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EDITORIAL
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Com o langamento do primeiro volume da
PROA 7, conseguimos consolidar os planos de tor-
narmos a nossa publicagdo semestral. No intuito
de construir um didlogo que néo se encerra nas
fronteiras nacionais, contamos, em nosso Conse-
lho Editorial, com uma presenca mais expressiva de
professores que atuam no exterior - fruto de uma
reestruturacdo em curso.

Ficamos entusiasmados com o significativo in-
teresse dos autores que tém nos enviado trabalhos
desde que passamos a receber submissées em fluxo
continuo. Neste volume, contamos com artigos que
abordam temas marcadamente diversos: o cine-
ma europeu e latino americano, as artes negras na
modernidade, os rituais urbanos de ayahuasca, os
processos de patrimonializacdo na Bahia e a pro-
ducéo fotogrdafica de mulheres imigrantes em Séo
Paulo. Apresentamos, ainda, na secéo “Relatos e
Experiéncias”, uma discussdo acerca dos movimen-
tos de funk e hip hop na capital paulista, vistos a
partir da producéo artisticas de mulheres atuantes
nesses movimentos.

J& na Galeria, trazemos a obra de Botelho Net-
to, fotégrafo interessado na cultura caipira e ribei-
rinha do Vale do Paraiba. Sdo justamente essas fo-
tografias que inspiram a capa e toda a arte deste
volume, criada por Lais Blanco - artista visual, cuja
pesquisa é voltada para a fotografia analégica e
outras formas de impressao.

Por fim, anunciamos, com alegria, a publica-
cdo da primeira de uma série de entrevistas com
os fundadores do Programa de Pés-Graduagdo em
Antropologia Social da Unicamp, ao qual a PROA
estd vinculada. Nesta primeira publicagdo, a entre-
vistada é a Professora Verena Stolcke, que remonta
o processo de vinda a Campinas, desde Londres e
depois de sua passagem por Cuba. Trata-se, sem
dividas, de um importante documento para a his-
téria da antropologia no Brasil.

COMITE EDITORIAL
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>PATRIMONIALIZAGCAO DO CAOS:
AS RUINAS DA BAHIA DE TODOS
0S SANTOS

Osnildo Adao Wan-Dall Junior

Resumo>

Iniciadas na Europa ottocentista, prdticas de tombamen-
to de monumentos, edificagoes, conjuntos arquitetonicos e
centros urbanos tém sido realidade de muitas das grandes
ctdades ocidentais, em processos contempordneos comu-
mente assoctados a espetacularizagdo urbana e a gen-
trificagdo. Esses processos, que agenciam a construgdo e
a veiculagdo de imagens urbanas como mercadoria na
lucrativa indiistria do turismo global, causam impacto
ndo apenas na paisagem, mas também no cotidiano e na
economia de uma dada cidade, regido ou nagdo, atin-
gindo, de modo violento, grande parte da populagio, sua
cultura e seus modos de vida. Em trés partes, este texto
pretende questionar a inexorabilidade da patrimoniali-
zagdo urbana, detendo-se no caso da entdo provincia-
na cidade da Bahia, mas também da moderna e, agora,
contempordnea Salvador. Na primetra parte, sugere-se a
patrimonializagdo como dispositivo de controle urbano
¢, portanto, como pritica de poder social. Na segunda,
aponta-se os principais momentos e circunstincias da
patrzmonzalzzagao dessa Bahia de Todos os Santos e as
Sforgas que ai atuam enquanto politica piiblica. Por il-
limo, situa-se znsurgenczas e biopoténcias que escapam
aos processos patrimoniais, encontrando, na experiéncia
urbana contemporanea, outras possibilidades narratrvas
de uma alteridade em ruinas, cuja historia é, apesar de
tudo, sempre sobrevivente e, justamente por isso, habitante
do caos como lugar de liberdade e emancipagdo criativa.
Deizxando suspensas questoes de conservagdo e restauro,
paralelas ao debate aqui proposto, aponta-se a impor-
tancia de questionar a supervalorizagdo do patrimonio,
situando alteridades e modos de vida que escapam aos
discursos e prdticas preservacionistas mais tradicionais.
Faz-se, assim, uma verdadeira apologz'a da preservagdo
das cidades através das proprias ruinas que advém da
patrimonializagdo, no intuito de realizar o paradoxal
sentido biopolitico inerente as visibilidades e 1nvisibili-
dades que af se encontram.

Palavras-chave> Patrimonializacdo. Bahia. Ruinas.
Duspositivo. Bropoténcia.
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>PATRIMONIALIZACAO DO CAOS:
AS RUINAS DA BAHIA DE TODOS
0S SANTOS!

Osnildo Adao Wan-Dall Junior

>osnildo.wandall@gmail.com

Doutorando e Mestre em Arquitetura e Urbanismo pela
Universidade Federal da Bahia e membro do grupo de
pesquisa Laboratério Urbano

As ruinas dao drvores!

Manoel de Barros (1985)

O patrimonio urbano histérico e o dispositivo patrimonial

Iniciadas na Europa oitocentista, priticas de tombamento de monumentos, edificagdes, conjuntos
arquitetonicos e centros urbanos continuam sendo, na contemporaneidade e de modo cada vez mais
ampliado, realidade de grandes cidades ocidentais.?Inseridas no amplo debate da patrimonializa¢io ou
museificagdo urbana, essas praticas acabam, muitas vezes, por causar impactos danosos nio apenas na
paisagem, no cotidiano e na economia de uma cidade, regido ou nagio, mas também em populagdes,
culturas e modos de vida, sobretudo por estarem diretamente relacionadas ao espetdculo urbano con-
temporaneo, somadas a gentrificagdo. A partir da elitiza¢do das cidades, particularmente das dreas cen-
trais consolidadas e ditas histéricas, tais praticas legitimam a desapropriagio de iméveis e a expulsdo de
moradores desses locais para dreas longinquas e carentes de infraestrutura urbana (transporte publico,
equipamentos, como escolas, postos de saide, centros comunitirios) — o que acaba por dificultar, ainda,
relagdes de afeto e vizinhanga ja estabelecidas.

! Este texto é uma ampliagdo e atualizacdo do resumo intitulado Ruinas, alteridades e a experiéncia urbana da
noite: espagos e tempos menores na Bahia de Todos os Santos, apresentando na mesa redonda “Camadas da
memoria e do esquecimento’, que integrou o Semindrio Internacional As Ruinas da Patrimonializa¢io, ocorrido
no Rio de Janeiro entre os dias 24 e 26 de novembro de 2014. O contetido aqui apresentado provém, por sua vez,
de um fragmento de minha pesquisa de Mestrado (ver WAN-DALL JUNIOR, 2013), defendida no Programa de
Pés-Graduagio em Arquitetura e Urbanismo da Universidade Federal da Bahia, sob orientacdo de Paola Berens-
tein Jacques.

2Segundo Marcia SantAnna, as préticas de conservagio, restauragio, registro e protecio de produtos culturais
especialmente valorizados firmaram-se, sobretudo, na Franga e na Inglaterra: “Essa protecéo se consagrou nos
paises europeus ao longo do século XIX, expandindo-se para todos os outros durante o século XX, em especial a
partir da Segunda Guerra Mundial. Hoje se pode dizer que a prote¢ao do patriménio historico é comum a todos
os paises do mundo, havendo mesmo uma tendéncia geral a que existam de forma paralela ao aparelho estatal,
como pratica social organizada. Elas envolvem o Estado e suas politicas publicas, mas constituem também um
conjunto de atitudes e comportamentos cada vez mais difundidos, sobretudo a partir da entrada em cena do
problema da preservagdo do meio ambiente. O patrimonio é, em nossos dias, um fendémeno de escala mundial e
em permanente expansio.” (SANT’ANNA, 2015, p. 23)
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Entre valor histérico e especula¢io imobilidria, risco de esquecimento e economia de mercado, os
processos de patrimonializagdo denotam, comumente, a inexorabilidade de algo que deve ser conside-
rado patriménio e que, por consequéncia, deve ser protegido ou salvaguardado como testemunho de
uma histéria que se pretende congelada no tempo. No entanto, a historiografia e o pensamento critico
da arquitetura, do urbanismo e a prépria reflexdo sobre a cidade como objeto de estudos tém apontado
a patrimonializa¢do como um instrumento que agencia a construgio e a veicula¢do de imagens e mar-
cas que, por sua vez, produzem verdadeiras cenografias urbanas, homogéneas e espetaculares, a serem
disputadas no 4mbito do mercado internacional do turismo.

De fato, sabe-se que o discurso patrimonialista em muito diz respeito a suposta falta de identi-
dade das cidades, ao passo que estas deveriam buscar, em contrapartida, sua “visibilidade” a partir da
criagdo de uma identidade urbana tnica, pura, original ou até mesmo natural. Uma identidade que
promova a ativagido da economia pelo turismo por meio de determinados elementos culturais (objetos,
priticas, tradi¢des e suas eventuais atualizagdes) e da necessidade — também quase sempre forjada — de
se tornar, por conseguinte, o que se denominou patriménio natural, histérico, cultural, mundial ou da
humanidade.

A preocupagio com o que deveria ser considerado monumento histérico® surgiu na Europa a
partir de 1789, inicialmente com o objetivo de restaurar monumentos e edifica¢des destruidos durante
a Revolugio Francesa, que mudara decididamente todo o pensamento ocidental. Entretanto, foi so-
mente no século XIX que se iniciou a preocupagio sobre a valoragdo histérica de determinados cen-
tros urbanos, no momento em que varios campos do conhecimento se especializaram, criando novas
disciplinas, como o urbanismo, moderno desde sua institui¢do na segunda metade do mesmo século.

Embora a preocupagio com a conservagio do patrimonio histérico? tenha ganhado relevo a partir
da elaboragio de diversas cartas patrimoniais desde a década de 1930, a conservagio do chamado patri-
monio urbano histérico — constituido na contramio do processo de urbanizagio dominante (CHOAY,
2006, p. 180) —, foi alvo de estudos e a¢des no ambito juridico e em termos urbanisticos apenas ap6s
a Segunda Guerra Mundial, sobretudo a partir da elaboragdo das cartas patrimoniais pés década de

1960.°

*Frangoise Choay, citando Alois Riegl, afirma que o monumento é uma cria¢do deliberada, cuja destina¢ao foi
pensada a priori, enquanto o monumento histérico nio ¢, desde o principio, desejado e criado como tal. Segundo
a historiadora, “o monumento tem por finalidade fazer reviver um passado mergulhado no tempo. O monu-
mento histérico relaciona-se de forma diferente com a memoria viva e com a duragdo. Ou ele é simplesmente
constituido em objeto de saber e integrado numa concepgao linear do tempo [...] ou entéo ele pode, além disso,
como obra de arte, dirigir-se & nossa sensibilidade artistica, ao nosso ‘desejo de arte’ [...] neste caso, ele se torna
parte constitutiva do presente vivido, mas sem a mediagdo da memoria ou da histéria” (CHOAY, 2006. p. 25-26)
*Originalmente ligada “as estruturas familiares, econdmicas e juridicas de uma sociedade estavel, enraizada no
espaco e no tempo” e do que é transmitido como heranga, a expressdo “patriménio” foi desdobrada em “patri-
monio histérico” para designar “um bem destinado ao usufruto de uma comunidade que se ampliou a dimensdes
planetarias, constituido pela acumulacdo continua de uma diversidade de objetos que se congregam por seu
passado comum [...]. Em nossa sociedade errante, constantemente transformada pela mobilidade e ubiqiiidade
de seu presente, ‘patrimoénio histdrico’ tornou-se uma das palavras-chave da tribo midiatica. Ela remete a uma
instituicdo e a uma mentalidade” (CHOAY, 2006, p. 11)

> Apos o 1° Congresso Internacional de Arquitetos e Técnicos de Monumentos Histéricos, realizado em 1931 em
Atenas, no qual é elaborado o primeiro documento com diretrizes internacionais para a conservagio do bem
cultural, denominado Carta de Atenas (também conhecida como Carta do Restauro) — homonima a Carta de
Atenas redigida em 1933 no 4mbito do IV Congresso Internacional de Arquitetura Moderna a bordo do navio
Patris II e publicada somente em 1942 por José-Luis Sert (versdo em inglés) e em 1943 por Le Corbusier (versdo
em francés), com os principios do urbanismo moderno funcionalista -, varios outros congressos e conveng¢des
aconteceram e novas cartas e recomendacdes internacionais foram elaboradas, como a Carta de Veneza (1964),
a Carta de Quito (1967), a Carta de Nair6bi (1976), em que foram estabelecidos principios de conservagio
e restauro e de revalorizagdo de bens patrimoniais e salvaguarda do patriménio (edificado, cultural, natural,
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Em meio a esses acontecimentos, criou-se, em 1972, o Comité do Patrimonio Mundial, érgio
vinculado 2 Organizagio das Nagoes Unidas para a Ciéncia e a Cultura (UNESCO).¢ E este 6rgio,
de cardter intergovernamental, o responsével pela selecdo e inser¢do, na Lista do Patriménio Mundial
(ou da Humanidade), de bens previamente inventariados pelos paises signatdrios. Assim, a partir da
institui¢do deste Comité, foi possivel que védrios paises passassem a ter dreas tombadas como patri-
moénio mundial, colocando determinadas paisagens e até mesmo cidades inteiras em evidéncia no
cendrio politico internacional. No Brasil, sio exemplos deste dltimo ponto os tombamentos da Cidade
Histoérica de Ouro Preto (a primeira cidade no mundo a ser declarada oficialmente um monumento
nacional), em 1980; do Centro Histérico de Salvador em 1985; e do Plano Piloto de Brasilia,em 1987,
cujo tombamento, a menos de trés décadas de sua inauguragio, ampliou o debate internacional sobre a
preservagio do patriménio moderno.

Assim como se dd a escrita da prépria histéria, no ambito dos processos de patrimonializagdo, os
6rgios que geram o que deve ou ndo deve ser tombado e as a¢des por eles possibilitadas denotam que
o reconhecimento do passado depende dos interesses de quem detém o poder de escrever o que nio se
quer esquecer, em detrimento do que poderia perdurar inscrito na meméria movedica e lacunar da hu-
manidade.” A defini¢io do que é conservado ou nio depende, portanto, de interesses politicos e econd-
micos, relacionados com o que Henri-Pierre Jeudy (2003; 2005) denominou processo ou “principio de
reflexividade” patrimonial,® possibilitado, por sua vez, por aquilo que Marcia Sant’Anna (2004) sugeriu,
no rastro do pensamento foucaultiano, tratar-se de certa “norma’ que preside a prética de preservagio

num dado momento”.’

imaterial), a maioria visando ao desenvolvimento socioecondmico; a valorizagdo e rentabilidade econémica; a
promogéo de politicas publicas que considerem a prote¢io patrimonial no planejamento; bem como a evitar o
desaparecimento, a destrui¢cdo ou o simples esquecimento desses bens. A respeito das cartas patrimoniais, ver
CURY (2004).

¢ Qutras organiza¢des, como a Organizagdes das Nagdes Unidas (ONU), o Conselho Internacional de Museus
(ICOM), o Centro Internacional para o Estudo da Preservag¢io e Restaurac¢ao de Bens Culturais (ICCROM) e o
Conselho Internacional de Monumentos e Sitios (ICOMOS), também criadas no Segundo Pds-Guerra, promo-
veram eventos e encontros entre as nagdes signatarias, gerando documentos, tais como as cartas patrimoniais.

7 Para Walter Benjamin, a “histéria dos vencedores”, dos dominadores, ou a histdria universal sob a perspectiva
dos vencidos, é aquela em que o “historicismo estabelece uma relacio de empatia com o vencedor” e “apresenta
uma imagem eterna do passado” sobre o “materialismo histérico’, que, por sua vez, “fixa uma imagem do passa-
do” e “escova a histéria a contrapelo”. Segundo o filésofo, “a tradi¢do dos oprimidos nos ensina que o ‘estado de
exce¢do em que vivemos é na verdade a regra geral” (BENJAMIN, 1994, p. 226).

8 Pode-se considerar que este processo ou principio se aproxima da nogdo de “histdria dos vencedores” referida
na nota anterior.

°“O patrimoénio cultural instituido pelo Estado é uma construgio social que resulta sempre do embate de forgas
e dos consensos construidos a respeito do que deve ser destacado da massa de objetos e praticas existentes e pre-
servado como parte integrante da histéria e da memoria nacional. Essa producéo social de patrimonio envolve
operacdes de selecdo, de protecdo, de conservagio e de promogio, que, a0 mobilizarem e produzirem saberes e
discursos, estabelecerem regras e desencadearem ac¢oes, dao a conhecer a ‘norma’ que preside a pratica de preser-
vagdo num dado momento. [...] A interven¢do que conserva, restaura, reabilita ou da uso a um bem protegido,
bem como as agdes que o promovem, péem em circulagdo na sociedade idéias, imagens e objetos concretos que
fixam uma determinada nogido de patrimonio e desencadeiam uma pratica que institui uma ‘norma de preser-
vagao. Dessas operagdes surgem os ‘quadros’ que permitem ver o que se instituiu como patriménio num dado
periodo, a pratica que essa no¢do ensejou e que estratégias e objetivos politicos e econdmicos a comandaram.”
(SANT’ANNA, 2004, p. 155)
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Segundo Jeudy (2003, p. 29), esse processo ou principio engaja toda estratégia patrimonial e “con-
siste em promover a visibilidade publica dos objetos, dos lugares, dos relatos fundadores do enquadra-
mento simbélico de uma sociedade”. Para o sociélogo, uma das primeiras questées da ordem patrimo-
nial é a de “dar significado a identidade de uma regiio, de uma nagio, de um evento histérico”, premissa
que Paola Berenstein Jacques (2005) chamou de “exibicionismo cultural”:*°

Essa referéncia imposta a identidade, ela mesma transformada em origem dos procedimentos
de reconstitui¢do do passado ou de sua preservagdo museografica, parece se opor ao fenémeno
de mundializa¢io, como uma defesa contra o risco de confusio e de perda de identidades cul-

turais. (JEUDY, 2003, p. 31)

A 16gica patrimonial conduz a uma apologia da reflexividade, ou seja, a um estimulo de se olhar
no préprio espelho. O principio de reflexividade, um dos motores da 16gica patrimonial, pode
evidentemente provocar efeitos de saturagio, como toda longa observagio no espelho, pois a
reflexividade patrimonial se desenvolve a partir de um certo exibicionismo cultural. Tudo estd
a4 mostra, tudo se tornou visivel, até mesmo supervisivel, o especular passou a ser espetacular,

principalmente nas cidades contemporaneas. (JACQUES, 2005, p. 10)

Considerando que por trds de todo processo de identificagdo, de construgio de identidades ou,
ainda, de produgio de subjetividades urbanas se encontram processos de sujei¢io e assujeitamentos, a
disputa patrimonial estaria, precisamente, em torno de questoes relacionadas a cultura, e a patrimonia-
lizagdo seria um campo de agdo do poder sobre 0 homem — um instrumento de poder; um “dispositivo”
que incide diretamente sobre a alteridade ou sobre o que se poderia denominar, ainda no rastro do
pensamento foucaultiano, “homem governado”. Nas palavras de Michel Foucault, o dispositivo seria
um tipo de tomada ou captura da vida pelo “conjunto de mecanismos e de procedimentos que tém

como papel ou fungio e tema manter o poder”.! (FOUCAULT, 2008, p. 4)

Jacques (2003; 2005) aponta, ainda, que os processos de patrimonializagdo ou museificagdo das cidades permi-
tem a pratica da “culturalizacdo” (utiliza¢do da cultura como instrumento da chamada revitalizacdo urbana) ou
“musealiza¢do” (transformacio das cidades em museus) urbana, ou, ainda, a criagdo de cidades-museu (cidades
ditas culturais e/ou turisticas) voltadas para a cultura e/ou o turismo internacional. A esse respeito, ver também
SANTOS; KESSEL; GUIMARAENS (2004).

1O dispositivo ¢, assim, uma funcio estratégica que agencia praticas de poder heterogéneas das mais distintas
naturezas, sendo o poder a a¢do que rege condutas e modos de vida, produzindo subjetividades ao longo dos
vérios momentos ditos historicos. E a regulacio e a normatizagio da vida que estd em jogo, a partir daquilo que
Foucault (1988; 2008) denominou biopoder: “o direito de morte e o poder sobre a vida’, ou um poder biopolitico
sobre a vida, “cuja fun¢do mais elevada ja ndo é mais matar, mas investir sobre a vida, de cima a baixo”. (FOU-
CAULT, 1988, p. 131) Antonio Negri complementa esta ideia: “Denomina-se ‘biopoder’ identificando, no caso, as
grandes estruturas e funcdes do poder; fala-se em contexto biopolitico ou de ‘biopolitica’ quando, pelo contrario,
se alude a espagos nos quais se desenvolvem relagdes, lutas e produ¢des de poder. Fala-se em biopoder pensando
nas nascentes ou nas fontes do poder estatal e nas tecnologias especificas que o Estado produz, por exemplo, do
ponto de vista do controle das populag¢des; fala-se em biopolitica ou de contexto biopolitico pensando no com-
plexo das resisténcias e nas ocasides e nas medidas de choque entre dispositivos sociais de poder. (NEGRI, 2003,
p. 107-108) Nesse sentido, as nogdes de biopolitica, de contexto biopolitico ou, ainda, de governo dos homens,
desenvolvidas por Foucault (1988; 1999; 2008), Negri (2003) e Giorgio Agamben (2010), seriam nogdes comple-
mentares que designam “a crescente implicagdo da vida natural do homem nos mecanismos e nos calculos do
poder”. (AGAMBEN, 2010, p. 116)
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Enquanto dispositivo, a patrimonializagdo se torna um instrumento de decisio do que deve ou
nio ser tornado patriménio.'? Seus processos e préticas sdo determinados por aqueles que detém o
poder de decisdo, por meio de seus instrumentos legais. Quase sempre associados a patrimonializagio,
¢ assim que processos de especulagdo imobiliria, espetacularizagio, gentrificagdo, marketing turistico,
branding urbano e a derradeira turistificagdo se utilizam, cada vez mais ferozmente, da cultura e da
criagdo de supostas identidades urbanas na aquecida esteira da competi¢do da economia mundial.

Pode-se dizer que o nascimento de um pensamento sobre a patrimonializa¢io estd ligado a um
poder sobre a histdria, sobre a memoria e o risco de esquecimento; isto é, trata-se tanto de uma estra-
tégia de gestdo publica como (e consequentemente) de um motor propulsor da economia politica. E
nesse sentido que se pode também pensar a patrimonializagdo de modo analogo ao préprio urbanismo
tradicional, totalizador e hegemonico, considerando-a como dispositivo de poder que incide sobre a
vida e sobre a alteridade urbana, portanto — regulando e normatizando nio apenas corpos, mas popu-
lagGes inteiras.

A partir dessa caracterizagio, serd analisado aqui o caso da Bahia de Todos os Santos, para discutir
como a patrimonializa¢do se deu ai a partir da exaltagdo da cultura e da identidade negra e mestica,
do discurso de baianidade e da constru¢io (mais recente) da suposta vocagdo que a cidade teria para o
turismo de mercado — discurso que dd destaque a marca de “primeira capital do Brasil”e a ideia de uma
cidade de mistérios, onde coabitam todos os orixis e todos os santos.

As ruinas da Bahia de Todos os Santos

A Bahia de Todos os Santos, aqui apresentada, é uma cidade anteriormente conhecida como
cidade do Salvador ou, simplesmente, como cidade da Bahia, mas também ¢ a Salvador moderna e,
agora, contemporénea. E uma Bahia que se tornou turistificada, produzida e reproduzida pela midia
de massa, mas também é uma Bahia construida, paradoxal e narrativamente, por meio de suas ruinas
histéricas e cotidianas, cuja experiéncia ¢ indissociavel da experiéncia da alteridade urbana.

Se, em um primeiro momento, o interesse das politicas publicas locais estava na preservacio de
monumentos arquiteténicos, em um segundo momento esse interesse ganhava uma escala amplia-
da, urbana, incidindo no conjunto arquitetonico por meio de projetos urbanos de preservagio. Pode-
se considerar, assim, dois momentos principais da patrimonializa¢do da cidade de Salvador, em que
dispositivos de controle incidiam sobre os meios urbano e social. O primeiro se deu no contexto da
grande instabilidade politica do Estado Novo brasileiro (1937-1945) e o decorrente esvaziamento do

2“0 dispositivo de patriménio tem servido, desde sua instauragdo no século XIX, as mais diversas situagdes
estratégicas. O objeto tornado patriménio, monumento histérico, bem cultural ou bem de cultura, ndo importa
o nome que se lhe dé, estd sempre funcionando como elemento de estratégias de poder e de resisténcia que,
conforme o momento histdrico, visam a construir nacionalidades ou identidades nacionais; conferir status a
determinada produgéo artistica, arquitetonica ou, genericamente, cultural; incentivar ou incitar a utilizagdo de
determinado repertério formal na produgio arquitetdnica ou urbanistica; reforgar a afirmagio e a resisténcia
cultural de grupos étnicos minoritarios ou dominados; regular a utilizagdo e a ocupagio do solo urbano pela
limitagao a propriedade privada, etc. O patriménio é, entéo, o resultado de uma produg¢io que envolve elementos
muito heterogéneos e mobiliza os mais diversos saberes para, em tltima analise, produzir sentidos” (SANT’AN-
NA, 2015, p. 33, destaque original)
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centro antigo soteropolitano pelas classes dominantes de entdo.” O segundo, no inicio do periodo
“carlista” — nome pelo qual é conhecida a duradoura gestdo de Antonio Carlos Magalhies (ACM) no
governo e na administracio do Estado da Bahia — e pela suposta necessidade de interveng¢des patri-
moniais no conjunto arquiteténico do mesmo centro antigo a partir de fins da década de 1960. Na
altura, a drea perdia importincia econémica para novas dreas de expansido urbana, enquanto passava a

« . . . s ~ . w14
ser “alvo e objeto de diversos planos, projetos e propostas, com vistas a sua preservagdo e valorizagio”.

(SANT’ANNA, 2003, p. 44)

Se até a década de 1930, com as grandes reformas urbanas do entdo governador J. J. Seabra ao
longo do primeiro quartel do século XX, o urbanismo em Salvador era caraterizado por solucionar as
questdes do presente, isto é, dar conta do crescimento da cidade através, sobretudo, da modernizagio
do porto e do sistema vidrio adjacente; a organizagio da Semana de Urbanismo, em 1935, coloca, em
primeiro plano, a necessidade de se pensar a cidade do futuro (tal como jd acontecia no pensamento e
no idedrio urbanistico da Europa e dos Estados Unidos), preocupando-se, inclusive, com o patriménio
histérico. De fato, ha, na década de 1930, um movimento crescente do Governo do Estado para res-
guardar o conjunto arquiteténico da capital. Nao por coincidéncia, datam desse periodo as principais
narrativas urbanas do conhecido grupo baiano de artistas modernistas: as fotografias do francés Pierre
Verger, as pinturas do portenho Carybé, as musicas do baiano Dorival Caymmi e os primeiros roman-
ces do também baiano Jorge Amado.

Durante pelo menos duas décadas, esses artistas consideravam que o processo de modernizagdo
corrente denotava um consequente arruinamento da cidade, com a construgdo de novas edificagdes —
que alteravam ndo s a paisagem urbana como também a dindmica cotidiana. Essa ideia se expressava
nas narrativas de certa nostalgia e até mesmo de apreco pelas ruinas arquitetonicas da entdo cidade da
Bahia. Tratava-se de um fascinio — se ndo surrealista, muito préximo dele — pelos momentos de trans-
formagio dos lugares que comegariam a ser esvaziados pelos moradores e seu derradeiro arruinamento
material. Um fascinio, enfim, por aquilo que estaria na eminéncia de acabar, mas que, efetivamente,
nunca acabaria ou seria totalmente arruinado. Pelo contrério, o arruinamento permanente do conjunto
arquitetonico se tornaria praticamente um mito que atravessaria as décadas seguintes.

Assim, hd um periodo de atengdo local para muitos monumentos que estariam na eminéncia de
se tornar ruinas, em uma espécie de simulacro urbano, onde as referidas narrativas artisticas, literd-
rias e musicais serviram de mote para justificar os processos patrimoniais da cidade. A partir dessa
identidade em ruinas, situa-se um novo ciclo urbano para Salvador, especialmente em decorréncia do
esvaziamento do centro antigo, local onde se insere a regido do Pelourinho, sobre o qual se debrugava,
particularmente, o referido grupo de artistas.

13 “No Brasil, a preservacdo dos monumentos histdricos passou a ser sistematicamente discutida e requerida ja

nas primeiras décadas do século XX, quando a febre das reformas urbanas tomou conta de nossas principais
cidades. Varias tentativas de institucionalizacdo foram empreendidas ao longo de toda a década de 20, mas,
apenas no Estado Novo, com base no conceito da fungio social da propriedade (transformado em principio
constitucional em 1934), foi promulgada a primeira lei de prote¢do ao patriménio com abrangéncia nacional”
(SANT’ANNA, 2015, p. 24)

4 A proposta desses dois momentos encontra similitude no trabalho de Marcia SantAnna (2015). Segundo a
pesquisadora, nos sessenta anos de atuacdo do organismo federal de preservagio, “podem ser identificados dois
surtos de tombamento de dreas urbanas: o que ocorre no inicio da criagdo do SPHAN [Servi¢o do Patriménio
Histérico e Artistico Nacional, atual IPHAN - Instituto do Patrimdnio Historico e Artistico Nacional], no final
da década de 1930, e outro, nos anos 1980. (SANT’ANNA, 2015, p. 328-329)
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Entre 1938 e 1945, virios monumentos do Centro Histérico foram tombados como patriménio
nacional, para garantir a preservagdo do Largo do Pelourinho e do seu entorno imediato. Esse
instrumento ndo impediu, no entanto, a progressiva degradagio da drea, sobretudo a partir de
1960, quando o centro perdeu importincia para as novas dreas de expansio urbana. (BRASIL;
IPHAN, 2013)

E justamente no fim do Estado Novo que Jorge Amado, cuja obra ¢ reconhecida internacional-
mente, publica a primeira edi¢do de Bahia de Todos os Santos (1945): um autoproclamado guia de
cidade. Este livio emerge em um contexto em que a publica¢do de guias de viagens por escritores ja
bastante conhecidos buscava dar suporte 4 “construgdo de uma narrativa histérica nacional adequada
ao projeto industrial da Era Vargas”. Tal construgdo deu-se a partir do discurso do patrimoénio histé-
rico brasileiro idealizado pelo Instituto do Patriménio Histérico e Artistico Nacional (IPHAN) e da
promocgio da visitagdo aos centros tombados por seu idedrio.'* (RIBEIRO, 2012, p. 138)

O principal objetivo de Bahia de Todos os Santos, explicitado no texto do guia ao longo de suas
vérias edi¢des,'” é convidar o leitor — personificado na personagem Moga, tradugdo da experiéncia da
alteridade no livro — a conhecer a cidade. Pelas ruas e a partir dos mistérios evocados no subtitulo da
narrativa (“Guia das ruas e dos mistérios da cidade do Salvador”), é nas ladeiras da cidade da Bahia que
o escritor centra sua narrativa, a exemplo das ladeiras do Pelourinho e do Tabuio, localizadas junto a
escarpa que divide a cidade em Alta e Baixa.

A Ladeira do Pelourinho, a mais conhecida delas, também foi cendrio de muitos dos romances
publicados por Amado, uma vez que foi parte do cotidiano do escritor em sua experiéncia de Salvador,
e foi por ele eternizada, também no Guia, como “corag¢io da vida popular baiana” e “praca de vida enu-
merdvel”. Aos poucos, e por vezes apoiada pelas politicas piblicas do Governo do Estado, a Bahia de
Todos os Santos que o livro narra foi, também ela, se turistificando, tornando-se objeto de desejo por
aqueles que passaram a procurd-la como destino turistico — o que seria, em outras palavras, a efetiva
apropriagio e captura da cidade pelo Capital Mundial Integrado (CMI)*, materializado pelo marke-
ting politico do Governo do Estado.

'*No Brasil, o IPHAN ¢ o érgao responsavel pela prote¢do do patrimoénio. Criado em 1937 (e vigorado até o ano
de 1946 sob o nome de Servi¢o do Patrimonio Historico e Artistico Nacional - SPHAN), cabe a ele fiscalizar,
proteger, identificar, restaurar, preservar e revitalizar monumentos, sitios e bens méveis brasileiros, sendo, entéo,
o responsavel legal pelo tombamento de centros e cidades histdricas no pais. De acordo com Marcia SantAnna,
“até os anos 70, as operagdes de constituicao e preservagio do patriménio brasileiro concentravam-se no plano
federal e eram realizadas unicamente pelo Instituto do Patriménio Histdrico e Artistico Nacional - IPHAN. A
partir daquela década, outros organismos estaduais e municipais passaram também a implementa-las, mas, até
os anos 80, em func¢do de uma autoridade longamente construida e de um saber socialmente reconhecido, essa
instituicdo federal ainda ditava os contornos gerais da pratica de preservacio predominante” Ainda segundo a
pesquisadora, na década de 1990, esse cenario se transformou completamente, sendo que “o primeiro indicio da
transformacéo foi proporcionado pela onda de intervengdes executadas em dreas centrais e sitios histdricos de
varias cidades do Nordeste, na esteira do projeto de ‘recuperacio’ do Pelourinho, em Salvador”. “Essas interven-
¢0es — que produziram espagos muito semelhantes destinados ao turismo e ao lazer - alcangaram estrondoso
sucesso de publico e colocaram, rapidamente, as cidades onde foram executadas em evidéncia no cendrio nacio-
nal” (SANT’ANNA, 2004, p. 155-156)

17 A grande peculiaridade e importancia desse livro para a compreenséo da cidade de Salvador é que, embora te-
nha sido publicado originalmente em 1945, ele teve o texto e a propria narrativa atualizada pelo menos seis vezes
durante quatro décadas, até o ano de 1986, tendo sido, portanto, editado pelo préprio Jorge Amado, em edi¢des
que teriam alterado nio apenas o conteido, mas o motivo mesmo da cidade ali narrada, por meio de supressdes
e acréscimos de textos e ilustracdes. Sobre uma andlise de Bahia de Todos os Santos como narrativa urbana lite-
raria e produgio subjetiva de Salvador, ver WAN-DALL JUNIOR (2013; 2014c; 2016).

18 Segundo Suely Rolnik, CMI “é 0 nome que, ja nos anos 60, Guattari propde como alternativa a ‘globalizagao,
termo segundo ele por demais genérico e que vela o sentido fundamentalmente econdmico, e mais precisamente
capitalista e neoliberal do fendmeno da mundializagdo que entdo se instalava” (GUATTARI; ROLNIK, 2010, p.
411)
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Desse modo, em fins da década de 1960, a Bahia tenta fortemente se industrializar, instalando,
na Regido Metropolitana de Salvador, o complexo industrial multissetorial Centro Industrial de Ara-
tu (CIA) e o Complexo Petroquimico de Camagari (COPEC). A partir da década seguinte, acom-
panhando o “milagre econémico” do pais, ACM foi responsdvel por uma grande reestruturagio da
cidade.”® O “carlismo” garantia 4 Bahia, assim, um acelerado processo de industrializagio, idealizando
e realizando o processo de transferéncia dos centros administrativo e comercial — portanto, do centro
econdmico — da cidade para o setor de expansdo Norte. Essa transferéncia geraria, de modo definitivo,
o esvaziamento de atividades produtivas do centro antigo, ou seja, o esvaziamento de fun¢ées admi-
nistrativas e econdmicas ali instaladas, assim como de habitantes de maior renda. Nio se trata, porém,
do esvaziamento do comércio informal, tampouco de habitantes de baixa renda, que ai permaneceram,
ocupando espagos ditos ociosos e tornando essa regido mais habitada do que nunca.

No bojo desses acontecimentos, ressalta-se a realizagdo de obras de infraestrutura urbana de gran-
de impacto e a construgio do Centro Administrativo da Bahia (CAB), em 1973, a partir da qual se jus-
tificou, sobremaneira, o Projeto de Recuperagdo do Pelourinho. Tal projeto foi executado pelo Governo
do Estado em 1975, que se propunha também a restaurar o conjunto arquiteténico e possibilitar sua
reintegragio no desenvolvimento do estado da Bahia. E justamente nesse periodo que, ndo por acaso,
ocorre o boom da visibilidade da obra de Jorge Amado pela produgio e reproducio de sua literatura,
sobretudo pela televisdo e cinema nacionais. Lan¢ado em 1976, o filme Dona Flor e seus dois maridos
(Bruno Barreto, BRA, 118’), a maior bilheteria do cinema nacional até pouco tempo atrds, talvez tenha
sido, via midia de massa, o mote da promogio turistica da Bahia patrocinada pelo governo de ACM.

E também desse periodo a criagio, em Salvador, da Empresa de Turismo da Bahia S/A (Emtursa)
— atual Superintendéncia de Fomento ao Turismo do Estado da Bahia (Bahiatursa) —, de economia
mista, atualmente vinculada a Secretaria do Turismo do Estado da Bahia (SETUR). Desde sua funda-
¢do,em 2007, a Superintendéncia tem como missio a promogio e o fomento do turismo no Estado, de
modo a prepari-lo para receber o “fluxo de turistas que seria gerado a partir de uma agéo promocional
em escala nacional e internacional” por meio da “preservagio e valoriza¢do do patrimoénio histérico,
artistico, cultural e natural da Bahia, como elementos essenciais na qualificagio do produto turistico do

Estado.” (BAHIA; BAHIATURSA, 2013)

Essa politica sintoniza com o ji mencionado esfor¢o das autoridades governamentais brasileiras
para que o pais ingressasse na rota turistica internacional — esta, em pleno fomento em 1975, ano em
que também foi inaugurado o Shopping Iguatemi no ambito da referida expansio Norte da cidade
e do Plano de Desenvolvimento Urbano da Cidade de Salvador (PLANDURB),* que transformou

também a mobilidade e a paisagem urbana como um todo.

”“No que tange as politicas de preservagao, alguns setores do centro histérico de Salvador, como os bairros do
Pelourinho e do Maciel, foram alvo, a partir dos anos 60, de projetos e interveng¢des de recuperagio, com vistas a
promogéo do turismo e a melhoria da qualidade habitacional. Mas nenhuma dessas iniciativas reverteu o quadro
de deterioragdo reinante” (SANT’ANNA, 2004, p. 159)

2Q primeiro plano de preservac¢ao do patrimonio de Salvador data de 1969. Denominado Plano Geral de Recu-
peragdo do Pelourinho, foi financiado pelo Programa de Cidades Histéricas (PCH), implementado no inicio da
década de 1970 pelo entdo Ministério do Planejamento e Coordenagdo Geral (Miniplan) com vistas a recupe-
ragdo das cidades historicas da regido Nordeste do Brasil. Dentre os principais objetivos do Plano, destaca-se a
busca pela descentraliza¢do da politica de preservagio cultural, que deveria ser executada pelos estados, através
de recursos financeiros significativos.

21 “No Plandurb, o discurso da forma [urbana] ancora-se em dois procedimentos bésicos: primeiro, numa visdo
sistémica, em que as variaveis do ‘uso do solo e transportes’ sio os elementos estruturantes na ordenagdo do
territdrio; segundo, na valoriza¢do dos aspectos da ‘imagem e desenho’ da cidade, incluida a perspectiva dos
usudrios.” (SAMPAIQ, 2010, p. 57)
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Se, no inicio da década de 1970, ACM tinha como campanha de governo a mudanca do eixo
econdmico da cidade (com a abertura das vias de vales e de viadutos), na virada da década seguinte, seu
governo foi pautado pela exaltagio do centro antigo, cujo foco administrativo e politico incidiu sobre
a cultura local. Mais do que se tornar uma cidade “moderna’, a cidade deveria resgatar o seu carater
provinciano e a sua identidade negra, mestica, onde passariam a ser buscadas, 4 exaustio, uma “verda-
deira identidade baiana” para captagio de um turismo que se antevia internacional. Como ocorreu com
muitas cidades brasileiras, esse seria o inicio de um processo de retorno ao centro antigo como lugar de
interesses privados, processo este que teria, no tombamento de determinadas dreas — principalmente a
partir da década de 1990 — o auge da produgio especulativa e espetacular através da reforma de mo-
numentos € antigos casarios.

Na linha de frente, situava-se a especulagio por uma suposta “vocagio turistica” (j4 mencionada)
do chamado Centro Histérico de Salvador, que havia iniciado em 1984, quando a drea fora tombada
como patrimoénio nacional pelo IPHAN e reconhecida, no ano seguinte, como Patriménio Cultural da
Humanidade pela UNESCO. Em 1987, a inaugurac¢do da Fundagio Casa de Jorge Amado (FCJA),
localizada no préprio Pelourinho e instituida pelo entdo presidente da Republica José Sarney no ano
anterior, marcaria o inicio de uma grande reforma do local.”> A partir de seu marketing promocional
estratégico e de discurso preservacionista, a Prefeitura Municipal de Salvador explicitava o desejo de
enaltecer “a cultura da Bahia”, dando inicio, com a virada da década de 1980, a emergéncia do discurso
da supervalorizag¢do dos habitantes do centro antigo.”

Dois outros importantes programas do Governo do Estado foram iniciados na sequéncia, ambos
implantados em 1992: O Programa de Desenvolvimento do Turismo no Nordeste (PRODETUR/
NE) e o Programa de Recuperagio do Centro Histérico de Salvador. O primeiro, cuja missdo era
tanto “criar condigbes favordveis a expansdo e melhoria da qualidade da atividade turistica na Regido
Nordeste, quanto para melhorar a qualidade de vida das populagdes residentes nas dreas beneficiadas”
(BRASIL; BNB, 2016), é um programa de crédito para o setor publico financiado com recursos do
Banco Interamericano de Desenvolvimento (BID) e tem o Banco do Nordeste do Brasil (BNB) como
Orgio Executor.

2 Essa discussdo teria fomentado duas outras semanas de urbanismo em Salvador, realizadas pelo entdo Mes-
trado em Arquitetura e Urbanismo da UFBA: a primeira, em 1985, que teve o apoio da Camara de Vereadores
e a segunda, em 1988, em promogao conjunta do Instituo de Arquitetos do Brasil — Segdo Bahia (IAB-BA). Ver
nota 15.

# De acordo com Marcia SantAnna, em Salvador, o vinculo com o desenvolvimento do turismo comandou a lo-
calizagéo das intervengdes realizadas ao longo da década de 1990, “concentrando-se nos sitios mais deteriorados
do centro histérico e nos logradouros e corredores vidrios mais importantes que lhes ddo acesso”. A maioria das
intervengdes localizou-se “ao longo dos ‘caminhos do turismo;, focalizando apenas parte da drea comercialmente
mais dindmica do centro e pequenos trechos do seu antigo setor financeiro” “Atrelados a exiguos prazos politi-
cos e a violentas estratégias de promog¢ao do Governo do Estado da Bahia, as intervengdes foram, de um modo
geral, de péssima qualidade” A pesquisadora defende, ainda, que as operaces de conservagdo do patriménio
caracterizaram-se, no periodo, “pela reciclagem de edificios e espacos ptiblicos” e “pela sua adaptagdo para novos
usos e atividades, onde “a eliminagdo de anexos de servigos, o rompimento de relagdes de parcelamento, o supe-
raproveitamento de espagos internos e lotes foi uma constante” (SANT’ANNA, 2004, p. 162-165) Uma analise
da caracteristica global “fachadista” e espetacular dessas intervengdes, do ponto de vista arquiteténico e de sua
inser¢éo no conjunto edificado, realizadas na década de 1990, por sua vez bastante distintas daquelas realizadas
anteriormente, pode ser conferida em SANT’ANNA (2004).
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Por sua vez, o segundo Programa, previu uma intervengido em sete etapas e justificou-se pela

importancia histérico-cultural do Centro e a reversio de seu “quadro de esvaziamento econdémico”.*

(BAHIA; IPAC, 1991) Operado pelo Instituto do Patriménio Artistico e Cultural da Bahia (IPAC)
e pela entio Companhia de Desenvolvimento da Regido Metropolitano de Salvador (CONDER) —
hoje Companhia de Desenvolvimento Urbano do Estado da Bahia, sob a mesma sigla —, o Programa
havia sido possibilitado pelo Termo de referéncia: plano de agdo integrada do Centro Historico de Salvador,
criado em 1991, que lhe serviu de principal diretriz de intervengdo. Entre os principais objetivos do
Programa estava “dotar o centro histérico de Salvador, através da ativagio de seu ciclo econémico, de
condigbes efetivas para a manutencio dos seus bens e valores culturais de forma continua e eficaz” e
“promover a recuperagio/restauragio fisica da drea.”

Justificados pela publicagdo do Estatuto da Cidade, em 2001, e pela criagio do Ministério das Ci-
dades, em 2003, os objetivos do referido Termo e suas intervengdes efetivas tornaram-se mais comple-
X0s nos anos seguintes, atualizando os processos de espetacularizagio do Pelourinho com a criagdo do
Plano de Reabilitagio do Centro Antigo, em 2007. Operado pelo Escritério de Referéncia do Centro
Antigo de Salvador (que fora, por sua vez, criado pelo Governo do Estado nesse mesmo ano), o Plano
“tem a cultura como base” e almeja “ressignificar” aquilo que o préprio Escritério denominou Centro
Antigo de Salvador (CAS). Ironicamente, em sua “alma” estava a “preocupagio com a qualidade de vida
das pessoas — as que frequentam, as que trabalham, as que visitam e, principalmente, as que moram no

Centro Antigo de Salvador.” (BAHIA; UNESCO, 2010)

Como resultado de um acordo firmado entre as trés esferas de governo (Unido, Estado e Mu-
nicipio), e de um convénio com a Organizagio das Na¢des Unidas para a Educagio, a Ciéncia
e a Cultura (UNESCO), foi proposta a elaboragio de um Plano de Reabilitagdo para o Centro
Antigo de Salvador com o objetivo de preservar e valorizar o patrimoénio cultural, impulsionar
as atividades econdmicas e culturais da regido e propiciar condi¢ées de sustentabilidade para o

Centro Antigo de Salvador. (BAHIA; PELOURINHO CULTURAL, 2013)

Desse modo, o CAS envolve o chamado Centro Histérico de Salvador e integra o Pelourinho,
aquele que tanto se configurou historicamente quanto se produziu subjetivamente como o lugar mais
popular, habitado e visitado da cidade: de um lugar estigmatizado pela miséria, o Pelourinho passa a ser
conhecido pelo discurso oficial do Governo do Estado como o “coragio do Centro Antigo da cidade”.

Desde o ano de 2013, a SETUR passou a adotar como identidade organizacional, estratégia e
politica de atuagio o marketing turistico, agora, a partir da missdo de ampliar ainda mais, e perma-
nentemente, o fluxo turistico para o Estado da Bahia a partir “da promocgio, do marketing e do apoio
a comercializagdo dos produtos, servigos e destinos turisticos baianos, sempre com debate com o setor
privado, que a partir de 2007, passou a ter participagio efetiva nas politicas publicas do turismo da

Bahia”. (BAHIA; BAHIATURSA, 2013)

*Em 2002, a 7* e tltima Etapa do Programa de Recuperagio do Centro Histérico de Salvador, ainda hoje em
andamento, foi inserida no Programa Monumenta, que havia sido criado dois anos antes no 4mbito do Plano
Avanga Brasil, com financiamento do BID, execug¢do do Governo Federal, por meio do Ministério da Cultura, e
supervisdo do IPHAN, e cujo objetivo principal era o de preservar areas prioritarias do patrimoénio histérico e
artistico urbano sob protecio federal. Sobre um balango critico dos resultados alcangados pelo Programa ap6s a
primeira década desde sua implementagio, ver SANT’ANNA (2003).

»Sobre a transformacio dos valores culturais e econdmicos de conservagio do patrimoénio ao longo da vigéncia
de programas de revitalizacdo de areas histoéricas no Brasil, ver VIEIRA (2008).
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Tornado um grande museu a céu aberto, a regido do Pelourinho foi finalmente consolidada como
objeto patrimonializado “intocdvel”.?® Gradativamente, e com grande complexidade no que diz res-
peito aos maiores interessados por todo esse processo, foram dadas todas as questiondveis bases para
a manutengio do cendrio espetacular em que se encontra a cidade de Salvador (como as obras para a
Copa do Mundo da FIFA de 2014 e as recentes reformas, sobretudo as da orla atlantica, implantadas
por ACM Neto, atual prefeito da capital baiana, reeleito pelo segundo mandato consecutivo): uma
cidade cujo discurso de baianidade e de ressignificagdo do espago urbano, por meio de processos ditos
modernizadores, tanto propiciaram quanto continuam promovendo e mantendo segregagio urbana e
social.

Ruinas como preservagio das cidades

Pode-se dizer que as ladeiras de Salvador sdo, definitivamente, protagonistas da experiéncia ur-
bana local. Conhecer as ladeiras seria conhecer o cotidiano da cidade, pois é por elas que transitam
ndo apenas os turistas, mas também os préprios moradores da cidade, especialmente o povo que, sendo
“mais forte do que a miséria”, como dizia Jorge Amado (2012), acaba muitas vezes por habitar as ru-
inas adjacentes a essas ligagdes urbanas, em dreas fadadas ao destino violento ditado pela especulagio
imobilidria.

Esse povo “miserdvel”, ainda nas palavras do escritor, é também simbolo da resisténcia contra todo
o processo de arruinamento do Centro Antigo da cidade. Um “povo resistente”, portanto, que habita
as brechas e os intersticios urbanos possiveis, apropriando-se deles em uma espécie de urbanizagio nio
planejada, as avessas: cortigos, habita¢des precdrias, ocupagdes, barracos; as chamadas invasées urbanas,
que surgem na cidade, de modo definitivo, a partir da década de 1960; as contemporineas favelas. O
povo miserdvel, porém resistente, estaria diretamente relacionados a ideia foucaultiana de “infimia”,
que lhe é caracteristica. Uma infimia relacionada aos tais mistérios que habitam a noite das grandes
cidades: poemas-vida, existéncias-relampago, obscuras e desventuradas; existéncias destinadas a passar

sem deixar rastro, de fugidio trajeto. (FOUCAULIT, 2003, p. 205-207)

A experiéncia da noite urbana® seria a experiéncia de uma cidade de personagens que se deseja
fadar ao “esquecimento”, ou melhor: partes das cidades que se encontram, historicamente, associadas
e atreladas as ruinas deixadas como residuos por uma patrimonializagio de interesses — majoritaria-
mente — privados. A noite, ento, ndo seria restrita aos espagos noturnos; ela também teria relagdo com
espagos escuros, de uma certa obscuridade e de onde se apreendem os mistérios que, segundo Amado
(2012), escorrem sobre a cidade como um “6leo pegajoso”.

Trata-se de uma cidade de tempos e espagos mais sensiveis, que caminham a contrapelo do pla-
nejamento e da gestdo urbana tradicional. Sdo ruinas materiais e imateriais, histdricas, arquitetdnicas,
urbanas e/ou corporificadas nos meandros de ruas, becos e encruzilhadas de qualquer grande cidade,
muitas vezes criadas por gambiarras e atualizadas em condi¢oes de subsisténcia ambulantes, esponta-
neas e efémeras, cuja experiéncia detém um poder bastante préximo daquele que, no inicio do século
passado, Georg Simmel denominara “sedugio especifica” ou “valor estético” da ruina:

% “A intervencdo realizada pelo governo do estado da Bahia no centro histérico de Salvador é a maior e a que
mais envolveu recursos publicos em toda a historia das interven¢des em dreas preservadas no Brasil, assim como
a que inaugura, nos anos 90, uma espécie de redescoberta do patriménio urbano como tema de valorizagio, re-
qualificacéo, renovagdo e reestruturacio de dreas centrais em vérias cidades do pais” (SANT’ANNA, 2003, p. 45)
¥ Sobre a relagdo entre Jorge Amado e as ladeiras da Bahia de Todos os Santos, ver WAN-DALL JUNIOR (2014b).
% Ver WAN-DALL JUNIOR (2015). A nogéo de experiéncia da noite vem sendo desenvolvida na minha pesquisa
de Doutorado, em andamento pelo Programa de Pés-Graduagdo em Arquitetura e Urbanismo da Universidade
Federal da Bahia, sob orienta¢do de Paola Berenstein Jacques.

