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Este livro nasceu a partir da proposta de seminério Arte, Fotografia e Cultura Visual
no Brasil nos anos 1960-80, ofertado aos alunos do Programa de Pds-Graduagdo
em Histéria, da PUCRS. Tal seminario tinha como proposta refletir, através de
textos tedricos e de um conjunto de artistas e suas obras, sobre as principais ques-
tées que marcaram a producdo artistica brasileira entre os anos 1960 e 1980, entre
elas a relagdo entre arte e politica, arte e cultura de massa, arte e corpo. Procura-
mos, a partir de diversas leituras e analise de imagens, problematizar a reorganiza-
¢do do campo da fotografia no Brasil nesse periodo, buscando compreender as rela-
goes entre fotojornalismo, fotodocumentarismo e artes visuais no contexto de mu-
dangas mais amplas na cultura visual e em relagdo as dinamicas politicas e sociais.
Esperamos que as reflex8es aqui propostas por esse grupo distinto de pesquisado-
res, cujos interesses ecoam a diversidade possivel no campo de pesquisa em cién-
cias humanas, seja também de interesse de outros pesquisadores que possam se
beneficiar com a leitura. Esperamos que o livro também fortaleca a benéfica e ne-
cessaria intersecgdo entre histdria e histéria da arte, aqui especialmente enfocando
as artes produzidas durante o regime de excecdo que existiu no Brasil de 1964 até
1985 e cujos ecos infelizmente escutamos fortemente até hoje.
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Arte, politica e cultura visual no Brasil dos anos 1970:

perspectivas de pesquisa

Charles Monteiro*

Carolina Martins Etcheverry *

Este livro nasceu a partir da proposta de seminério Arte, Fotografia
e Cultura Visual no Brasil nos anos 1960-80, ofertado aos alunos do Pro-
grama de Pés-Graduacdo em Histéria, da PUCRS. Tal seminario tinha
como proposta refletir, através de textos tedricos e de um conjunto de ar-
tistas e suas obras, sobre as principais questdes que marcaram a producao
artistica brasileira entre os anos 1960 e 1980, entre elas a relagdo entre
arte e politica, arte e cultura de massa, arte e corpo. Procuramos, a partir
de diversas leituras e anélise de imagens, problematizar a reorganizacgao
do campo da fotografia no Brasil nesse periodo, buscando compreender as
relacdes entre fotojornalismo, fotodocumentarismo e artes visuais no con-
texto de mudangas mais amplas na cultura visual e em relacdo as

dinamicas politicas e sociais.

' Charles Monteiro é doutor em Histdria Social na PUC-SP com Pos-Doutorado em Histéria Social e Cultural da Arte
na Université Paris 1 - Panthéon Sorbonne. Atua como Professor Adjunto nos Programas de Pés-Graduagao em
Historia e de Letras (Escrita Criativa) da PUC-RS, é pesquisador PQ 2 do CNPq desde 2014, coordena o Laboratério
de Pesquisa em Histéria da Imagem e do Som e o GT Nacional de Imagem, Cultura Visual e Histéria da ANPUH-
Nacional.

2 Doutora em Historia. Professora colaboradora junto ao Programa de Pés-Graduagao em Histéria da Pontificia Uni-
versidade Catdlica do Rio Grande do Sul. Bolsista do Programa Nacional de Pés-Doutorado da CAPES. O presente
trabalho foi realizado com apoio da Coordenagao de Aperfeigoamento de Pessoal de Nivel Superior - Brasil (CAPES)
- Codigo de Financiamento oo1.
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As imagens oriundas do fotojornalismo tiveram seu estatuto alterado
ao serem deslocadas das paginas dos periddicos para as paredes das gale-
rias, no periodo aqui enfocado. Muitas vezes destituidas de titulo ou de
qualquer texto explicativo adicional, passavam a valer por si proprias, nao
como representacdo de um acontecimento, mas pelos atributos de cons-
trucdo visual préprios da imagem (luz, enquadramento, planos, foco, cor
etc.), ou seja, passavam a ter o estatuto de obras de arte. Em muitos casos,
os limites entre fotojornalismo, fotodocumentarismo e arte visuais torna-
vam-se borrados.

A visibilidade que a fotografia documental latino-americana recebeu
a partir dos col6quios latino-americanos de fotografia (1978 e 1981 no Mé-
xico; 1984 em Cuba) permitiu que uma rica produgao fotografica passasse
a ser reconhecida internacionalmente. Nas Mostras da Galeria da
FUNARTE observa-se o0 nome e varios fotégrafos hoje importantes na his-
toria da fotografia brasileira. Tais profissionais eram membros das novas
agéncias de fotografos que surgem no periodo, propondo uma nova visu-
alidade da sociedade brasileira e latino-americana, que, ao invés de
valorizar a teatralizacdo do poder pelos regimes militares e seus parcos
sucessos econdmicos, passaram a dar a ver os movimentos sociais, a vio-
1éncia policial, a marginalizacdo dos grupos indigenas e dos negros, a falta
de moradia, o crescimento das favelas, o empobrecimento das classes tra-
balhadoras, a diversidade religiosa e a riqueza da cultura popular - ou seja,
era um olhar critico em relacéo aos problemas da sociedade brasileira.

Permeando a discussao do ingresso da fotografia nas artes visuais
havia o conceito de corpo como territério politico e também a reflexdo so-
bre a forma como os artistas questionam os limites institucionais da arte.
Estava em pauta a questdo das relacdes entre a arte brasileira e as novas
formas de arte contemporanea, com atengdo especial a autores que reno-
varam o debate sobre o campo artistico das décadas de 1960 a 1980.

A retomada das relagoes entre arte e politica a partir dos anos 1960
no Brasil, muito em razdo da resposta a Ditadura militar que passa a vigo-

rar no pais a partir de 1964, da-se através de uma arte de vanguarda, de
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carater experimental, com preocupacao ideoldgica e que procurava se po-
sicionar de modo critico em relacio as novas figuracoes. E uma arte
conceitual, que dialoga com a nogao de arte de guerrilha (ou contra-arte),
termo cunhado pelo critico Frederico Morais, buscando extrair sentidos
estéticos e historicos a partir das proprias obras, ou seja, perceber as obras
em fungao de seu tempo de producao (FREITAS, 2013). H4, ainda segundo
Artur Freitas, nos artistas desta geragdo, uma postura combativa, que de-
fine o termo arte de guerrilha. £ o que vemos em artistas como Antonio
Manuel, Artur Barrio e Cildo Meireles, por exemplo.

Nos anos 1960, o cotidiano passou a ser considerado a primeira ins-
tancia do social, o banal torna-se um espago politico. O corpo seria uma
tela, uma superficie de projecao da cultura e da sociedade de massas. Um
questionamento da identidade individual frente as préticas de consumo da
sociedade capitalista. O corpo proprio ameacado frente ao corpo icone da
publicidade pela poténcias da midia. Um corpo moldado pelas préticas de
consumo da industria, que necessita ser embelezado, cuidado, nutrido e
exibido como forma de engajamento social e sucesso econdmico. O corpo
que se estandardiza e que também busca se individualizar. O corpo é bio-
légico e é social, sobre o qual se inscrevem a cultura, os dispositivos de
poder e as formas de subjetivacdo. O corpo como instancia primeira de
intervengao social, que sente e ressente a presenca, como mediagdo entre
o interior, o subjetivo e o externo social, o que é reversivel, pois o social
est4 dentro produzindo a subjetividade e o subjetivo também esté fora se
manifestando com reivindicacao de identidade/alteridade.

Naquele contexto, pensar o circuito era pensar e problematizar o sis-
tema de arte, o papel do artista nele e a relagdo entre artista e publico.
Existia um desejo de ruptura com a concep¢ao tradicional de museu como
bastido da alta cultura, como uma espécie de templo para o culto de objetos
valiosos produzidos por um sofisticado trabalho manual, autoral e subje-
tivo do artista como individuo apartado da sociedade. Era preciso atrair o
publico, democratizar a arte e romper com sua autonomia, o que a tornava

altamente elitista. Estes artistas dos anos 1960 e 70 buscaram aproximar
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a arte da vida e do publico, denunciando o discurso da arte pela arte e
subvertendo o sentido da arte burguesa, acionado pelos mecanismos da
indastria cultural. Nesse sentido, era necessario levar a arte para fora do
museu e ao encontro do publico, incentivando-o a interagir com as obras,
como nos “Domingos da Criagdo” do Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro, realizados no aterro do Flamengo em 1971. Artistas como Ligia
Clark e Hélio Oiticica pensaram uma arte em intera¢do com o corpo do
observador, que com sua acdo e participacdo promovia sentidos novos
para as obras.

O experimentalismo e o didlogo entre linguagens eram outras carac-
teristicas da producao artistica do periodo, que rompia com os preceitos
puristas da arte moderna. A arte contemporanea privilegiou a ideia ou
conceito em detrimento da materialidade da obra e o hibridismo em opo-
sicdo ao purismo das linguagens, como da pintura ou da escultura,
inaugurando os happenings e as instalagdes (chamadas de arte ambiental
por Hélio Oiticica), o uso do video e de materiais alternativos na realizacao
de suas obras. Artur Barrio coletava material para as suas obras em suas
caminhadas pelas ruas do Rio de Janeiro, frequentemente no lixo, e a partir
deles questionava o feio, o sujo, o abjeto e os padrdes estéticos de arte e
beleza conservadores, por exemplo.

Em 1969, o critico de arte e curador Frederico Morais apresentou no
IV Coléquio da Associacdo Brasileira de Museus de Arte a comunicagao
Plano-piloto para a futura cidade ladica, na qual traca o programa do que
deveria ser um Museu de Arte Pés-Moderna. Segundo Morais, frente as
novas exigéncias de participacao da arte contemporanea, o museu deveria
ter um carater de programador de “atividades lidicas no vasto saldo da
cidade” (MORAIS in GOGAN, 2017, p. 271).

O livro esté organizado em trés momentos, que procuram refletir so-
bre a fotografia documental, arte e cinema e sobre o experimentalismo e a
critica ao sistema de arte. A parte intitulada fotografia documental procura
abordar, a partir de dois textos cujo enfoque paira sobre as fotografias de

Claudia Andujar e de Nair Benedicto, a questdo indigena e a questdo de
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género as partir de imagens que foram feitas com o intuito de documentar
aspectos da vida social. Caio F. Flores-Coelho, no texto intitulado Cosmo-
visdo, pés-fotografia e Claudia Andujar, procura abordar, a partir de um
arcabougo teérico robusto - que envolve autores ligados a teoria pds-mo-
derna, como Joan Fontcuberta e Vilém Flusser - as fotografias que Andujar
fez dos povos yanomamis. Ao usar o termo “p6s-fotografia”, o autor pensa
sobre o estabelecimento de narrativas fotograficas. Claudia Andujar é fo-
tografa conhecida por atuar na defesa dos direitos dos indigenas, em
especial junto aos yanomamis, sobre quem produziu um conjunto robusto
de fotografias, que dao a ver seu modo de vida e sua cosmovisdo. Anali-
sando mais especificamente a série Sonhos Yanomamis, Flores-Coelho
afirma que, ao fazer sobreposicdes e intervengdes diversas em imagens
feitas nos anos 1970-80, a fotégrafa consegue romper com a tradicdo da
fotografia documental, expandindo-a e, de certa forma, valorizando a pré-
pria forma de vida dos povos indigenas ali retratados.

Ja Carolina Asti Severo, em seu texto intitulado Um olhar direcionado
a diferentes experiéncias de “ser mulher”: a questao de género no trabalho
de Nair Benedicto, procura analisar as diferentes formas com que a foté-
grafa registrou através de suas lentes experiéncias femininas diversas. A
partir da andlise de quatro fotografias, a autora circula por diversas ques-
toes relativas ao “ser mulher”, notadamente marcadas pela diferenca,
como bem aponta Nair Benedicto, quando diz que “o olhar da mulher é
diferente porque nossa vida é diferente”. Assim, Severo reflete sobre temas
como trabalho, sexualidade, luta por igualdade de direitos e violéncia. E
um estudo interessante e extremamente atual, que coloca em primeiro
plano questoes de género que tao urgentemente devem ser discutidas.

A segunda parte do livro traz dois capitulos voltados a tematica da
arte e do cinema, procurando entender o papel do cinema no circuito de
arte dos anos 1960 e 1970. O primeiro capitulo é escrito por Alexandre
Moroso Guilhdo, intitulado Quando a arte brasileira vai a guerrilha: a cir-
cularidade das obras de Cildo Meireles e Glauber Rocha nas décadas de

1960 e 1970, em que o autor faz um paralelo entre a arte Neoconcretista e
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o Cinema Novo, colocando-os como vanguarda do periodo. O autor discute
como o cinema e as artes visuais sdo capazes nao s6 de problematizar as
desigualdades e hierarquias sociais, mas utilizar os préprios circuitos co-
merciais de produgao, circulacao e consumo de bens para difundir a sua
obra e criar ruido no sistema através de uma arte experimental que bus-
cava fora do sistema consagrado de arte uma nova relacao com o publico.

Mauricio Vassali em Diferenca na repeticdo: imagens do operario no
cinema brasileiro, analisa o acidente de trabalho em filmes separados por
quatros décadas, sendo eles A queda (1978, de Ruy Guerra e Nelson Xavier)
e Aréabia (2017, de Affonso Uchoa e Joao Dumans). Para lancar pensamen-
tos sobre estas imagens que “viajam no tempo”, o texto utiliza as nogoes
de diferenca e repeticdo de Pathosformel, de Warburg, e o método intuitivo
de Bergson. O autor nota a recorréncia de temas e de formulas de repre-
sentacao em diferentes periodos, que auxiliam na compreensao de como
uma determinada sociedade representa o trabalho e os trabalhadores.

A terceira parte deste livro é dedicada ao experimentalismo e a critica
ao sistema de arte. Aqui temos capitulos cujo enfoque é bastante diversifi-
cado. O primeiro deles, de autoria de Alexandra Alvim, intitulado
Interferéncias urbanas: ensaio sobre “O.A.N.I.,/ Objeto Anénimo Néo Iden-
tificado”, de Claudio Goulart (1970), analisa intervencdes do artista
realizada em espagos publicos nos muros de Porto Alegre entre os meses
de outubro e novembro de 1979, marcando assim a relacdo entre arte e
cidade. Tais interveng¢des tinham um claro tom politico e critico em relagao
ao espago urbano, especialmente se levarmos em consideracao a conjun-
tura politica em que o pais se encontrava (o inicio do governo Figueiredo)
e a reorganizacgao das grandes pautas publicas e de luta pelo fim do auto-
ritarismo, além da prépria questao de crescimento da cidade, que se torna
metropole justamente nesses anos.

A seguir, temos o capitulo A arte postal em Claudio Goulart nos anos
1960-80, de autoria de Lucas Klever, que aborda um outro lado a obra de
Claudio Goulart. O autor procura pensar, a partir da arte postal, o proprio

sistema de arte, criticando institui¢oes formais de arte, o papel do artista
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e dos meios de consagracao da arte. Klever, em sua andlise, relaciona a
arte postal com a arte conceitual e uma extrapolagdo do campo artistico,
mas também reflete sobre a transgressao que seria utilizar os correios, que
no Brasil sdo controlados pelo governo (militar, na época), como meio de
difusao das obras de arte.

Giancarlo Couto, em O horror das trouxas ensanguentadas de Artur
Barrio, busca refletir sobre a carreira e biografia deste cineasta indepen-
dente — focando principalmente nas décadas de 1960 a 1980 — a0 mesmo
tempo em que se ocupa em apontar a relacao de seus filmes com a moral
vigente na sociedade brasileira que os consumiu e que com eles se horro-
rizava. Também aborda a relacdo dificil do diretor com a censura militar,
sempre pronta para cortar cenas de violéncia, sexo e de provocacoes reli-
giosas de seus filmes.

Por fim, o capitulo de Isa Mendes, Frederico Morais, um mineiro com
alma carioca: a influéncia da mudanca para o Rio de Janeiro na retérica de
Frederico Morais, aborda a influéncia deste critico e historiador no cenario
das artes no Brasil. Morais contribuiu de forma significativa com as van-
guardas artisticas que despontaram nas décadas de 60 e 70 e o capitulo de
Mendes aborda a censura nas artes e a defesa de Frederico Morais da re-
lacdo entre arte e politica, bem como o enaltecimento da realidade,
consagrada posteriormente pela expressao “nova-objetividade”, criada por
Hélio Oiticica, no evento Proposta 66.

Esperamos que as reflexdes aqui propostas por esse grupo distinto de
pesquisadores, cujos interesses ecoam a diversidade possivel no campo de
pesquisa em ciéncias humanas, seja também de interesse de outros pes-
quisadores que possam se beneficiar com a leitura. Esperamos que o livro
também fortaleca a benéfica e necessaria interseccdo entre histoéria e his-
toria da arte, aqui especialmente enfocando as artes produzidas durante o
regime de exce¢do que existiu no Brasil de 1964 até 1985 e cujos ecos infe-

lizmente escutamos fortemente até hoje. Boa leitura!



16 | Arte e cultura visual no Brasil dos anos 1970

Referéncias

GOGAN, Jessica (Org.); MORAIS, Frederico. Domingos da Criagao: uma colegdo poética do

experimental em arte e educagao. Rio de Janeiro: Instituto MESA, 2017.

FREITAS, Artur. Arte de guerrilha: vanguarda e conceitualismo no Brasil. Sao Paulo: Edi-

tora da Universidade de Sdo Paulo, 2013.



Fotografia documental






Cosmovisao, pdés-fotografia e Claudia Andujar

Caio F. Flores-Coelho *

A proposta para este ensaio é fazer uma analise de obras de Claudia
Andujar, construidas em sua luta junto ao povo Yanomami. Esta andlise
sera feita a partir da virada “pds-moderna”, em que temos um embate,
enunciado por Flusser (2002), entre a agéncia do aparelho e o “jogo de
corpo” do fotégrafo como a forma ideal para estabelecer narrativas foto-
graficas que ndo sejam apenas mimeses erroneas da realidade, mas sim
mimeses “pds-fotograficas” (FONTCUBERTA, 2010, 2014a, 2014b). O sen-
tido do devir historico nesta analise se concentra na ideia de que a luta do
povo Yanomami serve para dar novo significado as fotografias de Andujar,
de forma a poder se ultrapassar esta questdo de que para além do aparato
tecnoldgico, a fotografia pode ser considerada um método narrativo efe-
tivo com vias de criacdo de novos conhecimentos. E, a partir do quadro
geral da fotografia como conhecimento, nos perguntar se a fotografia per-
petra e reproduz conhecimento cosmopoliticos.

Fotografias nos intrigam e tém tido, nos Gltimos 200 anos, papel pro-
tagonista sem precedentes na Histéria ao encabecar uma série de
modificacdes técnicas no campo da imagem. O mais curioso é que, para
além de seu aparato técnico, a grande renovagao proporcionada pela tec-
nologia fotografica se encontra na forma como nos imaginamos e nos

representamos.

! Professor do Curso de Historia, Licenciatura do Instituto Superior de Educacao Ivoti, Aluno do Doutorado em His-
téria da PUCRS, sob orientacao da Prof? Dr? Marlise Regina Meyrer, bolsista CAPES/Prosuc.



20 | Arte e cultura visual no Brasil dos anos 1970

A fotografia inaugura um novo rumo no mundo das imagens, pois
constitui o advento da imagem técnica (FLUSSER, 2008). Onde a fotogra-
fia, como imagem técnica, inaugura a “pds-histéria” ao alterar
drasticamente o curso do desenvolvimento da histéria da compreensao
humana no que tange as imagens e a estética. Chega-se ao ponto, nesta
discussao filosofica sobre os media, de apontar que “em um sentido esté-
tico” a pos-histéria surge como conceito a ser empregado para a
contemporaneidade de desapego do real (DUARTE, 2011), onde a experi-
éncia histérica se desprendeu de tal forma da realidade que, para a
expressao humana, se deve trabalhar com novas formas de compreensao.
Parte desta tendéncia, aponta Rodrigo Duarte, esta ligada a morte da uto-
pia como experiéncia de um mundo possivel, ndo do imediatamente real.

Na apreciacdo de Vilém Flusser (FLUSSER, 2002), isto esta para além
da relagdo entre os homens e as imagens como se deu na pré-histdria,
imagens estas cuja hegemonia foi unanime sobre o imaginario humano
até o desenvolvimento da escrita, quando morre sua magica. Esta magica
morre pela criacdo e propagacao da técnica que, com a invencao da escrita,
passa a dominar a imaginacdo humana. E, com a invencao da fotografia,
se chega ao universo das imagens técnicas, onde se acaba por substituir a
agéncia pura de intengdes humanas (derivadas da imaginagdo) por inten-
¢Oes técnico-maquinais de inovagdo acelerada, reprodutibilidade e
consciéncia histdrica apatica.

Neste sentido, Flusser (2002) reconhece que as maquinas fotografi-
cas possuem agéncia, que buscam continuar mantendo as pessoas
dependentes delas e buscam sempre se inovar e se reproduzir. Sendo, por-
tanto, aparelhos. E mantendo um programa: a criacdo de uma nova
imaginacao fabricada que pode convencer de tal forma que se perde a pro-
pria nocdo do que é real. A solucdo para esse paradigma, reconhece
Flusser, seria jogar contra o préprio aparelho, acreditando que ele nunca
deixara de ser usado, mas que pode ser dominado.

Para Fontcuberta (2010. 2014a, 2014b), a fotografia ja foi em si ultra-

passada e a migracdo para midias digitais representa uma nova forma de



Caio F. Flores-Coelho | 21

fazer imagens (ainda imagens técnicas, mas imagens p6s-fotograficas que
nao sao mais fotografias) ainda mais acelerada e mais desprendida do em-
pirismo utilizado na técnica fotogréfica até os anos 1990. Neste interim, o
desafio pos-fotografico se encontra em conseguir manter os niveis de au-
toria e conceitualismo dentro deste jogo contra o aparelho.

Isso ocorre a partir do momento em que um fotografo-autor organiza
sua pratica para além do mero registro, quando busca criar um conjunto
de fotografias que tenham pertinéncia teméatica. E que, através de uma
continuidade de imagens, ndo entram em um conjunto informacional
como meras compilacdes de imagens independentes, nem ilustra¢des para
complementar um texto. Ao longo do séc. XX, com as transformagoes do
registro documental da fotografia, é possivel afirmar que a fotografia dei-
xou de ser usada como meio efetivo de discurso somente circunscrito por
palavras. Ja que se passou a pensar para além do bindmio imagem-escrita,
com a primeira subordinada a segunda. Ao mesmo tempo, a fotografia
deixou de ser usada somente por seu “indice de realismo” e passou a ser
compreendida como uma forma mais subjetiva de se criar narrativas,
desde as concepcoes bressonianas do instante decisivo (CARTIER-
BRESSON, 2015) até os documentéarios imaginarios (FONTCUBERTA,
2010) e pds-fotograficos.

