficial —, criando uma nova partilha do sensivel e furando, sem cessar, o carater de

“documento puro” ou, ainda, de cliché.
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PARTE 2
Cenas fotograficas: o povo e a imagem como fraturas em Jose Medeiros e

Marcel Gautherot
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“Precisamos, precisamos esquecer o Brasil!

T&o majestoso, tdo sem limites, tdo despropositado,

ele quer repousar de nossos terriveis carinhos.

O Brasil ndo nos quer! Esta farto de nés!

Nosso Brasil é no outro mundo. Este ndo é o Brasil.
Nenhum Brasil existe. E acaso existirdo os brasileiros?
Carlos Drummond de Andrade, “Hino nacional”, Brejo das

almas

“O conta, velha preta, 6 jornalista, poeta, pequeno
historiador [urbano,

0 surdo mudo, depositario de meus desfalecimentos, abre-te
e [conta,

moca presa na memoria, velho aleijado, baratas dos
arquivos, [portas rangentes, soliddo e asco,

pessoas e coisas enigmaticas, contai,

capa de poeira dos pianos desmantelados, contai;

velhos selos do imperador, aparelhos de porcelana partidos,
[contai;

0ss0s ha rua, fragmentos de jornal, colchetes no chdo da
[costureira, luto no braco, pombas, cdes errantes, animais
[cagados, contai.

Tudo € tao dificil depois que vos calastes...

E muitos de vos nunca se abriram.”

Carlos Drummond de Andrade, “Nosso tempo”, A rosa do

povo

O bloco de discussdo da primeira parte teve como epigrafe uma citacdo de Adolfo

Montejo Navas sobre a urgéncia contemporanea de se recuperar a polissemia da imagem e da

linguagem afirmando-se e explorando-se a natureza cambiante das coisas. Esse imperativo se

traduz no universo de indagacdo de Ranciére pela consideracdo da atividade poética enguanto

o deciframento do sentido latente na carne sensivel das coisas e dos seres e sua concomitante

impossibilidade de plenitude. A epigrafe ecoou ao longo de nossa indagacdo teorica e se

alinhou, a titulo de provocagdo, a citacdo de L ’image-temps, de Gilles Deleuze. O filésofo

francés, por sua vez, defendia no excerto destacado a necessidade de impor distancias entre o

estatuto reificado e rigido do cliché e a plasticidade sempre em poténcia da imagem. Tivemos

a oportunidade de vislumbrar como essa necessidade repercute e informa toda a reflexéo de
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Ranciere em torno da problemética entre dois regimes artisticos — o representativo e o
estetico.

Se anteriormente nos alongamos em uma senda conceitual e tedrica, buscando as bases
que alimentam a relacdo entre a palavra muda literéria e a imagem pensativa fotogréfica; é
imperativo, a partir deste ponto, fincar a teoria e a leitura de Ranciére no solo mais imanente
de nosso estudo.

Nos proximos capitulos, as epigrafes acima, de Carlos Drummond de Andrade,
ecoardo em nosso questionamento: € possivel afirmar a existéncia do Brasil — e dos brasileiros
— enquanto corpo integral? A fotografia, junto a literatura, ndo seriam, na verdade, o
questionamento radical de uma concepcao uniformizante de estereétipos e imagens oficiais?
Né&o seriam elas o0 espaco privilegiado para a proliferacdo de seres, corpos e coisas excluidos,
“insignificantes”, curto-circuitando qualquer narrativa concordante do Um?

Tentando responder a essas questdes prementes, analisaremos nas proximas paginas a
obra de José Medeiros e Marcel Gautherot, fotografos que se inscrevem exemplarmente em
um contexto politico e cultural no qual se maturam discursos e iconografias do “ser” nacional.
Especialmente entre os anos 1940 e 1950, Medeiros e Gautherot viajam pelo pais, forjando
novas visibilidades'® das manifestacdes culturais e realidades humanas dispersas por todo
territorio nacional, lancando-se, particularmente, em direcdo a um conjunto contraditério de
sujeitos: o0 povo.

Examinaremos certas aparicoes de um “povo” em letra mintiscula nas capturas dos
fotografos. AparicGes que ora se aproximam, ora se distanciam das cristalizacdes erigidas
desde o varguismo — cuja politica institucional modelava o Povo enquanto conjunto politico
homogéneo sob a figura tutelar do trabalhador e do mestico — e por certa tendéncia da
intelligentsia local — cuja concepcdo de Brasileiro € calcada em uma miscigenacdo étnico-
cultural e cuja metafora mais bem acabada é a do cadinho ndo conflituoso das ragas,
sintetizada na formula de uma “democracia racial”.

Mais exatamente, a producdo de Medeiros e Gautherot — articulada a seus usos
institucionais e midiaticos — enfrentam a tensdo fundamental a palavra-conceito povo. Na
linguagem comum e no vocabulario politico em lingua portuguesa, verifica-se a mesma
polaridade localizada por Giorgio Agamben em outras linguas romanicas (espanhol, francés e

espanhol): o povo pendendo entre o “conjunto dos cidaddos enquanto corpo politico unitario”

199 Utilizamos o conceito de visibilidade tal como Rouillé o emprega, na esteira de Gilles Deleuze: “Pois as
visibilidades ndo se reduzem aos objetos, as coisas ou as qualidades sensiveis, mas correspondem a um
esclarecimento das coisas: uma maneira de ver e de mostrar, uma certa distribuicdo do opaco e do transparente,
do visto e do ndo visto” (ROUILLE, p. 39).
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(o polo inclusivo do “povo brasileiro”) e aqueles “que pertencem as classes populares” (o
polo exclusivo do “homem do povo”, do “povao”). De maneira mais profunda, essa
polaridade constitui a fratura biopolitica que sustenta o conceito de povo no Ocidente, descrita
sinteticamente pelo filosofo nos seguintes termos: “por um lado, o conjunto Povo como corpo
politico integral, por outro, o subconjunto povo como multiplicidade fragmentéria de corpos
necessitados e excluidos.”**

Por sua vez, os fotografos percorrem o pais e figuram (colocando em imagens e
refletindo) esse conflito, articulando-se e dissociando-se da Novacap, do SPHAN (Servigo do
Patrimdnio Historico e Artistico Nacional) e da Campanha de Defesa do Folclore Brasileiro,
no caso de Gautherot, e da revista ilustrada O Cruzeiro, no caso de Medeiros. Tais instituicdes
se organizam em torno de um projeto nacional erigido sobre o Brasil: um Brasil que circula
entre a tradicdo e a modernidade e, nesse mesmo transito, se erige enquanto nacdo e unidade.
No entanto, ambos os fotdgrafos estdo implicados no solo das relagbes humanas que
capturam. Esta implicacdo revela que o Povo brasileiro ensaiado € atravessado, furado de
dentro pela multiplicagdo de “corpos necessitados e excluidos”. Menos que a imagem
exportada de um Brasil moderno ou de um Brasil hibrido, que acertava seu passo no grande
desfile das nacdes — o que se verifica, alids, no acentuado entusiasmo de Medeiros pelos
soberbos bailes de carnaval do Rio de Janeiro e pela vida da classe média jovem e hedonista
gue ocupa Copacabana, bem como no investimento formal e estético de Gautherot ao registrar
a arquitetura modernista e a construcdo de Brasilia —, os fotografos investigam atenta e
sensivelmente as vidas das minorias raciais, étnicas e sociais: negros, povos indigenas,
moradores de comunidades e periferias, trabalhadores, isto é, todo o conjunto-disjunto de
corpos marginalizados pelo progresso e pelo projeto modernizador de Estado.

Eles parecem, nesse sentido, atestar em imagens o que recentemente indicou Georges
Didi-Huberman, pensador que vem trabalhando na seara da representacdo artistica e historica
dos povos: “Nédo ha um povo: ha somente povos coexistentes, ndo somente de uma populacao
a outra, mas ainda no interior — o interior social ou mental — de uma mesma populacao téo
coerente quanto se queira imaginar, o que, por sinal, nio é nunca o caso”.'** A fragilidade e
paradoxal forca do conceito politico de povo baseia-se em sua ambivaléncia basal, em seu
carater agregador-divisor. Nesse espaco, intercambiam-se 0s poderes do Um que nega a
excluséo e do dois que a revela e reabre o conflito. Institui-se, em suma, um erro de contas

que “pde em circulacdo seres em excedente com relagdo a toda conta funcional dos corpos”

110 AGAMBEN, 2010, p. 32.
111 DIDI-HUBERMAN, 2016, p. 400.
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(Ranciére). Tal fragilidade/forca do povo serd analisada em fotografias individuais e
conjuntos de fotografias

Por fim, permitimo-nos sugerir, a nivel de hipdtese conceitual, que a fratura desse
conjunto-disjunto é homologa a prépria tensdo entre dois regimes das artes do visivel e da
palavra explorados no capitulo anterior: o regime representativo, metaforizado pelo belo
animal aristotélico, com suas partes bem arranjadas, harmoniosas e interdependentes; e o
regime estético, metaforizado pelo infinito vegetal e marcado pela instabilidade, pela

. A e . s 112 11
inconsisténcia e por certo efeito de “ordem emergente e desordem iminente”. 3

112 Neste ponto, retomamos, para nossos fins, uma expressao de Hatoum; Titan Jr. (2009, p. 20).

113 Realcemos, de passagem, que Didi-Huberman, em Peuples en larmes, peuples en armes, ja sugere — numa
visada conceitual articulando a fenomenologia merleau-pontyana, a antropologia cultural warburguiana, a
psicanalise freudiana e a estética-politica ranciériana — que o povo, em sua heterogeneidade, se aproxima da
representagédo. O pensador afirma, a respeito: “Mas a representagdo € como o povo, justamente: é algo multiplo,
heterogéneo e complexo. A representacdo — n6s 0 sabemos um pouco mais precisamente desde Nietzsche e
Warburg — é portadora de efeitos estruturais antagbnicos ou paradoxais, o que se poderia nomear “sincopes” no
nivel de seu funcionamento semidtico, ou ainda “rasgos” sintomais em um nivel mais metapsicoldgico ou
antropolégico” (DIDI-HUBERMAN, 2016, p. 403).
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Capitulo 2
José Medeiros em dois tempos: o0 povo brasileiro entre o dissenso e a retorica

oficial

José Medeiros (1921-1990)** foi, reconhecidamente, um dos grandes nomes do
fotojornalismo brasileiro do século passado, trabalhando na revista O Cruzeiro entre as
décadas de 1940 e 1960 antes de se converter em aclamado diretor de fotografia do Cinema
Novo — colaborando com Nelson Pereira dos Santos em Memorias do Carcere, Caca Diegues
em Xica da Silva e Leon Hirszman em A falecida.

Nascido em Teresina, desde os 12 anos pratica a fotografia amadoristicamente,
experimentando tanto as técnicas de revelagdo em laboratério — aprendidas junto ao pai,
fotografo amador — quanto o proprio exercicio fotografico. Aos 18 anos, segue 0s passos de
muitos jovens de sua geracao e parte rumo a capital federal em busca de formacéo e de uma
vida urbana pulsante. Cursa, sem concluir, arquitetura. O abandono da formacdo académica
ndo implica, todavia, que Medeiros esquecerd as licdes de uma construcdo do espaco a ser
habitado pelo homem, o que incide de maneira decisiva em sua producéo fotografica.

Apos transitar por diversos oficios miados, consolida-se profissionalmente como
fotografo ao assinar contratos com as revistas de arte Tabu (com foco editorial em cinema e
cultura) e Sombra (afirmacdo do cosmopolitismo carioca, especializada em moda, cinema,
artes plasticas, teatro, balé). E, no entanto, pelo seu trabalho na revista Rio que fica conhecido
por Jean Manzon, fotografo francés e um dos grandes nomes de O Cruzeiro — que ja se
firmava na década de 1940 como a grande revista ilustrada do pais. Medeiros € admitido
como o primeiro brasileiro a compor o quadro permanente do setor de fotografia deste
periodico. E, inequivocamente, um dos responséaveis pela renovacdo de sua linha editorial ao
substituir o sensacionalismo de Manzon e a predilecdo institucional pela Rolleiflex (seu
formato quadrado e o que a camera permite de pose) por uma abordagem critica e engajada,
balizada pela nocéo de instantaneo e pela utilizacdo da Leica (cAmera agil, que permite maior
profundidade de campo e outra nocdo de espaco, retangular e horizontalizada).

Nosso estudo de Medeiros se desdobrara em dois momentos, compreendendo dois

conjuntos de fotografias e dois espagos de circulacédo das imagens. Esse gesto se justifica pelo

114 Todas as informacdes biograficas de Medeiros foram recolhidas do excelente José Medeiros: Chroniques
brésiliennes. Cf. BURGI; JASMIN (2011a).
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fato de a producdo do fotdgrafo ocupar um duplo espaco discursivo e editorial.'**> Para
compreendé-lo, transponhamos para nosso estudo de caso o que David Campany discute a
respeito de Walker Evans: “A representagdo de imagens documentais e fotojornalisticas em
monografias e museus pouco ajuda a capturar a complexidade de sua apresentacdo de pagina
inicial”.*® O intervalo existente entre dois dispositivos de apresentacdo das fotos de José
Medeiros — a pagina do livro e a pagina da revista — perpassara a discCussao que proporemos.

Gostariamos de comentar, primeiramente, “Desfile do 7 de setembro, cerca de 1955,
Rio de Janeiro” e “Mulheres no mercado, 1949, Feira de Santana, Bahia”. Seus circuitos
contemporaneos de circulacdo compreendem dois catdlogos (José Medeiros: Chroniques
brésiliennes e Modernidades fotogréaficas) e um pequeno fotolivro (Cinefotorama), sem que
neles haja qualquer referéncia aos modos iniciais de circulacdo das duas imagens.**’

Ambas interpelam o espectador porque se extraviam de qualquer estatuto reificado e a
quaisquer sentidos pretensamente transparentes e codificados de acordo com regimes de
convencéo socialmente partilhados. Pensamos que, exatamente por isso, ndo foram utilizadas
em um periédico como O Cruzeiro, que, pelo contrario, pretendia cristalizar representactes
acerca do Brasil e dos brasileiros. Analisando conjuntamente essas duas fotos, muito
representativas do procedimento estético de Medeiros, buscaremos demonstrar como a
apresentacdo do povo negro — cujos corpos oferecem hierdglifos de sua proveniéncia historica
e social — esta eivada de intervalos, oscilando entre dois polos: um polo de identificacdo e
outro de sub ou, mesmo, desidentificacdo — constituintes daquilo que Ranciére denomina uma
imagem pensativa, em eco a palavra muda literaria. Nossa leitura serd intermediada, ainda,
pela articulacdo com a obra/vida de uma escritora do século passado, contemporanea de
Medeiros: Carolina Maria de Jesus.

Em um segundo momento, procuraremos localizar o transito das imagens do fotdgrafo
no chdo histérico mais imediato a sua producdo. Compreenderemos seu papel complexo no
interior de O Cruzeiro — pressionado entre a afirmacdo e a subversdo de seus codigos

imagéticos e editoriais — e as tramas construidas entre texto e imagem (e entre as imagens) em

115 A nogdo dos “espagos discursivos da fotografia” é discutida no excepcional capitulo homénimo de Rosalind
Krauss em O fotografico. Por essa no¢do, Krauss compreende os campos culturais, as expectativas do espectador
e os tipos de saber ativados e implicados pela fotografia em redes de protocolos, préticas e instituices de
producdo, difusdo e recepcdo. Consultar Krauss (2014).
116 CAMPANY, 2012, p. 73
7 Em pesquisa atenta nos arquivos digitalizados de todos os niimeros de O Cruzeiro — disponiveis para consulta
no site da Hemeroteca Digital da Biblioteca Nacional (http://bndigital.bn.gov.br/hemeroteca-digital/) —, ndo foi
possivel encontrar qualquer aparicdo das duas imagens que serdo analisadas a seguir. Nosso mapeamento
consistiu em fazer uma pesquisa avangada com a palavra-chave “José Medeiros” — gerando 1.362 resultados.
Analisando cada uma dessas ocorréncias, concluimos que, muito provavelmente, as fotografias ndo foram
veiculadas no periddico e pertencem ao fundo arquivistico do fotégrafo.
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uma reportagem especifica. Trata-se de “O negro brasileiro”, que circulou no nimero 32, aos
22 de maio de 1954. Demonstraremos como a pagina de um periédico ilustrado — e sua
temporalidade efémera, muitas vezes com carater de cronica — contrasta com a pagina de um
fotolivro ou de um catalogo — cuja temporalidade é mais dilatada e cujos objetivos se furtam a
uma imediaticidade e a um carater informativo, prestando-se a canonizacdo do fotografo-
autor.

De modo mais contundente, colocaremos em evidéncia os intervalos e paradoxos que
informam essa reportagem. Para tal, a seguinte hip6tese nos serve de guia: mesmo em um
contexto no qual a fotografia esta balizada por legendas e por um longo texto informativo e
argumentativo, a propria imagem furta-se a totalizacdo discursiva. Observaremos, ademais,
como o conjunto texto-imagem € deslizante, balbuciante, afirmando, a um s tempo, 0s
poderes do Um que nega a exclusdo e do dois que a revela e reabre o conflito. Reitera-se o
discurso do Brasil que se constitui como Povo — totalidade politica homogénea — e nega-se
essa representagéo.

Tal negagdo ¢é explicitada pela “intromissdao” do povo em letra mindscula, que vem
furar o tecido unitario do Povo. povo representado metonimicamente pelo negro: elemento
descontinuo da unidade nacional, que deixa as claras o fracasso da constituicdo de um
organismo politico integral ao desmascarar 0s mecanismos de exclusdo e desigualdade
evidentes no passado-presente do ano de 1954. Nesse sentido, nosso estudo propde que a
reportagem introduz uma polémica que abala, mesmo que pontual e dubiamente, o amplo
projeto nacionalista e de afirmacdo do Brasil defendido por O Cruzeiro. Ecoardo, ao longo
das proximas paginas, o verso de Drummond trazido a guisa de epigrafe da Parte 2: “Nenhum

Brasil existe. E acaso existirdo os brasileiros?”

2.1. José Medeiros e imagens do negro: ressurgéncias e performances

Desde os anos 1930, sobretudo, ha um consistente processo de construcdo de
visibilidade da populacdo negra na esfera publica brasileira. Apresentemos, sumariamente,
dois marcos desse processo, a fim de tangenciarmos a problematica e compreendermos, em
linhas gerais, seu funcionamento discursivo e institucional. Trata-se do momento em que se
consolida a campanha em torno do samba urbano carioca, alcado durante o Estado Novo a
ritmo nacional por exceléncia, sendo difundido massivamente pelos novos meios de
comunicacgdo — radio e cinema — sob a censura e os designios do Departamento de Imprensa e

Propaganda, o DIP varguista.
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Como bem recorda Monica Velloso em Os intelectuais e a politica cultural do Estado
Novo, a musica popular ocupa um lugar de destaque privilegiado na politica cultural estado-
novista, por ser entrevista tanto como ‘“retrato fiel do povo na sua poesia e lirismo

»118 _ em chave claramente romantica — quanto como importante instrumento

espontaneos
pedagogico para chegar a populagdo majoritariamente analfabeta. O Estado afirma-se, entéo,
enquanto entidade total que deve transcender e integrar os elementos concretos e
heterogéneos da realidade social em protocolos de construgdo da identidade nacional.**®

Nesse contexto, toda a caracterizacdo do brasileiro como povo preguicoso, indolente e
melancélico — formalizada em Retrato do Brasil, de Paulo Prado, e trabalhada de modo
irbnico em Macunaima, de Mario de Andrade — ¢é substituida por uma ampla ideologia do
trabalho.”®® O habitante negro da favela e, especificamente, o malandro carioca s&o
estetizados e incorporados a seu modo pelo Estado nesse projeto de nacgéo triunfante, em que
o brasileiro “ganha nascimento” sob o signo do trabalhador. Para tanto, foi necessario afastar
a imagem do sambista carioca (negro, vindo das comunidades) da boemia, de certa relagéo
“livre com o corpo” e aproxima-lo — no que se convencionou chamar samba da legitimidade —
da figura do operario comprometido e honesto, que sé se dedica ao samba depois do
expediente na fabrica.

O Estado Novo buscou, nesse sentido, capturar e enrijecer a figura do malandro
carioca, retirando-lhe o carater deslizante, dissimulado e esquivo ao mundo institucionalizado
do trabalho. Lilia Schwarcz e Heloisa Starling™?* recordam-se, a propésito, da musica “O
bonde Sdo Januario”, composta por Wilson Batista e Ataulfo Alves, na qual se declara uma
quase adesdo a “mitologia” varguista. NO entanto, mais do que uma adesdo, € explicita a
tentativa de se subtrair a censura do DIP. Ao jogar com a censura, o proprio Wilson Batista
performa a dialética da malandragem, tal como conceituada por Antonio Candido.*?? Na letra
inicial, aprovada pelo DIP e disseminada nas radios, desenhava-se certo “hemisfério da

ordem” nos seguintes versos: “Quem trabalha ¢ quem tem razdo/ Eu digo e ndo tenho medo

18 \VELLOSO, 1987, p. 30
119 ORTIZ, 1985, p. 138.
120 0 trabalhismo de Vargas constitui, por si s6, um tema de grande repercusséo, sendo objeto de diversos
estudos. N&o pretendemos apresenta-lo em toda sua complexidade, pois isso fugiria ao escopo deste trabalho.
Basta avancar que se trata de uma tradicdo politica extremamente ambigua. Por um lado, houve amplos avancos
na legislacdo social, com base, sobretudo, na CLT (Consolidagcdo das Leis do Trabalho), que assegurava a
jornada laboral de oito horas, o direito as férias, & pensdo, a aposentadoria, entre dezenas de outros artigos. Por
outro lado, o Estado perseguiu associacOes livres de trabalhadores, sobretudo as comunistas, e ndo garantiu
autonomia aos sindicatos, os quais foram aparelhados pelo poder instituido. Para o trabalhismo, cf. GOMES,
Angela de Castro. A invencéo do trabalhismo. Rio de Janeiro: FGV, 2007.
121 SCHWARCZ; STARLING, 2015, p. 383.
122 Cf. CANDIDO, 1993.
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de errar/ O bonde S&o Januério/Leva mais um operario/Sou eu que vou trabalhar”. Apos
aprovacédo, circulando pelas casas e pelas rodas de samba, a submissdo complacente do
malandro a l6gica do trabalho é posta em derrisdo pelo préprio Batista, que acrescenta a
seguinte alteracdo a letra, fazendo deslizar a cancdo para o “hemisfério da desordem”: “O
bonde Sdo Januario/Leva mais um grande otario/ Sou eu que vou trabalhar”.

Além do imaginario aglutinante do trabalhador, reforgou-se nesse mesmo momento o
ideario da mesticagem e de um “espetaculo das ragas” que punha em relevo o encontro ndo
conflituoso entre as trés ragas (europeia, indigena e africana) nos trépicos e vangloriava o
hibridismo e a miscigenagdo étnico-cultural brasileira. Esse espetdculo esta sustentado,
entretanto, sobre um fundo racista internalizado e¢ “mal disfargado”, conforme o seminal
Genocidio do negro brasileiro, de Abdias do Nascimento.

Nesse ensaio autobiografico e engajado — “Quanto a mim, considero-me parte da
matéria investigada”, diz na introdugdo Nascimento, ele mesmo negro —, 0 escritor expde 0S
pressupostos racistas e discriminatérios que norteiam o conceito de uma “democracia racial”
segundo a qual a dindmica concreta da sociedade brasileira revelaria uma convivéncia
harmdnica entre brancos e negros, sem nenhum tipo de distin¢do ou privilégios. Ao imergir na
realidade e no pensamento social e politico brasileiro oitocentista e em suas reverberacdes ao
longo do século XX, Nascimento € assertivo ao dizer, na esteira de Annani Dzidzienyo, que a
posicdo do negro na sociedade brasileira s6 pode, na verdade, ser descrita como exterior a
sociedade vigente. E o que veremos, no detalhe, ao analisar a reportagem “O negro
brasileiro”. Por detras de um discurso conciliatorio da “democracia racial”, constata-se, a
olhos nus, que o negro ndo é efetivamente brasileiro em termos politicos, por ser
reiteradamente silenciado e rasurado do plano politico e estar “quase completamente sem
representacio em qualquer area envolvendo poder de decisdo.”?®

H&, nesse sentido, uma clara cisdo na questdo identitaria brasileira, como muito bem
indica Michel Debrun em sua plataforma de pesquisa “A Identidade Nacional Brasileira”.
Grande Otelo torna-se um dos atores mais populares dos anos 40 e 50, e Ataulfo Alves, Assis
Valente, Ismael Silva, Pixinguinha, Geraldo Pereira sdo alcados como compositores
consagrados. Enquanto isso, a ampla camada meédia da populacdo negra continua
conquistando espacos reais e simbdlicos, ndo obstante os obstaculos impetrados pelo Estado —
sobretudo a violéncia institucional nas comunidades e favelas — e as consequéncias de séculos

de escraviddo. Entre a aboli¢do e o tempo de que falamos, a estrutura econdmica e social local

122 DZIDZIENYO apud NASCIMENTO, 1978, p. 87.
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ndo fora abalada em suas bases a fim de garantir plenamente os direitos basicos — educacdo,
salde, trabalho, moradia de qualidade e o que disso decorre, emancipagdo social — a essa
parcela consideravel da populacéo brasileira. Com relagcdo ao mercado de trabalho, até 1950,
recorda Abdias do Nascimento, a discriminacdo era moeda de troca corrente, selada pelas
praticas consuetudinarias. Em geral, os anincios procurando empregados eram publicados
com a explicita adverténcia: “ndo se aceitam pessoas de cor”. Em visada histérica mais ampla,
recordemos, ainda, que a regido de um quilombo notério, o quilombo do Leblon, no Rio de
Janeiro, onde os refugiados se dedicavam ao cultivo e & venda de camélias (convertidas em
simbolo abolicionista), se tornou, hoje em dia, 0 metro quadrado mais caro do Brasil.

Esses curtos exemplos da expropriagdo simbdlica e material perpetrada contra a
populagao negra explicitam a tese de Michel Debrun de que ““a identidade nacional brasileira
ndo € uma s6. As suas dimensdes politica e cultural, em particular, ndo tém caminhado
juntas”.124

De um lado, ha o que o pesquisador chama de uma “identidade civico-politica”
blogueada de saida pelo fato mesmo da desigualdade, que impede, no plano cotidiano, tanto a
eficicia e aplicabilidade dos direitos formais declarados pela Constituicdo quanto a presenca
democratica e igualitaria de todos os setores da sociedade nas esferas representativas federais,
estaduais e municipais — 0 que ¢ atestado pela pouca representatividade de negros, indigenas e
mulheres, por exemplo, nos cargos executivos, legislativos e judiciarios em suas mais
diferentes esferas.

De outro lado, ha a dimensdo cultural da identidade nacional, a qual seria, pelo
contrario, marcada por uma expansdo, quando manifestacdes das camadas subalternas, a
exemplo do samba e do carnaval, sdo promovidas a marcos identitarios compartilhados. Essa
promocdo, em nivel institucional (pelos dispositivos publicitarios e pedagdgicos do DIP), é
interpretada por Debrun enquanto uma “tentativa por parte dos grupos dominantes de
neutralizar as aspirac6es civico-politicas das camadas subalternas, valorizando, depois de té-la
combatido (até os anos 20), uma comunidade cultural nacional de que eles préprios fazem
parte”.'” A aparéncia de inclusdo em uma comunidade integral e conciliada — devido a uma
maior visibilidade das manifestacfes artisticas e culturais das camadas subalternas —
encobriria a ndo garantia dos direitos constitucionais fundamentais.

No entanto, como o préprio pesquisador aponta, essa suposta aceitacdo passiva de uma

condi¢do social e politica “em troca de” uma ascensdo cultural chancelada pela classe

124 DEBRUN, 1990, p. 46.
125 DEBRUN, 1990, p. 47
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dominante encobre as préprias taticas de afirmacdo dos setores marginalizados. Estes
reclamam para si um lugar e uma escuta nos espacos comuns de circulagdo de sentido —
midias, teatros, galerias, museus, pracgas publicas —, negando qualquer pré-condicdo difundida
por parte dos estratos do poder.*?

2.1.1. Medeiros, an6nimos e o 7 de setembro: ufanismo (as avessas)

A producdo fotogréfica de José Medeiros vem inscrever uma cena de dissenso que se
nega, exatamente, a reforcar os estereétipos e clichés cristalizados acerca do negro. Medeiros
recusa — em imagens que circulam hoje em dia em catélogos, exposicGes e fotolivros — uma
partilha imposta do alto pelas esferas do poder, na qual os sujeitos excluidos ocupam um lugar
especifico e sdo dotados de um sensério dado de antemdo. Nesse sentido, veremos que
Medeiros, por um lado, d& a ver a contradicdo fundamental da identidade brasileira delimitada
por Debrun, entre uma inclusdo cultural e uma exclusdo social e politica efetiva. Por outro,
subtrai 0 negro a qualquer um dos grandes atributos que tentem se lhe atribuir: seja o do
sambista malandro (subversivo ou apropriado pelo poder) ou do individuo harmoniosamente
integrado em uma democracia racial. Teremos a oportunidade de identificar, posteriormente,
em uma cronica de Rachel de Queiroz uma identidade “in-between”: “Nem todo brasileiro ¢
igual. Negro € brasileiro e ¢ diferente” (grifo nosso).

Sobre a plasticidade de suas imagens, Glauber Rocha ja afirmava ser Medeiros o
“poeta da luz”,**" cuja exceléncia residiria em sua capacidade de traduzir os jogos de luz da
paisagem brasileira na pelicula do cinema e da fotografia. E um fotografo-poeta, acreditamos,
por também ser capaz de investigar o estado cambiante e maleavel dos corpos sensiveis das
coisas e dos individuos, a fim de construir imagens pensativas que colocam em circuito
continuo o explicito e o implicito, o ja visto e o ndo visto, o hieroglifo do sentido inscrito
nesses corpos e, a0 mesmo tempo, sua presenca obtusa, impenetravel a qualquer decifracéo e

a qualquer historia. Fotografo-poeta que encarna outra figura ja vislumbrada no capitulo

126 Esse conflito do “dois” do povo que reage a exclusdo aparentemente refutada pelo “Um” do Povo pode ser
exemplificado em uma aparicdo do Balé Folcldrico Brasileiro. Sem qualquer apoio governamental ou
institucional, os bailarinos da companhia (em grande parte, negros) viajaram & Europa em grande turné no ano de
1954. Luciano Carneiro e Luiz Carlos Barreto capturaram o exato momento em que o Balé ocupou — “de modo
auténtico ou, pelo menos, teatralmente auténtico”, nas palavras de José Medeiros — a Praca do Trocadéro em
Paris com uma performance de candomblé que gerou grande efeito sobre os repdrteres e sobre o publico que ali
estavam, como atesta a reportagem ‘“Macumba na Torre Eiffel”, do numero 42, 31 de julho de 1954, de O
Cruzeiro. Relata-se na reportagem, inclusive, um incidente com um policial, cuja ordem de acabar a
apresentagdo (pois a Praga seria “um espaco de circulagdo”) foi respondida pela desobediéncia obliqua dos
bailarinos, que deram prosseguimento a sua danca. Cf. BARRETO; CARNEIRO; MEDEIROS, 1954.

27 A expressdo foi recuperada por Elise Jasmin e Sérgio Burgi no texto “José Medeiros: Chroniques
brésiliennes” do livro-catdlogo homonimo. Cf.: BURGI; JASMIN, 2011b.

-65 -



anterior: o vidente deleuziano, capaz — com seu olhar e percepcdo agentes — de dividir ou
fazer o vazio da imagem-cliché, desdobrando-a por uma atividade e uma habilidade
particulares que equivalem a neutralizar as luzes que dela provém. Isso, a fim de descobrir o

seu escuro especial, que nao é, porém, alheio a essas luzes.

Imagem 5: Desfile de 7 de setembro (c.1955), José Medeiros.
Fonte: Acervo Instituto Moreira Salles.

Contextualizemos a Imagem 5, acima. Ela pertence ao acervo do fotdgrafo, adquirido
pelo Instituto Moreira Salles em 2005. Como ja indicamos na nota 117 deste capitulo, ndo foi
possivel, em nossas pesquisas pelos arquivos de O Cruzeiro, localizar qualquer apari¢do da
foto em reportagens ao longo da década de 1950. Assim, cremos, ela s6 comegou a circular
publicamente, de fato, ultrapassando a laténcia do arquivo, em Cinefotorama, pegueno

fotolivro publicado em 2009.'?8

Nessa publica¢do, subintitulada “Uma crdonica do Brasil de
Vargas”, a fotografia aparece na pagina 111 por entre diversas imagens do Rio de Janeiro:
bailes de carnaval, jogos de futebol, apari¢cdes publicas de Getulio Vargas, figuras jovens nas
praias de Copacabana e Ipanema. O conjunto de 48 fotos é antecedido por um poema de Zuca

Sardan, espécie de roteiro do Brasil carnavalizado, pleno de faux-raccords, em que diversos

128 Cf. MEDEIROS; SARDAN, 2009.
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episodios e personagens da historia nacional (Camdes, Caminha, Mauricio de Nassau, Van
Prost, Vargas, Carmen Miranda etc.) se apdem pela via da ironia, do humor e do sonho. No
poema, hd uma Unica aparicdo explicita e tipificada da figura de uma negra — “a
pretinha/maneira Josefina” — trabalhada pela via do acolhimento escorregadio do discurso da
miscigenacdo, pois a personagem se casa COm um comerciante portugués, cujo nome se
discute qual é.**° Em um vocabulario que emula e parece a todo tempo resvalar no senso
comum, a figura se vé enredada em uma estrofe na qual se encadeiam vertiginosamente — em
uma sucessdo de reticéncias — uma série de enunciados entre descri¢fes, perguntas e um falso

anuncio publicitario do sabonete Baco:

O Cruzeiro fica numa transversal
pendurado pertinho do Dragdo...

a Fera da Rua Larga!... o portugués
dono da loja se casou com a pretinha
maneira Josefina... E como é mesmo
0 nome do Portuga?... Napoledo?...
Acho que néo... Se vocé acertar
ganha um coffret do afamado
Sabonete Baco... ensaboe-se bem
espuma a bessa... e ache a chave

de seu chalet no sovaco...

