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Corpos de barro dos mineiros de Serra Pelada. Ao norte do Brasil, meio
milhdo de homens buscam ouro afundados no barro. Carregados de barro
sobem na montanha, e as vezes escorregam e caem, e cada vida que cai tem
a mesma importancia de uma pedrinha que cai. Uma multiddo de mineiros
subindo. Imagens da construgdo das pirdmides, na época dos Faracs? Um
exército de formigas? Formigas, lagartos? Os mineiros tém pele de lagarto
e olhos de lagarto. Os mortos de fome habitam o zooldogico do mundo?

Eduardo Galeano, Nos dizemos ndo

Sebastido Salgado. Ouro, Serra Pelada, Brasil, 1986.



RESUMO

LAVARDA, Marcus Tulio Borowiski. Desmontando o ‘‘formigueiro humano”: uma leitura
barthesiana das fotografias de Serra Pelada por Sebastido Salgado. 2017. 187p. Tese
(Doutorado em Comunicagdo e Semiotica) — Pontificia Universidade catdlica de Sdo Paulo,
Sdo Paulo, 2017.

Esta tese contempla as fotografias feitas em Serra Pelada, p garimpo ativo no Paré no periodo
de 1980 a 1992, por Sebastido Salgado. Dentre os muitos registros realizados em meio ao
“formigueiro humano” do garimpo, segundo metafora que lhe foi atribuida pela imprensa da
época, elege-se como corpus principal da pesquisa a série fotografica “Ouro, Serra Pelada,
Brasil”, que consta da obra monumental intitulada 7rabalhadores (1996), do renomado
fotografo brasileiro. Metodologicamente, a pesquisa ¢ bibliografica e documental, abarcando
obras de referéncia sobre a fotografia e as imagens, assim como reportagens de impacto sobre
o referido formigueiro, como aquelas do jornalista Ricardo Kotscho, publicadas no livro Serra
Pelada: uma ferida aberta na selva (1984). O principal referencial da pesquisa ¢ a semiologia
de Roland Barthes e mais especificamente o conceito barthesiano de “mito”, entendido como
sistema conotado que distende abusivamente o sentido das representagdes iniciais de que
parte. Tal base tedrica demanda ainda a consideragdo de estudos abalizados sobre a critica
barthesiana. Trabalhamos com a hipotese de que a cobertura fotografica em questdo incorre
naquilo que, em Mitologias, Barthes chama a “sobreconstrucdo” do tema pelo fotografo. A
relevancia da pesquisa prende-se ao fato de ndo haver, por ora, recepcdo académica dos
testemunhos fotograficos de Serra Pelada e a tentativa que aqui se leva a cabo de pensar as
imagens de Salgado.

Palavras-chave: Serra Pelada; Roland Barthes; Mito; Fotografia; Sebastido Salgado.



ABSTRACT

LAVARDA, Marcus Tulio Borowiski. Desmontando o ‘‘formigueiro humano”: uma leitura
barthesiana das fotografias de Serra Pelada por Sebastido Salgado. 2017. 187p. Tese
(Doutorado em Comunicagdo e Semiotica) — Pontificia Universidade catolica de Sdo Paulo,
Sdo Paulo, 2017.

This paper aims to analyze Sebastido Salgado’s photographs about the region of Serra Pelada
and its gold-mining activities that took place mainly from 1980 to 1992. This study focuses
mainly in a photo series called Ouro, Serra Pelada, Brasil (Gold, Serra Pelada, Brazil), which
is part of Salgado’s masterpiece Workers (1996). This monumental body of photographic
work depicts what was coined by the Brazilian media at that time “a human ant nest”. The
methodology used in this study is an analysis of document-based bibliographical research on
reference papers about Salgado’s work as well as other journalistic photos of the gold mine
pits, such as the ones published in Brazilian journalist Ricardo Kotscho’s book Serra Pelada:
uma ferida aberta na selva (1984). The main theoretical concept used was Roland Barthes’
semiology, particularly the Barthesian concept of myth — viewed as a system of signs that
indefinitely expands the initial representations of the meaning. The theoretical framework of
this paper also relies on reference studies on the Barthesian critique. The assumption of this
study is that Salgado’s photographic work relies on the process of super construction of
themes — as most photographers do — as described in Barthes’ Mythologies. This is thought to
be a relevant theme for investigation because no scholars have scrutinized Salgado’s Serra
Pelada yet — hence this attempt to analyze Salgado’s work from an academic perspective.

Keywords: Serra Pelada, Roland Barthes, myth, photograph, Sebastido Salgado.
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1 INTRODUCAO

Temos aqui a intencdo de analisar as imagens fotograficas deste fendomeno impar,
ocorrido na década de 1980, no sudeste do estado do Para, que ¢ o surgimento do garimpo de
Serra Pelada. O siléncio em torno do tema foi parcialmente rompido com o langamento do
documentario intitulado Serra Pelada: a lenda da montanha de ouro, produzido pelo cineasta
Victor Lopes, publicado em outubro de 2013 e, simultaneamente, da ficcdo Serra Pelada,
superproducdo nacional que permaneceu em boa parte dos cinemas nacionais € contou com
significativos recursos financeiros e de publico, transformando-se em minissérie da principal
emissora de radiodifusdo do pais, a Rede Globo.

O referencial teorico do qual nos valemos € aquele proposto por Roland Barthes, tendo
em vista a desmontagem semioldgica da cultura de massas. Mais especificamente, visamos
examinar as referidas fotografias a partir do conceito barthesiano de “conota¢do”, inseparavel
do conceito de “mito”. O objeto a ser aqui contemplado, a luz da operagdo barthesiana, ¢ a
imagem fotografica, na qual ndo se deve apenas apontar a manipulagdo ideologica em
operacdo, mas sobretudo decifrar, a partir dos sistemas conotados em jogo, todo o circuito
operativo na qual se alimenta e fundamenta a mitologia que, para o nosso caso, ¢ a fotografia
do garimpo.

Assim armados, buscamos responder as seguintes questdes: que tipo de registro
fotografico foi suscitado pelo garimpo? Como opera o mito, em sentido barthesiano, nesses
registros?

A demonstracdo aqui ambicionada ¢ a de que as coberturas fotograficas em apreco
incidem naquilo que, em Mitologias, Barthes define como uma “sobreconstru¢do” do tema
pelo fotografo. No entender de Barthes, tais fotos manipulam significantes e significados,
inflam o sentido, oferecendo uma “comida sintética™".

O corpus da pesquisa constitui-se, principalmente, de uma série fotografica dedicada
ao garimpo de Serra Pelada que compde a obra Trabalhadores, de autoria do fotégrafo
brasileiro radicado na Franga Sebastido Salgado. A selecdo se deu em razdo do fato de ser esta
uma obra monumental, de grande alcance e repercussdo, ja que foi editada em diferentes
partes do planeta, que homenageia os trabalhadores bragais em seus mais diversificados tipos
de atividade laboral e econdmica, com edi¢do brasileira ja esgotada. Publicada em 1993, sob o

titulo original Workers, quando Salgado principiava sua carreira de fotografo de renome

' BARTHES, R. Mitologias. Trad. Rita Buongermino, Pedro de Souza e Rejane Janowitzer. 7. ed. Rio de
Janeiro: Difel, 2013, p. 107.



13

internacional, ¢ seu primeiro titulo importante e o primeiro de uma trilogia composta de obras
também monumentais intituladas, respectivamente, Exodos (2000) e Génesis (2013), obras
que marcariam a “assinatura” do fotografo.

Tendo atuado na mitica agéncia Magnum, associagdo de fotégrafos fundada por
icones do fotojornalismo do século XX, tais como Cartier-Bresson e Robert Capa, Salgado ¢
um fotdgrafo politicamente engajado em projetos que tratam os grandes problemas sociais da
contemporaneidade. Em linhas gerais, seus titulos sdo sintéticos e apelam para termos
biblicos. Seus foto-livros sdo resultados de longas viagens a locais longinquos onde
sobrevivem os “excluidos” ou os “injusticados” do mundo capitalista atual cuja condi¢do
intenta “denunciar”, revelando as injusticas ali expostas mas também, malgrado a dor, a
“beleza” de personagens e paisagens.

Trata-se de mostrar que a estética de Sebastido Salgado difunde uma significacio
conotativa de um garimpo sem lei, cadtico, que ele trata de organizar numa retorica por vezes
até mesmo religiosa, na qual entram em operacdo os mitos criados pela propria imprensa
nacional do periodo — que ndo passa de uma definicdo convencionada de Serra Pelada.
Pertence a essa mitologia a metafora do formigueiro humano, mito que também seduziu o
fotografo o qual, por sua vez, o potencializou por meio de suas fotografias em preto e branco,
ao longo da série acima referida. Essa série ¢ composta por 9 fotografias, sendo 7 delas
impressas em pagina dupla e as duas restantes ocupando uma pagina cada uma. Além dessas,
encontram-se mais 29 fotografias distribuidas em dois grandes painéis, chamados aqui de
dipticos, cada um ocupando uma pagina dupla. Tais fotografias transformam aqueles homens
a trilhar as encostas dos barrancos em signos, nos moldes cldssicos da iconografia, a saber,
homens petrificados como estdtuas na ja tradicional significacdo do sofrimento humano,
caracteristica da retdrica humanista da fotografia documental classica.

A busca pelo ouro no garimpo de Serra Pelada, ocorrida na década de 1980, no estado
do Para, deslocou um contingente de milhares de garimpeiros que se arriscaram numa busca
frenética alimentada pelo sonho do enriquecimento rapido. Tal evento alterou
significativamente a paisagem natural de uma parte da Floresta Amazonica, transformada
num buraco gigantesco, em virtude do trabalho de escavaciao dos garimpeiros. O impacto do
garimpo sobre a Floresta despertou a atencdo da midia nacional e internacional, que se langou
no palco das agdes na tentativa de encontrar histérias fantdsticas naquela paisagem, que
chegou a ser chamada de “lunar”, uma vez que, diante daquela cena espetacular, misturava,

sob o olhar dos repdrteres e documentaristas, a realidade e a ficgdo.
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Tao logo o ouro foi descoberto, casualmente, a noticia se espalhou nas cidades mais
proximas, em Marabd, no Estado do Pard, e em Imperatriz, no Maranhdo. A partir de entdo,
houve uma corrida desenfreada, e aventureiros de todas as regides do pais se deslocaram para
14 com o sonho de enriquecer. Num pais que estava em crise e recessdo, valia o risco investir
na tentativa de fazer fortuna, caso o metal brotasse em meio as escavagdes. A atividade do
garimpo durou aproximadamente doze anos e muito poucos conseguiram realizar este sonho.

Com o inicio no governo militar de Figueiredo, até ser completamente inundada pelo
lengol freatico, j& no governo Collor, em 1992, ao longo desses anos foram extraidas
toneladas de ouro, vendidas diretamente a Caixa Econdmica Federal, que comprava, no
proprio local, toda a producdo. Nao foram raros os garimpeiros que “bamburravam” (termo
que designa o garimpeiro que encontrou ouro) € corriam até as grandes cidades para realizar
seus sonhos exorbitantes de consumo. Entretanto, a maioria saiu do garimpo mais endividado
do que chegou: boa parte deles acabou retornando para suas cidades de origem com a
decepcao de um sonho frustrado.

Assim, Serra Pelada tornou-se um acontecimento midiatico que resultou em uma
quantidade significativa de documentarios, reportagens e albuns fotograficos para
testemunhar o esfor¢o daqueles homens que subiam perigosas escadas de madeiras com sacos
de terras sobre os ombros, imagem que se cristalizou por meio da produgdo visual e
audiovisual.

No plano do documentario internacional, a segunda parte da trilogia Qatsi, intitulada
Powagqgqatsi: a vida em transformagdo (1988), do diretor Godfrey Reggio, filme de arte que
usa apenas imagem e som, sem dialogos ou depoimentos, compde uma narrativa critica dos
custos humanos do progresso material. Na abertura do documentério, Reggio se vale das
imagens de Serra Pelada, em que sdo representados os entdo chamados “formigas” — homens
que carregavam sacos de terra de 30kg sobre as costas ao mesmo tempo em que subiam
escadas de madeira, cobertos de lama. Estas cenas sdo exibidas em movimento lento e
permanecem durante os dez minutos iniciais do documentario, acompanhadas de uma trilha
sonora de uma orquestra.

No Brasil, os jornalistas Ricardo Kotscho, entdo repérter do jornal Folha de S. Paulo,
e Jos¢ Hamilton Ribeiro, do Jornal Nacional, também se deslocaram para 14 em busca de
noticias. O grupo humoristico da Rede Globo, Os trapalhoes, produziu um filme durante as
escavagdes sob o titulo Os trapalhoes em Serra Pelada (1982). E o jornalista Marcelo Tas,

alcunhado pelo personagem Ernesto Varela, realizou uma reportagem televisiva sobre Serra
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Pelada para a Abril Video/TV Gazeta juntamente com o produtor Fernando Meirelles, em
1984.

Posteriormente, Serra Pelada foi objeto ainda de outros dois documentarios nacionais
que abordaram os moradores restantes da vila que se formou ao redor do garimpo. O primeiro
foi dirigido por Priscilla Brasil, Serra Pelada: esperanga ndo é sonho, produzido no dmbito
do DOCTYV Brasil. O segundo, Sonhos dourados, fatos opacos: historias do garimpo de Serra
Pelada, foi um trabalho de conclusdo de curso elaborado na Universidade Mackenzie, sob a
direcdo de Amanda Chamusca, Fernanda Pereira e Raphaella Rodrigues.

A epopeia que foi este garimpo ensejou também a producdo de dois filmes nacionais,
ambos langados em outubro de 2013, sendo o primeiro com o titulo de Serra Pelada, dirigido
por Heitor Dalia, ficcdo que contou com volumosos recursos e com distribuicao nacional, e
permaneceu meses nas salas de cinema. J& o documentario Serra Pelada: a lenda da
montanha de ouro, dirigido por Victor Lopez, pouco permaneceu nas salas de cinema e sua
distribuicao foi limitada ao circuito de cinemas alternativos. Por outro lado, teve relevancia ao
participar do festival E tudo verdade, em abril de 2013, além de ser tema do programa
Arquivo N, do canal a cabo GloboNews, dedicado a tratar com certa profundidade jornalistica
os grandes temas histdricos.

Estes dados servem para mostrar o quanto rendeu, em termos de produtos noticiosos e
audiovisuais, o garimpo de Serra Pelada e sua relevancia como tematica para pesquisas, sem
contar as inimeras matérias jornalisticas que citaram, de tempos em tempos, o tema e suas
consequéncias politicas, econdomicas e sociais. Sem duvida, esta ¢ apenas uma visdo
panoramica sobre um assunto que ¢ retomado com certa frequéncia pela midia, ao contrério
da pesquisa académica que de modo geral ndo atentou para este acontecimento singular da
nossa histdria recente, e ¢ esta lacuna que esta tese busca preencher.

O texto que se segue divide-se em quatro capitulos. Num primeiro momento, entramos
no mundo de Serra Pelada por meio das narrativas jornalisticas, a partir de repdrteres e
fotografos que foram testemunhas oculares desse garimpo e que, de algum modo, reportaram
as principais ocorréncias do desenrolar desta busca pelo ouro. Tais narrativas, especialmente
as premiadas reportagens de Ricardo Kotscho, ndo deixaram de escapar pela agdo da
mitologia. Pois, ao representar personagens e situagdes, a narrativa esta sujeita a ser coberta
pela capa do mito, mesmo em se tratando da principal narrativa, com alto grau de
verossimilhanga com a realidade visivel do garimpo. Por isso, ela ¢ nosso ponto de partida
para elaborar o capitulo que trata deste mundo, da cultura que se estabeleceu em Serra Pelada

e as implicagdes politicas, econdmicas e sociais daquele fenomeno.
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Num segundo momento, abordamos as contradi¢des do fotografo aqui ja mencionado,
por ser ele o principal documentarista que cobriu Serra Pelada, e também pelo fato de ele ter
assumida a condi¢cdo de um dos fotdgrafos mais premiados e celebrados da historia da
fotografia, quando se observa seu extenso curriculo de quarenta anos de atuagdo, com prémios
e homenagens dos principais concursos fotograficos mundiais. A discussdo, neste capitulo
dedicado tanto ao personagem quanto a sua obra, embora ambos se mesclem para construir
mais uma outra mitologia, a do fotdgrafo, tenta compreender, a partir de seus relatos, como
entende ser sua atividade e o que ele espera quando suas imagens atingem o publico, que as
conhecem por meio de exposi¢des e livros, muito mais que pela imprensa diaria ou semanal.
O debate gira entdo em torno das contradi¢des entre a sua pratica e discurso e os significados
que suas imagens assumem quando estdo sob observagdo. Para isso, acionamos alguns de seus
admiradores e criticos, na tentativa de demonstrar que o fotdografo ndo escapa da critica,
apesar de seu reconhecimento internacional.

J& num terceiro momento, parte-se da ideia de que a imprensa e demais formas da
linguagem sdo mensagens disponiveis para a acdo do mito que, entre outras defini¢cdes, nada
mais ¢ do que uma estratégia discursiva na qual se confunde a natureza com a historia. Nesse
sentido, nada mais apropriado do que a imagem fotografica para construir esta confusio, por
meio de sua linguagem em que se faz presente uma dose de analogia e, mais ainda, pelo
paradoxo que faz da fotografia uma mensagem denotada e conotada que, fundamentalmente,
naturaliza fatos essencialmente histéricos, fazendo com que a conotacdo das superprodugdes
fotograficas seja tomada como uma simples e candida mensagem denotada.

Por fim, estabelece-se o carater conotado dos registros de Serra Pelada por Salgado, a
partir do corpus selecionado, tendo como procedimento a leitura do encadeamento desta
narrativa fotografica, na tentativa de estabelecer em que medida esta série consolidou o que
definimos aqui como uma mitologia sob a Otica barthesiana, qual seja, a do formigueiro

humano.
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2 SERRA PELADA: CONTEXTO, IMPRENSA E FOTOGRAFOS

Neste capitulo introdutorio, buscamos apresentar Serra Pelada e seu mito, sem a
pretensdo de exaurir os acontecimentos que cercam O garimpo, que mais cabem aos
pesquisadores em Historia e Ciéncias Sociais.

O periodo de existéncia de Serra Pelada ¢ considerado singular em virtude do fato de
preencher a totalidade da década de 1980 e, por isso, participar do contexto politico de
redemocratizacdo do pais. Contexto este que, de certa forma, influenciou os discursos e
representacdes sobre os fatos e personagens que marcaram esse garimpo, bem como o papel
da imprensa da época que, aos poucos, fechava as cicatrizes abertas pela censura imposta ao
longo do anos da ditadura.

Um dos aspectos impares desta epopeia da febre do ouro em meio a Floresta
Amazonica se refere aos interesses politicos, econdomicos e sociais que caracterizaram o
garimpo. De fato, Serra Pelada distingue-se por irromper sob a intervencdo federal do
governo de Jodo Figueiredo (1979-1985), mandato que encerra o periodo da ditadura militar
brasileira. Neste periodo, em que Serra Pelada atingiu o seu auge, milhares de trabalhadores
de todas as partes do pais se dirigiram para la em busca do enriquecimento pelo ouro, bem nos
moldes do mito do Eldorado.

Tal reconstituicao baseia-se em duas obras fundamentais acerca do tema. A primeira ¢
o premiado livro que retine reportagens sobre o garimpo de Serra Pelada, publicadas no jornal
Folha de S. Paulo, do jornalista Ricardo Kotscho (1948-), sob o titulo Serra Pelada: uma
ferida aberta na selva®. Este livro-reportagem ¢ uma das poucas narrativas disponiveis sobre a
tematica deste garimpo, sendo composto por um conjunto de reportagens assinadas pelo
jornalista acompanhadas de imagens do fotégrafo Jorge Aratjo. Livro de pequeno formato,
cuja edicdo, de 1984, estd esgotada, as fotografias de Araujo pretendem reportar
fotograficamente o fato, servindo como complemento a narrativa textual do reporter.

O autor dedica sua obra aos garimpeiros de Serra Pelada e aos seus irmaos, Ronaldo
Kotscho, Jorge Araujo e Ubirajara Dettmar, que o reporter chama de “fotdgrafos-garimpeiros
da imagem e da vida”, sem deixar de agradecer também ao proprio veiculo informativo, por
ter disponibilizado toda a estrutura do jornal, ndo somente a ele como também a seus
fotojornalistas, para a realizagdo da reportagem. A importancia deste livro advém do fato de
que as reportagens e fotografias foram publicadas num dos maiores jornais impressos do pais,

de alcance nacional, cujos leitores provém da classe média brasileira, o que de certo modo

2 KOTSCHO, R. Serra Pelada: uma ferida aberta na selva. Sdo Paulo: Brasiliense, 1984.
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contribuiu para formar uma memoria sobre o garimpo, além de também consolidar o mito em
torno de alguns garimpeiros que foram personagens principais de suas reportagens e que,
posteriormente, foram também personagens em documentdrios que representaram as
consequéncias sociais que Serra Pelada teve na vida destes trabalhadores e de seus familiares,
tanto dos poucos que enriqueceram quanto dos muitos que l4 labutaram duro e pouco ou
quase nada conseguiram.

Nossa opgdo se justifica por ser esta uma das poucas fontes bibliograficas sobre a
tematica aqui em andlise, 0 que a torna uma obra rica ndo somente sobre os acontecimentos
nela bem narrados, mas, sobretudo, por considerar os jogos de poder, os interesses politicos e
econdmicos que pairavam sobre o garimpo, sem esquecer algumas histérias excéntricas de
garimpeiros, a exemplo daquelas em torno dos que encontravam o ouro (bamburrar, nos
termos proprios do garimpo), e gastavam todo o dinheiro obtido de modo totalmente
desmedido, ou ainda, em torno dos que conseguiam enriquecer e aplicavam seus recursos em
outros investimentos que nao propriamente o garimpo. Ha ai também notas importantes sobre
os muitos problemas enfrentados pelos garimpeiros que, em sua maioria, trabalhavam em
troca apenas de alimentagdo e moradia, em condi¢des insalubres, num local desprovido de
condi¢des minimas de sobrevivéncia, apesar da instalacdo de o6rgdos do governo federal,
como a Companhia Brasileira de Alimentos (COBAL), os Correios, A Caixa Econdmica
Federal e a Fundagdo Servigco de Saude Publica do Ministério da Satde — providéncia tomada
entre 1980 e 1982, e que coincidiu, intencionalmente ou ndo, com a campanha eleitoral de
1982.

Esta obra também se destaca por conter uma entrevista reveladora com o principal
personagem de Serra Pelada, tanto para o bem quanto para o mal, a depender do ponto de
vista, o conhecido Major Curid, tenente-coronel reformado do exército e deputado federal
pelo Partido Democratico Social - PDS (mandato 1983-1986), de nome Sebastido Rodrigues
de Moura (1938-), foi destacado pela Presidéncia da Republica, pelo Conselho Nacional de
Segurancga e pelo Sistema Nacional de Informagdo (SNI) para implantar a interven¢do militar
naquele garimpo, mais exatamente em maio de 1980. Na época, o Major Curid ja tinha
conhecimento sobre a regido, uma vez que era o comandante responsavel pelo exterminio da
chamada Guerrilha do Araguaia, transcorrida entre 1967 e 1974, na regido conhecida como
“Bico do Papagaio”, entre os Estados do Par4, Maranhdo e Goids, hoje Tocantins.

Cabe advertir, ainda, que além deste conjunto de reportagens de Kotscho, que visitou
o garimpo de Serra Pelada em duas oportunidades, também langaremos mao de outras tantas

noticias em arquivos online de revistas e jornais, blogs e outros portais que salvaguardam
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matérias jornalisticas sobre Serra Pelada e trazem alguma informacdo que entendemos ser
relevante a reconstituicdo que nos propomos. Dentre as revistas, daremos destaque as
reportagens publicadas nas revistas Veja e Manchete, em alguns numeros que abordaram a
tematica como matéria principal, ainda na década de 1980. Também trataremos de alguns
dentre os muitos fotografos que documentaram aquele fendmeno, sem deixar de lembrar as
producdes cinematograficas de longa-metragem ou documentédrios que, cada um a sua
maneira, pretendeu reconstituir os fatos e episddios deste garimpo que foi amplamente
explorado pela midia.

Outra importante fonte para pesquisas ¢ a dissertagdo do historiador Salvador Tavares
de Moura’, defendida na Pontificia Universidade Catolica de Sdo Paulo, no ano de 2008, em
que o autor analisa o discurso dominante de mecanizacdo do garimpo com base em fontes
oficiais e também jornalisticas, a partir do levantamento de depoimentos de alguns
garimpeiros que permaneceram em Serra Pelada. Por meio desta pesquisa, foi possivel levar
adiante a metafora do “formigueiro humano”, dita e redita pela imprensa quando esta se
reportava ao garimpo de Serra Pelada. Para ele, a importancia desse garimpo faz parte
também de sua proximidade com o acontecimento, por ser nascido em Marabd, Pard, principal

cidade de passagem dos garimpeiros.

A decis@o em pesquisar o garimpo de Serra Pelada encontra-se articulada a
uma série de vivéncias pessoais, como minha origem familiar de
descendentes de agricultores maranhenses que migraram, no inicio dos anos
70, para a regido de Marabd. [...] Meus familiares chegaram a Marabd em
1972 atraidos pelo projeto de colonizagdo da rodovia Transamazdnica, como
centenas de outros nordestinos, ja que as décadas de 1970 e 80 foram
marcadas pelo aumento de fluxo de nordestinos para a regido.*

Para o historiador, seu interesse surgiu diante da metafora que se formou quando em
contato com as famosas fotografias do garimpo, levando-o a interrogar este termo que

também ¢ nosso objetivo, aqui em exame:

Ao lidar com uma das imagens mais conhecidas sobre o garimpo de Serra
Pelada, somos colocados diante da metafora do “formigueiro humano”, que
parece Obvia na forma como retratou os trabalhadores, tornando-os também
conhecidos como formigas. Trata-se de um garimpo dos carregadores de
cascalho, que ficaram conhecidos pelas imagens fotograficas de Sebastido

3 MOURA, S. Serra Pelada: experiéncias, memoérias, disputas. 2008. 114f. Dissertagio (Mestrado em Historia) —
Programa de Pds-Graduacdo em Historia Social, Pontificia Universidade Catélica de Sdo Paulo (PUC-SP), Séo
Paulo, 2008.
*Ibid., p. 18.
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Salgado ou através de reportagens da revista Veja, colhidas no auge das
atividades de Serra Pelada. [...] O adensamento da investiga¢cdo instigou-me
justamente a questionar essa imagem do “formigueiro”, pois para além dela
existem homens trabalhadores fazendo escolhas e forjando meios de
sobrevivéncia.’

Moura enfatiza a luta pela exploracdo da mina, o embate entre os donos de barrancos e
a Companhia Vale do Rio Doce (CVRD), entdo mineradora estatal que detinha o direito sobre
os recursos naturais do subsolo da regido. A dissertacdo aborda o discurso dos garimpeiros
sobre suas condi¢cdes de trabalho e moradia, em contraponto com os discursos dominantes
estampados na imprensa e consolidados ao longo dos anos. Além disso, analisa uma revista
com edicdo uUnica, a Revista do Garimpeiro, publicada em 1983 pelo sindicato dos
garimpeiros, que defendia a manutencdo da exploracdo manual daquela mina, e elaborada
pelos donos de barrancos bem-sucedidos e que formaram uma “casta” que apoiou Curié em
suas jornadas eleitorais. Deste modo, Moura entende que a luta também se dd no ambito do
simbdlico, e que a produgdo desta revista era uma estratégia de defesa dos bamburrados que,
de certo modo, forjaram uma visdo sobre o garimpo a partir de seus interesses na continuidade
da explora¢do da mina, o que amplia os diversos significados de Serra Pelada.

Nesse sentido também,

[...] estudos encomendados pelo governo federal e pesquisas sociais,
politicas e economicas se articulam nesse processo de constituicdo de
olhares sobre o garimpo e a regido, nos destinos sociais de Serra Pelada e
sua populacdo, construindo significados e sentidos no jogo das forcas em
disputa que tem nas formas de exploracdo mineral pdlos articuladores entre
o garimpo e a mineragdo industrial defendida pela estatal Companhia Vale
do Rio Doce.

Em uma de suas conclusdes sobre o discurso que se cristalizou sobre Serra Pelada,
Moura entende ter havido uma campanha midiatica que disseminou a ideia de que a técnica
de garimpagem era arcaica, primitiva, tipica dos garimpos do século XVIII, desperdigando
uma boa parte do ouro. Em contrapartida, tanto em discursos oficiais quanto em narrativa

explorada pela imprensa, o método de exploragdo mecanizado era visto como mais eficaz:

A desqualifica¢do do garimpo como modalidade de exploracdo mineral e do
garimpeiro como personagem deslocado da Histéria, como parte do passado
colonial, com técnicas rudimentares em oposicdo a eficiéncia das
mineradoras modernas capazes de aproveitar cada metro cubico do solo,

> MOURA, S., 2008, op. cit., p. 21, grifo do autor.
6 Ibid., p. 44, grifo nosso.
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com emprego de alta tecnologia, articula-se a interesses de grupos

internacionais, nacionais, regionais e locais numa trama que envolve a luta
~ . 7

entre fechamento e manutengdo da garimpagem em Serra Pelada.

Segundo Kotscho, uma das muitas lendas a cercar o garimpo ¢ aquela que coloca a
busca do ouro na rota do leito natural do igarapé da Grota Rica, riacho onde a filha do
chamado Zezinho, entdo tutelado de Genésio Ferreira da Silva, proprietario das terras de Serra
Pelada, topou com algo brilhoso em uma bica d’agua, em fevereiro de 1980. Da certeza de
que era ouro o0 que a crianca enxergou, até a completa invasdo da fazenda, ndo transcorreu
muito tempo. Uma outra versdo conta que o proprio fazendeiro achou ouro ao cavar um
buraco quando fazia cerca. Outros garantem que quem encontrou o ouro antes de qualquer um
foi Pedrdo, que “limpava juquira (rogava o mato) para Genésio™.®

Entretanto, cabe retroceder na cronologia dos fatos para que se possa compreender
melhor a presenca de ouro em Serra Pelada, que comeca um pouco antes, em 1977, ano em
que ocorre a desenfreada corrida as riquezas da Amazdnia. Para Kotscho, dois interesses
estavam em disputa: de um lado, o da Docegeo/Vale do Rio Doce, em manter sua concessao
sobre a exploragdo das jazidas de manganés ou outros minerais porventura encontrados; e, de
outro lado, o governo federal, que tinha no garimpo manual uma maneira de amenizar a
tensdo social naquela area. Ainda em 1976, comeg¢a uma invasao no sul do Pard, e o reporter
assevera que, antes das eleicdes, houve promessas de lotes de terras a posseiros, em troca de
votos, que margeavam a estrada PA-150 na regido de Xinguara.’

Os conflitos tiveram inicio quando os posseiros ali chegaram e encontraram as terras
j& tomadas por grileiros. Embora ambos fossem invasores, os grileiros ja detinham uma
reserva de poder politico e econdmico, enquanto os posseiros eram desprovidos de ambos.
Assim, nesta conjuntura social, em 1976, um gedlogo membro do Departamento Nacional de
Producdo Mineral (DNPM) identifica amostras de ouro na regido de Babagu, sul do Para.

Porém, a informa¢do ¢ mantida em segredo durante um ano, até seu vazamento, em 1977,

"MOURA, S., 2008, op. cit., p. 44.

¥ Ibid., p. 11. Com a presenca da Docegeo no garimpo, que tinha a concessio da lavra, passou a comprar todo o
ouro, fazendo com que a participagdo de Genésio Ferreira da Silva fosse diminuida de 30 para 10%. O
fazendeiro adquiriu a fazenda, de cerca de 800 alqueires, através do Incra, numa concorréncia publica, mas ainda
ndo detinha o titulo definitivo. Por ordem de Curid, apds um suspeito caso em que o fazendeiro teria sido
flagrado quando tentava carregar ouro para fora do Pais, a familia do fazendeiro ndo teria mais direito a nada,
Mas até a intervengdo, Genésio ja havia garantido um bom lucro, adquirindo uma outra fazenda, gados e avides,
segundo Kotscho (1984, op. cit., p. 16).

’ KOTSCHO, R., 1984, op. cit., p. 12.
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fazendo com que os holofotes se voltassem para o ouro, confirmando as premissas dos
garimpeiros que por 14 ja estavam prospectando o mineral.'’

Destarte, houve uma reviravolta na economia da regido, pois, com a presenga de
garimpeiros naquelas terras, atraiu-se “toda a mao-de-obra desqualificada e barata
disponivel”. Tal fendmeno entrava em choque com os interesses de fazendeiros e madeireiros
locais, uma vez que jamais um trabalhador ganharia nas fazendas e marcenarias o que poderia
ganhar trabalhando numa mina'': “[...] o trabalhador bragal levava um més para ganhar o
mesmo que podia receber em trés ou quatro dias carregando sacos de cascalho no garimpo

[...]”"%. Entretanto, até o ano de 1979 houve um periodo de calmaria, em que a Docegeo

manteve uma convivéncia amistosa com 0s primeiros garimpeiros.

A seca do Nordeste, as enchentes da Amazonia e a recessdo econémica —
que comecava a provocar o desemprego na regido Centro-Sul — empurravam
para os garimpos largos contingentes populacionais sem alternativa de
sobrevivéncia. Antes, s6 os aventureiros propriamente ditos vinham para a
Amazdnia, sonhando em “enricar” da noite para o dia."

Em janeiro de 1980, aumenta a tensdo social na area, o que leva o prefeito da cidade
de Conceicdo do Araguaia a procurar os técnicos da Docegeo para que liberassem o garimpo,
como forma de aliviar a tensdo latente. A Docegeo, por sua vez, aceitou a presenca de
garimpeiros em suas areas de pesquisa, com a condi¢ao de que eles se organizassem por meio
de cooperativas e permanecessem morando com suas familias, como forma de amenizar o

impacto social provocado pelo garimpo."

O garimpo constituia uma forma de proteger os fazendeiros dos invasores —
imaginavam os agentes do SNI, que nunca mais abandonaram a regido,
desde a guerrilha do Araguaia. Com o crescimento incontrolavel dos
garimpos, no entanto, as fazendas acabaram sendo invadidas, ndo por
posseiros, mas por garimpeiros.'

' KOTSCHO, R., 1984, op. cit., p. 12.

"' No documentario Sonhos dourados, fatos opacos, Curid, nostalgico e saudosista, chega a dizer que os
garimpeiros ganhavam 5, 6 ou até 7 salarios minimos, valor inalcangavel se fossem trabalhar em outras
atividades. Cf. SONHOS DOURADOS, FATOS OPACOS. Dir. e prod. de Amanda Chamusca, Fernanda
Pereira e Raphaella Rodrigues (Trabalho de Conclusdo do Curso de Jornalismo). Sdo Paulo, Universidade
Presbiteriana Mackenzie, 2006. 25min. Color. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=j0B-
nA7zGceg>. Acesso em: 29 jun. 2017.

2 KOTSCHO, R., 1984, op. cit., p. 13.

" Ibid.

' Ibid. Porém, observa Kotscho, a intengéo dos politicos locais, quando estes solicitaram a abertura das areas da
Docegeo aos garimpeiros, era no sentido de “limpar o terreno para a implantacdo de grandes projetos
agropecuarios”, sem o problema da ocupag@o dos posseiros.

S KOTSCHO, R., 1984, op. cit., p. 14.
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Segundo Kotscho, a invasdo ocorreu em “[...] meio as enchentes do inicio de 80, que
arrasaram Maraba: correu a noticia de ouro em Serra Pelada, ouro como nunca antes se viu.
Caminhdes de paus-de-arara chegavam a regido, vindos de todo canto, mas principalmente

do sudeste do Maranhéo™'®, das cidades mais pobres do Brasil:

Vinham dos vales do Mearim, do Pindaré, do Puriticupu (sic), de cidades
como Imperatriz, Balsas, Duque de Caxias, Grajau, uma regido que, em 76,
contava com mais de 600 mil posseiros. Era gente que ndo conhecia
dinheiro, comerciava na base do escambo (troca direta de mercadorias); uma
legido de desclassificados — no sentido social do termo — em busca de terras.
Sem encontrar terras livres, foram parar no garimpo [...].""

A condigdo social da regido era dramatica, pois carente de todo e qualquer tipo de
recurso que pudesse amenizar a miséria instalada naquela parte do Brasil. Nas palavras de
Kotscho, “muitos jamais tinham visto televisdo, cinema, telefone, cheque, repolho, antes de
entrar no garimpo [...]”'°. Assim, Serra Pelada era tida como uma tabua de salvagio nesta
parte do pais que o reporter chama de “redugdo do Brasil dos anos 80 encravada na selva

A s 519
amazonica” :

Os Sem Terra do Maranhdo, as vitimas das enchentes dos rios Tocantins e
Itacaitnas, juntamente com velhos garimpeiros, comerciantes, alguns
médicos e doutores em geral faziam de Serra Pelada a nova terra prometida,
em que valia tudo para se conseguir um barranco em busca do ouro.*’

Kostcho reporta o €éxodo do garimpo quando da chegada da estacdo das chuvas, o
inverno na regido amazodnica (que comeca em dezembro e segue até abril), época, segundo
ele, em que os paus-de-arara saem diariamente carregados de trabalhadores de Serra Pelada,
transportando os blefados que deixaram seus sonhos e esperangas de enriquecimento no arduo
trabalho de garimpagem, em meio a um enorme buraco de “24615 metros quadrados, com
9921

1200 metros de didmetro e de 60 a 80 metros de profundidade
futebol Morumbi.

, do tamanho do estadio de

De modo oposto, os bamburrados deixam a grande mina aurifera em teco-tecos e
bimotores, nos dez voos que faziam diariamente o trajeto entre Serra Pelada e Maraba,

formando os “2% que ficam com 72,42%” da arrecadagdo total do ouro dali extraido, sendo a

' KOTSCHO, R., 1984, op. cit., p. 14.
7 Ibid.

¥ Ibid., p. 45.

¥ Ibid., p. 8.

% Ibid., p. 15, grifo nosso.

*bid., p. 7.
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722 De acordo com a

grande maioria da produg¢do aurifera “controlada por apenas 104 pessoas
pesquisa de Moura, os garimpeiros ricos eram empresarios, fazendeiros ou funcionarios de
construtoras que detinham capital para investimentos, isto quer dizer que por meio destes
investimentos aumentavam os riscos de sucesso na empreitada, embora sem experiéncia

alguma em garimpagem.

Nas falas destes, depreende-se uma aproximacao politica com os militares
que administravam o garimpo. Sdo fazendeiros, empresarios, comerciantes,
advogados, funcionarios publicos, madeireiros e um grupo de funcionarios
do alto escaldo da Construtora Camargo Correia (engenheiro civil,
neurologista, empreiteiro e economista) que trabalhavam na hidroelétrica de
Tucurui. Declaram serem patrdes de 100 a 400 homens, donos de mais de
uma gi}ezena de barrancos, tendo produzido de 300 quilos a uma tonelada de
ouro.

Todos os anos, durante o periodo de chuvas, o garimpo ¢ fechado por falta de
seguranca, realizando-se o servigo de terraplenagem, rebaixando-se as encostas da grande
cratera. Nessa época, restam no garimpo menos de 30 mil trabalhadores, dos 80 mil que
labutaram em Serra Pelada em 1984, sendo que a maioria apenas lavando o cascalho ja
extraido de um garimpo em que somente 10% tinham condi¢des de trabalho. Entretanto,
retornam todos em abril, no verdo amazonico, quando as chuvas cessam, momento em que se
inicia o periodo mais seco da regido.**

Em jogo, havia dois interesses antagonicos sobre Serra Pelada. Um deles era o da
Docegeo, uma subsidiaria da entdo mineradora estatal Companhia Vale do Rio Doce, que até
hoje detém os direitos sobre o minério encontrado na regido dos Carajds, alinhada ao
Ministério das Minas e Energia, defensores do discurso da exploragdo da mina pelo método
mecanizado. Neste polo, prevaleciam os interesses antigos que articulavam a iniciativa
privada nacional com empresas multinacionais, enquanto no outro polo estavam os novos
ricos oriundos do garimpo, chefiados pelo deputado federal Sebastido Rodrigues de Moura, o
Major Curid, agente do SNI (Sistema Nacional de Informacgdo) e comandante que pos fim a
Guerrilha do Araguaia, ainda na década de 1970, e que veio a ser o principal personagem
daquele garimpo além de lider dos garimpeiros, “raro exemplo de militarismo populista e

carismatico bem-sucedido”.”

2 KOTSCHO, R., 1984, op. cit., p. 7.

* MOURA, S., 2008, op. cit., p. 69. Cf. Revista do Garimpeiro, 1983, p. 26-40.
** KOTSCHO, R., 1984, op. cit., p. 7-8.

> Ibid., p. 8.
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Por ser Serra Pelada o mais prospero e ambicionado garimpo do sudeste paraense, o
entdo governo federal de Jodao Figueiredo (1979-1985) toma a decisdo de executar seu proprio
modelo de “intervencdo e controle”. Na pratica, essa intervengdo seria feita pela Presidéncia
da Republica por intermédio do Conselho de Seguranga Nacional (SNI), o qual, por sua vez,
gerenciaria a acdo de outros 6rgios publicos e estatais que seriam levados para a 4rea.*® Para
Moura, a populacdo regional era carente em servicos basicos que deveriam ser oferecidos pelo
Estado, e, com a interveng¢ao federal, houve a instalacdo de reparti¢des publicas que atendiam

a demanda criada por aquele contingente de trabalhadores:

[...] a instalacdo de uma agéncia da Caixa Economica Federal para a compra
do ouro, casa de fundi¢do, posto dos Correios, Cobal — Companhia Brasileira
de Alimentos, Sucam - Superintendéncia de Campanha, DNPM -
Departamento Nacional de Producdo Mineral, posto de saude, cinema e
quadra de esportes.”’

Destarte, o governo federal toma as rédeas do controle de Serra Pelada diante das
muitas noticias de violéncia no garimpo, bem como da mobilizacdo social causada pela
corrida ao ouro e, assim, decide destacar um velho conhecido da regido que, tinha total
autonomia para impor a ordem. Curi6 exercia o controle da mina com mao de ferro, contando
com ajuda dos chamados ‘“bate-paus”, os quais, antes disso, serviram de guias nos
deslocamentos das tropas nas matas durante a guerrilha do Araguaia.”®

Para Kotscho, Curi6 era uma espécie de “Padim Cigo” de boa parte daqueles homens,
e nada era encaminhado sem a sua anuéncia no ambito do garimpo, ou seja, exercia um poder
absoluto e contava com uma certa admiracdo entre as fileiras de garimpeiros, o que lhe
garantiu futuros dividendos eleitorais quando se candidatou pelo PDS-PA a uma vaga na
camara de deputados em Brasilia. Nesta época, contudo, Curié permanecia como ‘“agente
secreto do SNI, que atendia pelo codinome de doutor Marco Antonio Luchinni. Era a
encarnacdo do chamado ‘Sistema’ no pequeno e simbolico retrato do Brasil que era o garimpo
de Serra Pelada™’. Nas palavras de um outro garimpeiro abordado pelo jornalista, chegou a
dizer o seguinte sobre Curié: “Para nés, é Deus no céu e Curié na terra”.”

Um dos muitos garimpeiros entrevistados por Kotscho, fala sobre a influéncia de
‘

Curi6: “— Antes, a gente ndo tinha liberdade de falar com vocé. A Federal chegava logo.

* KOTSCHO, R., 1984, op. cit., p. 14-15.
*” MOURA, S., 2008, op. cit., p. 72.

* KOTSCHO, R., 1984, op. cit., p. 16.

* Ibid., p. 17.

0 1bid., p. 43.
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Devemos isso a nova coordenagdo e ao Deputado Curid, que esta carregando nos nas costas.
O que ele fala, todo mundo acata”.’' Em entrevista concedida ao historiador Salvador Tavares
de Moura, um garimpeiro, morador da vila de Serra Pelada, aponta a contribui¢do de Curio

aos garimpeiros:

O filme, a televisdo. Assim que Curi6é assumiu a responsabilidade de Serra
Pelada ele trouxe o médico, ele trouxe a assisténcia da Cobal, ele trouxe o
cinema, ele trouxe a segurancga da policia federal, ele trouxe a concretizagdo
da compra de ouro legal, deu carteira para o garimpeiro ter direito de vender
seu ouro disponivel na Caixa Econdmica Federal, queimado ou sem
queimar... depois de 84 comecgou os assaltos, mas nunca ficou sem
assisténcia da policia federal.’”

Segundo Moura, “Curié administrou diretamente o garimpo entre os anos de 1980 e
1982, exercendo uma influéncia emblematica. Deu nome a uma cidade Curionopolis a qual
Serra Pelada pertence e onde ¢ prefeito pelo DEM (Democratas), tendo sido reeleito para o
mandato 2005/2008*. No documentario Sonhos dourados, fatos opacos, langado em 2006,
Curi6 enaltece sua atuacdo de modo nostalgico e otimista: “Por que nds organizamos o
garimpo? Com o objetivo politico e ideoldgico, agrupar aquela massa, o povo, dar um sentido
e conduzi-lo com a¢des de governo para neutralizar uma massificagdo de esquerda no Sul do
Para”.**

Para o historiador, tal intervencdo alterou significativamente as relagdes sociais e
comerciais que eram tipicas dos garimpos da Amazonia, e que deve ser colocado sob suspeita

o discurso de que a interven¢do militar fora benevolente aos garimpeiros, inclusive pelos

meios de comunicacdo tradicionais do periodo:

A chegada dos militares, em maio de 1980, ao garimpo modificou
profundamente as relagdes sociais, organizativas e de poder em Serra Pelada
havendo uma nova distribuicao das catas, expedi¢do de documentos (carteira
de garimpeiro), proibicdo de bebida alcodlica, expulsdo das mulheres,
proibi¢cdo do uso de armas de fogo e controle da entrada e saida do garimpo,
entre outras medidas de controle.”

I KOTSCHO, R., 1984, op. cit., p. 39.
32 MOURA, S., 2008, op. cit., p. 73. Entrevista do Senhor Barbudo, agricultor maranhense de 63 anos que atuou
como meia-praga e diarista em Serra Pelada. Entrevista concedida em 29 de janeiro de 2006.
33 :

Ibid., p. 47.
** SONHOS DOURADOS, FATOS OPACOS. Dir. e prod. de Amanda Chamusca, Fernanda Pereira ¢ Raphaella
Rodrigues (Trabalho de Conclus@o do Curso de Jornalismo). Sdo Paulo, Universidade Presbiteriana Mackenzie,
2006. 25min. Color. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=j0B-nA7zGcg>. Acesso em: 29 jun.
2017.
3 MOURA, S., 2008, op. cit., p. 47-48.
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A primeira medida tomada por Curi6 foi tornar o garimpo um local isolado, barrando
o ingresso de novos contingentes de garimpeiros entre o periodo de maio de 1980 até a
reabertura da mina, em abril de 1982. As areas de exploracdo, chamadas de catas, barrancos
ou damas, foram cadastradas juntamente com os garimpeiros pela Receita Federal, sendo todo
o ouro 14 garimpado obrigatoriamente vendido a Caixa Econdmica Federal, por mediagdo da
Docegeo. O controle foi tdo rigoroso que a impressao que Kotscho teve era de uma espécie de
“campo de concentragdo”, tanto pela aparéncia fisica dos habitantes como pela fiscalizagdo
intensa da Policia Federal. Ninguém entrava ou deixava o garimpo sem passar por uma
minuciosa revista®®. Destarte, o jornalista narra suas observa¢des quando divide o pau-de-

arara com os demais garimpeiros, na medida em que se aproxima da mina:

“Serra Pelada a 35 Km”, informa a placa no “Km 16”, entrada para o
garimpo, onde fica o primeiro posto da Policia Federal, chamado aqui de
gurita. Todos tém de descer do caminhdo e passar por um estreito corredor
cercado de arame farpado, mostrar documentos, abrir as bolsas e mochilas,
as burocas. “Outro, outro, mais rdpido”, grita um fedeca (como sao
chamados pelos garimpeiros os agentes da Policia Federal), s de cal¢do, de
revolver na cintura. Em volta, mendigos, aleijados € um imponente mastro
com a Bandeira Brasileira.”’

Entretanto, como reacdo ao isolamento estabelecido pelos militares, ocorreu o
fendmeno da entrada ilegal de trabalhadores que ndo obtiveram autorizacdo para ingressar na
mina. Diante desse cerco, surge o “furdo” (garimpeiro ilegal), que fazia longas jornadas
caminhando pela mata fechada, passando fome e sede, na tentativa de furar o bloqueio militar.
Para Moura, estas idas e vindas dos furdes ¢ demais trabalhadores dificulta o recenseamento

da populagdo garimpeira.

Nas experiéncias de furdes que caminhavam dias partindo do Km 30 da PA-
150 (hoje Curionodpolis) até a mina, percebe-se a interferéncia dos militares
em Serra Pelada. Muitos morriam antes mesmo de chegar & mina. Os que
sobreviviam tinham que se submeter aos piores trabalhos por sua condigdo
de ilegal. [...] Muitos retornavam sem ter conseguido entrar no garimpo ou
eram presos e levados de volta as cidades préoximas como Araguaina,
Marab4, Xinguara e Imperatriz.*®

** KOTSCHO, R., 1984, op. cit. p. 16.
7 1bid., p. 33.
¥ MOURA, S., 2008, op. cit., p. 50.
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De acordo com Kotscho, no inicio da intervencdo, Curié chegou a ser chamado

3% (e, quando do periodo da resisténcia ante o fechamento do

9540

incrivelmente de “socialista
garimpo, foi comparado a “Antonio Conselheiro™"), pela preocupacao em distribuir renda no
garimpo, em reunides da “coordenag¢do” em que planejava uma maneira de substituir
pacificamente os que bamburravam. Desse modo, buscava conter o aumento desproporcional
entre os donos de barrancos e os subordinados, até porque ndo havia, ainda, os investidores de
fora do garimpo, também chamados de “capitalistas”, que vieram a se instalar em 1983,
quando o governo de Serra Pelada ¢ transferido aos civis. Outros capitalistas eram resultado
do proprio garimpo, quando bamburravam e acabavam por comprar os demais barrancos dos
blefados, que ja nao tinham mais condi¢des de “tocar” o negocio, dado o investimento exigido
na manutengio dos trabalhadores ¢ maquinarios.”’ Quando aparecia a oportunidade de novas
distribui¢des de catas, a “coordenagdo” convocava os garimpeiros que ainda ndo possuiam

42
uma.

Os boias-frias, no caso, sdo os “diaristas”, o “lumpenproletariat” do garimpo,
as formigas, que chegam a ganhar ate Cr$ 15 mil por dia para carregar sacos
de 30 quilos nas costas, do fundo do tilim, a parte mais baixa da cava, até a
muntueira, o morro que surgiu ao lado da cratera como o depoésito de
rejeitos. E um trajeto de cerca de 500 metros, o que di um total de 30
quildmetros e 900 quilos por dia para ganhar aqueles Cr$ 15 mil — Cr$ 500
por viagem.*

Entre os capitalistas e diaristas estavam os meias-pracas, que formavam a classe média
do garimpo, recebendo de 1 a 5% da producao do barranco. Até encontrar ouro, o seu trabalho
¢ remunerado apenas com a alimentacdo fornecida pelo capitalista, dono do barranco. De
acordo com Moura, o regime de vinculo de trabalho de meia-praga ¢ tradicional nos garimpos

da Amazonia, o que implica uma relagdo particular com seu proprio patrdo. Este ultimo

¥ KOTSCHO, R., 1984, op. cit., p. 18.

* Ibid., p. 23. Com a data para fechamento da mina estipulada pelo governo central, Curié e seus aliados
ameacavam dizendo que, caso fosse concretizado, Serra Pelada poderia vir a ser uma nova Canudos.

I Segundo Moura, o custo para manutengio e funcionamento de um barranco era caro e altamente arriscado, o
que levou muitos a empobrecer, porque a maioria nutria a esperanga em encontrar ouro e reinvestir o capital dali
obtido. Para o historiador “A aplicag@o de capital na compra de moto-bombas, britadores, dragas, alimentacéo de
trabalhadores, transporte, enfim, a manuten¢do de um barranco era bastante elevada. A existéncia de sabotagens
no garimpo, acidentes ocasionados pelos militares e quebra de maquinas também tornavam esse
empreendimento arriscado”. (MOURA, S., 2008, op. cit., p. 68).

2 KOTSCHO, R., 1984, op. cit., p. 19.

* Ibid., grifos do autor. Lumpenproletariat ¢ um termo da lingua alemi do vocabulario marxista que designa
“secdo degradada e desprezivel do proletariado”. Origina-se a partir de lump “pessoa desprezivel” e lumpen
“trapo, farrapo” e proletariat de proletariado, ou lumpesinato, sub-proletariado. Camada da populagdo que se
encontra sob o proletariado, das condi¢es de vida e de trabalho miseraveis, destituidas ndo somente de recursos
financeiros, mas também e consciéncia politica e de classe, ficando suscetivel aos interesses da burguesia.



29

fornece os subsidios para o funcionamento do barranco, por meio de alimentagdo,
combustiveis, ferramentas e o salario dos diaristas, absorvendo entre 50 a 70% da produgao,
variagdo que depende do numero de meias-pracas ou se ha sociedade entre ambos. Em
resumo, o trabalhador fornece sua mao de obra enquanto o patrdo se responsabiliza pelas
custas da extracio, relagdo que se caracteriza como aviamento no garimpo.**

O historiador explica que este tipo de regime de trabalho ¢ muito comum, e pertence a
tradicdo na Amazodnia, principalmente na extra¢do nos seringais e castanhais. No entanto, em

se tratando de garimpo, hé particularidades que o tornam distinto dos aviamentos amazdnicos.

Ao contrario do aviamento do trabalhador de borracha ou castanha, nos
garimpos ndo ha necessidade de endividamento permanente do garimpeiro,

\

gracas a grande disponibilidade de mao de obra. A possibilidade de
acompanhar a venda ou receber sua cota em ouro diminui o controle sobre o
trabalhador e garante o cumprimento dessa forma de contrato®.

Destarte, neste regime de meia-praga, evita-se o risco de desvios e garante-se o
cumprimento dessa forma especifica de contrato entre as partes envolvidas, isto ¢, entre o
meia-praca e seu patrdo. Se, de um lado, a atividade garimpeira se distingue pela remuneracgao
muito mais alta em comparagdo as outras atividades desenvolvidas na Amazodnia, que
imobilizam o trabalhador mantendo-o sempre estd em débito para com seu patrdo; de outro,
também ha o risco do barranco nada produzir, seja pela instabilidade politica da mina, seja
pelo alto custo de manuten¢do. Em sintese, tal sistema de trabalho e remuneracdo acentuou a
desigualdade entre os patrdes e subordinados, sobretudo em tempos em que a producdo do
barranco ¢ minima, ¢ possivel asseverar que as condi¢des dos trabalhadores sdo as piores
possiveis na Amazonia, pela absoluta auséncia de remuneragao.*

Deste modo, os garimpeiros se dividiam entre grupos de dez homens, niimero
aproximado de trabalhadores que atuavam em cada barranco e, assim, procediam a um sorteio
publico. Para um dirigente da Docegeo, o garimpo ndo era e jamais foi um paraiso: “Isso aqui
¢ um mundo do c@o desde o comeco. Mas, pelo menos, havia uma preocupagdo em se evitar a
multiplicagdo de bodias-frias no garimpo. Apesar da estrutura fascistdide, havia boa
intengdo™*’. Entretanto, Moura destaca que a intervengdo federal aumentou a desigualdade no
garimpo, que muito deve a maneira pela qual se distribuia o ouro, ao menos quando era

encontrado. Como o sonho de todos era o de bamburrar, o que multiplicaria a renda dos

* MOURA, S., 2008, op. cit., p. 70-71.
* Ibid., p. 71.
* Ibid., p. 72.
* KOTSCHO, R., 1984, op. cit., p. 19.
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trabalhadores, somado aos graves problemas sociais da regido, estes trabalhadores ndo tinham
outra op¢ao que ndo fosse se submeter a qualquer forma de exploracdo de sua mao de obra.

Assim, no periodo em que o ouro era apurado, as jornadas de trabalho invadiam a
noite e, de modo oposto, no tempo em que a apuracdo do ouro era diminuta, o saldrio do
garimpeiro custeava apenas sua propria alimentagdo, garantida pelo dono do barranco
(capitalista), o que leva o historiador a concluir que a partilha desproporcional dos recursos
auriferos entre capitalista e garimpeiros aumentava a desigualdade entre ambos, dissipando a
ilusdo de que os trabalhadores tinham grandes vantagens no garimpo, pois a labuta era ardua e
o salario era baixo, até mesmo para os que exerciam a atividade especializada: “O fendmeno
da concentragdo da propriedade também vai acontecendo. Alguns patrdes passam a ser
proprietarios de dezenas de barrancos e ter, em alguns casos, até duas ou trés centenas de
homens trabalhando para si”.**

Num depoimento concedido a Kotscho, um vereador do PMDB da cidade de
Aparecida, no Estado de Goias, que largou seu cargo para arriscar voos mais altos em Serra
Pelada, tendo levantado no garimpo aproximadamente Cr$ 40 milhdes, disse ao reporter o
seguinte, corroborando as asser¢des de Moura no caso das cada vez mais recorrentes
dificuldades enfrentadas pela maioria dos garimpeiros para conseguir, a0 menos, a

. ~ ., . 49
alimentac¢do didria™ :

Para mim, ¢td¢ dando para pagar as despesas. Mas no garimpo, tem muito
sofrimento também. Gente que ndo arruma servigo, ¢ uma miséria. Sorte que
a maioria dos barracos ndo nega comida pra quem ta com fome. Eu mesmo
dei de comer essa semana a 12 camaradas porque o fornecedor deixou de dar
dinheiro. Isso esta acontecendo demais. Por isso que ta havendo esse passa-
passa de barranco, cara que tava gastando Cr$ 1 milhdo por dia, ndo achou
ouro e saiu louco.”

Assim, considerando o surpreendente volume de trabalho destes diaristas, bem como
seus ganhos pela producdo diurna da labuta de transportar os sacos de terras subindo as

encostas da cava, Moura explica a estrutura de trabalho montada em cada barranco, sendo que

* MOURA, S., 2008, op. cit., p. 68-69. A partir dos niimeros levantados por Kotscho, a conclusio a que Moura
chega sobre a distribuicdo da riqueza é que 98% dos garimpeiros, formados pelos diaristas e meias-praga, divide
27,58% do restante da renda, no ano de 1983, o que aumenta a desigualdade social do garimpo e,
consequentemente, a pobreza dessa maioria.

* De nome Silva, este vereador serviu também de exemplo para outros colegas ao largar o cargo politico e se
langar no garimpo. Segundo seus calculos, 30% dos proprietarios de barrancos sdo politicos, dividindo-se entre o
PDS-MA, PMDB-GO, ¢ no Paré dividem-se entre ambos os partidos. Desse modo, Kotscho conclui, ndo por
acaso, que a divisdo dos barrancos entre os partidos seguiu o resultado das urnas, nas eleigdes de 1982. Cf.
KOTSCHO, R., 1984, op. cit., p. 64.

% Ibid., p. 65. grifos do autor.
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a diversidade de garimpeiros ali em agdo ¢ ampla, ao contrdrio do senso comum que
fortaleceu a ideia de trabalhadores enlameados, vestidos com camiseta e cal¢do, e calgados
com o antigo “Kichute”, a carregar sacos de terra sobre os ombros, presentes nas consagradas
fotografias de Sebastido Salgado, no livro Trabalhadores (1996): “Estes homens, conhecidos
no garimpo como formigas, sdo os diaristas que recebem por dia trabalhado ou ntimero de
sacos transportados sem direito a parte percentual da produgdo. Representam cerca de 90% da

»! Em cima do palanque onde a

populacdo garimpeira e aglomeram-se nos barrancos [...]
coordenacdo fazia seus pronunciamentos e também o hasteamento da bandeira nacional,
Kotscho, com olhar panoramico, observa as fisionomias dos jovens que se aglomeram para
ouvir os anuncios: “a maioria desses garimpeiros perfilados para ouvir os hinos ¢ constituida
de jovens, os rostos tensos, precocemente envelhecidos. [...] O siléncio s6 ¢ quebrado pelos
que ndo conseguem conter os ataques de tosse. Todos tiram os chapéus, alguns colocam a
mio direita no peito”.”