ARTIGOS 2 1

00 © O O 0 & & & 0 O O o 0 O O O O O O O O O O O O O O O O O O O O O O O O O O O O O O O O O O O O O O O O 0O O O O O O 0 O O O O O 0 0 0 O 0 0O 0 0 0 0 o0



‘ PROA - REVISTA DE ANTROPOLOGIA E ARTE | CAMPINAS | N.7 | Vi1 | P.10 - 27 | JAN-JUN | 2017

[...] falta a algumas ruinas romanas, ndo importando quio interessante elas sejam, a sedugio
especifica da ruina: na medida em que notadamente se percebe nelas a destrui¢io pelo ho-
mem; pois isso contradiz a oposi¢do entre obra humana e efeito da natureza, na qual se ap6ia
o significado da ruina como tal. [...] 0 que constitui a sedugio da ruina é que nela uma obra
humana ¢ afinal percebida como um produto da natureza. As mesmas forgas que, por meio da
decomposicio, da enxurrada, do desmoronamento e do crescimento da vegetagio, proporcio-
nam 2 montanha sua forma comprovaram-se aqui efetivas na ruina. [...] O que erigiu o edificio
foi a vontade humana, o que lhe confere sua aparéncia atual ¢ o poder da natureza, mecénico,
rebaixador, corrosivo, demolidor.

[...] O valor estético da ruina unifica o desequilibrio, o eterno devir da alma que luta consigo
mesma, com o contentamento formal, com a delimita¢do fixa da obra de arte. Por isso, onde
ndo hd mais restos da ruina suficientes para fazer sentir a tendéncia a elevagio, ela perde sua
seducio metafisico-estética. [...] A ruina cria a forma presente de uma vida passada, nio se-
gundo seus contetidos ou restos, mas segundo seu passado como tal. Isto constitui também a
seducio das antiguidades, sobre as quais somente uma I6gica limitada poderia afirmar que uma

imitagdo absolutamente exata se lhes igualaria em valor estético. (SIMMEL, 2014, p. 137-142)

Tais nogdes, que se pode compreender como uma estética das ruinas,” ou uma estética particular
das ruinas urbanas, podem ser apreendidas na imagem nio tdo-somente poética, mas também literal,
da capacidade das ruinas “darem drvores” ou “enfrutarem”, como imaginou Manoel de Barros em seu
Livro de pré-coisas. No mesmo sentido, Georges Didi-Huberman (2011) postula a existéncia e a conti-
nuidade de restos e de resisténcias urbanas, um espago de aberturas, de possiveis e de lampejos, apesar
de tudo; da sobrevivéncia dos vaga-lumes, que tendem a desaparecer ou tornarem-se mais escassos sob
os holofotes do espetdculo urbano.

As sobrevivéncias [...] sdo apenas lampejos passeando nas trevas, em nenhum caso o aconte-
cimento de uma grande “luz de toda luz”. Porque elas nos ensinam que a destrui¢do nunca é
absoluta — mesmo que fosse ela continua —, as sobrevivéncias nos dispensam justamente da
crenca de que uma “Gltima” revelagio ou uma salvagio “final” sejam necessdrias 4 nossa liberda-

de. (DIDI-HUBERMAN, 2011, p. 84)

Enquanto experiéncia, os processos de arruinamento, ou as préprias ruinas urbanas, estdo direta-
mente relacionados 4 alteridade desviante e potente, e sdo transmitidas, particularmente, por aqueles
que narram a sua prépria condi¢io notivaga ou seu permanente estado de ruina.*® As ruinas traduzem-
se em certa poténcia de vida, exatamente pelo esvaziamento e pela obsolescéncia dos centros urbanos
consolidados. Assim, de certo modo, sobrevivem nos ecos da histéria como um desvio a espetaculariza-
¢do urbana, exatamente porque resistem em sua prépria sobrevivéncia, escapando — ou nio se deixando
iluminar — dos processos de patrimonializagéo.

Essa poténcia de vida e essa sobrevivéncia da alteridade radical estariam, por fim, no cerne da
biopolitica como aquilo que lhe escapa enguanto poténcia, denominado, em atualizagdo e sequéncia as
torgas do biopoder do capital, biopoténcia — a poténcia de vida, criada como forga politica dentro do
regime do biopoder. A biopoténcia, tomada como for¢a de afirmagio e de poder da vida — diretamente
relacionada a resisténcia urbana —, seria o meio encontrado pela heterogénea multiplicidade de corpos
nio domesticdveis para (sobre)viver diante de sua poténcia biopolitica.

2Ver WAN-DALL JUNIOR (2013; 2014a; 2014c).
NTdem.
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E justamente essa perspectiva biopolitica da multiddo urbana, ou do “povo”, que permite a com-
preensdo de espaco e de tempos diversos enquanto poténcias de vidas que resistem positivamente na
contramio de processos de subjetivacbes mididticas, culturalistas e patrimonialistas das cidades, na
(sobre)vida de seu préprio caos contemporineo. Esse caos urbano patrimonializado nada mais seria
que uma apologia da resisténcia. E o lugar do desejo (GUATTARI e ROLNIK, 2010), de produgio,
de “vontade de poténcia” (NIETZSCHE, 2001), da criatividade, da emancipagio criativa e em nada
tem a ver com a confusdo imagética de um cotidiano desordeiro, bagung¢ado, caético, inseguro, aclama-
do, negativamente, pelo senso comum. O caos desejante, produtivo, criativo e emancipatério, feito de
corpos nio menos potenciais, é o seu exato oposto: aquilo que escapa como insurgéncia e, sobretudo,
como sobrevivéncia que ou sio justificadas pelo arruinamento das cidades ou as justificam.

Seguindo palavras de Friedrich Nietzsche (2001, p. 23), “a prépria vida ¢ vontade de poténcia”.
Esta assertiva pode ser articulada a ideia de que as ruinas da cidade dispéem de sua poténcia de sobre-
vivéncia,* nogdo imbricada na experiéncia da cidade, e, de modo absoluto, na poética e na experiéncia
da noite urbana.

Pode-se dizer que o que possibilita e legitima os processos de patrimonializagio sdo os préprios
discursos e as praticas ancorados nas virias instincias do dispositivo patrimonial. Ideias e préticas de
preservagio, restauragio e patrimonializagio estdo comumente calcadas na pretensa seguranga publica,
nas leis, nas normativas de ordem — uma construgio histérica e de a¢des de poder dos vencedores sobre
os vencidos. Como defende Mircia Sant’Anna (2015, p. 328), as principais razdes da preservagio ji
nio sdo mais as qualidades estéticas ou a homogeneidade estilistica e tipolégica do conjunto de cida-
des e centros histéricos brasileiros tombados — quase todos, nicleos fundados ou surgidos no periodo
colonial, principalmente nos séculos XVII e XVIII:

A possibilidade de informar sobre os processos econdmicos e sociais formadores do espago
urbano e a importancia da localidade como niicleo promotor do povoamento de determinada
regido passaram a ser as principais motivagdes. A cidade-monumento, ber¢o da cultura nacio-
nal e, mais tarde, motor de desenvolvimento econdmico e mercadoria turistica, transformou-se
em cidade-documento, testemunho dos processos histéricos e instrumento de politica urbana.

(SANT’ANNA, 2015, p. 328)

Esse tipo de ordenamento e regulagio — que sdo os processos de patrimonializagdo urbana, de he-
ranga absolutamente moderna, e que acabam por dar corpo ao conceito de cidade-patrimoénio — tenta
minimizar a existéncia e/ou a presenca dos resistentes e desviantes infames urbanos.

Se, inicialmente, a postura da conservagdo patrimonial constituiu-se como uma reagio frente
ao urbanismo e as transformagdes urbanas dominantes, a situagio, hoje, é outra: a conservagio tor-
nou-se um processo hegemdnico e o patrimoénio ¢ objeto de culto e motor de muitas economias. Na
contramao desses processos, sdo as ruinas e sua poténcia de vida que preservam as cidades, a partir de
histérias-residuos ou de restos da histéria que permitem a produgio de um outro urbanismo e de uma
outra histéria da patrimonializagio, tomando partido da poesia de palavras que anunciam uma alteri-
dade-resto, radical, misteriosa e sempre presente nas ruas das grandes cidades.

3 1dem.
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As mesmas diretrizes abordadas na Bahia de Todos os Santos se aplicam a qualquer grande ci-

ade que esteja inserida no city marketing espetacular e que seja detentora de novas marcas urbanas
dad t rid 5 ket tacular detentora d rcas urb
justificadas por novos equipamentos publico-privados (complexos desportivos, parques olimpicos, are-
nas de futebol, casas de espeticulo, grandes museus etc.). Atuando como dispositivos estratégicos de
patrimonializagio, tais diretrizes pretendem requalificar uma suposta desqualificagdo, revitalizar uma

istéria supostamente sem vida, recuperar algo que nio foi efetivamente perdido e resgatar algo que
hist t t da, 1 foi efet t did tar al

ve, su v i j u i i u
deve, supostamente, ser salvo, a partir de projetos comumente inconscientes e despreocupados com
questdes sociais elementares, concebidos pelos grandes nomes da arquitetura internacional — ou os
chamados star architects.

O regime de visibilidade apregoado pela patrimonializa¢do deve encontrar a poténcia da vida, a
biopoténcia, ainda que esta nio esteja visivel e ainda que se lhe queiram tornar visivel, muitas vezes por
desconhecer a produgio de subjetividade imposta e a necessidade forjada da construgdo de identidade
pelo capital imperialista e mididtico dominante. Nio se trata de ressaltar as invisibilidades e opacidades
ou de tornd-las visiveis, cristalinas; este movimento sé contribuiria ainda mais para a ruina da vida.
Trata-se de considerar a poténcia de vidas invisiveis e opacas.

Este texto deixa suspensas questoes técnicas relacionadas a praticas de conservagdo e restauro —
muito embora seja inquestiondvel a contribui¢do de legislagdes e procedimentos que atribuem valor
cultural aquilo que se torna patriménio —, dado que esse é um debate paralelo ao tema aqui proposto.
De fato, a proposta ¢ contribuir para a historiografia do patrimoénio, sobretudo o brasileiro pela situ-
a¢do de alteridades e modos de vida que escapam aos discursos e as praticas preservacionistas mais
tradicionais, como também da apologia da prética estética e do valor estético que, em sentido contririo
ao das grandes narrativas patrimoniais, podem ai ser atribuidos.

As cidades estdo mais vivas do que nunca: reativando, como nio poderia deixar de ser, a atengio
de especuladores que almejam, para seu bel prazer, o retorno do capital privado aos centros urbanos
consolidados e aos interesses imobilidrios. Estes, por sua vez, emergem justamente por conta da alteri-
dade que preserva, em sua prépria vida em ruinas, esses lugares, essas arquiteturas e urbanismos amea-
¢ados pela patrimonializacdo. E a alteridade urbana que preserva as ruinas da histéria, seja ela envolta
em tempos esquecidos ou constantemente rememorados pela resisténcia, pela poténcia de vida e pela
sobrevivéncia, ainda que como relimpago, fagulha ou lampejo de populagées inteiras que habitam a
opacidade de sua biopoténcia: a for¢a da afirmagdo da vida.
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ABSTRACT:

Initiated in Nineteenth-Century Europe, monuments,
buildings, architectural ensembles and urban centers
tumbling practices have been reality of great Western cit-
ies, within contemporary processes generally related to
both urban spectacularization and gentrification. These
processes, that tout the construction and the placement
of urban images as commodity in the lucrative industry of
global tourism, does not only impact urban landscapes,
but also the everyday life and the economy of a city, re-
gion or nation, reaching, violently, much of the popu-
lation, their culture and ways of life. Throughout three
parts, it is aimed here to question the inexorability of the
urban patrimonialization, detaining in the case of the
old provincial city of Bahia, but also in that modern and,
now, contemporary city of Salvador. In the first part, it
is suggested the patrimonialization as an apparatus of
urban control and, therefore, as practice of power that
focuses on human life. In the second one, it is pointed out
the main periods and circumstances of this Bahia of All
Saints’ patrimonialization and the forces that therein act
as public policy. Last but not least, it is situated the insur-
gencies and biopotencies that escape from patrimonial
processes, finding out, in the contemporary urban experi-
ence, other narrative possibilities of an otherness in ruins,
which history is, after all, always survivant, and, rightfully
so, inhabitant of the chaos as a place of freedom and
creative emancipation. Leaving in abeyance issues of
conservation and restoration, parallel to the debate here
proposed, it is pointed out the importance of questioning
the heritage overvaluation, placing othernesses and ways
of life that escape from the most traditional preservation-
ist discourses and practices. Thus, it is made a true apol-
ogy of preservating the cities by the ruins themselves that
come from patrimonialization, in order to accomplish the
paradoxical biopolitical sense inherent to the visibilities
and invisibilities to which it refers.

KEY-WORDS:

Patrimonialization. Bahia. Ruins. Apparatus. Biopotency.
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> A PERFORMANCE E 0S ESTADOS
ALTERNATIVOS DE CONSCIENCIA
NOS RITUAIS DA AYAHUASCA

Gabrielle Dal Molin

Resumo>

Este artigo constituido de breves consideragoes a respei-
to da performance no uso ritual da ayahuasca no Brasil
Jot originado em uma pesquisa de mestrado’ realizada
de 2014 a 2016, que tinha como tema a relagdo entre
as artes visuais e o consumo do enteégeno’ em contextos
urbanos. Nela, foram entrevistados cinco artistas resi-
dentes em grandes cidades brastleiras, bem como outros
adeptos das religides ayahuasquerras. Foi também rea-
lizada observagdo participante em rituais e a confecgdo
de desenhos apos as experiéncias, constituindo uma es-
pécie de didrio grdfico. Durante a pesquisa de campo, a
performance estava presente tanto nas praticas quanto a
reflexdo sobre o seu conceito estava nas teorias relativas
ao fazer artistico atrelado a um tipo de estado de consci-
éncia distinto do considerado normal pela ractonalidade
contempordnea. Sendo a performance um fenémeno in-
trinseco aos processos rituats, a arte e as coletividades em
geral, se fex necessdrio identificar de que formas ela se
apresentava no debate a respeito da arte inspirada pelos
estados alternativos de consciéncia, propictados pelo con-
sumo da ayahuasca.

Palavras-chave>

performance, ayahuasca, ritual, Santo Daime

' A dissertagdo de titulo “Floresta Manifesta: arte e imagens da
ayahuasca em contextos urbanos brasileiros” estd disponivel em http://
neip.info/novo/wpcontent/uploads/2016/08/Molin_Arte_e_Image-
nes_da_Ayahuasca_ UFRN_2016.pdf.

*Substancias, que ingeridas, proporcionam uma inspiragao ou possessio
divina. (HOFFMAN, RUCK, WASSON, 1980)
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As religides institucionalizadas que fazem uso da ayahuasca’® no Brasil (Santo Daime, UDV ¢ a
Barquinha) tém por base de sua cosmologia e doutrina elementos do catolicismo popular, das tradi¢oes
xaménicas amazodnicas e também, muitas vezes, tragos do pantedo e da pratica das religides afrobrasi-
leiras (GOULART, 2015). Sendo assim, os seus momentos rituais sio marcados por diversos atos per-
formiticos — envolvendo musica, danga e oratdria — que culminam em situagdes extdticas. Da mesma
forma, a musica também estd presente, de modo determinante nas novas e constantes recombinagdes
rituais, préprias do universo New Age e de centros urbanos do Brasil e de outros paises latino-ameri-
canos, onde a ayahuasca é um dos elementos centrais.

Estes novos usos sio categorizados por Bia Labate (2000) como neoayahuasqueiros e geralmente
acontecem em “centros integrados”, ou seja, espagos que agregam diversas vertentes filoséficas, religio-
sas e esotéricas, oferecendo diversos atendimentos individuais e coletivos, sintonizados com as vivén-
cias alternativas ao cotidiano padrio das cidades contemporineas (MAGNANI, 2000).

Seja nos hinos cantados pelos adeptos da religidao do Santo Daime ou da UDV, seja nos cantos
indigenas presentes nos trabalhos xamanicos tradicionais ou neoxaménicos, a performance musical é
condi¢do essencial para que os participantes entrem conjuntamente no estado de entrega espiritual

desejado.

A fun¢io mais importante da musica, no caso dos hinos do Santo Daime, ¢ a transmissdo dos sa-
beres e da “disciplina” exigida a todos os que pretendem permanecer no caminho da religido. Segundo
Cemin (2004), os hindrios (o conjunto de hinos reunidos em pequenos livros utilizados em todas as
igrejas filiadas ao ICEFLU) sdo recebidos diretamente do “astral”, para que os ensinamentos sejam
transmitidos. Nesse sentido, receber os hinos é etapa fundamental da conversio a religido, pois assim o
individuo se torna um transmissor da mensagem enviada por um espirito do “astral”, que pode ser um
padrinho ou madrinha ja falecido, ou mesmo do préprio Mestre Irineu, fundador da primeira linha
do Santo Daime, o Alto Santo (CICLU). Neste contexto particular, construido no cotidiano de cada
igreja, hd maneiras diversas de se comunicar, mas a fungio expressiva da poesia dos hinos ressalta o
modo de transmitir a mensagem tanto quanto o contetido dela.

* Ayahuasca é a denominag¢éo quechua para o cha psicoativo de origem amazdnica, composto pela Banisteriopsis
caapi e pela Psychotria viridis.
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Nesse sentido, a énfase no cardter comunicativo da performance, afirmado por Bauman (1977),
apresenta-se aqui oral e musicalmente ou mesmo pela danga, no caso dos trabalhos de bailado, reali-
zados nas igrejas mensalmente. O autor ainda complementa sua defini¢do de performance como um
evento comunicativo no qual a fungio poética é dominante. Vemos na composi¢do dos hindrios a pre-
senga desse cardter poético, na medida em que sdo usados, neles metdforas, personifica¢des, antiteses
e outras figuras de linguagem préprias da poesia. Além disso, esses cantos despertam emogdes, criam
estados intersubjetivos diversos no ambiente, ligagdes entre os praticantes, relagdes diversas de sentido
individual e coletivo.

Em muitos hinos hd meng¢des a Mestre Irineu. Especificamente no Hindrio Cruzeiro, Irineu
narra, ele mesmo, toda a sua trajetéria de descoberta do chd. Ao concluir essa trajetéria, o Mestre
juntou-se & “Clara”, a “Mie”, a “Rainha™ para compor a paternidade da doutrina, sendo entdo identifi-
cado a Jesus Cristo ou a “Juramida” (COUTO, 2004, p.388). Vé-se, assim, que a performance musical
funciona tanto no sentido emotivo do momento do sacramento, quanto possui um sentido mitolégico
e missiondrio, presentes na propria caracteristica oral e personalista da doutrina. Representando uma
forma de inscri¢do do sentido da comunidade, a execugdo performatica dos hinos garante unidade e

reafirmagio dos valores deixados pelos mestres.

E também possivel interpretar os trabalhos rituais daimistas sob a Gtica dos “atos de desempenho”
(TAMBIAH, 1985, p.25), cujas performances, bem estruturadas, se ddo em sequéncias preestabeleci-
das dentro de um contexto varidvel, formado pelas expectativas individuais e coletivas, sempre abertas,
contudo, aos significados contextuais. A partir disso é vilido pensar no gestudrio, nos hindrios, nas
roupas, nos objetos e em tudo que conforma o universo do Santo Daime como uma linearidade de
simbolos que desembocam no resultado coletivo de uma religiosidade que, como num mosaico, traz a
tona a obra final.

A proposta de Tambah também permite compreender o aspecto da danga, que nos trabalhos
mais eventuais do Santo Daime tem fungio central. O chamado bailado, composto de passos simples
que acompanham os hindrios, teria assim a mesma fung¢do de “constrangimento” que teve a danga
Andamam para Radcliff-Brown, visto por Tambiah como uma forga que viria tanto de fora quanto de

dentro, e que se aplicaria a quase todos os rituais (TAMBIAH, 1985, p.123).

Apesar do ato de cantar os hinos ser um elemento constitutivo do rito, existem diferencas em
relagdo a forma como eles acontecem em cada igreja. Depois de participar de um trabalho de concen-
tragio® naigreja Céu® da Flor (localizada em Sibauma-RN), Francisco,um membro fardado’ de outra
igreja potiguar, conversava comigo a respeito da execugdo das musicas, da qual ele havia participado
cantando e, sobretudo, tocando seu violdo e acordeon. Eu disse que o ouvira cantar, e embora soubesse
que era ele, percebi que sua voz, assim como sua expressdo facial, tinha se modificado. Ele me respon-
deu que naquela igreja havia mais espago para o que ele chamava de “atua¢do” - o que nio acontecia,
por exemplo, no Céu da Arquinha, onde se fardou - e que como outras igrejas mais rigidas ndo vé com
bons olhos a pessoa “se deixar levar” pelo hino: ou seja, ter agéncia performativa. Francisco disse ainda
que igrejas mais ortodoxas prezavam pela concentra¢io méxima nos ensinamentos de Mestre Irineu,
estritamente, e que por isso exigiam dos daimistas poucos gestos e mais disciplina corporal.

*Em seu periodo de iniciagao, Irineu diz ter tido uma visdo da lua aproximando-se dele, trazendo em seu cen-
tro uma aguia, o que foi interpretado por ele como Nossa Senhora da Conceigdo, ou a Rainha da Floresta que
vinha lhe entregar suas licoes. Essa “miragdo” se torna inspiragdo para a letra do seu primeiro hino e estabelece
um dos principais simbolos de seu culto (MCRAE, 1992, p. 64). Assim como a Rainha da Floresta se identifi-
cava com a lua, o sol e as estrelas também seriam manifestagdes de seres divinos, sendo o sol, o préprio Daime.
>0 tipo de trabalho espiritual mais recorrente nas igrejas daimistas, nos quais nao ha danga nem qualquer tipo
de ritual direcionado, apenas a formacdo da corrente habitual, através da ingestdo do ché e do cantar de hinos.
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Estados emocionais ritualizados coletivamente sio, para Schechner (2012), controlados pelo de-
sencorajamento ou pela proibigdo de expressoes individuais, que sdo entdo substituidas por agdes co-
ordenadas e repetitivas. E possivel perceber que na religido do Santo Daime existiam mecanismos de
ordenagio da performance ritual que variam de acordo com os principios de cada igreja, o que pode ser
explicado pela tendéncia particularizante e congregacional apontada por Assis e Labate (2014).

A prépria dindmica constitutiva da religido do Santo Daime tem por caracteristica fundamental
a “miscibilidade” (ASSIS E LABATE, 2014), isto é: a capacidade de incorporagio de elementos de
outros sistemas religiosos. A formagio de uma nova linha de trabalho espiritual (a ICEFLU, fundada
por Padrinho Sebastido) derivada dos rituais realizados pelo CICLU (fundada por Mestre Irineu)

demonstra que historicamente a religido esteve aberta a adaptagdes.

Os rituais dessas linhas sdo praticamente idénticos no que diz respeito a organizagio das pessoas,
a execugio de preces e hinos, as interdi¢ées existentes, etc. No entanto, na linha ICEFLU ha uma
variedade maior no que concerne a liberdade de performance, uma vez que sio permitidos trabalhos
de “mesa branca” e incorporagdes, s e uma vez que se pratica, inclusive, aquilo que se denominou “um-
bandaime”: uma combinag¢io da Umbanda com o Santo Daime. Nesses ritos sdo cantados hinos que
mencionam orixds e outras entidades pertencentes as religides afro-brasileiras, além de “pontos” de

umbanda (LABATE, 2004, p. 245).

Apesar de apresentarem diferengas, a énfase na importincia do canto é evidente. Quando cheguei
ao Céu da Flor, percebi que havia uma expectativa geral em rela¢io aos dois hinos que Francisco havia
levado, e que tinham sido recebidos recentemente por membros de outra igreja — e por isso seriamcan-
tados pela primeira vez, ndo s6 naquele Céu, mas em muitas igrejas do pais e do exterior.

A emogio suscitada por aquela performance — realizada possivelmente em centenas de Céus do
Santo Daime — é essencial para compreender a contribui¢do do que Bauman chama de “experiéncia
em relevo” (1977) para as reflexdes delineadas aqui. As qualidades da experiéncia sdo centrais para a
abordagem do autor — ligando-se a discussdo de Langdon (2007, p. 16) sobre e “experiéncia multissen-
sorial” como um dos eixos dos diversos usos do termo “performance”. Essa anilise ¢ vital para o caso
dos rituais pensados aqui na medida em que localiza a performance na sinestesia — isto ¢, na simulta-
neidade dos receptores sensoriais —, que por sua vez dd origem a uma experiéncia emotiva e expressiva
de grande intensidade.

Em todos os diferentes rituais considerados pela minha pesquisa de mestrado, a unido de sons,
imagens, ritmos, cheiros e movimentos ¢ fundamenta previamente e cria as condigdes ideais para cada
tipo de experiéncia pretendida. O ritual, sendo um sistema cultural de comunicagio simbdlica, cons-
tituido de sequéncias ordenadas e padronizadas de a¢es e palavras expressadas de multiplas formas e
por multiplos meios (TAMBIAH, 1985), configura-se predominantemente pelo cariter performativo,
ou seja, pela soma de elementos que privilegiam a comunicagio, a a¢do e a transformagio.

¢ Segundo Monteiro da Silva (1983), retomando o conceito de Mircea Eliade, a mitificagdo dos elementos celes-
tes, cuja presenca estd inicialmente nas “miracdes” e depois nos hinos e na doutrina, é uma operagio de “hierofa-
nia uraniana’, ou seja, um “‘complexo de crengas através das quais objetos, seres e fendmenos da natureza passam
a possuir poderes nao naturais, de uma ordem sobrenatural, sobre a qual ndo temos dominio” (p. 70). Nesse caso
“uraniana” porque, na mitologia grega, Urano era um deus filho de Gaia (Terra), o qual seria a personificagdo
do céu, palavra latina derivada de Caelius, nome de Urano entre os romanos. Essa “irrup¢io do sagrado’, como
denomina Eliade, se manifesta na religido daimista, tanto em aspectos de sua doutrina, muitos presentes em
cosmologias cristés e espiritas, mas também no préprio nome de suas igrejas, as quais levam sempre o pronome
de “Céu” (ex. Céu da Arquinha, Céu da Flor, Céu de Maria, Céu do Mar).

7Ser “fardado’, segundo os interlocutores, é assumir o compromisso com a religido, que em termos

praticos é vestir a roupa especifica dos adeptos e em termos religiosos, adaptar sua vida aos termos de

conduta afirmados pela doutrina.
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Segundo Langdon (2007, p. 16), “a possibilidade de transformagio fenomenolégica no nivel mais
profundo do corpo, rejeitando uma divisdo cartesiana de experiéncia, que separa o racional do emocio-
nal e do corporal” é uma condigio determinante desses tipos de experiéncia. O trago epistemoldgico
mais importante que a sabedoria construida pelo xamanismo legou aos reinventores da tradi¢do foi
a visdo holista da existéncia, na qual é possivel curar males fisicos travando batalhas espirituais, ao
mesmo tempo em que se purifica o corpo com priticas purgativas, significa livrar-se de males da alma.
Essas explicages estavam presente nos discursos de todos os interlocutores, quando falavam sobre os
trabalhos espirituais que realizam ou realizaram. A prépria no¢io da “limpeza” ¢ evidéncia disso, quan-
do interpretada como uma cura do espirito que se dd através de catarses corporais (vomito, diarreia,
suor intenso).

No entanto, ¢ valido ressaltar que apesar de toda performance ser uma atividade cultural dindmica,
passivel de reelaboragio e insergéo criativa ao longo do tempo, ela comumente é pretendida por quem
a realiza como uma uma pritica idéntica ao que se cré que tenha sido no passado (SCHECHNER,
1985). Esse intuito pode ser observado no fenémeno do “turismo xamanico”, que ja hd algum tempo
¢ uma realidade em localidades do Peru, mas que também ocorre com certa intensidade no Brasil. Hd,
nesse fendmeno, o resgate de certas praticas reconhecidas pelos turistas consumidores como fradicio-
nais, nativas, originais, o que Schechner (1985, p. 36) chama de “comportamento restaurado”.

Isto péde ser observado por mim com um interlocutor da minha pesquisa, Costa Rebelo, que
desenvolve um trabalho neoxamanico em sua casa (Casa Aho, em Natal-RN), baseado diretamente
nos ensinamentos que obteve com os yawanawd, no Acre. Utilizando inclusive o idioma deles nesses
rituais. Costa tenta se aproximar ao méximo do ambiente da floresta em seu quintal, com fogueira e
uso de instrumentos indigenas, tanto musicais, quanto para preparar o rapé, por exemplo. Além de ri-
tuais de ayahuasca, também realiza de Temazcal, a “tenda do suor” (BRAGA, 2010), e também alguns
rituais voltados estritamente ao publico feminino, como Rodas do Sagrado Feminino, conduzidos por
sua companheira, Nicole Passos. O oferecimento destes tipos de atendimento se articula dentro de
uma perspectiva de reorienta¢do de aspectos da vida cotidiana, promovendo um “bem-estar” aos que

procuram tais alternativas (SCHWADE, 2001).

A vinculagio de Costa Rebelo com a cultura indigena amazonica, especificamente com os yawa-
nawd, deu origem nfo sé & sua performance de xami urbano, mas também de artista, tendo em vista
que a partir de vivéncias na aldeia o seu trago surgiu e se aprimorou, inspirado diretamente nos kene
(desenhos sagrados yawanawd).

A aproximagio dos amerindios, tanto do ponto de vista espiritual, quanto artistico, sugere um
“evolucionismo as avessas em que o primitivo é o evoluido” (BRAGA, 2010, p. 45); ou seja: o valor
cultural e estético concedido por Costa aos amigos yawanawds ¢ tal que ele processa uma transfor-
magio em si mesmo, que lhe propicia uma experiéncia mais efetiva dentro da cosmovisao indigena.
A figura do neoxami, e nesse caso, sobretudo do neoxama urbano, baseia-se nesse resgate do saber do
indio, como “icone que centraliza todos os anseios por uma revolugio cultural e espiritual do Ocidente”

(BRAGA, 2010, p. 44).

A triade ecologia-esoterismo-misticismo (SCHWADE, 2006)que dd base ao movimento da
Nova Era atribui a figura do indio, seja ele da Amazonia ou da Sibéria, um cariter de “ecologista
primordial”, além de farmacélogo e botanico (DESCOLA, 2000), valendo-se dos elementos de sua
prépria cosmologia para a operagio de bricolagem de simbolos e referéncias misticas que norteiam
suas praticas simbolicas.
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As principais caracteristicas dos movimentos neoxamanicos e, nesse caso, os que fazem uso ritual
da ayahuasca, residem na valorizagdo da origem da tradigdo de uso do chd e na preponderincia da
cosmologia indigena em detrimento das demais combinagdes com outros sistemas simbdélicos, como
algo que possa resgatar o “homem branco” da contemporaneidade e o levar ao estado anterior, ao pen-
samento selvagem enquanto saida para os males que ele mesmo criou.

O humanismo de Montaigne, cuja idealiza¢do edénica dos indigenas®langou bases para a conso-
lidagdo da estética romdntica, & qual Baudelaire adicionou doses de 6pio e haxixe’, contribuindo para
o cendrio interessado na consciéncia e para o isolamento da mescalina do peiote trinta anos apé6s sua
morte, ¢ talvez o bisavé dos movimentos contraculturais que desembocaram em locais como o “Centro
do Potencial Humano”, surgido no final da década de 1960, no estado estadunidense da Califérnia,
ber¢o da Nova Era (MAGNANI, 2000), da qual o neoxamanismo é apenas um filamento. De 1897
para cd, a quimica evoluiu, mas os laboratérios se fecharam aos psicoativos, os indios ja usam calgoes,
mas a Nova Era resiste.

Hi4, portanto, sdo vérias as possibilidades de leitura das performances ligadas ao uso de substiancias
entedgenas, as quais dialogam em maior ou menor grau com o universo New Age. Uma das que mais
chamou a atengio durante a pesquisa foi a que ocorreu no Instituto Tomie Otake, em Sdo Paulo, em
agosto de 2014. Na mostra “Histérias Mestigas”, que reunia uma série de artistas e obras distintas para
celebrar as matrizes formadoras do povo brasileiro, Ernesto Neto, artista plastico conhecido por suas
instalagdes, apresentou a sua “Em Busca do Sagrado Jiboia Nixi Pae”, que consistia em uma cabana
branca no segundo andar do espaco, onde um pajé kaxinawd conduzia um ritual com ayahuasca com
participantes inscritos.

Algumas opinides a respeito da instalagio de Ernesto Neto foram favordveis, a exemplo de

uma critica que a entendeu nido como uma ilustragdo, mas como uma “pritica real de mesticagem”

(CYPRIANO, 2014). Para nio se ater ao conceito de mesticagem, nem refletir sobre o que seja sua
prética real, o debate privilegiado aqui é o que se instaura sobreas caracteristicas da performance em
si, ou seja, sobre a eficdcia dela ou o entretenimento produzido/promovido por ela. Schechner (1985)
esclarece a diferenca entre “eventos performdticos”, “ritos” e “teatro”, destacando que, ao gerar repercus-
soes significativas na sociedade - ao resolver conflitos, provocar mudangas radicais e redefinir posi¢es
dos atores sociais envolvidos - a performance se apresenta como rito e por isso é eficaz no que se pro-
poe. De forma inversa, portanto, as performances voltadas apenas para o entretenimento nio alteram
em nada as estruturas da sociedade, ainda que sirvam para refletir sobre ela, como ¢ o caso do teatro.

E certo que nenhuma performance é puramente entretenimento ou absolutamente eficaz; e, con-
forme o lugar, o tempo e os participantes delas podem adquirir sentidos diferentes para quem estd
dentro e para quem estd fora, observando. No caso da obra de Ernesto Neto ha contornos de puro
entretenimento, ligado a um certo “folclorismo” e “exotizagio do outro” tdo antigos quanto perigosos,
quando leva ao espago da galeria de arte, apenas e de forma descontextualizada, uma parte pequena de
um sistema mais vasto e complexo, o xamanismo kaxinawd. Por outro lado, é capaz de causar transfor-
magdes, ainda que individuais, na medida em que pode afetar os participantes de forma bastante inten-
sa, revelar a necessidade de mudangas, ou ainda efetivar curas, como atestou ter ouvido uma repérter da

Folha de Sao Paulo (BALLOUSSIER, 2014).

8 Refiro-me ao texto “Dos canibais’, de 1580, no qual o autor faz um juizo extremamente valorativo do estilo de
vida indigena, em contraponto ao modo de vida europeu. A versdo consultada é de 2010 e consta na bibliografia.
QO poeta francés descreve experiéncias com 6pio, haxixe e vinho no livro “Paraisos Artificiais”, de 1860. A versdo
consultada é de 2005 e consta nas referéncias.
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Apesar de ndo interpretar a obra de Neto como um ritual propriamente dito, tampouco conside-
ro que sua arte deva estar circunscrita apenas na esfera do entretenimento. Nesse sentido, esta breve
andlise segue, antes, o intuito de pensar os limites entre a valorizagdo dos conhecimentos e tradi¢oes
indigenas e a mera exposi¢io superficial dos mesmos, mais do que categorizar a arte que se utiliza
desses elementos.

O que deve ser observado pelo antropélogo € o respeito ao outro, ao ponto de vista do outro, ou
seja, em que medida os kaxinawd se sentem homenageados ou o quanto se veem reduzidos a um cha
que os jornais costumam chamar de “bebida alucinégena”. De que forma essa performance segue o
sentido pretendido pela curadoria da Mostra, se isola o elemento visiondrio em celebragio e esquece
que o “povo brasileiro”, antes da colonizagio, possui um sem-ndimero de sistemas para lidar com o
corpo, com a terra, com a vida, com a morte, com o outro, seja humano, nio-humano, vivo, morto? A
valoriza¢do deve passar pelo reconhecimento do conjunto de modos de ser e se relacionar dos povos
amerindios e ndo uma mera “remodelagio do material ritual em novas obras originais”, como sugere

Schechner (2012, p. 86).

Assim, considero que é necessdrio ter cautela na construgio de performances artisticas que visem
se aproximar de um universo outro, para que nio haja nenhum tipo de redugio, pastiche ou reificagio
das culturas tradicionais, pois se estas estio constantemente se reinventando, é porque dispéem do
material bruto para esta tarefa, o que nio cabe as outras culturas fazer.
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ABSTRACT:

This article is formed by short considerations about per-
formances related to the ritualistic use of ayahuasca in
Brazil originated during the mastership research in the
field of Social Anthropology by PPGAS/UFRN, in the pe-
riod between 2014 and 2016. The subject was debated
considering visual arts related to the use of this enthe-
ogen substance in urban contexts. In this research, five
artists from big cities in Brazil were interviewed, as well as
followers of ayahuasca related religions. Also, participant
observations were made in rituals and in the making of
drawings after the experiences, and a graphic diary was
done. During the field research the concept of perfor-
mance was present both in the practices and in the theo-
ries related to the artistic production associated to a dis-
tinct state of conscience considered abnormal by the con-
temporary racionality. Being this performance an intrinsic
phenomenon to the ritualistic processes, to the arts and
to the general colectivities, it was necessary to identify in
which way it was presented in the discussion about the art
inspired by the alternative states of conscious caused by
the used of ayahuasca in Brazil.
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performance, ayahuasca, ritual, Santo Daime
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PENCRUZILHADAS:AS ARTES NE-
GRAS E AS VANGUARDAS ARTIS-
TICAS EUROPEIAS

Rafael Gonzaga de Macedo

Resumo>

O obyetrvo deste artigo é compreender, a partir de certas
representagoes do Outro e do “primitivo”, o regime de
enunciagdo estético do modernismo e suas vanguardas,
no final do século XIX e inicio XX, que deslocaram as
ditas “artes negras” para o centro das discussoes estéti-
cas da Europa naquele momento. Partindo das represen-
tagoes da nudex na pintura e na fotografia, pretende-se
localizar as chaves interpretativas pelas quais algumas
correntes modernistas conceberam as produgdes pldsticas
ndo octdentais como modelo e inspiragdo para seus ex-
perimentos e subverses formais e estéticos. Sem aderir
ou rejeitar absolutamente as contribuigbes modernistas
para o entendimento das artes pldsticas ndo ocidentais, o
artigo se propoe a descrever os regimes de representagdo
que levaram os olhos europeus a considerar determinados
objetos pldsticos como obras de arte.

Palavras-chave>

Arte negra, vanguardas, modernismo, arte africana.
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Além da figura evolucionista do selvagem, nao houve concepeio mais
obviamente envolvida na opressio politica e cultural do que a do nativo
pueril. Além disso, o que poderia representar uma evidéncia mais clara
de distanciamento temporal do que estabelecer o Agora do primitivo no

Depois do adulto ocidental?

Johannes Fabian

Quando Edouard Manet pintou, entre 1862 e 1863, a obra “O almogo sobre a relva” (Figura 1) e
a expos no Saldo dos Recusados, em 1863, a sensualidade de uma mulher nua sentada ao lado de dois
homens vestidos 4 moda da época, provocou grande escindalo na fina flor da sociedade conservadora
francesa. O maior problema, aos olhos dos franceses, ndo era a nudez feminina em si mesma — basta
lembrarmos a longuissima tradi¢do de corpos femininos nus representados na pintura —, mas sim o fato
de que a obra de Manet invocava ndo uma nudez distante, no sentido de pintar uma figura mitolégica,

mas o fato de ser a nudez de uma mulher “real”, que poderia ser a vizinha ou a esposa de um dos fre-
quentadores do Saldo (COLI, 2010, p. 109).

Figura 1. Edouard Manet

Almoco sobre a relva, 1863

Oleo sobre tela, 214 x 270 cm

Fonte: Museu do Louvre, Paris, Franga.
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Quase a0 mesmo tempo em que Manet era “censurado”, William Bouguereau pintava “O Nasci-
mento da Vénus” (Figura 2), de 1879, que também mostrava uma figura feminina completamente nua.
Mas ao contréirio de “O almogo sobre a relva”, ninguém se chocou com a nudez da Vénus. O nu s6 era
aceitdvel se ele fosse supralunar, ou melhor, olimpico.

Figura 2. William-Adolphe Bouguereau
O Nascimento de Vénus, 1879

Oleo sobre tela, 300 x 218 cm

Fonte: Musée d’Orsay, Paris.

No que diz respeito a atitude diante do corpo humano em geral, e da nudez nas artes visuais do
século XIX em particular, podemos também nos aventurar no campo da histéria da fotografia do mes-
mo século para perceber que nesta também havia uma clara distingdo entre o nu aceitdvel e aprecidvel,
e aquele que ofendia a burguesia consumidora e apreciadora de arte. Naquela época, as fotografias que
retratavam o nu feminino quase sempre se reportavam a tradi¢do visual das pinturas classicas. As poses
das modelos lembravam famosas pinturas da tradi¢o artistica europeia. E o caso, por exemplo, de
uma fotografia de Auguste Belloc (Figura 3), de 1850, que se aproxima de forma contundente da obra
“Vénus ao espelho”, de Veldzquez, pintada entre 1647 e 1651 (Figura 4).

Figura 3.Auguste Belloc
Sem Titulo, c. 1850
Impressao em albumina
Fonte: EWING, 1996, p. 69
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Figura 3.Auguste Belloc
Sem Titulo, c. 1850
Impressido em albumina
Fonte: EWING, 1996, p. 69

Entretanto, as boas e compreensiveis almas europeias daquele final de século reconheciam que, em
alguns casos, o nu era aceitdvel, e talvez até mesmo desejavel. Pode-se trazer como exemplo as fotogra-
fias que mostravam a nudez de povos de outras culturas, como a imagem de um mensageiro japonés
seminu, produzida na década de 1890 por Kusakabe Kimbei (Figura 5). Segundo William A. Ewing
(1996), a obra ndo causou estranhamento algum ao publico (p.82). A mesma coisa pode ser dita da
fotografia de duas mulheres zulus, publicada na revista britanica Photographic News em 1879 (Figura
6). Esta, por sua vez, invoca uma série de questdes, como: nogdes de raga, conceitos sobre a beleza, a
sexualidade e natureza animal do homem; no¢des de decéncia e moralidade, e finalmente a disting¢do
entre “selvagens” e “civilizados”. Vale dizer, ainda, que para Ewing, a Photographic News atendia a ob-

sessio do publico leitor pela “descarada nudez de suas protagonistas” (EWING, 1996, p. 12).

Figura 5. Kusakabe Kimbei

Homem levando uma carta daimeo, c. 1890
Impressdo em albumina

Fonte: EWING, 1996, p 83
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Figura 6. Desconhecido

Um feliz ano novo (Mulheres zulus), c. 1879
Copia moderna.

Fonte: EWING, 1996, p. 13

Semelhante ao caso da fotografia das mulheres zulus, também ¢ possivel encontrar uma imagem
de trés mulheres Iban' sentadas sobre uma espécie de esteira, produzida em 1890 e de autoria des-
conhecida. Duas dessas mulheres estdo com os seios desnudos, e todas posam para o olhar europeu,
cercadas de artefatos “exéticos” de seu préprio povo (Figura 7).

Talvez ainda mais impressionante seja o estudo de uma mulher motu, da Papua-Nova Guiné, feita
pelo lenddrio viajante e orientalista inglés, Francis Richard Burton . Administrador colonial, Burton?
mostrava bastante interesse — ou até mesmo obsessdo sexual — pela nudez das mulheres. Entretanto,
como podem parecer a primeira vista, as fotografias de Burton nio sio documentos realistas ou mes-
mo pegas etnograficas, mas verdadeiros cendrios inventados, uma vez que as imagens que elaborava
seguiam as tradi¢des pictoricas do final do século XIX. A mulher motu (Figura 8), nesse sentido,
converte-se em uma modelo inspirada na deusa Vénus. Basta comparar a fotografia com a pintura de
Bouguereau (Figura 2), que simula uma escultura grega. Assim, a jovem se transforma em uma odalisca
tazendo com que o cariter sexual da representa¢do imagética da mulher oriental se desvanecesse entre

imagens refinadas e inspiradas no imagindrio europeu do século XIX (EWING, 1996, p. 63-64).

' Povo polinésio que habita regides da Maldsia, Brunei e Indonésia.

2Sir Richard Francis Burton nasceu em 1821 e morreu em 1890, periodo crucial na histéria do imperialismo
britnico. Burton falava 29 linguas e varios dialetos e, quando necessdrio, podia passar por nativo de diversas
regides em que serviu como soldado, explorador ou espido da Inglaterra. Burton foi viciado em 6pio e haxixe,
além de “descobridor” do Kama sutra e o tradutor de As Mil e Uma Noites. No fim de sua vida, Burton se conver-
teu ao islamismo sufista. Ver: Edward Rice, Sir Richard Francis Burton: O agente secreto que fez a peregrinacdo
a Meca, descobriu o Kama Sutra e apresentou As mil e uma noites para o Ocidente. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2008.
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Figura 7. Desconhecido
Sem titulo (Borneo), c. 1890
Impressao em albumina.
Fonte: EWING, 1996, p. 77

Figura 8. Richard Francis Burton

Mulher Motu remando uma canoa, c. 1890
Copia a partir de um original em vidro.
Fonte: EWING, 1996, p. 76
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A andlise da postura europeia diante da nudez, no final do século XIX, apresenta um tortuoso
caminho em que podemos utilizar a metafora dos dois lados da mesma moeda. De um lado, é possivel
afirmar que a sensibilidade da época repudiava especificamente o corpo nu em sua nudez, digamos,
temporal, cultural e mesmo carnal, pois a0 mesmo tempo em que se pintava deusas nuas, no era acei-
tivel representar a nudez feminina sem essas camadas “mitolégicas”. Do outro lado, havia um consenso
geral de que a nudez do corpo dos orientais (epitome do Outro) era aceitdvel, pois essa nudez seria uma

“vestimenta” adequada para povos nio ocidentais (EWING, 1996, p. 63-64).

O 4vido interesse pela nudez dos orientais demonstra duas coisas. Primeiro, como nos mostra
Edward Said, que a constituigdo desse Outro como o Resto em relagdo 4 Europa foi inerente a cons-
tru¢do da identidade europeia: uma identidade que s6 pode nascer na relagio com a diferenga, isto ¢, na
comparagio com outras culturas, estabelecendo hierarquias, classificagdes entre o Ocidente (moderno)
e Oriente (primitivo). Segundo, que a aceitagio da nudez enquanto “vestimenta” natural de homens
e mulheres orientais se dava porque estes eram catalogados, na gramatica do imagindrio eurocéntrico
de entio, como figuras exéticas e primitivas, que causavam um sentimento ambivalente: repulsa e fas-
cinacio.

Por uma ironia do destino, ¢ justamente a fascinagio exercida pelo que havia de exético, sombrio
e mitico no Outro que atraiu a sensibilidade de pensadores e artistas da vanguarda para o mundo dos
“primitivos”. Entre os chamados “simbolistas”, por exemplo — como Rimbaud, na literatura, e Gauguin,
nas artes pldsticas —, existiu um vivido interesse pelas formas de expressio desses povos, tidos como
mais puros e intensos, quando comparadas ao maneirismo praticado e ensinado nas academias de arte
da Europa daquele momento.

Assim, para Gauguin a arte deveria incorporar os “poderes migicos” que existiam nos objetos dos

]
“povos primitivos”. O artista parisiense buscava a selvageria que havia sido subtraida do homem mo-
derno — essa era a razio, mas nio a Unica, de sua fuga primeiro para Pont-Aven, e depois para o Taiti
) ) gap p ) po1s p
(ARGAN, 2010, p. 431). Alids, acerca da questio da nudez do civilizado e do primitivo, vale mencionar
o seguinte trecho de uma carta de Gauguin para August Strindberg, escrita em 5 de fevereiro de 1895,
que diz:

A Eva que pintei (e s6 ela) logicamente pode permanecer nua diante de nossos olhos. A sua,
nesse estado simples, no poderia andar sem impudor e, excessivamente bela (talvez), seria a
evocagdo de um mal e de uma dor.

Para levi-lo a bem compreender meu pensamento, compararei, nio mais essas duas mulheres
diretamente, mas a lingua maori ou turaniana falada pela minha Eva, e a lingua falada pela sua
mulher, escolhida entre todas, lingua com flexdes, lingua europeia.

Nas linguas da Oceania, compostas dos elementos essenciais conservados em sua rudeza,
isolados ou fundidos sem nenhuma preocupagio com a polidez, tudo é nu e primordial.

(CHIPP, 1996, p. 1979).

A representagio do oriental enquanto “o primitivo”foi o eixo fundamental a partir do qual as artes
negras passaram a ser apreciadas. Pois, nas palavras de Emanoel Aragjo (BEVILACQUA; SILVA,
2015, p. 5), essas obras eram recebidas na Europa como produtos de um ato livre de criagdo, isto &,
um ato ainda néo reprimido pelas amarras académicas. No olhar das vanguardas artisticas do final do
século XIX e as duas primeiras décadas do século XX, essas produgdes artisticas eram capazes de me-
diar os objetos acessando a imaginagio humana, extinguindo as fronteiras entre o sagrado e o profano.

ARTIGOS Ll 3



{ PROA - REVISTA DE ANTROPOLOGIA E ARTE | CAMPINAS | N.7 | Vi | P. 37 - 55 | JAN-JUN | 2017

Com efeito, na critica da histéria da arte feita pelas vanguardas no final do século XIX, operou-
se um novo movimento, em que a arte e a estética praticada na Europa deixaram de ser absolutas e
passaram a ser compreendidas como processos histéricos dialéticos, situados no tempo e espago, bem
como o reconhecimento de diversos subsistemas artisticos (Biirger 2012, p. 48). Essa nova maneira de
encarar a pratica artistica e a estética permitiu que se relativizasse a prépria nogao de estética e incluir
estéticas ndo europeias, visto que eram oriundas de outras experiéncias, de outros tempos e espagos.

O sentido de vanguarda que utilizamos aqui parte dos apontamentos feitos pelo fildsofo francés
Jacques Ranciére, para quem hd duas formas distintas de conceber a ideia de vanguarda modernista da
primeira metade do século XX. A primeira, e mais comum, a entende dentro de uma nogio militar de
uma for¢a que marcha a frente, ou que detém os atributos necessdrios para determinar o sentido de
evolugdo histérica e de escolhas politicas. Essa no¢ao une a ideia de vanguarda a de partido, de desta-
camento avangado com capacidades de dirigir e interpretar os signos da histéria (RANCIERE, 2009,
p- 43). Ou seja: desemboca, inevitavelmente, em uma nogio autoritdria de vanguarda.

A outra ideia de vanguarda — a que melhor caracteriza o novo regime estético que busca inspiragdo
nas artes negras — emerge da concepgio de que esta categoria seria capaz, através de um ato de vidéncia
(no sentido de Nietzsche e de Breton) e de escritura automidtica e onirica, antecipar/revolucionar a
estética do futuro.

O impulso para o ato de vidéncia ja estava presente nos escritos de Nietzsche, como em uma pas-
sagem do aforisma Da Redencdo de Assim Falou Zaratustra:

E quando meus olhos fogem do presente para o passado, eles sempre encontram os mesmos
fragmentos e membros e as mesmas chances do medo — mas nao homens.

O presente e o passado sobre a Terra — Oh! Meus amigos —isso € o que me é mais insuportdvel;
e ndo viveria se eu ndo fosse um vidente daquilo que estd por vir.

Um vidente, um proponente, um criador, um futuro préximo e uma ponte para o futuro e — oh!

E mesmo um aleijado na ponte: tudo isso é Zaratustra. (NIETZSCHE, 2012, p. 139).

Em outro momento, também ouviremos: “bay que hacerse vidente!” clamard André Breton, fazendo
eco a Rimbaud e Nietzsche, na obra ¢Qué es surrealismo? (2013, p. 54).

