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RESUMO

Os registros fotograficos e videograficos produzidos por Alfredo Jaar em Serra Pelada no ano
de 1985 resultaram numa série de obras, com as quais o artista chileno organizou um corpo
critico a0 mesmo tempo diverso e compacto sobre a realidade do garimpo brasileiro, mas
também sobre as implicacGes geopoliticas que circundam aquele evento. Esta tese tem por
objetivo analisar as proposicdes de Alfredo Jaar surgidas da documentagdo fotografica e
videogréfica de Serra Pelada, desde a primeira proposicdo que consistiu hum video de média
duracgdo intitulado Introduction to a Distant World; depois, numa intervencdo publica na
estacdo de metrd nova-iorquina Spring Street e intitulada Rushes; e por fim na série de
fotografias que receberam o titulo comum de Gold in the Mornig. Ao longo deste trabalho nos
interessa identificar e questionar as semelhancas e diferencas iconograficas e discursivas
organizadas neste corpo de trabalhos produzidos por Alfredo Jaar em relacdo a outros modos
de representacao realista do garimpo e, a partir de um conceito geral que nomeamos Realismo
de Crise, propomos discussoes sobre a relagdo das obras de Jaar com a tradicdo do realismo na
arte e do documentarismo e buscamos evidenciar nelas a ordem critica e ética agenciada pelo
artista diante dos aspectos politicos, econdémicos e ideol6gicos que marcam a época € 0

contexto especifico representado pelo acontecimento de Serra Pelada.

PALAVRAS-CHAVE

Alfredo Jaar, Serra Pelada, Iconografia, Representacdo, Historia, Acontecimento,

Documentario, Realismo, Crise, Brasil.



RESUMEN

Los registros fotograficos y videograficos producidos por Alfredo Jaar en Serra Pelada en
1985 dieron lugar a una serie de obras, con las que el artista chileno organiz6 un cuerpo de
trabajo critico, diverso y compacto, sobre la realidad de la operacion minera brasilefia, pero
también sobre las implicaciones geopoliticas que rodearon aquel acontecimiento. Esta tesis
pretende analizar las propuestas de Alfredo Jaar surgidas de la documentacion fotogréafica y
videografica de Serra Pelada, desde la primera propuesta que consistio en un video de media
duracién titulado Introduction to a Distant World; posteriormente, en una intervencion
publica en la estacion de metro de Nueva York Spring Street y titulada Rushes; y finalmente
en la serie de fotografias que recibid el titulo comun de Gold in the Mornig. A lo largo de este
trabajo nos interesa identificar y cuestionar las similitudes y diferencias iconogréficas y
discursivas que se organizan en este conjunto de obras producidas por Alfredo Jaar en
relacion con otros modos de representacion realista de la mineria y, desde un concepto general
que hemos denominado Realismo de Crisis, Proponemos discusiones sobre la relacion de las
obras de Jaar con la tradicion del realismo en el arte y el documentalismo y buscamos resaltar
en ellas el orden critico y ético que aporta el artista frente a los aspectos politicos, econémicos
e ideologicos que marcan la época y el contexto especifico que representa el evento de Serra
Pelada.

PALABRAS CLAVE
Alfredo Jaar, Serra Pelada, Iconografia, Representacion, Historia, Acontecimiento,
Documental, Realismo, Crisis, Brasil.



ABSTRACT

The photographic and videographic records produced by Alfredo Jaar in Serra Pelada in 1985
resulted in a series of works, with which the Chilean artist organized a critical body of work
that was both diverse and compact on the reality of Brazilian mining, but also on the
geopolitical implications surrounding that event. This thesis aims to analyze the propositions
of Alfredo Jaar that emerged from the photographic and videographic documentation of Serra
Pelada, from the first proposition that consisted of a medium-length video entitled
Introduction to a Distant World; later, in a public intervention in the New York subway
station Spring Street and entitled Rushes; and finally in the series of photographs that received
the common title of Gold in the Mornig. Throughout this paper we are interested in
identifying and questioning the iconographic and discursive similarities and differences
organized in this body of work produced by Alfredo Jaar in relation to other modes of realist
representation of mining and, from a general concept we have named Crisis Realism, we
propose discussions about the relation of Jaar's works with the tradition of realism in art and
documentarism and seek to evidence in them the critical and ethical order agencyed by the
artist in face of the political, economic and ideological aspects that mark the time and the

specific context represented by the event of Serra Pelada.

KEY WORDS
Alfredo Jaar, Serra Pelada, Iconography, Representation, History, Event, Documentary,
Realism, Crisis, Brazil.
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Propomos a ideia: Alfredo Jaar como cronista do Sul do Mundo.

Desde a primeira grande obra, Estudios sobre la Felicidad, até ao momento de exibicéo
da primeira proposicdo resultante do projeto Ruanda™, em meados da década de 1990, sua
atuacdo como artista consistiu em narrar fatos politicos, econémicos, sociais, culturais dos
povos e territdrios do que agora se convenciona chamar por Sul Global. Ainda no Chile,
na passagem entre as décadas de 1970 e 1980, Alfredo Jaar agia diante da censura e da
violéncia politica da ditadura pinochetista. Década e meia depois, em Ruanda, Jaar
documentava a violéncia politica segregacionista, em parte herdeira da era colonial.

Ditadura e censura genocidio e colonialismo como fatos da historia contemporanea.

E Paul Ricoeur quem nos diz que “um fato ndo é o acontecimento, mas o contetido de um
enunciado que visa a representar um acontecimento.” ! Ricoeur, que analisa as narrativas
e os documentos da histéria, diz ainda, como filésofo da disciplina, que o “fato é
construido pelo procedimento que o extrai de uma série de documentos dos quais se pode
dizer que, em troca, o estabelecem.” 2 Os fatos sdo, portanto, o aspecto em que um
acontecimento aparece com forma e conteldos atuais. Para Ricoeur, um fato ndo
necessariamente coincide com aquilo que realmente se passou, nem com alguma memoria
que desse mesmo acontecimento possa ter suas testemunhas. De acordo com o fil6sofo o
melhor seria dizer apenas: “o fato de que isto ou aquilo aconteceu.” ® Entendemos que o
fatual é fundamentalmente o que se diz de um evento, é a parte da prova documental
elaborada como discurso, e por sua vez, a base de uma narrativa. Para Ricoeur o elemento

factual é a esséncia da narrativa histérica.

O fato é o que surge da dialética entre acontecimento e documento, e um dos nomes
possiveis da representacdo historiadora. Para Ricoeur o fato ¢ a forma primeira da
representacdo de um acontecido no mundo, e na sua filosofia sdo trés as palavras que
marcam, pela frequéncia, a descricdo do que seja o trabalho narrativo da historia. Trés
conceitos: acontecimento, documento, representagdo. Cabendo ao acontecimento o lugar

de referente ultimo do discurso. O acontecimento é aquilo do que estamos falando quando

* O projeto Ruanda, consiste numa série de obras artisticas produzidas por Alfredo Jaar desde o ano 1994 e nas quais 0
artista tece criticas, agencia comentarios e propde formas de documentar e mostrar os eventos do genocidio de parte da
populagdo, dos individuos pertencentes a etnia Tutsi, levado a cabo nos primeiros meses do ano de 1994.
i RICOEUR, Paul. A memdria a histdria o esquecimento. p. 190.

Idem.

% Ibidem.
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dizemos que algo aconteceu. Ja o documento divide com a representacdo a condicdo de
prova legivel, perceptivel do que ocorreu num tempo e lugar especificos. Para Ricoeur o
documento ndo é um dado a priori, mas aquilo que surge de um questionamento objetivo
sobre o mundo. Para o filésofo “os documentos s6 falam quando lhes ¢ pedido que
verifiquem, isto é, tornem verdadeira, tal hip(')tese.”4 S6 ha documento histérico a partir
do momento em que ha questionamento da pertinéncia de um evento para a histéria. Paul
Ricoeur afirma que ¢ “a pergunta [que] constréi o objeto historico porque ela procede a
um recorte original no universo sem limites dos fatos e dos documentos possiveis.” °> E
pela pergunta langada sobre os testemunhos, objetos, resquicios materiais, sobre as
imagens e os textos pertencentes a uma época, um tempo e lugar especificos, que se
estabelecem os limiares e os termos de um evento qualquer como pertencendo a historia,

como detentor de valor a ser guardado para a memdria.

Entende-se que a constituicdo do fato &, portanto, a operacdo questionadora consciente
dos documentos originados de um acontecimento, operacdo com vistas a dar a este
acontecimento uma representacdo consistente, credivel. Nestas circunstancias podemos
dizer a partir da filosofia da historia de Ricoeur, que “a reciprocidade entre a construgdo
(pelo procedimento documental) e o estabelecimento do fato (com base no documento)
exprime seu estatuto epistemologico especifico” ®. Assim, constituir a fatualidade de um
evento € tornar possivel fazer saber dele num tempo e lugar afastados na historia.
Constituir um fato historico é a propria esséncia da representacdo, ou seja, € fazer ver a
distancia ndo o evento na sua presenca imediata, mas aquilo que dele € possivel enunciar,

0 que dele se pretende saber e conhecer.

Falamos sobre fatos e acontecimentos, porque para abordar as obras artisticas de Alfredo
Jaar, principalmente as realizadas entre o inicio da década de 1980 e meados da década
seguinte, € valido pensar no artista como formulador de fatos nos termos descritos por
Paul Ricoeur. Alfredo Jaar como cronista da histdria imediata do Sul do Mundo. Cada um
dos seus grandes projetos critico-estéticos, que sdo os Estudios sobre la Felicidad,
Projeto Ruanda e entre eles todas as proposi¢des surgidas da incursdo do artista a Serra
Pelada, sdo formados como grandes trabalhos narrativos factuais que se referem a trés

acontecimentos de relativa importancia historica.

* Ibidem. p. 188
®Ibid. p.189.
® Ibid.
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Essas trés obras de realizagdo estendida no tempo se tornaram uma forma de Alfredo Jaar
dizer/mostrar que de fato algo de valor historico acontecera no Chile, em Ruanda, no
Brasil. Aqui o carater historiografico que insistimos em impor ao trabalho do artista s
pode ser captado, se pensarmos na sua producdo, no seu processo de construgdo narrativa,
sempre como agéo retrospectiva. O que Alfredo Jaar realizou em cada um destes projetos
foi a reorganizacdo dos documentos, e também uma reformulacdo do discurso, feito
sempre a partir de uma pergunta ou questdo maior posta sobre os registros documentais.
Seu trabalho foi sempre de organizacdo dos testemunhos e imagens em favor de objetivos
claros, informar, discutir e mostrar aspectos de trés realidades especificas.

Noutro momento, Paul Ricoeur nos diz que “a pergunta do historiador [...] ndo € uma
pergunta nua, mas sim uma pergunta armada que carrega consigo certa ideia das fontes

" Ricoeur faz essa afirmagéo

documentais e dos procedimentos de investigagcdo possiveis.
como questionamento a nocdo de senso comum, propondo que 0s documentos, 0s relatos,
0s testemunhos estariam anteriormente dispostos diante do historiador, que somente num
segundo momento se poria a lé-los como registros documentais de um acontecimento.
Portanto, Ricoeur nega o principio do encontro contingencial dos registros documentais
da historia. E contra o que define pela expressao ingenuidade epistemoldgica, o filésofo
reafirma a ideia de que “os documentos s¢ falam quando lhes pedem que verifiquem, isto

€, que tornem verdadeira uma hip(’)tese.”8

N&o é outra coisa que se da, por exemplo, quando Alfredo Jaar, no Chile, entre os anos de
1979 e 1981, perguntava pelo que se passava ndo apenas com seus amigos, mas com a
populacdo de Santiago em geral. O artista questionava: como a ditadura teria interferido
na subjetividade do povo chileno. E de que forma a intersubjetividade formatada como
novo dispositivo/saber ideoldgico, aparecia figurada nos rostos, nos corpos dessas
pessoas. Sua pergunta pela felicidade dialogava principalmente com a hipotese de que o
regime implantado com o Golpe Militar em 1973, teria transformado sensivelmente as

formas de vida do povo chileno.

" Ibidem. p. 188.
® Ibid. p. 190.
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Alfredo Jaar. Estudios sobre la Felicidad (1979-1981).
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Nos mesmos termos, mas noutro momento, no ano de 1994, em Ruanda, a questdo posta
pelo artista se relacionava a auséncia de representacGes do horror genocida passado no
pais africano. Jaar perguntava onde estavam as imagens dos mortos e dos sobreviventes?
Questionava sobre a importancia dada pela midia estadunidense as imagens e aos
testemunhos das vitimas? E ainda, porque as vidas ruandesas eram menos importantes? E
porque as vitimas e 0s sobreviventes de um genocidio ocorrido num pequeno pais

africano ndo eram mostrados com o devido cuidado?

TV’S NEWS WAR HOT COMMODITIES
Stooping Too Low? Hillary’s $100,000 Score

Newsweek

FOCUS [OINR(e185: B (0)N12)'s

How to Survive in
a Scary Market

April 6,1994: A plane carrying the presidents of Rwanda and Burundi is shot
down above Kigali, the capital of Rwanda. Their deaths spark widespread
massacres, targeting Hutu moderates and the minority Tutsi population, in
Kigali and throughout Rwanda. The Rwandan Patriotic Front, which had been
encamped along the northern border of Rwanda, starts a new offensive.

Alfredo Jaar. Untitled (Newsweek). 1995



Alfredo Jaar. Untitled (Newsweek). 1995.

Alfredo Jaar. Real Pictures — Instalacdo. 1995

20
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Cada uma destas perguntas se originava do trabalho indefectivel de Alfredo Jaar com os
fatos. Da sua atuacdo como um artista contextual, que cria relacGes constantes entre a arte
e a realidade. Esta forma dialética de atuar esta presente nas obras de Jaar desde 0s
Estudios sobre la Felicidad, quando ao mesmo tempo em que assumia algo parecido
coma a posicdo que Paul Ardenne confere ao artista contextual, ou seja, do artista como
produtor de acontecimentos; Jaar também afirmava sua condicdo de artista realista, que,
como também o define Ardenne, ¢ o “artista que toma do mundo que o circunda, os temas

: , ~ 29
dos quais fara representacdes.”

O que podemos afirmar, por ora, é que estas sdo as formas da identidade do trabalho de
Alfredo Jaar. Dizer ainda, que elas permitem identificar alguma proximidade,
pertencimento do artista a cena artistica neovanguardista chilena emergida no final da
década de 1970. Sobre semelhancas identificaveis, Pablo Oyarzin nos fala que as
proposicBes de Alfredo Jaar, quando ainda atuante em Santiago, estavam bem proximas,
formal e conceitualmente, do trabalho de artistas como os formadores do Colectivo
Acciones de Arte — CADA, com o trabalho de Juan Castillo, de Carlos Altamirano e
outros. Semelhancas dadas num primeiro momento por suas atuacfes e intervencgdes

artisticas no espaco publico.

De acordo com Oyarzun, os trabalhos mais promissores desses artistas foram concebidos
comumente como interrup¢bes ou corrosdes do discurso ideoldgico dominante da
ditadura. Para o autor, muitos dos nomes pertencentes a neovanguarda chilena que
emerge no final da década de 1970, passaram a atuar fora dos espacos de exibicéo da arte,
e trabalhar uniformemente sob o signo da opacidade, se servindo de modos de operar que
ndo eram necessariamente baseados em hermetismos arbitrarios, mas sim em formas de

sobresignificacdo dos elementos linguisticos e plasticos das obras.

Ainda conforme a critica de Pablo Oyarzin, em muitas das proposi¢cdes realizadas
naquele periodo, entre elas Os Estudios sobre la Felicidad de Alfredo Jaar, identificava-
se a elaboragéo de enunciados baseados numa linguagem cifrada, criptografada, que se

tornou a base da estratégia geral desses artistas, que adotaram a tatica

“da clandestinizacdo do conteGdo real da obra, e de sua verdade
comunicavel, onde todos os elementos visiveis ou imediatamente legiveis

® ARDENNE, Paul. Un arte contextual. p. 72.
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nelas eram organizados em torno de um invisivel ou inefavel, que se

tornava necessario para burlar a censura, e que eram eficazes justamente

pela auséncia de sentido objetivo™.*

Essa leitura critica proposta por Oyarzin, concorda com o dito anos antes por Nelly
Richards, sobre as estratégias de producdo cultural dos novos artistas chilenos,
principalmente dos artistas visuais e escritores que compuseram 0 que a autora
denominou Escena de Avanzada. Richards fala no uso pelos membros da Avanzada, de
uma linguagem de sobrevivéncia, roubada do cotidiano e reciclada para ser usada em
pequenos fragmentos dissimulados. Ao se centrar nas realizacbes do Grupo CADA, a
autora identifica a importancia para aqueles artistas, da linguagem codificada, das
estratégias de tergiversacdo formais que visavam também contornar a censura ditatorial.
Nelly Richards diz que as formas neovanguardistas praticadas pelos artistas chilenos
tinham como horizonte o cenério estabelecido pela ditadura pinochetista. Uma paisagem
formada por zonas de exclusdo e onde qualquer resposta e atuacdo possivel deveria ser
capaz de escapar a ordem cultural, politica e as formas de sociabilidade configuradas pelo

regime autoritario.

De acordo com Richards, “o controle politico-administrativo da expressdo publica
mediante restricdes impostas a linguagem e a suas estruturas de comunicacdo
socioculturais, foi a maneira mais eficaz que adotou o regime ditatorial para a producao
de sentido sob vigilancia.”** Era esse, portanto, o cenério/paisagem que a autora
identificava como de crise e no qual os artistas da neovanguarda chilena buscavam
ressignificar tanto suas préaticas, que deveriam se diferenciar desde o primeiro momento
dos trabalhos culturais da esquerda tradicional, que era mais facilmente perseguida pela
ditadura; bem como desconstruir as formas de producao de relacdes entre arte, politica e

sociedade.

Parte e autor dessa breve historia, Alfredo Jaar esteve por pouco tempo inserido no
ambiente conturbado do chile sob ditadura. Como outros artistas latino-americanos

vivendo sob regimes de exce¢do Jaar se impbs uma espécie de autoexilio, a0 migrar em

10 OYARZUN, Pablo. Arte en Chile de veinte, treinta afios. p.12.
1 RICHARDS, Nelly. Margenes y instituiciones. P.25.
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1982 para os Estados Unidos, de onde estabeleceu uma plataforma de visibilizacdo
privilegiada ndo s6 do Chile mas de toda a América Latina. Foi a partir deste momento
que seu trabalho se tornou mais diverso, assimilando aspectos formais e conceituais das
préticas de arte contemporanea neoconceitualistas, e das tendéncias artisticas dominantes

em Nova lorque naquele periodo.

Nesse novo contexto surgiram suas duas grandes obras da segunda metade da década de
1980; o Projeto de Serra Pelada e o Logo for America; que entram na histdria da arte
contemporanea como realizagdes que ndo fogem a ordem estética e critica de seu tempo.
O que é necessario dizer em poucas linhas sobre o Logo, é que foi proposto como projeto
de arte publica comissionada pelo Public Art Found de Nova lorque; ativado pela
primeira vez no ano de 1987. A obra consistiu numa estratégia artistica feita do
empréstimo, da tomada de uma parte das luzes publicitarias da Times Square destinadas a
um breve momento de reflexdo critica e contemplagdo. Nela permanece o trabalho de Jaar
com a linguagem, muito semelhante ao realizado alguns anos antes nos Estudios sobre la
Felicidad. No Logo a linguagem aparece simultaneamente como objeto da comunicacéo e
de critica. E com ele Jaar propfe pensar/negando o significado do nome América
enquanto reduzido apenas a funcdo de designacdo adjetiva aos Estados Unidos. O logo se
torna um dispositivo para o artista identificar, num jogo caligramético e linguistico, a
hipbtese de que o sentido conferido ao signo/nome América deve ser considerado para

além do que pressupde seu uso hegemaonico.
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Alfredo Jaar. A logo for America. 1987.
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O Logo Para a América também pode ser descrito como resultado de um processo de
radicalizacdo do modo de pensar iniciado por Jaar com o projeto de Serra Pelada.
Entendemos que nas duas obras € o olhar sobre a América Latina como um “topos
historico” e politico-identitario que se torna o elemento essencial da formagao discursiva
formulada pelo artista. Dentro de uma histéria universal da arte contemporanea, o Logo
Para A América é exemplar da pratica de arte que agencia questdes politicas de alteridade

e identidade p6s-modernistas.

Poderiamos iniciar a exposi¢do de nosso trabalho apontando a relagdo da obra de Alfredo
Jaar com a proposicdo de Hal Foster em seu texto seminal: O artista como etndgrafo.
Pensar Alfredo Jaar como artista etndgrafo, porque nas fotografias dos garimpeiros, que
retratam homens cobertos de lama com suas peles tingidas pelo sol e pela terra do
garimpo, imagens que exibem a paisagem estranha e caotica, o que ha € a figuragdo de
um outro cultural, étnico. Quando retornou aos Estados Unidos, cumpridas as duas
semanas de “trabalho de campo” no garimpo no interior da Amazodnia brasileira, Alfredo
Jaar realizou as primeiras obras do que ele mesmo intitulou Projeto Serra Pelada. E em
cada uma delas destacou com mais ou menos énfase questdes sobre diferenca cultural e
sobre politicas de alteridade. Seria, portanto, a partir do contato com estas obras que
poderiamos discutir a atuacdo de Alfredo Jaar como artista etndgrafo. Contudo pensamos
ser mais apropriado ler suas proposicdes a partir da no¢do de artista etnografista, em que a
forma adjetivada serve como qualificativa de um modo de fazer, ou seja, fazer uma

etnografia.

Tim Ingold nos diz que “o objetivo da etnografia é descrever as vidas de outras pessoas
além de nds mesmos, com uma precisdo e sensibilidade afiada por uma observacéo
detalhada e por uma prolongada experiéncia em primeira méo.” ** Se substituimos
pontualmente no texto do antropdlogo britanico, o termo descri¢do por narracdo, podemos
dizer que Alfredo Jaar realizou em Serra Pelada, um trabalho de etnografia. O que o
artista narra e nos deixa ver e saber sdo as vidas dos garimpeiros; com preciséo e

sensibilidade, com olhar atento desde uma experiéncia propria. Este é o ponto de partida

2 INGOLD. Tim. Estar vivo. Ensaios sobre movimento, conhecimento e descrigéo. p. 327.
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de nossas leituras e andlises criticas do conjunto de proposi¢fes que o artista elaborou

com as imagens produzidas desde sua estada Em Serra Pelada.

Propomos a analise do conjunto de obras produzidas por Alfredo Jaar e que tém Serra
Pelada como objeto de representacdo. Partimos de uma categoria: Realismo de crise;
como forma de nos aproximarmos das questdes postas pelo artista. Ndo obstante, no
processo de escrita da tese formulamos uma narrativa histérica do garimpo que surge de
uma especulacdo teorica sobre nogbes de acontecimento. A partir desse pressuposto
conceitual passamos a narrativa em trés tempos dos eventos que constituem uma histéria
de Serra Pelada. Tratamos do surgimento do garimpo como uma historia épica, de sua
institucionalizacdo como evento social, politico, econémico, para chegar ao tempo das
ruinas, em que as estérias dos garimpeiros se amalgamam ao fracasso do projeto

desenvolvimentista nacional.

Depois passamos a uma teorizagdo da nogdo de representacdo por imagens e das relagdes
destas nog¢6es com a histodria do realismo. Propomos uma breve genealogia do realismo na
arte, que tem por limiar a pintura no século XIX, e por conclusdo — arbitraria — parte da
obra de Alfredo Jaar. Neste processo descritivo/analitico discorremos sobre o estatuto da

representacdo do real nas imagens técnicas — fotografia, cinema, video.

No trabalho de leitura dessas imagens discorremos de forma pragmatica sobre a nogédo de
realismo como dialética entre aquilo que acontece no mundo e sua representacdo na arte.
Buscamos identificar e demonstrar formas de relacdo entre acontecimentos histéricos e a
sua representacdo como pratica de exibicdo e de construcdo discursiva sobre a realidade.
No que diz respeito ao campo da arte, propomos uma abordagem direcionada e deixamos
0 dominio da pintura realista do século XIX, em favor da abordagem das imagens
técnicas, da fotografia, do cinema e do video como lugares mais potentes de producao do
realismo com reflexos na arte contemporanea. E todo este trabalho diz sobre

acontecimentos e narrativas como partes de uma teoria do realismo.

Apresentamos primeiro a abordagem tedrica, formulando os conceitos que guiam nossas
analises das obras de Alfredo Jaar e que sdo apresentados em dois capitulos: o primeiro é

0 que diz sobre Serra Pelada como acontecimento historico figurado em imagens oriundas



26

do documentarismo, do jornalismo, narrado por textos mais diversos. O segundo capitulo
trata das nogdes de representacdo vinculada a historia do realismo nas artes modernas e

contemporaneas.

Na sequéncia, passamos & leitura das obras de Alfredo Jaar. Propomos a escrita sobre as
trés primeiras obras do Projeto Serra Pelada ao longo do terceiro capitulo que, por sua

vez, aparece subdividido em trés seces.

Na primeira secdo discorremos sobre o video documental/ensaistico produzido por Jaar
logo apds seu retorno & Nova lorque, em 1985. Intitulado Introduction to a Distant
World, a obra consiste numa narrativa bastante crua, feita de imagens em movimento
registrando cenas e momentos do cotidiano do garimpo, com suas de personagens
desconhecidas, homens andnimos, que eram chamados genericamente de formigas. Em
Introductio to a Distant World o que atrai nossa atencao é o uso do artista das imagens
cruas, do som direto, a aparicao de indices do real na sua forma mais imediata, conforme
0 aparato de video permite captar. Nos interessa a discussao das relacdes estabelecidas
por Alfredo Jaar com a tradicdo do filme, cinema, video documentais e sua exploracédo de

nocoes de alteridade e ética da representacéo.

Na segunda secdo lemos as imagens de Rushes, contextualizando o tempo e lugar de sua
producdo, a Nova lorque de meados da década de 1980. Nos interessa nessa obra de Jaar
sua relacdo com a retorica da globalizacdo, com as teorias da pds-modernidade e
principalmente a relacdo que o artista estabelece com parte da tradi¢cdo conceitualista
latino-americana, e seu uso da linguagem, dos textos como dispositivos formais e
conceituais na arte. Nas instalacfes/intervencfes de Rushes, interessa discutir a critica
produzida por Alfredo Jaar sobre os indicios nas imagens e na linguagem da historia de
exploracdo econdmica entre Estados Unidos e América Latina, e a permanéncia nessa
historia, de formas de dominacdo colonial que aparecem figuradas nos indices da

economia politica e nas fotografias que compdem a obra.

A (ltima seco do terceiro capitulo reservamos a leitura, anélise, discussdo da longa série
de imagens fotogréaficas que recebem o titulo de Gold in The Morning. Nessas fotografias
do garimpo tomadas por Alfredo Jaar, aparecem as personagens e paisagens mais
diversas, e 0 que o artista elabora a partir delas ¢ uma visualidade discordante aquela que

era trazida nas midias, nos meios de comunicagio de massa. E, portanto, sobre essas
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diferencas na elaboracao da representacdo do garimpo e sobre as estratégias adotadas pelo
artista para representd-lo em dissenso ao imaginario de senso comum, gque Propomos
nossa leitura, que perpassa a discussao sobre o trabalho de narragdo, de novo, sobre a
ética da representacdo, e por fim, discorremos sobre o trabalho de figuracdo do rosto, do
corpo do outro (dos garimpeiros brasileiros) na arte, no trabalho de Alfredo Jaar.

Por fim, a titulo de conclusdo de nossa escrita de tese propomos uma breve especulacéo
sobre a histéria em imagens de Serra Pelada, porque nos interessa pensar essa historia
hoje pelos registros, que sdo muitos e ignorados, que foram reproduzidos em jornais,
revistas, em filmes documentarios e de ficcdo, que ndo obstante, revelam parte
substantiva da realidade multifacetada e diversa do acontecimento Serra Pelada e de seu

tempo historico.

* * *



1. MUNDO, ACONTECIMENTO E UMA NARRATIVA DE SERRA PELADA.
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De acordo com Frangois Dosse, “a primeira pergunta que qualquer juiz encarregado de
uma investigacdo, qualquer jornalista ou historiador a respeito de um acontecimento
qualquer faz, é de saber se houve testemunhas e incentiva-las a transmitir o que viram.”*?
O texto do historiador francés trata principalmente do lugar das testemunhas dentro de
uma espécie de virada produzida pelo retorno da nog¢do de acontecimento na escrita da
histéria. Em determinado ponto Dosse vai remeter a historiografia antiga, a Grécia de
Tucidides, para atestar a importancia do relato testemunhal na escritura da histéria
ocidental. De acordo com o0 autor, na antiguidade havia duas figuras que eram “o histor e
a testemunha”, que se completavam no processo de constru¢do de narrativas crediveis
sobre a realidade. Estas duas partes da producdo de saberes sobre o passado eram vistas
como indissocidveis quando se desejava conhecer algum evento como realmente
existente, e ndo como apenas um mito com carater moral e pedagdgico. O que Dosse
também afirma, € que “desde o surgimento do género histdrico na antiguidade, Tucidides
privilegia a coisa vista e comprovada diretamente, seja por ele mesmo como historiador
[...], seja por outros, as testemunhas™*. Portanto, as duas figuras, aquele que grafa e
aquele que vé os acontecimentos, se tornaram indissociaveis para a construcdo de
narrativas que deveriam ser tomadas como contentoras de verdades, que mostrassem

algo ocorrido num momento, num lugar do mundo.

O lugar de destaque da testemunha na construcdo de narrativas histéricas é abordado por
Frangois Dosse também num tempo mais proximo a nds, como, por exemplo, para tratar
dos eventos do holocausto, dos processos de julgamento de Adolf Eichmann, ocorridos
em Jerusalém em 1961. Neste trecho de sua escrita, 0 que o autor faz é analisar o papel
relevante dos relatos individuais, no que ele chama de “advento da era das

testemunhas™". Dosse afirma que a partir daquele momento,

com [a] valorizacdo do depoimento, alcangamos uma outra abordagem do
acontecimento genocida que toma uma dimensdo mais individual. A
restituicdo do acontecimento passa, portanto, pela busca de todos os
depoimentos individuais possiveis que repelem a dimens&o coletiva.™®

¥ DOSSE, Frangois. O retorno do acontecimento, p. 305.

4 |dem.
¥ DOSSE, Francois. Op. cit. p. 307.
18 |dem, p. 308.
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Ao longo do texto, Frangois Dosse cita a importancia dos relatos de experiéncias
pessoais, e para isso ele faz referéncias também a seu aparecimento nas narrativas
histéricas construidas nas obras artisticas como, por exemplo, a trazida pelo filme
documentério de Claude Lanzmann, Shoah, que tem importancia na teorizacdo do
historiador por ser construido com os relatos de testemunhas dos campos de exterminio
nazistas. Para Dosse, esses lugares de comprovacdo da virada epistemologica no trabalho
de producéo de narrativas sobre o passado, que efetivam a relacéo dialética entre aquele
que viu os acontecimentos e quem escreve sobre, ou melhor, aquele que escreve o
acontecimento, teria apenas se modificado ao longo do tempo, mas mantido um lugar de

destaque, chegando a producao historiogréafica atual.

De acordo com Francgois Dosse, mais proximo a nos, depois do tempo dos relatos sobre
0s crimes contra a humanidade perpetrados pelo nazismo, houve também o tempo dos
relatos que ele chama pathicos, relatos “que atuam [...] sobre o emocional ¢ [...] na busca
de um modo de linguagem que possa exprimir o inexprimivel desfazendo os cddigos
convencionais de linguagem”.!” Estes seriam modos de contar a historia, que remetem &
subjetividade da testemunha, a carga patética do seu relato, sem implicar na perda de
credibilidade. Para Dosse, “a for¢a desses depoimentos é revista nos limites da
experiéncia humana e percebe-se que o depoimento é tudo salvo simples”.® O que
entendemos é que a confianca na veracidade do relato de uma experiéncia individual,
posto a luz por uma testemunha qualquer, parece tdo plausivel ao historiador como
relatos que possam vir a ser comprovados ou mesmo realizados coletivamente, ou por
documentos materiais. Dosse prossegue e, citando uma teoria filoséfica da histéria

proposta por Paul Ricoeur, conclui sobre o testemunho patético, falando que

[...] o depoimento em si, na vida comum, comporta dois aspectos, como
observou Ricoeur: de um lado ele comprova a realidade factual do
acontecimento relatado e por outro lado ele certifica a autenticacdo da
declaracdo feita e que depende do "que chamamos de sua fiabilidade
presumida”. Essa dupla natureza constitui a especificidade do depoimento
enquanto realizador da articulagdo entre a assercdo da realidade e o
envolvimento do sujeito em seu testemunho.*

7 Ibidem. p. 310.
18 |bidem.
1 1bidem.
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Portanto, os testemunhos de individuos que servem a escrita de uma narrativa micro
histérica ou macro historica sdo Uteis a construcdo de relatos que partem de assercoes
sobre acontecimentos da realidade, a0 mesmo tempo em que tocam dominios da
subjetividade, sem que por isso percam 0 que Ricoeur chama fiabilidade presumida. A
partir destas colocagdes sobre a relevancia do testemunho & escrita da histéria, podemos
citar outros exemplos do uso do relato pessoal, da experiéncia subjetiva sobre um
determinado acontecimento como parte da construcdo de uma memoria coletiva.
Pensamos primeiro no relato que esta no pequeno livro sobre Serra Pelada, escrito pelo
jornalista brasileiro Ricardo Kotscho. Na parte final desse livro-reportagem ha numa
entrevista com o ex-militar encarregado pelo governo federal brasileiro de ordenar as
atividades no garimpo. Curid, que era Major reformado do exército, e que se auto
nominava “Doutor Curi6", conta ao jornalista € em poucos paragrafos uma pequena
historia de Serra Pelada. Nas suas palavras, e da forma como aparecem no livro de
Kotscho, ele afirma:

— Fui encarregado pela presidéncia da Republica — eu era servidor do SNI
— de fazer levantamentos preliminares sobre o surgimento daquele
garimpo. N&do me deram muito crédito no inicio, mas depois eu tive o
respaldo necessario. Organizamos 0 garimpo e creio que foi uma
experiéncia valida. Serra ndo s6 produziu mais de 28 toneladas de ouro
como demonstrou ao Brasil e ao mundo que é perfeitamente vidvel se
conviver com 80 mil homens de toda indole, de toda origem. Um exemplo
de vida comunitaria, porque, nos quase trés anos em que eu coordenei e
chefiei o garimpo, nunca tive uma briga, um tiro, uma morte, nenhum
furto. Ao contréario: eram 80 mil homens cantando o Hino Nacional de
manha com a méao no peito.?

O testemunho do Major Curid reproduz em menor escala a ordem autoritaria do regime
ditatorial brasileiro ainda vigente naquele momento. Essa capa arbitraria, de pregacdo de
respeito incondicional a hierarquias e patriotismo, é também parte do contetdo histérico
do relato, mas o principal elemento da sua narrativa, nos parece ser a consciéncia do
préprio narrador acerca da sua atuacdo naquele contexto. De fato, Curio é
recorrentemente citado como uma figura importante na histéria de Serra Pelada,
mencionado em outros testemunhos como responsavel pela ordenagdo do garimpo, como

ele mesmo confirma acima. Sua relevancia enquanto agente dessa micro histéria pode

2 KOTSCHO, Ricardo. Serra Pelada: uma ferida aberta na selva, p.87.
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ser comprovada, por exemplo, com o fato de haver uma cidade paraense que leva seu

nome, Curiondpolis, que abriga a area do garimpo, atualmente inundado.

Outros exemplos dos testemunhos sobre Serra Pelada, que também poderiam ser
tomados como parte da construgdo da memoria coletiva do evento, estdo registrados num
filme documentério produzido pela BBC londrina no ano 1983, chamado The Treasure
of Serra Pelada. Nesse filme, alguns garimpeiros e mesmo membros de suas familias
contam aos entrevistadores sobre as condi¢cdes de vida e trabalho naquela situagéo
precéria, as familias contam sobre a experiéncia da espera de noticias dos maridos, filhos
etc, que haviam se deslocado para um lugar que antes ignoravam a existéncia. O que se
percebe ao assistir o filme é que os elementos discursivos produzidos pelos proprios
garimpeiros fazem o documentério britdnico entrar para o arquivo de estratégias
narrativas usadas para noticiar o garimpo. O filme também pode ser tomado como
aparato de reproducdo, de uma certa constancia estética das representacGes de Serra
Pelada, um modo de registrar e mostrar aquele evento, em reproducGes sem muitas
diferencas no contetdo do discurso e nas formas, apenas desdobrados por outros meios

de informacéo ao longo de quase uma década.

Tomando outro exemplo, este mais afastado no tempo, é possivel falar na importancia do
testemunho para a construcdo de uma narrativa historica que esteja além de um fato
menor, uma narrativa que sirva para a construcdo de todo um imaginario coletivo. E o
caso do texto iconico de Euclides da Cunha, Os Sertdes, onde se descrevem 0s mais
variados aspectos de uma espécie de epopeia da miséria brasileira. Numa secdo do texto

subtitulada por Euclides da Cunha como: “Primeiras noticias certas”, lemos:

Aguardava-0s uma curiosidade ansiosa.

lam chegar, afinal, as primeiras vitimas da luta que empolgara a atencdo
do pais inteiro. A multiddo desbordando da estacdo terminal da linha
férrea, na Calcada, derramando-se pelas ruas préximas até ao forte de
Jequitaia, contemplava diariamente a passagem do heroismo infeliz. E
nunca lhe imaginou aspectos tdo dramaticos.

Sacudiam-na frémitos de emogBes nunca sentidas.
Os feridos chegavam em estado miserando. Prolongavam pelas ruas da

cidade aquela onda repulsiva de trapos e carcacas, que vinha rolando pelas
veredas sertanejas o refluxo repugnante da campanha.
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Era um desfilar cruel. Oficiais e soldados, uniformizados pela miséria,
vinham indistintos, revestidos do mesmo fardamento inclassificavel:
calcas em fiapos, mal os resguardando como tangas; camisas estracoadas;
farrapos de doélmas sdbre os ombros; farrapos de capotes, em tiras,
escorridos pelos torsos desfibrilados, dando ao conjunto um traco de
miséria tragica.”

Foi Antonio Candido quem conferiu o lugar de socidlogo a Euclides da Cunha, num
ensaio curto, no qual o critico literario brasileiro propos indagar sobre “os fundamentos
de uma possivel sociologia euclidiana”.?> Ao discorrer sobre as nuances socioldgicas
contidas n’Os Sertbes, Candido fala da importancia das tematicas étnico-raciais como
elemento central daquela narrativa, propondo ao leitor que, “para compreender um
acontecimento histérico, Euclides pesquisa a psicologia dos protagonistas; para
compreendé-la, vai até as influéncias da raca e do meio geografico”.”® Ao colocar a
narrativa sobre os eventos da guerra civil que destruiu o Arraial de Canudos como um
texto socioldgico, Candido permite que pensemos na obra euclidiana como um

documento de valor objetivo.

Para além dos pressupostos ja sabidos sobre a vinculacdo da escrita de Euclides da
Cunha com o “naturalismo cientifico”,** e do seu anteparo teérico baseado em certo
darwinismo social, que aparece principalmente nas descricdes sobre a inferioridade
racial dos sertanejos que afluiram a Canudos, liderados por Anténio Conselheiro, a
narrativa contida no texto euclidiano consiste numa crénica de carater inquestionavel

guanto a sua importancia, ndo apenas artistica, social, mas justamente documental.

O relato evidencia o aspecto historicista da narrativa produzida por Euclides da Cunha,
feito um cronista do anverso da gléria da elite politica e econdmica republicana
brasileira no final do século XIX e inicio do século XX. Sua descricdo detalhada do
estado de penuria dos sobreviventes do conflito entrou para o arquivo da histéria
nacional. O texto d’Os SertBes se tornou um paradigma da possibilidade de construcao

da histdria através das testemunhas, no caso aqui na figura do autor, Euclides da Cunha.

2L CUNHA, Euclides da. Os sertdes, p. 431.