Uma semana de folias

na Quitandinha!...**®

Posteriormente, a fotografia integrara diversas publicacbes do Instituto, sendo
incorporada a grande exposicdo dedicada a Medeiros, Chroniques brésiliennes, realizada no
Musée du Quai Branly em Paris, em 2011. Ela estad incluida no catalogo dessa exposicao,
publicado pelo IMS junto a Maison de I’Amérique Latine, a Maison Européenne de la
photographie e as edicdes Hazan. Nesse catalogo, privilegia-se a posicdo do fotdégrafo como
grande intérprete que daria a ver um pais em plena transformacdo, “onde tudo estd por
descobrir, construir, até, reinventar”.*** A imagem do 7 de setembro aparece na pagina 178,
justa e ironicamente — veremos por qué — fechando a se¢do dedicada a “idade de ouro do
Brasil”, como se costuma denominar o periodo democratico pés-Estado Novo.

Por fim, podemos localizar a mesma foto em secdo dedicada a Medeiros (pagina 51),
no catalogo da exposicdo Modernidades fotograficas,™* realizada no Museum fiir Fotografie,

Berlim, entre 27 de setembro de 2013 e 5 de janeiro de 2014. O catélogo traz reproducdes dos

129 0 casamento inter-racial constitui tanto uma realidade quanto uma representagéo cristalizada no imaginério
nacional, como observaremos em dois exemplos ao longo das proximas paginas. O primeiro deles vira a tona ao
trabalharmos com a reportagem de Medeiros, p. 86-88. Ja o segundo aparecerd em um depoimento de Marcel
Gautherot sobre suas viagens a Congonhas do Campo, no capitulo seguinte, p. 114-115.
130 SARDAN, 2009, p. 8.
131 BURGI; JASMIN, 2011b, p. 15.
132 DORENTHAL; TITAN Jr., 2013.
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considerados quatro grandes nomes para a génese da fotografia moderna no Brasil, de acordo
com a proposicao de Samuel Titan Jr. na nota introdutoria: Marcel Gautherot, Jose Medeiros,
Thomaz Farkas e Hans Gunter Flieg. Medeiros aparece na publicagdo como um fotografo que
circula no limite da fotografia de imprensa e da fotografia de autor e, sobretudo, como alguém
que ndo se impde como mero propagandista de O Cruzeiro e do triunfalismo da narrativa
oficial que circulava entre os anos 1940 e 1960.

Focalizemos, enfim, a imagem em si, apds a amostra rapida de sua circulacdo por
entre livros, catalogos e exposi¢cdes organizados pelo Instituto Moreira Salles, que conclamam
a canonizacdo de Medeiros como intérprete do Brasil e protagonista no processo de
consolidacdo de uma fotografia moderna no pais.

Na fotografia, vemos trés adultos e duas criancas registrados pela Leica do fotografo
durante um desfile do 7 de setembro de 1955, na capital federal brasileira de entdo, Rio de
Janeiro. Estamos confrontados com aquele que consideramos ser um dos mais importantes
exemplares da iconografia brasileira do século passado, representativa do carater ambivalente
da imagem fotografica — mesmo em sua face aparentemente mais objetiva e documental. O
registro de José Medeiros esta atravessado por intervalos, enigmas e siléncios, que revelam
diversas superficies em uma Unica, diversas corporeidades em um mesmo corpo.

Os cinco individuos endomingados, bem vestidos com roupas e calcados alinhados,
sdo claramente cidaddos assimilados a paisagem do vestuario brasileiro urbano da época.
Enguanto os corpos atras estdo em plena caminhada, o homem, as duas mulheres e as duas
criancas estdo parados e, neste ponto, comecam os diversos indices de indeterminacdo da
fotografia. Todo o hieroglifo (termo muito caro a Ranciere) desdobravel e decifravel na carne
da imagem — no apoio da legenda, é claro — permite retira-la de seu aspecto hermético,
impenetravel, repondo-a, por fim, em sua imanéncia histérica e na problematica cultural,
politica e social que ela induz.

Por um lado a imagem ¢é eloquente, potencialmente enervada de linguagem e de um
studium: identificamos nos corpos indices de sua proveniéncia, de seu lugar na sociedade
brasileira de entdo. Por outro, ela é muda, excessiva e traspassada por um punctum: esgueira-
se aos sentidos que poderiamos atribuir-lhe conforme com todo um sistema de conveniéncias
e convengdes compartilhadas a respeito da “natureza” desses sujeitos.

Notemos que os adultos olham cada um para uma direcdo: o homem de perfil olha
para a esquerda, a mulher do meio, também de perfil, para a direita, e a do canto direito esta

totalmente de costas para o fotdgrafo e para nds. Trata-se de uma pose acordada entre
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fotografo e personagens? Ou de um desconforto dessas pessoas, que ndo querem se deixar
captar integralmente pela lente do fotografo por decoro, vergonha ou pelo sentimento de
deslocamento na arena publica de circulagdo, onde seus ancestrais escravizados tinham acesso
negado e onde eles proprios tém acesso restrito? Essa disposi¢cdo mesma dos corpos, teatral e
tdo bem construida seria deliberada ou fruto do acaso? Disso, nunca saberemos. Em uma
¢poca descrita como "idade de ouro” da esfera publica nacional e em uma data civica como a
Independéncia — carregada de carga simbdlica para a soberania do povo brasileiro, em um ano
eleitoral que previa a vitoria da chapa JK-Jango, signo de modernidade —, esperar-se-ia uma
fotografia triunfante, de rostos sorridentes e bandeiras hasteadas.**

Todavia, ndo é isso que encontramos na imagem de Medeiros. Ela se distancia de todo
esteredtipo forjado acerca do brasileiro negro: a sensualidade, a miseria das favelas, a
malandragem do “tipico” carioca, o elemento docilmente integrado a uma democracia racial.
Pelo contrario, o angulo de captura, em ligeiro contre-plongee, confere uma dimensdo épica a
esses sujeitos. A propria disposicdo dos dois rostos adultos mais a esquerda parece ser a
irrupcdo, no tecido do presente, das antigas representacdes de Jano (Imagem 6),** Deus
romano das passagens, do tempo, da transitoriedade, que, com sua dupla face, olha tanto para
0 passado quanto para o futuro. Na fotografia, os sujeitos igualados, em sua vidéncia, aos
deuses parecem estar com uma face voltada para o passado — o passado traumatico da
escraviddo — e outra para o futuro — seu futuro e o futuro das proximas geracdes: espelho
nitido e continuidade do passado ou ruptura e inicio de um processo real de inclusdo dos
marginalizados e excluidos na gestdo democratica do comum?

As criancas, em primeiro plano, contrapdem a essas presengas uma outra: 0 presente
do olhar que fita de maneira insondavel os olhos do fotdgrafo, da Leica e do espectador, em
uma demonstragao de indiferenga, compreendida na esteira de Ranciére: “primeiramente, a
ruptura de toda relacdo determinada entre uma forma sensivel e a expressdo de uma
significagdo precisa”.™*> O rompimento com toda relagdo entre o vivido e a esfera expressiva,
em semblantes impassiveis, confere igual visibilidade a indiferenca elucidada por Giorgio

Agamben no ensaio “Elogio da profanagdo”: a interrupgdo de um dispositivo de captura e

133 A exemplo da reportagem “Quarenta mil homens desfilaram no dia 77, cujas imagens exibem uma grande
parada militar, em toda sua configuracdo marcial, proporcional e monumental. Cf. MARTINS, 1952.
134 Agradeco & Profa. Dra. Cilza Bignotto, da UFOP, pela fina associacio entre os personagens da captura de
José Medeiros e a figura daplice de Juno.
135 RANCIERE, 2011, p. 38.
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aprisionamento da subjetividade gracas & mais absoluta indiferenca, a mais absoluta ataraxia,
136

que ndo estabelece com o espectador a minima cumplicidade.

Imagem 6: Busto de Jano, Museu do Vaticano.
Fonte: https://bit.1y/2z0JXuj

Por fugir a qualquer Ocliché, a fotografia do 7 de setembro impede uma construcédo de
sentido reificada ou dada de antemdo. As meninas se imp&em como presencas enigmaticas,
entre a indiferenca com que encaram o olhar da Leica, de Medeiros e do espectador e a
fragilidade com que se atam aos corpos das figuras maternas logo atras. Vemos a mulher
segurando delicadamente o braco direito da garota da esquerda; a garota da direita dividindo-
se entre a total concentragcdo de sua expressdo e sua mao que segura a cintura da mulher de
costas. As bandeiras ndo estdo hasteadas, mas a meio mastro. Sugestdo dubia de um ufanismo
as avessas, de uma pouco importancia acordada a essa data tdo cheia de promessas e, ao
mesmo tempo, tao irriséria para um povo expropriado do direito a liberdade e a igualdade
pelas classes politica e econdmica dominantes?

Entre o explicito e o implicito, o que Vvé e o0 que ndo se V&, essa fotografia de Medeiros
é exemplar do conceito de imagem pensativa de Ranciére: superficie de conversdo entre
diversas superficies em uma unica, de diversas corporeidades em um mesmo corpo, “efeito da
circulacdo entre o motivo, o fotdgrafo e nos, do intencional e do ndo intencional, do sabido e
do nio sabido, do expresso e do nio expresso, do presente e do passado”.**’ J4 demonstramos
em que medida Ranciére sustenta, no lastro da ideia estética kantiana, que o que chamamos

uma arte sdo, na verdade, dois regimes — contraditorios — de apresentacdo sensivel presentes

% AGAMBEN, 2007, p. 78.
3" RANCIERE, 2012a, p. 110
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sobre uma mesma superficie.**® De um lado, temos uma producéo intencional da arte, 0 uso
de uma técnica prépria (uma Leica, no caso de Medeiros), uma maneira de fazer que coloca
conceitos, intencdes e regras de producdo a obra (a captura de um fotojornalista que cobria
um desfile patriético, no caso desta fotografia eivada de carga histérica e simbdlica). De
outro, temos 0 sensorium préprio a “apreciagdo do belo” como finalidade sem fim, o que &,
em ultima instancia, a negacdo do que constitui o préprio de uma técnica, a saber, o fato de
ser um meio a servigo de um fim exterior.

Atentando-nos para a imagem do 7 de setembro, o sem conceito do belo advém da
presenca vertiginosa desses corpos, alheios a atributos univocos, sempre em mutacdo sob o
signo de uma indeterminagdo. E uma imagem pensativa da arte que, como a palavra muda
literaria, se desdobra entre um principio de simbolicidade e um principio de indiferenca, entre
um studium e um punctum, um hieroglifo do sentido e um sentido infra-ordinario. Ambas as
configuragOes artisticas fazem, desse modo, falar duplamente o rosto dos andnimos: como
testemunhas mudas de uma condicdo inscrita em seus corpos, tracos e modos de vida e como
presencas obtusas, detentoras de um segredo roubado pela propria imagem que da a ver esses
sujeitos. ™

Nessa conjuncdo, tanto a literatura quanto a fotografia forjam um corpo desmesurado,
abrindo-se as formas anénimas da experiéncia até entdo relegadas a obscuridade e a baixa
hierarquia do sistema de géneros. Elas suspendem o nexo causal que ligava os homens
ordinarios, trabalhadores, artesdos, operarios a determinado (ndo) sensério. Habitando a
pagina literaria e a pelicula fotografica, esses individuos sdo afastados de uma identificacéo
simplista que Ihes conferiria uma vida restrita ao ciclo repetitivo do trabalho, a mera
subordinagao econdmica e a “vileza” de sentimentos “baixos” — sendo-lhes reconhecidas, pelo

contrério, vivéncias alternativas.
2.1.2. José, Carolina: corpos em disseminacao, performances

Ja vimos como o retrato de Medeiros se constréi na flutuacdo das marcas de
reconhecimento social dos individuos retratados. Pretendemos alargar essa exposicao,
congregando, a partir deste ponto, a obra de uma escritora do século XX e outro retrato do
fotografo, de um mercado em Feira de Santana, Bahia. Nessa aproximacao, veremos como
ambos intercambiam seus poderes de manifestar a vida pulsante dos seres marginalizados —

andnimos (no caso de Medeiros) e escritora dubiamente consagrada.

% Cf. p. 28 do capitulo 1.
139 RANCIERE, 2012b, p. 23-24.
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Quarto de despejo (1960),*° de Carolina Maria de Jesus, foi uma das obras literarias
brasileiras de maior alcance nacional e internacional da segunda metade do século passado. O
livro tem por subtitulo “diario de uma favelada”, em uma tentativa de designar-lhe, a ela e a
sua escrita da contingéncia, um lugar sedimentado do imaginério e da realidade social
brasileiros. Essa atribuicdo é fruto tanto de escolhas editoriais quanto de uma delimitacéo
mais ampla de sua producdo na categoria de documento auténtico de uma condicdo coletiva.
Trata-se de uma caracterizacdo que encobre, entretanto, a vida pulsante e plena de aspiracoes
artisticas de Carolina, que rejeita precisamente sua fixidez em uma partilha policial do
sensivel. A figura de uma diarista da miséria — no contexto editorial da década de 1960, que

141 _silencia a voz de alguém que,

celebrava “os ‘retratos fieis’ da alteridades marginalizadas
a época do lancamento do livro, tinha um romance e duas pecas de teatro em vias de
finalizacédo. Silencia, ainda, a voz da contista, da poeta e, mesmo, da performer. Congregamo-
nos, pois, acerca do esforco comum de outros pesquisadores e leitores que ensaiam recuperar
uma dimensdo mais complexa do extenso corpus caroliniano.*?

No proprio Quarto de despejo — a contrapelo da imagem desenhada no prefacio, de
uma “tosca, acabrunhante e até lirica narrativa do sofrimento do homem relegado a condicédo

mais desesperada e humilhante de vida” —***, a narradora tece reflexdes sobre a existéncia,***

145 146

sonha,** vé& um espetaculo no 6leo quente que evola da panela,** goza da paixdo'’ e
contempla os céus.*® Carolina narra, a propésito, seu didlogo com um passante, que olha com
desdém e repulsa os habitantes da favela em frente a um Centro Espirita: “— Serd que este
povo ¢ deste mundo?/ Eu [Carolina] achei graga ¢ respondi: — Nos somos feios e mal vestidos,
mas somos deste mundo”.**°

A escritora traca, nessa conversa aparentemente anodina, a defesa de um territério

comum ndo alicercado sobre a patente exclusdo imposta por uma sociedade estratificada. A

149 Os diarios contidos no livro foram escritos em dois tempos: 1955 e 1958-1959. A respeito do processo de
edicdo, que eliminou grande parte desse contetdo e realizou importantes modificagdes, muito mais profundas do
que aquelas anunciadas no prefacio de Dantas (2014, p. 7), cf. PERPETUA (2014, p. 137-215). Em seu estudo, a
estudiosa afirma, inclusive, que ndo h& um sé caderno que tenha sido publicado na integra.
1“1 ROSITO, 2018, p. 178.
142 Acerco-me, para ouvir Carolina, de outras vozes, sobretudo de Perpétua (2014) e de todas aquelas reunidas no
volume organizado por Fabio Belo, Direito e literatura contra o racismo: leituras a partir de Quarto de despejo.
BELO (2018). Neste livro, dialogo mais diretamente com Rosito (2018).
1“3 DANTAS, 2014, p. 7, grifo nosso.
144 Cf. Quarto de despejo, entrada do dia 16 de julho de 1955. Para esta e todas as notas subsequentes referentes
a este livro, utilizamos a edi¢do seguinte: JESUS (2014).
145 Cf. Quarto de despejo, entradas dos dias 2 de setembro e 21 de outubro de 1958.
146 Cf. Quarto de despejo, entrada do dia 23 de maio de 1958.
47 Cf. Quarto de despejo, entradas dos dias 11 de janeiro e 4 de junho de 1959.
148 Cf. Quarto de despejo, entradas dos dias 15 de maio, 23 de maio de 1958 e 22 de julho de 1955.
149 JESUS, 2014, p. 145.
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resposta “mas somos desse mundo” nos parece insinuar um espago da igualdade —
depreendido da produgdo literaria de Carolina, alias —, segundo o qual esses mesmos homens
e mulheres excluidos e esquecidos sdo capazes de habitar o mundo e elaborar para si um
processo de subjetivacdo guiado pelo desejo e por contradigdes, tanto quanto qualquer outro
sujeito.

Esta Gltima face foi reiteradamente rasurada nas intervenc@es editoriais do jornalista
Audalio Dantas, como demonstra 0 pormenorizado estudo de Elzira Perpétua, A vida escrita
de Carolina Maria de Jesus.”®™ Em sua analise das diversas alteragdes de Dantas, que
compreendiam supressdes, alteracdes e adicdes, a estudiosa mostra, por exemplo, como ha
toda uma secdo de tom lirico ndo publicada, referente a entrada do dia 25 de julho de 1958.
Esta entrada aparece em Quarto de despejo assim: “...Achei o dia bonito e alegre. Fui catando
papel”. Porém, hd todo um bloco apagado, que se encontra em italico e entre colchetes no

excerto abaixo:

[Déixei o léito as 5 e méia. Nao fiz café. Fui carregar agua. Dei pdo com banana para os
meninos sai de casa, as 7 hdras. N&o estava nervosa. N&o tinha versos no cérebro. Estava
tranquila. Fitei o espaco com sua cOr azulada e as nuvens girando, em diregéo ao pdente. O
sol com seus reflexos, cor de ouro estava calido, E eu, comegei transpirar. Dei gracas a
Deus, quando a brisa surgiu para arrefeger um pouco.

Fitava as avés que deslisavam no espaco como féssem impelida pela viracéo.]

Achei o dia bonito e alegre. Fui catando papel. ™

No trecho ndo publicado, dentre uma sucessao de a¢des cotidianas — acordar, carregar
agua, alimentar as criancas, sair de casa, catar papel —, encadeiam-se, por exemplo, trés frases
curtas e autorreflexivas, que dédo a ler um momento de calma interior, quando o furor literario
se apazigua: “Nao estava nervosa. Nao tinha versos no cérebro. Estava tranquila”. Se os
versos a deixam temporariamente, a descricdo seguinte ndo € menos enervada de um lirismo
sobrio, descrevendo os volteios das nuvens e dos passaros pelo céu e o afeto do sol e da brisa
sobre seu corpo.

Elzira Perpétua afirma que o procedimento editorial de Dantas — eliminacdo de partes
integrais do manuscrito autografo — é uma constante e tem uma finalidade clara: adequar, pela
via da verossimilhanca, a imagem de Carolina a sua condi¢do social. Tal verossimilhanca
deve ser entendida, claro, de acordo com 0s preceitos caros ao sistema representativo das
artes, que, como vimos, subordinavam a elocutio — a parte material da arte — a inventio — ao
ambio intelectual, a escolha do assunto/sujeito. Dantas parece, desse modo, realizar um gesto
policial (dentro de uma perspectiva ranciériana): projeta a escritora no espago publico, mas

lhe recusa o que ndo “cabe” a uma mulher negra e moradora da favela do Canindé.

Y PERPETUA, 2014.
151 JESUS apud PERPETUA, 2014, p. 159.
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Essa tentativa de abafamento, recorda Valeria Rosito, se estende para além do ambito
literério e incide sobre a propria vida intima e cotidiana da escritora. As diversas reprimendas
de Audéalio Dantas reafirmam o gesto policial que vinhamos apontando. Carolina Maria de
Jesus, a despeito de sua vontade, ndo deveria incorporar em sua vida determinadas aspiracdes,
amar as belas coisas e vincular arte na decoracdo de sua casa de alvenaria. Isso porque todas
essas experiéncias plasticas contradiriam e dissolveriam precisamente o ethos consagrado que
foi construido sobre ela desde o exterior: a escritora-favelada, portadora de uma voz que
transmite a miséria de uma existéncia coletiva e o sofrimento de um estado contra o qual ndo
se conseguiria, ao fim e ao cabo, fazer frente. Ethos contra o qual Carolina a todo tempo

esbarra e questiona, em um desejo de se afirmar como poeta tout court.'*?

A introducéo de
arte em sua vida — e a ressalva por parte do editor — € explicitada neste fragmento de seus
diarios, posterior a sua saida do Canindé e contemporaneo a sua instalagdo no bairro de

Santana:

Uma noite ele [Dantas] chegou na minha casa e criticou-me porque eu coloquei
varios quadros nas paredes. Obrigou-me a retirar aludindo que a minha casa estaria
antiquada parecendo galeria. Retirei os quadros em siléncio. Mas xingando o senhor
Dantas mentalmente

Quando "1‘23“ uma saia japonésa éle criticou dizendo que eu deveria ser mais simples
no vestir.

Além dos quadros e da saia japonesa, ainda morando no Canindé, a escritora ja fala
sobre certo vestido elétrico.’* A esse respeito, Valéria Rosito localiza em manuscrito inédito
uma “performance de vedete”: Carolina relata sua participacdo em uma peca de teatro de
igreja, contracenando com negros de torso nu, chapéu de palha, “trajes que simbolizavam um
passado” — evidentemente, o passado da escraviddo. Contrastando com o0s demais
personagens, ela traja o vestido elétrico e declama um poema, “Noivas de maio”, recebido
com estranhamento e estupor pelo publico, que a olhava “como se eu fossee o gagarin
soviético”. Ao fim do relato, Carolina diz: “Sai do palco e fui desligar o vestido. Retirar
lampada por lampada.tem hora que eu tenho pavor de ter inventado [sic] estes vestidos
complicados”.**®

Contrastam-se em cena, pois, dois estatutos e dois lugares: 0 negro anébnimo que veste

e presentifica um passado escravista do trabalho manual no campo e a escritora negra que

152 Carolina afirma, a esse respeito, em trecho nio publicado do dia 22 de maio de 1958: “Eu sou poetisa senhor
Osvaldo e o cérebro de um poeta ¢ um arquivo, porisso o senhor deve considerar as minhas impressdes” (JESUS
apud PERPETUA, 2014, p. 306).
153 JESUS apud ROSITO, 2018, p. 173.
154 Cf. a entrada de 12 de novembro de 1959 in JESUS apud PERPETUA, 2014, p. 319.
155 JESUS apud ROSITO, 2018, p. 175.
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performa uma leitura trajando um vestido futurista (vide a comparacdo com Gagarin) e
insélito, subtraindo-se a qualquer partilha policial do sensivel.
Uma fotografia de Medeiros, tirada em um mercado de Feira de Santa, dez anos antes

do relato de Carolina, d& a ver uma performance analoga.

Imagem 7: Mulheres no Mercado em Feira de Santana, BA (1949), José Medeiros.
Fonte: Acervo Instituto Moreira Salles.

Novamente, estamos em face de uma imagem ambivalente, tanto quanto a fotografia
do 7 de setembro e quanto a complexa persona de Carolina Maria de Jesus, deslizando entre
0s esteredtipos que acompanham a transmissdo e recepcdo de seu corpus literario e as
multiplas mascaras que ela inventa e reivindica para si. A imagem 7 esta cindida entre uma
significacdo documental e outra de uma “performance artistica”. Se, por um lado, Medeiros
registra 0 ambiente de um mercado aberto de seu Nordeste, com barracas, feirantes, passantes,
balaios de sisal; por outro, ele registra o instante em que trés mulheres se protegem da chuva —
diferentemente das outras pessoas, munidas de guarda-chuvas ou tdo somente entregues a
garoa — com um amplo plastico transparente. Envolvidas nesse plastico, é como se, a um s
tempo, o traje improvisado as isolasse da chuva — uma técnica com um fim — e fosse captado
como puro prazer das formas e da disposicdo dos corpos no espago, criando uma estrutura

mavel tdo cara ao carater cénico dos happenings que comecariam a pulular a partir de fins dos
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anos 1950. Além disso, a cobertura de plastico atua como um véu mudo eloquente, que revela
e esconde, compartilha indices da proveniéncia dessas mulheres e exibe uma opacidade
esquiva a apreensdo total pelos olhares do fotégrafo, da cdmera e do espectador. Essa
duplicidade acaba, em suma, por extraviar essas pessoas de mecanismos de identificagdo em
linha reta.

A foto de Feira de Santana capta e devolve a essas andnimas a riqueza sensivel
inseparavel de suas vidas, como uma cena que pudesse estar disponivel para seu deleite e livre
uso. O ato espontdneo e improvisado evidenciado nessa performance pode ser considerado
uma experiéncia estética aparentada aos parangolés (imagens 8 e 9) de Hélio Oiticica. Criados
um quarto de século depois dessa foto, 0s parangolés sdo estruturas-movimento meio
desequilibradas, originadas de uma experiéncia na escola de samba da Mangueira, feitas para
vestir, moldando e moldaveis pelo corpo e pelo movimento — alias, um pouco como o vestido
elétrico de Carolina. Envolvido em tramas multicolores, o sujeito gerado pelo gesto artistico
de Oiticica funda um campo de experiéncia que reabre 0 mundo em que estamos — tal como a
guirlanda de fragmentos roméantica dinamiza e coloca outra vez em movimento os fenémenos
fechados sobre si mesmos.™®® Michel Deguy afirma, a respeito dessa reabertura: “a arte ndo
muda o mundo; nem de mundo”. Pelo contrario, seu potencial (compartilhado pela literatura e
pela fotografia) € o de abrir o mundo em que vivemos e sobre o qual a arte trabalha, fazendo
emergir “o outro-mundo neste. Altera-o nele mesmo. E a vida que ai se manifesta enfim muda

a vida” 157

1% Em La parole muette, Ranciére afirma que o fragmento ndo deve ser apreendido, a0 menos em sua
operatividade telrica e poética roméntica, como marca de inacabamento ou destotalizacdo. Antes, “um
fragmento ndo ¢ uma ruina; ¢ muito mais um gérmen. ‘Toda cinza ¢ um podlen’, diz também Novalis. O
fragmento é a unidade na qual toda coisa fixada é colocada novamente no movimento das metamorfoses.
Filosoficamente, ¢ a figura finita de um processo infinito. Poeticamente, é a nova forma expressiva que substitui
as unidades narrativas e discursivas da representagio” (RANCIERE, 2010b, p. 59).

57 DEGUY, 2010, pp. 49-50.
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Imagem 8: Parangolé Capa 30 (1972), Hélio Oiticica.
Fonte: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3653/parangole

Imagem 9: Torquato Neto com Parangolé P 22, Capa 18, Nirvana (1968), Hélio Oiticica e Antonio
Manuel.
Fonte: http://myartguides.com/exhibitions/helio-oiticica/attachment/senzanome-214/.

2.2. José Medeiros, O Cruzeiro e debates de Brasil: entre consenso e dissenso

Ap0s esse percurso por duas fotografias de Medeiros, expandindo-as no interior de um
campo artistico mais amplo — em dialogo com Carolina Maria de Jesus e Hélio Oiticica —,
dirigimo-nos ao segundo momento de nosso capitulo. Anteriormente, detivemos nosso olhar
sobre imagens que circulam, nos dias de hoje, na esfera das exposicOes, dos catalogos e
fotolivros. Nas proximas paginas, inscreveremos a producdo de Medeiros em seu chéo
historico mais imanente, examinando algumas de suas imagens vinculadas na revista ilustrada
para a qual trabalhou, O Cruzeiro, dirigindo especial atengdo a reportagem “O negro

brasileiro”.
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No subcapitulo anterior, analisamos as duas fotografias segundo os seguintes eixos de
discussdo: sua contraposicdo a uma partilha policial do sensivel; sua caracterizacdo enquanto
imagem pensativa; seu questionamento de um Povo homogéneo, devido & intromissdo do
povo em letra minudscula, particularizado no negro; sua elaboracdo do mundo sensivel do
anénimo, cujo corpo é cindido em diversas corporeidades. Neste bloco, iremos lidar,
especificamente, com uma reportagem ambivalente, transitando exatamente entre essa
abertura e essa dispersao e 0 seu exato oposto: o sistema policial da informacdo, que institui
uma ordem das imagens. Em vez de prolifera-las indefinidamente, essa ordem as reduz,
seleciona e ordena, a fim de eliminar todo excesso, reduzindo as imagens a clichés e ao status
de espelhamento da significacdo textual, discursiva. Além disso, destacaremos em “O negro
brasileiro” a constituicdo de um coletivo politico de enunciagdo, posicionando-se como um
nos que cria uma cena de dissenso ao questionar a pertinéncia da “democracia racial”.

E importante frisar neste momento, junto a Ranciére, que o encontro entre a politica da
imagem e a atividade politica ocorre de maneira indefinivel, ndo havendo qualquer relacéo
estavel e complementar entre ambas. 1sso porque ha uma decalagem de perspectiva: enquanto
aquela se constroi por meio de micropoliticas de redescricdo da experiéncia — 0 que
demonstramos junto as duas fotografias de Medeiros e a vida escrita de Carolina Maria de
Jesus —, esta se realiza na constitui¢do de coletivos — 0 que veremos junto aos depoimentos da

reportagem:

As formas da experiéncia estética e os modos da fic¢do criam assim uma paisagem
inédita do visivel, formas novas de individualidades e conexdes, ritmos diferentes de
apreensdo do que é dado, escalas novas. Ndo o fazem da maneira especifica da
atividade politica, que cria formas de enunciacdo coletiva (nds). Mas formam o
tecido dissensual no qual se recortam as formas de construcdo de objetos e as
possibilidades de enunciacdo subjetiva prépria a agdo dos coletivos politicos.
Enquanto a politica propriamente dita consiste na producéo de sujeitos que ddo voz
aos andnimos, a politica propria a arte do regime estético consiste na elaboracio do
mundo sensivel do anénimo, dos modos do isso e do eu, do qual emergem 0s
mundos proprios do nos politico. Mas, a medida que passa pela ruptura estética, esse
efeito ndo se presta a nenhum célculo determinavel.**®

* *

*

O Cruzeiro firmou-se, entre as décadas de 1940 e 1960, como a grande revista
ilustrada brasileira, organizando-se em torno de um abrangente projeto editorial que recobria
desde crénicas, passando por grandes reportagens fotograficas, charges, charadas, coluna
social, caricaturas (¢ da pena do cartunista Péricles o iconico “amigo da onga”), folhetins,

testes de conhecimento etc. E também, e sobretudo, palco para o basilar debate a respeito do

158 RANCIERE, 2012a, p. 65.
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estatuto do nacional na primeira metade do século XX, acolhendo perspectivas, concepcdes e
imagens diversas e conflitantes da nacdo; produto e produtora de protocolos de leitura da
realidade local.

Especialmente a partir dos anos 1940 — quando consolida a féormula editorial da
fotorreportagem —, a revista desponta como protagonista do mercado de revistas ilustradas
brasileiras. De acordo com a proposta de André Seguin de Hons,*® O Cruzeiro acompanha o
movimento e 0 sucesso das grandes revistas internacionais (cujos maiores exemplos sdo Life e
Paris Match) e se constréi na encruzilhada de uma grande abertura para o mundo, do
sensacionalismo da grande reportagem, da redescoberta do pais e do espetaculo da aventura e
do exotismo.

O periodico estd, pois, na encruzilhada de um olhar duplo: um voltado para o pais, 0
outro, para o exterior. A exaltacdo do estilo de vida estadunidense, a profusdo de imagens de
vedetes hollywoodianas e a existéncia de correspondentes estrangeiros a partir da decada de
1950 manifestam o projeto nacional de Assis Chateaubriand, dono da revista e do maior
conglomerado latino-americano de comunicacao da primeira metade do século XX, os Diarios
Associados. A revista que se quer “porta-voz de uma ideia de brasilidade” e “guardia do
espirito nacionalista emergente no periodo™® é a mesma que parte em defesa do processo de
modernizacdo encampado desde a década de 1940, quando as grandes cidades brasileiras se
industrializam, passam a acolher um grande afluxo de migrantes nacionais e estrangeiros. E
nessa mesma conjuntura que a politica internacional brasileira — desde Vargas. alias — se volta

claramente para os Estados Unidos.*** 1% 1%°

159 HONS apud COSTA, 2012, p. 19.

160 Ambas expressdes sdo de Tacca (2012, p. 279).

181 \eremos logo & frente, contudo, como os jornalistas e fotojornalistas da revista subvertem seu cédigo
editorial e as diretrizes de Assis Chateaubriand, expondo a flagrante desigualdade que alicerca a sociedade
brasileira e se aprofunda no exato momento em que se afirmam as benesses da industria, da modernizacdo dos
habitos e da abertura ao elemento estrangeiro. Para uma discussdo do projeto civilizatério de Chateaubriand —
balizado por “um liberalismo excludente, que via as elites como condutoras do processo de desenvolvimento
econdmico e democratico” —, cf. MEYRER (2010).

162 para uma visdo geral da Politica da Boa Vizinhanca desenvolvida ao longo do governo Roosevelt bem como
sugestdes de leituras complementares, consultar Schwarcz; Starling (2015, p. 374-383).

163 5em pretender desenvolver a associagdo, pois ela ultrapassa o escopo deste trabalho, entendemos que ha uma
interessante analogia conectando o conflito entre dois projetos de pais e o debate intelectual brasileiro examinado
por SCHWARZ (1987). Como o proprio titulo de seu ensaio sugere, “Nacional por subtra¢do”, Roberto Schwarz
sobrevoa toda uma tradicdo da intelectualidade brasileira anterior ao golpe militar de 1964, identificando nela
uma reflexdo cindida sobre o elemento nacional (local) pensado por subtracdo: o nacional genuino seja como
impossibilidade fundante (linha de for¢a “inaugurada” por Machado de Assis e sua noc¢do de “influxo externo”
no ensaio “A Nova Geragdo”), seja como residuo a ser buscado pela subtra¢do do elemento estrangeiro (linha de
forca cuja face irdnica é exposta exemplarmente em Triste Fim de Policarpo Quaresma, de Lima Barreto).
Analogamente, no tocante aos projetos de pais, um espectro de atores sociais e econdmicos considera o Brasil
como nacdo fora do lugar, pois devedora do influxo estrangeiro de capital e, até, de um modelo civilizacional
(grupo no qual se inclui Chateaubriand e seu entusiasmo e admiracdo pelos Estados Unidos); enquanto outro
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Se ha, em O Cruzeiro, uma clara exaltacdo dos intercAmbios culturais, simbdlicos e
econdmicos com 0 exterior — guias para a formagdo de um pais pretensamente mais moderno,
liberal e empreendedor —, redescobre-se também o Brasil. Atestam, nessa dire¢do, 0s
principais temas das fotorreportagens a partir dos anos 1940, balizados segundo determinados
eixos: o contraste entre o Brasil profundo e o Brasil urbano e moderno; a tematica indigena;
flagrantes da vida urbana (faits divers); tipos humanos e manifestacdes religiosas regionais;
problemas sociais.’® No percurso por entre temas tdo diversos, enfatiza-se a conjuntura
limitrofe vivenciada pelo Brasil de entdo: pais cuja populacdo, ainda nos anos 1950, era
majoritariamente rural,'®®> mas que experimentava desde o Estado Novo um impulso nacional-
desenvolvimentista priorizando o setor industrial e os trabalhadores urbanos; pais cujo
imaginario passou a encarnar o hibridismo entre o cosmopolitismo carioca e paulistano, o
exotismo da selva amazonica, a sociedade mineira setecentista barroca e a experiéncia
moderna em arquitetura.*®

Nesse imaginario, depositam-se desde os anos 1930 as bases de uma cultura nacional
mestica, que tende a rasurar o conflito e se organizar em termos hibridos, sobretudo apds a
repercussao e vulgarizacdo de Casa Grande & Senzala (1933) e do conceito de democracia
racial. Como teremos a oportunidade de analisar no detalhe — ao nos debrugarmos sobre a
producdo fotografica de Marcel Gautherot e como ja vimos na se¢do dedicada a analise de
fotos de José Medeiros —, a politica cultural do Estado Novo elabora um protocolo de leitura
do passado brasileiro que o da a ler como miscigenado e instiga o elogio de manifestacGes
sincréticas diversas como as religifes da Bahia e a feijoada.