Kotscho apresenta este “cenario” como sendo tipico dos escravos que trabalhavam nas
minas do século XVIII, época em que o Brasil algou o primeiro lugar na producdo aurifera
mundial, por meio do uso de ferramentas como pas, enxadas, picaretas, e ressalta o grande

empreendimento que se movimenta aos moldes de uma grande engrenagem humana:

[...] o cascalho vai sendo despejado em sacos plasticos, depositados em volta
da cava, onde sdo recolhidos por caminhdes e levados até os barracos. O
rejeito, a chamada terra cega, ¢ da mesma forma levado para a muntueira.
Assim como os caminhdes [...] o trAnsito dos formigas que carregam 0s

sacos também ¢ organizado em mao e contra-mdo par evitar
. 53
congestionamento nas escadas [...].

Para Moura, a metafora do “formigueiro” estampada nas fotografias relativas a Serra
Pelada tinham uma organizacdo propria, em que os grupos de trabalhadores desempenhavam
funcdes especificas para muito além do que se convencionou a partir das fotografias e

reportagens:

O cavador ocupa-se do desmonte do barranco, o paleador ¢ o responsavel
pelo enchimento dos sacos a serem transportados, recebem por jornada de
trabalho. Ja o apontador controla o volume de minério extraido do barranco
e o fiscal ¢ o responsavel em coordenar os trabalhos de extragdo e transporte
do minério, sendo que para essas atividades recebem entre 1% a 5% da

r

producdo do ouro. Essa quota é recebida, também, por aqueles que sdo

I MOURA, S., 2008, op. cit., p. 62.
2 KOTSCHO, R., 1984, op. cit., p. 58.
> Ibid., p. 41.
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especializados como o bateador ou apurador, responsavel pela apuragdo final
54
do ouro.

Parte do contingente de trabalhadores que chegavam ao garimpo experimentavam um
enorme choque, quando 14 aportavam, ao constatar que a grande maioria estava a subir e
descer escadarias ao longo da cratera. Baseado em fontes orais, Moura destaca o depoimento
do senhor Luiz, também chamado de Barbudo, ex-agricultor que atuou no garimpo ainda no
ano de 1980, também morador da Vila de Serra Pelada, que narra a situagdo dramatica de um

trabalhador diante da cena:

[...] chegava companheiro aqui chegava olhava pra as escadas olhava pro
garimpo se tremia l4 em cima parecia uma vara verde e chorava com a mao
na cabeca “eu ndo tenho dinheiro para voltar pra trds, eu quero ir
me’embora, eu ndo tenho dinheiro pra voltar pra trds”. Calma! 14 na
Coordenacdo na coordenagdo de manha ou de tarde chamava o garimpeiro:
“garimpeiro, tem dois garimpeiro querendo ir embora, porque chegaram e
ndo podem trabalhar no garimpo, chegaram e ficaram com medo, nao
querem descer” [...] O qué o garimpeiro fazia? Aquela correnteza de
garimpeiro o cara com o chapeuzdo ou uma caixa la, o garimpeiro jogando
de 5 conto, de 10 conto, garimpeiro jogou até de 50 conto e 100 conto... era
um louvor para o garimpeiro gritar e dizer assim: “vai embora esmorecido tu
veio no garimpo volta chorando mas diz que tu ta rico vagabundo, tu veio
aqui mas tu ndo sabe o que ¢ garimpo tu veio foi trabalhar em grota aqui é

garimpo!”.”

Apesar do arduo trabalho no garimpo, associado as condi¢des insalubres de moradia e
alimentagdo, havia um bom humor que predominava entre as fileiras de garimpeiros. Assim,
Kotscho argumenta que ndo era comum encontrar alguém que viesse a reclamar da
dificuldade da situacdo local, pelo fato de que fora do garimpo as condi¢des de sobrevivéncia
eram ainda piores, sem a menor perspectiva de progresso. Em Serra Pelada, no minimo,
garantia-se o trabalho e a refeicdo, porém os custos sociais eram altos, em razdo da
desestrutura¢do provocada pelos muitos que ndo conseguiam enviar dinheiro as suas familias,
e ndo retornavam as suas cidades por meses e até anos, permanecendo sem ver a mulher e os

filhos.”® Conforme vista pelo jornalista, uma mensagem estampada num cartaz, logo na
pelo g p g

entrada da Caixa Economica Federal, exemplifica o drama que viviam: “Meus filhos, me

** MOURA, S., 2008, op. cit., p. 62.

> Ibid., p. 66.

** KOTSCHO, R., 1984, op. cit., p. 45. Outros tantos nem retornavam mais as suas cidades pela vergonha de nio
ter se tornado milionario, como era o mito criado em torno de Serra Pelada.
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perdoe! Seu pai ndo fugiu de covarde. E que ndo dava mesmo. Agora, Deus me ajude. Serra
Pelada ajudando, vou mandar mais comidas para vocés. Meus filhos!!!”.>’

No que diz respeito a questdo da satide dos trabalhadores, o garimpo contava com dois
médicos que se revezavam com um terceiro. Enviados pelo Ministério da Saude,
permaneciam 20 dias no garimpo e os 10 restantes em um posto de satde na cidade de
Maraba. Relatam ao repdrter que o movimento, naquele momento, estava fraco (com 100
consultas por dia), por conta do éxodo de garimpeiros, que antecede o fechamento da mina no
periodo chuvoso. Entretanto, quando o garimpo estd em pleno funcionamento, eram atendidos
400 trabalhadores, diariamente, sendo os casos mais comuns bronquite, pneumonias, dores
musculares provenientes de esforco excessivo, € a maior preocupacao dos médicos os casos
de fratura oriundas dos acidentes.”®

De acordo com Moura, as doengas mais frequentes, e proprias dessas atividades, sdo

tuberculose, febre amarela, meningite, pneumonia. Além destas, os garimpeiros também

relataram que havia uma

[...] poeira que ficava suspensa dentro da mina e causava doenga. No periodo
chuvoso referem-se a uma lama pastosa chamada de melexete, que deixava o
trabalhador da cor do solo do garimpo. Além disso, o uso indiscriminado de
mercurio utilizado na queima do ouro ataca o sistema respiratorio € nervoso
ao ser inalado deixando sequelas irreversiveis.>

Para que toda esta enorme estrutura de produgdo funcionasse, eram necessarias outras
tantas providéncias em relacdo a satde destes homens, conforme relata Kotscho: fileiras de
garimpeiros “entupindo as farmacias para tomar o coquetel que move a maquina humana de
Serra Pelada: uma superinje¢do de vitamina C, glicose, complexo B, energizam e antibidticos
para combater a infec¢io das vias respiratorias”.*

Para Kotscho, apds a vitéria do Major Curi6 nas elei¢des de 1982, tendo sido eleito
deputado federal, a sede do governo de Serra Pelada passa entdo, a partir de 1983, a ser
administrada pelo Departamento nacional de Produ¢do Mineral - DNPM (6rgdo civil
vinculado ao Ministério das Minas e Energia). Esta sede, também chamada de ‘“sala da
encrenca”, era onde apareciam os garimpeiros para tentar solucionar os inimeros problemas

que surgiam. E caso ndo houvesse acordo entre as partes, ambas eram expulsas do garimpo,

fato temido por muitos garimpeiros que ndo tinham a menor perspectiva de vida que ndo fosse

ST KOTSCHO, R., 1984, op. cit., p. 48.
¥ Ibid., p. 45-46.

* MOURA, S., 2008, op. cit., p. 79.

% KOTSCHO, R., 1984, op. cit., p. 60.
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ali. Assim, o repdrter relata o problema causado pelos garimpeiros blefados, que reclamam da
falta de dinheiro, quando o patrdo deixava a mina com a promessa de buscar mais recursos
fora do garimpo, mas, na verdade, jamais retornava, fazendo com que a fila de reclamacdes
fosse interminavel: “Sdo tantos os casos, tanta confusdo, que o coordenador Otavio Blanco
Rodrigues, um bonachdo gedlogo de meia-idade que herdou esse abacaxi do SNI, j4 nem se
aporrinha mais, so faz sorrir. Em seu gabinete, o entra-e-sai ¢ constante, o telefone ndo para
de tocar [...].°!

Destarte, Curi6 se lanca na campanha politica com sua reserva eleitoral ali formada, e
Serra Pelada ressurge, tendo agora a finalidade de eleger seu lider. Apesar do rigoroso
controle do garimpo, Kotscho também identifica pontos positivos na interven¢do, uma vez
que a fiscalizagdo excluia o intermediario. “O garimpeiro passou a receber pregos justos pelo
ouro. Além disso, dispunha de assisténcia médica, abastecimento de géneros alimenticios e

toda uma infra-estrutura, até de lazer, desconhecida nos outros garimpos”.%*

A eleicdo de 82, no Pard, todos sabiam, seria disputada cabega a cabeca e o
contingente de eleitores nos garimpos, especialmente em Serra Pelada,
poderia desequilibrar, decidir o resultado. Por isso, Curi6 foi convidado
(convocado?) pelo governo central para ser candidato. Desta forma, em abril
de 82, o garimpo seria reaberto com toda pompa e circunstincia. Para que
isso fosse possivel, a Docegeo gastou — e depois foi reembolsada pelo Banco
Central — mais de Cr$ 300 milhdes, em valores da época, nas obras de
terraplenagem.®

Na medida em que Curi6 passa a se interessar pela politica, quando se candidata a
deputado federal, o modelo de intervencdo e controle deixa de ser prioridade naquele
garimpo, ndo havendo mais tanta severidade na entrada e saida de Serra Pelada, pois, afinal,
quanto mais garimpeiros trabalhando, maior a probabilidade de angariar votos. Uma vez
eleito, Curi6 passa a defender ndo mais os interesses do governo central, mas os interesses
envolvidos na manuten¢do da exploragdo manual do garimpo, liderando a resisténcia que
defendia a nova categoria de bamburrados nascida em Serra Pelada, fato que corrobora a

asser¢ao de Moura:

8 KOTSCHO, R., 1984, op. cit., p. 51.

%2 Ibid., p. 18.

%3 Ibid. O presidente Figueiredo chegou a visitar o garimpo durante a campanha eleitoral de 1982, misturando-se
aos garimpeiros que o carregaram sobre os ombros, deixando o presidente todo lambuzado de barro. Este, por
sua vez, com o lema “O garimpo para os garimpeiros”, prometia que ninguém tocaria em Serra Pelada enquanto
fosse o mandatario da nagdo. Para Kotscho, partindo de conversas in loco, tudo foi meticulosamente teatralizado
e o presidente, como homem emotivo, entregou-se a homenagem sem medir as consequéncias. Cf. KOTSCHO,
R., 1984, op. cit., p. 20.
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[...] o governo federal aproveitou-se politica e economicamente do
adiamento de seu fechamento, quer através do controle da extragdo e
exercendo o monopolio da compra do ouro, sendo que as condi¢des de
trabalho, moradia e vida dos trabalhadores continuam as mesmas; quer
usando o garimpo como base de apoio para as eleigdes nacionais de 1982.%

Kostcho visitou a mina em duas oportunidades, sendo a primeira em meados de 1980
e, depois, no final de 1983, destacando a mudanga do clima na transicdo do governo militar
aos civis, em outubro do mesmo ano, bem como a revolta dos garimpeiros em relagdo as
promessas demagdgicas de Figueiredo, feitas no periodo das elei¢des de 1982, com o lema “O

garimpo para os garimpeiros”:

[...] por ter voltado atrds na sua promessa de manter o garimpo aberto aos
garimpeiros (depois de chorar no palanque, durante a campanha eleitoral de
82, Figueiredo mandou uma fita de video-cassete gravada com uma
declaracdo sua, em junho, anunciando o fechamento definitivo do garimpo a
15 de novembro).”

Na outra ponta, a Companhia Vale do Rio Doce/Docegeo, estatal que detinha o direito
de exploragdo de todo e qualquer mineral da regido, j& havia aplicado dez mil dolares em
maquinarios para levar a cabo a mecanizagao do garimpo. De acordo com os argumentos dos
técnicos da Docegeo, o governo estava a entregar “capitanias hereditarias a alguns senhores
do ouro, fornecendo ainda toda a infraestrutura [...] e os empresarios de Serra Pelada ndo
arcam sequer com os encargos sociais, uma vez que inexistem direitos trabalhistas”.®® Por
esse viés, o investimento ¢ por conta do governo e o lucro vai para o proprietario do
barranco.’’

Segundo projetavam os técnicos da Docegeo, em outubro de 1981, o garimpo acabaria
espontaneamente, por ter se esgotado a capacidade de extracdo manual dos “depdsitos

69
7”7, Deste modo, a

aluvionares®® ou de rochas superficiais ¢ do cascalho de beira de rio [...]
garimpagem manual praticada em Serra Pelada tinha data marcada para terminar, sobretudo

porque este tipo de extracdo tem um tempo curto de existéncia e, assim, em 1982, esperava-se

% MOURA, S., 2008, op. cit., p. 55.

% KOTSCHO, R., 1984, op. cit., p. 39.

% Ibid., p. 20

70 que também ndo deixa de ter sentido, até mesmo um proprietario de barranco argumenta que o governo ja
gastou muito na mina, e que caberia a Caixa Econdmica Federal financiar o pequeno garimpeiro, cobrando uma
porcentagem da produgdo de cada cata, mas tal financiamento jamais veio a ocorrer.

% Ouro que se encontra proximo & superficie, depositado em leito de rios e igarapés e que se mistura com argila,
areia pela erosdo.

99 KOTSCHO, R., 1984, op. cit., p. 17.
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que a mecanizacdo do garimpo teria inicio. Conforme as palavras de um dirigente da
Docegeo:

Se fosse uma empresa privada, no dia seguinte da invasdo teria entrado na
Justiga para requerer a reintegracdo de posse. Mas, como o principal socio da
companhia (como ¢ chamada a Vale do Rio Doce/Docegeo) é o governo,
foi-se adiando uma defini¢io em nome do interesse social [...].”°

Segundo Moura, ao analisar os pronunciamentos do entdo presidente Jodo Batista
Figueiredo e do seu ministro das Minas e Energia, César Cals, nota-se que ambos estavam em
uma posi¢cdo dubia, ndo tinham conhecimento acerca do potencial aurifero da mina, e,
consequentemente, acreditavam que seria uma questdo de tempo o encerramento da
garimpagem. Segundo o historiador, ainda em 1982, a CVRD dispunha de pesquisas
geologicas e capacidade logistica para explorar o garimpo de modo industrializado,
entretanto, o impacto social desta acdo levaria ao desemprego em massa ao menos trinta mil
trabalhadores, sem considerar os iniimeros trabalhos indiretos gerados pela mina.”!

Desta maneira, 1983 foi um ano emblematico, no qual se travou uma luta politica em
torno de Serra Pelada. Naquele periodo, o entdo deputado Curié havia se voltado contra os
interesses do governo central, que havia garantido que, em 1982, a Vale do Rio Doce
assumiria a mina de modo definitivo, o que acabou ndo se concretizando. Do interesse social,
inicial, passavam a estar em jogo os interesses eleitorais de Curid e da nova classe de
bamburrados que nasceu a partir daquele garimpo. Desta maneira, ficava cada vez mais
evidente, para o governo federal, que a tensdo social causada pelo fechamento da mina
poderia assumir proporgdes catastroficas na regido, e “o temor de uma resisténcia armada, que
nunca foi descartada, levou, em setembro, a Policia de Maraba a estender a todo o Sul do Para
a operagdo de ‘desarmamento’ em massa’”.”?

Assim, a guerra entre os poderes ¢ aberta, e o antes fiel agente do “Sistema” ingressa
com um projeto de lei, conhecido como “Lei Curidé”, que mantinha viva a esperanga dos
garimpeiros em prorrogar a extragdo manual em Serra Pelada por mais cinco anos, ndo
restando alternativa ao presidente Figueiredo sendo o veto. Porém, havia o risco de o veto

presidencial ser reprovado no Congresso Nacional, que ndo mantinha uma politica de boa

vizinhanga com o Executivo. Segundo Kotscho, “Como de costume, saiu-se pela tangente:

" KOTSCHO, R., 1984, op. cit., p. 17. Segundo os técnicos da Docegeo e do DNPM, estimava-se uma perda de
40 a 50% do ouro por meio do método de garimpagem manual. Cf. Ibid., p. 37.

""MOURA, S., 2008, op. cit., p. 76.

2 KOTSCHO, R., 1984, op. cit., p. 21.



37

Figueiredo vetou a ‘Lei Curid’ e, no mesmo ato, entregou o garimpo aos cuidados do
Congresso Nacional, ou melhor, a um grupo de notaveis do PDS”.”?

Nesta contenda entre os garimpeiros, capitaneados por Curid, e a Vale/Docegeo,
estando o governo de Jodo Figueiredo sob fogo cruzado, houve uma vitéria parcial e
momentanea de Curid, pois a data estabelecida pelo governo federal para o fechamento da
garimpagem manual — 15 de novembro de 1983 — provocava uma resisténcia armada latente e
perigosa, em virtude da crescente e continua entrada ilegal de pessoas em Serra Pelada: “em
torno de 300 pessoas entram ilegalmente no garimpo por dia, devido ao descaso da Policia
Federal e do SNI que, com o anunciado fim do garimpo, desinteressaram-se pela seguranca de

9 74

Serra Pelada” . Nas palavras do major-deputado:

A tecnocracia insensivel e o capitalismo selvagem ndo estdo medindo as
consequéncias de suas agdes, que podem levar a um estado revolucionério
com derramamento de sangue. Os garimpeiros ndo entregardo Serra Pelada
pacificamente. S3o homens doceis, mas valentes, e estdo armados.”

Para Kotscho, a tensdo aumenta a partir de outubro de 1983, quando O DNPM, por
meio do chamado “Projeto garimpo”, e articulado com o Ministério de Minas e Energia,
investe na desativagdo da garimpagem manual, pressionando pela remog¢do dos garimpeiros,
alertando para os desmoronamentos ocasionados pela falta de seguranca na cava.’® Entretanto,
apesar da pressdo Curi6 e seu grupo politico vencem o cabo de guerra com o governo central,
e o deputado federal afirma que seria uma nova “Canudos” caso os garimpeiros fossem
removidos — e, claro, o Antonio Conselheiro seria o proprio.”” Segundo os criticos de Curid,
ele teria mudado de “lado”, de agente do SNI para agente “dos donos de barrancos”,
substituindo suas fun¢des militares por compromissos financeiros.”® Conforme uma
reveladora entrevista de Curid ao repérter, ele destaca suas vitorias politicas para a
permanéncia dos garimpeiros em Serra Pelada e relata a situacdo dificil em que ficou o

presidente Figueiredo: “[...] Era previsto o funcionamento por um ano. Depois, eu consegui

P KOTSCHO, R., 1984, op. cit., p. 21.

" 1bid., p. 21.

" Ibid., p. 23.

" Em 1983 houve dois desmoronamentos graves na mina, que mataram 25 homens e deixaram 89 feridos,
conforme Kotscho. Anteriormente, ndo houve desmoronamento de propor¢des como este, fato que aponta para a
suspeita de sabotagem aos garimpeiros. Cf. KOTSCHO, R., 1984, op. cit., p. 21-22.

" Ao final deste livro-reportagem, Kotscho entrevista o proprio Curid, que revela ter sido feita mencio a
Canudos a partir de uma entrevista coletiva, tendo sido um repdrter que havia dito isso, e ndo ele. Cf.
KOTSCHO, R., 1984, op. cit., p. 90.

" Ibid., p. 20.
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pessoalmente com o presidente Figueiredo a prorrogacdo para 81. E assim foi nos anos
seguintes. Consegui para 82 ¢ 83.””

Mas, ainda em 1983, inicia-se o processo de transicdo da administragdo da mina dos
militares aos civis e, concomitante a isso, as reparticdes publicas sdo aos poucos fechadas
uma a uma. O que antes era comercializado pelos 6rgdos governamentais, agora passa a
iniciativa privada, incluindo também a oferta de servigos. Destarte, Kotscho aponta que todo o
comércio estava ligado a Milton Gatti, advogado paranaense e um dos pioneiros na
explora¢do do garimpo. Ao questionar Curid sobre sua relacdo com Gatti, o deputado nega
que o comerciante tenha obtido privilégios com ele, afirmando que Gatti somente obteve
vantagens quando ele (Curid) foi substituido na coordenacdo de Serra Pelada por outro agente
do SNL*

Neste periodo, as escavagdes ja atingiam o lencol fredtico, pois alguns barrancos
chegaram a 70 metros de profundidade, e a necessidade de bombear a 4gua do fundo da cava,
chamada de filim, era fundamental para o prosseguimento da garimpagem.’' Também era
necessario o rebaixamento, ao longo da encosta da mina, como forma de prevenir
desmoronamentos que, coincidentemente ou ndo, passaram a ser frequentes a partir de 1983.
Além da ja comentada impossibilidade de trabalhar no periodo do inverno amazonico,
restando apenas 10% do buraco em condi¢des de garimpagem. Segundo um garimpeiro
gaucho que se propOs a anotar os dias uteis trabalhados em 1983, o seu barranco rendeu
apenas 27 dias e 3 horas de garimpagem, e destaca o motivo: “[...] porque o garimpo vivia
interditado, até Serra Pelada ser dos garimpeiros”.*

A partir dos relatos dos garimpeiros, Moura observa que os acidentes eram muito
comuns € que a possibilidade de morrer era parte integrante do estilo de vida do garimpeiro.
Lembra que um grande acidente ocorreu em 1983 que matou quase trinta garimpeiros, no
inicio do periodo chuvoso, quando os tratores faziam a terraplenagem, removendo a terra das

bordas da cava. Para o historiador, o niimero de acidentes rememorados pelos seus

entrevistados destoa em relagdo aos niumeros divulgados pela imprensa, sobretudo no periodo

" KOTSCHO, R., 1984, op. cit., p. 87.

% Ibid., p. 37. Kotscho entrevistou o delegado regional do Sindicato Nacional dos Garimpeiros, Antonio
Mineiro, fiel escudeiro do deputado, que confirmou a contribui¢do dos garimpeiros de Cr§ 100 milh3es para a
campanha de Curio, o que contraria a asser¢do do Deputado. Cf. KOTSCHO, R., 1984, op. cit., p. 92.

¥ De acordo com Moura, as escavagdes atingiram o lengol freatico ainda em 1982, fato que obriga a mina a
utilizar moto-bombas permanentemente como forma de drenar a agua do fundo da cava, formando um riacho ao
lado da grande cratera. Porém, havia constante quebra desta maquina, por razdes suspeitas, o que inviabilizou a
atividade de escavag@o e transporte dos cascalhos. Cf. MOURA, S., 2008, op. cit., p. 64.

%2 KOTSCHO, R., 1984, op. cit., p. 62.
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no qual Serra Pelada foi administrada pelo governo central.*® Para o senhor Luiz Borges, dono
de um barranco e contrario a interven¢do governamental, tratava-se de “coisa forjada”, e que

punha em risco a vida dos garimpeiros:

Em 83 teve acidente feio, mas foi coisa forjada, forjagdo, coisa forjada. “E
proibido passar por aqui!” “tem que passar por ali”’. Botou o povo tudo pra
passar por uma regido 14, e toda fortuna é que aconteceu de tarde, que aquilo
acontecesse as nove do dia ai ia morrer era duzentos, morreu s6 uns vinte e
pouco... esbarreirou... quebrou a perna (vruuuummm), desceu tudo no meio
da ladeira, outros nas escadas, outros tava la embaixo.*

De acordo com as dentncias dos garimpeiros, que apontavam uma espécie de
sabotagem ao funcionamento das moto-bombas, impedindo as escavagdes, promovida pela
Docegeo, esta seria uma maneira de, aos poucos, interromper a garimpagem manual, e
consolidar o discurso do método industrial de exploracdo mineral. Em outro depoimento,

Moura cita um meia-praca que revela a tensdo entre os polos que disputam a mina:

A1 veio aquela adverténcia quando foi para parar o garimpo, quebrava pegas
das maquinas, jogavam agua no tilim, o motor pequeno nao dava conta. Isso
ai foi uma pressdo criada por eles... ndo sei dizer quem era que mandava
fazer isso. Dizem, dizem que a pesquisa que a Vale fez cinco anos ia dar
numa quantidade de ouro que ndo tem mais pra onde. Entdo vamos jogar

~ 99

4gua no tilim porque a firma era aquela “inversdo” de tomar o garimpo.®

Segundo Kotscho, havia muita revolta por parte dos garimpeiros quando o assunto era
a sabotagem, que suspeitavam ser um “plano maquiavélico” promovido pelo governo central
e seus orgdos de controle para fechar a mina para os garimpeiros e devolvé-la a Vale.
Segundo Kotscho, uma expressao que circulou entre os garimpeiros assim definia a suspeita
que tinham: “Agua no tilim e seguranga nos homens”. Isso significava dizer inundar o fundo
do buraco e executar os trabalhos de terraplenagem para rebaixar as encostas, interrompendo
as escavagdes dos barrancos do fundo, local onde os garimpeiros tinham plena certeza de que
estavam chegando muito perto de um grande veio de ouro. Segundo um garimpeiro, entre
setembro e outubro de 1983, notou-se o plano, quando entdo tem inicio uma guerra
psicologica por parte da coordenagdo. A ideia era pressionar o pequeno investidor, até o ponto
em que ele ndo tivesse mais recursos, sendo que dois meses eram suficientes para o dono do

barranco ja entrar em prejuizo. Diante do caso, garimpeiros e investidores iniciaram reunides

% MOURA, S., 2008, op. cit., p. 80.

¥ Ibid., p. 81.

% Ibid., p. 64-65. Depoimento do senhor Joaquim em 29 de setembro de 2005. Os garimpeiros mantinham uma
certeza inabaldvel quanto a uma laje de ouro que estavam muito proximos de encontrar.
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para planejar a resisténcia de duas maneiras distintas: uma delas era politica, pressionando o
Congresso, e uma segunda, juridica, mediante a entrada de pedido de uma liminar em Maraba,
que teve éxito.*

Foi assim que os donos de barrancos, articulados ao major-deputado Curi6 e seu
aliado, conhecido por Antonio Mineiro®’ (bamburrado intimeras vezes), estabeleceram em
Marab4a a Delegacia Regional do Sindicato Nacional dos Garimpeiros, como parte da
iniciativa de resisténcia, reunindo e aumentando sua forca em busca de assegurar a
permanéncia dos direitos sobre Serra Pelada. Antonio Mineiro conta a Kotscho sua campanha
para pressionar o Congresso e outros sindicatos de trabalhadores a se sensibilizarem com a
causa. Em contato com Curi6, entendem que, embora j tivessem obtido o apoio da imprensa,
quando “ganharam” Serra Pelada, desta vez ela estava “do outro lado”, e sem o apoio dela a

mobilizacdo ndo surtiria efeito:

[...] ai eu respondi a ele: Curid, deixa a Imprensa comigo, que eu seguro a
Imprensa. No dia seguinte, o Curié entrou com o projeto dele na Camara e
eu botei matéria paga em tudo quanto € jornal e revista. Quais? Veja,
Manchete, Folha de S. Paulo, Correio Braziliense, Jornal de Brasilia,
Jornal do Brasil, O Liberal, de Belém. Gastei Cr$ 86 milhdes do meu bolso
mas, em um dia, botei matéria paga em 14 jornais.*®

Neste esforco para obtengdo de apoio a prorrogacdo do funcionamento da mina,
Antonio Mineiro também conta que custeou uma caravana a Brasilia composta de dois mil
garimpeiros, foi ao Rio de Janeiro buscar informacdes para fundar o sindicato dos
garimpeiros, além de visitar os parlamentares: “Nessa fadiga, eu pensei que ia ser preciso
brigar na Serra com a vetacdo do decreto pelo presidente. Ai fundamos o sindicato
imediatamente”. Assim que fundou o sindicato, tratou de enviar telegramas aos dirigentes
do poder Executivo, a entidades como a Ordem dos Advogados do Brasil (OAB) e também a
Conferéncia Nacional dos Bispos do Brasil (CNBB), e tantos outros telegramas para os
demais sindicatos espalhados pelo Brasil para, caso fosse necessario, fazer uma greve geral

. .90
por alguns dias, parando o pais.

% KOTSCHO, R., 1984, op. cit., p. 57.

%7 Antonio Lopes de Carvalho atuava como mandatario absoluto de Serra Pelada, a partir de Maraba, no Par;
uma espécie de “embaixador plenipotenciario para os assuntos do garimpo”.

% KOTSCHO, R., 1984, op. cit., p. 72.

¥ Ibid., p. 72.

% Ibid., 72-73. Antonio Mineiro segue sua campanha sobre suas “contribuigdes” aos garimpeiros, ao ressaltar
que, com seus proprios recursos, prestou assisténcia hospitalar e funeral aos trabalhadores de Serra Pelada, sem
deixar de contar também o transporte via aérea dos corpos de alguns falecidos por causa dos desmoronamentos.
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Desta maneira, com tamanha mobilizacdo de Antonio Mineiro, houve um recuo por
parte do governo federal em relagdo ao fechamento de Serra Pelada aos garimpeiros, pois a
tensdo social provocaria uma guerra pelo direito de exploracdo da mina. Para o representante
dos garimpeiros, a partir da prorrogacdo da garimpagem manual, sem prazo para acabar, o
Presidente Figueiredo passou Serra Pelada para o Senado que, por sua vez, passou ao major-
deputado Curi6. Com isso, Antonio Mineiro planejou formar uma comissdo constituida por
trinta pessoas, sendo dez representantes do sindicato, outros dez indicados pelo prefeito de
Marabd, pertencente ao grupo politico de Curid e, por fim, outros dez representantes do
Judiciario, sendo que a primeira tomada de a¢do seria buscar empresas que concorressem para
as obras do rebaixamento das encostas. Uma segunda agdo pensada por Curié seria um
projeto de cinco técnicos indicados por ele mesmo que estabeleceria a abertura de seis pogos
artesianos como solucdo para escoar o lencol freatico do fundo da cava, e também com a
fungio de prover agua potavel ao garimpo.”’

A permanéncia dos garimpeiros em Serra Pelada foi recebida com muita
comemoracdo na data antes marcada para o seu fechamento e, mais importante ainda, ndo
havia uma nova data para o encerramento da garimpagem. De acordo com Kotscho, ¢ facil de
imaginar o tamanho da alegria que tomou conta do garimpo, diante da cena destes “[...]
homens rudes e misticos, que se agarram a Serra Pelada como a tiltima tibua de salvagio™?,
porque ¢ a partir dali que se movimenta toda a economia da regido, desde Marabd, no Pard,
até Imperatriz, no Maranhdo, atingindo cerca de 500 mil pessoas, direta e indiretamente —
uma populacdo consideravel para a densidade demografica da época e o maior
empreendimento da Amazonia.

Kotscho, ao se deparar com muitas faixas celebrando a manutencdo das atividades
garimpeiras em Serra Pelada, cita uma dentre tantas outras que despertam sua atencdo: “15 de
novembro de 1983 — Independéncia da Serra Pelada — Deputado Curié ¢ o patrono dos
garimpeiros”. Entretanto, ao reparar nos semblantes dos garimpeiros, critica o garimpo pela

explorac¢do dos muitos em proveitos de poucos, tanto dentro da mina como fora dela:

Nos rostos cansados destes homens simples, que nada € capaz de abater, esta
escrachada toda a capacidade de ousar e realizar os sonhos de um povo —
pena que, como 14 fora, para além das cercas de arame farpado, isso resulte
em beneficio de poucos em cima da exploragdo da maioria.”

* KOTSCHO, R., 1984, op. cit., p. 73-74.
2 Ibid., p. 23.
 Ibid., p. 59.
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Assim, a mina seguiu em funcionamento até 1992, ainda no governo Collor, que passa
finalmente os direitos de exploracdo a Vale do Rio Doce. A grande cratera de Serra Pelada
foi, ao longo dos anos, inundada pelas chuvas e aguas provindas do lengol freatico, o que de
certo modo inviabilizou lentamente o trabalho de garimpagem manual, que desde 1982 vinha
sendo combatido pelo discurso da extragdo mecanizada, que veio a ser consolidada. Contudo,
ap0s a mecanizagdo, os garimpeiros permaneceram sem receber a parcela dos recursos
oriundos da extragdo industrial, conforme direito conquistado por eles por meio de seus
sindicatos e associa¢des. Diante disto, as disputas pela exploragdo de Serra Pelada passaram a
fazer parte da pauta das associacdes e sindicatos formados para gerenciar a parceria
constituida com as empresas interessadas em explorar a jazida de maneira mecanizada, dando
inicio aos embates entre os dirigentes dos garimpeiros.

Segundo Moura, ao longo de doze anos Serra Pelada extraiu quarenta toneladas de
ouro, com uma populacdo que chegou a oitenta mil homens, reduzida para menos de dois mil
moradores na época de sua dissertacdo, defendida em 2008. Conta ainda que, durante a
atividade de garimpagem, havia uma unidade na luta: a continuagdo da extragdo manual.
Todavia, no periodo de sua pesquisa, esta unidade ja ndo se sustentava mais, ao contrario,
havia uma divergéncia entre os dirigentes do sindicato e a cooperativa em torno das parcerias
que podiam ser estabelecidas para a extragdo mecanizada: “As mudangas mais significativas,
portanto, se encontram na defesa da explora¢do industrial da jazida e na luta por direitos
trabalhistas pelos garimpeiros”.”

A Cooperativa de Mineracao dos Garimpeiros de Serra Pelada (Coomigasp) ¢ a
principal representante dos garimpeiros da regido e foi criada a partir da primeira e Unica
cooperativa formada entre 1983 e 1988, a Cooperativa dos Garimpeiros de Serra Pelada
(Coogar)”. Para a criagdo da Coomigasp, ocorreu um recadastramento executado pelo DNPM
ainda em 2005, que atingiu aproximadamente 43 mil garimpeiros que trabalharam na mina
associados a Coogar. O governo federal definiu 4areas de exploracdo e instalacdo do
maquinario e cedeu os alvaras de pesquisa, em poder da Vale, para a Coomigasp. Entretanto,
ainda em 2005, com as negociagdes em processo, iniciaram-se as divergéncias entre a
cooperativa e o sindicato a respeito de quais garimpeiros teria direito de participar da

Coomigasp, sendo que esta somente reconhecia os que detinham a carteira da Coogar. A

% MOURA, S., 2008, op. cit., p. 89.
9 Cooperativa fundada pelo Major Curid, ja deputado, e pelo seu aliado, Antonio Mineiro.
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posicao vencedora foi a do sindicato, que defendia a inclusdo, na Coomigasp, de todos os que
pudessem comprovar seu trabalho no periodo de funcionamento de Serra Pelada.”

Desse modo, a luta pelos direitos de exploracio do ouro, entre os sindicatos,
cooperativas e movimentos, ¢ dividida em tantas entidades que, de certa forma, rompe-se a
unidade e com isso diminui a for¢a dos garimpeiros, o que leva a compreensao dos interesses
politicos em jogo sobre a reabertura da mina, ainda nos anos 2000. Para Moura, ha um
imbroglio que ganha dimensdes, pois o periodo ¢ marcado por disputas entre as liderancas
garimpeiras em torno de quem assumiria as negociagdes com o governo € a mineradora
responsavel pela extra¢do industrial, estando em jogo uma renda consideravel, que atenderia
os 43 mil garimpeiros recadastrados pertencentes a Coomigasp, que eram apenas 10 mil, em
2002, chegando a 43 mil, em 2007.”

Assim, o governo federal reconhece a Coomigasp como 6rgao representante dos
garimpeiros, que detém os direitos de lavra sobre Serra Pelada, em 2002. Entretanto, foi
somente em 2007 que o Departamento Nacional de Produgdo Mineral liberou o alvard de
pesquisa para que a Coomigasp pudesse iniciar os trabalhos de prospec¢do do solo, sendo que,
ainda em 2007, a Colossus Minerals iniciou suas pesquisas apenas sobre a antiga montueira,
local onde eram descartados os cascalhos ja lavados e também toda a terra removida das
encostas da cratera.”®

As disputas pela direcdo da cooperativa se acirraram a partir do acordo estabelecido
com as mineradoras Colossus e Vale, que recorrem a diversas esferas, sobretudo judiciais,
embora nio exclusivamente, chegando a casos extremos de pistolagem’. Com a chamada de
novas elei¢des, no ano de 2006, houve uma ruptura com as gestdes ligadas ao deputado Curid
que, desde 1984, mantinham controle absoluto sobre a cooperativa. O conflito ndo era por
menos, afinal tratava-se de incriveis 40 toneladas de ouro que ficaram submersas no lago,
local onde estava a mina, o que sustenta a certeza dos garimpeiros de que estavam prestes a
chegar num grande veio de ouro.'”

O motivo para o governo militar executar a interven¢do em Serra Pelada ndo foi

exatamente conter a ocupacdo irregular das terras da regido por grileiros e posseiros, mas,

% MOURA, S., 2008, op. cit., p. 90. Nesta intervencdo federal, o governo definiu uma area de 100 hectares e
mais 270 hectares para a instalagdo de maquinarios de maneira que a Coomigasp pudesse executar a exploragdo
industrial do metal.

" MOURA, S., 2008, op. cit., p. 92.

*® Ibid., p. 89. A Colossus Minerals é uma subsidiaria, no Brasil, da mineradora canadense Aura Gold, que
manteve parceria com a Coomigasp até 2014, quando abandonou o projeto chamado de “Nova Serra Pelada”.

9 Ver as tensdes e conflitos entre os anos de 2003 e 2006 mencionados por Moura (MOURA, S., 2008, op. cit.,
p. 93-94).

"% Ibid., p. 105.
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sobretudo, os altos valores que o ouro galgava no mercado internacional. Os garimpos
despertaram o interesse do governo que viu ali um meio para compensar a balanga comercial,
haja vista que a venda e tributagdo do metal era altamente controlada, sem levar em
consideragdo melhorias nas condi¢des de vida dos trabalhadores 14 instalados, tampouco
plano previdenciario, financiamento, fundo de garantia ou outras formas de beneficio, e
menos ainda as questdes ambientais, que na época ndo eram pautadas pelos governos e pela
midia."”"

Destarte, o empreendimento garimpeiro na Amazonia se mostrava altamente rentavel
para o governo. A abertura de novos garimpos foi incentivada por César Cals, ministro de
Minas e Energia do governo Figueiredo, como forma de reduzir o trafico ao criar mecanismos
de protecdo e controle sobre as areas de garimpo, fazendo com que a producdo oficial
aumentasse sobremaneira. Conforme matéria publicada na revista Veja, se considerarmos os
valores divulgados pela revista, o negécio da garimpagem renderia milhdes aos cofres

publicos, investimento que nao foi avante, esbarrando no precavido Ministro Delfim Netto:

H4 muito ndo chegava ao Ministro Delfim Netto proposta de negdcio tdo
bom: o ministro César Cals pede a Secretaria de Planejamento Cr§ 495
milhdes para a organizacdo de novas dreas de garimpo no pais e, em troca,
oferece 30 bilhdes de cruzeiros de aumento na producdo de ouro. Como nem
tudo o que reluz ¢ bom negocio, Delfim ainda ndo aceitou a idéia. Ele
acredita que por mais épicas que sejam as histérias de garimpo, o que se
precisa mesmo ¢ colocar industrias bem equipadas nas areas de
minerago.'"*

Assim, o garimpo na Amazonia se tornou um investimento viavel por conter mao de
obra farta, um capital local que nasceu do proprio garimpo e que de algum modo levou para 14
uma infraestrutura urbana que atendia minimamente o escoamento da produ¢do. Nao por

acaso, a revista Veja estampou em suas lustrosas paginas coloridas a campanha do Ministro:

Nas proximas semanas, o ministro César Cals, das Minas e Energia, mandaré
a seu colega Delfim Netto, do Planejamento, um bilhete pedindo 800
milhdes de cruzeiros para organizar 21 frentes de garimpo de ouro e pedras
preciosas. Tudo indica que sera dinheiro rdpido, pois Cals tem um soélido
argumento: ha um ano, mandou um bilhete semelhante a Delfim, pedindo
500 milhdes para o garimpo e prometendo devolver 30 bilhdes como
resultado da extragdo das pedras. O ano acabou e, pela conta de Cals, Delfim
recebeu 34 bilhdes.'”

"I'MOURA, S., 2008, op. cit., p. 95.
12 CALS quer ampliar os garimpos. Veja, Sdo Paulo, ano 20, n. 647, 28 jan. 1981, p. 27.
193 CALS quer dinheiro para garimpar. Veja, Sio Paulo, ano 14, n. 703, 24 fev. 1982, p. 27.
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Entretanto, quando o Ministro visita Serra Pelada e observa a enorme produgdo que
ocorria naquele garimpo, animado pela euforia em torno do ouro, chega a prometer ao
jornalista que o modelo de intervencdo ali implantado seria aplicado nos demais garimpos em
atividade, o que levaria o pais a autossuficiéncia na extracdo do metal, ja no ano seguinte, em
1981. Divulgou também que apresentaria um modelo mineral brasileiro, que jamais se soube
0 que poderia vir a ser, ou seja, nada disso ocorreu e tampouco o modelo de intervengdo
executado em Serra Pelada foi aplicado nos demais garimpos amazonicos.'*

A imprensa, ao receber a informacao sobre esta epopeia, para la dirigiu seus holofotes.
Suas equipes de reportagem se langaram no palco das agdes, na tentativa de encontrar
histérias fantasticas em meio aquele furor, numa paisagem surreal entendida, inicialmente,
como “formigueiro”. Bem de acordo com o relato de uma das primeiras reportagens a abordar
Serra Pelada, produzida pelo jornalista Pedro Rogério e veiculada no Jornal Nacional em 7 de
maio de 1980, que assim a define ao abrir a matéria: “Nossa viagem comeca em Marabd. Sao
25 minutos de voo. Quem olha para baixo, s6 vé a imensiddo da Amazodnia. Ali no meio, o
garimpo de Serra Pelada. Parece um formigueiro. E tanta gente que as cabanas entram pela

»19 " Paralelamente, a metafora do “formigueiro” vai cedendo espago a outra,

mata
“formigueiro humano”, na tentativa de aliviar o peso do termo para designar os garimpeiros
carregadores de sacos, a classe baixa do garimpo.

De modo geral, a imprensa reportou satisfatoriamente Serra Pelada, sobretudo pelos
seus numeros em torno da extracdo do ouro e da maneira rudimentar de garimpo ali praticada,
somados ao contingente de trabalhadores e suas condi¢des insalubres de sobrevivéncia.
Portanto, tudo que remete a Serra Pelada tomou propor¢des gigantescas, tais como 0 nimero
de homens a trabalhar, os valores monetarios que ultrapassaram a casa dos trilhdes de dolares,
bem como as pepitas pesando quilos que foram encontradas e amplamente divulgadas;
tamanha riqueza contrasta com a extrema pobreza dos trabalhadores e da localidade.

Além disso, a imprensa contribuiu para divulgar os principais fatos que se
desenrolaram, como, por exemplo, os muitos casos de faléncia e outros poucos de

enriquecimento rapido. Uma outra constatagdo, ao observar os adjetivos e outras associagdes

de ideias citadas pelas matérias jornalisticas, sistematicamente a imprensa também comparou

" KOTSCHO, R., 1984, op. cit., p. 17.

1% Depoimento do reporter Pedro Rogério concedido ao site Meméria Globo em 18 de fevereiro de 2004, grifo
nosso. Disponivel em: <http://memoriaglobo.globo.com/programas/jornalismo/coberturas/serra-pelada-corrida-
do-ouro/serra-pelada-corrida-do-ouro-a-corrida-do-ouro.htm>. Acesso em: 10 nov. 2016. Vale destacar que
também neste site encontra-se um arquivo com algumas fotografias de Serra Pelada. Disponivel em:
<http://acervo.oglobo.globo.com/fotogalerias/serra-pelada-eldorado-brasileiro-9412584#>. Acesso em: 14 jul.
2017.
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Serra Pelada aos temas biblicos, geralmente com as constru¢des das pirdmides egipcias, em
que milhares de escravos trabalhavam para erguer toneladas de pedras ou, ainda, com o
cinema hollywoodiano, pelas cenas de multiddo de homens. Também nao faltaram referéncias
ao mito do Eldorado, sendo Serra Pelada uma nova versdao do mito da cidade de pedra de
ouro. Dos fatos historicos nacionais, Serra Pelada foi comparada a uma nova “Canudos”, onde
milhares de pessoas vindas do interior, e desprovidas de recursos, se aglomeravam em busca
de uma salvacdo, diante da extrema pobreza na qual estavam submersas e pela tensdo
decorrente do propodsito do governo de interromper a garimpagem manual.

Geralmente vinculados aos grandes jornais e revistas do periodo, correram para o
garimpo os mais variados fotojornalistas, juntos com repoérteres ou até mesmo sozinhos, na
tentativa de documentar visualmente aquela epopeia, caso de Jorge Araujo (1952-), da Folha
de S. Paulo, que acompanhou o jornalista Ricardo Kotscho e que realizou, sem duvida, um
trabalho que favoreceu uma visualidade ampliada de Serra Pelada, articulada as reportagens
de seu parceiro de reportagem que, sob o titulo “O outro lado do ouro”, apresenta um texto

que antecede a sequéncia das imagens:

Viajando de avido de Belém até Marabd, junto com Ricardo Kotscho, na
poltrona ao lado vi um homem com cara de indio conversando e contando
“causos” para seu companheiro. Ouvi parte da conversa e senti que ali
comecava a histéria de um pobre blefado. Cutuquei o Ricardo: “Ouve ali
atras a conversa”. Descendo em Maraba, ndo deu outra. Ficamos num boteco
a espera do primeiro pau-de-arara, que partiria depois de trés horas. E,
realmente, saiu a primeira reportagem da série.

Subimos no caminh@o para uma viagem de quase trés horas. Ricardo foi
conversando com um pioneiro daquele garimpo que era o indio. Sentado
mais atras, eu ia observando as expressdes daqueles homens, calados e com
olhares desconfiados. Depois de alguns minutos de viagem, puxei um papo
com um garimpeiro. Ele ndo respondia tudo que lhe perguntava. Tinha
receio. Talvez pensasse que fossemos da Policia Federal.

Chegando ao garimpo, depois de passar por varias barreiras, caminhamos
uns 500 metros e ja se via muita riqueza. Nao de ouro. Mas naqueles
homens, todos enlameados com roupas rasgadas e molhadas. Comecei a
fotografar. Sentia a cada foto a riqueza de imagens que repassaria aos
leitores da “Folha”. Nos ndo queriamos mostrar somente Serra Pelada. Mas
sim a vida daqueles homens sonhadores: o dia-a-dia dos garimpeiros.'*

No livro-reportagem que nos baliza sobre o assunto, as fotografias de Jorge Araujo

formam uma narrativa que ndo representa apenas os trabalhadores formigas a subir a cratera.

106 KOTSCHO, R., 1984, op. cit., s.p., encarte ilustrado. O jornal Folha de S. Paulo mantém um arquivo online

no qual é possivel o leitor buscar algumas fotografias de Jorge Aratjo sobre Serra Pelada, juntamente com as
fotos de outros dois fotografos, U. Dettmar e Luiz Novaes. Disponivel em:
<http://fotografia.folha.uol.com.br/galerias/38073-serra-pelada#foto-545375>. Acesso em: 17 jul. 2017.
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Embora a sequéncia das cenas estampadas no livro comece com o trabalho no buraco, nao ha
a espetacularizacdo do “formigueiro humano”, ou uma énfase sobre a multiddo que, em suas
imagens, disputam os espagos entre 0s barrancos com canos e dragas — que retiram a agua que
emerge do fundo do cava —, sem o peso e o aperto do espago visual do quadro.

Ao longo das 27 fotografias impressas em papel couché, a narrativa se divide em
retratar os trabalhadores e demais atividades do garimpo, os usos da bateia ao lado de uma
pequena pepita de ouro; o tratamento do cascalho e a selecdo do ouro; os paus-de-arara que
chegam e saem transportando levas de garimpeiros, que atravessam as guaritas da Policia
Federal; lojas que oferecem produtos e alimentos, como oOtica e agougue; o “pau das
toneladas™'’’; suas imagens mostram ainda as tantas filas que os garimpeiros deveriam
enfrentar, além de um garimpeiro a posar para um retrato segurando uma boa quantidade de
dinheiro, sem deixar de mencionar os barracos divididos pela rua de terra. Esta série de
fotografias, sem legendas, apresentam-nos outros aspectos daquele garimpo, contendo as
peculiaridades que envolviam os garimpeiros naquele ambiente desprovido de infraestrutura,
representando ndo somente os homens em seu ambiente, mas sobretudo as fisionomias
caracteristicas da maioria dos trabalhadores em seus momentos de labor, que estdo geralmente
a notar a presenc¢a do fotdgrafo e, assim, a olhar para a camera.

Outro importante jornalista a desembarcar em Serra Pelada foi o reporter fotografico
André Dusek (1956-), na época vinculado ao jornal Correio Braziliense, que ressalta ser o
primeiro fotégrafo de jornal a pisar 1&. Comenta ainda que aquela ¢ uma de suas grandes
reportagens € que ndo poderia perder a oportunidade. Esta série foi publicada nas capas do
mesmo jornal e também fez parte de uma exposicdo na Alianca Francesa, além de lhe render
as paginas da revista francesa Photo Reporter. Assim ele conta como chegou ao garimpo e os

percalcos enfrentados quando este ainda estava em seu comego:

Voltando de uma reportagem, pelo Correio Braziliense, me encontrava em
um hotel em Concei¢do do Araguaia, no Pard, para dormir e pegar no dia
seguinte o voo de volta para Brasilia. Durante o jantar tive a sorte de
conhecer o famoso Major Curid. Era o ano de 1980 e o garimpo de Serra
Pelada tinha acabado de desencadear uma intensa corrida ao ouro. Curio,
que era o comandante do garimpo me perguntou se eu gostaria de conhecer
com ele a Serra Pelada. Até entdo so a TV Globo tinha feito uma reportagem
e nenhum outro fotografo de jornal havia ido la. O reporter que estava
comigo tinha um compromisso inadidvel em Brasilia, mas eu ndo queria
perder a grande chance de reportagem da minha vida. Entreguei meus filmes

70 “pau das toneladas” nada mais é que um marco no qual estdo registradas a extragdo de minério por
toneladas. No momento da tomada da foto, ele jA ndo tinha mais lugar, pois a garimpagem chegava a 30
toneladas em 1983.
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que eu tinha feito na reportagem e pedi pra ele avisar ao jornal que mudaria
meu voo de volta e ia pra Serra Pelada. Um problema: eu so6 tinha 5 rolos de
filmes Tri-X de 20 poses e mais um filme cromo Ektrachrome de 36 poses.
E 14 fomos no dia seguinte de helicoptero, eu, o Curid, seu filho e o piloto,
uma camera Nikkormat e 136 fotos para gastar. Depois de duas horas de voo
o helicoptero avistou Serra Pelada. O piloto comegou a dar varias voltas
sobre o grande buraco da Serra Pelada me sugerindo que fotografasse e eu
comecei a ficar mareado. Ao invés de fotografar vomitei o helicoptero todo
por dentro. Depois de ter me restabelecido me toquei que eu era o primeiro
reporter fotografico de jornal a desembarcar no garimpo de Serra Pelada.
Comecei a fotografar tudo, me controlando para nio gastar de uma vez os 5
filmes preto e branco e o cromo. Desci no imenso buraco aonde o eram
feitas as escavagdes e me deparei com os 25 mil homens que ali trabalhavam
feito formigas. Entrevistei varios garimpeiros e segui com eles todo o
processo, desde as escavagdes até a lavagem e também a venda do ouro
numa agéncia precaria da Caixa Econdmica Federal que havia no local.
Apesar de serem 25 mil garimpeiros, poucos policiais militares e alguns
agentes da Policia Federal, havia ordem no local [..].108

Vale destacar que, embora Dusek ndo mencione a data especifica de sua presenca no
garimpo, ele nos d4 pistas sobre o acesso ao garimpo'”. Outro ponto que destacamos é
relativo ao “formigueiro”; ao observar suas imagens, num total de 24 cenas, ndo ha nelas ou
em seu conjunto os aspectos formais de um “formigueiro humano”. Outro destaque ¢ a
presenga do Major Curi6 rodeado pela multidao de trabalhadores, sorridente, a brincar com o
chapéu de um dos garimpeiros. Suas cenas mais marcantes, a principio, trazem algumas
novidades em relagdo aos demais: em uma das fotografias, aparece um rolo de pelicula
cinematografica sobre uma estante, com o titulo “assim era a pornochanchada”, que era
projetada num teldo de cinema improvisado a céu aberto. Outra fotografia que chama atengao
¢ uma na qual um garimpeiro esta deitado em uma rede amarrada em uma vara colocada sobre
os ombros de outros dois garimpeiros que transportam o colega — nos moldes da tela de
Portinari intitulada Enterro na rede, de 1944.

A obra do fotografo Juca Martins (1949-) é comentada no livro que aborda sua
trajetoria profissional, marcada pela cobertura dos grandes fatos nacionais, sobretudo nas
décadas de 1970 e 1980 — periodo marcado pela ditadura e em seguida a reabertura politica —,
e pela criagdo da agéncia de fotojornalismo F4, juntamente com outros grandes nomes da
fotografia brasileira, como, por exemplo, a consagrada Nair Benedicto. O livro ¢ escrito a

muitas maos, reunindo desde colegas de profissdo de Martins até pesquisadores da histéria da

1% Relato feito pelo fotografo que abre a sequéncia de suas fotografias de Serra Pelada no site Museu da

Fotografia Documental (grifo nosso). Disponivel em: <http://www.mfd.mus.br/pt/fotografos_convidados/andre-
dusek-pt/>. Acesso em: 14 jul. 2017.
1% Antes dele, somente a TV Globo pode produzir reportagens sobre Serra Pelada.
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fotografia nacional, como ¢ o caso do pesquisador Rubens Fernandes Junior. No que nos

interessa aqui, sua cobertura de Serra Pelada assim ¢ entendida, ja no texto introdutorio:

Completando esse quadro das grandes pautas do periodo, o registro das duas
viagens a Serra Pelada, resultadas em imagens quase insolitas, mostrando
que entre ndés um surrealismo sem contornos de ficgdo, um realismo sem
distor¢des, que tornou o garimpo conhecido no exterior em sua forma abjeta
e crudelissima, tanto do homem quanto da natureza.'"

o 111 ~ . :
Na série de fotografias sobre Serra Pelada ', sdo reproduzidas 15 imagens que
estampam o livro, provenientes de duas incursdes ao garimpo, sendo a primeira em 1980 e
uma segunda, em 1986. Para Rubens Fernandes Junior, Juca Martins foi o primeiro repérter

brasileiro que fotografou Serra Pelada e destaca a importancia deste ensaio.

[...] aquela multiddo de homens maltrapilhos cavando enormes buracos na
terra em busca de ouro. Realizou um ensaio lucido e consciente que chocou
o mundo civilizado: suas imagens registram com precisdo aquele caos visual
inserido dentro de uma rigorosa e ordenada acdo paramilitar coordenada pela
ditadura. Esse documento historico e inquestionavel, paradoxalmente, ¢ o
ensaio de maior longevidade financeira do arquivo do fotografo, pois até
hoje ¢ lembrado, procurado e publicado.'"?

Assim, o impacto causado por suas fotografias com forte apelo pictorico, marcadas
por suas inclinagdes pela arte impressionista francesa, provoca a também fotdgrafa e critica de
fotografia, Stefania Bril, a discorrer sobre esta contundente reportagem sobre Serra Pelada,

vencedora do Prémio Internacional Nikon (Japao), em 1981:

Escravo livre. Amarras soltas, é ele proprio que se encadeia. Queimado,
como a arvore. Queimado de sol, de sofrimento. Ja nasceu assim. [...] E o
fotografo? Ele pode muito, ele pode tdo pouco. Juca Martins, o garimpeiro
do ser humano, trabalhou também no garimpo de Serra Pelada. Sera que um
garimpeiro de imagens pode mudar os destinos do mundo? Com que arma?
Ja que a sua ¢ feita apenas de sensibilidade na ponta dos dedos e... do olhar
também. Entdo, ele registra. SO que Juca vai bem além de um simples
registro. O seu fotojornalismo, o de verdade, ¢ um corte incisivo dentro da
sociedade.'"

101Uz, A.; SIQUEIRA, H. Apresentagio. In: SIQUEIRA, H. (Org.). Juca Martins. Textos Fernando Morais,
Rubens Fernandes Junior. Trad. para o inglés Charles Anchor. Sdo Paulo: WMF Martins Fontes, 2015, p. 8.

"' Esta série se encontra no acervo da agéncia Olhar Imagem — Brazilian Photo Agency, composta por um total
de 25 fotografias em preto e branco, onde podem ser adquiridas individualmente. Disponivel em:
<http://olhar.photoshelter.com/gallery/SERRA-PELADA/G00007GBM2c4BcJo>. Acesso em: 20 jul. 2017.

12 FERNANDES JUNIOR, R. Agéncia F4 de fotojornalismo — ousadia e inovagdo. In: SIQUEIRA, H. (Org.),
2015, op. cit., p. 109.

'3 BRIL, 1981 apud FERNANDES JUNIOR, R., 2015, op. cit., p. 109.
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O proprio Juca Martins enfatiza o momento efervescente em que o Brasil se
encontrava, com as manifestagdes pela reabertura politica e também pela anistia aos exilados
politicos, bem como a abertura de tantos jornais que demandavam o trabalho de fotdgrafo, a
medida que a censura imposta a imprensa perdia for¢a, e nos da indicios para entender o

contexto politico do pais, em seu texto introdutorio a Antologia Fotogrdfica:

O final da década setenta esquentou o pais. A imprensa se abriu, e surgiram
mais jornais alternativos. Qualquer fotografo, querendo, encontraria lugar
para publicar. E os fotégrafos tomavam posicdo frente aos fatos. Foram a
procura1 lfe imagens, e ajudaram a revelar ao pais seu retrato de corpo
inteiro.

Entretanto, Serra Peclada, entre 1980 e 1982, era onde sobreviviam os ultimos
resquicios da ditadura militar brasileira, como apontado pelo jornalista Ricardo Kotscho, uma
espécie de “campo de concentragdo” fortemente guarnecido, além de uma disciplina militar
com hasteamento e descerramento da bandeira do Brasil acompanhados do Hino Nacional,
realizados diariamente pelos garimpeiros — militarismo que seria derrubado nos anos
seguintes pelo ambiente democratico que a sociedade exigia. Outra importante anotagdo que
se pode destacar sobre Serra Pelada de Juca Martins, ¢ a que consta no catdlogo da exposicao
O tempo do olhar, panorama da fotografia brasileira atual, de 1983, elaborada pelo critico
Wilson Coutinho. Impressionado pelas cenas, ressalta o peso da significagdo em torno desta

incisiva narrativa fotografica:

[...] é na imprensa, normalmente, que o mundo e sua narrativa visual se
alojam com os fotégrafos, captando os grandes mitos brasileiros [...]
dramatica documentag¢ao dos nossos deserdados, indios, boias-frias — esse
mundo do trabalho desordenado que parece ser o negativo de um ritual de
ordem, quando comparados com a eloquente documentagdo do trabalho
extremamente ordenado, mas também cruel, quase fantasmagorico, que
surge nas fotos dos trabalhadores de Serra Pelada de Juca Martins. Ordem,
desordem, excesso, drama — fotografias cheias, carregadas de significado,

elas s3o narrativas.'”.

