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Resumo: Este artigo objetiva refletir sobre o uso de imagens como fonte para pesquisas
historicas. Realiza-se um exercicio de analise de uma fotografia do fotojornalista Carlos
Rodrigues, referente ao conflito da luta pela terra ocorrido no estado do Rio Grande do Sul, na
cidade de Porto Alegre, em 1990. Utiliza-se, para isso, 0 conceito de sobrevivéncia, de Aby
Warburg. Essa fotografia pertence a uma série composta de setenta e trés fotografias e faz parte
do acervo do Sindicato dos Jornalistas do Rio Grande do Sul. Esta analise permite observar o
dialogo formal entre registros de conflitos feitos em diferentes tempos historicos.
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Abstract: This paper aims to reflect about the use of images as source for historical researches. It
is performed an analysis exercise of a photo from the photojournalist Carlos Rodrigues,
concerning the fight for land conflict occurred in the state of Rio Grande do Sul, in the city of
Porto Alegre, in 1990. For this purpose, Aby Warburg's concept of survival is used. This photo
belongs to a series composed of seventy-three photos and it is part of the collection of the
Sindicato dos Jornalistas of Rio Grande do Sul. This analysis allows observing the formal
dialogue between records of conflicts made in different historical times.
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A imagem mostra 0 momento do confronto entre dois grupos. De um lado, civis,
com vestimentas simples, em inferioridade numérica e de armas; de outro, soldados

uniformizados, bem armados e em maior nimero, atacam e submetem o primeiro grupo.
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A descricdo é bastante sumaria e omite aspectos relevantes, mas poderia ser aplicada
perfeitamente as duas imagens abaixo:

Figura 1: Fotografia de Carlos Rodrigues. Confronto da Praga da Matriz, 1990

Fonte: Arquivo do SINDJORS

Figura 1: Francisco de Goya.” Com Razon o sin ella”. 1814-1815

- 3 2
L2077 sinn. ella..
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Fonte: disponivel em: www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/con-razon-o-sin-ella.
Técnica: Aguada; Gravura, polidor, drypoint. Suporte: Papel aviletado. Dimensdes:
150mmx209mm

A primeira imagem é uma fotografia de Carlos Rodrigues, feita no dia 8 de agosto
de 1990, durante o episédio conhecido como “confronto da Praga da Matriz”, em que
soldados da Brigada Militar e militantes do Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem-
Terra (MST) entraram em conflito no centro de Porto Alegre (RS). A segunda imagem é o
desenho “Con Razon o sin ella”, do pintor espanhol Francisco de Goya, feito entre 1810 ¢
1815, representando uma cena da invasdo francesa na Espanha, ocorrida em 1808.

De antemdo, torna-se importante destacar as especificidades das imagens analisadas,
pois a fotografia de Carlos Rodrigues se encontra ligada ao circuito do fotojornalismo
brasileiro, produzido nos anos 1990. Souza (2002) propde que se compreenda “as
fotografias jornalisticas como sendo aquelas que possuem "valor jornalistico”, sendo
“usadas para transmitir informagao util em conjunto com o texto que lhes esta associado”
(SOUZA, 2002, p. 9).

Ou seja, as imagens fotojornalisticas seriam as produzidas pelos fotografos no
cotidiano das redacdes, com pautas apresentadas pela manhd e com producdo no mesmo
dia, publicadas em conjunto com o texto, contribuindo para a construcdo de aspectos
perceptivos, opinativos e argumentativos que séo reelaborados pelos leitores. Dessa forma,
a construcdo do significado da imagem fotojornalistica envolve um processo bastante
complexo, que abrange desde o trabalho de repdrteres, fotdgrafos, diagramadores e
editores, até o seu consumo pelos leitores dos jornais, podendo sempre ainda ganhar novas
significacdes a partir de sua propria circulacéo.

Além disso, é preciso considerar o cenario que ampara a producdo de imagens
fotograficas na década de 1990, periodo da producdo das fotografias do episddio da Praca
da Matriz, e embasado pelas transformacdes das praticas fotograficas ocorridas,

especialmente, a partir das décadas de 1960 e 1970, com a profissionalizacdo de fotdgrafos
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e fotégrafas impulsionada pela criacdo de cursos universitarios de jornalismo. Destaca-se
ainda a inclusdo, a partir de 1968, da disciplina de fotografia nos principais cursos de
jornalismo e também em outros cursos, como arquitetura.