Um exemplo dessa postura “vidente” pode ser encontrado em um texto de 1927 do critico alemio
Carl Einstein. Em seu livro Die Kunst des 20. Jahrhunderts (A arte do século XX), Einstein aponta para
a importdncia do sonho e da vidéncia na busca cubista de revolucionar, pelas formas, a sensibilidade:

3 E possivel definir a escrita automatica como uma maneira de producdo artistica atravessada pelo fluxo do
inconsciente e distanciamento de qualquer pensamento logico consciente. André Breton foi um dos maiores
defensores da escrita automatica, que se tornou popular entre os dadaistas.
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El suefio, que es presentimiento y metamorfoses, tiene um alcance mucho mds amplio que
las representaciones del presente: remueve el passado olvidado y temido, descende ahi donde
moran los muertos y les hace hablar y dibujar, abre las puertas del futuro atn desconocido, de
modo que sus visiones son, de entre todas las experiéncias vividas, las de mayor profundidad
temporal. La consciencia, en la medida em que nos inhibe, queda apartada; y la alucinacién,
que ya no estd bloqueada por las convenciones, gana —gracias a la anestesia del vidente, que es
también concentracién de fuerzas — uma movilidad que ensancha la consciéncia (EINSTEIN,

2013, p. 17).

A importincia dada 2 vidéncia revela a intencionalidade do olhar das vanguardas para as artes ne-
gras — especialmente em Negerplastik, de Carl Einstein, e sua apropria¢do de objetos plisticos negros
(esculturas e mdscaras, principalmente), que acontece em meio a um surrealismo etnogrifico e experi-
mental. E como se, para Einstein, conceber o status de arte a “plastica negra” significasse a subversdo
da arte europeia de entdo. A arte negra seria, portanto, uma espécie de narcético inserido na corrente
sanguinea da sensibilidade europeia, causando a embriaguez alucinatéria para uma verdadeira experi-
éncia surrealista, nos termos benjaminianos (BENJAMIN, 1994, p. 23). Essa experiéncia, decorrente
do encontro de uma arte negra com uma sensibilidade europeia produziria uma sintese capaz de trans-
formar a estética ocidental. Essa nova sintese, porém, nio seria hegeliana nem teleolégica, mas uma
coisa nova, arredia e incompleta, fragil, mas em estado constante de inquietude, uma “sintese-abertura”

(DIDI-HUBERMAN, 2003, p. 43).

Quando, em 1915, Einstein publicou uma das primeiras obras que concedeu as “artes negras” o
estatuto de Arte — obra significativamente nomeada Negerplastik— Carl Einstein estendia o sentido do
termo “negro” para referir-se nio apenas a Africa Negra, mas a toda e qualquer expressio pléstica nio
ocidental. Entre as 111 laminas com imagens de esculturas e mascaras negras, por exemplo, podemos
encontrar também objetos da Oceania®.

No caminho da critica das vanguardas a estética/arte académica, os meios estilisticos e objetos
plasticos de outras culturas, como uma mdscara bamum (Figura 9), por exemplo, tornaram-se reco-
nheciveis nio segundo seus préprios regimes simbélicos, mas enquanto estilos disponiveis aos artistas
europeus para suas invengdes e experimentos cubistas. Portanto, enfatizou-se o aspecto expressivo
dessa méscara e ndo os aspectos significativos ou comunicativos. Tal méscara foi valorizada por suas
caracteristicas formais, ou seja, por seus aspectos tridimensionais e espaciais — e néo, por exemplo, pelo
significado associado as aranhas (conhecidas como “motivo da tarintula”) na cultura bamum, que ¢ de
sabedoria ou poder ancestral, uma vez que a tarintula é capaz de cavar buracos e viver de baixo da terra

e, assim, ter acesso ao mundo ancestral (BEVILACQUA; SILVA, 2015, p. 28).

*Com a inser¢do de objetos da Oceania, Einstein se aproxima das ideias do etnélogo e viajante alemao Leo
Frobenius, que visitou diversas vezes a Africa e foi um dos primeiros estudiosos das artes africanas como um
todo. Leo Frobenius, inspirado por Herder, figura influente do romantismo aleméo, acreditava na existéncia de
circulos culturais que abrangiam vérias culturas, assim, Frobenius defendia a existéncia de um espirito cultural
malaio-negro, que abrangia desde a Indonésia até a Africa Ocidental (HAHN, 2010, p-29).
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Figura 8. Richard Francis Burton

Mulher Motu remando uma canoa, c. 1890
Copia a partir de um original em vidro.
Fonte: EWING, 1996, p. 76

Assim, é possivel afirmar que o negro, no contexto das vanguardas, era concebido como o Outro
da Europa em um estado de inocéncia infantil e selvagem — isto é, como “primitivo”. Essa suposta “pri-
mitividade” foi utilizada como uma espécie de méquina do tempo, para que os especialistas ocidentais
buscassem enxergar o passado da Europa no presente do Outro nio ocidental, mesmo que o sujeito
“primitivo” fosse contemporineo ao especialista — antropélogo, artista ou critico de arte (FABIAN,
2013, p. 78). O primitivo era o mote de um desejo estético obcecado por novidades.

Na descoberta da plédstica negra encontrou-se arte, também, nas Américas, na Africa e na Oceania
e, até mesmo, em comunidades rurais francesas como Pont-Aven — o Outro da identidade hegemo-
nica europeia de entéo.

Ja se tornou relativamente conhecido o apelo de Arthur Rimbaud para as vanguardas, especifica-
mente seu chamado aos artistas, para que se tornem videntes do porvir (BRETON, 2013, p. 54). No
entanto, o que pouco se sabe ou se fala é o papel fundamental desse artista na funda¢do de um novo
regime de representagio das artes negras, que ganharam destaque entre a intelectualidade vanguardista
europeia.

Talvez o sentido seméntico de “negro”, de que estamos falando aqui, possa ser primeiro encontra-
do nos poemas de Rimbaud, reunidos na obra “Uma temporada no inferno”, de 1873. Em grande me-
dida, Rimbaud comp6s uma aventura vanguardista avante /a /attre —, pois o narrador perscruta sonhos
e terras distantes, parte em busca de um passado ancestral e mergulho no desconhecido’.

>Sim, tenho os olhos cerrados para a vossa luz. Sou uma, um negro.
Contudo posso salvar-me. Vos sois falsos negros; vés, maniacos,
ferozes, avarentos. Mercador, tu és negro; magistrado, tu és negro;
general, tu és negro; imperador, velho prurido, tu és negro; tu
bebeste um licor nio selado, da fébrica de Sata. — Este povo estd
inspirado pela febre e pelo cancer. Mutilados e velhos sdo de tal
modo respeitaveis que pedem que os cozinhem. — O mais sabio é
abandonar este continente, onde ronda a loucura para prover de
reféns estes miseraveis. Entro no verdadeiro reino dos filhos de Can.
Conheco ao menos a natureza? Conhe¢o-me a mim préoprio? — Basta
de palavras. Sepulto os mortos em meu ventre. Gritos, tambor,
danga, danga, danca, danga! Nem sequer considero que ao
desembarcarem os brancos, cairei no nada.

Fome sede, grito, danga, danga, danca, danga!

(Texto disponivel em: http://www.dominiopublico.gov.br/download/texto/cv000029.pdf. Acesso em 03/07/16.
Tradugao desconhecia.)
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O “verdadeiro negro”, para Rimbaud, é sinénimo de subversdo: a recusa da sociedade civilizada
de sua época. O negro ¢ a metifora do Outro, da diferenga. Dessa forma, as “artes negras” e a “plastica
negra’, tal como representada pelas vanguardas, engendram em si a poténcia dialética como antitese
necessdria para que fosse levado adiante o projeto de subversdo da sensibilidade estética académica que
os vanguardistas identificavam como artificial. Nesse sentido, cabia ao vidente o papel de ver e sentir
as formas do porvir e, ao negro, o de subverter as formas consagradas por maneirismos e convengdes
estéticas decadentes, inaugurando uma nova sensibilidade.

Para as vanguardas artisticas do comego do século XX, subverter o gosto associado ao senso co-
mum néo apenas era desejivel, como também era uma exigéncia. Se as fotografias de corpos nus escan-
dalizavam e assombravam a sociedade vitoriana, entdo elas deveriam ser boas. Uma ténue ligago entre
anudez e a critica a sensibilidade burguesa aparece repentinamente. A nudez pueril do primitivo passa
também a vestir e proteger os artistas da vanguarda das perigosas e conformadas ideias académicas.

Desta forma, se por um lado ¢ preciso ser vidente, por outro, é preciso ser, também, negro — a
questdo, portanto, ¢ compreender de que negro as vanguardas estavam falando. J4 se tornou lendario
o relato da visita do artista espanhol Pablo Picasso a0 Museu de Etnografia do Trocadéro, em Paris,
em 1907. Segundo o préprio artista, naquela visita, ao deparar-se com mdscaras africanas, ocednicas
e mesmo ibéricas “primitivas”, uma nova consciéncia o tomou de stbito. Naquele museu, Picasso nio
apenas olhou para aquelas pecas, mas deixou que elas as olhassem de volta para o seu interior. Para ele,
o papel do artista era dar forma aquilo que causava assombro, sendo esta a melhor maneira, justamente,
de exorcizar o medo nos homens. E isso, conforme escreve Renata Bittencourt, que Picasso desejava
ao pintar os rostos 4 maneira de mdascaras na obra seminal Les Demoiselles d’Avignon (BITTEN-

COURT, 2012, p.13).

Picasso se depara com “fetiches” e “exorcismo” quando olha para as artes negras (nio apenas as
africanas, mas até mesmo as ibéricas, “primitivas”). Os artistas e intelectuais da vanguarda deslocaram
os sentidos dessas obras pldsticas negras, reposicionando-as no interior do regime de enunciagio es-
tético/modernista do comego do século XX. Eles ndo desejavam conciliar a tradi¢do estética ocidental
com a estética negra, mas, sobretudo, extrapolar e mesmo subverter as antigas tradi¢des artisticas euro-
peias, reconhecendo nas expressdes plasticas dos povos “primitivos” o repertério capaz de se adequar a
seus projetos estéticos/politicos, isto é, revigorar suas préprias experimentagdes artisticas, permitindo
a invengdo de formas sensiveis e dos limites materiais de uma vida por vir (RANCIERE, 2009b, p-
43-44).

Desta forma, tocamos no intrincado problema das rela¢des de forca que atravessam as praticas
de representagio do Outro por parte de uma cultura hegemoénica a respeito de uma cultura periférica.
Para compreender as politicas de representagio, no caminho aberto pelos Estudos Culturais (HALL,
2010, p. 419), ndo se pode conceber o poder somente em termos de exploragio econdmica ou de coer-
¢do fisica, mas também em termos culturais e simbélicos.

O deslocamento de madscaras e estituas africanas para o campo das artes na Europa é um bom
exemplo do exercicio do poder cultural da Europa sobre o resto do mundo, e foi seguido pela irresistivel
vontade de aprecid-las, coleciond-las e exp6-las em redomas de vidros em museus.
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Na obra “Orientalismo”, publicada em 1978, Edward Said aborda esse problema em uma pers-
pectiva mais ampla®. Embora ele pouco se refira ao conhecimento dos orientalistas sobre os objetos
que seriam chamados de arte a partir do final do século XIX, especificamente, sua discussio pode nos
auxiliar a pensar a complexa relagdo entre as chamadas artes negras e os movimentos de vanguarda
ocidentais.

Carl Einstein, por exemplo, fundamentava o seu olhar em um regime de representag¢io orienta-
lista: isso aparece na clara distingdo que ele faz entre a “arte africana pura” e a “decadente”. Para ele,
arte puramente africana era aquela que atendia as expectativas dos europeus com a “primitividade” dos

No isolamento do Cameroun, garantido pelas montanhas, o estilo Benin ressurgiu com uma
i )

intensidade particular, experimentou um renascimento rustico e rejeitou as influéncias euro-

peias que afetaram o estilo costeiro; tornou-se novamente, e de forma convincente, africano.

(CONDURU; O'NEIIL, 2015, p. 91)

Assim, conhecimentos textuais ocidentais sobre os povos que produziam essas artes eram acres-
centados & observagio — aquilo que Fabian define como atitude visual” — e & descri¢do dos mesmos em
um regime de enunciagio estético de tal maneira que o resultado dessas observacoes se desdobravam
na revelagdo de seus mais intimos segredos — suas intengdes inconscientes, seus impulsos secretos e
primitivos. Estes agora ficavam sob a guarda ou autoridade erudita de Einstein, ou do Ocidente como
um todo. Além disso, a capacidade de reconhecer os valores estéticos nas expressdes desses povos
justificava o dominio da narrativa eurocéntrica sobre essas obras de arte nos museus e galerias de arte.

Movidos pelo impeto romantico de ver o Outro como o dérangement (desarranjo) dos hébitos
mentais e espirituais europeus (SAID, 2007, p. 212), as vanguardas olharam para as artes negras como
o pharmakon (remédio/veneno) para o fazer artistico do Ocidente, pois nos regimes de representagio
dos europeus em geral, as expressoes estéticas desses povos se mantinham puras desde os primérdios
do tempo.

A busca por uma estética mais auténtica, ainda nio tocada pelos vicios académicos, impulsionou
as razias vanguardistas sobre o territério do Outro. Assim, as vanguardas nio estavam interessadas
em discutir individuos, pois estes eram arredios demais e poderiam desmoronar as suas idealizagdes
roménticas do “bom selvagem”. Ao invés disso, criaram-se entidades artificiais com rétulos genéricos
e amplos, que abarcavam “toda variedade possivel da pluralidade humana, reduzindo-a no processo a
uma ou duas abstrag¢des coletivas, terminais.” (SAID, 2007, p. 218).

¢Nesse ponto ¢ interessante destacar a proximidade entre as obras de Johannes Fabian, O tempo e o outro: como
a antropologia estabelece seu objeto (1983), e Orientalismo de Edward Said (1978). As semelhancas néo se ddo
apenas entre os anos de publica¢do, mas também na perspectiva sobre como o Ocidente constituiu o outro e a
si mesmo em um contexto de colonialismo, imperialismo e racismo. Até mesmo os instrumentos de analise se
aproximam: enquanto Edward Said cria a categoria de “atitude textual’, Fabian trabalha a partir da nogao de “vi-
sualismo”. Ambas as nog¢des pressupdem um suposto olhar privilegiado do ocidental sobre o Outro.

7 Assim, junto a “atitude textual” descrita por Said, acrescenta-se a “atitude visual” descrita por Johannes Fabian
e amplamente debatida pelos Estudos Visuais. Ver: JAY, Martin. “Introdution: Vision in context: reflections and
refractions”. In: BRENNAN, T.; JAY, M. (eds.). Vision in context: historical and contemporary perspectives on
sight. New York/London: Routledge, 1996.
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Figura 10. Olowe de Isé

Pilar de Varanda, c. 1938

Madeira e pigmentos, 180.3 x 28.6 x 35.6 cm
Fonte: site do Metropolitan Museum of Art

Como consequéncia, criou-se uma ideia da arte africana sem histéria e cujos temas se repetiam ad
nauseam de forma passiva e atemporal. De tal modo, um pilar de varanda esculpida por Olowe de Tsé
(Figura 10), encomendado para o palicio de Ekiti,em 1930, perdia todo o seu caréter existencial — fru-
to de uma experiéncia localizada no tempo e uma conjuntura especifica: a regido que hoje se denomina
Nigéria, no inicio do século XX, com todas as suas contradi¢oes e complexidades, para transformar-se
numa obra iorubd genérica.

Algo inerente a essa situagdo era a crenga, existente ainda hoje, na questio do anonimato das artes
“tribais” e “primitivas”. Trata-se de uma nogdo oriunda de um regime de representagio que divide o
mundo entre “civiliza¢cées” modernas e tradicionais — no sentido de que moderno seria algo aberto a
constante transformagao, enquanto o tradicional resumia-se a sociedades intrinsecamente conservado-
ras, engessadas e primitivas.

Sally Price, ao fazer uma pesada critica a nogéo de anonimato nas artes nio ocidentais, mostra-nos
como a supressio da individualidade em favor de uma concepgio exdtica e homogeénea das sociedades
da Africa e da Oceania, era plenamente vélida e até mesmo encorajada entre os estudiosos das artes ndo
ocidentais (PRICE, 2000, p. 93). Além disso, essa exigéncia de anonimato causa angustia nos artistas
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africanos do presente. Essa questio foi exemplarmente descrita pelo cineasta malinense Manthia
Diawara, ao retratar um amigo artista que criava esculturas e mascaras inspiradas em artes tradicionais,
mas se negava a assinar sua autoria — aumentando, assim, a aura de “Arte Primitiva”, e também o valor

a que os turistas estavam dispostos a pagar (DIAWARA, 1998).

Os problemas da inspiragdo atdvica e passiva e da nogdo de arte anénima podem ser discutidos,
ainda, a luz das discussdes em torno das produgées iorubanas. As vanguardas modernistas subestima-
ram os processos de formagio de artesdos e de produgio, cria¢io e circulagio de objetos, e dos estilos
criados entre os préprios iorubds. Escultores famosos nas tradi¢ées orais iorubds como Ojerinde Adu-
gbologe de Abéokita, Adejobi de Oke-Odan, Olowe de Ise, Arecogun de Osi-Ilorin, Bamgboye de
0do-Owi e Akobi Ogun Fakeye de T14-Orangtn foram obliterados pelo olhar ocidental, pois a eles

ndo fora reconhecida a poténcia criativa e inventiva.

Um aspecto importante para desconstruir a nogido de anonimato na arte Iorubd é o valor supremo
que os iorubds ddo para a cabe¢a humana (ori), que designa uma existéncia inica. Na cosmogonia dessa
cultura, tal importancia, segundo o historiador Babatunde Lawal (LAWAL, 1985, p. 91), deriva de dois
fatores: o fisico e o metafisico. No aspecto fisico, ori ¢ o “index” da identificagdo individual e o local em
que os 6rgdos mais importantes, como o cérebro (opolo), os olhos (0ji), o nariz (imu), a boca (enu) e os
ouvidos (eti) estdo localizados. Do mesmo modo, os iorubds atribuem um alto valor ao aspecto meta-
fisico da ori, pois é entendida como a fonte da vida e a esséncia da personalidade da pessoa, bem como
de suas escolhas e de seu destino. A cabega fisica, portanto, é uma concha, ori 0de (cabega externa), que
protege a ori ind (a cabega metafisica e interna) que por sua vez é responsével pelos tragos singulares e
definem uma esséncia individual do sujeito na comunidade. Desta forma, no contexto de uma cultura
como a Jorubd, que valoriza a individualidade, a ponto de divinizd-la como ori, a ideia de uma escultura
anbénima é completamente inapropriada.

Olabiyi Babalola Yai ¢ outro ferrenho critico da nog¢do de anonimato nas artes iorubd. Segundo
ele, na pritica artistica daquela cultura, a nogdo mais préxima do que consideramos tradigio é o subs-
tantivo asa. Tal palavra pode se referir ao conjunto de comportamentos, agdes e habitos que derivam
de uma pritica, também pode ser utilizada para definir uma pessoa ou uma sociedade, e até mesmo
cidades, vilas, linhagens ou mesmo nagdes. Asa ¢ derivado do verbo s, que se traduz como selecionar,
discernir, discriminar alguma coisa a partir de uma tradigdo jd estabelecida. Percebe-se, com isso, que
a “tradi¢do” na cultura Jorubd ¢ uma concepgdo permanentemente aberta a mudanga, jd que é consti-
tuida sempre a partir de um verbo de ago, que pressupde a invengio (YA, 1999, p. 34). Portanto, asa
contradiz a concepgdo de repeti¢do passiva da tradi¢do que existia entre as vanguardas artisticas em
relagdo as artes africanas — especialmente entre a ioruba.

O mecanismo de busca por maior autenticidade nas artes negras funcionou em um regime ra-
cializado de representagio traduzido por uma estrutura bindria em que ao Outro nio ocidental era
atribuido uma espontaneidade e naturalidade em oposi¢do a “artificialidade” das artes académicas de
entdo. O negro, por exemplo, era associado a tudo que era instintivo: expressdo aberta da emogio e
dos sentimentos no lugar do intelecto, habitos sexuais “selvagens” e dependéncia de costumes e rituais,
além da falta de desenvolvimento de institui¢ées civis — o que, em alguns casos, era utilizado como evi-
déncia de seu cardter primitivo. Assim, “entre brancos, ‘cultura’ opunha-se a ‘natureza’. Entre os negros,
aceitou-se que ‘cultura’ coincidia com ‘natureza” (HALL, 2016, p. 168).

Trocando em middos: o ocidental era racional e o negro, emocional. Essa busca, portanto, serviu
como o combustivel que alimentou o apetite da visualidade imperial, pois cada imagem nutria uma
fantasia racializada e sexualizada do Outro, instigando a visualidade imperial e classificatéria a se apro-
priar do territério dos “primitivos”, a fim de penetrd-lo e possui-lo seguindo “um desejo todo-poderoso

‘de investigar e explorar um corpo estrangeiro” (HALL, 2016, p. 251).
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O deslocamento exercido sobre mdscaras e esculturas africanas se desdobrou em uma espécie de
« - - » g ~ . .
whitewashing” ® de forma a melhorar a recep¢io dessas obras no novo contexto em que eram inseri-
das. Apesar de ter provocado medo em Picasso, os artefatos das artes negras logo foram transformados
em objetos de reflexdo para uma “arte perfeitamente abstrata e intelectual desprovida, ao fim e ao cabo,
da vitalidade e da continuidade que caracterizam a escultura africana” (BALOGUN, 1977, pp. 43-44).
A produgio negra deixou de ser ameagadora para a visualidade imperial, passando a ser aprisionada em
redomas de vidro e iluminadas por lampadas elétricas.

Com isso, a higieniza¢do que sofreram os artefatos culturais africanos nos assépticos corredores
de galerias e museus pode ser metaforicamente comparada ao papel simbélico do sabdo que, segundo
Stuart Hall, tornou-se um simbolo da racializa¢io através de sua capacidade de lavar a pele negra e
fazé-la branca (HALL, 2016, p. 166). Eo que se pode constatar observando o antncio do sabdo Pears
— produzido na Inglaterra e exportado para vérias colonias inglesas da Africa — no final do século XIX
(Figura 11).

Figura 11. Anuncio do sabéo Pears, século
XIX.

8 Termo ligado a industria cinematografica que significa substituir personagens ficticios ou histéricos, de etnia
estrangeira, por atores norte-americanos ou de cor branca.
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Deste modo, a valorizagdo das artes negras, ainda que fosse uma critica radical a arte ocidental de
seu tempo, também faz parte do processo de conquista imperial e colonial, pois desloca e metamor-
foseia os sentidos das expressdes pldsticas desses povos a partir de questdes essencialmente europeias,
fundamentadas em visdes estereotipadas desses povos. Como demonstra Johannes Fabian, esse “primi-
tivo” ou “selvagem” nio diz respeito aos povos em um mundo real, mas aos elementos internos de um
regime de representagio racial que classificou e hierarquizou os povos nio europeus tendo como régua

seus préprios referentes internos (FABIAN, 2013, p. 105).

As imagens publicitdrias produzidas nas metrépoles e em suas colonias no periodo da colonizagio
de Africa sio exemplos nitidos da maneira pela qual as culturas imperiais europeias criavam represen-
tagdes cruas de si mesmas e do Outro. Essas imagens mostram o negro a disposi¢do dos desejos e o
dominio do homem colonizador, naturalizando tanto a domesticagdo quanto a submissio dos povos

“primitivos” diante da civilizagdo europeia, considerada superior. E o caso do péster de um produto
industrial alemdo que também era exportado para as colonias africanas:

Figura 12. Poster promocional para o sabdo
Koloderma, criado por Ludwig Hohlwein
para E Wolff e filho, Karlsruhe, 1924.

Contudo, nio pretendo estabelecer uma fronteira absoluta entre uma suposta arte africana ver-
dadeira (ou auténtica) e o manto “mistificador” modernista e eurocéntrico. O objetivo deste artigo foi
historicizar o regime de representa¢do que atribuiu status de arte a objetos até entdo considerados
etnogréficos. As metamorfoses sofridas pelas expressdes plisticas africanas, por exemplo, inventaram
novos objetos, novas Africas em constante transculturagio’, que seriam determinantes nio apenas para
a prética artistica europeia, mas também para as africanas e mesmo afro-americanas subsequentes.

°Transculturagdo como um fenémeno assimétrico de contato cultural que se expande em multiplas e inesperadas
direcdes e que sempre implica relagdes de poder.
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Em 1945, Nina Rodrigues, na obra “Os africanos no Brasil”, interpretou um oxé (o machado de
dois gumes) de Xango, a partir das teorias de Richer e Charcot, voltadas a tragar associa¢des entre arte
e moralismos cristdos — como se vé com a ideia de “artes demoniacas” . Na critica a escultura dedicada
a Xango, Nina Rodrigues tentava evidenciar a falta de habilidade do artesdo por sequer conseguir es-
culpir figuras com bragos e pernas em propor¢ao mimética/naturalista. Décadas mais tarde, em 1978,
Abdias do Nascimento, em uma minuciosa descrigdo da heranga cultural africana nas artes brasileiras,
respondeu essa critica de forma simplesmente dcida. Em suas palavras, “The critic of Xango sculpture was,
in reality, incompetent” (A critica a escultura de Xango foi, na verdade, incompetente). E ele continua:

“He wrote these observations before Modigliani, Picasso, and other modern artists appropria-
ted those distortions as fundamental qualities in the exercise of creative liberty”

(Ele escreveu essas observagdes antes de Modigliani, Picasso e outros artistas modernistas que
se apropriaram dessas distor¢des como uma qualidade fundamental no exercicio da liberdade

criativa) (NASCIMENTO. 1978, p. 401)

Assim, os sentidos adquiridos a partir das apropriagdes das artes negras pelas vanguardas no inicio
do século XX foram incorporadas pelos movimentos negros das décadas posteriores, em seus préprios
combates. Isso nos mostra que o significado jamais se d4 a priori, mas é sempre produzido em condi-
¢oes histéricas e em contextos histéricos especificos. Dessa forma, ¢ necessario adotar uma perspectiva
hermenéutica, que nio cansa de nos lembrar que estamos sempre interpretando o mundo e jamais
acessando-o em si mesmo. Ndo buscar nem esséncias origindrias nem sinteses pacificadoras, mas co-
locar-se em um entre-lugar.

Portanto, aproximo-me das consideragées de Homi Bhabba, para quem os entre-lugares sio for-
mas de situar e enfatizar as narrativas que emergem na articulagio e nas tensoes das diferengas cultu-
rais. O entre-lugar estabelece o solo para a produgio de novos signos de identidades e a formagio de
sujeitos nos “excedentes da soma das ‘partes’ da diferenca” (BHABBA, 1998, pp. 20-22). Essa perspec-
tiva permite compreendermos as artes negras em movimento sem aspirar a nenhum essencialismo que
as aprisione em significados pré-determinados.

10 A interpretacao de Nina Rodrigues ndo se diferenciava muito daquela feita por delegados e policiais que es-
pancavam praticantes dessas religiosidades, queimavam terreiros e apreendiam objetos plasticos e religiosos,
levando-os para a delegacia como provas de atividades ilicitas.
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ABSTRACT:

The main objective of this article is to understand the
modernist and vanguard aesthetic enunciation regime
in the late Nineteenth and early Twentieth century, who
moved designated “black arts” to the center of the aes-
thetic discussions in Europe. From the representations of
nude in painting and photography, we intend to find the
interpretative key in which some current modernist de-
signed non-Western visual productions as a model and

inspiration for his experiments and formal subversions.
KEY-WORDS:

Black arts, vanguard, modernism, African art.
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>POLITICAS DA ESTETICA NO
BRASIL E ARGENTINA: CORPO,
GENERO E MEMORIA EM CABRA
MARCADO PARA MORRER E LA
HISTORIA OFICIAL

Mauricio AcuNa

Resumo>

Este artigo propde uma andlise comparada de dozis filmes
— a obra ficcional argentina dirigida por Luis Puenzo,
La histéria oficial (1985), e o documentdrio brasiletro
conduzido por Eduardo Coutinho, Cabra Marcado para
Morrer (1984). A aproximagdo entre os filmes serd me-
diada pelo problema da relagdo entre corpo feminino,
memoria, luto e imaginagdo nacional. Para sustentar a
argumentagdo em torno do objeto empirico como base de
uma reflexdo politico-estético-social — mobiliza-se uma
teoria da imagem embasada no campo da antropologia
visual na qual o cinema reapresenta realidades, ficcio-
naliza e elabora aspectos da histéria e da meméoria como
Jorma de conhecimento e da experiéncia em si. O cinema,
portanto, constitui histéria, conhecimento, experiéncia
estética e social, conforme reivindica Jacques Ranciere,
Sfilosofia de aporte fundamental ao longo o texto.

Palavras-chave> cinema; corpo; memoria; género; na-
¢do.
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“Some realities need to be fictionalized
before they can be apprehended”.

Veena Das

“Y fui toda en mi como fue en mi la
vida...”

Julia de Burgos

A importéncia do cinema como expressio social de uma época tem sido reiterada com frequéncia
por historiadores, criticos de arte, cientistas sociais e outros especialistas, que se utilizam de seus ma-
teriais, em vérias ocasides, para analisar acontecimentos ou processos sociais. Nesse sentido, algumas
interpretagées sdo especialmente frutiferas para uma aproximagio dos filmes tratados aqui — como
aquelas que entendem o cineasta como intelectual que intervém na sociedade; ou que tratam de certos
géneros cinematogrificos como narrativas miticas; ou, por fim, aquelas que entendem o cinema como
divisdo do sensivel, sujeito a um regime especifico de identificagio.

Antropdlogos tém se dedicado jd ha algum tempo a estudar imagens encontrando pontos im-
portantes de relagio entre os filmes e outras dimensdes da vida social, tal como afirma Sylvia Caiuby
Novaes:

! Agradego as/aos pareceristas que colaboraram com cuidadosas observagdes e sugestoes. Artigo dedicado a Li-
lian Mery Acuiia Lopez, com quem venho aprendendo ha muitos anos sobre o dificil e delicado oficio de refazer
cotidianos rompidos por traumas politicos.
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Like myths, rituals and experiences, filmic images condense meaning, dramatize situations of
daily life and represent—or re-present— social life. The recurring and subconscious aspects of
social action are equally present in filmic and photographic images; thus it is up to the rese-
archer to investigate the relationships that are constructed and the meanings that constitute
them. (2010: 291)

Mito, ritual e experiéncia sdo categorias fundamentais de uma determinada abordagem antropo-
légica que entende os filmes como formas de reflexdo ou dramas sociais — chaves que permitem abor-
dar fendmenos como meméria, trauma e violéncia, presentes nos filmes Cabra Marcado para morrer, de
Eduardo Coutinho, e La historia oficial, de Luis Puenzo.

Exibidos em 1984 e 1985, respectivamente, esses filmes geraram debates entre criticos e intelectu-
ais, interessados nas leituras que as obras faziam do periodo ditatorial no Brasil e na Argentina — cada
um com duragdo e extensio distintas®. Os filmes podem ser considerados, assim, parte de uma certa
“trama da vida”, criando “uma espécie de espago préprio no mundo, espago entre a obra, sua critica ¢ a
sua discussio pablica” (AB’'SABER, 2013: 505) — trama que pode ser aprofundada em certas dire¢Ges.
Uma delas é a que se considera neste artigo, qual seja, a possibilidade de comparagio entre as experién-
cias traumadticas das ditaduras no Cone Sul, vistas a partir de dois filmes que colocam o corpo feminino
como elemento central para a reelabora¢io de uma certa memoria social. Sendo assim, entende-se
que, no Brasil e na Argentina, o cinema projetou, a sua maneira, um relevante espago para o debate e a
reflexdo sobre a transi¢do politica que ocorria no inicio da década de 1980.

Cinema e certos lugares

A cena inicial de La historia oficial nos situa no inicio de um dia escolar, no qual todos os pro-
fessores e estudantes uniformizados, reunidos no pétio, ouvem o hino nacional, cantando-o em coro,
numa evidente performance da unidade patriética’, ordenando os corpos pelos limites fisicos do lugar
e da propria cangio amplificada por alto-falantes. Tal elaboragio, filmada em duas sequéncias, com
uma cimera em lento movimento panorimico, oferece uma entrada estdvel e direta para o tipo de
narragdo apresentada ao longo do filme. A atmosfera solene e o ato civico sdo facilmente reconheciveis
por espectadores que passaram por ambientes escolares atravessados por rituais patriéticos. Eu mes-
mo a reconheci, tendo sido estudante de escola publica, no subirbio de Sdo Paulo do final da década
de 1980. A figura da professora era, na experiéncia pessoal que relato, parte indispensavel das nogdes
de disciplina e dever que se buscava incutir. Ou, certamente, para muitos outros que conviveram em

2No Brasil, o ciclo democrético se encerra em 1964, com o golpe perpetrado contra Jodo Goulart, e se reinicia
com a elei¢do indireta de Tancredo Neves, e posterior posse do vice-presidente José Sarney. Na Argentina, o pe-
riodo é dividido num primeiro ciclo militar e autocratico, de 1966 a 1973, e num regime civil-militar, entre 1976
e 1983. E deste segundo momento, em especial, que trata o filme de Luis Puenzo. A bibliografia sobre os ciclos
autoritarios em ambos paises é vasta e cobre muitos campos. Para o caso argentino ha, por exemplo, Novarro,
M.; Palermo, V. A Ditadura Militar Argentina 1976-1983: Do Golpe de Estado a Restaura¢do Democratica. Sdo
Paulo: Editora da Universidade de Sao Paulo, 2007; Altekriiger, P. La dictadura militar argentina en la memoria:
Bibliografia selecta. Iberoamericana, 1(1), 133-140, 2001. Para o caso brasileiro, ver por exemplo, Projeto Brasil,
nunca mais. Petrépolis: Vozes, 1985; Reis Filho, D. Aardo. Ditadura e democracia no Brasil: do golpe de 1964 a
Constituigdo de 1988. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2015; Napolitano, M. 1964: Histéria do Regime militar brasi-
leiro, 2014.

Tal performance pode ser identificada no caso analisado por Gustavo Blazquez acerca da experiéncia escolar
argentina em principios do século XX: “Dentro de la escuela, el nifio era objeto de un poder disciplinario que por
medio de la organizacion del tiempo y los contenidos curriculares, los gestos, los saberes, los colores, los brillos,
los sonidos, procuraba construir un ambiente uniformemente nacional” (BLAZQUEZ, 2012: 713).
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ambientes escolares atravessados por rituais patriéticos. Presentes sempre em maior nimero do que os
homens em tal espago, as professoras exerciam ainda, de certa maneira, uma extensio maternal e, neste
sentido, um principio de conexdo entre o espago doméstico e aquele destinado a formar cidaddos. No
filme de Luis Puenzo, os estudantes sdo todos homens, o que torna mais contrastante ainda a presenca
de uma professora, que atua ferreamente para educar os jovens nos meandros da histéria argentina.
Chamo a atengio para esta cena inicial, e seus efeitos em minha meméria como espectador, para enfa-
tizar como o exercicio analitico sobre os dois filmes propostos neste artigo guarda relagdes com expe-
riéncias de género e que podem incidir de formas mais ou menos visiveis na construgio da analise. Os
préprios filmes serdo enquadrados continuamente sob tal prisma, posto que pdem em destaque uma
certa constru¢do de mulheres. Trataremos de insistir que estas obras sio singularizadas por diretores,
roteiristas, entre outros, que carregam certos marcadores sociais da diferenca’, como género, classe, cor e
raga, entre outros.

Nesse sentido, algo também deve ser dito sobre o segundo filme a ser analisado — Cabra Marcado para
Morrer, que tem na camponesa Elizabeth Teixeira um de seus principais personagens. Mesmo sendo
esta uma obra cuja estética expde e enfrenta as diferencgas e desigualdades entre quem filma e quem ¢
filmado (LINS, 2004: 31), é importante para nossa andlise sublinhar a distingfo entre aquele que filma
e aquela que ¢ filmada. Assim, numa das cenas iniciais do documentério, Coutinho apresenta imagens
da década de 1960, como maneira de informar o contexto de produgio cinematogrifico da época,
marcado pelas propostas do Cinema Novo® e de uma “estética da fome™®, mas também por um nacio-
nalismo que buscava sintetizar a nogo corrente de “povo brasileiro” — presente, por exemplo, entre os
participantes do “Centro Popular de Cultura da UNE”. As pessoas apresentadas como “povo” — sob
o manto conceitual do “subdesenvolvimento” — eram filmadas por estudantes universitirios em cenas
com profundidade de campo, em ambientes miseraveis e sujos, sempre em contraste com simbolos do
imperialismo econémico, como grandes tanques de petréleo com a inscri¢do “Esso” ou “Texaco”. No
documentirio de Coutinho, tal montagem busca criticar o tipo de realismo cinematografico entdo
praticado. Mesmo mencionando apenas o nacionalismo, os dois planos apresentados trazem imagens
marcadas pela presenca de mulheres: no primeiro, hi uma mulher lavando roupa numa 4rea cuja su-
jeira é indicada pela presenca de um porco a beira da dgua; e no segundo, hd o sorriso ingénuo de uma
mulher negra em uma feira popular, diante dos tanques de petréleo das multinacionais. Este plano traz
visibilidade ainda para outros tipos de violéncia praticadas em nome da representagio do “povo”, posto
que a mulher parece posar a pedido dos estudantes. A contraditéria situagio destacada por Coutinho
—de jovens universitdrios de uma certa esquerda construindo quadros simples do que entendiam ser a
realidade brasileira — ¢, portanto, ancorada em imagens que racializam e generificam o subdesenvolvi-
mento, opondo aquelas que sio filmadas e agueles que filmam’.

*Esta nogéo se aproxima do sentido definido por Anne McClintock quando defende que “raga, género e classe
ndo sdo distintos reinos da experiéncia, que existem em espléndido isolamento entre si; nem podem ser simples-
mente encaixados retrospectivamente como pecas de um Lego. Néo, eles existem em relacdo entre si e através
dessa relagdo - ainda que de modos contraditérios e em conflito” (2010: 19).

* Coutinho trabalhou, por exemplo, com Leon Hirszman em Garota de Ipanema, de 1967. Em suas palavras,
o “estilo do Cinema Novo deve ser livre, normalmente, pois todos os caminhos — a montagem intelectual, a
improvisag¢éo, o plano demorado - podem levar ao que interessa: o tratamento critico de um tema vinculado a
realidade brasileira” (LINS, 2004: 35).

¢ A expressdo se consagra com o manifesto apresentado por Glauber Rocha em Génova, na Mesa Redonda rea-
lizada durante o congresso Terzo Mondo e Comunita Mondiale (1965). Foi publicado inicialmente em italiano
e, posteriormente, em portugués pela Revista Civilizacdo Brasileira, n° 3, Rio de Janeiro, jul. 1965. Para uma
discussdo sobre as implicagdes estéticas de tal proposta, ver Xavier, I. Sertdo mar: Glauber Rocha e a estética da
fome. Sao Paulo, Brasil: Brasiliense, 1983.

7 Vale mencionar que, na montagem, Coutinho inclui um plano em que ele aparece ao lado de outro membro da
equipe.
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Outro problema que emerge a partir do trecho citado diz respeito ao tipo de relagio que pode
ser estabelecido entre cinema e politica. Neste sentido, algumas reflexes de Jacques Ranciére sio de
grande valor, na medida em que este autor compreende a politica como configurag¢io de um espago
especifico, ou seja, de uma esfera particular de experiéncia, com certa distribuigio e redistribui¢io dos
lugares e identidades — enfim, do que ¢ visivel e ndo visivel®.

Ao tratar de estética, o autor se refere a diferentes expressdes artisticas, dentre as quais, inclui,
apaixonadamente, o cinema. Para Ranciére nio caberia perguntar se cinema e politica devem ser postos
em relagdo, uma vez que, ao constituirem politicas com regimes de identificacdo especificos, ambos sio,
necessariamente, formas de divisio do sensivel (2011: 36). E sob tal prisma que entendo os filmes La
historia oficial e Cabra marcado como politicas estéticas expressivas do periodo de transi¢do entre dita-
dura e democracia no Brasil e na Argentina. Pretendo contribuir, desta maneira, para outras formas de
comparagio e compreensio entre os regimes politicos do Cone Sul, e seus efeitos traumdticos nas suas
comunidades imaginadas (ANDERSON, 2006). Certamente existem significativas diferencas a colocar
em suspei¢do as possibilidades comparativas entre ambos os filmes — diferencgas essas que vao desde as
condi¢des de produgio e os respectivos estilos dos diretores, até os aspectos de recepgio do publico e
da critica especializada’. No entanto, dois caminhos semelhantes e interdependentes foram escolhidos
ou se impuseram aos diretores para produzir uma nova reparti¢io do sensivel: a meméria e o género
feminino.

O corpo da mulher como testemunho da violéncia e do luto nacional

Existe mais de um itinerdrio possivel para descrever La historia oficial e Cabra marcado. Um deles
seria, no filme de Luis Puenzo, aquele que vé a narrativa como concentrada, toda ela, na personagem
Alicia: professora de histéria e mie adotiva de uma crianga cujo passado desconhece. A tensio da tra-
ma de Alice se estabelece no processo de descoberta de uma verdade que ¢ silenciada tanto no espago
privado (familia), como no publico (as a¢des do governo militar e o ensino de Histéria no colégio). Em
Cabra marcado, o “fio da meada” (SCHWARZ, 2013: 460) passa pelos reencontros do diretor Eduardo
Coutinho com os personagens da versio interrompida do filme , que contava a histéria do assassinato
do lider camponés Jodo Pedro Teixeira. Um golpe militar e duas décadas separam o momento da in-
terrup¢io daquele da retomada do filme, e que sdo contados por “multiplas histérias menores” (MES-
QUITA, 2016: 55). No entanto, ¢ estabelecida, ao longo do filme, a centralidade da esposa do campo-
nés, Elizabeth, pessoa chave na construc¢do da primeira versio e que vivenciou a mudanga de identi-
dade, a clandestinidade e a fragmentagdo completa da sua familia, tendo seus filhos distribuidos entre

8“La relacion entre estética y politica es, para ser mas precisos, la relacion entre la estética de la politica y la
‘politica de la estética; es decir, la manera en que las practicas y las formas de la visibilidad del arte intervienen
ellas mismas en el reparto de lo sensible y en su configuracién, de donde recortan espacios y tiempos, sujetos y
objetos, lo comun y lo singular” (RANCIERE, 2011:35).

° A proposta ficcional e convencional de Luis Puenzo é bastante associada a uma trajetoria profissional prove-
niente da publicidade (BECEYRO, 1994). La historia oficial, em particular, viria a ser criticada, entre outros
motivos, pela ampla visibilidade angariada com a conquista de prémios como o Oscar (melhor filme estrangeiro
e roteiro original) e o Globo de Ouro (melhor filme estrangeiro). A distdncia de Puenzo com propostas estéticas
renovadoras e revolucionarias da década de 1960, como do “Cine-liberacién’, por exemplo, sdo discutidas por
Ana Forcinito (2000: 122). Eduardo Coutinho, embora com passagem relevante pela televisao, vai construir, a
partir de Cabra Marcado, um estilo autoral de documentario, cujos aspectos sdo discutidos ao longo do texto.

10 Cabra marcado para morrer foi inicialmente pensando como um filme sobre a trajetéria do camponés Joao
Pedro Teixeira, lider de uma importante Liga Camponesa assassinado em 1962. Era uma produgdo que contava
com o suporte do Centro Popular de Cultura da Unido Nacional dos Estudantes. A obra foi interrompida pelo
Golpe Militar de 1964, que invadiu a regido das filmagens e prendeu varios pessoas, entre os camponeses que
atuavam e técnicos. Parte do material foi ainda apreendido e nio voltaria a ser recuperado. No inicio da década
de 1980, com o processo de abertura democratica, Eduardo Coutinho retoma as atividades, modificando, no
entanto, o projeto inicial. Em posse de algumas fotografias e tomadas do filme que pode recuperar, o diretor e
uma pequena equipe se dedicam a investigar e ouvir as narrativas dos camponeses que haviam atuado no filme.
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daquele da retomada do filme, e que sdo contados por “multiplas histérias menores” (MESQUITA,
2016: 55). No entanto, ¢ estabelecida, ao longo do filme, a centralidade da esposa do camponés, Eli-
zabeth, pessoa chave na construgio da primeira versio e que vivenciou a mudanca de identidade, a
clandestinidade e a fragmentagdo completa da sua familia, tendo seus filhos distribuidos entre parentes
e localidades distintas™.

A importancia que ambos os diretores ddo aos corpos nas obras ¢ atestada pela critica especiali-
zada, embora nas maneiras de fazé-lo se evidenciem diferengas entre um e outro filme. Cecilia Sayad
afirma que o cinema de Coutinho, “is therefore a cinema of bodies, enamored with the corporeal,
physical presence of its subjects, which he privileges over their stories” (2010: 143). Longe de deslocar
nossa atencio das estdrias, a énfase para com o corpo se relaciona com o que é contado e permite com-
preendé-lo como uma linguagem enunciativa. Ana Forcinito, que procurou compreender a emergéncia
dos corpos femininos no cinema da Argentina, atribui este processo

Like myths, rituals and experiences, filmic images condense meaning, dramatize situations of
daily life and represent—or re-present— social life. The recurring and subconscious aspects of
social action are equally present in filmic and photographic images; thus it is up to the rese-
archer to investigate the relationships that are constructed and the meanings that constitute

them. (2010: 291)

Na linguagem mais convencional de Luis Puenzo, o protagonismo de Alicia cresce na medida em
que ela se desvia de seu itinerdrio tradicional (de mulher de classe média, casada e com emprego estd-
vel), passando a experimentar, em seu mundo sensivel, o desentendimento? promovido pelas Abuelas
de la Plaza de Mayo™ em busca dos parentes desaparecidos. O desentendimento emerge, ainda, a partir
das suas proprias duvidas e desassossegos em relagdo a origem da filha adotiva. Em Cabra marcado,
tanto pode ser observada uma multiplicidade de corpos femininos — como as filhas de Jodo Teixeira
e as esposas de alguns dos camponeses entrevistados — como também modificagdes na gestualidade
de Elizabeth ao longo das filmagens de 1982, ¢ mesmo algumas linhas de continuidade desta com as
cenas filmadas em 1964. Nas duas produgdes, hd um dissenso que emerge a partir do antagonismo
entre légicas hegemonicas. Tal condigio, seguindo a reflexdo de Ranciére, rompe “a configuragio do
sensivel na qual se definem as parcelas e as partes ou a sua auséncia a partir de um pressuposto que por
defini¢do ndo tem cabimento ali: a de uma parcela dos sem-parcela” (1996: 42).

" Para Roberto Schwarz, a “emocéo alids nasce deste paralelo: o filme interrompido, que se completa contra
ventos e marés, de certa forma coincide com a mulher de fibra que, depois de comer o pao que o diabo amassou,
reencontra a familia, reassume o nome verdadeiro e reafirma a sua convic¢ao” (2013: 460).

12 Na reflexdo de Ranciére, o desentendimento pode ser pensado como fundamento da vida politica, uma vez que
corresponde a um tipo “determinado de situa¢do da palavra: aquela em que um dos interlocutores a0 mesmo
tempo entende e néo entende o que diz o outro” (1996: 11), implicando a emergéncia de um litigio na comuni-
dade, e que interrompe a “ordem natural da dominagao” (1996: 26).

* Movimento de mulheres que se inicia em 1977, com objetivo de localizar as pessoas submetidas ao desapare-
cimento forcado pelo regime militar argentino e, com especial énfase, as criancas desses opositores, que vinham
sendo entregues para adogdo ilegal por outras familias (MAYO, 2007).
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Alicia e Elizabeth: corpo, transgressio e cotidiano

Em La historia oficial, Alicia aparece num primeiro momento como um corpo vaidoso, delicado
e protegido, expressando-se nas fungdes de maie, professora e esposa. Sua circulagdo é convencional
e coerente com os papéis que desempenha: entre a escola, a casa e encontros sociais (jantar, festa de
crianga, amigos). Habitante do mundo burgués, branco e urbano de Buenos Aires, ela estaria desti-
nada a reprodugio da ordem social argentina, em seu papel central de mie e professora, nio fosse a
desestabilizagdo causada pelo mistério da origem da filha adotiva e dos questionamentos sucessivos dos
estudantes de sua aula de Histéria, amplificada pelas manifestagoes das Abuelas de la Plaza de Mayo e
pela confissio de uma amiga que foi torturada. Na medida em que os questionamentos aparecem para
Alicia, ver e ouvir vio se tornando atributos centrais num corpo que investiga, se desvia dos trajetos
tradicionais para olhar diretamente sinais que, de alguma maneira, pulsavam a sua frente. O corpo de
Alicia, delicado no inicio, vai assumindo os sinais de tensdo, agressdo e humilhagdo. A descoberta da
origem da filha ¢, a0 mesmo tempo, a poténcia destrutiva da familia e da narrativa nacional, que se
revelam interdependentes.

Uma das cenas em que se observa o segredo da nagio a langar luzes sobre o mistério familiar é o
didlogo que se dd em forma de confissio entre Ana e Alicia. A cena ocorre no espago da intimidade
familiar de Alicia, no qual Ana, a amiga antes desaparecida, ¢ o fator de tensdo latente tanto diante da
filha (quando lhe conta estérias para dormir) como do marido de Alicia (durante o jantar). A sequén-
cia da confissdo opera em quatro planos — bastante convencionais e unidos pela musica dramatica — e
transita entre a ingenuidade da filha que dorme em um c6modo, a tensdo do marido ao deitar-se para
dormir em outro, e os dois planos das amigas conversando na sala. Entre os polos dos quartos, vemos
Alicia, sua alegria em rever a amiga e sua curiosidade em saber as razdes de seu desaparecimento. Em
meio ao siléncio do marido e da filha, vemos as imagens iluminadas em c/ose sobre as amigas, con-
trastando com outras — mais escuras e sombrias —, dos quartos. Um plano continuo, junto a melodia
dramitica, conduz a confissio agonizante da amiga. O olho de Ana figura num choro que desfaz a sua
maquiagem, enquanto os olhos de Alicia estdo atentos e tensos, observando nervosamente 2 medida
que o relato avanga e a cimera se aproxima lentamente de ambas. Alicia abraga a amiga, entregando
e buscando conforto, mas o corpo de Ana parece ndo mais sentir, recusando inclusive os gestos de
carinho.

O processo catirtico que vai se estabelecendo — de revelagdo'* — ¢ interrompido pela mengio de
Ana as mulheres torturadas e que tiveram os seus filhos roubados e vendidos. Neste momento volta-
se a sequéncia em plano duplo, com Alicia reagindo, distanciando-se e logo levantando do sofd — o
que precipita o final da conversa e a despedida entre as amigas. Na cena seguinte, o que se vé é Alicia
arrumando na sala os sinais da conversa (como copos, fotos, cartas), num esforgo de ordenamento do
espago familiar e da histéria de sua familia. Mas o caminho que se precipita nas cenas subsequentes é
o da desestabiliza¢ido completa, que avanga para uma autodestrui¢do da familia, consoante a uma des-
construcdo da histéria oficial da nagio, caminho construido como uma necessidade feminina, no seio
familiar. Embora a atividade docente de Alicia seja importante fator de questionamento sobre a vida
politica do pais, os fatores disruptivos da histéria da nagdo emergem com mais for¢a nos momentos de
intimidade com Ana, assim como na constante ddvida sobre as origens da filha adotiva.