Celebra-se certo convivio pacifico e harmonioso entre brancos e negros, de cujo
cruzamento sera gerado o mulato. Nas palavras ambiguas de Pierre Verger, o presente seria 0
da toleréncia, resultado de uma contribui¢do reciproca — negando qualquer desnivel em
termos de poder ou dominag¢dao — entre as culturas europeia e africana, afinal, “os escravos
foram europeizados” e o senhor portugués, “africanizado”. A na¢do recusaria qualquer nocao
de minoria, ja que em sua formacdo cultural todas as diferencas estariam anuladas no cadinho

brasileiro:

defende um Brasil auténtico e original, cujas bases se encontram no passado, cabendo ao presente o esforco de
consolida-lo (em partes, o nacional-desenvolvimento varguista).
164 para uma visdo geral das grandes reportagens de O Cruzeiro, cf. COSTA; BURGI (2012, p. 41-266).
1655chwarcz; Starling (2015, p. 424) pontuam que cerca de 70% da populagdo brasileira ainda era rural nos anos
1950. Somente em fins da década de 1960 a populacdo urbana ultrapassara a rural.
166 O papel do barroco mineiro na formagéo de um discurso da nacionalidade brasileira seré analisado a partir da
figura de Aleijadinho e da producdo de Marcel Gautherot, no préximo capitulo. No estudo de Gautherot,
examinaremos, ainda, os liames entre o barroco e 0 modernismo, entre Congonhas do Campo e Brasilia.
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Os brasileiros tém orgulho dos seus tracos nacionais, determinados pelo vigoroso
cruzamento de sangue e o0 antirracismo. De qualquer maneira esta é a visdo
defendida intrepidamente pelos representantes do governo em conferéncias
internacionais. Consequentemente os brasileiros se recusam a aceitar a existéncia de
minorias culturais ou raciais em seu territério nacional. Todo mundo é brasileiro,
qualquer que seja sua cor ou origem.*®’

Como aponta Lilia Schwarcz,'®® ainda no século XIX o ensaio de Carl von Martius
“Como se deve escrever a historia do Brasil” inaugurava — sob influxo estrangeiro — uma
tradicao de reflexdo do pais como local de fusdo das “trés ragas humanas”, figurada sob uma
metafora fluvial reveladora da pregnancia dessa concepcao ao longo da primeira metade do
século XX — desaguando em diversos afluentes que acolhem esse influxo de diversos modos,
criticos ou ndo, a exemplo de Gilberto Freyre, dos modernistas (sobretudo, Mario de
Andrade) e do proprio Estado-nagdo. O Brasil, de acordo com o cientista aleméo, seria
constituido de trés rios principais: um caudaloso rio (branco) para o qual afluiriam dois rios
menores (0 indigena e 0 negro). Nesse entroncamento, 0s pequenos rios (como inferior era
sua contribuicdo para a nacionalidade) se depurariam (embranquecendo-se) ao desaguar no
grande rio (europeu, portador do marco civilizacional).

Se é verdade que ja nos anos 1930 o elemento indigena perde a forca que tinha no
ideario romantico de meados do século XI1X e é preterido, em detrimento da “contribuicdo da
raca negra”; ¢ igualmente verdade que a mesticagem ‘“em vez de mdacula”, “comeca a se
transformar em ‘promessa’ e até ‘fortuna’”.*®® Da negacdo da mesticagem bioldgica presente
em Nina Rodrigues, passa-se ao elogio de sua dimenséo cultural em Gilberto Freyre e Pierre
Verger. Seria ela a responsavel pela criacdo de um tecido social uno e ndao conflituoso.

Paralelamente, ndo se perde de vista certo ideal sub-repticio de branqueamento da
populacdo, em outra face do ideal de um corpo politico homogéneo. Roquete-Pinto, no |
Congresso Brasileiro de Eugenia de 1929, afirmava, por exemplo, que havia uma tendéncia de
embranguecimento a longo prazo da populacdo brasileira, que alcancaria em 2012 a marca de
80% de brancos, 20% de mesticos e nenhum habitante negro ou indigena. No contexto pds-
Segunda Guerra Mundial, um decreto-lei de Vargas regularizando a entrada de estrangeiros
revela, a propdsito, uma concep¢do institucionalizada da predominancia de uma “ascendéncia

europeia” na populagdo brasileira: “Atender-se-a, na admissdo dos imigrantes, & necessidade

167 \VERGER apud NASCIMENTO, 1978, p. 56.
168 SCHWARCZ, 2012, p. 27.
169 SCHWARCZ, 2012, p. 42.
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de preservar e desenvolver, na composi¢do étnica da populacdo, as caracteristicas mais

convenientes da sua ascendéncia europeia, assim como a defesa do trabalhador nacional”.*"”
Oliveira Vianna se inscreve no mesmo eixo ao ponderar que a diversidade étnica

pulsante do pais tende — no curso da “evolu¢do” do povo brasileiro — a se submeter a pressao

de uma progressiva “arianizagdo”, mesmo que incompleta:

Essa diversidade somatologica do nosso povo, tdo pronunciada no passado e no
presente, tende, entretanto, a reduzir-se lentamente, sob a acdo de varios fatores
seletivos: tudo parece indicar que o futuro tipo antropolégico brasileiro sera o ariano
modelado pelos tropicos, isto €, o ariano vestido com aquilo que alguém chamou a
“libré” do clima.™

Cabe, a partir de agora, recolocar Jose Medeiros no centro da nossa discussdo. 1sso
porque sua fotografia adquire centralidade na polémica discussdo da “brasilidade” ou do
estatuto do negro na sociedade brasileira. Ja tivemos a oportunidade de ver como parcela de
sua producdo recusa qualquer ideia do grande corpo comunitario e subtrai 0 negro a
preconcepc¢des a respeito de uma pretensa “natureza”, seja ela cultural, social ou politica. Em
imagens isoladas, Medeiros rompe com a hierarquia estética que reservaria a populacdo negra
uma experiéncia sensivel negada por uma condicdo social — nesse sentido, os rostos da
fotografia do 7 de setembro se igualam a dupla face de Jano, e o quadro da captura de Feira de
Santana nos parece um ‘“happening avant la lettre” — e ao exibir signos da falibilidade da
democracia racial e do carater formal da universalidade das leis brasileiras. Identificamos,
afinal, na esteira de Michel Debrun, um duplo jogo de incluséo cultural e exclusédo social.

No entanto, como a postura de Medeiros se manifestou na imanéncia histérica dos
anos 1940 e 1950? Como suas fotos circularam nesse contexto e como foram utilizadas na
midia para a qual trabalhava, O Cruzeiro? Acreditamos, na esteira de Rosalind Krauss e
David Campany, que hd um intervalo entre a pagina do periddico ilustrado e a pagina do
fotolivro e do catalogo, entre o espaco discursivo e editorial em que a fotografia assume um
valor informativo e expressivo e aquele de sua consagracdo artistica. Entre as paginas de
Chroniques brésiliennes, Modernidades fotograficas ou Cinefotorama e as de O Cruzeiro,
estdo implicados diferentes modos de producéo e circulacdo das imagens. Entre uma revista
semanal de circulagdo nacional — cuja média de tiragem nos anos 1950 ¢ de 500.000
exemplares — e catdlogos e fotolivros — cujas tiragens atingem a média de 3.000 exemplares —,

h& uma flagrante disparidade.

10 BRASIL, 1945.
1 V/IANA, 1920, p. 281 apud MUNANGA, 1999, p. 72.
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Em sua face critica, a fotografia de Medeiros recorda muito a de Walker Evans, um
dos nacleos de discussdo do capitulo anterior. Tanto um quanto outro se encontram em
constante conflito entre os interesses ideoldgicos e editoriais das revistas para as quais
trabalhnam — Evans para a Fortune, Medeiros para O Cruzeiro — e 0 engajamento estético e
ético — ambos serdo reconhecidos em seu tempo e na posteridade como fotégrafos dos
excluidos e dos esquecidos pela marcha do progresso.

Quanto a Medeiros, mesmo em seus usos mais homogeneizantes e conformes ao
projeto de Brasil do conglomerado dos Didrios Associados — em que a imagem tende a
resvalar no estatuto do cliché deleuziano —, ha uma resisténcia colocada, uma parcela
indefinida que fragmenta a ideia do corpo reificado da imagem e demarca seu carater
pensativo, nos termos postos por Ranciere. O povo que ai se manifesta — por mais que se tente
totaliza-lo ou neutraliza-lo em um Povo indivisivel (o povo mesti¢o e concordante) — constitui
uma multiplicidade fragmentaria de corpos que reabre o conflito que essa indivisibilidade

viria refutar ou minimizar. E o que veremos com a reportagem “O negro brasileiro”.

Rachel de Queiroz publica, na edi¢do de 5 de janeiro de 1963, um conto em sua se¢ao
exclusiva de O Cruzeiro, “Ultima pagina”. O texto, “Nacionalidade”, é o dialogo bem-
humorado e curioso entre trés criangas — uma ruiva, uma “moreninha” ¢ um japonés — que
discutem o que € ser brasileiro, polemizando e colocando em questdo a identidade um do
outro em relagdo a um suposto “ser” nacional. Em vez de adotar uma postura essencialista,
Queiroz reabre o conflito encoberto pela comunidade politica pacificadora compreendida sob

esse Ser nacional:

A pequenininha estava maravilhada com aquele milagre bioldgico:

— Nunca vi uma pessoa ser brasileiro e ter cara de japonés. Eu pensava que brasileiro
era tudo igual.

A maior ensinou:

— Nem todo brasileiro é igual. Negro é brasileiro e ¢ diferente.

No dialogo infantil e aparentemente ingénuo, marcado pelo maravilhamento da
“moreninha” (a menor) e pela postura professoral da menina ruiva (a maior), encena-se certa
poténcia do demos, desse povo em letra minlscula que desfaz a suposta isonomia e as
associacOes e ordenagdes naturalizadas do ethnos, o Povo em letra mailscula. Contra a

constatacdo monolitica e niveladora da frase “eu pensava que brasileiro era tudo igual”,

12 QUEIROZ, 1963, p. 114.
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emerge “um quase nada que redesenha um espaco polémico”.'”® Este é responsavel por
sugerir os intervalos internos a comunidade Povo brasileiro: “nunca vi uma pessoa ser
brasileiro e ter cara de japoné€s” e “nem todo brasileiro ¢ igual. Negro ¢é brasileiro e ¢
diferente”.

Tais frases curto-circuitam a narrativa oficial de um pais que, na primeira metade do
século XX, se afirma essencial e harmonicamente mestico. Como pode 0 negro ser brasileiro
e ser diferente quando o Estado e parcela da intelectualidade — sob a chancela da vulgata da
democracia racial — afirma que o racismo inexiste na ex-colonia luso-tropical? Respondendo a
essa pergunta e refutando o ideal do Brasil como cadinho que apaga os conflitos e as
diferencas (embaralhando-os e diluindo-os em uma grande fusdo cultural e civilizacional,
signo da particularidade nacional), € colocado um “estar-juntos” como “estar entre”: o negro ¢
e nao e brasileiro.

Por sua vez, a reportagem “O negro brasileiro” notabiliza-se por sua compleicdo
ambigua, reiterando o cliché e uma partilha policial do sensivel, mas também catalisando um
espaco da polémica e da pensatividade da imagem. Com texto de Ubiratan de Lemos e fotos
de José Medeiros, essa longa fotorreportagem foi publicada em O Cruzeiro no dia 22 de maio
de 1954, em comemoracdo ao aniversario da assinatura da Lei Aurea. Apesar do tom
laudatorio da primeira pagina dupla, ao longo das seguintes constroi-se uma complexa rede de
representagdes “sobre o processo da integragdo do negro na sociedade brasileira”. Processo
descrito e figurado pelas imagens e pelo texto ora como bem-sucedido — a miscigenagdo, a
inclusdo cultural e as representacdes arregimentadas acerca da mulata — ora como fracassado
— 0 racismo renitente manifesto no mundo do trabalho, na persisténcia do trauma social da
escraviddo e na ineficacia pragmatica da lei Afonso Arinos (decretada em 1951, proibindo a

discriminacao).
2.2.1. “O negro brasileiro”, ou o discurso da miscigenacao

De saida, evidencia-se na primeira pagina dupla da reportagem (Imagem 10) a
reciprocidade entre as matrizes textual e imagética em torno de dois enunciados
fundamentais: o bem-sucedido processo de miscigenacdo da sociedade brasileira e a ascensao
cultural do negro no Brasil contemporaneo. Este Gltimo encontra-se figurado iconicamente em
uma sequéncia cinematografica e bem humorada de Grande Otelo, fen6meno dos palcos e do

cinema nacional & época, acompanhada da legenda: “Grande Otelo (ou seja o mineiro

¥ RANCIERE, 1998, p. 109.
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Sebastido Prata), ¢ um dos nomes mais altos do teatro e do cinema nacionais”. A sequéncia
estd posicionada no topo da pagina esquerda, em posicdo privilegiada que mima o lugar do
ator na paisagem cultural. Tal destaque é realcado pela frase que encima o conjunto texto-
legenda: “Tem 66 anos de liberdade (1888-1954)”, em referéncia & comemoracao da aboli¢do

formal da escravidao.

do
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Imagem 10: Pagina dupla da reportagem “O negro brasileiro”, com fotografias de José Medeiros e
texto de Ubiratan de Lemos.
Fonte: O Cruzeiro, n® 32, 22 de maio de 1954.
O tom laudatdrio, que celebra um pais de negros livres e em pleno “progresso”, €

complementado pela montagem que une as imagens de um casal na pagina esquerda e de uma

29 <6 99 e

mulher a cujo “doce fascinio” “os brancos mais puros” “ndo conseguem resistir”’, na pagina
direita. De certo modo ecoando o quadro “A Redencdo de Cam” (1895), de Modesto Brocos,
essa montagem tem seu nucleo semantico estruturado por uma flecha preta, que reforca a
narrativa dominante da época a respeito da direcdo demogréfica e cultural do Brasil: uma
nacdo progressivamente miscigenada. Essa suposta diregdo se justifica uma vez que no pais se
consolidava o “fendmeno sociologico da miscigena¢do, ou seja, 0 cruzamento inter-racial que
fez tradicdo em nossa terra”. Fendmeno sociologico que tende, segundo os niimeros expostos
na longa secéo informativa do texto de Ubiratan de Lemos e de acordo com uma perspectiva
linear, a eliminar progressivamente o “clemento negro” do pais. De 1872 a 1950, o percentual

de negros decaiu de 24,13% para 12,30% da populagdo total — queda de quase 50% —,

-85 -



enquanto a de brancos subiu de 55,21% para 69,86%. Entretempos, a populagdo de pardos
decaiu de 20,66% para 17,50%.

Tais estatisticas tém, de fato, respaldo em fenémenos socioldgicos importantes, como
lemos em Rediscutindo a mesticagem no Brasil, de Kabengele Munanga: o fluxo migratorio
de europeus entre as Ultimas décadas do século X1X e as primeiras do século XX e as baixas
taxas de fecundidade e natalidade somadas as altas taxas de mortalidade da populacéo
negra.'™ No entanto, elas devem ser nuancadas, devido & complexidade da recolha de dados.
Como afirma o proprio documento do Censo de 1950, a “declaragdo foi deixada a discricao
do recenseado, emprestando, assim, maior precisao aos resultados censitarios.”*"™ Abdias do
Nascimento contesta tal precisdo, ao discutir o préprio mecanismo de subjetivacdo implicado
na categoria da autodeclaracéo:

Entretanto, precisamos ser cautelosos com a significagdo de tais algarismos
estatisticos. Eles mostram um retrato fortemente distorcido da realidade, ja que
conhecemos as pressdes sociais a que estdo submetidos 0s negros no Brasil, coacdo
capaz de produzir a subcultura que os leva a uma identificacdo com o branco.
Temos, entdo, os mulatos claros descrevendo-se a si mesmos como brancos; os
negros identificando-se como mulatos, pardos ou mesticos, ou recorrendo a qualquer
outro escapismo no vasto arsenal oferecido pela ideologia dominante.}”® 1"’

Retornando a montagem fotogréafica, a legenda da fotografia do suposto casal de um
branco ¢ uma negra anuncia: “‘Miscigena¢ao (casamento inter-racial) € a solugdo para a nossa
Patria’ — afirma o romancista Romeu Crusoé. E aqui vemos um portugués do cais do porto,
que nao desmente os seus antepassados”. A imagem de José Medeiros da a ver, precisamente,
duas pessoas que encarnam tipos sociais e étnicos: o portugués, com sua camiseta branca
folgada, chapéu de feltro de abas retas, bigode e cigarro a boca; a negra, em indumentaria
baiana, saia e camisa brancas, rendadas, colar de mi¢angas e turbante branco.

Os personagens miram obliqguamente o fora-de-campo a direita, e seus gestos sdo
ritmados, espelhados: os bracos direitos de ambos se apoiam indiferentemente a perna direita;
a mao esquerda da mulher estd como a cocar a cabeca e a do homem, o nariz,

preguicosamente. A escolha dessa pose nos parece ser uma aderéncia intencional ao suposto

74 MUNANGA, 1999, p. 112-113.

7 BRASIL; IBGE, 1950, p. XVIII.

7® NASCIMENTO, 1978, p. 74.

177 Nessa seara, seria de extrema importancia sofisticar o arsenal interpretativo a fim de analisar a problemética
das autodeclaracdes de cor, ja que elas envolvem um processo no qual se intersectam fatores socioeconémicos (o
lugar do individuos em uma sociedade hierarquizada e segmentada como a brasileira), fenotipicos (certos tracos
fisicos como coloracdo de pele, tipo de cabelo, formato do rosto) e subjetivos (mecanismos de subjetivagdo e
identificacdo individual, grupal e comunitaria). Para a finalidade de nosso estudo, é importante identificar
somente que os dados, por mais passiveis de discussdo que possam ser, demonstram a incidéncia e a
operatividade simbdlica do ideario e das representacdes do branqueamento no tecido social nacional.
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carater fleuméatico do povo brasileiro presente em Retrato do Brasil, de Paulo Prado, e na
expressdo de certo “sentimento pachorrento” em “O poeta come amendoim”, de Mario de
Andrade, bem como em seu Macunaima, o her6i sem nenhum carater cujo lema é o famoso
“Ai! que preguigal...”.

O objeto do extracampo desses olhares “preguicosos” é, como efeito da montagem, a
mulher a direita, que encarna exemplarmente a figura mitificada da mulata. Em seu rosto
alegre e sorridente, com um olhar altivo mirando o alto, ela viria representar a superacao
dessa indoléncia e a inauguracdo de um novo tempo de redencdo do negro, doravante
integrado a sociedade brasileira via miscigenacéo.

As fotografias de Medeiros sdo instrumentalizadas, ainda, a fim de naturalizar e
disseminar uma figura sensual da mulata: “Quando ela passa pelas nossas ruas, pela Avenida
ou pela Cinelandia, um brilho de admiracdo surge dos olhos dos brancos mais puros, que nao
conseguem resistir ao seu doce encanto”. Tal representacao ja estd amplamente difundida, ao
menos no Rio de Janeiro, desde a transicdo entre as décadas de 1920 e 1930, quando Araci
Cortes, a “Linda Flor”, desponta como grande intérprete de samba, “cal¢cando ‘chinelinhas de
baiana’” e notabilizando-se “pela sensualidade do requebrado e sapateado que marcava suas
coreografias.”*"® Diversos dos titulos cantados por Cortes remetem & figura do mulato, como
bem recorda Leticia Vidor Reis:'’”® “O Choro das Mulatas” (1927); “Esse Mulato Vai Ser
Meu” (1930), “Mulata” (1929), “Mulata Revoltosa” (1931), “Mulato Bamba™ (1932) e “Preto
¢ Branco” (1930). Nesse sentido, um samba decisivo para sedimentar o esteredtipo da
sensualidade foi “Samba da gelatina”, de Ary Barroso, interpretado por Cortes. Na letra, a
danca da personagem, em sua flexibilidade e plasticidade, é comparada a duas figuras do
universo culinario — a gelatina e a canjica de milho verde polvilhada de canela. Por essa
analogia, 0s movimentos do corpo feminino animam o olhar masculino, despertando-Ihe certo

“apetite” (obviamente) sexual:

Treme, treme/ Requebrando/ Treme, treme/ Rebolando/Mulata vai devagar/ Com
tanta malemoléncia/ Mulata, tenha paciéncia/ Pode quebrar!/ Canjica de milho
verde/ Polvilhada de canela/ Tremelicando no prato/ Como sei de donzela/ Mexo,
mexo, remelexo/ Requebrando meus quadris/ Ai que gelatina assim/ Juro que eu
nunca fiz!'®

A estetizagdo da figura da mulata — além de claramente sexista para nosso olhar
contemporaneo, ja sensivel as pautas do discurso e da militdncia feministas — encobre uma

ambiguidade basal, j& demonstrada a luz de Michel Debrun, que ndo foge ao escopo da

78 REIS, 2003, p.262.
9 REIS, 2003, p.262.
180 REIS, 2003, p. 262.
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reportagem. Ao mesmo tempo em que o negro e, sobretudo, o mesti¢co ascendem como icones
culturais nacionais, esses mesmos extratos da populacdo vivem, no chdo da experiéncia
cotidiana, um amplo processo de exclusdo social e politica. Isso sem falar da figura da mulata
que, “exportada em virtude de sua beleza exética e sensual, convertia-se cada vez mais em

icone de uma certa brasilidade”, dira Lilia Schwarcz:

De toda forma, nesse movimento de nacionalizagdo uma série de simbolos véo
virando mestigos, assim como uma alentada convivéncia cultural miscigenada se
torna modelo de igualdade racial. Segundo este modelo, pautado em uma visdo
oficial, a desigualdade e a violéncia do dia a dia parecem questdes a serem
menosprezadas.™®*

A progressiva e definitiva miscigenagdo da populagdo nacional — representada
iconicamente na montagem fotografica discutida acima — €, ainda, sugerida graficamente em
um detalhe na superficie anodino, porém sugestivo simbolicamente: no titulo da reportagem
(“O negro brasileiro”), justapdem-se duas matrizes tipograficas. Enquanto o elemento “o
negro” (objeto central da reportagem) ¢ estilizado e posto em destaque pela volumosa
tipografia; as letras de “brasileiro” estdo impressas quase em negativo: aparecem em
tipografia mais fina e regular, tamanho menor, em branco. O mais notavel é, precisamente,
isto: no retangulo preto, as letras compondo a palavra “brasileiro” sao brancas e parcialmente

preenchidas por pequenos pontos e manchas de tinta preta (imagem 11).

Imagem 11 (acima): Detalhe do titulo da reportagem “O negro brasileiro”.
Imagem 12 (abaixo): Recorte da reportagem “O maior escandalo: Legislativo da Republica”.

Fonte: O Cruzeiro, n® 32, 22 de maio de 1954.

BISCHWARCZ, 2012, p. 68.
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N&o se pode afirmar peremptoriamente se o efeito grafico — observado tanto em nosso
exemplar impresso quanto em versdo digitalizada e disponivel na Hemeroteca Digital da
Biblioteca Nacional —'*? decorre de uma falha no processo de impress&o (no qual o espaco em
branco acabou sendo invadido pela tinta) ou de uma deciséo deliberada do diretor de arte do
periddico. No entanto, ndo nos parece que a Ultima hipotese seja de todo desprezivel, ja que O
Cruzeiro era reconhecido por sua experimentacéo formal.*®® Ademais, comparando o titulo
dessa reportagem com o de outra do mesmo numero (Imagem 12), notamos que nesta o
branco do espago tipografico ¢ nitido, ndo pontuado por interferéncias e “invasdes” de tinta
preta.

A primeira pégina dupla reforca, em suma, um presente autoevidente: demogréafica e
simbolicamente, o negro é elemento em progressivo desaparecimento no Brasil, contrastando
com a ascensdo do elemento racial branco, em uma quase confirmagéo tacita do ideario do
darwinismo social oitocentista, segundo o qual o branco, enquanto raga “civilizada” e “forte”,
eliminaria naturalmente o negro, raca “inferior” e “primitiva”, pelo processo de cruzamento
inter-racial. A montagem fotografica ¢ a tipografia de “brasileiro” no titulo constituem, de
certo modo, uma atualizacdo, mais de cem anos ap0s sua primeira aparicdo, da metafora de
Carl Von Martius: o Brasil como Povo constitui-se do caudaloso rio branco no qual

desaguam, diluindo-se e perdendo forca, os rios vermelho e negro.
2.2.2. “O negro brasileiro”, ou 0 corpo e a voz do negro (brasileiro?)

Contudo, como indicamos no inicio da discussdo, a reportagem resiste a mera
apologia. Convivem nela tanto o consenso quanto o dissenso. Ha, de um lado, o elogio a
inclusdo do negro e do mestico pela cultura e pela liberalidade dos costumes — a mulata que se
exibe ao olhar do homem branco e “a tolerancia e habitos sexuais da intimidade [que se
transformam] em modelos de sociabilidade”®*. Ha, de outro lado, seu extremo oposto: a
denuncia da exclusdo social, da desigualdade de oportunidades e condi¢des de vida, indicando
uma cisdo socioldgica entre as populagdes branca e negra. “Um mergulho nas estatisticas
(1940-50) mostra o dominio do grupo ‘colored’ nas atividades agropecuarias e na massa do
assalariado nacional”, anuncia Ubiratan de Lemos, enguanto os brancos predominam nos
empregos socialmente mais prestigiados, ocupando, por exemplo, quase 90% dos postos em

profissdes liberais, ensino particular, culto e administragdo privada.

82 A reportagem pode  ser  consultada  na integra  no  seguinte link:
http://memoria.bn.br/docreader/003581/91806?pesq="josé%20medeiros". Consultado em 07/01/2019.
183 Consultar, a respeito, COSTA; BURGI (2012, p. 294-295).
184 SCHWARCZ, 2012, p. 49.
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A ambivaléncia do modelo social brasileiro informa o argumento da reportagem, e o
proprio objeto de analise €, em si, cambiante e instavel. Somente nas trés primeiras paginas,
encontram-se 0s seguintes termos para designar o grupo sobre o qual se debrugam Ubiratan de
Lemos, José Medeiros e os intelectuais convidados a depor: “o negro brasileiro”, “grupo
colored”, “populagao de cor”, “intelectuais de cor”, “os crioulos e mesticos brasileiros”, “os
pretos brasileiros” (grifos nossos). Amalgamam-se, de maneira indistinta, enquanto termos
intercambiéveis, negros e pardos, colored'® e crioulos, como se no melting pot brasileiro o
negro perdesse a sua especificidade enquanto grupo frente a universalidade do fendmeno da
miscigenacdo. Tal inespecificidade remete aquela apontada por Lilia Schwarcz a respeito do
termo “pardo”, em seu estudo sobre o racismo e em sua visada geral sobre os censos

demograficos no Brasil. A exemplo de “homem de cor” e “colored”:

o termo pardo surge como um verdadeiro saco de gatos, ou como a “sobra do
censo”. O nome mais se parece com um curinga: tudo o que ndo cabe em outros
lugares encaixa-se aqui. Vale a pena repensar esse termo que funciona como uma
espécie de etc. [...] Ora é importante questionar um sistema classificatério que, na
impossibilidade de definir tudo, cria um novo termo para dar conta do que escapa da
selecdo.[...] Pardo é, pois, um termo paradoxal e de dificil traducdo. Na linguagem
oficial representa uma incognita, ja na popular tem cor definida e é silencioso, a
semelhanca do racismo vigente em nosso pais.**®

Se a reportagem ¢ deslizante na forma de introduzir seu objeto central (ora “o negro”,
ora “os crioulos”, ora “o grupo colored”), o referente “negro brasileiro” ganha for¢a a partir
da pagina 58-B. A partir desse ponto, apresenta-se uma profusdo de dados estatisticos a fim de
racionalizar e trazer para o plano “cientifico” e objetivo a inconteste desigualdade entre
negros e brancos, especialmente, no universo do mercado de trabalho e, a propdsito
especificamente do Rio de Janeiro, da habitacdo. Ja sugerimos paginas acima a ironia de o0
bairro do Leblon, atualmente o metro quadrado mais caro do pais, ter sido um importante
quilombo, polo da campanha abolicionista.*®’

A pégina 58-F (Imagem 13) € reveladora desse movimento pendular e quase paradoxal
percorrido pelo texto de Lemos e pelas fotografias de Medeiros entre a denuncia da

discriminacdo e dos obstaculos impostos aos negros em sua experiéncia cotidiana e o elogio

185Colored é um estrangeirismo anglo-saxdo, amplamente utilizado nos Estados Unidos até a década de 1960.
Seria 0 nosso equivalente de “pardo” ou “pessoas de cor”. Hoje em dia é considerado ofensivo e depreciativo,
pois lhe ¢ associada a ideologia do racismo, para a qual “branco” (white) € uma categoria descritiva neutra e
universal, enquanto colored, esta sim, afirma uma diferenca a essa universalidade.

186 SCHWARCZ, 2012, p. 97-98.

B A reportagem manifesta, nesse sentido, dados interessantes: “as favelas para o grupo de cor,
preferencialmente. Assim € que, de cada 100 favelados no Rio, 71 sdo pretos”. Na sequéncia, entretanto, o texto
de Ubiratan de Lemos desliza para outra dire¢io quando nuanca ou relativiza — ainda que de maneira reticente e
irdnica — esses dados, na posse de uma estatistica alarmante sobre a alfabetizagdo nacional: “Convém mencionar
que de cada 100 negros do Distrito 46,46% sdo alfabetizados, o que corresponde a um indice maior do que o de
brancos, em muitas unidades federativas...”.
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de sua inclusdo pacifica na comunidade do Povo brasileiro. A fotografia da parte superior da

pagina, vincula-se uma longa legenda que problematiza a propalada incluséo:

Embora se discuta e se negue a existéncia do preconceito racial no Brasil, o certo é
que uma barreira concreta separa 0 negro de muitos privilégios da civilizagdo. Os
obstaculos que tém que enfrentar e superar, para conseguir um lugar de destaque no
quadro social sdo indmeros, dificeis e, as vezes, intransponiveis.

Imagem 13: P4gina 58-F da reportagem “O negro brasileiro”
Fonte: O Cruzeiro, n® 32, 22 de maio de 1954.
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Interessa-nos sublinhar, a principio, o tom de denuncia. Essa perspectiva ativa o
significado a ser atribuido a imagem legendada, afinal, “o que dizemos, o que escrevemos, o
que contamos, de modo intrinseco faz parte daquilo que fazemos ver”.'*® Por essa razdo
mesma, cremos que, No contexto da imprensa, a imagem nao consegue escapar ou se subtrair
integralmente ao plano discursivo e ao texto que da a ler em sua superficie signos e sentidos
compartilhados e mais ou menos codificados (mesmo que estes ndo sejam totais e univocos).

Na foto na porcdo superior, ha dois blocos visuais justapostos. Primeiramente,
figurando a “barreira concreta” da legenda, dois tercos da fotografia sdo preenchidos pela
parede externa de uma construcdo em barro, cuja extremidade direita estd parcialmente
caiada. Esse fragmento, isolado da legenda e considerado enquanto organismo independente,
resvala no abstracionismo, como um mapa de puros tragados pretos, espacos mais ou menos
sépia (devido a qualidade amarelada pelo tempo do papel) e uma profusdo vertiginosa de
texturas e saliéncias que despertam seu carater haptico.

No entanto, convivem nessa fotografia, intercambiando seu poder, duas funcbes-
imagens. A primeira delas € o punctum dessa “insensata presenca nua ¢ obtusa” de um bloco
que da a ler em sua superficie 0 mapa desinteressado de um sem nimero de tracados, jogos de
branco e preto, grandes linhas interseccionadas por montes e pequenas inervacdes. E
necessario considerar, a um sé tempo, que a captura de Medeiros encontra-se inserida na
ordem das imagens do sistema policial da informac&o.’® Em vez de prolifera-las
indefinidamente, essa ordem as captura e ordena, a fim de eliminar todo excesso e toda
protuberancia, reduzindo-as a clichés — a uma “ilustracdo redundante de sua significagdo”.
Nesse sentido, o préprio aparato linguistico-discursivo dirige o olhar do leitor, controla e
bloqueia o “terror” do que Roland Barthes denomina a “cadeia flutuante dos significados”
desse signo incerto e polissémico que é a imagem.'® Esta toca e se traslada, em suma, em
cliché.

A foto esta inscrita em uma reportagem ambiguamente engajada na discussdo acerca
do negro e de sua exclusdo em uma sociedade estruturalmente desigual, estando legendada
por um texto de dendncia do racismo. A segunda funcdo-imagem se traduz em um fazer ver
remetido ao campo da convencdo, do studium: a superficie construida, gretada, na iminéncia
de desmoronar devido a falta de coeréncia entre o0s blocos de barro seco, adquire um sentido

menos abstrato ao deslocar para o plano vertical da parede a horizontalidade do solo seco,

188 MONDZAIN, 2008.
189 Cf. capitulo 1, p. 12.
19 BARTHES, 1964, p.44.
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poroso e infértil do sertdo. Isto é: na indiscernibilidade entre obra humana (parede de barro) e
natureza (solo), o significante “miséria” € potencializado porque a imagem reverbera o topos
naturalista que associa especularmente homem e paisagem, neste caso, a fusdo entre um
ambiente arido e indspito — o qual, no imaginario nacional, remete quase imediatamente aos
sertdes nordestinos — e a pobreza da vida que ai se vive.