Por préticas fotogréficas, entende-se o “[...] saber-fazer que se constitui de um con-
junto de conhecimentos, procedimentos e técnicas, acumulados pelo fotografo no seu
aprendizado fotografico e processados em sua vivéncia cultural.” (MAUAD, 2016, p. 15).
Por sua vez, concebe-se que “[...] o fotografo atua como mediador cultural ao traduzir em
imagens técnicas sua experiéncia subjetiva frente ao mundo social.” (MAUAD, 2016,
p.15). Ou seja, as préaticas fotograficas utilizadas pelos fotografos sdo o resultado de uma
construcéo social oriunda das vivéncias e experiéncias de cada profissional, que foram, em
alguma medida, compartilhadas ao longo do tempo.

Da mesma forma, no contexto da ditadura civil-militar imposta pelo golpe de 1964 e
aprofundada ap6s o decreto do Ato Institucional n° 5 (Al-5), de 13 de dezembro de 1968,
no governo ditatorial de Costa e Silva, o jornalismo e a fotografia passaram a atrair
profissionais que compreendiam estas areas como campo de engajamento politico. Assim,
esta conjuntura motivou as linhas tematicas de muitos desses profissionais, que com
extrema perspicacia deram forma a uma “visualidade” (MENESES, 2005) de denincia
social, traduzindo em imagens a censura e a repressao do periodo. “Visualidade”, aqui, €
definida como o conjunto de producdo de imagens considerando suas expressdes e
circulacdes na dinamica das sociedades. E neste contexto cultural que se insere a trajetoria
profissional de Carlos Rodrigues.

Em dialogo, para se compreender a producdo dessas fotografias, torna-se relevante
destacar alguns aspectos pertinentes a indastria cultural no Brasil na década de 1990.
Naquele periodo, a producéo fotojornalistica se encontrava no que Souza (2002) caracteriza
como a terceira revolucdo do fotojornalismo, formada pela conjuncdo de alguns fatores,
como o inicio de uma producdo mais informatizada, o que significa que o tempo de
elaboracdo das imagens adquiria um movimento mais dindmico, ou seja, a transmissdo via
radio, corrente no periodo, possibilitava maior agilidade no envio das imagens produzidas

em campo para a redacao.
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O impacto da mudanca temporal na producdo fotogréfica estabelecida pelas
transformacgdes técnicas, especialmente através da fotografia digital, é discutida por
Seligmann (2010). Para o autor, essas alteracfes modificaram o tempo de producéo das
imagens e também o tempo de assimilacdo, de compreensao do fotografo e do publico em
relagdo as essas imagens.

Essa nova dindmica exigiu que os fotografos conduzissem seu trabalho de uma
forma mais mecénica, o que em alguma medida, poderia tornar o trabalho mais superficial.
Por outro lado, pode-se dizer que essas mudangas nas rotinas de trabalho contribuiram para
que as fotografias produzidas ndo se perdessem, ja que isso possibilitou a melhoria para as
condicbes de transmissdo dessas imagens para as agéncias e 0S jornais aos quais se
vinculavam. Desse modo, pode-se argumentar que as transformacgdes das rotinas de
trabalho ocorridas na década de 1990 contribuiram para as mudangas nas praticas
fotograficas desses fotografos. O que se aplica ao percurso profissional de Carlos
Rodrigues.

Ja os desenhos e pinturas de Goya, relacionam-se ao circuito das artes, envolvendo
um contexto de producdo organizado dentro das relagdes construidas pelo artista. Sendo
assim, sua producéo pode ser uma encomenda realizada para um determinado cliente, bem
como uma experiéncia conduzida pelo artista com outros fins, por exemplo, uma obra
elaborada para a participacdo de uma exposi¢cdo. Desse modo, 0s espacos de producdo e
circulacdo dessas obras precisam ser entendidos de forma diferenciada, com alcances
distintos. Nesse sentido, argumenta-se, nesse artigo, a ligacdo entre essas diferentes
producdes no &mbito da construgédo dos gestos de conflito.