! Cynthia Ramsey descreve o processo de Alicia como catarse mais no sentido brechtiano (descobrir uma emo-
¢do particular - clarificagdo intelectual, distanciamento) que aristotélico (associado a pena e identificagao) (1992:
163).
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Em Cabra marcado, Elizabeth pode ser notada — tanto nas imagens de 1964 como nas de vinte
anos depois — como um corpo talhado pelas necessidades da sobrevivéncia: isto ¢, mais maltratado,
simples e de gestos fortes e afirmativos, muito diferentes de Alicia. Como camponesa, militante pelo
direito 4 terra e miée, Elizabeth evoca, nas cenas em preto e branco de 1964, a imagem cunhada por
Euclides da Cunha, em Os sertges, do “sertanejo como um forte” (1905: 114). Mie de dez filhos e,
inicialmente, com circulagdo restrita ao d&mbito doméstico — como preconizava o acentuado patriarca-
lismo em regides rurais do Brasil —, Elizabeth tem sua vida radicalmente transformada pela atividade
politica do marido, com a qual também se engaja, principalmente depois de tornar-se viava. O que
sabemos de Elizabeth deriva de seu papel como protagonista das lutas pelo direito a terra: é a emergén-
cia de uma mulher por meio de uma espécie de sucessdo familiar, num Brasil marcado por profundas
desigualdades regionais®. Portanto, trata-se da trajetéria de uma pessoa triplamente infame'® (por ser
mulher, do campo e do Nordeste), silenciada pelo evento da ditadura. Exilada no préprio pais, obrigada
a fragmentar a sua familia e a mudar de identidade, Elizabeth vai se modificando ao longo dos trés dias
em que ¢ entrevistada por Coutinho e sua equipe. Cabra marcado €, portanto, a histéria do reencontro
do corpo rebelde dessa mulher. O encontro com a cimera, as imagens filme de 1964 e um momento de
didlogo precipitam um processo de autoanilise e reinvencio da identidade de Elizabeth que impacta
a narrativa da transi¢do democritica e do novo pacto nacional que se anunciava. Elizabeth é um corpo
que vocaliza, sem se perder por gestos e olhares.

Duas cenas contrastantes que permitem notar a transformacio de Elizabeth durante o documen-
tario sdo, de um lado, a entrevista realizada em sua casa em Sdo Rafael na presenca de dois dos seus
filhos e de outras pessoas da vizinhanga; e as imagens feitas no terceiro dia, nas quais Elizabeth circula
com desenvoltura por outros espagos, como a escola e o sindicato da cidade. A cimera filma Elizabeth
em primeiro plano, com um dos filhos e outras criangas em segundo plano, vendo fotografias do filme
de 1964, levadas por Coutinho como parte de um procedimento para compartilhar o trabalho entio
realizado e também questionar a sua memoria sobre o processo de filmagem. Visivelmente constrangi-
da, apequenada diante da situagdo, ela ndo dd muita atengdo as imagens, lancando perguntas de reco-
nhecimento a Coutinho (“Como vocé achou isso?”). Seus gestos e palavras hesitantes parecem tentar
ler as expectativas do entorno e do documentarista, sendo envolvida minutos depois pela intervengio
do filho, que a conduz a elogiar o entdo governo de transi¢do ou de “abertura gradual”. A cimera se
desloca entre Elizabeth, com um olhar cabisbaixo e dirigido as mios, e o filho mais velho, que, sentado
ao seu lado, a interrompe diversas vezes. No encontro seguinte, sem a presenga do filho e esperando o
retorno de Coutinho, Elizabeth se mostra com muito mais desenvoltura e seguranga, circulando por
espagos fora do ambiente familiar. Seja como professora, como conselheira informal do sindicato rural
ou como amiga, ela se dirige a0 documentarista de posse de seu corpo e sua narrativa. Essa reapro-
priag¢do da sua identidade é também um construir-se como personagem em processo, caracteristica da
estética de Coutinho notada por Xavier, pois

15 A década de 1960 é o auge das chamadas teorias da dependéncia, e da intervengao publica de intelectuais como
Celso Furtado na formula¢io de planejamentos econdmicos. No Brasil, entre outros pontos, era bastante difun-
dida a ideia de que um dos principais entraves ao desenvolvimento econdmico e social passava pelas desigual-
dades regionais entre um Sudeste industrializado e urbano e um Nordeste dominado pelo latifandio rural. Para
um panorama de tais ideias, ver, por exemplo: Bielschowsky, R., & Ribeiro, V. Cinquenta anos de pensamento na
CEPAL. Rio de Janeiro: CEPAL: Cofecon: Record, 2000.

16 E Consuelo Lins quem define o interesse de Coutinho por personagens “infames” no sentido atribuido a eles
por Michael Foucault. (2004: 32)
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trata-se de evidenciar as préticas da oralidade e dos gestos pelos quais um sujeito se apropria
de sua condi¢io, é criativo. Dentro dessa mescla de teatro e de autenticidade catalisados pelo
efeito-camera, cada um € cheio de dobras e se faz sujeito na pratica (2004: 187)

A irrupgio de Elizabeth ao longo das entrevistas— em que é narrada parte de sua trajetéria, ao
mesmo tempo em que sdo apresentados flashes do destino de seus filhos — dirige um questionamento a
meméria nacional do periodo da transi¢io, andlogo ao questionamento de Alicia em La histdria oficial,
mesmo que esta o faga por outras vias. Ainda que as trajetdrias das personagens sejam marcadamente
distintas — a primeira passa pela reconstitui¢do de uma vida pregressa fragmentada e silenciada, ao
passo que a segunda pela fragmentacgio de uma vida estivel — sdo duas modalidades de um questiona-
mento feminino 2 memdria da violéncia no Cone Sul. Veena Das, por meio de suas pesquisas sobre os
efeitos sociais e culturais do trauma, ensina que

Precisamos perguntar nio s6 como a violéncia étnica ou comunal foi perpetrada por atos de
violagdo especificos de género, como o estupro, mas também como as mulheres tomaram esses
signos nocivos de violagio e os re-ocuparam através do trabalho de domesticagio, ritualizagio

e re-narragio. (2011: 11)

Alicia e Elizabeth, como personagens femininos no periodo de transigio, estdo diante de signos de
violagdo e percorrem dois itinerdrios para ritualizar, domesticar e “re-narrar” os acontecimentos. Ritu-
almente, elas se encontram no que Das chamou de “zona entre duas mortes”, uma espécie de luto, que
neste caso se dd entre a existéncia da familia e da nagdo. Exige-se que ambas coexistam ou existam em
continuidade, mas a manuten¢io de uma ¢ a destrui¢io da outra. Alicia transgride o pacto de siléncio,
sacrificando seu corpo (violéncia do marido), sua familia (a revelagio de que Gaby foi roubada) e sua
ideia de nagdo (moldada durante a ditadura). Elizabeth transgride o siléncio e exilio imposto pela dita-
dura, esperancosa de reencontrar seus filhos e filhas, e questionando o discurso conciliador da “abertura
democritica” e a anistia aos perseguidos e presos politicos.

Nio seria apenas em relagio as suas préprias familias que Alicia e Elizabeth vivenciam situagdes
marcadas por signos de violagdo, mas também com familias outras — nas quais a presenca feminina é
essencial, e com as quais se estabelecem distintos rituais de narragio e domesticagio do luto. Em La
historia oficial, a duvida e a incerteza de Alicia quanto a origem de sua filha é um dos eixos sobre os
quais se constroem vérias cenas. Uma crescente necessidade de saber a verdade vai se impondo ao lon-
go das sequéncias narrativas, a revelia de Roberto, seu marido (e responsivel por ter trazido a menina
recém-nascida). Munida de escassas referéncias, Alicia inicia um périplo por hospitais, num dos quais
conheceria uma das Abuelas de la Plaza de Mayo que circulava pelos mesmos locais.

A sequéncia se inicia quando, cansada de pedir registros da época do nascimento de Gaby, Alicia
senta-se, algo desorientada, no local reservado as pessoas que esperam atendimento. Neste momento,
vemos aproximar-se dela a abuela, que permanece em segundo plano até que a conversa entre elas se
inicia e a cimera, entdo, lentamente se aproxima. Do drama de siléncio e desorienta¢do de Alicia —
historia oficial do hospital que nega informagées — nasce uma aproximagio. Paralelo ao siléncio das
institui¢des — ndo raro masculinizadas no filme, por meio das figuras do médico ou do empresirio —
torna-se visivel um circuito paralelo e emergente, que se articular em torno das Abuelas de la Plaza de
Mayo. Dos bancos de informagdo de desaparecidos politicos s manifestagdes publicas, a relagio de
Alicia com as abuelas da lugar a novos rituais de luto e formas particulares de domesticagdo da violén-
cia, que embora enfatizem uma solidariedade de género, também deixam visiveis parti¢des de classe e
de geragdo que acompanham essa relagio.
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Outra sequéncia relevante é do encontro entre Sara, potencial abuela de Gaby, e Alicia em frente
a escola da menina e, logo em seguida, num café. A sequéncia em trés planos se inicia com as cimeras
fixas em uma certa distincia, abrigando com os sons da rua e do ambiente, enfocando a emocio de
Sara ao mostrar as fotos da filha e do marido ainda pequenos, em contraste com uma Alicia chocada
e deslocada. Logo os planos passam a ser filmados em close, entre os rostos de ambas e as fotografias
— estas ultimas, nas palavras de Sara, sio os derradeiros tracos dos filhos, a memdria, como enfatiza. A
foto que se repete ao longo da sequéncia ¢ justamente a que atesta a semelhanga de Gaby com a filha
de Sara ainda crianga, perturbando Alicia, que vai as ldgrimas. A inversio da postura de Alicia e Sara
¢ evidente, dando lugar ao conselho moral da abuela: “chorar nio adianta”.

Antes que invocar um direito a restitui¢io da neta e uma expiag¢io da culpa de Alicia pelo recurso
a argumentos morais, o que a sequéncia, os didlogos e as posturas sugerem ¢é a abertura de um processo,
no qual nenhum dos dois lados tinha exata dimensédo de como proceder. Tanto a forma de exposigio da
hipétese por parte da abuela (que perdeu a filha e procura a neta) quanto a escuta daquela que se bene-
ficiou de tal fato apontam, de um lado, para uma das formas de reparagio durante a transi¢do politica
e, de outro, para a domesticagio das violéncias dos desaparecimentos e fragmentagio de familias. De
certa maneira, portanto, o espago publico do café, e logo depois a casa, se converteram em lugares de
negociagio politica, onde teve lugar o “conflito em torno da existéncia de uma cena comum, em torno

da existéncia e a qualidade daqueles que estdo ali presentes” (RANCIERE, 1996: 39-40).

Em Cabra marcado para morrer, a técnica de fragmentagio das imagens também se faz presente
na mirfade de histérias camponesas afetadas pelo evento de realiza¢io do filme. Estas vdo sendo mon-
tadas entre os eixos temporais de 1964 e 1984: “O fragmento ndo é uma arbitrariedade estilistica, mas é
a prépria forma da histéria derrotada, motivo pelo qual, mesmo na busca da coeréncia e da significagio,
o cardter fragmentdrio nio pode nunca ser abandonado” (BERNARDET, 2013: 470). Algumas se-
quéncias expressam de maneira bastante contundente um universo feminino, na rede das relagdes que
atravessa o documentdrio — entre as quais, por exemplo, estdo as que Elizabeth estabeleceu por meio de
sua nova identidade, quando do exilio no interior da Paraiba. Se considerarmos uma das cenas em que
a Elizabeth revelada é confrontada com as pessoas da cidade — que antes a conheceram como Marta
Maria da Costa —, podemos nos aproximar um pouco da sensibilidade estética prépria do documentd-
rio de Coutinho. Para essa proposta sdo fundamentais os efeitos do cinema na constitui¢io dos sujei-
tos filmados, por meio da operagio de “cidmera-encontro” ou “filosofia do encontro” (XAVIER, 2004:
181)"". Por outro lado, dada a relativa margem de liberdade para tais sujeitos narrarem suas histérias,
criam-se situagdes como a de um reencontro de Elizabeth com um grupo de amigas, que comentam a
sua relagdo com a camponesa até entdo.

Esta sequéncia, colocada quase ao final do documentario, ¢ realizada no interior de um c6modo,
com Elizabeth e cerca de onze mulheres sentadas em cadeiras, além de trés criancas e dois homens
que observam, do lado de fora, tudo pela janela. Este trecho é realizado por montagem de imagens e
de vozes, que sdo justapostas sem sincronia e permitem de um lado, notar a dindmica de expressoes
das mulheres ao longo dos testemunhos e, de outro, acompanhar as rea¢des emocionadas de Eliza-
beth, mesmo sem poder determinar sua conexdo especifica com os relatos. Diante de tal mecanismo,
emerge uma multiplicidade de vozes, olhares e gestos ao redor de Elizabeth, que chora ao ouvir os
elogios ao seu cariter e a compreensdo pela omissio de sua identidade por tantos anos. A montagem

17 Afirma Xavier a determinada altura: “O que interessa aqui é o caso extremo, em que a entrevista (ou a conversa,
como prefere Coutinho) é a forma dramatica exclusiva, e a presenca das personagens ndo estd acoplada a um
antes e um depois, nem a uma interagdo continuada com outras figuras de seu entorno”. (2004: 180).
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das cenas e do dudio sem sincronia sugere a prépria sobreposi¢do de temporalidades e identidades
da camponesa, coexistindo no periodo da transigio politica, e precipitada pelo encontro com o docu-
mentarista. Assim, o intervalo de vinte anos que compde o “fundamento do dispositivo filmico” ndo
apenas reconhece, como “produz historicidade”, pois se trata de rememorar o passado e de “colocar
tacitamente o presente em perspectiva, indagando os desdobramentos daquelas lutas” (MESQUITA,
2016: 63). As mulheres filmadas também elaboram o encontro com Elizabeth, procurando explicar
certas atitudes ou sentimentos antes notados, e ndo bem compreendidos. Junto a isso, destacam o que
seriam continuidades de sua personalidade, argumento invocado e repetido de maneira a aproximar e
acolher a mulher: “é a mesma Elizabeth, ¢ a mesma amiga...”, diria uma delas, sorrindo para a cimera.
Sdo as memorias sobre Marta Maria da Costa encontrando Elizabeth Teixeira.

Em seu olhar sobre o filme de Coutinho, Eliska Altman nos lembra da defini¢io de Maurice Hal-
bwachs, para quem a memoéria se distinguiria de uma histéria objetiva e universal “por ser ‘uma corren-
te de pensamento continuo, de uma continuidade que nada tem de artificial, jd que retém do passado
somente aquilo que ainda estd vivo ou capaz de viver na consciéncia do grupo que a mantém” (1980:
81). Consuelo Lins reforga esse argumento ao invocar Paul Ricoeur, que define meméria como a “cons-
titui¢io mutua, cruzada, de uma memoria pessoal e uma memoria coletiva” (2004: 33). Lembrar-se do
que ocorreu ou do que foi esquecido, silenciado, a partir das trajetdrias individuais convencionalmente
encenadas, ou de outras colocadas sob o enquadramento da “cimera-encontro”, foram as opgdes dos
filmes como politicas estéticas de entio.

Recuperando o paralelo com a antropologia, o cinema pode ser visto, portanto, como uma memo-
ria coletiva em sentido comparavel aos mitos, isto é, um “field of visual expression of the values, cate-
gories and contradictions of our social reality — cinema that reconstructs the real, whether through
the documentary or through fiction” (Caiuby, 2010: 291). No caso deste artigo, os mitos que seguimos,
a partir de Alicia e Elizabeth, operam com uma parti¢io de género significativa: sio as mulheres e uma
certa uma certa disposi¢do de seus corpos e palavras em cena que trazem a tona as narrativas (testemu-
nhos) e rituais (luto) de certa meméria.

Conclusao

Se a memoria é aquilo que permanece vivo na experiéncia de um grupo, o que ensinam as trajet-
rias femininas descritas como experiéncia do que os corpos testemunham?

A memoria coletiva de um grupo deve ser capaz de se incorporar as experiéncias concretas de
como habitar o cotidiano de um mundo em ruinas. O retorno a um universo impactado por experién-
cias traumdticas, no caso das mulheres nos dois filmes, envolveu rituais de domesticagdo que enfatiza-
ram uma certa disposi¢do do corpo como testemunho da violéncia. Os efeitos poderiam ir na diregdo
da autodestruigdo da familia e de uma certa ideia de nago, ou para uma reconstrugio que passa pelo
luto. Os dois finais deixam em suspenso o futuro. Em La histria oficial, vemos Alicia deixando a casa
e, em seguida, ouvimos Gaby cantando a musica do “pais do ndo me lembro”, alegoria infantil de uma
Argentina desmemoriada. J4 no documentario, Coutinho anuncia que, ao término da edi¢do do filme,
Elizabeth ainda ndo havia encontrado todos os seus filhos. A afirmagio seguinte de Ranciére, sobre o
sentido do cinema, nos faz recordar que:

Todas las distancias del cine pueden resumirse en el movimiento mediante el cual el filme que
acaba de poner en escena el gran combate por la libertad nos dice en una dltima panorimica:
estos son los limites de mi poder. El resto les corresponde a ustedes. (2010: 22)
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Assim, sem pretender assumir o papel da politica que, para Ranciére, corresponde a construir seus
préprios caminhos de eficicia e desentendimento, Eduardo Coutinho e Luis Puenzo impactaram com
seus filmes a divisdo do mundo sensivel, criando personagens metonimicos em relagio as partes da
realidade com as quais se relacionavam. Alicia e Elizabeth, Argentina e Brasil, apresentaram possibi-
lidades de habitar o espago cotidiano novamente, mas sem deixar de afirmar que o corpo ¢ a memdria
de um luto e que o testemunho deve ser luta e, a0 mesmo tempo, luto da meméria.
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ABSTRACT:

The article aims a comparison between two films — the
Argentinian fictional film, directed by Luis Puenzo, La his-
toria official (The Official History, 1985), and the Brazilian
documentary directed by Eduardo Coutinho, Cabra Mar-
cado para morrer (Twenty years later, 1984). The contrast
is based on the relation between feminine body, memory,
mourning and national imagination. In order to set the
argument around a political-aesthetical-social debate,
the use of an image theory connected with the visual an-
thropology becomes important. Under such perspective,
cinema re-presents realities and fictionalizes aspects of
history and memory as sources of knowledge and expe-
rience itself. Thus, cinema constitutes history, knowledge,
aesthetic and social experience, as claimed by Jacques
Ranciére, a fundamental approach along the text.
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>NARRATIVAS, RITUAIS URBA-
NOS E O CONTEXTO SOCIAL DO
OLHAR NA VIRADA DO SECULO
XIX PARA 0 SECULO XX

Eloiza Gurgel Pires

Resumo>

Este estudo, fruto da nossa tese de doutoramento — O
aprendizado da cidade: limiares e poéticas do urbano
(PIRES, 2014) —, discute as mutagbes ocorridas nas
grandes cidades na virada do século XIX para o sécu-
lo XX; o cinema e as transformagoes engendmdas pelas
narrativas pré-cinematogrdficas, que ja anunciavam o
surgimento de rituais sociais e de uma escrita urbana
voltados para o miiido do cotidiano. Para tanto, apresen-
tamos o cendrio de uma soctedade pré-cinematogrdfica
desenhado pelas autoras Vanessa Schwartz e Margaret
Cohen, que partem dos estudos de cultura e da nova his-
toria do cinema para analisar a experiéncia do olhar no
cotidiano da cidade moderna. Tomamos como referéncia
tedrica os escritos de Waller Benjamin e os limiares que
condensam o pensamento do filosofo em torno do surgi-
mento da grande urbe, da reprodutibilidade técnica da
tmagem e da centralidade do cinema na modernidade.

Palavras-chave> Modernidade. Cinema. W. Benja-
min. Narrativas urbanas. Cotidiano.
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Introducio: o meio urbano

A questdo urbana tem sido tema constante na reflexdo de pesquisadores e teéricos de diferentes
campos. Historiadores, arquitetos, soci6logos, antropélogos e estudiosos da literatura tém se aventu-
rado a decifrar a trama labirintica da cidade — espago transitério e descontinuo de concentragio de
linguagens, escritas e leituras. Empreender um estudo em torno das questdes urbanas impde certo es-
for¢o em lidar com aspectos complexos e abrangentes, que ultrapassam as fronteiras disciplinares, nos
entrelacamentos de diferentes saberes, que reafirmam a abrangéncia das questdes e da multiplicidade
de abordagens que constituem as realidades urbanas.

Depois da Revolugio Industrial acumularam-se avaliagdes e explicagdes sobre a vida nas grandes
cidades e os efeitos de seu crescimento, elaboradas a partir de diversas dreas do conhecimento. Pelo
menos desde finais do século XVIII, quando as aglomeragées urbanas comeg¢am a adquirir dimensoes
ampliadas, principalmente na Europa. A grande cidade pode ser entdo pensada como a imagem alegé-
rica da modernidade, em seus aspectos de planejamento arquitetonico e urbanistico.

Nas cidades modernas os becos e ruelas medievais ddo lugar as ruas amplas, com fachadas conti-
nuas, avenidas radiais interligadas por rotatérias, com iluminagio urbana uniforme e um complexo e
moderno sistema de esgoto. Nesses cendrios foram criados os espagos coletivos, ndo mais delimitados
por casardes ou palacetes, mas por edificios laterais, que circunscrevem espagos vazios e abertos.

Isso ocorre, por exemplo, com a cidade de Paris que, até a metade do século XIX, limitava-se a um
territério ndo muito extenso, subdividido em pequenas regides que dificilmente se comunicavam. A
separagdo entre bairros ricos e pobres expandiu a periferia da cidade, além disso a distincia entre a re-
sidéncia e o local de trabalho tornou necessaria a criagdo de uma rede de transportes capaz de garantir
a circulagdo regular entre uma zona da cidade e outra.

Com o alargamento dos espagos publicos hd um transito de informagdes que marca as cidades
nas formas de comunicagio e de produgio subjetiva. Nos espagos citadinos circula uma multidio de
individuos provenientes das regides mais diversas. Se por um lado essa heterogeneidade enriquece as
relagdes sociais e culturais — apresentando-se como um campo bastante proficuo para as criagdes ar-
tisticas e literdrias — por outro lado, ela leva ao individualismo e 4 auséncia de lagos comunitdrios. Ha
um fascinio e a0 mesmo tempo um estupor diante do espago urbano. Nos versos de Baudelaire (2007),
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a metrépole € vista paradoxalmente como utopia e inferno. Observadores sociais, filantropos, literatos,
filésofos sublinham situagbes contrastantes e tensdes, estragos e aspectos degradantes, situagdes de
risco e indesejdveis. Verifica-se que as tensdes do processo de modernizagdo transformaram nio sé os
espagos urbanos, mas as experiéncias dos habitantes das cidades.

O imagindrio dos sujeitos urbanos sera afetado, sobretudo, pelas novas formas de adaptagio a
grande urbe e interacdo com os seus espagos: “[...] modernidade tem que ser entendida como um
registro da experiéncia subjetiva fundamentalmente distinto, caracterizado pelos choques fisicos e per-

ceptivos do ambiente urbano moderno” (SINGER, 2001, p. 116).

As condigoes de vida das sociedades modernas levam os individuos a protegerem-se a todo o
momento dos chogues’ referidos por Singer (2001). H4 uma alteragio da experiéncia pelo bombardeio
de informagdes, luzes, imagens, sons; pela mecanizagio e divisdo do trabalho industrial. Os gestos
mecénicos dos operdrios das fabricas sdo reproduzidos entre os transeuntes das ruas, nas multidées da
grande urbe. A produtividade intensificada do trabalho em razdo das tecnologias exige dos trabalha-
dores uma eficiéncia que os leva a exaustio; eles sio engrenagens das maquinas produtivas, repetindo
os mesmos gestos nas linhas de montagem, instaurando o tempo do “sempre igual”.

Segundo Giddens (1991), em tempos nos quais o imperativo da eficiéncia produtiva é proemi-
nente, as referéncias socioculturais ndo mais orientam o cotidiano dos individuos, pois essa fungio
foi delegada a um objeto cada vez mais frequente na sociedade burguesa e capitalista: o relégio, que
disciplina a multiddo com seu tempo mecinico, abstrato, tempo de produgio e lucro. Na modernidade,
a referéncia para se medir o tempo néo é mais o ciclo natural da vida. O tempo passa, cada vez mais, a
ser calculado com exatiddo matemdtica. De acordo com as exigéncias do mercado, “tempo é dinheiro”.
O “perder tempo”, sobretudo para os moralistas e protestantes, passa a ser visto como pecado. A difusdo
dos rel6gios a partir de 1850 suscitou a ideia de pontualidade como virtude. A dependéncia do tem-
po matemitico estendeu-se a todas as classes sociais; quem ndo se ajustava a esse ritmo enfrentava a
hostilidade social e a ruina econémica. Nesse contexto, a disposi¢io permanente do flineur® de “matar
o tempo” representard um confronto direto com a légica do sistema capitalista (D’ANGELO, 2006).

O tempo mecinico torna a vivéncia do presente empobrecida de meméria. Esta se esvai e, com
ela, a capacidade de narrar a prépria histéria. A condi¢io urbana do sujeito moderno é marcada pela
anulagio do individuo, em uma engrenagem que o ultrapassa.

Para Benjamin (1996a), a primeira Grande Guerra consagrou o declinio da experiéncia e da nar-
ra¢do. Os soldados que escaparam das trincheiras voltaram mudos. A barbdrie produziu o siléncio
aniquilador do sujeito. De acordo com o fildsofo, os combatentes voltavam do campo de batalha “mais
pobres em experiéncias comunicdveis, e ndo mais ricos” (BENJAMIN, 1996a, p. 115). Eles vivencia-
vam o inomindvel. Da mesma forma, as situagdes opressivas do meio urbano produzem esse siléncio
lancinante.

! Sobre o conceito de choque: “O fundamento psicoldgico sobre o qual se eleva o tipo das individualida-
des da cidade grande ¢é a intensidade da vida nervosa” (SIMMEL, 2005. P.577). O sujeito moderno torna-
se, de acordo com Simmel, blasé, distanciado, anénimo. Este autor tera grande influéncia sobre Benjamin.
2 O flaneur ¢é fruto da modernidade e da grande cidade no século XIX. Diferente do transeunte comum, ele
surge assim como um observador ambulante, individuo desenraizado que se locomove através dos novos es-
pacos urbanos, tecnologias e imagens; deambula pela cidade e se perde na massa andnima da turba, obser-
vando os passantes e, incessantemente, produzindo relatos, sejam eles literarios, imagéticos ou filoséficos. Em
seus estudos sobre Baudelaire e a modernidade, Benjamin mostra como esse caminhante urbano faz da rua a
sua morada, perambulando, sem se entreter com as preocupagdes que envolvem a esfera produtiva capitalista.
Em um tempo desacelerado sua caminhada é contemplativa, ociosa. Esta personagem é uma figura emblema-
tica, sua existéncia oferecerd elementos fundamentais para a compreensdo da historia social do século XIX.
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Como matéria prima da narragio, a experiéncia (Erfahrung) ¢ o préprio processo de constitui¢io
do sujeito nos modos como ele tece a sua histéria. Essa tessitura forma uma trama com os vinculos
comunicativos, alimentando-se do universo simbdlico e mitico partilhado na convivéncia com outros
sujeitos, como também das linguagens e de suas codificagdes. Guardides da meméria, os ritos coti-
dianos confirmam, atualizam e reforcam o cardter social da experiéncia compartilhada, narrada, e dos
seus codigos culturais. Por isso a tradi¢do é fundamental nas relagdes comunicativas, em especial nos
momentos traumdticos de estranhamento e transi¢ao, como os que Benjamin descreve ao final da pri-
meira Grande Guerra. Sio momentos nos quais os vinculos precisam ser criados e/ou reforgados, ou
nos quais a imprescindivel capacidade de narrar a prépria histéria estard ameagada.

Todavia, muito mais que lamentar o declinio da capacidade narrativa como uma tradi¢do em vias
de desaparecimento, em O Narrador’, Benjamin (1996b) chama atengfo para a atualidade da experién-
cia narrativa como condigdo da historicidade do ser humano. Na literatura de Leskov, como nos contos
de fada e nos provérbios, e também nas pardbolas de Kafka, sobreviveram elementos de uma narragio
no sentido tradicional. No entanto, é preciso reconhecer que com os novos modos de produtividade
na sociedade moderna surgem outras possibilidades narrativas, evidenciando o fato de que a faculdade
humana de narrar ¢ um construto histérico que se modifica com as metamorfoses da percepcio.

Por “modernidade”, referimo-nos nio tanto a um periodo histérico delimitado, mas a uma nova
configura¢do da experiéncia — decorrente, sobretudo, das mudangas nos modos de produgio e pela
transformacio na vida didria; pela expansio do capitalismo e pelos avangos técnicos: as tecnologias de
meios de transporte e comunicagio, o crescimento do trafego urbano, as mercadorias produzidas em
massa.

Nesse contexto, o surgimento de novos hébitos nos espagos do cotidiano define o caréter social
dos modos de compartilhar as experiéncias no meio urbano. Esse carater socializador ji estd presente
na linguagem e nos cédigos comuns, mas serdo os novos rituais que desempenharao um papel central
no estabelecimento e no fortalecimento do carater gregirio da urbe. Destacamos a importincia da
reprodutibilidade técnica das imagens e o surgimento dos espagos que antecederam as primeiras salas
de cinema. Vale lembrar que a experiéncia social do olhar marcou profundamente o século XIX. De
acordo com Debord (1997), essa experiéncia, no século XX, serd atravessada sobretudo pela crescente
espetacularizagio dos acontecimentos, cada vez mais presente nas sociedades. O espetdculo pode ser
observado no cotidiano das pessoas, no espago mididtico e na politica. O autor de Sociedade do espe-
tdculo nos diz que uma das caracteristicas das sociedades modernas é a capacidade substituir imagens
reais por simulacros, em um processo de manipulagio da realidade pelas midias de massa, de forma a
transformar a vida em um espetdculo, no qual os valores do capitalismo sdo reafirmados, mobilizando
um contingente cada vez maior de espectadores.

Porém, além da contundente critica formulada nessa obra (DEBORD, 1997), interessa-nos com-
preender a imagem técnica, e a propria espetaculariza¢io da realidade como porta, ou interface, que dd
acesso a todos os outros elementos que constituem o conglomerado intertextual do cotidiano urbano.
No entanto, concordamos com Machado, quando este autor considera a imagem técnica como o re-
curso disponivel para que possamos, ji que ndo temos outros meios para isso, “[...] botar para fora as
imagens do nosso cinema interior” (MACHADO, 2005, p. 227).

*Em O narrador, ensaio escrito entre 1928 e 1936, encomendado pela revista Orientet Occident, além da obra de
Nikolai Leskov, Benjamin se ocupara de outros temas na construgdo de sua teoria da narragdo. O texto mostra
como o espago social da narragio e a tradigdo por ele constituida estio em vias de extingéo.
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Na tentativa de compreender esse cinema expandido, Benjamin pensou historicamente a evolugio
tecnoldgica e as novas formas de produgio no inicio do século XX, relacionando a técnica as transfor-
magdes do sensorium dos modos da percepgio e da experiéncia social. Todavia, mais do que simples-
mente apontar para o alcance das mudangas tecnoldgicas, demograficas e econémicas do capitalismo
avangado, ele enfatizou - como também fizeram autores como Simmel (2005) e Kracaeur (2009) — os
modos pelos quais essas mudangas transformaram a estrutura da experiéncia no mundo moderno:
um mundo essencialmente urbano. Benjamin privilegiou a experiéncia do olhar sobre a cidade, uma
experiéncia estética de ver/ler o espago urbano estabelecendo relagées entre o cotidiano e as invengdes
técnicas.

O inicio do século XX configurou-se como um momento extraordinariamente fértil e turbu-
lento. “A Era da Catistrofe foi a da tela grande do cinema” (HOBSBAWN, 2008, p. 192). Segundo
o historiador, 0 homem moderno nio teria sido o que foi (e/ou €) se nio tivesse entrado em contato
com as imagens em movimento. As novas formas de produgio e a centralidade do cinema no século
XX - como tecnologia e industria do entretenimento — estdo intrinsecamente relacionadas. De acordo
com Benjamin, a reprodutibilidade técnica da imagem nio s6 mudou os nossos modos de expressio e
comunicagio, como criou também novos ritos e outros modos de percepgio do tempo e da realidade
no dia a dia.

Benjamin e o cinema

A arte é pensada, no contexto das novas condi¢des produtivas, como um componente decisivo
nas muta¢des da experiéncia urbana do sujeito moderno. Benjamin (1996c¢) inicia seu ensaio sobre a
reprodutibilidade técnica afirmando que a obra de arte sempre foi reprodutivel: os gregos, por exemplo,
reproduziam moedas por meio da fundigdo e do relevo por pressio, trabalhavam o bronze e o barro
cozido. A gravura em madeira foi a técnica utilizada para reproduzir o desenho pela primeira vez, antes
da imprensa multiplicar a escrita. A Idade Média conheceu a xilogravura, gravura em metal e dgua-
torte. No inicio do século XIX, a litografia permitiu as artes grificas comercializar e ampliar para um
publico mais diversificado produg¢des que ilustravam a vida cotidiana, tornando-se intima colaboradora
da imprensa. Proliferaram-se os cartazes, as revistas e os jornais ilustrados.

Mas foi com o advento da fotografia, afirma Benjamin, que pela primeira vez no processo de re-
produc¢io da imagem a mio foi liberada das responsabilidades artisticas mais importantes, que entdo
caberiam ao olho. O olho capta as imagens mais depressa do que a mao desenha. Isso acelerou de tal
forma a reprodutibilidade das imagens que estas comegaram a situar-se no mesmo patamar que a
palavra oral. O autor relaciona este acontecimento ao surgimento do cinema: “Se o jornal ilustrado
estava contido virtualmente na litografia, o cinema falado estava contido virtualmente na fotografia”

(BENJAMIN, 1996c, p.167).

Benjamin enfatiza que a reprodutibilidade técnica da obra de arte e a arte cinematogréfica se re-
percutem mutuamente. Fruto do sensorium das massas e da experiéncia que vive o passante nas ruas da
grande cidade, o cinema aproximou o sujeito moderno das coisas, de acordo com o filésofo, retirando
dos objetos sua embalagem, destituindo-os de sua aura*. Do mesmo modo, as novas matrizes culturais
e artisticas das vanguardas histéricas do inicio do século, como os novos modelos de sensibilidade esté-
tica, estdo intrinsecamente ligados aos processos de declinio da aura das produgdes tradicionais. Nesse
sentido, o cinema deu visibilidade a experiéncias culturais outras, que nio eram regidas pelos cinones
da arte tradicional, nem eram apreciadas pelos seus adeptos.

*Na medida em que a reprodutibilidade técnica da imagem substitui a existéncia inica das obras de arte pela sua
existéncia em massa, a arte aproxima-se de um numero cada vez maior de espectadores. Isso atualiza o objeto

ARTIGOS 7 Ll



. PROA - REVISTA DE ANTROPOLOGIA E ARTE | CAMPINAS | N.7 | Vi1 | P. 70 - 87 | JAN-JUN | 2017

O cinema reuniu variadas modalidades de espeticulos da cultura popular: o circo, a magia, a feira
de atragdes, o carnaval, etc. Com o advento do capitalismo e as ideologias protestantes, as imagens
filmicas provenientes dessas formas de espetdculo — ditas “baixas” ou “vulgares”— foram confinadas em
guetos préximos aos corddes industriais das grandes cidades, misturadas a prostitui¢do e a margina-
lidade. O cinematégrafo tomou forga, nos seus primeiros anos, em um mundo paralelo ao da cultura
oficial MACHADO, 2005, p.77-78). Os filmes eram exibidos como curiosidades e como atragdes nos
museus de cera, nos paldcios de eletricidade, nas casas inglesas de espetéiculo (as music-halls), nos café-
concerts franceses e mesmo nos wvaudevilles ou smoking concerts, nos Estados Unidos. O cinema desse
periodo nio deriva tanto das formas artisticas eruditas dos séculos XVIII e XIX como as do teatro,
da 6pera ou da literatura, derivava, principalmente, das formas populares que tiveram origem na idade
média: as gags de comicidade popular, os contos de fadas, ou a pornografia. Pode-se tomar como exem-
plo a iconografia de Méliés e o seu célebre Viagem a lua (1902), filme do qual participavam acrobatas
do Folies Berére, cantoras de vaudeville e dangarinas do 7héatre Du Chatelet.

Diferente do ilusionismo de Méli¢s, Louis Lumiére realizou seus primeiros filmes — como em A4
chegada do trem a estagdo (1895) — registrando pessoas em situagdes familiares (operdrios saindo das
fabricas; cenas do cotidiano nas ruas), em ambientes naturais. Este método de trabalho criou uma
imagem descentrada, que nio podia ser apreendida de forma total, imediata. Como descreve Da-Rin
(2006, p.34), as aparéncias do cotidiano eram reproduzidas com surpreendente realismo, em uma es-
pécie de magia do ar livre.

A primeira demonstra¢io do cinematégrafo de Lumiére foi datada de 28 de dezembro de 1895
— acontecimento associado por muitos pesquisadores ao nascimento histérico do cinema. Posterior-
mente foram realizadas sessdes pagas no Salon Indien do Grand Caf¢, direcionadas para um publico
avido por novidades, que se sentia inebriado por aquelas imagens que se constituiam como uma magia
do real. O método de Lumiére remete as proje¢oes da lanterna magica’, que hd tempos eram utilizadas
para ilustrar palestras de viajantes, professores de geografia, de ciéncias naturais e da entdo nascente
etnologia. A lanterna mdgica assemelhava-se 4 forma moderna do projetor de slides.

urante séculos esta técnica esteve associada a fantasmagoria e a magia; no século uando
D t 1 tat t da a fant ; lo XIX, d

foram aperfeicoadas as condigbes para a proje¢do de fotografias, transformou-se em um instrumento
pedagégico. No mesmo ano em que o cinematégrafo Lumiére foi inaugurado, a Liga de Ensino distri-

buia por toda a Franca 477 lanternas (GAUTHIER, 1984, p.32).

Ao dedicar-se a experiéncias de observagio e registro do real executados de forma sistemitica e
com a cimera oculta, Lumiére perseguiu uma trajetéria técnico-cientifica que era marcada, no final do
século XIX, pela exaltagdo dos progressos técnicos e pelo cientificismo moderno. No entanto, esse ci-
nema que se filiava as pesquisas do movimento e ao registro da realidade coexistia com outros cinemas
que eram profundamente marcados por outras formas culturais como o teatro popular, a imprensa, as
histérias em quadrinhos e as palestras com a lanterna maégica.

reproduzido. Com efeito, a aura é a expressdo da singularidade, ¢é a apari¢do tinica de uma imagem distante, por
mais perto que ela esteja. No contexto moderno da reprodutibilidade técnica das imagens, as obras de arte per-
dem seu cardter aurdtico e ganham um valor de uso social.

* Instrumento de diversdo e também de pesquisa, atendeu a propdsitos tanto de laboratdrios de conhecimento
cientifico como de feiras de entretenimento popular. Sua forma era a de uma caixa com fonte de luz artificial
(inicialmente, lampada a 6leo; depois, luz elétrica) e um espelho céncavo no fundo, que projetava sobre uma
superficie (parede ou tela), através de um sistema de lentes, imagens seqiienciais pintadas em cores transparentes
ou impressas fotograficamente sobre laminas de vidro. A lanterna magica é criada em 1645 pelo alemédo Athana-
sius Kirchner. A descrigéo feita deste aparelho pelo matematico, astrébnomo e fisico Christian Huygens em 1659 é
considerada hoje como a base da lanterna magica moderna do século XIX. A inven¢io de Kirchner consistia em
uma caixa cilindrica iluminada a vela, que projetava as imagens desenhadas em uma ldmina de vidro.
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Muitos autores questionam a espetacularizagio da realidade pelos meios audiovisuais — a exem-
plo das abordagens da Teoria Critica e dos demais estudos dos expoentes da Escola de Frankfurt
(Horkheimer, Pollock, Léwenthal, Adorno, Benjamin, Marcuse, Habermas). Com divergéncias e con-
vergéncias entre si, no exercicio do raciocinio dialético e da complexidade analitica, essas perspectivas
vislumbram como campo de pesquisa os meios de comunicagio de massa, e reconhecem no cinema
as apropriagdes de uma industria cultural, analisando-as a partir das contradi¢des fundamentais da
moderna sociedade capitalista.

Diferente dos seus amigos frankfurtianos Adorno e Horkheimer® - que possuiam uma crenca
excessiva no potencial da chamada “alta cultura” e olhavam o cinema como arte menor — Benjamin
volta-se para as novas formas de produgio e para a centralidade do cinema no século XX, ressaltando
a importdncia das imagens em movimento nas sociedades modernas. Sob esse prisma, ir ao cinema
nio pressupde apenas uma disponibilidade para se deixar sugestionar pela impressao de realidade, mas
uma forma de se relacionar com essa realidade. Assim, o espectador é co-responsivel pelo que vé. Se
nas narrativas tradicionais o ouvinte se deixava gravar pelo narrado, e também o narrador deixava suas
marcas na narrativa, a exemplo da “mdo do oleiro na argila do vaso” (BENJAMIN, 1996b, p.205), o
espectador de cinema espia o outro em uma tela audiovisual, e o seu corpo se projeta imaginariamente
na trama, passando a vivenciar o filme como se fosse sujeito dele. Esse mergulho na tela coloca o indi-
viduo como um agente importante na constru¢do da narrativa filmica, na medida em que ele — como
em rituais miméticos da infincia — recupera a dimensio mdgica da linguagem, atribuindo significagio
a experiéncia do olhar, que é também uma experiéncia histérica; materializa-se teatralmente, é matéria
imagindria e ficcional da existéncia.

Nos filmes de fic¢do, ou mesmo nas compilagdes de imagens etnograficas, ou naqueles filmes que
possuem a pretensdo de mostrar a “realidade como ela ¢”, (como uma duplicagdo do real), existe uma
lacuna, ocupada pelo olhar do espectador. Nas palavras de Machado: “hd sempre alguém a mais na
cena de um filme. Alguém que eventualmente sabe mais que as personagens, as vezes também menos,
mas de qualquer forma alguém que nio é necessariamente um protagonista explicitado na a¢do” (2007,
p-10). O olhar desse “alguém” subsidia um outro olhar que, por sua vez, determina o angulo, a distancia,
a duragdo das cenas, das tomadas. Aqui, o conceito bakhtiniano” de “polifonia” que designa um jogo de
talas pode ser ampliado, jd que mais do que falas, no cinema temos um jogo de olhares — como sugere
Machado — uma “polivisdo”, ou uma segunda oralidade que fala visualmente, instaurada pelas lingua-
gens audiovisuais.

No cinema, como no sonho, nos vemos diante dos acontecimentos, somos vidéncia. Esse “alguém”
que dé a ver (e ouvir) o filme, em virios aspectos, associa-se as questdes da psicandlise em torno do
sujeito do inconsciente. Cinema e psicanilise sdo rigorosamente contemporineos. Enquanto Freud
(1996) publica com Breuer os Estudos sobre a Histeria, em 1895, os irmdos Lumiére fazem as primeiras
apresentacdes publicas de seu cinematégrafo. Freud jamais se ocupou dessa nova arte, apesar de conce-
der lugar privilegiado em sua obra, as analogias entre aparelhos 6ticos e o aparelho psiquico.

SHORKHEIMER, Max; ADORNO, Theodor. A Industria cultural: o esclarecimento como mistificagdo das mas-
sas. in: Dialética do esclarecimento/ fragmentos filoséficos. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed. 1985.
’BAKHTIN, Mikhail. Problemas da poética de Dostoiévski. Rio de Janeiro: Ed.ForcnseUniversitaria, 1981.
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Nesse sentido, ao se referir, em seu ensaio sobre a reprodutibilidade técnica, a um “inconscien-
te Optico” instaurado pelas novas tecnologias da visio, Benjamin reconhece o advento da fotografia
e a linguagem cinematogrifica como expressdes privilegiadas das mutagdes da percepcio do sujeito
moderno. O interesse do filésofo pela psicanilise e pelos escritos de Freud estd expresso em algumas
passagens do seu ensaio, como: “A cimara leva-nos ao inconsciente éptico, tal como a psicanilise ao
inconsciente das pulsdes” (BENJAMIN, 1996¢, p.189). Benjamin toma a psicandlise como referencial
para pensar os processos gerados pelas imagens técnicas, reconhecendo na fotografia e no cinema a
capacidade de registro de aspectos da realidade que ndo cabem na dptica natural, e que revelam algo
oculto  visdo (o movimento de um homem que caminha, em cada fragdo de segundo de seu caminhar,
como na obra de Muybridge, um dos grandes precursores do cinema).

De acordo com Benjamin “a natureza que se dirige 4 cimara nio ¢ a mesma que se dirige ao
olhar”, pois, “o espago em que o homem age conscientemente ¢ substituido por outro em que sua agdo
é inconsciente” (1996¢, p.189). Em outras palavras, o aparato técnico do cinema, e os inimeros recur-
sos da cAmera — suas imersdes, interrupgdes, isolamentos, miniaturiza¢ées, bem como a ampliagio e o
retardador na fotografia — ndo funcionam apenas como meios de exposi¢do de elementos conhecidos
da realidade, como queriam os realizadores dos primeiros filmes etnogrificos, mas, sobretudo, como
meios de revelagio de estruturas inteiramente novas da realidade.

Desse modo, o cinema se impds como territério do imagindrio, repercutindo profundamente no
espirito do ser humano oprimido pela positividade dos sistemas, das maquinas e das técnicas, nas pa-
lavras de Benjamin:

Nossos cafés e nossas ruas, nossos escritérios e nossos quartos alugados, nossas estagoes e nos-
sas fabricas pareciam aprisionar-nos inapelavelmente. Veio entdo o cinema, que fez explodir
esse universo carcerdrio com a dinamite dos seus décimos de segundo, permitindo-nos empre-
ender viagens aventurosas entre as ruinas arremessadas 2 distncia (1996¢, p.189).

Na modernidade descobre-se o territério pantanoso do inconsciente que, de acordo com Benja-
min, irrompe nas telas cinematogréficas na forma de um “inconsciente 6tico”. Nesse territério limiar
revelam-se os entrelagamentos do onirico com o real, “rogando aos poucos o cotidiano com suas fim-
brias prismaticas” (BENJAMIN, 1984, p.33). Ao fazer emergir o sonho no dmago da realidade (tida
como vigilia), as imagens cinematograficas interpelam o sujeito do olhar. O cinema, enquanto meio de
massa, apropria-se das fantasias e dos sonhos individuais; onde a literatura e as artes pldsticas convo-
cam um olhar singular, Gnico, o cinema propde a miragem do compartilhamento do olhar, o que faz
Benjamin afirmar:

O cinema introduziu uma brecha na velha verdade de Hericlito segundo a qual o mundo dos
homens acordados é comum, o dos que dormem ¢é privado. E o fez menos pela descri¢io do
mundo onirico que pela criagdo de personagens do sonho coletivo, como o camondongo Mi-
ckey (1996¢, p.190).

Uma das fungdes sociais mais importantes do cinema, segundo Benjamin, é a de criar um equili-
brio entre o sujeito moderno e o aparelho. Ndo apenas no modo como o individuo se representa diante
das cimeras, mas como ele mostra 0 mundo a partir desse aparelho — como ele se recria em constela-
¢oes de sonhos e conta as suas histdrias.
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Benjamin, ja nas primeiras décadas do século XX, pensou astutamente as imagens filmicas sem

dissocid-las dos seus modos de produgio, compreendendo o mundo material e técnico no qual elas sio

produzidas, também como um mundo de coisas sonhadas. Benjamin apresenta a histéria do sujeito

moderno a partir das suas expressdes oniricas. As galerias, as passagens parisienses, como o cinema,

sdo transfiguragdes do sonho coletivo, nem sempre consciente da sua prépria histéria. Na verdade, os

sonhos benjaminianos revelam o confronto inadidvel com o estado de vigilia (BRETAS, 2008). O

filésofo rejeitou o pensamento segundo o qual haveria incompatibilidade entre a razéo vigilante dos fi-

16sofos e a percep¢io onirica dos artistas. Desse modo, a constelagio do sonho benjaminiana aproxima

dialeticamente essas distintas realidades. Benjamin valoriza a imagem como constru¢do de um para-

digma estético, e a imagem técnica como uma possibilidade de pensar a realidade a partir do sonho.

Afinal, o que é uma imagem, sendo o préprio enigma da visibilidade, zona limiar situada entre os

sonhos coletivos e individuais, uma interface entre homem e mundo, entre o real e o imagindrio? No

que concerne 4 imagem filmica, a narrativa e os modos de recep¢io sdo insepardveis. Essa imagem

¢ sempre incompleta, seu sentido vai depender do olhar do espectador, e da capacidade dos aparatos

técnicos de penetrar nas coisas como um observador invisivel.

Benjamin evoca o cinema como o novo narrador critico, desenvolvendo conexdes entre a co/lage—a

montagem surrealista na literatura e nas artes plasticas — e a montagem cinematogrifica. Em ambos

os procedimentos, a justaposi¢do dos fragmentos visuais isolados produz uma escolha epistemolégica:

o conhecimento ¢ pensado de modo ndo linear; como uma paisagem urbana, nio a partir de um lugar

fixo, mas movendo-se em um fluxo de imagens; uma constelagio de ideias. Nesse sentido, pode-se

dizer, conforme Canevacci, que “A montagem ¢ o pensamento abstrato da metrépole” (2004, p.109).

A cidade enquanto texto a ser decifrado é um jogo aberto a complexidade. A hipertextualidade

do contexto urbano — como foi observado por Bolle (2000) ao referir-se a escrita benjaminiana — se

constréi em um processo relacional: nas narrativas das suas imagens, cartazes, outdoors, monumentos,

textos que murmuram outros textos, que sdo lidos em rela¢do a outros, engendrando uma realidade

sempre mével, re-inventada pelas atividades caminhantes dos citadinos. Nessa perspectiva, podemos

dizer que a linguagem cinematogréfica constituiu-se como uma grafia eminentemente urbana. E, na

modernidade, a urbe nio ¢ apenas cendrio, mas também personagem de muitas narrativas.

A experiéncia cinematogréfica relacionou-se ao advento do capitalismo e as novas inven¢des da

sociedade industrial, aos resultados das pesquisas com os aparelhos de reprodugio e captagio de ima-

gens em movimento que eram apresentados ao lado de outras médquinas elétricas e inven¢des meca-

nicas, nas feiras industriais, nas exposi¢des universais e saldes de novidades. Mas, ela estd, sobretudo,

intrinsecamente relacionada a representagio da histéria e do desejo de olhar que tanto marcou a cultu-

ra parisiense fin-de-siécle. Esse “desejo de olhar” vai do puro voyerismo as experimentagdes da arte; das

novas representagoes da histéria as investigagoes cientificas.

O nascimento histérico do cinema pode ser datado (em 28 de dezembro de 1895 aconteceu a fa-

mosa sessdo dos irmdos Lumiére no Salon Indien do Grand Café em Paris), mas nio o sonho de algo

que poderia ter dado nascimento ao cinema, e ¢ essa combinagéo de historicidade e auséncia de histéria

o que caracteriza aquilo que hoje conhecemos como cinema.

ARTIGOS

/8



. PROA - REVISTA DE ANTROPOLOGIA E ARTE | CAMPINAS | N.7 | Vi1 | P. 70 - 87 [ JAN-JUN | 2017

Narrativas pré-cinematograficas

O cinema, como o conhecemos hoje, ndo foi uma ruptura radical, nem foi percebido como uma
completa novidade por seus contemporaneos. Tampouco o surgimento do cinema pode ser explicado
meramente como resultado da evolugio tecnolégica dos tempos modernos. Ao contrério, ele estd inse-
rido em uma cultura mais ampla da qual incorporou muitos elementos que ja podiam ser encontrados
em diversos aspectos da chamada vida moderna.

Essa inser¢do cultural pode ser verificada a partir de pesquisas como as que foram realizadas por
Schwartz e Cohen, que partem dos estudos de cultura e da nova histéria do cinema para analisar a
experiéncia do olhar no cotidiano da cidade moderna, fazendo emergir outra percepgio entre cinema
e cultura, ou entre cotidiano e invengdes técnicas. As autoras interessa discutir a cidade em exposi¢ao,
os modos de ver cultivados por priticas e atividades culturais na modernidade. Em suas pesquisas, o
necrotério de Paris, os museus de cera e os panoramas, sdo experiéncias que, como observa Schwartz
(2004), descrevem o olhar novo do espectador pré-cinematografico.