22 CANDIDO, Antonio. Euclides da Cunha sociélogo, p. 1.
2 Ipidem.

24 |bid.
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O que fica demonstrado a partir destes poucos exemplos, é que as testemunhas ocupam
h& muito o lugar de destaque na producdo, na escrita e comprovacao de acontecimentos
histéricos. Nos textos citados acima os relatos sdo feitos em primeira pessoa. Os
narradores foram testemunhas oculares. Seja 0 Major Curid, que se pde na posicdo de
agente ativo da historia, seja Euclides da Cunha, como observador atento e relativamente
afastado dos eventos por ele contados, ou o destaque dado aos relatos dos garimpeiros de
Serra Pelada, conferido pelo trabalho de edicdo no documentario da rede de televisdo
britanica (BBC), parece haver sempre uma nogdo mais ou menos clara da tarefa ou da
destinacdo historica, por parte dos seus respectivos autores, acerca daquilo que contam.

Outras consideracgdes sobre atos narrativos e acontecimentos testemunhados podem ser
elaboradas acerca do lugar ocupado pelas midias, sobre 0s meios e modos de fazer
circular as noticias sobre eventos do mundo, e sobre modos de fazer saber publico e
coletivamente o devir historico desses mesmos eventos. Quanto as midias e a historia

contemporanea Pierre Nora afirma o seguinte:

nenhuma época se viu, Como a nossa, Viver seu presente como ja possuido
de um sentido ‘histérico’. [...] As guerras totais e as transformacdes
revolucionérias, a rapidez das comunicacGes e a penetracdo das economias
modernas nas sociedades tradicionais, em resumo, tudo que se costuma
entender por "mundializacdo" assegurou uma mobilizacdo geral das
massas que, por tras do front dos acontecimentos, outrora representavam
os civilizados da historia; ao passo que os movimentos de colonizacéo,
logo depois de descolonizacdo, integravam a historicidade de tipo
ocidental sociedades inteiras que, ainda ontem, dormiam o sono dos povos
“"sem histéria" ou o siléncio da opressdo colonial. Essa vasta
democratizacdo da histdria, que fornece ao presente sua especificidade,
possui sua légica e suas leis: uma delas - a Gnica que aqui desejamos isolar
- € que na atualidade, essa circulacdo generalizada da percepgdo histdrica,
culmina num fenémeno novo: o acontecimento.?

O que Nora indica aqui € a compreensdo de um novo estatuto de formas de narrar a
historia em meio a intensa circulacdo de informacbes, condensadas temporal e
espacialmente pelos meios tecnoldégicos de comunicacdo midiatica. O historiador propde
pensar de que maneira a percepcdo atual do que € um acontecimento histérico se
modificou a medida que outras realidades "entraram™ para o0 arquivo de assuntos da

historiografia ocidental, outras realidades que passaram a fazer parte do universo de

ZNORA, Pierre. O retorno do fato. In_LE GOFF, Jacques; NORA, Pierre. Histdria: novos problemas. p. 180.
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representacdes, muitas das vezes pelos canais de comunicagdo abertos com os meios de

informacao eletrdnicos, pela fotografia, pela imprensa, o documentarismo etc.

Nora enfatiza noutro trecho da sua escrita a importancia que tiveram esses mesmos
meios tecnoldgicos para a constru¢cdo dos relatos historicos de acontecimentos

contemporaneos. De acordo com o autor,

é aos mass media que se deve o reaparecimento do monopolio da historia.
De agora em diante esse monopolio lhes pertence. Nas nossas sociedades
contemporaneas € por intermédio deles e somente por eles que o
acontecimento marca sua presenca.”®

Entendemos que a possibilidade de devir histérico de muitos eventos ocorridos na
contemporaneidade estaria a partir de entdo diretamente ligada ao aparato técnico-
midiatico. O acontecimento, fundamento dessa nova historiografia, passa a se dar pela
dialética entre um fato da realidade e os meios de producdo de imagens, de enunciados
informativos e documentais. O que Pierre Nora esta propondo é uma forma de
constituicdo da histéria do presente, produzida com a grande quantidade de informacdes
que passaram a ser geradas num mundo unificado por meios massivos de comunicacéo,
com noticias em tempo real, geradas por uma enormidade de produtores que também se

tornaram receptores dessas mesmas informacdes.

Nora fala justamente da histéria dos novos produtores-receptores que adentraram desde a
segunda metade do século XX a historiografia ocidental. Novos sujeitos vindos, por
exemplo, das ex-col6nias na Africa, Américas e Asia, num movimento descrito enquanto
um aspecto da mundializacdo, que se tornou conhecido pela também globalizacdo dos

meios técnicos que passaram a servir a producdo de outras narrativas, a outras historias.

Note-se que essa tendéncia da nova historia descrita por Nora, de tornar as midias e
aparatos técnicos como lugares potentes em que se constitui a escrita de outras histérias,
de alguma maneira vem confirmar o diagndéstico benjaminiano sobre as circunstancias da
crise moderna dos narradores. Quando Walter Benjamin falava que a ldgica
comunicativa transformada e dominada pelos meios de informacéo teria sido o motivo

do ocaso dos narradores como construtores de imaginarios coletivos, ele condicionava

% |bidem. p. 181.



36

tais mudancgas dizendo ter ciéncia de que "se a arte da narrativa é hoje rara, a difusdo da

informac&o é decisivamente responsavel por esse declinio.”?’

Na sua critica, Walter Benjamin trata com especificidade da ocorréncia do jornal
impresso como o0 meio de informacdo massivo de sua época. Cita o Le Figaro, jornal
parisiense, como paradigma da desaparicdo ou desprestigio, nas primeiras décadas do
século XX, da figura do narrador. Benjamin afirma que o jornal conferia plausibilidade a
informacao veiculada, mesmo que ndo houvesse nele qualquer distingdo ou hierarquia
entre os conteldos mostrados. Sua no¢do de credibilidade antecipou, como sugerido
antes, a prépria leitura de contexto produzida por Pierre Nora, que também cita o jornal
como um dos lugares onde se inscreve o acontecimento histérico contemporaneo. Para o
historiador francés, o jornal, mas, também o radio, a televisdo, e junto deles a fotografia,
0 video etc. assumiram a poténcia de fazer relevante um fato, mesmo um fato menor.
Fazendo acreditar no que é mostrado, justamente pelo que é mostrado. De acordo com

Pierre Nora,

Imprensa, radio, imagens ndo agem apenas como meios dos quais 0s
acontecimentos seriam relativamente independentes, mas como sua
prépria condicdo de existéncia. [...] Acontecimentos capitais podem ter
lugar sem que se fale deles. E o fato de aprendé-los retrospectivamente,
[...] que constitui o acontecimento. O fato de terem acontecido ndo 0s
torna historicos. Para que haja acontecimento é necessario que seja
conhecido.?

Pierre Nora diagnostica como hegemonia na producdo de narrativas histéricas em seu
tempo, as transformacdes que décadas antes Walter Benjamin indicava como sintoma
nascente. E é justamente a partir dessa Ultima colocacdo, onde o historiador descreve
algo como uma relacdo forma/contetdo para a ideia de acontecimento histérico, que €é
possivel retornar a nocao de narrativa testemunhal proposta por Frangois Dosse. A partir
daqui 0 que podemos dizer é: contar o0 que viu, €, como contar 0 que Vviu, sdo questdes
centrais e simétricas na defini¢do operativa do que chamamos aqui por acontecimento.
De acordo com o texto de Pierre Nora, um fato acontecido é um fato mostrado, e
somente quando tornado publico pode ganhar relevancia historica.

2T BENJAMIN, Walter. Magia e técnica, arte e politica. p. 203
ZNORA, Pierre. O retorno do fato. In_LE GOFF, Jacques; NORA, Pierre. Histdria: novos problemas. p. 181.
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Uma porcéo significativa das noticias dando conta da existéncia de Serra Pelada pode ser
tomada como exemplar do que Nora identifica por formas de producdo midiatica de
acontecimentos historicos das periferias do mundo capitalista. O que o historiador francés
nos diz é util na compreensdo dos eventos de Serra Pelada, porque foi em grande parte

que o garimpo foi

real,

tempo

cobertura mididtica quase em

a

devido

blico diverso, e para quem, 0 que ocorria no entao

uma década foram produzidas narrativas montadas com textos e imagens que procuravam

constituido/representado com as dimensdes de um acontecimento histérico. Ao longo de
ponto distante dos grandes centros urbanos brasileiros, aparecia como a novidade mais

dimensionar Serra Pelada para um pu

do garimpo foi constituida nessas midias de

7

Oria

Parte da hist

heterdclita da época.

7

Oes proximas,

-~

informagdo, em noticias como a que encontramos publicada no Jornal do Brasil, dizendo
sobre o ouro encontrado em Serra Pelada e da corrida de moradores das regi

principalmente do entorno de Marabd, no Estado do Para, que ao mesmo tempo fugiam
das condicdes precérias da vida camponesa e acorriam ao garimpo sob as promessas e as

crengas de encontrar riquezas incalculaveis.
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Em outra edicdo desse mesmo periddico aparece a descricdo de Serra Pelada como uma
nova corrida do ouro travada por milhares de homens, vindos de todos os pontos do
territorio nacional, homens, na sua grande maioria pertencentes as camadas mais pobres
da populacgdo brasileira. No Jornal do Brasil, mas, também nas revistas semanais e nas
reportagens televisivas produzidas quando se davam as primeiras grandes movimentacdes
em Serra Pelada, foram se tornando recorrentes os relatos sobre as figuras e personagens
tipicas do garimpo. As noticias falavam da pequena parcela de sortudos que em pouco
tempo haviam enriquecido, a0 mesmo tempo em que falavam do garimpo como
desaguadouro das mazelas sociais e das massas de marginalizados do Brasil nos anos
finais sob o governo da ditadura civil-militar. Nas narrativas da imprensa, Serra Pelada
foi descrito como um sintoma da crise econdémica que afetava o pais, como uma reducao
do Brasil nos anos 1980, e para alivio das classes dominantes e do governo federal, como
uma “valvula de escape para conter a tensdo social provocada pelos conflitos de terra na
regido amazodnica™?®. Também sabemos através dos meios de informacéo, que para o
governo, naquele momento nas méos do Gltimo general presidente, e a seus apoiadores, a
existéncia de Serra Pelada tornou-se fundamental para manutencdo e para a sustentacao
contraditéria, mas, eficaz das narrativas do progresso nacional, e das promessas

nacionalistas sobre devires grandiosos do pais.

Era comun no inicio dos anos 1980 a formulacdo, na imprensa, de discursos carregados
de ufanismo e de retérica com tendéncia colonialista interna, que relevavam as
possibilidades de exploragéo de recursos naturais e de transformacao da regido amazonica
em area de producdo agricola e manufatureira. Foi como ponta de lanca dessa nova
(velha) empreitada desenvolvimentista que o garimpo foi muitas vezes retratado. Na
Revista Manchete, periddico popular naquele periodo, lia-se textos que falavam, por

exemplo, que:

agora a Amazonia volta a viver suas grandes esperancas no ouro da Serra
Pelada, no ferro de Carajas, nos campos de Roraima ou do Sul do Para,
onde os rebanhos se multiplicam de um dia para o outro, ou nos grandes
programas de colonizacdo de Ronddnia. E um momento de euforia e
inquietacdo idéntico ao que marcou, h4 nove anos, o inicio da construgdo
das grandes estradas.*

2 KOTSCHO, Ricardo. Op.cit. p.9.
% Revista Manchete. Edicdo 1477. 9 de agosto de 1980. p. 81.



39

A euforia referida no texto correspondia aos projetos de exploracdo com vistas ao
desenvolvimento econdmico da regido norte brasileira, e por consequéncia do Brasil,
projetos que se tornaram mais acentuados durante os anos 1970, promovidos pelos
governos do regime militar, mas, que de alguma forma continuavam a onda
desenvolvimentista iniciada na era JK, e que teve Brasilia como seu simbolo maior. Nao
seria dificil tracar uma linha genealdgica ligando a nova capital do pais e Serra Pelada a
um mesmo ideal comum, o do nacionalismo modernizante, porque, da realizacdo de
grandes obras, principalmente viarias, iniciadas na segunda metade dos anos 1950 e que
objetivavam conectar Brasilia a pontos importantes da regido norte, chegando até aos
eventos de Serra Pelada, a historia brasileira € marcada por atos/discursos guiados pela
ideia de realizar a maxima exploracdo da Amazo6nia como meio de alcancar imediato
progresso econdmico. Nesta légica, o garimpo se tornava um indicador de que a
exploracdo do solo da floresta seria um dos caminhos para tirar o pais da condi¢do de
subdesenvolvido econdmica e socialmente, e al¢a-lo ao grupo das nagcdes desenvolvidas

ao modo daquelas do Norte global.

Localizado numa das extremidades da “provincia mineral de Carajds”, o garimpo
retratado nos jornais e revistas, era o lugar dos recordes mensais e crescentes de ouro
encontrado e que alguns representantes do governo nacional diziam, teria como uma de
suas finalidades saldar a divida externa do pais, uma divida, em grande parte crescida
pelos empréstimos internacionais que financiaram o projeto desenvolvimentista e as
grandes obras tocadas pela ditadura. Alguns indicativos de uso do ouro retirado de Serra
Pelada como simbolo desta pretensa pujanca nacional, eram encontrados nas propagandas
estatais veiculadas na imprensa, que enunciavam a atividade garimpeira e seu modelo
extrativista mais precario como uma benesse a economia do pais, e como forma de
alcangar o objetivo mais urgente do governo federal, retirar o Brasil da crise econdémica e

social.

Nos aparatos do discurso oficial, nas reportagens e propagandas, parecia até mesmo que o
mito do novo Eldorado finalmente se tornara fato. “O garimpo das toneladas de ouro que
quase afloravam espontaneamente do solo”, era representado tanto como um modelo de
empreendimento tocado com o controle do Estado, conforme dito numa peca de
publicidade de um banco estatal publicada em jornal, quanto um exemplo de ordem e

trabalho nos moldes exigidos pelo governo ditatorial. Ndo por acaso, havia o interesse da
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imprensa apoiadora por mostrar sempre a harmonia entre classes, dos bamburrados, que
eram 0s ricos do garimpo e dos pedes mais rasos, aqueles que deveriam aceitar a ordem
imposta e as condi¢Ges de trabalho, sempre acreditando num devir afortunado. Para a
ditadura brasileira, Serra Pelada deveria ser mostrado/visto como mundo modelo e refletir
com aspecto positivo o ideal do progresso, sem, no entanto, perder o carater de

capitalismo autoritario com sua tendéncia a reproducao de desigualdades.
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Ao mesmo tempo em que se noticiava o garimpo em formas ufanistas, havia também as
narrativas gque se valiam de uma ordenacao épica dos seus eventos, que buscavam mostrar
a realidade dos milhares de garimpeiros a procura do ouro como agentes de uma aventura,
de um empreendimento heroico e superlativo. O “novo Eldorado” que teria sido
finalmente “encontrado”, e que supostamente ajudaria a recolocar o Brasil nos trilhos do

progresso ¢ do desenvolvimento econdmico, era, nessas “outras histérias”, o objeto do

fascinio e estranhamento de brasileiros e estrangeiros.

-

m verdadeiro Eldorado, onde mais de 20
cavam a terra até com as proprias maos

a ri e Jut
Revista Manchete. Edicdo 1467. 31 de maio de 1980.
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Em relatos jornalisticos, documentarios e nos testemunhos dos agentes envolvidos mais
ou menos diretamente com o garimpo, se falava e mostrava o0 empreendimento
garimpeiro como a mais recente epopeia da modernidade. Falava-se de imagens
babilénicas que percorriam o mundo em textos, filmes e fotografias como tentativas de
dimensionar o acontecimento as audiéncias mais diversas. No Brasil o imaginario épico

sobre Serra Pelada era formulado a partir de enunciados tais como este:

[..] ndo h& como fugir as velhas imagens desgastadas que acodem a
imaginagdo numa irritante revoada de lugares-comuns: formigueiro
gigantesco, colmeias sem fim, canteiro das pirdmides, paisagem lunar,
legibes de forcados que a febre do ouro leva a suportar voluntariamente
aquela pena infame.

O primeiro impacto visual do garimpo de Serra Pelada é exatamente esta
impressdo global de formigueiro humano. Ali, no sentido mais literal da
expressdo (e la se vai mais um lugar-comum), a realidade ultrapassa a
ficcdo. Nem o cinema, nem a pintura, nem mesmo a fantasia dos melhores
escritores poderiam inventar um cenario de tais dimensdes, com a
movimentacdo ininterrupta de seres humanos dependurados em
permanéncia a franja de pequenos abismos. Homens imundos, alourados
pelo p6 do garimpo, ou cobertos de lama preta até os cabelos, como se
estivessem trabalhando em exploragdo de petroleo. L& atrds, como pano de
fundo, um mar de tendas, barracas e cabanas de todos os tipos e tamanhos.™

O texto citado acima amalgama sentidos de epicidade e de arruinamento, demonstrando
uma das tendéncias das narrativas do garimpo, a de falar ao mesmo tempo na grandeza e
na indignidade do trabalho dos garimpeiros. Essa espécie de dicotomia que
recorrentemente era reforcada no jogo entre as fotografias e os textos jornalisticos,
encontra um exemplo numa imagem publicada em 1980 na revista Manchete (img...),
montada pela estratégia de dizer uma coisa que o registro fotografico ndo necessariamente
deixa ver. O texto fala no novo Eldorado e nos primeiros garimpeiros enriquecidos,
contudo, a foto documental ndo permite saber o que a linguagem apresenta, porque
mostra basicamente um sem numero de pequenas crateras preenchidas por silhuetas
humanas e tendas improvisadas. O que a fotografia deixa ver do alto é muito mais um

ambiente estranho que ndo faz lembrar o imaginario mitico do Eldorado.

% Revista Manchete. Edic&o 1488, 25 de outubro de 1980. p. 78.
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De tendéncia semelhante outra reportagem publicada no ano de 1982, falava com
destagque na quantidade de homens trabalhando e, junto da adjetivacdo pelo numero,

buscava conferir mais qualidades ao acontecimento, falando sobre

uma cratera imensa (150 metros de raio por cerca de 50 de profundidade)
aberta como uma ferida monstruosa na terra ensanguentada, [na qual havia]
perto de vinte e cinco mil homens subindo e descendo sem descanso pelas
rampas internas da escavacdo rodeada por milhares de barracos miseraveis,
cobertos de palha ou de plastico preto. Eis a fisionomia imediata que Serra
Pelada entrega ao visitante de uma vez s0. E qualquer visitante acusa o
impacto. Todas as adjetivacBes e lugares-comuns sdo insuficientes e
inadequados: formigueiro humano, visdo apocaliptica, espetaculo faraénico
— nenhuma dessas combinag¢fes de imagens traduz aquela realidade. E de
ver esses milhares de seres humanos carregando as costas, como animais,
sacos de 30 quilos de pedra por aquelas rampas escorregadias, da para
imaginar realmente o quanto a “sagrada fome do ouro” persegue o homem
pela histéria a fora.
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30.000 homens
com fome
de ouro

Reportagem de Irineu Guimardes
Fotos de Juvenil de Souza

.o

Revista Manchete. Edi¢éo 1580. 21 de julho de 1982.

Algumas das mais conhecidas representacdes do que seria o formigueiro humano, a visao
apocaliptica e o espetaculo faradnico passado em Serra Pelada, conforme descritos pelo

texto da revista, foram realizadas no inicio da segunda metade da década de 1980 por
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Sebastido Salgado, o fotdgrafo brasileiro célebre pelo documentarismo social e pelo
extremo cuidado estético na producao das suas imagens. Fotos de Serra Pelada tomadas
por Salgado apareceram em publicacfes de imprensa e se tornaram mais conhecidas
como componentes do foto-livro intitulado Trabalhadores: uma arqueologia da era
industrial, obra composta por fotografias que registram os tipos mais variados de oficios,
de atividades laborais executadas ndo apenas pelos garimpeiros brasileiros, mas também
por pescadores, trabalhadores rurais, por mulheres e homens empregados como méo de

obra da construcéo civil etc., em diversas partes do mundo.

Sobre as imagens do garimpo, pode-se dizer que elas reproduzem a tematica comum a
Série Trabalhadores — sdo representacfes de atividades laborais, algumas delas arcaicas,
existindo no final do século XX —; e que sdo compostas com as caracteristicas escalas
tonais harmonicas em preto e branco recorrentes no trabalho de Salgado e o cuidado
absoluto com a composicgéo, qualidades que servem ao autor para criar no registro visual
de Serra Pelada algo como uma estética barroca, preenchida de momentos dramaticos.
Nessas fotos do garimpo ha um clima dominante brumoso a envolver a multiddo de
homens que percorrem as estreitas trilhas que véo desde o fundo da cava principal até o
ponto mais alto no terreno acidentado. Nelas também se destacam as estranhas formas do
solo que parecem causadas por algum acidente geoldgico e ndo somente remetem ao
resultado dos trabalhos de escavacdo para extracdo manual do ouro. Vemos nas fotos as
estreitas escadas improvisadas que eram conhecidas entre os garimpeiros por “mamae
adeus”, por elas passam fluxos continuos de trabalhadores, que percorrem caminhos que
levam dos primeiros aos Ultimos planos das imagens, em movimentos sincronicos
chegando até aos fundos imersos em névoa de poeira e vapor espessa, nos fundos
igualmente preenchidos pelos homens corados pela terra que formam filas, como trilhas
de formigas. Por isso se falava em formigueiro humano, e se chamava de formigas aos
encarregados do trabalho mais pesado, que transportavam em sacos postos sobre seus

ombros os rejeitos da mineragao.
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Salgado. Trabalhadores (Serra Pelada). 1986.

Sebastido
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A opacidade vaporosa que marca as paisagens, as distancias e amplitudes dos planos e as
inumeraveis e diminutas figuras humanas sdo os elementos do estranhamento, e ao
mesmo tempo 0s que ajudam a compor nas fotos algum aspecto de monumentalidade
épica. O que Salgado parecia querer mostrar com suas imagens era mesmo a narrativa de
uma epopeia, fazendo lembrar as cenas de filmes épicos com seus grandes planos, as
muitas personagens e acdo difusa. Nas fotos, a extensdo do campo de visdo e de agédo
remetem as imagens do cinema classico, como por exemplo o plano de abertura de
Cledpatra, filme de 1963 dirigido por Joseph L. Mankiewicz, que constrdi a narrativa
visual de um acontecimento histérico — a vida da ultima rainha egipcia —, inserindo
incontaveis personagens e figurantes que preenchem ao mesmo tempo todos os planos do
quadro. Nas fotografias produzidas por Sebastido Salgado em Serra Pelada também hé os
planos abertos e em perspectiva, 0s cenarios com muitas acGes simultaneas, as
inumeréveis figuras da acdo, que compdem narrativas sobre um acontecimento tomado
como notavel: a histéria do trabalho precério no garimpo no auge da era industrial

globalizada.

Contudo, sublinhadas as particularidades das fotografias de Serra Pelada produzidas por
Sebastido Salgado, € fato que elas se tornaram, desde suas primeiras publicacdes, parte do
grande arquivo de imagens componentes do que podemos chamar de um canone
representativo do garimpo. Como ja apontado, ainda nos primeiros momentos de
ocorréncia das atividades em Serra Pelada, foram muitos os produtores de imagens que
acorreram ao local, ao longo de uma década, com o intuito de documenta-lo, mostra-lo da
forma mais extensiva possivel, e uma porcao substancial das imagens produzidas por
estes autores ndo se diferenciam muito, principalmente no que respeita a ordem do
discurso, do que vemos no trabalho de Sebastido Salgado, ou seja, se assemelham pelas
estratégias e intengdes de representar/mostrar aspectos de grandiosidade e estranheza do

evento que é seu objeto.

No fotojornalismo, que é a origem da parte maior desse arquivo, o sentido de
grandiosidade e estranhamento ganhava contornos mais explicitos do que no trabalho de
Sebastido Salgado devido ao aporte dos textos descritivos informativos. Um exemplo é a
edicdo da revista Manchete que, em 1982 estampou em pagina dupla uma imagem que
permitia ver ou pretendia fazer perceber as reais dimensdes de Serra Pelada. A fotografia

que serve de capa da reportagem exibe a cratera como modo de representar a relagdo do



47

espaco com as incontaveis figuras humanas diminutas que o ocupam. Junto, o texto
procura definir melhor a condicdo dos homens naquele ambiente e a medida de seu feito
na formacédo da cava do garimpo, falando que cada trabalhador bracal carregava por dia
uma media de 40 sacos de 30 quilos de cascalho, o que dava um total de 1200 quilos
transportados diariamente por cada homem. O mesmo relato da conta de que em cada
barranco trabalhavam uma média de 10 homens, que transportavam juntos mais ou menos
12 toneladas de material da mineracdo. Na soma, continua a informar o texto jornalistico,
os trabalhadores transportavam mensalmente até 360 toneladas de cascalho morro acima.
Neste discurso os numeros que ndo chegam a ser totalizados por completo deveriam
funcionar como suplemento, como um indice de mais real do que aquilo que as imagens
podiam fornecer como informacdo. As legendas serviriam para dar ao leitor alguma

dimensédo mais precisa do trabalho no garimpo pelas propor¢cdes numéricas da atividade.

Noutra edicdo da revista Manchete o editor recorreu as relagbes menos abstratas
enunciando no titulo, com texto de cor amarela superposto a fotografia, que o0s
garimpeiros trabalhavam sob o lema muito concreto, corporeo mesmo, do: “ouro, sangue,
suor e dolares”. Junto a esta chamada pretensiosa, mas, que ndo deixava de ser
relativamente verdadeira, aparece o texto na parte inferior da pagina falando que Serra
Pelada era 0 marco de um novo ciclo do ouro no Brasil feito de promessas de riquezas
que atrairam levas de aventureiros de todo o pais, e que o garimpo era um indicio, 0
maior deles, da grande lavra de mineracdo na qual havia se tornado a regido amazonica.
Nessa mesma edicdo, Serra Pelada é representado em destaque em duas fotografias de
paginas duplas, que, como de costume, mostravam o ambiento terroso preenchido por
milhares de homens. Na primeira foto o enunciado da legenda se refere a um exército de
formigas, que transportavam num Unico dia toneladas de cascalho a ser depois
selecionado, e na pagina seguinte o texto fala que naquele ano, os garimpeiros que
abandonaram familia e tudo o mais em busca de fortuna, renovaram enfim seu mandato, e
que o sonho ndo havia terminado, porque sua atividade estaria liberada pelos préximos
cinco anos. Nesse ponto o relato dava conta da disputa dos garimpeiros com a Companhia
Vale do Rio Doce pela continuidade da exploracdo da jazida de ouro por meio de
maquinario precario e pelas tradicionais bateias de lavagem. Por altimo, lemos a
transcri¢do do testemunho de um garimpeiro que se apresenta falando que: “nos estamos

em cima do ouro e ndo vamos sair daqui por nada deste mundo. Foi muita luta, muito
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sacrificio para ir embora de méo vazias. Lutaremos contra Deus e 0 mundo, se preciso

for, e 0 modo mais facil de nos expulsar ¢ dentro de um caixao.”

As disputas dos garimpeiros contra instituicGes de governo e contra a propria natureza,
que tornava cada dia mais dificil o trabalho de extragdo do ouro, se fizeram mais
constantes nos anos finais de atividade no garimpo. Nesse cenario, pequenos sucessos dos
blefados ainda apareciam nas noticias. Em 1987, quando Serra Pelada era apenas uma
sombra dos tempos mais produtivos, a liberacdo da presenca de mulheres na area do
garimpo era festejada como uma destas conquista, um feito que suprimia, principalmente,
0 regime de controle imposto até entdo pelo agente do regime militar, o Major Curié.
Numa reportagem longa a presenca feminina era enunciada como agente de mudanga que
teria levado o garimpo, da condi¢cdo de um acampamento hostil onde uma precaria
organizacdo tentava conter a lei do mais forte, para a condicdo de ambiente propicio a
socializacdo e a ordem. Para o autor do texto jornalistico, sem dulvida, as grandes
responsaveis pela transformacdo de Serra Pelada teriam sido as mulheres, que até oito
meses antes da publicacdo do texto, por causa da Lei Curio, eram impedidas de entrar no
garimpo. Naquele momento, com o fim das restricdes, “as mulheres, livres e integradas —
como Jane Resende, uma fazendeira de Minas Gerais que trocou boi gordo por ouro farto
—, dez mil mulheres passaram a ajudar a construir o sonho de todos os garimpeiros:
transformar Serra Pelada numa verdadeira cidade. De fato e de direito.”** Nas entrelinhas
desse mesmo texto compreendemos que o sucesso da luta feminina tinha o aspecto
contraditério de grande parte das narrativas épicas do garimpo, ou seja, os feitos das
mulheres se davam sempre em dialética com a negatividade da pobreza extrema em
partes do territorio brasileiro, que as fazia encontrar no garimpo uma forma de
sobrevivéncia; em contraste também com a tentativa de organizacdo da luta por direitos
minimos no garimpo; com a sustentacdo de uma estrutura precaria de instrucdo as
criangas que juntos dessas mesmas mulheres passaram a viver em Serra Pelada; e mesmo
com o fato das mulheres assumirem posi¢cdo de mando nas dezenas de prostibulos e

cabarés.

%2 SARMENTO, Luiz Carlos. O garimpo é das mulheres. Revista Manchete. Rio de Janeiro. Edigéo 1811. 3 de janeiro
de 1987. p.40-52.
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Revista anchete. ed. 1811. 1987

Num dos paragrafos das teses da histéria formuladas por Walter Benjamin, o de nimero
sete, ¢ dito que “nunca houve um monumento da cultura que ndo fosse também um
monumento da barbarie.”*® Este texto de Benjamin, que como muitos de seus escritos é
dialético de maneira radical, permite compreender o mundo e o tempo da sua escrita — a
época dos fascismos europeus —, bem como outros momentos da historia feitos igualmente
de partes antitéticas. Sobre a abertura do sentido do texto do filésofo aleméo, Michael
Lowy afirma que

a dialética entre a cultura e a barbarie vale também para muitas outras obras

de prestigio produzidas pela “corveia sem nome” dos oprimidos, desde as

pirdmides do Egito, construidas pelos escravos hebreus até o palécio da

Opera, erguido no império de Napoledo 11l pelos operarios vencidos em
junho de 1848.%

% BENJAMIN, Walter. Sobre o conceito de histéria. p. 225.
3 LOWY, Michael. Walter Benjamin: Aviso de incéndio. Uma leitura das teses “Sobre o conceito de histéria”. p. 77



53

Na mesma sétima tese, Benjamin, a titulo de conclusdo, sentencia que o trabalho do
historiador materialista deve se dar imbuido de uma identificacdo afetiva com os agentes
esquecidos da historia, e que a empatia com aqueles que ele chama de vencidos é
fundamental ao ato do historiador de pentear a historia a contrapelo. Sobre esta célebre
figura de linguagem, Lowy, d4 uma explicagdo bastante sintética dizendo que “escovar a
histdria a contrapelo — expressdo de um formidavel alcance historiografico e politico —
significa, entdo, em primeiro lugar, a recusa em se juntar, de uma maneira ou de outra, ao

. . . : . 35
cortejo triunfal que continua, ainda hoje, a marchar sobre aqueles que jazem por terra.”

JORNAL DO BRASIL Nacional ___quintafeira, S/1285 0 1° caderno 13
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Arquivo Jornal do Brasil. Edi¢do quinta-feira 5/12/1985.

Aqui, conhecer o método benjaminiano — observar e narrar histérias contra hegemonicas —
é Util para pensar os acontecimentos do garimpo de Serra Pelada e para mostrar o reverso
das narrativas exemplificadas pela propaganda estatal, pelos aparatos comunicativos de
sustentacdo do mesmo aparato estatal e seus discursos baseados na ideologia colonialista
interna e do progresso econémico capitalista. Como restou demonstrado acima, a historia
de Serra Pelada foi narrada em enunciados oficialistas de tom ufanista e ou centrados em
modos quase ficcionais, que conferiam ao cotidiano do garimpo aspectos de epicidade.
Contudo, em paralelo, havia sempre 0s acontecimentos registrados em imagens e textos
que deixavam ver/saber que Serra Pelada era muito mais um mundo em ruinas do que um

modelo positivo do projeto desenvolvimentista.

% LOWY, Michael. Op.cit. p. 73.
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S4o estes ultimos indicios que fornecem os elementos para a constituicdo de uma narrativa
da historia do garimpo feita a contrapelo, e um modo de contar esta histdria, como na
narrativa hegeménica, € a partir dos relatos jornalisticos. Um exemplo sdo as reportagens
publicadas em edigdes do Jornal do Brasil, uma datada de agosto de 1983 e outra de
outubro de 1986, que dao conta de desabamentos de encostas do garimpo, a primeira
tendo resultado na morte de quatro garimpeiros e a segunda na morte de outros 10
homens, com um saldo de dezenas de outros feridos. Um elemento notavel destas noticias
¢ que dos mortos nos desabamentos apenas um recebeu identificacdo pelo texto da

reportagem, um maranhense chamado Domingos da Conceigéo.

Sabemos pelas noticias do jornal, que ao longo da década em que o garimpo esteve em
atividade, outros desabamentos de morros provocaram a morte de centenas de
trabalhadores, em acidentes que ocorriam em grande parte pela escavacdo desordenada da
cava, combinada com o encharcamento do solo pelas chuvas amazdnicas. Uma
reportagem publicada em 1988 informava que “a Policia Federal calculava que, desde a

instalacdo do garimpo em 1980, j4 havia morrido cerca de 1000 homens, sendo 400
soterrados”.

JORNAL DO BRASIL Nacional sexta-feira, 3/10/% O 1° caderno @ 9
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Arquwo Jornal do Brasil.

Além dos permanentes desmoronamentos e soterramentos, que eram indicios muito
latentes da precariedade do trabalho no garimpo, Serra Pelada sempre esteve marcado

pelas privagdes sociais, pela inseguranca econdmica e violéncia cotidiana. Eram estes
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aspectos que faziam o garimpo parecer uma reducdo do Brasil, um micro universo em
crise, a0 mesmo tempo que tais adversidades surgiam como consequéncias, sintomas
mesmo, da crise sistémica implantada no pais. Passadas décadas desde o surgimento de
Serra Pelada é possivel dizer que ele se tornou o desaguadouro, nos anos finais do regime
militar e iniciais da nova Republica, de uma onda de empobrecimento de grandes parcelas
da populacdo brasileira, dos afetados pelo fome nas regides menos assistidas pelos
governos, e condensador das disputas fundiarias do norte do Brasil.
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Arquivo Jornal do Brasil. Edigdo Segunda-feira 21/05/1986.

Por uma relacdo de dialética historica, é possivel dizer que os eventos da crise do
garimpo, que podem ser entendidos como sinais de sua ruina, de alguma forma se
assemelhavam, como uma atualizacdo, aos acontecimentos do primeiro ciclo do ouro, o
das Minas Gerais, no século XVIII, com sua igual condicdo de miséria e violéncia que
pouCo aparece nas narrativas mais conhecidas sobre o periodo. E a historiadora Laura de
Mello e Souza quem, fazendo uma historia a contrapelo, discorre longamente sobre o que
chama de desclassificados do ouro, sobre uma parcela da populagdo da capitania de
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Minas Gerais, que ndo era de senhores nem de escravizados, e, portanto, deixada a
prépria sorte, vivendo a procura de meios de subsisténcia na regido das minas. De acordo
com a autora, os desclassificados “eram os individuos que ndo possuiam estrutura social
configurada, caracterizando-se pela fluidez, pela instabilidade, pelo trabalho esporadico,
incerto e aleat6rio.”®® Eram os trabalhadores que “ocupavam as funcdes que o escravo
ndo podia desempenhar, ou por ser antieconémico desviar médo-de-obra da producéo, ou

por colocar em risco a condicdo servil.”*’
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Arquwo Jornal do Brasil. Edicéo Segunda-feira 09/04/1987.

% SOUZA, Laura de Mello e. Os desclassificados do ouro. P. 63.

" Ibidem.
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Laura de Mello e Souza mostra que essa camada da populacdo teve importante papel na
formacéo da sociedade mineira, consistindo numa massa de empregados sub assalariados,
coabitando junto de senhores e escravizados, o territorio marcado por uma falsa fama de
pujanca e fartura proporcionada pelo ouro. Destaque-se que a historiadora aponta para a
ocorréncia nas narrativas histdricas oficiais, de uma nocdo de “falso Fausto” que era
conferida principalmente pelas encenacdes barrocas na regido das minas, que ficcionavam
a existéncia de uma sociedade de riqueza prodiga baseada na mineracdo. Sobre este

aspecto da histéria do primeiro ciclo colonial do ouro, Mello e Souza conta que,

apos a Inconfidéncia, o viajante inglés Mawe registrava a observagdo que
lhe haviam feito os habitantes de Vila Rica: "quando lhe faldvamos da
riqueza da terra e da quantidade de ouro que lhe era reputada, eles
pareceram satisfeitos por ter encontrado oportunidade para dizer-nos

acreditarem ser todo o ouro enviado a Inglaterra, acrescentando que sua terra

se deveria chamar Vila Pobre, em lugar de Vila Rica".*

De acordo com a historiadora, o que havia nas minas coloniais era muito mais uma
“riqueza enganadora - apandgio de poucos, consagrada pela ritualizacdo barroca da
opuléncia, filha da fome de muitos e escamoteada, através dos tempos, pelo tema da
decadéncia.” 3 Como também afirma Laura de Mello e Souza, “alusdes a pobreza, a
ruina, ao abandono a que ficavam relegadas as populacdes mineradoras representam a

A . , .. . .. o 4
tonica dominante dos documentos do século XVIII mineiro, sejam ele oficiais ou ndo.” 0

Quando falamos em dialética historica, fazemos, portanto, referéncia a manutencdo de
contradi¢cbes como as do primeiro ciclo do ouro brasileiro no cotidiano de Serra Pelada,
porque la se dizia haver uma jazida infinita de ouro a0 mesmo tempo em que a maioria
dos trabalhadores realizava 0 minimo para sua subsisténcia. Ha igualmente uma historia
dos “desclassificados” de Serra Pelada, dos milhares de homens e mulheres, que partilham
com o0s mineiros do século XVIII, a prévia ilusdo da riqueza e a posterior imposicdo de

uma realidade de crise.

Como os documentos analisados por Laura de Mello e Souza que atestavam a ruina das

minas coloniais, as condi¢cdes decadentes de Serra Pelada estdo documentadas em

% |dem. p. 42.
® |bidem.
“ bidem. p. 30.
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reportagens, como a do Jornal do Brasil publicada em 1988, na qual se descrevia a

realidade do garimpo quase abandonado da seguinte forma:

0s menos de 500 homens que continuavam cavoucando na imensa cratera de
mais de 100 metros de profundidade aberta numa area de cinco hectares, ndo
conseguiam tirar do Unico garimpo criado por lei e mantido pelo
contribuinte brasileiro mais de dois quilos de ouro por dia — quase nada para
impedir que a fome e a miséria absoluta rondassem os barracos de 15 mil
familias que hoje formam o enorme faveldo de Serra Pelada.**

S&0 o0s registros imagéticos e textuais produzidos nos meios de informacao massificados,
como o citado acima, que permitem tracar um fio narrativo que vai da origem a ruina do
garimpo, do tempo que antecede a chegada dos primeiros trabalhadores, até ao ponto em
que Serra Pelada era apenas um grande lago profundo e poluido por mercurio. Uma
histdria resumida dos blefados como desclassificados do ouro, esta registrada nas noticias
que os relacionam com os eventos da repressdo a guerrilna do Araguaia, em meados da
década de 1970. Vinculados ndo apenas pelo fato de o Major Curid ter envolvimento
direto com a repressdo a guerrilha, mas pela onda de violéncia na regido causada pelo
conflito, o que gerou a fuga de posseiros e camponeses. Numa edicdo do Jornal do Brasil
de dezembro de 1985, séo relatados/revelados crimes dos militares e 0 modo como a
violéncia perpetrada por eles contra as populagdes locais produziu o éxodo destas mesmas

pessoas para as areas de garimpo. Lemos que:

combatendo a guerrilha na regido do Araguaia, no comeco da década dos 70,
0 exercito trouxe para a area dois problemas que persistem até hoje: a briga
pelas terras e a impunidade de pistoleiros. Para acabar com a guerrilha, as
autoridades prometeram terras alheias ou que nunca foram entregues, e
contrataram pistoleiros para matar os guerrilheiros.*?