Observar a evolucgao da fotografia como arte, como relato, como do-
cumento, serve como a melhor forma de compreender as inflexdes
modificadoras que a modernidade causou a cultura, a linguagem e aos flu-
xo0s de informagdo humanos. E é ai que se insere a obra de Claudia Andujar
e sua importante luta pelo reconhecimento e demarcacao das terras yano-

mamis na Amazoénia brasileira.
Andujar e sua obra
Claudia Andujar, nascida com o nome de Claudine Haas, veio ao

mundo em 1931 na cidade de Neuchatel, na Suica, filha de uma professora

domiciliar protestante suica e de um engenheiro htiingaro judeu, foi criada
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em sua primeira infincia em uma cidade hdngara. Seu pai e parte de sua
familia paterna foram enviados para o campo de concentragao de Dachau
no contexto da II Guerra Mundial. Andujar e sua mae fugiram para a Suica
com grandes dificuldades na iminéncia da invasao do Comando Vermelho
do territério hingaro. Ja em 1948, por um convite de seu tio paterno, ela
se mudou para Nova York.

Em Nova York, trabalhou como vendedora de roupas, trabalhou em
um escritoério e foi guia de visitantes a Organizacdo das Nac¢des Unidas, ja
que falava vérias linguas: aleméo, francés, hiingaro e inglés. Frequentou,
nesta época, o Hunter College, onde comecou a estudar Humanidades, mas
nunca veio a se formar. Nesta faculdade, conheceu seu primeiro marido,
Julio Andujar, um espanhol refugiado da Guerra Civil Espanhola.

Em 1955, chegou ao Brasil, onde ja estava sua mae, Germaine Guye.
Foi neste periodo com sua chegada ao Brasil que comecou a fotografar.
Para ela, isso era uma forma de estabelecer contato com a populacao local,
ja que ainda néo falava a lingua da terra. Apds muitas viagens pelo terri-
torio brasileiro, comecou a publicar suas fotos em revistas locais e
internacionais.

Em 1968, casou-se com o fotografo americano George Love, e traba-
lhou entre 1966 e 1971 na revista Realidade como repérter fotografica. No
final do periodo que esteve nesta revista, uma reportagem encomendada
para uma edicao especial a levou a fazer contato com o povo Yanomami
pela primeira vez para uma cobertura fotografica.

Este foi o ponto de virada em sua carreira, pois a partir desse encon-
tro passou a dedicar sua vida e obra a causa Yanomami (KOPENAWA &
ALBERT, 2015, p. 524-5). Abandonou Sao Paulo e passou a residir entre
Amazonas e Roraima, para isso foi agraciada com uma bolsa de Fundagao
Guggenheim em 1971 e em 1974, ja em 1976, recebeu uma bolsa da FAPESP
para continuar sua pesquisa com os Yanomami. Andujar continua envol-
vida com a luta dos indigenas até hoje, porém, ao longo dos anos 1980, ela

foi diminuindo sua atividade fotogréafica.
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Em 1978, foi enquadrada na Lei de Seguranga Nacional pelo regime
ditatorial brasileiro e foi expulsa das terras indigenas pela FUNAI retor-
nando a Sao Paulo. Fundou, entdo, o que vird a se nomear com a Comissao
Pré-Yanomami que, do final dos anos 1970 até 1992, fez forte campanha
pela demarcacao das terras Yanomami como forma de proteger os indige-
nas que habitam esse territdrio. A terra indigena Yanomami foi demarcada
em 1992, no governo Collor. Essa demarcagdo ocorreu em meio a um epi-
sodio de “corrida do ouro” (entre 1987-92) com varios garimpeiros que
passaram a se implantar na terra indigena quando se descobriu grandes
jazidas minerais em seu territério, o que veio a gerar cerca de 1800 mortes
de indigenas, por doengas e por violéncia.

A luta e 0 modo de vida Yanomami, assim como seu subproduto fo-
togréafico, na obra de Andujar, ja foi muito bem documentada por varios
estudos. No artigo de Dtinya Azevedo (AZEVEDO, 2017), a autora faz uma
andlise da série fotografica Marcados. Esta série é composta de 82 fotogra-
fias realizadas entre 1981 e 1983, seu formato usa retratos frontais em
fundo neutro, com os indigenas posando com placas e numeragao. Um
método tradicional de identificacdo que encontramos na fotografia etno-
grafica desde o séc. XIX e que ressoa com a propria histéria de Andujar,
cuja familia também foi identificada da mesma forma no campo de con-
centracdo. O objetivo destas imagens, porém, era documentar os indigenas
que tinham contato com os brancos e que foram vacinados. A autora ques-
tiona neste artigo a forma como fabricamos o que se entende como
“documental” uma vez que ha um dialogo entre fotografado, fotégrafo e
espectador, uma vez que esses retratos formais conseguem, em seu mo-
delo simples, apresentar mais elementos do que a pura identificagdo: uma
visao do outro através do que olhamos e dos que nos olham. Erica Zerwes
(ZERWES, 2017) apresenta a mobilizacdo politica que se encontra nas sé-
ries fotograficas apresentadas por Claudia Andujar e por Nair Benedito nos
Colbquios Latino-Americanos de Fotografia de 1978 e 1981. O trabalho de

Andujar foi submetido em 1977 e se trata de fotografias em preto e branco
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realizadas naquele mesmo momento, entre 1976-7. Apesar de nao ser ex-
plicita, a politizacdo da pauta fotogréfica se funda neste olhar para a
alteridade, impetrado por uma visdao que ressoa na prépria condicao de
Andujar, como testemunha do nazismo. A série de fotografias que mostra
os corpos yanomami desprovidos de contexto refor¢a a narrativa sobra a
humanidade deles. Assim se constr6i uma narrativa contraria a ideologia
ditatorial que via esses povos como empecilho ao desenvolvimentismo na-
cional.

O estudo de Marcelo Eduardo Leite (LEITE, 2015) aborda o periodo
em que Andujar atuou na Realidade, através da andlise de trés reporta-
gens: ‘Vida Dificil’ (1968), ‘E 0 Trem do Diabo’ (1969) e ‘A Ultima Chance
dos Ultimos Guerreiros’ (1971), onde apenas a Ultima aborda a questdo
Yanomamii e foi publicada em um niimero especial sobre a Amazonia. Esta
reportagem foi o resultado dos primeiros contatos de Andujar com o povo
Yanomami e marca o inicio de seu trabalho sobre a temética, em que se
nota uma observagao feita com cuidado sobre o cotidiano dos indigenas,
ou como coloca o autor: “[com] absorcao do fato observado. A liberdade
autoral e o longo tempo para elaboracdo devem ser entendidos aqui como
fundamentais” (2015, p. 163).

A obra de Claudia Andujar, construida com o povo Yanomami, a par-
tir da virada “pds-moderna”, pode ser melhor entendida através do
embate no campo tedrico entre a agéncia do aparelho e o “jogo de corpo”
contra este aparelho, como aconselha Flusser (2002). Pois é a forma ideal
para estabelecer narrativas fotograficas que nao sejam apenas mimeses
errbneas da realidade, ou seja, mimeses “pés-fotograficas”
(FONTCUBERTA, 2010, 20144, 2014b) ou pds-histéricas. Ela deseja foto-
grafa-los, mas esse processo € lento e feito com cuidado. Definitivamente

nao é instantaneo.
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Cosmovisio

O sentido do devir histérico nesta analise se concentra na ideia de que
aluta do povo Yanomami serve para dar significado as fotografias de Clau-
dia Andujar, de forma a poder se ultrapassar esta questao de que para além
do aparato tecnoldgico, a fotografia pode ser considerada um método nar-
rativo efetivo para vias de criacio de novos conhecimentos. E, neste
quadro geral da fotografia como conhecimento, nos perguntar se a foto-
grafia perpetra e reproduz conhecimentos cosmopoliticos.

Neste sentido a série “Sonhos Yanomami” aparece como possibili-
dade impar de andlise ao propor uma nova estrutura de documentagao
que rompe com a tradicdo documental do séc. XIX e primeira metade do
séc. XX. Esta série é composta por 18 fotos e foi publicada no livro A vul-
nerabilidade do ser (ANDUJAR, 2005). Andujar executa uma série de
intervengdes em fotografias realizadas entre os anos 1970-80 com o povo
Yanomami, acrescentando luzes de vérias cores, outras imagens, compo-
sicoes de sanduiches de negativos e assim cria uma outra espécie de
documentacdo dos Yanomamis, mais focada em seu imaginario e sua

forma de ver o mundo ou, como afirma Sandra S. Pedroni (2018, p. 12):

Claudia Andujar, com técnicas de luzes, sombras e sobreposicdes nos abre a
visdo para outros tempos, que escutadas pelas palavras que Davi Kopenawa
partilha em A Queda do Céu. As suas imagens abrem dimensao de intercam-
bios cosmoldgicos para outras formas de compreender a existéncia e a
aproximagao afetuosa de que somos nés em relacdo ao planeta. Trata-se da
abertura de algumas afinidades cosmopoliticas que concebem a floresta como
ente vivo e que tem sua matéria atravessada nos corpos. Visdao que concebe a

natureza como ente quimico e espiritual.

Nota-se que a criagao de Andujar perpassa a perspectiva indigena de
uma forma delicada, com um papel de escuta e de interacdo dialética. Que
é entendido por Fernando de Tacca como um terceiro estagio de desenvol-
vimento da fotografia etnogréafica no Brasil, pois “as manifestacdes de uma

etnopoética das fotografias de Claudia Andujar fazem meio e imagem se
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fundirem como lugar etnogréafico na arte contemporanea” (TACCA, 2011,
p. 191). A grande inovagao que Andujar oferece, portanto, é sagrar sua fo-
tografia como arte contempordnea por sua etnolinguagem nativa, ou
etnopoética, como ele coloca. O que transcende a mera documentagao et-
nografica por seu perfil dialético entre fotografo-fotografados, o ato
fotografico funciona como forma de conversar, especialmente pelo uso ini-
cial que Andujar fez da fotografia, para melhor conseguir compreender o
pais que a estava adotando.

A utilizacdo de técnicas hibridas sobre os negativos originais dos anos
1970, feitas entre 2003 e 2004, mostram uma nova possibilidade “abstra-
cionista” que expande a dimensdo documental do trabalho de Andujar. Ou

como ela nos explica:

(...) quando estava com eles, fotografei mais em preto e branco, do que em cor,
mas também tem em cor. Quando comecei a fazer em cor, estava em Sao Paulo
em 2003 e 2004. Eu peguei meu trabalho antigo, retrabalhei estas fotos anti-
gas com superposigoes destas fotos em preto e branco com as coloridas. Eles
[0s Yanomami] recebem os espiritos da natureza através dos trabalhos xama-
nicos e eu tentei representar isso nas fotos. As fotos tém uma superposi¢ao
dos retratos com fotos de uma rocha com musgos, entao todas estas fotos tém
caracteristicas de retratos com fotos de elementos da natureza em cima, ou
bichos da natureza em cima deles. Os Yanomami ndo veem o homem sendo
superior a natureza. Para eles, os homens fazem parte da natureza. Eu tam-
bém acho isso, somos parte de uma globalidade da natureza (ANDUJAR, 2010).

Segundo Castanheira (2016, p. 136), o valor de ineditismo do trabalho
de Andujar na série “Sonhos Yanomami” esta nesta expansao do olhar do-
cumental através desses processos de sobreposicao de imagens. O olhar
documental mais direto dos anos 1970 sofre uma readequagao de signifi-
cado através do processo de alteracdo posterior das imagens. Foge-se,
assim, do indigena idealizado pelo Romantismo, do indigena “nao conta-
tado” e ameagado, como era noticiado pelos relatos jornalisticos do séc.
XX. Busca-se, assim, acesso aos fatos invisiveis e culturais da vida mun-

dana e espiritual dos Yanomami.
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Fig. 1: Desabamento do Céu/ Fim do Mundo [Série Sonhos Yanomami]. 1976-2011. Fonte: ENCICLOPEDIA Itat
Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sdo Paulo: Itati Cultural, 2019. Disponivel em: <https://enciclopedia.itau-

cultural.org.br/pessoa 18847/ claudia-andujar>. Acesso em: 23 de Jun. 2019.

A queda do Céu (Fig. 1) aparece como uma forma de marcar o fim do
mundo, ou uma forma de transi¢do entre diferentes eras para a cultura
dos povos Yanomami. Tendo ja havido uma queda anterior do céu, nos
estarfamos em uma fase entre varias que poderiam vir a formar novos
mundos (para uma elaboragdo mais acurada sobre essas concepgoes, con-
sultar LEITE, 2013). Ao mesmo tempo, os outros mundos continuam a
existir, podendo ser acessado por xamas com acesso a outras dimensoes
do espirito. Através da sobreposi¢do de uma fotografia invertida de um
riacho sobre uma colagem de imagens de indigenas Yanomami, Andujar
consegue dar novo significado visual para uma instancia narrativa abs-
trata da cultura desse povo. Pois cair do céu é ou foi um processo catéartico
realizado a partir das brechas e da transformacao do que esta sobre a nossa

cabeca. Ou, ainda, melhor colocado nas palavras de David Kopenawa:

“A floresta esta viva. S6 vai morrer se os brancos insistirem em destrui-la. Se
conseguirem, os rios vao desaparecer debaixo da terra, o chdo vai se desfazer,
as arvores vao murchar e as pedras vao rachar no calor. A terra ressecada
ficara vazia e silenciosa. Os espiritos xapiri, que descem das montanhas para
brincar na floresta em seus espelhos, fugirao para muito longe. Seus pais, os

xamas, nao poderao mais chamé-los e fazé-los dancar para nos proteger. Nao
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serao capazes de espantar as fumagcas de epidemia que nos devoram. Nao con-
seguirao mais conter os seres maléficos, que transformardo a floresta num
caos. Entdo morreremos, um atras do outro, tanto os brancos quanto nés. To-

dos os xamas vao acabar morrendo. Quando nao houver mais nenhum deles

vivo para sustentar o céu, ele vai desabar.”
(Epigrafe, KOPENAWA e ALBERT, 2015)

Fig. 2: Extase [Série Sonhos Yanomami]. 1976-2011. Fonte: ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e Cultura Bra-
sileiras. Sao Paulo: Itati Cultural, 2019. Disponivel em: <https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa

18847/claudia-andujar>. Acesso em: 23 de Jun. 2019.

A imagem “Extase” (Fig. 2) traz a sobreposicio da imagem de uma
montanha e de um homem indigena deitado com um brago aberto para
longe do corpo. Esta imagem possui uma combinagido de elementos que
remetem a aspectos teltricos e oniricos, a0 mesmo tempo. A solidez da
montanha parece se dissolver frente a coloragdo azulada da imagem, a
imagem do indigena como se flutuando no espago e a forma como o “san-
duiche de negativos” foi montado. Pois é a montagem que confere
espectralidade e fluidez as imagens concretas.

Essa imagem remete ao uso de yakoana, um tipo de rapé aluciné-
geno, utilizado pelos povos Yanomami em certos rituais para acessar os
espiritos e o mundo invisivel. Ainda, Moraes (2018) destaca que: “apesar

da fusdo, o espectro humano sobressai-se na paisagem, sobretudo do torso
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para cima, tendo seu volume sutilmente realcado por jogos de luz e som-
bra, que o trazem para o primeiro plano. Esse recurso nos da a impresséao
de que a fluida figura esta “em cima” da montanha, voando sobre ela, o
que aponta para a ideia de um voo xamanico por alturas e distancias im-

pensaveis, desbravando regioes inacessiveis ao ser humano comum”

Fig. 3: Guerreiro de Toototobi [Série Sonhos Yanomami]. 1976-2011. Fonte: ENCICLOPEDIA Itat Cultural de

Arte e Cultura Brasileiras. Sao Paulo: Itat Cultural, 2019. Disponivel em: <https://enciclopedia.itaucultu-

ral.org.br/pessoa 18847/claudia-andujar>. Acesso em: 23 de Jun. 2019.

A imagem “Guerreiro de Toototobi” (Fig. 3) faz colagem de uma ima-
gem principal de um guerreiro Yanomami em primeiro plano, dentro de
uma cabana comunitéria (vulgarmente chamada de maloca). Esta imagem
se encontra em uma sobreposicao abstrata que mimetiza fluidez em pleno
ar, mimetizando as formas de relagdo que extrapolam o corpo do préprio
guerreiro. Além disso, ha na imagem uma colagem de um agrupamento
de guerreiros mais ao fundo que extrapolam as possibilidades fisicas desta
maloca. H4 uma clara representacdo da ligacdo com o mundo extracorp6-
reo, sublimando as redes de relacdo que, na mentalidade Yanomami,

também extrapolam as concepgoes fisicas.
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Pés-fotografia

Como afirma Fernando de Tacca, ao contrario do que se chegou a
pensar no séc. XIX, nao é possivel fotografar os espiritos. Mas Andujar
consegue traduzir a cosmovisdo Yanomami em sua obra. Ela consegue ma-
gicizar a imagem (FLUSSER, 2002) através de suas intervencoes. Pois,
como afirma Tacca (2011, p. 121): “Dentro de um campo fenomenolégico,
Claudia Andujar cria um novo espago imagético, ao nos propor uma ima-
gem-conceito do indio yanomani”.

E nesse encontro/embate entre o campo mitico e o fotégrafo que se
decanta um novo tipo de xama, o proéprio fotégrafo, como o criador de
imagens-conceito. Para o paradigma flusseriano (FLUSSER, 2002 e 2008),
a criagao da escrita serviu como a vitéria da técnica sobre o pensamento
magico pré-histdrico. A base para se compreender seu conceito de “ima-
gem técnica” esta em dois fatos: 1) o fato de que técnica e magia sdo
opositores irreconcilidveis. E que, com a invengao da escrita, passamos a
viver uma hegemonia da técnica na maioria das civilizagoes. 2) O fato de
que a invengao da imagem técnica surge como uma tentativa de remagici-
zar a imagem. Para Flusser (2008), o conceito de imagem técnica emerge
de imagens produzidas por maquinas e que possuem a reprodutibilidade
(BENJAMIN, 1994a) em sua natureza, desde o daguerrettipo aos GIFs.
Flusser (2002) se apropria do pensamento de Walter Benjamin sobre a
reprodutibilidade para propor que as imagens pré-histéricas continham
magia por serem produto do pensamento nao cerceado ainda pela técnica.
O surgimento da escrita, uma técnica, seria a traicdo da imagem. A escrita,
entdo, passaria a dominar o pensamento através de seu procedimento téc-
nico. E as imagens sofreriam sob este mesmo dominio técnico. A criagao
da fotografia foi uma tentativa de se trazer de volta a magica para as ima-
gens e fazer com que a produgio de imagens passasse a independer da
técnica. Porém, a imagem técnica, originada com a invencao da fotografia,
foi um tipo de imagem que passou a ser administrada pela agéncia do apa-

relho, das maquinas, que sao por si um produto da técnica.
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Flusser (2002) argumenta que os aparelhos buscam dominar os pro-
cessos de criagao de imagens, e que a agéncia dos aparelhos implica em
sua perpetuagdao e em seu continuo desenvolvimento. Neste sentido,
aponta Flusser, a Ginica forma que fotégrafos possuem para lutar contra o
aparelho e tomar as rédeas da producdo de significado na imagem é
usando um “jogo de corpo” que nao deixem que os aparelhos fazerem o
que quiserem.

Ainda, a partir do pensamento de Flusser e do pensamento benjami-
niano, Fontcuberta (2010, 2014a, 2014b) propde o conceito de pos-
fotografia, que analisa os efeitos da imagem técnica para o século XXI, com
a digitalizacdo. Fontcuberta decreta que, no contexto geral, os aparelhos ja
ganharam o embate, pois conseguiram se desenvolver (ou evoluir) a ponto
de que a geragdo de imagens nao mais depende da agéncia humana. En-
contram-se indmeros exemplos nesse sentido, desde drones, cameras de
vigilancia, satélites, celulares e aplicativos com formatacoes especificas ja
prontas de fabrica. E mais, com o efeito adverso de criar um novo tipo de
imagem sob o dominio da técnica, uma imagem que é tao convincente que
ultrapassa qualquer nogao do real. Especialmente porque parece ser a re-
alidade tal qual ela é.

Se for de acordo o argumento de Fernando de Tacca (2011) de que
Andujar consegue magicizar suas fotografias através da representacdo da
cosmovisdao Yanomami, especialmente na série “Sonhos Yanomami”,
pode-se inferir que ela cumpre o “jogo contra o aparelho” que Flusser
aponta como a Unica saida para contrapor a agéncia maquinal que visa
apenas a hegemonia da técnica. Mais interessante é observar que, para
conseguir magicizar estas imagens, a tematica tratada pertence a uma vi-
sdo de mundo que ndo esta no canone do homem branco técnico.

Ou ainda, como enunciam Neves & Cardoso (2017), as imagens desta
série representam a fusdo dos corpos indigenas com seu ambiente, trans-
cendendo a dualidade corpo versus mente ou ser humano versus natureza.
As fotografias mostram o ritual de passagem “pelo qual os corpos fisicos

desses indigenas se transformam em estados de energia e viram espiritos
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da floresta, os Xamas e os Xaripé” (2017, p. 151). Talvez a possibilidade da
pds-histéria também anunciada por Flusser (2002), ao menos no sentido
estético (DUARTE, 2011) seja transposta justamente por esta busca de uma
nova compreensao, possivel apenas através do encontro de uma alteridade
radical (VIVEIROS DE CASTRO. 2002).
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Um olhar direcionado a diferentes experiéncias de "ser

mulher": a questao de género no trabalho de Nair Benedicto

Carolina Asti Severo’

Introducao

O presente estudo aborda, de forma introdutdria, a questao de género
inserida em diversos trabalhos de Nair Benedicto, fotégrafa brasileira
marcada por uma militancia politica e social, buscando defender a rele-
vancia de suas obras para o campo da histéria das mulheres e dos estudos
de género no Brasil, compreendendo o potencial destas tanto enquanto
fontes histéricas como objetos de pesquisa. Tendo iniciado a sua carreira
como fotégrafa na primeira metade da década de 1970, Benedicto desen-
volveu um conjunto de trabalhos que demonstra a sua preocupagao com
questdes relacionadas ao cenério politico e social nacional, e, também,
como Maria Beatriz V. Coelho (2012) afirma, apresenta manifestagoes cul-
turais e dendncias da desigualdade social brasileiras. Contudo, apesar de
ter se dedicado a variadas tematicas, manteve a particularidade de direci-
onar o seu olhar as mulheres em diferentes situacdes e regides, e nao,
simplesmente, aborda-las como um tema especifico em si. Isto é, docu-
mentando tanto as tribos Kayap6 e Arara, como a segregacio e

discriminacgao contra nordestinos em Sao Paulo, por exemplo, Benedicto

! Mestranda do Programa de P6s-Graduacao em Histéria da Pontificia Universidade Catélica do Rio Grande do Sul
(PUCRS). Bolsista integral da CAPES. Bacharela em Histéria pela mesma instituigao. Tem experiéncia nas areas de
cinema-historia, estudos de género, histéria das mulheres e histdria da educagao.
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confere um espaco para as mulheres. Além disso, é de extrema relevancia
colocar que desde os anos de 1970, fotografa as passeatas do Dia Interna-
cional das Mulheres em Séo Paulo, tendo sido localizadas fotos datadas de
2017 no banco de imagens da empresa N I'magens, da qual é diretora.
Apesar de ter construido um longo portfélio e ser considerada um
importante nome do fotojornalismo brasileiro, h4d uma escassez de produ-
¢Oes académicas sobre Benedicto, tendo sido localizados o artigo Os dois
lados da moeda: humanismo e militdncia em Claudia Andujar e Nair Bene-
dicto, escrito por Frika Zerwes, e a entrevista Tinha tudo para errado. Por
sorte, deu tudo certo!, realizada por Paulo César Boni. E mencionada bre-
vemente na obra Imagens da nagao: brasileiros na fotodocumentagio de
1940 até o Final do Século XX, de autoria de Coelho (2012). Por meio das
séries fotograficas apresentadas nos Coléquios Latino-Americanos de Fo-
tografia, entre 1978 e 1981, Zerwes (2017) busca discutir as diversas
dimensdes de engajamento politico presentes na vida e obra das fotégrafas
Claudia Andujar e Nair Benedicto. A respeito da segunda, aponta certas
questdes que compreendem o seu trabalho, como a questdo indigena e a
de criancas em situacgoes de vulnerabilidade. Porém, confere maior aten-
¢ao ao livro A questao do menor?, onde estdo as seis fotografias expostas
no Coléquio. Nas consideracdes finais, enfatiza a atuagdo politica e social
da fotoégrafa. Todavia, ainda que destaque a questdo de género presente
nas obras de Benedicto como uma questdo politica, a autora néo a desen-
volve ao longo do seu texto. Ja a entrevista, tem o didlogo entre Boni e
Benedicto marcado por certos pontos, como o periodo em que foi presa
pelo regime militar; como iniciou na fotografia; a sua atuacdo politica e
social e a situagdo atual da fotografia no Brasil. Mas deve-se pontuar que
a entrevista nao foi realizada por meio da metodologia da Histéria Oral, o

que se explica pela formacao do entrevistador como jornalista.