A grande cidade é o espago em que sdo tecidos os mitos, os rituais profanos e as fantasmagorias
da modernidade. Nos estudos de Schwartz (2004), o necrotério de Paris, no fim do século XIX, carac-
teriza-se como um lugar de peregrinagio, onde o desejo de olhar é alimentado por um ritual no qual
realidade e sonho se fundem. Ali, a morte ¢ fetichizada e torna-se objeto de consumo pela midia. 4
salle d’ exposition era uma atragdo morbida que fazia parte de curiosidades catalogadas, coisas para ver
em Paris. Quando os jornais noticiavam um crime, um grande nimero de curiosos ia ao necrotério;
um acontecimento provavelmente instigado pelas histérias detetivescas da época (como, por exemplo,

os contos de Edgar A. Poe).

Esta sala de exposi¢do apresentava duas filas de caddveres em suas lajes de marmore, exibidas
atrds de uma enorme janela de vidro com cortinas que se abriam quando o publico chegava para ver
o espetdculo (como no cinema ou no teatro). Virios grupos se reuniam para contemplar essa exibi¢io:

Um grande publico socialmente diverso ia ao necrotério. A multiddo era composta de ‘homens,
mulheres e criancas’, de trabalhadores e trabalhadoras, petitsrentiers, flineurs e senhoras. Na
verdade, o local era tio freqiientado que vendedores lotavam a cal¢ada do lado de fora, venden-
do laranjas, doces e pedagos de coco (SCHWARTZ, 2004, p.338).

Os visitantes faziam filas para entrar. Em uma época em que surgia uma grande quantidade de en-
tretenimentos, comerciais e privados, o necrotério era aberto a visitagdo piblica. Mas como instituigdo
municipal, seu objetivo era o de servir como depésito para o morto anénimo cuja identidade pudesse
ser reconhecida na exibigdo publica. No entanto, a identificagdo dos corpos transformou-se em voyeris-
mo publico, ou, de acordo com Schwartz, uma espécie de “flanerie a servigo do estado” (2004, p.340).
A autora assinala ainda que a grande maioria dos visitantes ndo ia ao necrotério para reconhecer um
cadéver, mas, apenas para olhar. Nas palavras de Clovis Pierre, o arquiteto do necrotério, os visitantes

iam para “exercitar suas retinas na janela” (PIERRE apud SCHWARTZ, 2004, p.340).

Os mortos eram colocados em exposi¢do e descritos com sensacionalismo pela imprensa. Essa
realidade espetacularizada alimentava as narrativas populares do folhetim — um importante género de
narrativa urbana que estd relacionado as cronicas literarias. Estas se configuram, na concepgio de criti-
cos como Antelo (2010), também como um enquadramento dos cendrios urbanos, (como a janela a que
se referiu Pierre) através da qual o publico assistia o espetdculo da cidade, seus mortos, seus indigentes.
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O necrotério era um auxiliar visual da imprensa, uma versio do folhetim publicado nos jornais.
Considerado um “teatro do crime”, figurava freqiientemente nas reportagens e nas narrativas populares
recheadas de crimes sensacionais, acidentes horriveis e mortes. Emile Zola teria comentado que era
“um show acessivel a todos” (ZOLA apud WOLGENSINGER, 1989). Mas, embora os jornais te-
nham encorajado as visitas a salle d exposition, o show espetacular na janela ia além da simples exibi¢do
dos cadéveres em lajes. Havia a preocupagio em apresentar para o publico uma espécie de jogo de cena
que restituisse a0 morto uma histéria — histdria essa que era construida a partir da imaginagio dos
espectadores, os sujeitos do olhar, ou melhor, os sujeitos do desejo de olhar.

Em 1886 o Le Jornail Ilustré exibia a Enfant de laruedu Veit-Bois, uma menina de quatro anos
encontrada morta em um vio de escada da rue duVeit-Bois. Na época os jornais noticiaram que o
necrotério atrafa “uma multiddo consideravel” — cerca de 50 mil — para ver o caddver da menina: “O
corpo, trajando um vestido, foi colocado na salle dexposition, ‘em uma cadeira de veludo coberta por um
pano vermelho que salientava ainda mais a palidez da pequena morta” (SCHWARTZ, 2004, p.341).
A cada noite o caddver era amarrado a cadeira de veludo e tudo era colocado no refrigerador. Quando
o corpo entrou em estado de decomposi¢io os médicos decidiram fazer a autdpsia; nesse dia, noticiava
o Le Petit journal(3 ago. 1886) que a multiddo se amontoou para “ter a decepgio de ndo ver a crianca
exibida em sua cadeirinha”.

Diante desse ritual de carnavaliza¢do da morte, fica evidente a atragdo do publico por uma reali-
dade mediada, orquestrada, teatralizada. O artificio cénico da sa/le d'exposition remete-nos as analogias
benjaminianas entre a sensibilidade barroca e moderna. O Trauerspiel/ (drama barroco), como explica
Ortega y Gasset, ¢ um jogo cénico que interdita o determinismo do destino, da morte. De acordo
com o autor: “Trauer significa tristeza, luto; enquanto Spielé jogo, espeticulo. Isto ¢, literalmente, o
Trauerspiel ¢ uma representagio melancolica e encena, como diz Benjamin, pecas ‘para enlutados”
(1991, p.51). De acordo com Benjamin (2004), a alegoria barroca ressurge na modernidade. Nessa
perspectiva, a imagem da crianga sentada em uma cadeira coberta por um pano vermelho ressaltando
sua palidez na sala de exposi¢do, pode ser interpretada como uma alegoria da morte e, como tal, ao
indicar atributos da menina enquanto viva, ¢ também memoria; reconstrugdo da vida — no contexto
de uma realidade espetacularizada em que, o afd de mostrar a vida como ela ¢, termina por criar um
quadro de natureza morta. Essa imagem dialética que redne, num lampejo, o passado e o presente, a
vida e a morte, é explorada insistentemente pela imprensa sensacionalista.

As imagens da crianca e da multiddo sio exibidas no jornal como uma narrativa ilustrada — ou,
segundo Schwartz (2004), um tipo de romance ilustrado em capitulos: a cena se abre com o edificio da
rue duVeit-Bois. Dois homens descobrem o cadaver. A multidio do lado de fora do necrotério ocupa o
centro da pagina, e a sala de exposi¢do cobre a parte debaixo da pagina.

Depreende-se desse espeticulo finebre que ao racionalismo cientificista instaurado no século
XIX escapa algo que as imagens do cotidiano péem a mostra, nas a¢des dramaticas, e nas metiforas
encenadas. Ali, o caddver possui uma significagdo especial: ele restitui ao imagindrio urbano, pelo sen-
timento de finitude, aquilo que a ideia de progresso expropriou do sujeito moderno: as suas memorias,
as suas histérias. De acordo com Bolle, “todos os procedimentos alegéricos levam a imagem do cada-
ver” (2000, p.132). Na metrépole moderna, a sociedade ¢ um espeticulo de si mesma, ela se refaz em
alegorias vislumbradas através do véu das massas urbanas. Nas palavras de Baudelaire, uma “imensa
procissio de papa-defuntos”:
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O terno negro e a sobre casaca nio tém apenas sua beleza politica, como expressio da igualdade
universal, tém também uma beleza poética, como expressio de um estado de dnimo publico,
representado por uma infindével procissdo de papa-defuntos: papa-defuntos politicos, papa-
defuntos eréticos, papa-defuntos burgueses. Todos nés temos sempre um enterro pela frente
(BAUDELAIRE apud BOLLE, 2000, p.132).

Para Baudelaire o sepultado é o sujeito transcendental da consciéncia histérica. Nas palavras de
Bolle, “A mentalidade do homem moderno ¢ apresentada como a de um morto vivo” (2000, p.132).
Os procedimentos alegéricos das narrativas urbanas recuperam a histéria, a temporalidade, a morte:

O despedagamento, a dispersio e o acimulo de fragmentos, o primado de coisas e aderecos
sobre pessoas e personagens, a énfase na decadéncia e na caducidade, e a representagio da
violéncia culminando na ostentagio do caddver — podem ser aproximados da estética da mo-

dernidade (BOLLE, 2000, p.126).

A alegoria, enquanto tradugdo de um mundo violento e sem sentido — como o foi na idade barroca
e da maneira como ressurge na modernidade, é destruigdo e reconstrugio, irrompe num “tempo de

homens partidos” (ANDRADE, 2009, p152).

O necrotério de Paris foi fechado para o ptblico em 1907, ano considerado por muitos historia-
dores do cinema como um divisor de dguas, quando na Franga surgiram inimeras salas de exibi¢do de
filmes. Ao que parece, o publico mudou “da salle d’ exposition para a salle du cinema” (SCHWARTZ,
2004, p.343).

Como o necrotério, o museu de cera atraia (e ainda hoje atrai) milhares de pessoas. A imprensa
associou a criagdo desse ao jd popular necrotério. Mas também havia certa nogéo de que o museu seria
o aprimoramento do jornal, satisfazendo o interesse do publico pelos fatos didrios, como um “jornal
vivo”. Ainda segundo Schwartz, os criticos da época comentavam a verossimilhang¢a do museu,

denominando-o uma crénica em agéo, é um jornal animado. Muito embora os tableax nio se
movessem — os tableax sio quadros que se apresentam como imobilizagdo de uma cena envol-

vendo personagens ou tipos sociais (SCHWARTZ, 2004, p.345).

O museu mimetizava a narrativa jornalistica dispondo os quadros lado a lado com histérias apa-
rentemente desconexas.

Os cendrios criados com as personagens de cera deflagravam mininarrativas que mostravam nio
s6 episédios vividos por celebridades, mas também momentos da vida cotidiana de pessoas comuns. O
museu apresentava vérios making off das cenas cotidianas da cidade, como por exemplo trabalhadores
na construgio da torre Eiffel. Desse modo, o woyerismo dos flaneurs era estendido aos visitantes. O
movimento dos espectadores foi incorporado a exposi¢do desses quadros tridimensionais e, assim, o
realismo inscrito em forma de narrativa familiar, a exemplo do folhetim, apresentava-se em uma suces-
sdo de imagens congeladas e postas em movimento pelo andar do espectador. Essas imagens teriam
inspirado Ferdinand Zecca, um dos primeiros cineastas da Pathé, com o quadro apresentado no Musée
Grévin: L'Histoire d’'um Crime.
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O vinculo entre o espeticulo e a narrativa, e a organizagio dos quadros em cendrios, sio elemen-

tos associados ao inicio do cinema. Do mesmo modo, aproxima-se da experiéncia cinematogréfica a

pintura dos panoramas, que pretendia materializar visualmente um mundo que formava uma narrativa

popular familiar: o mundo real que se encontrava representado na imprensa parisiense. Surgem, assim,

intertextualidades, formas outras de contar os episédios da vida cotidiana a partir da capacidade dos

espectadores de fazer conexdes entre os espetdculos que viram e as narrativas familiares da imprensa

que ja conheciam. De acordo com Schwartz, “Como o museu de cera, o sucesso do panorama estava

no olho e na mente do expectador; o realismo nio era meramente evocagio tecnolégica” (2004, p.355).

Ou seja, a0 apropriar-se do aparato técnico, o piblico processa as imagens, atribuindo a elas diferentes

significagdes a partir da sua experiéncia enquanto leitor da cidade. Nesse sentido, podemos afirmar

ainda que essa experiéncia, em tempos pré-cinematogrificos, ja estava intrinsecamente relacionada ao

que Benjamin (1996¢) denominou de “inconsciente 6tico”.

Géneros cotidianos

Em suas pesquisas sobre a cultura moderna, Cohen (2004) denominou “géneros cotidianos” as co-

lecoes de esquetes descritivos da vida parisiense e seus habitos, inaugurados por Paris, ou Livre descen-

t-et-un (1831), publica¢io que Benjamin chamou de “literatura panoramica”, a exemplo das pinturas

dos panoramas encontrados nas galerias e passagens parisienses. Conforme discute Peixoto (2004), o

panorama - pan (tudo) + orama (vista) —, derivado da inven¢io das lanternas magicas, concretizava o

idedrio maximo da época: obter a visdo total, o olhar panoramico. Os textos desse género procuravam

representar o presente pela justaposi¢do de descri¢des da vida cotidiana parisiense e de litogravuras que

ilustravam essas descrigées. Como nos museus de cera, a estrutura narrativa dos textos buscava repre-

sentar uma versio jd familiar da realidade — a realidade na qual a vida era capturada pelo movimento.

O género literdrio panoramico vincula-se as inovagdes tecnolégicas que permitiram a consolida-

¢do da imprensa de massa; ou seja: trata-se de um género de curta duragio, situado entre o ensaio e o

romance realista. Os textos panordmicos revelam um modo narrativo constituido de micronarrativas

que nio apresentam relagdo de continuidade entre um enredo e outro. A narrativa concentra-se em um

tema e no ponto de vista de um unico narrador. Como assinala Cohen (2004), a micronarrativa é um

indicativo das ambigdes cientificas desses textos, pois a brevidade é um dos principios do modo enci-

clopédico de narrar: um modo que concentra o miximo de conhecimento em um minimo de tempo.

Na introdugio de Le /ivre descent-et-um, Ladvocat refere-se ao seu texto como “um tipo de enciclo-

pédia de ideias contemporaneas” (1831, v.1, p.VI), anunciando, assim, um projeto epistemoldgico que

estava aliado as ciéncias sociais nascentes.

A variedade de autores que escreve os textos panorimicos gera uma diversidade de narrativas que

vai desde a descrigdo detalhada do dono de mercearia por um narrador objetivo, até o enredo ficcional

sobre uma dama da alta sociedade. Essa ampla gama inclui ainda o olhar do flineur que passeia pela

cidade. Do mesmo modo, os primeiros curtas-metragens compreendem uma extensa gama de temas

relacionados ao cotidiano. Segundo Cohen, os textos panorimicos langam o leitor em uma zona de

ambiguidade epistemoldgica; também os filmes de Lumiere como os de Meli¢s fazem exatamente isso,

embora o tenham feito de maneiras bastante diferentes. Mas em ambos os cineastas hid um certo des-

lumbramento face aos acontecimentos da vida urbana: as chegadas de comboio, as saidas das fibricas,

as tomadas de vista de Picadilly Circus ou as regatas de Henley. As areias da praia de Brighton, as vistas

terrovidrias do porto de Liverpool ou o Alasca de Robert Bonine traduzem o fascinio sugerido pelo

imprevisto espectdculo dos lugares do dia-a-dia.
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Nos géneros cotidianos, a heterogeneidade é, segundo Cohen (2004), uma transgressio categdrica
que pode ocorrer entre diferentes micronarrativas ou na estrutura interna das narrativas (o texto pa-
norimico, como os primeiros filmes, assemelha-se ao dlbum, a compila¢io de imagens). Para Certeau
(2004), essa heterogeneidade permite uma abertura potencialmente criativa em meio a repeti¢do e ao
habito do cotidiano. A justaposi¢do de elementos é para o autor uma forma de reconfigurar a realidade
e construir um conhecimento, o “conhecimento da préxis”, irredutivel a teoria, e insepardvel do mo-
mento em que ocorre, abalando as hierarquias estabelecidas pelo pensamento cientifico.

O texto panoramico nio descreve a cidade do alto. Ele desce para vivenciar os intersticios da me-
trépole. Nesse sentido, a experiéncia de vagar pela cidade é para Certeau a busca pelo que é “préprio”,
mas a0 mesmo tempo, uma arena em que o “préprio” é inamovivel, é o espago:

Andar é a auséncia de um lugar. Eo processo indefinido de estar ausente procurando por algo
proprio. Passear sem rumo definido, que multiplica e congrega a cidade, faz desse ato uma
imensa experiéncia social de perda do lugar — experiéncia essa, com efeito, que se erode em
incontéveis e brevissimas deportagdes (deslocamentos e locais de passeio) compensados pelas
relagdes e cruzamentos entre esses éxodos, que formam entrelagamentos, criando um tecido
urbano, e sendo colocados sob o signo do que, em ultima andlise, deveria ser um lugar, mas é

apenas um nome, a cidade (CERTEAU, 2004, p.183).

Para Certeau o espaco é um lugar praticado, e as praticas espaciais sdo agdes narrativas que se refe-
rem ao espago. Nesse sentido, as estruturas narrativas dos géneros cotidianos, das imagens espetaculares,
do necrotério ou do museu de cera, podem ser pensadas como decodificadoras do espaco — e, portanto,
meios que permitem ler a cidade como um texto urbano. Enquanto o /ugar corresponde a coeréncia
entre a fun¢io e o uso, tendendo ao sentido mais estrito do normativo, o espago é o lugar subvertido
por componentes que suscitam a incoeréncia e o imprevisivel: “A rua geometricamente definida por
um urbanismo ¢ transformada em espago pelos pedestres” (CERTEAU, 2004, p.202). A leitura ¢ o
espago produzido pela prética de um lugar construido por um texto. Assim, a cidade enquanto texto
é um espago a ser explorado, ou como prefere Certeau, um lugar a ser praticado. Trata-se de em um
processo no qual nio ¢ possivel aprisionar o que se vé, pois a cidade estd no caminhante, e o caminhante

estd na cidade (PIRES, 2014).

Nio ¢ por acaso que as atividades do espectador pré-cinematografico implicaram na mobilidade
de grandes grupos de pessoas em torno das performances e narrativas urbanas. A flinerie esté relacio-
nada 4 nova imprensa de grande tiragem, que funcionou como um resumo impresso do olho errante
do flaneur. Nesse sentido, a flanerie revela-se como pratica cultural das grandes cidades que, além de
identificar as origens do olhar cinematogréfico, aponta para o nascimento do publico,lembrando que “é
necessariamente na multiddo que se encontra o espectador cinematogréfico” (Schwartz, 2004, p.357).

Algumas consideragées

A cidade como escrita. A escrita da cidade. Calvino (2009) nos faz lembrar que as cidades ndo
contam o seu passado, elas o contém como as linhas da mao, escrito no tragado das ruas, das casas, dos
templos, das pragas e das escolas. Dessa forma, a urbe abre-se a diferentes leituras a partir de sua dis-
posicdo cartogréfica, dos agentes produtores do espago e de sociabilidades, das segregacées dos sujeitos
e de outros temas possiveis. Assim, as histérias do meio urbano sio tecidas nas formas como a cidade
se conta a si mesma. Isto é, nos modos como os sujeitos significam as suas experiéncias, e como eles as
traduzem.
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A cidade apresenta-se como um palimpsesto, espago de produgio de narrativas e de imagens. Seu
texto é tecido pelas conexdes entre o fato e a imaginagio: pelo fragmentario, o descontinuo, no limiar
das diferencas, das grafias polifonicas e polissémicas. O espago urbano se configura como uma paisa-
gem inevitdvel, povoada por diversas inteligibilidades e experiéncias que néo se reduzem as politicas de
controle, mas acentuam uma sociabilidade inteiramente perpassada pelo imagindrio, pelo simbélico,
pelo imaterial, exprimindo-se de forma lidica ou onirica.

No cinema e nas narrativas pré-cinematograficas, o urbano é pensado como condensagio simbé-
lico-material e como cendrio mutante, em rituais profanos que se renovam constantemente em busca
de significagdo. Nessa procura, tornar legivel a escrita da cidade ¢ festeji-la, tornd-la poetizével, dizivel,
nos espagos de errancia do seu deciframento.
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ABSTRACT:

This study discusses the changes that have occurred in
the big cities in the late nineteenth century to the twentieth
century; cinema and the changes engendered by pre-
cinematic narratives that already had ways to capture the
city in motion, heralding the emergence of social rituals
and urban writing facing everyday life.To do so, we present
the scenario of a pre-cinematographic society designed
by the authors Vanessa Schwartz and Margaret Cohen,
who depart from studies of culture and the new history of
cinema to analyze the experience of the gaze in the daily
life of the modern city. We take as theoretical reference
the writings of Walter Benjomin and the thresholds that
condense the thought of the philosopher around the
emergence of the great city, the technical reproducibility
of the image and the centrality of cinema in modernity.

KEY-WORDS:

Modernity. Cinema. W. Benjamin. Urban narratives.
Social rituals of everyday life.
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>SAO0 PAULO NA IMAGETICA DE
HILDEGARD ROSENTHAL E DE
ALICE BRILL, FOTOGRAFAS IMI-
GRANTES MODERNAS

Yara Schreiber Dines

Resumo>

Este artigo analisa a produgdo fotogrdifica moderna de
Hildegard Rosenthal e Alice Bill sobre a cidade de Sao
Paulo, nos anos de 1940 e 1950, a partir de sua condi-
¢do de imigrantes no pais, vindas da Alemanha, e como
mulheres fotégrafas.

Busca-se conhecer as especificidades do olhar das artis-
tas imigrantes e o seu_foco de produgdo documental, num
periodo em que esta cidade passa por amplas mudangas
urbanas, e na qual a presenca de mulheres na _fotografia
brasileira é praticamente inédita.

A pesquisa se baseia na etnografia visual das obras das
artistas e na andlise de registros documentais no Institu-
to Moreira Salles, e no Museu de Arte Contemporinea
da Universidade de Sdo Paulo, a partir da leitura de
bibliografia critica e em depoimentos com descendentes

das fotografas.

Palavras-chave> mulheres fotégrafas; representagio
urbana, Sdo Paulo; antropologia da imagem; antropo-
logia urbana.
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Introducio

O objetivo geral deste artigo ¢ refletir sobre a produgio fotogrifica moderna de Hildegard Rosen-
thal (1913-1990) e Alice Brill (1920-2013) da cidade de Sdo Paulo, entre os anos 1940 e 1950, tendo
como pressuposto a sua condi¢do de imigrantes no pais e de mulheres fotégrafas. Este estudo apresenta
como fio condutor os enfoques da antropologia da imagem e da antropologia urbana. Introduziremos
o que compreendemos por estas dreas do conhecimento antropoldgico.

E importante destacar que, de acordo com uma abordagem corrente na antropologia visual, “nem
a fotografia como artefato, nem a interpretagio de seu objeto pelo espectador, nem a compreensio da
intengio do fotégrafo podem fornecer isoladamente um significado holistico as imagens.” (SCHE-

RER, 1996: 69)

Somente olhando esses trés elementos como integrantes de um processo, de preferéncia referin-
do-se a um conjunto de imagens - ¢ possivel levantar das fotografias um significado sociocultural im-
portante. As fotografias constituem evidéncias confidveis, passiveis de reflexdo e interpretagio, quando
consideradas a partir da relagdo entre o fotégrafo, o objeto e o espectador.

Os problemas principais da antropologia da imagem giram em torno de um estudo analitico e
critico da fotografia, visando a contextualizagio das imagens para que estas auxiliem a reconstrugio de
culturas. A “fotografia etnogréfica” pode ser considerada como um modo de utilizar a fotografia para
o estudo e o entendimento das culturas, seja no que diz respeito ao objeto, seja no que concerne ao
fotégrafo. Esta ndo ¢é gerada a partir de sua produgio, mas de acordo com a maneira como ¢ utilizada
etnograficamente.

Ja por antropologia urbana, podemos entender a agdo/agéncia dos personagens citadinos no es-
pago publico, marcada por usos, formas de apropriagdo e modos de significar/ressignificar a cidade,
mediados por regras e padrdes culturais adquiridos socialmente.
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A antropologia urbana, atuando “de perto e de dentro™ busca captar padrdes de comportamento
de “variados e heterogéneos conjuntos de atores sociais cuja vida cotidiana transcorre na paisagem da
cidade e depende de seus equipamentos.”(MAGNANI, 2012, 260). Ou seja: a antropologia urbana
acompanha trajetos dos atores sociais na cidade, no intuito de buscar entender a trama que configura
a dindmica urbana em diferentes esferas da utilizag¢io cotidiana como trabalho, lazer, cultura, religiosi-
dade e mesmo no que se refere a modos informais de sobrevivéncia.

Em relagio a pesquisa na cidade, é importante ressaltar a existéncia de gradagdes intermedidrias
referentes a realizacdo da etnografia, relativa ao “de perto e de dentro”e “o de fora e de longe”. E a cali-
bragem das diferentes gradagdes do olhar e da experiéncia em campo, que possibilitard ao antropdlogo
urbano observar, realizar a etnografia e interpretar os seus problemas de pesquisa.

Por meio da etnografia e da experiéncia em campo, aliada a recorréncia de hdbitos e das regras e
padrdes sociais existentes, busca-se captar a unidade de sentido que explique o comportamento dos
atores sociais e seu modo de vida na cidade.

Hildegard Rosenthal e Alice Brill apresentam um olhar documental em relagdo 4 metrépole em
mudanga, registrando vistas urbanas, da arquitetura do centro e de bairros préximos, além de persona-
gens andnimos, de diferentes classes sociais. Assim, compdem uma visdo panoramica de Sdo Paulo, que
embora se verticalize rapidamente, ainda apresenta um aspecto humano.

Estas fotégrafas expdem um olhar arguto, registrando o que parece esquecido aos paulistanos no
seu dia-a-dia: o cotidiano, o simples. Elas o fazem, salientando como o cidadido utiliza a sua cidade.
Deste modo, os tipos humanos desfilam aos nossos olhos como figurantes de amplo cendrio, que é uma

cidade.

Neste artigo, apresento doze fotografias de Hildegard Rosenthal e dezessete de Alice Brill — do
centro antigo da cidade de Sdo Paulo —, provenientes dos acervos do Instituto Moreira Salles (IMS)
e do Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sdo Paulo (MAC/USP). Meu principal
intuito, ao exibir as imagens, é possibilitar uma amostragem coerente, em termos de linguagem e de
contetdo das duas artistas?, destacando aspectos da fotografia moderna®. Essa edi¢do abrange o cen-
tro histérico da cidade e cenas do bairro da Liberdade — que se configura como uma extensio da drea
central de Sao Paulo.

'MAGNANTI, José Guilherme. Da periferia ao centro - trajetdrias de pesquisa em antropologia urbana.
Séo Paulo: Terceiro Nome, 2012.

2 E importante salientar que estas imagens ndo aparecem em 4lbuns de fotografias publicados, nas décadas de
1940 e 1950. As fotografias “Praca da S¢&, c. 1939, e “Biblioteca em Construgio’, c. 1940, ambas de Hildegard
Rosenthal sdo utilizadas na exposi¢ao organizada por Walter Zanini no Museu de Arte Contemporanea da USP,
em 1974 - primeira mostra individual da artista . Ja as imagens “Menino jornaleiro”, 1940, “Bonde na Praca do
Correio’, c. 1940, Ladeira Porto Geral, esquina com Rua 25 de Mar¢o’, c. 1940, “Ao fundo, o Mercado Munici-
pal”, c. 1940, “ O Leiteiro, Praga Marechal Deodoro’, c. 1940, “O Pequeno engraxate’, c. 1940, “Edificio Bardo de
Iguape, Praca do Patriarca’, c. 1940, “Viaduto do Ch4, rumo a Praca Ramos de Azevedo”, c. 1940, “ Rua Libero
Badard, esquina com Avenida Sdo Joao’, c. 1940, estavam presentes na exposi¢do “Hildegard Rosenthal Cenas
Urbanas’, 1999, e no catdlogo do mesmo nome (IMS). As fotos “Ladeira Porto Geral, esquina com Rua 25 de
Mar¢o’, c. 1940, “Mulheres em frente ao Mercado Municipal’, c. 1940, “Demoli¢do de Edificio no Vale do Anhan-
gabau; ao fundo, o Edificio Martinelli”, c. 1940, “Biblioteca em Constru¢io’, c. 1940, “Viaduto do Ch4, a esquerda,
o Edificio do Mappin, c. 1940, “Pipoqueiro’, c. 1940, “Edificio Bardo de Iguape, na Praga do Patriarca’, c. 1940,
“Avenida Sdo Jodo’, c. 1940, "Avenida Sdo Jodo; ao fundo o Edificio da Delegacia Fiscal’, c. 1940, “Avenida Sdo
Jodo, nas proximidades do Vale do Anhangabat; ao fundo, a direita, o Edificio dos Correios”, c. 1940 constam do
livro Metrépole Hildegard Rosenthal, (IMS: 2010).

As fotos “Cafezinho, Sdo Paulo”, 1954, “Realejo na Praca do Patriarca, Sdo Paulo’, c. 1953, fazem parte do catalo
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destacando aspectos da fotografia moderna . Essa edi¢do abrange o centro histérico da cidade e cenas
do bairro da Liberdade — que se configura como uma extensio da drea central de Sdo Paulo.

No decorrer do texto sio abordados os seguintes aspectos da trajetéria e da agéncia das duas fo-
tografas: formagio na Alemanha e em outros locais da Europa; exilio; atuagio profissional na cidade
de Sio Paulo. Além disso, analisarei sua produgio imagética, cotejando-a com a do Foto Cine Clube
Bandeirantes e seu foco moderno, e relacionando-a também a produgio de outros fotégrafos estran-
geiros que, 4 época, encontravam-se em Sio Paulo.

E importante afirmar que a drea fotografada pelas artistas é aquela que melhor exp&e iconogra-
ficamente a cidade moderna, em expansio a época; ou seja: representa um fragmento e também uma
metdfora da metrépole em criagio.

Com o objetivo de tragar um panorama da cidade em crescimento na primeira metade do século
XX, o historiador Richard Morse comenta que “em 1930, foram 3.922 novas constru¢des em Sdo
Paulo; em 1940, 12.490; e em 1950, 21.600. J4 a populagio paulistana, que em 1917, somava 500 mil
habitantes, dobrou até 1933, e uma vez mais até 1950, chegando a 2 milhoes” (1970: 365, 366). O autor
também sintetiza as dgeis modificagdes introduzidas na vida dos paulistanos: “a arquitetura transfor-
ma-se em geometria; os padroes, em fluxo; a forma, em funcio; a sequéncia em simultaneidade, os

deuses em for¢as; a comunhido em comunicag¢do.” (MORSE, 1970, 365, 366)
Breve biografia das jovens fotégrafas, na Europa
> Hildegard Baum

Hildegard Baum e Alice Brill nascem na Europa, respectivamente, em 1913 e 1920. Ambas pas-
saram a infincia na Alemanha: a primeira em Frankfurt e a dltima em Hamburgo. Crescem em uma
época agitada, com a derrota da Alemanha na I Guerra Mundial, a ressaca e o desgosto da diminuigio
do territério desse pais. Por outro lado, elas convivem com o clima inovador da Republica de Weimar
(1919-1933) e da vanguarda artistica do pais, que expressa suas propostas e projetos, disseminando
(ainda que por pouco temo) lufadas de ideias frescas e renovadas.

Com o término da guerra foi assinado o Tratado de Versailles, em 1919, e a inflagdo se elevou,
aumentando as tensées sociais. De acordo com Hobsbawn (2001), o argumento central desse tratado
¢ o da culpa da Alemanha pela guerra, o que danifica moralmente essa nag¢do. Deste modo, além das
agdes punitivas e da dimensdo econémica e politica estarem fragilizadas, a ideia de aviltamento pesa
sobre o pais, criando danos simbélicos enormes.

go O mundo de Alice Brill, 2005. J4 a foto “Viaduto do Cha’, s.d., estd inserida no livro Isto é Sdo Paulo! (1951).
E “Cafezinho, Sdo Paulo’, 1954, também estd presente em Canto a la realidad: fotografia latino-americana 1860-
1993, de Erika Bileter (1993).

* Compreende-se por fotografia moderna, em Sao Paulo, nos anos 1940 e 1950, de acordo com os pesquisadores
Helouise Costa e Renato Rodrigues, no livro A Fotografia Moderna no Brasil: Anélise da Experiéncia Moderna
(1995): com o progresso técnico ocorrido na fotografia nas décadas de 1920 e 1930, a fotografia moderna pode
ser entendida como um processo de inovagdo na linguagem fotografica, marcado por um radicalismo em sua
forma de expressio, apresentando novos temas como objetos do cotidiano. Na fotografia moderna, ocorre uma
negacio das regras classicas de composi¢do - ndo centralizagio do tema, regra dos tercos e dos tridngulos (essa
regra divide a area em quatro tridngulos por meio de uma linha diagonal imaginaria que liga dois dos cantos e se
intercepta com duas outras linhas vindos dos outros dois cantos formando 4ngulos retos entre a intersecgdo, os
temas devem ficar posicionados nas interse¢des ou nas linhas) - destaque nas linhas de forga caracterizadoras do
tema, intensa tendéncia a geometrizagio dos assuntos e uma supressio da integridade do processo fotografico
tradicional. A maior parte desses atributos estdo presentes nas fotos das duas fotégrafas em estudo, sendo que, a
partir da edi¢do mostrada, sdo analisados neste texto.
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O autor Richard Lionel, em A Repiiblica de Weimar, afirma que quando se redige a constitui¢ao
alemi, também em 1919 , ap6s o Tratado de Versailles, o termo “democracia” ndo entra no texto - ain-
da que houvesse intensos debates a respeito da democratiza¢io das institui¢oes politicas. Deste modo,
a Alemanha passa a se denominar simplesmente Republica, “cujo poder politico emanava do povo.”
(LIONEL, 1988, 54).

Norbert Elias compreende que a ascensdo do nazismo e o genocidio perpetrados por esse regime
provém da configurac¢io da sociedade alema daquele periodo, caracterizadas por suas condigdes sociais,
politicas e da mentalidade reinante. O processo estigmatizante imposto pelos nazistas ocorre como
consequéncia da crise nacional, apoiada por grupos de intensa influéncia, que tém apoio popular da
classe média e que atuam calcados no habitus da sociedade vigente. (LIONEL, 1988, 8)

Lionel levanta a seguinte questdo sobre a configuracio social da Alemanha, no fim dos anos 1920:
“O que se quer? Uma elite que exerca verdadeiramente a sua autoridade e ndo um Parlamento e partido
impotentes; uma Alemanha que se encarregue da salvagio da raga branca e da civilizagio europeia; um

Estado forte.” (LIONEL, 1988, 251)

E no contexto politico e social citado da Alemanha que nascem e crescem as duas fotégrafas
abordadas aqui: quando estd se formando o partido nazista, em meio  crise politica e 4 ascengio de
Hitler ao poder.

Em sua juventude, Hildegard Baum* ji anda com uma cimera fotogrifica. Com 18 anos, ela se
inscreve no curso de fotografia de Paul Wolft: o pioneiro no uso da cimera Leica, na Alemanha. O
fotégrafo/professor tem uma grande influéncia na produgio de Hildegard, inicialmente, pelo incenti-
vo a0 uso da cimera de 35 mm, que torna-se a principal companheira de sua vida profissional. Wolff
comenta com os seus alunos: “- O instrumento mais importante de vocés, além da Leica, é a luz...”

(GONCALVES, 2007, 22)

Depois, no curso de fotografia feito no Instituto Gaendel, também em Frankfurt, que dura trés
anos, Hildegard estuda quimica e também pratica muito revelagio e amplia¢do de filmes no laboraté-
rio, aprendendo a utilizar os equipamentos e produtos quimicos nos seus negativos.

Em 1933, Hildegard vai a Paris, pela primeira vez, para continuar os seus estudos. Ld conhece
Walter Rosenthal, com quem viria se casar. A jovem entdo conquista uma bolsa para estudar Peda-
gogia, na Franca — conta a sua irmd, Lillly Schneider (apud GONCALVES, 2007, 28). O casal de
namorados Hildegard e Rosenthal permanece mais um ano em Paris, e, posteriormente, retorna a
Alemanha, onde ela chega a ser contratada pela empresa Rhein Mainischer Bildverlag para trabalhar
como fotdgrafa, em 1935 (Catilogo do IMS, ¢. 1997). Mas como a perseguigdo contra os judeus estd
mais intensa nesse Gltimo pais, o casal volta a Paris.

Na Franca, Hildegard trabalha na casa do casal Marek Szwarc e Eugenia Markowa. Marek é
escultor, formado pela Ecole des Beaux Arts em Paris, em 1911. Durante a permanéncia na casa do
casal, Hildegard conhece artistas e intelectuais do circulo de amizades deles, como Jankel Adler (com
quem j havia entrado em contato na Alemanha) e o pintor lituano Lasar Segall, um pouco antes de
imigrar ao Brasil. Posteriormente, Jankel Adler escreve a este artista, que a introduz no circulo artistico
e intelectual do Brasil.

10" A artista s6 adquire o sobrenome Rosenthal, quando passa a morar com Walter Rosenthal, a partir de 1937,
ao chegar no Brasil. (GONCALVES, 2007, 36)
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Na Alemanha daquela época hi pouca informagdes sobre o Brasil. Grande parte dos judeus que
procuram o pais vém por mero acaso, ou seja, por falta de opgdo melhor ou porque conhecem alguém
que ja havia imigrado, residente nas capitais, ou no interior.

Hans Rosenthal, cunhado de Hildegard, vem atraido por uma oferta de terras em Rolandia (PR),
migrando com seus pais para essa cidade. Em 1936, Walter, seu irmao, aporta no Brasil. No ano seguin-
te, Hildegard Baum chega ao porto de Santos para permanecer com Walter .

> Alice Brill

Os pais de Alice Brill sdo intelectuais - a mae Marte é jornalista, filha de pequeno-burgueses e o
pai, Erich Brill, pintor, nasce em uma familia de comerciantes da alta burguesia, que inclusive nio acei-
ta o relacionamento. Ambos provém de familias judias. Alice descreve o pai como “artista nato e boé-
mio por convicgio, seguramente, ndo era talhado para uma vida burguesa comum” (apud ALARCON,
2008, 34). Marte engravida e tem a sua filha em 1920, em Hamburgo; mas o seu casamento termina no
ano seguinte, pois Erich é um ‘bon femme®’. Alice e sua mie moram em um conjunto residencial na
periferia, onde também habitam funciondrios puablicos, operdrios e integrantes da pequena burguesia.

Em 1924, a Alemanha ji mostra sinais de melhoria econémica, pois a industria é modernizada,
os saldrios melhoram e o desemprego diminui (ALARCON, 2008, 27). Eric Hobsbawn, em A Era dos
Extremos (2001, 95), ressalta que, no final dos anos 1920,

“os efeitos da quebra da Bolsa de Nova York foram desastrosos para a Alemanha. Todo o
castelo de cartas de reparagdes desmorona durante a Depressdo. As exportagdes caem e os em-
préstimos estrangeiros nio sio renovados; a desvaloriza¢io da moeda conduz 4 alta dos precos
e, consequentemente, 2o agravamento da pobreza.”

Nesse panorama soturno, Alice ¢ uma menina em formagio. Daniela Alarcon em Didrio Intimo - a
fotografia de Alice Brill (2008, 32) destaca que as nogdes desenvolvidas no interior das escolas e tendén-
cias da arte, nos anos 1920 e 1930 - “a integracdo entre as artes, a aboli¢do da dicotomia entre arte e
técnica, a nova visualidade, a criagdo coletiva e a énfase na inser¢do do artista na sociedade - influen-
ciam Alice como artista pldstica, fotégrafa e teérica.” Pode-se afirmar o mesmo em rela¢do a Hildegard
Baum, citada anteriormente, uma vez que essa artista viveu uma situagio andloga.

O pano de fundo criativo, do meio social, em que as duas alemis vivem a sua infincia e juventude
¢ formado pelo Expressionismo, a Bauhaus, a Nova Visdo, a Nova Objetividade e o fotojornalismo
alemio. A produgio fotogrifica de ambas mostraria, mais tarde, marcas dessa vivéncia, em seu recorte
e produgio fotografica, no Brasil.

Com a ascensdo de Hitler ao poder, em 1933, e o crescimento do anti-semitismo, Marte perde o
seu emprego na ridio de Hamburgo e parte com a Alice para a ilha de Maiorca, na Espanha.

Erich Brill d4 a Alice de presente para a viagem uma camera fotografica - uma pequena e simples
Bela Box, que faz registros 3x4. As imagens do desterro como das ilhas da Madeira, em Portugal; Te-
tuan e Casablanca, no Marrocos; Alcudia e Maiorca, na costa espanhola; e ainda cidades , na Holanda,
além do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo - formam a meméria visual dessas recordagoes de infancia.

* Tradugdo figurada de bon femme - namorador. http://www.linguee.pt/portugues-frances/search?source=au-
to&query=bon+femme . Consultado em 24/05/2017.
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Com o recrudescimento do regime nazista na Alemanha, Marte tem a sorte de receber uma carta
do editor-chefe da revista Hamburg-Sud, em que trabalhara na Alemanha, oferecendo duas passagens
para que ela e a filha fossem ao Brasil — segundo destino mais comum, na América do Sul, a exilados
judeus alemdes. Marte aceita o convite e migra primeiro, em 1933, para preparar a vinda de Alice, que
viveu com o pai durante um ano na Holanda antes de seguir para a América do Sul.

Exilio e imigrac¢do ao Brasil — um ritual

O autor Reinhard Andress, no artigo “The German Exile Experience in Brazil from the Perspec-
tive of Arnold van Gennep’s Les rites de passage” (2005) utiliza a nogdo de ritos de passagem para
mostrar que a classificagdo elaborada pelo antropélogo Van Gennep em sua célebre obra® estd intima-
mente vinculada a ritos de transi¢do como o exilio e a viagem.

Arnold Van Gennep considera a vida individual em cada sociedade como uma série de mudancas
de uma idade a outra e de uma ocupacgio a outra. Assim, entende a vida como um encadeamento de
pa¢ )
passagens conectadas a trés fases de rituais: “separation’, “transition” e ‘incorporation”’ (2005, 131).

Apesar de Arnold Van Gennep ter escrito Les Rites de Passage no comeco do século XX, a sua
classificagdo dos ritos continua em vigor; sua obra ainda é uma referéncia. Isto pode ser constatado,
por exemplo, no trabalho do antropélogo Victor Turner, que utiliza nogdes de Van Gennep, atualizan-
do-as para o tempo presente.

Turner utiliza a nogdo de ritos de passagem como ponto de partida para seus proprios pensamen-
tos sobre “dramas sociais, definidos por ele como “units of harmonic or disharmonic process, arising
in conflict situations” (1974, 37). Isto é: passagens de ruptura, crise, reparagio e reintegragio (2003,
31).

O autor considera que os simbolos rituais possuem diversos significados, que variam de acordo
com o contexto social, destacando que a sua natureza é polissémica. Turner busca entender a multipli-
cidade de significados que operam nos processos rituais e nos momentos de conflito.

Van Gennep entende a “separa¢ao” ou “rito preliminar” como sendo uma quebra gradual, mais
do que abrupta. Esta é a situa¢ao dos judeus alemaes, que vivem um processo de ostracismo no desen-
rolar do regime nazista. Podemos entender que, durante os ritos de separagdo, compreendidos como
uma passagem marcada pelo ostracismo, negacao e impacto emocional de perda, a transi¢do ou ritos
liminares se colocam (ANDRESS, 2005).

“..rituais sdo, assim, bons para pensar e bons para viver. A partir deles tomamos conhecimen-
to de nosso mundo ideal e de nossos projetos e ambicdes; a partir deles revelam-se trilhas,
encruzilhadas e dilemas e, no processo, consegue-se, muitas vezes, encaminhar mudangas e
transformagdes.”

VAN GENNEDP, Arnold. Les Rites de Passage. Paris: Librairie Stock, [1909)], 1924.
7 Tradugdo das trés fases dos rituais, respectivamente, ‘separa¢do’, ‘transi¢do’ e “incorporagio .
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Tendo como arcabougo os fundamentos apresentados, afirmamos que o desterro e os dramas
sociais vivenciados por Hildegard Baum e Alice Brill, na Europa, levam-nas a outro momento de
passagem ritual durante o exilio, no Brasil, e, mais especificamente em sua inser¢do, como mulheres
fotégrafas, em Sio Paulo.

Panorama da trajetéria profissional de Hildegard Rosenthal e Alice Brill, no Brasil®

Hildegard chega em Sdo Paulo, em 1937, e trabalha como orientadora de laboratério na empresa
de servigos fotogrificos Kosmos. Alguns meses depois ela é contratada pela agéncia fotogréfica Press
Information como fotojornalista, e passa a produzir reportagens para periédicos nacionais e interna-
cionais sobre a realidade brasileira. Nessa época, faz ensaios fotograficos no interior e litoral de Sdo
Paulo e do Rio de Janeiro, no interior de Minas Gerais e em cidades do sul do Brasil. Também retrata
nomes expressivos da drea cultural como Lasar Segall (1891-1957) e Guilherme de Almeida (1890-
1969), entre outros. Com o nascimento da sua primeira filha, em 1948, ela interrompe as suas préticas
profissionais, retomando-as nos anos 1970 e 1980, quando ¢ redescoberta a relevincia de sua produgio.
Ela, entdo, passa a ser convidada para participar de exposi¢oes’.

Alice Brill chega em Sio Paulo, em 1934, fugindo do nazismo. Participa do Grupo Santa Helena,
em Sdo Paulo, durante a década de 1940. Apés o término da ITa Guerra Mundial, recebe bolsa de
estudos nos Estados Unidos, realizando cursos na University of New Mexico, em Albuquerque e na
Art Students League, em Nova York. Ali também atua como assistente de fotégrafo. Quando volta ao
Brasil, trabalha na revista Habitat, fotografando obras arquitetonicas e artisticas, entre 1948 e 1960.
Produz, entre 1953 e 1954, um ensaio fotografico sobre o cotidiano da cidade de Sdo Paulo, a convite
de Pietro Maria Bardi. Atua profissionalmente como fotdgrafa, principalmente entre 1948 e 1960.

A artista também se dedica a pintura a dleo, voltando-se para a temdtica da paisagem urbana, e da
soliddo na metrépole. Mais tarde, aproxima-se da linguagem abstrata. Estuda Filosofia na Pontificia
Universidade Catélica de Sdo Paulo, formando-se em 1976. Faz o mestrado (1982) e o doutorado
(1994) na Universidade de Sdo Paulo. Sao de sua autoria os livios Mdrio Zanini e seu Tempo (1984), Da
Arte e da Linguagem (1988), Samson Flexor — do Figurativismo ao Abstracionismo (1990).

Em rela¢do ao campo profissional da fotografia: “os anos 1940 marcaram uma mudanga profunda
no campo da fotografia brasileira” (PALMA, 2003, 48). A implantagio de alicerces mais complexos
no campo da produgio cultural requer novas posturas dos fotégrafos e propostas vinculadas ao que
ja se realiza no exterior. Influi neste quadro a chegada de profissionais estrangeiros, principalmente
europeus, refugiados do nazismo e/ou da Guerra.

A situagio da fotografia em Sdo Paulo ainda se mostra limitada se pensarmos no cendrio euro-
peu ou dos Estados Unidos. Porém, hd uma expectativa intensa de modernizagio na drea profissional,
assim como na linguagem artistica. Na metade do século XX, ndo hd somente uma demanda restrita
ou clientes de épocas passadas, mas uma necessidade de técnicos especializados na criagdo de imagens
para virias finalidades.

8 As fotografas Hildegard Rosenthal e Alice Brill se conheceram em Sao Paulo, porém ndo eram amigas.
Depoimento de Hans Gunther Flieg, 2014.

® ALARCON, Daniela. Diario Intimo - a fotografia de Alice Brill. Sdo Paulo: Trabalho de Conclusdo de Curso,
Escola de Comunicagéo e Artes/Universidade de Sdo Paulo, 2008.

' GONCALVES, Paula Chrystina Scarpin. Vale das Rosas - Hildegard Rosenthal - pioneira da fotografia do
Brasil. Sao Paulo: Trabalho de Conclusio de Curso, Escola de Comunicagio e Artes / Universidade de Séo
Paulo, 2007.
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“As atengdes voltadas a fotografia transbordaram para as paginas dos jornais, revistas, registro
de arquitetura, industria e veiculos de propaganda. E, neste sentido, é inegivel o papel que
tiveram para o desenvolvimento da fotografia local os muitos estrangeiros que para aqui emi-

graram.” (GUARDANI, 2011, 420).

Capitaneados pelos imigrantes, vrios laboratdrios e estidios fotograficos surgem na cidade, como
“Foto Paramount, da hungara Irene Lenthe, Companhia Litografica Ypiranga, Industria Grafica Nic-
colini, Kosmos Foto, o estidio fotogrifico de Hans Gunther Flieg, a Fotoptica, da familia Farkas...’
(GUARDANI, 2011, 421).

)

De acordo com Boris Kossoy, com a vinda de muitos imigrantes europeus que dominavam as
técnicas da fotografia , ndo houve dificuldade para que esses imigrantes se fixassem com uma certa
facilidade no mercado , criando estidios de destaque — principalmente em Sdo Paulo — e consolidando

a fotografia como drea profissional, com um enfoque moderno. (KOSSOY, 1983, 886).
Problemitica

Uma primeira anélise da produgdo de Alice Brill e de Hildegard Rosenthal passa basicamente pela
condi¢ido de imigrante ou de estrangeira que elas compartilhavam. Pois entdo vale questionar: quais
os olhares que langam sobre a cidade, a partir de sua formagio e influéncias adquiridas na Europa, de
referéncias modernas? O que as suas imagens revelam como fotégrafas imigrantes na sua transladagio
para Sao Paulo?

E importante enfatizar que as fotégrafas sio consideradas como pioneiras da produgio documen-
tal e de carater fotojornalista no Brasil, na época. Os raros estidios fotogrificos que eram dirigidos por
mulheres, desde a década de 1910, na cidade de Sdo Paulo dedicavam-se 4 produgio de retratos, regis-
tros de formaturas, imagens de familia e em fotoacabamento'. Jd as imagens geradas por Hildegard
Rosenthal e Alice Brill privilegiam a rua, o espago publico — o que, nos anos 1940 e 1950, produz um
olhar diferenciado por serem registros captados por mulheres fotégrafas.

Sendo imigrantes europeias e vindo de cidades grandes na Alemanha, além das experiéncias no
exilio, a vivéncia do uso e da ocupagio da rua estd internalizada nas artistas, acostumadas a circular de
forma auténoma no espago publico, o que é uma diferen¢a marcante em relagio as mulheres de Sao
Paulo, nos anos 1930 e 1940. Nessa época, as frequentadoras do centro e da rua da metrépole paulis-
tana sdo principalmente trabalhadoras da drea de escritérios, educagio e servigos. 2

E importante destacar que, durante a maior parte de sua vida profissional, Hildegard Rosenthal
estd acompanhada da sua cimera Leica, que aprendeu a utilizar na Alemanha, como ji foi dito.Ja Alice
Brill adquire uma Roleiflex e uma lente 2:8, ainda nos Estados Unidos, sendo que, posteriormente, ga-
nha uma Tkonta 35 mm, menor e mais 4gil. Estas duas cimeras acompanham-nas como fotojornalistas
e fotégrafas documentais.” Ambas as fotégrafas utilizam cameras leves na sua atividade profissional,
da época, o que facilita o seu uso e a versatilidade no ato fotografico.

" Compreende-se por fotoacabamento, o trabalho de acabamento de revelagdes fotograficas, um exemplo é co-
lorir fotografias, ou aprimora-las.

12 Verificar em Margareth Rago.“Trabalho feminino e sexualidade” (PRIORE, Mary Del. Hist6ria das Mulheres
no Brasil. Sdo Paulo: Editora Contexto, 2004) e Carla Bassanezi Pinsky e Joana Maria Pedro ( Nova Histéria das
Mulheres no Brasil. Sao Paulo: Contexto, 2014).