Nessa sugestdo do olhar, revela-se a for¢a de persuasdo da “imagem sensorio-motora
da coisa”, no sentido deleuziano, ¢ de uma partilha policial do sensivel, no sentido
ranciériano: o cliché como canal social orquestra um esquema perceptivo-afetivo particular
(normalizado) e a acdo por ele inspirada (interessada, obediente). Trata-se, na foto de
Medeiros, da mise en image — pela reciprocidade entre os elementos parede e solo — do
espelhamento homem-meio como modo de concepgdo da subjetividade humana, ativando
determinados significantes e determinado repertorio sociocultural partilhados pelo espectador.

Retorno a imagem. Sombreado pela superficie rachada e parcialmente iluminado por
uma fonte de luz frontal, surge marginalizado, em seu terco estreito direito, o segundo bloco
visual da foto: um corpo. Considerando-o0s enquanto fragmentos abstraidos do contexto da
reportagem, o rosto da jovem e parte de seu torso adquirem feigdes singulares. Enquanto a
parede se transmuta em mapa e exibe 0os complexos signos de sua trama de texturas, linhas,
baixos e alto relevos, a jovem se nega a essa exibicdo. Havendo uma zona cinza claro difusa
em segundo plano, a perspectiva ndo se constroi espacialmente, mas por jogos de luz,
reforgando a alcunha de “poeta da luz” atribuido a Medeiros por Glauber Rocha. Uma porcéo
do rosto adquire forma como efeito de um chiaroscuro que realca certas regides em tons de
um “branco” (o sépia da pagina) luzidio: zonas da testa, da bochecha, da ponta do nariz, do
labio, o branco dos olhos. O resto se dilui em zonas cinzentas e de um preto contrastante,
como se a figura feminina se esgueirasse ao olhar, retraida, timida e na iminéncia de se perder
na massa uniforme da sombra. Em uma virtualizacdo compativel com a do corpo (hunca
completa pois o0 contorno do rosto e do torso é figurativo), a pequena zona visivel da estampa
da roupa converte-se, por sua vez, em um indiscernivel borrdo no qual se encontram
diminutas areas pretas, cinzas e brancas.

Entretanto, cabe situar a discussdo novamente na imanéncia do dispositivo de
apresentacdo das paginas de O Cruzeiro. Estando certa pensatividade latente na imagem — o
figurativo convive e parece a todo momento querer se desagregar em elementos abstratos e no
puro jogo de contraste entre texturas e superficies luminosas —, a jovem negra ¢ representada,

no plano de equivaléncia homem-natureza, enquanto extensdo humana da superficie arida e
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miserdvel da parede externa. Essa configuracdo € potencializada pela sensacao de platitude da
figura humana, a qual falta qualquer elemento de fundo que a coloque em perspectiva. Certo
sentimento de desolagdo é complementado, ainda, pelo proprio rosto, que ostenta uma
expressao ambigua, entre um meio sorriso e um olhar cabisbaixo.

J& a segunda fotografia, que preenche a metade inferior da pagina, pretende ser um
contraponto a critica social e a ataraxia do olhar da imagem anterior, que ndo vislumbra
qualquer horizonte a ndo ser o chdo. Sua legenda contrapde-se da seguinte forma. A
conjun¢do adversativa “mas” inicia a frase e introduz uma oposicao a existéncia de obstaculos
“inameros, dificeis e, as vezes, intransponiveis” enfrentados pela populacdo negra em seu
percurso rumo a plena cidadania no pais. Leiamos o texto da legenda: “Mas, se os obstaculos
sdo grandes para 0 sucesso do negro, vemo-lo, no entanto, galgar os degraus do sucesso e
situar-se no alto da piramide social, entrando na posse das vantagens que, num regime
democratico, estdo ao alcance de todos”.

De modo curioso, a fotografia legendada foge ao sentido do texto que viria baliza-la.
Nela vemos, em um tipico flagrante do colunismo social, 0 que parece ser uma vernissage ou
um encontro de um jet set intelectual e urbano ligado as artes. No plano mais ao fundo,
divisamos diversos quadros expostos defronte uma ampla estante carregada de livros. Trés
figuras se interpdem entre o primeiro e o ultimo planos: um trio composto por duas mulheres
gue conversam e um homem que as observa de perto. O modo como elas se vestem denota
certa elegancia despojada: a mulher de costas traja um vestido zebrado, sustenta um xale entre
os dois bracos e ostenta um colar de pérolas enquanto aquela que vemos frontalmente ostenta
igualmente um longo colar de pérolas de contas menores e um vestido arrematado por um
cinto na altura da cintura.

O primeiro plano, todavia, é aquele que mais nos interessa. Vemos, na porcao direita
da imagem, duas mulheres — jovens, igualmente bem vestidas, sentadas em um sofa — que
miram sorridentes o fora de campo, possivelmente envolvidas em alguma conversacéo.
Deslocado na parte esquerda, ha um jovem que compde, a distancia, este outro “trio” da
fotografia. Ele traja um terno claro, parcialmente abotoado, e segura com a mdo direita um
copo, tal como a jovem sentada a sua esquerda.

O jovem vem encarnar justamente a figura exaltada na legenda. E o negro que, apesar
dos obstaculos, “galga os degraus do sucesso e situa-se no alto da pirdmide social”,
integrando os circulos de sociabilidade brancos da mesma classe social. No entanto, o sujeito

da fotografia ndo corresponde totalmente a essa figura triunfante, devido a barreira interposta
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por dois elementos. H4 uma barreira erigida formalmente no plano icénico: entre as cinco
pessoas amalgamadas na porgéo direita da imagem e essa figura masculina, ergue-se a coluna
vertical do que parece ser 0 marco de uma porta. Esse desencontro € acentuado pela expressao
do jovem, contrastaste com a das outras pessoas. Enquanto o olhar das mulheres ao seu lado
busca amenamente e com interesse o fora de campo, 0 jovem mira 0 extracampo 0Oposto
(direito) com labios entreabertos, que intensificam seu olhar indiferente aos sujeitos que o
cercam.

Logo, uma fotografia que viria se opor a outra — no contraste entre um ambiente
exterior miseravel ¢ um ambiente interior elegante —, na verdade, reforca seu sentido. A
retorica buscada pela montagem das duas imagens em uma mesma pagina se anula em virtude
do efeito gerado pelos dois elementos apontados logo acima: em vez de a fotografia do jovem
exibir os signos de sua ascensdo e confortavel assimilacdo no interior de um estrato social
superior, ele esta isolado, segregado nesse mesmo ambiente. Trata-se de um corpo que se
desdobra e, em vez de animar uma significacdo discursiva, revela a impossibilidade de a
legenda lhe impor um sentido unitario e harmonioso.

Sinteticamente, em nosso percurso por algumas fotografias veiculadas em “O negro
brasileiro”, fica claro um mesmo circuito que se desenvolve ainda no século XIX entre as

imagens da arte e da literatura e 0 comeércio da imageria social:

E a época em que comecam a proliferar sem limites as vinhetas e historinhas nas
quais uma sociedade aprende a se reconhecer no duplo espelho dos retratos
significativos e das anedotas insignificantes que tragam as metonimias de um
mundo, transpondo para a negociacdo social das semelhangas as préticas artisticas
da imagem/hierdglifo e da imagem suspensiva. Balzac e muitos de seus pares nao
recearam se lancar nesse exercicio, isto €, assegurar a relacdo em sentido duplo entre
o trabalho das imagens da literatura e a fabricacdo das vinhetas da imageria
coletiva,'*!

Na montagem “mestiga”, a sociedade reconhece o hierdglifo das representacdes que se
fabricavam no imaginario brasileiro: uma patria cujo destino € a ampla miscigenacéo,
entendida enquanto processo homogeneizante e positivo. Por outro lado, as duas fotografias
da pagina 58-F deslizam entre um espelho no qual se reconhece o lugar contraditério do negro
no Brasil e uma pensatividade latente, herdeira distante da poética dupla e suspensiva
inaugurada pela literatura, que retira os individuos de uma identificacdo social limpida e sem

ruidos.

191 RANCIERE, 2012b, p. 25.
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A resisténcia impetrada pelas imagens contrasta, por sua vez, com o depoimento
presente em uma se¢do posterior da reportagem, “Depdem negros ilustres sobre o preconceito
racial”. Nela, o delegado da Policia Federal Lirio Coelho assevera: “Eu nunca senti barreiras
sociais na minha carreira”. Seu depoimento é marcado por um racismo aparentemente
inexistente: naturalizando suas “opinides”, Lirio Coelho queixa-se quando lhe designam
preconceituoso por conclamar que o negro ¢ “raca feia, de pele escura. Nao agrada aos olhos,
o negro ¢ antiestético”. Logo apds suas declaracdes, encadeiam-se, a excecao de outro
membro do corpo militar, seis depoimentos que apontam em direcdo inversamente oposta.
Respondem positivamente a questdo colocada pelo jornalista, “ha ou ndo discriminagdo racial
no Brasil?”, as seguintes pessoas: a bailarina do Theatro Municipal do Rio de Janeiro
Mercedes Batista, 0 antropdlogo e etndlogo Nunes Pereira, o advogado e inspetor escolar da
prefeitura do Rio de Janeiro Lauro Sales da Silva, o escritor Romeu Crusoé, o universitario
Ironides Rodrigues e o diretor do Teatro Experimental do Negro Abdias do Nascimento.

Antes de abordarmos o contetdo, falemos da forma, isto é, do modo como esses
depoimentos sdo apresentados no numero de O Cruzeiro. ApOs oito paginas quase
completamente preenchidas por fotografias — onde o bloco textual era eminentemente
informativo, apresentando estatisticas demograficas e trabalhistas e enfatizando a
desigualdade de oportunidades entre as populagdes negra e branca — os depoimentos
aparecem dispersos pela revista, em pequenos blocos que ladeiam fragmentos de outras
reportagens, artigos e propagandas chamativas. %

A parte mais potente do plano textual de “O negro brasileiro”, em que se constitui um
coletivo de enunciagdo, um nds, €, como consequéncia dessa estrutura descentralizada,
apresentada de maneira relativamente timida e pouco coesa pois separada do corpo mais
arregimentado da fotorreportagem. Tal poténcia associada a secdo de depoimentos advém de
sua capacidade de delinear uma comunidade dissensual “que pde em jogo um mundo comum
dentro de um outro mundo” no sentido atribuido por Jacques Ranciére.® Em um
desdobramento empreendido de modo ambiguo, a exemplo do que j& apreciamos junto as

duplas fotografias-legendas, a reportagem faz conviverem posicées divergentes.

192 Esta €, ali4s, uma estratégia recorrente na revista: em vez de a reportagem recobrir grandes blocos fechados
(com inicio, meio e fim), seu texto poderia se encontrar difundido ao longo do exemplar em pequenas se¢des
enquadradas por chamadas do tipo “(Continuagdo da pagina X)” e “(Continua na pagina Y)”. A propria
concepcao linear da leitura vé-se tensionada na composicao dessas ramificagdes. Cremos, porém, que tal formato
ndo se deve a um jogo com o leitor ou a uma concepgao heterodoxa e original da leitura, mas a uma estratégia
editorial pragmatica. Ao ser obrigado a se deslocar por paginas distantes entre si (por exemplo, da 58-H para a
42-D e, por fim, para a 56, o que acontece com “O negro brasileiro”), o leitor como consumidor em potencial
ser& confrontado com as principais publicidades da revista.
19 RANCIERE, 2010, p. 426.
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Por um lado, ela reafirma a face policial do discurso de poder, que distribui lugares e
desenha regimes de inclusdo e correspondéncia ndo conflituosos entre corpos, palavras e
significagdes. E assim que “O negro brasileiro” realiza o elogio a miscigenacdo — signo da
suposta confirmacdo de um Povo uno e indiviso — e reafirma clichés acerca da mulata —
sensual, bela, objeto de um olhar exterior masculino e branco — e do negro — que, apesar dos
obstaculos, consegue aceder ao mais alto estrato social. Pertence a esta Ultima assercdo a
declaragdo do delegado Lirio Coelho de que “o preconceito ¢ uma inven¢do de uma minoria
de negros”.

Soma-se a ele a entrevista de Jodo Batista de Matos, igualmente pertencente ao corpo
militar do Estado. Diz Batista de Matos que “a evolugdo do negro, desde a Aboli¢ao, correu
normalmente”, repercutindo o discurso oficial sobre a inexisténcia de conflitos e disparidades
raciais apos 1888. Corre no mesmo sentido a exposi¢do de sua situagdo particular — “Nascido
em 1900 consegui progredir na vida sem que a cor constituisse empecilho” — como metonimia
de uma realidade social global na qual a cor de pele nédo incide diretamente sobre a condicao
socioecondmica do negro.

Por outro lado, a reportagem se desdobra e forja, a um s6 tempo, um espaco da
polémica que repde em questdo e desfaz tais adesdes pacificadas, realizando o gesto essencial
da politica, conforme Ranciére: “A politica vem depois [da existéncia da comunidade entre
corpos] como invencdo de uma forma de comunidade que suspende a evidéncia das outras
instituindo relacdes inéditas entre as significacdes, entre as significacbes e 0s corpos, entre 0s
corpos e 0s seus modos de identificacdo, lugares e destinos.”***

A maioria das falas presentes na secao exclusiva dos depoimentos distancia-se de uma
visdo vitoriosa do lugar do negro na sociedade brasileira. Quase como uma confirmacao e
resposta longinqua a formulacdo irénica de Drummond, “Nenhum Brasil existe. E acaso
existirdo os brasileiros?”, Nunes Pereira desnuda certa inconsisténcia do significante
“nacional”. De acordo com o antropologo, o trauma e a exclusdo herdados da escravidao
“fomentardo crises de diversos tipos, retardando a nossa homogeneidade de na¢do”. Lauro
Sales da Silva aponta na mesma direcdo ao descortinar a marginalizacdo da populacdo negra
na instituicdo que deveria, por principio, criticar e expor as anomalias do racismo: a escola. O
inspetor escolar da prefeitura do Rio revela a época a existéncia de colégios estrangeiros que

negavam matricula a “alunos de cor” e a de livros didaticos que reforcam esteredtipos em vez

1% RANCIERE, 2010, p. 427.
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de questiona-los, a exemplo da Gramética Inglesa, na qual se 1€ que “todos os negros Sa0
mais ou menos preguigosos”.

Como apés a abolicdo inexistiam categorias explicitas de dominacdo racial e havia um
investimento simbdlico oficial em enaltecer a mesticagem e apostar discreta ou
ostensivamente no branqueamento da populagcdo (o0 eugenismo), gerou-se o que Lilia

Schwarcz define como a especificidade nacional:

Um racismo a la brasileira que percebe antes colorag@es do que ragas, que admite a
discriminagdo apenas na esfera privada e difunde a universalidade das leis, que
impde a desigualdade nas condigBes de vida, mas é assimilacionista no plano da
cultura. E por isso mesmo que no pais seguem-se muito mais as marcas de aparéncia
fisica, que, por sua vez, integram status e condigdo social, do que regras fisicas ou
delimitacdo geracionais [como é o caso dos Estados Unidos]. E também por esse
motivo que a cidadania é defendida com base na garantia de direitos formais, porém
sdo ignoradas limitacBes dadas pela pobreza, pela violéncia cotidiana e pelas
distincdes sociais e econdmicas.*®

Tal argumento ja € apresentado quase 60 anos antes por Lauro Sales da Silva e Romeu
Crusoé em seus testemunhos para a reportagem de O Cruzeiro. Comparando as dindmicas
particulares aos sistemas racistas brasileiro e estadunidense, Sales da Silva pondera que no
Brasil o racismo é sub-repticio, disfarcado e negado na superficie, enquanto nos Estados
Unidos — pais que institucionalizou a segregagdo racial pelas Leis Jim Crow — “ninguém se
ilude quanto a discriminacéo: a linha reta da cor vem tragada nitidamente de modo a néo criar
surpresa”. Crusoé se alinha a Sales da Silva ao dizer que “no Brasil, até o preconceito é
mascarado. Nao tem a violenta ostentagdo com que se apresenta nos EE.UU.” No entanto, o
antropdlogo nédo se desvencilha integralmente da narrativa oficial da nacédo, pois defende que
o racismo local ndo ¢ “profundo” como o do pais do norte, e sua solucdo definitiva é a
miscigenacdo, “a receita para nossa patria”. Afinal, no pais reconhecido como o cadinho das
racas, a saida mais adequada seria a conciliagdo: “nada de segregacdo, sempre perigosa,
formadora de quistos sociais”.

Abdias do Nascimento, por seu turno, explicita o “silogismo democratico” de que trata
Ranciéere em Aux bords du politique, ao buscar verificar a igualdade na sociedade brasileira.
Transponhamos a reflexao do filosofo para nossos fins. Nascimento inicia: “E o negro olha a
paisagem brasileira. L& que as leis o consideram um cidaddo igualzinho aos outros”. Eis, neste
ponto, a premissa maior do silogismo: o sistema juridico-politico assegura que todos o0s
brasileiros, sejam eles negros ou nédo, sdo iguais perante a lei e a constituicdo. A premissa
menor do silogismo ¢ emprestada a faculdade de uma vidéncia e de uma interrupgdo: “No

entanto, 0 negro pergunta para si mesmo: onde estdo os Almirantes da mesma cor que a

195 SCHWARCZ, 2012, p. 34-36.
-08 -



minha? Onde estdo o0s negros Generais? Onde o0s embaixadores? Os banqueiros? Os
milionarios? Os altos funcionarios publicos? Balconistas negras nas lojas de primeira
categoria no centro da cidade?” A verificacdo da premissa maior na imanéncia da experiéncia
social coloca em questédo a igualdade inscrita nas leis, pois demonstra o ndo lugar do negro em
posi¢cdes de poder ocupadas quase exclusivamente por individuos brancos.

Reportemo-nos, agora, a fala de Nunes Pereira:

[...] todas essas crises poderdo ser dominadas pelo nosso comum esforgo, caso o
préprio negro se compenetre que Ihe cabe o direito de viver, como branco e o indio,
numa sociedade na qual, segundo dois biologistas contemporaneos, “a igualdade
social e econdmica dos individuos e dos grupos é garantida e protegida por meios
positivos”.

O comum esforgo de salvaguarda do direito a vida sob um principio de igualdade revela uma
postura potente, a excecao da afirmagdo de que a igualdade ¢ “garantida e protegida por meios
positivos” segundo dois biologistas, o que transfere a atividade politica para o dominio da
natureza e das constantes, como se houvesse mecanismos objetivos, racionais e naturalizaveis
(leis e instrumentos juridico-constitucionais) a recobrirem a vida social. Cremos, pelo
contrario, na esteira de Ranciére, que a liberdade e a igualdade ndo estdo sobre a vida social,
mas configuram um campo mutavel, em poténcia e verificdvel em um espaco de sentido
comum: “[ambas] se engendram e aumentam por seu ato proprio. E € isso que implica a ideia
de emancipacao afirmando que ndo ha liberdade ou igualdade ilusorias, que uma ou outra sdo
sempre uma poténcia da qual convém verificar o efeito.”%

O cerne da nova nocdo de emancipacdo encetada pelos movimentos operarios dos
oitocentos (e que incide em nosso estudo de caso) se situa no pressuposto da igualdade das
inteligéncias, ja intuido no primeiro enunciado do artigo primeiro da Declaracdo dos Direitos
do Homem e do Cidad&o de 1789, sempre disponivel para verificagdes e reatualizacdes: “Os
homens nascem e continuam livres e iguais em direitos”. Os operarios reivindicam uma
igualdade que presume que a reunido de individuos pertencentes a uma comunidade ndo deve
se hierarquizar a priori entre o universo obscuro dos ruidos de dor e sofrimento das massas e
do homem do povo e a fala limpida, articulada e sensata dos especialistas e dos agentes do
poder. Em um nivel fundamental, os homens e mulheres excluidos, marginalizados,
silenciados descobrem-se “ao modo da transgressdo, como seres falantes, dotados de fala e
palavras que nao exprimem simplesmente a necessidade, o sofrimento e o furor, mas

manifestam a in‘[eligéncia.”197

** RANCIERE, 1998, p. 93.
" RANCIERE, 2018, p. 38.
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Ser falante, toda e qualquer pessoa é capaz de defender a participagdo em um espaco
de senso comum — fragil pois sempre rearranjavel e objeto de lutas constantes entre posigoes
hegemonicas. Neste espaco, supde-se a necessidade de se averiguar continuamente a
igualdade por meio de um sistema de argumentagdes “que tendem a provar que aqueles que
pedem igualdade tém mesmo direito, que eles participam de um mundo comum onde eles
podem provar sua razao e a necessidade do outro de reconhecé-la.”**

Esse gesto assume, pois, como condi¢do de possibilidade que o homem é um ser de
palavra, poético, por ser capaz — e, neste ponto, alinhamo-nos ao filésofo francés — de
opacizar e criar intervalos entre as palavras, as imagens e as coisas, entre corpos e
significagdes, unificando e dividindo, menos construindo um corpo organico que
demonstrando suas falhas, obtusidades e degenerescéncias. Um ser capaz, enfim, de denunciar
a pura contingéncia de toda ordem social, afinal, por mais que se afirme o contrario, as partes
da sociedade ndo séo fundadas sobre nenhuma desigualdade natural entre os homens.

Nessa direcao, “O negro brasileiro” pende entre as capacidades humanas de forjar
consenso e de fazer emergir o dissenso, “um engano na experiéncia perceptiva, na relagao do
dizivel ao visivel”.'*® As fotos de Medeiros e o texto de Lemos tém o mérito de ter desvelado
0s desniveis renitentes na sociedade brasileira, indo de encontro as diretrizes ideoldgicas dos
Diarios Associados, alinhadas a e propulsoras de um projeto modernizador do pais e de
exaltacao do “progresso”.

Se € verdade que instaura intervalos nas representacdes e nos lugares sociais pré-
estabelecidos e naturalizados, é também verdade que o dispositivo de Lemos e Medeiros corre
o risco de diluir-se, por fim, na sintese amena e no encobrimento do dissenso, especialmente
em seu Ultimo depoimento. Este foge aos demais por se tratar de uma fala descontraida de
Getulio Vargas: “E para, finalizar, aquela saida do Presidente Vargas, quando abordado por
um jornalista alemdo, que lhe indagou a origem étnica: ‘Ora, meu amigo, aqui no Brasil,
ninguém costuma investigar arvores genealogicas. Acontece que, se o fizéssemos, iriamos dar
— com toda a certeza — ou na cozinha ou na floresta...”.

Em sua “saida”, Vargas nos oferece indicios para compreendermos a peculiaridade do
racismo brasileiro, que v& menos a origem e 0 “sangue” (a “arvore genealdgica) que a cor ¢

as marcas de aparéncia fisica.?>> O mais notavel é que o presidente, em sua resposta, remete

19 RANCIERE, 1998, p. 91.
199 RANCIERE, 1998, p. 191.
200 Munanga (1999) discute a questdo do racismo brasileiro em contraposicao aos estadunidense e sul-africano na
esteira da diferenca proposta por Oracy Nogueira entre preconceito racial de marca (o brasileiro) e preconceito
racial de origem (os demais).
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de modo explicito sua origem étnico-racial individual & de todos brasileiros, imiscuindo-se no
grande tecido social. Nesse gesto de inclusdo, o sujeito se perde em uma génese coletiva
reportada ndo ao caudaloso rio branco de que falava Von Martius, o qual é curiosamente
negligenciado da fala de Vargas — talvez por ser considerada uma origem racial pressuposta a
todo brasileiro. Enfatiza-se, ao contrério, a heranca negra e indigena via dois lugares-comuns
de um imaginério partilhado: a cozinha — que, no complexo colonial, foi o local reservado aos
negros que trabalhavam de maneira invisibilizada dentro da casa-grande — e a floresta — o
espaco de vida dos indigenas.

Na referéncia a esses dois topoi, elogia-se de modo insuspeitado a miscigenagao e um
fundo comum plural que transmite para o presente o valor da conciliacdo e da harmonia. A
propria reportagem, nesse sentido, dilui seu potencial critico ao encerrar-se com a “saida” do
Presidente da Republica, encobrindo o conflito e ratificando o mito da democracia racial.
Estruturada como a serpente ouroboros, a reportagem fecha-se sobre si mesma e devora a
propria cauda: abre-se com o elogio da integracdo do negro a sociedade brasileira e da
miscigenacdo como resolucédo para a pernosticidade local e se encerra, ciclicamente, com esse
mesmo elogio, sob a forma de uma resposta tangente de Vargas.

Todavia, 0 eterno retorno de ouroboros em “O negro brasileiro” ¢ também resultado
do encontro de temporalidades: do presente historico com o passado e seus modos de
dominacdo e violéncia contra o povo em letra mindscula figurado na populacdo negra. Na
condicdo de ministro das Financas, Rui Barbosa ordenou em 1890 a queima dos oficios e
arquivos da escraviddo, em gesto andlogo aquele empreendido pelo imperador chinés Shih
Huang Ti, do curto ensaio de Borges “As muralhas e os livros”. A fim de instaurar uma nova

s 201
I,

era sem a presenca inconveniente do tempo transcorrido, “tdo torpe e tdo inuti seria

necessario queimar e excluir todo rastro do passado. Ernest Renan, em ensaio incontornavel
para compreender a constituicdo da nagdo — “O que ¢ uma nagao?” (1882) — afirma
sintomaticamente que 0 esquecimento ¢ constitutivo da “esséncia de uma nagdo”. O escritor

alerta, a respeito:

O esquecimento e, diria até, o erro histdrico, sdo um fator essencial da criagdo de
uma nacdo, e € assim que o progresso dos estudos historicos é frequentemente para a
nacionalidade um perigo. A investigacdo histérica, de fato, traz & luz os feitos de
violéncia que aconteceram na origem de todas formages politicas, mesmo daquelas
cujas consequéncias sdo as mais benéficas. A unidade se faz sempre brutalmente

[.“]-202

21 BORGES, 1985a, p.15.
202 RENAN, 1990, p. 11.
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Trabalhando sobre esse esquecimento, Walter Benjamin sustenta em seu “Sobre o
conceito da histéria”: “O cronista que narra os acontecimentos, sem distinguir entre os
grandes e os pequenos, leva em conta a verdade de que nada do que um dia aconteceu pode
ser considerado perdido para a historia”.?*® Essa concepgdo da historiografia e do préprio
tempo historico refuta a linha reta do historicismo dominante e se abre as ressurgéncias e a
reverberacdo do que aparentemente fora soterrado.

Dai a importancia do trabalho de Medeiros e Lemos, que convoca ndo somente a
narrativa oficial, mas também a voz multipla dos seres marginalizados,?® e da a ver na carne
das imagens os signos da exclusao da populacdo negra da estrutura sociopolitica brasileira. Os
individuos contemplados na fotorreportagem acionam, desse modo, outra semantica de
ouroboros: a alquimica de uma matéria cambiante, proxima a formula de Novalis, para quem
“toda cinza ¢ um pdlen”, isto ¢, toda “coisa” e todo acontecimento reificado do passado deve
ser reposto no movimento plastico das metamorfoses.*®

Os depoentes da reportagem sdo um nds composto por seres de inteligéncia e sujeitos
do conhecimento historico que racham o continuum da histéria, conectam-se ao passado
traumatico da escravidao e anunciam, mesmo que implicitamente, a necessidade de acordar 0s
mortos e juntar os fragmentos para forjar, no presente, uma comunidade que ndo suture o
escandalo da violéncia e da escravidao pretéritas e ndo esqueca as vidas frageis e subterraneas
submetidas a violacdo e a violéncia — passadas e presentes.

A mesma exigéncia atravessa as fotografias de Medeiros analisadas até entdo, bem
como os versos de Drummond trazidos a guisa de epigrafe, que interpelam as vozes
dissonantes dos seres insignificantes e emudecidos pela perspectiva dos vencedores.
Encadeiam-se em “Nosso tempo” pessoas ¢ coisas enigmaticas, rebotalhos que correm pelas
ruas e pelas casas, empoeirados, partidos, aleijados, pulsantes de sentido em sua mudez

eloquente: palavra muda e imagem pensativa em poténcia:

“O conta, velha preta, 6 jornalista, poeta, pequeno historiador urbano,

06 surdo mudo, depositario de meus desfalecimentos, abre-te e conta,

moca presa na memoria, velho aleijado, baratas dos arquivos, portas rangentes,
[solid&o e asco,

pessoas e coisas enigmaticas, contai,

capa de poeira dos pianos desmantelados, contai;

velhos selos do imperador, aparelhos de porcelana partidos, contai;

0ss0s na rua, fragmentos de jornal, colchetes no chdo da costureira, luto no braco,
pombas, cdes errantes, animais cagados, contai.

203 BENJAMIN, 2012, p. 242.
204 Por mais que os “negros ilustres” que testemunham na fotorreportagem tenham “galgado os degraus” de uma
notoriedade cultural, eles relatam a persisténcia do preconceito racial contra eles proprios e contra 0 povo negro,
de maneira mais ampla.
205 Rever nota 156.
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Tudo ¢ tao dificil depois que vos calastes...

Ao reler os versos de Drummond, a reiteracdo da interlocucdo “contai”, que cadencia
0 poema e cuja resposta € o melancdlico siléncio da constatacdo final, revela uma obstinacdo
de fazer emergir o outro-mundo neste, alterando o espago do comum pela aparicdo de outra
esfera sensivel. Convocando Borges, por fim: “A musica, os estados de felicidade, a
mitologia, as caras trabalhadas pelo tempo, certos crepusculos e certos lugares querem dizer-
nos algo, ou algo disseram que ndo poderiamos ter perdido, ou estdo por dizer algo; esta

A ~ < . . fpi o 29206
iminéncia de uma revelag¢do, que nao se produz, €, quem sabe, o feito estético.” 0

26 BORGES, 1985a, p. 12.
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Capitulo 3
Marcel Gautherot em dois tempos: entre Congonhas e Brasilia, entre a

monumentaliza¢do da paisagem e a experiéncia anénima

Neste capitulo, focalizaremos a obra de um fotdgrafo contemporaneo de José
Medeiros: Marcel Gautherot, um francés radicado no Brasil. Como Medeiros, Gautherot
produziu e fez circular a parte mais potente de sua obra fotografica entre as décadas de 1940 e
1960. Nesses tempos, o franc€s esteve igualmente tensionado entre pressao institucional —
trabalhou para diversas instituicbes governamentais, SPHAN (Servico do Patriménio
Historico e Artistico Nacional), Comissdo Nacional do Folclore, Campanha de Defesa do
Folclore Brasileiro®®’ e Novacap (Companhia Urbanizadora da Nova Capital) — e liberdade de
tratamento formal e tematico dos sujeitos e assuntos fotografados. Ainda nas linhas de contato
entre ambos, poderiamos somar a seguinte: as diversas cristalizacbes acerca do Povo
brasileiro enquanto unidade integral e esquadrinhavel estiveram submetidas em Gautherot
(tanto quanto em Medeiros) a desestabilizacdes e questionamentos pela intromissdo do povo,
isto &, dos excluidos e marginalizados pela sociedade e pelas instancias do poder.

Trabalharemos a partir da mesma conjuntura historica de Medeiros, mas trazendo
outra problematica. No capitulo anterior buscamos localizar a fotografia de Medeiros em um
amplo debate sobre a visibilidade do negro — entre a reiteracdo de certas representacdes
institucionalizadas e “monumentalizadas” e a construcdo de cenas de dissenso. Neste capitulo,
verificaremos na producdo de Gautherot uma oscilagdo analoga, entre a adeséo e a recusa de
um discurso da nagdo em construcao.

O fotégrafo atua em um momento singular de elaboracdo das representacdes da
nacionalidade, desdobrado em dois movimentos complementares, como a dupla face de
Jano:?® um olhar para o passado e outro para o futuro. Um olhar que se volta para o passado
colonial e encontra um gérmen de nacionalidade miscigenada e ja vigorosa nas Minas
setecentistas e na obra barroca do Aleijadinho. Um olhar que projeta o Brasil no futuro com a

construcdo, em escala monumental, de uma nova capital, Brasilia, para um novo homem.

27 para a atuagdo de Gautherot junto ao movimento folclérico e, em especial, a Edison Carneiro, cf. SEGALA
(2005, p. 80-92); SEGALA (1995).
2%8 para uma figuragéo de Jano, cf. Capitulo 2, p. 69-70.
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Enfatizaremos de que modo esses olhares se encontram e ecoam entre si, afinal, o préprio
arquiteto Oscar Niemeyer reivindica para si um elo com a tradicao colonial brasileira.?*

Gautherot se engaja fortemente nesse movimento pendular, entre o trabalho de
documentacéo das obras de Aleijadinho em Congonhas do Campo, a servico do SPHAN, e o
abrangente registro da construcdo de Brasilia, a convite de Oscar Niemeyer, entdo diretor do
Departamento de Urbanismo e Arquitetura da Novacap. Investigaremos como o fotégrafo
transita entre a monumentalizacdo da paisagem e da arquitetura — elevadas a “degraus da arte
de meu pais onde ninguém mais subiu” — e sua inscricdo na imanéncia mais imediata da
experiéncia do comum, gracas a aparicdo de individuos andnimos dados a ver em uma
contradanga com esses monumentos. Examinaremos como o fotografo retira esses anénimos —
tanto quanto Medeiros em suas fotografias — de uma identificacdo social autoevidente,
desarmonizando uma estratificagdo pré-moldada dos lugares e das capacidades ao Ihes
devolver a riqueza da pulsacéo sensivel disponivel em suas vidas.

Desse modo, Gautherot faz par com Medeiros: é um fotdgrafo-poeta que investiga o
corpo plastico das coisas e dos seres, a fim de construir imagens divididas por dentro entre o
explicito e o implicito, o ja visto e 0 ndo visto. Ou, em termos de Ranciére, imagens
pensativas, sulcadas entre hieroglifos do sentido (studium) e presencas obtusas e
impenetraveis a qualquer decifracdo, a qualquer historia (punctum). O fotdgrafo €, ainda, uma
figura exemplar da vidéncia deleuziana, capaz — com seus olhos agentes — de cavar e

descompartimentar a imagem-cliché.