Os conflitos pela terra e os crimes de pistolagem incentivados num primeiro momento
pelo aparato estatal, acabaram por se tornar uma chaga no sudeste amazoénico. Na década
seguinte, os resquicios deixados pela agdo dos militares da ditadura, que era a violéncia
cotidiana e grilagem de terras, se tornaram causadores diretos do crescimento do nimero

de garimpeiros em Serra Pelada e noutros garimpos da regidao. Com o passar dos anos, a

1 Miséria ronda garimpo de Serra Pelada. Jornal do Brasil. Edicdo 18 de abril 1988. p.4.
%2 Guerrilha e repress&o deram ao lugar a feicéo atual. Jornal do Brasil. edicdo 8 de dezembro de 1985.p. 29.
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violéncia brutal, normalizada e que parecia distante da area do garimpo de Serra Pelada,
passou a rodea-lo, ocorrendo nos territérios proximos e nas cidades que surgiram no
encalco do garimpo, como Curionodpolis, que era uma espécie de terra sem lei, onde 0s

assassinatos eram corriqueiros e normalizados.
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Arquivo Jornal do Brasil. Edigdo domingo 06/10/1985.

Nos anos finais de atividade do garimpo, a violéncia ndo apenas de pistoleiros a mando de

fazendeiros e madeiros, mas principalmente das policias atingiu mais diretamente aos

trabalhadores do garimpo. Entre os anos 1985-87, dezenas, sendo mais de uma centena de

garimpeiros, foram mortos pela policia em atos de repressdo de protestos destes

trabalhadores. Dentre os atos de protestos/repressédo/ mortes, 0 mais noticiado foi o que

resultou no assassinato de um numero até entdo desconhecido de garimpeiros, vitimados

quando protestavam contra a recusa do governo do Estado do Para em oferecer condicdes

mais favoradveis para quitacdo das dividas da Cooperativa dos garimpeiros de Serra

Pelada. Sobre este evento, lemos numa publicacdo do Jornal do Brasil em dezembro de

1987 o seguinte:

duzentos soldados da Policia Militar afastaram a tiros os quase 4 mil
garimpeiros que blogquearam a ponte rodoferroviaria sobre o rio Tocantins, a
10 quildmetros de Marab4. Cinco garimpeiros morreram e 20 foram feridos,
A acdo da PM teve inicio as 19h e em poucos minutos foram liberadas a
ferrovia de Carajés e a rodovia PA-150, esta com enorme fila de veiculos.
Um casal de garimpeiros foi assassinado pelos soldados da PM em frente a
estacdo de passageiros da empresa Transbrasiliana. Os garimpeiros vinham
em dire¢do a cidade quando o casal, ainda ndo identificado, tentou correr e
foi morto.

A policia chegou pela cabeceira da ponte no lado de Marab4, e surpreendeu
0s garimpeiros na hora em que estavam em filas, na sua maioria, para
receber ragdes. Os soldados ocuparam uma pista da estrada e deixaram outra
para os garimpeiros passarem na fuga. Mas como chegaram atirando, 0
tumulto se generalizou. Houve um pandeménio, com gente correndo para o
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mato, nas laterais das estradas, jogando-se no rio Tocantins e sendo
pisoteadas.*

Sobre o mesmo fato, edi¢Bes do jornal de janeiro de 1988 noticiavam que as investigagdes
policiais davam conta da morte de quase uma centena de garimpeiros envolvidos no

protesto. Num dos relatos jornalistico se dizia que

ndo foram trés, mas quase 100 os garimpeiros mortos pela Policia Militar do
Para no choque durante a operagdo de desobstrugdo da ponte rodoferroviaria
de Maraba na terca-feira, afirmou Nelson Marabuto, um dos integrantes do
grupo de trabalho criado pelo Congresso para dar solugdo aos problemas do
garimpo de Serra Pelada.

Na mesma semana, no mesmo jornal se falava que o nimero de vitimas fatais fora
reconsiderado, baixando da centena para algumas dezenas, e numa longa reportagem

sobre 0 massacre era informado que:

O delegado da Policia Federal Wilson Perpétuo acredita que pelo menos 20
pessoas morreram no conflito entre garimpeiros de Serra Pelada e a Policia
Militar do Pard, durante a desobstrucdo da ponte rodoferroviaria de Maraba,
no dia 29 de dezembro.

O delegado foi chamado a Marabd apds o conflito e colheu quase 50
depoimentos de testemunhas. Seu relatdrio, com cerca de 100 paginas, foi
entregue ao diretor-geral da Policia Federal e ao ministro da Justica. “Pelo
que senti, a Policia Militar fez um verdadeiro massacre” — afirmou.
Oficialmente, ha apenas trés mortos.

O garimpeiro Francisco do Nascimento disse a Policia Federal que
testemunhou a morte de um menino de 6 anos. “Ele estava no meio da ponte
sufocado pelo gas lacrimogéneo. Quando tentei me aproximar, os soldados
jogaram mais gas. O garoto, entdo, foi apanhado por dois PMs e atirado no
rio Tocantins”, disse Francisco.

O garimpeiro Anténio Ribeiro Gomes contou que presenciou a retirada, pela
Policia Militar, de nove corpos. Ele estava escondido e diz ter visto o cabo
Lima ordenar que os corpos fossem colocados nos bagageiros do dnibus da
empresa Transbrasiliana. “Sai do esconderijo e fui ao hospital tentar
recuperar 0s corpos. L4, a enfermeira informou que s havia um e que o PM
tinha retirado os outros depois de apagar as luzes do necrotério disse o
garimpeiro.

** Pm mata cinco garimpeiros e libera rodovia no Para. Jornal do Brasil. Edicéo 30 de dezembro de 1987. p. 4.
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De acordo com a lista elaborada pela direcdo do Sindicato dos Garimpeiros,
que faz chamadas diarias em um patio de Serra Pelada, anexada ao relatério
da Policia Federal, até ontem continuavam desaparecidos 133 garimpeiros.
Alzira Colli Damasceno diz ter presenciado a tentativa de fuga de dezenas
de garimpeiros e que, hoje, muitos continuam desaparecidos. “Um grupo de
perseguidos pelos tiros dos soldados tentou escapar pelo mato. Mas, ao
atravessarem a vegetagdo fechada, forma surpreendidos, do outro lado, por
um caminhdo cheio de PMs que desembarcaram atirando. Resultado: o
garimpeiro Anténio Carlos Ferreira, um dos lideres do movimento, depois
de ferido, foi colocado no caminhdo e levado pelos PMs”, contou Alzira,
lembrando que o lider sindical continua desaparecido.

Wilson Perpétuo informou, em seu relatério, que ao chegar a Marab4, no dia
seguinte do conflito, encontrou um grupo de garimpeiros velando trés
corpos na capela do hospital: o de um garimpeiro, de uma mulher gravida e
de uma crianca. Esses trés mortos ndo fazem parte da lista fornecida pelo
governo do Para. Ele recebeu da dire¢do do sindicato varios depoimentos de
garimpeiros que fizeram questdo de assind-los. Esses depoimentos, na
maioria, escritos pelos préprios garimpeiros, também fazem parte do
relatério da Policia Federal.

Maria Leni Carvalho, professora, escreveu em seu depoimento que no
momento em que a Policia Militar chegou a ponte, mais de 2 mil
garimpeiros estavam enfileirados para o jantar.

“Noés fomos surpreendidos pela Policia Militar, que chegou dos dois lados
da ponte, encurralando os garimpeiros e disparando suas armas sobre eles”,
disse Maria Leni. Ela contou, ainda, que o garimpeiro conhecido por
Fininho, depois de ter sentado no chédo e de ter colocado as maos na cabeca,
recebeu um tiro nas costas e outro no olho, tombando morto.

O Garimpeiro Manoel de Oliveira disse que estava na cabeceira da ponte
guando os soldados chegaram. “Os PMs disseram que queriam apenas
vistoriar a ponte. Cinco minutos depois, comegaram a atira. A ordem partiu
de um primeiro tenente”, contou Manoel, garantindo que pode reconhecer o
militar.**

# Delegado federal diz que PM matou 20 em Maraba. Jornal do Brasil. Edicéo de sete de janeiro de 1988. p. 5.
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Arquivo Jornal do Brasil. Edicao quarta-feira 30/12/1987.

Os nomes dos mortos e dos desaparecidos, € 0s nomes das testemunhas junto aos seus
relatos, fazem o evento mais brutal, mais real do que se fosse apenas recontado com
informacdes despersonalizadas/distanciadas sobre os assassinatos. Como a violéncia que
aparece no jornal é sem imagens, talvez porgue os corpos ainda estivessem ocultados pela
policia, é a linguagem do testemunho que faz as figuras da violéncia reconheciveis aos
leitores. Os testemunhos dos sobreviventes do massacre da ponte sobre o rio Tocantins,
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serviram, principalmente, a reconstitui¢cdo dos fatos com detalhes entdo desconhecidos, ao

mesmo tempo em que conferiam uma fiabilidade presumida, se tornando uma forma de
contranarrativa ao discurso das forcgas policiais.

Por fim, entre o0 remate da década de 1980 até meados da década seguinte, fez-se uma
espiral de violéncias no sudeste amazobnico, & qual Serra Pelada continuou a parecer
conectado mais ou menos diretamente. Depois dos eventos do bloqueio da ponte em 1987,
e do massacre que se seguiu, talvez 0 momento mais paradigmatico, ao menos aquele que
concentrou mais a atencdo da opinido publica, da imprensa, foi o massacre de Eldorado
dos Carajés, ocorrido em abril 1996, no qual 21 trabalhadores organizados no Movimento
Sem Terra foram assassinados por uma forca policial de 155 homens fortemente armados,
novamente numa acdo de desbloqueio de estrada. Na ocasido havia individuos
remanescentes do garimpo de Serra Pelada que, com o fechamento definitivo da lavra,
passaram a compor o Movimento Sem Terra no Estado do Para.

JORNAL DO BRASL, !u!on;[ quinta-feira, 7/U88 © 1" caderno O S

Conselhos tém mais prazo Delegado federal diz que Servidores de |

universidades

no processo dos capitdes  PM matou 20 em Marabd  cessam greve

BRASILIA — O delegads d Pobicia Fodersl Wihon 194", comes Altirs. kmsbrasde que o e sndial WRASILIA — & qune %0
omaines

?
|
i
1
i

i
'
!
i

i
3k
!
|

!
:
;

da e “Sal =
o reodheu em 0 S N €GN0 %0
Bowptal dowter rocuperr o8 corpos. LA, & esfermeira
Wlormou que 5 hovia o ¢ g 6 PM tiha meieads o8 O -,
-

n—u d poste quande o wohdadon chegaran, “On
esivy elsborade dmscram que queram apesa vetorar 3 pose Ciaco
Semdcato -._phﬂ':x: -t—‘—tn—_-—-—.A.- - A
-ﬂn:‘-l anenads 00 reluaivio de Picia WM e femente”, comton Mancel. -
Foderal, st csscm contmsavan dessparocdos 133 poue revomieeer o metar Fasubes
h*.mﬂ-w._h—am

|
|

i

i

i

f

1

I

LN §

i
ii"iig
il

i
I

e
i
i

) ol &0 Wiin i ¢ - - 3
don pelow tires dox sokadon tesmos excapr pel0 ERH0. .;-.-a-i-n.—h--:&u: S G Pttt
W Rced e raalie de hevattaments WosRY s
i, dooves . o wm comadochie e ik ot o miks b, Pk Beomrd, k8 el o & minkion dh Adumish-
e

wrando. Nessitade 0 guiepeiro .T—l._— werius &
L‘Mh-.--ll—o.——u ol O evamtro. "

depon o ferads, Intaataria da Scha) de Marabd. o saburial de 3% — on pevistas
dias, corpos ndo aparecem P —
controatn Polkcla o

Repmal Nordene

< pets prvvrns P Pedeind - o p
S i e, o e, o 37 v, Yot 3 e e ks, "o T s o >
e e e s 1 o M i, hide ¢ Jotwndo ¢ 4 e i mando de pore ¢ o .
_.....‘:.'2""..-.;......—._ - gurvens Wencte d canfduinras ¢ sohator o que determeos tudo bn 8
_nb‘!n-mbilo.ﬂrhb-:b ‘,, ':= -
Vo ol 2 e g e s ¢ e O pcrmabt e . ¢ N Mt 1473 ok pon ¢ e e gt o
s s, e s P & a s i n Mo, ko Bt Arawi.

|

Arquivo Jornal do Brasil. Edicéo quinta-feira 07/01/1988.



quinta-fera. 121089 - 1caderno 2 3

_Brasil
Episcopado faz - [)ogsié reacende crise
iverténcia

sobre as seitas 1@ Igreja do Nordeste

¢ 0 ex-marido

!
!
]
:

MANUIA — A b d RIGHE A ot g s 2 oo
e S AT s e e e s e © b
o s g Sl hy . oy S
& e o comimoe O Shria 63 ardem 0 Volkans pus fchar do o i
e e e i S e S T Bofeen — & ke d s ko

ol A sl S e AT et
SR i IS s v Yo o b
H

ST I Rk e e Exmps i T &

e 00 st et © ik
5 "Como ¢ powivel imugi amamta B

Vo don o ! Podriamen srtar

s 0 dowit o g cven 0 o ke, pndis abalo om ¥ e
roncpmbn.

i
i

|

e v v o g Mty
Fars s xlorxcio A prodecie de mro
6 S et el w30 chega 3

i
f
*
o
I
1
!
H
'
;

:
|
f

o exphron.

il
i
f
J
1
i
i
H
R}

f
!

i
i
s!ﬁ
I
i
L
i
i
P M
g |

i
|
i

& RIS O moais
- o Smen snen, porim, purie do Neee-
oy - - v v —— o o Jout Canbens S
=T s Samommns s
S e
Sy T e oy i e
s e s Conbion, de €0 Inposte 20 druripe cnires dom o dowmentn ) s
RS mImaremo s
el (). s whgondade il Pastors do Tor ¢ da Puse
R e bt
I e s . P o S
, Etipembmior STSSONT
Ty e

i

i

Arquivo Jornal do Bras

costela. Acordei
COm 0S 0SS0S
arrebentados”

I

8 PISCINAS

FAGA UM X NA ECONOMIA—],

R
" SR s

a L

ma das hipdteses para as “exe-
“ cugdes sumdrias” a que o legis-

ta Nélson Massini se referiu
pode estar no que alguns sem-terra —
que preferiram ndo dar os nomes —
contaram. Segundo eles, o objetivo do
massacre era acabar com as lideran-
as, 0 que teria levado os policiais a
torturarem trabalhadores ji rendidos,
tentando obrigd-los a dar os nomes
dos lideres ¢ dizer onde estavam.
Como torturas desse tipo quase sem-
pre deixam seqlielas drésticas, os tor-
turados teriam sido mortos para nio
denunciarem o que sofreram. O depoi-
mento de Josimar Pereira de Freitas a
MANCHETE pode confirmar esta
tese: “Soube que 0 Oziel, nosso ami-
£0. que nos ensinava as coisas mo
acampamento, foi preso, algemado ¢

depois executado. Foi preso na frente
de uma porglio de pessoas. Os poli-
ciais sabiam que ele era um lider.”
Germano Pereira Costa tem 42
anos, estd no hospital Celina Gongal-
ves em Marabd, atingido com tiros de
metralhadora na perna direita. “Vi
viirias pessoas feridas no chio e a poli-
cia chegando”, conta. “Fiquei caido ¢
36 via 0 povo comendo ¢ as balas
zunindo. Um policial chegou perto de
mim e me deu um chute com a bota
costelas. Acho que desmaiei.” Quando

SR
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acordou, estava

Lima e Celina, sua
mulher, ele com 87
anos, cla 85. Eles
choraram muito
ouvindo pelo ridio o
noticidrio da chaci-
na. “Trabalho hd
quase 80 anos na
lavoura e nunca tive
terra. Sempre traba-
lhei para amigos.”
E, muito grave, dd
sua opinifio: “Pode
ver, mogo, que os
fazendeiros devem
estar por tris dessa
desgraga toda. A
policia é o punho
assassino dos fazen-
deiros. Nunca vi um
massacre igual a
esse, nem no tempo de Getdlio Var-
gas, em 1930. S6 a Reforma Agréria
pode acabar com essa violéncia ™

Como lembra o New York Times,
20 noticiar a chacina, “o Brasil é o
pafs com mais terras vazias no mun-
do, ¢ 45% delas pertencem a 1% da
populagio.” Terra para a Reforma
Agréria ¢ que ndo falta. Violéncia.,
também ndo.

AEPORTAGEM € FOTOS: JOAD RIPPER

SERRA PELADA AVISA: “VAMOS EXPLODIR EM GUERRA”

12 Mt 27 DE ABRIL DE 1096

(13 amos explodir em guer-

ra. Pode haver derrama-

mento de sangue.” O
garimpeiro José Brito sacode os bra-
§0s, 0 rosto em firia, a0 proferir a fra-
se que define o ambiente em Serra
Pelada, sul do Pard. E wdo como
MANCHETE previu, a0 noticiar, com
exclusividade, em sua edigiio de 23 de
margo, a tensio que surgiu entre os
garimpeiros depois que a Companhia
Vale do Rio Doce descobriu ¢ come-
Gou a explorar uma gigantesca reserva
de ouro na Serra Leste. Sessenta mil
garimpeiros dispostos a tudo estio
bloguean

Serra Pelada, criado pouco apés a des-
coberta, afirma que todas aquelas
“toneladas de ouro” ficam na drea de
1.089 hectares que lhes foi assegurada
por lei, em 1984, “A Vale do Rio Doce
quer incluir, na &rca que explora, a
Serra Leste, que estd dentro do quadri-

litero destinado aos garimpeiros”,
denuncia Fernando Marcolino, presi-
dente do Sindicato dos Trabalhadores
de Serra Pelada.

Desde a chacina dos sem-terra em
Eldorado dos Carajds, que, por sinal,
fica a apenas 50 quildmetros de Serra
Pelada, a tensio entre os garimpeiros
aumentou. O que mais os enfurece € a
possibilidade de a Policia Militar ten-
tar desalojé-los também. “Eles que
venham e cortem as nossas cabegas
como fizeram com os sem-terra”,
desafia o garimpeiro Maurfcio Braga
de Souza, o Carioca. “Se ndio hou-
ver acordo com a Vale do Rio
Doce, vamos parar as méquinas ¢ as
sondas, que estdo tirando daqui 20 qui-
los de ouro por dia, enquanto nés con-
tinuamos na miséria”, diz José Soares
Paraibano, que vive em Serra Pelada
desde 1984. Se o barril explodir,
ndo serd por falta de aviso. O pavio ji
estd aceso.

Revista Manchete. Edicéo 27/04/1996.
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Garimpeiros fecham estrada em Seira Pelada

-Sensmduabalhadomeniodwoaounﬂoepmmmmstnse policia for convocada. “Eles ‘Eles que venhamc cortem nossas cabecas’

ELIANA LUCENA

SERRA PELADA, PA — A 50 quildenc-
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pnku-lo.-nglmm chag-

ria”, disse Jodo Soares Praibano, que des-
de 1984 vive em Serra Pelada.
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Que vive sob severa disciplina. As familias
sio divididas em 17 grupos.
que aum € s¢ sub-

melomaummnle
alé agora 0 movimento sO recebeu 600
cestas bisicas, que se esgotaram em uma
semana. Para obter alimentos, a cada
semana 170 pessoas sdo liberadas para
trabalhar como diaristas em fazendas,
ganhando RS 3 por dia.

PM sob suspeita
de omitir provas

suspeita -
¢Oes ds investigagdes da Procuradoria
Geral de Justica do estado sobre 0 massi-

lﬂmpﬂquummhumm
a3 informacdes contidas no inquérito ink-

mass. ‘
Todas as armas usadas no confron®
com 0s sem-lerra estdo sendo
Marabd — inclusive
38 fu € 11 rviveres do beablo
Parauapebas.

uulxmu:\'lmhn OMSTmeh-
trar na justica com pedido de prisio
mndelodmowohnnmvoh

dos no massacre em Eldorado dos q-

wbe ateres adequedes porn cnfrestar coo-
fitos agrivies”

= De jito penbum. Vamos analisar o
que aconteceu. O Pard ¢ um faroeste.
Aconteceu o previsivel. Vook tinha, de
am lado. um exército de sem-terra, toma-
dos pelo desespero ¢ liderados por gente
Que, diga-se, lﬁocmwnd\vl Do ou-
110, estava a policia. totalmente despre-
parada para resolver um conflito social

@ Presidente da Socwdule Rural
Brasilcira, o cafeicultor

res sem terra, José Rainha Jimior: os
dois exibem em suas casas um pdster
do chinés Mao Tsé Tung. a quem

coincidén-

comegar pela
lnq\:l‘udnmdodnhndn
ruralista no Congresso. Diz que os
150 deputados sabem se mexer para
rencgociar dividas dos agricultores,
mas ndo estio preparados para exigir
uma reformulacio da politica agri-
cola, que ¢ a grande necessidade do
setor. Ao contririo da extinta Unido
Democritica Ruralista (UDR), Ha-
fers nio acha que a questio agriria
scja um caso de policia. Chega até a

| dqo—'dm
as autoridades esqueceram. Mas
x lotes

“Falta politica agncola ao pais”

ndo vai resolver o problema. “A ten-
40 NO campo aumentou porque 0s
agricultores nio podem mais dar em-
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2. MUNDO, REPRESENTACAO E UMA NARRATIVA DO REALISMO.
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“Uma representacdo ou descri¢ao ¢ apropriada, eficaz, iluminadora, subtil,
intrigante, na medida em que o artista ou o autor apreende relacdes novas e
significantes, e concebe meios para as tornar manifestas”. (Nelson
Goodman)

De acordo com Henri Lefebvre, na historia da filosofia moderna o termo representar tem
tantas faces que o que se pode dizer dele ¢ que “ndo € nem a verdade nem o erro, nem a
presenca nem a auséncia, nem a observacdo nem a producdo, sendo algo

. . 5545
intermediario”™”.

Lefebvre parte de um extenso apanhado dos usos da nocdo de
representacdo, e 0 que na sua descricdo pode parecer algo incerto é na verdade a
demonstracdo das possibilidades de abordagem que o trabalho da representacdo encontra

na producdo de conhecimento sobre o mundo.

O que o filésofo afirma sobre o conceito de representacdo: que nao diz sobre verdade ou
erro, nem sobre presenca ou auséncia, nem somente sobre observacdo ou producdo; tem
lastros na diversidade de ideias encontradas principalmente na histéria da filosofia
europeia dos Ultimos dois séculos. O autor cita, por exemplo, as formas conceituais da
representacdo em “Hegel e em Marx, em Schopenhauer, em Nietzsche, em Heidegger,

2946

em Fink, etc”™ para demonstrar os contrastes entre cada uma daquelas abordagens, do

que nelas significa representar.

Contudo, apesar do destaque dado a historia da filosofia, as abordagens de Lefebvre ndo
se restringem apenas a esse universo. Numa das partes da sua narrativa historicista, o

autor afirma que, em modos gerais, a representacdo pode ser tomada como

um fato ou fendmeno de consciéncia, individual e social, que acompanha
em uma sociedade determinada (e uma lingua) tal palavra a tal série de
palavras, por uma parte, e por outra tal objeto ou constelagdo de objetos.
Outras vezes € uma coisa ou um conjunto de coisas correspondentes a
relagBes que essas coisas encarnam as contendo ou valendo por elas. *’

As descricdes feitas por Lefebvre tém aspectos de sintese, de generalizacéo, e reafirmam

a ideia de haver lugar intermediario, uma espécie de inter-relacdo entre todos os sentidos

* LEFEBVRE, Henri. La presencia y la ausencia, p. 15.
% |dem. p. 20.
7 |bidem. p. 23.
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possiveis do termo representacdo encontrados ao longo da historia. Em dado momento o
apanhado feito pelo autor reforca a nocdo de que representar € produzir conhecimento
sobre um fato da realidade, ndo importando os modos de fazé-lo. Segundo ele, o
conceito de representacdo deve ser entendido como o que ndo tem um sentido imperativo
e que ndo pertence apenas as filosofias europeias, mas também diz respeito as
abordagens de ordem discursiva identitaria, sexual; dos modos de falar da subjetividade
em geral; do aparecimento e uso do corpo como signo; das praticas sociais coletivas e da

politica.

Lefebvre designa de “ndo filosoficas” a essas diversas formas, dispositivos, estratégias
de simbolizacdo ou de constituicdo de discursos, nos quais um signo é posto no lugar de
outro, uma imagem no lugar de um objeto ou de um individuo, uma palavra no lugar de
uma imagem e de um objeto, um objeto no lugar de um individuo, um gesto no lugar de
uma palavra etc. A esta mesma diversidade de modos de producdo e de significacdo das
representacdes, outro autor, Stuart Hall, por representacGes culturais. E o que Hall diz, é
que,
a cultura [...] estd envolvida em todas essas praticas que ndo sdo
geneticamente programadas em nds [...]J, mas que carregam sentido e
valores para nds, que precisam ser significativamente interpretadas por
outros, ou que dependem do sentido para seu efetivo funcionamento. A
cultura, desse modo, permeia toda a sociedade. Ela é o que diferencia o
elemento humano na vida social daquilo que é biologicamente

direcionado. Nesse sentido, o estudo da cultura ressalta o papel
fundamental do dominio simbélico no centro da vida em sociedade.*®

Para Stuart Hall, as representacdes, que sdo formas de transmissdo de informacdes, de
trocas de conteldos comunicativos e do estabelecimento de préaticas relacionais, se dao
sempre no contexto de um circuito de cultura, que é onde se forma o sentido de uma
determinada representacdo. Numa longa discussdo sobre representacdo, Hall trata
especialmente da questdo da producdo de sentido comunicativo, dizendo que ele €
produzido numa esfera cultural bem delimitada, e que “o sentido [de uma representacao
dentro de uma cultura] é o que nos permite cultivar a nocao de nossa prépria identidade,

de quem somos e a quem pertencemos.” *° Hall propde a ideia de que o sentido “se

8 HALL, Stuart. Cultura e representacéo. p. 21.
* Idem. p. 22.
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relaciona a questfes sobre como a cultura € usada para restringir ou manter a identidade

dentro do grupo e sobre a diferenca entre grupos”;>® afirma que “o sentido ¢

constantemente elaborado e compartilhado em cada interacdo pessoal e social da qual

fazemos par‘[e”;51 e que

o sentido é [...] produzido em uma variedade de midias; especialmente, nos
dias de hoje, na moderna midia de massas, nos sistemas de comunicagédo
global, de tecnologia complexa, que fazem os sentidos circularem entre
diferentes culturas numa velocidade e escala até entdo desconhecidas na
historia.*

Stuart Hall diz ainda, que:

0 sentido também é criado sempre que nos expressamos por meio de
“objetos culturais”, os consumimos, deles fazemos uso ou nos
apropriamos, isto é, quando nés os integramos de diferentes maneiras nas
préticas e rituais cotidianos e, assim, investimos tais objetos de valor e
significado. Ou, ainda, quando tecemos narrativas, enredos — e fantasias —
em torno deles.*

Por fim, de acordo com Hall, “os sentidos também regulam e organizam nossas praticas
e condutas: auxiliam no estabelecimento de normas e convencgdes segundo as quais a
vida em sociedade é ordenada e administrada.” >* Para o autor, “a questdo do sentido
relaciona-se a todos os diferentes momentos ou praticas [num determinado] circuito

1" e é ele, no momento de sua formagdo, o que leva & “construcio da

cultura
identidade, [...] a demarcacdo das diferencas, [...] a producdo e o consumo de praticas e
bens culturais, bem como na regulacdo da conduta social.”®® Portanto, o sentido &,

conforme a teoria de Hall, a finalidade das representacdes.

E importante destacar que os sentidos surgem do que o autor chama de paradigmas de
interpretacdo, que se formam por meio de uma cultura, da partilha por um grupo de

individuos, das regras dessa cultura. Um grupo somente produz sentido as suas

%0 Ibidem.

5! |bidem. p. 23.
52 |hidem.

%3 Ihidem.

% 1bid.

% |bidem. p 24.
% 1bidem. P. 26.
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representacOes, se compartilha o saber coletivo de uma, ou de algumas linguagens. No
texto que citamos, Stuart Hall destaca tanto a lugar dos sentidos como o papel
preponderante das linguagens. Num ponto do seu texto ele faz um giro discursivo para
dizer que os sentidos das representagdes se formam numa linguagem, porque toda
transmissdo de sentido se d& como o de uma lingua ou como se fossem linguas, porque
toda lingua opera por meio de representacdo. Nesta elipse discursiva ha a busca por
afirmar outro aspecto importante da discussdo levada a cabo pelo autor, que é a
ocorréncia das representacdes como praticas discursivas. Stuart Hall identifica como
linguagem todas as formas de simbolizagéo, transmissdo e recepcdo dos sentidos das
representacfes. Para o autor, as linguas invariavelmente operam por meio de
representacdo, portanto, um modo de compreender o0s sistemas/dispositivos de

representacdo € toma-los como se fossem linguas,

ndo porque eles sdo escritos ou falados [...], mas sim porque todos —
sistemas/dispositivos/estratégias de representacdo — se utilizam de algum
componente para representar ou dar sentido aquilo que queremos dizer e
para expressar ou transmitir um pensamento, um conceito, uma ideia, um
sentimento. A lingua falada faz uso de sons, a escrita, de palavras, a
musica arranja notas em escala, a linguagem corporal emprega gestos
fisicos, a inddstria da moda utiliza itens de vestuario, a expressao facial se
aproveita de tracos individuais etc.*’

Estes muitos elementos do real descritos por Stuart Hall sdo os elementos que permitem
a construcdo de significados, e que os transmitem. Como 0s signos de uma lingua, eles e
outros tantos, “significam, ndo possuem um sentido claro em si mesmos — ao contrario,
eles sdo veiculos ou meios que carregam sentido, pois funcionam como simbolos que
representam ou conferem sentido (isto é, simbolizam) as ideias que desejamos
transmitir.”*® Conforme dito por Hall, “eles operam como signos, que sdo representacdes
de nossos conceitos, ideias e sentimentos que permitem aos outros “ler”, decodificar ou

interpretar seus sentidos de maneira proxima a que fazemos.”™

Entende-se que a linguagem €é uma pratica significante e qualquer sistema

representacional que trabalhe nesses termos pode ser visto, de forma geral, como algo

5 Ibidem. p. 41.
%8 Ibidem. p. 42.
% Ibid.



72

que funciona de acordo com os principios da representacdo pela linguagem. No trabalho
por exemplificar suas definicGes da representacdo como funcdo cultural, Stuart Hall diz
sobre a fotografia como um sistema representacional, “que utiliza imagens sobre um
papel fotossensivel para transmitir um sentido fotografico a respeito de determinado
individuo, acontecimento ou cena.”®® O autor descreve também, “exposi¢des em museus
ou galerias [que] podem igualmente ser vistas como uma linguagem, ja que fazem uso da
disposicao de objetos para elaborar certos sentidos sobre o tema da mostra.”®* Hall Fala
da musica como uma linguagem, na medida em que emprega notas musicais para
transmitir sensagOes e ideias, mesmo que abstratas e sem referéncia direta na realidade

material”; e discorre até mesmo sobre o futebol, dizendo que

0s cartazes, bandeiras e slogans, rostos, corpos pintados de certas cores ou
inscritos com certos simbolos, podemos considerd-los como uma
linguagem, na medida em que isso € uma prética simbélica que concede
sentido ou expressdo a ideia de pertencimento a uma cultura nacional ou
de identificacdo com uma comunidade local.®

Neste ponto Stuart Hall insere os objetos da “cultura futebolistica” como signos de uma
linguagem de sentido identitario, como formadores de um discurso de pertencimento
nacional, e na totalidade de seu texto, ele identifica a representacdo como intimamente
ligada a questbes de identidade e conhecimento. N&o obstante, 0 autor usa 0s paradigmas
citados acima, que ele toma de seu entorno, para reafirmar a ideia de que, é sempre “por
meio da cultura e da linguagem, [...] que a elaboracdo e a circulacdo de significados

ocorrem.”%3

Por fim, deve-se dizer que a abordagem proposta por Hall tem tendéncia construtivista,
ou seja, ela parte do pressuposto de que as representacdes e seus sentidos sdo “algo a ser
produzido — construido — em vez de simplesmente encontrado”. Delimitadas pelo que o

préprio autor identifica como abordagem social construtivista,

as representacfes sdo concebidas como partes constitutivas das coisas;
logo, a cultura é definida como um processo original e igualmente

constitutivo, tdo fundamental quanto a base econdmica ou material para a

% |bidem. p. 24.
® Ibid. p. 25.
82 |bid. p. 39.
8 Ibid. p. 48.
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configuracéo de sujeitos sociais e acontecimentos histéricos — e ndo uma

mera reflexdo da realidade depois dos acontecimentos. *

Como Stuart Hall, Nelson Goodman, em sua abordagem filosofica analitica prop8e que
o trabalho da representacdo seja compreendido ndo como um processo fisico analogo a
um espelhar, mas sim, como uma relacdo simbolica relativa e variavel. Goodman
também destaca as proximidades do fazer representac6es com o trabalho de significacéo
na linguagem, propondo a representacdo sempre como descricdo do referente da
simbolizacdo. Num de seus textos fundamentais, em que trata da simbolizacdo nas artes,

o filésofo parte da nocdo de denotacdo para dizer que,

uma imagem, para representar um objeto, tem de ser um simbolo deste,
tem de estar em seu lugar, referir-se a ele, e nenhum grau de semelhanca é
suficiente para estabelecer a relacdo de referéncia exigida. Nem a
semelhanga é necessaria para a referéncia: quase tudo pode estar em lugar
de tudo. Uma imagem que representa um objeto — como um passo que o
descreve — refere-se a ele e, em particular, denota-o. A denotacéo é o
nlicleo da representacdo e é independente da semelhanca.®®

Na sequéncia Goodman descreve os termos da possibilidade de haver representacdo
como imitacdo, contudo, de maneira muito particular elabora um pensamento sobre o

aspecto mimético das imagens dizendo que € preciso ter em conta que ‘“uma

5966

representacdo ¢ muito pouco uma questdo de imitagdo™"", € que este pouco consiste em

partir do pressuposto de que todo objeto/referente s6 pode ser copiado em algum ou
alguns de seus aspectos e nunca em totalidade. Para Goodman, “um aspecto nao ¢ apenas

0 objeto de uma dada distancia e angulo e sob uma dada luz; é o objeto tal como o
”67

13

Para o autor, “ao

representar um objeto, ndo copiamos tal traducdo ou interpretacdo — a alcangamos”.®

observamos ou concebemos, uma versdo ou tradugdo do objeto.

Como na abordagem culturalista proposta por Stuart Hall, a compreensdo de Goodman
da representacdo como mimesis parte da nogdo de constituicdo coletiva e mesmo

organica do entendimento dos signos e sentidos. Ndo por acaso, o filésofo

64 i
Ibid. p. 49.
% GOODMAN, Nelson. Linguagens da arte: uma abordagem a uma teoria dos simbolos. p. 37.
66
Idem. p. 41.
%7 |bidem
% Ibid.
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estadunidense, inicia sua descri¢cdo sobre a imitacdo na arte, referenciado nos textos de
Ernst Gombrich, quando este propunha uma leitura sobre a auséncia do “olhar inocente”

na representacdo. Goodman nos diz que, segundo Gombrich,

0 olhar chega sempre atrasado ao trabalho, obcecado com o seu préprio
passado e com as velhas e novas insinuacdes do ouvido, do nariz, da
lingua, dos dedos, do coracdo e do cérebro. Ndo funciona como um
instrumento isolado e independente, mas como um membro diligente de
um organismo complexo e caprichoso. Ndo s6 o0 modo como V&, mas
também o que vé é regulado pela necessidade e pelo preconceito.
Seleciona, rejeita, organiza, discrimina, associa, classifica, analisa,
constroi. Nao espelha, propriamente falando, antes se apodera e faz; e o
olhar ndo vé aquilo de que se apodera e que faz como algo nu, como itens
sem atributos, mas como coisas, comida, pessoas, inimigos, estrela, armas.
Nada é visto a nu, nem nu.”

Nelson Goodman se detém no trabalho de desfazer o que ele designa de mito do olhar
inocente para prosseguir nas descricdes das formas de representacdo. Depois do modo
imitativo ele aponta para representagdes que seriam de “denotacdo nula”.”® Nesta
categoria Goodman insere o que chama de descri¢Bes predicativas, ou seja, uma forma
de tratar das representacfes enquanto imagens de algo sem ser imagens de algo
especifico. O autor explica sua teoria dizendo, por exemplo, que “uma imagem, como
um predicado, pode denotar separadamente os varios membros de uma dada classe”™; e,
ainda, como predicado, “uma imagem que acompanha uma definicdo de dicionario é
muitas vezes uma dessas representagdes, ndo denotando unicamente uma certa aguia,
digamos, ou coletivamente a classe das aguias, mas distributivamente as aguias em
geral.”’? Neste ponto das definicdes, Goodman esta interessado em desfazer os mal
entendidos acerca dos sentidos que expressdes como “imagens de” e “representa”,
podem assumir como “simples predicados binarios bem-educados™"®. Para o autor, deve-
se ter em conta, que existem imagens que ndo denotam um referente particular, mas, que,

no entanto, podem representar uma classe particular. Nas palavras de Nelson Goodman,

% |bidem. p. 39.
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uma representacdo como imagem “tem de denotar um homem para o representar, mas

ndo tem de denotar coisa alguma para ser uma representacdo-de-homem.”"*

Outra categoria que Goodman destaca é a de: “representar como”; que ¢ resumida na

forma:

Uma imagem que representa um homem denota-0; uma que representa um
homem ficticio € uma imagem-de-homem; e uma imagem um homem
como homem é uma imagem-de-homem que o denota. Assim, ao passo
que o primeiro caso diz unicamente respeito ao que a imagem denota e 0
segundo unicamente de que tipo de imagem trata, o terceiro diz respeito
tanto & denotagéo como a classificacéo.”

O representar como € posto por Goodman como procedimento baseado em
classificagcbes, funciona de maneira 6tima por meio de descri¢cbes. Tem relacdo estrita
com a enunciacdo linguistica, com a capacidade de representante formular os enunciados
sobre aquilo que representa, para configurar os limites do objeto, da imagem em relacéo
ao que é representado. Para o filésofo, o representar-como, tanto quanto as outras formas
de simbolizagdo das coisas do mundo — representar —, “trata sempre de uma questao de
classificar objetos e ndo de os imitar, de caracterizar e ndo de copiar, ndo é uma questao
de relato passivo.” Goodman continua para dizer sobre o aspecto inventivo por tras de

todo trabalho de representacéo, e sobre as coisas a serem representadas, afirma:

0 objeto ndo se senta como um ddcil modelo com os seus atributos
claramente separados e expostos para serem contemplados e retratados. E
um objeto entre muitos outros, pode ser agrupado com qualquer selecdo
deles, e para cada um desses agrupamentos h4 um atributo do objeto.
Admitir que todas as classificacdes estdo em pé de igualdade equivale a
ndo fazer qualquer classificacdo. A classificacdo envolve preferéncias, e a
aplicacdo de uma etiqueta (pictorica, verbal, etc.) tanto produz uma
classificagdo como a registra.”

Nelson Goodman diz ainda, que

a representacdo e a descricdo acarretam a organizagdo, e esta acarreta
muitas vezes aquelas. Uma etiqueta associa 0s objetos a que se aplica, e

™ Ibid. p. 56.
™ Ibid. p. 58.
™ Ibid. p. 62.
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estd associada a outras etiquetas que pertencem a um dado tipo ou tipos.
Menos diretamente, associa 0s seus referentes a outras etiquetas e aos seus
referentes, e assim sucessivamente.”’