Em entrevista concedida a revista Discursos fotograficos, Juca Martins assevera que
uma das mais representativas reportagens fotograficas realizadas pela sua agéncia de
fotojornalismo, a F4, foi sobre garimpo de Serra Pelada, imagens que lhe renderam prémios e

reconhecimento internacional, sendo o seu segundo prémio internacional conquistado em

" MARTINS, J. Colegiio Antologia Fotogrdfica. Rio de Janeiro: Agil/Dazibao, 1990.
15 COUTINHO, 1983 apud FERNANDES JUNIOR, R., 2015, op. cit., p. 109-110, grifo nosso.
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concurso organizado pela consagrada marca japonesa de cameras fotograficas, a Nikon, no
ano de 1981 (antes disso, em 1979, Juca Martins j& havia vencido este mesmo concurso com a

reportagem da greve dos bancarios, de Sdo Paulo):

Uma das mais marcantes foi a de Serra Pelada. Na verdade, primeiro eu fui
para o Araguaia cobrir o assassinato de uma lideran¢a camponesa, em 1980,
que ndo era do MST, pois, nessa época, acho que o MST ainda nem existia.
Os posseiros tinham um grande lider sindical, que foi assassinado. O Dom
Pedro (Casaldaliga), nessa ocasido, me disse: “Eu admiro muito vocés,
fotografos, pois vocés sdo os olhos da sociedade.” Ai eu fiquei pensando:
“Se eu sou os olhos da sociedade, entdo preciso ir para Serra Pelada, que
tinha acabado de ser descoberta, para mostrar para a sociedade o que estava
acontecendo por 14.” Praticamente sem dinheiro, peguei um Onibus e viajei a
noite inteira por uma estrada de terra até Maraba, no Pard. L4, fui ao
aeroporto para me deslocar até Serra Pelada, para onde ndo havia voos
comerciais. Sendo assim, eu precisava pegar carona ou fretar um voo de
garimpeiro. Antes, porém, era preciso conseguir uma autorizagdo do Major
Curi6 para entrar no garimpo. Eu abordei um piloto de aluguel que estava de
saida para o garimpo e disse-lhe: “Quero alugar seu avido para me levar a
Serra Pelada. Sei que vocé estd indo para la. Entdo, por favor, leve a minha
credencial de fotografo e peca para o Major Curi6 autorizar minha entrada.”
Isso foi as seis horas da manha. Ao meio dia o piloto estava de volta com a
autorizagdo. L4 fui eu. Fui revistado na entrada e na saida para saber se eu
ndo estava levando contrabando ou trazendo ouro. Me identifiquei como
fotografo de uma agéncia independente, que tinha como clientes, entre
outros, a Veja e a IstoE e alguns jornais alternativos. Fiquei dois dias no
garimpo de Serra Pelada e produzi um material que até hoje faz sucesso, até
hoje vende. Recentemente, fiz um levantamento e essas fotografias ja me
renderam mais de duzentos mil reais.' '

O que ¢ possivel depreender das colocagdes de Juca Martins, e também de André
Dusek, ¢ o absoluto controle ao acesso por parte da imprensa ao local da garimpagem, o que
nos leva a concluir que foram poucos os fotégrafos a cobrir aquele acontecimento singular, ao
menos em seu inicio. Apesar do fato de ser o primeiro a dar o furo de reportagem sobre Serra
Pelada, este ndo foi absolutamente um fator determinante para o sucesso dessas reportagens
fotograficas, como pode ser visto no trabalho documental de Sebastido Salgado, sendo o
ultimo pelo menos um dos ultimos que 14 fotografaram em 1986, casualmente o0 mesmo ano
do retorno a Serra Pelada de Juca Martins. Também ¢ interessante notar que este relato nos
fornece uma boa nogao do alcance destas cenas, pois a cifra de duzentos mil reais para esta
série ndo € pouco recurso, em se tratando de um mercado dificil e competitivo como ¢ o

fotografico; além disso, estas imagens fazem parte do acervo do fotografo que beira os

"¢ BONI, P. C. Vivi — e registrei — importantes momentos da luta pela democracia no Brasil.. Entrevista com
Juca Martins. Discursos Fotogrdficos, Londrina, v. 10, n. 17, p. 209-228, jul.-dez. 2014. Disponivel em:
<http://www.uel.br/revistas/uel/index.php/discursosfotograficos/article/view/20669/15730>. Acesso em: 18 jul.
2017.
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quarenta anos de conservacao, permitindo intuir que a arrecadacdo oriunda desta série pode
ser maior ainda que os duzentos mil reais.

Outro fotografo importante a cobrir Serra Pelada foi Miguel Rio Branco (1946-). Em
sua cobertura fotografica, inova com o uso das cores para representar o garimpo. Conforme
ele mesmo define, seu trabalho estd muito mais vinculado as artes do que necessariamente a
fotografia documental, caminhando na contracorrente da maioria dos brasileiros do periodo
que retrataram Serra Pelada de maneira documental ou para reportagens. Em sua exposi¢ao,
intitulada Barro, realizada em setembro de 2016, o fotografo e artista recupera as cenas do
garimpo em imagens coloridas, quebrando a visualidade em preto e branco que caracterizou
as fotografias daquele garimpo. Para o artista, que de certo modo faz uma critica aos colegas
documentaristas tradicionais, afirma que “ninguém vive s de dor”, além do que assume uma
posicao de criacdo e intervencao em suas imagens, com fins de recriar a narrativa visual, sem

“estetizar’ suas cenas:

Muitos no Brasil dos anos 1970 e 1980 quiseram documentar a realidade. Eu
era um fotografo formado na pintura e no cinema, e fui documentar. Alias,
talvez seja a hora de todos voltarem a fazer isso, com o Brasil do jeito que
esta, mas todos agora sdo artistas... Aos poucos, percebi que estava em uma
guerra totalmente diferente. Nao sou um fotojornalista. Desde 1983, meu
trabalho, que era ligado a uma documentacdo pessoal, tornou-se uma
interpretacdo da realidade. Eu mesmo edito, construo as imagens, para criar
um novo discurso. Ndo estetizo, ndo vivo do deleite da foto que fiz, ndo ¢é o
que me interessa.' "’

Miguel Rio Branco, antes de fotografar Serra Pelada, em 1985, ja havia documentado
um outro garimpo, formado paralelamente a Serra Pelada, em 1983: o garimpo de Cumaru,
também localizado na regido amazonica. Quando o internauta realiza a busca com o termo
“Serra Pelada”, no site da agéncia Magnum''®, surgem as vinte fotografias coloridas, todas
elas com a seguinte legenda: “Brazil. Para region. Serra Pelada gold mine. 1985

Importante lembrar que o proprio Miguel Rio Branco faz parte, como colaborador, do
livro Trabalhadores, de Sebastido Salgado, e que foram colegas na Magnum, de acordo com
os Agradecimentos, sendo citado na etapa da edi¢do das fotografias que compdem o livro. Ao
contrario de Rio Branco, as fotografias de Salgado ndo fazem parte do acervo dessa agéncia,

tampouco de seus livros que retinem as principais fotos de seus associados, como ¢ o caso do

"7 PAVAM, R. A recriagio documental nas imagens de Miguel Rio Branco. Carta Capital, 30/09/2016, grifo

nosso. Disponivel em: <https://www.cartacapital.com.br/cultura/a-recriacao-documental-nas-imagens-de-
miguel-rio-branco>. Acesso em: 20 jul. 2017.

"8 Disponivel em: <http:/pro.magnumphotos.com/C.aspx?VP3=CMS3&VF=MAGO31 2 VForm>. Acesso
em: 20 jul. 2017.
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monumental Magnum Contatos, com as principais copias de contatos desde 1930 até 2010,
sendo uma homenagem a esta forma de edicdo de fotografias tdo utilizadas pelos fotografos
para o padrao 35mm. Também ¢ valido ressaltar que consta no acervo de Rio Branco da
Magnum um retrato em plano detalhe do rosto de Salgado, ainda com cabelos, barbas e
bigodes longos e misturados, fato que nos leva a intuir que houve uma relagdo ou
aproximacdo entre ambos. Quanto as datas, as fotografias de Rio Branco datam de 1985,
enquanto as de Salgado, de 1986, o que nos leva a concluir que Salgado ja possuia um bom
repertorio visual quando retratou Serra Pelada.

Ainda em termos de fotografias coloridas sobre Serra Pelada, outro trabalho ndo
menos importante ¢ o de Claus Meyer (1944-1996), que faz parte do arquivo fotografico do

site Tyba'"’

, um acervo de fotografias digitais online para conservacdo e comercializa¢ao de
fotografias documentais, tendo sido o fotografo um de seus fundadores. Ao pesquisar neste
arquivo pelo termo “Serra Pelada”, surgem trés paginas, nas quais estdo distribuidos 57
registros coloridos entre imagens do garimpo, ja quando tomado pelo lencol freatico, e
também do periodo em que a cratera estava em alta producdo, sendo que 45 fotografias sdo de
sua autoria. Preocupado em retratar o garimpo em grandes planos gerais, na maioria dessas
fotografias, em cores saturadas, a metafora do “formigueiro humano” ganha forma e
contorno, contrariando de certo modo os trabalhos fotograficos anteriormente citados.

Sdo imagens épicas e cinematograficas, uma vez que impressionam nao somente pela
tematica espetacular, mas também pela saturacdo das cores, com predominancia da cor ocre,
oriunda do barro caracteristico daquela regido. Algumas trazem a data de 1984, enquanto
outras registram a data de janeiro de 1980, sendo que as demais apenas recebem a mengao
“década de 1980, Curionopolis estado do Pard”, de acordo com as legendas. O registro de
nimero 55-02-03-17 tem um forte componente estético de quadros historicos, sobretudo em
relacdo as suas cores, além da composi¢do horizontal, numa tomada em plongée, na qual os
trabalhadores estdo compostos em primeiro plano, com os sacos de terras, enquanto ao fundo
o “formigueiro” transita em fileiras para dentro e para fora do enorme buraco, marcada pelos
barrancos em cor amarelo, que representa bem o ouro que dali era extraido.'*’

Nair Benedicto (1940-) também ndo deixou passar Serra Pelada sem sua cdmera. Em
sua agéncia, N Imagem, ¢ possivel encontrar 30 registros com o termo “Serra Pelada”,
distribuidos em trés paginas, sendo as primeiras da década de 1980, com 6 fotos em preto e

branco e outras 12 coloridas. Outras 6 fotografias coloridas sdo de autoria de Claus Meyer e

119
120

Disponivel em: <http://tyba.com.br/br/resultado/?#pag-3>. Acesso em: 21 jul. 2017.
Disponivel em: <http://tyba.com.br/br/resultado/?#registro-55-02-03-17.jpg>. Acesso em: 21 jul. 2017.
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as 6 restantes, também coloridas, de autoria de Miguel Chikaoka. Cabe ressaltar que as
imagens de Meyer datam de 1988, enquanto em algumas cenas coloridas de Benedicto consta
a data de outubro de 1989. Pelas imagens de Benedicto, ndo se confirma a multidao de
trabalhadores, nem mesmo nas fotografias em preto e branco, ainda da década de 1980, que
contrastam com o volume de trabalhadores como “formigueiro” nas épicas imagens de
Meyer.

E, por fim, o fotégrafo que cobriu amplamente Serra Pelada, chamado Juvenil de
Souza, pertencente ao time de fotografos da revista Manchete que o destaca, ainda em maio
de 1980, para cobrir o garimpo que tinha acabado de receber a intervencao federal. A matéria
¢ feita nos moldes de fotorreportagem, até porque a propria revista tinha como énfase a
publicacdo de fotografias, que estampavam a maioria de suas paginas. Neste nimero da
revista, 1.467, de 31 de maio de 1980, consta uma reportagem fotografica cujo titulo amarelo
¢ grafado em caixa alta, “OURO!”. Composta de seis paginas duplas, a primeira ¢ uma
fotografia colorida, a segunda uma fotografia em preto e branco dos barrancos ainda sem
muita profundidade, e uma terceira, em formato de sequéncia cinematografica, como se fosse
uma copia de contato.

Esta matéria ¢ aberta por uma fotografia na vertical, colorida, a preencher duas
paginas da revista, numa perspectiva aérea, com um sol contrastante a iluminar os barrancos,
formando pequenos pontos de forte sombra para cada barranco. Porém, a mesma reportagem
ganha mais duas paginas que sdo uma narrativa fotografica com uma sequéncia de imagens,
cada uma com sua legenda, contando os detalhes e pormenores, tanto na imagem como na
legenda, dos principais aspectos do garimpo. Sdo 24 cenas que representam como se
desenvolve a atividade garimpeira, desde a chegada dos ricos em avides; passando ao
proletariado composto pelos garimpeiros que trabalham na cratera cavando e carregando os
sacos de cascalhos; o uso da bateia e o beneficiamento do ouro, ainda em po; a troca do metal
em montantes de dinheiro da época; o comércio em geral, e as barras fundidas de ouro
contadas por uma funciondria da Caixa Economica Federal. Rica em fotografias, esta matéria
¢ a primeira da revista que seguird com Juvenil de Souza reportando os principais cliques do
garimpo, sendo na primeira imagem que a metafora do “formigueiro humano” pode ser
identificada como tal.

O numero 1.488 da Manchete, em seu editorial, afirma ser aquela a primeira revista a

fotografar o garimpo:
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[...] o primeiro veiculo da imprensa brasileira a documentar a corrida do
ouro a Serra Pelada, em maio deste ano. De 14 para cd, o garimpo passou a
ser noticia em jornais e revistas do mundo inteiro e assumiu as proporcdes
de uma verdadeira epopéia, como mostram as fotos de Juvenil de Souza,
autor daquela primeira reportagem. A idéia de enviar novamente Juvenil a
Serra Pelada, com Irineu Guimaraes, surgiu de uma conjunc¢do de fatores: a
proibi¢do ao ingresso de novos garimpeiros; a proxima chegada das chuvas,
que tornara a regido praticamente fechada até fevereiro; e a conscientizagao
de que o volume de ouro ¢ bem maior do que se supunha a principio. [...] O
resultado do trabalho de nossa dupla de repdrteres, ocupando doze paginas
deste niimero, oferece a visdo impressionante de um novo Brasil nascendo
no meio da selva.'*'

Assim, a principal revista de fotojornalismo do periodo concede um espaco
significativo dada a repercussdo que Serra Pelada teve internacionalmente, ainda em 1980. O
titulo “Serra Pelada vale quanto pesa” mostra os contrastes entre os garimpeiros ricos'>* e os
que apenas trabalharam com a ilusdo de enriquecer. Desta vez, ao contrario da primeira
reportagem com énfase sobre as fotografias, elas se articulam ao texto, que descreve as cenas
vistas pelo reporter. Numa passagem, assim o jornalista conta impressionado quando observa
os eventos que ele chama de um “balé dantesco”, como se estivesse vendo um filme ou uma

fotografia daquela paisagem:

Pelas lombadas do grotdo principal, que mede perto de um quilometro de
comprimento, cerca de 10 a 12 mil homens se concentram alvorogados na
tarefa de desmontar o morro do ouro. Milhares e milhares de pés, enxadas e
picaretas vao roendo aos poucos os blocos de rocha fragil, enquanto uma
verdadeira legido de carregadores retira o entulho em sacos de pléstico ou de
tecido grosseiro. Cada saco contém trinta quilos de rocha e saibro que os
candangos vao transportando como bestas de carga para as chamadas dreas
de rejeito, atropelando-se desajeitadamente em trilhas que mal ddo passagem
para um homem de cada vez. Em filas indianas, os proletarios do garimpo
surgem dos barrancos mais fundos, com seus carregamentos de pedras as
costas, sobem escadas de madeira de até 32 graus, escoradas quase a pique
nas paredes das galerias, e vao despejar mais longe a ganga da mina, que os
garimpeiros chamam de montoeira. Em alguns trechos chegam-se a contar
sucessdes de até cinco escadas deste tipo, em patamares superpostos por
onde os carregadores sobem e descem, de sol a sol, num balé dantesco que
provoca vertigem. Nao ha como fugir 4s velhas imagens desgastadas que
acodem a imaginagdo numa irritante revoada de lugares-comuns:
formigueiro gigantesco, colmeias sem fim, canteiro das pirdmides, paisagem
lunar, legides de forgados que a febre do ouro leva a suportar
voluntariamente aquela pena infame.'*

2I' MANCHETE, Rio de Janeiro, ano 29, n. 1488, 25 out. 1980, Editorial, p. 3.

122 Como foi o caso da familia Renzo, formada pelo pai e filho médicos que vieram a se tornar bilionarios em
Serra Pelada. Foram também citados por Kotscho em suas reportagens.

'2 GUIMARAES, I. Serra Pelada vale quanto pesa. Manchete, Rio de Janeiro, ano 29, n. 1488, p. 70-84, 1980,
grifos do autor.
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A ultima asserc¢do nos traz indicios de que ainda naquele primeiro ano de garimpagem
j& havia uma ampla cobertura midiatica que, de certo modo, tentava cristalizar as metaforas e
os imaginarios sobre o garimpo. Na passagem seguinte, Guimardes atesta que o primeiro
impacto visual causado por Serra Pelada ¢ a impressdao geral do “formigueiro humano”, no
sentido literal da expressdo em que ele chama de lugar-comum, “a realidade ultrapassa a

ficcao™:

[...] Nem o cinema, nem a pintura, nem mesmo a fantasia dos melhores
escritores poderiam inventar um cendrio de tais dimensdes, com a
movimentacao ininterrupta de seres humanos dependurados em permanéncia
a franja de pequenos abismos. Homens imundos, alourados pelo pd do
garimpo, ou cobertos de lama preta até os cabelos, como se estivessem
trabalhando em exploracdo de petrdleo. Lé atrds, como pano de fundo, um
mar de tendas, barracas e cabanas de todos os tipos e tamanhos.'**

Quanto a cobertura fotografica de Juvenil, esta foi composta por 19 fotografias
distribuidas pelas 12 péaginas da reportagem. Algumas representavam os garimpeiros ricos,
em seus barracos, e as filas indianas na quais os trabalhadores se deslocavam, além do morro
de rejeitos que se formou ao lado da cratera. Entretanto, nem na primeira reportagem feita em
maio e nem nesta ultima, de outubro, Major Curi6 foi citado, a0 menos em imagens. No que
se refere a imprensa, o jornalista assevera que praticamente todas as equipes de reportagem
que por l& passaram, tanto brasileiras como também estrangeiras, definem aquela paisagem
com as mesmas palavras: “E preciso ter estado 1, para acreditar. Atualmente, aquele é, sem

99125

nenhuma davida, um dos maiores espetaculos da Terra” . J& no niimero 1580 da revista, de

julho de 1982, o reporter Irineu Guimaraes relata a potencialidade visual daquele fendmeno,

que chama sua atencao.

Comtemplando pela ultima vez a imensa cratera da lavra e o trabalho insano
daqueles trinta mil homens fustigados pela fome do ouro, o espanto do
observador aumenta quando a imaginacdo tenta antever as cenas do futuro
mais ou menos proximo. Serra Pelada poderd ser a reden¢@o ou apenas uma
grande promessa ndo cumprida. Restard entdo o comentario da imprensa
internacional, diante dessas fotografias impressionantes, publicadas em
todos os jornais e revistas do mundo: Deus é brasileiro.'*®

12* GUIMARAES, 1., 1980, op. cit, p. 78

2 Ibid., p. 78.

126 GUIMARAES, I. Serra Pelada: 30.000 homens com fome de ouro. Manchete, Rio de Janeiro, ano 31, n.
1580, p. 58-68, 21 jul. 1982.
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Em um fechamento de uma de suas reportagens, Kotscho tenta encontrar uma
imagem-sintese de tudo que notou e reportou, e, define o saldo social provocado pelo
garimpo: “Penso num cartdo postal que pudesse simbolizar esta epopéia e ndo me sai da
cabeca a imagem da menina de 13, 14 anos, sorrindo com seus dentes de ouro, que ja ndo
procura fregueses, implora.”. E assim ela o aborda com o seguinte convite: “Por favor doutor,
vem comigo”. Ele entende que “Talvez fosse esse o melhor retrato, o cartdo postal mais

. . . . . . . 12
bonito, mais verdadeiro — e o mais triste, infelizmente”.'*’

2T KOTSCHO, 1984, op. cit., p. 82-83.
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3 ENTRE O DISCURSO E A PRATICA: A FOTOGRAFIA DOCUMENTAL DE
SEBASTIAO SALGADO

Sebastido Salgado ¢, certamente, um dos fotografos mais celebrados e discutidos.
Notavel por suas fotografias em preto e branco, e também por percorrer os quatro cantos do
globo, registrando com sua camera as catdstrofes naturais e sociais que assolam a
humanidade, suas imagens tornam-se surpreendentes ao representar assuntos como a fome, a
miséria, a dor e o sofrimento envolvidos nas mais diversas formas de degradacdo da condig¢ao
humana. Suas fotografias circulam em escala planetaria e nos mais diversos suportes e midias,
sobretudo em livros ilustrados e exposi¢des em museus e galerias nas principais metropoles
econdmicas do mundo.

Desta maneira, por sua ampla repercussdo conquistada por editores de revistas, suas
imagens tiveram um forte impacto, rompendo a barreira das fronteiras nacionais. Isso faz com
que seja possivel afirmar que suas fotografias permanecem como uma narrativa predominante
sobre os grandes temas da humanidade. Por essa razdo, o objetivo deste capitulo ¢ analisar
ndo somente a obra deste autor, mas sobretudo seu proprio discurso sobre como ele define sua
pratica, bem como a problematica de trabalhar como fotdgrafo documental atualmente.

A obra de Salgado suscita, de saida, duas premissas que justificam nossa opgao. A
primeira é algumas analises e criticas sobre o fotografo distribuidas entre artigo'*® e
monografias. Assim, ¢ possivel afirmar que o trabalho de Salgado dificilmente deixa de ser
alvo das pesquisas sobre a fotografia documental ou a de reportagem, ou de ser citado,
constatagdo possivel apds uma rapida busca no catdlogo de teses e dissertagdes da Capes por
pesquisas que tragam no titulo, ou nas palavras-chave, o nome do fotdgrafo, revelando
dezenas de trabalhos relacionados ao termo “Sebastido Salgado”. Isso fez com que suas
fotografias despertassem nosso interesse em investigar tanto a sua vida como sua obra, para
tentar entender como ele se consolidou como um dos mais premiados fotografos da
atualidade, conforme o seu longo curriculo. Outro fato determinante é que suas fotografias

repercutem quando a tematica social € posta em perspectiva, ganhando destaque em algumas

128 Refiro-me a dois artigos importantes sobre Salgado. MRAZ, J. Sebastido Salgado: maneiras de ver a América

Latina. Studium, n. 19, verdo 2005. Disponivel em: <http://www.studium.iar.unicamp.br/19/01.html>. Acesso
em: 31 ago. 2017. Além desse, um outro artigo ndo menos importante: STALLABRAS, J. Sebastido Salgado and
fine art photojournalism. New  Left Review, 1/223, May-June 1997. Disponivel em:
<https://newleftreview.org/1/223/julian-stallabrass-sebastiao-salgado-and-fine-art-photojournalism>. Acesso em:
31 ago. 2017.
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revistas de grande circulacdo mundial, e, ultimamente, também em documentarios'®’, como O
Sal da Terra (2014), dirigido pelo consagrado cineasta Win Wenders, ¢ um segundo
Revelando Sebastido Salgado (2012), sob direcdo de Betse de Paula, sendo que o primeiro
teve distribui¢do nas grandes salas de cinemas, na maioria das capitais brasileiras, enquanto o
segundo foi exibido, via televisdo a cabo, pelo Canal Brasil.

A segunda premissa ¢ que, ao acompanhar os muitos depoimentos que o artista tem
feito sobre seu trabalho, ¢ possivel notar que ele insiste sempre nos mesmos pontos. De fato,
ao analisar suas entrevistas e depoimentos, o vemos confirmar seus propdsitos num discurso
muito bem armado, retoricamente, que ndo deixa quase margem aos questionamentos feitos
pelos entrevistadores ao seu trabalho de fotdgrafo, que ja ultrapassa quarenta anos. Sao
frequentes termos como “dignidade humana”, “consciéncia social”, e a relagdo de exploragdo
entre os paises do Norte e o Sul: “[...] Eu tinha consciéncia dessa enorme injusti¢a. Lélia e eu
constatamos que o mundo estd dividido em duas partes: de um lado a liberdade para aqueles

130 Destarte, dentre

que té€m tudo, do outro a privagdo de tudo para aqueles que nao tém nada’
outras justificativas que abordaremos em seguida, nas quais o fotografo tenta explicar as
razdes e motivacdes que o levaram a um determinado local, onde se evidenciam as mazelas
sociais, guerras e demais catastrofes, temas explorados por ele visualmente, como consta nas
duas entrevistas concedidas ao Programa Roda Viva, veiculado pela TV Cultura de Sdo
Paulo, em 1996 e 2013 respectivamente.

Assim, preferiremos deixar de lado tantas entrevistas e reiteragcdes para nos determos
sobre sua biografia, intitulada Da minha terra a Terra, publicada em 2014"'. Consideraremos
também os documentarios acima mencionados dedicados a ele, a saber, O Sal da Terra e
também Revelando Sebastido Salgado, além de algumas produgdes cientificas e matérias
jornalisticas, para, posteriormente, analisar a relagdo paradoxal entre o discurso que ele
assume e a pratica da fotografia documental, através de pontos de vistas opostos em torno da

obra monumental deste fotografo. Antes de examinar as correntes opostas de pensamento em

torno da fotografia sebastianista, cabe fazer um apontamento sobre sua trajetoria e, mais

' O SAL DA TERRA. Direcio: Win Wenders, Juliano Ribeiro Salgado. Produtor: David Rosier. Roteiro:
Camille Delafon, David Rosier. Pais: Brasil, Franga, Italia. 2014. 1 DVD (110 min), son., color; REVELANDO
SEBASTIAO SALGADO. Direcio: Betse de Paula. Roteiro: Betse de Paula, Juliano Ribeiro Salgado. Producao:
Patricia Chamon. Pais: Brasil. 2012. (75 min), son., color. Nota-se a participag¢do do filho do fotégrafo nos dois
documentarios, como roteirista ou diretor, fato este que corrobora uma condigdo sugerida por Salgado, que
podemos entender como forma de controle sobre um roteiro, para que néo fuja do mito ja bem consolidado do
fotografo, ou seja, um empreendimento entre familia e amigos que néo abale o mito criado.

BOSALGADO, S. Da minha terra a Terra. Sio Paulo: Paralela, 2014, p. 42.

Bl Ao compard-lo ao documentério Revelando Sebastido Salgado, podemos dizer que este livro é uma
transcrigdo dos depoimentos do fotografo para o documentario.
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importante ainda, sobre o discurso que ele assume em torno de seu proprio trabalho, por nés
igualmente considerado.

Salgado nasceu no interior de Minas Gerais, mais precisamente na cidade de Aimorés,
no ano de 1944. Cresceu na fazenda de seu pai, localizada no Vale do Rio Doce e, assim, teve
uma infincia vivida na zona rural, mudando-se posteriormente para Vitdria, no Espirito
Santo, a fim de terminar seus estudos de ensino médio. Com o desenvolvimento industrial do
Brasil, na década de 1950, Salgado se interessa por economia e, a0 mesmo tempo, comega a
ter amigos que militavam nos partidos de esquerda, além de envolver-se com associagdes
universitarias catdlicas. Com isso, passa a atuar como militante nestes grupos de esquerda
radicais, conforme relata em sua biografia.'>

Interessado em atuar em projetos de desenvolvimento em economia, gradua-se em
1967 e muda para Sao Paulo, para iniciar o mestrado na mesma éarea, na Universidade de Sdo
Paulo. Em 1964, instala-se a ditadura no Brasil e, revoltados com o regime imposto, Salgado
e sua esposa militam nas manifestagdes de resisténcia. Em 1969, o casal escapa do regime
militar por via maritima, desembarcando na Franga, para, de 14, continuar com o trabalho de
resisténcia, além de seguir seus estudos — ela de arquitetura e ele ja no doutorado — aliados a
trabalhos para se sustentarem. '’

Ele conta que, em Paris, comegaram a recepcionar os brasileiros que conseguiam fugir
do Brasil; vinculados aos movimentos de esquerda, juntamente com os movimentos cristaos,
formou-se uma grande rede de solidariedade: “[...] nés, que ndo conheciamos ninguém, além
de ndo estarmos isolados, viviamos dentro de uma estreita rede de solidariedade, em que
reinava um verdadeiro senso de compartilhamento e de ajuda mutua, tanto no plano material

134
quanto no moral”

. Por esta razdo, Salgado conta ainda que foi espionado pela agéncia de
informagdes brasileira, teve negada sua renovacdo de passaporte pelo governo militar
brasileiro, adquirindo assim a cidadania francesa, no ano de 1976, como fotografo da agéncia
Gamma, dada a necessidade de fazer as viagens de cobertura no exterior'>”.

Enquanto descarregava os caminhdes na cooperativa da Cité Universitaire, local onde
também alugava um quarto, revela que, no inicio da década de 1970, teve contato com a
fotografia por intermédio de sua esposa, ainda no curso de arquitetura, que tinha como

atividade curricular fotografar alguns prédios. Assim, vdo em busca de adquirir materiais

fotograficos e, tdo logo comegam a fotografar, descobrem a magia da fotografia. Montam,

B2 SALGADO, S., 2014, op. cit., p. 20.
3 Ibid., p. 21-24.

B Ibid., p. 25.

3 Ibid., p. 26.
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entdo, um laboratério na propria Cité Universitaire, para, aos poucos, revelar as peliculas
produzidas pelos estudantes, fato que o ajudou a angariar alguns recursos para largar o
trabalho na cooperativa em que atuava. Além disso, recebe suas primeiras encomendas de
reportagem fotografica, coincidindo com o periodo em que deveria defender seu doutorado, o
que nao aconteceu, diante do dilema entre permanecer na economia ou mergulhar na atividade
de fotografo.'*

Logo, em 1971, Salgado consegue um emprego em Londres, na Organizag¢do
Internacional do Café, e se estabiliza financeiramente, dando inicio as suas incursdes a Africa
tendo como missdo gerenciar projetos de desenvolvimento econdmico em Ruanda, Burundi e
Congo, por meio de fundos de investimentos daquela organizagdo associada ao Banco
Mundial. Aos poucos, nestas viagens por um continente pelo qual ele confessa ter uma grande
paixao, percebe que tinha muito mais prazer em fotografar do que nos relatérios que deveria
compilar. Assim, depois de muito refletir e dialogar com sua esposa Lélia — que, alids, ¢ sua
grande parceira na empreitada de fotdgrafo —, Salgado decide largar a economia para tornar-se
fotografo independente.'?’

A partir desta decisdo, mais exatamente em 1973, retorna com sua esposa para a
Africa (Niger), com o proposito de realizar seus primeiros registros com a tematica da fome,
pois ja conhecia a regido e também mantinha contatos com amigos que atuavam nas
associagcdes humanitdrias — neste caso, eles atuaram em parceria com o Comité Catolico
contra a Fome e para o Desenvolvimento (CCFD) — que 14 prestavam atendimento aos
carentes. Assim, segundo conta, uma de suas imagens agradou a instituicdo catdlica: “[...]
uma mulher a contraluz, perto de uma arvore, levando um pote na cabeca. O CCFD decidiu
fazer um poster dessa foto e com ela ilustrar a campanha ‘La terre est a tous’”. Desse modo,
Salgado inicia sua trajetoria ao distribuir pela imprensa catdlica francesa suas imagens,
reinvestindo os recursos dali auferidos em equipamentos fotograficos.'**

Foram estas associagdes catolicas as primeiras a comercializar e a publicar suas
fotografias, tendo tais imagens uma circulacdo expressiva nos jornais das igrejas e paroquias
espalhadas pelo mundo francés. Apesar de ndo serem religiosos, marido e mulher
sensibilizavam-se com a causa destas institui¢des que, de certo modo, foram abrindo portas
para o iniciante fotografo divulgar e expandir seu trabalho, conforme ele aponta: “[...] na

299

época a imprensa cristd era chamada de ‘pequena imprensa’, mas era maior que a ‘grande’”,
b

B¢ SALGADO, S., 2014, op. cit., p. 29-30.
57 Ibid., p. 33-34.
B8 Ibid., p. 34-36.
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com tiragens significativas, uma vez que cobriam uma “Franga cristd militante”. Assim
vinculados ao cristianismo social, Salgado relata ainda que teve suas primeiras publicagdes
nas revistas Christiane e La Vie, sendo esta ultima com uma tiragem de 500 mil exemplares.
Também contou com amplo espago em outras tantas revistas do mesmo segmento, como a
revista SOS (publicacio mensal do Secours Catholique), com tiragem de 1 milhdo de
exemplares, dentre outras publica¢des que, posteriormente, o alcaram as grandes institui¢des
internacionais, como a Unicef, Médicos Sem Fronteiras, Cruz Vermelha, que sempre o
mantiveram no mundo que ele chama de humanitario.'*’

Embora Salgado discorra sobre sua formagdo académica, ele ndo frequentou a
academia para sua formagdo como fotografo. Foi na pratica, conforme ele mesmo comenta
sua trajetdria entre as principais agéncias de fotojornalismo francesas da década de 1970,
tendo atuado por um ano na Sygma e, entre 1975 e 1979, naquela que considera sua “escola”
de fotojornalismo, a agéncia Gamma, periodo em que comeca a publicar suas fotografias nas
grandes revistas, como a Paris Match, Times, Stern e Newsweek.'*°

Em 1979, ingressa para a mitica Magnum, agéncia de fotojornalismo onde se reinem
ou atuam boa parte dos mais renomados fotojornalistas do século XX. Trata-se de uma
agéncia fundada em 1948 por nomes consagrados pela historia da fotografia, sendo os mais
famosos Robert Capa (1913-1954) e Henri Cartier-Bresson (1908-2004). A Magnum nasceu
para lutar, em formato de cooperativa, pela autonomia do fotdégrafo como autor e detentor do
direito de imagem de suas fotografias. De acordo com o fotdgrafo, ela lhe abriu as portas para
o desenvolvimento de sua carreira e a de sua esposa e parceira, que atuava organizando
exposicdes, perfazendo um total de quinze anos em que ambos atuaram nela, fator
determinante para o casal que ganhou experiéncia ndo somente em coberturas fotograficas,
mas também na execuc¢ao de projetos de fotografia documental de envergadura.

Apesar de ja ser conhecido pelas principais revistas europeias € americanas, destaca
ainda que permaneceu na Magnum até 1994 e, diante da recusa por parte da agéncia em uma
reestruturacdo proposta por ele, leva dois anos para se decidir em deixa-la, pois ja havia
conquistado credibilidade entre as principais midias ocidentais — fato que o leva a fundar
juntamente com sua esposa a agéncia Amazonas Images'*' que, conforme consta na pagina
principal do site da empresa, “¢ uma agéncia de imprensa fotografica em Paris, [...] ¢ a base e

o coracdo de todas as atividades do fotografo: pesquisa, producdo, imprensa, cultural, edi¢do

P9 SALGADO, S., 2014, op. cit., p. 41-42.
10 Tbid., p. 44.
" bid., p. 61-62.
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[...]”."** Vale destacar que o periodo de produgio e lancamento de Workers: An archaeology
of the Industrial Age, em 1993, como primeira obra de longo alcance do fotégrafo, marca o
rompimento de sua ligagdo com a mitica agéncia, momento em que passa a trabalhar com sua
esposa nos grandes projetos de Exodos (2000) e Genesis (2013).

Diante desta trajetéria de sucesso e ao contemplar suas fotografias mais famosas,
depreende-se uma forte estética religiosa, comparavel a estética barroca, conforme destaca
sua bidgrafa e também sua editora, Christian Caujolle, responsavel pelo jornal francés
Libération, que também assina o texto introdutério de um dos livros de Salgado da colecao
Photo Poche.'* Isto se confirma por meio dos elementos compositivos de suas fotografias,
como a luz que transpassa nuvens carregadas e iluminam os desafortunados, a expressividade
rebuscada dos gestos dos personagens, como os mineiros de Serra Pelada e os firefighters dos
postos de petroleo em chamas que atuaram na Guerra do Golfo, no Kuwait, todos de pele
prateada pela lama e o 6leo, representados pela gama cinzenta da quimica fotografica. Enfim,
uma estética da dor e do sacrificio humano marca este trabalho e pode-se pensar que € essa
receita que obteve um feedback positivo tanto por parte da critica quanto de seus editores e
curadores; s3o imagens que marcam seu estilo, mantido até seu ultimo projeto.

De certa forma, uma critica recorrente direcionada ao fotografo ¢ a de que ele ndo
questiona os problemas da imagem e sua significa¢do e, mais ainda, tem a pretensdo de ser “o
olho da histoéria”, ao reunir em seus livros monumentais um conjunto significativo de imagens
dos cantos mais reconditos do planeta. Apesar de reconhecer o esfor¢o dos empreendimentos
e a ansia em “desvendar” um mundo que “desaparece” ou que nao ¢ divulgado pelos grandes
impérios de comunicagdo — como ele mesmo afirma: “seguir o fluxo da historia” —, nessa
ansia de fotografar tudo e todos estd contida a obsessdo em nunca parar e ndo estar satisfeito,

apesar de sua gigantesca produgio até o momento.'** Assim, pode-se suspeitar que Salgado se

"2 Disponivel em: <https://www.amazonasimages.com/accueil>. Acesso em: 27 ago. 2016.

'3 Colegdo que retne os mais destacados fotografos, em edi¢des de bolso, como o proprio nome designa. Foi
publicada de 1982 a 1996 pelo Centro Nacional de Fotografia da Franca, contando com a colaboragdo do
Ministério da Cultura do mesmo pais. Foi criada por Robert Delpire, que também atuou como diretor do projeto.
A colegdo é composta por aproximadamente 100 livros, cada um apresenta as principais imagens dos fotografos
selecionados, independente de pais e estilo, geralmente em impressdes preto e branco, acompanhadas de um
texto introdutdrio e algumas fotos legendadas. No Brasil, uma pequena parte desta colecdo foi publicada pela
recém-extinta editora Cosac Naify, em dois boxes contendo cinco livros cada um deles. Sebastido Salgado
possui duas edigdes, sendo uma delas especificamente sobre o garimpo de Serra Pelada, na versdo francesa da
editora Nathan, e uma outra que resume algumas de suas fotos mais famosas, que faz parte da versdo brasileira.
Isto comprova, de certo modo, o sucesso da série fotografica de Serra Pelada.

144 Confira-se o documentario Revelando Sebastido Salgado, filme no qual o fotégrafo menciona seu imenso
arquivo de negativos e coOpias. Salgado também se defende da acusagdo de ser “megalomaniaco”, em sua
biografia, dizendo ser proveniente de um pais imenso e, quando crianga, deslocou-se por grandes distancias, que
custavam mais de més, ao ajudar seu pai em comitivas no interior de Minas Gerais. Define também que o tempo
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inscreve neste mesmo sistema que tanto critica, por ser também patrocinado por grandes
empreendimentos multinacionais. Um exemplo € seu ultimo livro, Génesis, amparado com
recursos da multinacional Vale, entre outros parceiros, como a semanal Paris Match e o didrio
inglés The Guardian, além de fundagdes norte-americanas. Os recursos alcangaram incriveis
1 milhdo de euros por ano, perfazendo um total de 8 milhdes, correspondente ao periodo de
duragdo deste projeto.'*

Nair, que se considera “defensora militante da beleza, da retorica e do barroquismo da
sua fotografia”, ressalta que ha “algo de contraditério em um marxista que aceita dinheiro de
empresas privadas para financiar a propria produgdo fotografica”. Génesis alerta para o
problema do aquecimento global, mas a exposi¢do e o livro tém o patrocinio da Vale, uma
mineradora. “[...] Salgado usa a fotografia para promover sua visdo de mundo, que ¢
planetaria e panoramica. E o resultado ¢ o seguinte: o maior critico dos impasses globais gera

1% Para ela, muito pouco se conhece sobre o trabalho dele para publicidade, e a

lucro
pesquisadora conclui que, nitidamente, o fotografo alia sua particular visdo de mundo — e o
seu consequente compromisso €tico — a sua necessidade de realizar trabalhos comerciais para
se manter. Entretanto, esta vinculacdo implica seu trabalho no sistema capitalista do qual ele
participa e que tanto critica.'*’

Como veio a tornar-se uma celebridade, uma figura mundialmente publica e midiatica,
e, além disso, um militante humanista com formagdo marxista, Salgado ndo estd livre da
critica, apesar de suas propaladas nobres intengdes. De fato, da-se a seus trabalhos, que levam
anos até chegar as paginas impressas ou as paredes dos museus, a mesma importancia dada
aos problemas que assolam a humanidade, como a explora¢do de mao de obra barata e as
migragdes impostas as etnias, estas que foram obrigadas a fugir para escapar da guerra, da

peste ou da fome. Tais coberturas, sempre em preto e branco, politicamente engajadas, e que

colocam o homem no centro de interesse, instigam debates sobre ética e estética, politica e

que leva para fotografar seus temas ¢ o mesmo tempo deste periodo em que “os homens tinham tempo para
conversar, para olhar a paisagem. Essa lentiddo ¢ a mesma da fotografia”. (SALGADO, S., 2014, op. cit., p. 16).
143 Conforme dados obtidos a partir da reportagem principal publicada pela revista Bravo!, em abril de 2013. De
antigo nome Vale do Rio Doce quando era uma companhia estatal. Ndo por acaso foi também esta mesma
companhia que venceu uma guerra travada contra os garimpeiros pela exploragdo de Serra Pelada. Além disso,
também ¢ a responsavel pelo maior desastre ambiental do pais, ocorrido no ano de 2015, na cidade de Mariana,
em Minas Gerais e que, estranhamente, o assunto deixou de ser pautado pela grande midia e soterrado pelas
pautas que tratam da disputa pelo poder em Brasilia. Mais contraditorio ainda é que o casal criou o Instituto
Terra, organizagdo sem fins lucrativos, em 1998, para reflorestar a Mata Atlantica na fazenda Bulcdo, em
Aimorés, MG, de pouco mais de 700 hectares, de antiga propriedade da familia Salgado, com o objetivo de
desenvolvimento sustentavel no Vale do Rio Doce. Esta seria a melhor hora para Salgado mirar sua lente para o
ocorrido, pois ai estd mais uma tragédia que merece todo tipo de critica e ampla discussdo, ¢ ndo ha melhor
ocasido para documentar as consequéncias ambientais e sociais diante da magnitude deste desastre ambiental.
ij NAIR, P. apud PIRES, F. Um homem de contradi¢des, Zum: revista de fotografia, n., abr. 2015, p. 178.

Ibid.
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arte, dentre outras questdes que circundam a fotografia documental e a reportagem
fotografica, sobretudo o humanismo que ¢ o motor de partida e o fundamento deste tipo de
atividade.

Sontag propde-nos ver essa iconografia do sofrimento dentro de uma longa tradigao.
Tais sofrimentos, dignos de representagdo por imagens, sdo aqueles que foram resultados da
ira divina ou humana, sendo raras ou até mesmo inexistentes as representagdes dos
sofrimentos humanos oriundos do parto ou resultantes de desastres naturais, na historia da arte
ocidental, como também sdo raros os sofrimentos causados por azar ou acidente. Para ela, “A
escultura de Laocoonte ¢ seus filhos a se retorcerem, as inimeras versoes da Paixao de Cristo
em pintura e em escultura e o inesgotavel catdlogo visual das diabdlicas execugdes dos

martires cristdos” sdo certamente obras que pretendem

[...] comover e estimular, instruir e dar exemplo. Destarte, o publico até pode
“condoer-se” diante da dor do personagem, e, no caso dos santos cristdos,
sentir-se admoestado ou encorajado pela fé e pela for¢a moral exemplares,
embora tais destinos se situam “além da lastima e da controvérsia.'*®

Sontag percebe que ha uma “fome” por imagens que apresentem corpos em estado de
sofrimento, e que ¢ “tdo séfrega” como o “desejo por imagens que mostram corpos nus”. Na
arte cristd, que se desenvolveu ao longo dos séculos, houve “imagens do inferno” que

saciavam essa “dupla satisfacdo elementar”.

As vezes, o pretexto podia ser uma narrativa biblica de decapitagio
(Holofernes, Jodo Batista), lendas de massacres (os meninos judeus recém-
nascidos, as 11 mil virgens) ou algo do tipo, mas investidos de um fato
historico real e de um destino implacavel. Havia também o repertorio de
crueldades dificeis de olhar de frente, oriundas da antiguidade classica; os
mitos pagdos, mais ainda do que as historias cristds, oferecem pratos para
todos os gostos.'*

E o que resta diante dessas crueldades ¢ uma pergunta que a critica entende como
“provocativa”: “vocé € capaz de olhar para isso?”. Sontag responde que ha uma satisfagdo de
“ser capaz de olhar para a imagem sem titubear. Existe o prazer de titubear”'>°. A critica ainda
ressalta que ¢ diferente ver a crueldade numa gravura ou pintura e ver o horror numa

fotografia, sendo que o horripilante “nos convida a ser ou espectadores ou covardes,

8 SONTAG, S. Diante da dor dos outros. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2003, p. 37-38.
9 Ibid., p. 38.
0 Ibid.
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incapazes de olhar”"'. Os que conseguem suportar ver “representam um papel autorizado por

152
?27. No caso do tormento, assunto

numerosas ¢ célebres representacdes de sofrimento
“canoOnico da arte”, ndo € raro aparecer nas obras pictdricas como um espetaculo que pode ser
contemplado por outros ou ser ignorado: “[...] subentende-se: nao, isto ndo pode ser evitado —
e a mistura de observadores atentos e desatentos sublinha esta ideia”.'>

Logo, como foi muito comum o autodidatismo na pratica fotografica até a década de
1970, Salgado ndo ficou fora disso, até porque a fotografia ¢ uma atividade tecnicamente
simples, na medida em que a tecnologia foi, ao longo do tempo, popularizada, a ponto de
facilitar, cada vez mais, a pratica do ato fotografico. E o que previu Benjamim, em sua
“Pequena historia da fotografia”, quando disse que “o analfabeto do futuro ndo serd quem nao

. ~ 154 . . Z
sabe escrever, e sim quem ndo sabe fotografar” °". Sontag vai mais além:

[...] A fotografia é a uUnica arte importante em que um aprendizado
profissional e anos de experiéncia ndo conferem uma vantagem insuperavel
sobre os inexperientes e os ndo preparados”, ao explicar que este fato ocorre
por varios motivos, um deles ¢ o “peso do acaso” no ato fotografico, e
também a opgio estética pelo “espontineo, pelo tosco, pelo imperfeito.'>

Salgado afirma que apesar de ter sua escola de fotografia nas grandes agéncias, ndo se
considera como um repdrter fotografico e nem como um militante: “[...] Para alguns, sou um
fotojornalista. Nao ¢ verdade. Para outros, sou um militante. Tampouco. A Unica verdade ¢

»13¢ 1 evando-nos, portanto, a entender justamente o oposto do

que a fotografia ¢ minha vida
que afirma, ou seja, ele atua como um reporter fotografico — por admitir que sua principal
midia ¢ a imprensa, apesar de recusar fazer breves coberturas fotojornalisticas, criticando o
simples registro de um fato sem que o profissional mergulhe profundamente nele — e também
como um ativista em torno das grandes causas sociais da humanidade, ao operar o codigo

fotografico e ao fazer deste codigo uma poderosa forma de comunicagdo, que ele mesmo

reconhece, sempre apoiado pelas grandes organizagdes humanitarias mundiais.

Todas as minhas fotos foram parar em periodicos: a imprensa ¢ meu suporte
fundamental, minha referéncia. [...] O que me interessa é produzir relatos
fotograficos decompostos em diferentes reportagens, distribuidas ao longo

BISONTAG, S., 2003, op. cit., p. 39.

2 Ibid..

13 Ibid.

'3 BENJAMIM, W. Pequena historia da fotografia In: Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e
historia da cultura. 8. ed. Sdo Paulo: Brasiliense, 2012, p. 115.

33 SONTAG, S., 2003, op. cit., p. 28.

3¢ SALGADO, S., 2014, op. cit., p. 47.
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de varios anos. Trabalhar a fundo numa questdo por cinco ou seis anos, € nao
borboletear de tema em tema, de um lugar a outro. A Unica maneira de
contar uma histéria ¢ voltar ao mesmo lugar repetidas vezes; ¢ nessa
dialética que se evolui."”’

Sobre esta maneira de trabalhar de Salgado, podemos depreender que esta metodologia
de cobertura fotografica, em que o fotdgrafo permanece um longo tempo inserido numa
determinada comunidade, buscando narrar seus fatos e acontecimentos por meio da imagem
fotografica, tem origem no trabalho de pesquisa antropoldgica ou sociolodgica, em outras
palavras, sua metodologia assume um cardter de “cientificidade” — o subtitulo do livro
Trabalhadores ¢ um exemplo, “Uma arqueologia da era industrial” —, tendo a fotografia como
instrumento e objeto de pesquisa, de acordo com suas proprias palavras: “[...] Sempre fui
capaz colocar minhas imagens dentro de uma visdo historica e socioldgica”, quando Salgado
afirma que sua formagdo académica foi fundamental para se situar dentro de determinado
contexto nos paises pelos quais apontou sua lente”.'>®

A fotografia, nestes campos do conhecimento, ¢ tratada como um objeto
potencialmente carregado de informagdes e sentidos, ou também como evidéncia dos gestos e
atitudes, ou qualquer outro fendmeno cultural caracteristico da comunidade explorada pelo
fotografo em campo, conforme reconhece Barthes ao dizer que a fotografia “fornece de
imediato esses ‘detalhes’ que constituem o proprio material do saber etnologico. [...] fornece-
me uma colecdo de objetos parciais e pode favorecer em mim um certo fetichismo: pois ha
um ‘eu’ que gosta do saber, que sente a seu respeito como que um gosto amoroso”.">’

Guran lembra que Flusser fala de uma “situacdo paradoxal” entre a fotografia e a
escrita linear, sendo a primeira pertencente ao “mundo da magia” e a segunda ao mundo da
“consciéncia historica”. Assim, a imagem fotografica pode servir de elo entre os dois mundos
“pois ela ¢ uma representacdo da realidade obtida por impressdo gracas a aplicacdo dos textos

cientificos”'®

. Deste modo, uma imagem fotografica com intencdo documental ndo pode ser
o resultado livre e espontidneo da imaginagdo do fotografo, ela ¢ sobretudo um feixe de luz
que imprime a pelicula fotossensivel, o que Guran define como uma “pegada” da realidade."®’

Muito embora Guran ndo mencione em seu texto, esta visdo que se tem da fotografia

estd bem arraigada na tese de Dubois e Schaeffer, que definem o estatuto ontoldgico da

BTSALGADO, S., 2014, op. cit., p. 47-48.

8 Ibid., p. 43.

" BARTHES, R. 4 cdmara clara: nota sobre a fotografia. Ed. especial. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2015, p.
31.

0 GURAN, M. Linguagem fotogrdfica e informagdo. 3. ed. rev. e ampl. Rio de Janeiro: Gama Filho, 2002, p.
101.

! Tbid., p. 100-101.
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fotografia como indice, antes mesmo de a foto se tornar icone e simbolo, como uma espécie
de “marca” do real, no qual a relagdo entre uma foto e o seu referente ¢ de contiguidade fisica,
em que os raios de luz emitidos pelo referente “aderem” a superficie fotossensivel da chapa
fotografica.

Assim, Guran nega que o fotégrafo atue como um cacador de imagens ao afirmar que
jamais um trabalho cientifico pode ser elaborado de imagens “roubadas”. Para ele, apesar do
valor e da estética do flagrante ser a marca do fotojornalismo e, por consequéncia,
fundamental para a linguagem e o discurso jornalistico, na pesquisa em ciéncias sociais isto
ndo ¢ o primordial, pois o que interessa ¢ a “documentacdo das agdes e atitudes que se
repetem”, que importam neste tipo de uso da fotografia.'®*

Pode-se pensar que, neste tipo de atividade fotografica, o valor estd na repeti¢do de
gestos, agdes ou fendmenos que ocorrem ante a uma determinada cultura, cabendo ao
fotografo “contar uma historia” por meio destas a¢des que se transformam para gerar novos
sentidos a imagem. Para Guran, “Estas peculiaridades fazem da fotografia uma realizacdo
estritamente pessoal, resultado direto da intera¢do entre o fotografo e o contetido da cena

registrada”™'®

, 0 que obriga o fotografo a uma completa interacdo entre ele e os fatos que ele
mesmo pretende documentar, tendo em vista a traducdo destas cenas em imagens, o que esta
bem proximo do relatado por Salgado.

J4 Machado refuta qualquer objetividade da fotografia, apontando que “[...] a camera

Xz . . : 164
ndo ¢ nunca passiva diante de seu objeto”

, porque a sua presenca exige um “arranjo” que
acaba por reconfigurar o espago cénico e também os sujeitos nele inseridos, o que torna
complicado e dificil discernir até que ponto a cadmera ¢ um observador “imparcial” e sobre os
limites que a sua simples presenca influencia o tema no qual o fotografo esta debrugado como
pesquisador.

Machado ainda sugere que seria mais adequado a pesquisa, € os resultados mais
relevantes, se o fotografo que atua como pesquisador em sociologia ou antropologia
investigasse 0 modo como determinada “[...] comunidade fotografa ou se deixa fotografar”,

ao invés de buscar pelo seu proprio olhar de estrangeiro sobre essas “realidades”, até porque

“[...] se o ato de fotografar, na ideologia dominante, ¢ concebido como promocao do objeto

12 GURAN, M., 2002, op. cit., p. 105.
' Ibid., p. 102.
" MACHADO, A. 4 ilusdo especular: uma teoria da fotografia. Sdo Paulo: Gustavo Gili, 2015, p. 65.
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fotografado, o repertorio de situacdes e eventos fotografaveis constitui um inventario precioso
dos valores de cada grupo”.'®

Mencionando Bourdieu, Machado nota ainda que a fotografia convencional ¢
entendida como um “totem”, o qual manifesta “o sistema ético e estético do grupo social”'®.
Diante dos eventos sociais em que se reunem os membros da comunidade — tais como o
casamento, aniversarios, batismo, etc. — ha uma espécie de culto doméstico, e que a fotografia
¢ um tipo de ritual que tem por fun¢do “consagrar a unido familiar”. Nestas cerimonias, 0s
individuos posam diante da camera para constituir a imagem que o grupo faz de si proprio;
este registro ndo ¢ dos individuos “enquanto tais”, mas o registro e perpetuacdao dos papeis
sociais que cada um desempenha no ambito da familia e da comunidade.

Esta nota de Machado parece ndo valer para Salgado. Ao declarar seu amor pela
fotografia, o fotografo reitera que os momentos da tomada de suas imagens foram
“intensamente vividos” por ele, e que a sua vida é que o levou para estes lugares. Salgado
considera que sua fotografia faz parte ora de seus pensamentos, ora da ideologia, ou também
de uma indignacdo que o levou a determinado lugar, e reconhece que suas fotografias, como
todas as outras, ndo sdo essas “pegadas da realidade”:

r

[...] minha fotografia ndo ¢ nada objetiva. Como todos os fotdgrafos,
fotografo em fun¢do de mim mesmo, daquilo que me passa pela cabega,
daquilo que estou vivendo e pensando. [...] as vezes fui guiado por uma
ideologia, outras, simplesmente pela curiosidade ou pela vontade de estar em
dado local.'”’

Ora, seu trabalho ¢ composto por projetos de longa duracdo envolvendo volumosos
recursos financeiros, sendo portanto calculados e planejados em todos os seus detalhes
logisticos, para que, depois, sejam disseminadas suas imagens por meio da imprensa, de livros
e exposi¢cdes que percorrem os circuitos de museus e galerias dos grandes centros urbanos,
sobretudo europeus e norte-americanos. Destarte, suas imagens tornam-se simbolos poderosos
que formam uma visualidade carregada de suas boas intencdes e também de sua estética
peculiar, uma retdrica visual que alia — para o bem ou para o mal — as temadticas caras a
sociedade contemporanea a uma estética barroca, a partir da condi¢do precaria a que sdo

submetidas a grande maioria das sociedades dos paises subdesenvolvidos.

1 MACHADO, A., 2015, op. cit., p. 65.
1 Ibid., p. 65-66.
""SALGADO, S. Da minha terra a Terra. Sio Paulo: Paralela, 2014, p. 47.
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Assim, a preocupacdo em jogo nesta parte da pesquisa ¢ também esta: a relacdo entre a
estética fotografica, que embeleza até mesmo estas cenas que pretendem ser chocantes — que
nada tém de beleza quando vistas a olho nu —, e a fotografia como documento, carregada de
informagao visual que pretende ser um registro analogo, verossimil ou mimético desta mesma
realidade do mundo. O problema se manifesta em uma asser¢do de Salgado, na qual o
fotografo expde sua preferéncia em circular por todos os lugares por onde sua propria
curiosidade o carregasse, e onde a “beleza me comovesse”. Mas além desta busca do belo no
sordido, ele estd preocupado em explorar visualmente “todos os lugares” onde ha injustica
social, tendo como finalidade Gltima “descrevé-la”.'®

O que ¢ possivel depreender deste relato ¢ a pretensdo de uma onipresenca (estar em
“todos os lugares™) e, assim, a forma¢ao de uma visao que € Unica, de um olhar que tudo quer
dominar (onipotente), até porque ndo se pode reduzir todas as diferencas de cultura a uma
unidade, a um livro ou a uma exposi¢do, por mais grandiosa que seja a publicacdo ilustrada, o
que nos lembra constantemente a critica barthesiana ao mito da exposicdo The Family of
Man'®. Esta critica aponta que ndo ha uma unidade da espécie humana, muito menos essa
universalidade de gestos laboriosos. Como também afirma Sontag, “[...] cidaddos da
Fotografia mundial, todos”, solicita uma identificacdo dos frequentadores de tal exposi¢ao
com os personagens retratados, de modo que o efeito desta exposicdo ¢ de fato um
“humanismo sentimental”, uma vez que os personagens ali representados sdo pessoas que
estdo a cumprir seu papel social, a desempenhar seus “honrados afazeres humanos”.'”

Logo, ¢ questionavel que foi ao sabor do acaso que Sebastido Salgado tenha sido
empurrado para estes fendmenos, pois relata que optou pela fotografia social sobretudo pela
sua atuagcdo nos movimentos catolicos e também na esquerda militante, sendo possivel
afirmar que o fotografo escolhe seu tema, bem como opta por uma estética fotografica que ele
proprio exprime em suas imagens, dentre tantas outras formas de produzir as fotografias,
desde o momento da tomada da cena até as intimeras maneiras de editd-las, seja em
laboratorio fotografico, seja em softwares de edi¢do de imagens, sem abandonar, em todos
estes processos, a ideologia que estd impregnada em sua pratica.

Abaixo, Salgado explica como optou pela fotografia de cunho social, além de se

identificar com os refugiados e outros povos que migram, por ser também ele um emigrante:

1 SALGADO, S., 2014, op. cit., p. 43.
1% Ver mais sobre esta critica no capitulo que trata das mitologias da cultura das midias, formulada por Barthes.
"0 SONTAG, S., 2004, op. cit., p. 44-45.
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Quando me perguntam como cheguei a fotografia social, respondo: foi como
um prolongamento de meu engajamento politico e de minhas origens.
Viviamos cercados por exilados que, como nds, haviam fugido das ditaduras
da América do Sul, e também da Polonia, de Portugal, de Angola... Assim,
foi natural comecar a fotografar os emigrados, os clandestinos. [...] Como ja
disse, meu amor pela Africa me levou a dedicar-lhes minha primeira grande
reportagem; ndo foram suas paisagens ou seu folclore que decidi retratar,
mas a fome que assolava os africanos.'”'