Antes de nos debrucarmos sobre sua producédo, cremos ser importante fazer um breve
perfil do fotdgrafo, explicitando como sua sensibilidade e as linhas gerais de seu método
artistico ja se esbocam nos ambientes profissionais da juventude, antes da vinda e instalacéo

definitiva no Brasil.?'°

29 Cremos ser importante pontuar que — ao explicitarmos as engrenagens e os pontos de referéncia que
organizam as relagcBes de um presente modernista em relagdo a um passado barroco e a um futuro projetado
tendo em vista esse passado — esbocamos a aproximagdo com uma ferramenta heuristica conceituada por
Francois Hartog. Trata-se dos “regimes de historicidade”, descritos ndo como uma realidade dada de antemdo,
mas como um artefato elaborado pelo pesquisador em sua analise, cuja atengdo incide “sobre as categoriais que
organizam essas experiéncias [do homem no tempo] e permitem revelé-las, mais precisamente ainda, sobre as
formas ou modos de articulacdo dessas categorias ou formas universais, que séo o passado, o presente ¢ o futuro”
(HARTOG, 2013, p. 38).

219 Todos os elementos biograficos expostos nas proximas linhas se encontram na cronologia contida ao fim de O
Brasil de Marcel Gautherot (GAUTHEROT, 2001).
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Marcel André Félix Gautherot nasceu em Paris em 1910, no seio de uma familia
operéria, filno de Albert Félix, pedreiro, e Alfréedine Apoline, funcionaria de uma confecgéo
de indumentarias religiosas.?*" Inicia muito jovem, entre os anos de 1925 e 1927, os estudos
em arquitetura e decoragdo de interiores na Escola Nacional de Artes Decorativas (EnsAD).
No entanto — como Medeiros, alids —, ndo conclui a formag¢do académica, partindo rumo a
Estrasburgo, onde é contratado como projetista-decorador na Union Parisienne du Meuble,
realizando diversos projetos como designer de méveis.

Nesse momento de efervescéncia cultural e plena consolidagdo dos movimentos de
vanguarda, interessa-se pelas linhas geométricas, pela eliminacdo do adorno e pelos ecos
construtivistas da Bauhaus e viaja a Stuttgart em 1927, onde visita a exposicao arquitetonica
de Weissenhof Siedlung, cujas construgdes sdo balizadas pelos preceitos de Mies van der
Rohe, Le Corbusier, Walter Gropius e Hans Scharoun. E laureado dois anos depois, junto a
um grupo de alunos da EnsAD, com diversos prémios em concurso promovido pela austriaca
Thonet-Mundus, cujo jari congregava 0 mesmo establishment da arquitetura e do design
modernos conhecidos na Alemanha: Gropius, van der Rohe, Le Corbusier e, também, Marcel
Breuer.

Ja em 1936, Gautherot participa da fundacdo do Museu do Homem em Paris, na
condicao de arquiteto-decorador (cargo correspondente ao museografo atual), subordinado ao
etndlogo Paul Rivet. Nos bastidores de sua construcdo, toma o primeiro contato com a
fotografia, com as técnicas de laboratério e com o método fotografico aplicado por Marcel
Griaule a etnografia. Lygia Segala recorda que esse método de observagdo visual — o qual
repercutird na producao posterior de Gautherot — ¢ marcado pela multiplicagdo dos pontos de
vista e pela construcdo de grandes sequéncias narrativas que visam a “provocar, controlar e
verificar discursos confessionais”.?*

Nesse mesmo ano, viaja ao México, onde realiza ampla documentacdo de paisagens,
monumentos e aspectos da cultura indigena local, sempre munido da recomendacdo
transmitida por Michel Leiris, com quem travou conhecimento no Musée de ’'Homme: “viajar
ndo na condicdo de turistas (0 que € viajar sem coracao, sem olhos e sem orelhas), mas na de

etnografos, de modo a se tornar amplamente humanos para esquecer suas mediocres pequenas

11 Ele afirma, em entrevista a Lygia Segala: “Eu venho do povo, pessoalmente. Trabalhei muito como menino
[...]. Ganhava dificilmente a minha vida [...]. Se eu tivesse nascido aqui, ndo tenho a menor divida, teria nascido
no morro da Mangueira” (GAUTHEROT apud SEGALA, 2001, p. 57). Morro da Mangueira a partir de onde,
recordemos, QOiticica concebe seus parangolés.
212 SEGALA, 2005, p. 76.

- 106 -



maneiras de branco”.?** De volta a Paris, 16 com interesse Jubiaba, de Jorge Amado,

principal impulso para visitar o Brasil trés anos depois, em 1939. No pais, viaja pelo Norte
antes de retornar a Franca, convocado pelo governo quando da ecloséo da Segunda Guerra
Mundial. No entanto, apds um armisticio entre Franca e Alemanha, assinado em junho de
1940, Gautherot retorna ao Brasil e fixa residéncia no Rio de Janeiro, onde vivera até sua
morte, em 1996.

Desse percurso, retenhamos as duas linhas de forga estruturantes de seu trabalho
fotografico posterior: 1) a preocupacao com a composi¢ao arquitetural do quadro fotografico —
privilégio do formato 6x6 e um esquema minimo e depurado do espaco, definido pelo tracado
de linhas, pelo grafismo e pela identificagdo de formas geométricas essenciais; ii) a
documentagdo social — a sensibilidade para captar o lugar ocupado pelo individuo nesse
quadro que é também historico e humano. Movimentando-se entre esses dois polos, Gautherot
pertence a tradicdo da fotografia que tem em Paul Strand um de seus grandes mestres,
conforme ja apresentado no primeiro capitulo. Recordemos o que fala Ranciere a proposito
das duas licdes entre as quais transita Strand, analogas as que estiveram na base da

sensibilidade estética, ética e técnica do jovem francés:

a licdo cubista da abstracdo das formas aprendida na galeria de Stieglitz e a licdo de
pragmatismo e de implicacdo na vida social tirada de sua educacdo na Ethical
Culture Society onde Lewis Hine Ihe ensinava a fotografia levando-o, junto a seus
alunos, para fotografar os emigrantes que chegavam em Ellis Island.?**

3.1. Gautherot em Congonhas do Campo: monumentalizacdo de Aleijadinho e

experiéncia do comum

No capitulo anterior, todo o segundo subcapitulo foi dedicado a analise de uma
reportagem, “O negro brasileiro”, na qual tivemos a oportunidade de tracar sua feicao
ambigua, entre a reiteracdo de certos clichés que se solidificavam no imaginario nacional — o
brasileiro como povo eminentemente mestico e a consequente diluigdo do “elemento” negro
no grande rio civilizacional branco — e seu questionamento mais radical — o negro que se
subtrai a qualquer tentativa de enquadramento em esteredtipos e se afirma igualmente capaz
de participar do espaco do comum, questionando como a retdrica da miscigenacao encobria 0s
conflitos de um pais herdeiro de um passado escravocrata e violento.

No plano cultural, os anos 30 — os mesmos em que Vargas erige a figura do brasileiro

trabalhador e em que uma ala intelectualidade festeja a resolucdo do dissenso pela elei¢do da

2% SEGALA, 2005, p. 77.
214 RANCIERE, 2011, p. 263.
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mestigagem como categoria de um consenso nacional — elegem uma figura inaugural da
brasilidade, aquele que foi capaz de fornecer uma resposta artistica genuinamente nacional: o
Aleijadinho, arquiteto e escultor mestico dos setecentos.

Na vasta producdo de Gautherot em Minas, examinaremos algumas imagens que ele
constrdi acerca do artifice mineiro e que circulam, no contexto dos anos 1940/1950, por uma
reportagem, por publicagdes do SPHAN e por um catalogo sobre o Brasil. Focalizaremos,
entretanto, um fotolivro, cuja materialidade mesma de livro, e ndo de reportagem efémera
como o Medeiros de O Cruzeiro, propde a canoniza¢do de um artista — na verdade, de dois:
Aleijadinho e o responsavel por documentar suas obras, Marcel Gautherot.

Paisagem moral foi publicado em 2009 pelo Instituto Moreira Salles, detentor dos
arquivos de Gautherot e Medeiros. Nesse pequeno volume, de uma centena de péaginas,
veiculam-se e operam-se, em imagens verbais e visuais, lembrancas de Minas. Ele é composto
por fotografias de Marcel Gautherot de Congonhas do Campo — sua gente e seu patrimdnio
artistico-cultural — e por um poema de Francisco Alvim, “Degraus da arte de meu pais”. Este
ultimo se elabora no encontro com a obra de Gautherot e revela as reminiscéncias de um eu
poético cuja matéria ¢ a “vida menor” drummondiana, vida captada em sua forma irredutivel
pelas lentes do fotdgrafo e pela escrita do poeta.

Paisagem moral forma um dos nucleos de discussdo deste subcapitulo, e junto a ele
estudaremos os discursos e modos de visibilidade institucional, poético e imagético
constituidos e mobilizados em torno do barroco mineiro e, especialmente, de sua figura de
proa, o Aleijadinho. Buscaremos, nesse sentido, discutir como o modernismo elaborou certos
protocolos de leitura do periodo barroco — cujas repercussdes podem ser mapeadas ao longo
da segunda metade do século XX em obras como a de Affonso Avila, um dos principais
especialistas desse periodo cultural e artistico brasileiro — e como essa elaboracdo projeta
Aleijadinho enquanto “her6i nacional”. No fotolivro, por seu turno, o artifice e o barroco
mineiro sdo retrabalhados artisticamente por Francisco Alvim e Marcel Gautherot numa
“contradanga” que desestabiliza representagdes oficiais e cristalizadas, trazendo o barroco

para o solo de uma experiéncia do comum.

3.1.1. Barroco Mineiro, Aleijadinho e o paradigma da nacionalidade mestica

O poema de Francisco Alvim que abre Paisagem moral, “Degraus da arte de meu
pais”, instaura desde o titulo um didlogo com Oswald de Andrade, por ser o fragmento de um
verso de “Ocaso”, de Pau-Brasil, um dos marcos inaugurais da fase herdica do modernismo.

Pau-Brasil foi publicado em 1925, isto é, um ano apds a caravana modernista, considerada
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pelo proprio Oswald como a “viagem de descoberta do Brasil”. “Ocaso” forja a imagem de
uma cultura miscigenada, sintese de um encontro entre arquitetura colonial — “Os profetas do
Aleijadinho”, “As cupulas brancas dos Passos” — e paisagem tropical, sob o signo da fuséo
entre natureza e cultura autéctone — “E os cocares revirados das palmeiras”. Paisagem cuja
monumentalidade se manifesta precisamente na presenca dos Profetas de Congonhas do
Campo. Fazedor dessa estatuaria, Aleijadinho se alca, entdo, a uma posicdo celeste e se
equipara, na condicdo de demiurgo, ao Criador, sendo apresentado no poema enquanto grande
mestre da cultura brasileira, atingindo um patamar aparentemente intransponivel:

No anfiteatro de montanhas

Os profetas do Aleijadinho

Monumentalizam a paisagem

As clpulas brancas dos Passos

E os cocares revirados das palmeiras
Séo degraus da arte de meu pais
Onde ninguém mais subiu

Biblia de pedra sabédo
Banhada no ouro das minas.?*®

Ainda nesse contexto, Mario de Andrade publica em 1928 “O Aleijadinho”, uma das
primeiras sistematizacOes criticas sobre a obra do artifice. Nesse ensaio fundamental, o
escritor, partindo de leituras e pesquisas exaustivas,*® descreve dois atributos de Aleijadinho,
tomados positivamente dentro de uma cosmovisdo propria ao modernismo heroico da década
de 1920: o fato de ele ser i) um “génio americano”, artista ja “aclimatado” ao contexto
historico-psicologico local, o que se veria pela “originalidade de suas solugdes™; ii) um
“mestico”, cuja invengdo “contém algumas das constdncias mais intimas, mais arraigadas e
mais étnicas da psicologia nacional”, constituindo, por fim, a sintese de uma “brasilidade”

modernista.?!’

A mesticagem, simbolo da mistura local entre os campos racial e cultural, que
ganharia forma a partir de fins do século XVIII, é enfatizada por Mario, ja que o
“mulato”/“mesti¢o” seria aquele capaz de deformar as regras e convengdes ultramarinas e
metropolitanas, num gesto de “esplendor” e de “furor plastico”. No fim do ensaio, 0 escritor

afirma que, por esses motivos, o Aleijadinho deve ser tomado como ‘“simbolo social de

215> ANDRADE, 1974, p. 140-141.
218 |ss0 & explicitado, por exemplo, nas diversas cartas enderecadas a Carlos Drummond de Andrade entre 1927 e
1928, nas quais Mario se refere a suas pesquisas e pede informacdes ao amigo mineiro. Vejamos o trecho de uma
delas, datada de 15 de outubro de 1928: “Estava pra escrever pedindo auxilio de vocé pra isto: Nimero especial
de O Jornal sobre Minas, escrevo estudo sobre Aleijadinho. Preciso dumas informagdes que vocé vai mexer 0s
amigos todos, pra fazer o impossivel e me arranjar” (ANDRADE, 2002, p. 278).
21T ANDRADE, 1984, p. 36-41.
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enorme importancia brasileira, americana e universal”, porquanto o Brasil ofereceu nele “o
seu maior engenho artistico”.

Ja no campo critico e tedrico, destaquemos a figura-chave de Affonso Avila, poeta e
ensaista mineiro que, nos anos 1960-1970, assina e organiza diversas obras de referéncia no
campo dos estudos do barroco, das quais podemos elencar: Residuos seiscentistas em Minas:
textos do século de ouro e as projecdes do mundo barroco (1967); “Do barroco ao
Modernismo: O Desenvolvimento Ciclico do Projeto Literario Brasileiro” (1975); e o classico
O ludico e as projecdes do mundo barroco (1971). A introducéo deste dltimo livro estabelece
a importancia do estudo dos setecentos brasileiros em sua complexidade social, historica e
artistica enquanto etapa basilar para se ter “o desenho de uma imagem mais nitida de nos
mesmos, uma ideia mais correta da especificidade nacional”.?® O barroco e a producéo
artistica modernista sdo avizinhados por Avila enquanto movimentos coincidentes em termos
de configuragdo historico-cultural e de respostas artisticas as “for¢as de historicidade”;
momentos de uma mesma “perplexidade existencial, duas artes que repercutem em sua
linguagem uma bem parecida pressdo de historicidade e de uma idéntica instabilidade de
formas”.**°

Tal correspondéncia temporal é retomada na forma de um ciclo no ensaio “Do barroco
ao Modernismo”, em que trés etapas de inflexdo na formacdo de um projeto literario
tipicamente nacional sdo esquadrinhados por Avila: o barroco, o romantismo e o modernismo.
Esses periodos procuram elaborar “uma saida brasileira” e uma “entonacdo brasileira da
lingua” por meio de uma producdo que oscilaria e viajaria entre os polos linguagem/realidade,
experimentagdo/construcéo.?

Para encerrar este brevissimo percurso por alguns dos varios momentos de
aproximagcdo teorica e critica de Affonso Avila com o barroco (e 0 modernismo), podemos
retomar O lGdico e as projecdes do mundo barroco, em que o pesquisador refere-se a
Aleijadinho como o exemplo maior de uma sensibilidade que ja trabalharia com uma “fantasia
nacional”, num “desejo de uma essencialidade brasileira”.?** A valorizacdo desse cerne
brasileiro, a partir do qual toda uma tradicdo e todo um projeto se constituiriam — o que pode
ser sintetizado na férmula imagética de “Ocaso” entre o encontro “das ctpulas brancas dos
Passos” com os “cocares revirados das palmeiras” — é creditado por Avila aos modernistas.

Estes seriam 0s responsaveis por agucar novamente o olhar para o passado colonial mineiro e

28 AVILA, 1971, p. 10.
29 AVILA, 1971, p. 11.
220 AVILA, 1975 p. 34.
2L AVILA, 1971, p. 92, grifo nosso.
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encontrar nele o gérmen de uma potencialidade da visdo a ser explorada pela arte
contemporanea:

Foi necessario que o modernismo, na sua programatica revisdo do fato cultural
brasileiro, viesse reestudar a arte setecentista montanhesa e relancar criticamente o
Aleijadinho para que fossemos sacudidos afinal do passado artistico. Comegou ai 0
lento despertar da entorpecida consciéncia otica [...].2%

Francisco Iglésias, no basilar ensaio “Modernismo: Uma Reverifica¢do da Inteligéncia
Nacional”, reafirma a posicdo de Avila, ao assumir a originalidade do modernismo, que se
encarrega de langar nova luz sobre o barroco e propor um Brasil “critico e criador”. Em seu
importante trabalho de revisdo do passado e de busca pelas raizes da nacionalidade, o
movimento modernista teria descoberto o passado artistico do pais: gesto que implica um
desrecalque da intelectualidade nacional, gracas ao reconhecimento da originalidade de
solugdes artisticas e culturais locais. Esse movimento de descoberta envolve um recuo na
espessura do tempo e o resgate da arte e arquitetura mineiras dos setecentos, o que adquire
félego a partir do ensaio de Mério de Andrade, “O Aleijadinho”. Nessa tarefa de busca
retrospectiva por um lastro artistico tipicamente nacional, Iglésias aponta o barroco mineiro
em termos de “o primeiro momento de criatividade artistica nacional” e “um dos instantes
decisivos da criacdo no Brasil, talvez o mais rico, em area distante e em processo de
decadéncia”.?®

Salientemos, a proposito, que essa “redescoberta”, efetuada no campo tedrico e
artistico, implica igualmente as esferas do poder institucional, como demonstra Fernando
Correia Dias em “A Redescoberta do Barroco pelo Movimento Modernista”. O argumento do
sociblogo revela tanto a presenca influente de membros do grupo modernista mineiro na alta
administracao estadual durante a década de 1920 — fazendo referéncia também a relacdo entre
Carlos Drummond de Andrade e o ministro varguista Gustavo Capanema — quanto a funcéo
das instituicbes estaduais na preservacao e valorizacdo do barroco — por exemplo, a comissao
de preservacdo instituida no governo Melo Viana. Correia Dias pondera, por fim, que toda a
conjuntura historica, artistica e social contribuiu para “criar a nova imagem do barroco”?** e,
assim, lancar as bases de um novo protocolo de leitura do passado colonial.

O artifice mineiro assumiu um lugar central nas representacfes da nacionalidade junto
ao discurso e as praticas patrimoniais inaugurados com o Decreto-Lei n® 25 de 30/11/1937 do

ministro Capanema, que determinou a criagdo do tombamento e a construgéo de uma estrutura

222 AVILA, 1967, p. 116.
223 |GLESIAS, 1975, p. 16.
224 DIAS, 1972, p. 15.
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institucional do patriménio, encarnada no SPHAN. Em uma trama complexa que relne
modernidade e tradicdo, as principais figuras intelectuais ligadas ao Servigo eram as mesmas
que constituiam as figuras de proa do modernismo artistico: Mario de Andrade, Carlos
Drummond de Andrade, Oscar Niemeyer e Lucio Costa. Este ultimo foi, particularmente, uma

5

espécie de tedrico do Patrimonio, de acordo com Mariza Santos,®® conhecido por sua

erudicdo, pelo conhecimento técnico sobre arte colonial, por ser grande especialista em

Aleijadinho??®

e, sobretudo, por ter sido o coordenador do grupo de arquitetos que projetou no
ano anterior, 1936, a nova sede do MES (Ministério da Educacdo e Saude) no Rio de Janeiro,
marco inaugural da arquitetura moderna brasileira.

A estrutura desses discursos e préticas do SPHAN ja foi ampla e profundamente
analisada em importantes trabalhos,?*’ que revelam como o Servico se volta para o passado
brasileiro historicizando-o e ndo o compreendendo como massa amorfa de fatos,
acontecimentos e personagens estacionados em um tempo revoluto. Com a criacdo do
patrimdnio, a profundidade do tempo historico é estratificada, posta sob exame e dada a ver
em artefatos culturais, obras arquiteténicas, monumentos histéricos e, no caso exemplar de
Ouro Preto, em toda uma cidade. O século XVIII é vigorosamente revisitado por uma ampla
rede estatal de praticas bibliologicas, documentais, fotogréficas, de restauro e tombamento,
entre outras, reforcando o sentido atribuido por Méario de Andrade ao barroco mineiro — cujo
epitome € o Aleijadinho — como origem de uma cultura tipicamente brasileira, pois ja
aclimatada a terra e resistente a hegemonia portuguesa. Nessa direcdo, Leticia Julido,

estudiosa das relacGes entre patriménio e nacionalidade, assinala o seguinte:

Por mais de 30 anos, a atuacdo do Sphan, de uma maneira ou outra, nutriu o
imaginario de uma cultura e arte das Minas setecentista como expressdes de um
espirito autdctone, por isso mesmo germe da nacionalidade. Civilizagdo mineradora
e barroco eram matrizes historico-culturais que convinham ao desafio de produzir
um patrimoénio capaz de operar uma identidade nacional unificada e, ao mesmo
tempo, credenciar o pais a participar do “concerto das nagdes” cultas. Em especial, a
consagragdo do barroco permitiu esse movimento duplo e sinérgico entre o
particular e o universal: sua preservacdo importava na ideia de proteger o que de
melhor o “génio humano” havia produzido no Brasil e que, sem perder sua
singularidade nacional, partilhava de uma linguagem cujo repertério estava afinado
aos parametros da arte ocidental.?*®

Cremos que a cristalizacdo de Aleijadinho como mito e herdi nacional, na tentativa de

elaboracdo de uma identidade coletiva, se alinha a perspectiva de José Murilo de Carvalho,

225 SANTOS, 1996, p. 77.
226 £ | (icio Costa quem escreve o roteiro do curta-metragem sobre o artifice mineiro, O Aleijadinho (1978),
dirigido por Joaquim Pedro de Andrade, filho do diretor do SPHAN Rodrigo Melo Franco de Andrade, e narrado
por Ferreira Gullar.
21 Cf., por exemplo, SANTOS (1996); JULIAO (2009); LONDRES (2001).
228 JULIAO, 2009, p. 153-54.
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para quem 0s mitos e herdis nacionais s@o de natureza polissémica, atendendo aos interesses e
expectativas do momento politico em que sdo forjados, sendo projetados ao dominio publico

como trago de unido de uma comunidade:

No processo de construgdo de um her0i, é possivel detectar qual o tipo de
personalidade e quais os valores mais altamente considerados pelo povo, tal como
um espelho ou como uma aspiragéo. A criacdo de uma memoria nacional, de mitos e

herois ajuda as nagdes a desenvolver uma unidade de sentimentos e de proposito, a

organizar o passado, a tornar o presente inteligivel e a encarar o futuro”.?*°

Na cosmovisdo modernista, o passado barroco, individuado na figura do artifice
mineiro, seria como um farol, ponto de referéncia na paisagem a guiar tanto 0S rumos
presentes quanto futuros de um projeto de nacdo calcado, como ja vimos, num paradigma do
“encontro das ragas”, da mesticagem, da resisténcia e degluticdo das influéncias

estrangeiras.”

3.1.2. Gautherot em Congonhas do Campo: entre a monumentalidade e a experiéncia do

comum

Marcel Gautherot, de retorno ao Brasil, apos a convocatoria do governo francés em
funcdo da Segunda Guerra Mundial, conhece Rodrigo Melo Franco de Andrade, no Rio de
Janeiro. Rodrigo era entdo diretor do recém-fundado SPHAN, para o qual o fotdgrafo
trabalhou esporadicamente por anos na condicdo de free-lancer. Em viagens pelas Minas
Gerais, o francés contava com o apoio institucional do Servico, que lhe fornecia cartas de
apresentacdo a autoridades locais, a fim de que pudesse documentar os acervos e bens
culturais do barroco mineiro — movimento artistico central no discurso e na préatica de
preservacdo da equipe do patrimdnio. Sobre as imagens fotograficas, € importante frisar que

Gautherot mantinha consigo 0s negativos, negociando com o SPHAN somente suas copias.

229 CARVALHO, 2003, p. 398.

280 A discussdo deste subcapitulo 3.1. é amplamente devedora de um artigo que publicamos nos anais do XV
Congresso Internacional ABRALIC — “Residuos barrocos e modernistas em Paisagem moral, de Francisco
Alvim e Marcel Gautherot”. Nele, procuramos tragar a construgdo modernista da imagem de Aleijadinho e sua
posterior desconstrucdo tanto no livro de Alvim e Gautherot quanto no trabalho incontornavel de Guiomar de
Grammont, Aleijadinho e 0 aeroplano: o paraiso barroco e a construcéo do herdi nacional. Em sua introdugao,
Grammont afirma: “Esta ndo ¢ a historia de um personagem. E a historia de uma imagem que se desdobra em
outra e outra. N&o é uma biografia; é a desconstrucdo de ndo apenas uma de vérias ilusdes biogréaficas que se
sucederam na historia da arte brasileira” (GRAMMONT, 2008, p. 33). A pesquisadora, ao longo dos capitulos,
desconstrdi e desmonta o “herdi nacional” em que se converte o artifice mineiro desde o século XIX, expondo os
pressupostos tedricos, estéticos e ideoldgicos que o alcam a tal posicdo. A autora defende, como tese principal,
que Aleijadinho é o amalgama de uma construgdo discursiva em cisdo com o0 ser empirico Anténio Francisco
Lisboa. Isso porque, ao longo do processo histérico, tenta se estabilizar uma imagem desse herdi nacional
baseada, sobretudo, em sua primeira biografia — ficcional, dird Grammont —, escrita por Rodrigo Bretas em 1858:
“Tragos biograficos relativos ao finado Anténio Francisco Lisboa (o Aleijadinho)”. Cf. GRAMMONT (2008) e
BRITO (2017).
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Nessas excursdes pelo interior de Minas, intensas ao longo das décadas de 1940 e
1950, Gautherot manifesta um particular interesse por Congonhas do Campos e pelo conjunto
arquitetbnico e escultérico do Santudrio do Senhor Bom Jesus de Matosinhos. Em
depoimento a Lygia Segala, declara:

Eu gostava muito de Congonhas. Era muito amigo do dono do hotel, que era meio
vagabundo, mas muito simpatico. Era preto, casado com uma branca e tinha duas
criancas. Quando ia a Ouro Preto de trem, na volta parava em Congonhas, cada vez.
Adorava ficar la dois, trés dias, tomar umas cachacas, fotografar. Sou apaixonado
pelo Aleijadinho.?*

Da declaracdo acima, duas proposicdes na superficie dispares reinem-se em torno da
miscigenacdo: a amizade com o dono do hotel, negro, casado com uma branca e pai de dois
filhos (miscigenagdo sociologica), e a paixdo por Aleijadinho (miscigenacdo cultural). No
capitulo anterior, tivemos a oportunidade de introduzir uma discussdo sobre a miscigenacéao e
sua apropriacdo por parte de uma ala da intelligentsia da primeira metade do século XX, que
valorizava o fendmeno socioldgico do casamento inter-racial como resolucéo dos conflitos do
pais e homogeneizacéo do tecido social.?®” Na declaragdo de Gautherot, alids, é como se
ecoasse, ao longe, a montagem fotografica da pagina dupla inicial da reportagem “O negro
brasileiro”. Poucas oragdes depois, a miscigenagdo, agora como acontecimento inaugural de
uma cultura tipicamente nacional, é insinuada com a predile¢éo por Aleijadinho.

Essas viagens a Congonhas estiveram intimamente ligadas aos processos de
tombamento do Santuario do Senhor Bom Jesus de Matozinhos e dos Passos da Paixdo pelo
SPHAN, em 1939, e as consequentes obras de restauracdo ao longo dos anos 1940 e,
sobretudo, em 1957, ap0s o abrangente trabalho empreendido por Edson Motta.

Como Gautherot guardava consigo o0s negativos de suas fotografias, elas circulavam
para além dos caminhos da documentacdo patrimonial: suas fotos foram eleitas nos meandros
institucionais, por exemplo, para ilustrar diversas publicacfes do Servi¢o, como a biografia de
Aleijadinho por Rodrigo Bretas, em 1951.

Lygia Segala indica®®, nesse mesmo sentido, que em 1950 — isto é, um ano antes da
publicacdo da biografia de Bretas pela instituigdo — Paul Hartmann lanca em Paris o album
Brésil, com reproducbes do fotdgrafo e de Antoine Bon e introducdo critica do intelectual
Alceu Amoroso Lima (que assinava sob o pseudénimo Tristdo de Ataide). Trata-se do volume

de uma colecdo de livros de fotografia comentados por especialistas sobre diferentes

21 GAUTHEROT apud SEGALA, 2001, p.34.
282 A respeito do imaginério acerca do casamento inter-racial, retomar nota 129.
28 SEGALA, 2001, p. 36.
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localidades ao redor do mundo. Esse mesmo album aparecerd no Brasil pela Agir em 1957,
com o titulo Brasil, acrescido de fotografias de Pierre Verger — publicagdo em trés linguas:
francés, inglés e espanhol.

O texto de apresentacdo de Amoroso Lima reclama um ponto de vista neutro
coadunado com as fotografias, que, em conjunto, ofereceriam uma “imagem veridica” do
pais, com suas diferentes “zonas de civilizagdo” superpostas ou coexistentes. No entanto, sob
essa retdrica da neutralidade subjaz uma visdo claramente evolutiva e linear do pais. Desde
sua exterioridade, o volume forja uma narrativa do Brasil, partindo do presente até
aprofundar-se no passado. A capa — 0 primeiro elemento a que o leitor tem acesso, “o presente
da historia” — veicula uma foto colorizada do Rio de Janeiro, com o bairro do Botafogo
urbanizado em primeiro plano e o morro do Corcovado ao fundo. Ja a contracapa — o0 ultimo
elemento da encadernagdo a que o leitor tem acesso de modo linear, “o fundo pretérito da
historia” — apresenta uma captura preto-e-branco em close de um elemento puramente natural,
os galhos de um samambaiagu. Passa-se, assim, de um contraplano puramente natural a um
plano civilizatério de harmdnica integracdo entre homem e natureza.

No interior do volume, a apresentacédo do ensaista confere eloquéncia discursiva a essa
caracterizacdo progressiva da historia. De acordo com Amoroso Lima, as diversas regides
geogréficas do Brasil apresentariam condicdes demografico-culturais distintas. Em
perspectiva evolutiva — de que as imagens sdo creditadas serem reflexo —, haveria dispersas
pelo pais diferentes idades: uma “idade da madeira” propria dos povos autoctones do Norte,
por exemplo; passando pela “idade da mula” do sertdo nordestino e dos altos platos do
interior; chegando a “idade do motor e do arranha-céu” dos grandes centros urbanos
litordneos, bem como de cidades importantes do interior, a exemplo de Séo Paulo e Belo
Horizonte.

Esses elementos de diversidade estariam, porém, subordinados a certa unidade politica
e, especialmente, psicologica da lingua, dos habitos, da literatura e da religido, constituintes
dos “tragos essenciais do humanismo brasileiro”. Amoroso Lima, apresentado como membro

da Academia Brasileira de Letras, arremata seu texto desta forma:

Uma terra imensa e acidentada, dificil de decifrar, frequentemente hostil; [...] uma
cultura intelectual em franco crescimento que vem realgar o gosto natural pelas
letras; uma mistura de ragas com pouco preconceito e uma aproximacao social entre
as classes em contraste com a separagdo que durou todo o tempo da escravidao;
enfim, uma tendéncia espontdnea ao misticismo religioso profundo, com uma
formagdo crista onde o sentimento prima pela razdo mas que mergulha raizes muito
antigas no passado do povo portugués, — toda essa mistura esta constituindo uma das
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poténcias do novo mundo que o século XX vai entregar ao ano 2000, para comegar 0
terceiro milénio da era crista.

Sobre 0 mito da convivéncia pacifica entre as ragas, entre o branco e o negro — com
pouco preconceito e marcada pela aproximagdo —, todo capitulo anterior buscou encenar um
dissenso, pela discussdo de seu carater menos descritivo da realidade que discursivo e
constituidor de um imaginario conciliador e consensual. E importante sublinhar, com relacio
ao excerto anterior, como as quatro fotografias de Gautherot tomadas em Congonhas e
inseridas nesse volume — dos profetas Joel, Daniel e Jonas e do Santuario do Bom Jesus do
Matozinhos — vém sedimentar mais a representacdo de um Brasil cristdo e religioso, devedor
de uma tradicdo eminentemente portuguesa, € menos o imaginario modernista de Aleijadinho

como mulato artifice da nacéo brasileira.

Aproximadamente 60 anos apos as viagens de Gautherot a Congonhas e a publicacéo
de Brésil, o Instituto Moreira Salles publica Paisagem moral, pequeno fotolivro no qual
Aleijadinho assume relevo tanto nas imagens do fotografo, cujo principal tema séo as obras de
Congonhas do Campo — totalizando 28 das 44 fotos presentes na edicdo —, quanto no poema
de Francisco Alvim, cujo titulo, “Degraus da arte de meu pais”, €, recordemos, citagao de
“Ocaso”, de Oswald de Andrade, glorificagcdo da figura do artifice.

Diferentemente do espaco discursivo e editorial da reportagem, analisado no capitulo
anterior, no fotolivro em questdo a fotografia ndo é subordinada a ordenacdo do sistema
policial da informacdo, que viria selecionar e ordenar as imagens a fim de eliminar todo
excesso, reduzindo-as a clichés. Paisagem moral se afasta também de Brésil, cujo texto de
apresentacdo defende uma certa “imagem veridica do pais”. O volume editado pelo IMS
pertence, por sua vez, ao universo artistico de consagracdo de Gautherot como representante
do canone da fotografia nacional, exatamente por se furtar a aderéncia simples a um discurso

de nacdo homogéneo.**®

As fotografias ocupam, cada qual, um quadrado central da pagina,
como no white cube da galeria de arte, com a unica informacdo textual adjacente sendo uma
legenda curta no topo. O carater de ancoragem histérica ndo desaparece da publicacéo,
estando presente tanto na orelha quanto no curto ensaio sobre o santuario de Congonhas,

escrito pela pesquisadora Iris Kantor e inserido apos a se¢éo fotogréfica.

24 LIMA, 1957, s. p.
% No capitulo anterior destacamos como ele partilha um lugar de fundador da moderna fotografia brasileira
junto a José Medeiros, Thomaz Farkas e Hans Gunter Flieg no catdlogo Modernidades fotogréaficas.
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N&o é menos verdade, porém, que a palavra muda do poema de Alvim — que se
encontra no limiar do portfélio fotografico — e a imagem pensativa das fotografias de
Gautherot carregam elas mesmas hierdglifos da historia e exibem em sua carne indices de sua
proveniéncia e destinagdo. No entanto, em seu carater ambivalente e paradoxal, sob o signo
do regime estético da arte, essa palavra e essa imagem também performam uma presenca
obtusa indiferente a imposicdo de um pensamento e de um sentido monovalentes.