Como pratica comum comunicativa, de estabelecimento de relacdes sociais entre
sujeitos, grupos etc., as representacdes em imagens e ou na linguagem, diz Goodman,
“exigem invengdo. SA0 criativas. [...] Influenciam-se mutuamente, e formam, relacionam
e distinguem objetos.””® O que também afirma o autor, a titulo de conclusio da série de
definicdes quase-categoriais acerca das representacdes, sejam elas feitas nas artes ou em
qualquer outro campo de producédo simbdlica e discursiva, é que a questdo do realismo
nédo se distingue das demais ordens formais do trabalho de representacdo. Goodman diz
que se deve entender por realismo ou realismos aquelas estratégias
enunciativas/discursivas que sdo, como outras, determinadas por algum sistema de

representacdo candnico de uma dada cultura ou pessoa num dado momento. Para o autor,

no realismo ndo estd em causa uma relagdo constante ou absoluta entre
uma imagem e 0 seu objeto, mas uma relacdo entre o sistema de
representacdo usado na imagem € o sistema candnico. A maior parte das
vezes, claro, toma-se o sistema tradicional como candnico, e o sistema de
representacao literal, realista ou naturalista é simplesmente o costumeiro.”

Nelson Goodman propde a ideia de que

a representacdo realista, em resumo, ndo depende da imitagdo, da ilusdo ou
da informacdo, mas da doutrinagdo. Praticamente qualquer imagem pode
representar praticamente qualquer coisa; isto é, dada uma imagem e um
objeto, hd habitualmente um sistema de representacdo, um plano de
correlagdo, sob o qual a imagem representa o objeto. O grau de corregédo
da imagem sob esse sistema depende de qudo rigorosa € a informacéo
sobre o0 objeto que se obtém ao ler a imagem de acordo com esse sistema.
Mas o grau de literalidade ou de realismo da imagem depende de quéo
candnico é o sistema. Se a representagdo € uma questdo de escolha e a
correcdo uma questdo de informagdo, o realismo é uma questdo de
hébito.*

7 Ibid.

8 Ibid.

™ Ibidem. p. 67.
% |pid. p. 68.
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* K *

Voltemos a citacdo do texto de Nelson Goodman posto na epigrafe e que diz o seguinte:
“uma representacdo ou descrigdo ¢ apropriada, eficaz, iluminadora, sutil, intrigante, na
medida em que o artista ou 0 autor apreende relagdes novas e significantes, e concebe
meios para as tornar manifestas.”® Essa definicdo do trabalho de representacéo serve
como sintese indicativa de uma forma de pensar a tradicdo realista na arte. O que ela
mostra é um pressuposto metodologico, definido de maneira pragmatica por Goodman,
que nos ajuda abordar o realismo, também de maneira pragmaética, como movimento de
inflexdo das muitas formas de producdo imagética — meios de manifestacdo/exibicdo da
realidade — a partir de dois pressupostos observaveis que sdo as préaticas de representacdo

e a relacdo imediata destas com acontecimentos da realidade concreta.

A se mostrar adiante, estas breves definicdes sobre praticas de representacdo e suas
relagdes com fatos e objetos do mundo concreto ndo marcam algo muito diferente do que
propomos chamar de uma tradicdo realista. Nesta se¢do do texto propomos sublinhar
pontos de emergéncia nas artes e culturas visuais, desde pinturas, fotografias, filmes etc.,

que exemplifiguem uma histdria do realismo.

E o limiar desta histéria nos é dado por Linda Nochlin ao dizer que o propdsito do
realismo artistico/pictorico "consistiu em oferecer uma representacéo veridica, objetiva,
e imparcial do mundo real, baseada em uma observacdo meticulosa da vida do
momento."®? Nochlin trata dos realismos surgidos na Europa, principalmente na Franca
no século XIX, e para completar sua definicdo muito sintética, a autora afirma que havia
desde o inicio do movimento uma certa "confusdo que gira em torno da nocdo de
realismo [e] sua relacdo ambigua com o sumamente problematico conceito de
realidade." Para a autora essa confusdo se origina de "uma longa tradicéo filoséfica que
forma parte da corrente de pensamento ocidental, e que desde a época de Platdo

o . . A - 4
contrapde realidade verdadeira a mera aparéncia.”®

Nochlin indica como fonte dessa confusdo as teorias estéticas e criticas dos séculos

XVIII e X1X dominadas por discursos contrarios as tendéncias realistas da arte moderna

8 GOODMAN, Nelson. Op.cit. p. 62.
8NOCHLIN, Linda. El realismo. p. 11.
8 1dem.

8 |bidem.



78

surgente. Ela cita o idealismo hegeliano como pressuposto tedrico no século XIX e a
prépria critica baudelairiana como pontos de confronto com os artistas e poetas daquela
onda de arte realista europeia. Primeiro Nochlin menciona Hegel, para questionar a
apropriacdo indevida pela critica de ideias de senso comum baseadas em enunciados da
estética hegeliana, por exemplo, quando nela se diz que "a arte cava um abismo entre a
aparéncia e a ilusdo deste mundo mal e perecivel."®® E também quando Hegel propde
que "longe de ser simples aparéncias e ilustracbes da realidade ordinaria, as
manifestacbes da arte possuem uma realidade mais elevada e uma existéncia mais

n86

verdadeira."”® Quanto a Baudelaire, a autora menciona que este, "num esboco critico ao

realismo, [e] em contraposicdo a doutrina realista, [dizia que] a poesia € em si

sumamente real e sé inteiramente verdadeira em outro mundo"®’.

Para Linda Nochlin, "muitos dos mais vociferantes inimigos do realismo basearam seus
ataques em fundamentos com esta indole: que se sacrificava uma realidade mais elevada
e permanente para outra mais baixa e mundana"®®. Essa tendéncia discursiva em moldes
conservadores retornou em diversos momentos na historia da arte ocidental, atualizando
sempre a querela da representacdo como imitacdo ou simulacdo negativas de um objeto
ou mundo ideais. Vale dizer que as criticas ao antirrealismo feitas por Nochlin remetem,
em certos pontos, as probleméticas sobre o impulso mimético nas artes, conectando-se
também ao que a autora chama de "confusBes" sobre o entendimento do que seja uma
representacdo realista. Nochlin ndo menciona diretamente a questdo mimética como
parte das disputas tedricas em torno do realismo do século XIX, mas é possivel puxar de

seu texto um fio que leva até ao conceito platénico de mimesis.

Os apontamentos no texto da autora sobre a substituicdo de uma possivel realidade
elevada por outra realidade descrita como baixa e mundana, quando ligados ao realismo
tocam indiretamente a problematica platénica da imitacdo. Sobre a questdo filoséfica da
mimesis classica, Marc Jimenez afirma que Platdo questionava a poesia que nao
respeitava ao ideal moral da republica ateniense, e ainda, que no texto do filésofo grego

ndo se tratava de condenar toda a arte, mas justamente aquela que buscava mudar os

% Ibid.
% Ipid.
Ibid.
% Ipid.
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temas da representacdo, trazé-los para mais perto do homem comum, dos afetos da

comunidade. O que Jimenez nos diz mesmo, € que,

em nome da educacdo das criancas, dos futuros homens que deverdo
'honrar os deuses e seus pais"”, e que se tornardo os guardides da Cidade,
Platdo pede simplesmente que [algumas] leituras sejam censuradas. E qual
leitura em particular? A de Homero, culpado por usar palavras

nn

assustadoras (“habitantes dos infernos", "espectros", "Estige"), por mostrar
deuses chorosos, em lamentacbes ou entdo francamente covardes.
Apaguemos estes versos, pede Platdo, e substituamos os termos negativos
por expressdes positivas.®

Portanto, ndo seria toda imitacdo negada, mas somente aquela que ndo estivessem de
acordo com a ordem social dominante e o ideal estético almejado. Ainda seguindo o
texto de Marc Jimenez, podemos perceber que a refutacdo da arte que néo tivesse
aparéncia nobre, que ndo se centrasse nos bons discursos e na representacdo de temas
elevados, tornava-se uma necessidade mais do que apenas uma contingéncia pontual. O
texto homeérico seria, aos olhos de Platdo o exemplo ruidoso de uma arte que "propde-se

imitar comportamentos humanos, paixdes, emocdes"®

, espelhadas na realidade
mundana, invertendo a prépria légica moral pregada pelo fildsofo, para quem, se a arte
“se contentasse em imitar as qualidades e as virtudes como a coragem, a temperanga, a

n9l

santidade™ " estaria tudo bem. Mas de acordo com Jimenez, 0 que ocorre no texto

homérico é que "a imitacdo se torna um habito que impele a imitar tudo, inclusive os

defeitos e os vicios."%

Para retornar as discussdes sobre o realismo no século XIX, nele, o que veio a se tornar
comum foram justamente as realidades mundanas, porque constituidas em eventos e por
objetos que poderiam ser classificados como pertencentes até mesmo a um mundo de
defeitos e vicios. Foi sob 0 nome realismo que se juntaram praticas artisticas diversas,
que apontavam para a possibilidade de elaborar representagdes de acontecimentos do
cotidiano, de fatos e fendmenos da realidade mais imediata. Paul Wood afirma que "o

proprio termo realismo (na arte) sugeria uma orientacdo imediata para estas realidades

8 JIMENEZ, Marc. O que é estética. p. 204.
0 1dem.

1 1hidem.

°2 | bid.
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ou, mais exatamente, uma conexao direta com o real"**. Mas o que este autor também

nos diz, € que no século X1X o que se define por realismo artistico,

é em geral contrastado com a nogdo de moderno, que € visto como algo
individualista (ou subjetivo), como “expressionisticamente” distorcido (ou
abstrato) ou puro - atributos que sdo com frequéncia, embora nem sempre
adequadamente, sintetizados na férmula da arte pela arte.*

O que Wood estd mostrando, é que o realismo — pictoérico —, contemporaneo da
emergéncia do impulso moderno da arte, passou a0 mesmo tempo a ser considerado por
alguns de seus criticos como antitese das vanguardas artisticas na Europa, e que estas
seriam, por sua vez, o lugar dos temas e formas elevados da arte. N&do obstante, Linda
Nochlin ndo deixa de questionar a legitimidade dessas tendéncias criticas e filosoficas

contrarias ao realismo, propondo que

na medida em que se trata do realismo, a questdo se complica em grande
medida pelas asseveracBes de seus partidarios e opositores, relativas a
afirmacdo de que os realistas ndo faziam sendo refletir a realidade
cotidiana. Estas declaracbes procediam da crenca de que a percepcao
podia ser “pura”, ndo estar condicionada pelo tempo ou lugar.*®

Linda Nochlin argumenta contréria aos detratores do realismo e questiona 0s
fundamentos ideoldgicos dos discursos antirrealistas, perguntando na sequéncia, se na
arte seria "possivel em algum caso a percep¢ao pura, a percep¢ao no vazio, por assim
dizer?”®® Questdes que a prépria autora responde afirmando que boa parte das criticas
antagonicas as ideias que estruturam a arte realista fundamentam-se "numa simplificacéo
grosseira, pois o realismo ndo foi mero espelho da realidade em maior medida que

qualquer outro estilo e sua relagdo enquanto estilo com os dados fenoménicos.””’

Para Linda Nochlin a questdo central do realismo ndo se concentra apenas nos dominios
do puro fazer técnico da arte, nem se trata de um problema simplesmente de estilo ou

forma. O realismo circunscrito nas analises da autora consiste melhor na busca com a

B WOOD, Paul. Realismo, racionalismo, surrealismo. p. 254.
 1dem. p. 253.

% NOCHLIN, Linda. El realismo. p.12.

% 1dem.

7 Ibidem.
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arte pela representacdo de acontecimentos do mundo, na producgdo da arte em dialética

com a tencdo ética do autor que o leva a dizer algo sobre a realidade de seu tempo.

E isto o que ocorre, por exemplo, na obra de Gustave Courbet, o pintor que disse que ser
realista significava ser “amante sincero da verdade honesta”®. Essa definicdo categérica
do realismo, enunciada por uma das figuras centrais do movimento na sua expressao
pictorica no século XIX, apareceu publicada num jornal parisiense no ano de 1851, e
junto dela o pintor afirmava, ainda, ser “socialista, democrata e republicano”gg.

Destaque-se que ao por em paralelo 0 modo de ser politico ao de ser artista, Courbet

indicava uma razdo do movimento realista em seu tempo.

A obra realista de Courbet é contemporanea de uma época de insurrei¢cbes populares e
suas pinturas mais inovadoras surgiram em meio a agitacdes politicas historicas na
Franca no ano de 1848. O artista faz parte de uma geracdo de produtores de cultura e arte
que vivenciaram um momento historico identificado por Alexis de Tocqueville como o

190 " |nteressado e motivado

tempo em que se dormia sobre um vulcdo prestes a explodir
pelas disputas ideoldgicas e lutas politicas de seu tempo, Gustave Courbet junto a outros
artistas realistas, entre eles Daumier, Millet, radicalizou o processo de desmistificacdo do
lugar da arte e da funcdo do artista na sociedade contribuindo para trazer a0 campo

artistico uma discussdo mais radical da dialética entre arte e sociedade.

N&o por acaso o historiador Stephen Eisenman propode a ideia de que “os artistas e
escritores (realistas) talvez ndo tivessem lido o Manifesto do Partido Comunista (1847)
de Marx, mas suas obras compartilhavam com ele a descricdo da ansiedade, a
transformacéo e [uma ideia semelhante de] dessacralizagdo”. Eisenman cita mesmo um
trecho do Manifesto de Marx e Engels onde ¢ dito que “a burguesia despojou de sua
auréola todas as atividades até entdo reputadas como dignas e encaradas com piedoso
respeito. Fez do médico, do jurista, do sacerdote, do poeta, do sabio seus servidores

assalariados”.*°! Para o historiador, estas

palavras de Marx recordam imagens da arte e da literatura realistas. O
médico, o advogado, o sacerdote, 0o poeta e 0 homem das ciéncias

% EISENMAN, Stephen F. Historia critica del arte del siglo XIX. p. 218.
99
Idem.
100 Eric Hobsbawn cita em A era do Capital, a fala de Tocqueville, que teria proferido numa reunido da Camara de
deputados, no ano de 1848, a sentenga de que os politicos ali reunidos dormiam sobre um vulcéo.
101 MARX, Karl; ENGELS, Friedrich. Manifesto comunista. p. 42.
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constituem verdadeiramente a lista de personagens da amarga satira de
Flaubert sobre a vida rural de Madame Bovary (1857); os deprimentes
resultados para a humanidade "da perturbacdo ininterrupta de todas as
condicBes sociais" que aparecem na carruagem da terceira classe (1862) de
Daumier, As Respigadoras (1850) de Millet e os Quebradores de Pedras
(1850) de Courbet.'%?

Cada uma destas figuras da representacdo — o0 camponés, o boémio, o operario, o0 burgués
etc. — retiradas de um mundo de formas e ideias prosaicas e trazidas para 0 espaco da
arte, serviu aos pintores, ilustradores, escritores realistas para mostrar e confrontar a
realidade de sua época. E se nos atentamos mais para a dialética arte/sociedade que

»103 node-se dizer que enquanto movimento artistico, o

estrutura “a retorica realista
realismo surge, em parte, como sintoma do espirito do tempo conforme ele é enunciado
no Manifesto comunista, ou seja, o realismo no século XIX parte da possibilidade na
arte, de refletir e questionar as transformagdes radicais promovidas pelo progresso

capitalista, por sua vez o estruturante fundamental dos fenémenos da vida moderna.

As analises de Marx e Engels ajudam a compreender o mundo que aparece representado
na arte realista, por exemplo, quando os autores afirmam que aquela era “a época da

5,104

burguesia”™", uma época que se caracterizava “por ter simplificado os antagonismos de

classe. [Criando] uma sociedade que se divide cada vez mais em dois campos 0postos,

em duas grandes classes em confronto direto: a burguesia e o proletariado™'%.

Este trecho do manifesto comunista aponta para um mundo cindido e agitado por
movimentos revolucionarios e reacionarios, 0 mesmo mundo do qual se originaram 0s
referentes do realismo pictorico e literario. Entendemos que ndo é outro objeto sendo a
burguesia na sua forma circunscrita pelo Manifesto Comunista que é representada por
Honoré Daumier em muitas de suas obras, nas quais o artista “descreve a obstinagdo e o
despudor do burgués mantenedor do Estado, zomba de sua politica, da sua justica, de
suas diversoes, e revela toda a farsa fantasmal que se esconde por tras da respeitabilidade

burguesa”lOG. Né&o obstante, do outro lado, como antagonistas da burguesia e igualmente

102 EISENMAN, Stephen F. Historia critica del arte del siglo XIX. p. 218.

103 Stephen Eisenman identifica o discurso trazido pela arte realista no século XIX como uma forma de retérica.
104 MARX, Karl; ENGELS, FriedrichOp.Cit. p. 40

105 1 dem.

106 HAUSER, Arnold. Historia social del literatura y del arte (tomo I11). p. 80.
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atores da historia, aparecem os trabalhadores, o operariado e as classes baixas,

representadas nas pinturas de Gustave Courbet, Millet etc.

E o historiador da arte Arnold Hauser quem nos diz que o realismo “comec¢a como um

5107

movimento do proletariado artistico”™"', e que “seu primeiro mestre foi Courbet, [que

era] um homem do povo.”'® Ainda de acordo com Hauser, Courbet

deve sua posi¢do como guia principalmente as qualidades humanas e ndo
[somente] artisticas de sua obra, [por sua origem], e pela circunstancia de
descrever a vida das pessoas, [...] de abordar essas pessoas em sua arte, de
produzir arte para estas mesmas pessoas [...] ou pelo menos para os setores
mais amplos do pablico.'®

O que Arnold Hauser diz sobre o trabalho da descricdo caracteristico da obra de Courbet
aparece bem na primeira pintura da fase mais revolucionaria do artista, no quadro “Os
quebradores de pedras”, que representa trabalhadores, que ndo sdo necessariamente
proletarios, mas trabalhadores pobres na Franca ainda ndo industrializada. Nessa obra
vemos dois homens mostrados em modo ensimesmado, o que Ihes confere a condi¢édo de
modelos morais a serem percebidos como uma mensagem trazida pelo artista ao
espectador. No entanto, o que Courbet realiza com mais propriedade n’Os quebradores
de pedras € usar a descricdo como estratégia para fazer aparecer o real na imagem. O
artista representou as duas figuras masculinas que realizam um trabalho precério
utilizando ferramentas simples como um martelo, a picareta, 0s cestos para o transporte
das pedras quebradas, que sdo depois empilhadas a margem da estrada. Ndo se pode
deixar de observar as roupas surradas, cheias de remendos, rasgadas e sujas, nem 0s
sapatos gastos, as meias aparentes envelhecidas, os corpos dos dois homens queimados

pelo sol e os demais utensilios rudimentares que preenchem o espaco pictorico.

E possivel dizer a partir da observacdo desses detalhes, sobre a forma escolhida pelo
pintor para mostrar os dois trabalhadores, que ela se da com sentido proximo ao que
Roland Barthes designou por efeito de real, ou seja, o trabalho de descricdo da cena feito
pelo artista, tem elementos que poderiam ser pouco considerados, no entanto, estdo la

justamente para indicar, significar a realidade na sua imediaticidade e concretude. Sobre o

97 | dem. p.78.
108 |hidem.
109 1bid
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efeito de real, Barthes o vincula ao valor das partes que num primeiro momento aparecem
como pouco significantes no interior de alguma narracdo. Menciona as descricdes que
aparecem na literatura realista, propondo que a partir dai a ideia de que a descricdo de
pequenas partes, detalhes de um ambiente, de uma cena, 0s gestos menos significantes
etc., “ndo dizem mais do que o seguinte: somos o real”™'°. Para o autor, o cuidado
descritivo de fragmentos, de elementos compositivos que parecem carecer de significado
sdo justamente os que favorecem o referente tomado ao real, fazendo dele o proprio
significado realista. E assim que se produz o efeito de real. Assim também funciona a
descricdo na pintura dos Quebradores de pedras. O aspecto esmiugado do trabalho do
pintor, de mostrar furos nas meias e nos sapatos, os remendos e rasgos das camisas e
casacos, 0s suspensorios de couro que seguram de forma precéria as cal¢cas do rapaz
jovem a esquerda da cena, cada umas destas partes servem para o artista dizer que estes

elementos da representacéo nao poderiam ser nada além do real figurado na pintura.

= . ‘d‘sA it 47
Gustave Courbet. Os quebradores de pedras. 1848

O que ocorre no quadro dos quebradores de pedras é a constituicdo de um realismo
minucioso feito estratégia de representacdo com vistas a produzir maior fiabilidade sobre

a imagem. Contudo, ndo € o trabalho descritivo, tdo evidente nesta pintura, mas

10 BARTHES, Roland. O efeito de real. IN_ O rumor da lingua. p. 190.
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principalmente a busca por mostrar nela referentes outros, por inserir no espaco da
pintura novos atores sociais como objetos da representacdo e até como participantes nos
processos de trocas simbdlicas o que realmente torna o realismo de Courbet um

paradigma a historia da arte.

Como ja apontado desde o didlogo com o texto de Arnold Hauser, parte do valor das
obras mais revolucionarias de Courbet surge do esfor¢co do artista por mostrar nas
pinturas 0s membros de sua comunidade e de produzir arte para 0s mesmos. Esta
inclinagdo do realismo courbetiano para mostrar figuras do povo e outros referentes
prosaicos, também é apontada pelo historiador Meyer Schapiro, que identifica nas
referéncias das imagens produzidas por Courbet o que podemos chamar de o outro da
representacdo na arte. Schapiro exemplifica sua colocacdo dizendo sobre a pintura
intitulada Un enterrement a Ornans, que essa obra teria "agradado aos habitantes de

Ornans que posaram para o quadro™**!

gosto primitivo e rdstico"**?, "lembrando obras do imaginario popular

, € ainda, que o Enterrement d& "impressdo de um
"3 0 que de certa
forma potencializava a relacdo de troca entre a obra de arte e seus espectadores, as

pessoas da cidade natal do artista.

A procura por representar 0s acontecimentos do tempo atual, por mostrar na arte mundos
feitos por pequenos e breves eventos e por tornar efetiva a dialética arte/sociedade como
estruturante da discursividade, sdo aspectos estilisticos e conceituais do realismo no
século XIX que ndo se desfizeram junto ao ocaso das efervescéncias politicas e sociais
da época de Courbet, sendo, que reapareceram desdobrados nas artes e culturas visuais
subsequentes. Tenc¢des de representacdo realista resistiram nas pinturas da vida moderna
de Edouard Manet, que de acordo com T. J. Clark, “combinavam um relato de verdade
visual com um relato de liberdade social”*'. Resistiram na estética literaria naturalista
que se fez prenhe de descrigcdes, de narrativas, relatos sobre trabalhadores e figuras
populares e sobre objetos prosaicos tomados do mundo para serem mostrados na arte de
forma objetiva, quase cientifica. E 0 que ocorre em Germinal, a obra literaria na qual

Emile Zola descreve a paisagem escurecida pela fuligem e poeira de uma mina de carvao

111 SCHAPIRO, Meyer. Arte moderna: séculos XIX e XX. p. 96.
112
Idem.
13 |bidem.
14 CLARK. T. J. A pintura da vida moderna. p. 35.
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ao norte da Franga e seus trabalhadores precarizados. E tenc¢des do realismo resistiram
também na pintura naturalista, por exemplo, na obra de Almeida Junior, o pintor
brasileiro que retratou caboclos, caipiras, cacadores, mateiros e andarilhos, emulando
aspectos formais e conceituais da pintura de Gustave Courbet na arte produzida no
Brasil.

Cada uma dessas obras de arte citadas exemplifica estratégias e formas de representacao
realista em suas respectivas épocas. Mas elas exemplificam o realismo em termos,
porque desde o Ultimo quarto do seéculo XIX havia realismos diversos. O critico alemé&o
Boris Groys aponta a ocorréncia na historia da arte moderna de duas tradigdes realistas, a
primeira consistindo no que o autor identifica como tradicdo mimética ou
representacional, e a outra como tradi¢do do realismo direto, ndo representativo. A esta
Groys vincula as formas de arte de acao direta e materialistas, e seus exemplos vao desde
as vanguardas artisticas soviéticas aos eventos performéaticos e happenings das
neovanguardas dos anos de 1960-70. Diferentes, as formas de arte realista representativa
sdo descritas pelo autor como toda aquela destinada a fazer “visivel as coisas que

L ~ o 115
permaneceriam invisiveis se ndo fossem representadas artisticamente”.

Referidos por Groys como paradigmas da arte ndo representacional, 0os construtivismos
revolucionarios soviéticos, os happenings e acbes de Guy Debord, sdo valorizados pelo
autor enquanto formas de fazer/agir artistico que buscavam revelar verdades das coisas
sem representa-las, sendo por compartilhar seus destinos como eventos e fenbmenos no
mundo. Deve-se observar que quando Groys fala da condigdo dessas obras de arte
enquanto objetos autbnomos e como acontecimentos, acaba por conferir qualidades que
permitem entende-las como representantes de outra tradicdo mais ampla, que é a das
artes estéticas modernas. Aqui o sentido de estético deve sua definicdo a Jacques
Ranciere, para quem a identificacdo de praticas de arte como pertencentes ao que ele
nomeia por regime estético, ocorre “ndo por uma distin¢do no interior das maneiras de
fazer [arte], mas pela distingdo de um modo de ser sensivel préprio aos produtos da

artenllB

Sobre as artes estéticas, Ranciére diz que no tempo dos modernismos “se afirmou de

inmeros modos o0 projeto de uma arte liberta das imagens, isto &, livre ndo apenas da

"% GROYS, Boris. Sobre el Realismo. p. 132.
116 RANCIERE, Jacques. A partilha do sensivel. p. 32.
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figuracdo antiga como também da nova tensdo entre a presenca nua e a escrita da historia

nas coisas™''’; e que esse foi 0 mesmo momento em que surgiu todo um sistema de

producao e significagdo “livre ao mesmo tempo da tensdo entre operagdes da arte e as

59118

formas sociais da semelhanga e do reconhecimento” . Ranciére afirma ainda que “esse

. . 119
projeto assumiu duas grandes formas”

59120

, ocorrendo “algumas vezes misturadas uma a

outra” ", sendo uma delas a forma hegemdnica da arte moderna na primeira metade do

século XX, ou seja, “a arte pura, concebida como arte cujas performances nao fariam

mais imagens, mas realizariam diretamente a ideia numa forma sensivel

. 121 . . . ..
autossuficiente” “"; e a outra forma mais radical, da “arte que se realiza ao suprimir-Se,

que extingue o distanciamento da imagem para identificar seus procedimentos as formas

de uma vida inteiramente em ato, e que ndo separa mais a arte do trabalho ou da

politica”.122

Ranciéere esta indicando a ocorréncia de um modo de ser estético tanto nas praticas

artisticas mais conservadoras, ou seja, naquelas em que se propde “usar a arte para chamar

59123

a atengdo para a arte” ", quanto nas formas de arte que apareceram como dissidentes do

campo artistico hegemonico, pela condi¢do de mais engajadas e ndo formalistas. Portanto,
0 que o autor define por regime estético engloba desde o modernismo em seu aspecto
greenbergueano, da arte feita como autocritica absoluta para se tornar plenamente
“consciente de si mesma™?*; chegando até as proposicées de Debord. Diga-se que nido é
dificil identificar as acdes e performances situacionistas de Guy Debord com a descricéo
no texto de Ranciére sobre a existéncia de uma arte que se realiza como auto supressdo
das suas formas especificas para ndo mais se distanciar dos procedimentos da vida

59125

cotidiana. E ¢ facil identificar certo “pensamento estético nas obras dos
p

“construtivistas russos, dos artistas do De Stijl e da Bauhaus, [que entre outros dogmas]

99126

acreditavam que a geometria sempre existiria € se afirmaria a si mesma como um

aspecto do real e como manifestacdo do real na arte.

17 RANCIERE, Jacques. O destino das imagens. p. 28.

18 1 dem.

119 |bidem.

120 |pid.

2L | pid.

122 | pid.

122 GREEMBERG, Clement. A pintura moderna. IN_ Gregory Battcock. A nova arte. p. 98.
124 | dem. p. 100.

125 RANCIERE, Jacques. A partilha do sensivel. p. 33.

126 GROYS, Boris. Op. Cit. p. 135.
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Lemos noutro trecho da escrita de Ranciére a indicagdo de que “no regime estético [...],
as coisas da arte sdo identificadas por pertencerem a um regime especifico do

1”127 e que “esse sensivel, subtraido a suas conexdes ordinarias, ¢ habitado por

sensive
uma poténcia heterogénea, a poténcia de um pensamento que se tornou ele proprio
estranho a si mesmo, produto idéntico ao ndo produto, saber transformado em ndo-saber,
logos idéntico a um pathos, inten¢do do inintencional etc” *8. Lemos estas palavras de
Ranciére e identificamos nelas descri¢bes de aspectos dos realismos do século XX — os
ja indicados por Boris Groys, mas, também outros. Porque ndo é muito dissemelhante
das nogdes de pensamento estranho a si mesmo e de identidade ndo idéntica o que
fundamenta, por exemplo, a nogdo de “tipico, [que €] chave para todo o discurso realista

.1 129
socialista”“".

Esta ideia, a da forma tipica que se constituiu pelo reflexo na arte de pressupostos

tedricos marxistas, surge como tendéncia de orientagdo aos artistas para que buscassem

. . . A . . ~ A 1
evidenciar o que seria “a esséncia oculta das coisas, e nio apenas os fendmenos®

imediatos da realidade percebida. No tempo do auge das discussGes sobre estética
patrocinadas pelo Partido comunista soviético, o que se propunha com caréater de diretriz

era, por exemplo, que os

artistas plasticos, escritores e demais artistas, ao trabalhar na criacédo de
imagens artisticas, devem pensar constantemente que o tipico ndo € o que
se encontra com maior frequéncia, sendo o que expressa da maneira mais
convincente a esséncia de uma for¢a social dada. Do ponto de vista do
marxismo-leninismo, o tipico ndo significa certa média estatistica. (...) O
tipico é uma esfera essencial na qual se manifesta o partidarismo da arte
realista. O problema do tipico é sempre um problema politico.131

Todavia, a esta esséncia diretiva pregada por um porta-voz do Partido comunista, Boris
Groys afirma criticamente que a nog¢do de “tipico ¢ uma esfera essencial na qual se

manifesta (melhor) o partidarismo da arte realista™2. Groys faz esta afirmacéo ao se

59133

referir particularmente a “arte staliniana”*°, e € a partir da analise dos paradigmas dessa

127 RANCIERE, Jacques. Op. Cit. p. 32.
128 |1 dem.
122 GROYS, Boris. Obra de arte total Stalin. p. 108.
130
ldem.
18 |bidem
132 |bid. p. 109.
133 |bid. p. 14.
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tendéncia artistica que ele afirma ser “evidente o vinculo entre a orientagdo ao tipico e o

59134

principio do partidarismo™"", ou seja, para o critico a questdo da representacdo realista

socialista de personagens e figuras enquanto tipicos “se tratava da realizagcdo visual de

diretivas do partido [comunista soviético sob o dominio ideolégico de Stalin].”**

Em meio as muitas contradi¢bes e dissensos, formas de arte realista socialista e suas
nogOes de tipicidade se disseminaram pelo mundo no periodo entre guerras. Podemos
citar a obra pictorica de Candido Portinari que refletiu no Brasil as doutrinas
estruturantes do imaginario social comunista internacional formatado entre as décadas de

55136

1930-40. O pintor brasileiro, que “declarou sua fé nas virtudes da arte engajada”™" e que

se assumia “interessado na educacio plastica e na educacdo coletiva do povo™?’,
representou em muitas de suas pinturas figuras estilizadas e idealizadas, verdadeiras
formas tipificadas dos trabalhadores do campo e da cidade, do povo em geral,
destacando o aspecto ideoldgico de um realismo com forte apelo social. Um exemplo é
sua pintura do “Lavrador de café”, realizada no ano de 1939, e que mostra a imagem do
homem preto segurando a enxada, em pose heroica, ocupando o primeiro plano do
quadro, que tem ainda como plano de fundo, a representacdo da terra arada, da lavoura
cafeeira e do trem de ferro passando em diagonal. O que essa pintura agencia é uma
tencdo por apontar um devir mais dignificante do trabalhador bragal das lavouras de café
do interior paulista. Ela mostra a figura do lavrador como um signo de epicidade na
época moderna, a0 mesmo tempo em que atualiza dentro de seus limites técnicos e

estilisticos aspectos da estética normativa de uma forma de realismo socialista.

E preciso citar outros realismos socialistas, porque, como no Brasil pela obra de
Portinari, noutras paragens do mundo os canones orientados comumente pelas teorias
europeias do realismo socialista, assumiram facetas diversas nos trabalhos de refletir em
formas e estilos heterogéneos os aspectos também diversos de acontecimentos da
realidade proxima. Um paradigma notavel dessa diversidade estilistica e estética aparece
com destaque nas obras dos muralistas mexicanos como as de Diego Rivera, José
Orozco e de David Alfaro Siqueiros. E é o proprio Sigueiros quem enuncia a ideia de

que “tanto por sua teoria COMO por sua pratica [a pintura mural mexicana] se

34 bid.

135 1bid.

1% FABRIS, Annateresa. Realismo versus formalismo: um debate ideoldgico. p. 325
7 | dem. p. 324.
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encaminhou [...] como o encontro e acumulacao de todos os valores positivos da plastica

59138

legada pela historia”™, e ainda, que o muralismo mexicano teria sido “o unico

movimento, no mundo inteiro, que realizou [0] intento [de ser] o desiderato eterno de um

95139

realismo cada vez mais integral, cada vez mais verdadeiro

Candido Portinari. O lavrador de café. 1939.

A condicgéo de mais verdadeiro do realismo creditamos a Siqueiros. No entanto, 0 que se
pode dizer é que a diferenca pontual entre o realismo da pintura muralistas e o da arte
produzida no Brasil no mesmo periodo, deve-se somente ao engajamento daqueles
artistas com a realidade politica e cultural nacionais, e de sua inspiracdo nos ideais da
revolucdo mexicana, que os permitiu figurar as lutas politicas e as formas ideoldgicas
histdricas envolvidas naquele evento. N&o obstante, muitas das imagens do muralismo
mexicano séo, assim como as das obras de Portinari, formas de representagéo tipificadas
do real, que mostram figuras de trabalhadores camponeses, dos povos originarios no

México, elementos da cultura popular e da historia, em figuragdes que tendem

122 SIQUEIROS, David Alfaro. Como se pinta un mural. Ediciones Taller Siqueiros de Cuernavaca: Cuernavaca, 1979.
1.
Idem
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igualmente para a epicidade, que sdo dramaticas e moldadas por um ideal de devir mais

heroico dos eventos e das gentes que elas tomam por objeto.

Ainda na primeira metade do século XX, em meio as muitas formas artisticas
engendradas na estética do realismo socialista, havia também um realismo critico como
tendéncia da arte na Europa, e seu paradigma maior se encontra na obra teatral de Bertolt
Brecht. As nogBes de arte estética ditadas por Ranciére, que dizem do sensivel subtraido
de suas conexdes ordinarias e do pensamento estranho a si mesmo, corresponde com
justeza o principio operativo de estranhamento, que é o aspecto central do método teatral
brechtiano. Brecht propGe o trabalho cénico como modo de pensar diferente o cotidiano,
e o efeito de estranhamento € a forma de fazer no teatro esse “cotidiano passar para além
do ambito da evidéncia”**’. Como o proprio autor afirma, nas suas encenagdes “todos 0S
acontecimentos relativos aos homens sdo examinados, tudo tem de ser encarado de um
prisma social”141, e o “teatro [...] necessita, entre outros, do efeito de estranhamento, para

exercer critica social e para apresentar um relato histdrico das reformas efetuadas™*2.

O teatro brechtiano € realista porque se pauta nos temas da vida prosaica, diz sobre “o
petroleo, a inflagdo, a guerra, as lutas sociais, a familia, a religido, o trigo, 0 comércio de
gado de consumo™'*®. E realista critico porque questiona na arte as formas da ideologia
capitalista de sua época, a0 mesmo tempo em que propde efetuar reformas no corpo
social. E o teatro brechtiano é um modelo de arte estética porque, para representar 0s
acontecimentos tomados do cotidiano e fazer com eles critica socialista, se estrutura

sobre formas e estratégias artisticas diversas.

E Brecht quem diz que “o objetivo do efeito de estranhamento é estranhar o gesto social

subjacente a todos os eventos™'**

, € ainda, que o gesto social ¢ “a expressdo gestual e
mimica das relagfes sociais, que regem em determinada época a convivéncia entre 0s
homens™*. As encenagdes teatrais brechtianas se fundam em problematicas estéticas

claras, nelas o autor indica maneiras de deslocar o olhar e o pensamento do espectador

140 BRECHT, Bertolt. Estudos sobre teatro. p. 57.

1 |dem. 66

2 Ipidem.

%3 Ihidem. p. 48.

144 BRECHT, Bertolt. Escritos sobre el teatro. p. 137.
15 1dem.
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acerca do real, se servindo de um extenso inventério de formas gestuais referenciadas na
realidade, passando pelo uso “da musica (coros, cangdes), da decoracdo (legendas,

146 o de narrativas alegéricas. Assim, todo o sentido no teatro brechtiano

filmes etc.)
deve surgir da constituicdo de frases extensas, de enunciados feitos no processo de
montagem de Vvérias partes, pela atuacdo dos atores, do texto, do relato historico, do
fundo cenogréafico formado até mesmo com imagens de cinema. Nada nele deve ser
imediato, sendo dialético. E é por suas tendéncias a diversidade formal e discursiva que a
obra cénica brechtiana corresponde ao que Jacques Ranciére aponta como arte feita de

saber transformado em néo-saber.

Contudo, o trabalho da representacdo no teatro brechtiano ocorria em relagédo
aproximada aos eventos de seu tempo, refletindo o espirito da época. Brecht fazia teatro
realista ao tomar por objeto da arte sua préopria condicdo de homem vivendo em tempos
sombrios, e por mostrar em suas encenaces a culminacdo do que Eric Hobsbawn
nomeia como a era das catdstrofes do século. Pode-se dizer que a obra brechtiana
pertence e diz sobre a primeira metade do século XX, mesma época que Hobsbawn
identifica como um tempo de tragédias, de convulsdes sociais, de politica em regimes

totalitarios, de guerras mundiais e de crises econémicas.

Mas Hobsbawn também fala sobre um ponto de ruptura na historia, surgido desde a
passagem medial do século XX, e que ele identifica com o advento de uma nova época
que se fez notavel pela “escala e o impacto extraordinario da transformacéo econémica,

social e cultural”**’

até entdo inéditas. A esse novo tempo, que veio superar a era das
catastrofes, o historiador designa como era de ouro da histéria global. Tempos dourados
por conta de um surto econémico hiperbélico movido por uma revolugdo tecnolégica
Unica. Hobsbawn aponta a ocorréncia de um boom mundial de industrializacéo, no qual
“0 modelo de produgdo em massa de Henry Ford espalhou-se para industrias do outro
lado dos oceanos, enquanto nos EUA o principio fordista ampliava-se para novos tipos
de producdo, da construcdo de habitaces & chamada junk food”*. Esta foi a época da

hegemonia mundial do capitalismo avancado, que marcou o terceiro quarto do século

148 Ihidem. p. 63.
T HOBSBAWN, Eric. A era dos extremos. p. 18.
148 1 dem. p. 259.
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XX, & qual correspondem igualmente como partes e sintomas fenémenos culturais

diversos e novas praticas de arte vinculadas as tradi¢Oes realistas.

Sabemos por Pierre Restany do surgimento de novos realismos como tendéncias
estéticas fortes na aurora dos anos 1960. O critico aponta os aspectos de uma arte realista
contemporanea, que seria distinta dos realismos artisticos anteriores — porque esses
mormente dialetizavam com um “mundo que tinha engendrado um pessimismo

fundamental relativamente & natureza humana™*’; e se referiam negativamente “ao

progresso industrial ¢ seus fendmenos negativos de proletarizacio e de alienagio™>°.
Como essencialmente antitética ao realismo da era das catastrofes, Restany enuncia a
ideia de que aos novos tempos historicos — a era dourada — marcados pelos progressos
econdmicos, sociais, culturais, caberia melhor uma arte adjetivada como “otimista e

. 151
realista” ",

O critico francés afirma que, no contexto de producéo artistica dos anos 1960, os artistas
estavam “redescobrindo tanto na Europa como nos Estados Unidos, [...] um novo Senso
da natureza, de [sua] natureza contemporanea, industrial, mecanica, publicitéuda”.lS2
Consequentemente, a percepcdo de uma realidade nova corresponderia uma arte realista
nova, feita por artistas que “consideravam o mundo como um quadro, a grande obra
fundamental de cujos fragmentos dotados de significado universal se apropriaram”.153
Para Restany, a arte do novo realismo tencionava mostrar “o real nos aspectos varios de

14 e para isso seu método mais comum era a apropriacéo de

sua totalidade expressiva
fragmentos do mundo constituido pela “realidade sociologica completa, [pelo] bem
comum da atividade de todos os homens, [pela] grande republica [dos] intercambios

.. ;. . 155
sociais, [e pelo] comércio em sociedade”™™".