Como se nota, ele ndo avanga muito na questdo de suas referéncias visuais,

discorrendo mais sobre sua formacao académica e admitindo que sua “luminosidade” advém

de sua infancia, quando transitava na paisagem natural do Vale do Rio Doce. A todo o

momento, ele reafirma que foi sua histéria de vida pessoal que o influenciou na iluminagao de

seus instantdneos — com destaque para o contraluz — que sdo parte de um conjunto de

elementos compositivos que bem recebidos por editores, curadores e demais criticos que, por

sua vez, ditam que tipo de imagem sera publicada ou exposta.

[...] foi onde aprendi a ver e a amar a luminosidade que me segue por toda a
vida. Na estacdo das chuvas, quando tempestades fenomenais comecam a se
armar, o céu fica cheio de nuvens. Nasci com imagens de céus carregados
atravessados por raios de luz. Essas luzes entraram em minhas imagens. De
fato, vivi dentro delas antes de comecar a produzi-las. Também cresci em
meio a contraluz: quando era garoto, para proteger a pele clara, sempre me
colocavam um chapéu na cabeca ou me instalavam embaixo de uma arvore.
[...] E eu sempre via meu pai vindo até mim sob o sol, na contraluz. Essa luz
e esses espacos, portanto, pertencem a minha historia.'”

Referéncia similar aparece logo no inicio do documentério, embora desta vez com

uma revelacdo: quando comegaram com a fotografia, ele e sua esposa passavam os finais de

semana visitando exposi¢des de pintura em Londres, o que confirma a ideia de alguns tedricos

sobre a semelhanca entre a arte barroca e as fotografias de Salgado.

[...] eu gostava demais... gosto ainda hoje demais dos pintores tradicionais
holandeses... eu gostava muito da escola holandesa de pintura, das luzes da
escola holandesa... e na realidade se a gente olha bem os pintores da escola
holandesa eles t€ém um contorno de luz fabuloso... eles tem um efeito de luz
de tras muito interessante. Eu tenho a impressdao que me influenciou muito
na maneira de desenvolver a luz... uma luz que coincidia muito com a luz
que eu vi quando era crianga no Vale do Rio Doce... n6s tinhamos uma luz
forte... o fato de eu ser muito branquinho eu saia no sol tinha que sair de
chapéu sendo meu nariz queimava e feria. Entdo a gente estava sempre meio
na sombra. Entdo tudo que a gente olhava era da sombra para a luz. Entao,

"' SALGADO, S., 2014, op cit., p. 41.

2 Ibid., p. 17-18.
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eu acho que isso desenvolveu uma parte de minha fotografia que ¢
. . 173
interessante eu.... esse dominio da luz contraluz.

No momento desta declaragao, o filme corta para as pinturas de Rembrandt e Vermeer,
como forma de melhor explicar ao espectador as obras que serviram de referéncia para o
fotografo. Fato este mais plausivel do que a ideia de que a luz vista quando crianga o teria
influenciado de modo que jamais teria planejado, ao longo de sua formagao escolar, tornar-se
um fotografo, o que aconteceu muito depois disso, quando ele estava ja com 30 anos de idade
e ap6s um longo periodo de formagdo académica, inclusive com pos-graduagao.

Ferreira de Andrade, ao conversar com Salgado, em Paris, no ano de 2005, tendo
como finalidade escrever para um catalogo de uma exposicao, declara que o tempo em que o
fotografo viveu sua infancia no interior de Minas Gerais pode ter sido fundamental para a
formag¢do de seu olhar. Foi neste periodo que o jovem conheceu a iconografia religiosa da

regido e também a fotografia jornalistica classica do periodo:

O simbolismo religioso ¢ muito presente. Salgado menciona que ficava a
porta das igrejas catolicas da regido. Ele admite ter herdado a cultura
barroca. [...] Sua utilizagdo da linguagem fotografica é consciente. Parte dela
se inicia nos anos 1950, quando ele lia as revistas O Cruzeiro e Manchete,
que reproduziam as imagens dos principais fotojornalistas daquela época.'™

Tais revistas publicavam as fotografias da agéncia Magnum, sendo que seus
fotografos associados partilhavam das ideias de esquerda e antifascistas. Isto explica
parcialmente a preferéncia politica do fotdgrafo determinando tanto sua temdtica quanto sua
estética predominante. De acordo com a jornalista Susie Linfield, Salgado aborda de maneira
reverente seus temas, por serem eles trabalhados em de preto e branco, de modo que os
elementos em cena estdo minuciosamente compostos, conforme a dramaticidade teatral dos
gestos de seus personagens, iluminados como se fossem uma pintura: “[...] E verdade que as
fotografias de Salgado podem sugerir um tipo de romantismo nostalgico que relembra o

. .. 5
realismo socialista”'’

. Este fora implantado na extinta Unido Soviética como doutrina em
defesa da ideia de que as artes deveriam contribuir para a consolidag¢do do regime, a partir de
um registro realista das conquistas do governo, estando excluidas as experimentacdes tipicas

das artes modernas, consideradas burguesas.

' REVELANDO SEBASTIAO SALGADO. 2015. (lh l4min 0ls). Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=AYrNxCzSMmk>. Acesso em: 4 ago. 2016.

7 FERREIRA DE ANDRADE, J. apud PIRES, F., 2015, op. cit., p. 180.

5 Ibid., p. 175.
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Para Linfield, Salgado ¢ um fotografo romantico por ndo ter a mesma rebeldia de um
Gilles Peress, e por ndo instigar o seu espectador a se perguntar “[...] como v€ e o que

Sabe”176

. Na visdo dela, o segundo ¢ um cético, aquele que exprime em suas imagens a
perplexidade ou “confusdo mental” como resultado de seu trabalho, que duvida de si proprio e
“pressupde” que a condi¢do humana estd fadada a “faléncia”. Apesar da traumatica cobertura
de Ruanda, que também o fotégrafo Peress considerou um “divisor de aguas”, Linfield ndo
qualifica Salgado como um fotografo pessimista. E, caso o fosse, ndo retornaria a se aventurar
em Génesis, porque ha ainda um certo otimismo na tentativa de estabelecer um didlogo com
outros seres humanos.

Ao manter a precaugdo em nao eleger seus mestres, mesmo com a rara mengao aos
pintores holandeses, ¢ também ao reconhecer que foi a agéncia Gamma sua escola de
reportagem fotografica, toma o cuidado de ndo se vincular a uma corrente artistica ou a algum
movimento fotografico que possa rotuld-lo. Esta precaucdo se manifesta no trecho no qual
relata a passagem em que retira de circulacdo sua cobertura do atentado a Ronald Reagan, em
marg¢o de 1981, periodo em que Salgado ja estava associado a Magnum, quando recebe uma
encomenda do jornal The New York Times para uma reportagem sobre os cem primeiros dias
de governo. Tal reportagem, composta por uma série de fotografias, foi amplamente bem
recebida pela grande imprensa e foi um sucesso também financeiro, tanto para a agéncia de
fotografia quanto para o proprio fotografo.'”’

Entretanto, diante do que poderia ocorrer, ao encontrar um outro fotégrafo que havia
registrado o atentado a Bob Kennedy, que assim se apresentava com um cartdo de visitas,
logo surge o temor de Salgado: tornar-se o fotdgrafo do atentado a Reagan e, com isso, o
rétulo. Em seguida, apressa-se em retirar de circulacdo as fotografias do atentado para que
jamais pudessem ser novamente publicadas, o que de fato ocorre, pois estas imagens sdao
pouco conhecidas, apesar do sucesso da época, de modo que o fato cai num certo
esquecimento, por ndo ser atualizado pela sua fotografia que o sintetizou. Ele reconhece, que
este furo de reportagem lhe rendeu muito, a ponto de poder financiar suas reportagens
pessoais, o que era de fato sua preferéncia.'”

Salgado afirma que a atividade que exerce ¢ muito caracteristica dele proprio, mesmo
reconhecendo sua admiragdo pelo amigo e colega da Magnum, o mitico fotdgrafo Cartier-

Bresson. Sobre a pintura classica holandesa, ele diz que, no momento em que o fotdgrafo

6 LINFIELD, S. apud PIRES, F., 2015, op. cit., p. 175.
" SALGADO, S., 2014, op. cit., p. 60-61.
8 Ibid., p. 61.
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registra uma determinada cena, ele ndo pensa sobre suas opgdes estéticas.'”” Assim, Salgado
deixa de lado os dilemas da fotografia, ndo faz um “autoexame” sobre o trabalho da fotografia
ou as questdes éticas ou estéticas que envolvem a atividade de fotografo documental, mesmo
ndo sendo um fotdgrafo que possa ser considerado um anti-intelectual. Conforme o defensor
de Salgado contra os criticos que o definem como explorador do sofrimento dos
desamparados, Strauss ndo vé na figura do fotégrafo um anti-intelectual, mesmo assumindo a
existéncia deste viés entre alguns fotdgrafos que ignoram as questdes mais delicadas de sua
pratica “Embora ndo pense em Salgado como um anti-intelectual, noto que ele evita falar dos
dilemas da fotografia”.'®

Ao percorrer o curriculo deste fotografo, é notavel, e por ele mesmo confesso, que usa
a fotografia para contar historias. No documentario sobre sua biografia, O Sal da Terra
(2014), dirigido pelo consagrado Wim Wenders e pelo filho do fotografo, Juliano, ha
depoimentos de familiares e do proprio cineasta, além da narrativa de Salgado que descreve
suas viagens, 0s personagens que posaram diante de suas lentes e 0s contextos sociais
registrados por ele. Este titulo ¢ ao mesmo tempo um trocadilho com seu sobrenome e ¢
também uma passagem biblica do Novo Testamento (Mateus, 5:13), seguindo uma
nomenclatura biblica como os livros Exodos e Génesis, também publicados pelo fotografo.

Entler adverte que ndo estdo presentes, neste documentario audiovisual, os métodos e
procedimentos adotados por Salgado, apesar do impacto que nos ¢ causado diante de uma tela
grande de cinema quando sdo projetadas as dramaticas cenas do referido fotografo. Entdo,

para ele:

Mas ndo hé espago para discutir o modo como Salgado pensa a fotografia,
como constréi sua linguagem, como opera sua técnica. [...] as imagens
simplesmente surgem prontas. Ndo sabemos como seus projetos sdo
planejados, ndo vemos de que modo as fotos sdo escolhidas, editadas,
expostas, como elas se inserem no mercado e onde sdo publicadas, para além
dos livros que encerram cada grande projeto. Quando Salgado aponta
diretamente para alguma delas, ¢ do lugar e dos personagens que quer falar,
nunca propriamente da imagem. 181

A excecdo ¢ um tnico momento, o instante em que um urso se aproxima do abrigo em

que o fotdgrafo e sua equipe estdo resguardados, Salgado deixa escapar sua preferéncia

' SALGADO, S. Programa Espaco Piiblico, TV Brasil, 2 set. 2014. Entrevista. (1h21min20s). Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=kR-D E1BFjA>. Acesso em: 10 ago. 2016.

80 STRAUSS. D. L. apud PIRES, F., 2015, op. cit., p. 175.

' ENTLER, R. O Sal da Terra: sincronizar a imagem e a voz de um drama. Icénica, 6 abr. 2015. Disponivel
em: <http://www.iconica.com.br/site/o-sal-da-terra/>. Acesso em: 5 jul. 2016.
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estética, de maneira acidental, ao registrar o urso, muito embora ele se lamente ao dizer que
tem apenas um documento deste mesmo urso, € ndo um fato inusitado: “[...] voc€ tem um
documento do urso mas ndo tem uma foto... ndo tem nada atras para compor a foto, para
ajudar no quadro”, confessa o fotografo.'™

O documentario em questdo mostra parcialmente a atuacdo de Salgado quando ele esta
inserido em determinada comunidade, sua relacdo com a camera e com a tematica em
registro, € a boa recep¢do que ele notadamente conquista, sem conflitos ou qualquer
sobressalto. Entretanto, conforme observa Entler, ha um hiato entre cada tomada de cena ¢ a
ideia que fomenta estes grandes projetos documentais: “[...] a fotografia continua sendo
apenas essa arte da boa composi¢ao, dos bons instantes e das intuigdes que ndo se explicam. E
o que o filme nos fala ¢ apenas sobre uma arte sem processo, somente a performatica acdo do
autor”.'®

No que diz respeito a relagdo entre a fotografia e o cinema, o documentario ressalta a
figura do fotografo, sendo seu retrato em preto e branco projetado na tela grande. Uma figura
“mondstica”, composta apenas do rosto do fotdgrafo, de sobrancelhas brancas, tragos
fisionOmicos marcantes pela sua idade, cabega raspada, tudo isto sobre um fundo preto que
realca o rosto do fotografo. Para Entler, a posi¢do de Salgado ¢ ingrata, por ele ser classico

. . . . s+ 99184
demais para os novos artistas, e “atuante demais para ser visto como historia”
b

, por ser a arte
contemporanea entendida como a negacdo do momento decisivo de Cartier-Bresson, que ¢ a
escola dos fotdgrafos humanistas como Salgado, mesmo se reconhecermos a importante
tradi¢do que nosso discurso assume ao se basear nos cldssicos da fotografia para se contrapor
radicalmente a eles.

Motta, ao criticar os ultimos documentarios biograficos de Wim Wenders, em texto
intitulado “Evangelhos fotograficos” — em referéncia ao titulo homoénimo adotado por Sontag
em um de seus ensaios publicado em Sobre fotografia (1977) — ironiza que, neste
documentario, “[...] fulgura o semblante transcendental de Sebastido Salgado, insistentemente
cravado bem no meio do quadro, favorecido pela mise en scéne dramdtica, que o
» 185

sobreimprime sobre os acontecimentos, como se ele fosse o emissario do Instituto da Luz”.

Como ele proprio demonstra sua paixdo pela sua iluminagdo, “[...] Adoro ficar assim, por

' 0 SAL DA TERRA. Direcio: Win Wenders, Juliano Ribeiro Salgado. Produtor: David Rosier. Roteiro:
Camille Delafon, David Rosier. Pais: Brasil, Franga, Italia. 2014. 1 DVD (110 min), son., color.

' ENTLER, R., 2015, op. cit., s.p.

' Ibid.

"5 MOTTA, L. T. Evangelhos fotograficos. Blog Iluminuras, 9 de junho de 2015, s.p. Disponivel em:
<http://www.iluminuras.com.br/blog/index.php/2015/06/09/evangelhos-fotograficos/>. Acesso em: 9 jul. 2016.
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186
”™ 0 que nos esclarece

horas, espreitando, enquadrando, trabalhando a fundo a luminosidade
esta preferéncia pela contraluz, que também ¢ exageradamente acentuada no tratamento destes
céus recheados de nuvens contrastadas. Seria um tanto mais 16gico o fotografo indicar que a
luminosidade que imprime em suas imagens procede de alguma pintura barroca — como ele
relatou em outro documentario —, ao invés de afirmar que esta luz ¢ tipica da paisagem
mineira que ele observara quando crianca. Para Motta, “[...] ¢ esse tufo humanista, essa
protuberancia moral. Gragas a ela, as boas intengdes passam por cima das proprias
imagens”'®’. Ndo ha nada a ser mostrado, tudo ja esta perfeitamente digerido pelo fotografo,
nada a ser julgado pelo espectador. Ambos, fotografo e cineasta, substituem a sensibilidade, o
saber e o sofrimento dos leitores: “[...] insipidez de um, triste acaso do outro”.'®®

Ora, a luz da paisagem mineira ndo ¢ exatamente a mesma quando se fotografa em
outro lugar qualquer, j4 que a luz sofre variagdes conforme as condi¢cdes ambientais no
momento da tomada e as opcdes dos ajustes de fotometria requeridos pela cadmera fotografica
— tais como sensibilidade do negativo e sua relagdo proporcional com as velocidades do
obturador versus abertura do diafragma — e ainda, ela também sofre influéncia de toda a gama
de possibilidades de processamento em laboratorio, tanto dos negativos como das copias
ampliadas, como o uso de filtros de correcdo cromdtica que determinam os contrastes da
imagem e toda sua gama de cinzas, nas copias em preto e branco.

Em comparagdo com o documentario musical de Wenders, intitulado Buena Vista

Social Club (1999), Motta reitera que se deu demasiada énfase ao entdo produtor musical da

referida banda,

[...] Trata-se da precedéncia, da autoridade, da onisciéncia que a camera de
Wim Wenders concede ao produtor musical estrangeiro, seguindo-o tdo de
perto, em suas miradas, suspiros e até cochilos no avido de volta 3 América,
que tudo o que é mostrado lhe ¢ imperceptivel [...]."%

;. . 190
Ao mesmo tempo em que Wenders submete tudo numa espécie de mise en scene

exageradamente aduladora do entdo produtor americano, e que se repete na abordagem que o

8¢ SALGADO, S., 2014, op. cit., p. 49.

""MOTTA, L. T., 2015, op. cit.

"5 Tbid.

"% Tbid.

0 Encontramos a defini¢io deste termo associado ao verbete “Diregdo™: “locucio que surgiu, em francés, no
inicio do século XIX, para designar a atividade daquele que, bem mais tarde (em 1874) seria chamado de diretor
(‘metteur em scene’). [...] O primeiro sentido de dire¢@o (mise-em-scéne) permaneceu, portanto, por muito tempo
ligado a origem teatral, para designar o fato de fazer atores dizerem um texto em um cenario, regulando suas
entradas, suas saidas e seus didlogos. A dire¢do ganharia uma outra nogdo a partir do contexto do poés-guerra,
“para designar, dessa vez, ndo mais o teatro nos filmes, mas, ao contrario: aquilo que no cinema escapa a
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diretor faz do fotografo brasileiro. S6 que desta vez ja ndo ¢ um americano a descobrir seus
artistas, mas um explorador emergente que se apresenta para o papel do olhar panoptico que
da vida a tudo que possa existir, sem, entretanto, o filme mostrar as suas inten¢des primeiras:
privar-nos de nosso julgamento “[..] impondo-nos o escrutinio do olho do outro,
supostamente sabedor”.'”!

Esta mise en scene corrobora uma espécie de “estidio Salgado” — que entendemos
também e no mesmo sentido como “sebastianismo”, para lembrar Barthes ao sugerir o uso de
neologismos — que ¢ estampado nas paredes das galerias de Orsay e Soho. Salta a vista, nestas
exposigoes, a fala que recai muito mais sobre o autor das obras do que necessariamente sobre
os personagens retratados, numa espécie de autopromogao a partir de suas “boas inten¢des”.

Em suas entrevistas, depoimentos e demais formas de divulgar seu trabalho, Salgado
vincula suas imagens as temadticas exploradas, sem pretender cuidar das questdes que
envolvem a atividade de fotografo e consequentemente a fotografia, seus problemas de ordem
estética e também ontoldgica. Assim, ndo deixa de incorrer em certa contradi¢do quando
assevera: “[...] minha fotografia nio ¢ nada objetiva”'®>. Ou ainda quando relata sua op¢io em
trabalhar com a fotografia em preto e branco: “trata-se de reconstituir minhas emo¢des numa
linguagem que ndo ¢ real — pois o preto e branco ¢ uma abstragdo — por meio da gama de
cinza do filme fotografico”.'”?

No que concerne a sua técnica, Salgado reitera que, para o sucesso de um trabalho
como o seu, hd que se viver por um longo tempo em determinada comunidade, para dela
extrair algo inesperado, conforme as metodologias caracteristicas da aplicacdo da fotografia
como instrumento de pesquisa nas ciéncias sociais. “Quando ele se funde com a paisagem,
com o lugar, a constru¢do da imagem acaba vindo a tona diante de seus olhos. Mas, para
conseguir vé-la, ele precisa fazer parte do fenomeno. Todos os elementos comegam entdo a
atuar para ele”.'”*

Entretanto, conforme as palavras de Sontag, ao dizer que o ato fotografico ¢ de “nao-

intervencdo” em torno dos consagrados instantaneos do fotojornalismo, no momento crucial

qualquer referéncia artistica pré-formada, o que s6 pertence a ele. Neste sentido segundo, a direcdo foi o
“corolario” da critica francesa na década de 1950 que da a ideia de “autor de filmes”: “a ideia de cinema como
arte dos corpos figurados em seu ‘verdadeiro’ meio, uma arte paradoxal da evidenciagdo da beleza do mundo
real; uma certa ideia do cinema como arte da captagdo de momentos de graga e de verdade, por comportamentos
e por gestos reproduzidos ‘tais e quais’, gragas a virtude de veridicidade da camera”. (AUMONT, Jacques;
MARIE, Michel. Dicionario teérico e critico de cinema. Trad. Eloisa Aratijo Ribeiro. 5% ed. Campinas, SP:
Papirus, 2012. p. 79-80).

PI'MOTTA, L. T., 2015, op. cit.

2 SALGADO, S., 2014, op. cit., p. 47.

%3 Ibid., p. 49.

4 Ibid., p. 50.
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em que o fotoégrafo deve optar por salvar uma vida em risco ou fazer deste acontecimento um

signo, pois “a pessoa que interfere ndo pode registrar; a pessoa que registra ndo pode

99195

interferir” ", o fotografo escolhe o segundo em detrimento do primeiro:

[...] Mesmo incompativel com a intervengdo, num sentido fisico, usar uma
camera ¢ uma forma de participagdo. Embora a cdmera seja um posto de
observagdo, o ato de fotografar ¢ mais do que uma observacao passiva. [...] €
um modo de, pelo menos tacitamente, e ndo raro explicitamente, estimular o
que estiver acontecendo a continuar a acontecer.'”®

Assim, adverte-nos a critica, fotografar ¢ se interessar pelos fenomenos como eles sdo,
pela “permanéncia do status quo (pelo menos enquanto for necessario para tirar uma ‘boa’
foto)” e, mais ainda, ¢ ser cimplice com o “que quer que torne um tema interessante” e digno
de se tornar fotografia, inclusive “quando for esse o foco de interesse, com a dor e a desgraca

de outra pessoa”™'”’

, afirmacdo que ratifica a pratica da fotografia documental humanista.
Porém, ndo ¢ exatamente assim que pensa Machado. Para ele, o ato de fotografar ¢
uma intervencao politica, mesmo ndo ocorrendo a intervengdo fisica citada por Sontag: “no
regime das trocas simbdlicas a intervencdo também se da no nivel das representagdes
materializadas em signos ideologicos™*®. Como exemplo, cita a fotografia de um monge
vietnamita que ateia fogo em si mesmo em protesto contra a ocupagdo americana. O fotdgrafo

3

escolhe fotografar o monge, ao invés de salvé-lo, entdo ocorre ai “um ato de intervengdo

politica™'®’

, pois 0 monge somente se sacrificou porque havia uma camera registrando seu
protesto e, caso ndo houvesse ali o fotdgrafo, o protesto seria “invisivel”, pois o ato perderia
todo seu sentido. Assim, hd um acordo entre as partes, mesmo implicito, sendo que o
personagem encena a representacio e¢ o fotografo a “codifica e a torna significante™".
Destarte, Machado recomenda, se for possivel identificar alguma verdade impressa na
fotografia, ¢ necessario deslocar a questdo “o que esta representado?” para “por que as coisas
estdo representadas de determinada maneira?”.*"'

O que o autor critica ¢ justamente esta interven¢ao do fotografo na realidade de que ¢
testemunha, pois os fotografos tendem a “transfigurar” seu objeto para com isso realcar o

poder de persuasdo de seu discurso e, por consequéncia, a recep¢do por parte do leitor.

%5 SONTAG, S., 2004, op. cit., p. 22.

0 Ibid., p. 22-23.

7 Ibid., p. 23.

8 MACHADO, A., 2015, op. cit., p. 67.
¥ Ibid., 67.

% ibid., p. 67-68.

1 bid., p. 68.
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Machado aponta para os fotografos de publicidade que langam mao de técnicas de iluminagao
e composicdo que tornam os produtos muito mais vistosos ou sensuais para posterior
impressao em grandes formatos; sdo obras reconstruidas a ponto de se tornarem diferentes
mesmo dos objetos que pretendem representar.

Contudo, essa interven¢do também vale para muitas fotografias documentais que
realcam exageradamente algum traco do referente, tendo em vista aumentar a carga dramatica
da cena fotografada, ou, mais comum ainda, o exagerado realce de contrastes que podem ser
feitos no tratamento da imagem em laboratoério. Portanto, s3o opgdes estéticas que
dramatizam o significado que o fotégrafo ou seu editor pretendem conceder a determinada
representacdo. Assim, a cada etapa da producdo fotografica, e isso vale tanto para o formato
filmico quanto para o formato digital, fabricam a imagem para obter os significados por eles
pretendidos.

Barthes ¢ ainda mais incisivo quando assinala que a fotografia lhe ¢ estranha porque,
em um primeiro momento, tendo em vista surpreender, ela registra o notavel; “mas logo, por
uma inversdo conhecida, ela decreta notavel aquilo que ela fotografa. O ‘ndo importa o qué’
se torna entdo o ponto mais sofisticado do valor*”>. O fotografo atua nos moldes de um
malabarista, deve necessariamente “desafiar as leis do provavel ou mesmo do impossivel”>®.

E, em 1ultimo caso, desafiar ainda aquelas do interesse:

[...] A foto se torna “surpreendente” a partir do momento em que ndo se sabe
por que ela foi tirada; qual o motivo e qual interesse para fotografar um nu,
contra a luz, no vao de uma porta, a frente de um velho automovel na grama,
um cargueiro do cais, dois bancos em uma pradaria, nddegas de mulher
diante de uma janela ristica, um ovo sobre uma barriga nua [...].>**

Ao relembrar um episédio ocorrido quando cobria certo evento, Salgado observa que
todos os personagens de suas fotografias estavam ligados entre si e ao proprio fotografo para
formarem um grande teatro. Ele mesmo define como um momento “magico” ao acionar o
obturador de sua camera fotografica: “[...] Estdivamos todos atuando na mesma pega, juntos.
Fotografia ¢ isso. Em dado momento, todos os elementos estdo interligados: as pessoas, o
vento, a arvore, o fundo, a luz”.**

“Teatro” ¢ do que também fala Barthes quando analisa a fotografia como arte, muito

mais proxima das artes cénicas do que sua prima, a pintura. Conforme assevera Eric Marty,

22 BARTHES, R., 2015, op. cit., p. 35.
2% Ibid., p. 35.

2% Tbid.

23 SALGADO, S., 2014, op. cit., p. 50.
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“[...] o teatro € para Barthes um lugar e um espago essenciais: espaco real, que foi tema de
inumeros textos seus, espaco de signos, espaco de uma comunidade produzida pelo tempo da

3,206
dramaturgia”

. Na origem da fotografia, quando Daguerre se apropria da invencdo de
Niepce (Barthes afirma que o primeiro usurpou o lugar do segundo), ele praticava “um teatro
de panoramas animados por movimentos e jogos de luz*"’. Nesse sentido, a camera obscura
propiciou simultaneamente trés elementos cénicos, compostos pelo “quadro perspectivo, a
Fotografia e o Diorama™**®. A fotografia retoma, entdo, uma antiga tradi¢io da arte cénica, em
que ela mantém uma relacdo original de culto com a “Morte”. Trata-se da mesma relacdo que
se tem da imagem fotografica, porque apesar de se “dar a vida” a um personagem nela
representado, esse “furor s6 pode ser a denegag¢do mitica de um mal-estar de morte”, mesmo
quando nos esfor¢amos em reconhecé-la viva. Destarte, sentencia o critico, “[...] a Foto ¢
como um teatro primitivo, como um Quadro Vivo, a figuracdo da face imovel e pintada sob a
qual vemos os mortos”.*"”

André Rouillé também define a fotografia documental de cunho humanista como
“teatro”, em sua preocupac¢do em questionar a evolucdo das imagens e das posturas adotadas
pelos fotdgrafos no mundo ocidental, que altera a tradi¢ao estética da fotografia documental.
Nesta transi¢do entre o documento e a arte, no declinio da credibilidade da fotografia como
registro, ou o que Rouillé chama de “crise da fotografia-documento” até a atualidade da
“fotografia-expressdo”, em que a primeira estd ligada a sociedade industrial bem como a seus

210 ~
72 ela nao

valores “[...] paradigmas técnicos, econdmicos, fisicos, perceptivos e tedricos
interage plenamente na atual condi¢do da sociedade da informacdo. Entre as vérias
caracteristicas que influenciaram esta transformacgao estd implicada uma evolug¢do que corre
paralelamente a anterior, a ideia de homem que ¢ “[...] perceptivel no advento de uma

corrente humanitaria 8 margem dos valores do humanismo”.*"!

2% MARTY, E. A Obra In: Roland Barthes, o oficio de escrever: ensaio. Trad. Daniela Cerdeira. Rio de Janeiro:
Difel, 2009, p. 136.

T BARTHES, R., 2015, op. cit., p. 32.

2% «“Do grego dia, “através”, construido a partir de panorama. Grande pintura sobre tela que era apresentada no
século XIX numa sala, na obscuridade, com efeitos de luz. O diorama é uma inven¢do de dois decoradores do
teatro, Louis Jacques Daguerre ¢ Charles Marie Bouton, que se associaram em 1821 para criar um tipo de
espectaculo visual inédito. Retomando os principios do panorama, levaram ao maximo as caracteristicas de
ilusdo, gragas sobretudo a jogos de luz. O diorama registou um imenso sucesso popular e critico, tendo
proporcionado a Daguerre uma grande celebridade muito antes dos seus trabalhos sobre a fotografia”. (JUHEL,
F. et al. Diciondrio de imagem. Trad. Victor Silva. Lisboa: Edigdes 70, 2011, p. 119). A definigdo do termo
“panorama” se encontra na mesma obra, p. 279-280.

2% BARTHES, R., 2015, op. cit., p. 32-33.

*1 ROUILLE, A. 4 fotografia: entre documento e arte contemporanea. Trad. Constancia Egrejas. Sdo Paulo:
Senac Séo Paulo, 2009, p. 135.

" bid., p. 146.
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Historicamente, ¢ a partir da década de 1930 que a reportagem fotografica volta-se
para o humano, como atestam os trabalhos de artistas como Cartier-Bresson, Eugene Smith e,
atualmente, até mesmo Sebastido Salgado, que se inscrevem nesta escola. Entretanto,
conforme destaca Rouillé, essa tradicdo se reduziu, cedendo espago ao que se chamou de
“fotografia-humanitaria”, surgida com as massas de excluidos, deserdados, “de homens
reduzidos ao estado de coisas”. A fotografia-humanitaria reflete um movimento amplo de
“reconversdo e de reciclagem” em que sdo misturados aleatoriamente, em um mesmo destino,
“[...] o emprego, a vida, a identidade e a sensibilidade de objetos € homens”. Estes individuos
dos clichés humanitarios sdo vitimas do sistema econdmico, que retira deles as condic¢des
materiais minimas de sobrevivéncia, como o emprego, a moradia, desprovidos de qualquer
recurso a sobrevivéncia, sdo vitimas de doencas, da fome e drogas, vitimas “[...] do fim do
projeto moderno”.*"?

Esses personagens da fotografia-humanitaria estdo reduzidos a um estado de pendria,
preenchendo as vias das grandes cidades prosperas, a espera de um improvavel derradeiro
auxilio ou remissdo de suas mazelas. Permanecem completamente resignados, por nao haver
qualquer esperanca de resolu¢do de seus problemas e, assim, impotentes ante o conturbado

mundo contemporaneo. Para Rouillé, ha uma “inversdo” de conteido das fotografias

humanistas as humanitarias:

[...] Aos temas humanistas de trabalho, de amor, de amizade, de
solidariedade, de festa ou de infancia sucedeu o registro humanitario: a
catastrofe, o sofrimento, a penuria, a doenga. O povo domina o universo
humanista: muitas vezes explorado e necessitado, nas imagens estava sempre
trabalhando, lutando, em ag@o ou repousando, ou seja, vivendo. O conjunto
da imagem humanitiria retém apenas os excluidos da sociedade do
consumo, as vitimas debilitadas devido a suas disfungdes, individuos
entreg21113es a seus sofrimentos, marginalizados socialmente, sem entorno nem
meio.

Assim entendidas, as fotos humanistas representam personagens que estdo bem
demarcadas por um territorio e acompanhadas de seus familiares, sua classe social ou
estabelecidas em grupos, enquanto as fotos humanitérias refletem homens que estdo no limite
do territério, sem qualquer referéncia de local e desprovidos de perspectiva. Estdo s6s com

sua dor, apartados do grupo, “[...] com o duro anonimato dos lugares de assisténcia como

212 ROUILLE, A., 2009, op. cit., p. 146.
2B 1bid., p. 146.
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unico consolo. Na visdo humanista, a energia e a vida irrigam as imagens; na humanitaria, a
. A . ~ A 214

morte, a impoténcia e a resignag¢do sugam a substincia delas”.
Rouillé entende que surge uma “nova divisdo entre o humano e desumano” que marca,
na fotografia, uma escrita singular. Para ele, havia o uso da profundidade de campo e a
sobreposi¢do de planos com a finalidade de demarcar os personagens humanistas no contexto
social e humano do qual faziam parte, e, como resultado, evocavam a ideia de “um horizonte
de esperanca e um delineamento de futuro™'®. A foto humanitéria, ao contrario, assume o

. ) ‘. 3 . ’

ponto de vista proximo, o que ele chama de “pornografia do plano muito proximo”, que
formalmente “esmaga a perspectiva”, reduzindo o campo externo e fazendo com que se
bloqueie qualquer esperanca de saida: “[...] o individuo fica, assim, cortado de seu local, de
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sua familia, de sua classe social ou de seu grupo”

. Tais personagens sdo desprovidos de seu
espaco e de sua vinculagdo social, o que os torna excluidos da “cena historica”, solitarios
diante do que lhes ocorre. Rouillé explica como esta estética inverte a postura adotada pelos
padrdes classicos da reportagem humanista, que hoje se vincula ou sofre influéncia das

imagens televisivas:

[...] Tal achatamento dos individuos e dos acontecimentos ¢ acentuado ainda
mais pela extingdo dos jogos de luz e sombra. A cenografia, a profundidade,
os claros-escuros e a heroicizacdo dos personagens associavam a fotografia
humanista ao teatro; ao contrario, a banalidade e o achatamento das tomadas
ligam a fotografia humanitaria sobretudo a televisdo.>"”

Nesta nova estética, as formas banais ndo se enquadram num grau zero da escrita
fotografica, mas numa escrita nivelada pelo sistema mididtico, “atormentada pelo horror das
cenas representadas” e enfraquecida pela total falta de esperanca em uma condigdo melhor.
Enquanto na fotografia humanista a tematica e seus aspectos formais eram motivados pela
esperanca de uma condi¢do de vida melhor, na humanitaria o significado ¢ o de descrenca
neste mundo, em que ndo ha um outro mundo que possa ser melhor que o atual. Neste sentido,
Rouillé fundamenta a ideia de Deleuze, para quem o intolerdvel deixa de ser uma “grande
injustica”, mas um estado continuo de uma “banalidade cotidiana”. O intoleravel ndo se
apresenta mais como a “violéncia brutal de uma guerra”, porém como uma violéncia
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“insidiosa e surda, da impoténcia”.

2 ROUILLE, A., 2009, op. cit., p. 147.
2 1bid., p. 147.

216 Ibid.

7 Ibid., grifo nosso.

1% Ibid.
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Diante desta transformacdo de conteido e de estética, o “instante decisivo”
bressoniano da “fotografia-acdo” ndo se adapta mais ao século XXI, pois, nos clichés
humanitarios, os corpos permanecem fora do contexto da agdo, porque sdo excluidos da
produgdo, seja em razdo de doencas, que os mantém deitados, completamente sem energia,
seja porque ndo ha mais qualquer razdo para lutar por algo que possa remediar a sua condigao.
Para Raymond Depardon, de fronte dos “novos naufragos da cidade”, seria necessario criar

“uma fotografia de tempo fraco [em que] nada aconteceria™'’

. Nao poderia existir interesse
algum, “[...] nenhum momento decisivo, nem cores nem luzes magnificas, ndo haveria
raiozinho de sol, nem quimica manufaturada. O aparelho fotografico seria uma espécie de

camera de televigilancia”.**’

Ruptura radical do elo com o mundo, abolicdo da a¢do e o esgotamento da
imagem-acdo, o instante decisivo substituido pelos “tempos fracos”, tudo
isso atinge um paroxismo com a fotografia humanitaria. Quanto aos homens
— 0 “naufrago da cidade” e o fotégrafo — condenados ao imobilismo ou a
intervencdo modesta, esgota-se seu proprio status de contempladores: diante
das imagens, os olhares sdo vazios, perdidos no nada, enquanto o fotdégrafo
se incorpora 4 anénima e indiferente cAmera de vigilancia.”*'

Tese contraria a de Rouillé ¢ a de Christian Caujolle, editor do periddico francés
Libération e grande entusiasta da fotografia de Salgado, responsavel por publicar
periodicamente, naquele jornal, reportagens do fotografo que ganharam visibilidade nas
principais revistas europeias e americanas. Em seu prologo, “A luz da histéria”, para a
coletanea de Sebastido Salgado que integra a colecdo Photo Poche, exalta o trabalho do
fotografo. Considera que a inteng¢do primeira deste ¢ informar por meio do jornal para,
posteriormente, publicar as mesmas séries fotograficas em livros e exposi¢des que assumem
multiplas leituras, sempre em fotografias em tonalidades de cinza. E, conforme ressalta, era
preciso desconfiar desta transformac¢do do “humanismo em prol do humanitdrio”, questionar o
impacto e o sentido provocados por imagens que chegavam ao publico em forma de “péginas
duplas coloridas, com olhares esgazeados, moscas e barrigas inchadas, litania ritual no papel
couché, banalizac¢io do horror e confissdo de impoténcia”.***

Assim, Caujolle diz que se via obrigado a publicar as imagens de Salgado, pois elas

satisfaziam uma “necessidade real da informagdo e da consciéncia”, porque tal forma visual

2 ROUILLE, A., 2009, op. cit., p. 148.

229 bid.

2! bid.

22 CAUJOLLE, C. A luz da histéria. In: SALGADO, S., Sebastido Salgado. Trad. André Telles. Sdo Paulo:
Cosac Naify, 2011, s.p. (Cole¢do Photo Poche).
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[...] derivava de outra abordagem, que impunha respeito e dignidade. Para
além da forga plastica, interrogavam nossa maneira afoita de ver, nossa
vontade de engolir os fatos. Sua precisdo, e, por que ndo, beleza, perturbava-
nos, pois opunha radicalmente aos clichés em voga, forcando-nos a
enxergar.””

Tais imagens tiveram circulacdo mundial e, no dizer de quem as divulgava, somente
foram publicadas porque “recusavam a complacéncia e iam além da estrita documentagao”,

pois seu tom ndo era como as demais, “porque seu lirismo impunha respeito e repudiava a
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simples comisera¢cao” ", justifica o editor. Ele ainda ressalta que Salgado pertence a uma

tradi¢do classica, que rendeu prémios de todos os tipos, inclusive o de W. Eugene Smith

Award, de modo que o seu estilo “[...] nos remete a uma iconografia que ndo ¢ a do
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humanitario, mas a do religioso””*”. Imagens que se formam através de uma Leica, com

enquadramento “puro, espaco justo, amplo quando requerido, lucidamente preciso, sem
verborragia inttil ou simplifica¢do caricatural. Composigdes equilibradas que permitem a luz
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revelar poses, olhares, atitudes””, conforme manda a boa tradicdo do humanismo aplicado a

fotografia documental.

Desde entdo a proposta ¢ explicita. Militante e generoso, Salgado quer
reconciliar estética e informagdo, estética e engajamento, estética e politica.
Salgado subtrai da forma para produzir sentido. Explora o real como um
complexo conjunto de signos, o qual ele remete aos codigos fotograficos,
construindo uma gramatica acessivel, uma grade de leitura do mundo. A
finalidade confessa ¢ revelar, apontar, logo, promover a tomada de
consciéncia. Mas também, decerto, preservar os vestigios, reportar-se a
historia e 4 meméria.*?’

O prefacio ndo poupa predicados nem ao homem nem a obra. Vem dai — acreditamos
— a monumentalizagdo de Salgado, que desponta como um messias em poder de uma
visualidade divina, criando-se, desse modo, uma aura que envolve tanto as imagens
produzidas pelo fotografo como sua propria figura. “Signos”, “beleza”, “cédigos”,
“memoria”, “historia” sdo termos que designam seu trabalho e que o enaltecem como se ele

dispusesse da genialidade de um Goya.

2 CAUJOLLE, C., 2011, op. cit., s.p.
2% Tbid.
2 Tbid.
220 bid.
7 bid.
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Para Machado, ndo ¢ bem isto que ocorre, pois, apesar de a cAdmera registrar os sinais
luminosos do mundo natural, existe nela uma “for¢a” que atua mais em proveito da formacao
que da reprodugdo. “[...] as cameras sdo aparelhos que constroem as suas proprias
configuragdes simbolicas, de forma bem diferenciada dos objetos e seres que povoam o
mundo™*®. A agdo recai mais sobre uma fabrica¢io de “simulacros”, que nada mais sdo que
figuras independentes que “significam” coisas, que as reproduzem. Logo, no campo desta
“figuracdo automatica”, na qual os raios luminosos atingem a pelicula, “o mundo imediato
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das impressdes luminosas passa a ser trabalhado pelo codigo”

, 0 que quer dizer que a
camera ndo somente exprime passivamente os homens e demais objetos que o circundam, mas
elas elaboram representagdes, como de fato ocorre em tantos outros sistemas simbolicos. No
entanto, no momento mesmo em que a fotografia surge como uma mensagem “objetiva” e
“transparente”, ela parece dispensar o leitor do “esfor¢o da decodificagdo e da decifragao”,
mascarando-se como “natural e universal” >

Também em louvor a Salgado, o escritor Eduardo Galeano assim entende as imagens
humanistas do fotografo, que diferem da fotografia humanitaria: “[...] Salgado fotografa

pessoas. Os fotografos passageiros fotografam fantasmas™'

. Mas, ao fotografar, ha uma
modulagem dos personagens que estdo em tela. Ele ressalta seus personagens como se fossem
de barro, no caso de Serra Pelada, ou de 6leo, no caso dos bombeiros na Guerra do Kuwait.
Ora, assim entendidos, também podem ser considerados “fantasmas”, ou melhor, “seres”
estranhos que estdo desfigurados, pois estdo completamente metamorfoseados pelo composto
quimico fotografico. Sdo homens transformados como se fossem de pedra, estatuas, que mais
uma vez evocam os personagens de obras sacras.

Galeano ¢ contundente e tem total razdo ao acusar a miséria da América Latina.
Contudo, sua critica também pode ser usada contra o proprio Salgado, pois o fotografo se
enquadra e tira proveito dessa “miséria”, que ¢ uma mercadoria rentavel, transformada em
objeto de prazer e consumo, haja vista os nimeros envolvidos em seus projetos, ja
amplamente aqui discutidos. Diz o escritor: “[...] Convertida em objeto de consumo, a miséria
dé prazer morbido e muito dinheiro. No mercado da opuléncia, a miséria ¢ uma mercadoria
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bem cotada””“. “Opuléncia” que também podemos remeter a monumentalidade dos livros e

exposicdes do fotografo, em que ele proprio se assume como o protagonista, apesar de

8 MACHADO, A., 2015, op. cit., p. 14.

2 Ibid., p. 14

2 Ibid.

1 GALEANO, E. A obra de um fotografo brasileiro: Salgado em 17 imagens In: Nés dizemos néo. Trad. Eric
Nepomuceno. 3. ed. Rio de Janeiro: Revan, 1990, p. 46.

22 Ibid.
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fotografar com “respeito” e “dignidade” seus retratados, que constantemente sdo personagens

sem nome, andnimos. Em contraposicdo a Rouillé, Galeano ressalta a diferenca entre o

fotografo humanista como sendo honrado, quando comparado aos humanitarios:

Os fotografos da sociedade de consumo chegam perto mas nao entram. Em
fugazes visitas aos cenarios do desespero ou da violéncia, descem do avido
ou do helicoptero, apertam o botdo, explode o fulgor do flash: eles fuzilam e
fogem. Olharam sem ver e suas imagens ndo dizem nada. Frente a essas
fotos pusilanimes, sujas de horror ou de sangue, os afortunados do mundo
podem derramar uma lagrima de crocodilo, uma moeda, uma palavra
piedosa, sem que nada mude de lugar na ordem de seu universo.””

Mas ¢ bem essa a principal critica ao trabalho de Salgado: mostrar a dor do outro ndo

significa alguma tomada de agdo por parte do publico. Ingrid Sischy afirmou, em seu artigo

publicado no jornal New Yorker, em 1991, sob o titulo de “Boas intengdes”, que

[...] o embelezamento da tragédia resulta em imagens que, ao fim e ao cabo,
reforcam nossa passividade em relacdo a experiéncia que elas revelam. [...]
A estetizagdo da tragédia ¢ o caminho mais rapido para anestesiar os
sentimentos daqueles que a testemunham. A beleza é um chamado para a
admiragdo, ndo para a ac;ﬁo.234

Nair destaca que, em seu ultimo trabalho, Salgado retratou os indios como objetos

exoticos: “ha uma sensacdo de que os indios sd3o um povo exdtico de um lugar distante”. “Ele

optou pela idealizagdo de comunidades pré-modernas”, e isso € o que a incomoda, por se

tratar de um projeto intelectual “europeu e colonizador”, semelhante as fotografias utilizadas

em antropologia, ainda no século XIX.*> Contrariamente, nas palavras de Galeano, Salgado

“evita cuidadosamente” fotografar o pitoresco, que “[...] aliviaria a violéncia de seus golpes e

contribuiria para confirmar que o Terceiro Mundo ¢, enfim, ‘outro’ mundo: um mundo

perigoso, ameagador, mas também simpatico, um circo de animais raros”.

95 236

Do ponto de vista dos grandes meios de comunica¢do que incomunicam a
humanidade, o Terceiro Mundo estd habitado por gente de terceira classe,
que so se distingue dos animais porque caminha sobre duas pernas. Seus
problemas pertencem a natureza, ndo a historia: a fome, a peste, a violéncia,
integram a ordem natural das coisas.>”’

3 GALEANO, E., 1990, op. cit., p. 46.

»% SISCHY, L. apud PIRES, F., 2015, op. cit., p. 175.
3 NAIR, P. apud PIRES, F., 2015, op. cit., p. 177.
#® GALEANO, E., 1990, op. cit., p. 48.

7 1bid., p. 51.
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Em Génesis, Salgado debruga-se sobre as causas ambientais ¢ o desenvolvimento
sustentavel, e define que ¢ urgente a preservacao do ecossistema do qual também faz parte a
comunidade indigena, por eles integrarem este ambiente que o fotografo chama de “pristino”.
Ao lado destas fotografias das “comunidades primitivas” estdo também imagens de animais,
na exposi¢ao que percorre paises espalhados entre os continentes. Strauss, como admirador da
obra do fotografo, defende que “Embora tenha um potencial polémico, faz sentido a escolha
de organizar as imagens de bichos e indios proximas umas das outras [...] Essa parcela da
humanidade representa a voz efetiva e tradicional na luta contra o aquecimento global”.***

Contudo, segundo Nair, ha uma constante nas imagens do fotdgrafo ao longo dos
anos, por mais espacadas que sejam suas coberturas fotograficas. Conforme ele mesmo aponta
em uma de suas entrevistas, referindo-se ao livro Afica, publicado em 2007, quando
questionado se houve alguma mudanca no estilo, na linguagem, ou na estética. Em resposta,

ele afirma estar reaprendendo a fotografar, em virtude dos problemas de escassez da quimica

fotografica, o que o levou a recorrer ao processo digital. Entretanto, prossegue Salgado,

[...] em termos de estética, ndo creio ter havido mudangas. [...] Se vocé olhar
a data, ndo verd diferenga alguma entre elas. Isso porque minha linguagem ¢
mais ou menos a mesma; a forma como organizo o espago ¢ mais ou menos
a mesma; a maneira como trabalho com a luz é mais ou menos a mesma.
Nao hé grandes diferengas. [...] Meu trabalho ¢ quase uma constante, ¢ digo
que ¢ uma constante porque assimilo a luz. [...] As varidveis, para mim, sdo
as transformacdes da sociedade, que influenciam meu modo de pensar, me
fazem mudar de opinido e refor¢ar — ou mudar — minha ideologia.m

Nair entende que a justaposi¢do de indigenas e animais ¢ provocadora, pois passa a
ideia de que sdo seres humanos como todos os outros, € simultaneamente pertencentes ao
reino animal “[...] a humanidade n3o ¢ o centro, mas uma parte do mundo. Nos

240 . . .
»", embora a pesquisadora se diga incomodada com

compartilhamos o planeta com o restante
a representagdo dos animais de forma romantica, com a conota¢do de que entre eles ndo ha
“violéncia ou crueldade”.

Em sua autobiografia, o fotografo justifica sua opcao estética ao afirmar que o homem
das origens era muito forte e rico numa caracteristica que o homem urbano perdeu ao longo

do tempo, “nosso instinto”. Segundo ele, essa intuicdo nos tornava mais sensiveis para prever

% STRAUSS apud PIRES, F., 2015, op. cit., p. 177.

% BONI, P. Entrevista: Sebastido Salgado. Discursos Fotogrdficos, Londrina, v. 4, n. 5, p. 245, jul./dez. 2008.
Disponivel  em: <http://www.uel.br/revistas/uel/index.php/discursosfotograficos/article/view/1938/1673>.
Acesso em: 24 ago. 2016.

9 NAIR, P. apud PIRES, F. 2015, op. cit., p. 177.
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os fendmenos fisicos, a partir da observacao das atitudes dos animais. “Na verdade, estamos

241
»<* acusa ele.

abandonando nosso planeta, porque a cidade ¢ outro planeta

Em suma, temos duas posi¢des opostas a definir a obra do fotografo. Uma corrente de
pensamento aponta ser ele um esteta do sofrimento que usa seus personagens para se
autopromover e, em sentido contrario, uma outra corrente defende que o fotografo se
posiciona como um interlocutor dos destituidos de uma vida minimamente digna, sendo suas
imagens uma maneira de gritar dos excluidos que clamam por justica para um mundo rico que
estd submerso nos excessos de bens de consumo.

Entre estas polaridades, em que pese a contundéncia de cada uma delas, o objetivo do
fotografo ¢, de certa forma, parcialmente alcangado: gerar discussdo sobre as mazelas do
mundo e provocar a consciéncia para estas realidades silenciadas pelo mundo forjado pelo
entretenimento oferecido pelas midias de massas. Ocorre que o fotéografo também tira
proveito desta condi¢cdo, ao divulgar seu trabalho para obter recursos das empresas que
participam da producao deste mundo que ele préprio denuncia. Vejamos a seguir o problema
que se apresenta, “o grande teatro” que ele mesmo afirma que suas imagens sdo, a0 mesmo
tempo que as entende como imagens “historicas”, que congelam uma “memoria” e uma
versao “fidedigna” da realidade que ele se prontificou a “representar”.

Na relacdo entre fotografo e referente, Salgado relata que suas fotos ndo sdo feitas
somente por ele, mas os retratados se oferecem a sua camera: “foi preciso que aquelas
populagcdes as autorizassem, as oferecessem a mim”. Logo, na interacdo entre assunto e
fotografo ocorre uma troca: “[...] Compartilhava com eles o essencial, assim como eles
compartilhavam imagens comigo. Eles me ofereceram suas fotos e eu as recebi [...]”.**

H4, portanto, uma reciprocidade entre os individuos e o fotégrafo, juntamente com
uma cumplicidade para que este invasor possa ser aceito em uma cultura na qual ele ¢ um
estranho. “Em minhas imagens, a vida de cada pessoa com quem cruzei ¢ contada por seus
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olhos, suas expressdes e por aquilo que ela estd fazendo™.

[...] Como em todos os meus relatos fotograficos, fui apresentado aquelas
pessoas e comunidades por instituigdes e organizacdes que trabalhavam com
elas. Dediquei meu tempo a conhecé-las, a conversar com elas. Sempre fico
de frente para as pessoas que fotografo. Nao peco que posem, mas elas
percebem2 4c4laramente que as estou fotografando e tacitamente me autorizam
a fazé-lo.

I SALGADO, S., 2014, op. cit., p. 144.
2 1bid., p. 53.

* 1bid., p. 48-49.

** Ibid., p. 56.
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Mas voltemos a Barthes para concluir esta parte. Em A cdmara clara, o autor alerta
para o fato de que, diante da camera, tudo se altera. A presenga do fotografo faz com que o
individuo a ser fotografado acabe por perder sua naturalidade, por estar preso numa tomada
de cena da qual faz parte. Ele escreve: “[...] ora, a partir do momento que me sinto olhado
pela objetiva, tudo muda: ponho-me a ‘posar’, fabrico-me instantaneamente um outro corpo,
metamorfoseio-me antecipadamente em imagem”. [...] sinto que a Fotografia cria meu corpo
ou o mortifica, a seu bel-prazer [...]".**’

Barthes confessa que, diante da objetiva, ele desejaria que sua propria imagem

“coincidisse sempre com meu ‘eu’ profundo, a partir dos sabores das situagdes, das idades”.

Entretanto, ocorre justamente o contrario, porque

[...] sou eu que ndo coincido jamais com minha imagem, pois ¢ a imagem
que ¢ pesada, imovel, obstinada [...] e sou ‘eu’ que sou leve, dividido,
disperso [...] ndo fico no lugar, agitando-me em meu frasco: ah, se a0 menos
a Fotografia pudesse me dar um corpo neutro, anatdmico, um corpo que
nada signifique!.>*

Todavia, reclama ele, “estou condenado pela Fotografia, que pensa agir bem, a ter
sempre uma cara: meu corpo jamais encontra seu grau zero [...]”.**’

Esse ato novo causa um “distarbio” de civilizagdo, o “ver-se a si mesmo (e ndo em um
espelho)”. Pois antes do surgimento da fotografia, o retrato pictorico era um bem reservado
aos abastados e que tinha como func¢do simbolizar uma condi¢do social, sendo, portanto,
distinto de um retrato fotografico, apesar da semelhanca entre ambos. “Eu queria uma
Historia dos Olhares. Pois a Fotografia ¢ o advento de mim mesmo como outro: uma
dissociacdo astuciosa da consciéncia de identidade™*®. Assim, este disturbio é também o da
propriedade, porque no ambito do direito ha um impasse: a fotografia pertence ao fotdgrafo
ou a pessoa retratada? Isto causa uma incerteza na sociedade na qual “o ser baseava-se em ter.
A Fotografia transformava o sujeito em objeto, e até mesmo [...] em objeto de museu™>*.
Diante da imobilidade do referente quando em estadio, imobilidade esta que o

sacrificava como se estivesse numa cirurgia, nos moldes da fotografia praticada ainda em seu

inicio, no século XIX, em razdo das longas exposi¢cdes que as chapas fotograficas exigiam

3 BARTHES, R., 2015, op. cit., p. 18.
** Ibid., p. 19.

7 bid.

8 Tbid.

** Ibid., p. 20.
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para captar a luz de modo suficiente, sem que o modelo se movesse e, consequentemente,
arruinasse a foto com a perda da fixidez. Destarte, o retrato ¢ um campo fechado em que estdo
em disputa quatro imaginarios que nele se cruzam, se afrontam ou se deformam. O referente
ante a acdo da camera assume varios papéis simultaneamente: “aquele que me julgo, aquele
que eu gostaria que me julgasse, aquele que o fotégrafo me julga e aquele de que ele se serve
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para exibir sua arte”

. Neste ato, no qual o referente ¢ um modelo para o fotdgrafo, “ndo
paro de me imitar” e isso causa a sensacao de “inautenticidade”.

Para Barthes — imaginariamente, conforme ele proprio admite, por ndo ser um
fotografo e nem ter a paciéncia para tal, pois gosta de ver imediatamente o resultado de suas
produgdes™' —, a fotografia representa um momento sutil, em que o modelo ndo ¢ nem um
sujeito e nem um objeto, “mas antes um sujeito que se sente tornar-se objeto: vivo entdo uma
microexperiéncia da morte”, quer dizer, o sujeito transforma-se em espectro. E quando se
descobre o resultado deste processo, “[...] o que vejo € que me tornei Todo-Imagem, isto €, a
Morte em pessoa; os outros — o Outro — desapropriam-me de mim mesmo, fazem de mim,
com ferocidade um objeto, mantém-me a mercé, a disposi¢cdo, arrumado em um fichério,
preparado para todas as trucagens sutis”. >

Na mesma linha de raciocinio escreve Machado, em sua tese sobre a ilusdo que se tem
da imagem fotografica como um espelho, ao analisar a fun¢do da pose na historia da
fotografia, na qual se criou uma estratégia que pudesse reduzir esse instante acidental de
acaso no momento da tomada da cena. Nesta estratégia estd contida uma maneira de manter o
discurso do que ele chama de “ilusdo homolodgica”, de modo que a fotografia estd sustentada

como uma arte analogica, que detém o poder de representar com “fidelidade” um

acontecimento da vida natural.

A pose ¢ uma tentativa de fixar a eternidade nesse instante fugaz em que o
obturador da a sua piscadela; ¢ a luta para introjetar no momento aleatorio da
fotografia o momento ideal da pintura. Para reprimir o inconsciente que
pulsa no obturador da camera, nds nos petrificamos diante dele, como uma
estdatua grega ou renascentista, e forjamos no bronze de nosso proprio corpo
a imagem ideal que supomos ser ou que queremos ser. A pose ¢ uma espécie

Y BARTHES, R., 2015, op. cit., p. 20.

! bid., p. 17.

2 Ibid., p. 21. Descreve Barthes que, ao ser fotografado por uma fotografa que ele considera excelente, julgou
ler nesta sua propria imagem o “pesar de um luto recente: por uma vez a Fotografia me devolvia a mim mesmo”.
Entretanto, mais tarde, ele encontra esta mesma imagem na capa de um panfleto e, por meio de artificios, “eu
tinha apenas uma horrivel face desinteriorizada, sinistra e rebarbativa, como a imagem de minha linguagem que
os autores do livro queriam transmitir”. Ele ainda diz, entre parénteses, que a vida privada (entre aspas) “ndo ¢é
nada além dessa zona de espago, de tempo, em que ndo sou uma imagem, um objeto. O que preciso defender é
meu direito politico de ser um sujeito”, reclama ele. (BARTHES, R., 2015, op. cit., p. 20-21).
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de vinganca do referente: se for inevitavel que a cdmera roube alguma coisa
. ~ 5 253
de nos, que ela roube, entdo, uma ficgao.

Desse modo, as poses idealizadas e helénicas se perpetuaram na fotografia, apesar dos
avancos tecnologicos que aumentavam os recursos de registro da tomada em fragdes de
segundos, diferente dos primordios da fotografia, no século XIX, em que o modelo
fotografico deveria permanecer imovel diante da camera, geralmente com instrumentos
localizados justamente atras do modelo, invisiveis a objetiva, condi¢do necessaria para que a
imagem nao ficasse tremida ou borrada. Desta maneira, permanece esta tradicdo da pose em
que fica de fora a representagdo do flagrante de um personagem, ou o0 momento em que este €
surpreendido pelo fotografo, que o capta com uma postura natural desarticulando a
“normalidade” da cena, distante destas convengdes pictdricas que a fotografia conformou em
nosso olhar. >

O que ¢ possivel considerar ¢ que a presenga do fotografo provoca uma alteracdo no
ambiente a ser fotografado, pois, diante dele, tudo no ambiente tende a ser organizar e a se
rearranjar de forma que os personagens e outros objetos, que estdo em desordem ou formam
um caos — seja mental, fisico ou até mesmo social — serdo substituidos por uma cena
“homogénea e asséptica”. Desta maneira, “a camera ndo ¢ nunca passiva diante de seu

255 . . . . . .
”>? pois ela o influencia a promover uma reconfiguracao dele tendo em vista criar uma

objeto
espécie de universo ficcional que se pretende simular.

