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RESUMO

Este estudo aborda conceitos e obras que inter-relacionam teoria e pratica no processo de
criacdo do Coletivo Garapa, tomando seu mais recente trabalho, "Postais para Charles Lynch",
produzido com apoio da Bolsa ZUM de fotografia 2014, do Instituto Moreira Sales (IMS), como
ponto de interlocucdo entre a producdo do Coletivo e outros artistas. Além disso, situa Garapa
no campo de producao artistica e documental, tateando este universo em busca de interlocutores
em um espectro que se apresenta entre os campos da arte, do fazer documental e da divulgagao

cultural.

Palavras-Chave: Artes Visuais; Documentarismo; Jornalismo; Fotografia; Audiovisual.



ABSTRACT

This paper discusses concepts and connects theory and practices of ColectiveGarapa’s
processes of production. The research reflects upon the work of the Collective, specially its
most recent project "Postcards to Charles Lynch”, corresponding it with other artists’
productions. The paper aims to situate Collective Garapa in the field of the visual arts and also
to explore the intersections of such field with the documentary practices and the scientific
communication. Postcards to Charles Lynch was Granted by “Bolsa ZUM de fotografia do
Instituto Moreira Sales (IMS)” in 2014.

Keywords: Visual Arts; Documentarism; Journalism; Photography; Audiovisual.
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1. APRESENTACAO

The fiction of the aesthetic age defined models for connecting the presentation of facts
and forms of intelligibility that blurred the border between the logic of facts and the
logic of fiction ... Writing history and writing stories come under the same regime of
truth.! (RANCIERE, 2006, p.38).

Nao ha nada de novo em questionar o poder de representacdo do documentario. A
pratica do documentario, em suas diferentes formas de apresentacdo, oscila entre a crenca e a
descrenga, entre a confianga ¢ a desconfianca, a esperanga ¢ a desilusdo. Segundo Steyerl,
(2011), a representagao da realidade vem sendo questionada desde sempre. Realistas acreditam
ser possivel reproduzir os fatos de maneira natural e direta, e que suas cAmeras podem capturar
sua esséncia. Construtivistas creem que fatos sdo constru¢des sociais em si, portanto sua
interpretagdo e compreensao podem ser bastante mais complexas.

Esta dissertagcdo questiona a pratica do fazer documental enquanto apresentagao da
verdade ao invés de geradora de hipoteses. Busca dar evidéncias ao testar as fronteiras entre o
campo da comunicagdo e das artes visuais, desenvolvendo uma pesquisa documental que
envolve estratégias de aproximacao dos realizadores e seu objeto, assumindo como parte do
fazer documental/artistico, suas deficiéncias de repertério, de relacdo com o sujeito e
competéncia técnica.

O jornalismo, muitas vezes confundindo-se com o documentarismo, apresenta a
realidade de maneira bastante problematica. Ao invés de discutir as limitagdes da representacao
procurando torna-la mais transparente, ele mascara seu discurso com o conceito de objetividade.
A agenda institucional e pessoal das empresas jornalisticas e seus representantes ficam
escondidas por detras de tal discurso, comprometendo a credibilidade de um sem fim de agentes
distribuidores de informacdo. Por tras da estética engravatada que procura transmitir uma
imagem do politicamente correto e se esfor¢ca em fazer parecer verdade absoluta o que ¢ apenas
mais uma leitura dos fatos, inimeros profissionais de comunicagdo tiram vantagem da
credibilidade vinculada a suas imagens e as instituigdes que representam, sem levar em
consideragdo a responsabilidade social supostamente implicada a sua profissdo. Mais do que
isso, talvez considerem mesmo que a responsabilidade social a eles aferida ¢, nada mais que

atender aos interesses empresariais dos 6rgaos que representam.

' A fic¢do da idade estética definiu modelos para conectar a apresentagio de fatos e formas de inteligibilidade que
borraram a fronteira entre a 16gica dos fatos e a logica da fic¢@o. Escrever historia e escrever historias estdo sob o
mesmo regime de verdade.
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Poderiamos analisar a questao de forma dialética. Nessa leitura, de um lado ficariam
autores construtivistas, afirmando que o formato documental (ou jornalistico) ndo representa a
“realidade”, mas sim a “sede de poder” de seus produtores (STEYERL, 2011). Seja por meio
de um microfone, uma camera ou um bloco de notas, essa abordagem ¢ tudo menos objetiva.
Ela contém fatos, obviamente, mas nunca ¢ capaz de ser completamente factual; embora busque
representar a verdade, ela geralmente se perde em suas proprias normas. Essa incapacidade de
atingir objetividade por si s6 nao deveria ser tamanho problema em relagdo a pratica da
representacao dos fatos. Seria mais coerente se, nas escolas de jornalismo, aprendéssemos que
a representacdo de atualidades ¢ muito mais cheia de nuances do que esse conceito pode dar
conta e que qualquer representacdo ¢ uma visao seletiva do mundo.

Do outro lado do espectro, teriamos os realistas. Contrapondo o ponto de vista de
construtivistas, eles afirmam que a obtencdo da objetividade na relagdo com os fatos ¢, por si
s0, suficiente para abordar uma realidade que, na maioria das vezes, se apresenta bastante
subjetiva. Segundo eles, os construtivistas teriam dificuldade em distinguir fato de
desinformacao flagrante, entre verdade e mentira simples.

Nossa tendéncia, ainda que assumindo o carater simplista e dialético da discussao,
seria nos posicionarmos ao lado dos construtivistas. Acreditamos, afinal, que a ideologia
obedece a interesses ¢ que a verdade serve a ela em seu exercicio de poder. Nesse contexto, €
possivel afirmar que o documentarismo nao representa a “realidade”, mas sim um ponto de
vista a partir do exercicio de poder engendrado em seus modos de producdo. O documento (ou
documentario) constroi e € simultaneamente construido em um cenario histdrico, mais do que
o0 representa.

De Botton (2014) discute o tema em “The News”, caracterizando a obsessdo em
alcancar a objetividade como uma grande inimiga do que seria, de fato, o bom jornalismo.
Colocar ideias importantes na cabeca das pessoas e causar seu interesse €, em sua visdo, mais
importante do que "precisao".

In literature as distinct from journalism, the ablest practitioners will never assume that
the bare bones of a story can be enough to win over their audience. They will not
suppose that an attack or a flood or a theft must in and of itself carry some intrinsic
degree of interest which will cause the reader to be appropriately moved or outraged.
[...] In certain situations, creative writers may even choose to sacrifice strict accuracy
— perhaps by adapting a fact, eliminating a point, compressing a quote or changing a
date — and rather feel that they are thereby carrying out a criminal act (the routine
presumption of news organizations when they catch one of their own doing such
things), they will instead understand that falsifications may occasionally need to be
committed in the service of a goal higher still than accuracy: the hope of getting
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important ideas and images across to their impatient and distracted audiences.
(BOTTON, 2014, p. 85)%

Louise Spence e Vinicius Navarro também discutem a questao da representagdo em
Crafting Truth. Eles fazem uma reflexdo sobre a afirmacao do diretor escocés John Grierson,
que uma vez descreveu o documentario como um “tratamento criativo da realidade”. Segundo
ele, poderiamos afirmar que documentario se difere da ficcao somente pelo fato de lidar com a

“realidade”. O problema seria justamente determinar o que ¢ realidade:

“Actuality” is infinite and can never be wholly represented. Any representation is a
selective view of the world. All representations of actuality must choose which aspects
to include and which to leave out. Decisions are made to emphasize one element and
to downplay others, to assert some truths and to ignore others. First the documentary
maker has to determine what actuality is worth exploring. Then there are other
questions. Which aspects are considered important and which are considered
unnecessary? Whose viewpoint on that actuality will we be getting?® (SPENCE;
NAVARRO, 2011, p.02).

Parece-nos, portanto, que qualquer tentativa de atingir uma visao objetiva dos fatos
seria pretensiosa. Desse modo, desde ha muito, a producao de narrativas na qual estamos
inseridos no Coletivo Garapa se afasta de qualquer vinculagdo com uma visao reducionista das
possibilidades de narrativas a partir do universo do real. Nesse sentido, assumir a natureza
complexa do desafio de criar narrativas visuais e propor, ao invés de simplificar a historia,
embaralhd-la, passa a ser uma estratégia deliberada para contar histérias. Permitir que a
complexidade e todas as nuangas de uma historia facam com que sua leitura seja feita ndo por
um fio continuo que desponta do novelo, mas ao invés disso, por fiapos que dao pistas da

complexidade do fato em si.

For centuries documents were the expression of powerful people who controlled the
means of political, economical and social structures. The work of Benjamin, who in a
certain sense was the observer of ‘the becoming’ more than of ‘the being’, attempts
to understand when, and how, things become the way they are, and how they are about
to transform into something else. He consistently worked on the idea that accepted

2 Na literatura, diferentemente do jornalismo, os para autores mais nunca assumirdo que os elementos de uma
historia podem ser suficientes para conquistar o ptblico. Eles ndo supdem que um ataque, uma inundagdo ou um
roubo deve, por si s6, possuir um certo grau de interesse intrinseco que fara com que o leitor seja apropriadamente
seduzido ou indignado. [...] Em certas situagdes, os escritores criativos podem até mesmo optar por sacrificar uma
precisdo rigorosa - talvez adaptando um fato, eliminando um ponto, compactando uma citacao ou alterando uma
data - e, ao invés de sentir que estdo realizando um ato criminoso (a rotineira presuncao de organizagdes de noticias
quando um de seus jornalistas é pego fazendo essas coisas), eles entenderdo que as falsificagdes podem
ocasionalmente ser comprometidas no servigo de um objetivo ainda mais nobre do que a precisio: a esperanca de
obter ideias e imagens importantes para seu publico impaciente e distraido.

3 A "realidade" ¢ infinita e nunca pode ser totalmente representada. Qualquer representagdo € uma visdo seletiva
do mundo. Todas as representagdes da atualidade devem escolher quais os aspectos a incluir e a quais deixar de
fora. Decisdes sdo feitas para enfatizar um elemento e minimizar os outros, afirmar algumas verdades e ignorar
outras. Primeiro, o documentario deve determinar o que vale a pena explorar. Depois, ha outras questdes. Quais
aspectos sdo considerados importantes e que sdo considerados desnecessarios? De quem serd o ponto de vista
sobre essa realidade?
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views are formed by the organization of documents in systems of truths that are
established no matter how verifiable or real the content may be. In the words of
historian Hayden White historiography is less a discovery of events and objects than
their construction through narratives.* (CRAMEROTTI, 2009, p.72).

Os codigos do documentarismo e do jornalismo sdo, portanto, qualquer coisa menos
neutros ou objetivos. Porém, ¢ inquestionavel que o interesse pela construgdo discursiva de
verdades faz parte do jogo discursivo das tensdes entre jornalismo e documentério. Tanto
quanto tentamos entender o que ¢ o documentarismo, mais nos perdemos na discussao
aparentemente infindavel e polarizada sobre a representagao dos fatos. Entretanto, esse nao ¢
um aspecto que se pode deixar ao largo da discussio. E necessario lidar com sua condigio
paradoxal. E lidar com essa condi¢do ao mesmo tempo em que se produz trabalhos de arte ¢ um
desafio ainda maior.

Como, entdo, seria possivel abordar a realidade e apresenta-la midiaticamente se
afastando (ou mesmo assumindo) das limitagdes da representacdo do documentarismo?

Talvez, como defende Cramerotti (2009), a resposta esteja na criagdo (ou recriagdo)
de uma estética para o documentarismo que va além de um estado de contemplagdo e relato.
Uma abordagem que represente, antes, a capacidade da arte para colocar nossa sensibilidade
em movimento, € converter o que sentimos a respeito da natureza ¢ da ragca humana em uma
experiéncia concreta. Desta forma, documentario, reportagem fotografica e de texto, pesquisa
e entrevistas de arquivo criam um novo cenario de relevancia para o ambiente da arte
contemporanea, quase como se a arte —também gragas a tecnologia da imagem digital— tenha
um acesso privilegiado a uma forma ndo-censurada (ou esteticamente pré-moldada) de
comunicacao.

Hito Steryel (2011) ¢ um pouco mais cautelosa. Para ela, o problema comeca no
fato de ndo termos uma definicdo viavel sobre o termo documentdrio. Nao ha, tampouco,
defini¢do viavel sobre o termo arfe, ou mesmo sobre “campo da arte contemporanea”. Desse
modo, para discutir sobre a conexdo entre arte e documentarismo teriamos que admitir que
sabemos muito pouco sobre o que estamos falando. Isso ndo quer dizer que ndo devamos
continuar produzindo documentario vinculado as artes visuais, pelo contrario, ¢ apenas mais

um alerta sobre a complexidade do campo no qual estamos inseridos.

4 Durante séculos, os documentos foram a expressio de pessoas poderosas que controlavam os meios das estruturas
politicas, econdmicas e sociais. O trabalho de Benjamin, que, em certo sentido, era o observador do "tornar-se"
mais do que o "ser", tenta entender quando e como as coisas se tornam como sdo e como elas estdo a ponto de se
transformar em algo outro. Ele sempre trabalhou com a ideia de que os pontos de vista aceitos sdo formados pela
organizagdo de documentos em sistemas de verdades que sdo estabelecidas, independentemente de quio
verificavel ou real o conteudo possa ser. Nas palavras da historiadora Hayden White, a historiografia ¢ menos uma
descoberta de eventos e objetos do que sua construcdo através de narrativas.
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Talvez por isso, assuntos que aparentemente teriam relevancia apenas para o
jornalismo, venham ganhando visibilidade nas artes; a urgéncia de uma abordagem alternativa
dos fatos ¢, atualmente, tdo latente, que artistas nao podem deixa-los fora de sua pratica, e
sentem a necessidade de se aproximar cada vez mais de temas politicos e pautas sociais. Nesse
contexto, diversos produtores do campo das imagens exploram um territério ainda
desconhecido. O aperfeicoamento da tecnologia que, de fato ofereceu uma nova e original
percep¢ao de mundo, nos d& acesso a um universo de imagens emancipadas do proprio homem,
e os artistas tateiam na escuridao buscando maneiras de interpretar e re-apresentar tal universo
ao mundo.

A fim de ir além da forma linear de propor uma versao "verdadeira" do real, também
se faz necessario que estejamos atentos as novas possibilidades para contar a histdria. O ponto
¢ que a arte nao ¢ sobre o fornecimento de informagdes; a arte questiona a informagao. Desse
modo, o trabalho de artistas com documentario tem o potencial de injetar possibilidades
narrativas na arte contemporanea, tensionando os conceitos do realismo em si mesmos, €
questionando também a produc¢do da imagem como potencial reprodutora de verdade. Ora, “se
a verdade nao ¢ uma entidade substancial, mas sim uma constru¢ao” (VILELA, 2010), sua
propria reprodugdo torna-se a ficgdo da verdade.

Muitos artistas abracam a forma documental, porque eles a entendem como a mais
recente técnica para a renovacao da linguagem estética. H4 um potencial, como aponta Jonsson
(2004, p.04) “that the field of art could become some sort of alternative CNN, which would
elucidate the blind spots of corporate journalism and of globalization in general.”. Logo,
artistas que t€ém uma preocupacao social ou uma tendéncia ativista, se encaixam no perfil de
produtores que acreditam no potencial de transformacdo da arte, além da propria
responsabilidade do artista em se engajar.

A relagdo dos artistas com temas relacionados ao documentarismo €, todavia,
controversa. Nossa abordagem, através do tratamento indireto dos fatos, pode trazer um olhar
renovado para documentarismo e jornalismo. Ideias como comprometimento com a verdade,
por exemplo, sdo pouco atraentes para determinados grupos e a maneira de lidar com temas que
emergem do universo das ‘coisas reais’ €, em geral minimalista e busca ndo impor a audiéncia

0 que pensar sobre os temas que estdo sendo trabalhados. O espectador, desse modo, ¢

5> Que o campo da arte poderia tornar-se um tipo de CNN alternativa, que elucidaria os pontos cegos do jornalismo
corporativo e da globalizacdo em geral.
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provocado a encontrar suas proprias respostas, baseado em mosaicos muitas vezes meta-
linguisticos.
Por outro lado, como afirma Nash (2008), poucos artistas,

are willing to consider the complex moral and ethical lessons to be learnt from
contemporary anthropology about the politics of these engagements and the necessity
to reverse the ethnographic gaze, empowering the other (‘reverse anthropology’, in
the words of Jean Rouch)® (NASH, 2008).