13 Ver Chrystina Scarpin Gongalves (Vale das Rosas - Hildegard Rosenthal - pioneira da fotografia do Brasil. Sdo
Paulo: Trabalho de Conclusdo de Curso, Escola de Comunica¢ido e Artes / Universidade de Sao Paulo, 2007) e
Daniela Alarcon (Diario Intimo - a fotografia de Alice Brill. Sdo Paulo: Trabalho de Conclusido de Curso, ECA/
USP, 2008).
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Também com um olhar estrangeiro, em relagio a observagio da metrépole, Claude Lévi-Strauss
ressalta, nos anos 1930:

o encanto da cidade e o interesse que ela suscitava vinham primeiro de sua diversidade. Afinal,
a cidade é o mais implacével registro da experiéncia humana e o local da urbanidade, da civi-
lidade, da politica, da cidadania, palavras que a urbis, civitas e polis inspiraram e por muitas
razdes, ndo hd nada mais humano que a cidade.” (STRAUSS; s.d., 12)

Veremos que as imagens editadas das duas artistas possibilitam uma reflexdo rica sobre os cami-
nhos abertos por estes registros, de meados do século XX, realizados por profissionais imigrantes do
género feminino, a partir de um enfoque moderno.

1.Hildegard Rosenthal, Menino jornalei-
ro - fotomontagem, 1940, Acervo Instituto
Moreira Salles

2. Hildegard Rosenthal, Largo da Sé, c. 1940,
Acervo Instituto Moreira Salles
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3. Hildegard Rosenthal, Transportes pu-
blicos,Praga do Correio, c. 1940, Acervo
Instituto Moreira

4. Hildegard Rosenthal, Demoligao de edificio
no Vale do Anhangabat, ao fundo o Edificio
Martinelli, c. 1940, Acervo Instituto Moreira

Salles

5. Hildegard Rosenthal, Biblioteca Municipal,
em fase de construgdo. Projeto do arquiteto
Jacques

Pilon, 1935, Rua da Consolagio, c. 1940,
Acervo Museu de Arte Contemporanea (MAC
USP)
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6. Hildegard Rosenthal, Avenida
Sao Joao, c. 1940, Acervo Instituto

Moreira Salles

Esta edigdo de fotos de Hildegard Rosenthal abrange o centro da cidade de Sdo Paulo, nos anos
1940. Neste recorte estamos privilegiando o espago das ruas durante o dia e o aspecto urbano e arqui-
tetdnico da metrépole.

A foto “Menino jornaleiro” (p. 97) (1940) pode ser considerada uma das imagens iconicas da artis-
ta, traduzindo e sintetizando na linguagem da fotomontagem aspectos da modernidade em Sao Paulo.

A ideia de modernidade é criada pela sobreposicio e desproporg¢io entre o tamanho do jornaleiro
segurando o Jornal da Manhi, em primeiro plano, e as imagens do edificio Martinelli, a de outros
edificios na Praga do Patriarca e o movimento intenso dos carros, do bonde e dos pedestres na rua.

Esta foto foi encomendada pelo setor de publicidade do jornal Folha da Manh, sendo uma das
unicas fotomontagens de Hildegard Rosentha da qual se tem ciéncia. Com ela é possivel comprovar
o que a artista diz em depoimento concedido a0 Museu da Imagem e do Som, em 1981: “eu fiz fo-
tomontagens, que, naquela época, ndo eram conhecidas”. No caso, ela estd se referindo ao Brasil; ou
seja: essa imagem irradia o aspecto febril da modernidade urbana, por meio de signos arquitetonicos
e tecnoldgicos, que constroem um imagindrio da metrépole em formagio.

As fotos 2 e 3 (p. 97 e 98) se complementam, uma a outra, tendo como ponto referencial a Praga
da Sé. Na foto 2, o caminhar dos pedestres nos conduz ao centro da imagem — fazendo-nos notar a
figura do bonde repleto de pessoas, que logo saird. Ao fundo, vé-se a catedral da Sé em construgio,
formando um tridngulo imagindrio na fotografia, com seus vértices, que sio o espaco da praca e dos
edificios ecléticos, nas suas duas laterais.

A construgio da catedral inicia-se em 1913, sendo concluida parcialmente em 1954 e terminada
em 1970. No lado esquerdo da foto também se avista o Palacete Santa Helena, um edificio de destaque
na época, pois abriga o Cine Mundi e o Cine Santa Helena, além de ter sido centro de cultura e de
negdcios. O Palacete é uma referéncia artistica nos anos 1930 e 1940, pois na sala 231, os artistas plds-
ticos Mario Zanini (1907-1971), Francisco Rebolo (1902-1980), Alfredo Volpi (1896-1988) e Aldo
Bonadei (1906-1974) trabalhavam, integrando o conhecido Grupo Santa Helena.

No segundo plano da fotografia vemos carros e bondes parados, pois, nessa época, a Praca da Sé,
além de concentrar o servi¢o de bondes e de 6nibus urbanos, também era um estacionamento.
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O historiador Nicolau Sevcenko comenta, a respeito da Praga da Sé:

“(...) a maior drea livre do nucleo central de Sdo Paulo — planejada para ser a maior da América
Latina e qui¢d de todo o continente, a determinagio é uninime: transformar o Largo da Sé

na praga civica da cidade, fazendo convergir os simbolos da fé , da pujanca e da alma coletiva.”
(SEVCENKO, 1992).

De acordo com Frehse,

“os velhos edificios coloniais cedem lugar aos cada vez mais numerosos automdveis; ensaia-se
a implantagio de icones de modernidade propriamente urbanos como pontos de énibus, relé-
gios, estdtuas, cartazes de propaganda, construidos para serem destruidos mais tarde, derruba-
dos no intuito de serem refeitos depois.” (FREHSE, 1996, s.p.)

Na foto 3 (p.98), a fotégrafa apresenta um enquadramento muito mais fechado, destacando o
bonde com a famosa frase do periodo, exposta na sua fachada lateral: “Sao Paulo é o maior centro
industrial da América Latina”. Esta frase ¢ uma insignia da prefeitura, na época, que propds a sua
apresentacio nos bondes em circulagio, no intuito de marcar a condigdo da cidade, que se transforma
em metrépole.

Luis Antonio Silva afirma, em rela¢io ao transporte urbano na cidade, que:

“em 1941, noventa linhas de transporte urbano cortam suas ruas com mais de 3 mil énibus, su-
perando em muito os quinhentos bondes elétricos. Os 30 mil automdveis comegam a encontrar
problemas de estacionamento e a praga da Sé se transforma, durante o dia, em uma enorme

garagem”. (Silva, 2004:121).

Outro aspecto importante da imagem ¢ a presenca de lumindrias, da época, na foto 3. Modelo
canadense, trazidas pela antiga Light, essas lumindrias ainda podem ser encontradas nesses locais e na
regido central da cidade, o que mostra a permanéncia de elementos da cultura material e da histéria
desta metrépole.

Também ¢ relevante destacar como os homens presentes na cena, em sua maioria, trajam ternos,
sendo que os mais elegantes usam como complemento gravata e chapéu, como um simbolo de dis-
tingdo. Em rela¢do ao uso deste tipo de indumentdria, na época, Maria Inez Machado Borges Pinto

(1999) comenta:

“o0 que particularmente se verifica é uma sociedade que pretende se jovializar e se homogenei-
zar através da cultura de massas, onde roupas, chapéus, sapatos, meias, casacos de pele, fras-
queiras, estolas tendem a ser padronizados segundo modelos europeus e norte-americanos.”

-

E curioso notar, por outro lado, que nas duas fotos vemos pouquissimas mulheres presentes na
regido central da cidade, o que também serd percebido em outras fotografias de Hildegard Rosenthal.
As mulheres jd realizam trabalho comercial e de servigos no centro de Sdo Paulo, porém ainda em nu-
mero reduzido, como é comentado anteriormente; tanto é que apresentam uma invisibilidade de sua
presenca nas imagens das ruas.
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No canto esquerdo inferior da foto 3 chama a atengio a mulher baixa, com seu tai/leur, segurando
um grande saco acima da cabe¢a — o que denota uma visita ao mercado central, ali nas cercanias.

O movimento dos pedestres é o signo visual, que dé a dinimica nas duas fotografias. Além disso,
¢ a figura da multiddo em trinsito, somada ao bonde, aos carros, as lumindrias, que reforgam o signo
da modernidade captada nessas representagdes urbanas.

Nas fotos 4,5 ¢ 6 (p. 98 ¢ 99) as imagens trazem a tona a questdo da modernidade. Pinto afirma
em relagio a presenca do antigo/moderno:

“a cidade de Sdo Paulo € caracterizada por um cosmopolitismo contraditério marcado pelos
tensionamentos advindos da coexisténcia de diferentes temporalidades, onde convivem lado a
lado nas produgbes e reproducées da vida cotidiana o arcaico e o moderno, o novo e o velho,
configurando diversos ritmos sociais que imprimem a cidade uma feigdo heterogénea.” (PIN-

TO: 1999)

Na imagem 4, vemos em primeiro plano, os resquicios de um antigo edificio - as ruinas de uma
construgdo que da lugar ao novo. Assim, no recorte fotogrifico realizado por Hildegard, o Edificio
Martinelli se ergue majestosamente, por meio de um giro de eixo ascendente na imagem.

O Edificio Martinelli ¢ construido pelo imigrante de origem italiana Giuseppe Martinelli, entre
1925 e 1929. Edificado em concreto armado, ¢ a mais importante referéncia urbana da verticalizagio
da cidade, durante muitas décadas (HOMEM, 1984). Na fotografia, a artista flagra a imagem do Edi-
ticio Martinelli erguendo-se como uma marca de mudanga, no momento em que a cidade estd pas-
sando por transformagdes. Essa edificagio - a mais elevada na época — representa, entdo, um simbolo
de modernizagio.

Com um olhar semelhante, Hildegard Rosenthal registra a construgio da Biblioteca Municipal,
por volta de 1940, cujo projeto ¢ do arquiteto francés Jacques Pilon (1905-1962). Préximo a parte cen-
tral da fotografia, na rua em pavimentagio, vemos os trabalhadores da construgio civil e, no segundo
plano, surge o esqueleto da Biblioteca Municipal Mario de Andrade, igualmente em construgdo. A
imagem também ¢é registrada em um giro de eixo ascendente, salientando a obra em processo, que serd
de grande importéncia por se tratar da biblioteca central de Sdo Paulo.

A Biblioteca Municipal, em estilo ar¢-decs, é outro icone de modernidade dessa cidade, que estd
buscando se constituir como metrépole, e o faz introduzindo uma marca fisica e simbdlica do conhe-
cimento, que representa esta tipologia construtiva.

Na foto 6 (p.99), a ultima deste conjunto, vemos um outro tipo de configura¢io do eixo antigo/
moderno na imagem, por meio do cruzamento, na Avenida Sdo Jodo, do automével com o bonde.
Enquanto o automével condensa o simbolo de velocidade e rapidez, o bonde elétrico (nesta fotografia
registrada na década de 1940) carrega uma visio do ultrapassado.

Deste modo, a foto chama a atengdo para a existéncia de dois tempos convivendo e perdurando na
cidade de Sdo Paulo, no inicio do século XX, com a presenga dos bondes elétricos e, o dos anos 1920,
em diante com a inser¢io dos automéveis, marcando bem esta duragio e esta histdria na cidade de Sio
Paulo, que se modifica com a chegada dos 6nibus, no inicio dos anos 1940.

Também ¢ importante lembrar que a Avenida Sdo Jodo era considerada, na época como a no-
vaiorquina “Quinta Avenida’, ndo somente em virtude de sua largura e extensdo, mas também por
contar com grande nimero de cinemas, lojas elegantes, e por ser um dos redutos da noite paulistana.
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Outro aspecto a ser comentado nesta imagem ¢é que a foto é feita num dia chuvoso. Assim, traz
reflexos no chio da avenida, mostrando o antigo casario presente na imagem como num espelho, o que
permite a fotégrafa explorar de maneira diferente a rua com o seu reflexo.

Em relagdo as legendas das representagdes urbanas de Hildegard Rosenthal, essas apresentam
um aspecto sucinto e claro, buscando principalmente indicar onde séo feitos os registros fotograficos.
Em alguns casos, também indicam o equipamento urbano existente no espago, assim como o processo
urbano em realizagio por meio de flagrantes de demoli¢do e construgdo.*

7. Hildegard Rosenthal, Realejo,
1939, Acervo Museu de Arte Con-
temporanea - (MAC USP)

8. Hildegard Rosenthal, Pequeno
engraxate, c. 1940, Acervo Instituto
Moreira Salles

“E importante afirmar que a maior parte das legendas das fotografias do acervo de Hildegard Rosenthal e de
Alice Brill do Instituto Moreira Salles vem junto com as imagens, ou seja, sdo realizadas pelas proprias fotografas.
Ja as legendas das fotografias de ambas as artistas, localizadas no Museu de Arte Contemporanea (MAC USP),
sdo atribuidas por pesquisadores da institui¢cdo, quando se doa o conjunto das imagens, nos anos de 1970.
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9. Hildegard Rosenthal, Leiteiro,
Praga Marechal Deodoro, c. 1940,
Acervo Instituto Moreira Salles

10. Hildegard Rosenthal, Mulheres
na zona cerealista, c. 1940, Acervo
Instituto Moreira Salles
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11. Hildegard Rosenthal, Ladeira
Porto Geral, esquina com Rua 25
de Margo, c. 1940, Acervo
Instituto Moreira Salles

12. Hildegard Rosenthal, Avenida
Sao Jodo, ao fundo, o edificio da
Delegacia Fiscal, c. 1940,

Acervo Instituto Moreira Salles

Nesse segundo conjunto de fotos de Hildegard Rosenthal, encontramos personagens urbanos per-
correndo ruas do centro de Sdo Paulo, em meados do século XX. Mostram formas de circulagio, lazer
e momentos de pausa, durante a rotina do trabalho, em que diferentes locais desse espago tornam-se
ponto de encontro, adquirindo significados variados para esses atores sociais.

Também percebemos aspectos da heterogeneidade social presente na drea central da cidade, como
diferentes oficios sendo praticados, o que indica a multiplicidade de usos, ocupagdes e formas de apro-
pria¢do que sdo realizadas pelos seus frequentadores, no espago da rua.

De acordo com Pinto, em Sio Paulo, desde os anos 1920,
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“as camadas médias vio consolidando-se, agregando trabalhadores dos setores ferrovidrio e dos
servigos urbanos, como empresas de energia, transportes, dgua, telefone, comércio importador e
construgio civil, que cresciam junto com a cidade. Engrossam as camadas médias, os pequenos
proprietdrios rurais empobrecidos que, na cidade, passam a ocupar os cargos mais elevados do
aparelho burocritico ou tornam-se profissionais liberais. Os brasileiros de origem mais pobre e
os imigrantes ocupam os cargos inferiores no funcionalismo publico, nos servigos de escritério,
nos setores bancario, industrial, comercial e no mercado informal de trabalho.” (PINTO, 1999).

Em relagio a presenca da diversidade social na metrépole, conforme afirma Magnani (2011, 287),
“no contexto das grandes cidades, sio os multiplos, variados e heterogéneos conjuntos de atores sociais
que nelas vivem, sobrevivem, trabalham, se viram, circulam, usufruem de seus equipamentos ou deles
sdo excluidos.” Assim, é do ponto de vista desses grupos que se localizam unidades de significado, or-
ganizando atitudes comuns.

A foto 7 (p.102) mostra o homem do realejo, no centro da foto, de terno e chapéu como convém
aos homens irem ao centro urbano naquele periodo, caracterizando um momento de encantamento
para as criangas e os trabalhadores que ali passam, por seu aspecto ludico.

E interessante perceber que o homem do realejo ¢ registrado por ambas as fotografas, mostrando
a curiosidade em relagdo a este oficio, atividade desconhecida para elas, que sdo imigrantes. Constata-
se que as criancas de melhores condi¢des sociais também vio bem trajadas ao centro da cidade, usando
paleté ou camisa e gravata, de acordo com as normas sociais vigentes.

A fotografia destaca a cena do homem do realejo quando se dd o encontro do inesperado e da
quebra do cotidiano, em que se pode usufruir com maior tempo de situagées de sociabilidade deste
tipo — é um local da rua, que é apropriado socialmente e passa a ter virios significados para os seus
frequentadores.

Frugoli, em Sociabilidade Urbana (2007,18) retoma nexos criados por Simmel entre sociabilidade
e cidade moderna, que trazem limites mais precisos a nogdo de sociabilidade, entendida “como convi-
véncia, interagdo, socializagio e associagio - e localizagio espacial mais precisa’, no espago urbano, que
vemos neste conjunto de fotos editadas.

Na foto 8 (p.102), em uma imagem com um enquadramento mais fechado, como na anterior,
Rosenthal chama a atengio para o pequeno trabalhador na sua lida didria, o engraxate, cuja pratica ndo
era regulado pela legislagdo, naquele tempo.

Essa mesma fotografia apresenta uma linguagem moderna, perceptivel pelo enquadramento de
eixo descendente, como também pelo recorte de seu chapéu na imagem, do qual sé avistamos uma
estreita aba. Como a visualidade desta fotografia estd totalmente concentrada no lado esquerdo do
quadro, chamando o olhar do receptor, a autora destaca e dignifica a figura do engraxate mirim.

Na foto 9 (p. 103) avistamos outro personagem tipico da época, na rua - o leiteiro. A foto foi
registrada na Rua Marechal Deodoro, no bairro de Santa Cecilia, destacando o leiteiro e seu furgio de
entregas, em primeiro plano; e, no plano de fundo, avistamos um edificio ar#-déco isolado.

De acordo com a historiografia sobre a cidade, ¢ interessante destacar que enquanto o engraxate e
o homem do realejo permanecem como personagens urbanos no centro de Sio Paulo, no decorrer do
século XX, a figura do “familiar” leiteiro desaparecerd do cendrio paulistano, nos anos 1950%.

5 Ver Richard Morse (De Comunidade a Metrépole.Sdo Paulo : Comissdo do IV Centendrio da Cidade de Sao
Paulo, 1954) e Luis Otavio Silva (Sdo Paulo metrépole em transito. Sao Paulo: Senac, PMSP, 2004).
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Hildegard Rosenthal também registra trabalhadoras femininas, como o grupo flagrado na foto 10
(p- 103), na lateral do Mercado Municipal, na zona cerealista. Trata-se de uma fotografia posada - as
mulheres olham diretamente para a fotégrafa. A fotografia traz a impressdo de ter sido registrada no
come¢o da manhi, em virtude da intensidade da luz, no fundo da foto. Por outro lado, considerando os
tipos de vestimentas usadas pelas mulheres, o jeito do lenco preso na cabega, o cabelo atrds em coque
e o tipo de brinco utilizado por uma das mulheres - elementos da cultura material -, infere-se que sdo
imigrantes de origem ibérica.

Na foto 11 (p. 104), vemos outro ponto de encontro informal, no caso na Ladeira Porto Geral,
esquina com Rua 24 de margo. Desta vez, o momento de descontragio e de pausa no cotidiano se
da em volta do prosaico vendedor de melancia, quando também avistamos alguns frequentadores do
centro - trabalhadores de escritérios e de demais servigos - regalando-se com esta fruta tio popular e
realizando a sua sociabilidade no espago publico.

O registro do cotidiano ¢é realizado em giro de eixo ascendente na imagem, sendo que a fotégrafa
busca fixar pela sua cimera hébitos tdo comum aos paulistanos, mas, talvez, ainda nio tio familiar aos
olhos da artista imigrante.

A foto 12 (p. 104) destaca o momento da chuva no dia-a-dia, um tempo de interrup¢io e de pa-
rada na movimentagio dos frequentadores do centro da cidade. Os pedestres flagrados de costas com
seus guarda-chuvas formam uma linha, salientando o enquadramento em diagonal da imagem.

Apesar da adversidade do tempo e da luz, a artista quer deixar este registro da chuva - com as
dificuldades que as intempéries do clima trazem a lida didria. Além disso, como nos conta a sua neta
Renata Rosenthal em seu depoimento (02/2014), a sua avé aprecia muito a chuva - pelo ambiente
umido e pelas ruas molhadas - buscando explori-la na fotografia, em virtude do espelhamento criado
e de aspectos desfocados na imagem.

Alice Brill

1.Alice Brill, Paisagem urbana, s/d,
Acervo Instituto Moreira Salles
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2. Alice Brill, Demoligdo, c. 1954,
Acervo Museu de Arte Contempo-
ranea (MAC USP)

3. Alice Brill, Bairro de Sao Paulo,
c. 1954, Acervo Museu de Arte
Contemporanea (MAC USP)
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4. Alice Brill, Prédio em construgdo no
Vale do Anhangabad: vista do Edificio
Martinelli e Banco

do Brasil, ¢.1950, Acervo Instituto
Moreira Salles

5. Alice Brill, Estrutura do Viaduto
Santa Ifigénia e prédio do Banco do
Estado de Sao Paulo,

Centro, s/d, Acervo Instituto Moreira
Salles
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6. Alice Brill, Cidade de Sio Paulo,
cena, s/d, Acervo Instituto Moreira
Salles

Este primeiro conjunto de fotografias de Alice Brill possui como eixo temdtico a questdo do
antigo/moderno, apresentando o surgimento de novas construgées no centro da cidade e em seus ar-
redores, além de retratar a circulagdo de animais em ruas da metrépole, denotando priticas sociais de
periodos anteriores, que ainda permanecem vivas.

Ainda que algumas imagens apresentem animais, conforme afirma Carvalho (1997, 153), as re-
presenta¢bes promovem: o consenso em torno da ideia de que todo o tecido urbano deve passar ne-
cessariamente pela reciclagem, que estabelece as dreas sujeitas a substituigdo fisica radical (o que inclui
a grande maioria do tecido antigo da cidade), ou a alteragio de sentido (referéncia histdrica, cultural,
exética ou nostélgica).”

Na foto 1 (p. 106) aparece em primeiro plano a estrutura de madeira de um outdoor vazio, ou seja,
sem apresentar nenhuma publicidade, mas, ao contrrio, exibindo ao fundo, um conjunto de casas e em
destaque o edificio do Banco do Estado de Sdo Paulo S. A, em estilo art-decd, além de outros prédios
menores, a0 lado. A presenca da estrutura simples de madeira esvaziada de seu anincio, com a silhueta
do edificio do Banco do Estado de Sdo Paulo S.A. atrds e com mais outros prédios ¢ como uma indi-
cagio do devir urbano, num futuro préximo.

O edificio do antigo Banco do Estado de Sdo Paulo S.A., cuja construgio foi concluida em 1947,
¢ um marco arquitetdnico e histérico da época, em termos mundiais, por ter sido construido inteira-
mente em concreto armado.

Como Carvalho (1997, 157) ressalta em relagdo a nova identidade da cidade, esta:

“...ird se concentrar sobretudo em elementos que remetam ao conjunto da cidade e que se
tornem simbolos genéricos de reconhecimento. O edifico do Banco do Estado e a palmeira
imperial da praca Ramos de Azevedo sio destacados como a marca da cidade perante pau-
listas e estrangeiros. O primeiro ¢ o edificio mais alto da cidade e representa a a¢do do capital
financeiro”.
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A foto 2 (p. 107) apresenta uma casa sendo destruida - com as janelas e platibanda & mostra - e
com a presenga do entulho no chio, restando somente um pedago de sua fachada, um vestigio de época
passada. A parede da casa aparece como um antigo cendrio simbélico, que estd sendo destruido para a
configura¢do do novo, aparecendo na lateral direita da fotografia, em segundo plano.

Na foto 3 (p. 107), intitulada “Bairro de Sio Paulo”, c. 1954, vemos um panorama de uma drea
préxima ao centro, provavelmente do antigo bairro do Sumaré, com suas casas e corticos. A ideia de
antigo/moderno se concentra na rua de terra, assim como na presen¢a do vendedor de leite de cabras,
com seus animais, que aparece de costas.

Na foto 4 (p. 108), registrada no Vale do Anhangabat, em imagem de giro de eixo ascendente,
aparecem trabalhadores de construgio civil ao redor de uma betoneira, em primeiro plano, aludindo
a ampla construgdo de edificios no centro de Sdo Paulo - o que se intensifica com a visdo do edificio
Martinelli e do Banco do Estado de Sdo Paulo S.A., no inicio dos anos de 1950. Esses dois marcos do
crescimento da cidade paulistana erguem-se majestosamente, verticalizando o espago central de Sio
Paulo e atuando como signos de modernidade.

A foto 5 (p. 108) foi tomada embaixo do Viaduto Santa Ifigénia: uma massa negra na metade
superior esquerda da foto, em diagonal, como um dos artificios usados na linguagem moderna na
fotografia. Em primeiro plano aparecem virios automéveis alinhados ao longo da rua, uma banca de
jornal, um antincio do cigarro Mistura Fina e o edificio do Banco do Estado de Sdo Paulo S.A, ao
tundo, ladeado por mais outros prédios. Ou seja, a imagem concentra uma série de signos de moder-
nidade: o viaduto, os automéveis, a banca de jornal, o edificio do Banco do Estado de Sio Paulo S. A,
e ainda o anuncio de cigarro - indicando aspectos do modo de vida urbano e de consumo na cidade.

(CARVALHO, 1997, 180).

Na foto 6 (p. 109), a tltima desta série, avistamos o Viaduto do Ch4, em primeiro plano e a es-
querda, o Edificio CBI-Esplanada, ao lado do antigo Hotel Esplanada, na Praga Carlos Gomes. Esta
imagem deve ter sido realizada no comego dos anos de 1950, pois o edificio termina de ser construido,
em 1951. Registrada em giro de eixo ascendente, a imagem destaca o automdvel dirigindo-se ao cen-
tro, no término da tarde, quando percebemos o Viaduto do Chd bastante ocupado pelos pedestres, que
estdo saindo de seu trabalho. Também chama a atengfo as lumindrias da época, do lado direito, que
ainda permanece em algumas das dreas da regido central.

E interessante notar que a foto retine trés volumes geométricos distintos, intensificando o ar mo-
derno da imagem e concentrando o olhar do leitor com as suas linhas e dimensées. O mesmo se di a
partir da via com as lumindrias, no centro da imagem, que cria a perspectiva existente na imagem. Tam-
bém se infere por esta foto que o Vale do Anhangabat, na época, ja é um local por onde circulam os
pedestres com percursos diferenciados, frequentando este espago como local de passagem e de passeio.
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7. Alice Brill, Cena de rua, s.d.,
Acervo Instituto Moreira Salles

8. Alice Brill, Cafezinho, c. 1954,
Acervo Instituto Moreira Salles

9. Alice Brill, Cena em um bar, c. 1954,
Acervo Instituto Moreira Salles
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10. Alice Brill, Lixeiros no Viaduto
do Cha, s.d., Acervo Instituto Morei-
ra Salles

11. Alice Brill, Realejo na praga
do Patriarca, c. 1953, Acervo
Instituto Moreira Salles
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12. Alice Brill, Sao Paulo, c.
1954, Acervo Museu de Arte
Contemporanea MAC USP

13. Alice Brill, Loja de livros e re-
vistas orientais, c. 1953, Instituto
Moreira Salles
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14. Alice Brill, Fila de 6nibus
no Viaduto do Ch4, s.d., Acervo
Instituto Moreira Salles

15. Alice Brill, Fila de 6nibus no
Vale do Anhangabad, ¢.1953,
Acervo Instituto Moreira Salles
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16. Alice Brill, Trabalhadores
no bonde, s.d., Acervo Instituto
Moreira Salles

17. Alice Brill, Fila de 6nibus no
Vale do Anhangabad, c. 1953,
Acervo do Instituto Moreira

ARTIGOS 115



{ PROA - REVISTA DE ANTROPOLOGIA E ARTE | CAMPINAS | N.7 | Vi1 | P. 88 - 128 [ JAN-JUN | 2017

® © & & 0 0 0 & 0 0 0 & O 0 0 O O O O O O O O O O O O O O O O O O O O O O O O O O O O O O O 0O O O O 0 O O O 0 O O O O O O O 0 O O O 0 0 O 0O 0 0 0 0 o o0

L]

O conjunto acima mostra uma heterogeneidade de atores sociais nas ruas da cidade, indicando
o olhar de Alice Brill para a figura humana e a vida social nesse espago central da metrépole. O re-
gistro dos personagens sociais anénimos expde tanto uma heterogeneidade social quanto a presenca
de imigrantes na época, trazendo a tona a multiplicidade de tipos humanos e formas de trabalho ali
existentes, e salientando o pulsar vibrante da capital paulistana.

A foto 7 (p. 111) tem como foco a multiddo que ocupa o meio do quadro. Alice Brill deixa a ima-
gem mais exposta na cimera, e assim percebemos nitidamente os corpos da multidio em movimento:
principalmente homens adultos, algumas poucas mulheres e alguns adolescentes.

Como ja mencionamos, a presenc¢a da multiddo em fotografias das décadas de 1930 e 1940, em
Sdo Paulo, é um dos signos visuais comumente utilizados para conotar nio apenas o crescimento
e expansdo da cidade transformando-se em metrépole, mas também a sua agita¢do intensa. “Neste
contexto urbano, a multidao vira passante. Ela deixa de ser uma presenca monolitica, sanitariamente
perigosa, um problema politico e social para se tornar objeto fluido, multifacetado, dindmico, como a

cidade que a produz.” (CARVALHO, 1997, 184)

A foto 8, “Cafezinho” (p. 111), é uma das imagens mais conhecidas de Alice Brill, divulgada em
catilogos de exposicoes e livros a respeito de iconografia paulistana e brasileira desse periodo. A fo-
tografia ¢ tomada em giro de eixo descendente, abrangendo o movimento intenso no café, no centro
da cidade. A imagem expde a heterogeneidade social dos trabalhadores, sendo também um signo de
brasilidade por expor o habito do café e pela presenca de negros na foto.

Além disso, o costume tdo brasileiro de tomar café indica o local como ponto de encontro e de
sociabilidade urbana, nos intervalos do ritual do trabalho, como foi explicado anteriormente (FRU-
GOLI, 2007,18) — sendo que, nessa época, vemos este espago ocupado privilegiadamente pelas figuras
masculinas.

A fotégrafa capta a cena dos trabalhadores de escritérios e servios em uma linha diagonal, que
atravessa o campo da imagem. Por outro lado, a pequena banca de revista, no fundo da imagem, exi-
bindo vérias publica¢ées e vendendo cigarros, também ¢ indicio da modernidade e dos estilos de vida
existentes nesta metrépole. Nota-se que a unica mulher presente na foto aparece ao fundo, na frente
da banca de revista.

Na foto 9 (p. 111) vemos trabalhadores da construgdo civil num bar - as 10:15 hs da manhi,
conforme indica o relégio ao fundo da imagem - usufruindo do intervalo de seu oficio. A imagem foi
registrada de modo diagonal, sendo que curiosamente a estampa da marca Coca-cola aparece no meio
do foco principal da imagem, que sdo os dois trabalhadores com os bragos apoiados na bancada do bar.
Alice Brill capta-os em posigdo simétrica, apoiados no balcio, e seus corpos formam linhas verticais,
enquanto que as linhas horizontais no congelador de bebidas abaixo da bancada compdem com as
formas verticais dos trabalhadores.

A foto 10 (p. 112) apresenta as figuras posadas de dois limpadores de rua passando no Viaduto do
Ch4, tendo como pano de fundo o edificio do Automével Clube e do sempre presente Martinelli. Os
trabalhadores estdo vestidos de modo muito digno, de acordo com a época, usando um avental sobre
as suas roupas, além do imprescindivel chapéu. As suas faces indicam que sdo imigrantes. E ambos
ocupam a maior parte do campo da fotografia.

Trata-se de uma imagem emblemdtica da histéria social e urbana de Sdo Paulo nos anos de 1950,
pois traz a tona signos tdo presentes deste tempo, como os imigrantes, assim como a modernidade das
edificagdes da metrépole.
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Assim, como vimos nas representa¢des urbanas de Hildegard Rosenthal (foto7, p. 102), Alice re-
gistra iconograficamente o homem do realejo, no caso na Praga do Patriarca. Na foto 11 (p. 112) - um
flagrante fotografico -, ela destaca tal personagem, assim como as criangas que estdo ali se divertindo.
Em relagio aos dois meninos brincando - um ¢ branco e o outro negro — salientamos que este dltimo
estd com a perna direita dobrada, parecendo um saci. Ou seja, a cena é muito lddica. Por outro lado,
nesta imagem constatamos uma convivéncia do antigo com o moderno - pois como pano de fundo ve-
mos a fachada de um prédio com muitos antincios, composto por letras modernas de seus escritérios,
que abriga o jornal A4 Noite Ilustrada, até suas lojas, que vendem de bolsas a roupas.

Na foto 12 (p. 113) vemos o fotégrafo lambe-lambe de costas, situando-se no centro da imagem.
O fotégrafo monta seu estidio improvisado na rua, com cadeiras e mesmo com uma tela neutra para
fazer retratos. Esta imagem atua como uma meta-fotografia: trata-se de um registro de uma cena ur-
bana em que a prépria Alice se projeta na situagio, por também ser ela uma fotégrafa de rua.

A foto 13 (p. 113) mostra uma banca de jornal, na qual dois homens - um negro, em pé, e o outro
branco, com mais idade, dobrado sobre as revistas - leem o conteido de periédicos ali expostos. A
fotografia apresenta uma simetria na posigao dos dois leitores, e a imagem provavelmente é registrada
no bairro da Liberdade, pois as revistas expostas de modo vertical, no fundo da imagem, so todas com
letras japonesas.

Alice Brill faz um registro de leitura no centro da cidade, atraindo a atengdo do receptor da ima-
gem para a questdo da diversidade cultural'® existente na metrépole, ao exibir as publicagdes japonesas.

A foto 14 (p. 114) apresenta a parte inferior do Viaduto do Ché, mostrando o préprio viaduto no
alto como um volume negro na imagem. A foto realizada em contraluz - mais um efeito utilizado pela
fotografia moderna - salienta em primeiro plano a fila de espera do ponto de 6nibus. Em virtude do
efeito de contraluz, nio distinguimos os rostos das pessoas alinhadas na fila, que devem ter terminado
o seu dia de trabalho, indo para as suas casas. A rua embaixo do Viaduto do Chd, no Vale do Anhan-
gabat, é movimentada: observamos a circulagio de automéveis e de pessoas.

Na foto 15 (p. 114), Alice Brill destaca as pessoas da fila de 6nibus no Vale do Anhangabai em
fotografia também em contraluz. Desse modo, vemos trabalhadores do centro lendo uma revista na fila,
como a senhora idosa, em primeiro plano, ou o senhor logo atrés, que estd lendo um jornal, enquanto
aguardam o 6nibus para o seu destino. H4 um contraste de claro e escuro na imagem, criada pela ves-
timenta da senhora e do senhor de terno, logo atrés.

E interessante perceber como nesta dltima fotografia Alice Brill individualiza as pessoas da fila,
humanizando-as, apresentando o seu retrato e detalhes de sua a¢do corporal e de sua vestimenta, en-
quanto na imagem anterior, salienta a fila enquanto um conjunto de pessoas, de forma mais abstrata e
o contexto urbano.

A foto 16 (p. 115) expde o bonde aberto, repleto de passageiros e com a figura do motorneiro do
bonde em primeiro plano. Ela ¢ registrada como uma linha diagonal que vai se afunilando. Os passa-
geiros do bonde formam linhas verticais em relagdo as linhas horizontais do bonde, complementando-
se na composi¢do imagética.

!¢ Como afirma Jane Jacobs: “seja do tipo que for, a diversidade produzida pelas cidades reside no fato de conter
tantas pessoas, tdo perto, umas das outras e ostentando tao diferentes gostos, habilidades, necessidades, supri-
mentos e excentricidades” (JACOBS, 1992, apud MAGNANT, 1996, 48)
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Também chama a atengio, nesta imagem, os passageiros pendurados na parte aberta do bonde,
sendo que s6 avistamos a figura masculina. Além disso, a fotografia denota a falta de transporte urbano
ja naquele periodo.

Na foto 17 (p. 115) vemos uma imagem em rotagio de eixo descendente, sendo que em primeiro
plano forma-se uma fila de passageiros, criando uma linha continua e longa. Trata-se da massa de pas-
sageiros aguardando o bonde no final da tarde para retornarem as suas moradias ap6s o trabalho. Ao
tundo, avistamos o Viaduto Santa Ifigénia e o Mosteiro de Sdo Bento.

E uma das imagens de Alice Brill com aspecto acentuadamente moderno, feita por volta de 1953.
Ela expde a multiddo no contexto da cidade de Sdo Paulo, onde vemos dos dois lados do Vale do
Anhangabau aparecer a cidade em verticalizagio.

Buscamos fazer uma descrigdo imagética densa do conjunto editado de fotografias modernas de
Hildegard Rosenthal e de Alice Brill, esmiugando os elementos urbanos, as priticas e a vida social que
trazem suas fotografias da cidade de Sdo Paulo, a partir do olhar e enfoque humanista das fotégrafas’,
por terem a sua formagdo na Europa. Neste sentido, a intengéo, ao produzir esta descri¢do imagética,
é também mostrar o foco das duas fotdgrafas, na criagdo de suas representagdes urbanas, e o destaque
dado aos personagens frequentadores do centro, que as suas lentes privilegiam.

Apés desenvolver este exercicio sobre o contetdo das fotografias, procuramos cotejar essa selecdo
com a de outros fotdégrafos relevantes na metrépole paulistana, no periodo, no intuito de fazer dialogar
a produgio das duas fotégrafas imigrantes com a de outros artistas cujos trabalhos mostram afinidade
no olhar.

As imagens de Hildegard Rosenthal e de Alice Brill, em didlogo com a produgio fotogrifica em

Sao Paulo

As séries fotogrificas analisadas abarcam principalmente imagens de rua - registradas em um ce-
nério fisico “(de leitos de rua, calgadas, fachadas de edificagbes e equipamentos de infraestrutura urba-
na) e de agentes sociais nesses cendrios (pessoas - criangas, mulheres e homens)” (FREHSE, 2002,42),
em determinado quadro social.

As fotografias de rua formam um tipo de registro que, em virtude das conquistas técnicas na drea,
passam a ser mais usuais primeiro na Europa. Com as mudangas modernas que vio se implantando,
o fotégrafo passa a registrar individuos que desconhece. Segundo Westerbeck e Meyerkowitz (apud
FREHSE, 2002, 39): “...a maneira como a rua ¢ tematizada nas imagens pelos fotégrafos deixa intuir
modos singulares de vé-la no tempo e permitem refletir acerca das vivéncias de rua que inventam esse
profissional e artista; afinal, essa ambiguidade € intrinseca a fotografia de rua como género”.

7E importante salientar que a fotografia humanista surge a partir da fotografia direta, ou straight photography,
tendo uma forte ligagdo com a fotografia moderna. Busca aproveitar o maximo de todos os atributos da imagem,
sem manipulagdes. A fotografia direta olha os seus temas de modo objetivo, sem emocéo. Ja a fotografia huma-
nista busca uma empatia com o tema fotografado, procurando um aspecto subjetivo. A fotografia humanista é
um movimento que tem como meta principal destacar a figura do ser humano nas fotografias. O movimento esta
baseado no humanismo e configura-se nos anos 1930. A denominacéo fotografia humanista s6 passa a ser assim
intitulada com a exposi¢do The Family of Man, cuja curadoria é de Edward Steichen, em 1955, no Museu de Arte
Moderna , de Nova York e que tem uma grande importéncia.
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Seguir os dados indiciais presentes nas imagens possibilita entender as fotografias de rua como
representagdes visuais antropologicamente muito fecundas, se a meta ¢ tentar conhecer a dinimica
sociocultural referente as vivéncias cotidianas do espago publico. As imagens estudadas registram ruas
e pragas especificas, ndo somente em termos geograficos, mas também no aspecto simbélico. Desse
modo, nas descrigdes das fotografias também buscamos dar conta dessa dimenséo.

Em relagio ao cendrio fisico e aos agentes sociais presentes nas imagens editadas, as informagdes
indiciais sdo muito diversas. Assim, como se pode perceber, a descri¢do das fotografias centra-se nos
aspectos formais da arquitetura e da rua, nos meios de transporte como bondes e automéveis, na ilu-
minagéo e nos diversos tipos de personagens urbanos.

Se as fotografias de Hildegard Rosenthal e Alice Brill destacam o cendrio fisico associado ao
espago publico e seus agentes sociais, elas o fazem por serem resultado de uma relag¢io - ocasional ou
ndo - das autoras com as cenas de experiéncias particulares da rua e sua ocupagio, que elas registram.
As fotografias se mostram como produtos de trajetos das fotégrafas por virios espacos da cidade -
publicos e particulares - adentrando seu interior, no intuito de captar uma luz melhor, ou registrar os
pedestres em um giro de eixo da cimera ascendente ou mesmo descendente. Elas também se aproxi-
mam dos personagens urbanos procurando capturar os seus semblantes, exibindo um olhar de perto

(MAGNANTI, 2012) do seu uso e formas de apropriagio do espago.

No intuito de se realizar um cotejamento das imagens das fotégrafas com outros autores da épo-
ca, utilizo as imagens publicadas no livro Saudades de Sao Paulo (1996), produzidas pelo antropélogo
Claude Lévi-Strauss (1908-2009) durante o periodo em que viveu na cidade, trabalhando como pro-
tessor da Universidade de Sao Paulo.

Na foto selecionada abaixo, Lévi-Strauss salienta a questdo da verticaliza¢do da cidade, em 1935,
fotogratando o edificio Martinelli e apresentando-o como uma referéncia e um simbolo da época. Por
outro lado, expde a Rua da Liberdade, apresentando o bonde e vacas em trénsito, e, assim, mostrando
a permanéncia do rural no espago da cidade. Ter contato com as imagens de Lévi-Strauss, permeadas
por lentes antropoldgicas, possibilita ver a questdo do antigo e do moderno, que também aparecem nos
ensaios fotogrificos de Hildegard Rosenthal e de Alice Brill, por um enfoque préximo, mas singular.

Lévi-Strauss comenta sobre o Martinelli, em 1935:

“Gnico arranha-céu de toda a cidade, aos olhos dos paulistanos simbolizava a ambigio de que

esta se tornasse a Chicago do hemisfério sul. Ambicio que se realizou desde entdo, e foi além
... (1996, 23).

Claude Lévi-Strauss, Edificio
Martinelli, c. 1937
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Claude Lévi-Strauss, Rua da
Liberdade, em ponto préoximo a
praga do mesmo nome,

c. 1937

A 1ltima foto faz um didlogo imagético com a imagem de Alice Brill, Bairro de Sio Paulo, c. 1954
(foto 4, p. 107), abordando a questdo do antigo e do moderno, e também do eixo rural x urbano®®.

-

E importante afirmar que, nos anos 1940 e 1950, a fotografia moderna, divulgada pelo Foto
Cine Clube Bandeirantes, apresenta uma expressio vigorosa, em Sao Paulo, gerando principalmente
experimentagdes na produgio e linguagem fotografica de cariter estético e formal, ndo estando focada
na criagio de registros imagéticos das mudancas urbanas pelas quais a cidade estd passando e nem na

fotografia de rua. (GOUVEIA, 2008, 320).

Helouise Costa e Renato Rodrigues, no livro A Fotografia Moderna no Brasil (1995), mostram a
existéncia de um contexto social favoravel as experimentagdes, na época, realizada principalmente por
integrantes do Foto Cine Clube Bandeirante, em virtude das mudangas sociais e econdmicas em curso,
pautadas pelo desenvolvimento industrial e o processo de substitui¢cdo de importagdes na industria.

Deste modo, percebemos que as fotografias sobre o centro da cidade de Sdo Paulo de Hildegard
Rosenthal e de Alice Brill, apresentando um perfil moderno e humanista, nio tém um vinculo estreito
com o viés das imagens mais conhecidas do Foto Cine Clube Bandeirante, que destacam as experi-
mentagdes € 0s aspectos geométricos.

Em Sio Paulo, neste periodo, hd a presenca de varios fotégrafos imigrantes da Alemanha - Theo-
dor Preising (1883-1962), Curt Werner Schulze (1917-1985), Fredi Kleemann (1927-1974), Werner
Haberkorn (1907-1997), Hans Gunther Flieg (1923) e Peter Scheier (1908-1979). Os trés ultimos
apresentam um olhar marcado pela fotografia moderna, porém é principalmente com Peter Scheier
que se pode realizar um cotejamento das imagens das duas fotégrafas sobre a cidade de Sao Paulo, pois
ele também expde um olhar bastante humanista em seus registros.

Vejamos agora fotos selecionadas de Peter Scheier, que dialogam com imagens das duas fotégrafas
em estudo e, principalmente, com algumas de Alice Brill, expondo similitudes temiticas e no olhar.

18 Segundo Pinto (1999, s.p.), referindo-se as questdes do antigo e do moderno , “as perspectivas modernistas e
a despeito da sua heterogeneidade - que nos desvenda nuances, quase que unissonas - sobre a interpretagdo e a
representacido dessa modernidade forjada no interior de seus discursos; se o Rio de Janeiro era a capital politica,
Sdo Paulo configura-se nitidamente como a cidade da construgio, avessa aos velhos cendrios e aos velhos costu-
mes do Brasil oitocentista e rural. Dessa forma, a cidade encontra expressdo em imagens fortemente conotadas
com a modernidade, com seus ritmos, com sua efervescéncia, constituindo um painel em que ndo ha lugar para
duvidas e hesitagdes e sim tdo-somente para a visio prospectiva, para a “voca¢io futurista” de um “povo de mil
origens, arribado em mil barcos, com desastres e 4nsias”
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1. Peter Scheier, Obra no Vale do
Anhangabati, 1954, Acervo do
Instituto Moreira Salles

2. Peter Scheier, Esquina da Rua
Sao Bento com a Avenida Sao
Jodo, 1952

3. Peter Scheier, Cafezinho na
“Salada Paulista”, c. 1952
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4. Peter Scheier, Banca de revis-
tas, c. 1954, Acervo do Instituto
Moreira Salles

5. Peter Scheier, Passageiros no
bonde, c. 1954

Peter Scheier nasce em 1908, em Glogau, na Alemanha. Com a ascensdo do partido nazista, sai
do pais, em 1933, mudando-se para o Brasil, em 1937. Nio tem formagio de fotégrafo em seu pais,
mas possui capital cultural. Comeca a trabalhar profissionalmente para o suplemento de rotogravura
de O Estado de Sio Paulo, sendo que, nos anos 1940, é fotégrafo da revista O Cruzeiro e faz reportagens
importantes. Em meados dessa década, abre o seu préprio estidio, o Foto Studio Peter Scheier, que
funciona até 1975. O fotdgrafo registra as inovagdes tecnoldgicas no pais, mas também o registro da
sua face humana nos contextos sociais.

Scheier é convidado a fazer a cobertura fotogrifica das comemoragdes do IV Centendrio da ci-
dade de Sdo Paulo pela comissio organizadora dos festejos, tendo publicado o livro Sdo Paulo Fastest
Growing City in the World (1954), cujas fotos acima integram esse volume.
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Ainda que Peter Scheier tenha produzido as imagens para o livro, o que significa um comissiona-
mento de sua produgio em mostrar a “cidade que mais crescia no mundo” (GOUVEIA, 2008, 242),
pode-se perceber nas imagens selecionadas aspectos muito humanos na rela¢do entre os moradores
urbanos e a cidade.

A foto 1 (p. 21), denominada “Centro” e registrada no Vale do Anhangabat, em perspectiva e em
giro de eixo ascendente, salienta principalmente o homem e a miquina em agfo, na regido central de
Sao Paulo, mostrando a cidade em construgio. Neste sentido, assemelha-se muito em termos de con-

teddo e de significado com a foto 4 (p. 108) de Alice Brill.

Aquela imagem de Peter Scheier é tomada no término do Vale, exibindo ao fundo o Edificio Al-
tino Arantes, o Banco do Brasil, o Martinelli, o Viaduto Santa Ifigénia e, em tdltimo plano, o Viaduto
do Chi e o Edificio Matarazzo. De acordo com Lima e Carvalho (1997), o Vale do Anhangabau for-
ma uma espécie de sintese da representagio da cidade moderna e em crescimento na época, expondo
grande diversidade e articulagio.

Na foto 2 (p. 121) vemos uma multiddo na esquina da Rua Sio Bento com a Avenida Sio Jodo,
sendo que nesta imagem - como estd presente parcialmente um automével e alguns transeuntes es-
tdo olhando o seu movimento - vemos surgir a questdo do transito na drea central e o embate entre
pedestre e veiculo. Essa fotografia é semelhante (em seu conteddo, forma e recorte) 2 imagem 8 (p.
114) de Alice Brill, ainda que a desta fotdgrafa é espelhada e ndo apresenta o automdével. Além disso,
na imagem similar de Alice Brill vemos quase exclusivamente homens adultos, usando terno e em
movimento, transmitindo ideia do trabalhador masculino.

A foto 3, “Cafezinho” (p. 121), de 1952, realizada na lanchonete Salada Paulista, na Avenida Ipi-
ranga, ainda que dialogue muito com a imagem de mesmo nome de Alice Brill, é produzida noo mes-
mo nivel do balcio, registrando o grupo de degustadores de café. De uma certa maneira, Peter Scheier
« . 7 . ~ . z 7

se inclui” na foto, pois todos os personagens sdo masculinos e a tomada se dd na mesma altura deles. Ja
a foto de Alice Brill é feita em rotagio de eixo descendente, buscando registrar a cena como um habito
muito comum do paulistano.

As imagens de Peter Scheier aqui expostas sio de pontas de filmes e mostram uma atitude delibe-
rada do fotégrafo, apds a realizagio das pautas de O Cruzeiro ou de demandas de cliente, quando apro-
veita as pontas para fazer os seus registros da dimensio mais humana da cidade e de seus habitantes.
De acordo com Gouveia (2008, 296):

“... com a mdquina fotografica a postos e para aproveitar as Gltimas poses dos filmes, Scheier
retratava momentos tipicos do seu cotidiano, como o seu trajeto urbano, o jantar na cantina e
o almogo na Salada. Metaforicamente estas fotos sio autorretratos de Scheier, pois ele se reco-
nhece no outro, interpretado como reflexo dele mesmo”.

Na foto 4 (p. 122), denominada “Banca de revistas”, de 1954, vemos mulheres, homens e uma
crianga olhando revistas e livros, em didlogo possivel com a imagem 13 (p. 133) de Alice Brill, deno-
minada “Loja de livro e revistas orientais”, c. 1935. Neste caso, é curioso notar a recorréncia da presenca
da banca também como um signo de modernidade na metrépole.
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A foto 5 (p.122) “Passageiros no bonde”, 1954, é muito similar a de Alice Brill, intitulada “Iraba-
lhadores no bonde” (foto 16 p. 115): seja em relagio ao ngulo diagonal em que foi tomada, seja pelo
fato de seus passageiros serem todos homens de terno, além de alguns garotos - todos empilhados na
parte externa no bonde lotado. Esta imagem salienta um elemento recorrente no olhar de Peter Scheier
e de Alice Brill, que buscam flagrantes na rua, contaminados por um enfoque da fotografia moderna,
mas também com o foco humanista.

Um aspecto relevante, em relagdo as fotos editadas de Peter Scheier e de Alice Brill, é que Scheier
apresenta personagens urbanos em grupo, geralmente; jd as imagens de Alice Brill expdem uma ten-
déncia a individualizar os agentes sociais do centro, fechando o foco da lente, aproximando-se deles e
mostrando-os como pessoas.

Consideragoes finais

As duas fotégrafas conquistam o seu espaco de trabalho como mulheres fotégrafas, na metrépole
paulistana, apesar das dificuldades da época quanto a aceitagdo do trabalho feminino, produzindo para
agéncias jornalisticas, o Museu de Arte de Sdo Paulo e familias de seu meio social e cultural.

Elas produzem os seus ensaios pessoais e se inserem no circuito artistico da cidade; porém, a
redescoberta de seus acervo de imagens e o reconhecimento delas como fotégrafas documentais e
fotojornalistas somente se d4, a partir de meados da década de 70, denotando o tempo para que seus
acervos e registros fossem lembrados e mostrando o descaso em relagdo a2 meméria fotografica, na épo-
ca, e pelo fato de serem mulheres fotégrafas, sendo pouco reconhecidas e valorizadas, naquele periodo.

E importante salientar que as duas fotégrafas sio pioneiras no Brasil, em relacdo a produgio da
fotografia de rua. Seus olhares modernos enfatizam um recorte especifico em relagdo a metrépole
paulistana, pois focam suas cimeras nas formas de uso e de apropriagdo da rua, no centro. Deste modo,
visibilizam a diversidade social e individualizam os personagens urbanos, destacando assim a hetero-
geneidade social ali presente.