Voltemos, entdo, as assertivas de Salgado, quando defende que ndo rouba a cena de
seus personagens, € que hd um acordo entre eles que permite ao fotografo uma carta branca
para fotografa-los, ficando de fora da discussdo as questdes relativas ao direito de uso de
imagem e, também, a forma como sdo representados, posteriormente, no tratamento a que sdo
submetidos nas imagens selecionadas e editadas. Nessa negociacdo entre ambos, intermediada

pelas organizagdes que atuam em areas de ajuda humanitaria, ele confessa que suas imagens

ndo sdo suficientes para alterar a realidade dos fatos dramaticos por ele narrados.

[...] Nenhuma foto, sozinha, pode mudar o que quer que seja na pobreza do
mundo. No entanto, somadas a textos, a filmes ¢ a toda a acdo das
organizacdes humanitarias e ambientais, minhas imagens fazem parte de um
movimento mais amplo de dentncia da violéncia, da exclusdo ou da
problematica ecologica. Esses meios de informagdo contribuem para

23 MACHADO, A., 2015, op. cit., p. 62, grifo nosso.
*1bid., p. 63.
3 bid., p. 64-65.
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sensibilizar aqueles que as contemplam a respeito da capacidade que temos
de mudar o destino da humanidade.”*®

E nem poderia ser diferente, pois a fotografia ¢ casual, incerta, fortuita — ou como
insiste Barthes, a fotografia ¢ “contingente” —, ela apenas pode significar quando assume uma
méscara.”>’ Ao citar um retrato de William Casby fotografado por Avedon, a escravidio ¢
posta a nu nesta imagem, por conter nela toda a sua esséncia, “a mascara ¢ o sentido na

. r 258
medida em que ¢ absolutamente pura”

. E os grandes retratistas sdo por isso mesmo
“grandes mit6logos”, como por exemplo, Nadar ao retratar a burguesia parisiense, Sander e os
alemaes do periodo que antecede o nazismo, ou Avedon com seus retratos da alta sociedade
de Nova Torque.>”

Barthes considera que a méscara ¢ uma “regido” dificil da fotografia, porque a
sociedade ndo cré no “sentido puro”, desejando antes que este sentido contenha também um
ruido que torne este mesmo sentido mais ténue. Entdo, a fotografia que provoca demasiada
impressao ¢ subitamente “desviada; ¢ consumida esteticamente, nao politicamente”%o, caso
também das imagens de Salgado, ao tornar um assunto indigesto ao nossos olhos em copias
ampliadas plasticamente, muito bem compostas e, por isso mesmo, aceitaveis para o grande
publico médio dos grandes centros urbanos ocidentais.

O autor reconhece que a “Fotografia da Méscara™®' ¢ critica por causar inquietude (a
exemplo da fotografia de August Sander, na qual retrata os alemaes, que acabaram censuradas
por ndo representarem os arquétipos de raga pretendidos pelo regime nazista), mas ¢ também
e a0 mesmo tempo muito “discreta” ou “distinta” para cimentar realmente uma “critica
socialmente eficaz”, ao menos de acordo com o que exige o “militantismo”. O impasse ¢é
também o de Brecht: ele mesmo foi “hostil” para com a fotografia, em razdo da fragilidade de
seu “poder critico; mas seu teatro, [...] jamais pdde ser politicamente eficaz, por causa de sua
sutileza e de sua qualidade estética”, o que pode ser dito também das fotografias de Salgado,
de certo modo.*®

Por seu turno, Salgado segue afirmando que ndo partilha o sentimento de culpa de

parte de seus colegas de trabalho, por ele ser oriundo do hemisfério sul e, por isso, a pobreza ¢

0 SALGADO, S., 2014, op. cit., p. 56.

7 Significar no sentido de “visar uma generalidade”. Barthes cita Calvino quando este usa o termo “mascara”
que “designa aquilo que faz de uma face o produto de uma sociedade e de sua historia”.

8 BARTHES, R., 2015, op. cit., p. 35.

% Ibid., p. 36.

2% Ibid.

1 Para uma visdo aprofundada sobre a mascara barthesiana, ver FONTANARI, R. Roland Barthes e a
revelagdo profana da fotografia. Sdo Paulo: Educ, 2015.

2 BARTHES, R., 2015, op. cit., p. 36.
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parte da realidade do mundo onde ele cresceu. Defende que ndo fotografa a pobreza para
transferir aos seus leitores este sentimento de culpa e considera injusta a distribuicdo das

riquezas entre os hemisférios.

[...] E injusto repartir a riqueza com um tnico lado do planeta e nunca com o
outro. Eu quis mostrar a fome na Africa aos habitantes dos paises ricos para
que eles tivessem consciéncia da principal consequéncia do desequilibrio
mundial. Pela mesma razio, quis dar voz aos sem-terra brasileiros.*”

Salgado permaneceu longe do Brasil durante o periodo ditatorial, retornando ao pais
em 1979, para registrar cenas do interior, em que ele aborda a condi¢do precaria dos
camponeses € pequenos proprietarios rurais que venderam suas terras. Assim, diz ele que
apenas a Teologia da Libertagdo agiu em favor desses boias-frias e, com a ajuda da Federacdo
dos Trabalhadores na Agricultura, conseguiram formar, em 1984, o Movimento dos
Trabalhadores Rurais Sem-Terra (MST). Tal movimento passou a ser esquadrinhado pelas
lentes de Salgado durante quinze anos, em que os recursos provenientes do livro intitulado
Terra (1996), publicado na versdo brasileira pela Companhia das Letras, foram doados
integralmente ao Movimento.

Para ele, a imagem ¢ um produto de escolhas pessoais, € seu objetivo ¢ denunciar as
calamidades que assolam a humanidade; a imagem fotografica tem o poder de emitir
significados que independem de tradugdo, ao contrario dos idiomas que exigem a tradugdo

para que sejam inteligiveis.

Cada uma de minhas fotos ¢ uma escolha. Mesmo nas situagdes dificeis
querer estar presente e assumir essa presenca. Aderindo ou ndo ao que esta
acontecendo, mas sempre sabendo por que estou ali. Seguir os sem-terra foi
minha maneira de participar de seu movimento. Mostrar as imagens da fome
na Africa, uma maneira de denuncid-la. Em toda parte, essas imagens
suscitaram reagdes. A fotografia é uma escrita tdo forte porque pode ser lida
em todo 0 mundo sem tradugio.**

Cabe dizer que, ao fotografar uma determinada realidade, o fotografo se posiciona
politicamente diante dela, conforme ja visto. A objetividade da fotografia logo se esvai, e
permanece na pelicula um instante recortado e selecionado de acordo com essa posi¢cao do
fotografo diante do fendmeno que pretende documentar. A realidade da fotografia €, assim,

uma realidade “obtusa”, porque carrega consigo uma boa dose de analogia a partir de

203 SALGADO, S., 2014, op. cit., p. 56.
% bid., p. 58.



94

convengdes sociais que a determinam como universal. Ha, entretanto, e apesar do carater
indicial da imagem fotografica, um amplo espectro de op¢des do fotografo no momento da
tomada e, mais ainda, no momento da edicdo do conjunto de imagens que foram pré-
selecionadas para futura publicacao.

Para Flusser, comentando a leitura de textos de fotografos que tratam de seu proprio
trabalho, aponta que “quem I€ os textos escritos por fotografos verifica que creem em algo
diverso. Creem fazer obras de arte, ou que se engajam politicamente, ou que contribuem para
o aumento do conhecimento”. E aqueles que leem a histdria da fotografia, escrita tanto por
fotografos como por criticos, constata que eles acreditam ter em maos uma nova ferramenta
para permanecer “agindo historicamente”. Acreditam que, paralelamente a historia da arte, da
ciéncia e da politica, existe ainda a historia da imagem fotografica.>®

Por isso, eles ndo tém consciéncia de seu trabalho, com raras excegdes como 0s
“fotografos experimentais; estes sabem do que se trata. Sabem que os problemas a resolver

»266 procuram subverter a

sdo os da imagem, do aparelho, do programa e da informagdo
logica implicada no aparelho fotografico e, inconscientemente, exigem que o aparelho resulte
em imagem “informativa” que ndo estd programada pela “caixa preta”. E ¢ isto o que traz a
baila uma relevante assercdo de Flusser, no sentido de que a maioria dos fotdgrafos sao
“funcionarios” do aparelho, pois ndo tém consciéncia de sua “prdxis”, e o critico aponta que
h4 uma ardua tarefa em torno da “filosofia da fotografia”, no esforco de direcionar a questao
da “liberdade dos fotografos”, tendo em vista obter suas respostas, isto &, “liberdade de jogar

267
contra o aparelho”™".

Sabem que sua prdxis € estratégia dirigida contra o aparelho. Mesmo
sabendo, no entanto, ndo se dao conta do alcance de sua prdxis. Nao sabem
que estdo tentando dar resposta, por sua praxis, ao problema da liberdade em

contexto dominado por aparelhos, problema que é, precisamente, tentar
268

opor-se.
Como ¢ o caso de Salgado, ao reconhecer que os fotografos estdo diante de uma
catastrofe apenas para servir de espelho, assim como os jornalistas, quando ele rememora suas
coberturas fotograficas do livro Exodos. Ao responder a pergunta “diante de uma atrocidade,

0 que constitui uma boa foto?”, ele proprio diz tratar-se de uma pergunta que as vezes lhe

2 FLUSSER, V. Filosofia da caixa preta: ensaios para uma futura filosofia da fotografia. Trad. do autor. Rio de

Janeiro: Relume Dumara, 2002, p. 75.
% bid., p. 75-76, grifo do autor.

7 bid., p. 76, grifo do autor.

298 Thid.
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dirigem. “[...] Minha resposta cabe em poucas palavras: a fotografia ¢ minha linguagem. O
fotografo esta ali para ficar quieto, quaisquer que sejam as situagdes, ele esta ali para ver e

fotografar’>®®

. Em outra assertiva, ele defende que nenhuma pessoa deva ser preservada das
catastrofes de seu mundo contemporaneo: “[...] Ninguém tem o direito de se proteger das
tragédias de seu tempo, porque somos todos responsaveis, de certo modo, pelo que acontece
na sociedade em que escolhemos viver”.””

De todo modo, ele entende que a sociedade do consumo deve assumir que o sistema
capitalista explora e empobrece a maioria dos habitantes do planeta, sendo que todos também
deveriam se manter informados, por meio da midia, das enormes desigualdades entre o Norte
e Sul, sobretudo dos flagelos oriundos dessas diferengas abissais. “Este ¢ o nosso mundo,
precisamos assumi-lo. Nao sdo os fotégrafos que criam as catastrofes, elas sdo os sintomas da

disfungio do mundo do qual todos participamos™’!

. Em seguida, Salgado contra-ataca
dizendo que o termo voyeur ndo cabe como critica ao seu trabalho. “E ndo venham me falar
de voyeurismo. Voyeurs foram os politicos que deixaram as coisas acontecerem e os militares
que facilitaram a repressio em Ruanda”.>’

Salgado afirma que sempre tentou representar a miséria de maneira a proteger a
dignidade das pessoas envolvidas, sobretudo quando estas sofrem crueldades, ao perder suas
moradias ou ao ver seus entes familiares assassinados, sem qualquer merecimento pela
brutalidade a que foram submetidas. Logo, o fotografo explica as razdes que o levam a

fotografar tais cenas:

Minhas fotos foram tiradas porque pensei que o mundo inteiro devia saber. E
meu ponto de vista, mas ndo obrigo ninguém a vé-las. Meu objetivo ndo ¢
dar uma licdo a ninguém nem tranquilizar minha consciéncia por ter
despertado algum sentimento de compaixdo a outrem. Fiz essas imagens
porque eu tinha uma obrigagdo moral, ética, de fazé-las. Alguns me
perguntardo: em tais momentos de desespero, o que ¢ a moral, o que ¢ a
ética? No momento em que estou diante de alguém que estd morrendo, ¢
quando decido ou ndo se tiro a foto.””

Assim, ¢ comum a afirmacdo de que, diante de suas fotografias, o publico ndo ¢
levado a se engajar na causa que ele defende tampouco a tomar atitude diante de tamanha

desgraca e, ndo menos importante, ¢ uma maneira deste publico consumidor considerar sua

29 SALGADO, S., 2014, op. cit., p. 93.
" 1bid., p. 93.

" bid., p. 94.

72 bid.

3 Tbid.
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propria condi¢do favoravel, em vista da condicdo miseravel que estd a observar, conforme as
palavras de Galeano: “[...] Contemplando esses farrapos de pele escura, esquecidos por Deus
e mijados pelos caes, qualquer nulidade se felicita intimamente: a vida ndo me tratou tdo mal,
afinal, se me comparar com isso ai. O inferno serve para confirmar as virtudes do Paraiso”.>”*

Vale ressaltar, a partir das consideragdes feitas até aqui, contemplando uma
articulacdo dos problemas impostos pela fotografia documental a esta pesquisa, que se
constatou uma questao presente, por mais de uma vez, ao longo das paginas acima: a relagdo
entre informacdo visual e a estética fotografica, em que pese o carater do “belo” do signo e
como ele opera no meio fotografico, especificamente no caso da fotografia de cunho
humanista. Viu-se, portanto, a mitologia, que ¢ a receita do sucesso de Salgado, o
embelezamento dos excluidos do sistema capitalista vigente, como uma extraordinaria voz

dos silenciados, e a critica que recai sobre seu discurso fotografico, no qual modula seus

personagens € suas paisagens.

2 GALEANO, E., 1990, op. cit., p. 46.
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4 BARTHES E A IMAGEM FOTOGRAFICA: A MENSAGEM CONOTADA ENTRE
O MITOE O STUDIUM

Este capitulo analisa a escritura fotografica do angulo da semiologia barthesiana da
imagem. Assim, o trajeto a ser percorrido nesta parte comeca com a apresentacao da teoria
barthesiana do mito e seus desdobramentos, para, em seguida, voltar-se a problematica da
mensagem fotografica em torno do par conotagdo/denotagdo, o que Barthes veio a chamar de
“paradoxo fotografico”, e, por fim, alcangar, em 4 cdmara clara, um conceito singular para a
histéria da fotografia, a dicotomia studium/punctum. Este arcabougo tedrico tem como
objetivo balizar nossas andlises, sobretudo no capitulo dedicado as fotografias do garimpo de
Serra Pelada feitas pelo fotografo Sebastido Salgado.

Consideraremos, aqui, a contribuicdo de alguns dos mais importantes estudiosos de
Barthes, que sdo particularmente numerosos, em especial no que concerne a sua teoria da
imagem fotografica. E isto ja justifica, alids, nossa escolha pelo autor, um dos pioneiros na
revisdo do estatuto da imagem fotografica, ao lado de Walter Benjamin e André Bazin, dois
outros notaveis autores de teorias caras aos estudos da imagem e que rendem amplo debate
nas mais diversas areas do conhecimento, sobretudo no campo da semidtica da imagem.
Utilizaremos, nesta jornada barthesiana em torno da fotografia, os termos que serdo
retomados e mobilizam outros ndo menos importantes, que sdo, geralmente, comuns neste
debate, tais como “mito”, “signo”, seus elementos “fala/lingua”, “significado/significante”,
“denotacdo/conotacdo” para, finalmente, atingir o que Barthes nomeou de
“studium/punctum”. Tais conceitos servem como fundamento para as andlises que serdo
formuladas ao longo desta tese sobre o papel da fotografia como um signo dotado de um alto
grau de analogia.

Por ora, vale ressaltar que, etimologicamente, “analogia” quer dizer “proporcional, em
relacdo com”. Nesse sentido, a analogia pode ser entendida como “a semelhanga vaga ou
precisa entre objetos de pensamento situados em planos de realidades distintos e entre os
quais se admite implicitamente uma diferen¢a™’”. A analogia indica o que ha em comum
entre a imagem e o que ¢ chamado de “referente externo”, ou melhor, o objeto que ¢
representado pela imagem ou a experiéncia visual que o ser humano tem deste mesmo objeto

276

que estd sendo representado por meio da imagem””. Na semidtica e, especialmente na

imagem fotografica, a analogia ¢ uma caracteristica do signo iconico, que se diferencia do

% JUHEL, F. et al., 2011, op. cit., p. 24-25.
% bid., p. 25.
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signo linguistico, “o qual, a excecdo das onomatopeias, exclui qualquer relacdo de
semelhanca com o seu referente™’” . Esta semelhanca também ¢, em parte, uma convencgao, ja
que ela esta inserida num contexto historico-artistico que define os graus de analogia para a
imagem. No caso da fotografia, a perspectiva ¢ um indicio de analogia, enquanto no cinema o
movimento também ¢é um forte indicio de semelhanga com a realidade.””

Em Roland Barthes por Roland Barthes, o autor fala em “Demonio da analogia”, ao
comentar (comparando) que o “bicho-papao” de um de seus tedricos de grande influéncia,
Saussure, era a arbitrariedade do signo linguistico, enquanto que o seu proprio demodnio era a
analogia. Explica que as artes analdgicas e, especialmente a fotografia e o cinema, sdo
métodos desacreditados, como também o ¢ a critica universitaria, por implicarem um “efeito
de Natureza”: a analogia constitui o “natural como fonte de verdade” e o que potencializa a

“maldi¢do da analogia ¢ que ela é irreprimivel”:*”

[...] assim que uma forma ¢ vista, é preciso que ela se assemelhe a algo: a
humanidade parece condenada & Analogia, isto €, dos escritores, para dela
escapar. Como? Por dois excessos contrarios, ou, se se preferir, duas ironias
que ridicularizam a Analogia, quer se finja um respeito espetacularmente
chdo (¢ a Copia, que estad salva), quer se deforme regularmente — segundo
regras — o objeto mimetizado.”’

Deste modo, Barthes entende que além das transgressdes citadas, uma oposicao
saudavel a “pérfida Analogia ¢ simples correspondéncia estrutural”, quer dizer, a
“Homologia” que, por sua vez, reduz a memoria do primeiro objeto a uma “alusdo
proporcional”, diz ele, ao se referir que, em tempos felizes da linguagem, etimologicamente,
“analogia” significava “propor¢do” **!

Além da versdo para a lingua portuguesa de Mithologies, obra originalmente publicada
pela editora francesa Seuil, em 1957, e traduzida para o portugués pela Difel, em 2013,
contribui sobremaneira para nosso desafio o livro editado pela pesquisadora Jacqueline
Guittard em 2010, também pela Seuil, que ¢ uma versdo de Mithologies ricamente ilustrada, a

partir das imagens citadas por Barthes ao longo de suas criticas. Muitas destas imagens sao

fotografias publicadas na imprensa ilustrada da época ou apresentadas em exposigdes e sdo

27T AUMONT, J.; MARIE, M., 2012, op. cit., p. 17.

8 bid., p. 17.

> BARTHES, R. Roland Barthes por Roland Barthes. Trad. Leyla Perrone-Moisés. Sdo Paulo: Estagdo
Liberdade, 2003, p. 56.

0 1bid., p. 56, grifos do autor.

! bid., p. 57, grifos do autor.
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reproduzidas entre suas analises, o que auxilia nosso trabalho de compreender como Barthes
abordou este tipo particular de signo, tanto no campo da arte quanto no campo da reportagem.

Vale ressaltar, finalmente, que, ao explicar como o mito opera na elabora¢do de uma
fala definida como excessiva, Barthes lanca mao, entre outros, de dois exemplos, sendo um
deles gramatical (“eu me chamo ledo”) e um outro uma imagem de um jovem soldado negro
que presta continéncia a bandeira francesa, estampada na capa da revista Paris-Match nimero
326, em 25 de junho de 1955. Para fins desta pesquisa, nos voltaremos mais para o segundo
exemplo.

Nesta parte, pretendemos recapitular a marcha das principais teorias barthesiana para a
fotografia e, num primeiro momento, trataremos daquelas que constam de Mitologias,
publicado em 1957. Observaremos, ja na adverténcia que integra o segundo Avant Propos do
livro, datado de uma reedicdo de 1970, em que Barthes alerta que o seu propdsito ¢ o de
“realizar, por um lado, uma critica ideoldgica da linguagem da cultura dita de massa e, por
outro, uma primeira desmontagem semiologica dessa linguagem”***. Ainda na Apresentacio,
adverte que, ao ler Saussure, brotou-lhe a conviccdo de que tratar as representacdes como
sistemas de signos possibilitaria ultrapassar a dentincia piedosa e desvendar nos detalhes que,
muitas vezes nos passam despercebidos, a “[...] mistificagdo que transforma a cultura

19’283

pequeno-burguesa em natureza universal”””. E, ao final, ele pondera que “ndo havera

dentncia sem um instrumento de andlise preciso; s6 havera semiologia se esta finalmente se
assumir como uma semioclastia”.***

Deslocando-se para os estudos da fotografia e, sobretudo, por suas reflexdes
semiologicas em torno da grande midia, veiculadora daquilo que viria a chamar de mitos
contemporaneos, Barthes nos propde uma semioclastia como maneira de desmistificagdo dos
signos criados e disseminados pela norma da burguesa, esta que ¢ o inimigo capital a ser
combatido. Na mesma Introducado, assevera que “[...] o ponto de partida desta reflexdo era, o
mais das vezes, um sentimento de impaciéncia frente ao ‘natural’ com que a imprensa, a arte,
0 senso comum mascaram continuamente uma realidade que, pelo fato de ser aquela em que

. ~ . . . y . 285 ~ I3
vivemos, ndo deixa de ser perfeitamente historica [...]”."” O que chama sua atenc¢do ¢ certa

confusdo nos relatos midiaticos da atualidade francesa daquela época, que lhe parecem

2 BARTHES, R. Mitologias. Trad. Rita Buongermino, Pedro de Souza e Rejane Janowitzer. 7. ed. Rio de

Janeiro: Difel, 2013, p. 5.
8 Thid.

2 Ibid.

5 Ibid., p. 11.
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misturar “Natureza” e “Histéria” — que ele grafa com maiusculas —, bem como o abuso
ideologico ai dissimulado.?*®

Ao questionar os signos fotograficos, Mitologias os alcanca em suas mais diferentes
naturezas, indo das exposic¢des fotograficas espetaculares, que devem nos remeter a Sebastido
Salgado, aos retratos de atores famosos do cinema francés, as estampas de candidatos em
campanha eleitoral e as imagens catastroficas publicadas neste ou naquele cotidiano. Sdo
artigos que seguem a linha de critica aos mitos da cultura contemporanea, tendo em vista
elucidar as conotacdes fotograficas, isto ¢é, certa capacidade de extensdo destes tipos de signo
visual que pdem em jogo uma retdrica visual da qual os produtores e editores de imagens
langam mao para transmitir informacdo, por meio das especificidades da linguagem
fotografica, e que operam sobremaneira na elaboragdo de imagens miticas.

Entdo, este pensador francés pde em xeque os signos da publicidade, das noticias dos
diérios parisienses, das revistas ilustradas, dos magazines, da moda e da fotografia, efetuando
uma “desmontagem semioldgica” dessas linguagens. De acordo com Barthes, “A semiologia
¢ uma ciéncia das formas, visto que estuda as significacdes, independentemente do seu

, s A ~ 288
contetido”’. De fato, para ele, “o mito é um modo de significacdo, uma forma”

, pedindo
para ser compreendido ndo como objeto de alguma mensagem, mas por propria mensagem.
Logo, tudo pode ser considerado como um mito, por ser o universo que comporta uma
infinidade de sugestdes passiveis de mitificagdo: “[...] Cada objeto do mundo pode passar de
uma existéncia fechada, muda, a um estado oral, aberto a apropriagdo da sociedade, pois
nenhuma lei, natural ou ndo, pode impedir-nos de falar das coisas”.**

Nesse sentido, sua critica tem como alvo a norma burguesa, ¢ Barthes aponta que a
cultura pequeno burguesa ¢ mistificadora quando transforma essa norma em natureza
universal. Em outras palavras, o que incomoda Barthes ¢ a constante confusdo entre a
natureza e a historia e, assim, define igualmente como seu objetivo a recuperagdo do que ele

chama o “abuso ideoldgico” dissimulado por essa confusdo.

[...] ¢ a Histéria que transforma o real em discurso; ¢ ela e s6 ela que
comanda a vida e a morte da linguagem mitica. Longinqua ou ndo, a
mitologia s6 pode ter um fundamento histérico, visto que o mito ¢ uma fala
escolhizc(i)(;a pela Historia: ndo poderia de modo algum surgir da “natureza” das
coisas.

% BARTHES, R., 2013, op. cit., p. 11.
7 Ibid., p. 202.

8 Tbid., p. 199.

¥ Ibid., p. 200.

% bid.
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E fundamental compreender que a imagem se transforma numa mensagem ou fala,
pois ¢ carregada de significagdo, como também o sdo os discursos verbais, como a fotografia,
o cinema, a reportagem, o esporte, os espetaculos, a publicidade; todos estas mensagens estdo
sujeitas a fala mitica. Diante disso, Barthes reconhece que as diferentes escrituras despertam
ou exigem uma maneira particular de tratamento, e que cada tipo de imagem ¢ portador de

maneiras distintas de consciéncia.

[...] Nao ha duavida de que, na ordem da percepgdo, a imagem e a escrita, por
exemplo, ndo solicitam o mesmo tipo de consciéncia; e a propria imagem
propde diversos modos de leitura: um esquema ¢ muito mais aberto a
significagdo do que um desenho, uma imitagdo mais do que um original,
uma caricatura mais do que um retrato.”’!

Entretanto, Barthes recomenda que, por ser a fala mitica formada a partir de uma
matéria ja elaborada, com objetivo de uma comunicagdo, toda e qualquer matéria-prima do
mito, seja uma representagdo grafica ou textual, “[...] pressupde uma consciéncia

significante”, dai voltar-se para as mais diversas formas de representagdes. Entdo, as
2292

3

representacdes tornam-se uma ‘“unidade ou sintese significativa que Barthes considera

como “fala”, “discurso”, “linguagem”:

[...] a fala mitica é formada por uma matéria ja trabalhada em vista de uma
comunicagdo apropriada [...] a imagem ¢ certamente mais imperativa do que
a escrita, impondo a significacdo de uma s6 vez, sem analisa-la e dispersa-la.
[...]. A imagem se transforma numa escrita, a partir do momento em que ¢é
significativa: como a escrita, ela exige uma Jexis.””

Caudatéria, como vimos, da linguistica de Saussure, a semiologia barthesiana pde em

destaque termos como o “significante”, o “significado” e o “signo”. Ressalta que o senso

I BARTHES, R., 2013, op. cit., p. 200.

2 1bid., p. 201.

% Tbid. Num de seus artigos sobre a fotografia publicitéria, sob o titulo “Retorica da imagem”, Barthes assim
define o termo léxico com a seguinte formulagdo a partir de suas ponderagdes em torno da leitura da fotografia
publicitaria: “O que constitui a originalidade desse sistema é que as possibilidades de leitura de uma mesma
lexia (imagem) ¢é variavel segundo os individuos [...]. A diversidade de leituras ndo ¢, no entanto, anarquica,
depende do saber investido na imagem (saber pratico, nacional, cultural, estético); [...] tudo se passa como se a
imagem se expusesse a leitura de muitas pessoas, ¢ essas pessoas podem perfeitamente coexistir em um Unico
individuo: @ mesma lexia mobiliza léxicos diferentes. O que vem a ser um léxico? E uma parte do plano
simbdlico (da linguagem) que corresponde a um conjunto de praticas e de técnicas; ¢ exatamente o caso das
diferentes leituras da imagem: cada signo corresponde a um conjunto de atitudes: o turismo, a vida doméstica, o
conhecimento no campo da arte, um mesmo individuo ndo possuindo, forcosamente, todas elas. Ha, em cada
pessoa, uma pluralidade. uma coexisténcia de 1éxicos; o numero e a identidade desses 1éxicos formam o idioleto
de cada um”. (BARTHES, R., 1990, op. cit., p. 38).
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comum diz simploriamente que o ‘“significante exprime o significado”, porém o sistema
semioldgico mobiliza ndo apenas dois, mas trés termos distintos, “[...] pois o que se apreende
ndo ¢ absolutamente um termo, um apds o outro, mas a correlagdo que os une: temos,
portanto, o significante, o significado e o signo, que ¢ o total associativo dos dois primeiros

99294

termos [...]”""". Para ilustrar melhor o sistema semiologico, Barthes toma como exemplo um

ramo de rosas, e o faz significar a paixdo. E se pergunta:

[...] Nao existem apenas aqui um significante e um significado, as rosas e a
minha paixdo? Nem sequer isso: [...] s6 existem rosas “passionalizadas”.
Mas, no plano da andlise, estamos perante trés termos; pois estas rosas
carregadas de paixdo deixam-se perfeita e adequadamente decompor em
rosas e paixdo: esta e aquelas existiam antes de se juntar e formar este
terceiro objeto, que é o signo.””

Assim como no plano do vivido ndo ¢ possivel dissociar as rosas da mensagem que
elas emanam, tampouco se pode, no plano da analise, “confundir as rosas como significante e
as rosas como signo: o significante é vazio, e o signo é pleno, ¢ um sentido™**°. Outro
exemplo utilizado pelo autor ¢ o de uma pedra preta que, por ser um significante, pode
assumir diferentes significados. Assim, ela se torna signo quando “carregar um significado
definitivo (condenagdo & morte, por exemplo, num voto andénimo)”>’. Ainda que Barthes
reconhega que os trés termos sdo puramente formais, eles sdo de importancia decisiva para o
entendimento do mito como um sistema semioldgico, como se vera adiante.

O mito, propde Barthes, ¢ composto pelo mesmo esquema tridimensional do signo.
Entretanto, tem uma particularidade, uma vez que se manifesta em uma cadeia semiologica
anteriormente existente, formando um “sistema semiologico segundo”. Entdo, o signo, que ¢ o
resultado de uma associagdo entre um conceito € uma imagem, transforma-se num
significante quando atacado pelo mito. Destarte, as matérias-primas da fala mitica, incluindo
ai a imagem fotografica, quando sdo atingidas pelo mito, “[...] reduzem-se a uma pura funcdo
significante: o mito vé nelas apenas uma mesma matéria-prima”*”®, fazendo com que todas
estas grafias se nivelem ao estatuto de linguagem. Diante disso, o mito somente reconhece um

. . . . . ;. 299 I3
“signo global, o termo final de uma primeira cadeia semiologica”,”” sendo que ¢ exatamente

¥ BARTHES, R., 2013, op. cit., p. 203.
% Tbid.

% Tbid.

7 Ibid.

% bid., p. 205.

% Ibid.
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esse “termo final que vai se transformar em primeiro termo ou termo parcial do sistema
129 300

aumentado que ele constroi”.
Assim, ele nos adverte: “[...] Tudo se passa como se o mito deslocasse de um nivel o

. . . .. ~ 301 . S ,
sistema formal das primeiras significagdes™ . Segue explicando que a fala mitica ¢ formada
por dois sistemas semioldgicos. O primeiro se constitui em “um sistema linguistico, a lingua
- - o 5 302 . : -

[...] que chamarei de linguagem-objeto”,”” por ser ela a linguagem em que o mito se apoia
para elaborar o seu sistema particular, ¢ o mito, o segundo sistema, “que chamarei de

303
»77°. Logo, ao

metalinguagem, porque ¢ uma segunda lingua, na qual se fala da primeira
semioclasta interessa, pois, o signo global, que da sustentagdo a fala mitica: “[...] Eis porque o
semiodlogo deve tratar do mesmo modo a escrita € a imagem: o que ele retém delas ¢ que
ambas sdo signos e chegam ao limiar do mito dotadas da mesma funcao do significante; tanto
uma como a outra constituem uma linguagem-objeto”.***

Um dos exemplos que Barthes nos sugere ¢ o de uma imagem fotografica, aqui ja
mencionada, estampada na capa da revista Paris-Match (Figura 1). Nela, vemos um jovem
negro com uniforme francés fazendo o gesto de saudacao militar, “[...] com os olhos erguidos,
fixos sem diivida numa prega da bandeira tricolor. Isto ¢ o sentido da imagem [...]"*"". Barthes
assevera que o significado desta imagem ¢ que a Franca ¢ um Império onde todos os seus
filhos, africanos ou ndo, servem a patria de maneira fiel, diante da bandeira nacional, e que
ndo ha melhor resposta aos criticos de um pretenso colonialismo do que a submissdo desse
jovem negro aos seus opressores.’*® O autor extrai uma interessante liio dessa saudacio, que,
aparentemente, nada mais seria que uma ingénua saudacdo. Percebe que hd ai um duplo
sistema de significacdo, um salto de uma primeira mensagem para uma segunda. Uma

primeira ¢: um negro faz a saudacdo militar francesa. Uma segunda, da anterior decorrente, ¢é:

um jovem negro submete-se tranquilamente a dominagao francesa.

% BARTHES, R., 2013, op. cit., p. 205.
1 Ibid.

2 1bid., p. 206.

% Ibid.

% Ibid.

9 Ibid., p. 207.

2% Ibid.
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Figura 1 — Capa da revista Paris-Match reproduzida no livro Mithologies
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Por meio desta capa, entram em cena termos como patria, lealdade, formagdo de um
espirito nacional, em que os interesses do pais estdo acima de qualquer cidaddo, até mesmo
deste jovem que ainda ndo tem idade minima para um alistamento militar. Conforme nos
indica a legenda em caixa alta que consta no canto inferior direito da referida capa, “LES
NUIT DE L'ARMEE: le petit Diouf est venu de Ouagadougou avec ses camarades, enfants de
troupes d’A.O.F., pour ouvir le fantastique spectacle que I’Armée frangaise présente au
Palais des Sports cette semaine”®. Ouagadougou, capital de Burkina Fasso, foi ocupada
pelos franceses em 1958, sendo uma das colonias francesas na Africa Ocidental, onde o
jovem atua em alguma legido que apoia as forcas coloniais de ocupagdo em seu territorio.
Esta imagem humanizada, pois cita o nome do garoto, dentre tantas outras conotacdes
passiveis de analises, ¢ uma fotografia na qual seu personagem central atua como um modelo
a ser seguido pela classe média francesa, pois ele serve como exemplo da fidelidade requerida

pelos estados beligerantes. Ainda mais, a camera fotografica que captou o instante em que o

37 A fotografia integra a edigdo ilustrada estabelecida por Jacqueline Guittard da obra Mithologies Barthes:
Paris: Seuil, 2010, p- 248, e encontra-se disponivel em:
<http://www.contour2009.be/images/content/artists/Meessen.jpg>. Acesso em: 21 mar. 2016.

3% GUITTARD, J., 2010, op. cit., p. 248. Em tradugdo livre quer dizer “As noites do exército: o jovem Diouf
veio de Ouagadougou com seus colegas, filhos dos soldados da A.O.F., para ouvir o fantastico espetaculo que o
exército francés apresentou no Palacio dos Esportes nesta semana”.
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garoto presta continéncia ante o evento militar francés esta posicionada embaixo, e realizada
uma tomada de baixo para cima, o que favorece o personagem, pois ele avanga em direcdo a
nods, espectadores, e se impde a ndés com seu olhar fixo em direcdo ao espetaculo militar.
Estranhamente, a legenda contradiz a imagem, pois no fundo da fotografia hd um céu limpido,
enquanto a legenda diz que o evento ocorreu no periodo da noite. Em linhas gerais, ¢ mais
uma estratégia da revista para conquistar a opinido publica francesa para a empreitada
colonial na regido, ao mostrar o garoto africano que defende as “nobres” causas francesas em
seu pais.

H4 ai uma ambiguidade que ele ndo deixa de ressaltar: o significante mitico ¢,
concomitantemente, “sentido e forma, pleno de um lado, vazio de outro™?. Como sentido, o
significante pede uma leitura, pois hd uma “realidade sensorial (ao contrario do significante
linguistico, que ¢ de ordem puramente psiquica) e uma riqueza: [...] a saudacdo do negro sdo

9310

conjuntos plausiveis, dispondo de uma racionalidade suficiente; [...]”" . No sentido do mito,

j& esta fundada uma significacdo, por possuir uma historia, “[...] postula um saber, um
passado, uma memoria, uma ordem comparativa de fatos, de ideias, de decisdes.”'.

Quando o significante mitico se torna forma, todo o seu acimulo de passado, saber e
memoria do sentido se esvai, “[...] esvazia-se, empobrece, a histdria evapora-se, permanece
apenas a letra” e que ha, neste momento, uma “permuta¢do paradoxal das operagdes de
leitura”, em outras palavras, o sentido regressa extraordinariamente a forma, “do signo

312 Nesta virada do mito em forma, toda a riqueza de

linguistico ao significante mitico
valores contidos no sentido “[...] uma historia, uma geografia, uma moral, uma zoologia, uma
literatura” ¢ afastada pela forma que, devido a sua pobreza exige um preenchimento de
significagdo.’"’

Entdo, nos explica Barthes, embora a forma ndo suprima o sentido, o empobrece, faz
perder o seu valor, “[...] o sentido passa a ser para a forma como que uma reserva instantanea
de histéria, como uma riqueza submissa, que ¢ possivel aproximar e afastar numa réapida

[...]”3 4 Entfo, a forma se alimenta do sentido e, a0 mesmo tempo, esconde-se

alternancia
nele, ¢ isso que define o mito, que Barthes chama de “jogo de esconde-esconde” entre o
sentido e a forma, pois, retomando o exemplo da capa de revista, “[...] o negro que sauda ndo

¢ simbolo do Império francés, tem demasiada presenca para isso, apresenta-se como imagem

3% BARTHES, 2013, op. cit., p. 208.
19 bid.

I bid.

12 bid.

1 Ibid., p. 209.

1% bid.
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rica, vivida, espontanea, inocente, indiscutivel". Porém, essa presenca ¢ distante e
submissa, transparente, mantém uma cumplicidade de um conceito ja anteriormente
estabelecido que, conforme o exemplo da Figura 1, seria o imperialismo francés, o que se
constitui numa “presenca emprestada”.>'°

Passa-se agora ao terceiro termo, o significado mitico. Barthes afirma que ¢ o conceito
que vai “absorver” toda a historia contida na forma, porque ¢ esse mesmo conceito que ¢é
determinado histdrica e intencionalmente, sendo ele a “for¢a motriz” que faz emanar o mito.
No caso em questdo, conforme a Figura 1, o imperialismo francés constitui essa “forga
motriz” que impulsiona ou potencializa o mito. Assim, “O conceito restabelece uma cadeia de
causas e efeitos, de motivacdes e intencdes. Ao contrario da forma, o conceito ndo ¢
absolutamente abstrato, mas esté repleto de situacdo. Gracas ao conceito, toda uma historia é

implantada no mito™"’

, tal como ocorre na Figura 1, quando o jovem negro presta
continéncia: como forma, “o seu sentido ¢ limitado, isolado, empobrecido; como conceito de
imperialismo francés entra de novo em contato com a totalidade do mundo: com a historia
geral da Franga, as suas aventuras coloniais, as suas dificuldades presentes”.’'® Entdo, o que
se acrescenta ao conceito ¢ mais um “certo conhecimento de real” do que necessariamente o

real propriamente dito.

[...] passando do sentido a forma, a imagem perde parte de seu saber: torna-
se disponivel para o saber do conceito. De fato, o saber contido no conceito
mitico ¢ um saber confuso, constituido por associagdes frageis, ilimitadas. E
preciso insistir sobre esse carater aberto do conceito; ndo ¢ absolutamente
uma esséncia abstrata, purificada, mas sim uma condensacdo informal,
instavel, nebulosa, cuja unidade e coeréncia provém, sobretudo, da sua
fungio.>"

Desse modo, a caracteristica do conceito mitico ¢ a de ser apropriado, ele deve atingir
leitores e ter uma fungdo precisa, define-se como uma tendéncia. Além disso, um significado
pode ter varios significantes, inserido no conceito mitico: “[...] t€m a sua disposi¢cdo uma
massa ilimitada de significantes [...] posso encontrar mil imagens que me signifiquem a
imperialidade francesa™*". Com isso, Barthes quer dizer que o conceito ¢ mais pobre que o

significante, ao se limitar a “reapresentar-se”.

31> BARTHES, R., 2013, op. cit., p. 209.
1% 1bid., p. 209.

7 bid., p. 210.

18 Tbid.

19 bid.

32 bid., p. 210-211.
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Na forma e no conceito, pobreza e riqueza estdo em propor¢des inversas: a
pobreza qualitativa da forma depositaria de um sentido rarefeito corresponde
uma riqueza do conceito, aberto a toda a Histéria; e a abundancia
quantitativa das formas, corresponde um pequeno niimero de conceitos.”!

Esta repeti¢ao do conceito ¢ de grande valia para o mitdlogo, porque, por meio dela, ¢
possivel “decifrar o mito: é a insisténcia num comportamento que revela a sua intengio™**,
sendo que, no mito, o conceito pode envolver uma ampla extensdo do significante. De acordo
com o exemplo utilizado por Barthes, um “[...] livro inteiro serd o significante de um s6
conceito; e, inversamente, uma forma minuscula (uma palavra, um gesto mesmo lateral, desde
que seja notado) podera servir de significante a um conceito repleto de uma historia
completamente rica”.’*® Logo, nomear conceitos é uma atividade necessaria a decifragio do
mito, pois ndo ha neles rigidez. Os conceitos miticos constroem-se, alteram-se, desfazem-se,
desaparecem por completo e, por serem instaveis, ¢ recomendavel o uso de neologismos, pela
importancia de o conceito ser um “elemento constituinte do mito”. Os conceitos sdo historicos
e, por isso, a necessidade de nomed-los. Como ilustragdo, Barthes recorre ao termo sinidade,
para definir essa relagdo de parte da cultura chinesa com a ideia que se faz dela, “[...] a China
¢ uma coisa” e a concepgio que um pequeno-burgués francés tem dela é outra.’**

Ao analisar as maneiras pelas quais se manifesta a significacdo mitica, Barthes abre
um paréntese para explicar “os modos de correlagio do conceito ¢ das formas miticas™>*. O
terceiro termo desta cadeia semiologica, o autor chama de significagdo, que nada mais ¢ do
que o proprio mito, a “entidade concreta”, conforme ¢ a “palavra” do sistema semioldgico
saussuriano. O mito se apresenta de modo “pleno e suficiente, que ¢ efetivamente
consumido”. De modo diverso do que se passa em outros sistemas, a relacdo entre o conceito
e a forma mitica, um ndo procura se ocultar no outro, h& uma presenca de ambos
simultaneamente. Por isso, o mito ndo “esconde nada”, pois sua fun¢do, ndo sendo a de fazer
desaparecer, ¢ deformar. Por isso, ndo hd na constituicdo do mito um “inconsciente” para

explica-lo. Tudo estd desdobrado em dois tipos de manifestagdo, sendo literal e imediata a

presencga da forma e, mais ainda, estendida, pois a natureza do significante mitico provém de

2 BARTHES, 2013, op. cit., p. 211.
322 Ibid.

323 Ibid.

2 bid., p. 212.

323 Ibid.
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um sistema linguistico ja previamente solidificado e somente se oferece “por meio de uma
matéria” enquanto na lingua, de modo oposto, o significante se conserva psiquico.**

Toma-se como exemplo do mito em plano visual, de acordo com a Figura 1. Ao
contrario do mito oral, que se estende de modo linear, o mito visual ¢ “multidimensional [...]
ao centro, o uniforme do negro, em cima, o seu rosto escuro, a esquerda, a continéncia
etc.”*’. Enquanto os elementos da forma se relacionam de maneira espacial, mantendo
relacdes de proximidade e lugar, os elementos do conceito, de modo inverso, relacionam-se
de modo associativo: “a base do conceito ndo ¢ uma extensdo, mas sim uma espessura [...] a
sua presenca ¢ de ordem reminiscente”, o que faz do conceito se apresentar de maneira global
“uma espécie de nebulosa, condensagdo mais ou menos fluida de um saber [...]***. A unifo
que se estabelece entre o conceito mitico e o sentido ¢ caracterizada por uma relacdo de

~ . . . . 329
“deformagdo” e, por isso, no mito “[...] o conceito deforma o sentido”

. Enquanto na lingua
o significado ndo tem a capacidade de deformar nada pois o significante ndo oferece
resisténcia ao significado, no sistema mitico o significante tem uma dupla face: “uma plena,
que ¢ o sentido [...] (do negro soldado), e uma face vazia, que ¢ a forma |[...] (negro-soldado-
francés-saudando-a-bandeira-tricolor)”.>*

Além desta deformagdo, outra caracteristica do mito ¢ ser ubiquo, uma vez que ele ¢
um sistema duplo: “o ponto de partida do mito ¢ constituido pelo ponto final de um
sentido”.”®! Para exemplificar o seu modo de funcionamento, Barthes destaca que a
significacdo mitica funciona como um torniquete que, sem parar, “[...] alterna o sentido do
significante e a sua forma, uma linguagem-objeto e uma metalinguagem, uma consciéncia

332 £ .
1°". E o conceito que

puramente significante e uma consciéncia puramente representativa |...
condensa esta alternancia, e ele mesmo, por sua vez, se apoia na alternancia como de um
significante ambiguo, que ¢ ao mesmo tempo “intelectivo e imagindrio, arbitrario e
natural”*>>. Como exemplo desta ubiquidade do significante mitico, Barthes aponta a fisica do
alibi. Nele, ha tanto um lugar pleno quanto um lugar vazio, “ligados por uma relagdo de

identidade negativa (‘Nao estou onde vocés pensam que estou; estou onde vocés pensam que

2 BARTHES, R., 2013, op. cit., p. 213.
327 Ibid.

328 Ibid..

329 Ibid.

30 1bid., p. 213-214.

3 bid., p. 214.

332 Ibid.

333 Ibid.
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ndo estou’)”””". Entretanto, para o alibi comum, h4d um fim, pois, num dado momento o “real

o impede de girar”. Deste modo,

[...] o mito ¢ um valor; ndo tem a verdade como san¢do: nada o impede de
ser um perpétuo alibi; basta que o seu significante tenha duas faces para
sempre dispor de um “outro lado”: o sentido existe sempre para apresentar a
forma; a forma existe sempre para distanciar o sentido.*>

E isso se passa sem contradicdo ou conflito, pois ambos nunca estardo no mesmo
lugar. Assim, do mesmo modo que da janela de um carro olhamos a paisagem, ¢ possivel
focalizar a propria vidraga. Entdo, num momento, quem olha se apercebera ora “da presenca
do vidro e da distancia da paisagem”, ora “da transparéncia do vidro e da profundidade da
paisagem”. Essa alternancia terd um resultado constante: a vidraga, que estard presente e vazia
ao mesmo tempo, enquanto a paisagem estard irreal e plena.

O significante mitico caminha da mesma maneira que o exemplo acima, em que a
forma se mantém vazia, mas presente, ¢ o sentido ausente, porém pleno. S6 ¢ possivel uma
surpresa se nesta contradi¢do se “[...] suspender voluntariamente este torniquete de forma e
sentido, se focalizar cada um deles como um objeto distinto do outro e se aplicar ao mito um

o : ~ 336
processo estatico de decifragdo [...]”

ou, se contrariar a dindmica prépria do significante
mitico ao operar a passagem de um leitor dele para um mitélogo, que ¢ um decifrador de
signos miticos.

Tal duplicidade do significante mitico caracteriza a significagdo e, por isso, Barthes
reitera que o mito ¢ uma fala definida antes pela sua intencdo do que pela sua literalidade,
sendo que esta intencdo ¢ “petrificada, purificada, eternizada, tornada ausente pela
literalidade™*’. Como exemplo mais uma vez a Figura 1, “(O império francés? Ora, é tudo
simplesmente um fato: esse bom negro que faz a continéncia como qualquer mog¢o aqui da

338 Por seu carater ambiguo, a fala mitica terd duas consequéncias sobre a significagio,

terra)
sendo a primeira uma notificagdo e a segunda uma constatacdo. O mito tem um “[...] carater
imperativo, interpelador [...]” porque ele nasce a partir de um “conceito histérico”, vem de

uma eventualidade que, no caso, seria “[...] O Império ameacado”, ¢ em direcdo ao leitor que

¥ BARTHES, R., 2013, op. cit., p. 215.
33 Tbid.

330 Tbid.

37 bid.

38 bid., grifo do autor.
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o mito vai. Estd voltado para mim (neste caso, o Barthes como leitor), “[...] impde-me a sua
forga intencional; obriga-me a acolher a sua ambiguidade expansiva”.’*

Além desta fala ser interpelativa, também ¢ petrificada, pois, ao atingir o leitor,
“recupera uma generalidade: fica transpassada, pura, inocente [...] a imperialidade francesa
condena o negro que faz a saudacdo militar a ndo ser nada mais do que um significante
instrumental”**’, Diante da imagem do negro, em pose de continéncia, o leitor ¢ interpelado

em nome de uma imperialidade francesa e, simultaneamente, esta saudagdo torna-se fixa,

congelada, densa, e cujo objetivo ¢ fundar esta mesma imperialidade.

A superficie da linguagem, algo se imobiliza: o uso da significagdo esta
escondido sob o fato, dando-lhe um ar notificador; mas, simultaneamente, o
fato paralisa a intengdo e impde-lhe como que uma desconfortavel
imobilidade: para a inocentar, ele a congela. E que o mito é uma fala
roubada e restituida.**'

Destarte, esta fala que se restitui ndo ¢ a mesma que foi roubada: ela retorna e ndo
ocupa o mesmo lugar da anterior, e ¢ este momento de adulteracdo que ¢ o “aspecto
transpassado da fala mitica”.

Finalmente, Barthes remete a significagdo a questdo da motivacdo. Como bom
saussuriano, lembra que o signo ¢ arbitrario. Nada liga a imagem acustica de uma palavra —
por exemplo, a palavra “arvore” — a seu conceito. O signo, neste caso, ¢ imotivado.
Entretanto, ha limites para esta arbitrariedade, que surgem das relagdes associativas da
palavra, pois a lingua consegue elaborar uma parte do signo por analogia com outros signos.
J& a significacdo mitica, jamais ¢ totalmente arbitraria, tendo por um lado uma motivacao e,
por outro, uma parte de analogia. Se voltarmos a imagem do negro saudando a bandeira

francesa, conforme a Figura 1:

[...] para que o imperialismo francés se apodere do negro que faz a saudagdo
militar do negro e a saudagdo militar do soldado francés. A motivagdo ¢
necessaria a propria duplicidade do mito; o mito joga com a analogia do
sentido e da forma: ndo existe mito sem uma forma motivada.’*

Para demonstrar o potencial de motivacdo do mito, o pensador evoca um caso

extremo, em que uma colecdo de objetos ¢ tdo desordenada que se torna impossivel ver algum

9 BARTHES, R., 2013, op. cit., p. 216.
* 1bid., p. 217.

! Ibid.

2 1bid., p. 217-218.
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sentido nela. Entdo, pode parecer que, privada de um sentido preexistente, a forma ndo possa

(13

inscrever em nenhum lugar “a sua analogia e que o mito fosse impossivel de existir”.
Entretanto, a forma pode ao menos dar a interpretagao esta propria desordem: “pode conferir
uma significa¢do ao absurdo” e fazer dele um mito. Mesmo a auséncia de motivagdo ndo ¢
suficiente para impedir a forma¢do do mito, porque “[...] esta propria auséncia serad
suficientemente objetivada para se tornar visivel™*** e, assim, a formagio do mito se dard com
a auséncia de motivacgdo que, por sua vez, se transformara numa “motivag¢do segunda”.

Esta motivacdo ¢ bem fragmentaria e, a0 mesmo tempo fatal, por ndo ser natural, quer
dizer, ¢ a historia que se encarrega de dar forma a suas analogias. Entretanto, a analogia entre
o “sentido e o conceito ¢ sempre apenas parcial; a forma renuncia a muitos de seus analogos,
conservando apenas alguns™**. Geralmente “[...] o mito prefere trabalhar com imagens
pobres, incompletas, nas quais o sentido ja estad diminuido, disponivel para uma significacao:
caricaturas, pastiches, simbolos etc.”.**> Barthes acrescenta que é possivel optar por uma
grande variedade de motivagdes para o “imperialismo francés”, valendo-se de distintos
significantes que ndo sejam a saudacdo militar do jovem negro: “[...] um general francés
condecora um senegalés maneta, uma freira oferece uma tisana a um negro doente, um

[..]°*. Diante destas inumeras

professor branco dd aula a atentos jovenzinhos negros
possibilidades de significantes, na imprensa se vé estes exemplos miticos diariamente.

Um exemplo que ilustra a mitologia que se cria a partir da imagem fotografica ¢ o
capitulo de Mitologias intitulado A grande familia dos homens — The Family of Man,
exposicao que pretendia apresentar o gesto humano por meio das tematicas de nascimento,
morte, trabalho, saber, jogos, em que os comportamentos humanos cotidianos sdo universais.
Como resultado da exposicdo, foi publicado um livio homdnimo com o seguinte subtitulo:
The greatest photographic exhibition of all time — 503 pictures from 68 countries — created by
Edward Steichen for The Museum of Modern Art, New York, provavelmente langado no
entdo ano de 1955.%%

Ao folhear as paginas deste livro, nota-se que foi dividido por temaéticas, sendo que,
nas primeiras paginas, as fotografias sdo de relagdes afetivas entre casais, incluindo ai o gesto

do beijo, ja tdo consagrado numa fotografia de Robert Doisneau, que também faz parte do

exemplar. Depois, rituais de matrimoénio de diversas etnias e religides, seguidos de imagens

¥ BARTHES, 2013, op. cit., p. 218.

3 Ibid.

3 bid., p. 218-219.

* Ibid., p. 219.

**7 STEICHEN, E. The Family of Man. New York: The Museum of Modern Art, 1955.
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de mulheres em periodo de gestagdo, para chegar, enfim, as cenas de parto e, logicamente,
também aos gestos de amamentacdo. O livro se desenvolve também em diversas cenas de
trabalho, festas, ritos religiosos, lazer, votacdao, fome, morte, ¢ de manifestacdes urbanas,
sendo que as paginas sdo compostas de fotografias que mostram as diferentes maneiras pelas
quais cada comunidade desenvolve sua cultura por meio das temadticas acima citadas.

Cabe ressaltar, ainda, que a maioria das fotografias que compde o livro foi feita pelos
principais fotégrafos do mundo no periodo, sobretudo dos Estados Unidos e da Europa,
geralmente vinculados as grandes agéncias internacionais de fotografia e imprensa, ja
consagrados pela histdria da fotografia do século XX. Assim, esta exposi¢cdo apresenta o mito
da universalidade da condi¢do humana. Logo, o que poderia representar uma “expressao de
ordem zooldgica”, a partir da semelhanca da espécie e também de seus gestos, ndo passou de
uma mensagem excessivamente sentimental e moralizante. Assim, o mito da comunidade

humana ¢ referendado em dois tempos:

[...] inicialmente, afirma-se a diferenca das morfologias humanas, acentua-se
0 exotismo, tornam-se manifestas as infinitas variagdes da espécie, a
diversidade das peles, dos cranios e dos costumes, complica-se a vontade a
imagem do mundo, a semelhanca de uma Babel. Depois, desse pluralismo se
extrai magicamente uma unidade: o homem nasce, trabalha, ri ¢ morre por
toda parte da mesma maneira [...].348

E se ha algo caracteristico de uma etnia qualquer, subentende-se que hd, ao menos,
uma natureza idéntica, em que a diversidade ¢ tdo somente uma questdo formal. A exposi¢ao
reafirma a “existéncia de uma matriz comum”, quer dizer, ha uma “esséncia humana”, logo o
poder de Deus ¢ revelado tanto pela diversidade dos homens quanto pelos seus gestos, de
modo que ambos sdo uma demonstracdo de sua vontade. Ora, a critica barthesiana recai sobre
o “intento espiritualista” da exposi¢do, constantemente citada com provérbios primitivos ou
do Velho Testamento, de maneira que definem uma sabedoria eterna, uma “ordem de
afirmacdes” que sdo desviadas da historia: “[...] Estamos no reino das verdades gndmicas; eis
a juncdo das eras da Humanidade, no grau mais neutro de sua identidade, no qual a evidéncia

349 . .
77 ironiza o

do truismo s6 tem valor no ambito de uma linguagem puramente ‘poética
pensador.
O contetido e a expressividade das imagens formam uma mitologia que suprime o

fardo da histéria, pois tal sentimentalidade coloca tudo como se fosse natural e idéntico,

8 BARTHES, 2013, op. cit., p. 175.
* Ibid., p. 176.
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“contetido e fotogenia das imagens, discurso que as justifica, tudo a que visa a supressao do
peso determinante da Historia [...]">*". A exposi¢do obriga o leitor a se manter na “superficie
de uma identidade”, ao impedi-lo, via sentimentalismo, de adentrar a zona posterior dos
comportamentos, “nos quais a alienagdo histérica introduz essas ‘diferengas’ que aqui serdo
denominadas simplesmente (sic) ‘injustigas’.>

Barthes reencontra o humanismo classico nessa reducao da “historia dos homens, a

352
7?°% a uma natureza

relatividade de suas instituicdes ou a diversidade superficial de sua pele
humana universal. J4& o humanismo progressista, ao contrario, “deve sempre pensar em
inverter os termos dessa antiquissima impostura, em purificar incessantemente a Natureza,
suas ‘leis’ e os seus ‘limites’ para nela descobrir a Historia e finalmente estabelecer a propria
Natureza como histérica”.>> Mesmo sendo o nascimento e a morte temas universais, e
também naturais, se se lhes toma a historia, ndo had o que dizer sobre eles, e o fracasso da
fotografia consiste em redizer a morte ou o nascimento que acaba por ndo ensinar
absolutamente nada ao publico sobre estes fatos, tornando-se assim uma tautologia.

Ademais, para que possam elevar-se a uma categoria de linguagem, estas imagens
devem ser inseridas numa ordem do saber em que possam ser transformadas: “submeter
precisamente a sua naturalidade a nossa critica de homens”. Até porque, por mais universais
que sejam estes temas, eles sdo “signos de uma escrita historica”. E diante da extensdo destes
problemas, ndo ha interesse para o publico na “esséncia” desse gesto se tais imagens nao
apresentam os modos de existéncia deles “que sdo perfeitamente historicos”. “Se a crianca
nasce bem ou mal, se faz a mae sofrer ou ndo, se ¢ ou ndo atingida pela mortalidade, se ¢
elevada a esta ou outra forma de futuro, eis o que as nossas exposicdes deveriam focalizar, e
ndo uma lirica eterna do nascimento”.***

A exposi¢ao também coloca no mesmo plano do nascimento e da morte o tema do
trabalho como fato natural. Outro equivoco, pois o trabalho ¢ apresentado como uma “eterna
estética dos gestos laboriosos”, ao invés de mostrar as diferencas entre trabalhos — e nao dizer
que ele ¢ uma fatalidade. Fatalidade do trabalho que ndo ¢ nem de perto a mesma do
nascimento e a da morte. O trabalho ¢ um fato ancestral e, mesmo assim, isso ndo o impede

de ser histérico, por seus modos, motivacdes, finalidades e sobretudo pelo lucro, sem

confundir numa “[...] identidade puramente gestual, o operario da colonia e o operario da

30 BARTHES, 2013, op. cit., p. 176.
31 bid.

332 bid.

3 bid., p. 176-177.

3 bid., p. 177.
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metropole [...]”"7°. O excesso de academicismo desta exposicdo ¢ dar “a imobilidade do

mundo a seguranca de uma ‘sabedoria’ e de uma °‘lirica’ que s6 eternizam os gestos do
homem para melhor tolhé-los”.>*

J& no capitulo “Fotos-choque”, Barthes examina as fotografias da execugdo publica de
saqueadores de fazendas, na entdo ditadura da Guatemala, publicadas na revista Paris-Match
— revista que em seus primordios tinha como lema “O peso das palavras, o choque das fotos”.
Constam na versao ilustrada de Mythologies, mais especificamente nas paginas 24 e 25, duas
reproducdes das folhas da revista, em que foram publicadas quatro fotografias, sendo trés
delas no formato horizontal, na primeira pagina, ¢ uma solitaria, na segunda, em formato
retrato, que preenche a totalidade do espaco grafico da folha. Na primeira imagem, temos a
preparacdo dos condenados, dispostos no pareddo, ainda em pé e ao lado de banquetas e
algemados, observados por algumas poucas cabegas que compdem o primeiro plano desta
fotografia. Na segunda, um dos condenados implora por sua vida ao oficial que serve seu rum
tranquilamente, como se tomasse um licor apds o jantar, seguido de um militar e também de
um civil trajado elegantemente, ambos ao fundo da imagem. Na terceira cena, um dos
condenados se ajoelha implorando por cleméncia.