Nesse tempo pensado como utdpico porque marcado pelas formas de reproducao
capitalistas avancadas, se disseminaram no mundo ocidental, como uma espécie de
zeitgeist, aspectos das formas culturais hegemonicas no norte global. Enquanto Restany

apontava 0 novo realismo como mais recente tendéncia da arte moderna, Waldemar

1 RESTANY, Pierre. Os novos realistas. p. 140
150
Idem.
51 Ibidem. p. 141.
152 Ipid. p. 152.
158 |bid. p 148.
54 Ihid.
155 Ipid. p. 144
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Cordeiro, no Brasil, levantava questdes da arte em termos proximos aos apontamentos
feitos pelo critico francés. Cordeiro fala do realismo ao nivel da cultura de massa, da arte

1% que teria assumido

realista dos anos 1960, feita pelo “emprego do ready-made
naquele momento “um significado importante, na medida em que [com ele, seus autores]
propunham ler a arte diretamente no mundo das coisas, sem recorrer a representacfes

abstratas”™’.

Os consensos notaveis entre as ideias enunciadas pelo artista brasileiro e os pressupostos
do novo realismo apontados por Restany, 0 sdo, tanto no que respeita ao trabalho
artistico enquanto apropriacdo de objetos e imagens da realidade mais imediata, e da
tomada de elementos da cultura massificada como partes do real a ser figurado na arte;
quanto pelo ideal de retirar a arte de seu estatuto de autonomia modernista. Restany fala
sobre autonomia expressiva dos objetos como referentes do mundo em geral, e Cordeiro
fala que o trabalho artistico deveria surgir como “produto de relagdes mais amplas e

. . . 1
complexas, que t€ém origem e se ramificam fora do campo da arte” %8

Contudo, Waldemar Cordeiro também aponta uma diferenca importante, que é de ordem
contextual e espacial, na arte produzida no Brasil em relacdo aos seus correlatos
internacionais. Antes, Cordeiro afirma que a arte realista nova tinha uma funcdo, algo
como restaurar o humanismo ao ‘“contribuir para devolver a esperanca ao homem

59159

moderno”™>", nisso concorda mais uma vez com nogdes propostas por Pierre Restany,

que identifica os artistas do novo realismo “como perfeitos humanistas”*%°. No entanto,
sobre a arte realista no Brasil nos anos 1960, Cordeiro pGe reparo no fato de que seria
preciso “enfocar criticamente a relagdo entre os recursos da producdo e o fato de que

59161

essa producdo ndo beneficiava igual e simultaneamente a todos Para o autor

brasileiro, era preciso tomar a realidade local como referente a producdo artistica,

162 ha3 obra de arte.

permitindo a “transformacao, ou formacao, dos significados visiveis
E apesar de Cordeiro reconhecer algo como uma cultura por imagens como problematica

universal ao trabalho dos artistas contemporaneos, recomendava aos seus interlocutores

156 CORDEIRO, Waldemar. Realismo ao nivel da cultura de massa. In_ FERREIRA, Gléria (org). Critica de arte no
Brasil: tematicas contemporaneas. p. 142.

57 | dem.

158 Ibidem. p. 141.

159 Ipid. p 142.

180 RESTANY. Op. Cit. p. 60.

161 CORDEIRO. Op. Cit. p. 142.

162 | dem.
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. . . . - . 163
locais algum cuidado para evitar o que chama por “homogeneizagdo cosmopolita™™~,

que seria baseada em simples reproducdes de formas e ideias culturais alienadas.

Por ultimo, mantendo a narrativa historicista progressiva, podemos citar Hal Foster, que
fala de um retorno do realismo, desde a Pop Art estadunidense, e que perpassa como
esséncia operativa produgdes da pintura hiper-realista da década de 1970, e da arte de
apropriacdo dos anos 1980. Grosso modo, 0 que o autor nos diz é que a cada um destes
regimes de producdo artistica que se fizeram hegemdnicos no norte global, constituem-se
formas diversas de representacdo do real. Na Pop Art — pela figura central de Warhol —,
o realismo surge pela superexibicdo de figuras icOnicas mididticas que levam a
representacdo como um mais-real. No hiper-realismo pictorico o real se manifesta por
meio de um “ilusionismo (que Foster descreve ser) tdo excessivo a ponto de parecer
ansioso”'®*. E na tendéncia pés-modernistas da apropriacéo, o que Hal Foster nos diz, é
que o aspecto criticista, que invariavelmente se voltava como metacritica busca revelar
como critica da representagdo, o estatuto ideologico/politico “das categorias artisticas e
55165

dos géneros documentais, dos mitos da midia e dos esteredtipos sexuais™ ", por sua vez

entendidos como aspectos da realidade.

Cada uma das formas artisticas que aparecem descritas na breve genealogia exposta
acima exemplificam modos de representar na arte por¢bes da realidade. Das matrizes
pos-modernistas analisadas por Hal Foster, voltando as vanguardas modernistas das
primeiras décadas do século XX — objetos da critica de Boris Groys —, encontram-se
aspectos do realismo que igualmente partilham a condicdo de serem formas de arte
estetizadas — nos termos da critica de Jacques Ranciere. O que também aparece em
comum nas abordagens de Groys e Ranciére sdo apontamentos sobre a ocorréncia das
praticas artisticas realistas como pertencentes a tradicdes. Se Groys € mais pontual ao
determinar os realismos no século XX divididos em duas tradigdes distintas — a
representativa e a direta —; Ranciére, por sua vez, ndo identifica particularidades na arte
realista e apenas cita o realismo romanesco do século XI1X como paradigma primeiro do

regime estético das artes. Contudo, Ranciére fala que o regime estético das artes é parte

193 Ipidem.
164 FOSTER, Hal. O retorno do real. p. 139.
165 | dem. p. 140.
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do que se entende por tradicdo ocidental das artes, o que torna a questdo da tradigéo

destacada no seu debate sobre os regimes das artes.

O que Jacques Ranciere também diz, € que a tradicdo ocidental das artes aparece na
histéria dividida em “trés grandes regimes de identificagio™.*®® Além do regime estético,
ele designa a ocorréncia de um regime ético das imagens, do qual se separa um regime
representativo. Deve-se dizer que aqui ndo nos interessa discorrer sobre as qualidades e
particularidades de cada um destes regimes, nem sobre a prépria nocao de tradicdo.
Importa saber apenas que ao regime ético estdo vinculadas imagens em geral, que
subsomem até mesmo as da arte; que ao regime representativo pertencem as imagens da
arte estruturadas sobre “a no¢do de representacio ou de mimesis™'®’. Interessa saber que
ao regime representativo Ranciére vincula o nascimento da fotografia, que se tornou
desde seu advento no século XIX o lugar por exceléncia da producéo de representacdes.
E interessa, principalmente, abordar a partir daqui o estatuto representativo da imagem
fotogréfica, melhor, o estatuto da representacao por meio das imagens técnicas, porque, é
pela abordagem historiografica dos contextos e formas de producdo e desdobramentos
das praticas fotogréaficas e filmogréaficas que julgamos possivel continuar uma narrativa

genealdgica do realismo.

Foi o meio fotogréafico, desde seu espalhamento pelos quatro cantos do mundo, que
permitiu a formacdo de um sistema geral e de um mercado global de representacdes.
Ranciére fala que a fotografia foi constituida no século XIX como forma nova e potente
de articulagdo entre o visivel e o dizivel, e como meio excelente de “produgido de
semelhancas™®®. Antes, Walter Benjamin, na sua “Pequena historia da fotografia”, disse
sobre as imagens fotogréaficas, que elas permitiram conhecer outras realidades até entdo
desconhecidas ou ndo imaginadas pelas sociedades europeias de meados do século XIX.
No mesmo texto Benjamin elabora a nocdo de inconsciente éptico, com a qual trata da
iminéncia da necessidade de olhar e dizer em novas configuracdes sobre aspectos do real

que passaram a ser revelados com ineditismo pelo aparato fotografico.

O que os textos de Ranciére e de Benjamin também partilham, é a discussdo sobre o

estatuto da representacdo do real nas imagens técnicas. Benjamin observa que a

166 RANCIERE, Jacques. A partilha do sensivel. p. 29.
"7 1dem. p.31.
168 RANCIERE, Jacques. O destino das imagens. p. 20.
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fotografia foi responsavel por revelar como nunca antes “mundos de imagens habitando
as coisas mais mindsculas, suficientemente ocultas e significativas™®®. Depois, Jacques
Ranciére aponta no fotografico uma poténcia de fazer falar rostos anénimos “como
testemunhas mudas de uma condicdo inscrita diretamente em seus tracos, suas roupas,
seu modo de vida™'"®. Assim, a cada uma dessas consideragdes, 0 que se destaca, além
da narrativa historicista sobre a emergéncia de novas visualidades e discursividades
motivadas pela popularizacdo da fotografia, é igualmente a relacdo de ordem ontoldgica
que a imagem fotografica estabelece com objetos do mundo. Entende-se com os textos
de Benjamin e Ranciere, que a fotografia quando j& plenamente desenvolvida permitiu
saber, ver e dizer sobre mundos concretos e diversos, que se ndo ignorados por

completo, pelos menos eram visualmente pouco ou nada conhecidos.

Um destes novos mundos vistos/ditos através do dispositivo fotografico aparece numa
fotografia de Marc Ferrez, que registrou um grupo de mulheres e homens identificados
pelos dados do arquivo como sendo trabalhadores escravizados responséveis pela
colheita de café. As informacdes trazidas na legenda da imagem apontam a data de sua
producdo por volta do ano de 1882, e indica uma fazendo no vale do Rio Paraiba como

local em que se deu o encontro do fotografo com seus modelos.

A imagem produzida por Marc Ferrez deixa ver num primeiro momento, muito mais o
evento da tomada da foto do que propriamente a representacédo do trabalho de colheita do
café. Destaca-se nela a pose rigida dos modelos, a composicdo com as figuras
aproximadas e fixadas no centro do quadro limitado horizontalmente por dois cafeeiros.
Uma presenga pontual séo os elementos indicativos da atividade que aquelas mulheres e
homens deveriam executar, ou estavam realizando até o momento em que teriam sido

interrompidos pelo fotografo.

Os cestos e peneiras tramados em bambu e mesmo uma peneira com malha metélica
tornam-se elementos constitutivos do efeito de real da foto, signos imediatos do trabalho

e formadores de uma certa tipicidade, que suspeitamos ter sido organizada por Ferrez.

169 BENJAMIN, Walter. Pequena histéria da fotografia. In_ Magia e técnica, arte e politica. p. 94.
70 |dem. p. 23
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Ferrez. Escaos na clheita do café. Cerca de 1882.

Marc

Contudo, o que sabemos realmente sobre a fotografia € que ela compde uma série
extensa produzida sob demanda do governo imperial e por membros do Centro da
Lavoura e Comércio (CLC), uma associacdo de produtores de café do Estado do Rio de
Janeiro. Sabemos que essa série deveria registrar detalhadamente as estruturas
produtivas e os modos de trabalho nas grandes propriedades monocultoras; que elas se
destinavam principalmente a publicidade da producdo cafeicultora brasileira e que
muitas delas foram amplamente exibidas no Brasil e em algumas feiras na Europa, sendo

utilizadas até mesmo em projecdes na lanterna méagica de Alfred Molteni em Paris.

Nesse circuito heterogéneo de exibi¢es nacionais e internacionais percorridos pelas
fotografias de Ferrez, as representacOes nelas da atividade cafeeira e dos trabalhadores
escravizados, constitui o aspecto visivel de uma estratégia de comunicagdo
ideologicamente motivada e que objetivava, tanto promover o comércio do principal
produto de exportacdo brasileiro naquele momento — o café —, quanto expor uma nog¢édo
de modernidade capitalista tencionada pelo Estado Imperial e suas elites econémicas. De
acordo com André Rouillé, no “quadro global da modernidade da metade do século XIX,

a maquina-fotografia [assumiu] um imenso papel: produzir as visibilidades adaptadas a
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nova época”.t’”t Justamente inseridas a seu modo nessa globalidade, as oligarquias
escravagistas brasileiras, pretensamente modernas a moda europeia, tornaram as
fotografias de Marc Ferrez um dos meios “para construir a imagem que [essa, entao, |

sociedade do Segundo Império projetava, e que tinha de si mesma”.*"2

Situacdo paradoxal, porque junto da aparéncia de progresso civilizacional nos trépicos,
representada nas imagens de organizacdo, produtividade etc. — indicativos da
modernidade na perspectiva das classes dominantes nacionais —, 0 que também aparecia
nas fotografias das fazendas de café fluminenses, era a manutencdo de estruturas
oligarquicas e arcaicas a moda colonial e da escraviddo como principal forma de

trabalho e motor da economia brasileira do Gltimo quarto do século XIX.

Ao analisar as fotografias dos escravizados nas fazendas cafeeiras, Mariana Muaze

afirma que,

0 lugar de enunciacéo da mensagem fotogréfica de Ferrez era 0 mundo dos
grandes proprietarios escravistas, que vivia entre a nostalgia de um
passado em que a escraviddo era um sistema incontestavel do ponto de
vista econbémico e humanitério, e a perspectiva da constru¢cdo de uma
sociedade moderna a exemplo das nagdes europeias.173

Por essa perspectiva, nos retratos produzidos por Ferrez a representacdo dos
escravizados surge como um elemento figural antitético pontual ao estatuto de
modernidade ansiado pelas elites econdmicas brasileiras nas ultimas décadas do século
XIX. Se o semblante naquelas imagens exibia aspectos projetados de uma espécie de
mundo sonhado, feito de harmonia racial e progresso econémico; por baixo, como
estruturante, se fazia perceptivel um outro aspecto do real, a principio menos latente,
mas irrecusavel. E notavel na fotografia dos “escravos na colheita de café”, a emergéncia
de um elemento da ordem do inconsciente Optico. Explicamos. Walter Benjamin, ao
definir os termos do que designa inconsciente Optico, faz a seguinte descricdo: “a

natureza que fala a cdmara ndo é a mesma que fala ao olhar; é outra, especialmente

porque substitui a um espaco trabalhado conscientemente pelo homem, um espaco que

"1 ROUILLE, André. A fotografia: entre documento e arte contemporanea. p. 39.

12 MAUAD, Ana Maria, et al. Practicas fotograficas en el Brasil moderno: siglos XIX y XX. p. 78

18 MUAZE, Mariana de Aguiar Ferreira. Violéncia apaziguada: escravidao e cultivo do café nas fotografias de Marc
Ferrez (1882-1885). Rev. Bras. Hist., Sdo Paulo, v. 37, n. 74.
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ele percorre inconscientemente.”*’* Benjamin, que discorria sobre os primeiros feitos da
técnica fotografica, tomou como exemplos de objetos intangiveis ao olhar comum e que
passaram a ser revelados pela fotografia, os acontecimentos minimos, fenémenos
inesperados presentes nos registros de gestos congelados fotograficamente, a revelacéo
de detalhes pela ampliacdo etc.

No que respeita ao tempo da popularizacdo mundial da fotografia — momento da atuacao
de Marc Ferrez — caberia pensar a emergéncia do inconsciente Gptico noutros e novos
objetos mostrados. Diferente dos microfendmenos citados por Benjamin, podemos dizer
sobre a existéncia de mundos ndo vistos em sua ocorréncia ampliada. Assim, nas
décadas finais do século XIX, os novos objetos que a fotografia permitiu conhecer
surgiram, por exemplo, pelas figuras dos escravizados no Brasil, que na representacao,
no recorte do instante temporal feito pela foto, puderam lancar/negar olhares
insubmissos e contestatorios ao fotdgrafo e ao espectador — como realmente o fazem as
figuras retratadas por Ferrez na fotografia dos “escravizados na plantagdo de café.” Nela,
as mulheres e homens, junto a prépria figuracdo da instituicdo escraviddo representada
na totalidade do quadro, manifestam fenbmenos inconscientes e contingentes, que sao

signos ampliados do real.

Um atributo histérico do fotografico é facultar acesso a mais realidades. André Rouillé

afirma que com a fotografia,

uma nova era se iniciou: a das midias, na qual a proliferacdo das imagens
vai projetar para longe o olhar; a da disjuncdo, em razo da crescente
mobilidade dos homens, das coisas e das imagens. Disjuncdo entre as
imagens e as coisas: as imagens vdo cada vez mais representar coisas — as
piramides do Egito, a Grande Muralha da China, as tribos da Africa, etc. —
gque os espectadores nunca viram, e que vdo continuar totalmente
inacessiveis.”

A descri¢do acima, ao mesmo tempo que aponta uma condicdo relativa do fotogréfico
como (in)-formador de mundos em imagens, ndo deixa de destacar o fator

ontoldgico/fatual da operacdo fotogréafica, que s@o os objetos da representacdo. Ao final,
quando Rouillé fala das piramides, muralhas, tribos, como coisas fotografadas, ele afasta

174 BENJAMIN, Walter. Op. Cit. p. 94.
% ROUILLE. Op. Cit. p. 81.
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sua abordagem histérica de qualquer ideia baseada na “indiscernibilidade das diferencas
entre a coisa e a imagem”.*’® O que 0 autor estd propondo é muito mais uma forma
aberta de compreensao do estatuto documental da fotografia, que se confirma quando ele
diz, por exemplo, que essas imagens ndo devem ser tomadas como “um corte nem uma

: : . - . 177
captura nem o registro direto, automatico e analdgico de um real preexistente”™"",

mas,
“ao contrario, [que elas devem ser tomadas como] a produgdo de um novo real
(fotografico), no decorrer de um processo conjunto de registro e de transformacdo, de

alguma coisa do real dado; mas de modo algum assimilavel ao real "

Rouillé aponta para uma relagdo dialética definida como processo de
registro/transformacdo enquanto aspecto central das préaticas fotograficas documentais
desde o século XIX. Entende que ha sempre agéncia discursiva entre os objetos do
mundo e suas representacdes, e que esse processo € estruturante das muitas funcbes
desempenhadas pelas formas documentais da fotografia. Para o autor, o trabalho
dialético de fazer ver/dizer é constituinte das préaticas fotograficas que, ao longo da
histdria, se tornaram modos de produzir novos inventarios do real “sob a forma de
albuns e [...] de arquivos™'®; do trabalho fotografico que visa mostrar acontecimentos,
esclarecendo seus sentidos por meio da edi¢cdo, montagem etc. Das préaticas que fizeram
da fotografia auxiliar/agente efetivo da producdo de saberes cientificos, dos modos de
descrever espagos geograficos, de fazer vir a luz “novos corpos” e formas de vida, e por
fim, da fotografia usada para informar sobre eventos do real, que conforme Rouillé, “tera

sido, na histéria, a fungdo mais importante atribuida & fotografia-documento”.**°

No fotografico se articula o visivel e o dizivel como modos de representacdo do real.
Aspectos do que se pode designar como partes da tradicdo documental. E o que Rouillé
identifica como funcdes da fotografia-documento sdo modos de fazer pertencentes a essa
tradicdo. Sequir as indicacOes das fungdes documentais descritas acima, permite apontar
a presenca do método de inventariar o real, nos albuns de Marc Ferrez sobre a reforma
da avenida Central e da Comissdo Geologica do Império; bem como no trabalho de
Herman Hugo Graeser para a formacéo do arquivo fotografico do IPHAN em meados do

século XX. Graeser, contratado no ano de 1945, contribuiu por duas décadas de forma

178 |dem p. 68.

77 |bidem. 77

178 ROUILLE. Op. Cit. p. 77.
7 1dem. p.99;

180 |bidem. p. 126.
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efetiva para o registro documental de bens artisticos a serem tombados/preservados. S&o
destacadas suas fotografias da arquitetura vernacular brasileira, que se tornaram parte do
arquivo “pensado [desde o inicio] como projeto politico algado a um futuro,
particularmente a um futuro da Nacdo”®! Por sua vez, Marc Ferrez, no album da
Avenida Central documentou em fotografias as formas arquiteténicas e o novo tracado
urbanistico do Rio de Janeiro nos primeiros anos do século XX. Contrapondo
reproducbes das plantas dos edificios as fotografias dos mesmos, o fotdgrafo fazia
circular uma imagem nova do Rio de Janeiro, associada aos ideais modernos de
civilizagdo e progresso a moda europeia. Antes, no album da Comissdo Geologica,
produzido nos momentos finais do regime imperial, Ferrez documentou sob o esteio de
cientificidade, aspectos do territério nacional e dos tipos humanos brasileiros. Editado
em dois volumes, o album da Comissdo é composto de imagens de fragmentos de
paisagens e de vistas panoramicas, e tinha como uma de suas fungdes corresponder a
retérica do corpo cientifico responsavel pelo projeto, que propunha ao governo imperial,
modos de promover o desenvolvimento das atividades agricolas e mineradoras a partir

do conhecimento que a geologia propiciaria.

Herman Hugo Graeser. Igreja Nossa Senhora do Rosario — Fachada frontal e lado direito
9x12 cm — Embu — agosto (?) de 1941 — Colecéo Oficial n°985— Arquivo Fotogréafico — IPHAN/SP

181 COSTA, Eduardo Augusto. Arquivo, poder, meméria: Herman Hugo Graeser e o arquivo fotografico do IPHAN. p.
88
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- Marc Ferrez. Comisséo geoldgica do Império do Brasil. 1875-78.
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Marc Ferrez. Prédios 83-85 (Album da Avenida central). 1903-06.

O album foi por muito tempo a forma narrativa mais excelente para exibicdo fotogréafica
de fragmentos do mundo e de acontecimentos que nele eram listados e ressignificados
Foi, por exemplo, através de albuns que se tornaram conhecidas as fotografias de Flavio
de Barros, que no ano de 1897 registrou em dezenas de fotografias a campanha final
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contra o Arraial de Canudos, tendo sido o autor do iconico e historico retrato do cadaver
do lider Antonio Conselheiro. Contudo, no alvorecer do século XX, diante da
modernizacdo em escala global, novas formas de classificacdo e redistribuicdo das
imagens se fizeram necessarias. Foi nesse novo cenario que se desenvolveram com a
fotografia, e posteriormente com as imagens em movimento, modos diversos de
representacdo do real. A partir de entdo, junto das imagens inventario se somaram as

funcbes jornalisticas, as etnograficas, os muitos géneros e estilos documentarios, as

imagens propaganda e de agéncia politica etc.
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Lewis Heine. A family working in the Tifton Cotton Mill. 1909.
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Exemplificam esses novos modos de representar realidades igualmente novas ou pouco
conhecidas, as fotografias do brasileiro Augusto Malta, uma espécie de cronista oficial
da cidade do Rio de Janeiro do inicio do século XX e autor de um extenso trabalho
documental acerca das obras publicas, eventos politicos, de cenas da vida urbana
cotidiana. Se destacam na producdo fotogréfica de Malta as imagens de demoli¢do do
Morro do Castelo, evento de peso historico relativo no processo de modernizagdo e

gentrificacdo do espaco urbano da entdo capital do Brasil.

Ao mesmo tempo em que Malta registrava eventos corriqueiros no Rio de Janeiro, outro
fotografo, Lewis Heine, em Nova lorque, iniciava a producdo de uma série exemplar de
fotografias, nas quais registrou a chegada aos Estados Unidos de imigrantes europeus,
depois, as condicGes de vida e habitacdo de muitos desses imigrantes e suas formas de
trabalho nas fabricas. Heine, que era sociélogo, também viajou pelo interior
estadunidense para fotografar os modos de trabalho camponés, e muito motivado pelo
olhar sociol6gico, descrevia sua obra fotografica como um trabalho de
"fotointerpretagées”lgz, feita de representagdes que “eram subjetivas e que, por esse
mesmo motivo, constituiam criticas poderosas e rapidamente compreensiveis sobre o
impacto que um sistema econdmico tinha sobre a vida das classes menos
privilegiadas™®,

Nos Estados Unidos, a obra de Heine continuou e antecipou com semelhancas estilisticas
e tematicas o trabalho de outros fotografos que encontraram na relacao da fotografia com
questdes sociais um lugar comum. Antes de Heine, Jacob Riis “deixou testemunhos
[fotogréaficos] das condicdes de vida nos suburbios de Nova lorque durante a década de
18907, E depois de Heine, encontramos continuidade, do que podemos chamar de
tradicdo documental social da fotografia nos Estados Unidos, no trabalho que Walker
Evans realizou comissionado pela Farm Security Administration na década de 1930.
Junto a outros representantes da fotografia estadunidense como Dorothea Lange, Evans
produziu um extenso e abrangente corpo documental/visual, que tinha por demanda
inicial, mostrar a pobreza como consequéncia da grande crise econdmica de 1929 no
ambiente rural do sul profundo dos Estados Unidos. Contudo, Evans, que conquistou
alguma liberdade dentro do projeto original, foi além do discurso oficial para produzir

182 NEWHALL, Beaumont. Historia de la fotografia. p. 235.
183 | dem.
184 JEFFREY, lan. La fotografia. p. 156.
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uma cataloga¢do visual de “espacos ocupados (habitacdes, armazéns, barbearias), que se

destacam pela enorme riqueza de detalhes relacionados a vida cotidiana das populacdes

rurais do pais”.'®®

Walker Evans. Sharecropper's Family, Hale County, Alabama. 1936.

A tradicdo socioldgica do trabalho com as imagens partindo do registro documental das
formas da cultura — cerne do arquivo e do discurso da FSA e de parte do trabalho de
Walker Evans —, e a necessidade de fazer das imagens um lugar para ver, ab mesmo
tempo para dizer como diferenca, para apontar um real transformado, séo aspectos que
encontramos como estruturantes também no projeto encabecado por Thomaz Farkas, no
Brasil, na década de 1960. A Caravana Farkas, que percorreu a regido nordeste do Brasil
entre os anos de 1964-69, resultou em um conjunto de 20 filmes documentarios de média
metragem, nos quais sao abordadas tematicas diversas. Os filmes falam da atividade dos
artesdos, da lida diaria dos vaqueiros no sertdo, do trabalho camponés, das
religiosidades, das disputas de cantadores, dos modos de produgdo econdmica
tradicionais, da literatura popular, das lendas mitos e formas de imaginarios, do futebol,
da migracdo de trabalhadores para os grandes centros urbanos etc. Este dltimo tema, a

185 |dem. p. 173.
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realidade dos migrantes nordestinos, é o ponto de partida para Viramundo, filme
documental dirigido por Geraldo Sarno, em estilo cinema-direto e estruturado a partir de
argumentos centrados em teorias sociologicas. Viramundo é a busca do cineasta por
fazer corresponder a critica social ao fenébmeno da proletarizacdo dos homens e mulheres
que chegam a grande cidade em busca de melhores condic¢Ges de vida. H& no filme um
locutor, a “voz de um saber generalizante que ndo encontra sua origem na experiéncia,
mas no estudo de tipo socioldgico; [voz que] dissolve o individuo na estatistica e diz dos

entrevistados coisas que eles ndo sabem a seu proprio respeito”®. Esse locutor,

da nimeros, estatisticas: sdo tantos que chegaram a S&o Paulo entre 1952 e
1962, tantos por cento que se dirigem para a agricultura, tantos para a
construcdo civil e a industria. Qualifica brevemente de "zonas sociais mais
atrasadas" a regido donde provém, e esta a que chegam, de "formas sociais
e urbanas mais avancadas e racionais do Brasil.'®’

N&o obstante, o documentarista ndo deixa de mostrar 0s corpos, 0s rostos daquelas
mulheres e homens que desembarcam diariamente do “trem do norte”. Como afirma
Jean-Claude Bernardet, s@o individuos que tém voz, que “falam de uma histéria
individual; ndo se veem como um namero; ndo provém das zonas mais atrasadas, nem se
dirigem as zonas mais racionais; provém de lugares onde nao conseguem cultivar a terra

e sobreviver e vdo para um lugar onde tém a esperanga de poder viver” ¢,

18 BERNARDET, Jean-Claude. Cineastas e imagens do povo. p. 17.
187

Idem.
188 |bidem.
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Geraldo Sarno. Vlramundo (Fllme) 1965.

Viramundo é, dentro do conjunto de filmes que compdem a Caravana Farkas, um modo
de mostrar e dizer sobre uma realidade. Sarno se utiliza de uma forma filmica, uma
estética, de uma retorica, o discurso critico socioldgico, contudo ndo deixa de pdr em
cena 0s sujeitos reais, 0s corpos e rostos dos migrantes que vdo compor a massa
proletaria da grande cidade brasileira. Modo de representar realista, o filme pode ser lido
como sintese de um aprendizado, e junto aos demais filmes resultados do projeto de
Thomaz Farkas, exemplificam, mostram um conjunto de saberes e modos de fazer,
reunindo muitos dos aspectos da tradicdo documental historica: o aparato cientifico — o
aporte sociolégico —, o trabalho etnogréafico; o trabalho jornalistico e da incursdo

territorial pela viagem.

Culminacéo da historia? No final da década de 1960, tempo do ocaso — acordado — da
modernidade em sua concepgao eurocéntrica, o trabalho documental com a fotografia e o
filme ndo poderia se desvencilhar dos desenvolvimentos da longa tradicdo documental.
Em Viramundo se representou corpos e rostos como uma sociologia por imagens, mas
também como uma etnografia, entendida a disciplina da forma como a define Tim
Ingold, ou seja, como trabalho de “descrever as vidas de outras pessoas além de nos
mesmos, com uma precisdo e sensibilidade afiada por uma observacdo detalhada e por
uma prolongada experiéncia em primeira mio”."® S&o em termos semelhantes aos
descritos por Ingold que ha agéncia etnografica também nas fotografias de Walker Evans
e de Lewis Heine, e entre eles no tempo, no trabalho seminal de August Sander,

realizado na Alemanha até as vesperas da noite fascista.

18 INGOLD, Tim. Estar vivo: ensaios sobre movimento, conhecimento e descricéo. p. 327.



110

O aspecto etnografico/sociolégico das fotografias de Sander é identificado por Walter
Benjamin e reafirmado mais tarde por John Berger, tendo o primeiro dito que Sander

59190

realizou seu “trabalho numa perspectiva cientifica”™", resultando numa obra que seria

“organizada em sete grupos, que correspondiam & ordem social [de seu tempo]™'*"; e
John Berger, afirmado que o objetivo primeiro de Sander “era encontrar, em torno de
Colbnia, sua terra natal, arquétipos gque representassem todos os possiveis tipos, classes
sociais, subclasses, empregos, vocagdes, privilégios.”'** Algo também dito por

Benjamin, citando o editor do livro composto com fotografias de Sander e intitulado

1% BENJAMIN, Walter. Op.cit. p. 103
192 | dem.
192 BERGER, John. Para entender uma fotografia. p. 59.
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“Semblante da época (Antlitz der Zeit)”, é que os retratos contidos nele partiam da

"observacdo imediata”* do autor.

August Sander também como fotojornalista. Porque partia da observacdo imediata e
considerava o trabalho fotogréfico desde uma fungdo informativa. Foi o proprio
fotografo quem disse numa palestra radiofonica, transmitida no ano de 1931, que a
fotografia teria conseguido, entdo, “avancar a condicdo de forma popular de
comunicacao”, e que “por meio da fotografia, somos capazes de transmitir pensamentos,
ideias e fatos a todos os povos da terra.”'®* No retrato de grupo, dos trés camponeses
indo dancar, ha tracos do imediatismo semelhante aos trazidos pelas imagens
documentais e jornalisticas. Na foto, parece que os trés homens jovens teriam sido
surpreendidos no caminho e por isso demonstram espontaneidade na reacdo diante do
fotografo. O método documental se mostra ai, na acdo imediata de registrar a cena que
resulta no retrato dos tipos humanos, conforme tencionado por Sander as suas

fotografias.

Por Gltimo, uma passagem de um texto de Néstor Garcia Canclini nos é Util para
identificar desdobramentos recentes da historia secular das imagens técnicas como

modos de producao de representacbes documentais. O que Canclini diz é o seguinte:

Entre meados do século XIX e XX, a fotografia e o cinema tiveram o
papel de registrar e comunicar guerras, o cotidiano de vidas distantes e 0s
fatos decisivos de culturas desconectadas. Quando essas tarefas passam a
ser assumidas pelas [midias eletronicas], os fotdgrafos, os cineastas e 0s
videomakers comecam a indagar se as imagens podem pensar e falar de
outra maneira. Como dar intensidade diferente ao que todos ja viram? E
possivel atenuar a mais cruel das desconexdes entre os relatos: a
desinformacdo global que seleciona uns massacres e ignora outros? As
Histéria(s) do Cinema, de Jean Luc Godard, assim como 0S ensaios
fotograficos de Allan Sekula e Martha Rosler, sdo mostras das tentativas
de renovar a inclinacdo da foto e do cinema pelo documento.'*

193 BENJAMIN, Walter. Ibid.
194 SANDER, August. A fotografia como linguagem universal. ZUM 3. p. 166.
1% CANCLINI, Néstor Garcia. A sociedade sem relato: Antropologia e estética da iminéncia. p. 165.
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No tempo de emergéncia das neovanguardas artisticas, que Canclini identifica como
coeténeas da massificacdo da televisdo, do video e dos computadores, deu-se como
tendéncia a inclinacdo da arte para o documental, ndo necessariamente hegemonica,
ainda assim com valor destacado em certos circuitos culturais/artisticos. Outro autor, o
fotografo Jeff Wall, também fala que durante as décadas de 1960-70, muitos artistas
recorreram aos métodos aprendidos das tradicdes documentais da imagem. E ao analisar
0os modos em que se deram didlogos entre o fotojornalismo moderno e tendéncias
conceitualistas da arte, que Wall afirma que o estatuto documental do fotojornalismo
desenvolvido na primeira metade do século XX, retornou como elemento estilistico e
critico na arte das neovanguardas. Contudo, Wall fala de autores pelos quais as
referéncias as praticas da fotografia de imprensa foram ‘“assumidas e parodiadas,
[apenas] de forma maneirista.”*® S30 nestes termos mesmos que o autor se refere ao
trabalho de artistas da primeira vaga conceitualista: Bruce Nauman, Dan Graham,
Douglas Huebler, Robert Smithson; dizendo que em suas obras as relagbes com a
fotografia de reportagem invariavelmente se afastam “do ambito social e se vinculam a

. L 55197
um acontecimento teatral putativo.”

Dizendo sobre o mesmo contexto, mas em perspectiva distinta, Allan Sekula aponta a
ocorréncia no circuito da arte estadunidense desde o final da década de 1960, de praticas
artisticas, que em didlogo com a tradicdo da fotografia documental, se inclinavam para a
producdo de uma “arte que estivesse além dela mesma [e na qual] a forma e maneirismos
ndo seriam fins em si.”**® Sekula elenca algumas proposicdes que julga paradigmaticas
desse modo de fazer artistico, e entre elas, cita a obra de Martha Rosler intitulada The
Bowery in two inadequate descriptive systems, que o autor destacada pela relacdo

metacritica que a obra estabelece com o género documental.

Esse trabalho de Martha Rosler, realizado entre os anos 1974-75, consiste em vinte e
quatro pranchas compostas por fotografias e textos, que como afirma a autora, montam
um dispositivo “concebido como um ato critico, onde o texto [a ser lido] corre paralelo a
outro sistema descritivo [as imagens]. Para compor The Bowery in two inadequate

systems, Rosler fotografou os ambientes de uma “area degradada” da cidade de Nova

1% |dem. p. 228

97 1bidem.

1% SEKULA, Allan. Desmantelar la modernidade, reinventar el documental: notas sobre la politica de la representacion.
In_RIBALTA, Jorge (org). Efectos de real. p. 39.



113

lorque, que no inicio da década de 1970 era marcada pela ocupacdo de sem tetos e
dependentes quimicos. O que é mostrado nas imagens sdo vestigios dessa ocupacéo,
garrafas vazias, o lixo, habitacbes improvisadas etc., e & a partir desses registros
fotogréficos que a artista tematiza 0 empobrecimento das popula¢fes marginais, e 0 que
cla designa como “empobrecimento das controversas estratégias de representagdo.”*%°
Rosler afirma que no seu trabalho as fotografias servem para exemplificar o
esvaziamento das representacdes iconograficas do Bowery pelos aparatos midiaticos. A
autora diz, ainda, que os textos curtos que acompanham cada uma das fotos, sdo um
modo de agenciar, em antitese ao senso comum, “uma poética do alcoolismo, uma
poesia livre”?®, feita de “adjetivos e substantivos [que] formam sistemas metaforicos”*™*
feitos de palavras, expressbes linguisticas que, por sua vez, compdem todo um
imaginario realmente pertencente “a subcultura (se se pode chamar assim) das pessoas

que nela vivem.”?*

soaked drenched

sodden flying the ensign

steeped over the bay
soused half-seas-over
sloshed decks awash

saturated down with the fish

Martha Rosler. The Bowery in two inadequate descriptive systems. 1974-75

Com The Bowery, Martha Rosler pde em paralelo dois sistemas de representacdo, a foto
e 0 texto, que mesmo classificados como meios inadequados para o registro da realidade
em sua totalidade, servem para demonstrar como as imagens e a linguagem podem

pensar e falar de outras maneiras, e também, para exemplificar os termos de uma relagéo

1% ROSLER, Martha. Dentro, alredor y otras reflexiones. Sobra la fotografia documental. In_ RIBALTA, Jorge (org).
Efectos de real. p. 93.

200 | dem,

2 Ihidem. p. 94.

292 Iid.
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possivel que a arte pode constituir entre o dizivel e visivel. Ao mesmo tempo a artista
atualiza, a seu modo, o que Jacques Ranciére aponta como premissas das artes
representativas, ou seja, Martha Rosler agencia uma discussdo sobre a tradicdo da
fotografia documental como uma das “formas de normatividade que definem as
condi¢des segundo as quais as imitagdes podem ser reconhecidas como pertencendo
propriamente a uma arte e apreciadas, nos limites dessa arte, como boas ou ruins,

adequadas ou inadequadas.”203

O que Rosler faz, emprestar “molduras” da tradi¢do fotografica documental que sdo
citadas de forma deliberada em seu trabalho, € um modo de operar, que mesmo em
variagOes, se assemelha aos processos empreendidos noutras produces artisticas que lhe
sd0 mais ou menos proximas no tempo. Um outro exemplo de apropriacdo de molduras
da normatividade documental trazida a arte foi Tucuman Arde, projeto realizado por um
grupo de artistas argentinos entre os anos 1968-69, que fizeram das imagens
documentais, meios para produzir eventos localizados entre os campos da arte e da

politica mais militante.

Trabalho de arte/processo produzido por Maria Teresa Gramuglio, Nicolas Rosa, Juan
Pablo Renzi, Ledn Ferrari, Roberto Jacoby, Norberto Puzzolo e Graciela Carnevale;
Tucuman Arde é descrito por Luis Camnitzer como um evento “que elevou o conceito de
projeto artistico ao limite do projeto politico.”?** Feito de um amplo conjunto de praticas
e acOes: da producdo de documentacdo foto/videografica, a emulacdo de atividade
jornalistica e propagandistica, concluindo com as obras artisticas instalativas, Tucuman
Arde foi gestado desde a demanda do CGTA (Central General del Trabajo de
los Argentinos) como promocdo de atividades de producdo cultural vinculadas as
atividades do sindicato. De acordo com Longoni e Mestman, a obra coletiva foi pensada
por seus autores para ocorrer “alheia ao circuito artistico, ao seu publico elitizado, as
suas convencdes e dispositivos, numa pouco delimitada zona onde a arte e a politica
misturariam seus procedimentos, onde os artistas definiriam suas agdes como arte de

vanguarda e mediriam sua eficacia em termos politicos."?*®

203 RANCIERE, Jacques. A partilha do sensivel. p. 31.

204 CAMNITZER, Luis. Didactica de la liberacion: Arte conceptualista latino-americano. p. 85.

205 | ONGONI, Ana; MESTMAN, Mariano. Del Di Tella a Tucumén Arde: Vanguardia artistica y politica em el 68
argentino. p. p179.
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Para alcancar a eficacia politica e artistica, os autores da obra deram as imagens
fotograficas a funcdo de representar o ambiente social, as condicGes de vida e trabalho
de parte da populacdo tucumana. Os registros documentais realizados no contexto de
duas viagens exploratorias até as areas de producdo canavieira na provincia argentina,
mostram instala¢fes industriais abandonadas ou em estado precério de conservacao e o
trabalho de mulheres, homens e criancas no cultivo/colheita da cana. Ha também
recortes para a visualizacdo de outras atividades coletivas alheias ao trabalho, como

cerimOnias religiosas, a escola e a rotina doméstica das familias camponesas e operarias.