Desse modo, muitas vezes ignoramos a relevancia do conteudo em detrimento da
forma, contentando-nos em criar trabalhos que se limitam a revelar a estética convencional da
verdade (aquela utilizada pelo jornalismo), ndo indo além da critica a ela, sem trazer em si o
potencial de substitui-la (ou mesmo ser uma alternativa). Nesse sentido, acreditamos ser
importante uma reflexao sobre o papel do artista que produz a partir do universo de ‘coisas
reais’, sobre a producdo realizada na contemporaneidade e sobre como sua producdo pode

contribuir para a evolugao de ambos os campos paralelamente: das artes ¢ do documentarismo.

Within a broader framework, the current reorientation of the art to the documentary is
considered a re-evaluation of the relation between art and reality. Stimulated by a
renewed need for social expression in art, artists are exploring new forms of realism.’
(BERG, 2009, p.09).

A questdo principal seria se a abordagem das artes em suas estratégias, em geral
mais focadas na invencdo do que no contetido convencionalmente apresentado pelo jornalismo,
seria capaz de apresentar um caminho vidvel de critica. Poderia a arte ser aliada de disciplinas
como o jornalismo investigativo, por exemplo, cumprindo fungdo de uma disciplina que, cada
vez mais, ¢ sufocada pela falta de tempo? Os artistas que apoiam seus trabalhos em material de
pesquisa, entrevistas e técnicas documentais estariam aptos a oferecer uma voz alternativa e
confidvel aos meios de comunicacdo usando suas proprias estratégias? E mais, seriam os
espacos de exibicdo de arte (galerias, museus, etc) um canal de fruicdo dessas pesquisas,
posicionando-se como agentes ativos na criacdo de plataformas alternativas de distribuicao de
informacao, focadas nesse viés de abordagem?

Hito Steyerl (2011) sugere que a davida em relagdo ao documentarismo seria, na
verdade, a grande qualidade que o artista contemporaneo focado nesse tipo de produgdo poderia

desenvolver. Para ela, o artista que questiona sua posi¢do enquanto produtor e transmite as

6 Estdo dispostos a considerar as complexas ligdes morais € éticas a serem aprendidas com a antropologia
contemporanea sobre a politica desses compromissos e a necessidade de reverter o olhar etnografico, capacitando
o outro ("antropologia reversa", nas palavras de Jean Rouch).

" Dentro de um quadro mais amplo, a atual reorientagdo da arte para o documentario é considerada uma reavaliagio
da relacdo entre arte e realidade. Estimulados por uma necessidade renovada de expressdo social na arte, os artistas
estdo explorando novas formas de realismo.
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ansiedades e questdes ndo respondidas as suas obras cria um potencial de “hackear” a
estratégia. Desse modo, a autora afirma que esse artista deve estar consciente do papel historico
que a ferramenta utilizada por ele representa e estar atento para nao reproduzir as caracteristicas

desse tipo de producao que ele mesmo critica.
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2. ONDE ESTOU, QUEM SOU EU (NOS)?

A discussao apresentada acima oferece o contexto no qual se inicia esta pesquisa.
Propomo-nos fazer uma reflexao sobre a obra do Coletivo Garapa e o lugar que ela ocupa no
cenario das artes visuais no Brasil, vislumbrando uma visao mais abrangente de nossa producao
artistica e, consequentemente, de nossas abordagens —muitas vezes instintivas— sobre tematicas
e métodos utilizados na realizagdo de nossos trabalhos. E, portanto, um exercicio de reflexdo
sobre nossa produgdo em si, que, esperamos, possa contribuir nos processos criativos do
Coletivo em futuros (e presentes) processos, além de oferecer ao leitor reflexdes sobre um
pequeno recorte do universo das artes visuais € do documentarismo contemporaneos no Brasil.

Nao ha facil caminho para discutir a produ¢do documental contemporanea. Fazer
uma autoanalise, entdo, ¢ ainda mais complexo, pois passa por lidar com fragilidades e
incertezas que tendemos a omitir na apresentacdo dos resultados de trabalhos. Uma radiografia
de nossa propria trajetoria e producdo €, desse modo, revirar o arquivo-morto dos processos
criativos, analisando as rachaduras de uma construgao erguida em terreno arenoso.

O desenvolvimento super-acelerado dos meios de comunicacao e de producdo de
imagens, criaram um cenario de fluidez e imprevisibilidade, no qual as discussdes apresentadas
no capitulo anterior tornam-se quase obsoletas. Restam-nos impressdes. E a partir delas que sdo
geradas nossas narrativas visuais. Sobre essa armagdo, estendemos a lona das tematicas
abordadas que, em geral, sdo reflexdes sobre a Historia, e que, de algum modo buscam criar
pontes entre passado e presente, problematizando as dobras e rugas das narrativas oficiais.

O trabalho do Coletivo Garapa €, nesse sentido, a tentativa de criar combinagdes
possiveis dentro do universo infinito de seres imagens, que como constelagdes latentes nos
colocam questdes quanto a sua origem e, por conseguinte, seu teor de verdade (RANCIERE,
2012). Nao obstante, enquanto artistas visuais, induzimos essas imagens a um destino, aberto e
incerto.

Lancamo-nos "no terreno mestico onde se procura expor o impossivel da lingua"
(VILELA, 2010), utilizando-nos nao somente da imagem, mas também da propria linguagem
da palavra, como no caso dos trabalhos "A Margem" e "Postais para Charles Lynch".
Transitamos em um universo incerto, muitas vezes emprestando estratégias de campos do
conhecimento que nos sdo estrangeiros, em busca de ferramentas que nos ajudem a alinhavar
narrativas. Navegamos a deriva, ora nos agarrando a relatos historicos, ora a apropriacao de

imagens testemunho, ou ainda recriando o passado através de ficcionalizagdo. Nesse contexto,
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propomos-nos a questionar a natureza do surgimento das imagens, quase que como o fotografo
que aponta sua camera de modo a mais bem documentar (recortar) seu proprio retangulo de
realidade. A palavra que reconstroi a imagem funciona como a objetiva que (re)enquadra o
universo visivel, a0 mesmo tempo registrando e sendo agente. Cria-se um hibrido da linguagem
nao-verbal e verbal, ndo mais fotografia, ndo ainda texto, nem verdade, nem fic¢do, apenas real,
em um didlogo com a propria natureza da fotografia digital. Como afirma (VILELA, 2010), ¢
entre os polos de realidade e ficcdo que se da a imagem; os trabalhos do Coletivo Garapa se dao
também nesse contexto, "materializando a reposi¢do de um tempo passado do real, isto €, de
uma memoria que resiste ao esquecimento, a [narrativa] carrega em si, simultaneamente, a
marca da mortalidade do humano ¢ o gesto de fuga a finitude."

E, se a ficgdo é realmente uma questdo de distribui¢do de lugares (RANCIERE,
2009) ¢ possivel afirmar que o trabalho ao qual nos dedicamos ¢ uma tentativa de tornar
discernivel a ndo-fic¢do da atrocidade. Como lidar com as imagens?

Na busca de pistas e respostas a essa e tantas outras perguntas, um exercicio que
adotamos nesta dissertagdo € o de estabelecer didlogos entre a producdo do Coletivo Garapa e
outros artistas. Funciona como uma espécie de jogo em que procuramos entender as relagdes
do que produzimos com o que outros “storytellers”® fazem. Procuramos, entdo, nos inserir em
uma espécie de “familia artistica”, com a qual temos afinidade e conexdes em niveis diferentes.
H4 aqueles membros dessa familia que sdo distantes, que nos inspiram, mas tém pouca
influéncia naquilo que produzimos de fato. H4 outros que sdo mais proximos, e se relacionam
mais intensamente com nossa producdo. Esse mapeamento contribui bastante para que nos
situemos no cenario da produgdo autoral e, de certo modo, acaba pautando os rumos das
pesquisas realizadas pelo Coletivo.

Nesse contexto, em meados de 2012, deparamo-nos com o trabalho do artista Walid
Raad, libanés radicado nos Estados Unidos, que ha cerca de duas décadas produz narrativas
visuais que embaralham os campos do real e da invengdo. Ele ¢ autor de “The Atlas Group”,
um mosaico complexo de intervengdes artisticas que debate através de um complexo ensaio
visual, o contexto social de politico do Libano no final do século 20.

The Atlas Group ¢ uma Fundacdo de pesquisa imaginaria e cultural sem fins

lucrativos criada em 1999 para pesquisar ¢ documentar a histéria contemporanea do Libano.

8 Desconhego um termo em portugués que tenha esta conotagio precisa, utilizada em inglés no sentido do produtor
de narrativas.



18

De acordo com a logica excéntrica da declara¢dao de autoria do grupo (na verdade, o grupo ¢
formado apenas pelo artista Walid Raad) um dos objetivos deste projeto ¢ localizar, preservar,
estudar e produzir artefatos auditivos, visuais, literarios e outros que langam luz sobre a historia
contemporanea do Libano. Neste esforco, ["eles"] produziram e encontraram varios
documentos, incluindo cadernos, filmes, fitas de video, fotografias e outros objetos. Além disso,
organizaram esses trabalhos em um arquivo, The Atlas Group Archive. As formas publicas do
projeto incluem instalagbes de multimidia, ensaios visuais ¢ literarios e
palestras/performances".

Descrito como potencializador da nossa curiosidade em relagdo a verdade, o projeto
apresenta uma relagdo intrincada entre fato e fic¢do, substituindo o poder unitario por uma
assembleia fragmentada. A critica de Raad aos formatos documentais fica evidente em The
Bachar Tapes (2001), que consiste em 53 fitas, sendo que apenas duas delas estdo disponiveis
fora do Libano. Mostrada por Walid Raad no Documenta 11, a obra apresenta um homem
vestido em uma camiseta branca regata, falando com a camera. Ele est4 sentado no chdo - tdo
baixo que ele olha para cima para encontrar a lente da cdmera, como se estivesse dirigindo-se
a alguém que estava de pé sobre ele. O local ¢ indescritivel, embora, seja onde for, ndo se trate
de sua casa ou escritorio. O espectador ¢ levado a imaginar, ao invés disso, ser um armazém na
periferia da cidade, ou talvez um porao de algum edificio abandonado, mas ndo uma habitacao
humana. A sensagao de curiosidade € inevitavel: quem ¢ esse falando com vocé€ em arabe? Seu
nome ¢ Souheil Bachar, ele diz, e diz também que foi mantido refém no Libano por 27 semanas
em 1984. Durante parte desse periodo, ele foi mantido em cativeiro com cinco americanos.
Todos eles, diz, teriam publicado livros de memorias do cativeiro: “Por que a historia teria sido
publicada cinco vezes?”, ele se pergunta. "Porque a histéria ndo ¢ a mesma. Cada homem
vivencia o cativeiro de um modo particular”, afirma. Ele detalha as condi¢des de seu cativeiro:
a escuridao opressiva e o ar imido; a lenta transformagao psicoldgica de cada prisioneiro; o
deslocamento gradual na relacdo entre ele e os americanos, em particular a tensdo sexual que
foi tomando conta do espaco. O papel de Bachar ¢ desempenhado por um conhecido ator
libanés, facilmente reconhecivel para a maioria das audiéncias libanesas, mas desconhecido
fora de seu pais. Walid Raad, pediu-lhe para interpretar Bachar porque achou que, se Bachar
nao existisse, ele teria que ter sido inventado.

Nos "milhares de documentos" do arquivo do Atlas Group, Bachar ¢ apenas uma
das muitas invengdes desse tipo. H4 muitos outros: por exemplo, Fadl Fakhouri, o "principal

historiador das guerras civis libanesas", que deixou 226 cadernos e dois filmes para o Atlas
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Group no momento da sua morte. Seus filmes sdo o resultado de uma pratica curiosa, o grupo
afirma. De 1975 a 1991, Fakhouri teria levado duas cdmeras de 8mm consigo todo o tempo,
expondo um unico quadro de filme em uma delas cada vez que pensava que as guerras tinham
acabado, e um Unico fotograma da outra cada vez que se deparou com uma cirurgia de médico
ou dentista. Dois desses cadernos, cujas selegdes também foram apresentadas no Documenta
11, estdo disponiveis para consulta: volumes 38 e 72. O volume 38 contém 145 fotografias
cortadas de carros correspondendo a marca, modelo e cor de cada veiculo usado como carro
bomba durante os 16 anos de guerra, enquanto o volume 72 contém documentos fotograficos
de historiadores libaneses - marxistas, islamistas, nacionalistas € maronitas - que iriam as
corridas apostar no momento exato em que um fotdgrafo faria a imagem de um cavalo cruzando
a linha de chegada.

Outra fita de video, “Acho que seria melhor se eu pudesse lutar”, compreende 6
minutos e 38 segundos de metragem do por-do-sol, tomadas por um agente governamental
encarregado de monitorar e gravar o La Corniche de Beirute, um popular calgadio a beira-mar
conhecido por atrair "especialistas politicos", espides, agentes duplos, adivinhos e frenologos,
em busca de informacdes de inteligéncia que pudessem ser utilizadas para capturar opositores.

Walter Benjamin (1968, p.256) afirma que "ndo h4d documento de civilizagdo que
ndo seja a0 mesmo tempo um documento de barbarie". Os arquivos do Atlas Group talvez
sugiram o contrario: ndo ha documento de barbarismo que ndo seja a0 mesmo tempo um
documento de civilizagdo. A abordagem de Walid Raad sobre os fatos historicos que sucederam
em seu pais no final do século 20, nos sugere que a relag@o entre arte e historia ainda ndo foi
totalmente elaborada na medida em que ¢ dificil dizer qual das afirmag¢des, a de Benjamim ou
sua inversdo, ¢ mais perturbadora.

A seguinte reflexdo de Antun Saul (2003) nos parece afiada como uma lanca.

Benjamin sugere que todos os artefatos culturais sdo os despojos do vencedor. Como
tal, a tarefa de um historiador é desenterrar uma imagem do que foi destruido
precisamente pela criacdo do artefato cultural atual, a arte do vencedor. Pode-se
perguntar: se a historia da arte é o vencedor, o que ele destruiu? O que esta escondido
embaixo dele? Paradoxalmente, no entanto, uma vez que esta historia é desenterrada,
ela se torna parte da historia oficial e, portanto, deixa de ser uma manifestagdo do que
foi destruido. Isto é o que Benjamin quis dizer quando disse que "o passado s6 pode
ser aproveitado como uma imagem que pisca no instante em que pode ser reconhecido
e nunca mais serd visto". No momento em que ¢ apreendido e se torna um artefato
histérico, enterra-se o passado em vez de refletir isso. Se ndo o fizesse, a historia nunca
seria a historia do vencedor, mas o passado como realmente era. (SAUL, 2003).
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3. O FAZER COLETIVO (GARAPA)

A Garapa foi fundada em 2007 pelos jornalistas e produtores visuais Leo Caobelli,
Paulo Fehlauer e por mim e ¢, desde o comeco, um espago para proposi¢ao de narrativas
audiovisuais autorais.

A seguir, apresentarei uma retrospectiva da producao do Coletivo a partir de alguns
de seus trabalhos mais relevantes. Inicialmente, descreverei o processo do projeto Morar (2007-
2011), uma pesquisa sobre a existéncia e a desapari¢dao dos Edificios Sao Vito e Mercurio, no
centro da cidade de Sdo Paulo. Em seguida, mergulharei em A Margem (2013), uma narrativa
de exploragdo poética do Rio Tieté em seus mais de 1.100 quildometros de extensdo. Por ultimo,
discutirei Postais para Charles Lynch (2015), ensaio visual que levanta uma reflexdo sobre os
linchamentos e sua representacdo através das midias digitais. Darei destaque a este ultimo
trabalho, j& que € essa a realizagdo mais recente do grupo.

Essa analise pretende discutir a evolugdo narrativa e de estilo do grupo, além de

balizar as variagdes de repertorio do Coletivo durante nossa trajetoria.

4. MORAR

Morar foi realizado em duas etapas. Na primeira, entre 2007 e 2009,
acompanhamos a desocupagdo do edificio Mercurio e as histérias dos seus moradores. Em
2011, apoés a demoli¢do, realizamos uma segunda etapa, financiada via crowdfunding’,
buscando reconstruir a memoria daqueles edificios.