A mera contemplacgéo das duas imagens chama a atencdo para as semelhancas entre
as cenas, evidenciada também pela descricdo do primeiro paragrafo no inicio deste artigo.
A recorréncia dos gestos nas duas imagens, distantes no tempo e no espaco, sera o0 caminho
que seguiremos para buscar compreender como imagens de confronto se constituem. O
gesto seria a articulacdo de um movimento formal produtor de sentidos (PAVIS, 1999), que
visa colaborar para a construcdo narrativa de uma obra ou, ainda, como fator de
medialidade (AGAMBEN, 2007), enquanto entre-acGes, ou seja, algo compreendido tanto
como continuidade quanto como desdobramento de sentidos (LEAL, 2011).
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Desse modo, o objetivo desse artigo é realizar um exercicio de reflexdo sobre as
sobrevivéncias dos gestos de confronto. Partiremos da ja referida fotografia registrada por
Carlos Rodrigues, para realizar um didlogo com representagdes pictéricas de confrontos: o
desenho “Con la razén o sin ella”, de Goya, 0 quadro “3 de Mayo de 1808, também de
Goya, 0 quadro “A execucdo de Maximiliano”, de Edouard Manet e a fotografia da
repressdo soviética na Primavera de Praga, na Tchecoslovaquia, atual Republica Tcheca, de
Gilles Caron. Objetivando compreender a construcdo da memdria visual do conflito a partir
dos ecos temporais presentes nas imagens, perceberemos como as sobrevivéncias gestuais
conformam uma constelacdo de sentidos que podem ser detectados em diferentes
momentos da historia.

Para a andlise dos artistas e das obras citadas, utilizaremos os conceitos de
sobrevivéncias, sintoma e gesto, todos desenvolvidos por Warburg. Em apoio a este
trabalho, utilizamos ainda as leituras de Georges Didi-Huberman, para ajudar a explicitar
estes conceitos, e de Martine Joly, como modelo para sua aplicacdo ao fotojornalismo.

Reflexdes historiograficas sobre a imagem: sobrevivéncias no fotojornalismo

Aby Warburg, ao identificar em suas pesquisas “uma busca da vitalidade paga
ocultada ou esquecida nos textos e imagens da Antiguidade” (BURUCUA, 2002, p.33),
apresenta-nos a complexa nocdo de que as imagens se encontram, simultaneamente, nos
ambitos da fantasia e da razdo. Warburg combinou conceitos de memoria advindos da
psicologia fenomenoldgica, como a noc¢do de engrama', com concepcdes antropologicas
para elaborar seu Atlas da Memoria, intitulado Atlas Mnmosyne, que pretendia “ser um
inventario das pré-cunhagens de inspiracdo antiga que concorram, no periodo renascentista,
para a formagao do estilo da vida em movimento” (WARBURG, 2010, p. 3). Nesse sentido,
Warburg tinha o intuito de mapear as recorréncias dos movimentos dos corpos atraves das
imagens na longa duracao e na conjugacao de distintas temporalidades.

Tais recorréncias foram mais tarde nomeadas por Warburg de Pathosformal’
(BURUCUA, 2002, p. 30). Contréario ao historicismo e & nogdo de progresso na arte,
Warburg constroi suas andlises “evidenciando os diferentes sentidos e temporalidades
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presentes nas obras” (KERN, 2010, p. 16), pensamento conjugado no “conceito de
sobrevivéncias que repousa sob a nogédo de sintoma” (KERN, 2010, p. 16).

Mais tarde, Didi-Huberman retoma os conceitos de Aby Warburg, em dialogo com
as contribuicbes de Walter Benjamin, possibilitando “cria(r) uma nova concepgdo de
historia ao estabelecer a percepcdo da temporalidade, contraria ao idealismo, ao
historicismo, ao positivismo e a nog¢do de progresso” (KERN, 2010, p. 18). Didi-Huberman
ressalta que Benjamin propds o método da montagem, ‘“no ambito de uma concepgdo
original, e por assim dizer, subversiva do tempo historico” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p.
52), traduzida na compreensdo de uma historia “a contrapelo”, na sua continuidade e
descontinuidade dos ritmos histéricos.

Nesse sentido, Didi-Huberman nos alerta que, diante da imagem, é preciso
inquietar-se, ampliar os sentidos subjetivos de observacdo, para apurar os efeitos
fantasmais da obra, “pois é com o ritmo dos sonhos, dos sintomas ou dos fantasmas, é com
0 ritmo dos recalcamentos e dos retornos do recalcado, das laténcias e das crises, que 0
trabalho da memoria se afina” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p. 117). Nesse sentido, perceber
a construcdo das memorias pelas imagens requer pensar além da composicdo meramente
descritiva de seus aspectos formais.