E o enfoque moderno dessas fotégrafas imigrantes, que mostra as formas de ocupagio e signifi-
cagdo do centro da cidade de Sdo Paulo pelos seus frequentadores, com énfase nas pessoas e em sua
dinimica na metrépole. Este olhar das artistas também valoriza a percep¢io e leitura dos signos de
modernizagdo nas imagens, com um viés humanista.

Salienta-se o valor do exercicio de didlogo entre os ensaios fotograficos apresentados de Hildegard
e de Alice, com a produgio imagética sobre Sdo Paulo, para percebermos que suas representagoes da
metrépole paulistana ndo sdo uma perspectiva isolada: estdo, antes, em interlocu¢do com o modo de
ver da cultura visual, da época. Ou seja: ambas as fotégrafas estdo sintonizadas com a linguagem da
fotografia moderna e humanista, entdo em voga.
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ABSTRACT:

This article analyses the production of photography of the
city of Sédo Paulo in the 1940-1950 period by Hildegard
Rosenthal and Alice Brill given their status as new
immigrants from Germany and women photographers.
The intent is to identify the perspective of immigrant
artists and their production focus during a period
where the city undergoes significant urban changes and
during which the presence of women photographers
in Brazil is unheard of. The research is based on the
visual ethnography of the pieces, and on the analysis of
critiques and oral testimonies by the descendants of the
artists in documentation records, located at the Instituto
Moreira Salles and the Museu de Arte Contempordnea
da Universidade de Séo Paulo.

KEY-WORDS:

women photographers; urban representation, Sdo Paulo;
visual anthropology; urban anthropology.
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>“NA0 ESTOU FOTOGRAFO.
Eu sou FOTOGRAFO”: 0O
OLHAR PRETO E BRANCO DE
BoTELHO NETTO

Adriano Santos Godoy

>Doutorando em Antropologia Social pela
Universidade Estadual de Campinas

Quem estudou nas escolas de Cachoeira Paulista, como foi o meu caso, certamente teve contato com
a obra do casal Ruth Guimardes e José Botelho Neto, ou mesmo chegou a ter aulas com ambos. A cha-
cara em que viveram boa parte da vida, préxima a Estagdo Ferrovidria, estava sempre de portas abertas
para as excursdes escolares, onde os alunos podiam ouvir sobre as maravilhas da literatura e do folclore,
e saber mais sobre o saci-pereré.
Dona Ruth e seu Zizinho, como
eram conhecidos, conseguiam a

proeza de ser a maior referéncia
intelectual na cidade sem deixa-
rem de lado a simplicidade. Au-
todenominados caipiras, tinham
como missdo ensinar esse modo
de vida para as futuras geracoes.
Foi inspirado por essa simplici-
dade, e cuidado com a produgdo
intelectual e artistica brasileira,
que surgiu a ideia da Galeria des-
se volume da PROA. Ao visitar a
minha terra natal no final do ano
de 2016 e ver aquela mesma cha-
cara fechada e vazia, quis com-
partilhar as coisas que ali foram
produzidas.

O falecimento de dona Ruth
em 2014 teve considerdvel re-
percussdo, como tinha que ser,
por tdo vasto curriculo de um
membro da Academia Paulista
de Letras que foi aluna de Ma-

rio de Andrade e Roger Bastide. com a morte de Ruth Guimaries, a vida
cultural do Brasil perde uma de suas
grandes damas, o que ela de fato era, no
(2015) traz algumas declaragdes sentido pleno das palavras. A capacidade
de autores do porte de Fébio Lu- intelectual e fidelidade a vocagio, juntava
uma distingdo rara, realcada pela serena
i ) i reserva. (..) Nem sempre os escritores
Rosa, além de criticos literarios sdo, como pessoa, tdo relevantes quanto os

como Noemi Jaffe e Antdnio Can- seus textos. De Ruth Guimarées pode se
dizer que era. (Candido, 2014)

O artigo de Severino Antonio
cas, José Paulo Paes e Guimaries

dido, o qual cito:
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O que essas declaragdes ndo realgam, contudo, é o papel fundamental de seu primo,
marido e companheiro de toda a vida - literalmente desde o bergo. Ao seu lado, Zizinho
conseguia registrar, com a fotografia, os temas que tinham em comum. Inclusive, é a ela
que dé créditos pelo seu interesse:

Estava atravessando a Praga da Reptblica [Sdo
Paulo] junto com a Ruth. Ela falou assim: olha a
folha desta arvore; parece uma méao. Foi assim que
descobri a fotografia (...). Tudo que eu sei, eu devo
a Ruth. Tudo que eu sou, é a Ruth. Ela me ensinou
aler. Nossa vida foi uma aventura tdo grande, uma
vida tdo dura. (Varella & Rodrigues, 1999)

Funciondrio ptblico concursado pela Rede Ferroviaria Federal, mesma institui¢do
que empregou seu pai, Botelho Netto decide abandonar a carreira familiar para seguir a
sua nova paixao. Assim, trabalhou como repérter-fotografo free-lancer da Revista do Globo,
no jornal 4 Gazeta, e no jornal Valeparaibano, além de manter um esttdio préprio indepen-
dente de 1952 a 1970.

Em 1975, José Botelho Neto licenciou-se em Letras pela Faculdade Salesiana de IFilo-
sofia Ciéncias e Letras de Lorena (SP), e assim fez carreira de professor na rede estadual de
ensino, e na Faculdades Integradas Teresa d’Avila (FATEA), local em que conseguiu uma
legido de admiradores e discipulos. Além de ser fotégrafo, também era educador.

Quando mogo, a fotografia era o meu “hobby”.
Observava, aprendia, procurava. Trabalhei de fre-
e-lancer para revistas e jornais, com fotografias do
meu gosto. Acabei deixando uma profissdo piblica
federal em que militava e fui, de livre escolha, para
a fotografia. E af estd. Eu néo estou fotégrafo. Eu
sou fotégrafo. (Valeparaibano, 1981)

Ao se considerar essencialmente um fotégrafo, e nio apenas estar profissionalmente
fotégrafo, o que se percebe no seu vasto acervo é uma paixdo pelo povo, pela cultura e pela
natureza do Vale do Paraiba. A Estagio Ferroviaria e o rio Parafba do Sul, localizados em
lados opostos de sua chécara, sdo os seus temas mais recorrentes. Porém, a repeticdo do
tema nunca coincide com a composi¢io ou o enquadramento, ja que como ele mesmo afir-
mou, “Cada uma que fago, eu me empenho, deixo corpo, deixo alma, deixo tudo ali, na foto”
(Varella & Rodrigues, 1999).

A selegdo para essa Galeria foi fruto de um didlogo meu com Olavo Botelho , um dos
nove filhos de seu Zizinho e dona Ruth, e que mantém todo o acervo de mais de duas mil
fotografias que herdou do seu pai. J4 os dois textos sdo de Junia Botelho, também filha do
fotégrafo. Esse pequeno recorte busca expor a pluralidade de composi¢des, fases, temas e
técnicas desenvolvidos durante a carreira do artista e pelo seu olhar em preto e branco - ja
que como ele mesmo afirmou, as cores “tem uma certa teatralidade em detrimento da vida”
(Valeparaibano, 1981).

'Olavo Botelho mantém um blog que divulga o trabalho de seus pais (http://retratosecronicas.blo-
gspot.com.br/) além de uma pégina no facebook exclusiva para as fotografias de José Botelho Neto
(https://www.tacebook.com/botelhonetto/).
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Botelho Netto é paulista. Nasceu no dia 15 de janeiro de 1921, na Rua Silva Caldas, s/n, e morreu na
Rua Carlos Pinto, 130, curiosamente na mesma casa, na cidade de Cachoeira Paulista, dia 09 de outubro
de 2001. Era o mais velho de quatro irméos. Ia se chamar Cirilo, mas o seu tio, pai de sua esposa, esque-
ceu o nome quando estava no cartorio e tascou-lhe um José. Seu pai, Antonio Botelho, era chefe de esta-
¢do e ficava entre Rio e Sdo Paulo, e foi em Suzano que fixaram residéncia. Morava no Torredo do meio.

Zizinho para os amigos, para a esposa e para a
turma do gindsio cachoeirense — onde ele entrou aos

trinta anos para ndo ser o “marido da professora” e
ter sua prépria personalidade. Botelho para os cole-
gas de trabalho e para os amigos da faculdade onde
aprendeu a amar a linguistica, a semidtica, a histéria
da arte.

Era apaixonado pelo que fazia. Era professor.
Educador. Ensinava a ver. Ensinava fotografia com
a técnica da latinha e o furo da agulha. Levava seus
alunos para o alto das montanhas, para as trilhas,
mandava tirar os sapatos, sentir a grama e a terra.
Ensinava os meninos do gindsio fazendo coral de po-
esias, contando histdrias, jogando truco. Ensinava os
filhos no cinema falando de composigéo, triangulo de
ouro, foco, luz, cor, saturagido. Ensinou a faculdade
onde estudou, a Fatea, a montar seu préprio labora-
tério. E quase passou cimento nos tijolos junto, para
mostrar como deveria ser o melhor laboratério do
mundo. Era engajado, consciente, e todos eram seus
alunos em qualquer conversa que houvesse. Porque
sua missdo era ensinar. Fazia saraus em sua casa para
juntar os amigos linguistas, fildsofos, comunistas, po-

etas, jornalistas, folcloristas, cantadores. O violdo le-

vava as discussdes, e as discussdes viravam cantoria.
Esse homem foi boémio, fotégrafo, professor, educa-
dor, ambientalista. Mas principalmente fotégrafo, e
fotégrafo-poeta. Um artista.

JUNia Botelho
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JUNTO A DISPLICENCIA

DO CIGARRO ACESO

ESTE PE A JANELA

TEM 0 AR DOMINGUEIRO

DE UMA RAIZ QUE FUGISSE

A ESCUREZA DO CHAO

PARA SE ABRIR EM COPA

DE ARVORE A0S PASSAROS

E 0S VENTOS UM INSTANTE, ANTES
DE 0 CHAO A CHAMAR DE VOLTA
AINDA MORNA DE SOL

AINDA TONTA DE AZUL

JOSE PAuLO PAES

SP, 23/01/1996
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Antes de cegar, meu pai enxergava as feri-
das do rio, fotografava homens que o sangra-
ram. Como ndo podia lutar contra Deus e Seus
mandamentos, contra o céincer que lhe comia
a carne, contra o Alzheimer que lhe carcomia
o cérebro e também a alma, entdo dedicava-
se a fotografar a miséria exposta do seu amigo
rio. Viu o que matava o seu companheiro de
desventuras, no entanto esse homem néo tinha
mais tempo. O rio claro de sua inféncia so-
fria tanto quanto ele, chorava tanto quanto ele.
Oras, mas o rio também tinha que tomar uma
atitude! Tinha que ser fiel aquele que | ndo
podia estar ao seu lado. Mas esse rio também
envelhecia. E os finais de tarde eram cada vez
mais purpdreos, manchando os olhos. Estavam
os dois agonizando. “Para que serve um rio2”,
repete o eco das dguas o apelo langado.

JUNia Bortelho
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O olhar que José tinha para seu rio era
muito afetuoso. Quando crianca ele néo se
incomodava muito com a palavra “preserva-
¢Go". Fazia o que devia fazer porque era assim
que era. Educacdo ambiental ndo se ensinava
nas escolas porque o lixo era para ser jogado
no lixo, qualquer outra atitude estava fora de
cogitagdo. Mas o tempo passou e o Homem
desaprendeu, ele achava. Ou foi a populo-
¢Go que triplicou e as lixeiras ndo eram mais
suficientes? José néo desistiu, ndo. Ele agora
estd morando na histéria de Guimaraes Rosa,
d terceira margem do rio. E sé sai de |4 depois
gue seu amigo rio parar de sangrar. Ele tam-
bém sangrou. E sabe o quanto doeu. Entéo ele
ndo pode se calar. Nés, os filhos todos do tal
de Z¢é, aqueles que ele gerou, aqueles que ele
criou, aqueles que ele educou, aqueles que ele
ensinou a ver e a enxergar, pedimos: por favor,
tirem nosso pai da terceira margem.
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> “IMAGINA AS COISAS QUE
SE PODIA IMAGINAR"”: JO-
VENS ANTROPOLOGOS E UMA
TESE EMBAIXO DO BRAGO.
ENTREVISTA COM VERENA
STOLCKE

por Rafael do Nascimento Cesar? €
Thais Farias Lassali’

Com a presente entrevista, a PROA inaugura a série Fundado-
res, dedicada a celebrar a histéria do Programa de Pés-Graduagio em
Antropologia Social do Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas
(IFCH) da Unicamp a partir dos seus primeiros professores — Antonio
Augusto Arantes, Peter Fry e Verena Stolcke (2 época Verena Marti-
nez-Alier), e das circunstincias que remontam ao seu feliz encontro,
ha 46 anos. Realizadas em Campinas, de 3 a 6 de novembro de 2013,
por alguns estudantes do Programa, as entrevistas estdo vinculadas a 32
edi¢do das Jornadas de Antropologia John Monteiro e figuram como
um importante documento da antropologia no Brasil, abordada/pen-
sada sob o ponto de vista de seus protagonistas.

Verena Stolcke nos mostra em seu relato como é impossivel se-
parar biografia e etnografia, projetos pessoais e intelectuais, triunfos
e obsticulos de toda ordem. O que existe ¢ um emaranhado no qual
uma dimensdo da vida ilumina e constitui a outra. Num domingo en-
solarado de novembro, a antropéloga nos recebeu em seu hotel para
uma conversa animada, na qual rememorou momentos importantes
de sua trajetéria. A experiéncia de pesquisa em Cuba nos anos 1960;
o encontro com Peter Fry e Anténio Augusto Arantes, em Londres; a
vinda para o Brasil a convite de Fausto Castilho com intuito de criar,
em pleno regime militar, um Programa de Pés-Graduagio em antro-
pologia para a novissima Universidade Estadual de Campinas — todos
esses episédios sdo narrados no tom informal e entusiasmado de quem,
ap6s anos distante, regressa ao local onde tudo comegou.

’Doutorando em Antropologia na Universidade Estadual de Campinas.
*Doutoranda em Antropologia na Universidade Estadual de Campinas.
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Pergunta (P): Queremos agradecer-lhe imensamente por aceitar o nosso convite para participar
das Jornadas, e também a oportunidade de fazer a entrevista, que representa um grande ganho para o
Departamento [de Antropologia da Universidade Estadual de Campinas] e para cada um: uma ex-
periéncia muito importante. Gostarfamos de comegcar por Cuba, no doutorado, se a senhora pudesse
falar tanto da experiéncia de ter feito uma pesquisa em um contexto politico muito especifico — que era
Cuba dos anos 1960 —; como foi a entrada em campo, as dificuldades (como o fato da sua relagio com
Oxford); e como foi fazer uma pesquisa histérica numa universidade em que a antropologia tinha um
tipo de tradigdo bem diferente. Enfim, falar livremente sobre esse contexto.

Verena Stolcke (VS): Eu acho que a nossa conversa vai ser duplamente ou triplamente histéri-
ca. Por exemplo, eu quero agradecer a vocés por terem pensado em fazer essa entrevista e a0 Omar
[Ribeiro Thomaz, 4 época coordenador da Pés-Graduagio em Antropologia Social na Unicamp], que
nio estd aqui, mas é de alguma maneira o espirito deste evento, destas Jornadas dos 40 e mais - faz
43 anos -, porque eu tenho vindo a Unicamp nesses 40 anos, ndo regularmente, mas com certa fre-
quéncia. Mas esta vez ¢ particularmente nostélgica. Por uma parte, eu tenho a impressio de que tudo
cresceu enormemente: as autovias, Bario Geraldo. E também emocionalmente bonito por nos encon-
trarmos os trés, Antonio Augusto Arantes, Peter Fry e eu, que efetivamente comegamos em [19]70
de uma maneira muito ingénua: éramos muito novos e nio tinhamos experiéncia de docéncia. De
pesquisa sim, porque tinhamos feito as pesquisas para o doutorado, mas de docéncia, praticamente
nenhuma. E entdo foi esse encontro entre os trés, na embaixada brasileira em Londres — ja que Faus-
to Castilho tinha pedido ao embaixador que organizasse esse encontro. Ele tinha se encarregado de
procurar antropélogos porque ainda ndo havia antropélogos naquela época, na Unicamp, no Instituto
de Filosofia e Ciéncias Humanas. E eu lembro, [tenho] s6 uma lembranga daquele primeiro conta-
to com o Anténio Augusto Arantes, que foi muito engracado e que tem tudo a ver com a politica.
Convidaram-nos, desde a embaixada, a nos encontrarmos, Antonio Augusto, Peter e eu (que nio nos
conheciamos) em Londres, em um bar bastante obscuro, e o ambiente era engracadissimo porque
Antonio Augusto queria e devia descobrir qual era a nossa politica. O Peter tinha estado, tinha feito
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a sua pesquisa em Zimbdbue; eu tinha feito minha pes-
quisa de arquivo em Cuba, entdo esse pessoal, por onde
respira, ndo, qual é a posicdo dela e dele? Entdo foi uma
conversa muito esdrixula, porque ninguém se atrevia
muito porque, claro, era o Brasil dos militares. Quer di-
zer, todos estdvamos de alguma maneira implicados em
situages, em contextos politicos. E, entdo, acho que to-
mamos um café, falamos muito discretamente, depois fo-
mos almogar com um embaixador cujo nome nio lembro.
Esse foi o primeiro encontro. E o Anténio Augusto vol-
tou antes, Peter veio depois e depois cheguei eu, com as
minhas filhas de 1 e 3 anos, e a minha tese embaixo do
brago, que eu vou mencionar outra vez amanhd [na con-
feréncia de abertura das Jornadas de Antropologia John
Monteiro, realizada dia 4 de novembro de 2013 na Uni-
camp]. Fausto Castilho veio para nos cumprimentar e me
viu com as minhas filhas e a minha tese, e me disse: “nunca
mais vou contratar uma mulher”. Dito e feito, porque de
fato a seguinte mulher professora que foi contratada foi
Evelina, Evelina Dagnino, trés ou quatro anos mais tarde.
Quer dizer: eu passei esse comego com todos esses cole-
gas, homens, em intermindveis reunies de departamento,
de organizagio etc., [que] sempre eram realmente muito
longas, [e onde também] estavam o [Luiz Benedicto La-
cerda] Orlandi, o [André] Villalobos. Estdavamos 14 e co-
meg¢amos a dar aula. Peter e o Antonio Augusto ja tinham
comegado porque o curso jd tinha se iniciado com uma
concepgio extremamente convencional e, desde hoje, real-
mente, parece ser o mais convencional ainda, uma espécie
de esquema evolutivo, ndo? Primeiro os primitivos, depois
os camponeses e depois a sociedade moderna, a sociedade
industrial, mas ai a gente ja ndo tinha tanta coisa pra di-
zer, a antropologia urbana era mindscula naquela época. E
foi muito engracado porque a primeira coisa que eu tive
que fazer em relagdo as aulas era apresentar aos alunos as
suas notas. Eles tinham feito a primeira prova, eram mui-
tos alunos. E uma dessas anedotas da época: eu comecei a
ler “cinco coma cuatro, tres coma cinco, siete coma ocho”
e o pessoal morria de rir e eu ndo tinha ideia do porqué,
até que descobri a duplicidade semantica de “comer”. Isso
foi o primeiro momento. Entdo, a minha tese, a tese em-
baixo do brago, o embaixador tinha insistido, e eu acho
que isso faz sentido, de que a gente terminasse as nossas
teses de doutorado antes que nos contratassem aqui na
Unicamp, nao? E eu acabei a minha tese, eu acabei bem,
depois foi publicada na Cambridge University Press, quer
dizer que foi uma tese bem valorada, e, claro, uma histéria
muito paradoxal, essa pesquisa, porque, de fato, como eu
dizia para vocés, nés (o meu marido, a minha filha mais
velha,que tinha um ano, e eu) fomos a Cuba por uma
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troca, um intercimbio entre a Universidade de Oxford e a Universidade de Havana — naquela época
era possivel ainda. E eu tinha essa ideia absolutamente ingénua de estudar as mudangas na familia
depois da Revolugio, que foi em [19]59. Bom, para isso, claro, precisava fazer trabalho de campo,
etnografia, como se fazia naquela época. E através de um professor de Geografia, Pérez de la Riva,
que ia a Oriente, em Cuba, com os alunos para fazer trabalho voluntirio, que era o que os estudantes
da universidade faziam durante uma parte significativa do ano letivo. Entdo nos levaram juntos e nos
estabelecemos em uma pequena aldeia onde tinha a casa dos camponeses; dormimos 14 em redes, era
tudo muito auténtico, etnograficamente auténtico, né? E, claro, entdo como fazer contato com as pes-
soas? O meu marido [ Juan Martinez-Alier] estava fazendo uma pesquisa muito mais realista, sobre as
duas reformas agrarias de Fidel, a primeira e a segunda, entdo a questdo era falar com as pessoas sobre
problemas muito concretos: a distribui¢do da terra e que modelo de reforma agraria: coletivizante ou o
tipo de reforma agréria chilena de [Salvador] Allende que foi distribuir terra a camponeses. E eu, como
fago para falar com as pessoas, para descobrir alguma coisa sobre mudangas na familia? O padrio de
residéncia era disperso, quer dizer que era tudo muito longe, entio me emprestaram um cavalo, e eu ia
a cavalo com a minha filha atrds. Depois, nos dias seguintes, tinha uma dor de coxas, nio estava acostu-
mada a andar a cavalo. Mas claro que nio tinha sentido, que era muito ingénua essa ideia de supor que
a Revolugio tinha tido um impacto e além do mais na Sierra Maestra era isso, em Ongolosongo, um
pequeno povoado, era muito ingénuo supor que a Revolugio tinha tido impactos a um nivel tio intimo,
das relagoes familiares. Depois eu descobri que, claro, a questdo da familia em Cuba — ou no Caribe
em geral — era uma questdo historicamente muito complexa e, além do mais, muito pouco normativa.
E além do mais, politicamente, nos chamaram de volta a Havana porque as autoridades nio queriam
ter europeus em meio a reforma agréria. E a familia, eu acho que nem tinha percebido que podia ser
tema conflitivo, entdo voltamos a Havana. Nesse momento, eu tinha esse projeto, meu projeto de tese
de doutorado... E agora, o que fago? Entio, outra vez, [ Juan] Pérez de la Riva, o gedgrafo, ele me apre-
sentou tanto a Biblioteca Nacional como o Arquivo Nacional de Havana, que é um arquivo fantistico.
Foi uma sorte, realmente, uma coincidéncia e uma sorte, na medida em que no arquivo, como eu disse
para vocés, um bibliotecdrio nos anos [19]30, um cara muito licido, tinha ordenado uma parte signi-
ficativa, eu acho que 60% ou 70% de uma documentagio histérica enorme. E agora eu vou falar para
vocés porque era tio grande.

Ele tinha classificado por temas, entdo havia gavetas, essas gavetas de arquivo, gavetas atrds de
gavetas, havia todos esses méveis com a documentagio, com cartdes com um resumo dos temas, dos
documentos histéricos. Entdo, empezei a procurar documentos sobre familias e encontrei essa ex-
traordindria documentagio sobre raptos, estupros e proibi¢do matrimonial, a prépria lei de proibi-
¢do matrimonial entre pessoas brancas e o que se chama agora afrodescendentes, negros e pardos. E
comecei a ler e transcrever os documentos, com uma mdquina de escrever — acho que uma Olivetti,
dessas pequenas, que me emprestaram no arquivo —, copiando as partes dos documentos que me pa-
reciam relevantes. Ia religiosamente todos os dias, a minha filha ia com muita pouca vontade a um
circulo infantil - detestava - que era... o dia inteiro, ndo? E eu passava o dia no arquivo, e trabalhar
com esses documentos era que nem ler uma novela: era absolutamente fascinante porque, claro, no
século XIX todos os depoimentos eram escritos a mio, com todos os detalhes . Informdtica é um
desastre porque destrdi essa memoria histérica. E esses documentos ndo sé eram abundantes, sendo
extraordinariamente detalhados. Eu os cito bastante no livro, nio? Tinha tanta documentagdo em
Cuba, porque Cuba foi colonia tanto tempo... os espanhdis fizeram o possivel para que nio se tornasse
independente — teve duas guerras, entio, claro, a documentagio ficou ld. Entdo quem queria fazer uma
pesquisa histérica sobre Cuba tinha que ir para Havana, ao arquivo histérico. Entio, claro, isso foi e
foi além do mais muito paradoxal pelo tema e pela perspectiva; como eu disse, fiz a tese em Oxford,
porque me casei com uma bolsa, que ¢ o pai das minhas filhas, que tinha uma bolsa em Oxford. A
gente se conheceu em Stanford — uma histéria bastante complicada —, e onde comem uma comem
duas, sobretudo se a outra cozinha. E assim pude comegar a estudar em Oxford e tive a enorme sorte
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de ter como orientador Peter Riviere, o etnélogo, que de Cuba nio sabia nada, que tinha escrito um
artigo “Sexualidade e raga em México”. Era uma reflexdo sobre o trabalho de Oscar Lewis; é um artigo
muito interessante, mas isso era o mais perto que tinha chegado do que eu estava fazendo. Mas [ele] foi
tdo interessado, compreensivo, e além do mais comprometido comigo... eu fui a primeira doutoranda
dele, éramos primeiros em tudo, tanto eu como ele. Uma perspectiva histérica nessa época era absolu-
tamente excepcional. A antropologia que se fazia naquela época, com muito trabalho etnogrifico, era
sincronica, ndo? Vocés devem ter aprendido a diferenga entre uma perspectiva sincronica e uma pers-
pectiva dinimica. As pesquisas eram todas sincronicas porque se supunha que, como os primitivos nio
escreviam, ndo havia documentagio histdrica, essas explica¢des tontas. Entdo, nesse sentido, a minha
tese foi realmente bastante novedosa, e agradeco sempre a Peter Riviere por ter estado tdo interessa-
do e ter sido tdo aberto a uma perspectiva tio distinta. Peter Riviere era muito amigo de Needham,
Rodney Needham, entdo imaginem o clima que havia! Estava vivo Evans-Pritchard, dava aulas, assisti
aulas muito importantes. Entdo esse clima, claro, fazer uma tese histérica, era nio-convencional. Na
universidade em que estou agora, a Universitat Autondoma de Barcelona, essa perspectiva estd presente.
Eu consegui com um grupo de pesquisa consolidar uma perspectiva que chamamos antropologia his-
torica. Os Comaroff escrevem sobre antropologia histérica, Jean e John [Comaroft]... Pois é. Entdo ¢
a antropologia que comegou por ai, entre Cuba e Oxford.

P: E dai, na sua vinda para c4, em [19]70, uma das coisas que a gente se interessou em perguntar era,
além de como era o clima institucional, a senhora, Peter Fry e Arantes tiveram que montar um estatuto,
criaram um programa. A senhora poderia comentar isso, mas também comentar sobre como foi viver
em Campinas nessa época — quais eram os espagos de sociabilidade que existiam, qual foi o circuito que
foi possivel fazer nessa época e dai a vinda para Bardo Geraldo. Comegaram a dar aulas ja em Bardo

Geraldo?

VS: Nio, comegamos a dar aulas na cidade, do lado, eu nio sei; era um prédio que devia ser alguma
institui¢do, porque do lado havia os bujoes de gas. Nao sei, ndo sei qual que era, ¢ ficil de descobrir.
Mas estivemos 14 um tempinho.

P: No centro da cidade?

VS: No centro da cidade, sim. Ndo lembro como é que se chama... uma dessas avenidas na parte alta de
Campinas. E depois estavam construindo o campus ainda, bom, estdo construindo até hoje, ndo? E nos
mudamos aqui e come¢amos em frente de onde estd a reitoria, uns prédios, uns barracoes, na realidade,
com muitas plantas no centro, muito bonito, mas era incipiente e precirio. E comegamos, tinha que
organizar. Eramos todos, nio s6 nés da Antropologia, sendo em geral nas Ciéncias Humanas, éramos
todos muito novos e com pouca experiéncia, nio sé de docéncia, mas também de organizagio da uni-
versidade. [ Luiz Benedicto Lacerda] Orlandi tinha mais, porque tinha estado com Fausto Castilho em
Araraquara, onde convidaram a Simone de Beauvoir e Jean Paul Sartre. Era uma das noticias destaca-
das da época, porque como pode ser que esse pessoal tenha, que Fausto Castilho tenha logrado convida
-los para Araraquara, com esse nome? E uma coisa muito, muito impactante. E..e. agora perdi o fio.

P: Tiveram que Chegar aqui e constituir um estatuto...
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VS: Sim, ah, claro. Comegamos a dar aulas na graduagio basica, que reunia alunos de toda a Univer-
sidade’. Eram turmas enormes, 100 ou mais alunos e, claro, colocou-se a questdo de um mestrado,
ndo? Sugeriu-se que deveria se organizar um mestrado e para isso deveria ter justamente um estatuto.
E Peter, eu e Antonio Augusto tampouco tinhamos ideia de como se fazia, que forma tem que ter
um estatuto, que é uma coisa muito juridica, muito minuciosa, como fundamento de um mestrado
que tivesse legitimidade e reconhecimento. Entdo tivemos que falar com os quimicos, que estavam
mais avan¢ados em ciéncias. Estavam mais avangados e tinham jd um modelo, tinham desenhado um
modelo de estatuto. Entdo trouxemos esse modelo e fizemos o que podiamos para fazer um estatuto
para a antropologia, porque a questdo era um mestrado de antropologia. Entdo reuniées intermindveis
e isso tem tudo a ver com as relagdes sociais. Tanto Peter como eu e Antdnio Augusto também acha-
vamos muito frustrante que a maior parte dos nossos colegas morassem em Sao Paulo, como ¢ o caso
agora, enquanto que nés moramos todo o tempo em Campinas. Eu mudei uma vez de casa e, claro,
poderiam pensar que era uma experiéncia um pouco isolada. Ndo, mas as atividades, as reunides na
universidade, no Instituto eram to frequentes, to longas e tdo intensas, e éramos muito jovens; entio
até se misturava as reunides com festas! Era uma maravilha! Era época da musica popular brasileira,
nio? E dangdvamos, com [Roberto] Gambini, que tinha uma cama de dgua, daqueles, como se diz o
que se poe em cima de cama?

P: Colchao?

: Um colchio de dgua. Imagina as coisas que se podia imaginar. Entdo, claro, com essa intensidade
VS: Um colchio de dgua. Imag q pod ginar. Entio, claro, tensidad
laboral, de amizades, realmente nio nos sentiamos em absoluto sozinhos. Estdvamos muito bem acom-
panhados. E também o inicio, o pais, o contexto politico, a Gnica coisa que nio se devia fazer era formar
parte de um partido, o PCB [Partido Comunista Brasileiro] ou o PC do B [Partido Comunista do
Brasil] e, sobretudo, que a policia soubesse que tinha essas células do partido. Eu vivi uma experiéncia
dessas com o [Sérgio] Arouca, da medicina preventiva. Tinhamos uma reunido e de repente alguém
)

ligou e disse: “tem perigo no horizonte”; entdo a gente foi embora, ndo aconteceu nada. Mas essa era
a diferenca na universidade. Os militares estavam super interessados na formagio de capital humano,
como diziam, dai a criagio muito numerosa de programas de mestrado, que era justamente o marco
universitirio no qual deviam se formar os novos quadros docentes. Entdo dinheiro tinha aos montes,
nio faltava em absoluto.

P: E a senhora acha que a combinagéo dessa experiéncia que poderia ser chamada de isolada, ilhada, de
estar aqui em Bardo Geraldo — e o fato de ter uma ditadura que estava interessada na formagio desse
capital humano —, a senhora diria que essas foram condi¢des que definiram um tipo de antropologia
aqui ou, melhor dizendo, elas deram condigoes para fazer um trabalho diferente do que, talvez, eu fico
imaginando em outro lugar que estivesse em maior evidéncia politica? Fico pensando na sua pesquisa
do Rio das Pedras. Como esse contexto politico ditatorial no Brasil pode ter constrangido algumas
coisas? Mas como também pode ter condicionado, propiciado possibilidades de pesquisa?

*O Studium Generali, parte do projeto de Fausto Castilho para o Instituto, consistia na graduagéo basica, um
conjunto de disciplinas comuns para todos os cursos de humanidades, com dois anos de duragéo.

ENTREVISTA 172



‘ PROA - REVISTA DE ANTROPOLOGIA E ARTE | CAMPINAS | N.7 | Vi1 | P. 167 - 179 | JAN-JUN | 2017

VS: E, eu penso que ¢ uma pergunta muito importan-
te e que ai eu faria referéncia outra vez a que realmente
éramos muito novos e muito pouco experimentados.
Quer dizer, Peter [Fry] esteve em Zimbédbue em uma
situagdo que ndo era tdo complicada politicamente e,
claro, Cuba era outra histéria; mas a minha ingenui-
dade continuava quando cheguei aqui. Era um pouco
paradoxal. Nés queriamos voltar a Cuba, mas ja tinha
acontecido o caso do poeta Padilla, que tinha feito
um poema contra Fidel, tinha sido preso e nio era
possivel conseguir um visto para ir. Entdo, ai apare-
ceu esse convite via Peter Riviere, de Campinas, para
vir aqui, ndo? Nés fomos os substitutos: primeiro de
[Claude] Lévi-Strauss que claramente nio queria vir
ao Brasil outra vez — e menos a “Campinhas”, como
diziam —, e segundo de [Edmund] Leach, que tam-
bém nio... Anténio Augusto tinha estudado com Le-
ach, que também nido estava interessado, entio, claro,
foram descendo na hierarquia e aterrissaram em nos.
E essa ingenuidade, a0 menos no que se refere a Pe-
ter e a mim, persistiu aqui até certo momento. Quer
dizer que nem a atitude na Espanha, ainda hoje, das
pessoas que viveram a transi¢do diante da policia e
tém medo da policia — uma coisa que eu nunca senti, porque nio vivi a policia em uma ditadura, entdo isso
passou um pouco com Peter e eu aqui. Como nio tinhamos experiéncia de uma ditadura militar, eu acho que
éramos um tanto ingénuos de nio perceber claramente os riscos que existiam. E depois a minha pesquisa na
Fazenda Rio das Pedras, que fica aqui do lado, foi possivel por duas razdes: uma razio foi ser mulher e, além do
mais, uma mulher obviamente estrangeira — jovem, loira, de cabelo longo, que parecia uma hippie. Ai no meio
das mulheres, Dona Cida, Dona Jandira, Dona Ditinha, Dona Antonia, todas elas que (muito, muito ironicas
elas) de alguma maneira me acolheram, também pensando: “e essa mulher, de onde saiu?” E, além do mais,
falando um portugués ainda um pouco precirio — eu cheguei aqui falando espanhol. Dei as primeiras aulas em
espanhol; eu nio conseguia falar portugués e, claro, com as mulheres na fazenda, eu ji falava portugués. Elas
falavam caipira, entdo era outra complicagdo, mas dava para nos comunicar. E esse fato de ser mulher e esse
aspecto tdo daquela época, de hippie, devia ser absolutamente improvével que eu pudesse ter um projeto politico
de levantamento das massas rurais e esse tipo de coisa. Realmente nio era plausivel. Porém, os administradores
da fazenda, por razdes econdmicas, ficaram preocupados com a minha presenca sistemdtica. Eu ia todas as ma-
nhis com um fusca muito velho que tinha herdado de um tio meu que morava em Sio Paulo. Me chamaram
a administragio — e é uma estrutura laboral extraordindria —; tinham trés categorias de capatazes a cavalo: um
tinha um cavalo branco e era uma coisa muito impressionante, cldssico, ndo? Entido me chamaram e me pergun-
taram o que eu estava fazendo ai e que eu era um problema para as mulheres que ficavam com vergonha, porque,
claro, comendo sentadas no chio, das marmitas. E, entdo, eu pensei: bom, e agora? Acabou-se ou eu reajo. E
o que fiz foi: no dia seguinte, fui com uma pilha de livros sobre a familia, a familia proletdria, a familia classe
baixa em Sdo Paulo e expliquei para eles que, na realidade, eu estava, sobretudo, interessada na desestruturagio
familiar dessa turma, desse pessoal que, claro, é o preconceito tipico dos niveis sociais dos administradores, que
eram classe média-baixa e que depreciavam esse pessoal que viajava nos caminhdes de turma. Entdo eu voltei
e houve duas consequéncias: por uma parte, as mulheres estavam esperando, me olhando para ver o que tinha
acontecido — com muita ironia, porque suspeitavam que tinha um problema com a administragdo. Além do
mais, eu tinha levado o livro que meu marido tinha escrito sobre a estabilidade do latifindio em Cérdoba, em
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Andaluzia. A gente fez trabalho de campo 14 em [19]65, ainda em pleno franquismo, e tinha foto-
grafias que eu tinha tirado, entdo eu queria mostrar para elas. E tinha circulado o livro, tinha olhado
as fotos e queria, de certa maneira, mostrar que eu estava muito interessada nas condigdes de vida e
de trabalho delas e das familias delas, e nio na administracdo. Entdo, com isso, realmente estabele-
ceu-se uma relagio extraordindria com as mulheres; estava clarissimo de que lado eu estava, do lado
delas. S6 que, claro, ndo foi possivel obter as listas de saldrios etc., etc. da administra¢do: eu nunca
mais pude ter contato com eles, mas também néo era tdo importante. O importante era realmente
poder falar com as pessoas, e a visdo de mundo, a histéria desde o século XIX, a histéria da transfor-
mag¢io do sistema de exploragdo da mio de obra nas plantacdes de café. E o grande debate daquela
época com os economistas — Jodo Manuel [Cardoso de Mello] etc. — era como ¢ que se tinha dado
a proletariza¢io (que palavra mais dificil!), a proletarizagio rural no comego dos [anos 19]60. E
eles argumentavam que as relagdes sociais de produgido tinham mudado devido — marxistas, eles — a
transformagdo da organizagio do sistema de exploragio de mio de obra. Entdo, com a introdugio
de maquindrio, tinha mudado a demanda de mao de obra para a colheita de café e todo esse tipo de
argumento. E eu disse para eles: “Vocés ja falaram alguma vez com alguma trabalhadora ou algum
trabalhador ‘béia fria’, ndo?”. E nio, ndo tinham. Entdo, claro, o debate foi justamente [esse]: eu
estava fazendo trabalho de campo todos os dias com as mulheres, anotando o que me iam contan-
do, enquanto que eles estavam construindo esses modelos macro. Participava o [José Graziano
da Silva], que agora estd na FAO [Food and Agriculture Organization], que foi ministro de Lula;
publicamos uma compilagio de textos juntos, “A Questdo agraria”.

P: Posso voltar numa questio agora, que eu acho muito interessante?
VS: Sim, sim.

P: Duas vezes a senhora mencionou aqui que o Fausto Castilho falou que nunca mais contrataria
uma mulher. E a senhora agora falou que sua pesquisa no Rio das Pedras foi possivel também por
ser mulher. Eu fico me perguntando, assim, se a gente olha comparativamente: na Universidade
de Sdo Paulo havia algumas mulheres que jd estavam com uma carreira consolidada, ou ji tinham

algum tipo de espago. Mas a Gilda de Melo Souza, Gioconda..

VS: Maria Isaura...
P: Maria Isaura Pereira de Queirés, Ruth Cardoso...

VS: Maria Silvia Carvalho Franco.

-

P: E. E se a gente olha para a Unicamp, pelo menos na drea de antropologia, a senhora foi a pri-
meira, talvez em todo o Instituto. E, uma observagio pessoal, eu acho que isso deu uma caracteris-
tica particular para o jeito que a Unicamp se colocou na antropologia brasileira, porque as pessoas
responséveis pelo inicio dessa tradi¢do antropoldgica foram a senhora, Peter Fry e Arantes — com
temas de pesquisa que, por exemplo, na USP nio se trabalhava. Tinha a Gilda de Melo e Souza com
a estética, que escreveu “Espirito das roupas”, Maria Silva de Carvalho Franco com “Homens livres
na era escravocrata’, a Gioconda com os caigaras, e dai vem a senhora trabalhar com questdes de
género, relagbes de género, o papel das mulheres; Peter Fry com sexualidade em Belém do Para...
parece uma sorte que conseguiu reunir esses pesquisadores que acabaram, ndo por acaso, na Uni-
camp. Na drea de Antropologia na Unicamp tem muita pesquisa sobre relagdes de género, e fico me
perguntando como foi comegar a fazer pesquisa sobre esses temas, sendo que o Brasil ndo estava se
preocupando com isso, a antropologia nio se preocupava com isso no Brasil até entio...
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VS: Nio. Mas foi uma época muito, muito... Agitada. Em [19]75, teve lugar o primeiro congresso
das Nagoes Unidas, o primeiro congresso da mulher, no México, que teve também um congresso
paralelo, como todas as vezes, que era muito mais radical. Esse congresso teve repercussoes impor-
tantes: foi tanto aqui, na América Latina, como no sul da Europa, na Espanha também. Foi, de
alguma maneira, o impulso legitimador da pesquisa sobre o que depois se chamou género, porque a
palavra género veio muito mais recentemente e, além do mais, muito pouco pratica, acho eu. Entio,
claro, teve esse clima geral e, por outra parte, certamente Peter tinha ji uma inclinagio para colocar
a questdo da religiosidade popular, e, sobretudo, a umbanda, o candomblé e a sexualidade. Umbanda
e candomblé, de certa maneira, em relagdo com sua experiéncia em Zimbdbue sobre profetas; e eu,
por outra parte, a experiéncia em Cuba, tentando estudar a familia e o matriménio, e encontrando-
me justamente com a intersec¢do entre a virgindade e a questdo racial, o racismo. Entdo tinha uma
base, ndo? O meu livro sobre Cuba em espanhol chama-se Racismo e sexualidade na Cuba colonial,
que ¢ um titulo muito mais apropriado que aquele em inglés, “Marriage, Class and Colour in Ni-
neteenth-Century Cuba”. Eu falo para os estudantes para evitar o androcentrismo, eu falo, estou
convencida disso, que toda teoria tem algum elemento biogrifico. As pessoas que fazem pesquisa
porque é uma parte da sua carreira, & distincia, existem, mas eu acho que nio ¢ muito desejavel,
nem tdo frequente. Acho que muitas pessoas decidem pesquisar uma questio especifica por razdes
biogrificas - o Peter, clarissimamente, ndo? Decidimos pesquisar desde uma perspectiva, um feno-
meno especifico, porque é alguma coisa que tem que ver com a nossa propria experiéncia. E, claro,
a minha era ser alemi e mulher. Entdo a questdo racial em Cuba, descobri, entendi finalmente que
era isso do racismo e atravessado pelas proibi¢des matrimoniais; a questdo da sexualidade, da vir-
gindade, do controle do corpo sexuado feminino — que ndo se dizia, nio se usava essa terminologia
tdo pesada naquela época, era la virginidad. E é com essa bagagem que cheguei aqui e comecei a dar
aula sobre a familia em relagio ao que depois chamamos “a reprodugio”. Bom, foi uma casualidade
que nés chegdssemos, aterrississemos aqui na incipiente Unicamp, no Departamento, no Instituto,
isso foi uma casualidade, essas coisas que ndo se pode predeterminar, ou diagnosticar claramente
porque acontecem. Mas, claro, chegamos com uma bagagem muito especifica. E o que vocé dizia,
a comparagio com a USP, que aqui eu era um tanto solitdria durante uns 3 anos, uma coisa assim,
como mulher. O caso da USP ¢ muito interessante nas Ciéncias Humanas: Maria Isaura Pereira de
Queirés, Maria Silva Carvalho Franco, tinha Emilia Viotti... Tinha quatro ou cinco historiadoras,
mas também socidlogas, de enorme destaque e eu acho, achei ji naquela época e acho agora ainda
mais, que o que explica essa presenc¢a feminina é classe. Eram todas burguesas e no no mau sentido,
mas eram de classe burguesa, de classe alta e, claro, isso “compensa” o fato de ser mulher.

P: E interessante porque em virios momentos a gente fala: ser homem, ser mulher, a raga, a classe,
e que todos esses elementos levam a nogdo de interseccionalidade, que percebemos muito nos seus
textos, essa aposta nessa nogio. E, bom, e ndo por acaso hoje, na USP, existe o Nucleo de Estudo
dos Marcadores Sociais da Diferenga, que estd preocupado justamente em pesquisar e apostar nessa
nogio de interseccionalidade.

VS: Nio sabia!
P: O Pagu [Nucleo de Estudos de Género, na Unicamp] também...

VS: O Pagu sim... Minha relagio com o Pagu também existe...
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P: Um dos primeiros textos que Heloisa Buarque, da USP, passou foi “O enigma das intersecgées”,
um texto da senhora. E foi 14 a primeira vez que eu ouvi falar sobre intersec¢do e o quanto isso
poderia ser interessante para pensar antropologicamente. E hoje eu sinto que existe uma tendéncia
para as pessoas que vao trabalhar, ai sim, com estudos de género e sexualidade a sempre pensar esses
elementos em articula¢io, uma ideia que a senhora ja estava pensando...

VS: Foi muito engragado, muito interessante na realidade, que o livro sobre Cuba contém tanto a
documentagio como a andlise necessria para poder mostrar como se relacionam distintas marcas
criticas socioecondmicas; marcas diacriticas sdo critérios de classificagdo social. O antropélogo
francés Jean Pouillon escreveu, em uma pesquisa que fez na Africa, uma frase extraordindria: nés
nio classificamos porque 14 fora tem diferengas para classificar, senio que classificamos e procura-
mos e inventamos critérios de diferencia¢do. Eu acho que isso ¢ uma ideia absolutamente funda-
mental que contrasta dramaticamente com o nosso senso comum, de que efetivamente classifica-
mos, distinguimos, discriminamos, porque as pessoas sio diferentes. E nio ¢ assim; as classifica-
¢oes socioecondmicas, politicas, culturais e simbdlicas sdo sistemas sociopoliticos que, no mundo
moderno no qual se legitimam, nesse contexto do saber, se legitimam as desigualdades, apelando
A naturalizagio, nio? E nesse processo de naturalizagdo que usamos, aproveitamos e inventamos
critérios de diferenciagio que justifiquem as discriminages. Nio sei se isso ficou muito claro. Te-
nho um texto, escrevi sobre isso. Entdo, claro, quando escrevi a minha tese néo se tinha falado das
interseccionalidades — esses termos gringos tio complicados. Em absoluto, eu lia os documentos
e ia fazendo, tentando fazer sentido. Tinha muita pouca bagagem teérica, que até certo ponto
acho que foi uma vantagem. Eu nfo tinha lido Engels e Marx, La familia, la propiedad privada
y el estado. Nio conhecia. E eu acho que foi uma grande sorte porque teria me limitado. Entio,
claro, e outra vez com certa ingenuidade, me aproximei da documentagio, tentei fazer sentido,
aproximei-me dessas articulagdes entre um tipo de estrutura social, os critérios de discriminagao, as
implicagbes da naturalizagio para o controle dos corpos sexuados femininos e o matriménio. Essa
nogio, esse conceito e as suas implicagbes chegaram depois, fins dos [anos 19]70, principio dos
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[anos 19]80. E foi um fenémeno politico porque foram as feministas e lésbicas afrodescendentes,
nos Estados Unidos, que diziam “bom, olha...”, que denunciaram a cegueira racial das feministas
brancas, que sempre diziam “sisterhood is powerful”. Que irmandade é essa, ndo? Entéo, nio preciso
explicar isso para vocés.

P: Eu tenho lido sobre a formagio intelectual do Brasil na época da formagio da Unicamp, e me
parece que a Unicamp, ela tem como um duplo a USP. A senhora falou que muitos professores
moravam na cidade de Sdo Paulo. A minha pergunta vai no sentido de qual era a relagio da Antro-
pologia da Unicamp com a Antropologia da USP, e com os outros programas do Brasil — tinha o
Museu Nacional e Brasilia —, e se havia um intercimbio, uma conversa. Mas principalmente na USP,
porque a USP parece que estd sempre presente.

VS: Na primeira década, os anos [19]70, eu e o Peter podemos entender a sua pergunta, mas para
mim, estivamos tio ocupados aqui, estdvamos tdo engajados nesse processo todo e, além do mais,
eu com as minhas filhas, porque o pai das minhas filhas estava no Peru fazendo pesquisa sobre a
reforma agréria outra vez... Entdo, realmente, nao tinha muitas possibilidades de ir a USP e, além
do mais, éramos muito novos, docentes muito novos, enquanto que a USP estava muito estabele-
cida: Ruth [Cardoso] e Eunice [Durham] estavam na Sociologia a essa altura. Octévio lanni e o
[Fernando Henrique] Cardoso tinham sido expulsos, ndo estavam... Eu tinha mais contato com o
CEBRAP [Centro Brasileiro de Anilise e Planejamento] e com Octévio lanni, éramos muito ami-
gos. Eu acho que isso foi um processo muito pouco a pouco, de se aproximar. Tinhamos também,
nés estrangeiros, certo complexo de ignoriancia com respeito a histéria da gloriosa USP, missio
francesa, e o Pierre Monbeig , o Lévi-Strauss, todas essas grandes figuras que tinham estado 14.
Entdo foi muito pouco a pouco e mais em nivel pessoal, com Ruth, com Eunice, com Octévio Ianni.
Eu tinha uma relagio um pouco mais regular com o CEBRAP, pelo tipo de pesquisa que estava
fazendo, a partir de [19]73, com as mulheres da turma, que tinha tudo a ver com Paul Singer. Quer
dizer, o debate sobre a proletarizagio estava também sendo discutido no CEBRAP. E depois, as
primeiras elei¢des, com essa oposi¢io consentida... Que foi em [19]74, ndo? Eu ja estava fazendo
a pesquisa e estava falando sobre, bom, o que ia fazer o pessoal de Jaguariina, quer dizer, as fami-
lias e os parentes, que iam fazer nas elei¢oes? Entdo escrevi um artigo, “Enxada e voto” . Fernando
Henrique ja estava se preparando para ser presidente e tinha esses conflitos ou desavencas politicas
entre todo esse pessoal. A questdo é que é muito interessante porque realmente foi um momento
crucial. Mas teve uma diferen¢a de opinido muito importante sobre o significado do resultado, nao?
Como eu estava falando com as pessoas, a popula¢do dos trabalhadores 14 nas plantagdes, eles eram
de um ceticismo total, enquanto a interpretacio dessa esquerda... Octévio Ianni etc., todo esse pes-
soal. Ndo, Octédvio Ianni tinha uma opinido distinta, mas esse setor opinava que o resultado muito
positivo do MDB [Movimento Democritico Brasileiro] era um sintoma de que a oposigdo estava
se consolidando. Bom, era muito diferente a opinido. Eu acho que eu tinha razio, quer dizer, nio
era uma questdo de polémica sobre quem tinha razio ou nio, sendo de ter contato com as pessoas.
E a mim contaram que [19]64 tinha passado em brancas nuvens para esse pessoal das turmas, di-
ziam assim: antes e depois foi tudo igual. O que era para a inteligéncia em Sao Paulo um sintoma
da ditadura, da repressdo, quer dizer: a violéncia e a brutalidade da policia, para os pobres, ndo era
nenhuma novidade. Entio, claro, esse tipo de informagido que fui recolhendo me dizia uma coisa
muito diferente. Entio, estd no livro.

P: Tem algo mais que a senhora gostaria de dizer?