Nas fotos do conjunto arquitetdnico do Bom Jesus de Matosinhos, a aparicdo dos
Profetas de Aleijadinho assume duas configuracdes principais. A primeira assume a
monumentalizacdo da paisagem, devido ao posicionamento da tomada fotogréfica, num
angulo inferior a estatuaria — algando-a aos céus (um pouco como no poema de Oswald), em
dimenséo épica (imagem 14). Ja a segunda configuracdo nivela profetas e homens, gracas a
posicdo frontal da camera, que se aproxima e revela a poténcia expressiva dos rostos de
Amos, Jonas, Joel, Jeremias (imagem 15), Daniel, Abdias e Habacuc (imagem 16),
dessacralizando-0s ou, ao menos, filtrando-0s por um olhar mais intimo, que se aproveita da
proximidade para revelar a face humana dos profetas. Face humana, alias, exposta em sua
mais aberta exterioridade, hostil a qualquer aprofundamento em busca de interioridade, pois

0s olhos sdo pétreos.

Imagem 14 (a esquerda): Profeta Habacuc (Congonhas, c. 1947), Marcel Gautherot.
Imagem 15 (ao centro): Profeta Jeremias (Congonhas, ¢. 1947), Marcel Gautherot.
Imagem 16 (a direita): Profeta Habacuc (Congonhas, c. 1947), Marcel Gautherot.

Fonte: Acervo Instituto Moreira Salles.

Em outras imagens, as doze figuras ndo estdo isoladas, mas envolvidas por uma
multiddo de fiéis, que afluiam a Congonhas no periodo da Romaria do Jubileu do Bom Jesus

de Matosinhos, em 1950.%*° Nessas fotos, Gautherot captura, por exemplo, 0 momento em que

2% As fotografias da romaria aparecem, ainda, em uma reportagem de O Cruzeiro sobre a romaria ao Santuério
de Nosso Senhor Bom Jesus de Matosinhos, “Congonhas — Cidade dos Profetas”, junto a um texto de Leopoldo
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os fiéis reproduzem (consciente ou inconscientemente) o gesto de Habacuc, que levanta sua
mao esquerda aos céus. A horizontalidade da multiddo de corpos € pungida pelo movimento
vertical que busca os céus e congrega hum mesmo plano ndo hierarquizado os corpos
humanos, o corpo de pedra e a natureza — na extremidade direita da foto, vislumbramos o
“cocar revirado” de uma palmeira, ou, empregando uma expressao do poema de Francisco
Alvim, “o brago fino da palmeirinha sustentando os ares” (imagem 17). Em outras fotos, essa
horizontalidade € reforcada, como na imagem em que um dos profetas, cujo rosto esta
parcialmente cortado pelo quadro fotogréfico, aparece como mais um corpo entre aqueles que
se concentram no patio frontal da igreja, alheios a camera (imagem 18). Em registro
etnografico, Gautherot captura, ainda, a forma como as pessoas se movem e se posicionam
por entre os profetas, muitas vezes apoiando-se ou sentando nas muretas adjacentes, numa
postura descompromissada, relaxada ou tdo-somente interessada no espetaculo humano
orquestrado pela Romaria — postura que ndo propriamente reverencia os profetas, e sim

esquece momentaneamente seu carater sagrado, divino.

Imagem 17 (& esquerda): Romaria do jubileu do Senhor Bom Jesus de Matosinhos; ao fundo, o profeta Habacuc
(Congonhas, 1950), Marcel Gautherot.
Imagem 18 (a direita): Romaria do jubileu do Senhor Bom Jesus de Matosinhos; ao centro, o profeta Joel
(Congonhas, 1950), Marcel Gautherot.
Fonte: Acervo Instituto Moreira Salles.

Heitor. Cf. HEITOR, Leopoldo; GAUTHEROT, Marcel. Congonhas — Cidade dos Profetas. O Cruzeiro. Rio de
Janeiro, n. 25, p. 32-38, 12/04/1947.
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Imagem 19: Romaria do jubileu do Senhor Bom Jesus de Matosinhos; de costas, o profeta Ezequiel (Congonhas,
1950), Marcel Gautherot.
Fonte: Acervo Instituto Moreira Salles.

Na imagem 19, o pedestal do Profeta Ezequiel é tocado como suporte para que o0 braco
de um homem apoie sua cabeca e seus olhos contemplem o espetaculo da romaria, alheios a
presenca da camera e negligenciando, fugazmente, o carater sagrado do santuario. Coloca-se
em ato uma profanacdo, sobre a qual Giorgio Agamben se debru¢a em “Elogio da
profanacdo”.?®’ Esse pequeno gesto fragil, precério, restitui um espaco do sagrado — da
religido como esfera que subtrai coisas e lugares ao uso comum, transferindo-os para 0 mundo
dos deuses — ao uso comum, para se tornar tanto o lugar do descanso quanto, mais
fecundamente, o puro meio do olhar. Na imagem, ndo somente o profeta é dotado do
sensorium para a contemplacdo da paisagem que se ergue a frente, com o amplo céu e as
colinas sobrepostas e encurvadas: também o fazem o homem apoiado, uma mulher de costas
para a camera e uma menininha a sua frente, com lacarote branco nos cabelos.

O povo aqui figurado, em letra minuscula, é o demos que desfaz a suposta isonomia e
as associagOes e ordenagdes “naturais” do ethnos. A fotografia configura uma nova paisagem
do visivel e do pensavel, por dar a ver 0s anénimos arrancados de uma vida Unica — destinada

ao movimento concertado e previsivel entre espagos de linguagem e expresséo restritos — e de

21 AGAMBEN, 2007, p. 65-79.
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uma experiéncia menos pulsante que aquela dos homens “ativos” de um regime policial do
sensivel. Pelo contrario, em uma nova partilha propriamente democratica do regime estético
da arte, esses sujeitos manifestam seu poder, seu desejo e sua plena capacidade de transitar
por diversos mundos.

Esses mundos compreendem ndo s6 o tempo e o espaco do trabalho, atribuidos por um
sistema desigual e estratificado das funcbes e dos lugares, mas também o écio — o ato de se
debrucar e se sentar sobre a mureta, sem o constrangimento do trabalho — e a réverie — a
contemplacdo do espetaculo humano do jubileu pelos proprios romeiros, o olhar que nédo
oferece resisténcia e que acompanha a mesma direcdo do olhar de Ezequiel, igualando-se a ele
em termos de um sensorio desinteressado.

Desse modo, percebemos que em seu trabalho engajado eticamente e comprometido
esteticamente, Gautherot ndo captura as obras de Aleijadinho em uma pura monumentalidade,
por um registro documental que reiteraria seu estatuto mitico de “herdi nacional” e mestre da
arte brasileira. Na verdade, ele expde os Profetas e 0 complexo da igreja de Congonhas em
contato com o coletivo dos romeiros e participantes das festividades do jubileu do Senhor
Bom Jesus do Matosinhos, no chdo humano. Nesse cenario, sdo atribuidos novos lugares tanto
a essas mesmas pessoas quanto a Aleijadinho, envolvido por olhares, atitudes, posturas que
ultrapassam o campo da reveréncia e da subordinacdo a ordem sagrada. Esse cenario nédo

deixa de ecoar os versos de “Romaria”, de Carlos Drummond de Andrade:

Jesus no lenho expira magoado.

Faz tanto calor, ha tanta algazarra.

Nos olhos do santo ha sangue que escorre.
Ninguém néo percebe, o dia é de festa.?®

Cabe perscrutar, enfim, a aparicdo de Aleijadinho no poema de Francisco Alvim. A
julgar pelo titulo, haveria uma imagem sedimentada do artifice, de linhagem modernista? O
poeta buscaria estratificar as manifestagdes artisticas “em degraus da arte de meu pais”? Ja
indicamos no inicio desta se¢do que, pela leitura do poema, o titulo insinua-se irénico. O
poeta ndo reitera ou retraca uma imagem monumental do barroco, mas realiza uma
“contradanga” com o Aleijadinho glorificado no poema de Oswald. Isso ndo equivale a um
desprezo ou a uma recusa do barroco, visto que ele é incorporado a “Degraus da arte de meu
pais” em imagens poéticas francamente barrocas e em expedientes técnicos proprios a esse

estilo.

2% ANDRADE, 1988, p. 34.
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Antes de um exame mais detido, assinalemos que o poema de Alvim tem uma forte
marca autobiogréfica, gracas a centralidade assumida pelas lembrangas do primeiro encontro
entre o eu poético e seu futuro cunhado, nomeadamente Joaquim Pedro de Andrade — e, de
fato, Joaquim Pedro foi cunhado de Alvim —, durante um trabalho de restauragdo nos Passos
da Paix30 em Congonhas do Campo.?*® Verificamos no poema uma instabilidade formal, que
passa da sintese e da condensacdo das primeiras estrofes a prosa das ultimas — como se 0
conteldo, isto é, o progressivo aparecimento das lembrancas, incidisse sobre a estrutura
poética, na aquisicdo de uma linguagem discursiva cada vez mais direta, narrativa e

memorialistica e mais préxima do principio de simbolicidade da palavra muda.?*°

* *

*

O prosseguimento de nossa argumentacéo se desdobra em dois momentos. O primeiro
deles, um exame mais atento da forma do texto e da presenca do barroco em termos
estruturais, pelo emprego de expedientes técnicos como o0 jogo de assonancias e aliteracdes, e
em termos da poténcia propriamente barroca de certas imagens. O segundo momento
permitira a exposicdo da imagem do Aleijadinho de Alvim.

Partamos do primeiro desses momentos e leiamos as duas primeiras estrofes de

“Degraus da arte de meu pais”:

Estas penhas ericadas de 0ssos
0ss0s constelares, luminosos
(cristais negros do escuro polo)
a duras penas alcancadas

por dentro

(Negror, negrume)®**

Notam-se nesses seis versos iniciais, principalmente, as assonancias em [a, o, e, U],
que transitam entre vogais abertas e fechadas, nhum movimento oscilatorio ascendente e
descendente. Nessa composicdo extremamente formal, realca-se também a aliteracdo das
fricativas [s, z], que percorre a primeira estrofe e cujo efeito de enlevo reforca o carater menos
racional — de um pensamento imposto sobre a matéria — e mais sensorial de cunho barroco,

sendo que a forma da letra [s] € em si mesma barroca, curva. Observemos que as “penhas” sdo

29 A presenca de Joaquim Pedro na restauragio dos Passos em 1957, sob coordenacdo de Edson Mota, esta
documentada em OLIVEIRA (2011, p. 111).
240 E interessante notar que o andamento do poema, partindo da marcada condensacio metalinguistica rumo a
prosa da memoria individual e coletiva, é homdélogo a sequéncia das imagens de Aleijadinho proposta pelos
editores do portfélio de Paisagem moral. Na sequéncia, as imagens dos profetas abstraidos de qualquer presenca
humana, encadeiam-se outras, nas quais se realiza a contradanga da estatuaria com os passantes e romeiros.
2L ALVIM, 2009, p. 7.
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apresentadas pelo déitico estas: gragas a todo jogo com o significante, nas alternancias entre
vogais altas e baixas, “estas penhas” podem ser entendidas em chave metapoética,
equivalentes as proprias palavras mudas trabalhadas em sua exterioridade opaca feita de
“0ss0s”. A imagem ¢ ainda barroca pelo jogo de claro-escuro — 0ssos que sao luminosos e
cristais que séo negros, formados no escuro polo — e de verticalidade — 0ssos constelares
alcancados por dentro.

Ressalte-se a correspondéncia tecida entre poesia e fotografia: 0 momento inaugural
do poema, sua lenta formacgdo sob os olhos do leitor, recorda a génese da fotografia analdgica,
processo fotoquimico que se poderia dizer barroco: luz que atinge a pelicula fotossensivel,
reorganizando os cristais de haleto de prata, tornados pretos por essa incidéncia, e formando o
negativo fotogréfico. Claro sobre escuro. E 0 poema, materialmente, é escuro sobre claro,
como indica a estrofe de unico verso “(Negror, negrume)”. Ecoa-se, aqui, um trecho curvo e
sintaticamente barroquizante de Mallarmé, em suas Divagacgdes: “Notaste, ndo se escreve,
luminosamente, sobre campo obscuro, o alfabeto dos astros, so, assim se indica, esbocado ou
interrompido; o homem prossegue preto sobre branco”.?*?

Apos esse momento inaugural, inicia-se uma jornada cujo espetaculo de luz e sombra
é indicado entre a quarta e a sexta estrofes, na imagem de um viajante que parte do Nordeste e
de sua “cor perfumada e clara” e toma uma estrada pedregosa, “sob a campanula de um
céu/fechado a cadeado”. A viagem, que pode ser tomada referencialmente como a passagem
da planicie costeira do Nordeste ao isolamento montanhoso das Minas, € também uma viagem
espiritual e interna, pois a longa estrada pedregosa ¢ “trazida em si”. Na jornada do poema, 0
individuo se encontra:

Longe do tato,

do corpo e sua carne
(que mais se espiritualiza
guanto mais feroz e
lGbrica)**

Lemos nesses versos a experiéncia cristd de dilaceramento do ser entre a ascensdo —
“que mais se espiritualiza” — e a queda — “quanto mais feroz e librica” —, precisamente um
dos topoi fundamentais do barroco, sintetizado na formula de Leo Spitzer: “O fato espiritual

aparece sempre encarnado, e a carne apela sempre para o espiritual”.?*!

22 MALLARME, 2010, p. 170, tradugdo adaptada. Trecho que, por sua vez, ecoa 0s versos de Hugo de
“Réponse a un acte d’accusation” que incorporaram nossa discussdo no capitulo 1, p. 47.
23 ALVIM, 2009, p. 7.
244 SPITZER apud AVILA, 1971, p. 111.
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Procedimentos técnicos e estilisticos enformam outros trechos do poema, dentre 0s

quais podemos nos deter brevemente na oitava estrofe:

A pele moral que coga
escoiceia

na pureza impura

das Minas®*®

Verifica-se no quarteto acima um jogo imbricado de paronomaésia e paradoxo, caros ao
imaginario barroco e que se dao, respectivamente, pela proximidade fonica entre “coga” e
“escoiceia”, congregados em torno da imagem de uma “pele moral”; e pela justaposicao entre
termos antagOnicos, “pureza” e “impura”, atribuidos a Minas. Essa pequena constelagao
imagética reforca o carater religioso, autorreflexivo e contraditério conferido aos habitantes
das Minas, como cristalizado no célebre ensaio de Jodo Guimardes Rosa, “Ai esta Minas: a
mineiridade”, que desenha o mito duradouro dessa “mineiridade”. Apesar de seu carater
multiplo — pois, como diz Guimardes Rosa, “Minas sdo muitas" —, haveria certas constancias a
atravessar essa multiplicidade, por exemplo, a fusdo e espelhnamento entre sujeito e paisagem,
ambos curvos, ensimesmados: “Sua feicdo pensativa e parca [do mineiro], a seriedade e
interiorizacdo que a montanha induz — compartimentadora, distanciadora, isolante,
dificultosa”. Minas, por metonimia o mineiro, €, ainda segundo Rosa, um espago de contrastes
e extremos, que propde a transicdo, delimita, aproxima. O mineiro, por fim, é aquele que
“sabe que a vida ¢ feita de encoberto e imprevisto, por isso aceita o paradoxo: ¢ um idealista
prético, otimista através do pessimismo”.?*® Puro sendo impuro, acrescentaria Alvim.

Encaminhamo-nos, neste ponto, para o segundo momento de nossa analise do poema,
que corresponde ao arremate de nossa discussdao e na qual focalizaremos a imagem de
Aleijadinho construida por Francisco Alvim.

Na décima nona estrofe de “Degraus da arte de meu pais”, lemos, quase em eco as
fotografias de Gautherot: “O olhar de Jonas, varado e vazado de luz de cada um deles. A
carne escura dos fiéis, sua sombra rala, nas paredes (luminosas?) do rito, no qual tudo se
dissolve num ritmo surdo. Em figuragdes minimas e humildes”.?*” No excerto, percebe-se a
dissolucdo das diferengas num “ritmo surdo” da procissdo, em que se tornam indiscerniveis o
corpo dos fiéis, suas sombras e as paredes do ritual; nessa fusdo, ha uma prevaléncia do visual
— 0 que se da na reiteracdo do léxico da visdo: luz, olhar, sombra, escura, luminosas,

figuracOes — e a fixagao do ‘espetaculo que passa’, ainda uma tdpica de linhagem barroca.

25 ALVIM, 2009, p. 7.
26 ROSA, 1967, p. 3.
2T ALVIM, 2009, p. 9.
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Além disso, podemos identificar no trecho acima o procedimento drummondiano de
fazer “dos momentos efémeros marcos de significagdo prolongada”, nas palavras de Fabio

Lucas.?*®

A aparicdo efémera dessas “figuras minimas e humildes” (a proliferacdo de corpos
inaugurada, precisamente, pela literatura) no poema de Alvim ressoa a mesma fragilidade e

simplicidade da “vida menor” cantada por Drummond em “O voo sobre a Igreja™:

Mas j& ndo ha fantasmas no dia claro,

tudo é tdo simples,

tudo téo nu,

as cores e 0s cheiros do presente sdo téo fortes e tdo urgentes

que nem se percebem cantigas e rouges, boduns e ouros do século XVI11.#°

Hé também em “Degraus da arte de meu pais” um empenho em revisitar o cenario
barroco de Congonhas para realcar ndo tanto o brilho da arte setecentista e das obras de
Aleijadinho, mas a presenga humana nessa mesma paisagem, os homens e mulheres que
circulam e preenchem o espaco do complexo do Bom Jesus de Matosinhos — assim como em
Gautherot. Esse aspecto é sublinhado por outra cena do poema, ja na vigésima-quinta estrofe:
0 ato criador que congrega o eu poetico (ser de papel de Francisco Alvim), Joaquim Pedro de
Andrade e a gente da cidade na restauracdo da estatuaria dos Passos da Paixao em Congonhas
e na encenacdo do drama da Paixao.

No trabalho de restauragdo, o eu lirico fala sobre “apagalr], a forca de muita amonia e
muito alcool, camadas de carnacdo grosseira para chegar a original, que recobria as imagens
de pele fina”?*’: arqueologia material pela qual o passado ressurge no presente a partir da
esmerada atividade de restauradores profissionais e amadores. Atividade que deve ser
compreendida, também, em chave metaforica, j& que podemos interpretd-la como o
apagamento de camadas sobrepostas de sentidos sedimentados e estabilizados pela tradi¢éo
em torno de Aleijadinho — todo o protocolo oficial que se forja intensamente com o influxo
modernista. Encontra-se, ao final, um “original”, que nada mais ¢ que pura poténcia estética,
polissémica, pulsante e sempre passivel de reinterpretacdes e ressemantizacdes.

Junto a restauracdo, fala-se da encenagdo da Paixdo de Cristo: “Nos Passos, os
figurantes requeriam o trabalho adicional, muito apreciado, de encena-los no drama da
Paixdo”.**! Eis um trabalho imaginativo feito nos intervalos e lacunas presentes entre 0s

episodios expostos e narrados por entre os Passos da Paixdo — o0 que concede aos

28 |_LUCAS, 1977, p. 241.
249 ANDRADE, 1988, p. 115.
20 ALVIM, 2009, p. 9.
2L ALVIM, 2009, p. 9.
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trabalhadores “a graca de uma contradanca com as imagens do Aleijadinho”.**?> Nessa
contradanca, as imagens do artifice sdo ressignificadas pelos anénimos, em um desnudamento
do carater mitico do “herdi nacional”. Esse gesto implica que os figurantes ndo sejam mais 0s
personagens secundarios do teatro da restauragdo — realizando uma acdo confinada ao espago
fechado das pequenas capelas — e passem, portanto, a figurar como atores e agentes do drama
que se realiza ao ar livre.

Desse modo, dois dispositivos de relacdo entram em conflito e tensdo. De um lado,
temos 0 polo de um regime policial do sensivel, isto é, dos lugares e aparatos institucionais
que produzem objetos e modelos — em nosso caso, 0s discursos e representacfes oficiais e
legitimados por uma tradicdo de origem modernista que sugere a ‘“genialidade” de
Aleijadinho e traca sua projecdo como icone da arte nacional.?®® De outro, temos o polo de um
regime dissensual e politico do sensivel, que fende o regime policial por dentro. Afinal,
Ranciere nos diz que o dissenso diz respeito a “uma organizacao do sensivel na qual ndo ha
realidade oculta sob aparéncias, nem regime Unico de apresentacdo e interpretacdo do dado
que imponha a todos sua evidéncia. E que toda situacéo é passivel de ser fendida no interior,
reconfigurada sob outro regime de percepcao e signiﬁcagf?lo”.zs4

Em Paisagem moral, trata-se da tensdo entre uma imagem sacralizada e
institucionalizada pela ordem cultural e sua apropriacao via um “esquecimento” por parte das
pessoas congregadas em torno da encenagdo da Paixdo. Esse pequeno coletivo atribui, em
seus modos de fazer, novos valores e atributos a estatuaria e a imagistica de Aleijadinho,
virtualmente conflitantes, dissonantes daqueles estabilizados pela tradicéo.

Por isso mesmo, o0s versos de Francisco Alvim, bem como as fotografias de Marcel
Gautherot, empreendem um contraponto irdnico a referéncia oswaldiana do titulo “Degraus
da arte de meu pais”, pois a “arte de meu pais” ndo é, em Paisagem moral, estratificada e
organizada verticalmente, e sim colocada no espaco horizontal de uma préatica concreta,
calcada no solo da experiéncia humana. Nesse solo, anénimos circulam por entre a estatuaria e
a arquitetura barrocas de Congonhas do Campo num ato que subverte e reinterpreta, mesmo

gue momentaneamente, o0s lugares marginalizados que lhes sdo atribuidos social e

22 ALVIM, 2009, p. 9.
%3 Cremos ser importante ressaltar que essa caracterizacdo de um regime policial do sensivel a respeito da
atuacdo do grupo modernista no SPHAN é descritiva. Nao temos a pretensdo de colocar em xeque a atuagdo do
grupo ao construir discursos e praticas patrimoniais e de memoria acerca do Aleijadinho e do barroco mineiro.
Pelo contrério, é necessario reconhecer sua importancia ao ter possibilitado a salvaguarda de importantes obras
arquitetonicas e artisticas, afastando-as do esquecimento institucional ao qual estavam relegadas até entéo.
2% RANCIERE, 2012a, p. 48.
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politicamente, expandindo seu universo de experiéncia — 0 que envolve essa contradanga com

imagens sedimentadas e com os proprios “poemas de pedra” de Aleijadinho.

3.2. Gautherot em Brasilia: a monumentalizacdo da arquitetura e 0 mundo sensivel do
operario

3.2.1. Brasilia e lembrancas de Minas

Podemos mapear ecos e correspondéncias entre a experiéncia patrimonial do SPHAN
— e o discurso de lastro modernista sobre Aleijadinho e o barroco mineiro que baliza a pratica
de conservagdo da instituicdo — e o processo de autorrepresentagdo e legitimacdo da
arquitetura moderna brasileira, cuja obra mais monumental foi, sem duvida, a nova capital
federal, Brasilia. A esse respeito, basta recordarmos, por ora, que no mesmo ano de 1936
Lacio Costa é contratado para coordenar a construcdo da nova sede do Ministério de
Educagdo e Salde e Rodrigo Melo Franco de Andrade e Mario de Andrade sdo convocados
por Gustavo Capanema para conceber o Servigo do Patrimdnio.

Entre modernidade e tradicdo, continuidade e ruptura, a ambivaléncia do discurso
arquitetdnico modernista fica evidente em diversas declaracdes, sejam de Oscar Niemeyer, de
Silvio de Vasconcelos (arquiteto consultor do SPHAN, especialista em arquitetura colonial),

ou de Lucio Costa. Niemeyer diz, em suas memorias da construcao de Brasilia:

Agrada-me sentir que essas formas garantiram aos palacios, por modestas que sejam,
caracteristicas proprias e inéditas e — o que € importante para mim — uma ligacdo
com a velha arquitetura do Brasil colonial. N&do com utilizacdo simplista de
elementos daquela época, mas exprimindo a mesma intengdo plastica, 0 mesmo
amor pela curva e pelas formas ricas e apuradas que tio bem a caracterizam.?*®

Diferentemente de uma tendéncia construtiva neocolonial — forte nas primeiras
décadas do século XX, cujo principio residia na reproducdo estilizada de elementos
arquitetonicos do passado colonial —, o elo com a tradigdo nacional se atém, em Niemeyer, ao
dado estrutural de um amor pela curva e pelas formas ricas e bem apuradas. A expressdo
“amor pela curva” retoma, de modo inconsciente, parece-nos, a declaragdo de um texto de
juventude de Mario de Andrade, A arte religiosa no Brasil, trabalhado por Guilherme Wisnik
em ensaio sobre Mario e Lucio Costa. Nesse texto, o modernista afirma que a fantasia

arquitetbnica barroca ndo é meramente decorativa e ornamental, incidindo no conjunto da

#° NIEMEYER, 20086, p. 29.
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edificacdo: “a orientagdo barroca — que € 0 amor a linha curva, dos elementos contorcidos e
inesperados”, passa, no Brasil, “da decoragdo para o proprio plano do edificio”.?*®
O préprio Lucio Costa afiancava essa releitura do barroco, considerando, inclusive,

257 \ .
" Esse recurso a “tradicao”

Niemeyer como o elo perdido da genialidade de Aleijadinho.
arquiteténica colonial, cujo epitome seria o artifice, se desenvolve menos como um olhar para
um passado estatico e fossilizado: em vez dessa postura purista, ocorre uma “revitalizagdo do

59258

olhar em dire¢do a um passado em movimento e uma construcdo a posteriori que opera

um mecanismo de “legitimagdo interna da arquitetura moderna”.?*°

Essa linha de toque repercute no campo cultural, quando se propdem
empreendimentos artisticos e institucionais que aproximam, em um plano sincrénico e
“mesti¢o”, as arquiteturas barroca mineira € modernista, como € o caso das exposigcdes
internacionais de arquitetura brasileira. Como aponta Heliana Angotti-Salgueiro em artigo
sobre a revista de arquitetura Modulo (dirigida por Oscar Niemeyer), o Ministério das
Relacdes Exteriores organizou em 1960 uma exposicdo em Bogotd e Caracas com “farta
documentacéo fotografica (...) varias maquetes das obras de Oscar Niemeyer e uma réplica do
profeta Joel do Aleijadinho na mesma pedra sabdo do original”.?®® J4 em 1963, realiza-se
outra exposi¢do, desta vez na Unido Soviética e em paises do leste europeu, “Arquitetura
brasileira na Europa”, cujos temas eram repartidos em trés moédulos, conforme aponta
Angotti-Salgueiro: “o barroco, a arquitetura contemporanea e Brasilia”.?** Esses dois eixos —
arquitetura colonial barroca e arquitetura contemporanea, cuja experiéncia mais radical foi a
construcdo de Brasilia — se cruzam por serem considerados, entdo, momentos capitais no
desenho de uma identidade essencialmente brasileira (calcada em lastro modernista), unindo o
particular e o universal, a tradicdo e o moderno pela via de solucBes artisticas originais

forjadas no pais — deformando e reelaborando a “li¢do” europeia.

2% ANDRADE apud WISNIK, 2007, P. 182.
2T Tiicio Costa aproxima Aleijadinho e Niemeyer nos seguintes termos: “Ambos encontraram o novo
vocabulario plastico fundamental ja& pronto [Niemeyer, a nova arquitetura de Le Corbusier; Aleijadinho, a
arquitetura jesuita e barroca] mas de tal maneira se houveram casando, de modo t&o desenvolto e com tamanho
engenho a graca e a forca, o refinamento e a rudeza, a medida e a paixdo que, na sua respectiva obra, 0s
conhecidos elementos e as formas consagradas se transfiguraram, adquirindo um estilo pessoal inconfundivel, a
ponto de poder se afirmar que, neste sentido, hd muito mais afinidades entre as obras de Oscar, tal como se
apresenta no admirdvel conjunto da Pampulha e a obra de Aleijadinho, tal como se manifesta na sua obra prima
que € a igreja de Sdo Francisco de Assis, em Ouro Preto, do que entre a obra do primeiro e a do Warchavchick —
0 que, a0 meu ver, ¢ significativo” (COSTA apud BAETA, 2003, p. 44-45).
28 5OUZA, 2004, p. 41.
29 WISNIK, 2007, p. 178.
20 ANGOTTI-SALGUEIRO, 2014, p. 71.
%1 ANGOTTI-SALGUEIRO, 2014, p. 71.
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Tanto na Modulo quanto nas diversas exposi¢cdes internacionais, as fotografias de
Gautherot assumiram centralidade gracas & sua qualidade plastica.?®? Suas imagens de Brasilia
o firmaram, alids, nacional e internacionalmente, como 0 “intérprete oficial” das obras de

Niemeyer.?®® O préprio arquiteto, em depoimento emocionado, revela:

Durante muitos anos, Marcel Gautherot foi nosso fotégrafo preferido. Quantas
viagens fizemos juntos por este Brasil afora! Ele a fotografar os edificios que
projetavamos. Pampulha, Brasilia, Sdo Paulo... Como nos davamos bem e juntos
riamos, satisfeitos, com este velho e querido companheiro!

E as fotos que fazia... Como o Marcel sabia encontrar os pontos de vista adequados,
os contrastes da arquitetura que tdo bem compreendia! Mas, se ela o atraia, com que
sensibilidade ele passou pela Amazdnia a fotografar a riqueza daquelas areas que a
ele, como europeu, mais do que a nds, encantavam!

Um dia 0 nosso amigo foi embora, e com ele um pouco de nés.?**

Enfatizemos na fala acima a identificacdo dos pontos de vista adequados e dos
contrastes da arquitetura que caracterizariam as fotografias de Gautherot. De fato, o
fotografo, frente a vastidao dos horizontes de Brasilia, soube estruturar o espago e “ordenar
este mundo novo, em continua construcdo, que a Gautherot tanto seduz e que ele, com 0s

meios de que dispde, a seu modo também contribuiu para construir.?®®

Imagem 20 (& esquerda): Esplanada dos Ministérios em Construcdo (Brasilia, 1959), de Marcel Gautherot.
Imagem 21 (a direita): Pal4cio do Congresso Nacional (Brasilia, 1966), Marcel Gautherot.

Fonte: Acervo Instituto Moreira Salles.

%2 ESPADA, 2014, p. 100.
%63 A respeito dessa consagracdo, cf. ESPADA (2014). Nesse importante artigo, resultado de sua pesquisa de
doutorado sobre Gautherot, a pesquisadora faz um panorama dos usos das imagens do fotgrafo no contexto em
que foram divulgadas & época de sua producdo: revistas, feiras e exposicdes nacionais e internacionais. Espada
afirma, por exemplo, que as fotos presentes em diversas exposi¢fes internacionais itinerantes promovidas nas
décadas de 1950 e 1960, com vistas a confirmagdo da plena capacidade de o Brasil realizar o empreendimento,
“tinham o objetivo claro de convencer o visitante sobre a qualidade técnica e artistica da arquitetura brasileira”
(ESPADA, 2014, p. 100).
%% NIEMEYER, 2001, p. 7.
6> NOBRE, 2001, p. 16.

-128 -



As duas fotografias logo acima representam dois momentos de Brasilia: a esquerda, a
cidade em plena construcéo; a direita, a forma definitiva do Palacio do Congresso, poucos
anos apos a inauguracdo e transferéncia da capital para o Planalto Central. Em ambas,
divisamos uma mesma atencdo a construcdo formal da cena. Na Esplanada em construcdo,
Gautherot explora os contrastes entre a homogeneidade do cinza do céu na porcéo horizontal
superior e as texturas das sombras do primeiro plano, bem como a sobreposi¢do de planos
geométricos em abismo oferecida pela estrutura de aco nua dos ministérios em construgdo —
elementos caros ao seu gosto por uma estruturacéo espacial em linhas minimas. Esse carater €
reforcado pelo esquema fornecido pelas vigas de metal do prédio em primeiro plano, que
enquadram — na porcao central, levemente a direita — as duas torres do Congresso COMO a
pairar ao longe, sobre uma névoa de poeira.

O Palacio do Congresso ja construido ndo oferece menor enlevo da forma, postando-se
na metade horizontal superior da imagem, em um plano recuado, entre um vasto gramado e
um céu igualmente vasto, onde se dispersam quase simetricamente nuvens tanto mais densas
quanto mais leitosas e fluidas. Esta tomada singular, em que as linhas de fuga convergem para
o Palacio, realca a monumentalidade das cupulas e das duas torres do anexo do Congresso
Nacional, bem como a “pureza das formas, o lirismo e equilibrio” com os quais Lucio Costa
descreve tanto a arquitetura moderna quanto a colonial. 2%°

Niemeyer e Lucio Costa reservaram especial atencdo ao plano compreendendo o Eixo
Monumental, com sua esplanada dos Ministérios, e desembocando na espacada Praga dos
Trés Poderes. A praca é, em si, espaco da monumentalidade, da sobriedade e da riqueza das
formas — os Palacios da Justica, do Planalto e do Congresso parecem mesmo ndo pesar no
chdo, com suas linhas e volumes plasticos minimos e inusitados, “suspensos, leves e brancos,
nas noites sem fim do Planalto™®®”. Sobre o devaneio dessas “noites sem fim”, dir4 o arquiteto
em suas memorias: “Pensdvamos em tudo isso, como se a obra ji estivesse realizada,
antevendo a cidade pronta, imaginando-a a noite, com a Praca dos Trés Poderes iluminada,
numa iluminacdo feérica e dramaética, em que a arquitetura se destacava branca, como que
flutuando na imensa escuridio do Planalto.”?®®

Encontra-se, nessa declaracdo, um desejo eminentemente barroco. Affonso Avila
recorda, com base em documentos e relatos dos setecentos, que as festas religiosas e civis das

Minas no periodo de fausto e declinio da atividade aurifera eram atravessadas pelo

%6 COSTA apud LONDRES, 2001, p. 93.
%7 NIEMEYER, 20086, p. 30.
%8 NIEMEYER, 20086, p. 31.
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maravilhoso pictdrico e visual, além de um grande espetdculo de dancas, musica, teatro,

carros alegoricos e jogos de luminérias, enfim, uma ostentatio barroca mais propriamente

como regozijo dos sentidos que somente comprazimento espiritual.?®°

Imagem 22 (a esquerda): Romaria - Jubileu do Santuario Diocesano do Bom Jesus de Matosinhos (Congonhas
do Campo, 1947), Marcel Gautherot.
Imagem 23 (a direita): Palacio do Congresso Nacional (Brasilia, 1960), Marcel Gautherot.
Fonte: Acervo Instituto Moreira Salles.