Na ultima imagem, a mais emblematica das quatro, apos o disparo das armas, surgem
os corpos caidos no chio, os soldados que recolhem estes corpos e o padre e sua biblia a
abencoar as almas cristds que se foram. Ao lado dele, o fotégrafo observa um cadaver para
registrar o fato e, ao fundo, uma multiddo de espectadores que disputam o espaco para
acompanhar o fatidico evento de cima de casas, da propria muralha, enfim, por todos os lados.
Muito comum quando se comenta uma fotografia jornalistica ¢ a comparagdo com pinturas
consagradas pela histéria da arte. Uma das legendas faz mencdo a famosa tela de Goya,
intitulada “3 de maio de 1808” — tela criada pelo artista em 1814 ao celebrar a resisténcia
espanhola contra a invasdo francesa no pais.

O titulo direciona o significado desta sequéncia narrativa das imagens: “Derricre les
remparts les salves des pelotons d’execution” que, em tradugdo livre, significa “atras das
muralhas os disparos dos pelotdes de execucdo”. Estranhamente, dentre as quatro imagens,
ndo se vé o instante dos disparos dos fuzis realizados pelos militares, o que conota uma
reducdo do impacto destas fotografias sobre o publico leitor, pois € uma execucdo sem sangue
ou armas, numa cena diurna, sendo muito provavel que ela sirva como exemplo aos que nao

se enquadrarem nas linhas da ditadura. Barthes defende que esta cena ndo ¢ de maneira

33 BARTHES, R., 2013, op. cit., p. 177.
3% Ibid., p. 178.



115

alguma terrivel por si mesma, e que o terror provém de o publico olhar estas imagens no seio
de sua liberdade.

Tais imagens j& nos chegam digeridas. Barthes escreve: “alguém tremeu por nds,
refletiu por noés, julgou por nés [..]”.°" De fato, o fotografo substitui seu publico
inteiramente, por completo, ao tratar exageradamente a tematica que nos endereca, ao
adicionar ao acontecimento contrastes e aproximagdes, uma espécie de “linguagem

tradicional do horror”;

[...] um deles, por exemplo, coloca lado a lado uma multiddo de soldados e
um campo coberto de cabegas de mortos; um outro nos apresenta um jovem
militar olhando um esqueleto; enfim, um outro focaliza uma coluna de
condenados ou prisioneiros no momento em que cruzam com um rebanho de
carneiros [...].**

Este tipo de fotografia acentuadamente habil ndo impacta o leitor, porque o publico
perde sua capacidade de julgamento, mesmo que seja tecnicamente perfeita, pois o fotografo
ndo deixa nada para seu publico sendo uma simpldria aprovagdo intelectual: “[...] s6 estamos
ligados a essas imagens por um interesse técnico; carregadas de sobreindicagdes pelo proprio
artista, para nds nao tém historia, e ndo podemos inventar a nossa aceita¢do a essa comida
sintética ja perfeitamente assimilada pelo seu criador>’. Apesar de os fotografos registrarem
um instantdneo com grande maestria, disparando seus obturadores que operam em fragdes de
segundo, fixando na pelicula sensivel um momento crucial de um acontecimento qualquer,
eles ndo chocam o leitor, porque apesar do espetidculo ser direto e sem contrastes, sdo

elaborados de forma exaltada pelo fotografo:

[...] captar um instante unico parece gratuito, intencional demais, fruto de um
desejo de linguagem que incomoda, e essas imagens perfeitas ndo produzem
efeito algum sobre nos; o interesse que sentimos por elas ndo vai além do
tempo de uma leitura instantanea: ndo ressoa nem perturba; a nossa recepgao
fecha-se muito rapidamente sobre um signo puro; a visibilidade perfeita da
cena e a sua in-formagdo dispensam-nos de assimilarmos profundamente o
escandalo da imagem; reduzida ao estado de pura linguagem, a fotografia
nio nos desorienta.’®

Barthes defende que a maioria das fotos-choque s3o inofensivas, por serem

“intencionais demais para serem fotografia e excessivamente exatas para serem pintura”, o

3T BARTHES, 2013, op. cit., p. 107.
%8 Tbid.

% Tbid.

%0 bid., grifo do autor.
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que as torna signos puros, faltando-lhes simultaneamente o “escandalo da literalidade e a
verdade da arte”, destituindo-os de espessura ambiguidade e distdncia. Barthes entende que as
fotografias acima descritas da execucdo de comunistas guatemaltecos, dentre outros
exemplos, sdo realmente fotos-choque porque o “[...] fato surpreendido explode na sua
insisténcia, na sua literalidade, na propria evidéncia da sua natureza obtusa”. Tais imagens,
discorre ele, atingem-nos em virtude do fato de parecerem estranhas a primeira vista, até
mesmo tranquilas, por estarem “diminuidas visualmente”, desprovidas do “nume”.>®'

As fotografias que tém essa capacidade de literalidade e de estranhamento sdo
justamente as que sdo “privadas de seu canto e da sua explicagdo”, pois a naturalidade destas
imagens reside no fato de que elas impdem ao observador “uma interrogacao violenta”, num
julgamento proprio, numa “catarse critica”, e ndo uma “purga emotiva”. Barthes defende que
“a fotografia literal apresenta-nos o escandalo do horror, no o horror propriamente dito”.*%*

A partir deste ponto de vista, a imagem fotografica ¢ vista como um signo, com
caracteristicas peculiares que a colocam como objeto da Semiologia, como escritura com
potencial de gerar significacdes. Ela ¢ imperativa, pois a fotografia tem uma capacidade

especular por ser um signo com alto grau denotativo, que confunde o leitor entre as

mensagens denotadas e conotadas, conforme as palavras de Motta:

[...] o discurso mitologico, para Barthes, ¢ um discurso que se desprega ou se
desdobra do plano denotativo para o plano das ultrassignificacdes
conotativas, ou um sistema segundo, clandestinamente narrativo, em que a
significacdo torna-se a expressdo de um outro conteiido, ambos os estratos se
imbricando para formar uma significagdo outra, que é, a0 mesmo tempo,
extensiva ao primeiro sistema e estranha a ele.*®’

Marty, na segunda parte do livro Roland Barthes, o oficio de escrever, intitulada “A
Obra”, procura estabelecer as fases nas quais Barthes sofreu influéncias de outros tantos
teoricos ao longo de sua ampla produgdo bibliografica, e sintetiza a mitologia do seguinte

modo:

36l BARTHES, R., 2013, op. cit., p. 108. Nume é uma espécie de retdrica da imagem, uma obstinacdo da
expressdo que arrebata o leitor da cena e que causa uma animacgdo mais visual do que intelectual, além de
prendé-lo as “superficies do espetaculo, a sua resisténcia Otica e ndo imediatamente ao seu significado. O nume
seria, “o estremecimento solene de uma pose, entretanto, impossivel de se inserir no tempo”. Esta majoragdo
imével do inapreensivel que se chamou futuramente no cinema como fotogenia que é onde comega a arte). O
nume ¢ a histeria coagulada, eternizada, aprisionada, pois enfim a temos imével, encadeada sob um longo olhar.
Dai meu interesse pelas poses (com a condigdo de que elas estejam enquadradas), as pinturas nobres, os quadros
patéticos, os olhos al¢ados para o céu, etc.”. (Ibid., p. 151).

62 BARTHES, R., 2013, op. cit., p. 108-109.

% MOTTA, L. T. Roland Barthes: uma biografia intelectual. Sio Paulo: Iluminuras, 2011, p. 116.
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Barthes entendeu, antes de Althusser, que a ideologia ndo se situa em
crengas vagas e inefidveis ou nos grandes preconceitos conscientes ou
inconscientes (o céu das idéias), mas que ela possui uma realidade material,
corporal e organica; entendeu que existe uma materialidade da ideologia e
seu poder consiste em se confundir com a realidade, em habitar a realidade e
em envolvé-la nas suas formas mais concretas, mais cotidianas, mais
consumiveis, € em se fantasiar de Natureza.***

Desta maneira, Barthes questiona a ideologia que estd implicita nos signos do
cotidiano, e ¢ a partir desses signos que tudo pode ser analisado sob a relagdo entre o signo e o
significado, sob a mascara da evidente natureza, e que jantar um bife ndo ¢ apenas comer uma
carne, ¢ uma francesidade. Desta maneira, podemos depreender que o que interessa ¢ que
“[...] a ideologia ndo apenas se aproprie de objetos concretos, de ‘coisas’, de instancias
materiais, mas que ela pode ser, a partir de entdo, atualizada, visivel a olho nu, como o
micrébio é visto pelo microscopio, com a ajuda do esquema mitologico™®”.

Destarte, o mito atua como um sistema parasitario constituindo “um segundo esquema
semioldgico”, separado, ao mesmo tempo se utilizando do primeiro. Assim, finaliza Marty, a
semiologia se constitui como um modo original para repensar totalmente o problema da
“alienagdo”, que vai além da “névoa metafisica da esquerda hegeliano-marxista”, mas, de
modo efetivo, “no qual a linguagem é o centro do debate [...]”.>%

Desta maneira, prosseguimos a caminhada teorica barthesiana por uma linha continua

que parte da nocdo de “mito” para, em seguida, esmiucar o conceito de “conota¢do”,

conforme as palavras de Marty:

A partir de entdo, Barthes escreve inumeros textos semioldgicos, sobre a
vestimenta, ¢ claro, que ¢ um dos objetos por ele privilegiados, mas também
sobre a alimentacdo, a fotografia, a informa¢do, o cinema, a mensagem
publicitaria, a imagem, a narrativa, o urbanismo, o fait divers.*®

E, por fim, o conceito de studium, que fecha o ciclo teérico no qual se encerra a
contribui¢do renovadora do pensador aos estudos da cultura e, mais ainda, da fotografia.

Assim balizados diante da definicao “mito”, para melhor compreensdo das mensagens
fotograficas, tanto as documentais como as presentes em reportagens, avancamos no que
Barthes intitulou de “O paradoxo fotografico”, no fundamental texto “A mensagem

fotografica”.

* MARTY, E., 2009, op. cit., p. 131.
%3 Tbid., p. 132.
% Tbid., p. 133.
%7 bid., p. 143.
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Nesta fase mais “semioldgica”, Barthes desloca-se para entender a estrutura em
funcionamento nos textos midiaticos, embora ndo abandone completamente sua “denuncia”
dos mitos contemporaneos, porque a conotacdo ¢ parte formadora do mito, bem como ¢ um
dos lados da mesma moeda do paradoxo fotografico. H4, portanto, uma linha condutora que
permeia o conjunto das obras barthesianas, que ¢ a mensagem conotada. Para fins de nossa
pesquisa, ao menos por enquanto debrucada sobre a imagem fotografica, nos ateremos a
compreender o funcionamento do par “denotacdo/conotacdo”, para melhor esclarecer “a
mensagem sem codigo” da fotografia.

Partindo da foérmula classica de comunicagdo, fonte-canal-receptor, Barthes aponta
que a foto jornalistica ¢ dotada de uma mensagem elaborada que surge da redacdo dos jornais,
nas reunides de pautas com os reporteres que a elaboram, selecionam e editam para, por fim,
diagrama-la e legenda-la. Essa ¢ a “fonte emissora” da noticia, o corpo técnico que se
encarrega de produzir a reportagem. Ja o canal de transmissdo ¢ o jornal mesmo, o centro de
um conjunto de outras mensagens concorrentes que circundam a imagem, tais como o “[...]
texto, o titulo, a legenda, a diagramacao [...]” e, mais implicito, o proprio nome do periddico,
pois se entende que uma mesma imagem pode assumir sentidos completamente opostos caso
seja publicada em jornais de linhas editoriais antagdnicas, fato que influi na maneira como o
publico leitor interpreta determinada noticia. E, por ultimo, encontra-se o leitor de dado
jornal, que l¢é todo este aparato comunicativo de acordo com sua ideologia, seu capital
intelectual e modo de ver a realidade circundante.’®®

Estas partes fundamentais da produ¢do da mensagem conduzem a metodologias
distintas de interpretacdo, tendo a emissdo e a recep¢do destas mensagens indicadas para os
estudos de sociologia, que privilegiam analises de comportamento humano, suas agdes e
decisdes dentro do espectro social no qual estdo inseridos, enquanto o estudo da mensagem
propriamente dita, a imagem fotografica, ¢ um objeto com “autonomia estrutural” e apenas
uma “andlise imanente” serd capaz de decifrar sua estrutura peculiar, envolvida de todos os
lados por textos que a complementam. Sendo estruturas distintas, texto e imagem nao estdo
impressos no mesmo espago grafico do jornal, e por isso exigem uma leitura especifica, a
ponto de compreender futuramente a articulagio entre estas duas unidades de significagio.’®

Para explicar o paradoxo fotografico, Barthes inicia seu argumento com duas

perguntas carissimas ao estudo da fotografia, sendo que a primeira questdo consiste em qual

308 BARTHES, R. O dbvio e o obtuso: ensaios criticos III. Trad. Léa Novaes. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
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seria 0 “conteido da mensagem fotografica” e uma segunda questdo, complementar a
primeira: “o que transmite a fotografia?” E ele responde enfaticamente: “a propria cena, o
literalmente real”. Assim, o pensador ressalta que, apesar da redugdo de “proporcodes,
perspectiva e de cor” ndo ha na fotografia uma “transformagdo” da cena para o suporte
fotossensivel. Isto quer dizer que ndo ha, do objeto visivel até seu signo, necessidade de um
codigo para que seja possivel a eficacia da mensagem fotografica, o que nos leva a considerar
os efeitos oriundos da analogia fotografica, muito embora ela esteja longe de ser o real,
conforme ja visto.>”’

Esta mensagem sem cddigo ndo ¢ exclusividade da fotografia, pois em outros suportes
visuais entram em jogo as mensagens suplementares, que ultrapassam seu teor analdgico, o
estilo, que podemos remeter ao conteudo conotado, conforme ja assinalado. Assim como
essas outras imagens, a fotografia retne dois tipos de mensagem, uma primeira denotada,
constituida pela analogia, e uma segunda conotada, sendo uma retdérica ou também uma
reserva de estereotipos definidos pela cultura de massa. A analogia fotografica atua, no caso
de uma fotografia estampada num jornal, de modo a transparecer que sua mensagem ¢ apenas
denotada. Neste caso, a denotacdo fotografica provoca um efeito de realismo tdo intenso que
sua analogia ou sua objetividade pode ser entendida como mais uma mitologia, porque a
mensagem conotada ndo ¢ perceptivel a primeira vista, por ser “invisivel”, porém muito
“ativa”, “clara” e, simultaneamente, “implicita”.371

Neste desafio de apontar um codigo que rege a comunicacio fotografica, ¢ preciso
assinalar que, neste processo, estdo envoltos os produtores e consumidores da noticia, por se
ela um signo construido e elaborado a partir de um conjunto de técnicas e regras profissionais,
sendo também influenciada pela estética e, sobretudo, pela ideologia que rege a linha editorial
do veiculo noticioso. Do lado dos leitores de noticias, a fotografia ¢ certamente lida,
interpretada e, para isso, ela deve estar inserida no que Barthes chama “uma reserva
tradicional de signos”, que nada mais sdo que os estereotipos elaborados constantemente pela
cultura massiva.’’*

O paradoxo, assim entendido, ¢ esta reunido entre mensagens, a primeira denotante,
desprovida de codigo em razdo do alto grau de analogia da imagem e uma segunda mensagem

codificada que nasce a partir da primeira, constituindo-se como uma “escritura” ou também

uma retdrica propria da fotografia. Assim, somos alertados sobre a fatalidade da comunicacgao
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de massas, porque essa mensagem codificada ¢ oriunda de uma “mensagem sem c6digo”: o
que resulta na coincidéncia de um paradoxo estrutural e um outro, o ético: “quando queremos
ser ‘neutros’, objetivos’, esforcamo-nos por copiar minuciosamente o real, como se o

. A . . 373
analégico fosse um fator de resisténcia ao investimento dos valores™’

, 0 que leva Barthes a
questionar a capacidade simultanea da fotografia de ter uma objetividade, além de
significados naturais e culturais. Desse modo, resta a andlise semioldgica empreender uma
“decifracdo” a partir da mensagem conotada, para, em seguida, separar seus significantes e
seus significados e, assim, proceder aos planos de analise.””*

Tais planos de andlise vém a ser o que Barthes chama de “procedimentos de
conotacdo”, que nada mais sdo que os elementos formadores quando se produz ou elabora
uma imagem fotografica, tais como o enquadramento, ajustes técnicos de toda ordem em
torno do aparelho, sem deixar de lado também a diagramagdo — que definird sobremaneira a
futura leitura da imagem. Isto seria buscar a “codifica¢do do analogo fotografico” e, a partir
deles, o semidlogo se habilita a depreender os “procedimentos de conotagdo”. Em termos
estruturais, de um lado temos a trucagem, a pose e os objetos, e de outro lado temos a
fotogenia, o esteticismo e a sintaxe. E preciso separar os trés primeiros casos dos outros trés,
pois neles a conotacdo ¢ elaborada sobre uma alteragdo da mensagem denotada, ou melhor, do
real ali estampado.’”

Desta maneira, o primeiro exemplo € a trucagem, que “caracteriza-se por intervir, sem
prevenir, no proprio interior do plano de denotacdo: utiliza a credibilidade inerente a
fotografia, que, como vimos, consiste em seu extraordindrio poder de denotacdo”.’’® O
emissor ou o editor da noticia, ao se utilizar do prestigio de veracidade intrinseco a fotografia,
mostra uma dada cena como sendo candida, natural, livre das intengdes ou ideologias
embutidas em todo e qualquer signo. Em outras palavras, ao estampar uma reportagem
fotografica nos jornais e revistas, a mensagem “parece” ser unicamente denotada, sendo que a
mesma reportagem ¢ altamente conotada e, assim, sentencia: “[...] em nenhum outro
procedimento a conotacdo incorpora tdo completamente a mascara ‘objetiva’ da
denotagdo”.’”” Barthes usa o exemplo de uma fotografia que circulou na imprensa americana,

no ano de 1951. Trata-se de uma cena que representava dois rostos a conversar, sendo um
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senador americano a dialogar com um lider comunista. Dado o impacto da fotografia, o
senador foi destituido do cargo.’”

Obviamente que o processo de significacdo somente se completa quando ha um saber
difundido e estabelecido, seja uma reserva de estereotipos ou de signos, seja até mesmo o

“esboco de codigo™.

[...] aqui, o significante ¢ a atitude de conversacdo dos dois personagens;
notar-se-4 que esta atitude s6 se torna signo para uma certa sociedade, isto é,
somente sob a influéncia de certos valores: € o anticomunismo intransigente
do eleitorado americano que transforma os gestos dos interlocutores em
signo de uma familiaridade condenavel; o que significa que o cddigo de
conotacdo ndo ¢ nem artificial (como uma lingua verdadeira), nem natural: é
histérico.””

O segundo caso ¢ o exemplo da “pose” na qual esta toda a significagdo desejada: por
meio de gestos, olhares e atitudes fixados no papel fotossensivel, na pose do modelo retratavel
consta a propria leitura dos significados de conotacdo. Adjetivos implicitos como juventude,
espiritualidade, pureza, dentre tantos outros contidos na pose, nascem justamente porque
existe na e por meio da fotografia agdes estereotipadas que constituem elementos cristalizados
de significacdo. Desta maneira, ¢ salutar buscar uma gramatica historica, que seria uma
conotacdo iconografica que se consolida ao longo da histdria por meio das artes, da cultura,
ou das associagdes das ideias, até porque a pose ndo ¢ uma exclusividade da fotografia, ela faz
parte de uma tradi¢do pictdrica antiga da qual a fotografia ndo somente se apropriou como
também subverteu alguns dos codigos da tradi¢do pictografica. O exemplo tomado por
Barthes ¢ um busto do entdo Presidente Kennedy, em perfil, maos postas, e olhando para o
céu, durante as eleigdes americanas. A conotacdo neste caso ndo ¢ exatamente a pose do entdo
candidato, mas o politico que esté a orar.>*

J& no terceiro nivel de conotacdo da mensagem fotografica estdo os objetos,
entendidos como “a pose dos objetos”. Trata-se de empenhar a leitura semioldgica em torno
dos objetos diante da camera, ndo importando se foram dispostos na cena naturalmente ou
artificialmente — geralmente fazem parte do cenario da paisagem, num plano de fundo.
Funcionam tanto como associa¢des de ideias quanto como simbolos que remetem o leitor a
determinados imagindrios arraigadas na cultural geral, seja de um local especifico, seja de

uma cidade ou pais, ou ainda de um fato histérico. Exemplos disso sdo facilmente

38 BARTHES, R., 1990, op. cit., p. 16.
7 Tbid.
¥ bid., p. 16-17.



122

identificados, como uma biblioteca ao fundo de uma cena de entrevista, que confere
autoridade cientifica ao entrevistado; objetos fundamentais para que fosse possivel a
associacdo a fatos histéricos, como guerras, insurgéncias, bandeiras nacionais, sistemas
politicos e ditaturas, dentre tantas outras associagdes possiveis. De acordo com Barthes, por
eles serem elementos de significacdo privilegiados, ¢ possivel realizar um verdadeiro 1éxico,
uma vez que se constituem, por um lado, como significantes claros e conhecidos e, por outro,
como descontinuos e completos em si mesmos. Sao, portanto, “estdveis”, € por isso sdo um

facilitador para estabelecer sua “sintaxe”.

Aqui esta, por exemplo, uma “composi¢do” de objetos: uma janela aberta
sobre um telhado, uma paisagem de vinhedos: diante da janela, um album de
fotografias, uma lupa, um vaso de flores; estamos, portanto, no campo, ao
sul do Loire (vinhedos e telhas), em uma residéncia burguesa (flores sobre a
mesa), cujo morador idoso (lupa) revé suas lembrangas (dlbuns de
fotografias) [...].>"!

A mensagem conotada nasce deste conjunto de pequenos detalhes, ou como os objetos
se estruturam para significar formando “unidades significantes” que aparecem, aos olhos
desatentos, como sendo candidas, espontaneas, ou melhor, “insignificantes.

Passamos agora a buscar entender o segundo nivel de producdo que permeia a
mensagem fotografica aqui em analise, formado pela fotogenia, pelo estetismo e, por ltimo,
a sintaxe. A fotogenia ¢ vista como estrutura informativa, na qual a mensagem conotada esta
impregnada na propria cena, “embelezada”, “sublimada”, em virtude dos procedimentos
técnicos de “iluminacdo, impressdo e tiragem”. Barthes aconselha realizar um
“recenseamento” destas técnicas para futuras andlises, pois em cada uma delas hd um
significado conotativo com uma certa constancia que pode ser reunido a um léxico cultural
dos “efeitos” técnicos, sendo este recenseamento altamente proveitoso ao se diferenciar os
efeitos estéticos dos efeitos significantes. Salutar seria tal recenseamento para que seja
possivel identificar a distingdo entre fotografia e pintura, pois “[...] em fotografia,
contrariamente as pretensdes dos fotografos de exposicdo, nunca héd arte, mas, sempre, um
sentido”.**?

Logo, o estetismo ¢ constituido por dois pontos de vista ambiguos: quando a fotografia
tenta se passar por arte, caso tipico do movimento pictorialista do final do século XIX,

quando a fotografia lanca mao de efeitos técnicos oriundos da pintura, como o flou, por
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exemplo, ou quando tenta “impor um significado habitualmente mais sutil ¢ mais complexo

99383

do que aqueles permitidos por outros procedimentos de conotagdo™ ", tendo como exemplo

uma fotografia de Cartier-Bresson.

Cartier-Bresson assim construiu a recepgdo ao Cardeal Pacelli pelos fiéis de
Lisieux, como um quadro de antigo mestre: essa fotografia, porém, ndo ¢
absolutamente um quadro: por um lado, sua estética exposta remete
(maliciosamente) a propria idéia de quadro (o que € contrario a toda
verdadeira pintura), e, por outro lado, a composi¢do significa, aqui, de
maneira clara, uma certa espiritualidade estatica, traduzida precisamente em
termos de espetaculo objetivo.”®*

Nesse sentido, novamente, hd uma oposicao entre fotografia e pintura, explica ele,
quando na tela de um “Primitivo”, a “espiritualidade” ndo remete a um significado, mas ¢ “o
proprio ser da imagem”, mesmo havendo em algumas imagens pictoricas “elementos de
codigos, figuras de retorica”, ou seja, toda uma simbologia tipica de uma época ou cultura.

Porém, “nenhuma unidade significante remete a espiritualidade™®

porquanto ndo pode ser
um objeto de uma mensagem articulada, mas tdo somente uma “maneira de ser”.

Por ultimo, temos a sintaxe, que, diferentemente dos niveis conotantes anteriores, ¢
constituida a partir da sequéncia de fotos encadeadas, tendo em vista formar uma narrativa
sobre o acontecimento. Nas anteriores, eram 0s “objetos-signos” contidos dentro de uma
mesma fotografia. Nesta sequéncia narrativa, pratica comum da diagramagdo de revistas,
periddicos semanais ou mensais, o significante de conotagdo ndo estd mais contido no interior
de alguma fotografia, mas no nivel do encadeamento que surge entre elas. Assim, a cada
fotografia articulada, pode-se gerar uma comicidade inerente a leitura deste tipo de signo, por
meio de repeticdes e também de variagdes dos gestos e atitudes dos personagens, fato
caracteristico principalmente dos desenhos ou charges, incomum quando observamos uma
fotografia Unica, que sintetiza um acontecimento, pois o movimento ¢ fundamental a
comicidade, enquanto na fotografia isolada néo sdo possiveis ambas as conotagdes.>*®

Além destes métodos de conotagdo da imagem fotogréafica, hd que se acrescentar um
outro signo, desta vez linguistico: o texto verbal que rodeia a fotografia jornalistica por todos

os lados, quer seja como titulo da matéria, quer seja como legenda que complementa a pega
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noticiosa. Desta maneira, Barthes chama a atencdo para trés circunstancias entre o jogo das
mensagens denotadas e conotadas, entre a complexa relagdo entre fotografia e texto.

A primeira ¢ a de que o texto tem como fun¢do “conotar a imagem”, atuando como
uma mensagem ‘“‘parasita”, que multiplica o signo iconico para tantos significados quantos
forem possiveis, o que configura uma “inversdo historica”, ja que, antes, era a imagem que
ilustrava o texto. Tal inversdo cobra um prego, pois anteriormente era a ilustragdo que
funcionava como mensagem denotada, para sustentar a mensagem principal, verbal
(conotada), dai a necessidade de um signo iconico denotado, enquanto na relagdo
contempordnea cabe ao texto verbal “[...] sublimar, patetizar ou racionalizar a palavra™®’.
Este conjunto informativo era engendrado pela imagem que, por sua vez, tinha como func¢ao
ilustrar o texto, deixando-o mais nitido. Atualmente, o texto verbal deixa a imagem mais
pesada, impde-lhe uma cultura, uma moral, uma imaginacgao.

Um outro aspecto ¢ disposi¢ao dos textos que contornam a imagem. O resultado disso,
a partir da diagramagao, relaciona-se com a maior ou menor proximidade do texto em relacdo
a imagem. Quanto mais a palavra se encontra mais perto da imagem, menor ¢ a sua
capacidade de conota-la: a mensagem iconica abocanha a mensagem verbal e esta, por sua
vez, entra no jogo sedutor da objetividade da fotografia: “a conotacdo da linguagem ‘purifica-
se’ através da denotagdo da fotografia™*®®. Contudo, jamais ¢ possivel uma anexagio total pois
se trata de substancias distintas uma gréfica, outra iconica, e por isso sdo “irredutiveis”,

embora haja entre elas uma “gradacdo na amalgama”.

[...] a legenda tem, provavelmente, um efeito de conotacdo menos evidente
do que a manchete ou o artigo; titulo e artigo separam-se sensivelmente da
imagem, o titulo por seu destaque, a imagem por sua distancia; um porque
delimita, outro porque afasta o conteudo da imagem; a legenda, ao contrario,
por sua propria disposicdo, por sua extensdo limitada, para duplicar a
imagem, isto ¢, participar de sua denotagio.”®

Um ultimo aspecto ¢ o de que tal duplicagdo da imagem pelo texto ndo ¢ possivel, em
razao do fato de que, na passagem de uma estrutura a outra, nascem significados segundos.
Entdo Barthes se pergunta: qual ¢ a relagdo dos significados de conotacdo com a imagem? Em
seguida, responde dizendo que se trata de uma “explicitacdo”: na maioria dos casos o texto
tende a “ampliar” uma reserva de conotagdes j4 embutidas na imagem. Entretanto, em outros

casos, o texto pode criar um significado completamente novo, que passa a ser projetado na
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fotografia de modo a parecer que ¢ uma mensagem denotada, enquanto em outros casos o
texto pode ainda contradizer a mensagem icOnica “produzindo uma conotagdo
compensadora”. >

Destarte, o codigo de conotacdo ndo pode ser, na verdade, nem natural, muito menos
artificial, mas sobretudo histérico ou cultural, em que seus signos podem ser “gestos, atitudes,

~ . 391
expressoes, cores ou efeitos”

recobertos por alguns sentidos dos quais uma sociedade faz
uso. Diante deste fato, e por causa do codigo conotativo, ler uma fotografia ¢ uma agdo
histérica, baseada principalmente em um saber bem pavimentado, como se fosse uma
verdadeira lingua, acessivel somente aos que conseguiram aprender os signos ali em jogo.
Resta, para o trabalho do semi6logo, buscar esse codigo de conotagdo que seria uma tentativa
de “isolar, recensear e estruturar todos os elementos ‘histdricos’ da fotografia”, ou melhor,
todas as partes de sua superficie que se apoiam sobre o “saber do leitor, ou de sua condi¢ao
cultural”.**?

Em seguida, Barthes elabora uma categorizacdo das mensagens conotativas,
constituida pela conotagdo perceptiva, conotacdo cognitiva e, por fim, a conotagdo ideologica
ou ética. A primeira implica a leitura da imagem que parte das seguintes questdes: “como
lemos uma fotografia? O que percebemos? Em que ordem, segundo que itinerario?*"”.
Baseado em hipdteses de Bruner e Piaget, Barthes define que ndo existe percepcao sem pronta
categorizacdo, a fotografia ¢ entdo “verbalizada” imediatamente quando vista, observada, ou
quando s6 ¢ percebida se for verbalizada. A partir destas hipdteses, a fotografia recebida
prontamente por meio de uma “metalinguagem interior, que ¢ a lingua, ndo conheceria,

394 . A . .
727 Desse modo, somente teria existéncia social se

realmente, nenhum estado denotado
inserida nas “categorias da lingua” que, por sua vez, “impode-se as coisas, conota o real” e, a
partir destas premissas, as conotagdes fotograficas “coincidiriam, grosso modo, com o0s
grandes planos da conotagdo da linguagem”.*”

A segunda conotagdo, “cognitiva”, ¢ possivel estabelecer a partir de significantes
escolhidos e localizados na estrutura do analogon. E o caso quando o leitor identifica, na
fotografia, locais, pessoas e acontecimentos, de acordo com seu acimulo de saber, cultura ou
conhecimento adquirido, até porque a fotografia de noticias, por ser uma sele¢ao dentre tantas

outras, a que melhor representa determinado fato, atue de modo a acionar o conhecimento de
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seus leitores, “pois a conotacdo que deriva do saber ¢ sempre uma forga tranquilizadora: o
homem ama os signos e os quer claros, evidentes”.**

E, por ultimo, temos a conotagdo ideoldgica ou ética. Nela estdo inseridas “razdes ou
valores”, e se trata de uma conotagdo aguda no qual ha obrigacdo de um “‘significante muito
elaborado, frequentemente de ordem sintdtica: encontros de personalidades, [...]
desenvolvimento de atitudes, constelagio de objetos™”’. Ou seja, toda uma mitologia que

»39% Por outro

pode ser consumida de valores “apoliticos, cujo 1éxico € rico e transparente
lado, pode ocorrer também uma conotagdo politica apoiada no texto, pois as opgdes politicas
sdo elaboradas de “ma-fé”: pela amplitude de leitura de uma fotografia ser tanto de esquerda
como também de direita, a denotagdo é incapaz de influenciar as opinides politicas.””

Ap0s esta breve categorizagdo de uma estrutura conotada da fotografia, que extrapola
a diferenciagdo acima proposta, o pensador se pergunta se equivaleria a afirmar que ¢ possivel
uma denotacdo pura ir aquém da linguagem. Barthes responde que € possivel, por meio das
fotografias traumaticas, pois nelas ha o trauma, que “[...] interrompe a linguagem e bloqueia a

995400

significacdo”™"". Porém, ele mesmo reconhece que, certamente, em situagdes traumaticas,

também pode ocorrer um processo de significacdo, desde que sejam apontadas por um

r . y . . . . 401
“codigo retdrico, que as distancia, as sublima, as abranda [...]".

Assim, as imagens que podem ser consideradas como traumaticas sdo, de certo modo,

incomuns, até porque este trauma em quadro ou tela é o resultado do acontecimento que

, . ;o - " ~ 402

ocorreu; de fato “[...] o fotografo tinha que estar la (¢ a definicdo mitica da denotagdo)”" .

Entretanto, a foto traumatica, registrada ao vivo, caracteriza-se por nada ter que ser dito,
(13 r . . . .

porque “a foto-choque ¢, estruturalmente, insignificante: nenhum valor, nenhum saber, em

ultima andlise, nenhuma categorizagdo verbal pode influir sobre o processo institucional da

99403

significacao cabendo a nos imaginar que ha uma “espécie de lei: “na medida em que o
b
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trauma ¢ direto, tanto mais complicada a conota¢ao”. Ou melhor, concluindo, a eficacia
“mitologica” da fotografia ¢ “inversamente proporcional a seu efeito traumatico”.***

Isto ocorre em razdo do fato de que em toda significacdo, quando sua estrutura ¢ bem
acertada, a conotagdo da imagem ¢ “uma atividade institucional”, por ser dotada da funcao de
integracao do homem, isto ¢, confortd-lo. Com isso, ¢ salutar decifrar os codigos para melhor
entender a historia das sociedades, ao invés de procurar analisar seus significados, que podem

. e ] 405
constituir-se como “trans-histdricos, de fundo antropolégico”

. Barthes propde, assim, que
tem mais valor uma pesquisa sobre os codigos de conotagdo do que um recenseamento dos
“contetidos ideologicos de nosso tempo”, por ele ver a fotografia jornalistica como uma forma
de comunicag@o muito abrangente, com uma estrutura bem original, sendo possivel identificar
as maneiras pelas quais nossa civilizacdo procura conforto para, entdo, agarrar, na exata

. . ~ J 406
medida, “os desvios e a fun¢do desse esforco tranquilizador”

. Isto acaba por ser um projeto
altamente sedutor, pois a fotografia se manifesta pela forma paradoxal: “aquele que faz de um
objeto inerte uma linguagem e que transforma a incultura de uma arte ‘mecanica’ na mais
social das institui¢des”.*"’

Prosseguindo com nossa marcha, em busca de alinhavar as teorias barthesianas que se
desenvolveram em torno da fotografia, tendo a no¢do de mito como ponto de partida,
passando pela mensagem conotada como parte da estrutura formal da imagem fotografica, nos
deparamos, a seguir, com o desafio de enfrentar os liames tedricos do que Barthes intitulou de
studium e punctum. Ambos compdem A camara clara, livro traduzido para uma dezena de
idiomas e que, desde seu langamento, ndo cessa de provocar, tanto em seus admiradores
quanto em seus criticos, debates ndo somente de ordem semiologica, mas sobretudo de ordem
fenomenolodgica e antropologica.

Ao se debrugar exaustivamente sobre a obra barthesiana, Fontanari ressalta as

questdes que perturbam o pensador profundo das imagens:

[...] Na verdade, as imagens parecem sempre despertar, no espirito de
Barthes, uma profunda desconfianga e inquietagdo. Diante delas, emergem,
quase sempre, inumeras indagacdes como: o que sdo elas? O que elas
significam? Se agem e se comunicam algo, de que maneira elas o fazem?
Quais sdo os efeitos provaveis e imaginaveis?**®

4 BARTHES, R., 1990, op. cit., p. 24.

5 Ibid.

4% Ibid.

7 Ibid., p. 25.

%8 FEONTANARI, R., 2015, op. cit., p. 96-97.
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Fontanari parte da hipotese de que a obra do pensador se construiu de maneira
“espiralada e que toda investidura em torno das imagens se deu, em sua obra, de par com duas

»409 sendo elas o mito e a mascara. Destaca, ainda, a predilecdo de Barthes

outras palavras
pelo retrato, em detrimento das fotografias de paisagens, “[...] em que havia um ‘olhar’ que
capturava e fascinava o dele [...], as imagens ndo deixaram de ser tomadas, num primeiro
momento, pelo olhar apurado e agugado de um semidlogo como um mito, que transforma o
rosto das pessoas, no retrato, em mascara”.*°

Desse modo, em sua investigagdo para tentar compreender o que a imagem fotografica
¢ em si mesma, Barthes por fim formula uma teoria sui generis no conjunto de sua vasta obra:
“Por um lado, elas sdo instrumentos do intelectual, da razdo e da racionalidade, por outro,
veiculos dos afetos, dos mitos, do sentimento, ou seja, de uma certa regressdo do sujeito
primitivo, ao medo, num retorno in extremis ao mito”.*!"!

Apesar do trajeto percorrido por Marty para definir as distintas fases nas quais Barthes
redigiu seus textos, e apesar também de haver em cada uma delas diferentes formas de
abordar a questdo da imagem fotografica — no mito a imagem ¢ vista como uma fala,
carregada de sobreindicagdes do fotografo, enquanto em A cdmara clara algumas imagens
sd0 pungentes, que o tocam, o ferem, opondo-se a tagarelice do studium —, hd uma
continuidade tedrica que se inicia no conceito de mito para, entdo, fechar o ciclo com o
conceito de studium, conforme aponta Padilha, ao estabelecer um salto entre esses conceitos

412

para o campo da fotografia.” © Motta, que assevera as razdes e intengdes de Barthes sobre a

definicao de studium, dird que ele nada mais € que

[...] o derradeiro vislumbre barthesiano dessa mitologia geral, ja que, por
oposi¢do ao conceito de “punctum”, ele estd encarregado, justamente, de
denunciar um mundo por demais esquadrinhado, por demais focado, por
demais “estudado” por todos esses fotografos, agentes da morte sem sabé-lo,
que ndo cessam de viajar e de nos trazer depoimentos, testemunhos politicos,
qua;i{g)s dantescos que se tornam exangues, a for¢a de nos quererem fazer
ver.

* FEONTANARI, R., 2015, op. cit., p. 102.

19 Tbid.

1 Ibid.

12 «[ ] infere-se que, em Mitologias, o studium esta prometido através dos capitulos que tratam justamente das
conotacdes das imagens fotograficas [...]”. (PADILHA, C. V. Q. O conceito de “mito” na obra de Roland
Barthes: desdobramentos e atualidade. 2014. 69 f. Dissertacdo (Mestrado em Comunicagdo e semidtica) —
Programa de Estudos Pds-graduados em Comunicagdo e Semiotica, Pontificia Universidade Catolica de Séo
Paulo, Séo Paulo, 2014, p. 55).

B3 MOTTA, L. T., 2011, op. cit., p. 183.
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Para Eric Marty, ocorre uma virada tedrica em A camara clara, porque Barthes tenta

« . . : . :
[...] percorrer, a partir do mais alto grau do particular, o campo fotografico, na medida em
que ele ¢, antes de tudo, um objeto compartilhado, comum, universal, o mais universalmente

compartilhado, que pertence a todos no mundo [...].*"*

Cada uma das fotografias ¢ o espaco de uma aventura, de uma alegria, e uma
ferida, ocasido para um episodio descritivo, para uma cena que se soma a
outra, € cujo conjunto constitui um estranho romance [...] Todo o romance
do mundo ¢é exibido em algumas imagens: a cidade, a guerra, a historia
politica, a familia, a casa, a viagem, a beleza. E ¢ através desse romance do
mundo que Barthes desenvolve a sua leitura, pois ndo sdo as “coisas”,
“objetos” ou “pessoas” que ele descreve; é a aparéncia [..].*"

Ao iniciar A cdmara clara, Barthes tem um desejo “ontoldgico” pela imagem
fotografica, o que ela era em si e qual caracteristica particular a tornava distinta do dambito do
que ele chama de comunidade das imagens. Entretanto, diante da tentativa de classificar seu
objeto, ele chega a uma conclusdo de que a imagem fotografica ¢ inclassificavel, pois nas
divisdes que a categorizam, ela se “esquiva” e, desta maneira, ele encontra algumas razdes
que a fazem entrar na desordem dos objetos. A primeira razdo ¢ o carater unico do instante
que foi capturado pela caixa preta e que pode ser replicado ad infinitum, por ela ter o poder de

repetir automaticamente o que sera impossivel ocorrer existencialmente.

Nela, o acontecimento jamais se sobrepassa para outra coisa: ela reduz
sempre o corpus de que tenho necessidade ao corpo que vejo; ela € o
Particular absoluto, a Contingéncia soberana, fosca e um tanto boba, o Tal
(tal foto, e ndo a Foto), em suma, a Tigue, a Ocasido, o Encontro, o Real, em
sua expressdo infatigavel”.*'®

A segunda razdo ¢ a relacdo com o referente, que ndo deixa de se assemelhar com seu
espectro na fotografia, tendo esta ultima uma natureza tautoldégica, pois, em tela, um objeto ¢é
sempre ele mesmo, obrigatoriamente: “Diriamos que a Fotografia sempre traz consigo seu
referente [...]”*"". Ela se constitui como uma classe de objetos que sdo inseparaveis e, caso o
sejam, sdo destruidos: “[...] a vidraga e a paisagem, e por que ndo: o Bem e o Mal, o desejo ¢

29418

seu objeto: dualidades que podemos conceber, mas ndo perceber [...]"”" °. Por essa razdo, ela é

inclassificavel, “[...] porque ndo hd qualquer razdo para marcar tal ou tal de suas

4 MARTY, E., 2009, op. cit., p. p. 206.
5 Ibid., p. 207.

© BARTHES, R., 2015, op. cit., p. 14.
7 bid. p. 15.

18 Ibid.
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ocorréncias”. Assim, somente ¢ possivel a formacdo do signo se hd uma marca, pois as
fotografias sdo “privadas de um principio de marcacdo”, por se tratarem de um signo que
coalha, tal qual o leite. Desta maneira, uma fotografia ¢ “sempre invisivel: ndo ¢ ela que
vemos™.*"”

Assim, diante deste dilema em que se encontra ‘“cientificamente sozinho e
desarmado”, Barthes pde de lado os discursos dominantes, como a sociologia, a semiologia e
a psicanalise, uma vez que nenhum deles o satisfaz. Destarte, resolve definir um ponto de
partida em torno de algumas fotografias, aquelas que ele entendia que tinham existéncia para

»*0 £ entdo que Barthes

si proprio, “[...] Nada a ver com um corpus: somente alguns corpos
marca sua posicado como mediador de toda e qualquer foto, pois sua tentativa era a de fundar,
dentro deste debate entre a subjetividade e a ciéncia, “[...] a partir de alguns movimentos
pessoais, o trago fundamental, o universal sem o qual ndo haveria Fotografia”.**!

Logo, adverte seus leitores de que ele avalia as imagens do ponto de vista do
espectador, Spectator, e tenta esclarecer suas op¢des entre a enxurrada de fotografias por ele
vistas na midia, e detectar o porqué, dentre tantas imagens, ele sentir atracdo por umas e
chegar a detestar tantas outras. Barthes ressalta que esta atragdo por algumas fotos ndo pode
ser chamada de fascinagdo, tampouco de interesse, sendo o termo “aventura” o que melhor
define esta busca: “o principio de aventura permite-me fazer a fotografia existir™*** ¢ aquela
foto que o anima e que sem essa animagdo ndo pode haver também aventura: “[...] Como
Spectator, eu s6 me interessava pela Fotografia por ‘sentimento’; eu queria aprofunda-la, nao
como uma questdo (um tema), mas como uma ferida: vejo, sinto, portanto noto, olho e
penso”.*?

Entdo, Barthes prossegue sua anélise sobre uma reportagem fotografica publicada em
alguma revista sobre a Guerra na Nicaragua. Trata-se de uma fotografia na qual dividem a
cena soldados patrulhando uma esquina enquanto duas freiras passam por eles, de autoria do
fotografo Koen Wessing***. Ao fundo, veem-se ruinas ao longo da rua, que segue em
perspectiva em um dos lados da imagem. Ao se voltar sobre algumas imagens desta
reportagem, que para ele sdo uma aventura, pois a partir de entdo elas passam a existir,

algumas chamam sua atencdo mais pela brutalidade do tema, e assevera que elas ndo

9 BARTHES, R., 2015, op. cit., p. 15.

20 bid., p. 16.

2 bid., p. 16-17

*2 Ibid., p. 24.

2 bid., p. 26.

424 WESSING, K. Nicaragua, O exército em patrulha nas ruas, 1979 (reprodu¢éo). In: BARTHES, R., 2015, op.
cit., p. 28.



131

“comportavam” aos seus olhos qualquer marca, visto que a homogeneidade era puramente
cultural, mesmo que algumas cenas fossem ‘“belas”, eram simplesmente cenas se ndo
contivessem a brutalidade do tema.**

A partir disso, ele estabelece sua regra para analisar esta reportagem, e logo sente a
necessidade de nomear dois elementos copresentes que fundavam seu interesse pela
reportagem. O primeiro estd relacionado ao saber do Spectator, um campo vasto que depende
também da cultura deste mesmo Spectator. Esse campo, que tem a possibilidade de maior ou
menor grau estilistico, de acordo com a “arte ou a oportunidade do fotégrafo”, indica em
todos os casos uma “informagao classica: a insurrei¢do, a Nicaragua, e todos os signos de uma

29426

e de outra” . Nesta informagdo, estdo contidos significantes como os “combatentes pobres,

em trajes civis, ruas em ruina, mortos, dores, o sol e os pesados olhos indios”. Esse campo
vasto ¢ constituido por fotografias de todo tipo e elas despertam no Spectator um interesse

geral e vago, por vezes sentimental, porém, esta emocao estd impregnada de um julgamento

i L qi s 42
de “uma cultura moral e politica”, ou um “afeto médio”.**’

Deste modo, ao ndo encontrar um vocabulo no idioma francés que designasse este
interesse humano, Barthes o encontra no latim, “studium”: que nao se refere a estudo, “mas a

aplicacdo a alguma coisa, o gosto por alguém, uma espécie de investimento geral, ardoroso, ¢

55428

verdade, mas sem acuidade particular”™™. E por meio do studium que o pensador toma

interesse pela maior parte das fotografias, tanto como documentos politicos quanto como

“bons quadros historicos”; ¢ através do filtro da cultura que o autor entra no jogo dos

. . . , . ~ 429
significantes da imagem como das “figuras, das caras, dos gestos, dos cenarios, das a¢des”™ ",

ou melhor, a conotag@o propriamente dita. Assim também define Motta:

Saturado de livros e disposto a encontrar uma forma de representagdo que
ndo traia a violéncia dos fatos a denunciar (a forma teatral, se os artistas
forem bons), Hamlet reclamava (ato II, cena 2): “palavras, palavras,
palavras”. O ‘studium’ parece reconduzir o enfaro hamletiano, quatro
séculog}giepois, com o sujeito melancolizado posto agora diante de uma outra
midia.

3

Por outro lado, ha um segundo elemento que acompanha paralelamente e “vem

quebrar (ou escandir) o studium”, e, agora, ndo ¢ o Spectator que persegue ou procura “(como

2 BARTHES, R., 2015, op. cit., p. 26-27.
20 bid., p. 27.

7 Ibid.

28 Ibid., p. 29.

2 Ibid.

BOMOTTA, L. T., 2011, op. cit., p. 184.



132

invisto com minha consciéncia soberana o campo do studium), ¢ ele que parte da cena, como

55431

uma flecha, e vem me transpassar”” . E uma “ferida”, uma “picada, essa marca feita por um

instrumento pontudo”. E o que Barthes chama de punctum, que contraria a a¢io do studium, e
que serve também como “idéia de pontuagdo e em que as fotos de que falo sdo, de fato, como

que pontuadas, as vezes até mesmo mosqueadas, com esses pontos sensiveis; essas marcas,

995432

essas feridas sdo precisamente pontos™ . Esses pontos também podem ser entendidos como

“pequeno buraco, pequena mancha, pequeno corte — e também lance de dados. O punctum de

7 7 : 433
uma foto ¢ esse acaso que, nela, me punge (mas também me mortifica, me fere)”.

Muitas fotos, infelizmente, permanecem inertes diante de meu olhar. Mas
mesmo entre as que tém alguma existéncia a meus olhos, a maioria provoca
em mim apenas um interesse geral e, se assim posso dizer, polido: nelas,
nenhum punctum: agradam-me ou desagradam-me sem me pungir: estdo
investidas somente do studium. O studium é o campo muito vasto do desejo
indolente, do interesse diversificado, do gosto inconsequente: gosto/ndo
gosto, I like/lI don’t. O studium é da ordem do to like, e ndo do to love;
mobiliza um meio desejo, um meio querer; ¢ a mesma espécie de interesse

vago, uniforme, irresponsavel, que temos por pessoas, espetaculos, roupas,

. . .. 434
livros que consideramos “distintos”.

Barthes entende que o Studium é o modo pelo qual o Spectator procura compreender
determinada fotografia, intuir a ideologia do fotografo (Operator) e dialogar consigo mesmo
sobre as motivagdes que levaram o profissional a construir sua imagem, apesar de que este
didlogo entre espectador e fotografia depende do querer do Spectator. O studium é a maneira
pela qual o Spectator submerge na imagem, para nela identificar as mitologias do autor da
foto, criando um lago fraternal com elas, apesar de desconfiar delas. Tais mitos do fotdgrafo
tém como funcdo tranquilizar a fotografia e a sociedade e, portanto, questiona: “(¢ necessario?
— “Pois bem, ¢; a Foto ¢ perigosa)”, porque dotada de “fungoes, que sdo para o fotografo
outros alibis”, como “informar, representar, surpreender, fazer significar, dar vontade™*.
Cabe ao Spectator identifica-la com maior ou menor prazer, porque este espectador aplica seu
studium para ler determinada foto.

Posto isto, Barthes considera que certas imagens acionam o seu studium e quando esse
25436

ndo ¢ “atravessado, fustigado, zebrado por um detalhe (punctum) que me atrai ou me fere

produz o que ele nomeia como sendo uma fotografia “undria”, sendo esta o tipo mais comum

1 BARTHES, R., 2015, op. cit., p. 29.
2 Ibid.
3 Ibid.
4 bid., p. 29-31.
435 11.:
Ibid., p. 31.
0 bid., p. 38 e 40.
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disseminado pela midia. “A fotografia ¢ unaria quando transmite enfaticamente a ‘realidade’,
sem duplica-la, sem fazé-la vacilar (a énfase ¢ uma forca de coesdo): nenhum duelo, nenhum
indireto, nenhum distarbio”*’. Por isso ela tem potencial de se tornar uma banalidade, de

. o~ . . , . 438
modo que esta “unidade da composicdo ¢ a primeira regra da retorica vulgar”

, por ser tratar
de uma regra da boa composi¢ao da foto manter a temdatica em quadro livre de elementos que
confundem ou distraiam o espectador, sem causar duplo sentido e, por isso, ela deve ser

direta, ou seja, “a busca de uma unidade”:

As fotos de reportagens sdo com muita frequéncia fotografias unérias (a foto
unaria ndo ¢ necessariamente pacifica). Nessas imagens, nada de punctum:
choque — a letra pode traumatizar —, mas nada de distirbio; a foto pode
“gritar”, ndo ferir. Essas fotos de reportagem sdo recebidas (de uma sé vez),
eis tudo. Eu as folheio, ndo as rememoro; nelas, nunca um detalhe (em tal
canto) vem cortar minha leitura: interesso-me por elas (como me interesso
pelo mundo), ndo gosto delas.*’

No ambito deste quadro unario, pode ocorrer, em alguns casos, que um detalhe ou
também um “objeto parcial” possa atrair seu olhar, o que leva a alterar a leitura da cena diante
desta presenca inesperada, fazendo com que o espectador seja envolvido pelo punctum a partir
deste “detalhe” que o anima e que possui uma “forca de expansdo”, podendo de modo
paradoxal preencher a totalidade da fotografia: “ndo ¢ possivel estabelecer uma regra de
ligacdo entre o studium e o punctum (quando ele esta presente). Trata-se de um copresenca, ¢
tudo o que se pode dizer”.**’

Destarte, Barthes parte de exemplos para definir como o studium aparece diante de seu
olhar, ao citar um retrato de uma familia negra americana, feito em 1926 pelo fotdégrafo James
Van der Zee.**' O studium surge evidente, o critico se interessa com simpatia, como “bom
sujeito cultural”, pela mensagem da foto, pelo que ela diz “(trata-se de uma ‘boa’ foto): ela
fala da responsabilidade, do familiarismo, do conformismo, do endomingamento, um esforgo

95442

de promocao social para enfeitar-se com os atributos do Branco [...]”"". Este espetaculo o

interessa, mas o que “punge” ¢ a cintura larga da irma ou filha do casal, “seus bracos cruzados

. . . . . 443
por trds das costas, & maneira de uma colegial, e sobretudo seus sapatos de presilhas™" e,

“TBARTHES, R., 2015, op. cit., p. 40.

8 Tbid.

49 bid.

0 bid., p. 42.

*! VAN DER ZEE, J. Retrato de familia, 1926 (reprodugio). In: BARTHES, R., 2015, op. cit., p. 43.
2 BARTHES, R., 2015, op. cit., p. 42.

3 Tbid.
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destarte, Barthes se questiona, perguntando-se por que este detalhe completamente démode e

datado o toca.

Esse punctum agita em mim uma grande benevoléncia, quase um
enternecimento. Todavia, o punctum nao leva em consideracdo a moral ou o
bom gosto; o punctum pode ser mal-educado. [...] Por mais fulgurante que
seja, 0 punctum tem, mais ou menos, uma forca de expansdo. Essa forca ¢
frequentemente metonimica.***

Numa outra fotografia, agora do fotografo Kertész*”, Barthes atesta que o que ele

proprio olha, por meio deste “olho que pensa”, e que o faz adicionar alguma coisa a imagem,

[...] € arua de terra batida; o grio dessa rua terrosa me dé a certeza de estar
na Europa Central: percebo o referente (aqui a fotografia se supera
verdadeiramente a si propria: ndo € essa Unica prova de sua arte? Anular-se
como medium, ndo ser mais um signo, mas a coisa mesma?) [...].44¢

Entende que alguns pormenores contidos em uma fotografia poderiam feri-lo, mas ndo
o fazem, pelo fato de que houve a inteng¢do do fotdégrafo em enquadrar determinado objeto ou

gesto e, portanto, o detalhe que lhe interessa estd no “campo da coisa fotografada como um

99447

suplemento ao mesmo tempo inevitdvel e gracioso Tal pormenor nido comprova

certamente a estética do fotografo: somente ressalta a presenga do reporter e que ele nao tinha
a opcdo de ndo enquadrar certo “objeto parcial” simultaneamente ao “objeto total”. Entdo, ele
questiona se poderia Kertész ter excluido o chdo sobre o qual anda o personagem principal da

imagem, neste caso um rabequista. A resposta segue: “A vidéncia do Fotdgrafo ndo consiste

29448

em ‘ver’, mas em estar 1a [...]”"". Deste modo,

[...] um detalhe conquista toda minha leitura; trata-se da mutacdo viva de
meu interesse, de uma fulguragdo. Pela marca de alguma coisa, a foto ndo ¢
mais qualquer. Esse alguma coisa deu um estalo, provocou em mim um
pequeno abalo, um satori, a passagem de um vazio (pouco importa que o
referente seja vazio. Coisa estranha: o gesto virtuoso que se apossa das fotos
“cultas” (investidas por um simples studium) ¢ um gesto preguicoso (folhear,
olhar rapida e indolentemente, demorar e apressar-se); ao contrario, a leitura
do punctum (da foto pontilhada, se assim podemos dizer) ¢ ao mesmo tempo
curta e ativa, encolhida como uma fera. Ardil do vocabulario: diz-se
“desenvolver uma foto”; mas o que a agdo quimica desenvolve ¢ o

*4 BARTHES, R., 2015, op. cit., p. 42-44.

45 KERTESZ, A. A balada do violinista, Abony, Hungria, 1921 (reprodug¢do). In: BARTHES, R., 2015, op. cit.,
p. 47.

O BARTHES, R., 2015, op. cit., p. 44.

*7 Ibid.

8 Ibid., p. 46.
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indesenvolvivel, uma esséncia (de ferida), o que ndo pode transformar-se,

mas apenas repetir-se sob as espécies da insisténcia (do olhar insistente)
[ ] 449

A leitura barthesiana segue seu percurso, na tentativa de explicar os detalhes
significantes, contidos em algum canto da fotografia, que chamam sua atenc¢ao. Diante de seu
olhar, ndo ¢ o obvio da imagem que o fere, mas, decerto, outros significantes que escaparam
do controle do fotégrafo. Entdo, o 6bvio da imagem ¢ constituinte do studium e o que atinge o
leitor Barthes ¢ aquilo que consta na fotografia como um suplemento, nao codificado, e o que
¢ possivel ser nomeado por ele ndo pode ser entendido como punctum: “[...] sou um
selvagem, uma crian¢a — ou um maniaco; mando embora todo saber, toda cultura, abstenho-

me de herdar de um outro olhar”.**°

Num retrato de Nadar™'

a céu aberto, em que nela estdo representados trés
personagens, dois deles sendo jovens negros em pé, vestidos de marinheiros e, ao centro,
sentado sobre uma pedra, o personagem principal, chamado Savorgnan de Brazza, num
cendrio que indica se tratar de uma paisagem litordnea. Barthes percebe ali que, apesar de um
gesto ter a capacidade de fixar seu olhar para algum detalhe, o que poderia acionar o punctum,
tal gesto ndo se constitui em punctum, em razao do fato de que ha uma codificacdo por parte
do Spectator e, neste caso, ele a entende como sendo “bizarra”: “o que posso nomear nao
pode, na realidade, me ferir. A impoténcia para nomear ¢ um bom sintoma de distarbio. [...] O
efeito € seguro, mas nao ¢ situavel, ndo encontra seu signo, seu nome; ¢ agudo e sufocado,
grita em siléncio. Curiosa contradigdo: é um raio que flutua”.**

O punctum nem sempre ¢ acionado quando Barthes observa imediatamente uma
fotografia. Assim, ele ndo depende necessariamente de um olhar, mas, certamente, de um
imagindrio que o Spectator forma posteriormente a leitura da imagem, sendo que, em alguns
casos, o critico pode conhecer melhor uma fotografia que rememora do que uma outra que ele
vé€, de modo que a visdo direta orienta a linguagem, ao envolvé-la num empenho de descri¢ao
que nunca atingird o “ponto de efeito”, o punctum: “[...] eu acabava de compreender que por
mais imediato, por mais incisivo que fosse, o punctum podia conformar-se com uma certa

laténcia (mas jamais com qualquer exame)”.*>’

9 BARTHES, R., 2015, op. cit., p. 46, grifos do autor.

0 1bid., p. 49.

41 NADAR, F. Savorgnan de Brazza, 1882, (reprodug¢do). In: BARTHES, R., 2015, op. cit., p. 50.
2 BARTHES, R., 2015, op. cit., p. 49.