A primeira etapa do projeto se confunde com a propria constituicdo do Coletivo
Garapa. Jornalistas de formagdo, no inicio de 2007 trabalhdvamos —os trés integrantes do
grupo— na Folha de Sao Paulo, jornal da cidade de Sao Paulo. Foi o primeiro encontro dos
integrantes do grupo e o ponto de partida para a formagao do Coletivo. A verve do fotdgrafo
documental cléssico, aquele que denuncia as injusticas do mundo e, através de seu olhar e acao
fotografica (acha que) que € capaz de transformar a realidade, fazia parte de nosso imaginario

profissional. Talvez por isso a afirmag¢dao de que o jornal —ou o jornalismo— foi o ponto de

° Financiamento coletivo consiste na obtengdo de capital para iniciativas de interesse coletivo através da agregacio
de multiplas fontes de financiamento, em geral pessoas fisicas interessadas na iniciativa. O termo ¢ muitas vezes
usado para descrever especificamente a¢des na Internet com o objetivo de arrecadar dinheiro para artistas,
jornalismo cidaddo, pequenos negocios e start-ups, campanhas politicas, iniciativas de software livre, filantropia
e ajuda a regides atingidas por desastres, entre outros.
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partida de nossa experiéncia seja pertinente. Havia, e ainda ha, na nossa pratica enquanto
coletivo, um componente ativista notavel. Esse componente ativista pode ser entendido a partir
da motivacao do compromisso com a verdade inerente a profissao de jornalista. Pode, por outro
lado, ser motivacao do artista engajado politicamente que, de algum modo, acredita que sua
produgdo tem potencial de causar reflexdo e mudanca social (como quando Ulay rouba a pintura
famosa do museu alemao e a pendura na casa de um camponés do interior). Acreditamos que,
no caso de Morar, o componente ativista tenha motivagdo em ambos os espectros e, de algum
modo coloque o projeto no limite entre o jornalismo as artes visuais. De maneira inconsciente,
¢ verdade, ja que, tal questionamento s viria existir de maneira mais elaborada dentro do grupo

alguns anos mais tarde, em 2011, na segunda etapa do projeto.

Figura 1 - Morar.

Fonte: Morar, Garapa (2008).

Figura 2 - Morar.

Fonte: Morar, Garapa (2008).

No texto de apresentacdo da exposi¢dao do trabalho em 2011 — j& na sua segunda
etapa—, discutimos um pouco nossa posi¢ao enquanto produtores no momento em que se iniciou

o0 projeto Morar:
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Quando entramos pela primeira vez no Sdo Vito, em 2007, ele ja estava desocupado
e lacrado havia trés anos, a espera de que debates politicos travados em gabinetes
decidissem o seu destino. Também como em outras metropoles, o centro de Sao Paulo
passava a ser alvo de projetos de revitalizagdo que, em geral, se traduzem em aumento
da especulagdo imobilidria e mudanga no perfil da populagdo local. Entramos no
edificio movidos pela vontade de entender um pouco mais sobre as dindmicas da
cidade: o gigante de concreto, ao ser desprovido de sua utilidade, transformava-se em
um monumento ao vazio, a transitoriedade da metropole. Percorrendo as suas
entranhas, no entanto, descobrimos que o suposto vazio estava, na realidade,
preenchido por iniimeros vestigios, sinais de vida deixados para tras por seus antigos
habitantes: modveis, cadernos, fotos, livros, documentos — uma série de tragos de
existéncia, pistas que nos deixavam ainda mais curiosos em relag@o as pessoas que o
teriam ocupado. Enquanto exploravamos os corredores e apartamentos abandonados
do Sédo Vito, descobrimos logo ao lado o Merctrio, que passava entdo pelo mesmo
processo que atingira o vizinho alguns anos antes. Em 2008, a nova gestdo municipal
decidira pela demolicdo do Sdo Vito, e essa medida incluiria, necessariamente, 0s
edificios vizinhos. Fomos atraidos de imediato pela possibilidade de acompanhar de
perto o processo que tentavamos a principio reconstruir no Sao Vito. Colado ao Sao
Vito, o Edificio Merctrio havia, até entdo, seguido a sua trajetoria de forma
relativamente independente, apesar de haver sido muitas vezes confundido pela
populagéo e incluido na alcunha de “treme-treme” que, a rigor, s6 cabia ao primeiro.
Quando tocamos a sua porta, fomos recebidos por familias de trabalhadores do
Centro, a maioria informais, que pagavam aluguel e dependiam da localizag@o central
para sobreviver. Todas essas pessoas viram-se, de uma hora para outra, envolvidos
em um processo politico com o qual ndo tinham qualquer familiaridade: perderiam
suas casas (isso ja era inevitavel, apesar da esperanca que muitos ainda nutriam de
que o edificio ndo fosse desocupado), e tentavam lutar para que alguma garantia lhes
fosse dada pelo poder publico. Dali em diante, passamos a frequentar as suas casas
com alguma regularidade, registrando quando sentiamos necessidade e deixando as
cameras de lado quando elas se mostravam dispensaveis. Criou-se assim uma relagdo
que, por muitas vezes, ndo fomos capazes de definir com clareza. Em um momento
cheio de incertezas e promessas que quase nunca se cumpriam, decidimos nos
colocar no papel de porta-vozes daquele grupo de pessoas, com o objetivo talvez
inocente de realizar uma deniincia, e assim, quem sabe, inverter os rumos da
metropole. Na madrugada de 11 de fevereiro de 2009, a Guarda Civil Metropolitana
ocupou o prédio e retirou os ultimos moradores que restavam. Nesse momento, nos
ndo estavamos presentes; fomos encontra-los novamente no dia seguinte, € buscamos
reconstruir um pouco do trauma pelo qual haviam passado. A primeira parte do projeto
se concentra, portanto, sobre esse momento de transi¢do (e de mais uma migragao,
por que ndo?). A pesquisa se transformou em um ensaio fotografico e em uma
instalagdo em video, que foram expostos em 2009, na Galeria Olido, em Séo Paulo,
integrando a mostra coletiva “Habite-se”, que reuniu uma série de trabalhos que
discutiam a situag@o dos dois edificios. O ensaio também foi incorporado a exposigédo
itinerante “Laberinto de Miradas”, que percorreu diversos paises da América Latina e
Europa. (GARAPA, 2008).

Ha, nas imagens dessa primeira fase de Morar, além de ativismo, um vislumbre do
que seria a produgdo do Coletivo e sua pesquisa nos anos seguintes: apesar de se tratar de uma
série exclusivamente fotografica — e essa exclusividade deixaria de existir muito em breve — o
método de produgdo das imagens estaticas provoca na audiéncia uma leitura cinematografica
da passagem do tempo, na qual a visitagdo e a re-visitagao do objeto em questao torna possivel

observar o antes-depois, proporcionando uma caracteristica narrativa nao inata a fotografia.
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A pesquisadora Allen (2013), analisa essa caracteristica do trabalho Morar da

seguinte maneira:

Analysing ‘Morar’ as a series, we may appreciate that the photographers have been
able to generate a sense of the passage of time in a way that does not occur in ‘911’
for example [...] Garapa’s approach — which has consisted in revisiting and re-
photographing specific places and people in order to record the site at various stages
of its transformation — has been instrumental in fostering a sense of narrative
progression in relation to both the space and the people so clearly attached to it. The
project has in this way tied itself to the story of the building; hence the photographers’
decision to resume their work after its fate is sealed in order to record its final
chapter.!® (ALLEN, 2013, p. 127).

A caracteristica de passagem do tempo apontada por Allen caracteriza, para nos,
uma percepgao de que o meio fotografico em si ja ndo bastava para a estruturagdo de nossas
narrativas. Aponta, de certo modo, que naquele momento estdvamos em plena transigao.
Eramos, até ali, fotografos baseados na tradicdo do documentarismo fotografico classico,
representado pelos valores da Agéncia Magnum e seus produtores. Uma tradi¢ao de fotografia
Bressoniana, de conceitos como o de “momento decisivo”, fortemente difundidos no século 20.
Vindos de uma escola de fotografia do jornalismo, naquele momento passavamos por uma
desvinculagdo dessa tradicdo e tatedvamos, ainda sem grandes referéncias, na direcdo do
documentarismo vinculado as artes visuais.

Inconscientemente, ou quase, no periodo de produgdo da primeira etapa de Morar,
passamos a questionar praticas do fotojornalismo as quais estdvamos vinculados até ha pouco
tempo antes, € propor uma composi¢do narrativa que, de algum modo, flertava com uma
producdo mais vinculada a estratégias normalmente empregadas no universo das artes do que
no do jornalismo. Importante, desde ja, procurar entender a diferenga estética que gostariamos
de imprimir entre a producao “jornalistica” e “artistica” que ¢, de fato, um tanto subjetiva. Essa
distingdo, quase apenas intenc¢do, torna-se importante a partir do momento em que nos
propomos a criar narrativas visuais baseadas no universo das coisas ditas reais, nos permitindo
entender a diferenca estética que gostariamos de imprimir entre a produgdo “jornalistica” e
“artistica” que €, de fato, um tanto subjetiva. Essa distingdo, quase apenas intengdo, torna-se

importante a partir do momento em que nos propomos a criar narrativas visuais baseadas no

10 Ao analisar 'Morar' como uma série, podemos constatar que os fotdgrafos conseguiram gerar uma sensagio de
passagem do tempo de uma maneira que ndo ocorre em '911', por exemplo, [...] A abordagem de Garapa - que
consistiu em revisitar e re-fotografar lugares e pessoas especificas para gravar o site em varios estagios de sua
transformagdo - tem sido fundamental para promover um sentido de progressdo narrativa tanto em relagdo ao
espaco quanto as pessoas tao claramente vinculadas a ele. O projeto, dessa forma, se vinculou a histéria do prédio;
dai a decis@o dos fotografos de retomar seu trabalho depois que seu destino € selado para registrar seu ultimo
capitulo.
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universo das coisas ditas reais, nos permitindo uma interpretagdo desvinculada de principios de
apuracao e estética tradicionalmente arraigados as praticas do jornalismo.

Foram dois anos entre a primeira e a segunda etapa do projeto Morar.

Nesse periodo, o0 Mercurio seguiu mais uma vez a sina do vizinho Sao Vito: por
anos, ambos aguardaram, sélidos e vazios (mas cheios de significados), o destino que se decidia
dentro dos gabinetes. O inicio das obras de demoli¢do, no final de 2010, fez com que o tema
voltasse a tona, e isso despertou em nos a vontade de retomar o projeto. Dessa vez, no entanto,
tinhamos a consciéncia de que, mais do que uma dentncia objetiva, o que nos interessava era a
relacdo que haviamos construido tanto com os edificios quanto com as pessoas que 0s
habitavam — uma relagdo afetiva e, portanto, extremamente subjetiva.

Fica claro, a partir desse momento, que o Coletivo Garapa promove uma mudanca
de foco em sua pratica de producdo. Cada vez mais distante do fotodocumentarismo tradicional,
0 grupo passa a procurar explicitar em seu trabalho a trama fotografica e a pesquisa teérica que
compde seus projetos. Mantendo o background de jornalistas e ativistas, mas agora langando
mao de estratégias e desenvolvendo uma pesquisa no campo da arte contemporanea, o grupo
passa a explorar novas possibilidades no campo das artes visuais, mais desvinculado da nogao
unilateral do fotojornalismo e conectado as potencialidades de um ambiente narrativo muito

mais complexo, no qual no¢des como a de “verdade” sdo tencionadas e questionadas.

“Assim, passamos a direcionar o nosso olhar mais para um enfoque memorial do que
para uma suposta historia objetiva. Como toda memoria, portanto, o trabalho atual se
constroi a partir de fragmentos que ora se encaixam em harmonia, ora se chocam
produzindo uma infinitude de interpretagdes. A partir da proposta de construir um
arco de memoria entre a existéncia e a desaparigdo dos dois edificios, fomos
produzindo uma série de pegas para um quebra-cabecas eternamente incompleto: o
terreno vazio, um ninho de ferro feito das entranhas dos edificios, o album de familia
desconstruido pelo olhar externo, uma série de daguerredtipos. Estes, irreprodutiveis,
sdo aqui apresentados na forma de uma descrigdo sintética dos objetos que
representam: itens corriqueiros que adquirem for¢a simbolica a partir da relacdo
afetiva que despertam em seus proprietarios. Também nos chamou a atengéo o fato de
que até mesmo a memoria digital hiper-real do Google Earth acaba por ser tdo
fragmentada e incompleta como a memoria humana: um sobrevoo pela regido onde
se localizavam os edificios ainda os mostra intocados, € um passeio pelo entorno,
utilizando o Street View e produzido em um intervalo de menos de dez minutos,
mostra imagens da demolicdo em fases bastante distintas. Na década de 1960, a
expectativa de vida de um paulistano era, ao nascer, de aproximadamente 65 anos.
Nem o Sao Vito, nem o Mercurio corresponderam a essa estatistica. Na ansiedade do
progresso, a metropole busca se reconstruir o tempo todo, transformando a cidade em
um imenso palimpsesto, “memoria viva de um passado ja morto”. Apagados os
edificios, a paisagem, testemunha das tensdes humanas, se ressignifica. O tempo da
metropole € implacavel; resta a memoria. (Texto de apresentagdo de Morar, 2011).
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Figura 3 — Morar.

Fonte: Morar — Garapa (2011)

A entrevista a seguir, realizada em 2011 pela pesquisadora e curadora Georgia

Quintas, traz mais pistas sobre o processo criativo do Coletivo Garapa na produgdo de Morar.

O contexto da entrevista foi o de suprir a pesquisa de Quintas para a composi¢ao do “texto de

parede” da exposi¢ao de Morar no MIS (Museu da Imagem e Som) de Sdo Paulo, em 2011.

Desse modo, o tom da conversa ¢ informal e colaborativo. Na troca de e-mails cada um de nds

contribuiu a partir da fala do outro, em uma dinamica que reflete bastante o processo criativo

do Coletivo:

Georgia Quintas - Como e por que surgiu o interesse em fotografar os edificios Sao
Vito e o Merctrio?

Leo Caobelli- O interesse surgiu pelo marco monumental: um gigante de concreto
abandonado no meio da cidade de Sao Paulo.

Rodrigo Marcondes - Acho que além disso, a motivagdo vem um pouco da vontade
de entender a cidade. Esses prédios ocos no centro sdo fascinantes, e acho que caimos
um pouco nessa fascinagdo. Saber que habitava esse prédio vazio (craqueiros,
grafiteiros etc.). Essa era a primeira motivagdo. Entender o 'Obelisco, monumento,
monstro de pedra, oco". Era quase um obelisco sem seu tradicional significado civico,
pelo contrério, seus vazios referenciavam o ndo-lugar, a perda, o vacuo.

Ja dentro do Sdo Vito percebemos a quantidade de restos deixados pra tras: camas,
cadernos, fotos, contas, livros... uma infinidade de objetos que ndo se consegue
carregar numa mudanga brusca. Uma série de tragos de existencia, de habitagdo. Uma
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série de pistas. Isso nos deixava curioso em relagdo as pessoas que teriam habitado
aquele lugar. Chegamos a pensar em procura-los...

Paulo Fehlauer - Al percebemos que o mesmo iria acontecer no prédio vizinho,
Mercurio e para ele voltamos nossos registros. Por que registrar o que passou se
podemos registrar o processo? Tenho a impressao que esse 'clic' € justamente ele entre
a gente (a Garapa) e o documental, o investigativo. Acho que estamos sempre curiosos
em relacdo ao registro de processos; a realidade.

Pensando assim, o uso de objetos e apropria¢des na continuagdo do Morar ¢ quase um
retorno ao inicio do projeto, onde a memoria do que ja ndo existia nos interessa tanto.
Georgia Quintas - Qual o peso da vivéncia nesses espagos para o registro
fotografico?

Leo Caobelli - Fiquei pensando aqui: de qual vivéncia estamos falando? A deles ou a
nossa?Porque a gente tem lembrangas de 14 e isso fica claro ao re-fotografar esses
vazios. Constantemente nos questionamos: os prédios cabiam todos aqui? Esse
triangulo de terra batida ¢ o mesmo lugar em que escaldvamos o primeiro andar e
levdvamos mais de 20 minutos subindo escadas até chegar a caixa d’agua, grafitada
pelos Gémeos, no 29° para ter um horizonte aberto da cidade?