Sé&o essas fotografias documentais que, ao final, entraram na composicao das instalagdes
montadas nos prédios da CGTA nas cidades de Rosério e Buenos Aires. Nesses
contextos de exibi¢6es publicas fora do sistema das artes tradicionais, as representacdes
da realidade tucumana serviram aos artistas para a producdo de “argumentos
contrainformacionais a partir de sua articulagdo nas operacdes de significacdo postas em
jogo nas exposicdes™®. Longoni ¢ Mestman afirmam que, enquanto “o informe dos
sociélogos [envolvidos no projeto] apontavam a explicacdo das causas da crise
econdbmica em Tucuman, as fotografias testemunhavam, provavam a existéncia da
crise.”®®” O que mais os dois autores dizem, é que para os artistas envolvidos no projeto,

as imagens documentais tinham "carater provatorio, serviam como certificacdo de que

eles efetivamente estiveram no lugar dos fatos e registraram uma realidade ocultada ou
1n208

manipulada pelos discursos midiaticos e oficial.

206 |dem. p. 218.
27 hidem. p. 219.
208 |hid,
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Tanto nas proposic@es de Tucuman Arde, como na obra de Martha Rosler, ha o trabalho
de agenciamento antitético dos modos de fazer documentais. No primeiro, porque seus
produtores procuraram conferir as imagens fotograficas junto aos relatos testemunhais e
entrevistas que emulavam o jornalismo, a funcdo de contra-aparatos informativos para
questionar a ideologia nos meios de informacdo. E no trabalho de Rosler, em suas
citacOes a tradicdo da fotografia documental que servem para questionar os modos de
narrar o real feito nas midias de massas. Sdo, portanto, estes modos de operar com as
imagens e os discursos montados a partir delas, o que nos permite inserir numa mesma
narrativa histérica duas obras tdo distintas. E € pelo método do trabalho critico com as
representacdes do real, comum a muitas outras produc@es de arte ao longo dos anos 1970
e 1980, que nos parece coerente delimitar provisoriamente essa mesma narrativa
historicista com as obras de Alfredo Jaar, porque desde sua primeira proposic¢éo de vulto,
os Estudios sobre la Felicidad, realizada na transicdo dessas mesmas décadas, que 0
artista agencia imagens fotograficas, textos, videos e apropriacbes mesmo que indiretas,
simuladas, dos modos de fazer dos aparatos midiaticos, para, na arte, dar noticias da

realidade mais imediata vivenciada pelo autor.

*k%k
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3. MUNDO E ARTE, ALFREDO JAAR E O PROJETO SERRA PELADA.
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Sdo inseridas na tradicdo realista da arte, a qual buscamos demonstrar acima alguns
pontos de ocorréncia historica, que parte da obra artistica de Alfredo Jaar encontra uma
chave de leitura. Identificamos Jaar como artista realista porque ele torna suas obras
dispositivos para representar/discutir acontecimentos do mundo que o circunda. E
pensamos que suas primeiras proposi¢des de vulto, aquelas realizadas durante a década
de 1980, se encontram, temporal e espacialmente, relacionadas ao contexto que Anna
Maria Guasch identifica como da emergéncia de formas de arte, que entre outras

inovagdes, promoveram

um ressurgimento do documental nas praticas contemporaneas, seja na
pintura, desenhos, fotografia, videos, textos ou instalagbes, como nos
debates tedricos, [0 que consistiu num movimento que] coincidiu com um
renovado interesse pelo real e a uma revalorizacéo do status do observador,
do reporter, do artista comprometido em todos os dominios da vida
humana.?®

Para Guasch, os representantes/produtores do que identifica como virada documental,
invariavelmente assumiram a funcdo do “documentarista em busca de representar o

»210 e autores de obras, nas quais “a novidade [...] residiria na aposta

"outro™ que o rodea
em um tipo de arte que, em sua vontade testemunhal, [se daria] proxima a uma ética do
compromisso.”?** No sdo muito distintos do que descreve Guasch os processos adotados
por Alfredo Jaar em algumas de suas principais obras produzidas na década de 1980.
Desde os “Estudios sobre la Felicidad”, passando por “Opus 1981/Andante Desesperato”
— trabalho no qual Jaar estabelece uma relacdo de interpretacdo critica e muito livre com
uma das fotografias de Susan Meiselas, retratando um evento da revolugéo sandinista —, e
principalmente nas proposi¢cdes que alguns anos depois compuseram 0 projeto sobre o
garimpo brasileiro de Serra Pelada. Em todos estes trabalhos ha invariavelmente a
procura do artista por documentar/representar outras formas de vida, acontecimentos,
figurar na arte rostos, corpos, gestos etc., se servindo de métodos formais e conceituais
que emulam o trabalho documental, feito invariavelmente desde uma ética e uma

alteridade mais radicais.

209 GUASCH, Anna Maria. El arte em la era del global 1989-2015. p. 349.
210 | dem,
2 Ihidem.
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Nas proposi¢oes do “Projeto Serra Pelada” Alfredo Jaar enfatiza, mais do que em outras
de suas obras do mesmo periodo, a tomada da tradicdo documental como estratégia da
arte e a ética da representacdo no trabalho artistico. As imagens, as instalacfes, 0s
discursos que compdem a extensa série de obras que surgiram da expedicdo do artista ao
garimpo se encaixam no que Ana Maria Guasch designa por virada documental, e
igualmente correspondem ao que Néstor Garcia Canclini descreve como forma de arte
contemporanea interessada em indagar como as imagens pensam e falam do real em
novas formas. Em toda essa série de proposicOes hé a explicitacdo de uma dialética entre
acontecimentos no mundo e suas representacbes — premissas do que designamos por
realismo na arte — que aparecem com forma e poténcia destacadas na totalidade da obra

do artista.

Sabemos que Alfredo Jaar viajou a Serra Pelada depois de ter encontrado uma noticia
sobre 0 garimpo num jornal parisiense. Num depoimento registrado recentemente para

compor filme documentario sobre sua carreira artistica, ele afirma o seguinte:

Eu estava seguindo as noticias da situagdo geopolitica no mundo, e esta foi
a que mais me interessou: uma mina de ouro no Brasil, na Amazdnia
oriental. Porque li que era uma espécie de inferno, onde milhares de
homens haviam ido para aquele lugar, deixado suas casas, suas familias,
para procurar ouro. Também era uma maneira de trazer a América Latina a
esta cidade (Nova lorque) naquele momento. Estamos falando de 1986.
Entdo fui para l4. Tive que alugar um pequeno avido para chegar aquele
lugar e passei duas semanas infernais naquele lugar. Eu queria
documentar, documentar o mais rigorosamente possivel, e ndo fui com
nenhuma ideia pré-concebida do que iria fazer. Portanto, era muito
sistematico, muito cientifico: vou documentar, vou fotografar tudo que
puder, vou filmar tudo que puder, vou acumular informacdo. E o que eu
sempre fago, acumular informacéo até chegar a um momento critico de
informagio onde eu sinto que entendo. E o que eu disse no inicio,
finalmente entendo e posso atuar.

E de fato passei apenas uma semana la. Fiquei pasmo com a quantidade de
informagdo e pela experiéncia humana de estar la com os garimpeiros. Na
verdade, eu fui o primeiro artista que apareceu nesta mina. E voltei a
Belém, e nesta noite ndo pude dormir. As imagens, as ideias davam voltas
na minha cabeca e me senti muito inseguro na manha seguinte, quando
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despertei. Inseguro de que ndo estava bom, que ndo havia feito o
suficiente, e fiz a loucura de voltar. Voltei por uma segunda semana.**?

Jaar foi uma testemunha. Diferente dos milhares de homens e mulheres que afluiram a
Serra Pelada e que tiveram também suas experiéncias no garimpo, a do artista, conforme
descrita acima, resultou na transmissdo através das suas obras de arte daquilo que
vivenciou e registrou nas duas semanas em que esteve em Serra Pelada. E os termos do
seu testemunho se mostram em um video, em uma intervencdo artistica em espaco
publico, em fotografias e instalacbes visuais, todas, proposicdes realizadas com as
imagens coletadas na expedicdo ao garimpo, e que, como producdo discursiva, se
aproxima do que afirma Francois Dosse sobre o principio do testemunho, que €é contar,
relatar o que viu. O que Jaar também realiza com as obras sobre Serra Pelada, em
estratégias de representacdo diversas, é o trabalho de reafirmar suas ideias politicas e
estéticas nos circuitos culturais/artisticos globais. Na longa série sobre o garimpo, o
artista tece criticas a ordem econdémica, & permanéncia de relagdes neocoloniais entre o

norte e sul globais, desvelando aspectos do modo de producdo capitalista em seu tempo.

O projeto Serra Pelada foi montado nos anos que seguem a viagem de Alfredo Jaar ao
Brasil, mais precisamente entre os anos de1985-1992. Ao longo deste tempo o artista
elaborou um conjunto de obras muito distintas nas formas, mas que preservam elementos
comuns: as imagens documentais; a logica discursiva em ideias precisas sobre
geopolitica, economia e alteridade; e a necessidade de colocar o espectador em posi¢do
incbmoda/deslocada/ativa diante da realidade que Ihe € mostrada/representada e dos
modos em que as imagens e ideias postos pelo artista sdo recebidas por este mesmo

espectador.

Cada uma destas questfes indicadas acima aparece individualizada ou em conjuntos de
temas, que Jaar faz circular primeiro num video de média duragdo intitulado

Introduction to a Distant World, o primeiro trabalho finalizado com as imagens de Serra

212 jaar El Lamento de las imagenes. Direcdo de Paula Rodrigues Sickert. Santiago: Errante producciones, 2017. 1
DVD (78 min).
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Pelada, ainda em 1985. A segunda obra produzida foi Rushes, também no ano de 1985, e
gue consistiu numa proposicao de intervencao pablica realizada numa estacdo de metrd
nova-iorquina. Depois, em 1986, Alfredo Jaar convidado a Bienal de Veneza montou
Gold In The Morning, a primeira grande instalacdo com as fotografias do garimpo e na
qual o artista experimenta a apresentagdo das imagens em caixas de luz, o deslocamento
dos pontos de vista na montagem e o melhor uso do espaco expositivo. Nos anos
posteriores surgiram Frame Of Mind, exibida na documenta de Kassel do ano de 1987;
Out Of Balance, elaborada no anos de 1989; e por fim, Unframed, do ano de 1992; todas
estas obras instalativas, nas quais Jaar experimentou modos de exibicdo e de montagem
que tencionavam deslocar a normalidade do olhar sobre as imagens, fazer com que o
espectador ndo somente reconhecesse os referentes da documentacdo fotografica, mas
que se pusesse a pensar sobre estes mesmos referentes, sobre as faces retratadas nas
fotos, sobre paisagens e mundos distantes e desconhecidos, sobre realidade ignoradas e

sobre as ldgicas culturais, politicas, sociais e estéticas dominantes naquele momento.
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3.1. INTRODUCTION TO A DISTANT WORLD.

No filme Introduction to a Distant World, Alfredo Jaar realiza de forma bastante direta
um pressuposto operativo que ele mesmo enuncia, dizendo que na ocasido de sua estada
em Serra Pelada: era preciso filmar tudo que fosse possivel, documentar tudo que pudesse
ser documentado, registrar de todo modo o acontecimento testemunhado. N&o por acaso,
as imagens que compdem este trabalho ndo escondem o senso de necessidade e de
urgéncia na sua producédo, qualidades que séo evidenciadas pelo movimento agitado da
camera, pela perda de foco nas mudancas de quadro e pela diversidade de cenas
registradas. A estrutura da obra, que tem duracdo de nove minutos e meio (9:30 min.),
consiste numa narrativa simples, composta de imagens documentais e captagdo de som
direto. H&4 uma crueza da montagem e uma economia de meios formais, que, contudo, ndo
retiram de Introduction to a Distant World a condicdo de ser o esboco e a sintese das
demais proposi¢cbes do projeto Serra Pelada. No video, Jaar antecipa principios
discursivos que reaparecem nas obras posteriores do projeto, que sdo: a ideia de fazer
visiveis as aparéncias e circunstancias dos acontecimentos sociais e politicos atuais; e a

busca por mostrar uma dada realidade em muitos de seus aspectos.
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: .
Alfredo Jaar. Introduction to a Distant World (trechos de video digital). 1985

Nas imagens de Introduction to a Distant World, é perceptivel a busca do artista pelo
registro imediato da atividade cotidiana dos garimpeiros. Ao primeiro olhar o que é dado
a ver no video sdo os trabalhadores que sobem e descem 0s morros, percorrendo as
encostas ingremes de terra desnudada. Também vemos os homens cavando a terra,
lavando o cascalho em bateias, e aqueles que levam as costas sacos cheios de terra. Nao
se pode deixar de destacar, que nas imagens produzidas por Jaar ha uma sensivel
semelhanca formal com parte da iconografia videografica de Serra Pelada mostrada em
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reportagens e documentérios televisivos publicados a época. Nestas, como nas imagens
do artista, sdo mostradas — porque irrecusaveis — as atividades frenéticas de homens
enlameados, empoeirados, de peles queimadas pelo sol, figuras de um exército de
andnimos, de negros, mulatos, que formavam a massa dominante de trabalhadores do
garimpo. Em ambos os dominios da representagcdo — na arte e na TV —, também estdo
presentes as profundidades de campo fotografico e os sons de fundo muito caracteristicos,
que se tornam outras camadas indiciais atestando a concretude do objeto, que é Serra
Pelada.

Num trecho do video de Jaar, percebe-se a camera posicionada no ponto alto da cava, que
registra agitada a intensa movimentacdo de garimpeiros que sobem e descem uma das
encostas ingremes. No ritmo marcado pelo esfor¢o necessério para vencer a inclinacéo do
terreno, 0os homens que escalam o barranco trazem as costas 0s sacos de cascalho,
provavelmente, a serem esvaziados na montoeira, que é o lugar onde eram deixados 0s
rejeitos da mineracdo. Em mdo contraria, aqueles que descem o barranco aceleram o
passo para mais uma vez encherem os sacos com a terra e reiniciar o ciclo infinito do
trabalho pesado. Normalmente os garimpeiros passam diante da cdmera ocupados demais
para se atentarem a uma situacdo relativamente corrigueira — naquela época nao era raro
haver alguém filmando e fotografando o garimpo —, e Alfredo Jaar, provavelmente era
percebido como mais um “de fora” interessado pelas peculiaridades de Serra Pelada.
Nesta secdo do filme, o que se pode chamar de aparente normalidade s6 € modificada
quando, por exemplo, um dos garimpeiros interrompe seus passos € olha diretamente para
a camera esbocando um sorriso. Esse trabalhador parece perceber que é olhado com
atencdo, e entdo, mais de uma vez mira a cdmera, devolvendo o olhar, num pequeno gesto
significante, mas que logo sessa. Depois tudo volta ao normal e as filas de garimpeiros
continuam a cruzar o quadro com seus movimentos compassados. O trabalho de registro
da cena também prossegue, até que mais uma vez, outro garimpeiro, que era seguido num
travelling sutil, olha mais detidamente para a camera, e como na ocasido anterior, devolve

ao espectador o olhar.

Em diversas partes do video, Alfredo Jaar parece ndo querer perder nenhum detalhe do
que se passa diante da camera, e 0 que resulta do seu exercicio de insisténcia sdo micro
acontecimentos, como as trocas de olhares com os garimpeiros, e ainda, o som de

conversas alheias, gargalhadas, ruidos provocados pelo rocar dos calcados dos
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trabalhadores no solo pedregoso. No intuito de registrar os mais variados aspectos do
objeto das filmagens, Jaar realiza uma série de planos sequéncia, que sdo como “blocos

»213 que rompem a ordem das semelhangas entre o trabalho do artista e

de espaco e tempo
as imagens midiaticas. E sdo as durag¢fes dos planos que conferem a Introduction to a
Distant World uma diferenca sensivel em relacdo a grande maioria das imagens
videograficas do garimpo produzidas e mostradas na televisao brasileira e de outras partes

do mundo.

Sobre representacdes midiaticas, Pierre Bourdieu observa a ocorréncia na televisdo, de
uma loégica comum de urgéncia na producdo e transmissdo dos conteudos desse meio
eletrbnico, urgéncia que diz respeito a natureza comercial e informativa, e que tem como
consequéncia, a pouca propensdo a producdo, na TV, de pensamentos complexos. Para o
socidélogo, também predomina na producédo de conteudos televisionados o senso comum e
“as ideias feitas, ideias aceitas por todo mundo, banais, convencionais.”*** Bourdieu
propde que o que a televisao realiza melhor do que outras midias é a “troca de lugares-

comuns™® e a “comunicacdo sem outro conteldo que ndo o fato mesmo da

comunicacio™?'®; e, ainda, que na televisio, “os lugares-comuns que desempenham um
papel enorme na conversacgdo cotidiana tém a virtude de que todo mundo pode admiti-los

e admiti-los instantaneamente.”?*

As criticas de Bourdieu se direcionavam principalmente aos pensadores a servico do
aparato midiatico, produtores de contetdo e de opinides veiculadas nas redes de televisdo,
e que, segundo o autor, faziam seu trabalho sempre regulados por um certo regime de
urgéncia. Esses agentes da comunicagao, que Bourdieu nomeia de “fast-thinker”, eram 0s
intelectuais convidados, comentaristas, debatedores, editores e jornalistas, que se
langavam na tarefa de transmitir as audiéncias ideias sobre os mais diversos temas e
assuntos, sempre baseados em noc¢des com potencial para serem assimiladas mais

facilmente pelos receptores, pelos telespectadores.

Algo do que Bourdieu identificou como producdo de pensamentos urgentes e ideias feitas

podem ser observados, por exemplo, nas coberturas jornalisticas do garimpo de Serra

213 DUBOIS. Philippe. Cinema, video, Godard. p. 108.
24 BOURDIEU, Pierre. Sobre a televisdo. P. 39.
215
Idem.
218 Ihidem. p. 40.
27 1hidem.
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Pelada. E o que percebemos numa edigdo de um programa jornalistico da TV Globo,
trazido ao publico no ano de 1982, no qual a narrativa é constituida de enunciados
apressados e imagens breves e iconicas. A reportagem comeca com a tomada aérea do
garimpo, passa pela analogia com a construcdo das piramides egipcias, para chegar aos
relatos de estorias de superacao e de fracasso individuais dos garimpeiros. Nas descri¢oes
o reporter fala que aquele lugar era “um dos mais incriveis do mundo, um atestado da
ambicdo humana, a prova do que podem juntos, os homens pobres e analfabetos. E
quando a cdmera focaliza os trabalhadores, o narrador os enuncia como homens pobres e
carentes de afetos e sentimentos. Junto as falas descritivas, aparecem as mais variadas
imagens dos garimpeiros, das lavras, da lama, das filas moveis “dos formigas”, da
fundicdo do ouro, dos segurancas armados, dos cerimoniais que impdem a ordem coletiva
etc. Em ritmo acelerado as figuras véo se sucedendo na tela como ilustrac6es do discurso.
E para que haja sincronia entre as imagens e a linguagem, aquelas sdo montadas/exibidas

em ritmo de urgéncia, como exige a televiséo.

Outro exemplo — citando mais uma vez neste trabalho — é o documentario jornalistico
produzido no ano de 1983, pela rede de televisdo britdnica BBC e intitulado: Amazon
Gold: the treasures of Serra Pelada. Diferente da reportagem brasileira que tem um
reporter narrando em tempo real o que vivencia pessoalmente no garimpo, o video da
televisdo britanica se vale da voz-over para ordenar a narrativa que descreve 0s mais
diversos ambientes de Serra Pelada, ao mesmo tempo em que sdo exibidas imagens das

lavras, da fundicdo, do embarque do ouro para guarda no Banco estatal etc.

Outro autor que analisa 0os modos de producdo da televisdo, o soci6logo Dominique
Wolton?'®, afirma que, para as imagens de televisdo se realizarem como comunicacdo, ha
a necessidade de um contexto muito bem delimitado, seja pela observacao de recortes de
audiéncias, como, por exemplo, as mulheres ou as criangas, ou um contexto mais amplo,
como a populacdo de um pais inteiro entendida enquanto publico alvo. Podemos
compreender o discurso do documentério jornalistico da BBC como destinado a
comunicar com um contexto, com a audiéncia britanica daquele periodo e, provavelmente
por isso, a narrativa constituida no video surja com aspectos quase-etnograficos e
neocoloniais. A voz do narrador privilegia o senso de estranhamento diante dos fatos

presenciados. Junto das imagens, a voz discorre sobre a precariedade do trabalho, fala nas

218 \WWOLTON, Dominique. Elogio do grande pblico. P. 72.
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doengas tipicas da Amazobnia, da necessidade dos milhares de homens do garimpo em
vencer a pobreza, e principalmente, mais de uma vez, na relagdo do garimpo com a crise
econdmica, fazendo ligacbes implicitas entre Serra Pelada e a condicdo brasileira como

nac&o periférica do capitalismo mais atual.

Cada um e todos estes elementos da representacdo produzidos pelo programa da TV
britanica sdo feitos, como os da reportagem da televisao brasileira, da imediaticidade, dos
cortes rapidos e da narrativa direcionada pelo texto, que impdem significados as imagens

sem deixar brechas para leituras em dissenso.

Globo Reporter. Edigdo de 10/06/1982.
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Amazon Gold: the treasures of Serra Pelada. 1983.
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Diferente de grande parte das representacfes e narrativas midiaticas, o registro
videografico de Serra Pelada que aparece na obra de Alfredo Jaar, tem na duracdo,
enquanto um modo de “contra-urgéncia” da representacao do real, sua pontuacao critica e
de formulacdo de uma visualidade dissidente. A narrativa visual que compde Introduction
to a Distant World, em nenhum momento aparece apressada, nem se assemelha a uma
tentativa de definir categoricamente os termos da percepc¢do de seu objeto. O que vemos
no video, € muito mais a materializacdo de uma experiéncia formal e discursiva que pode

ser melhor identificada como um trabalho cuidadoso de observagéo.

H& na tradicdo do documentarismo moderno uma “modalidade de observacdo”, que €

»219 e em obras nas quais 0s

caracterizada pela “énfase na nao intervengdo do realizador
autores buscam “ceder o controle, mais do que em qualquer outra modalidade, aos
eventos que se passam diante da camera.”? Bill Nichols diz que nos documentérios de
observagdo mais paradigmaticos, “em vez de construir um marco temporal [...] a partir de

99221

processos de montagem”==, [...]Jo que ocorre é 0 uso da montagem para “potencializar a

»222 Introduction to a Distant World é um

impressdo de temporalidade auténtica.
documentéario de observacao, porque nele, Alfredo Jaar ndo se torna agente de acGes
dirigidas, e ndo faz de sua camera e da prépria presenca, intrusas nos acontecimentos.
Jaar também realiza outro pressuposto do modo de fazer documental de observacéo, que
de acordo com Nichols, consiste na necessidade de realizar uma “inflexdo particular para
consideracdes éticas.”??* Aqui, a nogdo de ética se refere a relagdo que os produtores de
documentarios estabelecem com seus objetos. Nichols aponta a discricdo e a sinceridade
na geracao das imagens e dos discursos documentais como a esséncia do agir ético. O que
resulta do trato auténtico e da discricdo na producdo de imagens documentais é a
preservacdo da “énfase no discurso ouvido por acaso mais do que escutado — porque 0S
atores sociais (objetos das imagens) se comunicam entre eles em vez de falar a camera —,

e [o predominio] do som sincronizado e das tomadas relativamente longas.”?**

No trabalho de Alfredo Jaar, as imagens que deixam ver eventos minimos e perceber a

sonoridade densa do ambiente do garimpo preenchido de falas multiplas, pelo som das

219 NICHOLS, Bill. La representacion de la realidade. p. 72.
220
Idem.
221 1bidem.
222 |pid.
228 |hid. p. 73.
2% | dem. P.
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ferramentas usadas nas escavagOes, e como dito antes, pelos ruidos do caminhar dos
garimpeiros; sdo aspectos com 0s quais 0 artista demonstra a atencdo e a demora da
observacao, que, conforme a definicdo de Bill Nichols sdo consequéncias do agir ético

diante daquilo que € tomado para o registro documental.

*k%k
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3.2. RUSHES

Introduction to a Distant World €é, dentro do projeto de Serra Pelada, a primeira
proposicdo elaborada por Alfredo Jaar baseada na intencdo declarada do artista, de levar
aos Estados Unidos em meados da década de 1980, “noticias” da realidade latino-
americana. O proprio autor enuncia a necessidade de mostrar ao publico estadunidense o
que se passava nha periferia do mundo capitalista, e de expor a uma audiéncia
relativamente alienada, aspectos da realidade social, politica, cultural, econémica da
porcao sul do continente americano. Contudo, nédo foi o video a primeira obra do projeto a
ser tornada publica, mas sim, uma série de cartazes fotograficos apresentados como
intervencOes publicas em Nova lorque. Rushes é o titulo conferido & obra realizada por
Alfredo Jaar, no ano de 1985, e que consistia num conjunto de imagens e textos, exibidos
nos paineéis de publicidade da estagdo de metrd Spring Street, localizada nas proximidades

da Bolsa de valores em Wall Street.

A . 7/
Alfredo Jaar. Rushes. 1985.
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Em Rushes, tanto 0 modo de exibi¢do quanto a escolha do local da instalagcdo dizem
muito da proposta: imagens apresentadas nos espacgos de publicidade da estacdo em que,
provavelmente, os operadores da Bolsa de valores desembarcavam a caminho do

trabalho.

Quando Jaar exibiu a obra pela primeira vez, Nova lorque era um dos simbolos do
capitalismo financeiro e da globalizagéo. David Harvey fala da cidade imersa numa
“cultura da pos-modernidade”, preenchida de signos e pela fetichizacdo do que se pode
designar por economicismo. E fala que aquele momento historico se vinculava uma serie
de fendmenos, uma cultura mesmo, em que se juntavam ideais de "pequena nobreza,
estreita atencdo ao capital simbélico, & moda e ao design."??® De acordo com Harvey, o
aspecto estrutural da cultura pds-modernista nos Estados Unidos era a “economia de
cassino” feita de especulacdo financeira, de gestdo de dividas e formacdo de capital
ficticio. Na grande metrépole p6s-moderna da época que se manifestava melhor a face
espetacular da superacdo da ética capitalista por uma estética do capital, com tendéncia a
transformar todo o ambiente numa espécie de hipermercado projetado como “ecra total
onde os cartazes publicitarios e os préprios produtos, na sua exposicao ininterrupta,

jogavam como signos equivalentes ¢ sucessivos.”??°

Era diante deste estado de coisas que Alfredo Jaar propunha fazer sua obra dialogar. Ao
universo de comércio eletrénico promovido na bolsa de valores nova-iorquina, com suas
abstracOes e desmaterializacbes do trabalho, do consumo e das relagcbes de troca e
producdo maximizadas como uma cultura hegemonica, o artista opunha a existéncia de
Serra Pelada enquanto antitese/sintoma do capitalismo de molde mais atual. E para tanto,
em Rushes, Jaar se serviu de algumas das estratégias formais e discursivas adotadas com
variagcbes em trabalhos anteriores, como o0 uso de midias e espacos de publicidade
urbanos e a formulag&o de sentencas linguisticas.

Antes, na produgéo dos Estudios sobre la Felicidad, Alfredo Jaar havia se apropriado de
outdoors e espagos de comunicacdo publicitaria em bancas de revistas e pontos de
paradas de Onibus para instalar proposi¢cdes artisticas criticas ao contexto em que se
davam. A critica chilena Adriana Valdés diz que naquela ocasido, no Chile sob a ditadura

pinochetista, “a pergunta sobre a felicidade [passou a ocupar] os espacos das mentiras

25 HARVEY, David. A condicdo pés-moderna. p. 300.
226 BAUDRILLARD, Jean. Simulacros e simulagdes. p. 98.
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cotidianas, [...] ¢ das promessas publicitarias.”?*’ J4 em Nova lorque, com Rushes, a
tendéncia de fazer universos distintos se comunicarem e de fazer a arte assimilar a
estética das midias comerciais, se deu pelo ato de “colocar os rostos dos "de fora", dos
mineiros de Serra Pelada que o artista fotografou no Brasil, nas estacdes de metro de Wall
Street (entdo centro mundial do comércio do ouro que aqueles mesmos mineiros

extraiam).”228

Exibidas todas nos espacos publicitarios da estacdo e em dias alternados, algumas pecas
de Rushes consistiam em conjuntos de fotografias, enquanto outras traziam também
textos, que a principio serviam para informar sobre a cotacdo do ouro em diferentes
bolsas de valores de diferentes cidades. Como noutras obras do artista, a linguagem em
Rushes assume lugar de protagonista. Nos Estudios sobre la Felicidad a palavra foi
adotada como estratégia de comunicacdo indireta e como forma de evitar a censura do
aparato estatal da ditadura. E preciso observar que no Chile do inicio da década de 1980,
o trabalho com a linguagem precisava ocorrer como dissidéncia a l6gica do poder oficial,
para escapar ao controle ditatorial. De acordo com Nelly Richards, naquele contexto,
existiam dois campos bem delimitados que estabeleceram uma disputa pelos sentidos, ao
longo dos anos em que o Chile esteve sob julgo do regime militar. De um lado, afirma
Richards, se encontrava
0 polo vitimario — ditadura — que dissimulava seu poder e violéncia
institucional por meio de um instrumento de fanatizacdo da ordem operando
em moldes disciplinares voltados a producéo de verdades obrigatorias. No
outro polo, o vitimado, que aprendeu [...] a disputar com aquele os sentidos,

até conseguir rearticular as vozes dissidentes em microcircuitos alternativos
que desafiavam o formato regulamentar de significagdo tinica.*

Diante da repressdo e da censura ditatorial, muitos artistas chilenos se langaram a tarefa
de produzir
obras que ndo pudessem ser assimiladas pelo sistema oficial. Obras de arte

gue se tornavam ndo apreensiveis nem compreensiveis pela logica
totalitaria, [..] que ndo entravam no sistema de trocas, nem no de circulacdo

221 VALDES, Adriana. Alfredo Jaar: Estudios sobre la Felididad 1979-1981. s/n.
228 \JALDES, Adriana. Memorias visuales: arte contemporanea em Chile. p. 387.
229 RICHARDS, Nelly. Fracturas de la memoria: arte y pensamento critico. p. 29.
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no interior do sistema de artes oficiais, nem mesmo como signos explicitos
de dissidéncia.?®

Essa l6gica adotada por alguns artistas chilenos no principio da década de 1980, consistiu
numa ruptura semantica e conceitual, gerando o que Richards designa de producéo de
signos insubordinados, formas encontradas pelos artistas das neovanguardas para
“escapar do autoritarismo militar e da censura oficial.”?*! Inserido nesse ambiente de
producdo cultural, Alfredo Jaar, com as proposi¢@es dos Estudios da Felicidad, se serviu
da linguagem nos modos enunciados por Nelly Richards, ou seja, usou a linguagem em

estilo indireto, em modos cifrados, como meio de produzir arte e critica.

Diferente, em obras posteriores, produzidas quando o artista ja se instalara em Nova
lorque, a linguagem aparece noutros moldes, sem a observancia da censura e do risco
imposto pela ditadura. Em proposices como Searching for K, do ano de 1984, e
principalmente em Logo for America, as palavras e os enunciados se tornam indicadores
muito objetivos, se aproximando do uso feito da linguagem conforme Luis Camnitzer
identifica em tendéncias do conceitualismo latino-americano, em que as palavras podem

. . ~ . . Ly . , 232
entrar como meios de “estabelecer comunicagdes mais eficiente de ideias especificas.”

O que ocorre em Rushes se assemelha a esta segunda tendéncia metodologica, ou seja,
nos cartazes postos na estacdo de metr6 os textos se aproximam da tradicdo
conceitualista, em que a linguagem "pode servir como veiculo para alterar um sistema (de
significacbes) ao criar novas formas de consciéncia em tensdo com [as normas] dos
sistemas existentes.”?® Assim, a proposicdo de Jaar, que trata de enunciar com
objetividade o valor de cotacdo diaria do ouro em diversas partes do mundo, busca
modificar a percepcao tanto sobre a abstracdo desses mesmo valores, quanto demonstrar
um aspecto contraditério do préprio sistema de valorizacdo do ouro e do trabalho para sua

obtencgéo.

Nos textos que compdem Rushes hd nomes, nimeros e a indicacdo de que 0S mesmos se
referem ao valor do ouro nos mercados mundiais. Textos informativos que ganham

protagonismo em relacdo as fotografias, em parte, pelo fato de Jaar trabalhar o efeito

230 RICHARDS, Nelly. Insuborninacién de los signos. p. 16
2! | dem. p. 17.

22 CAMNITZER, Luis. Didactica de la liberacion. p.205.
28 | dem. p. 206.
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visual das cores e dos tipos em negrito e caixa alta, 0 que torna as se¢des graficas um
atrativo do olhar e um condensador de sentidos. Esses nimeros € nomes permitem que o
leitor saiba, por exemplo, que em Zurich, em dado momento, o ouro estava cotado em um

valor determinado, 0 mesmo se dando a respeito da cotacdo em Munique, em Londres etc.

Contudo, ha algo que os textos ndo permitem saber apenas pela observacao desinformada.
N&o se sabe a priori porque 0s numeros sdo o que sdo e mesmo qual a relacdo entre eles e
0s rostos, 0s corpos representados nas fotografias. Entende-se que nas pecgas compostas
pelo jogo de textos e fotos o que a linguagem diz € pouco a respeito da relacdo que as
palavras e 0s numeros estabelecem com o que é dado a ver nas fotografias. E parece ser
isto 0 que pretendia Jaar, ou seja, discutir/lidar com o aspecto abstrato, pouco claro dos
nimeros da economia. E preciso destacar que qualquer objetividade nos textos dos
cartazes € relativa, porque os numeros dos valores podem ser objetivos em si, contudo,
podem ndo o ser hum circuito de significacdo mais complexo. Dizemos isto porque em
Rushes Jaar lida com a no¢do de valor, que é um aspecto importante da economia politica
ao longo de séculos e originalmente fundado sob a ordem da abstracdo e da

indeterminacéo.

Essa questdo, a do valor, recebe destaque nas teorias da economia politica, e nelas o que
se apresenta com algumas diferencas estruturais formadas ao longo do tempo, é a nocéao
de valor como uma propriedade das coisas que sdo ou que podem ser intercambiadas num
mercado. Observado no contexto das sociedades modernas, o valor surge como um
atributo essencial, seja nas abordagens econémicas de tendéncia classica, neoclassica, ou
mesmo naquelas mais heterodoxas e marxianas. Contudo, em todas, sdo centrais, 0
entendimento das causalidades e consequéncias da valoracdo; compreensdo da valoracao
como instancia dispensavel a agéncia econdmica no cotidiano, bem como a constatacdo
acerca da incompreensdo de grande parte dos agentes econdmicos do cotidiano sobre os

mecanismos por tras da valoracao.

Em algumas dessas teorias o entendimento do que determina, como funciona e no que
implica a valoragdo nos processos de producgédo e reproducdo capitalista, passou pelas
no¢Oes de valor natural, pelo entendimento do trabalho como principal for¢a de producéo
de valor, chegando a defini¢do do valor das coisas como constituido através das relagdes
entre as pessoas. Neste ultimo modo é marcante o entendimento do dominio das

ideologias e do fetichismo como instancias que afetam a valoracdo econdmica. E ¢é a
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partir, justamente, da nogéo de valor relacionada a fenémenos subjetivos e sociais, que a
teoria da valoracdo se tornou mais indeterminada, dependente de variaveis que fugiam a
I6gica instrumental do saber econdmico. Valor determinado como forma social, que

aparece descrito em exemplos como este:

quando dizemos: "uma mesa redonda de carvalho, pintada, custa ou tem o
valor de 25 rublos", podemos mostrar que esta sentenca nos da informaces
sobre quatro propriedades da mesa. Mas, se refletirmos sobre elas,
ficaremos convencidos de que as primeiras trés propriedades da mesa sdo
radicalmente diferentes da quarta. Aquelas propriedades caracterizam a
mesa como uma coisa material e nos ddo uma determinada informacéo
acerca dos aspectos técnicos do trabalho do carpinteiro. Um homem com
experiéncia acerca dessas propriedades da mesa, pode ter uma imagem do
aspecto técnico da producdo, pode ter uma ideia das matérias-primas,
acessorios, métodos técnicos e mesmo habilidade técnica do carpinteiro.
Mas ndo importa por quanto tempo ele estude a mesa, nao apreendera nada
sobre as relagdes sociais (de producdo) entre os produtores dessa mesa e as
outras pessoas. Ele ndo podera saber se o produtor é ou nio um artifice
independente, um artesdo, um trabalhador assalariado, ou talvez um
membro de uma comunidade socialista ou um carpinteiro amador que faz
mesas para uso pessoal. As caracteristicas do produto, expressas pelas
palavras "a mesa tem o valor de 25 rublos” sdo de uma natureza
inteiramente diferente. Essas palavras mostram que a mesa é uma
mercadoria, que é produzida para o mercado, que seu produtor esta
vinculado aos outros membros da sociedade atraveés de relagdes de
producéo entre possuidores de mercadorias, que a economia tem uma forma
social determinada a saber, a forma de economia mercantil. N&o
apreendemos nada quanto aos aspectos técnicos da produgdo ou a coisa em
si, mas apreendemos alguma coisa acerca da forma social da producao e das
pessoas que nela tomam parte. Isto significa que o "valor" (stoimost) ndo
caracteriza coisas, mas relacfes humanas sob as quais as coisas sdo
produzidas. Ndo é uma propriedade das coisas, mas uma forma social
adquirida pelas coisas, devido ao fato de as pessoas manterem determinadas
relages de produc&o umas com as outras através de coisas.?*

No século XX, nas teorias da economia politica mais heterodoxas preservou-se nogdes de
valor como a exemplificada acima, em que a propriedade alienada do agir econdmico é
pensado como instituido por praticas sociais coletivas e como fendmeno supra ideoldgico.
Tais modos de pensar o econdmico perpassaram as crises do século, as grandes guerras,
0s regimes politicos mais diversos, sem sofrer grandes mudancas ou questionamentos,
pelo menos até o advento das duas ultimas décadas do século, quando novas formas-

mercadoria substantivamente desmaterializadas entraram para o mercado, demandando

24 RUBIN, Isaak Illich. Teoria marxista do valor. p. 84.
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das teorias da economia ideias e teorias capazes de abarcar o novo estado do capitalismo

nas suas ldgicas financista e global mais radicais.

Justamente, no final do século XX, no tempo do capitalismo virtual, eletrdnico e mais
globalizado que nunca. No tempo do alvorecer da razdo neoliberal como forma de
administracdo da economia e das formas de vida em grande parte do planeta, e da
transformacéo dos mais diferentes aspectos da existéncia em formas-mercadorias
comercializaveis, foi quando as teorias econdmicas passaram a pensar também o valor
ndo apenas dos bens materiais, mas igualmente dos “bens subjetivos” dos Signos mais
diversos como produtos passiveis de venda e troca num grande mercado sem fronteiras.
Este foi 0 momento em que se deu o que aponta Jean Baudrillard®®®, dizendo que na
economia politica, que seria também dos signos, estes passaram a ser oferecidos com a
mesma evidéncia e valor que as mercadorias mais naturais. Igualmente como coisas
misteriosas, que apenas, por diferenca de natureza, solicitavam o aporte da semiologia,
junto as teorias da economia, para descrever 0s regimes de sua circulacdo e

funcionamento estrutural.