2 Discute sobre a situacao das criancas e dos jovens em FEBEMs de Sao Paulo e de Ribeirdo Preto (1979). Publicado
em 1980 e escrito por Elza Ferreira Lobo e Maria Nilde Mascellani, apresenta fotografias de Benedicto, Juca Martins
e Wagner Avancini. Benedicto fotografou os detentos da instituicio em 1979, impulsionada pela auséncia de imagens
em reportagens dos principais impressos sobre as criangas e jovens em situacéo de rua que eram recolhidos e levados
as FEBEMs.
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Entdo, tendo em vista a escassez de producdes académicas sobre Be-
nedicto diante da sua atuagdo e contribuigio para o desenvolvimento do
fotojornalismo brasileiro, o estudo defende a extrema relevancia de abor-
dar o trabalho da fotégrafa enfocando a questdao de género, que
acompanhou toda a sua trajetdria profissional e que ainda se mantém pre-
sente em suas obras e projetos mais atuais. Assim, a pesquisa visa analisar
de que maneira a questdo de género permeia as obras de Benedicto e in-
dicar a potencialidade destas como fontes histéricas e como objetos de
pesquisa. O estudo é realizado a partir da interpretacao de quatro fotogra-
fias e de entrevistas com Benedicto. As entrevistas foram localizadas no
site do projeto de pesquisa Iconografia fotografica dos povos indigenas do
Brasil e ZUM - revista de fotografia. Além disso, por meio da plataforma
digital Youtube, também foi utilizado o documentario Fé menina: fotogra-
fias de Nair Benedicto?®, produzido pela Ima Foto galeria, que aborda a
trajetoria profissional da fotografa. Contudo, enfatiza-se os limites deste
estudo de ndo conseguir explorar toda a complexidade que o tema exige,
seja no que se refere tanto a aplicacdo do conceito de género como a con-

textualizagdo das fotografias, dado o seu carater introdutério.

Um breve histdrico sobre a trajetoria de Nair Benedicto

Nascida em Séo Paulo, em 1940, Nair Benedicto, conforme informou
a Boni (2013) e ao documentario Fé menina, é a mais nova entre as suas
seis irmas e neta de quatro imigrantes italianos. Durante a sua infancia,
viveu no bairro Liberdade e experienciou de perto a situagdo de imigrantes
na cidade, ainda lembrando da perseguicao a alemaes, italianos e japone-
ses em decorréncia da Segunda Guerra Mundial. No filme, Benedicto
coloca que a questdo das mulheres presente em seu trabalho esta “no seu
DNA”, estando diretamente associada a relacio com os seus pais, ja que foi

no meio familiar em que comegou a perceber que os homens tinham mais

3 Produzido pela Ima Foto Galeria, esta disponivel desde 2015 na plataforma digital You Tube. Nao foram localizados
demais informagoes sobre a produgao. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=06wGXEsuyql>.
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direitos do que as mulheres, algo que decidiu contestar. Ainda destaca a
lembranga de sua méae lhe dizendo que deveria aprender a argumentar e
reivindicar o que queria, o que, nas suas palavras, continua sendo muito
util. Em sua fala, pode-se perceber dois elementos interessantes, o pri-
meiro refere-se a como, desde criancga, foi sentindo e criando consciéncia
das diferencas sociais nas relagoes entre os homens e as mulheres - claro
que deve-se ter em mente que Benedicto construiu esse pensamento ja em
sua vida adulta. Ja o segundo, tratando da argumentacéo e da reivindica-
¢do, demonstra, de uma certa forma, a consciéncia do trabalho que realiza
e porque realiza.

Tanto o inicio como o amadurecimento de sua trajetdria profissional
ocorrem em meio a Ditadura Civil-Militar (1964-1985). Em 1967, em torno
dos vinte e sete anos, Benedicto ingressou na faculdade de Jornalismo da
Universidade de Sao Paulo (USP), onde se formou, em 1972, com énfase
em Radio e Televisdo. Inicialmente, visava trabalhar com televisio e o meio
audiovisual. Entretanto, ndo conseguiu estabelecer-se durante muito
tempo em nenhum emprego da area, ja que ndo possuia um “atestado de
idoneidade moral”, em decorréncia da sua prisdo em 1969. A respeito deste
acontecimento traumatico, declarou a Boni (2013) que ocorreu entre 1969
e 1970, tendo ficado nove meses presa no DOPS (Departamento de Ordem
Politica e Social) e no presidio Tiradentes, ambos em Sdo Paulo. Afirmou
ter sido torturada severamente. Colocou ainda que nunca pertenceu a ne-
nhum grupo armado, atuando na oposi¢do apenas na darea de
comunicagao.

Critica-se, todavia, a postura do entrevistador, que, em um certo mo-
mento, perguntou se Benedicto havia sofrido prejuizos profissionais e
financeiros durante a ditadura, o que ela responde de maneira direta que
sim, ja que foi presa, tendo sofrido tortura fisica e psicolégica, e tendo a
prisao significado “uma interrup¢do em minha vida e um periodo de ter-
rorismo moral para mim e para meus filhos” (BONI, 2013, p. 251). Por
mais que se compreenda que a metodologia de Histdria Oral ndo é aplicada

pela formagdo de Boni como jornalista, defende-se que a sua pergunta foi
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mal elaborada, podendo ser compreendida até mesmo como indelicadeza,
dado que ele ja sabia sobre a prisdo e a tortura. Além disso, também néo
foi produtiva, j& que Benedicto nao respondeu aos pontos que o entrevis-
tador desejava, algo que fez somente quando ele perguntou diretamente
se teve problemas com a censura durante o regime militar. Tendo respon-
dido negativo a esta questao, Benedicto afirmou que os textos eram muito
mais censurados do que as fotografias, algo que ela acredita ter acontecido
pela possibilidade de os censores ndo conseguirem interpretar o contetido
das imagens. Destacou que os inicos momentos em que se deparou com
a censura foram em decorréncia dos veiculos nos quais as suas obras es-
tavam inseridas, como no caso de quando colaborava para o Movimento,
editado por Raimundo Pereira, e O Sao Paulo, semanario da Arquidiocese
de Sao Paulo, impressos frequentemente censurados.

Em 1976, Benedicto se associou a Associacdo de Artistas Gréaficos e
Fotografos (AGRAF). E em 1979, junto a Juca Martins, Ricardo Malta e Del-
fim Martins, fundou a agéncia fotogréfica F4, localizada em Sao Paulo. De
acordo com Zerwes (2017), o principal objetivo destes fotojornalistas era
ter maior autonomia em comparagcao as redagdes de jornais e revistas, ga-
rantindo os direitos autorais das imagens. Mas, conforme Charles
Monteiro e Carolina Etcheverry (2019, p. 202) inferem, a F4, era além de
um espaco alternativo a grande imprensa, um local de organizacao politica
e de luta pela valorizagio da fotografia enquanto profissdao. Os autores
ainda apontam como, simultaneamente a atua¢do de outras agéncias e co-
operativas em oposi¢do ao regime militar - Ponto de Vista (Porto Alegre,
1979), Casa da Foto Agéncia (RJ, 1979), Agil Fotojornalismo (Brasilia, 1980)
e Agéncia Angular de Fotojornalismo (SP, 1985) -, a F4 apresentou novas
pautas e uma nova proposta de visualidade da sociedade brasileira e la-
tino-americana. Apesar da agéncia ter encerrado as suas atividades em
1991, Benedicto formou, no mesmo ano, a empresa N Imagens, que esta
ativa até os dias de hoje. Também em 1979, a fotégrafa, impulsionada pela
auséncia de imagens em reportagens sobre as criangas e 0s jovens que

eram enviados as sedes da FEBEM (Fundacédo Estadual do Bem-Estar do
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Menor), decidiu trabalhar com o tema. Teve as suas fotografias inseridas
no livro A questéo do menor, projeto em parceria com Juca Martins e Wag-
ner Avancini, com textos de Elza Ferreira Lobo e Maria Nilde Mascellani.
Segundo Zerwes (2017), seis das suas trinta e sete fotografias foram ex-
postas no Segundo Coléquio Latino-Americano de Fotografia, ocorrido em
1981 na Cidade do México.

Em entrevista ao projeto de pesquisa Iconografia fotogréfica dos po-
vos indigenas do Brasil, Benedicto afirmou que o seu primeiro contato com
tribos indigenas aconteceu entre 1979 e 1980, tendo sido com os Kayapd.
Apb6s um periodo de tempo, fotografou os indios Arara, que, durante os
anos de 1980, estavam sofrendo a invasdo das suas terras pelas obras da
Transamazdnica. Em um curta-metragem produzido pela Ima Foto Gale-
ria%, em 2015, Benedicto falou sobre a sua participacdo como fotégrafa no
Primeiro Encontro Indigenista Brasileiro, ocorrido no Pard em 1989. Con-
tudo, em 2014, parte do material que estava preservado na sua casa foi
atingido por chuvas, o que a levou a realizar um “processo de preservagao
e edicdo” nas fotografias, conseguindo, assim, salvar, aproximadamente,
quarenta fotos.

Além de A questdo do menor, publicou as suas fotografias em outros
quatro livros. E autora de A greve do ABC, lancado em 1980. Em 1988, foi
publicado As melhores fotos de Nair Benedicto. Em parceria com Jo Aze-
vedo e Luciana Dias, langou Santos Dias: quando o passado se transforma
em historia. E em 2012, foi publicado o seu dltimo livro: Vi Ver. Deve-se
apontar, também, que as fotografias de Benedicto integram acervos de
museus e instituigdes, como o Museum of Modern Art (MoMa), o Smithso-
nian Institute, o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM/R]) e a
Colegao Pirelli do Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP). E como Charles
Monteiro (2016) afirma, no momento em que as imagens fotojornalisticas
sdo publicadas em livros ou exibidas em museus, em festivais e galerias de
arte, ocorre uma mudanca em seu estatuto. Para Monteiro (2016, p. 83),

"de testemunho de um contexto histérico elas passaram a ser objeto de

4 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=bM2DmKUN-BQ>.
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deleite visual, abrem-se outras possibilidades de interpretacdo das ima-
gens para além de sua vinculagado com o acontecimento”. A respeito desta
questdo, pode-se afirmar que muitas das fotografias de Benedicto acabam
sendo consideradas na sua individualidade, deixando de ser associadas a
outras fotografias com as quais compunham uma fotorreportagem. E so-
bre este ponto, deve-se indicar a dificuldade em identificar os impressos
nas quais as fotografias ou fotorreportagens foram publicadas inicial-
mente.

E paralelamente a Ditadura Civil-Militar, a trajetéria profissional de
Benedicto se desenvolveu durante o fortalecimento do movimento femi-
nista no Brasil. Este ultimo esteve diretamente associado ao contexto
estrangeiro, principalmente ao norte-americano e europeu ocidental. Em
decorréncia do que ficou denominado como “segunda onda feminista”, a
partir dos anos 1960, houve o crescimento dos debates e acbes contra
ideias conservadoras ligadas aos papéis publicos e privados das mulheres
na sociedade. Tendo em vista os Estados Unidos, bell hooks® (2019),
aponta a relevancia dos grupos de conscientizacdo, que serviram como es-
pacos para que mulheres pudessem compartilhar suas vivéncias e discutir
questdes relacionadas ao sexismo e a dominacdo masculina. Compreen-
dendo tais grupos como locais de organizacgdo e conversao ao pensamento
feminista, a autora enfatiza que foi por meio deles que estratégias de com-
bate e resisténcia ao sexismo e a dominacdo masculina foram elaboradas.

Como Joana Maria Pedro (2012) afirma, tais grupos também se fize-

ram presentes no Brasil. Seja por meio de viagens ao exterior ou através

5 Aideia de "ondas feministas" estaria se referindo aos periodos de emergéncia do movimento feminista, sendo cada
um marcado por caracteristicas proprias. De acordo com Pedro (2011), pensar o feminismo a partir de diferentes
ondas reforca a ideia da existéncia de centros irradiadores e suas margens. Isto é, ideias e teorias partiriam de um
centro produtor - sendo este, de maneira geral, paises considerados desenvolvidos do hemisfério norte -, e se dirigi-
riam para paises considerados subdesenvolvidos, localizados no hemisfério sul. Além disso, a utilizagao deste termo
acaba passando a impressao de que nao havia atuagao do movimento feminista nos momentos entre as ondas. Glau-
cia Cristina Candian Fracarro (2018) ainda atenta para como a periodizacao do feminismo a partir da metéfora das
ondas costuma selecionar marcos tidos como hegemonicos a cada periodo, o que pode acabar criando uma imagem
homogénea do movimento.

5 Por preferéncia da autora, se escreve o seu nome com as letras mintisculas.
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das experiéncias vividas durante o exilio - em decorréncia das persegui-
¢Oes politicas do regime militar - muitas mulheres, em sua maioria
brancas e de classe média e classe média alta, entraram em contato com
grupos de conscientizagdo estrangeiros. De acordo com Pedro (2012), os
grupos foram essenciais para a formacdo de redes de mulheres e, conse-
quentemente, ao crescimento do movimento feminista brasileiro. Todavia,
a autora alerta que se deve compreender o feminismo brasileiro como um
campo de disputas’, considerando a existéncia de feminismos (no plural)
e de diferentes narrativas, inclusive, sobre o desenvolvimento da "segunda
onda feminista" no territério nacional. Outra questdo enfatizada por Pedro
(2012) é a especificidade do movimento feminista brasileiro, entre os anos
1970 e 1980, por conta da conjuntura politica, marcada pela Ditadura Civil-
Militar. Segundo a autora, a atuacio das feministas foi severamente criti-
cada por organizagoes e militantes de esquerda, que as acusavam de se
distanciar das "lutas gerais", que seriam aquelas contra o regime militar e
em busca por mudangas sociais. Além disso, ainda deve-se destacar que,
durante este periodo, havia na sociedade brasileira em geral um antifemi-
nismo bastante forte.

O desenvolvimento do trabalho de Benedicto inseriu-se em um mo-
mento em que, como Monteiro e Etcheverry (2019) apontam, agéncias
fotogréficas foram responsaveis pela apresentacdo de uma nova visuali-
dade brasileira. Esta tltima foi construida a partir da cobertura realizada
pelos fotojornalistas de eventos e tematicas associados a conjuntura poli-
tico-social: "movimentos sociais, da violéncia policial, da marginalizacdo
dos grupos indigenas e dos negros, da falta de moradia, do crescimento
das favelas, do empobrecimento das classes trabalhadoras, da diversidade
religiosa e da riqueza da cultura popular” (2019, p. 202-203). Tendo em
vista o contexto onde, em frente a luta contra a Ditadura, tanto os temas
relacionados a condigido das mulheres quanto as pautas feministas eram
vistos de maneira negativa e sem seriedade, destaca-se a atitude de Nair

Benedicto, enquanto fotojornalista, de direcionar o seu olhar as mulheres.

7 Sobre, ver PEDRO (2006).
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Desta forma, enfatiza-se a importancia de contextualizar a trajetdria pro-
fissional de Benedicto, inserindo a sua atuagdo em meio a Ditadura, a
constituicdo de uma nova visualidade do Brasil no campo da fotojorna-
lismo e ao fortalecimento do movimento feminista brasileiro, indicando a
propria fotografa como agente histérica destes momentos.

Tendo desenvolvido um breve histdrico sobre a trajetéria profissional
de Benedicto, é possivel compreender a amplitude de seu trabalho, no sen-
tido de que abrange diferentes teméticas, mas sempre com finalidades
sociais e politicas claras. Benedicto direcionou o seu olhar a grupos igno-
rados e marginalizados pelo Estado e pela sociedade brasileira,
garantindo-lhes dignidade e respeito. Mesmo durante a Ditadura Civil-Mi-
litar, em um momento de grande repressao, a fotégrafa viajou pelo Brasil
e pela América Latina, documentando diversas situacdes de desigualdade
social e inimeras formas de expressdo da diversidade cultural latino-ame-

ricana, mas tendo como principal foco o cenério nacional.

As fotografias de Nair Benedicto a partir da perspectiva de género

Como Raewyn Connel (2015, p. 47) elabora, género é uma questao de
relacdes sociais dentro das quais os individuos atuam, devendo ser com-
preendido como uma estrutura social. Esta questdo est4 associada com o
que a autora denomina de ordem de género, que seria os arranjos do gé-
nero que envolvem os padrdes de comportamento considerados
adequados a cada género, isto é, feminino e masculino. E sendo tais ar-
ranjos tao familiares, acabam sendo concebidos como “naturais”. Contudo,
Connel (2015) enfatiza que, a0 mesmo tempo em que nao devemos enten-
der as experiéncias de “ser mulher” e de “ser homem” como fixadas pela
natureza, também ndo devemos compreendé-las somente como imposi-
¢Oes externas determinadas por normas sociais. Isto se deve pelo fato de
que tais experiéncias sdo, na verdade, construidas ao longo da vida. Para a
autora, “reivindicamos um lugar na ordem de género ou respondemos ao

lugar que nos é dado na maneira como nos conduzimos na vida cotidiana”
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(CONNEL, 2015, p.39). E neste sentido que as fronteiras de género siao
marcadas por uma instabilidade, pois ha ambiguidades de género - ou até
mesmo “misturas de género”®.

Além disso, a questdo de género envolve desigualdades, ja que opor-
tunidades relativas a educacdo, emprego, ocupagao, salario e carreira sao
desiguais entre homens e mulheres. E o respeito também é um fator de
desigualdade, pois “as mulheres sao tratadas a margem da agao principal
ou, entdo, como objetos de desejo dos homens” (CONNEL, 2015, p. 42). E
em torno da desigualdade e da opressao presentes na ordem de género
que se tem emergido demandas por reformas, fendmeno no qual deve-se
destacar movimentos sociais tais quais 0 movimento feminista e 0 movi-
mento LGBT. Mas, paralelamente, hd também resisténcia a essas agdes e
tentativas de contrarreformas por parte de grupos conservadores. Por
conta deste fator, deve-se compreender o género como politico. E é em
relagdo a este carater politico que Joan Scott (2012) situa o género em meio
a um lugar de lutas sobre o que diz respeito ao natural e o que conta como
social. As disputas em torno da definicdo e dos elementos que estariam ou
ndo atrelados ao género estao associadas a multidimensionalidade pela
qual Connel (2015) caracteriza o conceito, pois género, simultaneamente,
diz respeito a identidade, ao trabalho, ao poder e a sexualidade.

Porém, de maneira alguma o conceito de género sera usado neste es-
tudo como sindnimo de mulheres, caracteristica comum presente em
diversos trabalhos, como bem aponta Joana Maria Pedro (2011). Compre-
endendo, entdo género como um conceito relacional, isto é, diretamente

associado as relacdes sociais, atenta-se para a questdo da relacdo que é

8 Para Connel (2018), em certos momentos, o desenvolvimento da identidade de género - que pode ser entendida,
numa concepgao simplificada, como a sensacao de pertencimento a uma categoria de género - “resulta em um padrao
intermediario, misturado ou nitidamente contraditério, para os quais sdo usados termos como afeminado, afetado,
queer e transgénero” (2018, p.39). A autora ainda indica como exemplos de ambiguidade de género os casos de
mulheres masculinas e homens femininos; mulheres que se apaixonam por outras mulheres e homens que se apai-
xonam por outros homens; mulheres que sao as chefes da familia e homens que se ocupam do trabalho doméstico;
e mulheres na profissdo de soldados e homens como enfermeiros. A questdo também pode ser observada no meio
artistico, tanto nas pecas de Shakespeare, onde os homens atuavam nos papéis femininos, como na arte performatica,
a qual engloba drag queens e drag kings.
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empreendida entre Nair Benedicto, enquanto mulher e fotégrafa, e as mu-
lheres que fotografou. No momento que, consciente da desigualdade de
género, Benedicto optou por fotografar mulheres em sua diversidade - seja
no que se refere a condigdo social, a regido em que moram, a idade ou a
situacdo na qual se encontravam quando foram fotografadas -, desenvol-
veu um conjunto de obras marcado pela documentacio de diferentes
experiéncias de “ser mulher”. Desta maneira, considerando a concepcao
desenvolvida pelo campo da cultura visual feminista, de que a visualidade
é um dos fatores pelos quais a cultura ocidental insere e transpassa os pa-
drdes de género - conforme Rosemary Betterton (2011) e Amelia Jones
(2003) apontam -, atribui-se a relevancia de analisar o trabalho de Bene-
dicto a partir do conceito de género.

Em entrevista a Erika Zerwes para ZUM - revista de fotografia, Be-
nedicto declarou que acredita que o olhar feminino se difere do masculino
devido as diferengas nas vivéncias entre homens e mulheres, trazendo um
universo completamente diferente. Além disso, fez referéncia a uma espé-
cie de empatia no ato de uma mulher fotografar outra mulher. Utilizou
como exemplo uma fotografia sua de uma mulher amamentando o filho

durante as greves do ABC paulista.