Martine Joly (2003), em uma concep¢do mais formalista, traz sopros desse modo
colocado por Didi-Huberman, ao questionar as imagens da fotografia de imprensa. Nesse
sentido, Joly (2003) problematiza a dimensdo argumentativa da fotografia de imprensa, em
especial, a fotojornalistica. Segundo ela, a principal funcdo da fotografia de imprensa ndo
seria informar, mas argumentar. Para tanto, dispGe de ferramentas que fortalecem o sentido
discursivo dessas imagens como a alegoria, a simbologia, a narracdo, a dramatizacdo e a
exploracdo de recursos plasticos e estéticos, expondo o paradoxo presente na producao
dessas fotografias, que consiste no ineditismo e na repeticdo. Ou seja, a fotografia de
imprensa se torna Unica quando é amplamente reproduzida, configurando-se em imagem
icone.

Por sua vez, a reproducdo gera, principalmente, o sentido alegorico da sua
elaboracdo, pois seu significado se fortalece na medida em que ha& recorréncia de
fotografias. Com essa concepcdo, a usual funcdo informativa designada a imagem
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fotojornalistica se amplia para o j& mencionado carater argumentativo, contribuindo para o
direcionamento das significagcdes de determinado assunto.

Por conseguinte, a andlise dessas recorréncias de imagens no fotojornalismo, a partir
dos conceitos de sobrevivéncias, sintomas™ e gesto, desenvolvidos por Warburg, permite
identificar a presenca de sentidos expressos em imagens elaboradas em diferentes tempos
historicos e perceber como estes sentidos se relacionam no presente em diferentes
representagdes, configurando as “férmulas de pathos”, produzindo sintomas compreendidos
como as dinamicas dessas pulsdes, dessas mudancas de representacgéo.

Com relacdo as especificidades da historia, Meneses (2003), menciona a
necessidade de as/os historiadores/as deslocarem os olhares das fontes visuais para a
visualidade inerente. Ou seja, compreender a visualidade como ela também detentora de
historicidade. Descreve que, ao pensar em campo visual, o historiador precisa abordar com
maior énfase a imagem. Nesse sentindo, Meneses (2003) sugere gque a via investigativa seja
iniciada pelo questionamento do potencial cognitivo da imagem. Nesse sentido, aponta a
Histdria da Arte como primeiro campo a observar tal potencialidade da imagem.

A vista disso, relata a influéncia da Antropologia, principalmente, a partir da década
de 1960, para o alastramento das pesquisas sobre imagem, desencadeadas no ambito de
uma Antropologia Visual. Ressalta a contribuicdo da Sociologia para as tematicas sobre o
poder nas analises. Com relagdo a Historia, diz que a partir das redefinicdes advindas por
meio da Nova Historia, caracterizada principalmente pelo advento de novos problemas,
métodos e fontes, percebe-se o inicio para a problematica da imagem na Historia, porém,
ainda assim, de forma timida. Com isso, enfatiza a necessidade da HistOria se apropriar do
campo visual, observando o caminho percorrido pelas outras disciplinas humanas e sociais.

Ao caracterizar a atuagdo da histéria visual, indica que “a expressdo “Historia
Visual” s6 teria algum sentido quando se tratasse ndo de uma Historia produzida a partir de
documentos visuais [...], mas de qualquer tipo de documento e objetivando examinar a
dimensao visual da sociedade” (MENESES, 2003, p.27). Desse modo, quando a proposta ¢
trabalhar com historia visual, ha de se considerar a problematica da sociedade envolvida na
elaboragdo das visualidades, pois “vivemos a imagem em nosso cotidiano, em varias
dimensdes, usos e fungdes” (MENESES, 2003, p.28). Dessa forma, a visualidade é
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entendida como o conjunto de producdo de imagens considerando suas expressdes e
circulagGes na dindmica das sociedades.

Na mesma linha, Mitchell (2003) ressalta que a cultura visual envolve a construcéo
social do visual e também a construcdo visual do social, ou seja, na mesma medida em que
as imagens sdo produzidas pelos sujeitos com diferentes propositos, essas producdes
imagéticas também participam na dindmica de compreensdo dos espagos sociais.