Rodrigo Marcondes - Acho que nossa vivéncia tem sim um peso grande no registro.
Passamos horas, dias, sentados com essas pessoas. Assistindo aos programas de TV,
escutando/vendo os DVDs de Brega, participando de festas de familia, almocgos
(promovidos especialmente pra gente em alguns casos), reunides politicas, brigas
internas, etc. Nos tornamos parte da vida dessas pessoas. E elas se tornaram parte das
nossas. Existe um ntcleo de moradores (ndo mais do que 3 apartamentos) que para
mim, particularmente, representam aquele tridngulo de terra batida. S&o essas pessoas
que mostramos, ¢ sdo elas que nos deixaram invadir e passear por suas intimidades de
maneira incomum (pelo menos pra nos, classe média alta paulistana). Eles permitiram
acesso total a suas historias de vida e confiaram na gente, primeiramente por
acreditarem que poderiamos de alguma forma ajudé-los a reverter a iminente a saida
do prédio, mas num segundo momento por amizade.

Ja a vivéncia deles nos ¢ tdo fundamental a ponto de ndo utilizarmos o arquivo que
fotografamos nesses 3 meses de visitas aos edificios, mas optarmos pelo banco de
imagens deles; seus albuns, as fotos nos corredores, nas casas, nas janelas, ao longo
de décadas, ndo mais o nosso curto periodo referencial.

Georgia Quintas - Pesquisar varias facetas de um tema, por varios caminhos de
"respiro" das imagens (googlemaps, daguerre6tipos, etc), torna o trabalho hibrido. O
potencial de convergéncia amplia o modo de olhar neste projeto?

Paulo Fehlauer - Mais do que convergir, acho que nossa busca aqui foi por
desconstruir. O prédio ia sendo desfeito pouco a pouco e a gente sabia que precisava
voltar nosso foco para la. Cada pequena série que pensavamos era um fragmento dessa
desconstrugdo, desmemoria, deslocamento.

Rodrigo Marcondes - E acho que ai queremos jogar também com a ordem cronoldgica
da histdria. Propomos idas e vindas, onde o prédio em alguns momentos estd em pé e
em outros foi demolido. Ou seja, sabemos que o prédio caiu, mas a0 mesmo tempo a
memoria ndo ¢é algo que funciona linearmente. E usamos ferramentas de
documentag@o da realidade para nos ajudar a mostrar o quio precaria é nossa nogao
de realidade. O google ¢ parte desse processo. Ostreetview ¢ a fotografia utilitaria, que
serve pra mostrar pra gente o que 'esta 1a'. Mas no final das contas, os prédios que
aparecem no google ndo 'estdo 14'. Acho que essa confusdo amplia 0 modo de olhar...
O video do 'desaparecimento’ do prédio também ¢ isso. O prédio demora cerca de uma
hora pra desaparecer, e esta loopado- ou seja, ele aparece e desaparece...

Leo Caobelli - E cada um desses pedagos ajudava a remodelar essa historia: o lapso
de tempo no google, a irreprodutibilidade de um daguerredtipo, a documentagao de
pedras como catalogagdo material (e também como conversa com os daguerredtipos
e com os retratos), até chegarmos ao retrato no fundo neutro, o ndo lugar por esséncia
e recolocéd-los no terreno vazio. Cada série funcionando como uma camada de
interpretagdo, blocos visuais narrativos, desconectados e reconectados pela propria
dissolugdo desse espago.
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Alguns trechos da entrevista acima apontam na dire¢ao das transformagdes de estratégia
do Coletivo durante o processo da produciao de Morar. Se, ao inicio de nossa producao coletiva
éramos vinculados a uma tradicdo documental fotografica classica, durante o processo de
Morar, principalmente na segunda fase do projeto, ha uma mudanga de foco, que se reflete na
producdo. Os experimentos resultantes dessa narrativa evidenciam a relagdo com um universo
até entdo ndo explorado pelo coletivo. Essa busca passa pela exploragdo da memoria como um
campo mais subjetivo de atuacdo, que questiona a verdade como uma via de mao unica e
também a posi¢ao do narrador como um sujeito alheio aos acontecimentos dos quais ele se
ocupa.

Morar ¢, nesse sentido, um territorio de experimentacdo para nossas estratégias em
relacdo aos temas e sujeitos. Foi a partir desse projeto que iniciamos a busca por sermos mais
potencializadores da curiosidade da audiéncia em relagdo a verdade do que detentores da versao
mais precisa de uma histéria. Os sintomas mais marcantes desse processo, na minha opiniao,
sdo a busca pela desconstru¢do da memoria do edificio e sua fragmentagdo em uma série de
experimentos visuais abertos. Essa estratégia possibilitou a inauguragdo, dentro do Coletivo, de
um conceito fundamental que serve como pedra fundamental para nossa producao: ¢ impossivel
representar a realidade. Devemos, portanto, aceitar as limitagdes impostas pelo meio que
utilizamos para, incorporando suas fragilidades e impossibilidades, criar narrativas que

provoquem reflexdo sobre as histérias, mas, também, sobre essa impossibilidade.

Figura 4 — Morar.
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Fonte: Morar — Garapa (2011)



Figura 5 — Morar.
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5. A MARGEM

A Margem ¢ uma exploragao documental e afetiva do Rio Tieté, principal rio do
estado de Sdo Paulo e importante via de acesso ao interior do Brasil desde o inicio da
colonizacdo. O projeto consiste de uma série de experimentos multimidia independentes que se
tocam em sua inspiragdo (ou gatilho), que sao trechos dos relatos historicos de viajantes dos
séculos 18 e 19 pelo rio. Compdem a narrativa ensaios € montagens fotograficas, videos e
material de arquivo recolhidos durante as incursdes do Coletivo pelas cidades ribeirinhas. O
resultado de “A Margem" foi exibido pela primeira vez no Centro Cultural Sao Paulo entre 6 de
junho e 7 de agosto de 2013.

Em 2013, assim descrevemos o processo de produgdo A Margem:

Inspirados por essas reflexdes e pelo legado dos viajantes de eras passadas — Teotonio
José Juzarte, Hercules Florence, John Mawe e Auguste de Saint-Hilaire, entre outros
— partimos em direg@0 ao rio na busca por nossos proprios espantos. Apds um primeiro
estudo dos relatos, especialmente da Viagem fluvial do Tieté ao Amazonas de 1825 a
1829, de Florence, e do Diario da Navegagdo, de Juzarte, dividimos o rio em seis
segmentos, cada um ligado a uma cidade-base: Salesopolis, Sdo Paulo, Itu, Barra
Bonita, Penapolis e Itapura, e iniciamos uma série de viagens a fim de explorar cada
um dos trechos escolhidos.

Travestidos de pseudocientistas, artistas-viajantes, langamos mao de uma série de
experimentos e interpretagdes sensoriais em busca de conexdes simbolicas: uma
escala cromatica tenta organizar as diferentes tonalidades da 4dgua ao longo do rio,
graficos e mapas localizam, sem obrigacdo de precisdo, cachoeiras existentes e
extintas, erros de percurso, momentos de espanto. Em Itu, um assassinato relatado por
Hércules Florence em sua estada ha quase duzentos anos mostra-se latente em um
crime reportado pelo jornal local. Em Barbosa, um condominio as margens do antigo
salto de Avanhandava, hoje submerso, abriga réplicas em fibra de vidro dos animais
encontrados pelos antigos exploradores. Cada viagem trouxe diferentes leituras e
reflexdes, e 0 acimulo de impressdes e experiéncias acabou por direcionar o olhar a
um ponto de convergéncia: a visdo do rio como uma imensa biblioteca cujas
dimensdes simbolicas tendem ao infinito.

Dizem os relatos que, nas profundezas de uma certa curva do Tieté abaixo do salto de
Avanhandava, vive o terrivel monstro de Pirataraca, uma serpente gigante disposta a
emborcar as canoas dos navegantes incrédulos. Sair em busca do monstro é, portanto,
um intento fadado ao fracasso — resultara ou na morte ou no vazio. A margem, como
0 monstro, serd sempre uma busca, estara sempre onde menos esperamos.

Ao largo do curso do rio caminha o curso da rodovia. Sob a agua das represas
construidas no seu leito repousam cidades, usinas, saltos antes intransponiveis. Entre
todas essas camadas, acima e abaixo da superficie, a jusante e a montante, misturam-
se habitos, linguagem, imagens. O que ¢ o rio, entdo, sendo a soma de todos os
percursos ja tracados sobre ele, e de todos os que ainda serdo tragados? O que € o
tempo sendo a soma de todos os tempos?" (Texto do Coletivo Garapa, 2012).

Ha, em A Margem, um elemento novo que pulsa na producdo do Coletivo. A partir
desse projeto, buscamos nossa voz ndo apenas como narradores, mas também como
participantes das narrativas. Quando passamos a nos “travestir de exploradores”, ha uma

mudanga substancial de abordagem. Da mosca na parede” do documentarismo classico, nos
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metamorfoseamos em agentes de nossas proprias narrativas. Esse elemento muda o status de
nossa producdo e incorpora o elemento da fantasia em nosso discurso. Essa fantasia, todavia,
nao nos separa do mundo real, ela apenas possibilita que sejamos, a partir dai, mais distantes
do discurso jornalistico e mais proximos da criagdo artistica. Com isso, a producao do coletivo
passa a se aproximar mais de uma cronica ensaistica, se compararmos a producdo visual a
literaria.

Desse modo, na medida em que passamos a refletir sobre os problemas da
representacao da realidade e sobre nossas fragilidades enquanto contadores de historias, nosso
universo se estreita e expande ao mesmo tempo: questdes como o proprio repertdrio cultural
passam a ser colocadas na balanca, e a falha entra como um elemento fundamental em nossas

narrativas.

Figura 6 — A Margem.

Fonte: Garapa (2013)

Se por um lado os experimentos visuais sdo resultado de proposi¢des e
experimentagdes dos integrantes do Coletivo, por outro eles sao fruto de uma pesquisa pautada
em informacao histdrica, coletada durante a fase de pesquisa do trabalho. Houve, no momento
prévio ao de captagdo do material, uma viagem de pesquisa ao longo do rio, no qual os
integrantes do Coletivo mergulhamos na histdria relatada por viajantes dos séculos 18 e 19 para,
a partir deles, criar um didlogo no qual nossas vozes respondem poeticamente aos relatos

histéricos pesquisados. Ha, portanto, uma preocupacgdo em dialogar com a historia do rio, mas
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com liberdade para criar relatos abertos sobre o rio que experimentamos em nossa propria
expedicao. O Coletivo Garapa, nesse sentido, no momento da producao de A Margem, atua nas
areas de encontro entre disciplinas como a Historia, o Jornalismo e as Artes Visuais. Como
historiadores, buscamos a historia nao oficial ou, pelo menos, fatos historicos que passaram
pouco percebidos, detalhes facilmente ignorados no contar da propria Historia mas que, para
nods, servem como elementos centrais na narrativa proposta. Um assassinato na regido de Itu
descrito por Hercules Florence no século 19, serve, por exemplo, como gatilho para uma
histéria que conecta passado e presente ou, melhor, coloca Passado no Presente. E que, na
mesma cidade, durante os dias que passamos por ali, um assassinato com caracteristicas
parecidas havia sucedido. Nas paginas policiais do jornal local, a manchete estampava o
acontecido. Quais seriam, entdo, as possibilidades narrativas e potenciais conexodes entre as
duas historias?

As perguntas que nos guiam nessa busca sao tanto as do jornalista/documentarista
e as do artista visual. As diferengas entre esses perfis sdo delimitadas, mas ndo estanques. E ¢
nessa area pouco definida que atuamos em A Margem; explorando e corrompendo (porque nao,
hackeando) padrdes da produgao documental, acrescentando elementos a esse fazer, explorando
possibilidades narrativas e assumindo a postura do contador de historias contemporaneo. Eder

Chiodetto (2013), curador de A Margem, define bem esse tipo de produtor visual:

O Coletivo Garapa ¢ formado por trés fotdgrafos egressos de redacdes de jornais e
revistas. Ao se juntarem e criarem um nucleo de produgédo de trabalhos em plataformas
multimidia, incorporaram também uma atitude interdisciplinar ao pensar a elaboracdo
de suas reportagens, documentarios e trabalhos autorais, inclusive cruzando todas
essas classificagdes e embaralhando as nogdes entre trabalho comercial, autoral,
conceitual, jornalistico e artistico. (CHIODETTO, 2013).

Essa atitude libertaria baliza as a¢des que levaram a pesquisa e produgdo do projeto
“A Margem” assim como ja havia ocorrido em “Morar”. Modalidades renovadas de narrativas
surgem a partir da expertise do fotojornalismo que agora ¢ pensada a luz de pesquisas bem
alinhadas sobre arte contemporanea, nogdes de antropologia visual, referéncias a historia da
arte, um olho agugado a perceber as mudangas comportamentais da sociedade e uma atualizagao
constante sobre as tecnologias multimidia que, mais que ferramentas, potencializam
conceitualmente os cruzamentos entre as tantas areas de interesse do coletivo. (CHIODETTO,

2013).



Figura 7 — A Margem.
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Fonte: A Margem, Garapa (2011)

Figura 8 — A Margem.

Fonte: A Margem, Garapa (2013)
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Tal abordagem de temas e estratégia de trabalho encontram interlocu¢do com
diversos outros artistas contemporaneos. Eles, em geral, criam narrativas visuais artisticas
vinculadas ao fato histérico, mas transgressoras a ponto de alavancar novas possibilidades a
narrativa histérica vigente. E o caso do artista holandés Gert Jan Kocken, por exemplo, que
langa mao de temas histdricos em seus trabalhos, partindo em geral de um pequeno detalhe ou
acontecimento menor conectado a um fato ou periodo historico especifico para, a partir dele,
sobrepor camadas de narrativa artistica, muitas vezes conduzindo o leitor/observador de seu
trabalho a um universo novo que a historia oficial nao da conta. Em seu trabalho Judenporzellan
(Porcelana de Judeu), o artista propde uma reflexao a partir de algumas pegas de porcelana com
as quais ele mesmo teria se deparado na casa de uma senhora judia que visitou em Berlin. Tais
pecas, segundo Kocken, seriam auténticas Judenporzellan, porcelanas de qualidade inferior
manufaturadas pela Companhia Real de Porcelana durante o reinado de Frederick o Grande,
regente da Prussia durante o século 18. A compra de tais porcelanas era imposta a qualquer
judeu que, durante o reinado de Frederick, tivesse intencdo de casar, realizar determinados
negocios, certificados, permissdes ou, até mesmo atestados de obito. Nao sabemos se as
porcelanas fotografadas por Kocken sdo, de fato, Judenporzellan. Nao sabemos tampouco se a
senhora judia que ele visitou de fato existe. De todo modo, a reflexdo proposta por ele lanca luz
sobre um fato histérico negligenciado. De fato, ha em geral a percepcao de que a perseguicao
aos judeus teria comegado com a ascensdo de Hitler ao poder, no século 20. Com sua obra, Jan
Kocken nos oferece outra forma de ler os fatos, com uma riqueza de nuances maior do que

estamos acostumados a ver normalmente.
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Figura 9 — Judenporzellan (Porcelana de Judeu) de Gert Jan Kocken, 2009.

Fonte: Gert Jan Kocken (2009)

E nessa frequéncia que reverbera A Margem. Partimos de pontos distintos e
aparentemente divergentes, que misturam sensagdes € projegoes a fatos e acontecimentos, para
desse balaio visual (e textual), elaboramos uma narrativa estética. O trabalho apresentado ao
publico ¢, entdo, uma problematizagdo visual daquilo que vimos e sentimos enquanto nos
fantasiavamos de exploradores do Rio Tieté. Problematizagdo, pois ndo apresenta respostas ou
verdades, mas sim sugere caminhos e interpretagdes, sensacdes. Como sugere Crametrotti
(2009), o que propomos ¢ uma abordagem que vai além da contemplagdo ou do relato, como
em geral o documentarismo (em especial na fotografia) se propde. Queremos, ao invés disso,
provocar o espectador, tensionando as barreiras entre o real e a invencao, entre o que € fato e o
que ¢ ficcdo. E nesse processo especifico de A Margem, nos damos conta de que o tema
abordado em si ¢ composto por essas nuances. Afinal, o que € o rio sendo um fluxo continuo
de verdades e invengdes que se misturam desde a nascente até a foz. Eder Chiodetto contribui

novamente para o entendimento do que ¢ A Margem:

Do embate entre 0 movimento do rio — e, por extensdo, da vida — e aquilo que se
imagina fixo, historico, surge uma espécie de vertigem espago-temporal, que ¢ a
tonica inequivoca de todo rio. Conscientes dessa potencialidade de dobras simbdlicas,
historicas e labirinticas contida entre as duas margens e os mais de 1.100 quilémetros
de extensao do rio Tieté, no estado de Sdo Paulo, os fotografos do coletivo Garapa se
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langaram em diversas expedig¢des, refazendo o percurso dos navegantes que partiram
em missoes exploratorias pelo rio nos séculos 18 e 19. Foram guiados, também, pelo
faro de pesquisadores: encontraram acervos, ouviram histérias de moradores, se
deixaram levar sabiamente por pistas falsas, posto que elas também sdo fontes ricas a
denotar o rio como espago mais simbodlico que geografico. (CHIODETTO, 2013).