O olhar da mulher é diferente porque nossa vida é diferente. Quando cobrimos
um assunto, notamos alguns detalhes que os homens as vezes nao notam. Nas
greves do ABC paulista, entre 1978 e 1981, por exemplo, fiz a foto de uma mu-
lher amamentando uma crian¢a na porta de uma fabrica. Acho que o olhar
feminino obrigatoriamente traz um universo que nao é o universo masculino,
é mais amplo, da vida mesmo. E quando a gente fotografa uma mulher, pode-

mos nos enxergar na outra. Eu vejo isso (BENEDICTO, 2018, p. 2).

Sobre esta questdo é necessario apontar que, como Soihet afirma, “as
mulheres sdo diversas em sua condi¢ao social, etnia, raca e crengas religi-
osas” (1997, p. 275). Considerando este apontamento, o presente estudo
compreende a expressdo “olhar feminino” como um conceito que abrange
diversas questdes relacionadas a diferentes experiéncias do “ser mulher”,

atentando para o seu aspecto heterogéneo. Nesse sentido, por mais que o
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trabalho de Benedicto seja desenvolvido a partir de um “olhar feminino”,
¢ de extrema relevancia considerar as suas especificidades. Na mesma en-
trevista, ao ser perguntada se as fotos mais ousadas sdo feitas por
mulheres, Benedicto aponta para a necessidade de definir o que seria con-
siderado ousadia e afirma que deseja que as suas fotografias sejam ousadas
no sentido de conscientizarem o espectador de questdes que muitas vezes
est4 deixando de lado. Enfatiza, também, a necessidade de um posiciona-

mento diante do trabalho que realiza.

Nao sei se eu diria isso. Seria preciso definir que tipo de ousadia é essa. Nao
quero ser ousada do ponto de vista de chocar as pessoas. Eu quero que minha
foto seja ousada no sentido de dizer “veja bem o que vocé estd deixando de
perceber”. Muitas pessoas fazem isso. Vao a zona, pegam uma puta, fazem
uma puta. Muitas vezes pedem para elas fazerem coisas, e muitas vezes elas
fazem. Acho isso errado, para mim isso néo é ousadia. Foto ousada pra mim é
aquela que consegue dizer coisas, com humor inclusive. O Brasil tem muitas
fotégrafas maravilhosas. Eu acho que fazer politica ndo é defender um partido,
é defender um modo de vida, uma forma de ver a mulher, uma forma de
ser mulher. Nao importa se estou fotografando indio, se estou fotogra-
fando operario, ou se estou fotografando puta. O que importa é o que eu
penso, como eu me coloco como mulher. Entdo eu acho que ainda fica um
pouco restrito, nesse aspecto. Tem gente que acha que sou politizada demais.
Dizem que politizo tudo. Mas ndo sou eu que politizo, a vida que é politizada
(BENEDICTO, 2017, p. 8-9, grifo nosso).

A questao de género permeia certas obras de Benedicto no sentido de
que estas fazem referéncias a diferentes grupos femininos ao redor do ter-
ritério nacional, construindo, assim, um conjunto de fotografias que
captam parte da diversidade das mulheres brasileiras. Em relacdo a Mu-
lheres no sisal, realizada na Bahia em 1985, trata-se de trabalhadoras
nordestinas retratadas enquanto realizam o seu oficio. A imagem traz, se-
gundo a fotégrafa, “um clima etéreo e uma caracteristica que remete a
gravura” (BENEDICTO, 2015). E por meio desta caracteristica apontada

por Benedicto que é possivel associar a obra com a pintura As respigadoras
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(Jean Frangois Millet/1857), pertencente ao movimento artistico do rea-
lismo, datado do século XIX. E como Monteiro e Etcheverry (2019)
apontam, o fotojornalismo detém um compromisso com a realidade. Em
Fé Menina, Benedicto afirma que estava realizando um trabalho para uma
revista alema e que esta fotografia abriu a matéria, no lugar das demais
que apresentavam os trabalhadores "manetas™ e os trabalhadores em
frente ao sindicato, enfatizando a luta destes agentes.

O ano em que Mulheres no sisal foi realizada compoe o periodo com-
preendido como a crise da atividade sisaleira, como salientam Edinusia
Moreira Carneiro Santos e Onildo Araujo da Silva (2017), que abarca a dé-
cada de 1980. De acordo com os autores, tal evento foi marcado pela
queima de sisalais, pela ampla reducio da producao e pela queda no preco
da fibra no mercado internacional. Todavia, a crise ndo impediu a conti-
nuidade do enriquecimento de uma pequena elite que detinha o poder
sobre a produgdo. Este periodo foi marcado, também, pelo fortalecimento
da exploracao e da marginalizacao dos trabalhadores e trabalhadoras, que
tiveram o seu pagamento ainda mais reduzido. Sabe-se a partir do depoi-
mento de Benedicto que as demais fotografias produzidas naquela época
abordam justamente a violéncia e as péssimas condi¢des de trabalho da-
queles que tinham a sua sobrevivéncia diretamente ligada a atividade
sisaleira. Contudo, sem a devida contextualizacdo, ndo se observa em Mu-
lheres no sisal a violéncia a qual tais trabalhadoras estavam expostas. Ha

na fotografia uma valorizagdo do oficio realizado por estas mulheres.

9 Termo considerado pejorativo a respeito de pessoas que nao possuem uma mao ou um brago.
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Figura 1: Nair Benedicto. Mulheres no sisal, 1985. Fonte: https://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra20188/mu-
lheres-no-sisal

A sexualidade é abordada em Tesdo no forré de Mario Zan. Realizada
em 1978 e compondo um projeto de Benedicto sobre a segregacio e a dis-
criminagdo contra nordestinos em S&o Paulo, a fotografia apresenta um
momento de intimidade entre um casal enquanto dancava. A partir da
imagem, pode-se observar que o casal se encontra no centro, tendo assim
a sua importancia realcada. O destaque esta na expressao de prazer da
mulher fotografada. Todavia, ndo desfocando o segundo plano, Benedicto
oferece a visdo do espaco no qual o casal estd afirmando a relacdo entre o
casal e o ambiente. Esta questdo é apontada pela prépria fotégrafa no do-
cumentario Fé menina, em que afirma que a foto foi tirada a partir de um
olhar direcionado especialmente a relacdo entre a mulher e o restante do
espago. Deve-se ainda notar o homem a esquerda, que olha diretamente
em direcdo a camera, flagrando a presenca da fotégrafa. Esta e mais outra
fotografia do projeto foram adquiridas, em 1978, pelo entao diretor do

MoMa, John Szarkowski, e integram o acervo do museu.
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Figura 2: Nair Benedicto. Tesao no Forr6 do Mario Zan, 1978. Fonte: https://www.leporelloweb.com/nair-bene-
dicto-1

Desde a década de 1970, Benedicto documenta a passeata do Dia In-
ternacional das Mulheres em Sao Paulo, 0o que torna tais fotografias
documentos histéricos deste evento, sendo possivel analisar as transfor-
macoes decorrentes da passagem do tempo. Na figura 3, datada de 1981,
observa-se um grupo de mulheres protestando na escadaria da Catedral
Metropolitana de Sao Paulo, localizada na Praca da Sé. O ano de 1981 se
insere dentro de um contexto marcado pela ampliagdo da luta feminista
focada no combate a violéncia contra as mulheres. Em 1979, em decorrén-
cia do primeiro julgamento de Doca Street'®, houve marchas de mulheres
na cidade paulista, onde o principal slogan era "quem ama ndo mata".
Como Luciene Alcinda de Medeiros (2011) afirma, em 1980, entidades fe-
ministas se organizaram em torno da realizagao do I Congresso da Mulher
Paulista, onde elegeram como bandeira prioritéaria a luta contra a violéncia

doméstica e o controle da natalidade. E quatro meses apds o evento, em

' Em 1980, ocorreu o julgamento de Doca Street (Raul Fernando do Amaral Street), responsavel pelo assassinato de
Angela Maria Fernandez Diniz, ocorrido em 30 de dezembro de 1976. O crime teria ocorrido apés Angela Diniz ter
posto um fim na relagio dos dois. Conforme Monica Ribeiro (2010) aponta, a defesa do assassino, que levou a sua
absolvicao, foi baseada no argumento de que Doca Street teria matado em legitima defesa da honra. A absolvi¢ao
salientada por Ribeiro (2010) pode ser explicada pelo fato de que, apesar de ter sido condenado a dois anos de priséo,
como era réu primdrio, pdde cumprir a pena em liberdade. E como Tania Regina Zimmermann (2009, p. 172) enfa-
tiza em relagdo ao caso e o seu impacto na conjuntura da época, "a jurisprudéncia nacional do periodo cunhou o
direito a0 homem de matar pela honra. Ao alegar traicao, o crime deixava de existir como tal. A elimina¢ao da mulher
era um direito legitimado". Todavia, em 1981, em decorréncia da pressao das manifestacdes de mulheres, Doca Street
passaria por um segundo julgamento, desta vez sendo condenado sob pena de 15 anos.
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outubro do mesmo ano, foi fundado, em Sio Paulo, a SOS-Mulher, uma
organizacdo voltada ao atendimento de vitimas de violéncia e que funcio-
nava através do servico voluntario de advogadas e psicologas. Esta
iniciativa influenciou a criacdo de demais organizagdes com 0 mesmo ob-
jetivo em outros estados. Tendo em vista que as manifestacdes feministas
eram marcadas pela ocupacdo do espago publico, deve-se observar a par-
ticularidade deste local em que tais mulheres estavam atuando
politicamente no momento em que a fotografia foi tirada. Considerando
que o combate a violéncia contra as mulheres e controle da natalidade
eram as principais pautas da luta feminista naquele periodo, a agdo politica
das feministas nas escadarias da Catedral Metropolitana remete a relacao
entre a Igreja Catélica e o movimento feminista, como também a partici-
pacao da instituigdo nos debates em torno da condi¢do feminina e dos
direitos das mulheres. De acordo com uma matéria publicada no jornal O
Dia, das mulheres presentes na fotografia, estdo Iara Prado e Maria Apa-
recida Schumaher (conhecida também como Schuma Schumaher).
Todavia, néo foi possivel identificar com exatiddo quais das mulheres se-
riam. Em relagdo a altura do angulo da camera, identificada como contra-
plongée, pode-se observar um empoderamento conferido as mulheres. E
apesar do foco estar nas duas mulheres que ocupam o centro, provavel-
mente Iara Prado e Schuma Schumabher, a profundidade do plano oferece
a visao das demais manifestantes, assim como capta a presenca de alguns

homens.
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Figura 3: Nair Benedicto. Ato Pablico do Dia Internacional da Mulher, 1981. Fonte: https://odia.ig.com.br/dmu-

lher/2019/01/5616329-exposicao-mostra-a-luta-das-mulheres-para-garantir-seus-direitos-na-constituicao.html

Na imagem abaixo, produzida em meio ao dia internacional da mu-
lher de 2010, estda em primeiro plano uma mulher usando, em cima do que
parece ser uma echarpe ou um véu vermelho, uma calcinha sobre a cabega,
cobrindo os olhos. No cabide que a mulher segura pela boca, est4 colado
um adesivo no qual esta escrito: "eu aborto, tu abortas, somos todas clan-
destinas". Neste caso, a performance é tida como um instrumento de
protesto. Tanto o adesivo como a calcinha cobrindo os olhos, e assim omi-
tindo a identidade da mulher, fazem referéncia as mulheres que
vivenciaram o aborto no Brasil, onde o procedimento é considerado um
crime". O ato da mulher fotografada de segurar o cabide, que representa
um corpo feminino, o deixando paralelo ao seu rosto, como se o corpo
fosse dela, expressa justamente a afirmacdo do adesivo e a questdo do
aborto clandestino como uma realidade no pais. Apesar do direito ao
abordo seguro a todas as mulheres ser uma reivindica¢do da luta feminista
brasileira desde os anos 1970, tornou-se uma pauta bastante presente nas

eleigoes presidenciais de 2010™.

 Como Bruno Baptista Cardoso, Fernanda Morena dos Santos Barbeiro Vieira e Valeria Saraceni (2020) afirmam, o
aborto é um problema de satide publica no Brasil, sendo ainda uma causa constante de 6bito materno. Os autores
ainda indicam a iniquidade em saude frente a questdo étnica-racial e & condigdo social, ja que se observa o maior
risco de 6bito nos grupos de maior vulnerabilidade, sendo mulheres negras e indigenas, com menos de quatorze ou
mais de quarenta anos, solteiras e de baixa escolaridade as mais afetadas.

' Sobre a questao do aborto durante as eleicoes presidenciais de 2010, ver LEMOS (2014).
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Figura 4: Nair Benedicto. Dia internacional da mulher, 2010. Fonte: http://df.divirtasemais.com.br/app/noti-
cia/programe-se/2014/08/01/noticia_programese,150725/cine-brasilia-exible-classicos-da-carreira-do-diretor-

fritz-lang shtml.

Entre os seus trabalhos mais atuais, pode-se citar a sua participacao
no projeto As donas da bola, exposto no Museu do Futebol, em Sao Paulo,
e composto por quarenta e uma fotografias de mulheres jogando futebol,
tanto profissionalmente como por diversdo. Benedicto expds imagens dos
Jogos dos Povos Indigenas em Cuiabad/MT. As fotografias encontram-se
disponiveis no site Futebol feminino'3, de autoria do Museu do Futebol, e
foram realizadas em 2013. Benedicto também se dedicou ao audiovisual,
tendo realizado quatro obras, sendo elas: O prazer é nosso; Nao quero ser
a proxima; E agora, Maria?; e Qualidade de ambiente, qualidade de vida.
Em Fé Menina, chega a abordar as duas primeiras, sendo ambas da década
de 1980. O prazer é nosso discute sobre a sexualidade feminina e a insa-
tisfacdo constante da mulher com o seu proéprio corpo, trabalhando com
mulheres da periferia e da classe média. J4 Nao quero ser a préxima trata
da violéncia doméstica por meio da apresentacdo de diferentes mulheres
que foram violentadas no ambito familiar. No documentario, a fotégrafa

comenta que, durante as exibi¢des, o primeiro chocava o publico muito

3 Disponivel em: <http://futebolfeminino.museudofutebol.org.br/teste/?p=1730>.
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mais do que o segundo, sendo que defendia apenas o direito das mulheres
ao prazer.

Primeiramente, atenta-se para como tais obras audiovisuais sdo pra-
ticamente desconhecidas, ainda mais se considerar como suas tematicas
permaneceram atuais, tendo em vista o grave problema relacionado as ta-
xas de feminicidio no pais. Segundo a Lei n®13.104, instaurada durante o
Governo de Dilma Rousseff, em 9 de marco de 2015, feminicidio é o tipo
de homicidio cometido contra mulheres, envolvendo violéncia doméstica
e discriminagédo a condicdo de mulher. De acordo com o Observatorio de
Igualdad de Género de América Latina y el Caribe (OIG) da Comisién Eco-
némica para América Latina y el Caribe (CEPAL)“, aproximadamente
2.795 mulheres foram assassinadas por razdes de género na América La-
tina e no Caribe, com o Brasil liderando a lista com 1.133 vitimas
confirmadas. Pode-se ainda inserir neste contexto o conceito de cultura do
estupro, que, para Lima (2017), envolve a definicdo de um ambiente cul-
tural em que o sistema legislativo favorece a violéncia sexual contra as
mulheres, tendo como base as desigualdades de género, pelas quais os ho-
mens consideram, por meio de uma sexualidade violenta, as mulheres
como a sua propriedade e objeto. Ainda enfatiza que a cultura do estupro
é responsavel pela construgao de representa¢des sociais que acabam natu-
ralizando a violéncia sexual, e que até mesmo culpam a vitima.

Tendo trazido algumas das obras de Benedicto como exemplo, indica-
se a potencialidade das suas fotografias como fontes e objetos de pesquisa
no campo da histéria das mulheres e dos estudos de género, por compo-
rem uma documentacdo visual, de autoria feminina, a respeito de
diferentes experiéncias de "ser mulher" no Brasil. E se Michelle Perrot
(2017) atenta para a abundancia de discursos e de imagens sobre mulheres
produzidos por homens - que permitem estudos sobre a representacdo da
feminilidade a partir do imaginario masculino -, enfatiza-se a relevancia

da localizacio e da utilizacdo de documentos visuais de autoria feminina.

4 Disponivel em: <https://www.cepal.org/es/comunicados/cepal-al-menos-2795-mujeres-fueron-victimas-femini-
cidio-23-paises-america-latina-caribe>.
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Direcionando o seu olhar as mulheres e buscando relaciona-las ao espago
do qual faziam parte, Benedicto tratou de diferentes temas, como por
exemplo, sexualidade, trabalho, poder, violéncia e cultura popular. Assim,
a potencialidade destas obras como fontes e objetos de pesquisas baseia-
se na diversidade das mulheres representadas; na variedade das tematicas

abordadas; e no amplo recorte cronolégico em que estdo inseridas.

Consideragdes finais

Como Perrot (2017, p. 11) observa, "toda histéria é histéria contem-
poranea: tem um compromisso com o presente, ou seja, interroga o
passado tomando como referéncia questdes que fazem parte de nossa
vida". Desta maneira, levando em consideracdo o aumento das taxas de
feminicidio, a cultura do estupro como um fen6meno amplamente difun-
dido e naturalizado no Brasil, e os ataques realizados, por parte do governo
Bolsonaro, as pesquisas cientificas e atividades educacionais voltadas a
questao de género, afirma-se a relevancia da produgao de pesquisas tanto
sobre a trajetoria profissional de Benedicto, como sobre a questdo de gé-
nero presente em seu trabalho. Sendo de autoria feminina e colocando
como foco mulheres em diversas situaces sociais ao redor do territdrio
nacional, as obras de Benedicto apresentam uma grande potencialidade
enquanto documentos e objetos de pesquisa para o campo da histéria das
mulheres e dos estudos de género. Defende-se tal colocacdo tendo em vista
a trajetéria profissional de Benedicto como fotojornalista, na qual, en-
quanto agente histérica, produziu, por meio de suas fotografias,
representacdes de mulheres frequentemente deixadas a margem da soci-
edade brasileira.

Este estudo se propds a um debate introdutdrio a respeito da questao
de género nas fotografias de Nair Benedicto, buscando indicar a potencia-
lidade do seu trabalho para investigacdes do campo de histéria das
mulheres e de estudos de género. Demais pesquisas sdo essenciais para

explorar o trabalho da fotégrafa a partir da perspectiva de género. Para
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que andlises com maior profundidade possam ser realizadas, atenta-se
para a importancia de estudos que levem em consideragdo as fotorrepor-
tagens em sua totalidade ou o conjunto de fotografias que foram tiradas
em um determinado evento. Além, é claro, da elaboragio da devida con-
textualizacio a respeito das obras. E neste sentido que se aponta a
necessidade do reconhecimento do trabalho de Nair Benedicto a partir de
estudos que investiguem a sua trajetoria, localizando as suas fotorrepor-
tagens nos meios em que foram originalmente publicadas e os demais
trabalhos pela qual foi responsével.

hooks (2019) afirma que o feminismo, a partir da década de 1960,
realizou uma revolugdo ao exigir o respeito e consideragdo das mulheres
no meio académico. Porém, enfatiza-se ainda a atitude revolucionaria de
historiadoras que, ao dedicarem os seus estudos a agentes histéricas dei-
xadas de lado por um campo majoritariamente formado por homens
brancos, romperam o siléncio - como também a prépria invisibilidade
deste siléncio - ao qual muitas destas foram condicionadas. Desta maneira,
o desenvolvimento de pesquisas que tenham como foco a trajetéria de mu-
lheres ou que utilizem obras de autoria feminina como fonte ou objeto de
pesquisa é um importante e necessario instrumento para que se continue

rompendo os silenciamentos ainda existentes.
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Quando a arte brasileira vai a guerrilha:
a circularidade das obras de Cildo Meireles e

Glauber Rocha nas décadas de 1960 e 1970

Alexandre Moroso Guilhdo *

Introducao

A partir do golpe militar ocorrido no Brasil em um de abril de 1964
e, consequentemente, do regime que durou 21 anos, o trabalho artistico-
cultural passou a sofrer de restricbes impostas pelo préprio Estado, que
implantou um sistema oficial de censura. Os intelectuais passaram a ter
de se adequar ou sofreriam com as consequéncias e a forca do Estado de
excecao brasileiro, o que limitou, sobretudo, as produgoes de contetido cri-
tico.

No entanto, se a mesma ditadura militar foi produto, ndo tao so-
mente, mas em Ultima instancia, da polarizacdo politica acentuada da
guerra fria, em um mundo que se dilacerava no embate entre um pélo
capitalista versus um pdlo socialista, esse mesmo mundo via um cenario
que se retratou em ampla riqueza artistica. A década de 1960 foi marcada
por uma forte efervescéncia cultural, mesmo que boa parte dos paises do
mundo vivesse em regimes autoritarios. Um forte movimento de contra-
cultura nos EUA, movimentos de renovacdo se verificavam na Europa
oriental, chegavam até a Europa ocidental, ndo sem antes passar pela

China, que ja preparava sua Revolugdo Cultural. Esse cenario favoreceu o

' Graduado em Produgao Audiovisual pela PUCRS, Mestre em Historia e Doutorando em Histéria no Programa de
P6s Graduagao em Histéria da PUCRS, com bolsa integral CAPES.
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surgimento de diversos autores e artistas que, ao pensarem criticamente
as suas sociedades, propuseram transformagoes nas percepgdes e nas re-
lacoes sociais.

O Brasil foi um desses casos. Vindo de momentos culturais importan-
tes desde, pelo menos os anos 50, o pais adentra os anos 60 vivendo
embates marcantes sobre posicionamentos artisticos culturais. Os artistas
do Neoconcretismo vao expandir seu entendimento sobre a arte dentre
diversas manifestacdes de expressividade, excedendo, assim, os limites do
objeto-arte. Nas telas, os cineastas do Cinema Novo declaravam guerra
aberta as ja combalidas chanchadas e suas férmulas tidas como “america-

nizadas”.
Glauber Rocha e o Cinema Novo.

Por uma questao cronolégica, vamos iniciar nosso trabalho de analise
com o Cinema.

O cinema brasileiro tem um grande “boom” em nimero de produ-
¢des a partir dos anos 40 com a criacio de grandes estadios
cinematograficos como a Vera Cruz, a Atlantida e a Cinédia. Essas empre-
sas executavam a producio de filmes em larga escala, mantendo um corpo
de artistas e de técnicos com contratos fixos, esses Gltimos, em grande me-
dida vindos do exterior, em fung¢do de auséncia de formagédo de Cinema no
Brasil. A forma narrativa e estética desses filmes seguia o que se conven-
cionou chamar de chanchadas, ou seja, comédias musicais de tom
romantico ambientadas no meio urbano do Rio de Janeiro e de Sio Paulo.