33 Ibid., p. 49-52.
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Desta maneira, conforme o punctum atua no campo da subjetividade e, por
conseguinte, no do imaginario, o pensador entende que, para melhor ver uma foto, vale mais
“[...] erguer a cabeca ou fechar os olhos”. Por isso convoca um didlogo entre Janouch e
Kafka: “A condicdo prévia para a imagem ¢ a visdo”, afirma Janouch. E Kafka responde
sorridente: “Fotografam-se coisas para expulsd-las do espirito. Minhas histérias sdo uma
maneira de fechar os olhos” e, assim, do mesmo modo, entende Barthes que a imagem
fotografica deva ser silenciosa, apesar de imagens ‘“tonitruantes” — trovejantes, elas ndo o
agradam. Trata-se, antes de tudo, de uma questdo de musica, porque somente se atinge uma
“subjetividade absoluta” por meio de um empenho de siléncio. Deste modo, fechar os olhos ¢
deixar a imagem “falar no siléncio”, quer dizer, a foto somente o toca se Barthes a desloca de
seu falatério habitual, “Técnica”, “Realidade”, “Reportagem”, “Arte” etc.: “nada a dizer,
fechar os olhos, deixar o detalhe remontar sozinho a consciéncia efetiva”.**

Ap0s essa breve incursdo nas principais teorias da imagem propostas por Barthes,
tentamos alinhavar o que permaneceu continuo na sua escalada teorica, apesar das diferentes
abordagens em torno dos efeitos de linguagem tipicos da fotografia, que ele tdo bem
esquadrinhou. Isto quer dizer que ele se manteve fiel a suas convic¢des, na medida em que
trabalhou com a fotografia sempre entre dois polos dicotdmicos que, ainda no mito, se
articulavam em lingua/fala, enquanto na desmontagem da estrutura original que ¢ a fotografia,
foi € o par denotagdo/conotagdo para, por fim, fechar sua escrita ciclica no studium/punctum —
este ultimo que, ainda hoje, apds quarenta anos da publica¢do de A cdmara clara, continua a
movimentar os debates sobre a fotografia no contexto das midias de massas, mesmo a
fotografia tendendo a escapar de nosso alcance, sendo tomada como lance de dados, acaso e
contingéncia, e também tautologia. Barthes empreendeu um esforco gigantesco para tentar
entender os significantes e significados que ali engendravam este tipo peculiar de signo
iconico e, partir de suas consideragdes, podemos avangar na leitura de fotografias por um

terreno um pouco mais pavimentado, de certo modo.

4 BARTHES, R., 2015, op. cit., p. 52.
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5 O FORMIGUEIRO HUMANO DE SEBASTIAO SALGADO

Destacam-se, no conjunto da producdo de Sebastido Salgado, trés obras que formam
uma espécie de trilogia. A primeira ¢ Trabalhadores, na versdo brasileira publicada pela
Companhia das Letras, em 1996. A segunda é o projeto Exodos, langado pela mesma editora,
no ano 2000. A terceira, de maior folego, ¢ o livro chamado Génesis, lancado pela Taschen
Brasil, em 2013. Nestas trés grandes obras, o ciclo se fecha com uma novidade tematica do
fotografo em relagdo as anteriores, que eram voltadas sobretudo para uma imagética do ser
humano em ag¢do: agora, o fotdgrafo direciona suas lentes para o meio ambiente, capturando
imagens de animais silvestres mas também de exemplares de etnias indigenas ndo tocadas
pela civilizagdo ocidental.

Nossa analise recai sobre o primeiro titulo deste fotégrafo que €, sem duavida, o
principal documentarista social dos ultimos trinta anos. Encontram-se ai registros de Serra
Pelada, que sdo o objeto preferencial desta pesquisa. O sucesso que tais registros obtiveram
deu margem a um segundo tomo, editado em 1999, em formato poche, na colecdo Photo
Poche Societé, da editora Nathan, intitulado Serra Pelada: photographies de Sebastido
Salgado. Também no horizonte da presente pesquisa, este segundo volume amplia a visdo do
espectador para outros detalhes que ndo aparecem no livro Trabalhadores, porém sem muito
avangar em outras abordagens do garimpo. Mantém-se a mesma énfase no buraco que parece
engolir os trabalhadores, que lutam contra a forca da gravidade somada aos sacos de terra que
carregam. Nestes sacos, esta depositada toda a esperanca de cada um destes “formigas” que,
como numa loteria, apostam seus sonhos em enriquecer subitamente.

O subtitulo de Trabalhadores é: uma arqueologia da era industrial. Como insinua o
nome, o livro pretende ser uma narrativa da condicdo do trabalho manual que, segundo a
premissa do autor, estd em “vias de desaparecer”. Conforme consta na propria folha de rosto:
“¢ uma homenagem aos trabalhadores, um adeus ao mundo do trabalho manual, que esta
lentamente desaparecendo. E também um tributo aos homens e mulheres que continuam a
trabalhar como trabalharam durante séculos™’. Originalmente intitulado Workers (1993), o
livro foi patrocinado pela secular empresa de fotografia, a consagrada Eastman Kodak
Company, além disso teve apoio cultural da Fiesp/Ciesp, € o projeto grafico ficou a cargo de
sua esposa e socia, a arquiteta Lélia Wanick Salgado. Ela também assina os Agradecimentos,

e sintetiza como nasceu a ideia deste projeto que, em 1986, tomou corpo a partir de

3 SALGADO, S. Trabalhadores: uma arqueologia da era industrial. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1996, p.
5.



138

inquietacdes sobre o que ela chama de “fim de uma certa organiza¢do do trabalho nos
principais setores de produgio em nivel mundial”**®. Com o debate entre membros da
Magnum e um editor (jornalista), inicia-se a pesquisa, tendo em vista elaborar o projeto,
fixando as tematicas a serem seguidas e mapeando as zonas geograficas. Assim, Salgado
admite que o projeto somente pode tomar forma com o amplo apoio da Kodak e sua equipe de
diretores, que viabilizaram todas as etapas deste que ¢ um projeto de grandes proporcoes,
conforme relata: “De 1986 a 1991, amparado por um grupo de redatores-chefes —
principalmente Roger Thérond, da revista Paris-Match, e Alberto Anaut, do jornal El Pais — e
pela agéncia Magnum, a qual ainda pertencia, realizei cerca de quarenta reportagens em 25
paises”.*’

Houve ainda a participagdo de organizacgdes estatais francesas dedicadas a cultura,
cinema e fotografia, bem como de organizagdes privadas de envergadura, como a tradicional
marca das primeiras cameras fotograficas de pequeno formato, a quase secular industria que
fabrica as miticas cameras Leica, e da poderosa empresa de tecnologia, a Apple. Por outro
lado, houve também a participagdo das principais revistas ilustradas europeias e americanas
que, entre as viagens do fotografo para os locais de registro dos trabalhadores, publicavam
reportagens em forma de série, a partir das edigdes e legendas produzidas pela equipe
formada pelo casal e outros especialistas, para encaminha-las as revistas.

Com essa estratégia, ao longo dos anos o projeto vai alimentando, de tempos em
tempos, o publico, para que este se lembre de uma futura publicacdo, preparando o mercado
editorial que colocara o livro para consumo. Assim, de antemao, o fotdgrafo ou os editores
dos periddicos conseguem mensurar o impacto das reportagens, por meio do feedback do
publico, a partir da comercializagdo dos jornais e revistas que estampam as imagens e também
da repercussao que elas alcangam no ambito da critica especializada.

Ao final do projeto, declara Lélia, estavam diante de um imenso arquivo de mais de
quatro mil imagens e, por longos dois anos, dedicaram-se a edita-las, com a ajuda de outros
profissionais, inclusive do fotografo Miguel Rio Branco ¢ membros da agéncia Aperture.*®
Impressiona o volume de fotografias e a enorme lista de nomes e empresas/organizacdes que
colaboraram de alguma forma para a conclusdo da obra, além da quantidade de revistas e

jornais que publicaram as reportagens ao longo do tempo em que durou o projeto.

$CSALGADO, S., 1996, op. cit., p. 397.
71d., 2014, op. cit., p. 64.
81d., 1996, op. cit., p. 397.
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Neste tributo ao trabalho e aos trabalhadores, parte-se do conceito marxista de
economia, para que se possa entender a ‘“combinagdo entre matéria-prima, capital e
trabalho”*”’, sendo este wltimo eleito pelo fotografo como o mais importante da cadeia
produtiva. Explica ele que a tecnologia ofereceu a mecanizagdo das atividades manuais,
geralmente exercidas por comunidades ancestrais, ¢ o dinheiro ¢ o materializador deste
trabalho manual que, por sua vez, é convertido em “propriedade do capital”. Assim, afirma o
fotografo, “mostrei um mundo produtivo em agdo. Um mundo em vias de desaparecer”.*®

Destaca Salgado destaca que fotografou a era da Revolucdo Industrial, e que suas
fotografias sdo o registro de uma “delicada arqueologia” — entendida como uma arqueologia
visual — desta Era que ele critica, a partir do ponto de vista da producdo, em que o mundo se
divide entre Norte e Sul. O primeiro mundo ¢ superdesenvolvido e vive a crise do excesso,
um mundo que pode consumir, que corresponde a uma quinta parte da humanidade que
usufrui dos beneficios advindos da exploracdo e da miséria impostos ao mundo do Sul.

J4 o mundo do Sul ¢ aquele que experimenta o contrario: ¢ o mundo da caréncia, que
vive fora do mercado e que transfere sua renda e demais recursos naturais e humanos para o
Norte. Salgado critica esta divisdo do mundo, a0 mesmo tempo em que se mostra
ingenuamente esperangoso em relacdo a um mundo menos desigual, ao se posicionar quando
diz estar do “lado de c4 do mundo”, mesmo sendo um cidaddo europeu e mantendo seus
negocios em Paris: “[...] a histéria é uma espiral sem fim de opressdes, humilhagoes,
devastagdes. Mas também da infinita capacidade humana para sobreviver a todas as pestes,

99461

todos os males, inclusive os mais cruéis: a cobica, a ambicao”" ', o que corrobora a defini¢do

de seu antigo editor e curador, Fred Ritchin, que considera o fotografo como uma espécie de
“fotojornalista sentimental, nostalgico, heroico, lirico”.***

Os niimeros e demais dados sobre o projeto impressionam, muito embora ndo se saiba
o valor total investido tanto na logistica como na edi¢do. O volume soma 400 paginas em
grande formato, no sentido horizontal, contendo um caderno extra no formato livreto, com 24
paginas, seguindo a mesma divisdo do livro ilustrado, dividido conforme cada reportagem,
com textos resumidos e legendas que fornecem dados acerca dos trabalhadores de cada local

fotografado. Por isso, entende-se que houve um cuidado em ndo misturar as legendas na

mesma pagina em que estdo estampadas as fotografias, fazendo destas a informagao principal

9 SALGADO, S., 2014, op. cit., p. 63.

40 Ibid.

1 bid., p. 7.

42 RITCHIN, F. apud PIRES, F., 2015, op. cit., p. 176.
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do livro e relegando a um segundo plano os textos verbais que descrevem, complementam ou
insuflam os multiplos sentidos das imagens.

Estes textos referem-se aos paises que o fotografo visitou. Descrevem as condig¢des de
trabalho a que os trabalhadores fotografados foram submetidos, a despropor¢do dos seus
ganhos em relacdo a jornada diaria de labuta, entre outras dentincias de suas condi¢des de
vida, de modo que alinha as distintas formas de trabalho manual a baixos salarios e ao
ambiente precario onde sdo realizados. Contém, ainda, legendas que remetem o leitor as
fotografias estampadas na parte ilustrada do livro. Nos textos e nas legendas, o fotografo ndo
menciona o jogo de interesses politicos e mercadologicos nestes ambientes, ao ndo fazer
referéncia as industrias que ali atuam, tampouco fala sobre os atores politicos e demais
intermediarios que tiram proveito daquelas situagdes.

Porque se constitui num espaco grafico privilegiado, que resume o conjunto em
questdo, enfocando trabalhadores de carvao, na ndia, relativamente semelhantes aos
garimpeiros de Serra Pelada, comegamos por uma breve descricao da capa de Trabalhadores.

Ela se apresenta, com fundo preto, no centro visual da pagina, um retrato em formato
horizontal, em plano fechado, de trés jovens trabalhadores. Eles estdo distribuidos em trés
planos distintos, um atrds do outro e em perspectiva, sendo a primeira face colocada nos
pontos aureos a direita do retangulo; em seguida, logo atras dela, da direita para a esquerda,
aparecem outras duas faces, ligeiramente fora de foco, em razio da insuficiente profundidade
de campo da abertura do diafragma da objetiva que foi utilizada. O plano da imagem ¢
fechado e o angulo de tomada estd na mesma altura em que se encontram os rostos dos
trabalhadores, conforme Figura 2, numa clara referéncia a uma imagem do consagrado W.
Eugene Smith, intitulada Three Generations of Welsh Miners, de 1950.*%

Os trés homens estdo com suas cabegas envolvidas por uma espécie de manta, olham
firme para a cdmera, compenetrados, tendo um brilho que preenche seus labios e também
abaixo dos olhos e as palpebras, criando uma luminosidade que a realca e a destaca dos outros
elementos do retrato. Segundo consta no texto introdutorio, estes trabalhadores sdo mineiros
de carvao e, por isso, seus rostos estdo cobertos de “p6 de breu” e o brilho ¢ tdo somente
resultado do movimento das palpebras e da umidade dos labios que afastam a poeira

excessiva: “Os homens saem das minas transformados em espectros de poeira negra, com 0s

9 Disponivel em: <http://www.masters-of-photography.com/S/smith/smith_miners_full.html>. Acesso em: 27

ago. 2017.
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labios brilhantes e uma 4rea clara ao redor dos olhos”*®*

, assim descreve o fotografo,
explicando o detalhe da fotografia.

Em forma de texto verbal, o volume traz dados sobre a condi¢cdo extrema a que sdo
submetidos estes mineiros, além de estarem em contato permanente com a morte, fatalismo
que ¢ hereditario, de acordo com a conclusdo do fotografo. Sao informagdes impactantes que
vao além daquelas possiveis para a fotografia, ja4 que, na imagem, o esteticismo empregado
nos “seduz” ante a condicdo desumana destes trabalhadores, apesar do ligeiro e timido sorriso
do personagem ao fundo. De resto, foram providenciadas legendas que orientam a
interpretagdo do leitor de acordo com a intencdo do fotégrafo ou de seu editor, lembrando-nos
o alerta de Barthes sobre o fato de que a fotografia, na maioria das vezes, estd circundada de
textos verbais que a complementam, ou ainda, acrescentam informacdes sobre o
acontecimento que podem ndo constar como elemento visual contido na foto.

E, caso o leitor analise a imagem fotografica por si mesma, ele depreende tdo somente
que se trata de trabalhadores, sem nome, cobertos de poeira, com trajes surrados, e que
posaram para o fotografo em algum lugar remoto envolvido pela magia da arte fotografica.
Pois diante dela, entra em jogo toda a plasticidade tipica do instantdneo e do poder atribuido
de embelezar o que quer que seja — sem deixar de esquecer que esta seducdo também ¢ uma
opcao do fotografo —, mesmo neste ambiente infernal das minas de carvao, descritas no texto,
mas que ndo sdo percebidas por meio deste instantdneo fotografico, como também ¢ o caso

dos garimpeiros de Serra Pelada.*®

4 SALGADO, S., 1996, op. cit., p. 14.

%5 No documentario Contacts Salgado explica como decide por este fotograma diante da sequéncia de cenas que
estdo impressas na copia de contato, entre outras fotografias do livro Trabalhadores. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=jzIgXS5LXwg>. Acesso em: 7 set. 2016.
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Figura 2 - Capa do livro Trabalhadores

Fonte: Reprodugio a partir de pagina da web. 406

Na imagem, ndo estd enquadrada a a¢do dos personagens que carregam os caminhdes,
entdo a legenda conduz o leitor a uma interpretagdo possivel com informacdes que ndo
constam na imagem, que, por sinal, apresenta um alinhamento entre as faces dos personagens
simetricamente distribuidos, uma “simetria” que, conforme ja dito, ndo deixa de ser uma
“pose” oferecida ao fotografo e que desmistifica o “espontaneo” e casual que se espera de um
trabalho de fotografia documental. O personagem do primeiro plano apoia sobre seu ombro
uma picareta, da qual vemos apenas parte do cabo e também uma parte do metal. No lado
direito, na extremidade do quadro, algo que parece ser uma espécie de janela de madeira,
rastica, que ¢ impactada pela luz solar que contrasta com a luminosidade nas faces dos
personagens e também com o metal da picareta. Entretanto, a legenda indica que essa “janela”
¢ uma traseira de caminhdo e estes trabalhadores estdo carregando-o de carvao.

Uma sombra se projeta sobre o pescoco e sob os olhos dos retratados, o que indica que

o sol estad em seu esplendor, ao meio-dia, embora a imagem ndo apresente uma iluminagao

¢ Disponivel em: <https://www.amazon.com.br/Trabalhadores-Sebasti%C3%A30-Salgado/dp/8571645884>.
Acesso em 27 ago. 2017.
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dura que torne essas faces a representacdo das condi¢des insalubres desses trabalhadores. Ao
fundo, em virtude da pouca profundidade, apenas pedregulhos que preenchem a imagem com
uma textura cinzenta. Esta imagem da capa posteriormente ¢ impressa em pagina dupla e
assim se apresenta a legenda, que traz informacdes sobre estes personagens: “Trabalhadores
(de ambos os sexos) contratados pelos proprietarios dos caminhdes carregam os veiculos com
carvao. Uma tarefa suja, exaustiva e mal remunerada: o salario maximo diario ¢ de apenas 22
rupias (1,30 ddlar). Dhanbad, Bihar, [ndia, 19897 467

Acima do retrato, aparece o titulo do livro em letras garrafais, também na cor cinza, e
logo abaixo da mesma imagem vé-se impresso o nome do fotdgrafo. Os trés elementos, titulo,
fotografia e nome do fotégrafo estdo centralizados horizontalmente na pagina e, entre eles,
distribuidos verticalmente de forma simétrica. A capa, impressa com fundo preto e fontes e
foto cinzentas, sobrecarrega a visdo do leitor e, a0 mesmo tempo, causa uma forte sensagao
funebre, pesada, negativa, uma vez que nao ha outros elementos graficos que possam causar
um ruido de sentidos, isto é, sem aderegos ou outros elementos que poderiam “poluir”
visualmente a pagina impressa. Logo, ndo houve espaco para o branco, apenas na
luminosidade, em partes isoladas da fotografia, e bem na extremidade inferior hd apenas a
logomarca da editora, que ¢ um desenho mintsculo do avido 14 bis.

Medindo 25,50 cm por 33,50 cm, pesando 2 quilos, este livro foi impresso na cidade
de Hong Kong, em papel couché de alta gramatura, em folhas brancas e com texto sempre na
cor preta. Nas primeiras paginas, o autor discorre, em seu texto introdutdrio, sobre suas
experiéncias quando esteve em contato com os trabalhadores, nos mais diversos lugares
possiveis. Em cada paragrafo, apresenta sua andlise da condi¢do de trabalho, conforme a
regido, bem como a relacdo entre trabalho, produ¢do e valor do produto. O referido texto ¢
resultado da discussdo que o fotografo teve com o escritor Jodo Nepomuceno, Maria Thereza
e José Solano Bastos, no Espirito Santo, em 1992, que ¢ na verdade uma critica a exploracdo
da mao de obra a preco minimo, apesar dos altos valores que os produtos adquirem no
comércio mundial.*®®

Para Nair, a série de fotografias sobre Serra Pelada foi como um impulso para Salgado
ganhar notoriedade nos periddicos ocidentais e, com isso, a problematica, que gira em torno
ndo somente de seu proprio trabalho, ¢ também uma questdo que percorre a histéria da

fotografia desde seus primordios, que nada mais ¢ do que a ética e os interesses

467 , . . . . . ~
Legenda que esta no suplemento acondicionado na parte interna da contracapa do livro e que traz informagdes

complementares as fotografias sobre os personagens e sua condi¢@o de trabalho.
48 Cf. SALGADO, S., 1996, op. cit., p. 8-19.



144

mercadoldgicos. Questdo que, de certa maneira, confirma nossas premissas iniciais sobre a
potencialidade das fotografias de Serra Pelada, ndo somente para Salgado, mas também para
outros fotografos que cobriram esse acontecimento que, a maioria deles, auferiram
consideraveis dividendos, como citado pelo fotografo Juca Martins (supra, capitulo 2). Tal
fato foi o elemento determinante para que o fotografo pudesse se langar no empreendimento

da envergadura que foi o projeto Trabalhadores. De acordo com Nair

There is, no doubt, a very real danger of foreclosing the ethical possibility
that images offer. Futhermore, the inextricability of market interests from
social ones often renders Salgado's works problematic, even if this has been
a feature of photography since its inception. Through their early
dissemination in the Sunday Times and numerous other newspapers,
including the New York Times, Salgado's images of the Serra Pelada
circulated widely, catapulting his name into the limelight as creator of this
awe-inspiring photography. In one stroke, the images confirmed him as artist
and concerned photojournalist - and, in the eyes of some, as opportunist. lan
Parker, a staff writer for the New Yorker, has followed Salgado's career over
several years, even accompanying him on various trips and watching him at
work. Parker cites the well-known protography editor Colin Jacobson as
pointing out that Salgado made his name on the strengh of these images
from the Serra Pelada. The result was that he was able to secure funding to
support his subsequent six-years project on manual labor, which resulted in
Workers. Indeed, an interesting vector is found here betweeen the wide-
spread distribution of Salgado's work in the press and the cration of the elite
exhibiaié(())ns and expensive books where the images of Workers can be
found.

Para Nair, o sucesso das fotografias de Serra Pelada produzidas por Salgado se deu em
razao da eloquéncia com qual elas exemplificam os deslocamentos humanos no contexto da
modernidade e, esteticamente, com grandes tonalidades cinzas que imprimem uma
brutalidade sobre as condi¢cdes que estes trabalhadores enfrentam, entre a paisagem e as
formas humanas, ambas combinadas em camadas. Esta eloquéncia deriva, também, além do

contexto e sob as condi¢des de tomada das cenas pelo fotdgrafo, da maneira pela qual Salgado

%9 NAIR, P. 4 different light: the photography of Sebastido Salgado. Durham and London: Duke University

Press, 2011, p. 223-224. Tradugdo: “Sem divida, ha um risco muito real de anular a possibilidade ética que as
imagens oferecem. Além disso, ¢ impossivel dissociar os interesses sociais daqueles do mercado, e isso faz com
que o trabalho de Salgado seja particularmente problematico — ainda que essa tenha sido a realidade do oficio da
fotografia desde sempre. Apds a publicagdo precoce em jornais como Sunday Times € New York Times, a série
de Salgado sobre a Serra Pelada correu o mundo, catapultando-o ao status de criador de imagens realmente
impressionantes. Em uma tUnica tacada, esse trabalhou o confirmou tanto como um artista quanto como um
fotojornalista engajado — e, pelos critérios de alguns, um oportunista. O jornalista Ian Parker, um dos editores do
jornal New Yorker, cobriu a carreira de Salgado por anos, chegando a acompanha-lo em muitas viagens para vé-
lo em agfo. Segundo Parker, o famoso editor de fotografia Colin Jacobson reconhece que Salgado criou uma
reputacdo devido a forga das imagens que retratam Serra Pelada. Dessa forma, o fotdgrafo atraiu recursos para
financiar seu projeto subsequente sobre o labor manual, que resultou na série Trabalhadores. De fato, existe uma
conexdo interessante entre a ampla distribui¢do do trabalho de Salgado na midia e a organizacdo de exibigdes
para a elite e livros caros nos quais as imagens de Trabalhadores sdo vistas.”
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justapde suas fotografias umas as outras, de modo a construir uma narrativa sobre a
exploragcdo do sistema capitalista. Deste ponto de vista, Nair assevera que essas fotografias
ndo somente contam historias reais, mas vao muito além disso. Por um lado, elas avancam
para além do quadro fotografico, para outros contextos mais amplos e, por outro, elas
confrontam seus leitores ndo somente com informagdes, mas sobretudo com perguntas e
questionamentos.*”

O livro esta dividido em seis capitulos e Serra Pelada ¢ o tema das fotografias entre as
paginas 300 e 319, dispostas no capitulo IV, sob o titulo “Ouro, Serra Pelada, Brasil”, que
também estampa as fotografias dos trabalhadores de carvao, na India, e do Enxofre, na
Indonésia. Cada série forma uma reportagem sobre os trabalhadores daquele local especifico.
A série de Serra Pelada foi a primeira reportagem feita por Salgado, em 1986, que, segundo
ele, permaneceu no local durante um més, no barraco de um velho amigo de seu pai, que
também tinha a concessdo de exploracdo de um barranco.

A narrativa fotografica do garimpo foi assim editada ao longo do livro: as sete
primeiras fotos estdo em paginas duplas, em grande formato horizontal, de acordo com a
sequéncia abaixo, que parte da Figura 3 até a 9. Na sequéncia, constam duas paginas com
fotos em formato vertical mostrando os formigas a carregar os sacos nas costas enquanto
sobem as ingremes e inseguras escadas, que, de certa forma, “fecham” a narrativa fotografica
do garimpo, conforme a Figura 10. Estas duas paginas, quando abertas, formam dois grandes
dipticos, contendo inumeras cenas que se desenrolam no interior do imenso buraco, cenas de
trabalho e violéncia, entre outras (Figuras 11 e 12). A andlise aqui desenvolvida acompanha
essa sequéncia, buscando captar sua logica.

Nesta série, selecionam-se para analise 7 fotografias em grande formato, cada uma
ocupando pagina dupla, sendo cinco delas medindo 29,5 cm por 44,5 cm (Figuras 3,4, 5, 7 ¢
8), enquanto as outras duas restantes medem 27 cm por 41 cm (Figuras 6 ¢ 9). E o que
definimos aqui como dipticos (disposi¢do de varias fotografias lado a lado em paginas
duplas), medem 29,5 cm por 46 cm (Figuras 11 e 12). E, por altimo, 2 fotografias, cada uma
delas ocupando apenas uma pagina, com 19,5 cm por 29,5 cm (Figura 10).

E importante destacar, ainda, que, ao analisar cada imagem, bem como identificar seus
cddigos de conotagdo em operacdo, a partir da mensagem denotada, ao final serdo retomados
os “procedimentos de conotacdo” barthesianos que sdo, nunca ¢ demais lembrar, em termos

estruturais, a fotogenia, o esteticismo e a sintaxe. Desta maneira, nos debrucaremos sobre

YONAIR, P. 2011, op. cit., p. 229.
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estes trés procedimentos como sendo tipicos da estratégia discursiva da escritura documental
sebastianista. Assim procedendo, ao analisarmos a mensagem denotada de cada imagem,
tracaremos uma panoramica sobre esta narrativa com base nestes procedimentos conotativos
para se entender como se manifestou o mito do “formigueiro” por meio desta escritura
simbolica de Serra Pelada.

Em linhas gerais, Salgado privilegiou homens a subir as escadas com os sacos sobre 0s
ombros e cabecas, enquanto as descidas, ndo menos perigosas, ficaram relegadas ao segundo
plano, presentes em algum detalhe de algumas fotografias, talvez pelo fato de terem menos
carga dramatica, ja que ndo ha tanto esforco fisico nos corpos dos garimpeiros ao descer sem
os sacos de terras. Assim, a escalada humana ao topo da cratera foi a tonica das fotografias
produzidas pelo fotdgrafo.

Como estratégia adotada pelo autor, hd uma intengdo de fotografar os contrastes, tanto
em algumas cenas nas quais um homem estitico encontra-se em meio ao frenesi do
formigueiro que se desloca, quanto ao representar uma organizacdo extrema por parte dos
garimpeiros, mas que, quando vista numa imagem de grande plano geral, nota-se a desordem
numa mistura de barro, homens, escadas, elementos que compdem aquele buraco gigantesco.

A denotagdo ¢ a de representacdo de homens que trabalham nos moldes de um tempo
pretérito, escravocrata. Mas, ao mesmo tempo em que toda a energia € empregada por eles no
transporte de terras para a superficie, ha uma total resignag¢do, uma espécie de submissao ante
seu invisiveis “patrdes”, o que caracteriza a estética da fotografia documental moderna,
conforme asser¢do de Rouillé*”', quando ele ressalta a transformagio pela qual passou a
fotografia documental, sendo que apesar de subjugados, os trabalhadores avangam obedientes,
sem o menor trago de revolta ou qualquer outro tipo de critica sobre a condi¢do que estdo a
enfrentar.

Por outro lado, uma conotagdo possivel desta narrativa ¢ a de que ha uma esperanga ou
perspectivas de melhores condigdes de vida que todos buscam. Mesmo subjugados — conotam
as imagens —, estes trabalhadores estio em movimento, produzindo, sem o menor trago de
revolta ou angustia. E por meio do trabalho, hd um possivel futuro melhor, uma espécie de
otimismo que a estética pés-moderna veio a pdr em xeque. Muito embora por meio desta
narrativa ndo haja sucesso, somente sacrifico, isso contribui para que o leitor médio entenda
tal reportagem e se comova diante dos excluidos, tanto do mundo desenvolvido quanto dos

grandes centros urbanos, neste lugar indspito, nos confins da Amazonia, ou seja, um lugar

1 Ver capitulo 3.
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perdido ou esquecido, sem algum elemento que contextualize esse espago. Esta pode ser uma
leitura provavel de quem I€ as cenas que se apresentam a nos, leitores.

Uma segunda conotagdo parece ser a seguinte: olhe, veja, isto ¢ fruto da ganancia do
homem, e enquanto vocé se encontra confortdvel em sua poltrona, folheando um livro
requintado ou a passear com amigos em uma exposicdao, no mundo hé tantos outros lutando
pela sobrevivéncia, sendo explorados por um sistema perverso, em que ndo ha saida para estes
maltrapilhos que estdo a labutar em troca de alimento. Cria-se, assim — ao menos pode ser esta
a mensagem pretendida pelo autor —, uma transferéncia de culpa, pois, ao ser atingido por esta
narrativa, o primeiro efeito ¢ o de saber onde ocorre e por quais motivos esta multiddo em
peregrinagdo esta a caminhar.

Ademais, tais conotacdes ressoam certa brasilidade. De fato, as imagens parecem
querer dizer ainda que, na nossa tradicdo escravocrata, representada pelas ilustracdes da
imprensa do século XIX, e pela iconografia nacional, encontram-se homens a trabalhar nestas
areas insalubres, expostos a doengas como febre amarela e, a mais comum naquele garimpo, a
malaria, langados pela condi¢ao social precaria a que estdo submetidos a correr risco de vida
no intento de enriquecer, de modo similar a uma loteria.

Carregar sacos sobre os ombros ou sobre as cabecas ndo ¢ uma exclusividade dos
garimpeiros de Serra Pelada. Antes deles, ainda no século XX, os “trabalhadores” negros das
fazendas de café assim transportavam as colheitas, conforme podemos constatar por meio do
6leo sobre tela de Candido Portinari (1903-1962), de titulo Café, de 1935, sob a guarda do
Museu Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro (MnBA), imagem que ja faz parte da
cultura iconografica brasileira e, portanto, da nossa realidade. Ou seja, tempos distintos,
suportes diversos (da pintura a fotografia), muda o local de trabalho — das plantagdes de café
as minas de ouro na Amazdnia —, mas 0s sacos permanecem, inclusive 0s mesmos
personagens historicos a transporta-los.*’*

Apesar deste discurso construido pela estética sebastianista, com é&nfase nos
trabalhadores nos moldes da nossa tradigdo escravocrata, estes garimpeiros enfrentavam
tamanho sacrificio em virtude do mito forjado do sonho de riqueza imediata, potencializado
pelo ufanismo oficial amplamente divulgado pela imprensa. Destarte, a regido empurrava

levas de trabalhadores desempregados e tantos outros aventureiros que alimentavam este

472 CAFE. In: ENCICLOPEDIA Itau Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. Sdo Paulo: Itat Cultural, 2017.
Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obral951/cafe>. Acesso em: 03 de mai. 2017. Imagem
que também pode ser visualizada no site Google Arts & Culture, projeto que retine as cole¢des dos principais
museus mundiais: Disponivel em:
<https://www.google.com/culturalinstitute/beta/asset/café/WgHGeTI66hIbNg?hl=pt-BR>. Acesso em: 1 ago.
2017.
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sonho dourado, num pais que teimava em continuar na “crise” econdmica sem precedentes.
Assim, estas imagens também colaboraram para a criagdo deste mito, sendo que elas, em
momento algum, serviram ou foram objeto de transformagdo daquela realidade insalubre que
pudesse favorecer a grande maioria dos personagens retratados nelas.

Salgado confidencia em sua biografia que, somente pode chegar ao garimpo apds a
administracdo da mina passar a ser de responsabilidade da Cooperativa dos Garimpeiros —
futura Coomigasp — porque antes disso o garimpo estava sob o comando militar na figura do
Major Curi6. Como em sua ficha constava como persona non grata do regime ditatorial,
conseguiu autoriza¢do para visitar Serra Pelada, no ano de 1986. Diz ainda que teve acesso a
Serra Pelada por meio de um amigo de seu pai que tinha a concessdo de exploragdo de um
“barranco”, medido por 2m x 3m, como era dividido o garimpo, num total de 2 ou 3 mil
concessdes que formavam o buraco®’”, também chamado de cava.

Conforme ¢ tipico de seu modo de fotografar — aos poucos ele vai se inserindo na
comunidade e com isso adquirindo a confianga de seus retratados —, em um de seus didlogos
com os garimpeiros Salgado foi questionado sobre sua origem. O fotdgrafo, entdo, responde
ingenuamente que provinha da regido “do Rio Doce” e, segundo seu proprio relato, tal
informacdo se disseminou pela mina e logo era tido pelos garimpeiros como sendo um
“fiscal” enviado pela entdo estatal Companhia Vale do Rio Doce, que travava uma luta contra
os garimpeiros em torno do direito de extracdo do metal naquele garimpo.

Como tinha o esteredtipo de estrangeiro, pelas roupas de fotografo, como coletes e
demais trajes tipicos dos turistas europeus e norte-americanos, além do bigode, cabelos
compridos e olhos azuis, favoreceu o equivoco de que fosse um espido da Vale do Rio Doce.
Tal equivoco foi solucionado quando detido por um policial que o abordou, pedindo seu
passaporte. Ele retruca ndo ser necessario, por ser também brasileiro, e nessa recusa foi
algemado e levado até a delegacia. Desfeito o mal-entendido, ao retornar para o garimpo foi
“ovacionado” pelos garimpeiros que antes o hostilizavam.*’*

Suas imagens dao sempre a ver aglomeragdes de homens, em multidao, extrapolando
o espago grafico da fotografia, o que causa uma sensagdo de aperto e disputa pelo espago,

misturados ao esforco fisico representado pelos corpos que carregam os fardos de terra, mas

3 SALGADO, S., 2014, op. cit., p. 71.

" Ibid., p. 71. Segundo este relato, parece que o fotografo é o centro de interesse, mesmo num buraco onde
quase 80 mil homens trabalhavam contra o peso dos sacos de terras, contra a malaria tipica da regido e contra o
tempo, ja que recebiam por cada viagem que faziam. Logicamente que os garimpeiros ndo cessariam seu
trabalho por causa de todas estas dificuldades e tantas outras que surgiram no garimpo.
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que seguem rigorosamente o caminho tracado pela longa fila que se forma com a multidao de
homens, praticamente encostados uns aos outros.

Em uma delas, uma rara cena que indica morte, aparece um homem de olhos fechados
e com nariz sangrando, tendo sua cabeca segurada pelos cabelos por outros homens que
posam diante da camera, sendo que um deles empunha um revolver. Intui-se que seja uma
punicdo fatal ao garimpeiro ou a um policial que pode ter incorrido em alguma contravengao,
segundo as regras proprias ali instituidas. Suponha-se esta situagdo, pois ndo ha legenda para
este conjunto de imagens, apenas para as imagens de paginas duplas, em grande formato®”.

A opc¢do por estas imagens metaforicas do garimpo corrobora o que asseverou Levi
Strauss ao sublinhar um efeito constante e duradouro em nosso imagindrio: “[...]“deixam-nos
notavelmente duraveis pos-imagens que reaparecem muito depois de se afastar delas™’®. E o
que aponta Nair, ao analisar o retrato do trabalhador coberto de barro que posa para Salgado,

conforme o retrato que abre o diptico (Figura 12):

Tento seguir adiante, mas sempre volto a essa imagem. O homem me segue
com seu olhar, com aquele sorriso enigmatico, mesmo quando ja estou
vendo outras fotos de Salgado. A estética dessa fotografia causa um efeito
em mim, que dura por algum tempo apds vé-la. Parece uma assombragao:
ela ressurge na minha memoria mesmo no momento em que minha linha de
visdo explora outras imagens. Essa imagem tem uma presenca duradoura —
uma vida propria. E assustadora e assombrosa, como a maioria das
fotografias que Salgado cria para prestar um testemunho, ndo somente sobre
seres humanos, mas sobre a questdo humana, de ética, cuja discussdo se
impde de modo avassalador.*”’

Nesse sentido, sdo imagens que impactam seu leitor mesmo transcorrido um longo
periodo de tempo e, assim, permanecem significativas, sem arrefecer o assunto e também a
carga dramatica destas cenas, formando simbolos poderosos deste cendrio singular, o que nos
leva a definir tal efeito duradouro como sendo a formagdo de uma mensagem conotada — o

formigueiro —, uma retdrica criada a partir de esteredtipos que associam termos como a

3 Ver legenda da Figura 6, na qual o fotografo conta que houve a execugdo de um policial que atirou em um

garimpeiro. Também em sua biografia, assim o fotdgrafo assevera: “Era uma verdadeira luta de classes. Quando
havia brigas, os policiais ndo hesitavam em atirar, as vezes para matar. Mas eram apedrejados com pedagos de
minério de ferro, mais pesado que o granito”. (SALGADO, S., 2014, op. cit., p. 74).

#7® STRAUSS, D. L. Epiphany of the order. In: Between the eyes: Essays on Photography and Politics. Aperture
Foundation: New York, 2003, p. 42, tradugdo: ”[...] leave remarkably durable afterimages that reappear long
after one walks away from them”.

Y7 NAIR, P., op. cit., p. 234, tradugdo: “I want to move on from this image, but I keep going back. The man
follows me with his eyes, with his cryptic smiles, even as I turn to look at Salgado's other images. The aesthetic
of the image affects me even after I have moved away from the image. A kind of hauting takes place: the
photograph resurrects itself in my memory long after my sightline has moved on. The image has an aftereffect -
an afterlife. It is both terrifying and haunting, as are most of those that Salgado brought to bring back testament,
not so much of a living subject as of a living question, one of ethics, which burns to be posed”.
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violéncia, a morte, a exploragdo de mao de obra — nos moldes da escravidao — ao trabalho de
garimpagem.

Na primeira cena que abre esta série (Figura 3), Salgado inicia sua narrativa com uma
imagem de grande plano geral do imenso buraco, que até entdo fora escavado pelos
garimpeiros. Ela, por ser uma imagem que tenta dimensionar o contexto no qual se
desenvolve o acontecimento, situa o leitor para a totalidade do cenario e, do ponto de vista de
cima para baixo que o fotografo se posicionou, € possivel notar os barrancos que dividiam em
pedagos a exploragdo da mina e também o deslocamento dos carregadores com sacos de terra,

os “formigas”.

Figura 3 — Sebastido Salgado. Serra Pelada, Para, Brasil, 1986. 1 fotografia, preto e branco.
29,5 x 44,5 cm.*"®

4
b. 79

Fonte: Reprodugéo a partir de pagina da we

Neste cenario, também chamado de “paisagem lunar”, cada trabalhador ¢ um ponto
minusculo que evolui seguindo rigorosamente o caminho formado pela imensa fila, subindo
escadas de madeira que formam caminhos retos e sinuosos, € que preenchem o espaco grafico
da fotografia. Nesta imagem de abertura da narrativa sebastianista, impde-se um olhar total,

que situa o leitor no contexto da cratera, numa espécie de sintese para futura insercdo das

8 SALGADO, S., 1996, op. cit., p. 300-301.
7 Disponivel em: <http://www.sonofmarketing.it/wp-content/uploads/2014/12/0.jpg>. Acesso em: 10 jul. 2017.
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imagens seguintes dos detalhes mais significativos colhidos pelo fotografo. Embora
encravada na Floresta Amazonica, aqui ndo ha trago ou sinal de arvores, pois ali tudo foi
derrubado nessa busca insana pelo metal. Portanto, ao longo da reportagem, ndo ha elementos
significantes que remetam a floresta, o que poderia ser um acontecimento em qualquer parte
do mundo, sem correspondéncia com o contexto no qual esta inserido aquele garimpo.

Nela, a iluminagdo ¢ uniforme, com excecdo do canto inferior direito, em que a luz
solar atinge o terreno e o torna claro, contrastando com o restante cinzento do quadro. Ao
fundo, na parte superior desta imagem, aparece um novo morro onde foi lancada a terra
carregada, pelos formigas. A imagem oferece ao leitor uma visdo geral do garimpo, sem
apresentar ainda algum detalhe particular. A sensag¢do que se tem diante dela ¢ a de um caos
de homens e sua interven¢do na natureza; um buraco a céu aberto — céu este que ndo se vé na
imagem por causa da posicdo do fotografo — onde se busca o metal precioso que,
curiosamente, ¢ um elemento completamente ausente da narrativa fotografica em questao.

J& aqui a conotacdo de formigueiro se insinua, em razdo dos pontos minusculos em
que se tornam os garimpeiros. E uma visdo de cima, abrangente, que reitera esta metafora —
que também ndo deixa de ser uma visdo “divina” sobre a multidao ali presente. E, logo, os
aspectos religiosos entram em cena, que remete as constru¢des das pirdmides narradas no
Antigo Testamento, sobretudo pelas paredes formadas pelos barrancos, como se fossem as
pedras em cubos das construgdes egipcias. Entretanto, essas paredes em forma de cubo sdo
bem irregulares, nos moldes de degraus em grande escala.

Testemunha ocular do garimpo, o reporter Ricardo Kotscho, que esteve no local por

duas vezes, narra cinematograficamente aquela epopeia nos moldes desta imagem surreal:

Hé menos gente agora, mas o cendrio ainda ¢ digno dos grandes filmes
épicos de Hollywood: centenas, milhares de homens se esgueirando nas
pirambeiras, como se andassem num fio de navalha, subindo e descendo
toscas escadas de madeira chamadas de adeus, mamde, em meio a um
emaranhado de fios, canos e dragas. A terra e os homens se confundem:
cutias (os que carregam o cascalho de barro e ficam com a pele vermelha),
porcoes (pintados de preto, trabalham na lama negra), melexetes (sempre
encharcados, trabalham nos alagados do fundo do #ilim).*

Na imagem seguinte (Figura 4), Salgado mostra de cima para baixo, num plano médio,
a subida dos formigas pelas escadas, tomada esta mais fechada, permitindo-nos intuir que

provavelmente ele proprio estava na escada, para aumentar a proximidade com os garimpeiros

480 KOTSCHO, R., 1984, op. cit., p. 40-41. Vale notar que os garimpeiros sdo descritos como animais, ndo

somente “formigas”, mas também “cutias”, “porcdes”, entre outros vocabulos usados para designa-los e que, de
certa forma, rebaixam os garimpeiros.
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e também mostrar o caminho por eles percorrido desde o fundo do buraco até o ponto onde se
encontra o fotografo. Neste instantdneo em plongée®™', o fotografo enfatiza a dificil subida
dos homens com os sacos de terra amarrados em suas testas e apoiados sobre seus ombros.

O caminho percorrido pelos formigas ¢ como uma espiral que parte do fundo do
grande buraco até chegar as escadas, lembrando a pintura barroca, esta que difere do estilo
renascentista ao ndo explorar o equilibrio visual da cena, isto €, ndo se utiliza da simetria
conforme os eixos horizontal e vertical do plano, permitindo-nos usar o neologismo de

barroquidade para indicar a estética privilegiada pelo fotografo.

Figura 4 — Sebastido Salgado. Serra Pelada, Para, Brasil, 1986. 1 fotografia, preto e branco.
29,5 x 44,5 cm.*™

483
b.

Fonte: Reprodugéo a partir de pagina da we

1 Termo muito comum presente na linguagem cinematografica, indicando que a cAmera estd mais alta em

relagdo ao retratado, o que esteticamente causa uma sensagdo de achatamento do personagem em relagdo ao
leitor da fotografia. Esta posi¢do superior do fotégrafo em relagdo ao personagem também pode ser chamada de
“mergulho”, segundo os inumeros manuais de cinema e fotografia.

2 SALGADO, S., 1996, op. cit., p. 302-303.

* Disponivel em: <http://www.mirmalas.com/news/68783/>. Acesso em: 10 jul. 2017.
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Os aspectos formais das composi¢des barrocas, em contraste com o equilibrio da
pintura renascentista, sdo radiais, com formas abertas e desagregadas entre si, nos quais seus
personagens retorcidos partem de um ponto central que “explodiu”, formando um “turbilhdo
visual” que amplia as percep¢des espaciais: “[...] o uso de diversas diagonais que se
entrecruzam indefinidamente sugere movimentos de expansdo, que ainda podem ocorrer em
sentidos contrarios, definindo estruturas internas com a forma da letra S”.

Na escultura hd o mesmo aspecto da pintura, pois os personagens sdo representados
contorcidos e dramadticos “[...] que buscam o espago externo em diversas direcdes, ao invés de
procurar o equilibrio interno”. Tais composi¢des barrocas expressam um contraste entre as
zonas claras e escuras da imagem, acentuadas pela expressividade carregada de “[...]
sinuosidades, dobras, pregas, reentrancias e protuberancias”, que aumentam a relacdo entre
luzes e sombras.**

Nesta fotografia, ndo aparecem as faces dos trabalhadores pois olham para baixo,
tendo os sacos sobre suas cabecas. Ao fundo, muitos homens mindsculos na cena estdo
cobertos por chapéus, provavelmente sdo estes os que fiscalizam o trabalho dos carregadores
para se certificar de que nao ha desvios das cargas de terras. No plano descritivo, temos aqui
novamente o espaco visual totalmente preenchido pela multidao de homens que ocupa quase a
totalidade desta fotografia, e sobre seus sacos de terra incide o brilho do sol que cria um
destaque contrastante com as areas escuras da imagem. Este destaque nos sacos sugere que
dentro deles emana o brilho do ouro. A legenda diz: “Com a escada cortando suas maos
suadas e sob o fardo das sacas de terras as suas costas, os carregadores formam esta cadeia
humana desde as concessdes no fundo da mina até a area local de descarga na parte superior,
recebendo vinte centavos por saca. Serra Pelada, Brasil, 198643

Nesta cena, o mito do formigueiro se manifesta através da proje¢do dos trabalhadores
no fundo do buraco, constando ao lado direito da fotografia, proximo aos pontos aureos do
retangulo visual. Na medida em que estes trabalhadores sobem as escadas, aos poucos
assumem a forma humana, sem que seja possivel ver a expressdo de seus rostos. Na legenda
consta o termo “cadeia humana” para definir a multiddo de homens, sendo que o termo
“formigueiro” ndo foi professado para definir o acontecimento, restando apenas o discurso

fotografico que enfatiza tal metafora.

84 SOUSA, R. P. Roteiro diddtico da arte na produgdo do conhecimento. Campo Grande: Ed. da UFMS, 2005,
p. 81. Esta estruturagdo da pintura barroca, sinuosidade, explosdo central e turbilhdo visual, ¢ mais bem expressa
na tela Ressurrei¢do, de Caravaggio (1573-1610). Além desta, e trazendo para o contexto do Barroco brasileiro,
a obra de Mestre Ataide, localizada no teto da Igreja de Sdo Francisco, em Ouro Preto, pintada no século XVIII,
¢ uma das influéncias que Salgado teve durante sua infancia, no interior de Minas Gerais,.

5 SALGADO, S., 1996, op. cit., p. 19, grifo nosso.
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Esta série continua, na sequéncia (conforme Figura 5) uma fotografia em contra-
plongée em plano fechado que enquadra as pernas dos garimpeiros ao subirem as encostas do
buraco, sempre em fila, um deles usando uma de suas maos para se apoiar no relevo
embarrado e, a outra mdo a equilibrar os sacos de terras, numa espécie de escalada sobre o
terreno umido, em que eles “saem” da imagem pela extremidade superior, a partir da direita
do quadro para a esquerda, sendo cortados pela borda da fotografia na altura de seus ombros,
suprimindo os rostos dos garimpeiros. Esta fileira forma uma linha que conduz o olhar do
leitor em diagonal, da direita a esquerda, de baixo para cima, bem ao contrario da leitura
ocidental, de cima para baixo, da esquerda para a direita, o que confere um rompimento com
os padrdes de “normalidade” visual de nossa cultura.

A luz incidente reflete em suas pernas e bragos, como se fossem esculturas, porém,
desta vez, ndo ha céu nem uma fonte de luz a atravessar as nuvens para “iluminar” estas
“estatuas”: a imagem expressa o esforco fisico destes garimpeiros contra os obstaculos ali
impostos, tanto pela natureza como pelo proprio homem. A sensagdo ¢ de uma multiddo que
extrapola os limites do quadro, de um espago reduzido e disputado, em que se “movimentam”
um sem numero de pernas retesadas a subir a encosta de barro ingreme e lodoso. A legenda

fornece as seguintes informagdes:

A escalada com sacas que chegam a pesar por volta de sessenta quilos exige
um esforgo enorme, as pernas retesam-se subindo por encostas escorregadias
e escadas de madeira até chegarem ao topo, cerca de quatrocentos metros
desde a mina até a area de despejo. Serra Pelada, Para, Brasil, 1986.%¢

0 SALGADO, S., 1996, op. cit, p. 19.
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Figura 5 — Sebastido Salgado. Serra Pelada, Para, Brasil, 1986. 1 fotografia, preto e branco.
29,5 x 44,5 cm.*’

488
b.

Fonte: Reprodugéo a partir de pagina da we

Na proxima cena (Figura 6), dois garimpeiros seguram os sacos nas costas, um deles
no primeiro plano, quase no centro da imagem, o outro num segundo plano, tendo como
cenario, ao fundo, as encostas irregulares que preenchem o espago cenografico da imagem, e
a “linha” do horizonte, acima de ambos, com outros mintsculos trabalhadores que, 14 de cima,
observam o acontecimento. O garimpeiro do primeiro plano olha altivamente para a cdmera
do fotdgrafo, enquadrado na altura da cintura, que se “desloca” da direita a esquerda da
imagem, a partir da visdo do leitor. Seu semblante ndo expressa fadiga ou lamentacdo,

cansaco ou qualquer tipo de revolta.

T SALGADO, S., 1996, op. cit, p. 304-305.
8 Disponivel em: <http://www.mirmalas.com/news/68783/>. Acesso em: 10 jul. 2017.
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Figura 6 — Sebastido Salgado. Serra Pelada, Para, Brasil, 1986. 1 fotografia, preto e branco.
27 x 41 cm.*®

Fonte: Digitalizada a partir do original.

Ao contrario, ¢ um olhar firme e sério, de cabeca erguida, ao mesmo tempo em que
equilibra e suspende o pesado saco de terra que exige de sua musculatura. Ja o personagem do
segundo plano, de cabeca levemente inclinada, olha de soslaio para o fotografo, e estd quase
“saindo” pela extremidade esquerda dos limites da moldura. A iluminagdo ¢ contrastada nos
personagens, mas ndo ¢ em relagdo ao cendrio de fundo desta fotografia, que permanece com
uma iluminagdo uniforme, com auséncia de claros e escuros no terreno. O céu ocupa um
pequeno espaco cinza claro ao fundo desta cena, dividindo o espago visual da imagem com o
barranco acidentado. A legenda é minima: “Carregadores, Para, Brasil, 1986.%°

Na quinta imagem (Figura 7), um retrato, em contra-plongée, de um corpulento
garimpeiro com seus trajes esfarrapados, segurando firmemente a ponta da arma do agente
policial que, por sua vez, a empunha contra o garimpeiro. Ambos se encontram no centro da
imagem em formato horizontal. Ao fundo e, também, ao redor deles, observam dezenas de
garimpeiros que se aglomeram para acompanhar o desfecho do embate. Uns se afastam

rapidamente de perto para se proteger de um eventual disparo por parte do policial, disparo

9 SALGADO, S., 1996, op. cit., p. 306-307.
0 bid., p. 19.
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que ndo se v€ na imagem — tampouco podemos afirmar que o policial tenha alvejado seu
oponente desarmado.

O solo ¢ pedregoso, a sugerir uma encosta ainda mais escorregadia, fazendo com que
o garimpeiro se equilibre abrindo as pernas e com os joelhos levemente dobrados,
posicionado defronte a camera. A forga fisica do garimpeiro se sobressai em relacdo ao
policial, embora este tenha o poder da arma de fogo para impor sua vontade e garantir a
ordem. Ambos trocam olhares desafiadores, sendo que o garimpeiro profere alguma palavra, e
o policial o olha com ares de intimidagdo, com a arma em punho apontada em dire¢do ao

garimpeiro. A legenda traz a seguinte informacao:

As minas sdo controladas por guardas-civis que tém um salario ainda mais
baixo que o dos carregadores: os conflitos sdo frequentes. Os guardas
fardados tém orgulho de seu status e ndo querem ser considerados inferiores
aos mineiros por causa de seus salarios. As vezes ha brigas e mortes: um
guarda que tinha disparado contra um trabalhador foi apedrejado até a morte
por c%{egadores durante um desses confrontos. Serra Pelada, Para, Brasil,
1986.

Figura 7 - Sebastido Salgado. Serra Pelada, Pard, Brasil, 1986. 1 fotografia, preto e branco.
29,5 x 44,5 cm.*?

Fonte: Reprodugio a partir de pagina da web.*”?

PISALGADO, S., 1996, op. cit.
P2 SALGADO, S., 1996, op. cit., p. 308-309.
* Disponivel em: <http://www.mirmalas.com/news/68783/>. Acesso em: 10 jul. 2017.
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Vale ressaltar que, neste periodo, houve a transicdo do governo militar para o civil e,
com isso, a mina ndo estava mais sob o comando do exército, que até entdo gerenciava o
garimpo com mao de ferro, proibindo a entrada de bebidas alcdolicas, mulheres e armas de
qualquer tipo, para justamente evitar que as diferencas fossem resolvidas ali mesmo, no
garimpo, ficando para as cidades vizinhas a solucdo destas “diferencas”.

Esta (Figura 7) ¢ uma das imagens que se tornaram simbolo do garimpo e
consolidaram a visdo de que os garimpeiros sao homens violentos. Entretanto, ali
trabalhavam, diariamente, 50 mil homens**. Assim, apesar das leis locais e de toda uma
cultura estabelecida, em algum momento certamente ocorreria uma desavenca, de certa forma,
compreensivel pelas condi¢des de vida insalubres daquele ambiente, apesar de todo o controle
exercido pelos donos de barrancos e também da manutencdo da ordem pela presenca da
policia.

Na cena seguinte (Figura 8) uma fotografia em plano aberto, em que prevalece o ponto
de vista de cima para baixo (também chamado de plongée ou mergulho, na linguagem
cinematografica), um trabalhador repousa de bracos cruzados, em pé, quase no centro da
cena. Ao fundo, novamente, os barrancos que formam degraus e homens a circular entre eles,
subindo ou descendo, num contraste entre a representacdo do movimento da maioria diante de
apenas um que, apoiado num tronco, olha de lado os demais.

A despeito da ja assinalada estética religiosa sebastianista, esta cena foi entendida
como uma crucificacdo, conforme andlise de seu maior entusiasta, Levi Strauss, que exalta
uma “assinatura Salgado” — que no nosso entendimento ¢ mais bem definido como o mito
sebastianista, para retomar a critica feita ao fotégrafo por Chevrier, no periddico francés Le
Monde, sob o titulo de Salgado, ou [’explotation de la compassion, que o definiu como nova

producdo global dos estudios Salgado:

O pathos pseudo-épico do jornalismo humanitdrio nunca foi tdo nojento, a
mistificacdo da fotogenia e a corrupcdo estética dos bons sentimentos nunca
foram tdo macigos. E possivel falar de Kitsch, de espetacular, de voyeurismo
sentimental; denunciar uma estetizagdo comercial do sofrimento e da
miséria, etc. A nausea vem sobretudo de um efeito de visibilidade continua,
homogénea, que dissolve toda opacidade, toda resisténcia a imagem, toda
alteridade (ou estranheza). [...] As paisagens s@o decorativas, de telas de
pinturas, de distantes difusos. Nunca um territorio aparece, ndo atravessa a
barreira do pitoresco e do sublime paisagistico.495

% O numero de trabalhadores que atuaram em Serra Pelada varia muito, dependendo do periodo do garimpo e
também das diversas fontes que afirmam ter tido ali quase 100 mil homens.

3 CHEVRIER, J. F. Salgado, ou I’explotation de la compassion. Le Monde, 19 abr. 2000, tradugdo nossa.
Disponivel em: <https://ygiraud.files.wordpress.com/2015/10/texte-chevrier-salgado.pdf>. Acesso em: 6 set.
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E justamente esta sobreimpressio que pode ser tomada como rebuscamento de
personagens e paisagens, de modo que o fotéografo imprime sua “marca” pessoal
exageradamente retdrica, posta aqui em questdo, a partir de aspectos formais presentes em
suas imagens, que forjam uma mitologia ndo somente em torno de suas obras, mas também da
figura assumida pelo fotdgrafo. Mitologia que podemos identificar nas palavras de Strauss,
que o considera como um fotégrafo da familia do terceiro mundo, numa clara referéncia a
exposicao The Family of Man, famosa exposicao criticada por Barthes e, ndo por acaso,

seguidamente retomada para questionar as fotografias de Salgado:

In one Salgado’s magnificent images from the Serra Pelada gold mine in his
native Brazil, one worker pauses briefly amid the hiving bodies in the pit.
The resting worker's stance, - feet together and arms folded, backed against
an upright timber - evokes a crucifixion, and the Boschian spectacle of the
mine confirms this solemn evocation. But, at the same time, and equally, the
foregrounded man is never more nor less than a worker at rest. This
extraordinary balance of alterity and likeness, of metaphoric and
documentary functions, is part of Salgado signature. I/t allows his subjects to
be themselves and more than themselves at once.**

As palavras de Strauss endossam o que conceituamos aqui de modo similar ao mito
barthesiano: “Ele permite que os sujeitos sejam apenas si mesmos €, a0 mesmo tempo, muito
mais do que individuos proprios”, sdo personagens da fotografia que sofrem uma carga
retdrica excessiva, tipica do carater conotado no qual aflora a significa¢do mitica, que surge a
partir deste signo altamente conotante. Ao fundo, no segundo plano desta imagem simbdlica,
na parte superior do retangulo, vé-se novamente o formigueiro que se manifesta na forma

evanescente dos trabalhadores que quase desaparecem em meio a escala tonal da foto. No

2016. “[...] Le pathos pseudo épique du journalisme humanitaire n'a jamais été aussi écceurant, la mystification
de la photogénie et la corruption esthétique des bons sentiments n'ont jamais été aussi massives. On peut parler
de kitsch, de spectaculaire, de voyeurisme sentimental; dénoncer une esthétisation commerciale de la souffrance
et de la miseére, etc. La nausée vient surtout d'un effet de visibilité continue, homogéne, qui dissout toute opacité,
toute résistance a 1'image, toute altérité (ou étrangeté). [...] Les paysages sont des décors, des toiles peintes, des
lointains vaporeux. Jamais un territoire n'apparait, ne perce a travers I'écran du pittoresque et du sublime
paysagers.”