E ndo é muito distinto o que Baudrillard sentencia como era da economia dos signos, do
que Alain Badiou aponta como tempo da obsessdo pelos nimeros, tempo que este autor
diz ser o de uma restauracdo ideoldgica que negava as revolugdes e as mudancas radicais
nas sociedades e louvava a superioridade dos ricos, a adoragao aos “ntimeros dos dolares,
[das] sondagens, contas, indices de audiéncia, or¢camentos, créditos, Bolsas em alta,
tiragens, salarios dos executivos, etc.”®®® Sobre estas mudancas de paradigmas
ideoldgicos e sociais, Badiou fala que os nimeros teriam se tornado, entdo, sintomas dos
fetiches [daqueles] tempos e indicativos da substituicdo do real por uma infinidade de

“nGmeros cegos”?’.

N&o € outra coisa, sendo representacdes de numeros cegos — conforme a definicdo de
Badiou — que estampam as faixas vermelhas e pretas nos cartazes produzidos por Alfredo
Jaar. Com elas, 0 que o artista estava propondo aos espectadores, aos passageiros do
metrd nova-iorquino, era que deixassem a cegueira ideoldgica habitual e percebessem o0s

nimeros e 0s nomes em relacdo as fotografias, que se atentassem para as informacdes ao

2% BAUDRILLARD, Jean. A economia politica dos signos. p. 185.
26 BADIOU, Alain. O século. p. 50.
27 | dem.
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mesmo tempo concretas e abstratas postas em destaque. N&o obstante, com a proposicéo
0 artista pretendia que os espectadores percebessem os dois regimes de signos — fotos e
textos — como partes e representantes de uma realidade equivalente. O que Jaar estava
propondo mesmo, era uma dialética do olhar, fundada na superacdo das diferencas entre
os signos linguisticos e fotograficos, para uma sintese, feita da nocdo de que ndo havia

abstracdo nenhuma no valor do ouro cotado nas bolsas.

WORLD GOLD

SHANGHAI:
¥7,485.32
UP ¥6.92

WORLD GOLD

_LONDON:

$426.80
UP$1.80

Alfredo Jaar. Rushes. 1985.
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Se a dialética é a forma de confrontar diferentes pontos de vista, Alfredo Jaar tencionava
que os espectadores percebessem tais diferencas, para tanto elabora a apresentacdo de
imagens fissuradas, como partes de “um estado de fatos [...] dados”?%®, que s&o a0 mesmo
tempo a constituicdo de uma série de relagdes de significacdo — dialéticas — entre o que
podemos designar como figuras de dois mundos postos lado a lado. Em Rushes, o que ha
sdo procedimentos que se assemelham a logica da montagem conforme Georges Didi-
Huberman identifica em producfes modernistas, nas quais o significado depende do ato
de “dispor [...] as coisas em suas diferencas, [com] seus choques mutuos, suas
confrontagdes e seus conflitos.””** O que Didi-Huberman diz, analisando criticamente a
poética da montagem na obra brechtiana, ¢ que esta “quase poderia resumir-se numa arte
de dispor as diferencas, enquanto pensa a co-presenca ou a existéncia sob o angulo

59240

dindmico do conflito.”" Diz também, que a montagem “moderna” exemplificada na obra

de Bertolt Brecht, consiste em “dis-por as coisas, a desorganizar sua ordem de aparicao,

[enquanto] maneira de mostrar toda disposi¢do como um choque de heterogeneidades.”?**

Ao iniciar sua discussdo sobre as poténcias da forma montagem na arte, Georges Didi-
Huberman afirma que “a montagem nos mostra que as coisas talvez ndo sejam o que sdo
[e] que depende de nés vé-las diferentemente."**? E algo semelhante o que Alfredo Jaar
tenciona com as imagens de Rushes, ou seja, fazer perceber que os dois mundos
representados em seus cartazes fossem olhados e compreendidos como aspectos de uma
unidade, percebidos assim pelos espectadores apressados, pelos agentes da economia
financeira nova-iorquina. Para isso o artista se serve de técnicas de montagem bastante
simples e diretas, que lhe servem para por em primeiro plano certa correspondéncia

temporal e espacial entre as partes.

Pensamos que a inclinagdo do discurso que estrutura a obra de arte e ainda, faz sua
proposicdo critica corresponder ao que Fredric Jameson definiu como esséncia das
discussdes pautadas pelas mudancas de paradigmas conceituais e praticos ocorridas com

o fim da modernidade ocidental.

2% DIDI-HUBERMAN, Georges. Quando as imagens tomam posicéo: o olho da histéria I. p. 78.
239
Idem. p. 79.
249 Ipidem.
>4 |pid.
22 hidem. p. 71.
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Conforme Jameson, o que se entende por pds-modernidade ¢ marcada por uma virada
espacial produzida pelo desenvolvimento inédito das tecnologias de comunicagdo e
informacdo que, entre outros efeitos, produziu como fenébmeno da globalizacdo, “um
novo tipo de capitalismo financeiro, em que a distancia espacial é transformada numa
simultaneidade temporal virtual, e no qual, noutras palavras, o espaco suprime o tempo”.
Para o autor, nesse contexto novo do capitalismo, sdo observaveis a producdo de
inversdes éticas, a cultura da especulacdo financeira, e a tendéncia a “venda da totalidade
de divisas de um pais, descapitaliza¢6es e aquisicdes, a mercantilizacdo de um futuro que
se pode comprar e vender.” Para Fredric Jameson, na po6s-modernidade “as novas
tecnologias aceleraram 0s processos até que o passar do tempo, a duracdo de Bergson,
tivesse sido virtualmente eliminada.” Obviamente que as nocBes de tempo e espaco
tomadas como modelos pelo critico estadunidense devem ser relativizadas. E o que faz
Alfredo Jaar com suas imagens, ou seja, demonstra que a ideia de supressdao das

diferencas ditas de ordem espaco-temporal eram apenas ideias questionaveis.

Em Rushes, as fotografias e os textos sdo representacdes de espacos distintos: a periferia
e 0 centro do capitalismo atual. Nas suas montagens o que Jaar realiza é a demonstracéo
de que estes dois mundos ndo somente podiam, como deveriam ser vistos em paralelo,
porque pertencentes ao mesmo estado de coisas. Nas imagens postas na estagdo, que

emulavam cartazes de publicidade, as faces enlameadas dos garimpeiros e a paisagem
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estranha somente fariam sentido se compreendidas como uma espécie de pano de fundo

das informacoes trazidas nos textos.

Ainda sobre a pés-modernidade, Jameson questiona a pregacao de uma nogao equivocada
de superagdo promovida pelo capitalismo global das diferencas de ordem sociais,
econdmicas e culturais que teriam marcado o mundo até ao Gltimo quarto do século XX.
Para o autor, as teorias sobre a hegemonia do capitalismo nas décadas finais do ultimo
século de "maneira alguma poderiam significar o triunfo desse modo de producdo como
realidade econdmica"®*® inquestionavel. Conforme também afirma Jameson, essas teorias
serviram muito mais para que se percebesse "a confusdo e as contradi¢cdes que resultam

inseparaveis desse aspecto modificado do sistema."**

O que o texto de Jameson aponta sobre os fenbmenos culturais, politicos, sociais e
econdmicos da pds-modernidade, é que mais do que o fim das contradicbes e das
diferencas ¢ o fato de que diante de tal quadro — o da pretensa globalizacéo irrestrita —, 0s
novos atores da historia trazidos para o palco mundial das acdes e mostrados por meio
dos aparatos tecnoldgicos de informacdo, pela imprensa, pela tv etc., melhor que antes,
ajudavam a comprovar a continuacdo das antinomias na histdria, bem como as
contradi¢bes do capitalismo tardio ja& demonstradas nas teorias. Contradigdes como por
exemplo, a existéncia de praticas de producdo econbmica, social, politica com
caracteristicas pré-modernas, arcaicas, em sincronia espago-temporal com a terceira

revolucéo industrial e o financismo sem fronteiras.

Serra Pelada seria um desses lugares e momentos de contradi¢cdo na historia, onde tempos
e espacos distintos se mostravam explicitamente condensados. Um acontecimento que
pode ser analisado tendo-se em conta certas relacbes de causalidade com as
transformages no que Jameson e outros tedricos designaram como capitalismo tardio. E

Jameson quem nos diz que o aspecto renovado do modo de producéo capitalista

propde-se ndo apenas a fazer a anatomia da originalidade histérica de uma
nova sociedade (que ele considera como um terceiro estagio ou momento na

evolucdo do capital), mas também demonstrar que se trata ai de nada mais

288 JAMESON, Fredric. EI postmodernismo revisado. p.46
24 | dem.
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nada menos do que um estagio do capitalismo mais puro do que qualquer

dos momentos que o precederam.?*

Esta outra face do sistema capitalista seria algo como um movimento marcado pelas
"reformas estruturais” do sistema econémico e social, do advento das préaticas biopoliticas
trazidas com o neoliberalismo desde o final da década de 1970. E neste ponto da histdria,
que Serra Pelada aparece como um evento a0 mesmo tempo causado e antitético a esse
estado de coisas. Um acontecimento/sintoma revés ao que Jameson descreve como
estruturantes da base discursiva do capitalismo tardio, montada a partir de "generalizagGes

socioldgicas [...] que, mais ou menos na mesma época">*® de Serra Pelada,

traziam as novidades a respeito da chegada e inauguracdo de um tipo de
sociedade totalmente novo, cujo nome mais famoso é "sociedade pOs-
industrial” (Daniel Bell), mas que também é conhecida como sociedade de
consumo, sociedade das midias, sociedade da informacdo, sociedade

eletrdnica ou high-tech e similares.?*’

O que Jameson nomeou capitalismo tardio, o sociélogo brasileiro Octavio lanni
identificou como tempo da vigéncia da "modernidade-mundo”, que ele aponta como
momento da constituicdo de configuragcdes societarias estruturadas em novos “valores

socioculturais, alteraces nas formas de sociabilidade, desenraizamentos de coisas, gentes

n248 1249

e ideias"“", junto ao surgimento de novas "fragmentacdes, rupturas, e contradigdes.
Segundo Octavio lanni, no inicio da década de 1980, passou-se a enunciar a tese da mais
recente onda de modernizacdo, que era a0 mesmo tempo a tese da ocidentalizacdo de
todos os povos, que teriam se tornado contemporaneos sob os “padrdes, valores e
instituicdes predominantes na Europa Ocidental e nos Estados Unidos."?*° Epoca marcada
pelo limiar da historia do capitalismo neoliberal como esséncia do "processo civilizatério

ndo s "superior”, mas também mais ou menos inexoravel. Num movimento que tendia a

25 JAMESON, Fredric. P6s-modernismo: a légica cultural do capitalismo tardio. p. 29
248 | dem.

%47 Ipidem.

28 | ANNI, Octavio. Teorias da globalizacéo. p.177.

29 | dem,

50 hidem.
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desenvolver-se pelos quatro cantos do mundo, generalizando padrdes, valores e

instituicdes ocidentais."?*

N&o obstante, Octavio lanni afirma que este e todos os anteriores "surtos de expansao do
capitalismo no mundo foi marcado por arrancadas de criagdo de novidades e
obsolescéncias, modernidades e anacronismos, [...] monumentos e ruinas."** Para o autor,
uma diferenca de ordem historica notavel, no que diz respeito a entdo Gltima onda de
globalizacdo, foi o fato de nela, diferente de momentos anteriores, ter se revelado com
mais forca os aspectos de ndo-contemporaneidade entre as diversas partes do mundo.
Segundo lanni, "o tema da ndo contemporaneidade reaparece de modo particularmente
acentuado e generalizado na época da globalizacdo."?** Momento em que teria se tornado
mais notavel o que o autor define como dialética da globalizacdo, que produzia como
antitese do espalhamento global da nova ordem capitalista, movimentos de "excludéncias
e antagonismos"®** de diversas ordens, e uma retomada de "novas formas da problematica
do desenvolvimento social e econdmico desigual e contraditorio, que atravessava a

geografia e a historia mundiais."*>®

Portanto, o que Alfredo Jaar realiza em Rushes é ao mesmo tempo questionar e confirmar
ideias e teorias como as propostas por lanni e Jameson. Nos cartazes instalados na estacéo
de metr6 em Nova lorque, as imagens junto aos textos se tornavam modos de demonstrar
a ndo superacdo das diferencas espaciais e temporais, que porventura apareciam como
consequéncias do novo modo de reproducdo capitalista. Apesar de nas montagens 0s
espacos aparecerem condensados, ja que as fotografias como representacGes da periferia
do capitalismo eram postas em paralelo aos signos da economia — como representacoes da
estrutura capitalista “metropolitana”; o artista propde aos espectadores que notem a
separacdo e as diferencas entre os dois mundos. Ndo é por acaso que Jaar estabelece
limites claros entre as partes, fotografias de um lado e areas de cor com o0s textos
dispostas em outro, ou ao meio de um conjunto de retratos. Sua estratégia formal serve
para demonstrar a existéncia de Serra Pelada em sincronia com a época da economia

desmaterializada.

51 pid.
22 |bid. p 179.
253 |bid. p. 181.
54 |hid,
%5 |hid. p. 182.
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Ao mesmo tempo Alfredo Jaar pretendia que o publico compreendesse o sentido das
figuras, que se inteirassem de sua origem ou ao menos que se dedicassem por um instante
a um exercicio de alteridade diante do percebiam nas fotografias. Dai a necessidade de
apresentar sequéncias, igualmente como montagens, mas que se assemelhavam também a
trechos de um filme, como fotogramas recortados dele, exibidos em séries de fotos
mostrando detalhes dos corpos dos garimpeiros e do ambiente do garimpo. Num dos
painéis havia uma composicdo quase abstrata de sacos, que supomos serem de tecido e
usados no transporte da terra. Ao meio, fechando a composicéo Jaar inseriu um retrato de
um homem que posa para a cAmera, olhando fixamente para n6s. Noutras sequéncias o
artista mostra apenas retratos dos garimpeiros, alguns deles posando conscientemente
diante do fotografo e outros apenas prosseguindo, cruzando a frente do aparato

fotografico.

As fotografias que compdem Rushes, retiradas de um conjunto maior de outras
produzidas por Jaar em Serra Pelada, serviram a primeira investida publica do artista, de
fazer saber, conhecer, ver e afetar pelo real, a um pablico que o artista identifica, numa de
suas falas, como alienado dos acontecimentos contemporaneos na América Latina. Com
Rushes Alfredo Jaar buscava exibir a esse publico os efeitos e as causas da globalizacéo
em seu aspecto menos espetacular. Propunha demonstrar os termos e as consequéncias de
um neocolonismo, que apesar de operar em nova chave, a da economia financeira e
desmaterializada, mantinha os aspectos tradicionais da relacdo colonial entre Estados

Unidos e América Latina, de exploracdo de forca de trabalho e de recursos naturais.
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Alfredo Jaar. Rushes. 1985
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3.3. GOLD IN THE MORNING

Os povos estdo expostos. Gostariamos muito que, apoiados na "era das
midias", esta proposicao quisesse dizer: 0s povos sdo hoje mais visiveis uns
para os outros do que nunca o foram. N&o sdo eles o objeto de todos os
documentarios, todos os turismos, todos os mercados comerciais, todas as
“telerrealidades” possiveis e imaginaveis? Também gostariamos poder
significar com esta frase que os povos estdo hoje, gragas a "vit6ria das
democracias”, melhor “representados” que antes. No entanto, se trata
exatamente do contrério, nem mais nem menos: 0S pPovos estdo expostos
pelo fato de estarem ameacados, justamente, em sua representacdo - politica,
estética - e inclusive, como acontece com muita frequéncia, em sua propria
existéncia. Os povos estdo sempre expostos a desaparecer. Que fazer, o que
pensar nesse estado de perpétua ameaga? Como fazer para que 0S povos se
exponham a si mesmos e ndo a sua desapari¢do? Para que aparecam e
ganhem figura?®*®

os artistas de nossos dias - de Alfredo Jaar a Pascal Convert, de Jeff Wall a
Sophie Ristelheuber - ndo sdo decisivamente incitados pelo recurso da
montagem documental para expor aos sem nome?%*’

%6 DIDI-HUBERMAN, Georges. Pueblos figurantes, pueblos figurados. P. 11

57 |dem. p. 13.



Alfredo Jaar. Gold in the morning. 1985-86

Na parte superior esquerda da fotografia tomada por Alfredo Jaar em Serra Pelada vemos
as escadas improvisadas que eram chamadas pelos garimpeiros de “mamae adeus”,
Identificamos apenas poucas, que aparecem perdidas em meio ao cenario caético, onde o
que predomina é a cor de terra do solo escavado e desmoronado, a multiddo de homens
que realizam o trabalho incessante de procura do ouro, um emaranhado de tubos que
conduziam a agua usada no trabalho do garimpo e a area alagada pela agua que aflorava

do lencol freatico e que poucos anos depois inundaria Serra Pelada.

A impressdo que temos ao olhar a foto tomada por Alfredo Jaar é de curiosidade
espantada, um estranhamento originado na percepcdo do préprio autor diante do evento
que ele testemunha. O foco colocado no fundo da cava parece querer mostrar o lugar mais
precario do garimpo, ocupado com uma tenda improvisada com lona e um pequeno
alagadico. Toda a cena tem o aspecto geral de pouca ou nenhuma ordenacdo, e nem
mesmo 0s nichos de terreno que delimitavam as propriedades de cada um dos grupos de
garimpeiros existem mais, parecem barrancos abandonados, consumidos pela erosao, pela

acdo das intempéries e do tempo.



151

A fotografia produzida por Alfredo Jaar € uma representacdo bastante crua do garimpo.
Mostra bem a paisagem arida que faz lembrar ruinas ou resquicios de catastrofes naturais,
com um desarranjo completo dos elementos que compdem a cena, onde 0s garimpeiros
parecem apenas pontos abstratos espalhados pelo quadro. Resta a impressdao de uma
fotografia tomada com imediatismo, feita de maneira amadora, sem grandes cuidados

formais e que procura representar os aspectos de uma realidade igualmente precaria.

Henrique Viard. Revista Manchete. Ed. 1811, janeiro de 1987.

A imagem exibida acima foi retirada de uma matéria jornalistica publicada pela Revista
Manchete, na sua edicdo numero 1811, de janeiro de 1987, e registra a paisagem
caracteristica do garimpo de Serra Pelada, com seu terreno recortado em formas cubicas,
preenchido de pequenas e estreitas escadas ligando os diversos niveis da grande cava. Do
primeiro ao ultimo plano da fotografia aparecem as figuras dos garimpeiros, que realizam
as atividades corriqueiras de escavagéo e transporte do cascalho da mineragéo, trabalho

que deixa seus corpos tingidos pela cor da terra. Um detalhe a ser destacado na imagem é
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0 homem localizado no primeiro plano, no canto inferior direito, que, no ato de observar o
que se passa diante dele, produz uma espécie de correlato com o gesto do fotdgrafo, de

lancar o olhar distanciado e curioso sobre a cena.

No lado inferior esquerdo ha uma faixa amarela que destaca o curto relato jornalistico,
tratando da recente permisséo para a entrada de mulheres no garimpo, e sobre a disputa
travada pelos trabalhadores para manter Serra Pelada em funcionamento, contrariando a
determinacdo do governo federal brasileiro para o fechamento do garimpo ainda naquele
ano. Diante desse contexto, o recorte tematico feito pelos editores da revista parece
providencial ao intuito de criar uma narrativa em tons mais intimistas, que conseguisse
mostrar aquela realidade mais de perto, a0 mesmo tempo em que insistia na importancia

do garimpo como um acontecimento de destaque.

No jogo entre foto e texto jornalistico percebe-se uma tentativa de humanizacdo dos
trabalhadores, e a0 mesmo tempo uma pretendida desalienacdo dos leitores da revista a
respeito do que se passava naquele lugar distante. Como um complemento a fotografia, o
texto amplia a informacdo de maneira pontual, colocando em evidéncia questfes mais
prosaicas, como por exemplo a luta coletiva dos garimpeiros e o fim da proibicdo ao

trabalho feminino no garimpo.
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Sebastido Salgado. Serra Pelada - Trabalhadores. 1986

A fotografia de Serra Pelada produzida por Sebastido Salgado em meados de 1986, faz
parte de uma grande série publicada em livro, intitulado Trabalhadores: uma arqueologia
da era industrial, e é nele que a foto reproduzida acima se tornou mais conhecida. Ao
registrar nessa obra maior, os tipos mais variados de oficios encontrados em diversas
partes do mundo, Sebastido Salgado constréi representacOes das atividades laborais
executadas ndo apenas pelos garimpeiros brasileiros, mas também por pescadores,
trabalhadores rurais, por mulheres e homens empregados como méao de obra da

construcao civil etc, em diversas partes do mundo.

Além da tematica comum que consiste em produzir imagens do trabalho mais
convencional, contrastando com a era da industrializagdo macica do final do século XX,
na fotografia de Serra Pelada é facil reconhecer o estilo marcante da obra de Salgado, de
escalas tonais harmonicas em preto e branco e o cuidado absoluto com a composi¢do. Na
imagem de Serra Pelada, Sebastido Salgado refaz esses aspectos acentuados de intenso
claro escuro, de construcdo primorosa da cena, que remetem a uma estética barroca, cheia

de efeitos dramaticos. Percebe-se bem as areas de contraste luminoso e os esfumados
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causados pela perspectiva atmosférica, que contribuem para o ar de dramaticidade da
fotografia. O grande plano panoramico mostra a multiddo de homens, que percorrem as
estreitas trilhas levando do fundo da cava principal até o ponto mais alto no terreno
acidentado. Nele conseguimos observar as estranhas formas do terreno que, devido ao
posicionamento da camera em relagdo a elas, se assemelham a grandes acidentes
geoldgicos, e ndo somente o resultado dos trabalhos de escavacdo para extracdo manual

de ouro.

Como na fotografia anterior, nesta estéo registradas as estreitas escadas improvisadas, por
onde passa um fluxo continuo de trabalhadores, que percorrem caminhos que levam do
primeiro ao Gltimo plano da imagem, ao fundo imerso numa bruma espessa, igualmente
preenchida pelas figuras humanas, com seu movimento ordenado em filas, como
formacdes de formigas. Dai um dos modos comuns de referéncias feitas nas midias
jornalisticas nacionais ao tratarem de Serra Pelada, ou seja, falavam sempre do
formigueiro humano, chamando de formigas aos encarregados do trabalho mais pesado,
que transportavam em sacos postos sobre seus ombros, o0s rejeitos da mineracao,

formando longas filas que pareciam nunca acabar.

Retomando a descrigdo sobre o aspecto de grandiosidade na fotografia de Sebastido
Salgado, uma caracteristica vinculada diretamente a sua opcdo estética gongodrica e
refinada, pode-se falar que sdo estas escolhas formais que fazem a imagem de Serra
Pelada ganhar uma monumentalidade quase épica. O que o fotdgrafo parece querer
mostrar com sua foto é mesmo a narrativa de uma epopeia do garimpo. O que chamamos
de monumental faz lembrar as cenas de filmes épicos, com seus grandes planos, as muitas
personagens, a acdo difusa. A vista panordmica de Serra Pelada em varios aspectos
remete as imagens do cinema classico, como por exemplo, o plano de abertura de
Cledpatra, filme de 1963 dirigido por Joseph L. Mankiewicz, que constroi a narrativa
visual de um grande acontecimento — a histdria da rainha egipcia —, inserindo incontaveis
personagens e figurantes que preenchem ao mesmo tempo todos os planos do quadro. Na
imagem produzida por Sebastido Salgado também estdo presentes o plano aberto e em
perspectiva, 0 cendrio com muitas a¢fes simultaneas, as inumeraveis figuras da acéo, e a
narrativa de um acontecimento tomado como notavel, que € a historia do trabalho bracal

no auge da era industrial.
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Ainda que as semelhangas entre o cinema épico e a fotografia de Sebastido Salgado
estejam somente nas formas, suas comparacfes sdo pertinentes para analisar a direcéo
tomada pelo fotégrafo brasileiro na construcdo de um discurso sobre o trabalho no
garimpo. Diferente dos enredos classicos do cinema ou mesmo da literatura épica, sua
fotografia ndo mostra a histdria de herois, e o0 evento registrado nele ndo consiste em
nenhum grande feito ou aventura humana com carater moral ou pedagdgico,
caracteristicas comuns as historias épicas. A sugestdo de grandiosidade contida na
fotografia de Serra Pelada produzida por Sebastido Salgado torna-se um aparato
imagético, montado pela estética fina do autor, que pretende fazer com que o espectador
reconheca nele o registro de um fato, de um evento real, ou seja, um aspecto de atividade

laboral anacronica, que tem no garimpo um de seus exemplos.

Alfredo Jaar como fotodocumentarista: porque hd um mesmo aspecto documental icéstico
nas trés fotografias exibidas acima. O mesmo principio, 0 da documentacdo de um
acontecimento e o exercicio de um trabalho de registro em modos proximos ao género
documental. A estética e a pratica da fotografia como dispositivo informativo estdo
presentes nas imagens produzidas por Alfredo Jaar em Serra Pelada. De acordo com
Parvati Nair, "mesmo que [Alfredo Jaar] ndo se autodenomine um fotodocumentarista, seu
n258

trabalho contém de maneira muito 6bvia uma inflexdo artistica para o documental.

Noutras palavras, Nair afirma que

embora Jaar ndo seja um documentarista no sentido estrito da palavra, seu
trabalho muitas vezes seguiu caminhos paralelos aos de outros fotdgrafos
latino-americanos que trabalham na area de documentarios sociais,
particularmente fotodocumentais estetizados, e especialmente dois
brasileiros Sebastido Salgado e Miguel Rio Branco, que, como ele, [...]

fotografaram os garimpeiros da Serra Pelada.?®

Como fotodocumentarista Alfredo Jaar adota o procedimento de esvaziar as imagens de

suportes textuais com funcdo informativa, a0 mesmo tempo em que mantém o que José

%8 NAIR, Parvati. Post-imagen: trauma, historia y conexiones en la fotografia de Alfredo Jaar. In_Los ojos de Gutete
Emerita. p. 66.

%0 |dem. p. 67.
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Pablo Concha Lagos define como "distin¢do de um trabalho fotografico como exercicio
documental."®®® Descrita por Concha Lagos, a pratica fotografica documentarista se déa
"por um certo sentido comum, por uma natural expectativa de encontrar um tipo de
imagens que tenham atmosfera de verdade, de imagem ndo manipulada, de alguma certeza
do que se esta observando."?** As fotografias que compdem a série Gold In The Morning
ndo tém o suporte linguistico conotativo das fotos de Serra Pelada publicadas em meios de
imprensa brasileiros. Jaar ndo formula uma narrativa direta a partir do que registra
visualmente, e suas imagens sdo bastante autdbnomas, sem qualquer processo de
manipulacdo que va& além do proprio recorte fotografico. Seus enquadramentos ndo
deixam perceber e nem parecem permitir a direcdo pelo autor, das agdes que se dao diante
da camera. As fotografias de Jaar sdo, num primeiro momento, formas de representacao
bastante diretas da realidade, o que as faz corresponder em diversos pontos a descricao de

Concha Lagos sobre o exercicio de fotografia documental.

220 LAGOS, José Pablo Concha. Més Alla del referente, fotografia: Del index a la palabra. p. 91.
! Idem.
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Um aspecto que podemos apontar, que a vista aérea de uma das fotografias do garimpo
tem em comum com as fotografias aéreas de Serra Pelada publicadas na midia impressa
brasileira, como a da revista Manchete mostrada acima, é a cor, que em ambas se torna
um elemento importante para o registro documental. Diferente das fotografias de outros
fotodocumentaristas, como Sebastido Salgado, Jorge Aradjo e Juca Martins, que optaram
pelo branco e preto classico, Jaar evita mais uma reducdo do objeto fotografado em
relacdo ao plano de representacdo, preservando as tonalidades coloristicas muito
caracteristicas do garimpo; cores e texturas da terra vermelha e acastanhada que ajudam a
criar a aura de estranhamento e a0 mesmo tempo formar a identidade iconica de Serra
Pelada. Sdo estas mesmas cores que se espalham pelo quadro fotogréfico, cobrindo o

ambiente, colorindo os corpos dos garimpeiros e até mesmo a atmosfera do entorno.

No entanto, em todas as fotografias que compdem a série Gold In The Morning, séo
perceptiveis tracos do que Parvati Nair indica como fotodocumentarismo estetizado. A
autora fala, por exemplo, sobre as semelhancgas formais entre o trabalho fotogréafico de
Jaar e 0 executado por Miguel Rio Branco em Serra Pelada, identificando na qualidade
visual das imagens de ambos, o apuro estético que os qualifica como documentaristas-
artistas. E ndo é dificil tracar analogias entre os tratamentos coloristicos, cromaticos,
luminosos e composicionais destas fotografias. Em duas delas ha uma inquestionavel
correspondéncia no enquadramento da paisagem diante da camera; em ambas aparece no
primeiro plano a mesma rampa descendente formando uma diagonal bem marcada que é
escalada por grupos de garimpeiros tipicos, com seus sacos de cascalho suportados sobre
0s ombros. Conseguimos identificar o0 mesmo formato erodido do terreno ao centro da
formacdo em fila dos garimpeiros. O barranco que os grupos de garimpeiros circundam
na sua escalada parece o mesmo registrado nas fotografias realizadas pelos dois
fotografos. Se Se ha uma diferenca, pouco significativa, entre a foto de Jaar e Miguel Rio
Branco ela est4, por exemplo, no nimero maior de garimpeiros retratados na fotografia

deste, em comparagéo ao que aparece na foto de Jaar.
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Miguel Rio Branco. Serra Pelada. 1985.

Alfredo Jaar. Gold in the Morning. 1985-86
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No que diz respeito aos estilos, as formas, aos métodos de producdo da fotografia
documental, Pepe Baeza discorre acerca das finalidades e estéticas do género, propondo
pensar a relacdo entre forma e funcdo como indispensaveis a pratica e a critica deste
campo de producdo. De acordo com Baeza, a abordagem atual ao documentério deveria
deixar de lado as querelas antigas, como por exemplo, a "ideia de que os estilos mais
desenvolvidos aplicados ao testemunho [documental] adulteram sua autenticidade"?%; em
favor da possibilidade de preservar o estatuto documental da imagem ao mesmo tempo em
que se possa “proclamar definitivamente a liberdade do autor para eleger seu estilo e
aceitar que a beleza de uma estética laborada é um fator de comunicabilidade da

mensagem e ndo um handicap a respeito de sua eficcia."?*®

A este receituario critico indicado por Pepe Baeza corrobora a definicdo dos modos de
fazer documentais descritos por Bill Nichols da seguinte forma: "o documentario como
conceito ou pratica ndo ocupa um territorio fixo. Ndo mobiliza um inventério finito de
técnicas, ndo aborda um numero estabelecido de temas e ndo adota uma taxonomia
conhecida em detalhes de formas, estilos ou modalidades."?®** Portanto, as imagens
documentais podem ser estetizadas como sdo as produzidas por Alfredo Jaar e Miguel Rio
Branco; podem abordar teméaticas mais ou menos especificas e podem registrar eventos
mais ou menos proximos e conhecidos do seu publico consumidor e do espectador. N&do
obstante, o que Bill Nichols reserva como principio invariavel do que seja um trabalho de
registro documental, é o que ele define como "responsabilidade residual de descrever e

interpretar o mundo da experiéncia coletiva."?*

Para Nichols, a imagem documental é a que melhor "nos oferece representacdes ou
similitudes fotogréficas do mundo."?®® E o mundo ao qual o documentério refere é toda a
parte reconhecivel de uma "esfera de experiéncia compartilhada: o0 mundo historico tal e
como o conhecemos, tal e como 0 encontramos ou como acreditamos que 0S outros o
encontrem."?®” Sobre esta nogdo de mundo histérico, Concha Lagos consegue nos dar uma
definicdo mais clara do que Bill Nichols prop6e, dizendo que o mundo que as imagens

documentais registram consiste em todo "acontecimento que se desdobra em um tempo e

%2 BAEZA, Pepe. Por una funcion critica de la fotografia de prensa. p. 51.
23 | dem,

264 NICHOLS, Bill. La representacion de la realidad. p. 42.

265 |dem. p. 40.

%6 |hidem.

%7 |hid. p. 14.
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espaco especifico, do qual o documentarista é totalmente alheio e que ocorreria estando
ele presente ou nd0."*®® O mundo é tudo que ocorre, seja este ocorrer 0 mais prosaico ou

mais extraordinario.

E a este mesmo mundo de acontecimentos triviais ou singulares que também as
fotorreportagens mais comumente estéo relacionadas. E sobre o "mundo historico™ que se
formulam suas narrativas. Pepe Baeza vincula a foto jornalistica, tanto "a valores de

1269

informacdo, de atualizacdo e de noticia"”, quanto a sua funcdo de "coleta de fatos

270 Como o

relevantes sob uma perspectiva social, politica, econbmica etc.
documentarismo, o fotojornalismo transita por territrios distintos, ndo se restringe a
formas e modos de circular, nem a temas e problemas especificos. E apesar da ordem
discursiva baseada no aspecto interpretativo, sequencial e narrativo que determinam uma
espécie de gramatica da noticia, a foto de imprensa e a documental sdo dois campos de
producdo de representacOes e discursos que preservam em comum, 0 que Pepe Baeza

chama de compromisso com a realidade.

E a dialética da fotografia com o real que forma um lugar comum para todas estas teorias
e discussbes sobre a representacdo documental e fotojornalistica. Diante da diversidade
formal, discursiva, ideoldgica que permeia os dois campo de produgdo de imagens, se
mantém constante nos textos citados acima, a ordem ontolégica do meio fotografico, seu
estatuto como modo de representacdo dos objetos do mundo. Pepe Baeza diz haver um
“determinismo imediato de foto-acontecimento"*’*; ao que Bill Nichols faz corresponder a
ideia de que "o documentario nos permite acessar a uma construgdo historica comum, [...]
acessar o mundo."?"? Concha Lagos sublinha na histéria da fotografia documental a ideia
de que toda ela se "orientou [sempre] para trabalhar na l6gica da descri¢do, para informar
a outros de acontecimentos e lugares aos quais estes ndo teriam acesso." E podemos citar
ainda o fotografo mexicano Narciso Contreras, que afirma desde seu trabalho como
fotojornalista e documentarista contemporaneo, que "a fotografia jornalistica é uma forma

de observar 0o mundo"?’®, de produzir narrativas imediatas de acontecimentos, e que

268 | AGOS, José Pablo Concha.Op. cit. p. 92.

29 BAEZA, Pepe. Op. cit. p. 36.

270 | dem.

2L BAEZA, Pepe. Op. Cit. p. 37.

212 NICHOLS, Bill. Op.cit. p. 152.

218 CONTRERAS, Narciso. Narciso Contreras y las Encrucijadas del fotoperiodismo globalizado. In_Luna Cérnea.
numero 35. p. 300.
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seriam estas caracteristicas as responsaveis por dar a ela a condicdo de "documento da

memoria coletiva."?™*

A fotografia acima, que compdem Gold In the Morning nos permite abrir a perspectiva de

um trajeto, direcionando nosso olhar do fundo da cava do garimpo até o topo. Na foto
produzida por Alfredo Jaar ndo se descortina qualquer horizonte para além das ruinas e
desmoronamentos das paredes rochosas quase esvaziadas. Como parte de uma longa série
esta imagem pode ser tomada como a representacdo do momento em que o artista teria
chegado ao ponto mais baixo, ou até onde era possivel se sustentar para realizar a
fotografia, mantendo-se a uma distancia necessaria das areas inundadas que tomavam
naquele momento o fundo do garimpo. Ao rés do chdo a fotografia produzida por Alfredo
Jaar expde com mais detalhes 0s aspectos pouco heroicos do ambiente que registra. Mas o
que nos chama mais a atencao nela é o enquadramento, que remete a posicao do fotografo

2% | dem. p. 309.
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como observador privilegiado, que vé diante de si, a altura de seus olhos, toda uma
histéria acontecendo. Parece que estdo ao alcance das suas maos os indices mais
imediatos de identidade do garimpo, que sd@o os homens enegrecidos pela lama e pelas
queimaduras de sol, a terra e o cascalho que cobrem o ch&o, as escoras e equipamentos
precérios, todos tdo fartamente descritos nas reportagens, nos documentarios, nas muitas
imagens onde nos foi representado o mundo cadtico de Serra Pelada sustentado ao limite

pela energia e utopia dos garimpeiros.

No entanto, foi principalmente ao longo do percurso de descenso até ali que o artista
recolheu os retratos e cenas que compdem suas instalacGes e intervencdes artisticas. Suas
proposi¢cBes mais potentes sdo formadas com as fotografias tomadas préximas dos
referentes, que sugerem uma troca de olhares entre o fotografo e o fotografado, e nas
quais Jaar focaliza os rostos, corpos, onde ele recorta detalhes da paisagem e eventos mais

pontuais.

O que ha em comum a todas as imagens que Alfredo Jaar realizou em Serra Pelada, nas
fotografias e videos que aparecem nas suas obras, € uma dialética entre a parte que o
autor define como correspondente ao "inferno™ que ele vivenciou e documentou por duas
semanas e sua antitese, que diz respeito a explicitacdo do que Jaar identifica como
aspectos de dignidade das figuras e eventos menores do garimpo. Todas as obras
realizadas por Alfredo Jaar a partir do material iconogréafico colhido na sua expedicdo a
Serra Pelada tém por objetivo sintetizar, solucionar esta contradi¢do maior.

Na elaboracdo dessas obras Alfredo Jaar atua antes como um cronista que relata os
eventos que presenciou. Ele assume o estatuto de cronista nos termos em que esta figura é
definida por Walter Benjamin nas suas teses da histéria, e o que Benjamin nos diz é que
"0 cronista que narra 0os acontecimentos, sem distinguir entre os grandes e 0s pequenos,
leva em conta a verdade de que nada do que um dia aconteceu pode ser considerado
perdido para a histdria."?’> Portanto, 0 que aproxima conceitualmente os modos de fazer
adotados por Alfredo Jaar e o trabalho do cronista benjaminiano, € o fato do artista
produzir representacOes do plano geral de Serra Pelada, com o intuito de sublinhar nele o
aspecto de acontecimento paradoxal, ao mesmo tempo que procura destacar e iluminar 0s

pequenos detalhes que Ihe sdo simultaneos.

215 BENJAMIN, Walter. “Sobre o conceito de historia”. In_Magia e técnica, arte e politica. p. 223.
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De acordo com Michael Lowy, Walter Benjamin "escolheu o cronista porque ele
representa [em suas narrativas] a historia integral que ele afirma ser seu desejo: uma
historia que ndo exclui detalhe algum, acontecimento algum, mesmo que seja
insignificante, e para a qual nada esta perdido."?’® Lowy pondera a escolha de Benjamin
pelo cronista, diante dos exemplos tradicionais desse lugar de enunciacdo identificavel
como sendo o da "figura paradigmatica daquele que escreve a historia do ponto de vista
dos vencedores, dos reis, dos principes, dos imperadores.”?’" Mas Benjamin insistiu na
sua escolha e a justificou sob o argumento de que o cronista, a0 promover a rememoragao
integral do passado, sem fazer distin¢éo entre os acontecimentos ou os individuos grandes
e pequenos é quem permite a redencdo daqueles que, apesar das narrativas mestras

apontarem o contrario, ndo foram perdidos para a historia.

Na tese benjaminiana, o cronista é aquele que organiza sem hierarquizar as contradi¢des
entre pequenos e grandes acontecimentos, entre sujeitos dominados e dominantes, é
quem faz saltar da historia integral, ou ilumina no meio dela as vidas menores e as
realizagBes concretas contra-hegemonicas. E nestes termos que podemos reafirmar a
condicdo de Alfredo Jaar como cronista, porque € como narrador/historiador dos
acontecimentos politicos, das crises humanitarias, dos conflitos, genocidios e lutas por
liberdades ocorridas no sul global, que ele formula suas proposices artisticas e com elas

faz circular seu discurso critico.