A faléncia desses esttdios, alguns nos anos 50, outros nos anos 60,
formaram um terreno fértil para que intelectuais da Bahia e do Rio de Ja-
neiro, criticos da férmula das chanchadas, tida como muito americanizada,
fundassem um novo movimento. Organizados a partir do primeiro con-
gresso paulista de cinema, em 1952, eles fundam as bases do Cinema Novo.
Profissionais que ficaram desempregados pela faléncia dos esttdios traba-

lharam para os cinemanovistas.
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Deste movimento emergem diretores como Nelson Pereira dos San-
tos, Carlos Diegues, Joaquim Pedro de Andrade e Glauber Rocha, este
ultimo recorrentemente o mais associado publicamente ao movimento,

pela projecao de seus filmes e por sua postura de intelectual militante.
Deus e o Diabo na Terra do Sol.

Segundo longa-metragem da obra de Glauber, o filme traz na sua
trama Manoel, um vaqueiro que é ludibriado por Morais, um coronel local
que faz com que ele perca as vacas que seriam fonte de seu rendimento.
Manoel entre em embate com Morais e 0 acaba assassinando. Jaguncos do
coronel vao atras de Manoel que acaba conseguindo escapar, mas sua mae
é morta por eles. Sabendo dos perigos que corre e das misérias a que esta
sujeito, ele parte em busca de redencdo e em uma trajetdria que toma ares
de epopeia, acaba primeiro se refugiando no Monte Santo, uma comuni-
dade que busca reeditar a comunidade dos Canudos e sao liderados pelo
lider messidnico autoproclamado Sao Sebastido. Com o exterminio desta
comunidade pelas méaos de Antonio das Mortes, um matador de aluguel
que foi contratado por coronéis e padres para dar fim a ele, Manuel e sua
companheira, Rosa, fogem e se refugiam no bando de Corisco, os tltimos
cangaceiros vivos.

Antes de tecermos maiores consideracoes sobre o filme, é necessario
avangarmos um pouco no tempo histdrico, um ano exatamente, para o
texto-manifesto Fztétyka da Fome, de Glauber Rocha. Nesse texto, Glauber
explicita suas preocupagdes sobre a necessidade de o cinema brasileiro e
latino americano retratarem os problemas sociais das populagbes menos
favorecidas e um rompimento estético com o cinema classico, em especial
0 americano. De clara inspiracio modernista, o texto apela para o que diz
ser a necessidade de mostrar nossa fome de maneira estética, ou o que ele
chama de espelho quebrado, ou seja, o olhar critico dos nossos problemas
retratados na tela. Foi redigido para o Congresso Terceiro Mundo e Comu-

nidade Mundial, em Génova, na Itilia. Posteriormente, foi publicado no
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terceiro namero da Revista Civilizacdo. Ja nas linhas iniciais do docu-

mento, ele invoca:

Dispensando a introducio informativa que se tem transformado na caracte-
ristica geral das discussdes sobre América Latina, prefiro situar as relagoes
entre nossa cultura e a cultura civilizada em termos menos reduzidos do que
aqueles que, também, caracterizam a analise do observador europeu. Assim,
enquanto a América Latina lamenta suas misérias gerais, o interlocutor es-
trangeiro cultiva o sabor dessa miséria, ndo como um sintoma tragico, mas
apenas como um dado formal em seu campo de interesse. Nem o latino comu-
nica sua verdadeira miséria a0 homem civilizado nem o homem civilizado

compreende verdadeiramente a miséria do latino. (ROCHA, 1965)

Portanto, toda a problematizagdo ja sera posta em principios, ao qual,
ele buscard termos fard definicdes e trara exposicdes de proposi¢do ao
longo de sua escrita.

O pesquisador filmico Ismail Xavier destaca que “A Estética da fome
expressa, efetivamente, o questionamento a universalidade absoluta de
um conceito de cinema engendrado nos centros de decisao internacional”
(XAVIER, 1983, p. 163). Glauber buscar estabelecer e propor o seu préprio
espaco, onde acontecera o debate. No supracitado Eztétyka...ele da exem-
plos de outros filmes ja realizados por cineastas do movimento, esse é
justamente o estabelecimento desse universo, o qual estamos empregando
o termo de “espaco”. O mesmo exercicio ele busca circundar no conjunto
de artigos de Revisdo Critica do Cinema Brasileiro.

Retornando ao filme, este se inicia de uma tomada aérea do sertao,
vemos ali o quanto é castigado pela seca. Essa ambientagéo, logo no pri-
meiro plano, nos remete ao que Raymond Bellour (1979) se refere ao dizer
que o primeiro plano de um filme contém uma premissa de sua ideologia.
Logo ap6s vemos as vacas mortas e Manuel atdnito, com uma musica
muito grave de fundo, orquestrada por Radamés Gnattali. E exatamente
essa agrura que Glauber defende como mote estético.

Vamos aqui nos centrar na relacdo entre Manoel, Corisco e Ant6nio

das Mortes para fins de melhor aproveitarmos os elementos propostos.
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Quando Ant6nio sobe o monte santo para matar Sebastido a mando dos
coronéis ele acaba fazendo muito mais do que isso e realiza uma chacina,
exterminando toda a comunidade. Ao chegar no centro do monte, na ca-
pela onde estava Sebastido, percebe que Rosa ja o tinha matado e estava
chorando at6nita, enquanto Manuel estava desmaiado como resultado da
briga. Sebastido tinha tentado colocar um contra o outro iniciando o pro-
blema. Anténio poupa suas vidas e os deixa ali. Ao descer do morro
encontra o personagem cego Jalio a quem conta o ocorrido, para o seu
espanto. Posteriormente, quando est4d no encalco do grupo dos cangacei-
ros, os dltimos sobreviventes da tocaia da gruta, Antonio reencontra Jlio
e lhe pergunta se o cangaceiro denominado “Satanas” é o0 mesmo Manuel
a quem ele poupou a vida no Monte Santo. Julio tenta convencé-lo a pou-
par suas vidas, no que ele diz que ndo matard Manuel nem Rosa, mas sim
a Corisco, pois, “um dia vai ter uma luta maior nesse sertdao e para essa
luta continuar, ndo pode existir nem a mim, nem a Corisco”. Antdnio esta
se referindo a luta de classes. Também diz que exterminou a comunidade
de Monte Santo, pois ndo aguenta ver os pobres sofrendo.

Quando chega para o duelo final, em uma espécie de faroeste do ser-
tao, encontra o grupo de cangaceiros ja cansados e com pouca munigao,
essa cena, e os didlogos de Antonio e Corisco sobre se render ou lutar fa-
zem uma sintese metodolégica sobre qual sdo as saidas para o povo, é o
embate final entre guerreiros vindos do seio popular, mas envoltos em
contextos diferentes.

Sobre esse aspecto, se torna premente regressarmos ao antes citado
Eztétika da Fome:

[...Juma estética da violéncia antes de ser primitiva é revolucionaria, eis ai o
ponto inicial para que o colonizador compreenda a existéncia do colonizado;
somente conscientizando sua possibilidade tnica, a violéncia, o colonizador
pode compreender, pelo horror, a forga da cultura que ele explora. Enquanto
ndo ergue as armas, o colonizado é um escravo.

(ROCHA, 1965)
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Esse trecho encontra eco no personagem Corisco, que logo antes do
embate contra Antonio, refletindo sobre sua vida no cangago e sobre as
possibilidades de um sujeito dentro da sua trajetéria histérica, declama a
seus companheiros de bando: “homem nessa terra s6 tem validade quando
pega nas armas para mudar o destino”. Portanto, além da confrontacdo
que surge também da oposicdo de mundos que representam os persona-
gens no universo da trama, h4 também aqui uma chamada para que o
sujeito histdrico tome o proprio destino nas méaos, mesmo que isso possa
se concretizar de diferentes formas. A obra artistica e as formulacoes ted-
ricas estdo umbilicalmente ligadas e ndo podem ser dissociadas, sob risco
de realizarmos uma ma interpretacdo de suas imbricag¢oes e seus contex-

tos.

Figura 5 - Cena de Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964). Produgao: Copacabana Filmes.

Fonte: Captura de tela do autor.

Manuel e Rosa fogem pelo sertao, enquanto ouvimos a musica de voz
e violdo, entoada no ritmo de baido de Sérgio Ricardo que canta “assim
mal dividido, esse mundo anda errado, a terra é do homem, nio é de Deus
nem do Diabo” seguida pelo coro “o sertdo vai virar mar, o mar vai virar
sertdo”. Ao fim da corrida de Manuel, a montagem do filme conta a histé-
ria, transformando o sertdo em mar.

Depois de passarem por todas as agruras possiveis, Manuel matou o
coronel que lhe explorava, depois ele e Rosa mataram Sebastiao, ou seja,

superaram a religido e se refugiaram em outra maneira de resisténcia que
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é a resisténcia armada do cangaco. Esse cangago sendo exterminado por
Antdnio das mortes, Manuel ndo deve nem tem ninguém a temer sendo
livre para correr em busca de sua redencao, ou para o seu tao sonhado
mar, prometido por Sebastiao quando de sua passagem pelo Monte Santo.
Glauber supera as supressdes do homem através de sua montagem e segue

em busca de sua teleologia.

O Dragao da Maldade contra o Santo Guerreiro.

Ja aposentado de seu oficio, Anténio das Mortes aceita um tltimo tra-
balho para cacar o grupo do cangaceiro Coirana. Ant6nio fica perplexo,
pois, pensava ter matado os dltimos cangaceiros.

Quando faz o enfrentamento com Coirana, eles lutam seguindo ritu-
ais que nos remetem as lutas samurais, e usam uma fita na boca, que limita
seus movimentos e impedem sua fuga. Quando Coirana perde seu facdo
na luta ele segue fiel a tradicdo e nao deixa de morder a fita para fugir,
aceitando com valentia e honra o seu destino. O povo também nao inter-

fere, segue com cantorias que fortalecem o ritual.

Figura 6 - Cena de O Dragdo da Maldade Contra o Santo Guerreiro (1969). Produgao: Mapa Filmes.

Fonte: Captura de tela do autor.

Ao longo do filme Anto6nio vai se relacionando com personagens que
0 ajudam a alcancar uma tomada de consciéncia, um deles é um professor

de histéria que dé aula para criangas em plena rua. A ele Antonio confessa
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que conheceu Lampido muitos anos atras e que esse o convidou para en-
trar em seu bando. Ele recusou, mas teve sua vida poupada por Lampido
em funcio de sua bravura, no que Corisco teria ficado enciumado. Ja
viriam dai suas diferencas.

O coronel Horacio contrata um bando de jagungos para exterminar o
grupo de pobres que acompanhavam Coirana. Essa barbaridade fez com
que Anténio se arrependesse e prometesse vinganca. No duelo final entre
Antdnio e Mata Vaca, lider dos jaguncos, este foge quando perde o facio,
em contraste a Coirana que seguiu firme até o fim, aceitando seu destino.
E os demais jaguncos quando percebem atiram contra Antonio, em con-
traste com o povo do cangaco que seguiu seu ritual mesmo com seu lider
estando em vias de ser morto. Quando percebe que Antdnio esta em pe-
rigo, o professor se une a ele que tenta recusar dizendo: “professor, siga

1”

lutando com suas ideias que isso vale mais do que eu!”, mas o professor
pega uma das pistolas de Antonio e lhe ajuda no tiroteio. Ao final, quando
eles derrotam os jagungos, um popular, o personagem “Negro Antao”,
surge a cavalo, vestindo vermelho, e acerta o coronel com uma langa no
peito, refazendo o quadro de Sao Jorge matando o Dragédo, em referéncia
ao titulo do filme. As Gltimas palavras de Corisco antes da morte no filme
anterior tomam ares de profecia agora: “mais forte sdo os poderes do

1”

povo!”. A forca popular supera o poder do Coronel.

Figura 7 - Cena de O Dragdo da Maldade Contra o Santo Guerreiro (1969). Produgao: Mapa Filmes.

I

Fonte: Captura de tela do autor.
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Glauber Rocha desloca o olhar do espectador para o sertdo e 14 esta-
belece sua dialética. E necessario compreender esse processo para

compreender sua obra.
Cildo Meireles e a arte de guerrilha.

Considerado um dos maiores artistas plasticos de todos os tempos no
Brasil, Cildo Meireles foi cedo considerado um dos grandes artistas de sua
geragao. Aos 20 anos ja recebeu seu primeiro prémio no saldo da bussola.
Ao final dos anos 60 ele inicia o projeto de Inser¢oes em Circuitos Ideolé-
gicos, que consistia na reutilizacio de matérias consumidas em larga
escala para retorno a circulagao contendo mensagens criticas. Haviam pro-
jetos constitutivos dentro deste projeto maior, dentre eles destacamos o
Projeto Coca-Cola que fazia utilizagdo de garrafas de Coca-Cola que eram
grifadas com criticas e devolvidas aos comerciantes. S6 era possivel notar
a mensagem quando a garrafa se enchia novamente, nos estabelecimentos
de comércio. Algumas dessas garrafas consistiam, inclusive, em instrugoes
para fabricagao de coquetel molotov. Aproveitando-se assim, do imagina-

rio social sobre a guerrilha pés 68 e a figura de Marighela (FREITAS, 2011,
p- 84).

Figura 8 - Projeto Coca-Cola - Cildo Meireles.

Fonte: Freitas, 2011.
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A escolha de utilizagdo deste produto, em especial, ndo é fortuita,
visto que, a Coca-Cola é um dos grandes simbolos do imperialismo ameri-
cano, além de ser popular entre todas as classes sociais e grupos
socioecondmicos. O projeto Coca-Cola foi tdo bem recebido que Cildo re-
cebeu convite para expor no MOM em Nova lorque.

Durante a viagem, ele escreveu o manifesto intitulado Cruzeiro do
Sul, onde defende uma arte que transborde as galerias e se aproxime do
povo. Faz também a defesa de uma arte latino-americana. E muito similar
as proposicoes de Eztétika da Fome, inclusive quanto a linguagem moder-
nista®>. Assim como encontramos nesse ultimo, podemos também aqui
encontrar uma proposi¢ao inicial bastante visceral:

“Eu gostaria, sim, de falar sobre uma regidao que nao consta nos ma-
pas oficiais, e que se chama, por exemplo, Cruzeiro do Sul. Seus primitivos
jamais a dividiram. Porém vieram outros, e a dividiram com uma finali-
dade. A divisao continua até hoje” (Meireles, 1969). Podemos ver que as
nogoes de espaco e de sociabilidade estdo postas.

O critico Fernando Morais faz a comparacédo de Cildo com um guer-
rilheiro, visto que, ele opera fora do sistema convencional do sistema de
artes. Ele utiliza essa referéncia a artistas como Cildo e Artur Barrio?, que
utilizam espagos cotidianos, fora dos museus, para significar suas obras.

Dentro do projeto de Inser¢ées...também hé o projeto Cédulas, onde
ele escreve mensagens criticas em notas de baixo valor. Aparecem em cir-
culagdo mensagens como “quem matou Herzog?”, vista na figura 5. A
escolha de valores baixos se d4 em fungdo de sua maior circularidade. Com
isso, além de fazer sua arte circular por espagos ndo convencionais, mas
sim cotidianos, como uma emboscada de um guerrilheiro, ele acaba tam-

bém por atacar o sistema financeiro e o capital internacional. Inclusive ele

2 [ importante destacar que a grafia em Eztétyka da Fome é inspirada no parnasianismo.

3 Artur Barrio ficou conhecido, entre outras obras, pelo projeto Trouxas Ensanguentadas, com a qual, também bus-
cava uma intera¢ao com o cotidiano, com o universo do inesperado.
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cria a nota de Zero Cruzeiro, vista na figura 6 e a de Yankes go home, fi-

guray, em ataque e, esvaziamento, ao sistema financeiro internacional que
da sustentacao ao regime militar brasileiro.

Figura 9 - Projeto Cédulas - Cildo Meireles.

HI mm w‘ll

Fonte: Site do MAM*.

4 Disponivel em: https://mam.org.br/acervo/2008-008-meireles-cildo/
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Figura 10 - Projeto Cédulas - Cildo Meireles.

Fonte: Site Inhotim®.

Figura 11 - Projeto Cédulas - Cildo Meireles.

ITED S

Fonte - Site Inhotim®.

5 Disponivel em: https://www.inhotim.org.br/inhotim/arte-contemporanea/obras/insercoes-em-circuitos-ideologi-
cos-projeto-cedula/
% Disponivel em: https://www.inhotim.org.br/inhotim/arte-contemporanea/obras/insercoes-em-circuitos-ideologi-
cos-projeto-cedula/
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Nessas insercoes, Cildo est4 colocando a circularidade como sendo o
proéprio sistema ideoldgico’. Ou seja, estamos lidando aqui com o conceito
de ideologia em Marx, onde o capital favorece o surgimento de um sistema
ideoldgico em que cria as condigdes para que o proletario se afaste do con-
ceito de base real e se aliene de suas condi¢des de producio, ndo mais se
reconhecendo. A Coca-Cola faz parte de um sistema ideolégico e Cildo uti-
liza esse préprio sistema para contra-ataca-lo.

Fazendo uso da leitura de Gramsci (2001), é possivel compreender-
mos ser possivel, se nao necessario, a articulagio através da
superestrutura social, pensando o conceito de ideologia, ndo como mera
abstracgdo, mas com uma concretude real dentro da historicidade na qual
se podem estabelecer parametros, assim sendo possivel uma alteracao que
atinja a infraestrutura.

Como resultado do projeto Inser¢des..., o critico Frederico Morais faz
uma exposicao em resposta ao trabalho de Cildo (FREITAS, 2011, p.114),
fazendo com que seu trabalho tenha afetado, de fato, a circularidade da
obra de arte. Nesse intento, Cildo consegue realizar sua insercio proposta.
Morais organiza uma exposi¢ao em que algumas garrafas trabalhadas por
Cildo estdo postas em meio a centenas de engradados de outras garrafas,
de modo que se torna muito dificil localizar quais sio as garrafas que so-
freram a intervencdo artistica e quais ndo, questionando, portanto, a
eficacia e o real alcance da estratégia do Projeto Coca-Cola. Essa exposicao
recebeu o nome de Nova Critica, e surgiu com o intento de propor um
novo tipo de critica, donde o autor da mesma pudesse realizar uma nova
intervengao artistica em resposta da expressao original de determinado
artista. Assim sendo, podemos admitir que mesmo que a eficacia do Inser-
¢bes em Circuitos Ideolégicos tenha sido, de fato, posta sob davida através

da exposi¢ao Nova Critica, esta s6 ocorreu em reagao a primeira, fazendo

7 Sobre o tema da circularidade na obra de Cildo existe a Dissertacao de Mestrado, em Artes Plasticas: Rivitti, Thais
de Souza. A ideia de circulagdo na obra de Cildo Meireles. Dissertagao (Mestrado em Artes), Universidade de Sao
Paulo, Sao Paulo, 2007.
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com que o projeto original confirme sua circularidade e sua confirmagéo
de ter sido levada a cabo.

Toda a cadeia de relagdes da obra desde o artista, passando pela cir-
cularidade de exposicao e consumo, até a chegada ao publico final, lhe
trazendo novas relacdes e construindo novos significados, situa essa
mesma obra tanto em seus aspectos de exclusividade, até quanto ao dis-
curso estético de seu autor, tomando aqui a estética em Walter Benjamim
(2015). Esse conjunto de novas relagdes se coaduna socialmente dando
margem a construcio e reconstrugido de um imaginario social, que é s6-
lido, é concreto, tem base real na histéria e age peremptoriamente acerca
de uma praxis.

Conclusoes

Tanto Cildo quanto Glauber se utilizam do espago alternativo com
vistas a alterar a realidade social. Se Cildo utiliza matérias que circulam
livremente pelo cotidiano, fazendo com que elas cheguem ao individuo de-
savisado, Glauber desloca o olhar do espectador, acostumado com as
producbes no Rio de Janeiro e em Sao Paulo, para o Sertdo do nordeste. L4
ele leva o expectador a travar uma batalha, junto com seus personagens,
contra o proprio dragao da maldade. Assim, busca ndo apenas interpretar
a histéria, mas modifica-la, empregando a si o papel de cineasta-historia-
dor (BARROS, 2012, p. 65)

Se as produgoes das chanchadas eram financiadas com o capital pri-
vado e a esses interesses elas serviam, o Cinema Novo levou o Estado a
financié-los, indicando que essa arte s6 seria possivel se ela atendesse a
um interesse publico. Ambos os autores que trabalhamos aqui formularam
textos tedricos e buscaram aliar suas formulacdes com sua praxis. Tentar
compreender seus trabalhos sem ter um maior conhecimento das obras
de tradicdo marxista seria um erro terrivel que nos levaria a uma certa
ingenuidade. S6 assim podemos entender desde a utilizagdo das garrafas

de Coca-Cola até a tomada de consciéncia de Antonio das Mortes. Para
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ambos, s6 ha sentido em sua arte se compreendermos o sentido de trans-

formacio da realidade em toda sua esfera social.
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Diferenca na repeticao:

imagens do operario no cinema brasileiro

Mauricio Vassali *

H4 disparidades fundamentais quando se pauta o cendrio em que se
encontra o operario brasileiro na transicao dos anos 1970-80 e os tempos
atuais. O periodo de abertura politica coincide e é em parte consequéncia
do retorno ativo do movimento operario, perseguido e reprimido desde o
golpe militar de 1964. Reivindicando ajustes salariais e melhoria nas con-
dicoes de trabalho, os metalargicos da regido do ABC paulista se unem
massivamente em sucessivas greves que, para além das demandas pontu-
ais, reorganizam os trabalhadores e os inserem na politica. E nesse
momento, por exemplo, que surgem entidades como a CUT (Central Unica
dos Trabalhadores) e o PT (Partido dos Trabalhadores). O novo sindica-
lismo, assim, desempenha papel fundamental na tomada de consciéncia e
engajamento politico dos trabalhadores. Se o coletivo é marca no referido
periodo, o seu contrério é notavel no presente momento. Nao se trata de
uma auséncia de organizacao - o nimero de sindicatos hoje é superior ao
periodo de abertura politica -, mas sdo detectaveis os novos formatos de

trabalho, que acompanham um movimento de individualizacio numa

! Mauricio Vassali é graduado em Cinema e Audiovisual pela Universidade Federal de Pelotas. Atualmente é douto-
rando em Comunicacio Social na Pontificia Universidade Catélica do RS, onde pesquisa narrativas protagonizadas
por operarios no cinema brasileiro. Integra o grupo de pesquisa em cinema e audiovisual Comunicagao, Estética e
Politica (Kinepoliticom).



78 | Arte e cultura visual no Brasil dos anos 1970

crescente de ideais neoliberais. Para além das recentes reformas trabalhis-
tas e previdenciérias no pais, aumentam as contrata¢bes temporarias e o
trabalho informal.

Em um de seus atributos, que é o de documentar a histéria, o cinema
certamente encontra na figura do trabalhador uma trajetéria de reflexdes
possiveis ao longo da histéria. Entre as producoes brasileiras, tais perso-
nagens protagonizam narrativas que dialogam diretamente com os
diferentes contextos de realizagdo. Nos momentos descritos anterior-
mente, hd uma evidente concentracio de filmes, tanto documentais
quanto ficcionais, que representam personagens trabalhadores. Eles afir-
mam uma producdo mais que consideréavel nos referidos contextos, além
de trazerem consigo particularidades que, entre si, revelam semelhangas
e dissensos. Por mais que retratem personagens equivalentes, seus forma-
tos de representacdo se alternam em funcdo de seus contextos de
produgéo.