A Margem ¢ um passo importante na pesquisa do Coletivo Garapa. O projeto marca
a percepg¢do da problematica da construgdo de narrativas e da complexidade dos referentes que
tratamos. O projeto propoe, sobretudo, uma reflexdo sobre como constituir narrativas a partir
de um referente que desliza e ndo se deixa apreender de forma objetiva, o que, para nds, foi um
exercicio importante no sentido de expandir o leque de estratégias e nos fazer mapear
possibilidades narrativas que ndo estavam no nosso radar até entdo. Ele potencializa uma
caracteristica importante em nossa producgdo, que ¢ criar um ensaio visual que pode ser definido
como tateante, que busca dar contornos ao seu objeto, ciente de que a imprecisdo € a regra, a

medida que a historias e revela apenas parcialmente.

Figura 10 — A Margem

Fonte: Garapa (2013)
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6. POSTAIS PARA CHARLES LYNCH

Postais para Charles Lynch ¢ um trabalho que discute os linchamentos

contemporaneos no Brasil e suas representacdes visuais. A partir da apropriacdo de imagens

de linchamentos publicadas na internet, propomos a desconstru¢ao das imagens da violéncia

por meio da interferéncia nos arquivos digitais. O trabalho foi vencedor da Bolsa ZUM/IMS de

Fotografia em 2014.

Partimos, para a realizagdo deste projeto, de um gatilho externo. Diferentemente dos

outros dois trabalhos analisados aqui, a fagulha que impulsiona "Postais'" vem através dos

meios de comunicagdo, especificamente por conta um episédio amplamente midiatizado que

ocorreu em 31 de janeiro de 2014. Naquele dia, um adolescente foi agredido a pauladas e

acorrentado nu a um poste no bairro do Flamengo, no Rio de Janeiro, acusado de furto. Na época,

uma reportagem da Folha de S. Paulo comentou:

Moradora da regido, a filologa Yvonne Bezerra de Mello, 67, do Projeto Uerg,
encontrou o garoto desorientado e chamou os bombeiros. (...) "Me pareceu que alguém
quis fazer Justica com as proprias maos, ja que aqui tem acontecido muito assalto,
principalmente com gangues de garotos e ciclistas. Mas admira ver uma cena
deploravel dessa em 2014. Uma barbarie... se é marginal, prende”, disse a filologa a
Folha. (...) “Na hora, eu vi um quadro de Debret, aqueles negros no pau de arara,
amarrados no tronco para serem castigados a pauladas”, lembrou." (Folha de Sdo Paulo,
2014).

O caso ganhou notoriedade, rendendo discussdes acirradas nas redes sociais € na

imprensa. Ficou famoso o discurso da colunista Rachel Sheherazade, veiculado pelo SBT no dia

4 de fevereiro de 2014 e usado como exemplo tanto por seus apoiadores como por seus

opositores:

O marginalzinho amarrado ao poste era tdo inocente que, ao invés de prestar queixa
contra seus agressores, preferiu fugir antes que ele mesmo acabasse preso. E que a
ficha do sujeito esta mais suja do que pau de galinheiro. No pais que ostenta incriveis
26 assassinatos a cada 100 mil habitantes, que arquiva mais de 80% de inquéritos de
homicidio e sofre de violéncia endémica, a atitude dos vingadores ¢é até
compreensivel. O Estado ¢ omisso, a policia é desmoralizada, a Justica ¢ falha. O que
resta ao cidaddo de bem que, ainda por cima, foi desarmado? Se defender, ¢ claro. O
contra-ataque aos bandidos ¢ o que chamo de legitima defesa coletiva de uma
sociedade sem Estado contra um estado de violéncia sem limite. E, aos defensores dos
Direitos Humanos, que se apiedaram do marginalzinho preso ao poste, eu lango uma
campanha: faca um favor ao Brasil, adote um bandido. (Discurso de Rachel
Sheherazade, 2014).

Trés meses depois, no dia 3 de maio de 2014, a dona de casa Fabiane Maria de

Jesus, de 33 anos, foi espancada e assassinada no bairro de Morrinhos IV, no Guaruja, onde

vivia. Os agressores sao moradores do mesmo bairro, que disseram ter confundido Fabiane com
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o retrato falado de uma suposta bruxa, uma mulher que estaria sequestrando criangas para
utilizé-las em rituais satanicos. A imagem e a dentncia foram divulgadas dias antes pelo portal
Guaruja Alerta, uma pagina independente de noticias sobre seguranga, mas a policia informou
pouco tempo depois que o retrato falado ndo tinha qualquer relacdo com Fabiane—tratava-se
de um crime ocorrido no Rio de Janeiro anos antes, nada relacionado a rituais de magia negra—

e que ndo havia nenhum registro de desaparecimento de criangas em Morrinhos IV.

Figura 11 — Pelourinho de Jean-Baptiste Debret, 1827.
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Fonte: Medium (2016)
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Figura 12 — Postais para Charles Lynch.

Fonte: Garapa (2015)

Quando o linchamento de Fabiane Maria de Jesus, “morta por engano”, entrou para
o noticiario nacional, grande parte dos veiculos de imprensa passou a noticiar a “onda de
linchamentos™ que assolava o pais—falou-se inclusive em um “efeito Sheherazade”. Foram
divulgados dados que enumeravam os casos ocorridos entre o jovem do Flamengo e o
assassinato de Fabiane—uma delas apontava que 38 pessoas haviam sido vitimas de
linchamentos no pais no periodo, 20 delas com desfecho fatal. Uma reportagem do jornal
Correio Braziliense escrita por Garcia (2014) publicada dias depois da morte de Fabiane,
sugeria uma ponte entre os dois casos, marcando como inicio da onda o linchamento do
Flamengo: “especialistas sugerem que a repercussdo do video de um adolescente do Rio de
Janeiro, agredido a pauladas e amarrado nu a um poste no més de janeiro, tenha desencadeado
uma onda de crimes.”

O fendomeno descrito pela reportagem € conhecido como copycat: um individuo que
ja tinha propensdo a cometer aquele ato termina por reproduzir um modus operandi observado.
Como nao ha dados oficiais sobre linchamentos, ndo ¢ possivel confirmar a suposi¢ao de que o
caso do Flamengo desencadeou a tal onda, como afirmam as analises. O que se pode dizer com
certeza € que a ampla divulgagdo de um crime pela midia acarreta um aumento consideravel na
divulgagdo de outros casos. Ainda assim, ¢ bastante plausivel que tenha ocorrido um aumento
no numero de linchamentos naquele periodo: na medida em que aumentam o interesse geral e

areagao positiva de parte da sociedade e da midia a praticas como essas, ndo parece tao ilusorio
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pensar que o linchamento acabe se legitimando enquanto método de controle social, ainda que

extraordinariamente.

Figura 13 — Postais para Charles Lynch

Fonte: Garapa (2015)

Ja é quase consenso que a palavra “linchamento” deriva de Lynch Law (Lei de
Lynch), um termo utilizado no periodo da Revolu¢do Americana, em finais do século 18, para
identificar a pratica da puni¢do sem chance de julgamento. O nome pode se referir tanto a
William Lynch quanto a Charles Lynch, ambos fazendeiros do estado da Virginia nos anos
1780. O primeiro dos dois a utilizar o termo, reconhecidamente, foi Charles, que instalou uma
corte no seu condado para julgar, de forma extralegal, colonos que defendessem a monarquia
britanica. Charles menciona a Lynch Law em uma carta datada de 11 de maio de 1782.

O termo lynching s6 se tornou popular a partir da Guerra de Secessdo, quando
passou a ser associado diretamente a execugdo publica, em geral por enforcamento, com
participagdo popular. Os linchamentos tinham como vitimas, em sua grande maioria, 0s negros
do sul dos Estados Unidos; foram muito comuns apos o fim da escravatura, mas os registros
existentes chegam até os conflitos raciais do final dos anos 1960. Entre 1882 e 1968, foram
registrados 4.742 casos nos Estados Unidos; no mesmo periodo, foram apresentados
aproximadamente 200 projetos de lei antilinchamento, mas nenhuma passou pelo Congresso.
Em 2005, o Senado norte-americano aprovou um pedido de desculpas oficial pela sua recusa

historica em condenar a pratica.
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No Brasil, os jornais comegaram a usar o termo ja no final do século 19, primeiro
em referéncia aos casos ocorridos nos Estados Unidos, e depois o aplicando também aos casos
semelhantes ocorridos por aqui. O primeiro linchamento de que se tem noticia no Brasil data
de 1585, em Salvador, quando a populacdo enfurecida executou o indio Antonio Tamandaré,
um fugitivo de uma redugdo jesuitica que, segundo consta, estaria tomado por ideias

messianicas.

Figura 14 — Linchamento de Laura e Lawrence Nelson em Okemah em 1911.

Fonte: George Henry Farnum (1911)

E claro que ha diferengas cruciais entre o contexto norte-americano e o brasileiro,
0 que torna a comparagao bastante fragil: enquanto nos Estados Unidos dos séculos 18 e 19 os
linchamentos eram predominantemente rurais e de corte racial, no Brasil, como ja dissemos, o
fendomeno contemporaneo esta diretamente ligado a intensa urbanizagdo por que o pais passou
nas ultimas décadas (ainda que existam registros também em dareas rurais), € em geral tem
motivagdo moral. Apesar disso, € possivel buscar uma razao mais profunda para aproximar os
dois contextos: para o pesquisador José de Souza Martins, o carater racial dos linchamentos nos
Estados Unidos pods-escravidao representava uma crise mais profunda, que se manifestava
como deterioracdo de uma hierarquia social preexistente, que na época colocava os brancos

legalmente acima dos negros. H4 uma dupla moral envolvida nos linchamentos, diz Martins,
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uma popular e outra legal. O linchamento representaria, em sua raiz, um julgamento dos codigos
legais pela moral popular: “com seu ato, os linchadores indicam que ha violagdes insuportaveis
de normas e valores”. O linchamento ndo seria, portanto, uma manifestagao da desordem, e sim
de um questionamento da desordem, um questionamento da legitimidade do poder e das
instituicdes. A crise brasileira que justifica os linchamentos ¢ também uma crise de
representacado, e a violéncia uma forma de reag@o a sensagdo de desagregagao de uma sociedade
gestada pelo medo.

Apesar de ndo existir no Brasil uma iconografia das execucdes publicas tdo
representativa quanto a dos Estados Unidos, quando analisamos em conjunto as representagdes
feitas no século 19, os relatos de torturas executadas na ditadura militar e as imagens de
linchamentos publicadas hoje na internet, ¢ possivel visualizar uma espécie de genealogia do
imagindrio da barbarie, um trago que conecta histérica e visualmente grande parte desses
eventos. O pau-de-arara, por exemplo, estd presente no imaginario desde as aquarelas feitas por
Debret no século 19 até os relatos de presos politicos da década de 1970, como este, recolhido

por Lisssovsky (2015):

“O pau-de-arara consiste numa barra de ferro suspensa que ¢ atravessada entre os
punhos amarrados e a dobra do joelho, sendo o “conjunto” colocado entre duas mesas,
ficando o corpo do torturado pendurado a cerca de 20 ou 30 cm do solo.”
(LISSSOVSKY, 2015).

Figura 15 — Fragmento do filme "Arara", de Jesco von Puttkamer (1970), que mostra a encenagdo de
um pau-de-arara realizada pela Guarda Indigena em um cortejo diante das autoridades.

Fonte: Filme "Arara", de Jesco von Puttkamer (1970).
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A imagem do jovem acorrentado a um poste pelo pescogo, em janeiro de 2014, fez
a moradora que o encontrou lembrar-se de Debret e das representagdes do pelourinho. No
YouTube, sao abundantes as cenas de corpos amarrados e espancados por linchadores. Uma
série de fotografias de Luiz Morier, vencedora do Prémio Esso de Fotojornalismo em 1983, ¢

lembrada por Lissovsky (2015b) em outro texto:

Naquele dia, o nimero de prisdes foi tdo grande que faltaram algemas. Um policial
conseguiu uma corda, e os presos foram conduzidos amarrados uns aos outros. Morier
deu a foto o titulo de Todos negros, ¢ ndo houve quem ndo relacionasse a acdo dos
policiais aos capitdes do mato, agentes que no tempo da coldnia eram encarregados
de recapturar os escravos fugidos. Tal semelhanca foi, claro, o motivo do prémio.
Uma imagem adormecida, latente, que se materializa, em igual medida, no gesto dos
policiais, nas lentes do fotografo e na memoria dos leitores do jornal. A primeira vista,
a indignacdo do publico parece motivada pela brutalidade policial, mas ¢ a
naturalidade da acdo que verdadeiramente choca. Isto ¢, 0 modo como “naturalmente”
coloca-se em ato no presente as imagens que a historia nos acostumou a ver como
passadas. Que os presos sejam tratados com desrespeito ¢ menos motivo de revolta,
creio eu, que a agdo dos policiais ao reencarnar em corpos vivos a imagem morta.
(LISSOVSKY, 2015b).

Flgura 16 — Todos negros, de Luiz Morier.
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Fonte: Luiz Morier (1982).
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Figura 17 — Linchamento em Matupa/MT em 1990.

Fonte: Olhar Direto (2014).

Fabiane Maria de Jesus foi acusada de sequestrar criangas para rituais de magia
negra. Seu crime, ao que parece, foi oferecer uma fruta a um menino desconhecido (ndo lembra
a bruxa que envenena Branca de Neve?). Sua pena: a morte pelo suplicio do corpo. A historia
nos transporta imediatamente aos autos-de-fé realizados pela Inquisi¢do catdlica e a
perseguicdo a bruxas e protestantes na Idade Média. A queima dos corpos (vivos ou mortos)
acontece também em alguns linchamentos recentes, como no caso de Matupd, no Mato Grosso
(o registro de linchamento em video mais antigo de que se tem noticia). No dia 23 de novembro
de 1990, uma multiddo linchou e queimou vivos os corpos de trés assaltantes que haviam
tomado moradores da cidade como reféns. Mais recentemente, em 31 de janeiro de 2015, um
homem de 52 anos foi linchado e morto no bairro de Bom Jesus, em Porto Alegre, apds ser
acusado de tentar estuprar a enteada. Moradores da regido o atacaram com pedras e tijolos;
quando j4 estava desacordado, atearam fogo ao corpo.

“Postais para Charles Lynch” funciona, na pratica, a partir de uma proposi¢ao: uma
associacao simbolica que passa a ser a chave do trabalho: na nossa percep¢ao, ha um paralelo
entre os videos de linchamentos publicados hoje no YouTube e os postais que circularam nos
Estados Unidos de um século atrds. Obviamente, ha diferencas de contexto, mas a comparacao,

mesmo que arbitraria, parece fazer sentido por trés caracteristicas comuns as duas narrativas:
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e compreendem uma forma popular e contemporanea de transmissdo de informacao
(correio X internet);

e utilizam uma linguagem visual realista apoiada no testemunho documental (fotografia
X video de celular);

e cstdo permeados por um carater moralizante, como se, por meio da transmissao,

buscassem legitimar as agdes representadas.
Susan Sontag, em um artigo publicado no New York Times em 2004, ja anunciava
um possivel paralelo comparando os postais de linchamentos as imagens produzidas e

disseminadas pelos soldados em Abu Ghraib:

The lynching pictures were in the nature of photographs as trophies -- taken by a
photographer in order to be collected, stored in albums, displayed. The pictures taken
by American soldiers in Abu Ghraib, however, reflect a shift in the use made of
pictures -- less objects to be saved than messages to be disseminated, circulated. A
digital camera is a common possession among soldiers. Where once photographing
war was the province of photojournalists, now the soldiers themselves are all
photographers -- recording their war, their fun, their observations of what they find
picturesque, their atrocities -- and swapping images among themselves and e-mailing
them around the globe. (SONTAG, 2004)

Um linchamento, hoje, se caracteriza pela reunido espontanea de um grupo de
pessoas a fim de punir fisicamente um suposto criminoso, acusado pela propria populagao.
Além disso, costuma acontecer em espagos publicos, geralmente na rua, atraindo a curiosidade
dos vizinhos; possui, assim, uma dimensao de espetaculo, no sentido da representacao de uma
cena.