Né&o ocorre diferente com as obras de Serra Pelada, onde Alfredo Jaar faz notavel o
garimpo como um acontecimento localizado num tempo e lugar concretos, como evento
inserido no contexto determinado pela ordem geopolitica que moldava as relagdes
socioeconémicas da América Latina com os paises do primeiro mundo na década de
1980. Jaar sempre considera as condi¢es do acontecimento maior a0 mesmo tempo em
que procura destacar dele, fazer visiveis com suas obras, os excluidos, os agentes
desconhecidos do sistema global capitalista, seus corpos, rostos, gestos, que o artista

exibe de maneira destacada em suas narrativas criticas.

Mas resta dizer algo sobre a historia, porque a crénica na acep¢do benjaminiana é

historica, e pensamos que Alfredo Jaar trabalha como um historiador do presente,

26 | OWY, Michael. Aviso de incéndio. p. 54.
27 | dem.
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produzindo "a apreensdo de uma histéria em movimento."*”® De acordo com Henry
Rousso, as possibilidades de historiar a contemporaneidade, de guardar para a memoria
coletiva eventos de um passado bem recente, surge em contraste com uma tradicdo da
disciplina que faz com "que historiadores formados nos bons métodos da critica historica
e que visam a objetividade cientifica tenham escrdpulos ao abordar um periodo ainda
muito préximo."?’® E diante desta forma instituida que se contrapde o “historiador [do

1280

presente] que tenta apreender a histéria em movimento"<™", que se deixa “envolver na

marcha do tempo [...] e aceitar que seu olhar é apenas parcial, limitado e fragil, bem ao

contrario da ilusédo cientifica de dominar o sentido Gltimo da histéria."?*

Também Henry Lacouture, num ensaio publicado em 1978, prop6e os termos do que ele
nomeia de histéria imediata, conceito diretamente referenciado nas questdes elaboradas
por Pierre Nora sobre 0 acontecimento na histéria. Grosso modo, a ideia descrita por
Lacouture consiste em encontrar um ponto comum entre o trabalho do historiador e do
jornalista. O autor chama de imediatista ao cronista dos eventos contemporaneos, aquele
que no calor da hora se pde a contar os fatos sem que necessite do afastamento temporal

tdo comum as praticas historiograficas mais tradicionais.

Para Jean Lacouture, o produtor da histéria imediata é aquele que "coloca seu estudo
como uma escada ao longo de um muro, o0 muro do acontecimento. Que ele precisa subir
depressa, sondar de um s lance, descobrir rapido."?®* Em seu ensaio, Lacouture fala
ainda que, diante do mundo excessivo em fatos e informacdes, que sdo "recebidas a cada

1283

instante, todas as manhds"“>°, e diante da midiatizacdo dos eventos gque sdo cada vez

mais imediatos e mais fugidios, "forcou-se as duas correntes [histdria e jornalismo],
sendo a se juntarem, a trocarem informagfes e métodos."?®* Nestas circunstancias,
Lacouture legitima a efetividade do trabalho de quem ele chama de "historiador-
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reporter"=™>, que surge como agente necessario em tempos “convulsionados e

218 ROUSSO, Henry. A (iltima catastrofe: a histéria, o presente, o contemporaneo. p. 179.

2% | dem. p. 180.

280 |pidem. p. 187.

%5 1bidem.

282 1 ACOUTURE, Jean. “A histéria imediata”. In_LE GOFF, Jacques (org). A histéria nova. p. 225.
283 |dem. p. 238.

24 Ihidem.

285 |hidem. p. 224.
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comunicantes"<®, quando "a historia imediata ndo é uma futilidade do [momento], mas

uma secrecéo dele e sua projecdo."?’

Podemos dizer que Alfredo Jaar realiza no primeiro momento o trabalho do cronista
benjaminiano, produzindo uma histdria imediata de pequenos fragmentos a partir da sua
experiéncia direta com o acontecimento histérico/midiatico que é Serra Pelada. Nas
obras sobre o garimpo, mas também noutras como, por exemplo, as que compdem 0
Projeto Ruanda, Jaar parte mesmo da possibilidade de reportar, dar noticias dos eventos
testemunhados, a0 mesmo tempo em que como historiador-reporter elabora para a

mema@ria coletiva os cacos de histdrias colhidos nos seus percursos.

No relato sobre as circunstancias de sua experiéncia em Serra Pelada®®®, Alfredo Jaar
menciona a palavra inferno que, segundo ele, compunha originalmente a descri¢do sobre
0 garimpo que ele encontrou publicada no jornal em Paris. A mesma palavra inferno foi
usada por Walter Benjamin ao se referir as condi¢bes legadas a humanidade pelo
progresso técnico capitalista. Como nos diz Michel Lowy, "vérios textos de Benjamin
sugerem uma correspondéncia entre a modernidade — ou progresso — e a condenacao ao
inferno."”® O que talvez seja apenas coincidéncia, ou uma contingéncia — ndo sabemos
se Alfredo Jaar cita de forma implicita a ideia benjaminiana —, este uso por Jaar da
palavra inferno é importante para pensar nas relacdes estabelecidas pelo artista com a

realidade testemunhada em Serra Pelada.

Apesar de arbitrario, ndo € completamente sem sentido dizer que Alfredo Jaar ¢ um
leitor/comentador benjaminiano, e que por isso ele percebe Serra Pelada como uma ruina
do capitalismo tardio, e que também por isso ha semelhanca no sentido da palavra inferno
usada por ele e por Walter Benjamin. Lowy nos fala que no texto benjaminiano das
Passagens hd mencéo ao inferno, e que "a quintesséncia do inferno ali é a eterna repeticéo

do mesmo, cujo paradigma mais terrivel ndo se encontra na teologia cristd, mas na

28 |pidem. p. 238.

%57 1bidem.

288 \/er transcricéo no capftulo 2 do relato apresentado no filme documentério: Jaar, El lamento de las imagenes.
2% | OWY, Michael. Op.cit. p. 90.
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mitologia grega: Sisifo e Tantalo, condenados & eterna volta da mesma punic&o."?*

Michael Lowy completa sua analise dizendo que Benjamin relaciona a punigéo eterna do
inferno ao trabalho precario dos operarios modernos. Ainda de acordo com Lowy,
"Benjamin cita uma passagem de Engels, que compara a interminavel tortura do operario,

forgado a repetir sem parar 0 mesmo movimento mecéanico, com a condenagdo de Sisifo
n291

ao inferno.

N&o sabemos muito mais das impressdes de Alfredo Jaar sobre as cenas que ele
presenciou ao longo de duas semanas em que esteve em Serra Pelada, mas podemos intuir
alguma coisa nos fundamentando na recorréncia dos relatos nos jornais, revistas,
realizados por outros fotografos etc., que falam da rotina de trabalho no garimpo, nas
narrativas que falam das filas interminaveis de homens que partiam e retornavam
incontéveis vezes para 0 mesmo lugar, que falam da remocéo da terra posta em sacos que

sdo levados sobre as costas, um possivel correlato do trabalho infinito de Sisifo, e que

290 1dem.

21 |hidem.
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falam também em algo que parece mesmo a danacao de Tantalo e de sua impossibilidade
de realizar as necessidades minimas de comer e beber. Porque, que melhores figuras
poderiam ser comparadas & alegoria do rei mitolégico grego, sendo os "blefados"?* do
garimpo? Homens que passaram anos cavando sem chegar ao ouro e que deixaram 0
garimpo em piores condi¢des do que aquela em que chegaram. Grande parte dos que se
aventuraram em Serra Pelada sairam de la sem qualquer riqueza material. Nunca
encontraram 0 ouro, apesar de terem agido justamente como os operarios do inferno

benjaminiano, repetiram por anos, gestos, agdes mecanicas exigidas por um trabalho

incessante.

Alfredo Jaar. Gold in the Morning. 1986.

A figura ou a nocdo de inferno como referéncia critica cara a Alfredo Jaar aparece nas
suas falas e em algumas das suas proposi¢des artisticas. Um exemplo ilustrativo da
importancia para o artista que a ideia do inferno assume como uma quase categoria

analitica esta na proposta curatorial realizada por ele no ano de 1999, intitulada Inferno

22 Na terminologia do garimpo um Blefado, ou com o desvio de linguagem préprio dos garimpeiros, um Blefado, é o
trabalhador do garimpo que procura o ouro sem conseguir jamais encontra-lo. O Blefado era a antitese do Bamburrado,
nome dado ao garimpeiro que teve a sorte de encontrar grande quantidade de ouro no garimpo.



168

and Paradiso, uma incurséo pela curadoria que Alfredo Jaar realizou no BildMuseet na

cidade sueca de Umea. Inferno and Paradiso consistiu numa mostra coletiva e itinerante

surgida do convite feito por Jaar a dezoito fotodocumentaristas e fotojornalistas de

diversas partes do mundo, estando entre eles a fotodocumentarista estadunidense Susan

Meiselas, a argentina Adriana Lestido, o Sul-africano Peter Magubane. A exposi¢édo

partia de uma logica simples, que foi pedir a cada um dos participantes que selecionassem

duas fotografias no conjunto de seus respectivos trabalhos, uma que correspondesse a

ideia de Inferno e a outra a ideia de Paraiso.

No texto de apresentacdo do catalogo da mostra, Alfredo Jaar expde suas ideias e

intencdes dizendo que:

Inferno and Paradiso é uma homenagem aos fotojornalistas de todo o
mundo que arriscam suas vidas para documentar situacdes dificeis e até
dolorosas, que a maioria de nos prefere ignorar. Conheco pessoalmente
muitos deles. Nossos rumos frequentemente se cruzam em caminhos pouco
frequentados

A exposi¢do também procura direcionar, mais uma vez, nossa atencdo aos
seres humanos cujas tragédias sdo numerosas demais para serem
esquecidas. Quantas imagens de Ruanda ou Kosovo ainda restam em nossas
memarias?

Inferno e Paradiso é a expressdo pessoal e desesperada da minha fé nessas
imagens. Da minha crenca solene na capacidade delas de nos tocar — e de
novo — de resistir a um cendrio midiatico saturado que pede apenas para
consumir, consumir, consumir. Mas como uma imagem de dor, imersa
nesse mar de consumismo, ainda pode nos afetar? E por que ela deveria nos
afetar? A resposta é extremamente simples: porque deveria. Porque talvez
esta seja uma Ultima manifestagdo da nossa humanidade. Lutando num
ambiente de consumo alienante (das midias de informacdo), quase
completamente removidas de suas fungdes originais de informacdo e por
uma total auséncia de contexto e aprofundamento das noticias, essas
imagens se tornam sinais, sinais modestos de solidariedade, expressdes de
preocupacdo isolada em uma sociedade predominantemente indiferente.
Elas nos oferecem uma ultima chance de reivindicar nossa humanidade e de
reagir como seres humanos.

Para a exposicdo, convidei dezoito fotojornalistas de todo o mundo. Os
escolhi porque acredito que esses profissionais excepcionais continuam
produzindo imagens notaveis, imagens que sempre tém esse poder de
comunicar a importancia e as consequéncias das situagdes que retratam,
imagens das quais um pequeno elemento — um punctum, diria Roland
Barthes — consegue surpreender o espectador gragas a sua eficiéncia. Cada
fotografo teve que fornecer duas imagens. Para o Inferno, pedi a eles que
selecionassem a imagem que, em toda a sua vida, teria sido a mais dificil de
produzir, a que lhes causava mais dor e angustia. Para Paradiso, pedi que
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selecionassem a imagem mais feliz, aquela que Ihes trouxe mais alegria ao
longo sua carreira.”*®

Alfredo Jaar. Inferno and Paradiso. VOX. Montreal. 2001.

O titulo da exposicdo é tomado de empréstimo por Alfredo Jaar a Divina Comédia de
Dante, remetendo diretamente a divisdo do texto classico entre Inferno e Paraiso, divisdo
que Jaar transforma nos nomes das categorias organizativas de sua proposta. A ideia
central consistiu em questionar o estatuto das imagens na contemporaneidade, discutir 0s
termos em que as representacdes iconograficas da dor e da alegria, ou do luto e do louvor
a existéncia digna ainda poderiam ser compreendidas, em meio a um cenario de
neutralizacdo da sensibilidade, de cegueira coletiva causada tanto pelo excesso, quanto

pela falta de informagdes e representacGes visuais da realidade.

23 JAAR, Alfredo. Inferno et Paradiso. Photo-Theoria. Nassim Daghighiam. 2010. https://issuu.com/photo-
theoria/docs/alfredo_jaar .
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Jaar propds fazer perceptivel num mesmo ambiente as formas dicotdmicas, Inferno e
Paraiso, que levariam o espectador a sair forcadamente da indiferenca, mesmo que sé por
um momento, e reorganizar sua sensibilidade visual e ética, a partir do momento em que
se tornasse capaz de compreender em cada uma daquelas imagens o que havia nelas de

infernal e de paradisiaco.

Na instalagdo projetada por Alfredo Jaar, as fotografias eram exibidas simultaneamente
durante dezoito minutos, pondo em paralelo as imagens correspondentes ao Inferno e
Paraiso. Apoés este tempo se apagavam as fotos correlatas ao Inferno e por um periodo de
tempo igual se mantinha exibidas somente as imagens que diziam da nocao de Paraiso.
Entre as trinta e seis fotografias exibidas estavam, por exemplo, uma das imagens
icOnicas de Susan Meiselas que retratam 0s acontecimentos da revolugdo sandinista na
Nicaragua, uma foto intitulada Cuesta del plomo, onde se vé em primeiro plano restos
mortais, 0 que parece ser os membros inferiores do corpo de um homem que trajava
calcas azuis, jogado em meio a uma paisagem de pequenos morros, com vegetacdo
rasteira e que tem ao fundo o litoral com ilhas e montanhas. Para dizer sobre o paraiso
Meiselas exibiu uma fotografia datada de 1995 e intitulada Summer at the lake, na qual
vemos trés garotas que brincam se equilibrando sobre uma estrutura de madeira que
avanca a superficie de um lago. Outra fotografa, a argentina Adriana Lestido, exibiu uma
das suas fotografias da série Mujeres Prisioneras, correspondendo a ideia de Inferno e,
para dizer sobre o Paraiso, ela propds a exibicdo da foto intitulada La Salsera, onde
vemos um casal abracado e que, como o titulo sugere, foram fotografados no momento

em que realizam uma danca.
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Adriana Lestido. Mujeres prisioneras. 1991/ La Salsera. 1992

De volta a Serra Pelada. O que h& de infernal aparece nas imagens de Alfredo Jaar
mediado por suas concepc¢des de mundo, posicdes éticas, ideoldgicas, que sdo um aspecto
importante de sua atividade artistica. Em muitas das suas falas publicas e entrevistas o
artista afirma que todo seu trabalho parte do principio de que "pretende entender o mundo
para consequentemente atuar nele e se possivel modifica-lo."?** Pode-se dizer que tais
concepcOes de mundo, que remetem indiretamente a um tendéncia marxista, estruturam a
percepcao de Alfredo Jaar de Serra Pelada como um acontecimento que, no seu aspecto

geral, seria uma forma de “inferno dos povos."**

Esta expressdo, inferno dos povos, que tomamos de um ensaio de Georges Didi-
Huberman, serve ao autor ao enunciar as formas anacronicas presentes em imagens do
Atlas Mnemosyne de Warburg. No ensaio, Didi-Huberman trata das analogias visuais
propostas pelo historiador alemé&o sobre as figuracGes do inferno presentes numa pintura
de Michelangelo e numa fotografia que registra um momento da assinatura do Tratado de

Latrdo entre o Papa Pio XI e Mussolini, no ano de 1929.

Nos interessa nas analises realizadas por Didi-Huberman os pontos onde ele descreve a

aparicdo das figuracfes do inferno em imagens arquivadas por Aby Warburg no Atlas.

2% Em duas entrevistas registradas em video Alfredo Jaar enuncia a ideia de que seu processo de trabalho parte de um
necessidade de entender o contexto em que esta atuando para sd depois atuar neste mesmo contexto. Estas falas do
artista remetem ao texto da tese onze sobre Feuerbach, onde Karl Marx diz o seguinte: Os filésofos tém apenas
interpretado o mundo de maneiras diferentes; a questéo, porém, é transforma-lo.
25 DIDI-HUBERMAN, Georges. Pueblos expostos, pueblos figurantes. p. 128.
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Sem recorrer diretamente a obra warburguiana, sabemos, por meio do texto de Georges
Didi-Huberman, que "a Lamina 56 do Atlas Mnemosyne [...] mostra os povos da terra
como inumeraveis corpos aglutinados, em bandos e movimentos."** Também como
lemos no mesmo texto, ha por trds dessas descri¢Ges todo um "regime teoldgico politico
da imagem, e [que nelas] tudo acontece, portanto, entre promessa de gldria e experiéncia
da humilhag&o."?*" As figuras que Didi-Huberman descreve estdo presentes em pinturas,
ou nas fotografias das pinturas de artistas como Filippino Lippi, Martin Schongauer e
outros. E como o autor diz, h4 nesse conjunto amplo de imagens um "regime de tenséo

que é, sobretudo, o do Paraiso e do Inferno."®

O texto de Didi-Huberman nos permite saber sobre uma recorréncia figurativa do inferno,
nos amontoados de corpos que aparecem as vezes despedacados, outros apenas
amontoados em conjuntos informes, também como corpos que se movem juntos, mas que
correspondem, na sua totalidade, a ideia ou a iconografia histérica do mundo infernal. O
que nos interessa fazer saltar do texto de Georges Didi-Huberman s&o as analogias entre a
ideia do inferno e as figuragbes de multiddes desordenadas, dos movimentos coletivos e
de massas, figuras, que, de certo modo, remetem por semelhancas as multiddes de

garimpeiros retratadas numa porc¢éo substantiva das imagens de Serra Pelada.

Outro autor que nos fala de figuras do inferno é Giorgio Agamben, ao citar como
exemplos "o castigo das Danaides, que eternamente tiram agua com um jarro furado; de
Sisifo, que empurra sem cessar uma pedra que eternamente volta a cair; de Ixion, que gira
sem parar sobre sua roda."** E cada uma destas representacdes de danagdo eterna que o
filésofo descreve dialogam com o objeto da critica realizada por Walter Benjamin, que
ligava a figura do inferno ao trabalho, a repeticdo das fun¢bes dos operarios modernos nas
fabricas. Benjamin e Agamben se referem ao mito de Sisifo, no entanto, Agamben amplia
0 acervo de formas miticas, descrevendo outras imagens potentes, que igualmente
simbolizam o trabalho repetitivo como anélogo a danacdo infernal. Em todos os mitos
pagdos descritos por Agamben, os castigos tém invariavelmente o carater laboral, dizem
sobre a imposi¢do de um trabalho a ser executado eternamente e a0 mesmo tempo sobre

trabalhos sem finalidade.

2 |dem. p. 127.

97 Ipidem.

2% |hidem. p.128.

2% AGAMBEN, Giorgio. A imagem imemorial. p 293.
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Noutros textos, que tratam de outros tempos, lugares e culturas, encontramos igualmente
narrativas perpassadas por analogias entre o trabalho repetitivo e a condenacdo ao
inferno. O antropo6logo Michael Taussig relata que em regides da América do Sul, ainda
nas décadas de 1970-80, a proletarizacdo forcada de camponeses, que os transformava em
empregados de grandes empreendimentos extrativistas ou de latifundios, gerou no
imaginario social e coletivo desses grupos o vinculo entre a figura do diabo e o trabalho
assalariado, trabalho que a partir de entdo passava a ser visto como um modo de producéo
de esterilidades e de morte. Como diz Taussig,
nos canaviais do Vale do Cauca e nas minas de estanho das terras altas da
Bolivia, fica claro que o diabo é intrinseco ao processo de proletarizagdo
do campesinato e a mercantilizagdo do mundo camponés. Trata-se de uma
resposta & mudanga na significagdo essencial da sociedade e a maneira
como esta se apresenta na consciéncia pré-capitalista. Os novos
proletarios e 0s parentes camponeses que vivem nas redondezas entendem

0 mundo das relagdes mercantis como algo intimamente associado ao
espirito do mal.>®

E longa e diversa a historia do imaginario politico-teoldgico-mitico onde o inferno surge
tanto em figuras de fluxos infinitos formados por massas humanas informes que
percorrem ambientes de sombras, bem como analogo as alegorias de tarefas infinitas e
sem finalidade outra que ndo a punicdo imparavel. Sabemos que Alfredo Jaar relacionou a
ideia do inferno dantiano ao sofrimento humano mais imediato e em seus mais variados
aspectos. No entanto, ndo podemos ultrapassar a mera suposicdo de que, ao dizer que
Serra Pelada era como um inferno que teria lhe proporcionado a experiéncia de duas

semanas infernais, o artista esteja fazendo mais do que o uso de uma figura de linguagem.

O que é dado a ver nas obras de Jaar sobre Serra Pelada ndo sdo simples figuras de
repeticdes de trabalhos improdutivos, amontoados de corpos em movimentos imparaveis
e circulares, nem somente representacOes de idas e vindas sem fim, que remetem pelas
semelhancgas, aos mundos infernais dos mitos e das fabulas. Ndo h& nas obras de Jaar
representacdes apenas de um ambiente e realidade catastro6ficos. Como método, o que o
artista faz é recortar as pequenas partes, ou apresentar um conjunto maior de imagens,

onde separa em meio ao grande acontecimento, detalhes e breves fagulhas significativas.

300 TAUSSIG, Michael. O diabo e o fetichismo da mercadoria na América do Sul. p. 43.
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N&o ha, portanto, pura semelhanga com o que Georges Didi-Huberman nos diz ser um
aspecto do inferno de Dante, do "espaco todo salpicado — constelado, infestado — de
pequenas chamas que parecem vaga-lumes."*** Ou do espaco preenchido de pequenas
luzes que "vagam fracamente — como se uma luz pudesse gemer — numa espécie de
bols&o sombrio."** Néo se constitui assim o mundo infernal onde Alfredo Jaar encontrou
as formas luminosas que impressionaram os filmes fotograficos de sua camera. Serra
Pelada, nas intervencOes e exposi¢es produzidas pelo artista surge como mundo em
crise, mas ndo necessariamente perdido para a histéria, ndo como se restasse legado a
uma bolséo sombrio. As figuras de Serra Pelada mostradas nas obras de Jaar referem-se

melhor ao que podemos chamar de mundo em declinio.

E Georges Didi-Huberman quem discorre sobre o significado da nogdo de declinio

conforme aparece no ensaio benjaminiano sobre o narrador. E o que ele nos diz é que

todo o vocabulério utilizado por Walter Benjamin em seu artigo sobre [o
narrador] é, sem duvida, o do declinio. Mas declinio entendido em todas
as suas harmonias, em todas as suas ressurgéncias, que supBem a
declinagdo, a inflexdo, a persisténcia das coisas decaidas.*®

Entendemos que a ideia do declinio ndo diz sobre um fim integral, nem sobre a cessacdo
altima de um acontecimento. Apesar de Benjamin se referir a tempos drasticos, de

ruptura, e, de acordo com Didi-Huberman, "o que Benjamin descreve &, sem ddvida, uma

s 304

destruicéo efetiva, eficaz , @0 mesmo tempo ele também nos faz saber que o declinio

diz sobre "uma destruicdo ndo efetuada, perpetuamente inacabada."** O que Benjamin

propde, é perceber o declinio como um fendmeno "ou seja uma aparicdo™*

, que € ao
mesmo tempo "uma evolucdo, [...] um processo, um acontecimento, uma reac&o."*%" A
nogdo benjaminiana de declinio ndo diz sobre desapari¢des consumadas, sendo da
possibilidade de "encontrar [nele como movimento dialético] as ressurgéncias inesperadas

[...] ao fundo das imagens que ai se movem ainda."*%

%1 bIDI-HUBERMAN, Georges. A sobrevivéncia dos vaga-lumes. p.11.
2 |dem. p. 12.

%03 |bidem. p. 122.

%% |bidem. p. 121.

%% 1bidem.

%8 |pidem. p. 122.

7 hidem.

%% Ihidem. p. 124.
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O que deve saltar do acontecimento em declinio € a forma dialética, ou nos termos de
Benjamin, o que deve vir a luz em tempo de urgéncia politica e estética, em periodos de
catastrofes, crises — tempos infernais —, ¢ a imagem dialética, a imagem que faz
“surgirem os momentos inestimaveis que sobrevivem, que resistem."** E sio de tal modo
as imagens contidas pelos recortes, pelas molduras propostas por Alfredo Jaar nas obras
sobre Serra Pelada. Imagens que retiram momentaneamente do contexto as faces, 0s
corpos dos garimpeiros de Serra Pelada, para dar a elas a possibilidade de aparecerem

como luminosas.

As imagens produzidas por Alfredo Jaar, os retratos individuais e de grupos, as cenas
mais ou menos complexas, formadas por garimpeiros que posam para O retrato, ou nas
quais o plano aberto registra uma série de eventos simultaneos; todas elas surgem de um
pressuposto comum, calcado no posicionamento ético, mas igualmente no saber fazer
desenvolvido por Alfredo Jaar. A ética da representacdo, baseada na busca por dialogos
entre o fotografo e os retratados, junto da reproducdo da tradicdo documental que
estruturam Gold in the Morning,\servem para fazer aparecer no espaco da arte, da cultura
visual, por¢cbes de humanidade. Georges Didi-Huberman nos diz que uma das fungdes de
uma obra de arte pode, ou deve ser, a capacidade de conquistar um pouco de humanidade,
e que a consequéncia de tal conquista, inevitavelmente, é poder narrar historias e

“produzir a antecipagdo de um falar com outros."*°

Ha& tudo isso no retrato frontal de um rapaz, que nos parece bastante jovem, que olha
diretamente a cdmera que 0 toma num instante, provavelmente na passagem dele por um
caminho, talvez quando voltava de uma pausa e iria retomar o trabalho, ou no retorno de
uma viagem para carregar cascalho & montoeira. E neste momento que a cAmera registra
sua pose, no que parece um momento de trabalho suspenso. Contudo o que é possivel
compreender na cena é o fato de haver um didlogo, que é basicamente da ordem dos
gestos, dialogo que se da entre o fotdgrafo e o retratado. O garimpeiro olha para frente e
lanca um sorriso, indica um dominio pleno da sua condicdo de olhado e fotografado. Néo
ha& nesta imagem produzida por Alfredo Jaar nenhum indicio de abuso, de um roubo,
semelhantes as atitudes muitas tomadas pelas criticas a fotografia documental historica. O

que Jaar realiza nesta foto que descrevemos e em muitas outras que compdem Gold In the

39 |hid. p. 126.
310 DIDI-HUBERMAN, Georges. Povos figurantes, povos figurados. p. 26.
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Morning, € algo como aponta Didi-Huberman nas suas leituras sobre as representagdes
dos povos pelas imagens, ou seja, 0 que Jaar produz é um trabalho de expor 0s
garimpeiros, mas sem que para isso se ponha a comprometé-los como apenas figurantes
das imagens. A fotografia serve neste contexto como um indice de uma relacéo, na qual o
artista se compromete diante de seu modelo, e este, por sua vez mostra ao fotografo sua

propria “maneira de se fazer figura, [de] tomar a palavra e enfrentar a vida.”3!

Nesta e noutras imagens da série sdo pequenos gestos que permitem saber, compreender
acerca da consciéncia de si dos homens do garimpo. E o que percebemos numa foto de
grupo, em que sete trabalhadores posam para o retrato. A esquerda se posiciona um grupo
mais coeso que se separa a distancia de um homem que nos parece também bastante
jovem e que, igualmente, se separa com distancia de outro individuo localizado no ponto
mais a direita do quadro. Este Gltimo olha desconfiado para o fotdgrafo, diferente dos
demais, principalmente do homem que parece ser 0 mais velho de todos eles, que posa
com determinacdo para o retrato, num gesto de demonstracéo de orgulho de sua condicao.

Os demais retratados alternam entre aparecer Como mais e menos atuantes na cena.

Nesta como nas demais fotografias nas quais Alfredo Jaar se dedicou ao retrato mais
aproximado, de grupos e individuos, fazendo recortes de quadros mais intimistas, o que se
percebe melhor, é que os gestos altivos que os garimpeiros produzem no ato do retrato é a
possibilidade de fazer o espectador compreender que “os povos ndo sdo abstragdes, [e]

que estdo feitos de corpos que falam atuam.”*2

S&@o corpos que falam que surgem figurados nas fotos montadas em caixas de luz
utilizadas por Jaar para exibir seu trabalho. Numa dessas fotos o enquadre apenas das
pernas dos garimpeiros que escalam a encosta do garimpo, sdo figuras dos corpos
atuantes. Representam a forca de trabalho mesmo que precario. Noutra imagem a atuacao
se constitui no homem de costas e coberto pela lama e poeira do garimpo, que também
escala o barranco tendo sua carga suportada as costas. A nao abstracdo das faces e dos
corpos, como demonstramos na leitura de Rushes, € a propriedade inegociavel exibida por
Jaar. O artista pretende fazer os rostos cintilarem na imagem, aparecer em detalhes ricos,

mesmo que possam transmitir sentido de decadéncia e ou de gloria.

311 | dem. p 196.
312 Ihidem. p. 22
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Alfredo Jaar. Gold in the Morning. 1986.
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Alfredo Jaar. Gold in the Morning. 1986.
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Alfredo Jaar. Gold in the Morning. 1986.
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Ao longo deste trabalho de pesquisa/escrita para tese constituimos um arquivo de imagens
representativas de Serra Pelada que ndo é o mais extenso possivel, no entanto suficiente
para exemplificar e permitir a producdo de uma leitura critica do que se pode chamar
iconografia do garimpo. A nés observadores distantes no tempo, porque Serra Pelada
pertence a uma época relativamente afastada, aquele evento sé pode existir como um
mundo por imagens. Portanto é necessario dar valor aos seus documentos iconicos, tanto
aqueles acompanhados de narrativas performativas comuns as midias de massas; quanto
aqueles que mostram em partes, em fragmentos, a facticidade e o aspecto de real de Serra
Pelada. Nestas circunstancias é preciso recorrer a Roland Barthes para dizer que "a
semelhanca é uma conformidade [...] a uma identidade. [E que essa] identidade é
imprecisa, imaginaria mesmo, a ponto de poder continuar a falar de semelhanca, sem
jamais ter visto o modelo."*** Seguindo a légica enunciada por Barthes, podemos indicar
os termos de um regime de real das representacGes de Serra Pelada, tendo em conta que
séo suas semelhancas das formas e dos relatos, suas constancias que nos mostram, mesmo

facetado, o modelo.

Para Barthes a percepcdo da similitude fotografica, o ser parecido, parte da perspectiva e
da expectativa pela analogia, que € muitas vezes fundada num saber prévio sobre o
referente da imagem. Mas Barthes também dizia se decepcionar com a semelhanga,
porque sempre deseja mais de uma fotografia do que apenas mesmice. Diferente, no
arquivo de imagens de Serra Pelada nos interessa justamente a parecenca, porque € ai que

se desvela o comum e a realidade mais imediata.

Toda fotografia do garimpo que conhecemos traz consigo uma espécie de representacdo
tipica inegavel. Quando Alfredo Jaar o fotografou em 1985, um sem numero de outras
imagens de Serra Pelada, muito semelhantes as suas, ja eram conhecidas no Brasil e em
outras partes do mundo. A maior parte delas na condicdo de registros documentais. Para
além das muitas testemunhas oculares que puderam comprovar pessoalmente o que se
passava naquele lugar tdo distante das principais cidades brasileiras. Dos muitos
fotografos, jornalistas, cine-video- grafistas, e obviamente os milhares de garimpeiros que
la trabalharam, sabemos da existéncia "estética” de Serra Pelada por imagens
documentais, principalmente fotograficas, de tal forma que no nosso arquivo Serra Pelada

se torna um mundo-imagem.

318 BARTHES, Roland. A camara clara. p. 150.
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E Susan Sontag, num de seus ensaios sobre a fotografia, quem elabora a nog&o de mundo-
imagem enquanto categoria critica a um certo platonismo em nova chave, a um idealismo
atemporal para o qual as imagens fotograficas seriam as novas formas de producéo de
semelhangas, simulagdes e enganos. A autora chama aos propagadores desse ideal
historico, que encontra representantes obviamente em Platdo, mas também em Feuerbach

n3l4

etc., de "defensores do real"*™", e o que ela questiona nas suas ideias, € o fato de

grande parte das manifestacBes contemporaneas de preocupacdo de que o
mundo das imagens esteja substituindo o mundo real continua a refletir,
como em Feuerbach, o desprezo platbnico pela imagem: verdadeira na
medida em que se assemelha ao real, postica por ndo ser mais do que mera
semelhanca.*™

Susan Sontag diz haver neste estatuto critico da representagdo, algo como um "realismo
vulneravel e ingénuo [...] um tanto deslocado na era das imagens fotogréficas."*'® O
platonismo identificado como recusa a poténcia representativa e discursiva sobre a
realidade trazida pela fotografia, deveria, como propde a autora, ser deixado de lado
porque "o contraste brusco entre a imagem (cOpia) e a coisa pintada (o original) — que
Platdo repetidamente ilustra como exemplo da pintura — ndo se aplica assim de modo tao

simples & fotografia.*!’

A esse diagnostico feito por Sontag concorda outro reconhecimento posterior realizado
por JW.T. Mitchell, dizendo sobre a permanéncia da "ideia de uma personalidade das
imagens, ou no minimo de um animismo, [...] tdo viva no mundo moderno quanto
outrora em sociedades tradicionais."*'® Segundo Mitchell, "a ideia de que as imagens

319 teria se tornado um cliché reinante e

tém um poder social ou psicoldgico proprio
naturalizado com o advento da modernidade, e mantido como pressuposto teérico na

cultura visual em geral e em partes das histdrias da arte moderna e contemporanea.

Contra as tendéncias a pensar negativamente e censurar a representacéo, principalmente

aquelas originadas na imagem fotografica, Susan Sontag desdobra a nogdo de mundo-

314 SONTAG. Susan. Mundo-imagem. In_Sobre fotografia. p. 149.
315 | dem.
318 Ihidem.
317 Ibidem.
38 MITCHELL, W. J. T. O que as imagens realmente querem? In_ ALLOA, Emmanuel. Pensar a imagem. p. 169.
319 i
Ibidem.
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imagem com um senso pragmatico sutil, que ja aparece na primeira linha de seu ensaio,
ao dizer que "a realidade sempre foi interpretada atraves do registro fornecido por

imagens."*? Para Sontag, a fotografia

que pode ser utilizada de tantos modos narcisisticos, & também instrumento
poderoso no sentido de despersonalizar a relagdo que mantemos com o
mundo; e essas utilizagdes sdo complementares. Como um par de binéculos
sem lado direito, a cAmara faz com que coisas exoticas e intimas parecam
préximas; e coisas familiares parecam pequenas, abstratas, estranhas, muito
mais distantes.***

O que a autora define por mundo-imagem € a possibilidade de conhecer o0 mundo por suas
representacdes. O que Sontag esta propondo também ¢ que a fotografia na sua diversidade
formal e discursiva pode tanto distanciar o objeto da imagem em relacéo aquele que olha,
quanto aproximar o que pode ser estranho, o desconhecido, para torna-lo familiar aquele
que a observa. Ndo obstante a imagem fotografica preserva sempre o referente como
ponto de partida para suas transformac@es simbolicas. Quando ha alienacdo do objeto
conhecido, ou pelo contrério, quando a foto permite a aquisicdo de um saber sobre o
mundo que ndo seria acessivel por outros meios, é sempre 0 objeto da representacao que €

dialetizado na operacéo discursiva produzida pela imagem.

Sontag trata justamente da ideia de aquisicdo como sinénimo da imagem fotografica.
NocOes de posse e consumo servem as suas descricdes dos modos de fazer e olhar
fotografias. O mundo na imagem é um mundo passivel de ser possuido, e principalmente
consumido. De acordo com a autora, "através da fotografia, encontramo-nos [...] numa
posicao de consumidores de acontecimentos, seja 0s acontecimentos que formam parte de
nossa experiéncia, seja 0s que ndo."*?? E assim que os eventos do mundo histdrico entram
na composicdo das imagens-mundo, ou seja, consumidos a medida que sdo mostrados,

narrados, descritos, figurados com ou através de imagens fotogréaficas.

Como representagdo, por exemplo, pela foto documental, os acontecimentos mais
excéntricos, como Serra Pelada, chegam ao publico consumidor de noticias, que assim

encontram na imagem uma forma de experiéncia e conhecimento. Sontag diz ainda que a

320 SONTAG. Susan. Mundo-imagem. In_ Sobre Fotografia. p. 147.
%21 | dem. p. 160.
%22 hidem. p. 150.
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foto-acontecimento e a foto-informacdo sdo as "formas mais inclusivas da aquisicdo
fotografica."*?* Aqui a nocéo de inclusdo aparece como um dos pontos centrais da critica
a nocdo neoplaténica — apontada anteriormente — da fotografia como temida substituicdo
do real. Para a autora, diante das muitas possibilidades que a fotografia apresenta ao
longo da histéria, seja para documentar a realidade, produzir hipersignificacdo da
realidade, mistificar essa mesma realidade, simulé-la, desconstrui-la etc., ainda assim a
fotografia tem por significado maior se tornar "apontamento potencial de tudo o que

existe no mundo, sob todos os angulos possiveis."***

Entende-se que o mundo-imagem, como o define Sontag, ndo consiste em simples
ficcionalizacao do real, nem simplesmente na sua simulagdo, mas num modo de dizer que
0 mundo é passivel de ser conhecido, interpretado por imagens. O conceito de mundo-
imagem surge como uma defesa da semelhanca na representacdo enquanto mais um
estatuto da imagem, ou um aspecto, que ao contrario de dominar ou substituir, dialetiza,

faz aparecer, informa e da a conhecer o real.

Portanto, é como um mundo-imagem que podemos hoje conhecer, passados quarenta anos
do surgimento do garimpo na Amazonia, sua a extensao, suas dimensdes, mas também as
implicacdes e reflexos do acontecimento na e para a historia recente brasileira. Ao formar
um arquivo no tempo da pesquisa para esta tese nos interessava em dado momento,
destacar as semelhancas entre todas as imagens, ou a semelhanca formal entre grupos de
imagens, 0 que aparecia facilmente, seja naquelas oriundas do jornalismo grafico, do
documentarismo e mesmo nas imagens da arte, pela obra de Alfredo Jaar. Interessava-nos
comparar e fazer dialogar com as representagfes do garimpo produzidas e publicadas no
Brasil com aquelas que Alfredo Jaar apresentou nas suas intervengdes e exibicdes
artisticas. Contudo restou, ap0ds as discussGes apresentadas acima a maior parte do acervo
de imagens as quais gostariamos, num futuro, questionar, como sugere Georges Didi-
Huberman, de que exatamente uma imagem de Serra Pelada publicada nas midias de
massa € ou poderia ser imagem? Perguntar em algum momento quais sdo 0s aspectos que
se tornam visiveis nas imagens documentais do garimpo, ou nas imagens do filme “Os
trapalhdes em Serra Pelada”, para tentar compreender a implicag¢do delas na cultura e na

subjetividade coletiva em seu tempo. Seria valido perguntar, principalmente, como

323 1hidem.
324 Ihidem. p. 168.
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também indica Didi-Huberman, a quem pertenceria tais imagens, onde estariam e o que
pensariam seus referentes, os homens e mulheres nelas retratados, mostrados. Talvez
tentar saber o que cada uma destas imagens tomou de seus modelos e objetos e se haveria

alguma possibilidade de devolvé-las a quem pertenceriam por direito.

Por fim, num trabalho de investigacdo bem delimitado, poderiamos procurar saber,
inspirados pela questdo posta por W. J. T. Mitchell o que cada uma e ou todas estas
imagens desejavam, pensando como o proprio Mitchell sentencia, que talvez, “0 que as
imagens querem, em Ultima instancia, € simplesmente serem perguntadas sobre o que
querem, tendo em conta que a resposta pode muito bem ser nada."**> Aqui, e por enquanto
nos resta 0 arquivo e nele o0 mundo em imagens de Serra Pelada. Figuras do passado

recente que, no Brasil, teimam em se manter atuais.

T

[

Serra Pelada. Revista Manchete. ed. 1580. 1982

325 MITCHELL. W. J. T. O que as imagens querem. IN_ ALLOA, Emmanuel (org.). Pensar a imagem. P. 187.
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