A féerie da iluminagdo — criando uma atmosfera de “ensuefio” barroco e de contrastes
dramaticos entre claro e escuro, entre 0 branco da arquitetura, o cinza da estatuaria e o negro
do céu — aparece residualmente na imagem 22, tirada por Gautherot em uma série da romaria
do jubileu do Senhor Bom Jesus de Matosinhos, em Congonhas no ano de 1947. Na foto,
lampadas acompanham a silhueta do Santuério, iluminando a arquitetura e o adro a frente, e,
em pontos espacados, fiéis carregam o que parecem ser pequenas lumindrias de vela. A beleza
singular dessa foto advém de uma contingéncia técnica de conservacdo ou mesmo do processo
de impressdo fotoquimico, pois diversos pontos brancos se dispersam por todo quadro,
formando no céu pequenas constelacdes e, no espaco do adro, fracos lampejos de vaga-
lumes.?™®

Em Brasilia, ha residuos desse estado de sonho e exaltacdo dos sentidos. Na imagem
23, a baixa velocidade do obturador faz incidir uma densa carga de luz na pelicula

fotossensivel, realcando o contraste pelo qual o Palacio do Congresso resplandece branco e

%9 Cf. AVILA (1971). Pudemos ver, no poema de Francisco Alvim, como esse enlevo dos sentidos pode ser
construido poeticamente pelo trabalho com o significante linguistico, pelos jogos de paronomasia, paradoxos e,
sobretudo, pelos mecanismos sinestésicos que congregam audi¢éo e visao.
2% gobre o carater intermitente da fulguracdo dos vaga-lumes em relagéo & prépria intermiténcia da imagem,
potente em sua fragilidade intervalar, passivel de desaparicdes, reaparicdes e redesapari¢des, cf. DIDI-
HUBERMAN (2011).
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suspenso entre duas faixas pretas, o gramado e o céu. A fonte de luz que projeta feixes ao
fundo do Palacio — bem como a impressdo de que sdo as proprias estruturas geométricas da
arquitetura a emanar os raios luminosos — conferem a cena, ainda, uma aura futurista.

A cena aparenta, por fim, reforcar a retdrica de que o Brasil se alinhava a e
potencializa o que havia de mais moderno e admiravel na arquitetura mundial, abrindo
caminho para que a nacdo e seu povo inaugurassem um novo momento de acertar 0 passo no

concerto das nacGes ocidentais. S&o tempos dos cinquenta anos em cinco.

. rye 271
3.2.2. Quem construiu Brasilia, “a flor da terra agreste e do cerrado””'~?

A construcdo de Brasilia e a arquitetura de Niemeyer estiveram, inequivocamente,
vinculadas a um projeto de pais e de poder que se sustentava entre a afirmacdo de uma
nacionalidade triunfante e a manutencéo das bases da desigualdade e dos fossos sociais que
acompanham a formacdo brasileira.?’> No sentido de um tempo que despertou no Povo
brasileiro “insuspeitadas potencialidades”, ¢ célebre a declaragdo de Nelson Rodrigues:
“Amigos, o que importa ¢ o que Juscelino fez do homem brasileiro [...]. Sacudiu, dentro de
nos, insuspeitadas potencialidades. A partir de Juscelino, surge um novo brasileiro. Ai é que
estd o importante, 0 monumental, o eterno na obra do ex-presidente. Ele potencializou o
homem do Brasil”.?”* José Murilo de Carvalho descreve, por sua vez, o governo JK como um

. . 274
governo “sonhador”, “de um otimismo delirante”

que proclamava, em seu discurso
modernizador, ser possivel avangar cinquenta anos em cinco — langando a patria triunfalmente

no século XX1.2” Esse discurso, é verdade, se apoiou em préticas efetivas: intensificacdo do

"1 Assim Niemeyer (2006, p.12) caracteriza a nova capital.
22 Benjamin Moser desenvolve, em “Cemitério da esperanga”, uma critica contundente ao projeto de Brasilia
como promessa de reversao da histéria de um pais periférico, marcado por um racismo e por uma desigualdade
estruturais. No ensaio, escreve: “Afirmando criar uma nova sociedade, Brasilia, como a avenida Central [do Rio
de Janeiro] de meio século atrés, simplesmente criou mais favelas. A solugdo 6bvia — preencher parte desses
espagos vazios, mudar algumas pessoas mais para perto da cidade — tornou-se invidvel em 1987, quando a
UNESCO (sediada em Paris) declarou a cidade inteira um monumento mundial” (MOSER, 2016, p. 51).
Partilhamos da constatacdo de que a politica dos volumes e linhas de Niemeyer ndo pode ser totalmente
desvencilhada do projeto de poder central e excludente & qual esteve associada (n&o reduzindo-se a ele, todavia).
Afastamo-nos, porém, de sua indisposicdo ao descrever a arquitetura de Niemeyer como totalitéria,
“insignificante” e “decepcionante” e com “aparéncia de originalidade”. Cremos ter manifestado, em nossa
exposi¢do, como a arquitetura moderna brasileira insere-se em um prolifico e instigante debate acerca da
ambivaléncia entre modernidade e tradicdo, originalidade e pertencimento.
2’8 RODRIGUES apud ANASTASIA, 2002, p. 19.
274 Esses termos sdo empregados por José Murilo de Carvalho em seu artigo “A meméria democrética”, sobre o
legado de JK para a democracia e para uma utopia de Brasil. Cf. CARVALHO (2002).
2> Nesse sentido, adquire toda a forca do pertencimento do projeto arquitetural de Niemeyer a uma pesquisa de
amplitude internacional realizado pela arquitetura moderna. Cf. BRANDAO (2002).
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movimento de interiorizacdo do pais®”® somado aquele que é considerado o primeiro e mais
ambicioso programa estruturado de modernizacdo apresentado ao pais, o Plano de Metas.
Esse projeto de planejamento econdmico foi exposto aos ministros logo no segundo dia do
governo de Juscelino e era organizado em torno de 31 objetivos divididos em quatro eixos
principais: transporte, energia, industria pesada e alimentos.

O sucesso do aprofundamento da industrializacdo do pais, que fez do Plano de Metas
o “projeto de um Brasil moderno”,*’” foi possivel devido a uma série de razdes, elencadas por
Carla Anastasia: “facilidades para obtencdo de financiamento externo, petrdleo a pregos
relativamente baixos no mercado internacional e a entrada no pais da inddstria
automobilistica”.?”® Todo o discurso oficial — que conclamava o povo brasileiro a unido em
torno do desejo e do projeto de construcdo de uma nova sociedade, pela interiorizacéo, pela
mudanca de habitos de consumo e pela crenca na capacidade de o Brasil transformar per se
suas perspectivas de futuro — vinha acompanhado dessa pratica econdmica dependente do
capital estrangeiro, na qual o Estado é compreendido como principal mediador e facilitador.

O sucesso econémico, com a instalacdo definitiva de novas bases industriais mais
modernas no pais, pode ser nuancado pois veio acompanhado tanto de um processo

inflacionario importante®”®

quanto da permanéncia das estruturas sociais e econdmicas de
exploracdo e da desigualdade.

Nesse quadro, Brasilia foi considerada a meta-sintese do governo JK. A mudanca
radical das feicbes do vasto territério pouquissimo povoado, pobre e semi-arido do Centro-
Oeste em capital moderna e locus de formacdo de um novo cidadao é a metonimia mais bem
acabada das metas delineadas pelo presidente, sobretudo a de rasurar o passado periférico de

“atraso” econdmico e instaurar um tempo de pujanca. Os trabalhadores que se mudaram para

o Planalto Central eram em sua maioria nordestinos — que chegaram em massa apos a seca de

278 Sobre as continuidades do projeto de “bandeirantismo estatal” varguista durante o governo JK, bem como a
ampliacdo das malhas rodovidria e ferroviéria nacionais e abertura para novos mercados entre o interior e as
capitais e entre os estados, conferir o0 extenso capitulo dedicado ao assunto por GOMES (2013).

2T SCHWARCZ; STARLING, 2015, p. 417.

278 ANASTASIA, 2002, p. 23.

219 ANASTASIA, 2002, p. 27. Carolina Maria de Jesus, com sua “mania de observar tudo, contar tudo, marcar os
fatos” (como diz sua voz de papel em Quarto de despejo), capta os movimentos da historia e da politica
nacionais a partir das margens da sociedade, na favela do Canindé. No dia 13 de junho de 1958, registra, a
propésito da alta da inflacdo e da especulagdo por parte dos comerciantes: “Foi em janeiro quando as aguas
invadiu os armazens e estragou os alimentos. Bem feito. Em vez de vender barato, guardam esperando a alta de
precos: Vi os homens jogar sacos de arroz dentro do rio. Bacalhau, queijo, doces. Fiquei com inveja dos peixes
que ndo trabalham e passam bem” (JESUS, 2014, p. 60). Com essa exemplificagdo, ndo pretendemos reduzir a
literatura da autora a um mero reflexo da realidade. Pelo contrério, identificamos no capitulo anterior como seu
Quarto de despejo é escrito em uma notagdo que envolve os fatos em um trabalho sobre a palavra, com a
intromissdo dos sonhos, de reflexfes existenciais e dos eventos sensiveis que retiram sua obra de uma
identificagdo simples ao “documento” de uma época e de uma realidade social especifica.
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1958 —, atraidos pelas promessas do que foi descrito por Niemeyer, em tons €picos, como “um
empreendimento extraordinario que suscitava e exigia devogao e entusiasmo, unindo os que
dele participaram numa verdadeira cruzada”.?*

Nessa “cruzada” — que pode ser considerada a experiéncia de continuidade e o ponto
culminante da chamada Marcha para o Oeste efetivada desde o primeiro governo Vargas, na
década de 1940 —**', Gautherot forja que imagens acerca desses trabalhadores que erigiram o
grande “monumento nacional”?

Cremos que o fotdgrafo traga uma representacdo ambivalente. Por um lado, retrata os
operarios que labutam nos canteiros de obra e andam por entre as vigas de aco como
protagonistas da verdadeira tarefa épica de construcdo, em tempo recorde, de um pais
definidamente moderno, traduzindo na experiéncia do presente o imaginario do Brasil pais do
futuro (imagem 24). Ele parece, nesse sentido, cristalizar e reforgar o retrato tragcado por
Niemeyer, para quem “os operarios — vindos de lugares os mais longinquos — assimilaram
com um poder de adaptagdo e sacrificio admiraveis, verdadeiros e modestos herois dessa
espléndida jornada”.® Ou, ainda, parece dar continuidade & representacdo do povo brasileiro

sob a égide do trabalhador, erigida em tempos de trabalhismo varguista.?®® 2

280 NIEMEYER, 20086, p. 7.
81 Sobre a interiorizagdo empreendida ao longo do governo Vargas, pela “ocupago interna” que partia do litoral
em dire¢do ao interior, conferir o artigo de Lucia Lippi Oliveira: “Estado Novo e a conquista de espacos
territoriais e simbolicos” (OLIVEIRA, 2008).
%82 NIEMEYER, 20086, p. 8.
283 Representacdo que tivemos a oportunidade de apresentar brevemente no capitulo anterior, p. 62-63.
% Em sua tese de doutorado, Heloisa Espada indica que, mesmo nas fotos que expdem as condicfes dos
canteiros de obra, Gautherot privilegia a arquitetura, os operarios aparecendo “com o corpo relaxado, num local
de trabalho amplo, organizado e limpo” (ESPADA, 2011, p. 60-61). N&do acatamos integralmente essa
argumentacdo, como se verd no prosseguimento de nosso estudo ao explicitarmos a complexidade dessas
imagens.
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Imagem 24: Clpula do Congresso em construgao (Brasilia, 1959), Marcel Gautherot.
Fonte: Acervo Instituto Moreira Salles.

No entanto, o que seria um cliché exibindo esses homens como individuos que
exclusivamente trabalham a servigo da péatria é passivel de ruina em sua prépria superficie. A
respeito da imagem acima, estampada na capa de Brasil: uma biografia, Lilia Schwarcz e
Heloisa Starling apontaram, acertadamente: hd uma indefinicdo entre o retrato de um destino
e de uma miragem do Brasil. “Num impulso, os candangos, milhares de trabalhadores

ndmades que vieram de todas as regides do pais para construir a nova capital, estdo, mais uma

vez, prontos para partir — ‘em rota para a impossivel utopia’”*.?*

Adiantemos que o procedimento estético de Gautherot sugere e da a ver uma
diversidade de corporeidades sobre um mesmo corpo — o principio mesmo da imagem
pensativa de Ranciere. 1sso posto, os trabalhadores surgem, nas fotografias dos canteiros de
obra, obviamente, como homens da mecanica bracal, mas também como videntes,
companheiros de um eu lirico de Brecht, jangadeiros, dangarinos de uma coreografia. Em
proliferacdo, os andnimos podem, no mundo ficcional criado pelo quadro fotogréafico, habitar
outros espacos de experiéncia sensivel que ndo aqueles reservados a producéo e a construcao
civil.

Facamos, no entanto, uma digressao pela palavra muda literaria e por um poema que

elegemos como precursor de nossa discussdo subsequente.

* *

*

“Perguntas de um operario que 1&”

Quem construiu Tebas, a de sete portas?

Nos livros, ficam os nomes dos reis.

Os reis arrastaram os blocos de pedra?

Babildnia, muitas vezes destruida,

Quem a reconstruiu tantas vezes? Em que casas

De Lima auri-radiosa moravam 0s obreiros?

Para onde foram, na noite em que ficou pronta a muralha
da China,

Os pedreiros? A grande Roma

Est4 cheia de arcos de triunfo. Quem os erigiu? Sobre
quem

Triunfaram os Césares? Bizancio multicelebrada

Tinha apenas palacios para os seus habitantes? Mesmo na
legendéria Atlantis,

Na noite em que 0 mar a sorveu,

Os que se afogavam gritavam por seus escravos.

O jovem Alexandre conquistou a india.

Ele sozinho?

César bateu os gauleses.

%8 SCHWARCZ; STARLING, 2015, s.p.
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Néo levava pelo menos um cozinheiro consigo?
Felipe de Espanha chorou, quando sua armada

Foi a pique. Ninguém mais teria chorado?
Frederico Il venceu a Guerra dos Sete Anos. Quem
Venceu junto?

Por toda pagina?®® uma vitoria.

Quem cozinhou o banquete da vitdria?

Cada dez anos um grande homem.

Quem pagou as despesas?

[Tantas histdrias.

Tantas perguntas.]?’ 28

O eu lirico assumido no poema de Bertolt Brecht é identificado, no titulo, como um
operério letrado que, ao percorrer certos livros com seus olhos e seu espirito, verifica uma
presenca ofuscante e uma auséncia dilacerante. Presenca dos grandes homens protagonistas
das grandes acdes, privilegiados por uma historia compreendida, em dimensao pedagogica,
enquanto desfile de vidas exemplares do passado, guias das agdes a serem empreendidas no
presente. O concerto entre passado e presente permite vislumbrar outro concerto sinfonico: a
cidade platonica, onde os individuos se organizam segundo uma hierarquia social na qual “os
homens de inteligéncia ativa domina[m] os homens da passividade material”.’®® Divisdo
social que — como ja demonstramos a luz de Ranciére — ¢ também principio de uma partilha
policial do sensivel, na qual cada individuo ou grupo de individuos tem um lugar especifico,
uma funcdo que Ihe cabe, sendo dotado de certas competéncias intelectuais restritas a esse
lugar e a essa funcao.

No entanto, o operario que percorre as paginas da grande Historia subverte esse
principio. Como recorda Ranciere, antes de designar um nome identitario, o proletariado
como categoria que surge nos movimentos de emancipacéo operaria do inicio do século XIX
designava, em sua imanéncia historica, um coletivo in-between de pessoas que estavam juntas
tanto quanto estavam entre: “entre varios nomes, status ou identidades; entre a humanidade e
a inumanidade, a cidadania e sua negacdo; entre o status de homem da ferramenta e o de ser
falante e pensante”.?*® Em seu percurso erratico, por sua vez, o livro enquanto espaco de
legibilidade de uma palavra muda tagarela ndo sabe ao certo a quem se dirige, podendo

chegar tanto ao publico “oficial” a quem se enderecaria idealmente (o homem de inteligéncia

8 Haroldo de Campos verte o verso alemio “Jede Seite ein Sieg” em portugués como “Por todo canto uma
vitéria”. Preferimos recorrer a outra tradugdo do substantivo “Seite” (pagina), mantendo uma correspondéncia
com o campo lexical instalado pelo titulo.
87 Os dois ultimos versos “So viele Berichte/ So viele Fragen” foram traduzidos por Haroldo de Campos como
“Historias de mais./ Perguntas de menos”. Preferimos manter a estrutura anaférica “So viele/So viele” como
“Tantas/Tantas”. Desse modo, cremos ser possivel traduzir mais enfaticamente o tom geral, entre melancolico e
acusador.
288 BRECHT, 1995, p. 147.
8 RANCIERE, 2012a, p. 58.
20 RANCIERE, 1998, p. 119.
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ativa) quanto a este publico anénimo e heterogéneo que emerge na Europa dos oitocentos: 0s
filhos do povo alfabetizados.

O eu lirico operario é, pois, um vidente que rompe a partilha policial do sensivel e
transita por dois regimes de sensorialidade, entre a necessidade do trabalho dos bragos e a
liberdade do olhar que perscruta os signos do mundo e dos livros.*®* O proletério letrado
(descricdo que aos olhos dos dominantes é um paradoxo escandaloso) percebe as fissuras da
narrativa oficial e se pergunta por suas auséncias.

Nesse sentido, a constatagdo final: “Tantas historias./ Tantas perguntas” propde, em
lugar da Histéria monolitica e das respostas oferecidas por um passado de glorias e fracassos
exemplares, uma multiplicidade inespecifica de histérias e perguntas alternativas. Imagina-se
um novo campo epistemologico que cava a superficie reificada dos acontecimentos e se
debruca sobre o que ela encobre, sua verdadeira epiderme enervada e pulsante. Ligando
Brecht a seu amigo Walter Benjamin, poderiamos dizer que se realiza, entdo, um gesto
tipicamente benjaminiano: o de “escovar a histdria a contrapelo”, trazendo a tona os corpos
dos que hoje estdo prostrados no chéo, soterrados sob o cortejo triunfal dos vencedores. Onde
estdo todos aqueles que erigiram, com seus bracos, os grandes monumentos do passado?
Onde estdo os pedreiros, marinheiros, guerreiros, cozinheiros, pagadores de tributo, enfim,
toda a coletividade andnima de individuos que criou as condi¢des de possibilidade e os
cendrios para que houvesse as vitdrias dos grandes herois?

Em uma exegese talvez menos materialista do poema, realcemos o0s versos 22 e 23:
“Felipe de Espanha chorou, quando sua armada/ Foi a pique. Ninguém mais teria chorado?”.
Nestes versos, o eu lirico indaga ndo pelos sujeitos subterraneos que ergueram com as maos
0s monumentos da civilizagdo. O questionamento em negativo — “Ninguém mais teria
chorado?” — potencializa a sugestdo de que, para além do rei, numerosos marujos ¢ soldados
da armada espanhola reagiram com os olhos ao fracasso de 1588. Nessa mise en scéne do
choro, o potencial agrupamento andnimo transcende seu chdo histérico. Os marujos e
soldados esquecidos encarnam a condicdo humana atavica por exceléncia: o choro em sua
manifestacdo mais material: as lagrimas que correm dos olhos. Paul Valéry enuncia em
Dialogue de /’arbre que é exatamente na camada mais profunda e obscura do ser humano, em
que a propria palavra se anula e se tem contato com o impessoal por exceléncia, “que se

encontra o que chamei a fonte das lagrimas: O INEFAVEL. Pois, nossas lagrimas, me parece,

2! Esse choque de sensorialidades foi descrito por Ranciére (2012, p. 61).
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s80 a expressao de nossa impoténcia para exprimir, isto é, para nos desfazermos pela palavra

~ 292 2
da opressio do que somos”.?% 23

Em 2011, durante obra rotineira de reparos, funcionarios responsaveis pela
identificacdo da origem de um vazamento do Saldo Verde da Camara dos Deputados em
Brasilia perfuraram o teto da cupula externa do Plenario. L4, encontraram uma pequena area
técnica de 3m?2 que se tornou, entdo, objeto de arqueologia recente. No infimo espaco, havia
objetos ordinarios: um tubo da pasta de dentes Gessy Cristal lote 1959, ferramentas, objetos
de ferro, pregos, uma marmita. O concreto das paredes guardava, por sua vez, inscrigdes

deixadas pelos operarios que trabalhavam nas obras da capital a ser inaugurada em 1960.

Imagem 25 (esquerda): “So temos uma esperanca/ Nos brazileiros de amanhd”. “Brazilia de hoje/ Brazil
Amanha” (1959), Autor desconhecido.
Imagem 26 (direita): “Amor/ Palavra/ Sublime/ Que domina qual-/ quer ser humanu” (1959), Nelson.

Fonte: Acervo da Camara dos Deputados. Disponivel em: https://bit.ly/2Jgr3XL.

Como vemos nas fotografias acima, as inscricdes estdo intactas. Na imagem 25

distinguimos a expressdo de um Zeitgeist. Brasilia € qualificada como o marco inicial de um

292 \VALERY, 1943, p. 6.
298 Referindo-se a Gilbert Simondon, Giorgio Agamben afirma em curto ensaio de Profanacdes, “Genius”, algo
muito parecido sobre essa zona de ndo-conhecimento: “a emogéo ¢é aquilo por meio do qual entramos em contato
com o pré-individual. Emocionar-se significa sentir o impessoal que estd em nos, fazer experiéncia de Genius
como angustia ou alegria, seguranc¢a ou tremor” (AGAMBEN, 2007, p. 19).
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Brasil que se projeta no futuro — “Brasilia de hoje, Brasil de amanhd”.*®* A esperanca,
revogada a um presente de trabalho &rduo, é projetada ao futuro: “S6 temos uma esperanga no
brasileiro de amanha”. Ja na imagem 26, Nelson escreve um pequeno poema sobre o amor,
essa “palavra sublime” que “domina qualquer ser humano”. No mesmo espago, outro sujeito
escreve: “Saudade: palavra que nunca morre, quando morre fica arquivada no coragao”.

Provavelmente gozando do horéario de almoco ou de alguma breve pausa, esses
operarios letrados (como o de Brecht) conscientemente empregam suas mdos em outra tarefa
que ndo a da mecanica da construcdo civil. Eles gravam sobre o concreto tanto projecdes
sobre o presente e o futuro quanto os arrebatamentos mais pungentes da lirica em lingua
portuguesa: 0 amor que des-concerta em sua pulsdo arrancada ao entendimento racional e a
saudade, entendida em sua perenidade que resiste a morte e, mesmo quando morta, se arquiva
“no coragdo”. O gesto deliberado de se entregar ao outro e criar uma superficie de partilha
sabe-se fragil, pois esta lavrado em um espaco minimo e soterrado. No entanto, resta a
esperanca de que algum espectador do futuro possa ter acesso a essas palavras, que fixam por
si s6 0 que a literatura de Flaubert, James Agee e Carolina Maria de Jesus ou a fotografia de
Jos¢ Medeiros e do proprio Gautherot discerniram em termos artisticos: “fixar em algumas
imagens a vertigem das aspiracfes e sofrimentos absolutos de que se pode cavar a mais
ordinaria das vidas”.?® E essa mesma fixacdo que vislumbraremos na montagem proposta, na
proxima pagina, entre as imagens 27, 28 e 29.

A imagem 27, abaixo, é exemplar do intercambio das poténcias entre arquitetura e
fotografia no trabalho de Gautherot durante a construcédo de Brasilia, entre fins dos anos 1950
e inicio dos 1960. A fotografia foi tirada no amplo bloco-plataforma horizontal do Palacio do
Congresso Nacional, que acolhe as cupulas do Senado (ao fundo) e da Camara dos Deputados
(a frente). A alta monumentalidade concebida por Niemeyer, “com a simplificacdo de seus
elementos e a adogio de formas puras geométricas”,?*® parece ganhar altas ressonancias nessa
imagem estruturada por densos contrastes entre zonas claras e sombreadas. A cUpula em
primeiro plano, grandioso volume semi-esférico, projeta sua sombra sobre todo o primeiro
plano, atuando — como Ana Luiza Nobre identifica em relagdo a outra imagem — como “uma
massa negra que tangencia a cupula complementar do Senado e comprime os corpos”,

“ameacando desabar sobre eles”.”®’ Ao mesmo tempo em que parece desabar sobre as

2% Por sinal, a divisa de Brasilia, inserida no brasio idealizado pelo poeta Guilherme de Almeida, ¢ “Venturis
ventis”, aos ventos que hao de vir.
2% RANCIERE, 2011, p. 300-301.
2% NIEMEYER, 20086, p. 28.
2T NOBRE, 2001, p. 16.
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pessoas, essa massa uniforme convive com zonas de luz: uma faixa que se infiltra entre as
cupulas, proveniente da por¢do direita da imagem, e um céu aberto a esquerda, cujas nuvens
rarefeitas desenham formas leves que de certo modo contrabalangam a imposicdo geométrica

do concreto armado e afirmam a magnitude da natureza ambiente do enorme platd para o qual

foi planejada a nova capital federal.

Imagem 27 (a esquerda): Cena no Congresso Nacional (Brasilia, ¢. 1960), Marcel Gautherot
Imagem 28 (a direita, acima): Operario sentado contempla o Eixo Monumental (Brasilia, c. 1960, detalhe),
Marcel Gautherot.
Imagem 29 (a direita, abaixo): Operario sentado encara o fotografo, a distancia (Brasilia, ¢. 1960, detalhe),
Marcel Gautherot.

Fonte: Acervo do Instituto Moreira Salles.

A imagem nos remete quase imediatamente a outra, presente neste trabalho, no
capitulo 1: “People, streets of New York, 83RD and West End Avenue”, de Paul Strand.
Tanto quanto na foto de Strand, identificamos na imagem 27 um “puro gozo combinatorio de
luzes, sombras, linhas e proporgdes”. O que seria um exercicio da forma é pontuado,
entretanto, pela apreensdo da historicidade propria a um instante do mundo: a presenca de
diminutas figuras humanas que ocupam, em disposicdo quase teatral, a plataforma horizontal
do Palécio do Congresso.

E verdade que a foto de Gautherot é extremamente deslizante. Sua propria
configuragdo formal — a cupula parece estar na iminéncia de rolar sobre os homens — aparenta
confirmar visualmente as criticas dirigidas a suposta dimensdo autocratica da nova capital

pelo italiano Alberto Moravia, que visitou Brasilia a servico do jornal Corriere della Sera, e
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pela historiadora da arquitetura Sibyl Moholy-Nagy, que conheceu a cidade em obras. Heloisa
Espada recupera, em seu ensaio “Monumentalidade e sombra na Brasilia de Marcel

Gautherot”, ambas as criticas, citando o que Moravia escreveu a respeito:

Ndo ha gigantes; mas a impressdo de gigantismo arquitetbnico e, portanto, de
esmagamento e aniquilagdo da figura humana permanece e se afirma durante toda a
visita. Brasilia foi construida por vontade de Kubitschek, que é um presidente
democratico, para um Brasil democratico. Mas a observagao daqueles edificios que
se elevam como torres no meio de enormes espagos vazios faz pensar em lugares e
monumentos de antigas autocracias. [...] A atmosfera ditatorial é, por outro lado,
confirmada pela soliddo metafisica dos lagos de asfalto em que surgem os
edificios.?®

No trecho, destaca-se a contradicdo tracada por Moravia entre intengdo e gesto. A
intencdo a que ele se reporta é a de um governo que projetava para 0 pais uma capital a altura
da plena consolidacdo de um regime democratico, ap0s a experiéncia autoritaria do Estado
Novo.?* Todavia, a capital se organiza em torno de torres (em mencéo provavel & Esplanada
dos Ministérios e a dupla torre do Congresso) que se erguem em meio a uma solidao urbana
potencializada pela planicie do terreno semi-arido. Todo esse ambiente parece rechacar o
homem e proclamar o poder ilimitado e absoluto da méaquina de governo.

Acertadamente, o escritor italiano indicava o pleno funcionamento das instituicdes
republicanas e democraticas a epoca da construcdo de Brasilia. Porém, JK chegou a
presidéncia em meio a um clima de instabilidade e conspiracao politica. Basta recordarmos o
efémero levante de Jacareacanga: ocorrido antes da posse presidencial de 1956, ele
conclamava a uma guerra civil contra quem o major Haroldo Veloso e o capitdo José Chaves
Lameirdo (udenistas, isto é, do partido de oposicdo) consideravam um defensor do legado
varguista, Juscelino. O levante foi liquidado rapidamente, e a prépria tentativa de golpe contra
0 resultado das eleicbes — liderada por Carlos Lacerda, da conservadora UDN (Unido
Democratica Nacional), com apoio sibilino do proprio presidente interino, Café Filho, e de
setores das For¢as Armadas — foi neutralizada pela atuacdo legalista do ministro da guerra
Teixeira Lott.

Nesse contexto, o presidente recém-eleito teria tratado as For¢as Armadas “com luvas
de pelica” (em expressdo das historiadoras Heloisa Starling e Lilia Schwarcz), concedendo
anistia aos oficiais implicados em atos de insubordinacdo, como o de Jacareacanga, e
investindo no setor da industria bélica. Ademais, Juscelino entregou a militares cargos em

setores estratégicos da Petrobras e da area de segurancga publica. Em suma:

2% MORAVIA apud ESPADA, 2012, p. 162.
29 gobre indicacBes da consolidacio de uma experiéncia democrética nos anos JK e seu respeito as regras e aos
valores democréticos, cf. CARVALHO (2002).
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Em vez de exigir uma instituicdo militar despolitizada, estritamente profissional e
submissa ao poder civil, os trabalhistas [referéncia aos membros do partido aliado ao
PSD de JK, o PTB, que elegeu em 1955 o vice-presidente Jodo Goulart] decidiram
seguir o caminho ja trilhado pela UDN. Idealizaram um Exército intervencionista,
reformista e disposto a ecoar o interesse popular — aos moldes dos tenentes, durante
a Primeira Republica. Tanto a direita quanto a esquerda, as liderangas partidarias da
época cometeram erro idéntico: projetaram as Forgas Armadas na politica, aceitaram
sua interferéncia num regime legitimado pelas regras da democracia e acentuaram
seu protagonismo na cena publica. S6 se enxergou a extensao do erro quando ele ndo
tinha mais conserto — em marco de 1964.%%

Inserindo o governo JK e a construcdo da cidade dentro desse panorama maior,
percebe-se que o trecho de Moravia — onde lemos a expressdao de uma atmosfera ditatorial da
capital em construgdo — parece auscultar os ruidos subterraneos da historia brasileira e
anunciar um fato atordoante que sobrevira pouco menos de quatro anos ap0s a inauguracdo da
capital: um golpe militar perpetrado em 1964, dando inicio a um longo governo ditatorial e
verdadeiramente autocratico que iria interromper o processo de consolidacdo democratica.

Se, por um lado, tal interpretacdo pode ser avalizada por uma leitura totalizante da
fotografia, é preciso lembrar, por outro, junto a Ana Luiza Nobre, que Gautherot era
“obcecado pelo pormenor”. A pesquisadora pensa o pormenor em termos de seu “rendimento
maximo na trama das relagdes espaciais que institui”’. Pretendemos complexificar a
importancia dos detalhes na imagem 27, uma vez que, nela, as minimas figuras humanas séo
mais do que um elemento “das relagdes espaciais”. Particularmente, o homem sentado a
esquerda do quadro fotografico — destacado nas ampliacdes presentes nas imagens 28 e 29 — ¢
uma figura-punctum, se assim pudermos denomina-la.

Sentado ao lado do que parece ser um balde metalico, o individuo veste uma camisa
de mangas curtas e tem em sua cabeca um boné. Ele contrasta com 0s outros personagens da
cena, que vestem trajes formais, ternos e paletos, alguns carregando pastas em suas maos.
Convivem na mesma imagem “homens de inteligéncia ativa” e “homem da passividade
material”. No entanto, ndo temos na fotografia de Gautherot a mise en image do corpo
estruturado de uma sociedade hierarquizada entre a classe dos homens agentes e a dos homens
passivos. Tampouco o fotdografo desliza no cliché de uma “democracia de fronteira” que,
durante o periodo da construcdo, teria irmanado todos os individuos idilicamente em uma
“tarefa comum” na qual as diferengas sociais se apagariam para, depois da obra acabada,

recrudescerem.>%

%0 SCHWARCZ; STARLING, 2015, p. 414.

%01 Niemeyer (2006, p. 35) fala, a proposito: “viviamos naquela época como uma grande familia, sem

preconceitos e desigualdades. Moravamos em casas iguais, comiamos nos mesmos restaurantes, freqiientdvamos

os mesmos locais de diversdao”. Retomamos a expressdo de uma “democracia de fronteira”, langada por David

Epstein, via o livro de Gustavo Lins Ribeiro, O capital da esperanca. Em um de seus capitulos, Ribeiro (2008, p.
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Partindo de outro pressuposto, tanto os homens engravatados quanto aquele sentado
despojadamente sobre o concreto armado — mantidos a certa distancia espacial, alias, ndo se
imiscuindo — partilham um semelhante equipamento sensorial. Equipamento da visdo que
permite ao sujeito alhear-se, mesmo que durante instantes, de seu trabalho e contemplar
indiferentemente a imensiddo da paisagem de Brasilia e do Eixo Monumental onde perfilam
simetricamente os prédios dos futuros ministérios. Um mesmo género de olhar que percorre o
planalto central e se dilata na beleza da poeira que lentamente se evola do movimento
incessante de carros e maquinas nos imensos canteiros de obra. O trabalhador sentado
pertence, pois, a categoria dos trabalhadores emancipados de que fala Ranciére, considerando-
se que emancipacdo social é, também, emancipacdo estética, afirmacdo de uma igualdade
entre o trabalhador e todo e qualquer individuo:

Os trabalhadores emancipados formavam para si, hic et nunc, outro corpo e outra
“alma” desse corpo — o corpo ¢ a alma dos que ndo estdo adaptados a nenhuma
ocupacdo especifica, que pdem em acéo as capacidades de sentir e falar, de pensar e
agirs(():]zue ndo pertencem a nenhuma classe em particular, que pertencem a qualquer
um.