Para Knauss (2006), os estudos de cultura visual se caracterizam pela
interdisciplinaridade. Assim, a producdo de imagens é entendida como expressdo da
diversidade social. O autor infere sobre a necessidade de inseri-los nas pesquisas das mais
diversas areas com o fim de contemplar as leituras possiveis. Infere, também, sobre o
estatuto das imagens como fontes de pesquisa tdo complexas quanto o documento escrito,
pois as imagens, como producdo humana, também revelam pontos importantes na
elaboracdo dos cddigos sociais.

Nas proximas secOes serdo apresentadas algumas analises das sobrevivéncias na
fotografia de Carlos Rodrigues, como possibilidade de compreensdo da meméria visual do
conflito da luta pela terra, ocorrido em 1990, na cidade de Porto Alegre. Em seguida, a
discusséo sera estendida aos trabalhos de Goya e suas reverberacfes na producao de Manet

e na fotografia de Gilles Caron.

Fotografia de Carlos Rodrigues: Ecos temporais

Pensar as sobrevivéncias gestuais na fotografia de Carlos Rodrigues sobre o
confronto da luta pela terra significa realizar o exercicio de montagem e desmontagem dos
tempos (DIDI-HIBERMAN, 2015), num constante ato de (re)construcdo das memorias
visuais para, assim, buscar as conexdes entre a fotografia de Rodrigues e a gravura de
Goya. Pois “diante dessa imagem, nosso presente pode, de repente, se ver capturado e, ao
mesmo tempo, revelado na experiéncia do olhar” (DIDI-HIBERMAN, 2015, p. 16).

A fotografia de Rodrigues compde uma série de setenta imagens sobre o confronto
ocorrido entre militantes do Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra - MST e a
Brigada Militar", na Praca da Matriz, em Porto Alegre, no dia 8 de agosto de 1990. Elas
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estdo disponiveis no acervo do Sindicato dos Jornalistas Profissionais do Rio Grande do Sul
- SINDJORS. A fotografia foi publicada na capa do jornal “O Estado de Sao Paulo” do dia
9 de agosto de 1990 e também na edi¢do inaugural do jornal “Versdo”, do Sindicato dos
Jornalistas do Rio Grande do Sul. Trata-se de uma imagem produzida dento dos parametros
do fotojornalismo, com caracteristicas demarcadas, mas que traz em si a sobrevivéncia de
diversas outras imagens de confrontos.

O conflito ocorreu depois que cerca de 400 militantes do MST acamparam na Praca
da Matriz em Porto Alegre. Eles reivindicavam o cumprimento do acordo estabelecido no
ano anterior, no qual o Governo do Estado e Governo Federal haviam se comprometido a
desapropriar 500 hectares de terra para 0 Movimento, ap6s o assassinato de um militante,
Ivo Lima, ocorrido durante a acdo de despejo realizada pelos soldados da Brigada Militar,
na fazenda Bacarai (HOFFMAN, 2002). No decorrer da manha, ocorreu o confronto entre
militantes e soldados da Brigada Militar, acdo que desencadeou a morte do soldado Valdeci
de Abreu. O caso alcancou intensa propor¢do midiatica e ficou conhecido como 0 “caso da
degola’.

A imagem de Carlos Rodrigues (Figura 1) mostra 0 momento do confronto entre
dois grupos. De um lado, civis com vestimentas simples e empunhando instrumentos da
lida diaria no campo. Do outro, soldados fardados portando escudos, baionetas e armas.
Respectivamente, militantes do Movimento dos Trabalhadores Sem Terra e soldados da
Brigada Militar. A massa de soldados indo em direcdo aos civis é algo marcante. Os
soldados, em maior nimero que os militantes em quadro, estdo em posicdo de ataque e
avancam em direcdo aos militantes, que estdo em posicdo de defesa. A tensdo na forma de
sintoma, estabelecida entre os dois grupos, pode ser entendida como “forma de pathos”, ja
que pode ser reconhecida em outras representacdes de conflitos. Além disso, a capacidade
argumentativa (JOLY, 2003) da fotografia, aqui, é identificada ao compararmos 0 nimero
de soldados em comparacdo ao de militantes.