A pesquisadora Danielle Oliveira analisou 42 videos de linchamentos coletados no
YouTube. A partir da observacdo desses registros, ela interpreta os linchamentos como “teatro”,
uma representacao dotada de visualidade e dramaturgia proprias. No centro do enredo estd a
acusacgdo, que ¢ em geral sumaria, sem chance de argumentacao: na maioria das vezes, basta
um grito de “Pega ladrdo!” para que a indignacao se alastre pela comunidade e o linchamento
comece. Na pesquisa, Oliveira desenha uma estrutura composta por 18 cenas e 6 personagens
presentes na maioria dos videos. As cenas progridem da aglomeracao de pessoas em torno do
acusado até a dispersao final. A tipologia dos personagens inclui o linchado, o linchador, o
instigador, o espectador, o policial e, por fim, o camera, cada qual representando papéis

definidos no roteiro do espetaculo.

O linchamento geralmente tem um formato circular. O nticleo da cena ¢ o linchado e
cada um dos personagens se posiciona como em camadas concéntricas. Em volta dele,
o primeiro circulo € composto pelos linchadores, os mais proximos, justamente por
acessarem fisicamente o acusado. No segundo circulo estdo os instigadores,
imediatamente localizados atrds dos linchadores, permitindo processar um
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movimento de intercdmbio, ja que em algumas situacdes eles se revezam (linchadores
se tornam instigadores e vice-versa). O camera geralmente circula entre a primeira e
segunda camadas. Os espectadores estdo na parcela mais externa da multidao, em uma
ultima “camada”, a mais afastada do agredido. (OLIVEIRA, 2013, p.34).

Além disso, a observagdo dos videos torna mais clara a ideia ja discutida de que a
legitimagdo da violéncia se da pela estigmatiza¢ao do acusado—vagabundo, bandido, vacilao,
piranha, filho da puta sdo expressoes recorrentes. A um individuo considerado ndo-humano
pode-se negar qualquer direito, ¢ novamente a barbarie surge como doenca: os linchadores

sentem-se na obrigagdo moral de curar a comunidade daquele mal.

Figura 18 — Postais para Charles Lynch.

Fonte: Garapa (2015)
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Figura 19 — Postais para Charles Lynch.

Fonte: Garapa (2015)

A palavra “espetaculo” vem do latim, e deriva de spectdre: olhar, observar
atentamente, contemplar. Podemos distinguir duas camadas de espetdculo nos linchamentos
gravados e disseminados na rede. A primeira ¢ fisica, presencial: acontece na rua e tem a
finalidade especifica de punir um criminoso; contemplam-na moradores e transeuntes,
perpetradores, cimplices e testemunhas. A segunda, o espetaculo da imagem registrada e
disseminada, ¢ virtual: distante, com fins educativos e moralizantes, publico vasto e
indeterminado.

Os videos gravados por celulares e cdmeras amadoras sdo, muitas vezes, publicados
pelos proprios autores; noutras, sdo replicados em perfis de apoiadores ou criticos, ou por canais
online, as fanpages (“Faca na Caveira Oficial” e “Apoio Policial”, por exemplo), que os
empacotam em imitagdes toscas de programas jornalisticos. Na maioria absoluta dos casos, 0s
videos sdo publicados com comentarios em apoio aos linchadores.

Em julho de 2015, uma pesquisa pelos termos “linchamento” e “linchado” no
YouTube rendia aproximadamente 31.300 resultados, o que nos faz ressoar perguntas deixadas
por uma série de pensadores desde que Roger Fenton inaugurou a fotografia de guerra na

Crimeia, em 1854. Como reagir diante do fluxo incessante (e crescente) de imagens da
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violéncia? Por outro lado, qual o instinto mérbido que cria tamanho interesse pela representacao
da atrocidade?

Anthony W. Lee, historiador e editor do livro Lynching Photographs, aborda a
segunda pergunta na introdugdo que faz ao livro. Lee conta a histéria de uma modesta exposi¢ao
de fotografias e cartdes postais sobre linchamentos realizada em uma galeria de arte de Nova
York (a mesma Without Sanctuary citada anteriormente). Em pouco tempo, diz, a mostra passou
a receber filas que dobravam a esquina; Stevie Wonder e Oprah Winfrey fizeram visitas
privadas, jornais e TVs a noticiaram, e meses depois a exposi¢ao reabriu em um espago maior,
recebendo filas ainda mais longas. Lee conclui que, em um sentido desconfortavel, as multidoes
que se reuniram na galeria replicavam as multidoes que assistiram aos eventos originais,
trazidos a cena por causa do espetaculo do corpo linchado.

Sobre a mesma exposi¢do, Susan Sontag comentou em 2003 que:

Argumentou-se também que nos submetermos a uma provacdo nos ajudaria a
compreender tais atrocidades ndo como um ato de “barbaros”, mas como o reflexo de
um sistema de crencga, o racismo, que, ao classificar um povo como menos humano
do que outro, legitima a tortura e o assassinato. Mas talvez eles fossem barbaros.
Talvez seja essa a aparéncia da maioria dos barbaros. (Eles sao semelhantes a qualquer
pessoa.) (SONTAG, 2003, p.250).

Figura 20 — O prisioneiro Ali Shallal al-Qaisi, torturado em Abu Ghraib, 2003.

Fonte: Medium (2016)
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Seré que essa mesma logica pode ser aplicada as imagens de violéncia disseminadas
hoje na internet? Seremos nos, espectadores, também cimplices dos eventos registrados? Frank
Moller, pesquisador da Universidade de Tampere, na Finlandia, coloca em questdo a posigao
do espectador diante de imagens de atrocidades. Os objetos que Moller analisa sdo as imagens
dos atentados de 11 de setembro de 2001, as fotografias de Abu Ghraib e os videos de execugdes
produzidos por terroristas, como aqueles divulgados recentemente pelo ISIS. Sdo todos crimes
cometidos em um contexto de distribuicdo massiva, o que nos faz associar a analise aos videos

de linchamentos publicados no YouTube. Moller (2009) expde um dilema:

O ato de ver constitui um espaco publico, e como parte deste o individuo é capaz de
exercer algum poder politico. A partir deste ponto de vista, parece ser obrigatdrio aos
individuos olhar para tais imagens, incluindo as que retratam o sofrimento de pessoas,
ja que, do contrario, eles se posicionariam fora da esfera politica, privados da
possibilidade de agir. O outro lado da moeda ¢é que, para isso, independentemente dos
sentimentos das vitimas, o sofrimento humano tem de ser capturado visualmente,
porque, caso contrario, seria efetivamente despolitizado. A constru¢cdo do espaco
politico pelo espectador implica tanto a compulsdo de olhar quanto a de mostrar, e
ambas sdo suscetiveis de se chocar regularmente com os sentimentos e interesses das
vitimas. (MOLLER, 2009, p. 109).

Figura 21 — Prisioneiros egipcios ajoelham-se diante de militantes armados do Estado Islamico em
uma praia na Libia em 2015.

Fonte: Medium (2016)

As imagens de linchamentos publicadas no YouTube nao carregam a mesma

premeditacdo presente nas execucoes do ISIS, por exemplo: enquanto os fundamentalistas
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islamicos se apropriam da linguagem audiovisual com o fim determinado de chocar o
espectador, os videos de linchamentos sdo produzidos no calor do momento, por cidaddos
comuns sem demandas politicas elaboradas. Na ansia por reconhecimento e popularidade, tipica
das redes sociais, os videos atrozes sdao publicados (e eis o seu lado mais tragico) com a mesma
naturalidade com que se compartilha a imagem de um gato tecladista. E como se autores e
defensores do linchamento convidassem os espectadores a cumplicidade.

No fim, tanto Moller quanto Sontag concluem que nao ha saida na frente ao desejo
de se evitar o contato com a atrocidade. Deixemos que as imagens atrozes nos persigam, diz
Sontag. Se somos ctimplices ou ndo, tais imagens devem ser vistas. Mas o olhar critico sobre a
enxurrada de imagens da barbarie exige do observador, em primeiro lugar, a oposi¢ao ao olhar
complacente, e isso implica borrar as fronteiras entre “eu” e “outro”, reconhecer o barbaro que
ha em cada um: nao mais o outro nao civilizado, desumanizado, mas o espelho da barbarie que
constitui uma sociedade doente, para retomar Platdo.

De acordo com Sontag (2003):

Mostrar um inferno ndo significa, esta claro, dizer-nos algo sobre como retirar as
pessoas do inferno, como amainar as chamas do inferno. Contudo, parece constituir
um bem em si mesmo reconhecer, ampliar a consciéncia de quanto sofrimento
causado pela crueldade humana existe no mundo que partilhamos com os outros.
(SONTAG, 2003, p.438) .
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7. ESTETICA, ANESTESIA, POS-FOTOGRAFIA

As palavras estética e anestesia compartilham a mesma raiz: aisthésis, percepgao,
sensibilidade. Ja ¢é bastante divulgada a ideia de que a super exposi¢do as imagens da violéncia
teria um efeito anestésico sobre o observador, que ficaria cada vez menos “impressionavel” e
menos reativo a violéncia. A ideia de anestesia podemos associar também a da amnésia, ja que,
no mundo das imagens atrozes, a insensibilidade relativa aos registros compartilhados na rede
estd ligada a impossibilidade de elaborar construgdes racionais em reagao a barbarie. Quem nao
lembra, ndo reage. Além disso, ja € senso comum dizer que vivemos sob uma “enxurrada”, ou
uma “avalanche” de informacdes, e o uso de palavras que sugerem a ideia de fluxo intenso
obviamente ndo ¢ gratuito. Jacques Le Goff diz: o0 documento ¢ um monumento, o produto de
uma montagem, voluntaria ou ndo, da sociedade que o produziu e das sucessivas épocas as
quais sobreviveu. Os documentos da cultura (e da barbarie), no entanto, deixaram de pertencer
aos grandes e concretos arquivos do passado para compor uma gigantesca massa de dados, um
universo em constante fluxo e reconfiguracdo. E essa “torrente” afeta a forma como a memoria
¢ criada, processada, fixada.

O tema da memoéria na contemporaneidade digital é recorrente (e bastante associado
ao tema da violéncia), reflexo do bhoom da memoria do século 20 que agora se vé
desmaterializada. Na era da memoria como informagao, a memoria rerum experimental da lugar
auma sobrecarga de memoria verborum textual, agora escrita em codigo, diz Yayza Herndndez.
Aristoteles chamou de “estado de fluxo™ aquele no qual a memoéria ¢ incapaz de se imprimir, e
Marcio Seligmann-Silva (2009) cita-o para sustentar que, paradoxalmente, sofremos
concomitantemente de hipermnésia e de amnésia. A memoria demais leva também a um
‘apagamento’ da informagdo por impossibilidade de metabolizacdo da mesma. Por fim, o
tedrico da imagem Hubertus von Amelunxen [S.d.] faz a pergunta que consideramos essencial

para a reflexdo proposta aqui:

Como a cultura ocidental, cuja tradi¢do pictorica é baseada essencialmente em uma
visdo de mundo analoga/analdgica, vai ser capaz de se referir, no futuro, a uma
presenga sumariamente numérica, estabelecida em imagens e escrita, sons e formas?
(HUBERTUS VON AMELUNXEN, S.d.)

Quais os gestos criativos capazes de transformar em estético o anestésico? Como
fixar a memoria e assim reagir a barbarie? Se a arte luta contra o caos para torna-losensivel,
como disseram Deleuze e Guattari (1992), como entdo tornar sensivel aquilo que parece nos

encaminhar a insensibilidade?
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O fotégrafo e pesquisador cataldo Joan Fontcuberta (2014) propde que, em um
mundo saturado de imagens, sejam elas capturadas por cameras fotograficas ou por aparelhos
celulares e cameras de vigilancia, ndo vivemos mais no tempo da fotografia, mas na pos-
fotografia, na qual todos produzem imagens espontaneamente como uma forma natural de se
relacionar com os outros. A pos-fotografia seria, assim, uma nova linguagem universal que
habita especialmente o ambiente virtual, da conectividade, onde todos sdo fotografos.

Imagens digitais como se fossem analogicas, interpretando-as como um quadro, um
fluxo suave e continuo que oculta os blocos de dados que compdem suas entranhas (estamos
longe ainda de tornarmo-nos operadores da Matrix, que leem o mundo a partir da chuva digital
de letras verdes). Entretanto, uma falha na transmissao desses blocos pode causar a interrupgao
daquela continuidade, fazendo com que a simulagdo analdgica ndo permaneca mais secreta.
Aquilo que, de outra forma, seria recebido passivamente—um video, fotografia ou gravacao
musical—agora tosse uma inesperada bolha de distorcao digital. Seja ela intencional ou
acidental, a falha (ou glitch) tem a capacidade de desnudar as estruturas (eletronicas,
econdmicas, politicas) que organizam e se impdem ao mundo. Na medida em que somos
apresentados a uma infinita e amorfa cole¢ao de pacotes de dados, a poética, a estética e a ética
voltem-se também para a discussdo e a problematizagao dessas estruturas. Na falha reside uma
poténcia poética (e politica) de atuacao.

Geoffrey Batchen (2000) afirma que toda a fotografia hoje gira em torno da
reproducdo e do consumo, do fluxo, das trocas, da manutencao e da perturba¢ao de dados. Em
seguida, conclui:

If it wants to be relevant to contemporary social life, it is within and across this stream
of data that artwork must henceforth be undertaken. For it is here, here within the very
grain of being, that political and cultural action of every kind must now locate itself.!!
(BATCHEN, 2000, p.179).

' Se quiser ser relevante para a vida social contemporanea, ¢ dentro e através deste fluxo de dados que a obra de
arte deve agora ser realizada. Pois é aqui, aqui dentro do proprio grao do ser, que a agdo politica e cultural de todo
tipo deve agora se localizar.
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Figura 22 — Postais para Charles Lynch.

Fonte: Postais para Charles Lynch, Garapa (2015).

Figura 23 — Electric Chair, Andy Warhol, 1962.

Fonte: Andy Warhol (1962).
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Em 1962, Andy Warhol deu inicio a uma série de silkscreens em que se apropriava
de fotografias de suicidios, tragédias aéreas e outras imagens da violéncia publicadas
originalmente nas paginas dos jornais. Uma das séries mais conhecidas desse projeto, Electric
Chair, traz a imagem de uma cadeira elétrica repetida multiplas vezes. A série foi apresentada
ao publico pela primeira vez em 1963, 0 mesmo ano em que a penitencidria de Sing Sing, em
Nova York, realizou as ultimas duas execugoes utilizando esse método. Warhol comentou em
uma entrevista que, “quando voc€ v€é uma imagem horrivel uma e outra vez, ela ndo tem
qualquer efeito”, ecoando a sensacao que temos hoje diante do fluxo de imagens atrozes ao qual
estamos expostos. A serializacdo que Warhol imprime a violéncia cotidiana dos anos 1960 nos
desperta para o que ha por de tras daquelas imagens (Siegfried Kracauer afirmou certa vez que
as fotografias nos protegem da realidade). Electric Chair, com sua cadeira impressa em
multiplas cores em cada uma das folhas da série, torna-se, assim, uma tentativa de exorcizar a

imagem por meio da repeti¢ao.

Figura 24 — Electric Chair, Andy Warhol, 1962.

Fonte: Andy Warhol (1962)
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, .

“Postais para Charles Lynch” ¢ um experimento visual que se deixa atravessar pelas
influéncias citadas aqui e busca criar uma maneira de lidar com as imagens de atrocidade que

colecionamos durante os meses de pesquisa. Como afirma Juan Fontcuberta (2014),

George Eastman cunhou o slogan popular que levou a Kodak para o topo da
industriafotografica (“Vocé aperta o botdo, noés fazemos o resto!”); hoje nos damos
conta de que o importante ndo ¢ quem aperta o botdo e sim quem faz todo o resto:
quem poe o conceito e gere a vida da imagem. (FONTCUBERTA, 2014, p.82).