Assim, ainda que uma imagem cinematografica dos anos 1980 se re-
pita no contemporaneo, ela ganha outro enfoque. Entender a imagem
como mediagdo que expressa, a partir de sua materialidade, uma determi-
nada visdo de mundo - que é apresentada a quem a observa - é captar a
alteridade inerente ao cinema. Assim sendo, ao se propor uma reflexao
sobre uma obra cinematografica, é importante que se leve em conta ndo
apenas a imagem em si, mas também a percepc¢do sobre ela. Percepcao
esta que se coloca tanto na instancia do criador quanto na do observador
que, diante da imagem, cria uma verdade sua.

Entre os filmes realizados durante a abertura politica e os contempo-
raneos, varias sao as repeticdes possiveis de serem pontuadas. Como
ilustragao, este texto opta pelo fato do acidente de trabalho, presente nos
filmes A queda (1978, de Ruy Guerra e Nelson Xavier) e Arabia (2017, de
Affonso Uchoa e Jodo Dumans). Para langar pensamentos sobre estas ima-
gens que “viagjam no tempo”, o texto utiliza as nocdes de diferenca e
repeticdo de Pathosformel, de Warburg, e o método intuitivo de Bergson.

Na sustentacdo do cinema como artefato de experiéncia social, as reflexdes



Mauricio Vassali | 79

aqui apresentadas partem de alguns fundamentos da cultura visual e da

sociologia do cinema, apresentada por Kracauer.
Visualidade

No ambito da cultura visual, uma das discussoes fundadoras para a
definicdo do campo ¢ distinguir os conceitos de visdo e visualidade. A pri-
meira diz respeito aos mecanismos fisicos do olhar, que tém a ver com sua
dimensio fisiologica propriamente. E sobre a segunda que se dedicam os
estudos de cultura visual. A visualidade nao deve ser percebida como algo
automatico num processo natural, mas sim através de construgdes que
partem de cddigos ideologicos que permeiam as relagdes do sujeito com o
mundo (MITCHELL, 2002). Fla traz consigo, assim, o peso de um dado
contexto histérico em uma determinada sociedade. Mitchell pontua ainda
que o conceito dialético de visual ndo pode bastar-se apenas como a cons-
trucao social do campo visual, mas também o seu oposto, a construcdo
visual do campo social.

Assim sendo, as imagens representam um dos polos deste campo.
Contudo, para que ele seja contemplado em sua totalidade, é necessario
que se paute a experiéncia visual, que inclui necessariamente a percepgao.
Neste sentido, Mitchell apresenta como importante a cultura visual tudo o
que é visto, olhado, mostrado e também o que fica invisivel, escondido e
disfarcado (2002, p. 178). Mesmo partindo das superficies, o entendi-
mento da cultura visual considera também as possibilidades que nao estéo
flagrantes nas representactes. Ao contrario, Crary (2012) aponta que, no
inicio do século XIX, a ruptura com os modelos vigentes de visdo teve a ver
com uma “vasta reorganizacdo do conhecimento e das praticas sociais que,
de inimeras maneiras, modificaram as capacidades produtivas, cognitivas
e desejantes do sujeito humano” (p. 13). Diferentes maneiras de olhar
criam novos regimes de representacao e vice-versa e, como colocam Wal-

ter & Chaplin (2002), os modos de olhar passam pelos contextos
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histéricos, pelas relagdes de poder e também pela psicanélise: a identifica-
¢ao, o fetichismo, o prazer e o significado tém papel fundamental na
compreensdo das imagens como mediadoras.

H4 um dinamismo inerente aos estudos da cultura visual que impede
a afirmativa de uma percepcao individualizada. Evitar este olhar no pro-
cedimento de uma analise visual, alids, ¢ um cuidado bésico ja que seria
equivocado universalizar uma interpretacdo individual. Em outras pala-
vras, Sérvio (2014) parte de uma visao que Canclini langa sobre a cultura
ao afirmar que o significado das coisas, eventos e pessoas nao é inerente a
elas mesmas. A cultura reivindica que o significado dos objetos culturais
parte de uma construcdo que se localiza em um tempo e um espago espe-
cifico e que, portanto, tem natureza mutavel. Ainda que estes objetos
possam ser estudados a luz de certas atualizagdes, é preciso que em sua
analise esteja compreendido o seu contexto historico.

Numa perspectiva fenomenoldgica, coloca-se na representacdo ndo o
real puro e verdadeiro, mas um enigma: o que esta figurado na imagem
requer um desvendamento. A percepcdo, desta forma, se coloca no visivel
da imagem sobre a qual o observador atribui significados. H4 que se pon-
tuar que neste processo o observador ndo esta sozinho, visto que atribui
significado a algo pensado por um outro. Além disso, o olhar de quem V&,
de acordo com Merleau-Ponty (1971), é lancado de um corpo que é parte
do mundo. Uma das permissdes da arte, entdo, é a comunicagdo entre re-
alidades individuais. Fla media percepg¢oes particulares que, no final das
contas, estdo situados em um campo compartilhado. Assim, “é mesmo ver-
dade que os “mundos privados” se comunicam entre si, que cada um deles
se da a seu titular como variante de um mundo comum. A comunicacao
transforma-nos em testemunhas de um mundo Gnico” (idem, p. 23).

Sendo que a proposta aqui é a de refletir, ainda que de maneira breve,
sobre certa repeticdo de imagens que registram a figura do operario no
cinema brasileiro, levar em conta seus contextos de producéo é imprescin-
divel. O ato criador das imagens apresentadas mais adiante esta inserido

em um dado momento histérico e ignora-lo, diante de tais imagens, reflete
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na perda da experiéncia visual que ali se provoca. Se esta posta a inten¢ao
de inferir no cinema um registro da realidade, entdo considerar o que esta
fora de quadro é fundamental. Ha que se aceitar a existéncia do invisivel

na imagem.
O cinema como registro histérico

A documentacdo do real pelo cinema se d4 pela materialidade contida
na imagem, mas nao se resume a ela: partindo do que os filmes mostram,
ou deixam de mostrar, um pensamento que se insere no contexto de exi-
bicio se faz possivel. E inegavel que valores sociais e dilemas morais
presentes nas narrativas cinematograficas tém parte na construcao do
imagindrio de uma determinada sociedade. De acordo com Kracauer
(2009), sobre o espaco reservado a uma determinada época na historia se
pesam muito mais as manifestagdes culturais do que os proprios juizos da
época sobre si mesma. Para ele, a natureza inconsciente dos elementos
culturais requer interpretagdo. Como bem coloca Andrade (2019), os ob-
jetos culturais para Kracauer representam indicios que fazem
compreender mudangas sociais e histéricas. Considerando-os como medi-
adores, nao se deve restringir a analise dos objetos culturais neles mesmos,
mas também devem-se considerar a interacdo entre estes e 0s sujeitos.
Sujeitos estes que observam, que participam, que consomem, mas tam-
bém que realizam e produzem.

O desenvolvimento de novas técnicas, bem como a mudanca nos re-
gimes de percepgao postos pela modernidade, faz do cinema um dos
principais objetos culturais desde este periodo. Gutfreind (2009, p. 135)
lembra que a abordagem de Kracauer sobre a relacdo entre cinema e rea-
lidade “é da ordem do testemunho, no sentido de que o cinema registra os
aspectos ja vistos para revelar aquilo que ndo é compreensivel de imedi-
ato”. Perceber no cinema uma forma de documentacao dos valores de uma
determinada sociedade, para Kracauer (2009), vai para além de seu con-

tetdo: a forma do filme também é reveladora. Assim, ndo s6 o que se V&,
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mas também o que esta escondido nas imagens, o que esté disfarcado, ou
distorcido em representacdes fantasiosas, comunica os desejos, repressoes
e codigos sociais.

Por isso, ndo se coloca que os filmes revelam tao somente uma visao
de mundo individual de seus realizadores, mas também certa (in)consci-
éncia social presente no contexto de produgido e que é seguida pelos
criadores. Andrade (2019) aponta que, para Kracauer, compreender os fil-
mes como documentos da verdade ultrapassa os limites do que estd
explicitado na narrativa. A realidade social se esconde justamente entre os
elementos exaltados®. Um paralelo entre o historiador e o cinema é feito
por Gutfreind (2009) no sentido de que o primeiro d4 existéncia ao que ja
estd morto e o segundo emprega naturalidade ao invisivel. A cAmera que
registra a fisicalidade e a superficie das coisas acaba por também compre-
ender tudo o que escapa ao que é de ordem material. Gutfreind elabora
que, na visdo de Kracauer, “o cineasta e o historiador sdo materialistas por
vocagdo, porém precisam saber hospedar coisas invisiveis, pois essas pos-
suem o poder de modificar a nossa existéncia” (2009, p. 141).

Resgata-se aqui como ilustragao a iconica cena de abertura (fig. 1) de
O homem que virou suco (1981, de Jodo Batista de Andrade). Na celebracao
de uma multinacional, o operario homenageado na ocasido desfere um
golpe de faca em seu patrdo, que acaba morrendo. As imagens sio objeti-
vas: em cortes rapidos, a cena se apresenta em closes dos personagens e
no detalhe da faca ensanguentando o terno. O ato, aparentemente de vin-
ganga, gera uma intriga que move a narrativa até o seu desfecho. Dado o
espago, ndo convém aqui discutir a trama, que certamente tem grande
efeito sobre a percepgdo do espectador. Concentra-se nestas imagens es-
pecificas. Se imediatamente o que se vé é um assassinato, basta que se

tome certo tempo da imagem para que ela se atualize em seu contexto de

2 O autor aqui se refere em especifico a obra De Caligari a Hitler (1988), onde Kracauer propde uma analise sdcio-
histdrica sobre o periodo entre o final da primeira grande guerra e o que antecedeu o regime hitlerista. Em suas
analises, o socidlogo aponta aspectos sociais e morais que levaram uma parcela da classe média (grande consumidora
cultural) a apoiar o projeto totalitario de Hitler. Segundo Kracauer, os filmes produzidos no referido periodo ja apre-
sentavam elementos indicadores de uma construcao ideoldgica.
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producdo. Em 1981, ano em que o filme foi realizado, o pais acabara de
passar pelas ja referidas greves do ABC, ocasido de luta de operarios por
melhores condi¢des de trabalho. Do ponto de vista politico, trata-se de um
periodo de abertura do pais, ainda sob o regime militar. Nao se pretende,
ao se levantar tais fatos, reduzir as imagens a uma interpretacdo metaf6-
rica. Contudo, é notavel como, a partir do que a cena traz de fisico, se
revelam certos anseios daquela sociedade naquela época especifica. O de-
sejo de uma classe por condigdes dignas, ou a reagdo de uma sociedade a
um regime repressor, ndo se da nas superficies da imagem, mas parte de-
las, como se o invisivel estivesse compreendido justamente no que ganha
corpo na cena. Vistas agora, estas mesmas imagens carregam consigo seu
contexto e ainda apresentam uma nova camada possivel, que parte do
atual.

Fica evidente, assim, como o imaginario é considerado por Kracauer
como um elemento fundamental para a compreensao da experiéncia social
contemporanea (ANDRADE, 2009). Imagindrio este que se constréi majo-
ritariamente a partir dos objetos culturais, lugar onde o cinema ganha
espaco imperativo a partir da modernidade. Todavia, para que ele desem-
penhe um papel documentador, Hansen (2009) coloca, no prefacio de “O
ornamento da massa”, que ele precisa se inserir no mundo das aparéncias,
nas superficies do mundo. Ao fazé-lo, o cinema néo esta se relacionando
com o mundo a partir de uma representacdo iconica, sendo como um in-
dicio de um processo histérico que, de alguma forma, se comunica com o
presente. Assim sendo, para Kracauer os produtos audiovisuais devem ser
considerados nestas superficies que ddo a ver o invisivel, mas também pe-
las repeticoes, pelas limitagoes de imagens e temas que se repetem ao
longo da histéria do préprio cinema e que dao a ver a moral, os desejos e

0 que se reprime em uma determinada sociedade no tempo.
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Figura 1. Frames do assassinato em O homem que virou suco (3'30”)

Acidentes em repeticao

Numa rapida busca por imagens que registram o acidente de trabalho
na arte, deparo-me com dois quadros que comunicam tal fato em grande
semelhanca. A cena do longa-metragem brasileiro (Fig. 2) e a pintura di-
namarquesa (Fig. 3) estdo separados por mais de um século e, ainda assim,
apresentam uma composicao imagética que parece ter sido dialogada en-
tre elas. Se é certo que muitos cineastas buscam inspiragao na pintura para
construgdo da mise en scéne, este nao é o proposito de apresentar ambas
as imagens aqui. Como Kracauer percebe na repeticdo de temas algo que
pode ser revelado, ou melhor, documentado do ponto de vista histérico,
ha algo a ser provocado também na reaparicdo de formulas imagéticas,
como se certas representagdes tivessem o poder de viajar no tempo.

Esse fendmeno é contemplado no pathosformel (ou férmula de
pathos), termo que foi apresentado por Warburg no inicio do século XX,

em uma conferéncia em que ele reflete sobre o resgate de uma cultura
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pagd pelos renascentistas através da transmissdo de formas’. Batista
(2014) observa que as férmulas de pathos nédo sao pré-estabelecidas ante
as manifestacoes que as revelam. Nao h4 um original a partir do qual sao
produzidas cépias. Tais férmulas s6 podem ser acessadas partindo do con-
junto de suas recorréncias histéricas, o que torna impossivel encontrar um
ponto de origem. De qualquer forma, o que Warburg defende é a existéncia
de uma determinacio que afeta diretamente o ato criador. Por mais que
se queira original, o artista ndo tem como driblar as formas expressivas ja
cunhadas por seus antepassados, justamente porque tais formulas ja fa-
zem parte da memoria.

A memdria, aqui, é entendida pela perspectiva de Bergson (1999), no
sentido da duracdo das coisas. Se aqui se elege o fato de acidente de traba-
lho como ponto de interesse, é possivel observar como ele dura em ambas
as representacdes. Através da duragdo, o conceito de memoria perde a li-
mitagdo ao que é da ordem cronoldgica, basicamente porque a lembranca,

independen-

3o

Figura 2. Frame de um acidente de trabalho no filme Arébia (14’31”)

3 Warburg observa a repeticao de poses, gestos e expressdes no desenho A morte de Orfeu (1494), de Albrecht Diirer,
quando comparada com outras imagens que relatam o mesmo tema, mas provenientes de outros momentos histo-
ricos. Ver imagens em Batista (2014, p. 16).
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Figura 3. Erik Henningsen, A wounded worker, 1895. Oleo sobre tela, 131 x 187cm. Museu Nacional de Arte da Di-

namarca.

temente do seu tempo, é sempre acessada no presente. Assim sendo,
as imagens que “duram” no tempo sdo atualizadas no momento que sao
acessadas. Michaud (2013) lembra que Warburg, em seu projeto do Atlas,
se apoia na compreensdo da histéria como repeticao, ao levar em conta a
maxima nietzschiana de que conhecer historicamente é reviver. Warburg,
através da fotografia, assimila a histéria como um gesto de retomada, e
aponta esse poder que as imagens tém de serem revividas. Neste eterno
retorno, sempre que voltam, as imagens ganham outro enfoque. Sao ex-
perimentadas de novo em novas realidades.

Apesar das imagens representadas na figura 2 e na figura 3 obedece-
rem a uma certa férmula de representacio, alguns dissensos podem ser
percebidos quando colocadas em comparacdo. A notar como a imagem
contemporanea isola a figura central do operério acidentado, nao permi-
tindo que se vejam os rostos de seus companheiros, identificados como
tais apenas pelos seus uniformes. Ao contrario, a posi¢do de corpos na
imagem do século XIX sugere a mesma consternagao de quem assiste a
lamentavel cena, mas estes corpos tém face, os rostos estdo presentes na
imagem. Ha algo no invisivel da figura 2 que também opera no registro
histérico. Na figura 3, os rostos dao a ver um lamento, mas hé a possibili-

dade de registrar algo que parte desta fisicalidade e que, contudo, nao é
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flagrante nela estritamente. Badiou (2009) defende que o real pode ser
acessado ao se assumir a existéncia do impossivel. Qualquer férmula, as-
sim, seria incapaz de representar em sua materialidade o que é da ordem
do real. Ele lembra que, para Bazin, o cinema consegue fazer o registro da
realidade justamente no que se encontra fora do quadro. E ainda que a
formula em si ndo consiga apresentar o real a superficie, é justamente a
partir dela que o impossivel existe. O real, assim, é documentado na im-
possibilidade da férmula.

Pensar que o invisivel de ambas as imagens existe, por exemplo, em
certo desencantamento com o mundo social, algo que deriva da mecaniza-
¢ao do trabalho e do apagamento do que é de ordem coletiva, é uma chave
possivel para perceber o que esta disfarcado a superficie. Me detenho aqui
na imagem de Arabia (fig. 2) e retomo o contexto exposto no inicio do
texto. A imagem do operério ao centro, isolado em uma maca e rodeado
de an6nimos que nao o tocam registra a realidade do trabalhador contem-
poraneo. Um sujeito individualizado pelo préprio sistema e desamparado
de seus direitos em um crescente de informalidade e uberizacdo do traba-
lho. Tal realidade nio se encontra ali, inscrita na imagem do filme. E o
espectador, inserido em tal contexto, que toma consciéncia da existéncia
deste real impossivel na férmula da imagem.

A realidade, portanto, se refere a uma experiéncia que se da num
continuo de tempo que Bergson (2006, p. 109) entende como uma duragao
dentro da qual se percebem invengdes graduais. Nao cabe nela o vazio
dado que, a cada instante, ela se dilata ao assumir inimeras formas ines-
peradas. Esse processo se da na duracdo do préprio filme, mas também da
duracéo das coisas nas imagens ao longo da histéria. A experiéncia com a
duracéo oferece uma forma de reflexdo. O tempo, como agente deste pen-
samento, une a memoria que é coletiva e moldada culturalmente aquela
que é prépria do sujeito e que, num processo intuitivo, provoca reflexao.
K notéavel assim como tanto para Bergson como para Warburg a logica do
tempo nao segue uma linha sucessiva, onde passado, presente e futuro

estao dispostos de maneira cronoldgica. Eles, na verdade, coexistem.
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Em vias de concluir esta reflexdo, trago uma terceira representacao
do acidente de trabalho no cinema brasileiro (fig. 4). Realizada quarenta
anos antes da registrada em Arabia, a cena de A queda é apresentada ao
espectador logo ap6s os créditos iniciais do longa-metragem. O acidente
aqui é registrado no momento que ele acontece. A sequéncia apresenta o
operario da obra ensanguentado e enlameado sendo socorrido por seus
colegas que, unidos, o carregam até um local seguro. Diferente de Arabia,
onde a cena é apresentada em planos longos, o acidente de A queda se da
em cortes mais frequentes, e é flagrado por uma cimera na mao que ob-
serva 0o momento em planos abertos que ddo a ver o grupo de
trabalhadores a socorrer o companheiro, mas também planos fechados,
que mostram a mao que pede socorro ou o rosto em desespero do traba-
lhador.

Figura 4. Frame de um acidente de trabalho em A queda (10'12”)

A repeticdo do tema aqui é flagrante, mas ha certamente duas dife-
rengcas basilares ao se observar ambas as cenas. A primeira vem da prépria
concepgao da politica no cinema. Se as imagens que representam um re-
ferido cinema politico até os anos 70 se colocam na agao, no embate de
corpos e na presenca da figura do politico, Ranciére (2012) aponta a irre-

solucdo e a crise na acdo como mais precisamente constataveis no cinema
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contemporaneo, que se distancia de um modelo Gnico de decifrar as re-
presentagoes. A segunda tange o proprio contexto histérico de producao
de A queda: o ano de 1978 antecede as antes mencionadas greves do ABC,
apice da acdo do movimento operario naquele periodo, que se revolta com
suas condicoes de trabalho e com a repressao do regime militar. Para além
de um acidente pontual, portanto, é possivel perceber na queda do traba-
lhador e seu consequente socorro, um desejo pelo retorno do coletivo, uma
reagdo a um desencantamento, uma revolta contra o intoleravel.

H4, obviamente, outros temas e férmulas que se repetem nestes fil-
mes de operarios produzidos ao longo da histéria do cinema brasileiro. Ha
os acidentes, mas também os confrontos, os registros do trabalho propri-
amente, os momentos de lazer, as relaces afetivas. Percebe-se aqui, nessa
analise pontual do acidente em filmes separados por quatros décadas, a
documentacio que o cinema é capaz de fazer para além das representa-
¢Oes, mas que parte delas ao se considerar os contextos histéricos nos
quais estdo inseridas. Mais do que isso, nota-se a recorréncia de temas e
féormulas de representacao, que ainda que demarquem uma constatavel
repeticdo em diferentes periodos, trazem consigo diferencas fundamentais
que auxiliam na compreensao de uma determinada sociedade. O cinema
também conta a histéria. Cabe, enfim, a provocacio de que, ao tensionar
anacronismos, a cultura visual - e aqui em especifico o cinema - revela
uma histéria que ndo segue estritamente uma cronologia. Por mais que se
leve em conta as particularidades histéricas de um regime de representa-
¢ao (e de percepgdo), as imagens, ao contrario dos fatos, detém o poder de

viajar no tempo.
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Experimentalismo e critica ao sistema de arte






Interferéncias urbanas: ensaio sobre “0.A.N.I./ Objeto
Anonimo Nao Identificado”, de Claudio Goulart (1979)

Alexandra Lis Alvim *

Este ensaio pretende fazer uma breve andlise da intervencao
“O.AN.L/ Objeto Anénimo Nao Identificado”, do artista Claudio Goulart,
realizada nas paredes de Porto Alegre entre os meses de outubro e novem-
bro de 1979. As inscrigdes funcionaram como assinaturas com um tom
politico sob o espaco da cidade em um momento de reorganizacido das
grandes pautas publicas e de luta pelo fim do autoritarismo e se inserem
em um contexto de reflexdo que parecia permear boa parte da sociedade
brasileira no fim dos anos setenta, a partir do processo que era chamado
de “distensdo”, a lenta abertura e a retomada das institui¢des democrati-
cas, tomadas como agenda do governo a partir dos anos Geisel. Meses
antes de deixar o poder, o general havia programado a revogacao do in-
fame Al-5, dando um fim ao clima de censura que vigorava desde 1968. A
linha dura militar perdia a forga, restauravam-se, vagarosamente movi-
mentos sociais e alimentavam-se esperancas democraticas para a nova
década.