¢“Enxada e voto no Brasil’, escrito em co-autoria com Armando Boito Junior e publicado em: CARDOSO, Fer-

nando Henrique, comp. Partidos politicos e elei¢gées no Brasil, por Fernando Henrique Cardoso e Bolivar La-
mounier, coordenadores. 2a. ed., Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1987.]
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VS: Tem uma coisa, todavia, que eu acho que estava lembrando hoje, muito interessante. Uma oca-
sido, deve ter sido [19]73, [19]74, convidaram a Peter [Fry] e a mim para explicar o nosso projeto.
E Peter tinha um projeto sobre linguagem e classe . E eu, do que ia falar, tendo tido a experiéncia
de Cuba? Da questio racial. E tinha lido Florestan Fernandes, Octévio lanni, [Fernando Henrique]
Cardoso etc. sobre o tratamento da questdo racial neste pais. Entdo fiz um pequeno projeto, muito
parecido aquele, 2 minha pesquisa em Cuba: raca, sexualidade, matrimoénio, classes, desigualdade
ou hierarquia social, sociopolitica. E a reagdo foi terrivel! Absolutamente terrivel! Me aplastaram.
E, sobretudo, Maria Silvia, (...) Maria Isaura. Foi realmente muito, muito desanimador. Na reali-
dade, a minha proposta era muito simples. Porém, eu acho que 20 anos depois... Isso foi, sim, fim
dos [anos 19]90, que eu estive trés vezes no Rio, na federal onde estava Peter e Yvonne Maggie
com um projeto da Rockfeller e estava trabalhando sobre o projeto da Unesco de pesquisa sobre a
democracia racial no Brasil. E af percebi o que tinha acontecido, claro. Eu estava falando um dis-
curso totalmente contrario, ainda que Florestan Fernandes jd tinha escrito, porque ele participou do
projeto. Porém o que eu estava colocando era totalmente contrario a essa ilusio de que neste pais
ndo tinha problema racial.

P: Colocando o dedo na ferida...

VS: Foi... exato. E, claro, essas colegas eram fortes, enérgicas. E quem entendeu, apreciou e me disse
depois que achava muito interessante esse tipo de projeto foi um historiador [Fernando Novais],
uma pessoa encantadora, historiador na USP, muito perto do Boris Fausto. Era ébvio porque ele ti-
nha uma sensibilidade para essa questdo... Ele entendeu perfeitamente qual era a questao, enquan-
to que a burguesia, a burguesia progressista ainda nao tinha chegado 14, a perceber que a questio
fundamental, que eu acho que continua existindo, é como se formula, se introduz essa ideia, essa
mistificagdo da questdo racial neste pais, a democracia racial.

P: Como a senhora vé o campo da Antropologia Brasileira hoje no enfrentamento dessas questdes,
da questdo racial? Virias vezes a gente percebe, vé o uso da etnicidade, identidade étnica em relagdo
a raca — alguma coisa que a senhora falou uma vez da substitui¢do terminoldégica —, como poderia
ser um tipo de armadilha, e dai também as questdes de género e a possibilidade de falar de uma ca-
tegoria mulher ou mulheres. Eu queria saber como a senhora vé a antropologia feita hoje no Brasil.

VS: Lamentavelmente, nio estou tio informada. Mas a impressdo que eu tenho ¢, por uma parte,
0 que aconteceu com o giro pés-moderno, passamos das classes as identidades e as identidades
étnicas. E a questdo da intersec¢do, isso foram as mulheres negras nos Estados Unidos que ataca-
ram essa questdo da desigualdade e da invisibilidade delas, ndo? Agora, esse modelo paradigmatico
p6s-moderno, também eu acho que conduz a questio racial neste pais. Teve essa época quando eu
estava pesquisando, quando fui 2 Unesco e trabalhei no arquivo [qual?]. Sobre o projeto, sobre a
democracia racial, teve virios trabalhos, o [Marcos] Chor [Maio] teve um grande debate sobre as
cotas, mas ai, outra vez, eu acho que foi um debate, e nio sei se continua ainda a polémica; foi uma
polémica altamente politica, porém com pouca pesquisa! Tem um artigo fantdstico, que foi publi-
cado em Current Anthropology, a revista de antropologia que o [Ricardo] Ventura [Santos], Peter
[Fry],um grupo de cinco ou seis pesquisadores, o Chor, que, em relagio com o debate sobre as cotas,
fazem uma pesquisa com uma turma de escola secundaria. E extremamente interessante como eles
se definem, como sio definidos e que implicagées tem tudo isso para uma politica de cotas, ndo?
Mas em geral eu nio se tem feito muito mais. Ndo é uma questdo, me parece, ndo? E tem sumido
outra vez, e vocés sabem melhor do que eu.

P: Agradecemos mais uma vez...

ENTREVISTA 178



‘ PROA - REVISTA DE ANTROPOLOGIA E ARTE | CAMPINAS | N.7 | Vi1 | P. 167 - 179 | JAN-JUN | 2017

VS: Muito obrigada vocés! E uma visita realmente muito nostélgica, justamente pelas Jornadas e a
vinda de Peter [Fry] e Antonio Augusto [Arantes] e alguns colegas mais, ndo? Serd muito, muito
bonito. Muito obrigada!
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Nos dltimos cinco anos desenvolvi pesquisas de Inicia¢io
Cientifica e Mestrado com mulheres integrantes dos movimen-
tos culturais do hip hop e do funk, em Sio Paulo, com o objetivo
de observar como elas mobilizavam no¢ées de género, sexualidade,
raca e classe. A perspectiva da investigagdo era comparativa, e par-
tia da nogdo que ambas as expressdes eram consideradas pelos seus
criadores e pelo publico como “periféricas”. Alids, é importante
destacar aqui que muitas artistas com quem tive contato circulavam
entre o funk e o hip hop. Assim, o que de semelhante e de dife-
rente teriam os modos como esses grupos de mulheres mobilizam
marcadores sociais da diferenca? E quais as relagdes que tais modos
teriam com o funk e com o hip hop enquanto culturas juvenis de
periferia com suas caracteristicas particulares?

Para a maior parte da opinido publica o funk tem sido visto
como expressio futil, que deprecia as mulheres e que ndo passa uma
mensagem de “contetdo” aos jovens. H4 uma visio corrente, inclu-
sive, que entende o funk como fonte — ou como reflexo — de pro-
blemas sociais nacionais. As fortes opinides de critica ao funk ge-
ralmente ndo encontram paralelo quando se observa a repercussio
de outras expressoes artistico-culturais, e um dos pontos de partida
desta pesquisa buscava problematizar justamente estas criticas.

Assim, alguns pontos que busquei enfatizar foram: a discre-
pancia entre o conteddo das criticas recebidas pelo funk, de um
lado, e aquelas recebidas por outras manifestagées culturais que tra-
ziam letras de musica que colocavam as mulheres em situagdo de
inferioridade, de outro lado; e a historicidade do lugar marginal em
que o funk — e especialmente funkeiras/os — tem estado, desde suas
primeiras expressdes, nos anos 1980 e 1990. Assim, a comparagio
entre funk e hip hop passava por esta contraposi¢ao entre um estilo
menos e outro mais aceito e louvével pela opinido publica.
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Assim, alguns pontos que busquei enfatizar foram: a discrepéncia entre o conteudo das criticas re-
cebidas pelo funk, de um lado, e aquelas recebidas por outras manifestagoes culturais que traziam letras
de musica que colocavam as mulheres em situagio de inferioridade, de outro lado; e a historicidade
do lugar marginal em que o funk — e especialmente funkeiras/os — tem estado, desde suas primeiras
expressoes, nos anos 1980 e 1990. Assim, a comparagio entre funk e hip hop passava por esta contra-
posicio entre um estilo menos e outro mais aceito e louvével pela opinido publica.

A minha opgdo por desenvolver a comparagio partiu fundamentalmente também do meu contato
com o movimento feminista e com as discussdes feitas nesses meios sobre sexualidade, erotismo e sobre
o préprio funk feito por mulheres. A época, pelos anos de 2012 e 2013, muitas feministas questiona-
vam se o funk cantado por mulheres era feminista ou, ao contrario, machista. Provavelmente por se
tratar de uma expressdo musical com forte contetdo sexual, a leitura feita entdo se calcava justamente
nessa dicotomia machista versus feminista, divindo opinides. Abordarei essas distintas perspectivas em
maiores detalhes mais a frente.

Desenvolver uma etnografia entre mulheres artistas foi, a0 mesmo tempo, prazeroso e desafiador.
Desafiador porque meu olhar estava direcionado para o encontro entre arte, politica e marcadores
sociais da diferenca, de modo que a minha andlise antropoldgica seria frequentemente confrontada
com questdes politicas delicadas. Além disso “se a arte imita a vida”— ou vice-versa — cabia ao trabalho
antropolégico descrever como se dava essa relagdo, entre o cotidiano destas mulheres e suas obras,
objetivo um tanto ambicioso. Isto porque, como apontou certa vez a professora Adriana Facina' sobre
as funkeiras, as jovens tém para si, de modo muito claro, que o que cantam ¢ uma performance, assim
como as letras que carregam conteddos machistas cantadas por homens o sio, podendo haver media-
¢Oes nas praticas e agdes cotidianas, em relagdo ao conteudo das letras.

Por outro lado, foi prazeroso porque pude acompanhar processos criativos que partiam de pautas
politicas como o racismo, o machismo e a desigualdade socioecondmica, e ultrapassavam a dentncia
para se concretizar em algo mais propositivo do que reativo. Ou seja: produziam movimento a partir da
criagdo artistica. Além disso, em casos em que estas mulheres ndo eram militantes, como ocorreu com
muitas funkeiras e algumas hip hoppers, foi interessante perceber como as suas obras e discursos — ndo
“coerentes” dentro de uma perspectiva militante — eram politicamente potentes, apenas por existirem,
e estavam abertos a constantes transformagoes.

Outro desafio ao qual me propus — ¢ que no desenvolvimento da pesquisa se mostrou bastante
produtivo dos pontos de vista académico e politico — foi, além de contar no texto as minhas experi-
éncias junto a elas em minhas palavras, trazer também palavras delas em textos, livros e musicas que
produziram, ou que expressaram nas nossas conversas e nas entrevistas que realizamos. A intengdo era
a de nio representd-las a partir do meu texto, mas construir espagos em que pudessem aparecer repre-
sentando a si préprias por meio de suas obras e falas. O objetivo, assim, foi tratar as suas produgdes e
talas como formas de conhecimento e experiéncia, e colocd-las em didlogo com as formas de conheci-
mento e experiéncia dos textos académicos — que sequer formam, eles mesmos, um corpus homogéneo.

! Comunicagio verbal da Prof* Dr* Adriana Facina em palestra no ciclo de debates "Mulheres e Cultura” do
SESC Séao Paulo, em maio de 2014.
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Preparando as bases: a concepgio do tema de pesquisa

O tema de pesquisa foi construido aos poucos, em um longo caminho, tragado desde a gradua-
¢do. Durante uma disciplina que cursei em 2011, na graduagio, desenvolvi uma breve pesquisa com
grafiteiras em Sdo Paulo, movida pela admiragdo que tinha pelos graffitis® espalhados pela cidade, e
pelo questionamento de quem eram estas mulheres que desenhavam na tela aberta que sdo os muros
e paredes paulistanos. Na pesquisa me deparei com diversos desafios que podem estar presentes na
realizagio de etnografias, a comegar pela inser¢do em um campo com o qual eu néo tinha intimidade
alguma. Ainda assim, pude apreender com essa experiéncia que o graffiti, além de expressio de artes
visuais, é também parte de algo mais amplo, a cultura hip hop.

Em um primeiro momento, tal aprendizado foi formal, pois como se ouve em eventos de hip hop
ou se lé em trabalhos académicos sobre o tema, o graffiti ¢ um dos quatro elementos fundamentais des-
ta cultura: estd ao lado do MC (Mestre de Cerimoénias, que pode ser tanto a pessoa que apresenta um
evento de hip hop como um/a cantor/a de rap), da/o breaker (dangarina/o da danga break, tipo espe-
cifico de danga) e do DJ (que com técnicas especificas com o toca-discos faz as bases para que rappers
cantem ou breakers dancem). No entanto, o campo realizado posteriormente durante pesquisa de Ini-
ciagdo Cientifica sobre as mulheres no hip hop em Sdo Paulo® revelava as tramas e conexdes para além
desse conhecimento formal, pois pude reencontrar algumas de minhas colaboradoras iniciais e vé-las
inseridas no movimento hip hop*, em rela¢do com outras/os artistas e ativistas dos demais elementos.

O trecho exposto a seguir — retirado de uma entrevista realizada por mim com uma rapper do
coletivo Frente Nacional de Mulheres no Hip Hop, com o qual trabalhei — demonstra bem o que sig-
nifica, a partir de um dos elementos especificos do hip hop, passar a entendé-lo como um todo, como
um movimento:

E ai quando eu fui nessa batalha [de rap®] eu senti de verdade o que ¢ o hip hop na esséncia
feminina. De fato assim... tantas mina dan¢ando, tanta mina rimando, tanta mina grafitando,
riscando, t4 ligado... (...) Fiquei assim 6 “uau, € isso que eu quero pra minha vida, ser do hip
hop!”. E ai quando eu olhei o hip hop todo unido assim, eu falei “¢ o hip hop, mano. O rap é
$6 um detalhe no hip hop”. T4 entendendo? A gente tem que comegar a pensar amplo. O hip
hop ¢ tipo o macroambiente, né? O rap é o micro. (...) Eu sei que a gente comega, af a gente
estuda o hip hop, mas num... num sente o hip hop dessa maneira, tudo funcionando junto ao
mesmo tempo. E muito dificil chegar num evento de rap, muito dificil, e ter além do DJ e do
MC, um breaking...um graffiti. Entendeu? Entdo, é essa nogio de ver tudo funcionando junto
a0 mesmo tempo... Nossa, aquilo ali é fantdstico, tio. Vocé sente o baguio, vocé vé Bambaataa®
refletindo ali... Nossa, que louco!

?Desenhos feitos com sprays em lata e tintas, em muros e paredes. A grafia “graffiti” é internacionalmente con-
sagrada entre grafiteiras/os.

*Pesquisa de Iniciagao Cientifica em Antropologia concluida em agosto de 2013, sob a orientaciao da Prof* Dr?
Heloisa Buarque de Almeida e fomento da Pré-Reitoria de Pesquisa da Universidade de Sao Paulo.

*Os artistas se referem ao hip hop tanto como cultura quanto como movimento. Alguns, como fez Tiely Santos
em um evento da X Semana do Hip Hop no CEU Perus em 2014, estabelecem uma distingdo entre ambos. Para
Tiely, a distingdo dizia respeito exatamente a questdo de género: a cultura nido tem género, pois se olha para a arte,
para a obra. Ja o movimento cultural sim, tem género, de modo que muitas vezes se olha para género e sexuali-
dade e néo para a competéncia da/o artista.

* As batalhas de rap sdo praticas comuns em Sao Paulo, sendo a mais famosa talvez a Batalha da Santa Cruz. Sdo
reunides de jovens, homens e mulheres, em que realizam o duelo de improviso de rimas.

SAfrika Bambaataa, reconhecido como pai do Hip Hop pois durante a década de 1970 “teve a ideia de unir essas
manifestacdes artisticas que tinham um contexto social comum em torno de um unico movimento, o Hip Hop”
(CHANG, 2005 apud SANTOS, 2011, p. 71).
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Como minha interlocutora, também compreendi tal dimensdo ao me aproximar do mesmo co-
letivo, a Frente Nacional de Mulheres no Hip Hop (FNMH?). A Frente é um coletivo de coletivos
femininos que atuam em diferentes regides brasileiras e também em conexdo com outros paises, e “que
desde 2010 trabalha pela unido, especializa¢io e divulgagdo do Hip Hop feminino no Brasil, tendo
representantes em dezessete estados” (Frente Nacional de Mulheres no Hip Hop, 2013).

Neste periodo acontecia um caloroso debate dentro do movimento hip hop sobre a for¢a que o
tunk vinha ganhando nos dltimos tempos nas periferias paulistanas, sobretudo entre os jovens, sobre
a relagdo entre ambas as expressdes culturais e sobre os valores relacionados as temdticas tratadas nas
letras de funk, em comparagio com aqueles abordados nas letras de hip hop. Uma das tematicas mais
recorrentes nos debates entre as mulheres hip hoppers era a da sensualidade e erotismo presentes no
funk. As letras que falavam sobre o sexo, cantadas tanto por homens quanto por mulheres funkeiras/os,
eram vistas com certo desconforto e falta de prestigio pela enorme parte das hip hoppers com quem eu
convivia, como letras que trazem conteudos vulgares, fiiteis e/ou objetificam o corpo das mulheres, em
contraposi¢do a uma ideia de “mulheres pensantes” com a qual muitas se identificavam em sua atuagio

através do hip hop.

O curioso era que, em paralelo a essas impressoes etnograficas, naquele momento — final do ano de
2012/inicio do ano de 2013 — acontecia um debate nos meios feministas e académicos sobre a presenga
das mulheres no funk, como ja mencionei. Arrisco dizer que este era um debate crescente aqui em Sdo
Paulo — nio s6 pela percep¢io de que o funk estava se espalhando entre os jovens da cidade, habitantes
ou nio das periferias, mas também por dois outros motivos. Primeiro, o sucesso cada vez maior da
cantora Valesca Popozuda, recém saida do grupo de funk “Gaiola das Popozudas”, que comegava a se
apresentar e ter suas musicas reproduzidas de forma mais massiva em festas e casas noturnas focadas
no publico LGBT. Segundo, pela crescente visibilidade de outros grupos e cantoras/es de funk que
tratavam do tema da (homo)sexualidade de um ponto de vista mais proximo a militancia feminista e
LGBT. Nesses espagos, o funk parecia chegar pela via das demandas e reflexes feministas e LGBT
sobre liberagdo sexual. Pessoalmente, me via inserida nesse contexto de alguma forma, como mulher e
como feminista, e estas discussdes tocavam em questdes que me eram — e ainda sdo — caras.

O debate, como eu o compreendia, tinha dois pontos de vista que me pareciam conflitantes: por
um lado, aquele que mais se assemelhava 4 opinido das hip hoppers citada acima — do funk como estilo
musical machista, no qual as mulheres aparecem como objetos sexuais nas letras e nas performances de
dangarinas ou cantoras. Por outro, a nogio de que o funk era como um meio de as mulheres falarem da
prépria sexualidade com autonomia, tensionando a ideia de que a sexualidade feminina tem de estar
associada ao recato, a satisfagdo masculina antes da prépria satisfagdo feminina e a passividade em
relagio aos homens. Este ultimo ponto de vista foi, por vezes, diretamente associado ao “feminismo””’
Perguntavam-se as mulheres, académicas, militantes feministas, funkeiras e/ou outras categorias que
as levassem a se interessar ou se deparar com o tema em alguma situagio: seria este funk cantado por
mulheres um funk feminista?

Além das jd citadas caracteristicas de tanto funk quanto hip hop serem tidos como culturas juvenis
de periferia, e também dos conflitos e negociagoes observados no campo que precedeu a pesquisa do
mestrado, hd outras razdes que tornaram interessante a comparagio destas duas expressdes em relagio
a participagio de mulheres. Por exemplo, na trajetéria de ambas (que retomo em um dos capitulos
da dissertagdo), percebe-se que a visibilidade e a ocupagio de espagos de poder por mulheres é muito
menor que do que por homens.

7Coloco entre aspas porque nao considero a existéncia de apenas um feminismo, mais de feminismos diversos a
partir das diversas condi¢des e interesses das mulheres. No entanto, o debate se dava mais acerca do termo assim
formulado, “feminismo”, no sentido amplo de luta pelos direitos das mulheres.
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A partir disso, ¢ interessante notar que no movimento hip hop houve, desde praticamente o seu
inicio no Brasil, reflexdes conjuntas® entre homens e mulheres a respeito da temdtica de género, como
os direitos das mulheres e o feminismo. Houve também ag¢des e projetos auténomos, que contempla-
vam diretamente as mulheres enquanto um grupo, como € o caso da Frente Nacional de Mulheres no
Hip Hop (FNMH2), junto a qual desenvolvi a pesquisa de mestrado. Ja no que diz respeito ao funk,
nio tive acesso (seja pela pesquisa bibliografica, seja pela etnografia) a nenhuma agio ou projeto se-
melhante aquelas do movimento hip hop, embora na Associagio Liga do Funk, junto 4 qual conduzi
parte da pesquisa, tenham havido discussées pontuais sobre esses temas. A participagido das mulheres
no funk — e sua inserg¢ao mais massiva — parece ter ocorrido sobretudo a partir da década de 2000, e de
uma vertente que fala sobre erotismo, sexo, e sexualidade: o “funk sensual”, ou “funk putaria”.

Assim, nas duas expressdes estiveram implicados diferentes modos de lidar com a questdo de ser
uma mulher em movimentos artisticos predominantemente masculinos e masculinizados, que trazem
narrativas sobre as experiéncias de vida nas periferias e principalmente de jovens negros e negras. Ao
pensarmos em género (e também na sexualidade) de modo relacional — ou seja, como uma nogio que
se constitui na relagdo entre os géneros — ambos os processos pelos quais passaram o funk e o hip hop
indicam caminhos bastante diversos entre si, mas também algumas condigdes estruturais semelhantes,
como a dificuldade das mulheres em acessarem posi¢des de destaque e poder.

Aprendendo a dangar: aproximagdes com as interlocutoras de pesquisa

A minha entrada em campo aconteceu de maneiras diferentes nos dois casos. No hip hop, durante
a pesquisa de Inicia¢do Cientifica, comecei conhecendo mulheres artistas de forma difusa pela regido
metropolitana de Sdo Paulo, frequentando eventos, oficinas e atividades ministradas por elas em dife-
rentes bairros. Em um destes eventos, a Feira Preta’ de 2012, cujo tema era “O poder da mulher negra”,
uma das atragdes da programacio era a Frente Nacional de Mulheres no Hip Hop, que até entio eu
conhecia apenas pelas redes sociais. Na ocasido, procurei as integrantes do coletivo e conversei com
algumas delas, que se mostraram bastante receptivas.

No entanto, para entender melhor o que era a Frente, como funcionava, levei alguns meses, e neste
meio tempo a pesquisa teve de ser finalizada. No mestrado, optei por continuar trabalhando com o
coletivo para ampliar a questdo para uma comparag¢io com a participagdo de mulheres no funk, e foi
entdo que compreendi melhor o funcionamento da Frente e a sua dinimica. Aos poucos fui perce-
bendo que muitas das grafiteiras que eu havia conhecido no inicio da primeira pesquisa integravam
aquele coletivo, ainda que atuassem de forma descentralizada em bairros espalhados pela cidade — e, na
verdade, pelo pais! Como disse uma vez a pesquisadora de hip hop, Tanya Saunders'?, ali se formava
uma extensa rede por meio da qual mulheres de todo o pais se conectavam, tendo como fio condutor o
hip hop. Fossem amigas pessoais e/ou parceiras profissionais, aquelas mulheres tinham algumas expe-
riéncias comuns que davam sustentagio a esta rede.

° A Feira Preta é um evento anual que ocorre em Sdo Paulo, de divulgagdo da cultura negra, em diversas lingua-
gens.

! Tanya Saunders pesquisa, entre outros temas, o hip hop cubano e o brasileiro. Atualmente é professora na The
Ohio State University, nos Estados Unidos.
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Ja com as funkeiras, a aproximagio foi diferente. Se, por um lado, do ponto de vista politico o
pessoal do funk ndo parecia tdo desconflado com a minha presen¢a enquanto pesquisadora quanto o
pessoal do hip hop, por outro, havia ali outros elementos que me faziam ser percebida como diferente.
Em termos de idade, de modo de falar e assuntos, modo de vestir, tudo. Todos sempre me trataram
muito bem e de maneira aberta, mas a primeira conversa, o primeiro contato, era algo mais dificil para
mim ali do que no espago do hip hop. Depois de muito tempo frequentando as reunides da Liga do
Funk em 2014, sentando no fundo da sala para assistir, sem conseguir falar muito com ninguém porque
estava envergonhada, algumas pessoas se aproximavam e perguntavam quem eu era. Eu falava que era
uma pesquisadora e interessada em conhecer melhor o funk; alguns se animavam em me apresentar
aquele universo, outros perdiam o interesse na conversa. No final de 2014, ao longo do qual estabeleci
essa aproximagio, troquei contato com algumas meninas, que retomaria em 2015.

Em 2015, entdo, nos aproximamos mais. Algumas das meninas com quem havia trocado contato
no ano anterior nio frequentavam mais as reunides, mas as que ainda frequentavam se animaram em
conversar comigo, responder minhas perguntas e me apresentar o seu trabalho. Além disso, foi funda-
mental a ajuda que tive da entdo produtora da Liga do Funk, que me apresentou a algumas meninas
que tinham comecado a frequentar as reunides e atividades da Liga naquele ano, além de trocar ideias
comigo sobre meu tema de pesquisa. No final de 2015, ela me convidou para fazer uma viagem com a
Liga do Funk ao Rio de Janeiro, para um evento nacional de cultura e politica', e dai em diante pude
conviver mais com as funkeiras da Liga e fazer algumas entrevistas.

Nos dois campos, tive que aprender a “dangar” algo novo, no sentido literal e no figurado. Fosse
uma batida mais pesadona do rap ou os passos rapidos (que exigem uma super flexibilidade) do break,
tosse o quadradinho ou o passinho do romano’?, meu corpo precisava tornar-se outro, diferente. Mes-
mo quando ndo eram tio diferentes assim, quando eu sabia que em outros espagos e na frente do espe-
lho eu muitas vezes me mexia daquele jeito, algo ainda me limitava: a timidez de quem acaba de chegar
sem conhecer ninguém. A timidez, tio oposta a performance de atitude das funkeiras — ou “minas de
artilharia”, como diz MC Cacau Rocha em sua musica®® — e das hip hoppers — ou “perifeminas”, como
se denominaram no livro de sua autoria as hip hoppers com quem tive contato. Eu tive que aprender a
dancar de um jeito novo para poder estar ali junto com elas.

Afiando as rimas: do verso a estrofe

O meu objetivo sempre foi desenvolver um trabalho académico que nio se encerrasse em si, e que
fizesse sentido também para aqueles contextos situados além do 4mbito das discussdes da antropologia.
Algo que falasse de juventude, de expressdes artistico-culturais, de movimentos de mulheres diversas
(ou mulheres em movimento) e que pudesse, sobretudo, ser interessante para minhas interlocutoras.
Eu estava construindo vérios “versos”, mas tinha que transforma-los em “estrofes” que tivessem um
significado coletivo, ou seja, em “rimas afiadas”.

O fato de a experiéncia periférica — de ter nascido e/ou viver em regies que compreendiam como
“periferias” — ser fundamental nos dois campos, embora de formas especificas, me distanciava das mi-
nhas interlocutoras. De um lado, eu: uma pesquisadora branca, de universidade publica, e que ndo era
“de periferia”; de outro, as interlocutoras que eram, em sua maioria, mulheres negras e “de periferia”,

1 O evento Emergéncias, que ocorreu em dezembro de 2015 no Rio de Janeiro, sob realizacdo do Ministério da
Cultura (MinC), por meio da Secretaria da Cidadania e da Diversidade Cultural (SCDC).
12 Todos sdo passos de danga, os dois primeiros proprios ao hip hop, e os dois tltimos ao funk.

3 A musica, “Mexeu com todas - funk pela democracia’, é de composi¢do de‘MC Cacau Rocha e Alé Almeida, e
pode ser ouvida em https://soundcloud.com/labcriativo/mexeu-com-todas. Ultima visualizagido em 20/07/2016.
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que em geral nio frequentavam a universidade como experiéncia juvenil. Estes lugares sociais nos di-
ferenciavam e nos distanciavam em muitos niveis, e foi sobre essas distdncias que as primeiras pontes
tiveram de ser construidas.

Na secdo anterior eu disse que as interlocutoras do hip hop eram muito desconfiadas comigo de
inicio, e isso tinha razdes bem profundas. Primeiro, muitas diziam que pesquisadores e jornalistas ndo
tinham responsabilidade com o movimento, e apenas se aproximavam para produzir os seus trabalhos
e satisfazer as suas necessidades individuais. Como disse uma das interlocutoras, eram os chamados
“hip hopélogos”. Em segundo lugar, o modo como se pensavam como mulheres negras era, em grande
parte, em contraposi¢do ou comparagdo politica com o lugar social de mulheres brancas, de modo que
nem sempre consideravam o feminismo feito por mulheres brancas como um feminismo que as con-
templasse. Assim, foi necessdrio um processo de negociagio e transformagio para que eu estabelecesse
uma real colaboragio junto a elas.

Um dos meios para isso foi o chamado “quinto elemento do hip hop”, o conhecimento. Ao lado
dos outros quatro elementos — DJ, MC, break e graffiti —, o conhecimento nio ¢ reconhecido ofi-
cialmente por todos os integrantes do movimento, mas é onde grande parte das mulheres se coloca
como colaboradora: com poesia, prosa (contos, textos jornalisticos e também textos académicos), e na
educagdo nao-formal, com oficinas, vivéncias, debates etc., que podem trata de temas diversos com as
linguagens do hip hop. A tedrica afro-americana Patricia Hill Collins (2000) destaca, inclusive, a im-
portancia do conhecimento para o empoderamento no pensamento feminista negro: empoderamento
para a transformagdo nio apenas da consciéncia individual das mulheres negras, mas também das
institui¢ées sociais injustas.

Foi assim que, em determinado momento, recebi um convite para integrar o livro “Perifeminas
IT — nossa histéria”, uma iniciativa da Frente, concebida e redigida pelas suas préprias integrantes, que
narram as suas trajetérias no movimento. Apesar de ter recusado o convite, por razdes que explico na
dissertagio, ali se esbogou uma parceria que depois culminaria no desenvolvimento de oficinas conjun-
tas no projeto “Mulheres Multiplicando a Cultura™, e também na publicagio “Mulheres de Palavra™.

Em comparagio, eu também disse na se¢do anterior que as funkeiras desconfiavam menos de
mim, mas que as diferengas entre nés eram maiores, sob determinado ponto de vista. Este ponto de
vista pode ser ilustrado pelo que desenvolve Alexandre Barbosa Pereira (2014) em seu artigo “Funk
ostenta¢do em Sdo Paulo: imaginagio, consumo e novas tecnologias da informagdo e da comunicagio”.
Ali, o autor aponta para o fato de os setores mais intelectualizados terem certa reserva em relagio ao
funk — especialmente o funk ostenta¢do — uma vez que procuram nos movimentos juvenis o que en-
tenderiam por préticas revoluciondrias, algo que se potencializa pela grande aceitagdo do hip hop por
estes setores. O fato de o funk néo trazer as mesmas referéncias politicas que o hip hop, entdo, marcaria
um afastamento destes setores mais intelectualizados em relagio a ele. A gestualidade, os “papos”, os
“rolés”, tudo isso que citei como algo que marcaria mais intensamente a minha diferenga em relagio as
funkeiras do que em relagio as hip hoppers, passava por esta questio pontuada pelo autor.

0 projeto “Mulheres Multiplicando a Cultura” foi organizado pelo Portal de Mulheres no Hip Hop em parce-
ria com a Frente Nacional de Mulheres no Hip Hop, e financiado pelo Programa VAI/2016, edital da Prefeitura
do Municipio de Sdo Paulo. Levava oficinas de breaking, D], MC, graffiti, musica, literatura marginal, além de
palestras sobre mulheres na sociedade, no hip hop e no funk (ministrada por mim) e cultura afro. As oficinas
aconteceram em equipamentos culturais das diferentes regides do municipio.

°A publica¢do “Mulheres de Palavra: um retrato das mulheres do rap de Sdo Paulo” traz fotos artisticas e relatos
de dez rappers do Estado de Sao Paulo. E de autoria de Fernanda Allucci, Ketty Valencio e Renata R. Allucci,
realizada com o apoio do Governo do Estado de Sao Paulo e da Secretaria de Estado da Cultura, por meio do
PROAC Editais, Edital n° 46/2014. Esta disponivel para download no site www.mulheresdepalavra.com.br.
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Assim, foi um esfor¢co metodolégico e um ganho para a pesquisa poder perceber que o funk nio
necessariamente compartilhava da mesma linguagem politica que o hip hop, e que nio poderia ser lido
por determinadas dicotomias e sentidos. Novos caminhos foram tragados, a partir das experiéncias
conjuntas e com o auxilio de bibliografia que destacavam como as expressdes da didspora negra muitas
vezes ndo operam em dicotomias ocidentalizadas. Para dar um exemplo, a questdo da sexualidade, do
erotismo e das relagoes de género nio seriam facilmente lidas a partir da dicotomia que o movimento
feminista colocava, de interpretar o funk e a participagdo das mulheres nesta cena ou como uma
objetificagdo delas, ou como agdes feministas voltadas para a liberdade sexual e autonomia feminina.
Era possivel, ao contririo, que ambas as perspectivas estivessem presentes simultaneamente, ou que
uma terceira perspectiva estivesse sendo desenvolvida ali.

Tentando escapar destas dicotomias, entdo, o lugar que construi junto a elas foi o que chameti,
seguindo uma ideia formulada por Mariana Gomes Caetano (2015), de “caminho pedagégico
do feminismo”. Neste contexto em que nio se encaixavam em nenhum dos polos em que eram
constantemente colocadas, as praticas feministas passavam a ser cada vez mais debatidas entre as
tunkeiras, e eu dialogava neste ponto, a partir de meus referenciais que me motivaram a desenvolver
a pesquisa. No entanto, ndo mais buscava uma resposta baseada nas dicotomias — “vocés sio ou nio
feministas?” —, mas ampliando as possibilidades de atuacdo das interlocutoras do funk conforme via
como interagiam nos espagos e como dialogavam sobre temas de seu cotidiano.

Essas mulheres, hip hoppers e funkeiras, entdo, seguiam as linguagens das culturas juvenis das
quais participavam para forjar seus lugares e espagos. No caso das primeiras, faziam isso a partir da
organizagio coletiva, da dentncia constante de sua exclusdo, e da criagio de espagos “nds por nés”, ou
seja, espagos criados pelas e para as mulheres, que no decorrer do periodo de pesquisa foram espagos
cada vez maiores e de maior visibilidade na cena hip hop paulistana. No segundo caso, as mulheres
forjavam espagos para si préprias nas fronteiras e bordas das letras de musica, das respostas improvisadas,
e nas dindmicas de blasfémia e zoeira, préprias ao funk. Quanto a mim, como pesquisadora, s6
consegui entender mais plenamente estes pontos quando busquei compreender as linguagens das
préprias culturas juvenis e, assim também, pude forjar meu lugar para transformar os versos em rimas,
consolidando nio sé um texto, mas também uma postura de colaboragio entre nés.
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RESENHA DE

BUSKIRK, M. “THE CONTINGENT OBJECT
OF CONTEMPORARY ART”. CAMBRIDGE
MA/LONDRES: THE MIT PrRESsS, 2003.

Em 1996, a historiadora norte-americana Martha
Buskirk publicou “Zhe Duchamp Effect”™, uma compi-
lagdo de textos escritos por artistas, teéricos e criticos
de arte (incluindo transcri¢des de conversas e mesas-re-
dondas entre eles), dedicados a andlise do legado artis-
tico de Marcel Duchamp e sua relagdo com a produgio
artistica emergente entre as décadas de 1960 e 1980.
Entre as visdes projetadas acerca do recente panora-
ma de discussio sobre a arte contemporanea, a obra de
Duchamp ¢ vista como gesto precursor da ruptura com
aspectos fundamentais que caracterizavam o campo ar-
tistico moderno (entre o fim do século XIX e meados
do século XX). A partir de sua circulagio entre as insti-
tuigdes artisticas, Duchamp elaborou e executou estra-
tégias que confrontavam os limites delineadores desse
campo — um campo marcado pela nogio de unidade e
de consisténcia estilisticas —, e seguindo um repertério
de meios, técnicas e referenciais estéticos que se consa-
gravam a medida que a arte de vanguarda era absorvida
pelos museus.

! Ver: BUSKIRK, M; NIXON, M. “The Duchamp Effect” MA:
The MIT Press, 1996. Ainda nao traduzido ao portugués.
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Ao coletar determinados objetos de produgio massificada, alterd-los, mesmo que minimamente, e
inseri-los em meio a uma polémica sobre sua exposi¢io (como seus readymade) — ou reproduzindo-os
manualmente em seguida e salvaguardando-os em valises desdobraveis (que se abriam como pequenos
mostrudrios de colecionador de preciosas miniaturas)? —, Duchamp tencionou dar visibilidade a dina-
mica dos espagos institucionais da arte que logo se rearranjaram para apresentar a arte moderna. Ao
mesmo tempo mantendo a arte moderna atada a um sistema de autenticidade e autoridade conferidas
a agentes que estabeleciam as divisdes “didaticas” de uma histéria das obras e seus autores, e definiam as
fronteiras entre os objetos de valor artistico e aqueles que possuiriam mero “valor de uso”, compondo o
mundo dos objetos cotidianos. Algumas de suas agdes foram revistas, reinterpretadas e apropriadas por
diversos artistas de diferentes maneiras, tendo sido vinculadas a novos repertérios nas Gltimas quatro
décadas, incluindo a produgio de agdes e objetos artisticos que emergem atualmente.

Em 2003, Buskirk langou “7be Contingent Object of Contemporary Arf’, apresentando seu estudo
acerca dos novos caminhos tomados pelos questionamentos que artistas e suas obras de arte evocavam
e anunciavam a respeito do sistema sobre o qual o campo artistico se apoia desde a segunda metade do
século passado. A partir da sele¢do de um grupo de obras de arte — em sua quase totalidade realizadas
ou inseridas em institui¢ces norte-americanas entre os 1960 e os primeiros anos do novo milénio —, a
autora tragou os contornos que evidenciam o aspecto contingente do objeto na arte contemporinea.

As andlises de Buskirk partem de descri¢ées detalhadas de conjuntos de obras de determinados
artistas para abordar suas escolhas materiais, formais, cromaticas, estilisticas, conceituais e de estraté-
gias de inser¢io, circulagdo e visibilidade, para fazer convergir nogdes como a de “transitério”, “instd-

» « » o« . » « A » . . ~
vel”, “casual”, “conflitante” e “efémero”. Sua perspectiva abre caminhos para pensar as relagées entre
artistas e outros agentes do campo artistico (como curadores, marchands, jornalistas culturais, criticos
de arte, colecionadores e muse6logos), a partir das agdes, preocupagdes, condi¢es, limitagdes e tensdes
impingidas pela materialidade, modo de funcionamento ou montagem, alocagio, escala, cor e ordem

dos objetos propostos como obras de arte contemporanea.

Das obras abordadas no livro, tomo como exemplo, entre as obras abordadas no livro, “Strange
Fruit (for David)” (1992-1997), de Zoe Leonard: uma instalagdo composta apenas por frutas deposi-
tados no chio. O propédsito manifesto pela artista, em didlogo com a tradigdo do género pictérico de
“natureza-morta’, é apresentar diante do publico exatamente o processo de putrefagio desses objetos.
O que traz para a institui¢do um desafio: como um museu se encarrega apropriadamente de exibi-la e
manté-la em seu acervo? Questionamentos como esse sdo apontados ao longo dos cinco capitulos que
compdem o estudo.

Na primeira parte, “Authorship and authority’, sio trazidas pecas de dois artistas estadunidenses
associados: “Litanies” (1963) e “Statement of Aesthetic Withdrawl” (1963) de Robert Morris, e “Untitled”
(1974) de Donald Judd — a dltima também acompanhada de uma propaganda inserida pelo artista
na revista Art in America de 1990, na qual alegava nio ter autorizado a montagem de “Untitled” para
exposi¢do realizada no ano anterior com contribui¢io do colecionador proprietirio da obra. Ambas
sdo abordadas a partir de um viés conceitual através do qual a autora apresenta as tensoes inerentes a
um novo tipo de produgio artistica, baseada em objetos industrializados, produzidos por trabalhadores
terceirizados ou montados a partir de instrugdes registradas por seus (“primeiros”) autores. O plano

* Refiro-me a obras de Duchamp como “La boite verte” (1934) e “Boite-en-valise” (1935-1940).
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de montagem da obra passava a ser adquirido por colecionadores, e entdo a consecugdo das obras pas-
saria para o interior de um circuito de exibi¢do independentemente da autorizagio dos artistas que as
conceberam e planejaram. Desta dinimica, surge a tensdo para a qual Buskirk langa perguntas objeti-
vas: por que parece plausivel para um colecionador ou dono de galeria que uma obra de arte ausente em
seu acervo possa ser substituida por uma cépia autorizada nio pelo artista, mas sim pelo proprietirio
de seu “manual de instru¢ées” Ou, ainda: hd algo sobre a obra em si mesma que teria sugerido que a
copia seria apropriada no lugar do original? Onde passa a residir a autoria> Em suma, com o desapa-
recimento da “marca de toque da méo do artista” e com a énfase sobre o conceito da obra, é possivel
alegar algum valor estético imanente ao objeto mesmo?

Sem buscar fechar a questdo, a autora estabelece, a partir de outros casos de obras avaliadas, uma
série de bases para se pensar os niveis afetados por tais operagdes. Do campo das artes visuais, este
problema compde, no periodo, uma discussdo mais ampla sobre a nog¢ao de “autoria” textos seminais,
como os ensaios “La mort de l'auteur” e “Quiest-ce qu'un auteur?”, escritos pelos filésofos estruturalistas
Roland Barthes (publicado em 1967) e Michel Foucault (de 1968), respectivamente, que problemati-
zavam o fim da percepcio do autor como “sujeito fundador” e do texto como “documento”. A questio
de quem estd falando permanece sem resposta; e sio trazidas novas vozes: as dos textos de outros au-
tores, a do escritor e a do leitor, que participam na tessitura de relagdes de significados e construgdes
de discursos.

Na altura, Buskirk analisa os conflitos que artistas buscam suscitar a partir de suas obras e o pro-
cesso histérico de musealizagio que as acomoda na prépria légica dos museus modernos. A autora
questiona: como um segmento da arte que incorpora o questionamento da autoridade, da unicidade,
da longevidade, do talento e do toque do artista, ou mesmo da materialidade, tem sido envolvido em

While the notion of a postmodern rupture with earlier practices is seductive as a way of descri-
bing the turn away from the unity of medium and form associated with modernism, it does not
(even if accepted) explain the embrace of contemporary art by collecting institutions focused

on the care and preservation of unique works of art. (BUSKIRK, 2005, p.11)

No préximo capitulo, “Original copies”, a autora retoma o gesto de Duchamp: seus readymade como
impulsionadores de uma ampla consideragio acerca das formas e métodos inerentemente multiplos e
reprodutiveis, que tém sido assimilados em um meio predicado sobre uma produgio estreitamente li-
mitada. Além das réplicas de produtos industriais feitas de materiais diferentes (como as latas de bron-
ze de Jasper Johns e as caixas de madeira de Andy Warhol), a autora aborda as diversas apropriacoes
de uma mesma obra e os diferentes sentidos que podem gerar: um exemplo sdo os trabalhos de David
Hammons, Robert Gober e Sherrie Levine utilizando mictérios, numa referéncia explicita a “Fontaine”
de Duchamp (1917), para trazer outras dimensdes de interpretagdo, outras evocagdes possiveis que um
mictério pode acionar, como as ideias de frieza do material e de masculinidade e escatologia atreladas
a0 seu uso.

Buskirk afasta sua perspectiva sobre a produgdo mais recente de artistas que partem de apropria-
¢oes e referéncias a obras consagradas nas suas criagces daquela oferecida pela critica de Peter Biirger
sobre a perda de uma “autonomia artistica”, prépria da vanguarda histérica dos movimentos de inicio
do século XX. A autora aproxima sua abordagem da visdo de Hal Foster (1996) — cujo texto sobre a
“new avant-garde” também compde seu primeiro livro —, posicionando-se claramente no debate, de-

3Ver: BURGER, P. “Teoria da vanguarda’. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2012. Tradugdo: José Pedro Antunes.
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um novo modus operandi e um novo status atribuido aos objetos cotidianos na atual configuragio
do campo artistico. A seguir, ela afirma que um remade readymade como “Painted Bronze” (1960), de
Jasper Johns — dois cilindros de bronze pintados reproduzindo a embalagem de um produto enlatado
—, complexifica a nogdo de “apropriagdo” contida no primeiro gesto (da produgio da obra ou objeto
apropriados), na medida em que nfo se trata da simples reprodugio do procedimento “duchampiano”
de selecionar produtos industriais de uso comum, refazendo com outros materiais, propor¢oes e inten-
¢oes: “One mark of how effectively Duchamp challenged traditional definitions of art is apparent in the fact
that his objects did not, in many cases, retain their status, slipping back into the world of the everyday where
they were used and discarded” (Idem., p.67).

A partir das obras dos trés artistas mencionados acima e de um percurso pelas apropriacoes de
imagens veiculadas em meio massificado e posteriormente convertidas em obras “singulares-reprodu-
tiveis” por Andy Warhol, a autora mostra como novos repertérios se somam a tais operagdes. A refe-
réncia ao préprio gesto histérico contestador, a relagdo com um mais intenso nivel de massificagdo da
imagem técnica, repertérios subjetivos vinculados as trajetérias individuais dos artistas (o feminismo,
a homossexualidade, a proliferagio da AIDS nos anos de 1980, etc.), sendo algumas das dimensdes
possiveis.

“Medium and materiality” sio o assunto central do terceiro capitulo, onde a autora considera a evi-
dente amplia¢do das midias e dos materiais utilizados pelos artistas contemporaneos na produgio de
suas obras. Chocolate, manteiga, feltro ou sabio passam, na medida em que se desenvolve tal processo,
a evocar uma série de derivagoes de significados e associagdes culturais. Apés a abertura para a apro-
priacdo de objetos e imagens que compdem a paisagem cotidiana, a propria histéria da arte passa a ser
revista como fonte para reinterpretagdes, citagdes e formulagées de pastiches’. O repertério de estilos,
figuras e géneros rigidamente hierarquizados nas academias de arte até o fim do século XIX passam a
ser “transferidos” para fotografias e instalagdes, que por sua vez podem gerar pinturas.

Cada obra resulta da sobreposi¢do de camadas e camadas de imagens coletadas de um percurso
por um museu (de arte, arqueologia, antropologia, tecnologia ou ciéncias naturais, como observa Hans
Belting®), enciclopédias, revistas de moda, ou HQs (ou ainda todos eles misturados). A retratagio do
corpo na arte Barroca, neoclissica e pop passa, entdo, a poder conviver e formar novas relagdes de sig-
nificado, como também passa a produzir uma critica ao processo de construgio de significados no qual
a tradigdo artistica participa. Um dos exemplos desse tipo de pritica é o trabalho referido de Cindy
Sherman, que faz alusdo a pintura de histéria religiosa e a0 mesmo tempo introduz outros conceitos
ao retratar corpos distorcidos em ambiente obscuro, despertando outras sensagoes e estendendo os
significados da imagem “original”— um processo que conecta o passado a referéncias contemporineas.

O que a historiadora evidencia ao abordar um conjunto seleto e situado de obras de arte ¢ a ne-
cessidade de se considerar a especificidade de cada decisio feita pelo artista. Ela sugere que as escolhas
nio sejam vistas como dadas ou costumeiras, pois a partir delas é possivel rastrear multiplas referéncias
as tradicoes artisticas e a outras fontes no desenrolar de constantes apropriagdes e reapropriagoes: “even
as they are also given a new unity in the context of the work that emerges from this process’ (BUSKIRK,
2005, p.158).

* A autora refere-se ao conceito de “pastiche” no sentido colocado por Frederic Jameson em “Post-modernism,
or, the Cultural Logic of Late Capitalism”. Durham: Duke University Press. 1991.

5Ver: BELTING, H. “Lhistoire de l'art est-elle finie? -~ Histoire et archéologie d’un genre”. Paris: Editions Jacque-
line Chambon, 1989.
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Ha ainda um conjunto de obras tratadas por Buskirk no quarto capitulo, intitulado “Context as
subject”, que nem passam pela fabricagio de imagens ou objetos. Um exemplo seria o caso de um artista
que estuda acervos de institui¢des e propde “curadorias” a partir da recontextualizagio de seus conte-
tdos, refletindo sobre os limites de seus lugares de representa¢ao — como foi a concepgio de “Mining
the Museum” (1992) de Fred Wilson. Ou obras que evidenciam os trimites “nada ingénuos” entre as
institui¢des na constitui¢io de suas cole¢des — como “Manet PROJEKT74” (1974) de Hans Haake. Os
museus, por seu poder de projetar histérias, passam a ser o tema de investigaces e passam a ser vistos
como “texto”: os modos de aquisi¢do, sele¢io e exibi¢do de suas cole¢des engendram discursos, e é neste
ambito que os artistas intervém com novas “leituras”, carregadas de sentidos politicos ou conceituais.

O ultimo capitulo, “Contingent objects”, aborda obras de arte concebidas com base em propostas
efémeras, materiais orginicos e mesclas de elementos pereciveis. A transitoriedade do objeto apresen-
tado como obra encerra parte essencial da ideia de tais trabalhos que, ao serem adquiridas por insti-
tui¢bes museoldgicas, sio inseridos numa dindmica cuja fungio fundamental é a de preserva-las para a
“posteridade” e deixd-las ao alcance do publico. Além de contarem com estritas instru¢des de monta-
gem no ambiente expositivo, essas obras concretizam verdadeiros desafios para o corpo de conservado-
res, que precisam desenvolver técnicas especificas para conservar cada tipo de material usado: retardar
a putrefacio de frutas, evitar a dissolu¢do de substincias volateis ou o desaparecimento de obras que se
consomem — estas sdo algumas das demandas paradoxais que aparecem no interior de tais institui¢oes.

Performances e agdes exigem a elaborag¢do de uma documentagio que ilustre, explique e rela-
te a experiéncia que proporcionou a audiéncia presente em sua realiza¢do efémera — além de serem
comprovagdes de sua existéncia no passado. Diversas formas de marcar os “tragos da presenca’ e do
« » . z « ~ . »

corpo ausente” do artista rompem com a busca especifica pela “toque da mio do artista”, usando seus

percursos pela cidade, didrios e rastros sobre diferentes materiais como elementos do processo de
representagio de si mesmos para recordar os vestigios de sua presenca fisica na realiza¢io de agdes e
performances.

Os paradoxos inerentes a condi¢do contemporanea de produgio e institucionaliza¢do da arte apre-
sentados pela autora chamam atengio para a circula¢do de objetos e agdes cujo valor artistico depende
de relagdes contingentes. Ao mesmo tempo, os meios de representagio desses objetos e a legislagdo
sobre eles sdo constantemente problematizados e reinterpretados pelas propostas dos artistas “elenca-
dos” pela autora. Langando mio de detalhadas descrigoes das obras que selecionou para ilustrar suas
questdes acerca das propriedades dos objetos da arte contemporinea, Martha Buskirk ndo dd respostas
fechadas, mas situa os problemas abordados em um longo e complexo processo histérico:

The daunting situation faced by the artist of the early twenty-first century is one in which all
choices seem possible. If art from the early phase of postmodernism in the 1960s and 1970s
could still be understood according to certain movements or categories, a second phase predo-
minant in the 1980s and 1990s has been characterized by artists who have felt free to pick and
choose among the entire range of possibilities established since the late 1950s, pulling apart
and recombining elements associated with many different movements. (BUSKIRK, 2005,
p-11)
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O livro se encerra sem uma conclusio extensa e definidora: a autora sumariza as perguntas nortea-
doras da anilise sem, contudo, apresentar um desfecho. Apés a leitura, ressoam as questdes recuperadas
pela autora, que se tornam mais agucadas ainda quando tomamos distincia da narrativa histérica que
o livro compde. Sobretudo porque podemos encontrar em outros contextos espago-temporais, ou nos
préprios Estados Unidos, priticas artisticas exemplares que ndo se articulam com a leitura proposta
por Burskirk. A grande valia desse livro, que pode contribuir com os estudos sobre arte contemporéinea
no Brasil ou em outros lugares e momentos, reside nas suas intrigantes questdes e no método que for-
nece para descrever obras conectando ideias e conceitos, além de relagdes entre produgio, mediagio e
recep¢do mais imbrincadas. A trajetdria tragada pelas perguntas da autora pode ser tomada entdo como
um eixo a partir do qual é possivel refletir acerca das praticas curatoriais e historiograficas que envol-
vem obras e artistas, identificando desvios e aproximagdes desses objetos e de agdes que friccionam
temporalidades, expoem tensdes e fissuras entre objetos e os lugares que ocupam.
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