Ou seja, mais do que a imagem em si, 0 que se preserva no corte artistico e o que
se impoe sobre a efemeridade da vida contemporanea € o gesto. Imagem-gesto-reagao.

Finalmente, a tentativa do Coletivo Garapa ao realizar Postais para Charles Lynch
¢ justamente o encontro desse gesto. De certa forma, mais uma vez ressoamos o elemento
ativista que existia em projetos como Morar ¢ A Margem. Propomo-nos produzir um trabalho
de arte a partir da compilagdo de frames de imagens violentas, criando ruidos que distorcem e
suprimem parte de seu conteido, mas mantém sua natureza aterrorizante, no intuito de
reverberar uma discussao sobre acontecimentos que desde o século 19 sao chamados de
“linchamentos”. Acontecimentos que ndo sao crimes, pois a lei brasileira ndo os tipifica.
Acontecimentos que tém como vitimas, quase exclusivamente, jovens negros e pobres das
periferias brasileiras. Fomos atravessados pela mesma fascinagdo incomoda que faz com que
as imagens desses acontecimentos circulem de maneira Unica pelos meios de comunicacao (no
passado via postais, hoje pela Internet). Deixamo-nos perseguir por tais imagens e, de certo
modo, permitimos que elas continuassem a circular mas, dessa vez, provocando uma reflexao
em nossa audiéncia.

Mais perguntas do que respostas foram geradas nesse processo, como ndo poderia
deixar de ser. A reflexdo sobre a barbarie e a necessidade de testemunha-la nos parece uma
discussdo distante de um ponto final. De todo modo, o trabalho e seus desdobramentos
transformam-se em uma ferramenta com potencial de gerar (e incorporar) debates que sdo, na

nossa opinido, fundamentais para o piblico em geral, e para pesquisadores da area.
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8. DESDOBRAMENTOS E REFLEXOES SOBRE POSTAIS PARA CHARLES
LYNCH (UMA CONCLUSAO?)

Certa vez Patricio Guzman afirmou que o documentarista deve filmar tudo que nao
pode ser esquecido, e que dessa forma criam-se ferramentas para revelar o futuro. Guzman
propde uma exploracio arqueoldgica e etnografica de seu territorio, em geral a historia recente
de seu proprio pais. Ele defende que, desse modo, a historia tem potencial de se transformar em
um gigantesco panorama acessivel a todas as audiéncias. E verdade, todavia, que as audiéncias
do estilo documental sdo limitadas. O publico desse tipo de produgdo cultural é pequeno se
comparado a outros do setor. Se, por um lado isso limita o alcance e distribui¢ao dos trabalhos
e gera uma dependéncia de fomento publico no setor, por outro mantém a emancipacao do estilo
de qualquer necessidade mercadologica.

“Postais para Charles Lynch” se encaixa nessa categoria: € um projeto que visa a
divulgagdo cultural de um tema que, como alerta Guzman, nao pode ser esquecido ou ignorado.
Mas tampouco ¢ um tema de fécil tratamento, do tipo que gera engajamento de audiéncia
automaticamente. Apesar de lidar com o impulso humano de ver imagens de sofrimento (e
talvez o risco para o produtor seja justamente cair na tentagdo de explorar tal impulso), o projeto
clama por acompanhamento cuidadoso em cada uma de suas etapas de produgdo e,
principalmente, na distribui¢cdo. Esse sempre foi um ponto de aten¢do para nds: como ativar a
audiéncia responsavelmente e sem explorar as imagens a partir do impulso que elas causam?

A apresentagdo de “Postais para Charles Lynch” ¢é elaborada a partir dessa
problematica. O livro foi desenhado de modo a revelar e guardar em proporg¢des calculadas. Ao
mesmo tempo em que as imagens de violéncia recebem uma camada de informacao digital que
as altera, seu contetdo mantém-se preservado. O livro constitui-se de uma caixa de ago
escovado, com solda aparente e sem pintura. Uma costura com linha vermelha retém o contetido

encadernado.
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Figura 25 — Postais para Charles Lynch.

Fonte: Garapa (2015)

Uma janela na capa da acesso a primeira imagem: a cabeca de um homem sendo
pressionada contra o chdo por uma mao, da qual o corpo esta recortado da imagem. A textura
de cor foi digitalmente alterada e o frame da imagem, cortado e descentralizado, como se duas
versdes da mesma fotografia estivessem sobrepostas. O leitor comega, entdo, um percurso
sombrio por paginas que contém imagens de violéncia extrema em alguns casos e cenas
indescritiveis —devido a interferéncia digital- em outros. Entre uma imagem e outra h4 paginas
inteiras de codigos numéricos permeados por textos. Neles, ha mensagens, em geral de
aprovacdo aos atos de violéncia contidos nas paginas anteriores. Tais mensagens s3o0
comentarios de espectadores deixados em videos de linchamento encontrados no Youtube —
outros sites. Tais comentdrios foram, posteriormente, utilizados por nds para corromper os
arquivos de imagem e gerar interferéncia e defeito visual. Desse modo, dos videos foram
extraidos frames e comentéarios de odio, que, inseridos nos codigos das imagens, geram

um glitch, uma interferéncia em sua estética e inteligibilidade.
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Em seguida, o leitor encontra um novo caderno. E uma sequéncia de texto com o
seguinte titulo: “Linchamento em Barra do Fogo”. Trata-se de um roteiro ficcional de
linchamento, criado a partir de falas obtidas nos videos do Youtube. A formatagdo do texto
remete deliberadamente aquela utilizada em roteiros cinematograficos e televisivos, deixando

Obvia a referéncia.

Figura 26 — Postais para Charles Lynch.

Fonte: Garapa (2015).

H4 ainda uma tultima secao no livro. Ela se inicia com mais um pequeno caderno
de texto, dessa vez de folhas negras, que ocupam somente metade do tamanho das paginas
anteriores. Trata-se de um indice com informagdes sobre todos os videos utilizados no projeto.
A seguir, hd um compartimento contendo uma fita LTO na qual foram gravados os videos
referidos no indice. Ali estd a colegdao do material utilizado no trabalho; todos os videos
originais em sua integralidade.

A fita LTO ¢é um sistema de armazenamento altamente estavel, utilizado como
repositorio para dados digitais de grande volume (dados de imagem, em geral). O sistema ¢
formulado de modo a manter arquivos guardados por longos periodos de tempo, preservando

seu conteudo, mas dificultando o acesso. Para ler dados guardados em sistema LTO, o usuario
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precisa, primeiramente, exporta-los para outro sistema de leitura e, somente entdo, acessa-los.
Isso reforca a intengdo de revelar e guardar em medida calculada. Nao ha como acessar o
conteudo da fita LTO, a ndo ser que tenha acesso a um equipamento especifico. Desse modo,

assegura-se a existéncia do arquivo, mas coloca-se um obstaculo que evita sua banalizagao.

Figura 27 — Postais para Charles Lynch.

-

Fonte: Garapa (2015).

Somente dois exemplares do livro foram produzidos no primeiro momento. Uma
copia ficou com o Coletivo Garapa e outra com o Instituto Moreira Salles.

Proponho, como encerramento dessa dissertacdo, uma andlise da Exposicao
coletiva “CORPO A CORPO”, apresentada no IMS Paulista (Instituto Moreira Salles), em Sao
Paulo, de setembro a dezembro de 2017. A exposicao fez parte da programagdo de abertura do
novo espaco do Instituto Moreira Salles (IMS). Nela, foram expostos trabalhos de 4 artistas
individuais e dois Coletivos (ou grupos) ligados a imagem técnica e ao contexto social do Brasil
contemporaneo: Barbara Wagner, Jonathas de Andrade, Leticia Ramos, Sofia Borges e os

coletivos Midia Ninja e Garapa.
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A maneira como formulamos essa apresentacdo, no caso de “Postais para Charles
Lynch”, € o ponto culminante dos nossos questionamentos enquanto produtores de narrativas.
Logo, ¢ nesse momento que as reflexdes apresentadas ao longo dessa dissertagdo vém a tona na
pratica, tornando possivel uma analise sobre nosso fazer documental/artistico.

Quais os gestos criativos capazes de transformar em estético o anestésico? Como
fixar a memoria e assim reagir a barbarie? Se a arte luta contra o caos para torna-lo sensivel,
como disseram Deleuze e Guattari (1992), como entdo tornar sensivel aquilo que parece nos
encaminhar a insensibilidade?

“Postais para Charles Lynch” ¢ um livro-manifesto. Traz consigo as questdes
citadas acima e, sobretudo, a sugestdo de hackear a apatia e entorpecimento causados pelas
imagens de violéncia, especificamente aquelas de linchamentos. E um livro que contém um
elemento de ativismo, no sentido de que se constituiu em um contexto que perpassa a criagao
artistica, relacionando-se com o universo social no qual estd inserido, gerando critica e,
possivelmente, ativagao do publico. Do mesmo modo, a producdo do Coletivo Garapa reverbera
nessa frequéncia. Desde Morar, passando por A Margem e outro projetos, a estrutura se repete:
criacdo artistica/documental engajada ao contexto social com motivacdo de transformagao.

Thyago Nogueira, curador de “CORPO A CORPOQO”, definiu o recorte da exposi¢ao

dessa maneira:

Os artistas foram convidados a pensar sobre o retrato, individual ou coletivo, e sobre
como as imagens podem nos ajudar a enxergar os conflitos sociais que emergiram no
Brasil nos Gltimos anos. O mote ¢ o uso do corpo como um elemento de representacdo
social e atuacdo politica — seja pela presenga fisica e simbodlica nos espagos publicos,
seja como o veiculo condutor da camera, seja como lugar de expressio da
individualidade, que aproxima e separa os individuos. Ao refletir sobre a forma como
produzimos e consumimos imagens, Corpo a Corpo nos faz encarar a distancia entre
quem somos e quem gostariamos de ser, € mostra como clichés visuais podem ser um
carimbo violento. (NOGUEIRA, 2017).

O “palco” para apresentacao de “Postais para Charles Lynch” ndo poderia ser mais
condizente com o trabalho em si. O Coletivo Garapa, desde sua criagdo, pousa seu olhar sobre
questdes da imagem referentes a representacdo social e atuacdo politica. Em “Postais para
Charles Lynch”, a questdo da violéncia fisica também vem a tona. Mas, como tornar o trabalho
visivel a um publico mais abrangente e, mais, como dialogar com as outras obras presentes em
“CORPO A CORPO?

Um ciclo de reunides com os curadores definiu como seria a inser¢ao de “Postais
para Charles Lynch” em “CORPO A CORPO”. Percebemos, entdo, a limitacdo do livro em

relagdo ao espaco de galeria. Afinal, todos os trabalhos apresentados na exposi¢ao teriam um
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“corpo” maior do que Postais. Um cubo branco, com obras audiovisuais diversas, de volumes
invariavelmente muito maiores do que o livro, talvez exigisse uma releitura da obra para melhor
adequacgdo ao espago. Uma série de testes e experimentos foram, entdo, realizados. No croqui
abaixo, por exemplo, experimentamos uma constru¢ao em formato de parede falsa, com cerca
de 3 metros de altura. A parede seria iluminada por trds e as imagens impressas em material
transltiicido, criando um grande backlight. Nele, as imagens ganhariam escala e vividez. Além
disso, um sistema de som no interior da parede reproduziria os ruidos dos videos utilizados na
obra. Tal apresentacdo seria interessante do ponto de vista estético. O volume criado, a
ocupagao do espago, a visibilidade, seriam todos pontos privilegiados por uma montagem como
essa. Por outro lado, nos deparamos com uma questdo sobre a natureza do trabalho: tal
montagem desestabilizaria a equacdo entre mostrar e preservar da qual falamos acima. Seria, o
escancaramento das imagens de violéncia, no intuito apenas de criar fluxo de visibilidade para

a exposicao.

Figura 28 — Postais para Charles Lynch, Exposi¢ao "CORPO A CORPO" (vista frontal)

vum vl
Lytiteanm de acamats




61

Figura 29 — Postais para Charles Lynch, Exposicdo "CORPO A CORPO" (vista oposta).

Fonte: Garapa (2017)

Mais uma vez, liddvamos com a questdo que ja havia surgido tantas vezes desde o
momento da concepgao do trabalho: para quem e para que servem essas imagens? Nesse ponto,
a questao se colocava em destaque, pois a maneira de apresentar o trabalho no espaco expositivo
nos fazia lidar direta e praticamente com essas questdes. Se optdssemos por criar uma
apresentacao em escala do trabalho, colocariamos o publico em situacdo de embate direto com
a violéncia, caindo novamente nas perguntas de Sontag que nunca pararam de ressoar em nossas
cabecas. Se mantivéssemos o contetido das imagens contido dentro do livro, dariamos ao
espectador o direito de lidar ou ndo com tais imagens. Teriamos, por outro lado, que aceitar a
menor visibilidade do trabalho e a timidez de sua apresentacdo comparada a presenca massiva
das outras obras.

Decidimos, entdo, pelo segundo caminho, e mantivemos o livro como palco
exclusivo de apresentacdo para “Postais para Charles Lynch” no espago da galeria. Para suprir
a deficiéncia de visibilidade do trabalho, propusemos, entdo, duas atividades que se somariam
a apresentacdo do livro, estendendo a malha de reverberacdo do trabalho e criando

desdobramentos do trabalho em si. Interessante apontar, nesse sentido, que o trabalho, desse
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modo, ndo se encerra no livro, mas se confunde a partir desse momento com as atividades
atreladas a ele.

As atividades foram: leituras dramaticas do roteiro de linchamento do livro e um
Workshop aberto ao publico em geral sobre violéncia e imagem.

“Arquivo e barbdrie” foi realizado de forma gratuita durante trés dias, no IMS
Paulista. Participaram da atividade 12 inscritos. O workshop propds uma reflexao coletiva sobre
imagem e violéncia, inspirada no trabalho “Postais para Charles Lynch”. Durante os encontros,
propusemos trés caminhos de reflexao:

e O que esconde uma imagem?;
e A imagem apesar da imagem. Representar o irrepresentavel e;
e A imagem através da historia. Montagem e narrativa.

Intercalando apresentagao de referéncias visuais com exercicios praticos de analise
de imagem, procuramos provocar os participantes a refletir sobre a representacdo da violéncia
através da imagem em obras como: “Blow-up”, de Michelangelo Antonioni (1966), analises de
imagem de Geoff Dyer, a performance “Fruto Estranho”, da artista Adelaide Ivanova (2017) e

“The Rwanda Project” de Alfredo Jaar (1994-2000).

Foi 0 meu projeto mais dificil. E por isso que The Rwanda Project levou seis anos
para ser realizado. Eu acabei fazendo vinte e uma pegas nesses seis anos. Cada uma
foi um exercicio de representacdo. E — como posso dizer — todos falharam. Mas eu
aprendi algo com cada um deles. E usei as licdes de cada exercicio no trabalho
seguinte. (JAAR, [s.d]).

Figura 30 — The Rwanda Project, de Alfredo Jaar (1994-2000)

Fonte: JAAR, [s.d].
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Leituras Performaticas do Roteiro “Linchamento em Barra do Fogo”, com Maria
Carolina Oliveira, Carolina Nobrega e Murilo Gaulés. Propusemos a trés atores profissionais
um processo de construcao coletivo para a leitura interpretativa do roteiro contido no livro. A
primeira parte do processo consistiu em um ciclo de reunides e leitura do texto. Em seguida,
fizemos exercicios de interpretacdo desse material. Pedimos, entdo, para que os atores nos
oferecessem um input de como imaginavam uma interpretacdo do roteiro. Eles tiveram 2
semanas para ensaiar e apresentar uma proposta.

A proposta apresentada pelo grupo de atores foi, entdo, lapidada conjuntamente
com os integrantes do Coletivo, e o resultado foi mostrado em trés apresentacdes na galeria do

IMS, no espaco da propria exposi¢ao.

Figura 31 — Convite para a "Leitura dramatica de Postais para Chaeles Lynch", Exposi¢do "CORPO A
CORPO".