Somada a sensa¢ao de que um ano e uma década se encerravam pa-
recia existir uma sensacdo de que um periodo novo na politica do pais

também se findava. Em marco de setenta e nove assumira a presidéncia o

! Doutoranda em Histéria pela Pontificia Universidade Catolica do Rio Grande do Sul e mestre em Histéria Cultural
pela Universidade Federal de Santa Catarina (CAPES, 2016). Desenvolve pesquisas a cerca de imagem, memoria e
histéria urbana, com énfase no processo de metropolizacio de Porto Alegre.
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General Joao Figueiredo, claramente alinhado ao grupo preocupado em
bem gerir a transi¢ao para um regime democratico, assegurando que isto
ocorreria da forma mais conveniente aos militares, o que foi traduzido na
promulgacdo da Lei de Anistia de vinte e oito de agosto do mesmo ano.
Gradualmente, os movimentos estudantis saiam da clandestinidade e a

Unido Nacional dos Estudantes rearticulava-se na luta contra o regime.

A cidade

A cidade pode ser tomada como o lugar por exceléncia da moderni-
dade, realizagao muito antiga transformada em objeto fundamental dom
capitalismo. No século XIX, os processos de industrializagdo promoveram
uma grande concentra¢gdo humana nas cidades que ensejaram a necessi-
dade de controlar seu espago, seu tempo, suas multiddes. Para resolver a
emergente “questdo urbana”, o século da modernidade viu o surgimento
e desenvolvimento de inimeros conhecimentos cientificos que formula-
ram a cidade a partir de um sistema raciona e tornou-a passivel de ser
planificada, apreendida em sua totalidade (PESAVENTO, 1995, p. 281). A
ciéncia dos higienistas, médicos, engenheiros e urbanistas esquadrinhou a
cidade para visualizar os corpos dos cidaddos (FLORES; CAMPOS, 2007,
p- 267), convertendo-se em espaco de disciplina. O mesmo movimento que
organizou os saberes racionais dentro de universidades, reformulou os sis-
temas educacionais, abarcando e concentrando um numero de
universitarios no mesmo espago; dotou segmentos de uma faixa etaria de
caracteristicas e produtos para o consumo proprios criou, na segunda me-
tade do século XX, a sua propria critica - a crise da modernidade também
atinge a cidade moderna, cada vez mais inchada e esquizofrénica
(FLORES; CAMPOS, 2007, p. 270).

Segundo o historiador e critico de arte italiano Giulio Carlo Argan
(2005), a arte é uma atividade humana tipicamente urbana, inerente e
constituinte das cidades, talvez resultado da necessidade para quem vive e

age nestes espacos de representa-lo, de interpretar a situacdo espacial em
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que age (ARGAN, 2005, p. 44). Os espagos nao sdo apenas feitos daquilo
que vemos, mas das infinitas coisas que se sabem e se lembram (ARGAN,
2005, p. 223), ou como poeticamente escreveu outro italiano, as cidades
sdo feitas “das relagdes entre as medidas de seu espaco e os acontecimen-
tos do passado (CALVINO, 1990, p. 7)”, embebidas como uma “como uma
esponja dessa onda que reflui das recordacdes e se dilata (CALVINO, 1990,
p.7)”. Avisualidade da cidade, as coisas que podemos ver dela, se oferecem
como imagens a nossa percepcao, imagens que sdo interpretaveis, susce-
tiveis a atribuicaio de valor (ARGAN, 2005, p. 225). Se a cidade
contemporanea ja nao pode ser pautada pelos modelos racionais e totali-
zantes modernos, como identidade e objetividade, faz-se necessario
inquiri-la a partir de outras abordagens, que sejam sensiveis a seus terri-
torios e fluxos, que instiguem suas imagens identificadoras como parte das
atuais conjunturas do capitalismo e suas identidades emergentes nao
como “o resultado fechado de herancas culturais, mas da produgao conti-
nua e dolorosa de criagdes didrias, inseridas no jogo social (FLORES;
CAMPOS, 2007, p. 271)”.

Na medida em que a concepcio de cidade moderna é um conceito
operativo para o urbanista, Michel de Certeau propde que a cidade seja
observada como “lugar de transformacoes e apropriacoes, objeto de inter-
vengoes, sujeito sem cessar enriquecido com novos tributos (CERTEAU,
2013, p. 161)”, pois a vida urbana sempre deixa remontar aquilo que o pro-
jeto urbanista dela exclui. Fugindo do olhar totalizador moderno, a cidade
¢ transumante, metaférica, que escapa do texto claro da cidade planejada
e visivel: nela se inscrevem as préaticas do espaco, isto é, as manipulacdes
que os sujeitos fazem sobre os elementos de base de uma ordem constru-
ida. Argan e Certeau, dois estudiosos preocupados com o fenémeno
urbano a partir de perspectivas distintas, concordam que existe uma su-
posta homologia entre as figuras verbais e as figuras ambulatérias: as
cidades constituem sistemas tal quais as linguas modernas, sistemas que

sdo subvertidos quando usados, praticados, insinuando “outras viagens a
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ordem funcionalista, discursos que escapam a sistemdtica urbanista”
(CERTEAU, 2013, p. 172).

Porto Alegre cresceu vertiginosamente durante a Ditadura Civil-Mi-
litar: fosse para os lados, fosse para o alto dos novos arranha-céus e
construgdes monumentais, concomitante as oscilagdes politicas que mer-
gulharam o pais em um estado de excecdo. Fez-se metrépole ao tornar-se
um imenso canteiro de obras que rasgava espacos simbdlicos, descaracte-
rizava o centro da cidade e empurrava os bolsdes da pobreza para areas
distantes. Um periodo marcado pela auséncia de elei¢des para o executivo
municipal, bipartidarismo e intensas reformas urbanas promovidas sob a
légica das diretrizes da Ditadura Civil-Militar para as questdes urbanas
que, como parte dos mecanismos de legitimacao do regime, aplicaram exa-
ustivamente o projeto de modernizacdo promulgado em 1960 no 1° Plano
Diretor do municipio e engendraram uma "descaracteriza¢do de propor-
¢Oes gigantescas na paisagem da cidade" (PESAVENTO, 1991, p. 113).

Das novas configuracdes e expectativas, o final dos anos setenta havia
assistido ao surgimento de um novo movimento sindical que claramente
desafiava as politicas de austeridade e peleguismo impostas pelo regime.
Explorando ao maximo a negociacdo, uma das palavras chaves do contexto
(SKIDMORE, 1988, p. 413), os trabalhadores da regido do ABC paulista, a
maior industria automobilistica do Terceiro Mundo, encetavam uma série
de greves que, em setenta e nove, encontravam-se no auge, possibilitando
uma atmosfera que levava outros setores de trabalhadores a agir. Apenas
até o més de outubro, aquele ano ja havia contabilizado mais de quatro-
centas greves no pais (SKIDMORE, 1988, p. 415). O novo sindicalismo
surgido em Sao Paulo trazia novos ares para as discussdes entre patroes e
empregados e renovava o cenério politico nacional que, naqueles mesmos

anos, assistia a volta dos politicos de esquerda exilados.
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A intervencao

Nos meses finais de 1979, um desenho falico, um misto de flecha e
coragao, apareceu inscrito sob espacos ptblicos de Porto Alegre. O simbolo
fazia parte de uma campanha visual produzida por Claudio Goulart, um
jovem artista porto-alegrense que morava na Europa. Nascido na cidade
em 1954, Claudio Goulart estudou em um primeiro momento Arquitetura
na Unisinos e Artes Visuais na UFRGS até, em 1976, migrar para a Holanda
aos vinte e dois anos, onde estabeleceu residéncia e fixou-se como artista
até sua morte, em 2005. Trabalhou com diferentes suportes, fossem inter-
vencoes, fotografias, desenhos, instalacdes e videos. Mesmo a distancia,
sua obra se caracterizou por um engajamento com questdes brasileiras e
idas ocasionais aos pais. A intervencdo “O.A.N.I. / Objeto An6nimo Néo
Identificado” foi realizada em um destes retornos, pouco tempo apés sua
ida para Amsterdd, e estampou paredes putblicas e terrenos baldios no cen-
tro da cidade ou em regides proximas a central.

Essas intervencgoes foram registradas através de dez fotografias que
hoje compoe o acervo Claudio Goulart e participaram da exposicdo “Clau-
dio Goulart - Quando o Horizonte é Tao Vasto” da Fundacdo Vera Chaves
Barcellos entre marco e julho de 2019. O objeto félico participa de cenarios
banais do cotidiano da cidade: no poste que indica a velocidade da via, na
coluna de um arranha-céu tradicional do centro, no muro do viaduto junto

a universidade.
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Figura 12 Claudio Goulart: 0.A.V.I. / Objeto An6énimo Nao Identificado, 1979. Intervengao urbana. Dimensdes vari-

aveis. Colecao Fundagao Vera Chaves Barcellos.

O objeto félico brinca com o cotidiano preto e branco que as fotogra-
fias enquadram. Entre passantes e concreto, ou entre o lixo e os detritos
acumulados, a flecha joga com o banal de uma cidade que vivia sob o peso
politico de uma ditadura: uma maneira que o artista encontrou de trans-
gredir a normatividade imposta pelo regime, afrontando tanto governo
quanto o conservadorismo local (ROSA, 2018, p. 70). As fotografias da in-
tervencdo foram expostas em novembro do mesmo ano no Espago N.O.,
um espago cultural existente na cidade entre 1979 e 1982, destinado a vei-
cular manifestagdes artisticas de diversos campos, como arte postal,
performance e instalagdes em teatro, musica e literatura. Em um texto so-
bre a intervencdo compilado pela historiadora Fernanda Rosa (2018),
Goulart define:

Durante os meses de outubro e novembro de 1979 o O.A.N.[, apareceu em int-

meros lugares na cidade de Porto Alegre. Tomando a forma de um grafite
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desenvolveu-se em uma estratégia de comunicagao visual de impacto imedi-
ato. Entre outras coisas 0 O.A.N.L foi uma interferéncia na paisagem urbana,
bordada de signos inexpressivos. E importante ressaltar a maneira clandestina
em que, por razdes dbvias, 0 O.A.N.I. foi sendo realizado. Portanto a realizacio
de mais um O.A.N.IL, ao vivo, em frente as cAmeras da TV Difusora é cheia de
significados. A ampla divulgagdo do gesto e seu autor, dentro de um contexto
jornalistico, convida a uma reflexdo sobre o clima politico e cultural predomi-
nante. O O.A.N.I. foi também uma exposigdo de desenhos num espaco cultural
bem mais complexo que o de um museu ou galeria - a cidade. Efetivada a es-
tratégia, a exposicdo de fotos apresentada no Espaco N.O. devolve o O.A.N.L.
ao contexto da arte, para ser avaliado, sugerindo assim também uma avaliacao
dos préprios mecanismos e instrumentos usados para a avaliagdo do objeto

artistico?.

A arte é uma ferramenta de interven¢io no cotidiano e uma ferra-
menta de critica do préprio conceito de arte: ao estabelecer o simbolo
como artistico e espalha-lo pela cidade, Goulart vai ao encontro dos movi-
mentos que, desde Duchamp, recriavam objetos e espagos para a
circulagdo da arte. No Brasil, nomes como Hélio Oiticica, Lygia Clark e An-
tonio Manuel escandalizavam a critica especializada ressignificando o
objeto e 0 espago para a arte: os parangolés de Oiticica, as fitas de Moebius
de Clark e o préprio corpo, de Antonio Manuel, que se torna arte e questi-
ona o circuito. Em O.A.N.L, 0 espaco para a arte vira o espago da cidade, o
concreto do trabalhador, a passagem junto ao viaduto. E poema porque se
mistura com outras marcas grafitadas nas paredes da cidade e ironiza a
rigidez dos costumes de um local e de um momento politico insinuando o
féalico, ou flecha-coracdo, no &mago do cotidiano. Goulart, desta forma, as-
sina o espago urbano construindo uma campanha visual de tom irénico e
provocativo em um de seus primeiros retornos a cidade. Condensava a
critica a0 campo da arte com a critica ao espago da sua cidade natal, ou
daquilo haviam feito dela naquela década que terminava: o gesto se asso-

ciava a emergéncia de outras manifestagdes urbanas que se organizavam

2 Documento artista Claudio Goulart em 1979 conforme citado por ROSA (2018, p. 71 e 72).
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naquele momento?, bem como a articulagdo entre tais e as novas deman-
das que se inscreviam na agenda politica de um pais que tentava se

reorganizar e lutar pela redemocratizagao.

Figura 13 Claudio Goulart: 0.A.V.I. / Objeto An6énimo Nao Identificado, 1979. Intervengao urbana. Dimensdes vari-

aveis. Colecao Fundagao Vera Chaves Barcellos.

Em outra imagem, o simbolo se articula com letras grandes e descas-
cadas inscritas em um muro acima de uma pequena escada: a ignorancia
escraviza. O ato de pichar ou fazer um graffiti pressupde inserir uma men-
sagem em um espago publico, isto é, inserir algo para ser lido neste. A
pichagdo marca e desvia uma ordem estabelecida, a ordem do espaco pa-
blico planejada pelo arquiteto, pelo urbanista, pelo engenheiro e
controlada por um sistema de normas organizada por uma prefeitura. Da
ordem concreta, técnica e organizada, ela se configura como uma excla-
macao de subjetividade dos que habitam o lugar. Seu carater efémero, facil

de ser esquecida, apagada, a vincula essencialmente ao presente em que é

3 Em 1979, alguns universitarios espalharam a pichagao “Deu pra ti, anos 70” em paredes de Porto Alegre com o
intuito de instigar a populagdo e promover uma apresentacao musical dos musicos Nei Lisboa e Augusto Licks no
Teatro Renascenca. O show inspiraria depois o longa-metragem “Deu pra ti, anos 70” (1981), de Nelson Nadotti e
Giba Assis Brasil. A relacao da cidade com estes movimentos foi tema de minha dissertacdo de mestrado, defendida
em 2016. Cf: ALVIM, Alexandra Lis. Um Tardio Sonho Hippie em Porto Alegre: a cidade de Super-8 em "Deu Pra Ti,
Anos 70" (1981) e "Coisa na Roda" (1982). Dissertacao (Mestrado). Programa de Pés-Graduacao em Histéria da UFSC.
Florian6polis, 2016.
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feita e suas existéncias parecem estar intimamente relacionadas a existén-
cia, ou sobrevivéncia, das grandes aglomeragoes urbanas, uma vez que sua
presenca ja era notavel nos tempos de Roma como capital do mundo an-
tigo.

A pichagado funciona como uma das praticas microbianas que, inseri-
das dentro do quadro das praticas cotidianas com que operamos € nos
apropriamos dos sistemas da nossa organizada e racional vida moderna,
transformam os sistemas dados, oferecendo novas possibilidades de lei-
tura, outras passagens que fogem das pré-estabelecidas. Se o espaco
urbano é exemplo por exceléncia da construcdo do espago pandptico, “a
vida urbana deixa sempre mais remontar aquilo que o projeto urbanista
dela excluia” (CERTEAU, 2013, p. 161). Desta forma, podem ser identifica-
das com aquilo que Michel de Certeau classificou como “préticas de
espago”: movimentos contraditérios que se compensam e se combinam
fora do poder panéptico, manipulando os elementos de uma ordem cons-
truida (CERTEAU, 2013).

Figura 14 Claudio Goulart: 0.A.V.I. / Objeto Andnimo Nao Identificado, 1979. Intervengao urbana. Dimensdes vari-

aveis. Colecao Fundagdo Vera Chaves Barcellos.
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Dois jovens caminham e observam as inscri¢des no viaduto Dona Le-
opoldina, no centro de Porto Alegre: o viaduto, construido pela ditadura,
cruza a regido central da cidade descaracteriza o entorno dos antigos pré-
dios da Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Junto ao muro da
universidade, excluida, uma mulher negra descalca estd sentada no chéo
com uma crianga no colo. Ao fundo, a parede conclama a unidade estu-
dantil junto do simbolo da flecha-coracio de Goulart. O simbolo joga com
a paisagem e com os elementos ja inscritos ocupando espagos vazios, os
ressignificando. A intervencéo foi uma maneira que o artista encontrou de
experimentar uma relacdo com a arte que abrangesse um publico mais
ampla e democratico, e os registros fotograficos da intervencao configura-
ram uma estratégia de ndo a isolar também dos meios de exposi¢ao
convencionais. As fotografias e o simbolo da flecha-coracdo seriam reto-
mados por Goulart posteriormente em outros trabalhos e deram o tom
critico que sua produgéo iria adquirir ao longo das préximas décadas
(ROSA, 2018, p.70), assim como, na mesma sequéncia e com um projeto
parecido, Goulart produziria a insercdo do simbolo em cartdes-postais de
Porto Alegre.

O graffiti e a pichacdo se insinuam como uma forma de resisténcia e
apropriagdo a todo o conjunto de elementos que formam as cidades: pré-
dios, viadutos, casas, muros, grades, postes e monumentos. Antigas como
as pinturas das cavernas e as inscri¢gdes de Pompéia, as pinturas das pare-
des se consolidaram como um embleméatico simbolo de resisténcia
presente nas grandes cidades no século XX. Em um de seus retornos a
cidade, Claudio Goulart soube utilizar esta ferramenta para imprimir sua
marca na sua cidade natal, expandindo o conceito de obra e de espaco de
arte. O simbolo falico interveria na visualidade urbana e provocava o tran-
seunte, articulando-se com a crescente demanda de entdo pelo direito a
cidade e pela renovacdo dos espacos publicos. Além disto, a obra inseria-
se dentro da articulacdo de uma agenda pr6-democratica que se construia
naquele momento no pais e envolvia a critica ao legado das politicas dos

generais bem como novas demandas de grupos sociais. Seja como corag¢ao
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ou como falo, o desenho de Goulart se apropria e injeta amor e ironia no

cinza daquela cidade.
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A arte postal em Claudio Goulart nos anos 1960-80

Lucas de Oliveira Klever’

Este texto pretende analisar o projeto “Why are you doing mail art?”,
de Claudio Goulart. Também desejo relacionar este projeto com a ideia de
rede, circuito de “mail art” (arte postal) no periodo, como uma forma de
fugir as instituicdes formais de arte e também, no caso de Goulart, realizar
uma série de criticas a elas. Para isso, utilizarei alguns estudos, como: a
dissertaciao de mestrado de Fernanda Soares da Rosa; trabalho de conclu-
sdo de curso de Charlene Cabral Pinheiro; além de artigos sobre o assunto
e outros sobre o contexto da arte postal naquele periodo. Também serédo
utilizados os postais de Goulart, disponiveis na Fundacio Vera Chaves Bar-
cellos?, em Viamao-RS.

E importante introduzirmos uma breve biografia do artista. Goulart
era um brasileiro, nascido em Porto Alegre-RS em 1954, radicado na Eu-
ropa na década de 1970. Gatcho, estudou arquitetura na Universidade do
Vale dos Sinos (UNISINOS) e artes na Universidade Federal do Rio Grande
do Sul (UFRGS). Apesar de desejar estudar na Espanha, acaba fixando re-

sidéncia em Amsterdd, onde viveu junto ao amigo Flavio Pons. Nesse

! Mestrando em Historia pelo Programa Pos-Graduagio em Histéria da Pontificia Universidade Catolica do Rio
Grande do Sul. E-mail: lucas.klever@acad.pucrs.br

“O presente trabalho foi realizado com apoio da Coordenagao de Aperfeigoamento de Pessoal Nivel Superior - Brasil
(CAPES) - Cédigo de Financiamento 0o1”

> A Fundacdo Vera Chaves Barcellos, institui¢ao privada, criada por Vera Chaves Barcellos, recebeu a colecio do
artista em forma de doacio feita pela fundagdo holandesa Art Zone, contemplada pelo edital Rumos Itat Cultural
2013-2014. Nesta riquissima colecdo, existem livros de artista, arte postal, videos, fotografias, registros de perfor-
mance, instalacoes, videoperformances etc.
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tempo fora, realizou exposicdes e projetos artisticos em diversos paises:
Portugal, Espanha, Alemanha, Suica, Inglaterra, Cuba México, Japao
(ROSA; ZIELINSKY, 2018).

A ideia de circuito na “arte postal” era comum no periodo, inclusive
no Brasil. Segundo Tadeu Chiarelli (2004), o correio ainda era o ponto
chave na organizacdo e controle do fluxo de comunicacgao, gerenciado por
concessdo ou poder estatal. Com o surgimento do cartao postal no século
XIX, o autor aponta o surgimento do circuito de mensagens curtas entre
paises diferentes. As imagens anexadas nos cartoes postais, surgiam liga-
das as indtstrias de turismo e eram carregadas de elementos informativos
e simbolicos, que dependiam da interpretacdo de quem as recebesse. Ideia

clara na seguinte parte:

Tais imagens, desde o inicio, assumiram caracteristicas dtbias, uma vez que
guardavam em si mesmas elementos informativos e simboélicos, podendo pre-
valecer um ou outro desses aspectos, dependendo da énfase dada pelo emissor

da imagem ou pelo(s) seu(s) receptor(es) (CHIARELLI, 2004, p. 115)

Esta observacao é crucial para pensarmos nas diversas interpretacées
possiveis dos cartdes postais de Claudio Goulart. Ou seja, no contexto das
décadas de 1960 até 1980, nds temos um fendmeno alternativo que con-
vencionou-se chamar de arte conceitual, responsavel pela difusdo de
informacdes artisticas via correio, a denominada “mail art” ou “arte pos-
tal”. Ainda, segundo Chiarelli (2004), este fendmeno alternativo permitiu
que as informagoes fossem espalhadas pelo mundo e questionassem as
instancias legitimadoras das “belas artes”, como os museus, galerias, pois
nao precisavam nem passar por elas. No contexto brasileiro, os correios
eram atrelados ao controle dos militares, sob uma forte estrutura organi-

zacional, ou seja, o poder institucional. Logo, a tentativa de Goulart e de
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outros, como Regina Silveira, Anna Bella Geiger,? de subverter o sistema,
também era um fato marcante.

No caso de Goulart, como menciona Fernanda Soares da Rosa (2018),
mesmo os envelopes merecem destaque, pois recebem uma série de ca-
rimbos coloridos, selos, escritos e criticas do artista. Um desses carimbos
(figura 1), é recorrente em diversas correspondéncias e cartdes postais,
trazendo a frase: “I am glad if I can eat. Homenage to the third world”
(ROSA, 2018, p. 15). Ou seja, o artista realizava uma critica a deficiéncia
das politicas publicas dos paises de terceiro mundo, enquanto colocava sua
impressao digital no meio, pois também se sentia parte disso, afinal de

contas, tinha nascido no Brasil.

Figura 1. Correspondéncia trocada entre Claudio Goulart e Ulises Carrién

WA Ly 2o My &
Fonte: Fundo Ulises Carrién, Archivo Lafuente

O interesse na série “Why are you doing mail art?” deriva do fato que

Goulart enviava para os seus contatos um cartdo postal com esta mesma

pergunta e um espago branco. Esta série, como informava aos seus conhe-

cidos, faria parte de um “mail art show”, que seria realizado na Liverpool

Academy of Arts em junho de 1979. Esta ideia, segundo o artista, serviria

3 Anna Bella Geiger ficou conhecida pela série Brasil nativo/Brasil alienigena e Regina Silveira com as séries Brazil
Today. Ambas se utilizaram dos cartdes postais, assim como Goulart, desestruturando o sentido original dos mes-
mos, através da repeticao parédica ou da manipulacado de imagens.