*© STRAUSS, D. L. Epiphany of the order In: Between the eyes: Essays on Photography and Politics. Aperture
Foundation: New York, 2003, p. 42, grifo nosso. Tradugdo: “Em uma das fotografias magnificas que retratam a
mina de ouro de Serra Pelada, situada no Brasil, pais onde Salgado nasceu, um trabalhador faz uma pausa breve
em meio ao formigueiro humano. A postura dele — pés juntos e bragos cruzados, corpo apoiado a um pedago
firme de madeira — evoca um crucifixo, e o espetaculo boschiano retratado na mina confirma a reminiscéncia
solene. Ao mesmo tempo, no entanto, aquele homem em primeiro plano é apenas um trabalhador em repouso,
nada mais, nada menos. Esse notavel equilibrio entre alteridade e familiaridade, com carater de documentario
pincelado por nuances metaforicas, ¢ parte da identidade de Salgado. Ele permite que os sujeitos sejam apenas si
mesmos e, ao mesmo tempo, muito mais do que individuos proprios.”
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primeiro plano, assumem a forma humana pela proximidade da camera, subindo e descendo
barrancos escorregadios, entre barro e sacos de terra que tentam evitar desmoronamentos.

A repeti¢ao dos elementos fundamentais que compdem a narrativa fotografica segue
uma linha condutora que permeia a série ao longo de cada imagem. Neste encadeamento,
repetem-se 0os mesmos elementos que, por sua vez, ganham énfase sobre tantos outros
aspectos deixados de fora desta narrativa, que vao além do imenso buraco escavado: as
condi¢des de moradia do lugar; alimentacdo e higiene; horas de descanso e lazer; presenga do
Estado na figura de suas institui¢des, como os Correios, Fundacdo Servigo Satde Publica
Satde e a propria Caixa Econdmica Federal, que adquiria todo o ouro encontrado pelos

garimpeiros €, ndo menos importante, o morro que se formou com os rejeitos dos cascalhos.

Figura 8 — Sebastido Salgado. Serra Pelada, Para, Brasil, 1986. 1 fotografia, preto e branco.
29,5 x 44,5 cm.*’

498
b.

Fonte: Reprodugio a partir da pagina we

Galeano entende a religiosidade desta cena como: “[...] O mineiro, que viaja para o

r 4 e 00
alto da Serra Pelada ou para o Golgota*”, se apoia numa cruz e descansa”.’” No entanto, se

¥TSALGADO, S., 1996, op. cit., p. 310-311.

% Disponivel em: <https://www.1001clicks.com.br/wp-content/uploads/2016/10/the-salt-of-the-earth-1.jpg>.
Acesso em: 10 jul. 2017.

% 0 termo “Golgota” ¢ definido como “a colina situada perto de Jerusalém onde Jesus Cristo foi crucificado”.
(FERREIRA, A. B. de H. Novo dicionario Aurélio da lingua portuguesa. 3. ed. Curitiba, PR: Positivo, 2004, p.
990).

3% GALEANO, E., 1990, op.cit., p. 47.
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recorrermos a nossa iconografia nacional, esta cena pode ser entendida como uma referéncia
ao trabalho escravo, pois a representacdo deste tronco vertical encravado na encosta e um
trabalhador nele apoiado ¢ uma analogia muito apropriada que ecoa o periodo escravocrata
brasileiro. Um tempo ndo muito distante, no qual os escravos eram acorrentados nos troncos
para serem chicoteados, caso desobedecessem seus senhores.

Se bem observadas, tais cenas carregam o leitor a um passado distante, pela forma
artesanal e secular de extracdo do ouro em Serra Pelada, sem o auxilio de maquinas. Apenas
nas encostas os tratores de terraplenagem atuavam, para evitar possiveis desmoronamentos de
terra, embora este trabalho com maquinaria seja referido somente por meio das legendas. Bem
de acordo com Kotscho, que define esse garimpo como sendo uma “[...] linha de montagem
da fabrica de sonhos que nos faz voltar a Idade Média™'. Assim, impressionam nio somente
por sua retorica visual ou o que Strauss chama de assinatura do autor, mas sobretudo pelo
acontecimento unico que ali ocorreu, independentemente dos fotografos ou cinegrafistas que
por 14 apontaram suas cameras, muito embora elas tenham incorporado uma aura a partir da
divulgacdo das fotografias produzidas por Salgado, bem como por sua notoriedade,
conquistada junto aos editores da grande imprensa ocidental.

Nesta fotografia (Figura 7), o trabalhador ndo ¢ obrigado a trabalhar e tampouco esta
preso ao tronco — opcdo muito relativa esta de ndo trabalhar, pois, ndo fosse a extrema
pobreza da regido, certamente ndo haveria esta massa de individuos a se sujeitar a tais
condi¢des —, embora a ele restasse uma minima parcela de ouro, caso tivesse a sorte grande de
encontrar o metal, bem ao sabor dos jogos de azar. Mas apesar do trabalho na mina ndo ser
caracterizado como “escravo”, permanece a condicdo insalubre, longas jornadas de horas
trabalhadas, sem dias dedicados ao descanso, em troca apenas de alimentacdo e poucos
centavos da sempre combalida moeda nacional, versdo atualizada da recente historia colonial
brasileira.

Para Galeano, que a admira, a fotografia de Salgado ¢ uma arte despojada, por ser uma
“[...] linguagem despida fala aos despidos da terra. Nada sobra nestas imagens,

. s . A v 99302
milagrosamente a salvo da retérica, da demagogia, da truculéncia.”

Justamente o oposto do
que afirma o escritor, estas imagens se apoiam no que entendemos como um sistema
altamente conotado, que, conforme nos aponta Barthes, ¢ uma fala elaborada, construida,
melhor dizendo, uma mitologia, pois uma arvore ¢ simplesmente ela mesma, sem sombra de

duavida. Mas uma “[...] arvore dita por Minou Drouet ja ndo ¢ exatamente uma arvore, ¢ uma

T KOTSCHO, R., 1984, op. cit., p. 47.
502 Ibid., p. 47, grifo nosso.
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arvore decorada, adaptada a um certo consumo, investida de complacéncias literarias, de
revoltas, de imagens, de um uso social que se soma a pura matéria.”"’

E bem em torno desta “linguagem despida” que gira a tese central de Machado.
Efetivamente, ele questiona a imagem fotografica como um estatuto forjado ao longo de cinco
séculos, no qual se consolidaram as bases de uma ideia de reproduciao automatica do mundo
visivel: uma ideologia que opera as concepgdes de “mimese”, “objetividade” e “realismo”,
que a partir delas goza do prestigio de uma “ontologia”, a qual defende que a imagem
fotografica tem o poder de duplicacdo dos acontecimentos com uma neutralidade advinda de

seus procedimentos técnicos:

[...] O que nés chamamos aqui de ‘ilusdo especular’ nada mais ¢ sendo um
conjunto de arquétipos e convencdes historicamente formados que
permitiram florescer e suportar essa vontade de colecionar simulacros ou
espelhos do mundo, para lhes atribuir um poder revelador.”*

Na ultima imagem que encerra esta série, em pagina dupla (Figura 9), vé-se mais uma
cena em sentido horizontal, na qual, no primeiro plano e no centro geométrico da fotografia,
estd o “formiga-estatua” que vence as escadarias até chegar ao alto do barranco, de cabega
baixa para equilibrar o pesado saco de terra sobre seu ombro, de modo que ele consegue
liberar suas maos para se agarrar nos troncos de madeira da escada. Seus joelhos dobrados se
preparam para o ultimo passo, suplantando o perigoso desafio da longa escalada. Ao fundo,
novamente o cendrio boschiano, uniformemente iluminado, que contrasta com a escura
sombra no térax do personagem.

O movimento deste trabalhador ¢ levemente da direita para a esquerda, do ponto de
vista do leitor. No entanto, também em primeiro plano, na extremidade esquerda da
fotografia, na juncdo entre a borda lateral e vertical do quadro, casualmente ou nao, hd um
brago cortado na altura do antebrago, restando apenas uma mao, que ¢ possivel intuir que

pertence a um trabalhador que passou anteriormente pelo mesmo caminho.

% BARTHES, R., 2013, op. cit., p. 200, grifo do autor.
% MACHADO, A., 2015, op. cit., p. 13.
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Figura 9 — Sebastido Salgado. Serra Pelada, Para, Brasil, 1986. 1 fotografia, preto e branco.
27 x 41 cm.>®

Fonte: Reprodugio a partir de pagina da web.”"

Ao percorrer o olhar da esquerda a direita, no sentido da nossa leitura ocidental, a
partir desta mao, passando pelos bragos do personagem central que se apoiam nos troncos da
escada e terminam em um tronco que “encerra’ este “circuito visual”, no canto inferior direito
da foto, forma-se uma linha sinuosa que corta em diagonal o retdngulo da imagem, e que
também contrasta com a linha reta formada pela superficie do buraco, no plano de fundo que

divide a cena paralelamente as linhas horizontais das bordas. Assim a define Galeano:

A camera de Salgado se aproxima e revela a luz da vida humana, com
tragica intensidade ou triste dogura. Uma mao se aproxima, vinda de lugar
nenhum, e se oferece, aberta, ao mineiro que sobe a montanha esmagado
pela carga. Essa mao se parece com a mao que toca o primeiro homem, e
tocando o funda, no celebre afresco de Michelangelo.5 07

Esta mao, que pode ter sido enquadrada casualmente, por sorte do fotégrafo ou por sua
habilidade, remete-nos mais uma vez a tradicao iconografica religiosa, apesar da sinuosidade
caracteristica da arte barroca, desta vez a imagem nos remonta especialmente ao afresco A4

criagdo de Adado, feito entre os anos de 1508-1512, por Michelangelo Buonarroti (1475-

93 SALGADO, S., 1996, op. cit., p. 312-313.
>% Disponivel em: <http://www.mirmalas.com/news/68783/>. Acesso em: 10 jul. 2017.
7 GALEANO, E., 1990, op. cit., p. 47.
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1564), na capela Sistina. Estética religiosa que serve muito mais para confortar o publico,
mesmo tendo um carater didatico e disciplinador, na medida em que ¢ uma mensagem muito
bem estruturada, ou seja, um cédigo de conotacdo no qual o mito encontra abrigo.

Nas tltimas fotografias em formato ampliado (Figura 10), encontram-se, na fotografia
a direita, alguns homens a descer os barrancos — ja sem o peso dos sacos de terra — do lado
esquerdo da imagem, que contrastam com a maioria subindo pressionados pelo espaco
disputado pela multidao, no quadrante inferior direito da foto. Os formatos verticais de ambas
as cenas, somados a verticalidade da pagina impressa do livro, reforcam e aumentam a
intensidade da escalada, contrastando com a linha horizontal da superficie, na fotografia a
esquerda.

Nestas imagens, ¢ possivel identificar os elementos conotadores, uma vez que a
metafora do formigueiro se manifesta como uma cadeia semiologica segunda, a partir deste
significante fotografico, ndo tanto por sua literalidade dramética e metaforica, mas sobretudo
pela mensagem conotada: instantaneo petrificado, naturalizado pela mensagem denotada que
preserva e inocenta a mensagem altamente simbolica, que eterniza € a0 mesmo tempo torna

ausente a inten¢do do autor da mensagem.

Figura 10 — Sebastido Salgado. Serra Pelada, Par4, Brasil, 1986. 2 fotografias, preto e branco.
19,5 x 29,5 cm (cada uma).508

Fonte: Digitalizada a partir do original.

% SALGADO, S., 1996, op. cit., p. 314 e 319.
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Estas duas paginas acima, quando abertas, formam cada uma um grande painel de
duas paginas, nos moldes de um diptico (conforme Figura 11 e 12), no qual estdo distribuidas
19 fotografias (sendo dez no primeiro diptico e nove no segundo) — como se fosse um quebra-
cabeca a partir de figuras retangulares — que variam entre retratos e paisagens, em diversos
tamanhos e, a0 mesmo tempo, se constituem em detalhes da multidao de homens enlameados
da cabega aos pés que se aglomeram numa diversidade de situagdes.

Dentre elas, homens carregando sacos sobre os ombros e subindo as perigosas
escadas; percorrendo os caminhos ingremes e irregulares entre os barrancos, ao longo da
encosta; alguns posando para a camera enquanto outros estdo sentados ao longo de barrancos
descansando, porém sem apresentar sinal de cansaco ou fadiga; outra sequéncia de imagens ¢é
o trabalho de garimpar o ouro ao manipular a bateia, sempre observados de perto por outros,
entre outras situagdes tipicas que se desenrolam no interior da enorme cratera. Nesta
composicdo de pormenores que formam uma imagem sintética, Unica, do garimpo, estdo
distribuidas, nos cantos da pagina dupla, as principais cenas, em geral com tamanho maior,
para que ganhem destaque sobre as demais fotos.

Em linhas gerais, como mensagem denotada deste garimpo impar, temos, num cenario
espetacular, nos moldes das telas do pintor holandés Hieronymus Bosch (1450-1516), uma
multiddo de homens que caminham em fileiras muito préoximos uns dos outros, com o
objetivo de vencer uma escadaria que estd muito proxima do angulo reto, para chegar a
superficie, que aparece na extremidade superior do retangulo vertical.

J& como mensagem conotada, ¢ possivel depreender que se trata de uma frenética
caminhada de uma multidao que nao mede esforgos para chegar a seu destino, e que, nesta
caminhada, em meio a uma paisagem “pitoresca”, encontram-se seres “‘exdticos” embarreados
a enfrentar os obstaculos que o terreno impde, numa espécie de peregrinacao em busca do que
ndo ¢ visto nesta reportagem, o ouro e, consequentemente, do dinheiro em espécie, que muito
circulou quando se vendia o ouro ao banco estatal. Por meio desta imagem que “fecha” a
narrativa principal, composta de fotografias em grande formato, podemos definir como sendo
a principal imagem que entendemos colaborar para a forma¢do do mito do formigueiro,
sobretudo pelos seus aspectos formais: grande plano geral; trabalhadores representados em
miniatura que seguem perfeitamente o caminho sinuoso dos demais colegas, em fileiras, entre
as centenas de barrancos que formam a cratera.

Nesta pagina dupla (Figura 11), um total de dez fotografias estdo alinhadas
simetricamente em trés blocos lineares, de cima para baixo do retangulo horizontal da pagina,

sendo os elementos denotados os homens a carregar sacos sobre 0os ombros ou também sobre



166

a cabeca, disputando cada centimetro de espaco em cada barranco. Por isso, ao ver tais cenas,
o efeito produzido € vertiginoso, corroborado pelo esforgo fisico, além da obediéncia e
obstinagdo por parte dos garimpeiros ao trilhar as subidas da cava.’” Outros detalhes também
remetem as guerras, como os sacos de areia empilhados, do mesmo modo como nas
trincheiras, s6 que aqui com a utilidade de segurar os desmoronamentos que foram letais para
muitos garimpeiros, ceifando a vida de dezenas ou centenas de trabalhadores. As escadas
também sdo elementos que se destacam nesta multiddo de garimpeiros, lembrando as linhas
férreas que transportavam ndo somente materiais e produtos bélicos, mas sobretudo as vitimas
civis aos campos de concentracdo nazistas e tantas outras representacdes que remetem aos

transportes ferroviarios.

Figura 11 — Sebastido Salgado. 10 fotografias em preto e branco. 29,5 x 46 cm (total).”"

315 316

Fonte: Digitalizada a partir do original.

Em linhas gerais, nestes grandes dipticos uma cena Unica ¢ recorrente, constituida pela
representacdo de uma pequena multiddo a transportar os sacos de terra. Em contraste com
estas imagens de homens em movimento, assinalem-se ainda cenas nas quais alguns

garimpeiros estdo a descansar ou a esperar sua vez na escalada ou descida, tanto pelos

% Segundo Salgado, a profundidade do buraco era de aproximadamente setenta metros. Cf. SALGADO, S.,
2014, op. cit., p. 72.
19 Ibid., p. 315-316.
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barrancos quanto pelas escadarias. Em uma cena, os garimpeiros tentam saltar as crateras que
se formam naquele terreno irregular.

Numa outra foto, central em relagdo a pagina dupla quando aberta, uma fotografia de
plano detalhe em que os garimpeiros sobem as escadas, como se estivessem agarrados como
feito abelhas numa colmeia — esta ¢ a mensagem conotada. Esta fotografia cria um destaque
para o centro geométrico da pagina, disposta bem no centro desta pagina dupla, destacando-se
ante as demais, por estar em formato vertical, com uma alta carga de mensagem conotada:
abelhas numa colmeia.

As imagens que estdo nos cantos do grande diptico ganham destaque pelo tamanho,
neste caso as fotos do lado esquerdo (Figura 11), do ponto de vista do leitor. Nelas, tanto a do
canto superior como a do canto inferior dialogam em contraste de formato, a de cima sendo
horizontal e a logo abaixo sendo vertical praticamente repetem seus elementos significantes.

Na fotografia do canto superior esquerdo, a colmeia corta a cena em diagonal do lado
direito da cena, enquanto do lado esquerdo os trabalhadores descem saltando cada barranco,
formando uma sequéncia com a fotografia logo abaixo, a que preenche o canto inferior
esquerdo do grande diptico (na primeira foto estdo a descer, enquanto na segunda foto estdo a
subir). Nessa mesma foto, novamente a fotografia ¢ cortada pela colmeia que se agarra as
escadas contrastando com os garimpeiros que aguardam em fila para subir ou descer, corpos
sem cabecas, apenas os sacos acima de seus corpos, que se misturam a tantos outros sacos que
formam as barricadas, que seguram os barrancos (ver as duas fotografias dispostas do lado
esquerdo do diptico, Figura 11).

No segundo grande diptico (Figura 12), formado por nove fotografias, também
alinhadas em trés colunas da direita para a esquerda e distribuidas entre retratos e paisagens,
aparecem garimpeiros que fazem uso da bateia para separar o metal. O ouro ndo estd
representado em nenhuma imagem deste livro, ainda que toda a energia dos garimpeiros
aplique-se a sua extragdo. Estranhamente, o fotdgrafo optou por deixar de fora de seus

enquadramentos as toneladas de pepitas e pedras de ouro que de Serra Pelada se extraia.
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Figura 12 — Sebastido Salgado. 9 fotografias em preto e branco. 29,5 x 46 cm (total).”"!

Fonte: Digitalizada a partir do original.

A Figura 12, percorrendo a pagina impressa da esquerda a direita, abre com o retrato
de um garimpeiro todo sujo de barro, maos na cintura, com uma touca que protege sua cabega
do sol, vestindo roupas encharcadas, bem rentes ao seu corpo, com a extremidade da camiseta
amarrada com um n6. Ele olha com um leve sorriso o fotdégrafo, mesmo nas condi¢des
insalubres daquele local, constituindo um personagem que destoa dos restantes por usar as
pontas de sua camiseta amarradas acima de seu umbigo.

Este garimpeiro langa um olhar amistoso e intimista ao fotégrafo — apenas o branco do
seu olho contrasta com o barro cinza da foto —, e o significado conotado emerge aqui como
sendo uma espécie de sutileza deste personagem em oposi¢do a um ambiente rastico, hostil e,
conforme a narrativa, violento. Aqui € posto em jogo o estereotipo da pose de um homem que
contrasta com os demais pelo seu traje, que fez questdo de posar para a camera, que chamou
aten¢do do fotografo por alguma razdo, e que diverge da cena logo abaixo: enquanto a
primeira traz o retrato do garimpeiro encharcado que sorri para a camera, com olhar terno, a
fotografia abaixo dela conota violéncia, morte, conforme veremos no proximo paragrafo.

Abaixo do retrato do garimpeiro, que nos olha com seu olhar misterioso e ambiguo
(ndo podemos asseverar a mensagem deste leve sorriso, se ironia ou sarcasmo), no canto

inferior esquerdo, do ponto de vista do leitor, hd uma fotografia de garimpeiros que seguram

SN SALGADO, S., 2014, op. cit., p. 317-318.
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pelos cabelos um homem que pode estar morto — certamente para mostrar ao fotografo o rosto
do condenado. Logo abaixo desse rosto, vemos um revolver empunhado por um, talvez,
justiceiro. Nao € possivel saber se o condenado esta morto, embora tenha os olhos fechados e
do nariz escorra sangue. Trata-se de uma das poucas imagens que representam a violéncia do
garimpo, que ja neste periodo ndo era mais governado pela mao de ferro dos militares, mesmo
sendo proibido o uso de armas, alcool e a presenca de mulheres na mina e seus arredores.
Intuimos que se trata de uma execuc@o por alguma conduta do personagem que, certamente,
veio a transgredir as regras do garimpo. Todos os personagens da cena mostram a cara do
condenado como troféu e exemplo para os desviantes.

No centro do diptico, trés imagens mostram os mineradores usando a bateia, embora
tal sequéncia de cima para baixo ndo assuma grande destaque no contexto geral da péagina
impressa. O que chama nossa ateng@o para estas cenas € justamente um signo comum naquele
garimpo, mas sem destaque nesta reportagem: os instrumentos manuais como pas, enxadas,
picaretas e a propria bateia, agora em tela, ficaram ausentes da narrativa, ou em segundo
plano, neste caso, somente restando a bateia como representagdo dos instrumentos manuais.
Logo, o significado possivel ¢ o de que os trabalhadores escavaram aquele buraco enorme
com suas proprias maos, sem fazer uso destes instrumentos arcaicos de garimpagem.

Do outro lado deste painel, localizado no canto superior direito, uma foto em plongée
de um garimpeiro sentado, em primeiro plano, de costas para o fotdgrafo. Ao fundo,
novamente as escadas de madeira completamente ocupadas pelos formigas que as escalam.
Neste personagem, também com o corpo coberto de barro, que assume a cor prata em virtude
do efeito de quimica de revelacdo, sua camiseta, rente ao dorso encharcado de barro e suor,
forma pequenas dobras ou saliéncias que parecem cicatrizes saltadas do corpo do mineiro,
representando seu esforgo fisico, apesar de estar em repouso. A expressividade desta camiseta
enrugada também ¢ enfatizada pela luz solar que rebate um brilho prateado excessivo,
formando areas de sombra sob cada dobra.

Nesta cena, como em tantas outras, a mensagem conotada esta no esforco e sacrificio
humanos. Com excecdo de alguns poucos retratos, os rostos ndo aparecem, tudo se passando
como se as cenas fossem de um tempo pretérito, nos idos do século XIX, pois ndo ha
maquinas a trabalhar neste garimpo, somente homens vergados a transportar sacos. Também
induzem conotagdes as chicotadas, comuns no tempo dos escravos que transgrediam as
ordens de seus feitores.

Um retrato do século XIX de um escravo do sul dos Estados Unidos que foi agoitado

pode estabelecer essa associagdo, de acordo com a Figura 13, que apresenta um quadro
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comparativo. Ele estd sentado em diagonal em relacdo a camera, de modo que seu rosto
aparece apenas de perfil, com uma das maos na cintura, vestindo apenas uma calca e tendo o
dorso nu, de tal maneira que aparecem as protuberantes cicatrizes que marcam sua pele
formando linhas sobrepostas como resultado das chibatadas que sofreu, como se fosse uma
escarificagao.

Tal fotografia consta como criada pelo Departamento de Guerra, datada de 1863, e faz
parte de uma série impressa em um album intitulado John Taylor Album. A legenda traz a
seguinte informacado: “Overseer Artayou Carrier whipped me. I was two months in bed sore
from the whipping. My master come after I was whipped; he discharged the overseer. The

very words of poor Peter, taken as he sat for his picture. Baton Rouge, Louisiana”.’'?

Figura 13 - Quadro comparativo

Imagem que faz parte do diptico 2, conforme Figura 12, supra.

Fonte: elaborada pelo autor.

E inegavel a similaridade com a fotografia feita por Salgado, e a conotagio do trabalho
escravo ressurge nesta cena, na qual este trabalhador em repouso adquire uma humanidade em

relacdo aos pequenos pontos da multiddo de formigas, apesar de seu aspecto prateado assumir

>12 Disponivel em: <https://catalog.archives.gov/id/533232>. Acesso em: 24 mar. 2017. “O supervisor Artayou

Carrier me chicoteou. Fiquei de cama por dois meses por causa do flagelamento. Meu senhor chegou apods o
castigo e dispensou o supervisor. Palavras do proprio Peter, enquanto ele se sentava para tirar a foto. Baton
Rouge, Louisiana”.
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a conotacdo de uma estatua. Nesta fotografia, nota-se mais uma vez o formigueiro subindo
escadas, cortando a imagem vertical a partir da cabega do garimpeiro sentado, como nascendo
da cabeca deste garimpeiro que estd de costas para o fotografo que, mais uma vez, aponta sua
camera de cima para baixo, de modo a achatar os pequeninos formigas a trilharem seus
caminhos.

Abaixo desta fotografia, no canto inferior direito do mesmo painel em formato
paisagem, uma fotografia sem perspectiva nos mostra um caminho percorrido pelas filas
formadas pelos carregadores. Nela, podemos vé-los caminhando ordenadamente entre as
encostas, e a conotacdo ¢ a de que estes garimpeiros estdo a trilhar tineis, passando-nos a
ideia de escavagdes e, logo, a conotacdo do formigueiro ressurge, porque sdo caminhos
irregulares e curvos, em que esta imagem, em plano médio e sem perspectiva, transforma os
garimpeiros em minusculos pontos distribuidos por fileiras encravadas nos caminhos
formados para a escalada.

Retomando os “procedimentos de conotacdo” barthesianos, os quais foram assim
eleitos em termos estruturais, temos que os trés primeiros sdo constituidos pela trucagem,
pose e objetos, e os trés ultimos formados pela fotogenia, esteticismo e sintaxe. Assim,
deixemos de lado a trucagem, por ela se caracterizar pela interven¢ao do fotdgrafo no interior
da foto, sem que, para isso, o leitor seja advertido, em outras palavras, trata-se de uma
interferéncia sobre o plano denotado da fotografia — pratica que ndo faz parte dos critérios
éticos de fotdgrafos documentais classicos, caso de Salgado, apesar de ndo ser uma pratica
rara quando se trata das grandes imagens que formam o imaginario da recente historia da
fotografia.

Assim, de acordo com este conjunto de fotografias que formam a narrativa de Salgado
sobre Serra Pelada, nem todas as cenas contribuem para formar a metafora do formigueiro.
Em algumas, a metafora pode ser vista em um grande plano geral, como ¢ o caso da Figura 3,
foto que introduz o leitor e contextualiza o ambiente que serd explorado na sequéncia, em
pormenores significativos.

Nesta cena totalizante, a conotag¢do do formigueiro ¢ ampla: numa visao de cima para
baixo, os milhares de homens formam pequenas manchas pretas e brancas que contrastam
com a escala tonal da imagem, misturados as paredes ingremes e irregulares de terra. Embora
a mensagem denotada tenha um forte poder de naturalizar a composi¢cdo, a mensagem
conotada ¢ referendada pelos caminhos nos quais os garimpeiros avangam formando filas

curvas, de maneira similar as trilhas formadas pelas formigas quando em busca de alimentos.
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A excecdo encontra-se no canto inferior da foto, onde aparecem alguns garimpeiros a subir ¢ a
descer o morro.

J& na Figura 4, ¢ possivel definir, em segundo plano, o formigueiro, no canto superior
direito da fotografia, pois, na medida em que os formigas avancam em dire¢do ao fotdgrafo,
subindo as escadarias, assumem sua humanidade, apesar de continuarem sem suas respectivas
cabecas, substituidas pelos sacos de terra. Em plano fechado — raro, em se tratando da
linguagem salgadiana —, entendemos que a Figura 5 ndo referenda o formigueiro, por ser uma
cena proxima que exalta as pernas dos garimpeiros, com um brilho excessivo em um deles,
que for¢osamente escalam o terreno lodoso, em fila, tendo sido cortados, na altura dos
ombros, pelo enquadramento feito pelo fotdgrafo.

Quanto a Figura 6, também nao ha meng¢do ao formigueiro, por se tratar de um retrato
que representa dois garimpeiros. Um deles preenche o primeiro plano da foto, ficando o outro
quase totalmente sobreposto pelo primeiro. Embora ela ndo contribua para a metafora aqui em
analise, um detalhe desta cena nos chama aten¢do: a mao do garimpeiro que sustenta o saco
de terra sobre o ombro.

Por meio do aumento dos contrastes na fotografia, restaram apenas trés dedos na mao
do garimpeiro, ficando o polegar escondido atrds do saco, e, sob a sombra deste mesmo saco,
ocultou-se o dedo minimo. Os que aparecem em cena, o médio, anelar e indicador, estdo
alongados, de modo que podem remeter a uma pata de animal — imagem muito parecida com
sua recente fotografia no livro Génesis, na qual ele enquadra, em plano fechado, a pata de um
iguana, o que ndo deixa de ser uma citacdo do proprio autor sobre suas imagens, ou sua
assinatura, apesar dos diferentes personagens.

O enfrentamento entre policial e garimpeiro, assistido por outros tantos garimpeiros,
em contra-plongée, também ndo reforca a mensagem conotada do formigueiro (Figura 7).
Nela, diversamente da maioria das outras fotos, todos estdo com os rostos voltados para a
camera, tanto os dois personagens principais quanto os que estdo ao redor. Nesta cena, ndo ha
no espago grafico da imagem qualquer signo que remeta a metafora do formigueiro.

O que ndo pode ser dito da Figura 8, uma que ¢ um dos simbolos de Serra Pelada, na
qual um trabalhador cruza seus bracos apoiado em um tronco de madeira. Em segundo plano
— e Salgado, notadamente, ndo deixa de destacar o plano de fundo de suas cenas, além de
exaltar seus personagens —, conota-se o formigueiro, porém, desta vez, os garimpeiros nao
formam um caminho, cada um estd colocado em um degrau de seu barranco, ao lado direito

superior da foto, enquanto do outro lado, estdo agrupados outros tantos.
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Outro simbolo de Serra Pelada ¢ a Figura 9, que remete fortemente o leitor a
iconografia renascentista. Vale destacar, novamente, que o trabalhador como “estatua” ¢
“tocado” pela mao divina (ou da morte, conforme o ponto de vista). Deste modo, podemos
asseverar que os procedimentos conotativos das Figuras 8 e 9 se enquadram no esteticismo,
quando a fotografia impde significados sutis e complexos em rela¢do a outros procedimentos
de conotagdo, como, por exemplo, uma citacdo aos quadros pictdricos religiosos. Teriamos
entdo a Figura 8 concebida nos moldes de uma crucifica¢do, enquanto a Figura 9 seria uma
referéncia ao quadro de Michelangelo.

A Figura 10 ¢, por exceléncia, a que mais ganha destaque ante as demais. Seus
aspectos formais com a multiddo a se deslocar, em foto vertical, causa uma vertiginosa
mensagem do mito do formigueiro. Enquanto a Figura 3 “abre” a sequéncia, a Figura 10
“fecha” a narrativa das fotos em grande formato. Entretanto, enquanto a imagem de abertura
foi enquadrada no sentido horizontal, a de fechamento, por sua vez, teve um enquadramento
vertical, de visdo abrangente, em plongée (mergulho), representa a multidao de garimpeiros a
subir e a descer as escadas, num cendrio cinematografico, muito similar a algumas cenas de
Spartacus, de Stanley Kubrick, filme de 1960.°"

Uma critica que recai sobre as fotos de Salgado é a de serem “cinematicas”,”'* mesmo
ndo havendo nelas montagem ou encenacdo. A critica recorrente aponta que hd uma
“inautenticidade do belo”, por se tratar de fotos perfeitamente compostas, em grande formato,
tal como nos fala Sontag sobre as fotografias de guerra, de catastrofes ou demais fatos quando
abordados pela camera: “Fotos tendem a transformar, qualquer que seja seu tema; e, como
imagem, uma coisa pode ser bela — ou aterradora, ou intoleravel, ou perfeitamente suportavel
— de um modo como néo é na vida real”.’"’

A autora destaca que a fungdo da arte ¢ justamente transformar. Entretanto — continua
ela —, a fotografia de fatos calamitosos ou desastrosos ¢ usualmente criticada por seu carater
estético, em outras palavras, exagerado, a ponto de ser similar a arte, o que caracteriza um
poder duplo da fotografia de, simultaneamente, “gerar documentos e criar obras de arte

17.°'® Nesta fungdo ambigua da fotografia, ha um exagero do qual os fotografos devem

visua
ou ndo fazer uso, porque fotos de sofrimento ndo devem ser belas, tampouco suas legendas

devem ser moralistas. De modo que, quando uma fotografia ¢ estética, ela desvia a atencao do

13 Conforme critica de SISCHY, I. Photography: good intentions. The New Yorker, 9 set. 1991. Disponivel em:
<https://paulturounetblog.files.wordpress.com/2008/03/good-intentions-by-ingrid-sischy.pdf>. Acesso em: 10
maio 2017.

3" SONTAG, S., 2003, op. cit., p. 67.

13 bid., p. 65-66.

1% bid., p. 66.
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leitor da tematica pesarosa para o veiculo de comunicagdo: “A foto da sinais misturados. Pare
: . . . 51
isto, ela exige. Mas também exclama: Que espetaculo!”.”"’

Sontag retoma a tdo comentada exposi¢do The Family of Man e diz se tratar de uma

, - 518
retorica “‘santarrona’

. Embora parega uma critica injusta ao trabalho de Salgado, esta
retdrica acaba por prejudicar suas fotografias. Ela ainda ressalta o que ¢, de fato, nossa
empreitada nesta pesquisa: que existe ainda muita mistificacdo a ser identificada e, também,

ignorada, nos depoimentos de alguns celebrados “fotografos engajados™'’

, aspecto que
procuramos discutir no capitulo 2 desse trabalho.

Ainda que possa expandir nosso corpus, aqui em recorte, no que diz respeito a
conotacao fotografica que vem a se tornar numa mitologia humanista, similar a de The Family
of Man, quando esta reportagem especifica sobre Serra Pelada esta inserida entre tantas outras
formas e gestos, nos mais diversos locais de producdo de matéria-prima, ela nivela e globaliza
a imensa diversidade de maneiras de trabalho e trabalhadores que fazem parte do contexto do
monumental livro Trabalhadores. Entao, por um lado, o livro Trabalhadores, de modo geral,
pode vir a aumentar a preocupagdo do publico sensibilizado pela causa do fotografo. Por
outro lado, do mesmo modo que globaliza o sentimento de preocupagdo para com estes
“explorados”, o mesmo publico pode entender que se trata de algo muito amplo, vasto, de
maneira que qualquer atitude politica ndo teria a eficicia necessdria para alterar uma realidade
que extrapola o contexto regional.”*’

Conforme a tradi¢do iconografica cristd, a representagdo espetacular do sofrimento
humano tem grande influéncia na longa histdria ocidental. Entretanto, conforme a estética dos
fotografos documentais classicos — caso do renomado W. Eugene Smith’*' e sua famosa
fotografia de Minamata, representando uma mae a embalar no colo sua filha surda e cega,
deformada pelos quimicos despejados na dgua da regido por uma poderosa industria, remete
fortemente a escultura Pietd (1498-1499), de Michelangelo —, sdo maneiras de ver que somam
aura e beleza que podem estar em decadéncia, fazendo com que estas imagens documentais
de estética religiosa ndo favorecam para despertar o sentimento ou a empatia para
determinada causa.’*

Voltando a conotacdo barthesiana, temos, por fim, a sintaxe como leitura de “objetos-

signos” que estdo estampados no cerne de uma mesma foto. Neste caso, um conjunto de

ST SONTAG, S., 2003, op. cit., p. 66.
8 bid., p. 67. Adjetivo feminino que designa uma falsa beata, que pode ser tanto hipdcrita quanto de boa-fé.
519 :
Ibid.
>2% Ibid., op. cit., p. 68.
>2! Fotografo tido como sendo uma grande influéncia sobre Salgado.
22 bid., p. 68-69.
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fotografias em série forma uma sequéncia na qual o significante de conotagdo se encontra o
nivel do encadeamento, o que ¢ bem o caso desta narrativa: a repeti¢do e a serialidade das
fotos que representam homens que transportam os sacos de terra sobre os ombros em fileiras,
ou também subindo as escadas. Apesar de haver em cada foto variagcdes de posicdes e gestos,
ora vistos em forma de retrato, ora vistos misturados a paisagem, sempre hd uma linearidade
neste discurso, que se torna contundente em virtude, também, destes “objetos-signos”.

Assim, o humanismo de Salgado, ao menos aqui, desdobra-se ora por representar o
trabalhador como uma multiddo que afunda no barro, ou sai da terra, ora transfigura este
mesmo garimpeiro como sendo de barro ou como uma estatua de pedra, atua muito mais para
desumanizar os garimpeiros do que para humaniza-los. Por meio dessa estética, aqui passada
em exame, a mensagem conotada remete o leitor para outras tantas referéncias de nossa
tradi¢do cinematografica ou pictorica, deslocando a atengdo do publico para estes outros
signos e ficando a temdtica em segundo plano diante da sobrevalorizacdo da estética
fotografica sebastianista

Vale destacar também que nas legendas ndo constam os nomes dos personagens
retratados, os homenageados do fotografo. Ora, toda homenagem requer que se mencione os
reverenciados, caso contrario estes se reduzirdo a exemplos. E o contrario da pratica dos
paparazzi’>, que declinam claramente os nomes de suas personalidades.”*

Salgado se defende quando questionado sobre esta critica de Sontag, ao dizer que
nunca nomeou seus personagens por eles fazerem parte do todo, genéricos, € que ndo faz a
menor diferenca saber o nome de cada um deles. “Eu trabalho numa escala ampla, em que nao
faz sentido eu colocar o nome numa crianca do Movimento Sem Terra do Brasil ou do
movimento das Tribos do Sul da India ou do Movimento da Liberagio das Filipinas”.”*

Por trds da condicdo de celebridade, por ele conquistada, como um fotoégrafo que
representa os silenciados e luta para registrar os modos de vida que estdo a desaparecer, ha
uma visualidade excessiva que permeia os holofotes com tamanha repercussdo. Por meio de
suas composicoes, recortes, luzes, angulos de tomada, e tonalidades em preto e branco criam
uma “aura” em torno de seus heroicos personagens, que servem ao fim ultimo do mercado da

religido, conforme critica Ingrid Sischy:

>3 Fotografos de celebridades que buscam imagens delas sem que tenham permissdo, geralmente em locais

privados.

2 SONTAG, S., 2003, op. cit., p. 67.

23 BONI, P. Entrevista: Sebastido Salgado. Discursos Fotogrdficos, Londrina, v. 4, n. 5, p. 243, jul./dez. 2008.
Disponivel  em: <http://www.uel.br/revistas/uel/index.php/discursosfotograficos/article/view/1938/1673>.
Acesso em: 24 ago. 2016.
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[...] Além disso, muitas fotografias dele evocam temas como arte religiosa e
outros produtos religiosos que ganham uma aura kitsch proveniente da sua
comercializagdo. Salgado ndo se furta a incluir no seu trabalho formas que
evocam crucifixos, por exemplo, além de apresentar os sujeitos de uma
forma que sugere uma conexdo delas com santos, martires e outros temas
familiares a iconografia judaico-crista.>26

O garimpo sebastianista nos remete ainda a toda uma simbologia cristd em torno da
construcdo das pirdmides egipcias; elas sdo obras que se dirigem aos céus, em direcdo a um
deus celestial e, portanto, assumem uma conotagdo divina. Ao contrério, as imagens de Serra
Pelada conotam “ganancia”, “exploracdo de mao-de-obra barata”, de seres ‘“‘exdticos”,
cobertos de lama, que saem literalmente da terra, que ali estd exposta para a exploracdo do
homem pelo homem. A conotacdo que se impde ¢ que todos ou estdo a caminho do inferno ou
estdo subindo, tentando escapar dele.

Este ¢ um dos inumeros problemas que se apresenta na leitura de fotografias: a
polissemia da imagem, quando, mesmo com legendas e explicagdes por parte de seu autor, ela
assume conotagdes multiplas, que oscilam entre os diversos tipos de leitores. Mais ainda, e
ndo menos importante, ao longo do tempo conotam distintos modos de leitura que podem
gerar novos significados completamente diversos daqueles que foram pretendidos pelo
fotografo. Fato que favorece a manifestagdo da fala mitica, quando as fotografias servem
como um significante a ser encoberto pela capa do mito, de acordo com as mitologias
barthesianas, como abordado nesta pesquisa.

Estas simbologias sebastianistas remetem também ao que Machado entende por
“transfiguragdo do referente para aumentar o poder de convicgio de sua imagem™?*’, de modo
que o efeito de realidade, proprio da imagem fotografica, sobreponha-se a percep¢do que se
possa ter dos truques técnicos que a cAmera oferece ao seu operador.”*®

Machado assinala ainda que, possivelmente, as pessoas ndo imaginem que a atragao
exercida pelo fotografado possa ser o resultado de uma série de escolhas do fotégrafo para
impor um poder “de verossimilhanca irresistivel”’; escolhas nas quais estdo envolvidas textura,
cor, posi¢do da camera, e a iluminagdo. Pratica muito comum no meio fotografico da

publicidade, em que os produtos sedutores aos nossos olhos sdo expostos em grandes

320 SISCHY, L., op. cit., s.p., tradugdo nossa. “[...] What's more, many of his photographs suggest both religious
art and the kitsch products resulting from the commercialization of religion. Salgado is given to including cross-
like forms in his pictures, for example, and all too frequently he presents people in a way that implies a
connection to saints, martyrs, and various other figures familiar from Judeo Christian iconography.”

2T MACHADO, A., 2015, op. cit., p. 66.

% A este respeito, Machado menciona os famosos pimentdes fotografados por Edward Weston, acentuados
pelos arranjos da técnica fotografica, provocando ou despertando no leitor o desejo de toca-los ou comé-los.
Ibid., p. 66.
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formatos, como formas reconstruidas, ¢ muitas vezes diferentes de seus referentes. “Os
péssegos apetitosos que convidam a uma mordida estdo maquiados com po-de-arroz, as
macas com blush, os legumes lustrados com vaselina, enquanto a deliciosa coxa de frango
assada foi dourada numa calda de agtcar™’.

Deslocando estas técnicas da publicidade, que tendem a valorizar o produto de modo a
torna-lo sedutor, as imagens documentais também sao suscetiveis de “rearranjos” —, ainda que
a convengao profissional do fotojornalismo nao admita a interferéncia do fotografo na acdo
que se desenrola diante de sua camera, ou seja, na mensagem denotada.

Estes arranjos eram comuns nas grandes imagens consagradas pela histéria da
fotografia, sobretudo a encenacdo de situagdes em episoddios de guerra, diferente do que
ocorre com as imagens aqui sob analise, em que os melhores disparos feitos pelo fotografo
seguem para o processo de edicdo. Tanto no instante da tomada de cena, momento do ponto
de vista do fotografo e toda uma gama de ajustes técnicos oferecidos pela camera, como
também seu olhar na distribuicdo dos elementos que fardao parte da composicao final.

Posteriormente, na ocasido da revelacdo e ampliacdo das imagens em laboratdrio — ndo
importa se analogico ou digital —, o editor ou o proprio fotégrafo realizardo suas opgdes de
iluminacdo em dreas claras ou escuras da imagem, cortes e reenquadramentos, que
reorganizardo a estética fotografica ao sabor da assinatura ou estilo do fotografo. Tudo isso, e
mais outros tantos aspectos, constitui os codigos da fotografia que estdo em jogo neste
processo de significagdo promovido pela fotografia documental e que devem passar pelo crivo
semioldgico, quando se pretende interpretar a mensagem conotada da fotografia.

Todavia, como declara o fotdgrafo russo Rédtchenko, ao considerar que o ponto de
vista consagrado pela tradicdo da fotografia — o ponto de vista frontal, que fica na mesma
altura dos olhos do fotdgrafo — ja estava superado pelos séculos “da ditadura da arte
ocidental”. Razdo pela qual, segundo ele, “Nao ha revolu¢do alguma [...] em fotografar
operarios como se fossem cristos ou virgens-marias captados pelo pincel de um Leonardo
[...]”. Assim, para o artista, uma sociedade revoluciondria ndo poderia fotografar suas
liderancgas politicas tomando por base exatamente o mesmo ponto de vista “com que a velha

ordem autocratica tomava seus generais™ >’

. Uma nova visdo do mundo deveria se impor
rompendo com a estética definida pela “produ¢do dominante”.
Assim, apesar da “inten¢do progressista” do autor, a fotografia, historicamente, retoma

a ideologia renascentista. Ao fazé-lo, retoma também o humanismo burgués e, por meio do

¥ MACHADO, A., 2015, op. cit., p. 67.
3 RODTCHENKO apud MACHADO, A., 2015 op. cit., p. 126-127.
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aparelho fotogréfico, reorganiza a luz exterior de acordo com um codigo forjado que modula
o visivel de acordo com um sistema de representacdo advindo de uma “estratégia refrativa”.
“Essa hegemonia da visdo esta ligada [...] ao logocentrismo ocidental, que pde o olho/sujeito

no lugar de Deus™”"

. Tal hegemonia foi a estratégia usada pela burguesia em ascensdo para se
contrapor ao cristianismo aristocratico, tendo a fotografia como um de seus instrumentos na
consolida¢do de sua ideologia, mesmo com quatro séculos de atraso em relagdo ao periodo
renascentista.

Destarte, a fotografia ndo tem todo o poder de neutralidade e objetividade cientifica a
ela concedido, e menos ainda seus produtos podem estar a servico de uma “pratica politica
libertaria “[...] sem que as formas dominantes de enuncia¢do tenham sido profundamente
perfuradas™**.

Os signos ausentes desta narrativa, como o ouro e o dinheiro, s3o os que nao deixam
de fazer com que a engrenagem da extragdo do metal pare. Nela, estdo misturados sonhos e
esperancas (da parte destes trabalhadores em cena), ganancia e cobi¢a (da parte dos donos de
barrancos, geralmente bamburrados). Sdo homens que sobem, sem parar, minusculos e
encravados nas escadarias, como pequenos pontos que somados formam esta paisagem que
congrega paredes irregulares e linhas retas e sinuosas formadas pelas fileiras de homens.

Pode-se pensar que esta engrenagem nos remete ao sistema capitalista, tdo criticado
pelo fotografo, pois ¢ a partir deste trabalho de garimpo que esta em tela a primeira fase de
producdo das joias em ouro, e esta ¢ uma das intengdes do autor: exprimir, por meio da
mensagem fotografica, a explora¢do da mao de obra, geralmente com baixo custo, nos paises
subdesenvolvidos, onde os trabalhadores sdo explorados, ficando o lucro para os
intermediadores que fazem a transicdo do material bruto ao manufaturado. E nesta
intermediac¢do que os valores chegam ao mercado consumidor do primeiro mundo se tornam
exorbitantes.

A imagem fotografica, neste caso, e diferentemente de outras reportagens do mesmo
Salgado (veja-se o exemplo de suas fotografias sobre o Movimento dos Trabalhadores Sem
Terra), ndo mudou a condigdo dos garimpeiros, nem lhes trouxe algum beneficio. Apenas
expds, em escala planetéria, cenas que muito bem poderiam ser interpretadas como sendo do
século XIX, dada a precariedade da tecnologia empregada para a extracdo do metal. Entdo, a
premissa inicial de Trabalhadores veio a ser confirmada, pois Serra Pelada foi lentamente

substituida pela exploracdo mecanizada, em que os garimpeiros cederam lugar para a

3T MACHADO, A., 2015 op. cit., p. 86.
2 1bid., 2015 op. cit., p. 87-88.
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industria, mas sem deixar de lutar pelos direitos que adquiriram sobre a mina, muito embora
até hoje o imbroglio ndo tenha sido resolvido, e a exploragdo mecanizada ndo tenha chegado a
ser desenvolvida em sua plenitude.

A fotografia, assim entendida, em que pese a sua carga analdgica e indicial, fala muito
também de como o fotdgrafo interpretou Serra Pelada, formando uma visdo muito particular e
enfatizando tdo somente a cava, quando confrontadas com outras tantas reportagens
fotograficas feitas antes dele. Isso nos permite asseverar que, em 1986, ja havia toda uma
cultura visual estabelecida em relagdo a Serra Pelada, portanto, todo um saber instituido por
meio das inumeras reportagens publicadas sobre o garimpo, tanto nacionais quanto
internacionais, e que, portanto, Salgado apenas representou o que ja era por demais dito,
redito e esquadrinhado por muitos fotdgrafos brasileiros que tiveram acesso ao garimpo, mas
sem o alcance do mito sebastianista.

Salgado potencializou aquela paisagem que, por si sO, ja era espetacular, somando a
ela a impressdo de sua marca, ou melhor, seus mitos, que sdo seus elementos conotantes,
como a fotogenia tipica de suas imagens, na qual a mensagem segunda ¢ um embelezamento
da cena, exaltada por meio de processos técnicos como a iluminacdo contrastada associada a
um padrao sofisticado de impressdo em preto e branco sobre papel couché de alta gramatura,
além de suas composi¢des barrocas de corpos contorcidos e roupas engruvinhadas.”> Sio
elementos que tanto formam uma mitologia do formigueiro quanto colaboram para o que
entendemos ser o mito do proprio autor das imagens, o que nos autoriza a usar o neologismo
de sebastianismo, consolidado ao longo de sua carreira. Desse modo, o fotografo se coloca
como o interlocutor dos excluidos do sistema, um bem intencionado que, ingenuamente ou
ndo, trabalha para criticar o sistema do qual ele proprio tira proveito, ou melhor, constroi,
valendo-se deste sistema, sua fama e prestigio por meio da fotografia. Fotografia esta que
nada mais ¢ do que o produto da industria, da burguesia e do capitalismo, inveng¢do do século
XIX que recuperou a estratégia renascentista de um olhar ubiquo de uma burguesia em
ascensdo e de uma logica técnica de reproducdo de imagens.

Assim, como bem define Barthes, a mensagem conotada da fotografia ¢ uma
“atividade institucional”, tendo como fun¢do integrar o homem ou, melhor dizendo, conceder-
lhe seguranga. Nesse sentido, toda a busca por um cddigo é, por assim dizer, uma maneira de

nossa sociedade procurar se tranquilizar por meio de uma linguagem, pois a conotagdo que

>3 BARTHES, R., 1990, op. cit., p. 18.
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provém do saber constituido ¢ sempre uma forca tranquilizadora: “o homem ama os signos e
os quer claros, evidentes”.>*

Ao contrério das fotos-choque, as imagens mitoldgicas sdo formadas a partir destas
conotacdes que permeiam as entrelinhas das fotografias sebastianistas. Destarte, o mito do
formigueiro humano se apropria desta escritura fotografica de Serra Pelada, sobretudo por
meio dos aspectos formais das espetaculares cenas que privilegiam os formigas a caminhar
sobre os barrancos. Fato que ¢ possivel notar quando se analisa outras reportagens de
fotografos brasileiros que cobriram Serra Pelada, muito embora, em alguns casos, de maneira
distinta da de Salgado, e em outros de modo similar, também incorrendo na ideia de

representacdo do formigueiro, termo que ja era tido como um lugar-comum pela imprensa,

ainda no ano de 1980, para definir aquele garimpo.

3* BARTHES, R., 1990, op. cit., p. 23-24.
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CONSIDERACOES FINAIS

Ao longo desta pesquisa, contemplamos as fotografias do garimpo de Serra Pelada a
luz da semiologia barthesiana. A opg@o por esta teoria deve-se a sua atualidade e, mais que
isso, sua potencialidade como instrumental analitico, que serviu muito bem aos propdsitos
aqui pretendidos: fazer um levantamento das imagens do garimpo e, simultaneamente, a
critica das fotografias que serviram para criar uma significacdo sobre os acontecimentos que
se desenrolaram ao longo do periodo em que Serra Pelada foi produto para a imprensa.

Nesse sentido, pretendeu-se assinalar os processos denotativos e conotativos que
caracterizam o estilo de Sebastido Salgado, engendrando uma visdo dos fatos suscetivel de
favorecer sobremaneira a mitologia, muito bem recebida pela imprensa que a veiculou e
consolidou, por tratar-se de fendmeno impar e apropriado para a instalagdo dos muitos mitos
criados em torno deste que foi o maior garimpo nacional, e que recebeu cobertura da imprensa
internacional. De fato, a busca aqui empreendida foi pelos codigos conotadores em operagao
nas fotografias sebastianistas, no mais das vezes a simbologia contida nas imagens que
remetia a tantos outros icones ja consagrados da nossa cultura, como a iconografia do trabalho
escravo ou também toda a cinematografia hollywoodiana, quando esta representava multidoes
de escravos a transitar pelas montanhas, sem esquecer o barroquismo das imagens do
fotografo e a remissao as iconografias do sacrificio humano tipicas do cristianismo ocidental.

A ideia de trabalhar sobre as fotografias de Sebastido Salgado deve-se ao fato de que
ele ¢ um dos personagens marcantes de Serra Pelada (como também o sdo Ricardo Kotscho,
Major Curid, dentre outros que de algum modo contribuiram para a representacdo daquele
garimpo), além de ser um fotdografo que rende debate nas mais diversas areas do
conhecimento no ambito académico. Suas imagens de Serra Pelada tiveram ampla
repercussao mididtica, apesar de chegarem atrasadas ao menos em seis anos aos
acontecimentos em questdo. Hoje, quando se comeca alguma busca online com os termos
“Serra Pelada + fotografia”, logo as imagens de Sebastido Salgado surgem na tela, nos mais
diversos ambientes virtuais. Acrescente-se que Salgado, mais do que antes, veio a ser ele
proprio, atualmente, também um personagem mitoldgico — pela quantidade de entrevistas,
livros, documentarios sobre sua vida e sua obra que, neste conjunto de narrativas, criam uma
forte ideia de um profissional que se sobressai pela amplitude de suas coberturas
monumentais, globalizantes, sobre a condicdo humana nos fins do século XX.

Sebastido Salgado atrai os mais diversos pensamentos antagénicos sobre sua obra

fotografica. De um lado, ha aqueles que o admiram como sendo um fotégrafo de boas
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intengdes, que se utiliza da fotografia para mostrar um mundo deixado de lado pelos grandes
impérios midiaticos ocidentais, preocupados muito mais em entreter seu publico consumidor
de mitos do que o fazer refletir sobre os problemas sociais, politicos e econdmicos que
assolam a humanidade.

Da parte de seus admiradores, estd seu editor, Fred Ritchin, que aponta o fotografo
como sendo um fotojornalista “sentimental, nostalgico, heroico, lirico”, sendo que nessa ideia
j4 ha uma contradicdo, pois se tal fotografo ¢ de fato um fotojornalista, sua preocupagao
primeira ndo € a de ser “lirico”, mas sobretudo informar seu grande publico consumidor sobre
as situacdes limites que enfrentam os personagens em tela. Portanto, a informagdo esta em
primeiro lugar, restando a “poesia” como um pano de fundo, embora Salgado notadamente se
encarregue de explorar as possibilidades estéticas da fotografica, de modo a “marcar” suas
imagens com sua assinatura. Também em defesa do fotografo, ha o escritor Eduardo Galeano,
ao ressaltar que a fotografia sebastianista ¢ uma arte despojada por ser uma “[...] linguagem
despida [que] fala aos despidos da terra. Nada sobra nestas imagens, milagrosamente a salvo
da retdrica, da demagogia, da truculéncia”, justamente o inverso do que tentamos mostrar ao
longo deste trabalho: que a fotografia ¢ uma linguagem analdgica constituida de uma
mensagem altamente conotante, sendo toma como ponto de partida uma “naturalizacdo” da
cena, pela sua mensagem denotada e, por isso, a transforma numa arte que tem uma boa dose
dos codigos de conotagdo forjados ao longo de nossa historia.

Por outro lado, temos os criticos de Salgado, que o apontam como sendo um homem
ou de ma-fé ou ingénuo, caso de Sontag, ao apontar o trabalho deste fotografo nos mesmos
moldes da critica barthesiana da exposi¢cdo The Family of Man, critica que ¢ muito apropriada
para definir um ponto de vista sobre a fotografia sebastianista. O humanismo cléassico e
sentimental, conforme Sontag, chama de “estética santarrona”, que, no mais das vezes, torna
os problemas evidenciados por meio das fotografias numa escala global, ampla, restando
apenas, a seus espectadores, uma contemplagdo sentimental de um fendmeno que ndo pode
ser transformado, dada a sua amplitude.

Uma outra critica acida as fotografias sebastianistas ¢ a famosa Good Intentions, de
Ingrid Sischy. Neste artigo, a critica recai sobre a maneira de apresentar a exposi¢cao
fotografica de Salgado ao publico visitante, que enaltece a figura do fotografo muito mais que
a tematica de suas imagens. De fato, uma constatacdo possivel sobre a “arte religiosa” do
referido fotografo ¢ a de que sua assinatura — que também ¢ sua receita de sucesso — fala
muito mais de sua visdo de mundo em torno daquele fendmeno retratado do que

necessariamente informa sobre as condi¢des extremas daqueles personagens — retratados
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como se fossem estatuas gregas, tipicas da tradicdo iconografica cristd, forjada ao longo de
séculos de imagens pedagdgicas ou com pretensdes evangelizadoras. Por isso, atesta Sischy, a
arte fotografica sebastianista atua mais no enaltecimento do fotografo e de suas nobres
intengdes do que na tematica por ele explorada, perdida em meio a retorica pléstica excessiva
empregada em suas imagens, a n0sso Ver.

Outro problema que emerge do extenso trabalho de Salgado ¢ que ele transita muito
entre as escalas entre ética e estética, entre arte ¢ documento, entre informagao e formacao da
opinido publica.

Etica, porque ele empreende uma critica sobre o sistema capitalista global e suas
consequéncias aos destituidos do mundo, mas, a0 mesmo tempo, aufere recursos dos grandes
empreendimentos internacionais caso da Vale, uma mineradora que atua em escala global
deixando marcas profundas na natureza e, consequentemente, nas populagdes, caso do
desastre de Mariana, em Minas Gerais. Neste exemplo, o critico ferrenho do capitalismo ndo
foi capaz de mirar suas lentes para tal desastre, ironicamente ocorrido em sua terra natal, na
qual a propria empresa investiu milhares de dolares para reflorestar a antiga fazenda deu seu
pai. Estética, problema que, como visto, apela para as tonalidades de cinza, em cenas com
forte contrates da escala tonal, a transformar seus personagens em estatuas helénicas, na
tentativa ja batida de “dignificar” seus retratados, fato que, na atualidade, nos permite
questionar se este discurso atinge de fato nossa juventude, imersa numa cultura muito distinta
desta estética humanista classica de meados do século XX.

Arte, problema que também faz a fotografia sebastianista atuar nos museus, em forma
de exposi¢do, a0 mesmo tempo em que se propde como documento, caracteristica que as
imagens assumem como um discurso factivel, realista, com alta carga de verossimilhanga —,
em que Salgado deixa de lado os problemas envolvidos no trabalho da fotografia documental
contemporanea, sobretudo em suas entrevistas e depoimentos. Nestes, apenas a tematica ¢é
posta em perspectiva, mas jamais os problemas de ordem ética e estética que caracterizam a
fotografia documental e seus efeitos, inclusive a justificativa para o uso dos altissimos
volumes financeiros para financiar seus projetos internacionais, tal como as producdes
hollywoodianas, neste mesmo mundo que ele representa em suas imagens, o que ndo deixa de
ser uma disparidade e uma incongruéncia, pois seus livros sdo acessiveis apenas para uma
pequena parcela da populagdo, ao menos aqui no Brasil.

Conforme muito bem colocado por Barthes, os grandes fotégrafos sdo excepcionais
mitélogos. E Salgado ndo fica de fora — e isto ndo ¢ necessariamente um demérito —, mas

pode muito bem ser dito sobre a obra sebastianista, em que o mito criado em torno de suas
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grandes fotografias, em especial, em torno da série sobre Serra Pelada, que alavancou sua
carreira de fotdografo independente, longe das grandes agéncias internacionais de
fotojornalismo. Mito criado por intermédio de documentérios e entrevistas realizados por
nomes de peso, como foi o caso de O Sal da Terra, de Wim Wenders. Mitologia forjada ao
longo dos quarenta anos de carreira que formam o extenso curriculo de prémios e as mais
diversas laureas recebidas de instituicdes internacionais que reconhecem e atestam a
importancia do seu trabalho, apesar de muito justas as criticas aqui apontadas, e que tentamos
empreender a partir das cenas de Serra Pelada, pela logica significante de Sebastido Salgado,
um dos mais importantes fotografos da atualidade, cujo lugar, na historia da fotografia, ja foi

marcado.
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