Podemos estender a rede de pertencimento desse operario sentado. Ele é semelhante
aos colegas que escrevem, no espaco estreito do concreto armado, mensagens de suas
aspiracGes um tanto melancolicas e vertigens liricas. O personagem da fotografia é par, ainda,
do operério letrado de Brecht, cujo corpo ndo mais se adequa a uma divisdo policial dos
lugares e competéncias sociais, transitando entre os regimes de sensorialidade do trabalho
bracal e a liberdade do olhar que perscruta os signos do mundo. E, igualmente, semelhante ao
andnimo que se dispersa por entre a estatuaria de Aleijadinho em Congonhas e contempla o
espaco, compartilhando a virtude da pura exterioridade do olhar pétreo dos profetas. Todos
reunidos se assemelham ao marceneiro descrito em sua jornada de trabalho no jornal

revolucionario operario Le Tocsin des travailleurs (1848) e trazido para o centro da reflexéo

185-188) argumenta que essa “aparéncia de solidariedade” ocultava, no entanto, tanto a hierarquia pressuposta
na organizacdo espacial dos acampamentos quanto a discrepancia da carga e periculosidade dos trabalhos. A
jornada de trabalho dos operarios (pedreiros, eletricistas, armadores, serventes etc.) oscilava entre um minimo de
12 e um méaximo de 22 horas. A respeito da construgdo do anexo do Congresso Nacional (duas torres de 28
andares cada), por exemplo, varios trabalhadores entrevistados por Ribeiro recordam-se do grande nimero de
mortes de colegas, devido a inexperiéncia de grande parte deles em grandes alturas e, de modo mais explicito e
revoltante, & falta de seguranca apropriada (RIBEIRO, 2008, p. 167). Esse relato da brutalidade do processo de
construcdo de um conjunto que hoje é Patriménio Cultural da Humanidade reconhecido pela UNESCO nos
parece atualizar o estupor de Walter Benjamin em “Sobre o conceito da histéria”: “O materialista historico os
observa [os bens culturais] com distanciamento. Pois todos os bens culturais que ele vé tém uma origem sobre a
qual ele ndo pode refletir sem horror. Devem sua existéncia ndo somente ao esfor¢o dos grandes génios que 0s
criaram, mas também a serviddo anénima dos seus contemporaneos. Nunca houve um monumento da cultura que
ndo fosse simultaneamente um documento da barbarie” (BENJAMIN, 2012, p. 244-245).

%2 RANCIERE, 2012a, p. 43.
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de Ranciére a respeito das operacdes de reconfiguracdo da experiéncia comum do sensivel

acionadas pela arte e pela politica. Leiamos a descricéo:

Acreditando-se em casa, enquanto ndo termina o aposento que esta taqueando, ele
gosta de sua disposi¢do; se a janela abre para um jardim ou domina um horizonte
pitoresco, por um instante seus bragos param e em pensamento ele plana para a
espacosa perspectiva, a fim de frui-la melhor que os donos das habitagBes
vizinhas.>®

Concordamos com Ranciére quando ele diz que a pratica da arte “coincide com um
olhar e depende de um pensamento” e “trabalha na desfiguracdo, na modificacdo do que é
visivel sobre sua superficie”.®** Assim, foi possivel desdobrar nosso olhar sobre a imagem 27,
retorcendo-a de varios modos e reconhecendo em sua superficie o encontro entre trés fungdes-
imagens. A primeira delas diz respeito a fotografia ndo s6 como um registro da arquitetura,
mas como arquitetura em si, organizando e sendo organizada espacialmente pela comunicacao
entre formas geométricas, linhas e balancos de densidade entre zonas de luz e sombra. A
segunda dessas funcOes da a ver, pela reducdo dos personagens que transitam por sobre o
bloco-plataforma, a imagem de uma cidade que se constréi arquiteturalmente como uma
autocracia, como prenunciando o golpe militar que viria interromper a historia democratica do
Brasil e afastar o povo das instancias republicanas. A terceira funcdo € a que descobre na
carne da foto uma reconfiguracdo do visivel, do dizivel e do pensavel quando reconhecemos
no minusculo homem sentado o operario que interrompe o regime da necessidade do trabalho
e frui a liberdade do olhar desinteressado.**® Trés funcdes irredutiveis e contraditorias entre si,
é verdade, mas recordemos que, entre o hierdglifo do sentido e a presenca obtusa, a propria

imagem pensativa nao é passivel de totalizacdo em uma unidade harménica.

%3 RANCIERE, 2012a, p. 61.

%4 RANCIERE, 2012b, p. 88-89.

%% gSerja possivel, por fim, aventar uma quarta funcéo-imagem, sobre a qual ndo nos debrucaremos pois demanda
um espaco de investigagdo que ultrapassa o escopo de nosso trabalho. Trata-se da mise en image da metapolitica
da arquitetura de Niemeyer. O trabalhador vidente da fotografia de Gautherot, mintsculo em comparacao as
dimensdes monumentais do Palacio do Congresso, parece fazer figura do homem feliz que o arquiteto projeta
habitar sua obra, compreendida, precisamente, como espaco do tragado de uma nova comunidade sensivel. Isto
€, um espaco que responde, por suas formas materiais, a exigéncia de construir uma estadia em que 0 homem se
sinta em casa, onde o individuo sinta a fragilidade da propria vida: os prédios despidos de qualquer adorno,
“formosura decorativa” ou luxo supérfluo, reduzidos a unido de curvas, linhas retas e planos sobrepostos do
concreto armado: a propria vida reduzida ao minimo, “um gesto, uma palavra de afeto e solidariedade”. Tal
andlise, sem divida, compreenderia a aproximacdo entre a politica da arquitetura de Niemeyer estudada por
Brandao (2002) e a politica que congrega Mallarmé e Behrens, em “A superficie do design”, de Ranciere
(2012b). Isso porque ambos os autores partem de um mesmo ndcleo argumentativo: o tracado de linhas e
volumes, bem como a reparticdo das superficies, definem formas de relagdo entre sujeitos, espacos, valores e
significados postos como comuns para uma comunidade.
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Anteriormente, detivemo-nos na analise da fotografia do operério vidente sentado
sobre o bloco-plataforma do Palécio do Congresso Nacional e na mise en image da inversdo
de um principio de desigualdade proprio a partilha policial do sensivel. Vimos como —
inserido na problematica da politica do regime estético da arte — o individuo torna-se uma
figura do principio de igualdade das inteligéncias e das capacidades sensiveis, fazendo flutuar
quaisquer propriedades fixas de reconhecimento social.

No entanto, Gautherot esta atento a contradicdo irrevogavel que atravessa a condicao
atual desse trabalhador. Se, pela e na imagem, ele acede a outra condicdo sensivel e se, em
momentos fugazes de sua rotina, consegue reclamar para si outro corpo; é igualmente verdade
que a liberdade do olhar desse trabalhador ndo é suficiente para emancipa-lo da necessidade
dos bracos.

Imagem 30 (a esquerda): Trabalhadores na construgéo de Brasilia (1959), Marcel Gautherot.
Imagem 31 (a direita): Trabalhadores na construgdo de Brasilia (1959), Marcel Gautherot.
Fonte: Acervo do Instituto Moreira Salles.

Na imagem 30, ha, mais uma vez, uma correspondéncia infinita entre fotografia e
arquitetura: o olhar ordena e se vé ordenado pelo espaco, devido a acdo de linhas, sombras,
paralelogramos e a uma distribuicdo equanime entre porcdes horizontais paralelas. Uma
porcdo inferior ¢ formada pela superficie do andar de um prédio em construgdo. Essa

superficie se compde pela sobreposicao de tdbuas e sombras alongadas estendendo-se a partir
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da esquerda, e nela é algada verticalmente uma estrutura quadriculada e regular de vergalhdes
de aco. Na segunda por¢do superior, predomina um amplo céu parcialmente nublado,
invadido por essa fragil estrutura de aco erguida entre ele e o fotografo, e por fios que seguem
a mesma direcdo da ferragem, no canto superior esquerdo. Entre as metades superior e
inferior, estende-se uma estreita faixa de terra que se perde no horizonte, e, no exato centro da
fotografia, hd um elemento que particularmente nos interessa: um grupo formado por cinco
homens.

Na descricdo acima, buscamos sintetizar a estrutura formal da cena, enquadrada
meticulosamente pelo fotdgrafo e sua objetiva. Mais uma vez, testemunhamos o enlevo da
forma em Gautherot, sua construcao arquitetural e minima do espaco. Mesmo que as sombras
se multipliguem e os elementos se cruzem em multiplos sentidos, percebemos uma
organizagdo minima, por meio de linhas retas e paralelogramos, a partir da qual essa
proliferacdo acontece. Nesse gozo da forma, a imagem 30 oferece, também, uma resisténcia,
encarnada na densidade do primeiro plano, composto por essa sobreposicdo de sombras e
texturas do chéo e pela estrutura quadriculada formada pelo entrelacamento dos vergalhdes.

Gostariamos de sugerir que essa estrutura resistente — interposta entre o olhar do
fotografo, da camera e do espectador e os planos posteriores — é a materializacgdo mesma do
gesto simbolico de esquadrinhamento do espaco, tdo caro a fotografia desde seus primordios.
Além disso, cremos haver uma mise en image da opacidade e duplicidade do signo
fotografico. Em vez de entregar sem falhas um objeto, esse signo — outrora reputado objetivo
e documental devido ao procedimento técnico de impressao — da a ver esse mesmo objeto de
maneira parcial, difusa. Na imagem que estamos discutindo, por exemplo, isso se traduz em
um esforco e em um investimento do olhar para distinguir, assimilar e caracterizar 0s
operarios, o céu e a estreita faixa de terra mais ao fundo.

A configuracdo ambivalente da(s) fotografia(s) dos trabalhadores na construcdo de
Brasilia — que revela(m) e esconde(m), desdobrando-se sobre si mesma(s) — é o que permite,
ainda, entendé-la(s) sob o conceito de uma imagem pensativa. Na imagem 30,
especificamente, a superficie abstrata engendrada pelo jogo formal é tensionada por esse
grupo de operarios, concentrados em alcar conjuntamente o que apreendemos ser um

306

aglomerado de armacGes de aco.”™ A aplicacdo e a forca necessarias para erguer a pesada

massa metalica se nota na quantidade de armadores, na postura curvada de dois deles, nas

%96 Egssa apreensdo so é possivel, alias, pela dimensdo sequencial do trabalho do fotégrafo e pelo ponto de vista
mais préximo aos trabalhadores, na imagem 31. Essa dimensdo sequencial, narrativa do procedimento de
Gautherot ¢ uma reminiscéncia dos anos de aprendizagem no Musée de I’Homme em Paris, onde foi confrontado
com o método etnografico aplicado a fotografia por Marcel Griaule.
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pernas flexionadas, na posigéo estirada dos bragos ou, mesmo, no olhar concentrado em uma
mesma direcdo. Esse conjunto de movimentos procura dar conta do carater drduo desse
trabalho, realizado sob pleno sol, sem qualquer cobertura. Logo, Gautherot ndo desconsidera a
Obvia dimenséo estafante e insalubre do dia a dia desses operarios. Todavia, ele ndo pertence
a categoria dos fotografos engajados que creem ser possivel engendrar um efeito (revolta) e
uma acdo (luta contra a exploragdo) por uma “mensagem” (a fotografia como meio de
dendncia). Pelo contrério, ele foge dessa l6gica sinfonica propria ao regime representativo das
artes e a estrutura sensério-motora do cliché, e acredita, muito mais modestamente, na
capacidade da fotografia, e mais amplamente da arte, de ndo antecipar seus efeitos. Gautherot
engendra, sim, um novo senso comum, uma nova paisagem do pensavel e do visivel que
afirma a possibilidade de esses sujeitos explorados ocuparem outros lugares possiveis. Assim,
restitui-lhes uma imagem heterogénea, fazendo surgir outras corporeidades em seus corpos.*”’
Se ha uma funcdo-imagem ligada ao registro de um momento de trabalho bracal e outra
relacionada ao jogo das formas, ha uma terceira, simultdnea: a funcdo-imagem de um

punctum, de um eco vindo de outro lugar, de outro tempo e de outros homens.

Imagem 32: Puxada do xaréu (Bahia, 1956), Marcel Gautherot.

Fonte: Acervo Instituto Moreira Salles

%07 Resta a fazer um amplo e aprofundado trabalho sobre a figura do trabalhador em Gautherot. E claro um
movimento duplo de identificagdo — o proprio fotografo vem de uma familia de operérios — e de distancia
assumida, como vemos na imagem 30. Ele parece, assim, dialetizar uma postura cindida entre Mério de Andrade
e Carlos Drummond de Andrade, identificada por Simone Rufinoni em um artigo de félego, “Mario e
Drummond: nacionalismo, alteridade, arte”. O cotejamento é estabelecido entre dois poemas, “O operario do
mar”, de Drummond, e “Poema acreano”, de Mario. O eu lirico de Mario, ao se defrontar com um seringueiro,
suprime qualquer distdncia por uma comog¢do de identidade — “Esse homem ¢ brasileiro que nem eu...” —,
enquanto o de Drummond se defronta com o abismo que o aparta do operario, restando ao fim, apds um fragil
sorriso partilhado, uma esperanca de compreensao futura: “Sim, quem sabe se um dia o compreenderei?”. Cf.
RUFINONI (2014).
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Lorenzo Mammi, ao comentar uma fotografia de Gautherot de compleicdo barroca,
tirada na Esplanada dos Ministérios em construcdo, avalia que as cerradas sombras do
primeiro plano “assumem um aspecto vegetal, como um emaranhado de raizes, galhos,
cip6s”,*® “perdendo seu aspecto geométrico”.®”® Com essa configuragdo, a imagem do
canteiro de obras da nova capital incorpora estruturalmente uma reminiscéncia da Amazonia e
das diversas fotografias que Gautherot tirou nos igapds, aproximadamente na mesma época
em que viajou a Brasilia, vertiginosas por multiplicar os elementos arbdreos como grafismos e
quase anular as diferencas entre esses elementos e seus reflexos na gua.

Como ja indicamos, os operarios da imagem 30, em postura concentrada e curvada ao
trabalho, elevam vergalhGes vindos de um plano inferior. A estreita faixa de terra localizada
entre o cenario em que se desenrola a cena e o0 céu é, ao longe, muito plana. Langando um
olhar mais global sobre a obra de Gautherot, € possivel evocar nessa imagem a reminiscéncia
de uma série desenvolvida ao longo de diversas viagens etnograficas feitas a Bahia nos anos
1950. Trata-se da série sobre a Puxada de Rede, que conta, a0 menos no Acervo Fotografico
digitalizado do Instituto Moreira Salles, com 249 imagens. Em uma dessas fotos (imagem 32),
revelam-se uma paisagem — praia, mar, céu, formando blocos horizontais — e um gestual
grupal — o puxar concatenado. Na puxada de rede, os pescadores compdem esse enorme
cordao, de algumas dezenas de pessoas, responsavel por um ritual de pesca no litoral baiano
que remonta ao fim da escravidao e exige grande esforco coletivo, tanto no langamento da
vasta rede ao mar, quanto em seu retorno a praia, ja com o0s xaréus (nome dado a varias
espécies de peixes no litoral nordestino). Os pescadores, enquanto puxam a rede, entoam
cantos ritmados por atabaques e, a0 se movimentarem, realizam passos semelhantes aos de
uma coreografia.**°

“A fotografia surge antes de tudo do meu desejo de viajar”, afirma Gautherot em uma
das raras entrevistas concedidas em vida.*** Como pudemos constatar, esse desejo de viajar
ndo se efetiva exclusivamente nos constantes deslocamentos pelo Brasil, mas também na
recursividade desses deslocamentos na prépria feitura de suas fotos. E assim que, em um
territorio de vastos horizontes semi-aridos e de terra vermelha, o0 modesto grupo de armadores

levantando vergalhGes assume a reminiscéncia do gestual e do esforco coletivo dos puxadores

%% MAMMI, 2010, p. 97.
%9 MAMMI, 2010, p. 101.
%19 Em Barravento, Glauber Rocha oferece uma bela sequéncia da puxada de rede logo no inicio do filme, num
gesto tanto de aproximagdo quanto de distanciamento (devido aos sucessivos cortes) dos sujeitos. A camera
acompanha dinamicamente os pescadores, revelando a plasticidade da luz e a reverberacdo dos cantos nos
COrpos, Cujos passos seguem seu ritmo, bem como sdo cadenciados pelo esforgo do trabalho em si.
311 SEGALA, 2005, p. 82, nota 40.
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de rede a beira mar na Bahia. O desejo de viajar permite, ainda, que em Brasilia sobrevenham

lembrancas das celebrag¢fes noturnas barrocas das Minas.

3.3. Passos em volta

A viagem por algumas paragens da obra de Gautherot permitiu que nos
avizinhassemos de diversos percursos: entre Congonhas e Brasilia, entre Brasilia e Bahia,
entre barroco e modernismo, entre 0 monumento e 0 andnimo, entre a imagem pensativa
fotografica e a palavra muda literdria. Para fins de estruturagdo de nossa analise,
desenvolvemos um percurso linear, em dois grandes blocos compreendendo a experiéncia de
Gautherot em Congonhas e, depois, em Brasilia. No entanto essa linearidade esconde
movimentos contraditorios — que partem do século XX rumo ao XVIII. Afinal, os modernistas
forjam e explicitam seu precursor — Aleijadinho e o barroco mineiro — em protocolos de
leitura e inteligibilidade fabricados de acordo com as expectativas de seu presente,
envolvendo certa visdo de nagdo e de arte: o artifice mestico que responde ao influxo
estrangeiro com uma resposta original e ja essencialmente brasileira.

Em Paisagem moral, o transito entre poesia e fotografia se desenrola no espaco
tridimensional do fotolivro, congregando Alvim e o fotografo em torno de uma problematica
comum: a encenagdo do barroco e a contradanga dos anénimos com Aleijadinho. Por nosso
turno, consultamos o acervo digitalizado de Gautherot disponivel no site do Instituto Moreira
Salles®*? e elegemos duas fotografias — as imagens 27 e 30 — para comporem o nicleo de
discussdo do ultimo sub-topico, “Quem construiu Brasilia, ‘a flor da terra agreste e do
cerrado’?”

Ao longo da escrita sobre as imagens e ap0s o punctum da imagem 27 — um operario
sentado a observar a planicie aberta a sua frente, “pormenor insignificante” em meio a uma
arquitetura monumental —, sobrevieram lembrancas de outras leituras. Foram essas
lembrangas que levaram a incorporagdo do poema de Brecht “Perguntas de um operario que
18” a titulo de precursor’™® mais ou menos 6bvio das fotografias de Gautherot. Mais 6bvio,
pois tanto as imagens quanto o poema dao visibilidade aos seres esquecidos pela marcha do
progresso e pela grande Historia — seres que erigiram, materialmente, as grandes civilizacoes

e tornaram possiveis as grandes acdes dos grandes herdis. Menos Gbvio pois Gautherot e

%12 Cf. o site da biblioteca digital de fotografia do IMS disponivel no dominio seguinte:
<http://fotografia.ims.com.br/sites/#1555020035296_0>. Consultado em 10/04/2019.
%1% Recordemos que, em “Kafka e seus precursores”, Borges insinua que “o fato & que cada escritor cria seus
precursores. Seu trabalho modifica nossa concep¢do do passado, assim como hd de modificar o futuro”
(BORGES, 1985b, p. 109). Atualizando sua proposta para nossos fins, diriamos que, no campo expandido do
regime estético da arte, essa criacdo faz deslizar entre si figuras tdo aparentemente distantes quanto um fotégrafo
(Gautherot) e um poeta (Brecht).
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Brecht, no nosso entender, ddo a ver operarios cujos corpos estdo cindidos: entre a
necessidade do trabalho bracal e a contingéncia do olhar, entre os ciclos do sistema de
producdo e as dobras dos signos dispersos pelas paginas dos livros e do mundo, entre 0 suor

da mdo e as lagrimas dos olhos.

Toda esta segunda parte, por fim — congregando Gautherot e Medeiros —, ndo tem a
pretensdo de tocar ou forjar uma imagem integral (edulcorada ou redentora que seja) dos
anénimos. Eles préprios se entregam de maneira lacunar, e os fotografos tampouco visam a
totaliza-los em clichés que os encerrem em uma conta prévia dos lugares, funcdes e
capacidades.®**

Devemos, em suma, resgatar e devolver as palavras e as fotografias tais como elas se
nos apresentam: palavras mudas e imagens pensativas, ambivalentes e contraditorias. Ha um
dever suplementar, que é um dever ético: dar a ver as inscrigdes que Nelson e os demais
operarios, nos intervalos de seu trabalho, legaram para o futuro, para nés. Resta a assertiva de
Carolina Maria de Jesus, para quem partilhamos este mundo comum: um territorio a ser

construido na contraposicdo entre vizinhangas e distancias.

%14 Em Medeiros, como vimos, esse movimento é mais complexo, pois envolve a construgio e desconstrucio de
clichés em uma mesma superficie.
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CONSIDERACOES FINAIS

Apb6s mais de uma centena de péaginas ausente, retomemos, neste limiar de nossa
pesquisa, Hippolyte Bayard — presenca fantasmatica em toda nossa argumentacdo, uma vez
que fecundou um gérmen de ambivaléncia na aurora da imagem fotografica. Suas
ressurgéncias atravessam 0s tempos e podem ser mapeadas, mesmo que indiretamente, em um
contexto contemporaneo de experimentagdes autobiogréficas e autoficcionais em fotografia,
literatura e, mais amplamente, no campo artistico. Autoportrait en noyé, de 1840, cria um
dispositivo ambivalente que joga com proximidades e distancias, com o dar a ver e o fazer ver
da palavra “em negativo” ¢ o ver da imagem “em positivo”. Como evidenciamos, Bayard se
desdobra, nesse dispositivo, em diversos corpos: o corpo da enunciagdo de um texto
autoirdnico ficcional, o corpo enunciado nesse texto e o corpo figurado na imagem, fazendo-
0s ora coincidir-se, ora estranhar-se.

Autoportrait en noyé nos revela, pois, a cena de uma interrupgdo na experiéncia
perceptiva que cria esse corpo desmesurado, intratavel segundo as determinagdes de um
concerto bem orquestrado, onde devesse haver uma coincidéncia sem ruidos entre esses trés
estatutos de corpos. Nesse sentido, ele escapa aos modos de percepcao, afeccdo e pensamento
do regime representativo das artes. E, antes, uma producdo do regime estético da arte. Nossa
leitura, claro, € balizada por Ranciere — leitor de Deleuze —, junto a quem examinamos, ao
longo do primeiro capitulo, as duas ideias de corpo que ambos os regimes designam,
divididos entre clichés e imagens.

De um lado, ha o belo animal aristotélico exemplarmente encarnado no classicismo
francés, com suas partes bem arranjadas e sua poética na qual o ambito intelectual (a inventio,
a escolha do assunto) comanda sua parte material (a elocutio, o arranjo das acbes e 0s
ornamentos adequados a essas acBes e aos sujeitos representados). Em nossa leitura de
Ranciere, observamos como essa comunidade poética é homologa a uma comunidade politica
e implica uma partilha policial do sensivel. O belo animal internaliza, no ambito da criacdo
artistica, uma reparticdo estratificada e hierarquizada segundo a qual as belas-letras — e, por
extensdo, as belas-artes — sdo atividade intelectual dos homens livres e agentes, detentores da
palavra, e as artes mecanicas, o trabalho bracal e os ciclos da terra e das maguinas sdo
reservados ao povo em letra minascula, aos sujeitos cujos corpos unicamente fabricam
objetos, reproduzem-se, executam ordens e cuja voz é a priori excluida dos circuitos comuns

de deliberacéo e circulagdo de palavras, imagens e sentidos.
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De outro lado, contra esse belo animal, hd o corpo fragmentado e excessivo de um
“infinito vegetal”, que fura o regime representativo e desfaz essa sinfonia, quando ocorre a
afirmacdo da Literatura em fins do século XVIII. Mais especificamente, frisamos em nossa
discussao teorica que esta é a conjuntura de emergéncia da palavra muda e de uma nova
primazia da linguagem, que identifica uma profuséo infinita de signos mudos-eloquentes
dispersos pelo mundo e confere “dignidade linguistica aos prestigios sensiveis mais potentes
da cor ou da musica ou as formas mais falantes da pedra que no tempo subsequente o artista
esculpiu”.®*® Nessa identificacdo, os proprios seres, objetos e coisas, enquanto portadores de
sentidos latentes e imanentes, ndo se subordinam mais a uma logica do sentido exterior,
imposta por um sujeito legislador. Homologamente, a literatura rompe com uma comunidade
e uma partilha do sensivel hierarquizadas, segundo as quais os superiores subordinam 0s
inferiores, os homens da palavra agente controlam e comandam os homens da passividade
material. Em sua anarquia democratica, dira Ranciere, a palavra muda literéria redistribui os
lugares e institui “esses espacos de escrita que furam, com seu vazio muito povoado e seu
mutismo muito tagarela, o tecido vivo do ethos comunitario”.®*®

Como abertura, podemos estabelecer um didlogo até entdo velado, que cremos ser, no
entanto, constitutivo: Derrida precursor de Ranciére. Isso porque em Esta estranha instituicao
chamada literatura (entrevista cuja primeira versdo foi publicada em inglés em 1992), o

pensador argelino diré:

O espaco da literatura ndo é somente o de uma ficcao instituida, mas também o de
uma instituicdo ficticia, a qual, em principio, permite dizer tudo. Dizer tudo €, sem
davida, reunir, por meio da traducgdo, todas as figuras umas nas outras, totalizar
formalizando; mas dizer tudo é também transpor [franchir] os interditos. E liberar-se
[s affranchir] — em todos os campos nos quais a lei pode se impor como lei. A lei da
literatura tende, em principio a desafiar ou suspender a lei. Desse modo, ela permite
pensar a esséncia da lei na experiéncia do “tudo por dizer”. E uma institui¢do que
tende a extrapolar [déborder] a instituicio."’

Essa experiéncia de transbordamento democratico do “dizer tudo” — dizer qualquer
coisa e esgotar potencialmente qualquer assunto — so € possivel pelo carater contraditério da
propria palavra muda. Esta, como vimos, impede toda relacdo ordenada entre palavra e
imagem, entre uma forma sensivel e a expressdo de uma significacdo, e toda conexao

318

determinada entre sujets:* entre autor, objetos/sujeitos dados a ver e a ler em uma forma

sensivel e um publico que seria o publico natural de seu enderegcamento.

%15 RANCIERE, 2010b, p. 174.

%16 RANCIERE, 2010b, p. 83-84.

I DERRIDA, 2014, p. 49.

%18 Sobre a ambiguidade do original francés, sujet, conferir a nota 14, p. 11.
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Como diria Victor Hugo, ainda no século XIX e em plena revisdo da revolucao
romantica, “J’ai fait plus: j’ai brisé tous les carcans de fer/ Qui liaient le mot peuple, et tiré de

. C 1 . 1
I’enfer/ Tous les vieux mots damnés, 1égions sépulcrales™®

[Eu fiz mais: quebrei todos o0s
jugos de ferro/ unindo a palavra povo; tirei do inferno/ todas as velhas palavras danadas,
legides sepulcrais]. Ecoando Hugo, mais de um século e meio depois, Ranciere dira algo
sobre o regime estético que deve ser estendido a literatura, sua precursora: “a arte existe como
mundo a parte desde que qualquer coisa possa entrar”.**° Junto ao filésofo, foi central para a
nossa reflexdo salientar que a literatura s6 se constitui enquanto tal ao acolher e gerar uma
multiplicidade de corpos inéditos. Nessa abertura, acolhem-se as aspiracbes amorosas da
garota de fazenda Emma Bovary, a visdo epifanica da servigal Félicité e penetram “muitas
vozes mudas ha tanto tempo”, as vozes proibidas e veladas, das interminaveis geracdes de
escravos, prostitutas, pessoas deformadas, doentes, ladrdes e andes cantadas por Walt
Whitman.

Tivemos a oportunidade de ver como esse magma literario — em que circulam corpos
excedentes a qualquer conta pré-determinada dos lugares, das funcbes e das competéncias —
constitui o proprio meio sensivel no qual surge a fotografia em meados do seculo XIX. Na
esteira de Ranciére — leitor de Barthes —, pontuamos como a fotografia enquanto imagem
pensativa herda ou furta da literatura a dupla poética da palavra muda-tagarela, cindida, em
seu interior, entre studium — o polo tagarela da decifracdo do sentido inscrito na carne das
coisas e dos seres — e punctum — 0 polo mudo da presenca opaca desses mesmos seres e
coisas, impermeaveis a qualquer imposicao de sentido ou historia.

Essa incursdo teorica foi de extrema importancia para investigarmos os dois fotografos
nucleares da segunda parte de nossa pesquisa: José Medeiros e Marcel Gautherot. Dividimos
0 nosso estudo em duas partes na superficie estanques — uma primeira, tedrica, uma segunda,
critica —, mas nosso esforco foi de fazer deslizar entre si teoria e critica, leituras teoricas e
leituras de imagens e textos literarios. Deslizamento que incluiu 0 modo como os fotdgrafos
se articularam, enquanto contemporaneos-videntes, a uma conjuntura cultural e histérica mais
ampla. Em nosso percurso, tentamos amarrar as duas partes por um sistema no qual Ranciére,
Deleuze, Barthes, Walker Evans e Paul Strand, trabalhados na primeira, reaparecessem mais

ou menos explicitamente na segunda. Esta se inclinou, além disso, sobre as correspondéncias

19 0 excerto ¢ de “Réponse a un acte d’accusation”, exposto no primeiro capitulo. Disponivel em: <
https://fr.wikisource.org/wiki/Les_Contemplations/R%C3%A9ponse_%C3%A0_un_acte_d%E2%80%99%accusat
ion>. Consultado em 10/04/2019.
%20 RANCIERE, 2011, p. 10.
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entre as imagens pensativas de Medeiros e Gautherot e as palavras mudas de Carolina Maria
de Jesus, Carlos Drummond de Andrade, Francisco Alvim e Bertolt Brecht.

Procuramos, em nossa argumentagdo, aproximar o mundo “da arte” — fotolivros,
exposi¢cdes — do mundo da imageria social — sobretudo, O Cruzeiro. Essa aproximacao foi
importante uma vez que nos permitiu pensar que a fotografia afirma-se enquanto arte, junto a
literatura, ndo por um alheamento do mundo e da circulacdo social dos significados, imagens
e palavras. Em lugar disso, tanto uma quanto outra forjam novas figuras para essa circulagéo e
fazem emergir “0 outro-mundo neste”. Dentro dessa perspectiva, pudemos investigar uma
fotorreportagem que, na superficie, afirmaria uma partilha policial do sensivel, uma série
exclusiva de clichés e a poténcia do Um que nega a exclusdo. Em “O negro brasileiro”,
explicitamos, pelo contrario, como a pensatividade da imagem se infiltra no sistema policial
da informacdo e se aloja enquanto poténcia que desestabiliza os clichés por dentro. Nessa
mesma reportagem, o embrido de pensatividade é potencializado pela formagdo de um
coletivo negro de enunciagédo que, igualmente, impGe intervalos, reabre o conflito negado pelo
Um e revela um potencial politico.

Propusemos, por fim, a nivel de hipotese conceitual, no inicio de nossa segunda parte,
a aproximacao entre dois nucleos de tensdo. Sugerimos que a fratura biopolitica fundamental
do conjunto-disjunto povo — cindido entre um ethnos, o Povo como unidade harmdnica e
corpo integral, e um demos, o povo como multiplicidade fragmentaria de corpos necessitados
e excluidos — ecoa a propria tensdo entre os dois regimes das artes do visivel e da palavra
conceituados por Ranciére: o belo animal do sistema representativo e o infinito vegetal do
paradigma estético.

Nas obras dos dois fotografos — e no que elas revelam de uma tensdo entre
pertencimento institucional e liberdade de criagdo —, investigamos o corpo dos clichés contra
o corpo das imagens. Vimos a reiteracdo de representacdes cristalizadas e
“monumentalizadas” acerca do Povo brasileiro e do Brasil e seu simultdneo tensionamento,
devido a apari¢do do povo em letra minuscula.

Este povo sdo os andnimos que habitam a fotografia de Medeiros e Gautherot e furam
essas cristalizagdes. Eles se mostram menos como “corpos necessitados e excluidos” e mais
como seres que escapam a qualquer totalizacdo e a qualquer tentativa exterior de imposicdo
de sentido. Sdo seres cujos corpos manifestam uma face dupla e contraditoria, a meio

caminho entre os hierdglifos de sua proveniéncia social e historica, presentes na exterioridade
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de suas roupas, objetos e feigdes, e uma presenca absolutamente indiferente a identificacéo
social “natural”, conforme uma partilha policial do sensivel.

Os fotografos procuram, ainda, dar visibilidade a esses anénimos enquanto membros
de um territério comum, onde possam circular e experimentar a pulsacdo sensivel e plastica
disponivel em suas vidas. Neste ponto, Carolina Maria de Jesus, presente no segundo
capitulo, retorna com poténcia, por se tratar de uma poetisa. Isto €, ser da palavra que, com
suas mascaras e seu corpus (seus diarios, romances, contos, provérbios, poemas, cangoes...),
afirmou-se capaz de se subtrair a condigdo exclusiva de “diarista da miséria”, pretensamente
autoevidente e inescapavel. Pudemos, nesta pesquisa, inseri-la em uma rede que congrega 0s
anénimos de Medeiros e Gautherot, o operario letrado de Brecht, os homens e mulheres dos
poemas de Alvim ¢ Drummond, os depoentes de “O negro brasileiro”. Todos eles, juntos-
separados, propdem intervalos entre as palavras, as imagens e as coisas, entre 0S corpos e as
significacOes, unificando e dividindo, construindo um todo heterogéneo, sempre em abertura
ao outro de fora, ao outro de dentro.

Em suma, uma questdo de corpos contra corpos.
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