Para mais informacoes, ver: CHIARELLI, Tadeu. A proposito ou a partir da série Brazil Today, de Regina Silveira. In:

SANTOS, Alexandre; DOS SANTOS, Maria Ivone (org). A fotografia nos processos artisticos contemporaneos. Porto
Alegre: Unidade Editorial da Secretaria Municipal da Cultura: Editora da UFRGS, 2004, p. 114-136.
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para demonstrar a ideia de rede na arte postal. No convite que enviou para
Michael Scott, disponivel no acervo da Fundagao Vera Chaves Barcellos,
afirmou que a sua participagao seria esta pergunta e todas respostas deve-
riam ser enviadas diretamente para o local do evento. Dentro desta série,
podemos observar criticas as institui¢oes formais de arte e ao mesmo
tempo uma espécie de ironia, definida por “nonsense” por Fernanda Porto
(2016), que trabalha com o uso dos carimbos por artistas do nordeste bra-

sileiro e a ideia de estética burocratica:

Craig Saper acredita que hé certo tipo de manifestacdo artistica produzida em
rede que nao pode ser definida como um meio - pintura, escultura, impresso,
poesia, etc -, mas compreendida como uma situacao que ele denomina networ-
ked art, isto é, arte em rede. Nesta, incluem-se produgodes interessadas em
estabelecer relagdes de intimidade por meio de aparatos do sistema burocra-
tico, tais como slogans, carimbos, nomes corporativos, logos, eventos,

instrugoes, dinheiro.

De acordo com Saper, os artistas que produzem em rede - incluindo aqueles
que atuam na rede de arte postal - utilizam como recursos a farsa e a parodia
emular a aparéncia e o aparato das culturas corporativa e burocratica para,
assim, apresentar uma versao utopica do original. Para essa experiéncia artis-
tica, Saper cria o termo intimate bureaucracy (burocracia intima), que ele
define como um arranjo paradoxal entre uma produgdo artesanal, técnicas de
distribuicao em massa e a crenga no potencial democratico das técnicas de
reproducdo mecanica (PORTO, 2016, p. 103 apud PINHEIRO, 2017, p. 38)

Acredito que esta definicdo da autora se enquadre bem na proposta e
em diversas respostas dos cartoes postais de Claudio Goulart. Pois, a pro-
posta do autor pretendia estabelecer instrugoes, carimbos, slogans, além
de se utilizar da ironia, farsa, parédia para questionar e criticar a visdo
utdpica da ditadura militar e da situagao dos paises de terceiro mundo.
Também visava criticar as instituigdes formais de arte. No exemplo a se-
guir (figura 2), observamos isso ao lado do caréter ir6nico e da listagem
de instrucoes. A letra “e” deste cartdo postal traz a seguinte inscrigdo: “I
don’t care about official gallery’ art”, ou seja, a pessoa respondia que nao

se importava com os meios oficiais da arte, como as galerias. E termina
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afirmando na letra “f” que existem milhares de outras razdes para serem
discutidas com Goulart.

Figura 2. Why are you doing mail art?

Why are you doing mail art?
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Fonte: Colecdo Claudio Goulart, Fundacao Vera Chaves Barcellos

A mesma ideia reaparece diversas vezes ao longo deste projeto, ques-
tionando as institui¢des formais de arte através da “mail art”. Ou seja,
varios artistas contribuiram para este circuito e esta critica. Na série de
postais a seguir, podemos inferir a mesma ideia. No primeiro (figura 3)
com a inscricdo: “Why are you still making Art?” e do carimbo ao lado,
“Orficial”, podemos concluir que este conhecido de Goulart respondeu a
pergunta com outra pergunta, questionando o motivo das pessoas ainda
realizarem a arte oficial, em vez de apoiarem a “arte postal”, que é a per-
gunta inicial de Claudio. No segundo postal (figura 4), observamos um
texto datilografado com varias respostas, apontando a importancia da par-
ticipagdo conjunta, uma “arte postal” que “One size fits all”, ou seja, um
Unico tamanho permite que qualquer tipo de arte caiba, como forma de
prevencio as doencas da arte, ou seja, uma critica as instituigdes formais
de arte como doentias. Ao final do texto, a inscri¢do “Mail art is priceless.
No sale”, ressalta ainda mais a critica ao mercado da arte, ao afirmar que
a arte postal ndo esté a venda. Por fim, no terceiro postal (figura 5), obser-
vamos uma resposta manuscrita, que no mesmo tom da anterior, afirma

que a “mail art” é a forma mais barata e a iinica forma privada de informar
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e de administrar a nés mesmos, sem “mediacdes”. Podemos interpretar
que além de uma critica as instituigdes de arte, a resposta originada da
Pol6nia, criticava a censura do regime soviético e assim como no caso bra-
sileiro, os correios eram a forma de burlar esta censura. A partir destas
observacoes, podemos concordar com a tese de Chiarelli (2004) sobre a
critica aos meios formais de arte. Cristina Freire (1999) também concor-

dou com esta ideia ao definir a arte conceitual:

[...] nos valemos da denominagao arte conceitual num sentido estendido (aqui
equivalente a arte de enderecamento conceitual e conceitualismo). O que se
faz relevante para nés sdo: as estratégias utilizadas na elaboragdo das obras
(preponderancia da ideia), algumas caracteristicas frequentes nas proposi¢oes
(especialmente a transitoriedade dos meios e precariedade dos materiais uti-
lizados), a_atitude critica frente as instituicbes artisticas (notadamente o
museu), assim como as particularidades nas normas de circulacdo e recepcdo

de certo universo de obras numa determinada época (FREIRE, 1999, p. 15-16,
grifos do autor)

Figura 3. Why are you still making art?
Why are you doing mail art?

WHY ARE YOU STILL
MAKING ART?

Figura 4. I do mail Art because.
Why are you doing mail art?
I do mail Art BECAUSE

Mail art is mutual participation in a polymorphically perverse
space.

Mail art is about the size of it. Ome size fits all.
For the prevention of art disease only.

Mail art is communal networks and nutworks. From one eye to
another's eye. From one brain to another brain. From one
hand to another hand. Nor borders. Segments in flux.

Mail art is priceless. No Sale.

Mail art is enough.

Richard Olson

Route 1, Box 305
Beloit, Wisconsin 53511
U.S.A.

Fonte: Colecdo Claudio Goulart, Fundacio Vera Chaves Barcellos

Figura 5. Because using mail for art.
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Why are you doing mail art? T3
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Fonte: Colecdo Claudio Goulart, Fundacio Vera Chaves Barcellos

Goulart também recebeu cartdes postais que levantam uma série de
questionamentos: se é ironia, nonsense, mentira ou verdade? Entretanto,

isso ndo é o que realmente importa, como nos diz Pinheiro (2017):

Hé mentira ou h4 verdade? Hé senso ou ha nonsense? Ha, vida, talvez seja isso
que importa. H4 pensamento, realizacdo, envio, trajeto, recebimento, sur-
presa, conversa, faisca. Temos o artista que nao se diz artista, mas que produz
coisas que alguém, talvez, possa chamar de arte; temos o artista que se assume
como tal e que insinua disso a razao de ser de seu objeto; temos também aquele
que simplesmente faz outra coisa e disso extrai o préprio nome (PINHEIRO,
2017, P. 43)

Ou seja, cartdes postais como os que mostraremos logo a seguir, le-
vam a afirmacdo para o imaginativo, promovendo situagdes
irrespondiveis, que mais geram davidas do que certezas, mas isso, se-
gundo Pinheiro (2017), é parte do pensamento nonsense. Essa ideia
também contribui para fugir dos meios tradicionais de arte e suas regras,
pois a arte postal ndo tinha regras ou limites. O artista tinha liberdade para
criar e inventar a sua comunicagao e principalmente, revesti-la da sua pro6-
pria personalidade e imaginacdo. No cartdo postal da esquerda (figura 6)
temos a inscricdo “because Buddha did it too”, que mais gera davidas e
confusdes do que entendimento do motivo de citarem Buddha. O mesmo
ocorre no cartio postal a direita (figura 77), de Flavio Pons, com a inscri¢ao
“because my postman has green eyes”, ou seja, outra divida: por que gos-
tariamos de saber que seu carteiro tinha olhos verdes? Provavelmente, a

intencdo ndo era ter sentido, mas construir este pensamento nonsense. A
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ultima imagem (figura 8), vém apenas por reforcar esta ideia, as vezes,

tudo ndo passa de “fun” (diversao, ironia)

Figura 6. Buddha did it too.
Why are you doina mail art?

1 1 "
2R Lo uy ﬁ vddk N Hd 1 TFeo

GERALD MINKOFF
85 BD CARL VOOT
W o maw

o a8
CH - 1800 GENEVE

Figura 7. My postman has green eyes!
Why are you doing mail art?

Becavse MY PosTMAN
haS Green EyES!
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Figura 8. For FUN
why are you doing mail art?

£
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Fonte: Colecdo Claudio Goulart, Fundagao Vera Chaves Barcellos

O que talvez estivesse na ordem do dia, mais do que as criticas ou a
ironia, era o papel do artista. Nas palavras de Charlene: “O que significava
exatamente, entdo, ser um artista, quais os alcances reais disso, quais os
deveres, quais as liberdades e, ainda mais importante, o que se alterava
através desse status, de uma hora para a outra e sem aviso prévio”
(PINHEIRO, 2017, p. 64). Nesse sentido, a autora aponta a riqueza da mail
art e o fato dela estar sendo tratada de forma pobre pela historiografia da
arte, sem aprofundamentos tedricos e debatida pelas préprias pessoas do
meio. Na minha opinido, um dos cartdes postais mais interessantes em
termos de critica as instituicdes formais de arte é o cartdo postal abaixo
(figura 9). Nele, podemos observamos uma grade de arame e a inscri¢io
“mail art” fora das grades, ao lado de outra inscrigdo “art out art” (“arte
fora da arte”), ou seja, uma interpretacao possivel é que a “arte postal”
esté fora da arte tradicional das galerias, museus, enquanto as institui¢oes
formais estdo protegidas pelas suas regras (aqui, talvez, simbolizadas pela

grade de arame).
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Figura 9. Art out art

Fonte: Colecao Claudio Goulart, Fundagao Vera Chaves Barcellos

Por fim, termino minha andlise da série “Why are you doing mail
art?”, com um cartdo postal (figura 10) que foi enviado dos Estados
Unidos, no contexto em que a populacdo protestava contra a politica de
guerra, em decorréncia das mortes e do fracasso da Guerra do Vietnd. Em
contrapartida, o governo se utilizava na propaganda de um nacionalismo
exacerbado. Ou seja, o grande porco “norte-americano”, estava marcado
pela cor vermelha de sangue e ao mesmo tempo, pelo principio chauvinista
de serem melhores, superiores. E dentro deste tom de critica e ironia, a
inscricdo “mail chauvinist”, ressalta a superioridade da mail art, pela
liberdade as regras formais do campo da arte.

Figura 10. Mail Chauvinist

Why are you doing mall art?
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Fonte: Colecao Claudio Goulart, Fundagao Vera Chaves Barcellos

Caminhando para a conclusdo, creio que foi possivel observar a dura
critica as instituicdes formais de arte e suas regras; entretanto, também

demonstrei como os cartdes postais nesse periodo sdo marcados pela
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ironia, nonsense, fugindo da questao de ter sentido, verdade ou ndo. A
proépria ironia e as intimeras possibilidades de interpretacao séo, talvez, o
verdadeiro objetivo do artista. Segundo os estudos de Pinheiro (2017) e
Lucy Lippard (2004), esta arte das décadas 1960-80 pode ser chamada de
“arte desmaterializada”, pois o que realmente importava era a ideia e a
forma material poderia ser efémera, barata, sem pretensdes. Na verdade,
0 que observamos na arte postal é justamente o contrério, pois Cristina
Freire afirma: “[...] essa produgdo nada tem de desmaterializada. Pelo
contrario. Sao textos, projetos, cartdes e fotografias que desafiam as
praticas museoldgicas convencionais” (FREIRE & LONGONI, 2009, p. 166
apud PINHEIRO, 2017, p. 105). Essa critica ou desafio as regras
tradicionais das instituigdes da arte foi o fator que mais observamos ao
longo deste artigo. Entretanto, cabe ressaltar que Lippard também estava
certa sobre a importancia da ideia e o carater barato, efémero da “arte
postal”.

Para fins de conclusao é importante ressaltar que o carater efémero
da “arte postal” permitiria que dedicassemos um estudo para o seu uso
nos dias atuais, através da Internet. Esse circuito ainda existe, marcado
cada vez mais pelo carater efémero, barato e imaterial; todavia,
possibilitando uma abrangéncia muito maior do que no tempo aureo dos
correios pelo mundo. Na rede social “Facebook”, existem grupos sobre isso
e sites como: “International Union of Mail-Artists (iuoma-
network.ning.com)”, que agregam pessoas interessadas em trocar postais
por e-mail. O que nés podemos observar em um comentério do dia
29/05/2019 é o seguinte: “Looking for someone to swap envelopes with
also. Please email me at 254tannermom@centurytel.net”, ou seja,
observamos uma rede de pessoas procurando outras para trocar
envelopes, cartdes postais. Ideia presente na pagina inicial da organizacao

na web (figura 11):
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Figura 11. International Union of Mail-Artists (website)

o0l Union of Mall-Artsts

Fonte: P4gina da web, disponivel em: <juoma-network.ning.com>.
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José Mojica Marins contra a moral e os bons costumes

Giancarlo Bakes Couto’

Introducao

Em fevereiro deste ano faleceu o cineasta José Mojica Marins, conhe-
cido também como Zé do Caixdo. Idade: 83. No curriculo, infindaveis
insultos a Deus, mortes de jovens inocentes, atentados contra padres e po-
liciais e ofensas a moralistas. Por incrivel que pareca, mas ndo por acaso,
a fase mais criativa do diretor paulistano foi justamente durante a Dita-
dura Civil-Militar brasileira, entre as décadas de 1960 e 1980. Nao
surpreenderia a Siegfried Kracauer saber que A Meia-Noite Levarei sua
Alma, primeiro filme de horror de Mojica, género que o transformou num
sucesso, tenha sido lancado em 1964, mesmo ano do golpe. Afinal, talvez
os grandes responsaveis pelo sucesso do diretor tenham sido sua veia con-
testadora e seu espirito provocador, que funcionaram tdo bem em uma
sociedade ao mesmo tempo camplice e vitima de um autoritarismo siste-
matico.

Portanto, este texto é sobre a carreira e vida de José Mojica Marins,
isso visto pelo prisma da moral. A meu ver, a bem da verdade, é pratica-

mente impossivel falar sobre o cinema de Mojica sem tocar nesse ponto,
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ou seja, sua relagdo com a moral vigente da época de langamento de suas
principais obras. Desta feita, este texto ird repassar sua carreira e biografia
— focando principalmente nas décadas de 1960 a 1980, ntcleo deste livro
—, a0 mesmo tempo em que se ocupa por apontar a relagao de seus filmes
com a moral vigente da sociedade brasileira que os consumiu e com eles
se horrorizava. Também irei falar sobre a relacio dificil do diretor com a
censura militar, sempre de tesoura na méo, pronta para cortar a violéncia,
0 sexo e as provocacdes religiosas das pecas audiovisuais. Ao mesmo
tempo, tal relagdo rendeu interessantes momentos, nos quais os censores
influenciaram diretamente na criatividade artistica do diretor.

Pelo espaco limitado de um capitulo, ndo poderei me ater detalhada-
mente sobre cada filme, porém, irei trazer os exemplos mais ricos que se
liguem diretamente aos meus intentos. Sendo assim, este texto esta divi-
dido em quatro partes, a primeira focada no comego da carreira de Mojica
no horror, com o surgimento de Zé do Caixdo, na década de 1960; a se-
gunda trazendo o filme O Ritual dos Séadicos, um ponto de virada na
carreira do cineasta; a terceira falando sobre seu outro personagem, Finis
Hominis, ndo tdo famoso quanto o coveiro Zé, mas também muito impor-
tante para se pensar a questdo da moral; e, na quarta, o declinio de sua
carreira, j4 nos anos 1980.

Sejam bem-vindos ao estranho mundo de Zé do Caixéo.

Entre blasfémias e horrores: Zé do Caixao

José Mojica Marins nasceu no dia 13 de marco de 1936, uma sexta-
feira 13 Filho de Antdnio Marins e Carmen Mojica, o pequeno José fez sua
formacio autodidata no Cine Santo Estevao, na Vila Anastécio, bairro de
imigrantes de Sao Paulo. No local, onde o pai trabalhava, José assistiu a
vérios filmes e séries em sua infancia e adolescéncia. Desde crianga teve
interesse pela coisa, dirigia pecas de teatro na escola e filmava curtas com

0s amigos do bairro com sua camera 8mm, presente de aniversario de 12

2 Alguns dizem que, na verdade, ele nasceu no dia 11 e foi registrado apenas no dia 13.
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anos. Os garotos filmavam a Vila Anastécio e cenas aleatérias de brigas,
até que comegaram a experimentar através de montagens de cenas e pe-
quenos roteiros. Logo produziram suas proprias histdrias, desde filmes
infantis até thrillers policiais, aproveitando o Cine Santo Estevao para
exibi-los ao publico (BARCINSKI; FINOTTI, 2015).

Aos 13 anos, Mojica fez seu primeiro filme. O Juizo Final, produzido
em 1949, ja continha os tracos punitivistas que ficariam famosos em suas
obras adultas. Aqui, 0 nome com ares biblicos engana, todavia, visto que o
juizo final ndo vem de Deus, mas sim de alienigenas que invadem a Terra
com suas naves espaciais em forma de caixao (mais um elemento que eco-
aria nos seus filmes de horror) para abduzir humanos (SENADOR, 2008).
Tal tema sobrenatural permearia boa parte da infincia do jovem José,
ainda mais para uma crianga que viveu em um bairro de imigrantes, que
reunia pessoas das mais variadas ascendéncias e dos mais diversos credos.
De familia catélica, que frequentava centros espiritas, Mojica parece ter
percebido o sincretismo brasileiro, elemento que explorou ao maximo em
seus filmes, alternando elementos das religides afro com o cristianismo,
misturando momentos de mau agouro com brincadeiras profanas. O Mo-
jica adulto, catélico confesso, relembrou dos medos da infancia, das
suspeitas de espiritos malignos advindos dos terreiros da Vila Anastacio.
Brincou com esses medos, zombou dos espiritos e dos crentes. Jogou com
a curiosidade do espectador ao lhe rogar pragas enquanto tencionava seus
temores e sua moral.

Em 1952, ap6s juntar dinheiro com os amigos, Mojica comprou uma
camera 16mm. Com os colegas, improvisou um estidio no galinheiro do
pai de um dos garotos e teve mais uma ideia que seguiria em diversos
momentos da vida: formou uma cooperativa, na qual os interessados po-
deriam contribuir com determinada quantia de dinheiro, que serviria para
bancar as produgdes. Antes mesmo da moda do crowdfunding, Mojica ja
mostrava seu tino comercial. Quem ajudasse, poderia escolher sua fungao

na producéo.
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Em 1° de junho de 1953, ele [Mojica] reuniu a turma e propds a criacdo de
uma empresa, que batizou pomposamente de Companhia Cinematogréfica
Atlas. No mesmo dia, foi assinada a ata de inauguragdo da produtora e reco-
lhidas as primeiras cotas, no valor de 50 cruzeiros [...] Aos 17 anos, Mojica
tornava-se chefe de um “estudio cinematografico” (BARCINSKI; FINOTTI,
2015, p. 73).

Assim, a Atlas comecou a produzir seus primeiros filmes, que eram
passados em igrejas, circos e parques de diversao, com os atores dublando
as falas ao vivo para o publico. O dinheiro da venda de ingressos era usado
para a compra de mais negativos e a consequente producdo de outras
obras (BARCINSKI; FINOTTI, 2015).

Além disso, Mojica fundou também sua prépria escola de atores, a
Apolo?, surfando na onda desse tipo de instituto que surgia na cidade. Mo-
jica ensinava seus alunos a atuar e ainda conseguia méao de obra para suas
produgdes. Assim, superava dois obstaculos de uma vez s6: com as men-
salidades da escola investia nos filmes e em equipamentos e, a0 mesmo
tempo, tinha nos alunos atores e equipe para a filmagem e producao. Era
através de seus alunos que José Mojica Marins captava recursos para a

producdo de seus filmes. Senador (2008) explica o processo:

Tal mecanismo funcionava da seguinte forma: depois de elaborado o argu-
mento do filme e de realizada previsdo inicial de gastos para a feitura do
mesmo, cotas de participagdo eram oferecidas aos alunos. Os valores destas
variavam em funcio do orgamento previsto. A pessoa que adquirisse a cota se
tornava “financiador participante” da obra, tendo direito a uma porcentagem
da renda liquida de bilheteria equivalente ao dinheiro investido. Muitas vezes,
o nimero de cotas comprado pelos alunos também era determinante no per-
sonagem que interpretariam, ou seja, quem mais investisse na fita, mais
chances tinha de escolher um melhor papel. Dessa forma, o cineasta invertia
0s mecanismos usuais de producio, tornando os possiveis integrantes do
elenco os proprios financiadores do filme, em vez de pagar pelas atuagoes
(SENADOR, 2008, p. 59).

3 Ao longo de sua carreira, Mojica rebatizaria sua escola diversas vezes, além de feché-la e abri-la novamente com
outro nome e outros socios.
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O primeiro projeto que contou com esse modo de captagdo acabou
por ndo dar certo. Sentenca de Deus néo atingiu seus objetivos, porém a
tentativa foi repetida em A Sina do Aventureiro, faroeste lancado em 1958.
Com o0 éxito, 0 mecanismo voltou a ser utilizado em A Meia-Noite Levarei
sua Alma, de 1964. O sucesso comercial deste tltimo rendeu novas parce-
rias e investidores, o que fez com que a Apolo deixasse esse modo de
captagdo com os alunos de lado. Posteriormente, todavia, ele voltou a ser
usado em A Estranha Hospedaria dos Prazeres (1976) e Alucina¢do Maca-
bra*.

O primeiro filme de horror de Mojica acabou por se tornar o mais
famoso exemplar do género no cinema brasileiro. Além de suas qualidades
criativas, muito disso se deve ao furor que ele causou com as blasfémias
de Zé do Caixdo, o coveiro niilista que vive a amaldicoar todos. A obra
ainda chocou por suas varias cenas contendo nudez e violéncia, atraindo
curiosos, despertando o interesse de gente como Glauber Rocha e a ira de

muitos criticos.

A essa altura, nio pode haver davida de que A Meia-Noite Levarei sua Alma é
um filme radical, tanto na forma como no contetdo. E nada é mais radical no
filme do que sua blasfémia. A Meia-Noite ¢ carregado de uma viruléncia anti-
crista ex