Instituto Moreira Salles ¢
Coletivo Garapa convidam

LEITU
DRAMATICA
DE

POSTAIS PARA
CHARLES LYNCH
CORPO
A CORPO

11 de novembro, sdbado, 11H-12H

IMS Paulista
galeria 2/sujeito & lotaglo
Avenida Paulista, 2424

corpoacorpo.ims.com.br
#oXpOCOrpoacorpo

IMs

Fonte: Garapa (2017)

As apresentagdes foram transmitidas online gerando, ao vivo, mais de 300
visualiza¢des simultaneas. Foi a maior audiéncia conjunta recebida por “Postais para Charles

Lynch”. Além disso, o publico presente variou em cerca de 30 a 40 pessoas.
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Figura 32 — Transmisséo online da Leitura dramatica de Postais para Chaeles Lynch.

Garapa fez uma transmissao ao vivo.
gampe Publicado por Paulo Fehlauer [?]+ 9 de dezembro de 2017 - @

Agora no IMS Paulista, leitura dramatica do trabalho Postais para
Charles Lynch. Transmissao ao vivo aqui na nossa pagina.

#linchamento #violéncia #fotografia

o —

Fonte: Garapa (2017)

Iniciamos essa dissertagdo tateando o universo da produgdo documental e tentando
entender sua natureza. Buscamos, no primeiro momento, mergulhar nas possibilidades desse
campo e mapear interagdes com suas areas de interseccdo, as Artes Visuais e o Jornalismo.
Constatamos que ndo ha facil defini¢do para a pratica que exercemos. Ha, no entanto, uma série
de didlogos possiveis entre a produgdo que realizamos e aquela de nossos pares. Eles também
tateiam na escuriddo, procurando por brechas e rachaduras pelas quais suas obram possam
respirar.

Em seguida, refletimos sobre a produ¢ao do Coletivo Garapa e o desenvolvimento
de nossa pesquisa e pratica na ultima década. Levantamos muitas questdes, encontramos
algumas respostas. Como, entdo, pode a produgdo artistica ser um espago de reflexdo e
documentacao de fendmenos que acontecem no universo do “real”? Acredito que, através da
producdo artistica engajada, aquela que relaciona a pratica artistica com o ativismo, podemos
encontrar um caminho no qual o fazer documental encontra tensdo para criar narrativas que
sejam relevantes em um cenario de crise de representagdo como o que vivemos hoje. Enquanto
produtores de narrativas visuais, devemos colocar em didlogo a historia da imagem técnica e
suas tradi¢cdes, com 0 novo contexto em que se insere a imagem a partir do avango tecnologico

exponencial no qual estamos inseridos.
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A produgdo do Coletivo Garapa impulsiona-se justamente a partir dessas tensoes.
Acreditamos que narrativas visuais potentes encontram fun¢do pertinente nesse mundo em
crise. Volto a Sontag para afirmar que o papel dessas imagens (historias) € criar documentacao
e possibilidade de conhecimento para futuras geragoes. Além disso, ¢ também um impulso de
reflexdo sobre nossa crise. Passa, entdo, a ser secundario o vinculo dessas narrativas como fato
em si, ou se a representagdo da informagdo tem espago para a criagio ficcional. E disso que se
trata a poética da informagdo. Uma criacdo documental livre das estratégias convencionais do
documentarismo, mas atrelada intrinsicamente a interpretacdo da historia. Ela aceita a
fragilidade do narrador, e supde que os elementos de uma histéria sdo interpretados por quem
a conta. A precisdo rigorosa abre espaco para a interpretagcao poética e a consequente aceitagao
de que a fronteira entre fato e ficcdo ¢ um territério mais amplo do que imaginamos
convencionalmente.

Todavia, inumeras questoes vém a tona ao tratarmos da arte que lida com informagao.
Seu contetido ndo deve ser apenas reprodugdo da estética do jornalismo, por exemplo, pois ndo
seria plausivel substituirmos o jornalismo com nossas narrativas. E necessario que encontremos
a medida da critica reflexiva sobre esse formato de servigo publico (o jornalismo). Afinal, as
artes tradicionalmente impulsionam a estética da cultura popular e do jornalismo e esse é o
nosso objetivo enquanto produtores. Nossos trabalhos tém potencial de servir como alavanca
para a producdo de informagdo. Como vimos, os espacos de distribuicdo desse contetido
também sdo parte do questionamento. Transformar espacos de distribuicdo de arte em espagos
que mostram esse tipo de documentario implica em uma adequagao do publico, que nem sempre
esta disposto a lidar com essa natureza de contetdo no espago de museus ¢ bienais. E necessario
nos questionarmos sobre como provocar individuos a ver no museu um tipo de conteudo similar
aquele que esta disponivel nos canais de comunicagdo convencionais. Qual ¢ a medida estética
para a apresentacdo desse conteido? As narrativas visuais que envolvem arte e informagao
ocorrem grande risco de atingir um grupo extremamente reduzido de espectadores, sem
perspectiva de expandi-lo. E necessario que, enquanto produtores, estejamos atentos a nossa
audiéncia.

Apesar dessas limitacdes e questdes, acredito que a produgao artistica na qual estamos
inseridos tem poder de resisténcia e serve como potencializador de mudanca. E no territério da
poesia e da criacdo que a agdo transgressora € criativa se da e, especificamente na arte que
hackeia a informacao, héa potencial de desatar nds e romper com a estrutura que origina nosso

proprio trabalho. A arte opera, entdo, como meio de rompimento com o status quo da noticia,
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trazendo a estratégia dos meios de comunicagdo a uma desconstrucdo e consequente
questionamento. Nao se trata apenas de denunciar as mazelas da sociedade, mas, mais que isso,
escancarar os absurdos e as atrocidades do ser humano, colocando-os em cheque.

No momento em que escrevo essas linhas, recebo um e-mail promocional do jornal
americano “The New York Times”: The truth has a voice, diz o titulo. Me pergunto, entdo: ha
realmente uma voz para a verdade? Ou ainda, ha diversas vozes para a verdade? Seria aceitavel
dizer que o Coletivo Garapa busca essa verdade tanto quanto o jornal NYT. Nos, todavia,
aceitamos a complexidade da realidade e incorporamos suas nuances em nossas narrativas. E,
se faltam respostas diretas a nossos questionamentos, ha a busca por uma integracao discursiva
entre os campos da arte, da filosofia e da politica, que constitui uma exploracdo profunda dos

imaginarios sociais e culturais do mundo em que habitamos.
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linchamento em Barra do Fogo
video. 5°32%

FADE IN
CENA 01 - RUA KA PERIFERIA DE BARRA DO FOGO - EXT/DIA

Imagens de uma rua de terra batida, com casas pequenss e esparsas, & maloris sem
reboeo, Uma multiddo se aglcmera desorganizadamente. A lmagem & gravadas e= primeirs
pessos, por uma cAmera de celular, que svanga instdvel pela rua. O CAMERA acompanhs
© grupo, que se aproxima de uma casa de pau a pique 3 esquerda do gquadro. OQuve-se
muitas vores, gue se misturam em um suide indiscernivel.

Em frente 4 casa, populares detdm o LINCHADO. O homem & nwgro, baixo, tem entre 20 o
25 anos, veste calca rasgada e camisera brance com liatcas verticais pretas, como um
antige uniforme de presididrio. Tem o rosto ensanguentads & & segurado pelas costas
por um home= jovem. A multidfio se refne em circulc em torno do LINCHADO.

CAMERA |vox off)
{simulando tom de jornallsmo pelicial)
Opa! Parece que pegaram OS Caras que assaltaram
agora o Correio agui... Vamos chegar 15 pra
ver,

Um grupo de 6 mullieres de ldades variadas (entre 20 & 50 anos) tenta impedir o
espancamento, colocando-se entre os agressores, todas homenn, © o LIKCHADO,

AFALIGUADORA 1
{gritanda)
Calms, gente, vocds tem certeza que & ele
mesmc? Fasx Lxso ndo.,.
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A multidas forma um circulo em torno do LINCHALO. No centro, o LINCHADOR 1, jovem
branco, idade entre 20 e 25 anos, vestindo boné vermelho, agarra o LINCHADC pela
camisza, na altura do cebro. Tenta de virias formas levd-1o ao chio, mas ele resiste,
0 grupo vocifera sem parar. Na multiddo, do lado cposto, duss outras pesscas fllmam
a cena com celulares. i

LINCHADOR 1
{gritando)
Me ajuda agui! Mo ajuda a pegaz ele, pd!

LINCHADOR 2 & LINCHADOR 3 entram no circulo. Agarram o LINCHADO, dic uma rasteira e
o derrubam no chio.

ESPECTADORA (vez off - mulher)
{tom de desconfianca)
Num & ele,.. T4 bom.

ESPECTADOR (voz off - homem)
Bandido tem & gue levar pau mesmo!

INSTIGADOR: (vax off)
tgritando)
Nio deixa ele fugir, ndol Nic deixs escapar!

Cles latem &0 fundo. O LINCHADC tenta levantar, mas# & Impedido pelos homens, que ©
seguram com o= pés. A Intensidade dos xingamentos aumenta.

0 LINCHADCR 2, um homem com idade entre 40 e 50 anos, branco, forte, atinge o
LIKCHADO com chutes repetidos. Chuta a poeira do chdo, que voa schre o LINCHADO:

LINCHADOR 2
T4 seguro, agui t& seguro. Zai correndo ndo...

O LINCHADO vira-se de brugos & protage © rosto com os bragos, Lentamente, tenta se
apoiar no chio para levantar. Recebe um chute do LINCHADOR 1.

LINCHADRO
(ofegante, cos a voz tenss, amedronrada)
Calma, calma, calma...

APAZIGUADORA 2 |voz off)
Fazx lssaoc nfio, gente. Segura o homem 2 chama a
policia..,

LINCHADOR 2
(agitado)
Folicia nadaf A palicia prende e depois §&
solta! DA nads!

O LINCHADOR 4, homem entre 20 e 30 anos, negro, usando uniforme de empress de
seguranga privada e coturnmos, entra no circulo.
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LINCHADCR 4
tgritando)
Ple 05 brago pra tras ail Fde os brage pra
tréds, td falando!

O LINCHADOR 2 apoia o joelho na cabeca do LINCHADO,

LINCHADOR 2
T4 segusto agqui, ndo vel fuglir ndo, Prende os
brago dele al. Esse mexeu com gquem ndo devia,
mexeu com pal de famills, danocu-sel

A APAZIGUADORA 2 tents apordar o LINCHADOR 2, coloca a mio no seu ombra, mas &
repelida, £la =e levanta, junta as mios em pose de oragdo € olha para & multidio,

APAZIGUADORA 2
[falando alto, com tol de desespero)
Ele val botar os brago pra trds, gente. Val com
caima,.. Al, minhs Nosss Sanhora... tam certaza
que =ra =le?

O LINCHADO te= a cabega presaionada entre o chio m ¢ joelho do LINCHADOR 2

LINCHADO
(gritando com esforgo)
Al, ai, t& doendo! Sal, sai! Vai arrebentar
minha cabega, vai arrebentar minha cabega! Tire

esse joalho! Tira o joelho! Aaaal!

APAZIGUADORA 2
Mas val matar ¢ homem,.. Val matar, meq Deus
do céul Pra gque tudo isso, meu Daus=? Leva pra
policia.. .,

~ ESPECTADOH (voz off)
Esse 348 era.,.

O INSTIGADOR 7 assiste 4 cena do ourro lado do circulo, Descobre a cAmera e« olha
fixamanite para o lente. Gesticula & faz sinais para o CAMERR, pedinds para ele parar,

INSTIGADOR 2
8! Nao tllma assa porrs, niol

O LINCHADOR 5, homem, negro, idade entre 20 e 30 anos, segura um capacete cor-de-
rosa nas ma3cs. Atinge o LINCHADO com ¢ capacet#® repetidas vezes. Acerta as coatas,
as pernag, & cabega. Antes de sair, d& um chute nas costas do LINCHADO.

LIRCRADOR 5
Vamo, filho de wma égua! Vamo, wagabunda! Na
hors de roubar tava todo macho, néd? Agora néoc
& homem? Val ter que aguentsr! Apanha! Apanha,
filho de uma Sgua! Pode gritsr, TH nem atl!
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THETTGNDCR: 3
Vai, vai, val.,. Bare maial Esne af num morre/
nio!

ESPFECTADORA (702 off)
Mau Deus de céu... vBe matar!

LINCHALCS 4
Deita aill Tu nur teva sorrendo? Fica af, po,
fica at!

THSTISADOR 3

Segural Sagurs © vagabundo.

Ouve-se um estampido, acm de tiro. #ntra no circulo o FOLICUIAL 1, branco, idade
entre 40 & 45 anos, corpulento. A multiddo se afasta, o LINCHADOR 1| continpa com o
Joelho sobre a cabeca do LINCEADO, © LINCHADOR 2 e ¢ LINCHADOR 3 saem de cena. O
POLICIAL | se aproxima do LINUHADD, que agoniza deltado no chAe, o corpo envolto per
uma mistura de sangue e poalirs,

POLTITTIAL 3
{voe tranguila)
Calma, calsa| Calms, calma, calma.., vVayos se
acalmar, gente,

Entra na roda o POLICIAL 2, necro, magro, idade entre 30 & 34 ancs. Veste colete &
prova de balas e empunhs ums carablina. Dirige-se ao LINCHADO.

POLITIAL 2

{sexpre gritando)
Mo ora trds| HBarcal Se quiser parar de
apanhacs, .. Sota sssas M0 pra teds! Vamo logol

LINCHADC
(Balbuslo (ncompreensivel)

A multiddo continua gritango, agera com menos intensidade. O POLICIAL 2 chura o
LINCHADO nas coatelas wna wezr dom culdads, a segunda com forgs,

POLICIAL 2
Bota logo, cacets! Y& ssperando © qua, porra?
Bots essa mido pra trdal

O LINCHADO move o corpe no chio d& forma frregular, casteis, nAo cconsegue coordenar
0 movimento dos brages,

IHSTIGADOR 3
{g=itando)
Fira de s mexer| Bota logo!l

O POLICTIAL 1 #¢ agacha em frante 40 LINCHADO e converss com ele [inaudivel). O
LINCHADO geme & ae esforga com ¢ corpe todo pars colocar o2 bragos para trda.
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POLICIAL 2
Vaps, mio, pra tris, geq boceta! M3o pra trds!
Aa dues!

LINCHADO
[£Aln Daixo, gereande;
Vou bote:. ..

Q LI!ICBADO, sinda geitado an brugos, ooloca o brago direito naz gostas oom esforgo.

BOLITIAL 1
Iss0. Agora a outra. Bota a outra também| Bota
a mio pra trds al, rapaz| Vamo!

FOLTRIAL 2
Mas & teimeso prs caraiho, hein?!

9 LINCHADO consegue enftu colocar o bracgo esquerdo nas costas. O CAMERA aproxima o
zoom do meu roato. O LINCEALGR ! tira o jcelho da cabega do LINCHADO. O POLICIAL 2
coloca o pé sobre uma dass pernas do LINCHADO.

LINCHADG
(balbunio incoupresns=ivel)

O INSTIGADOR 3 o o INSTIGADCH 4 epontsm psrs o rosto do LINCHAGSO.

INSTIGRDOR ¢
Acordow, agorai? Querd ver & scordar na cadeis!

INSTIGADOR 3
Apanhou ds graga!l Tivasse ficado quiatinho...
Vai, vai roupar oa outras, filho de uma égual

0% POLICIAIS levantam o LINCHADD com violéncla. Seu rozto estd desfigurado,
engangusntado, chelo de terra, » els mal consegus ficar em pé. Uma viatura se

‘aproxima, D= POLICIAIS zrrastam o LINCHADO, sastentando-o pelos bragos e abrindo

caminho em meio & multidio, O LINURADO & coiocado no camburdn, & ports se fecha e a
populagdo comamora .

Quande a vistura comega a =air, o CAMERA aponta a cdmera para 2i mesmo e sbraca um
outra homem, RANDEL, ADVOGADD UE ACUSAQAD, Abragade, conversa com o amigo.

CAMERA
(=imulando tos de jornalismo policiall
Diretamente ds Bsrra do Fogo, mals ums
reportagem, msis um crime com final feliz.
Estamca aqui com Pandel, ADVOGADD DE ACUSACAO.
fapndel, © que tu achou?

BANDEL, ADVOGADD DE ACUSACAO
(euférico)
Bota pra fudé, BSarra do Fogo! Bota pra fudd!|
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Postais para Charles Lynch
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ANEXO B - A MARGEM - GARAPA
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ANEXO C-MORAR - GARAPA
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