E pertinente notar o que é velado na imagem, como a face dos soldados da Brigada
Militar, no primeiro plano. Em contrapartida, é dada visibilidade, ainda que limitadamente,
a face dos militantes do Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem-Terra. Na imagem, 0s
niveis do confronto reverberam na expressdo corporal de embate e nos gestos de
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enfrentamento e de luta. Alguns aspectos representativos das agdes de confronto,
construidos por Goya no século XIX, expressos em Carrdn e, ainda, presentes em Manet
reaparecem na fotografia de Carlos Rodrigues, na forma de sintoma fantasméatico, como
referéncias dinamizadas em diferentes tempos e contextos, como veremos ao longo deste
artigo.

Porém, para pensar a expressdo dessa imagem enquanto sobrevivéncia do gesto, é
necessario que busquemos identificar, no conjunto de referéncias, as formas que
desencadeiam as diferentes representacbes dos conflitos. Assim, a seguir, discutiremos
alguns desses aspectos em Goya e como isso desdobra em Manet, para, enfim, reverberar
na fotografia de Carron.

Gesto do Conflito: Goya - Desastres da guerra

Ao olhar a fotografia de Carlos Rodrigues, algo conduz a uma compreensdo previa
do que esta registrado: a acdo do conflito é reconhecida. Tal imagem nos convoca a
aprofundar as camadas do visivel e nos questionar sobre as formas do invisivel. Para tal,
torna-se necessario desconstruir a nocéo linear evolutiva da historia para pensar no sentido
relacional e descontinuo desse passado. Assim, a fotografia de Carlos Rodrigues pode ser
compreendida no ato de montagem e desmontagem do tempo, na potencialidade dialética
da imagem (DIDI-HIBERMAN, 2015). Atos de conflito permeiam as sociedades em
diferentes tempos, possibilitando, com isso, formas de representacdes que, gestualmente,
sdo configuradas de forma semelhante.

Seguindo essa perspectiva, pode-se relacionar a fotografia de Carlos Rodrigues
como um desdobramento da configuracdo formal do gesto conduzida por Goya. Como
aponta Ana Nolasco, Goya “¢, por esséncia, pintor do sombrio, da condigdo humana num
mundo abandonado pela luz de Deus e da razao”. O aperfeicoamento do seu olhar para o
burlesco teria sido agucado apos ser acometido por uma doenca que o deixara surdo. Por
sua vez, essa condicdo gerou em Goya a introspeccdo para abordar as questdes do seu
tempo no ambito do “absurdo do real”: “a irrealidade que se ird fazer sentir, mais tarde, no
tom grotesco de “Caprichos e Desastres”™ (NOLASCO, 2013, p. 137). Como coloca
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Todorov, “a principal reagdo artistica de Goya ao conflito bélico ser& constituida pela série
de gravuras intitulada “Desastres da guerra” e pelos desenhos a ela relacionados, assim
como por alguns quadros.” (TODOROQV, 2014, p. 76).

Desse modo, “Desastres da Guerra”, iniciada em 1810Y, consiste em uma série de
oitenta desenhos produzidos por Goya durante a invasdo francesa na Espanha, que teve
inicio em 1808. A experiéncia com os horrores da guerra influenciou a elaboracéo do seu
trabalho, dando origem, anos mais tarde, aos quadros “2 de Mayo de 1808” ¢ “3 de Mayo
de 1808”. Para discutir a potencialidade dialética da imagem e pensar as sobrevivéncias dos
gestos do conflito que se fazem presentes em Goya e na fotografia de Carlos Rodrigues,
recorremos a um dos desenhos da série “Desastres da Guerra”, intitulado “Com Raz6n o
sin ella” (Figura 2).

No primeiro plano da imagem, nota-se a representacdo do momento do conflito
entre dois grupos. No gesto que deflagra o conflito, chocam-se soldados franceses e civis
espanhois. Os soldados sdo representados projetando suas armas em direcd0 aos Civis.
Nesse movimento, a face dos soldados é totalmente ocultada, dando forma a truculéncia do
ato. Em contrapartida, nos civis € possivel notar a expressao de dor, a tensdo que estampa a
previsibilidade do sofrimento e da morte. Em Goya, 0 gesto que esconde a face dos
soldados reaparece também no quadro “3 de Mayo de 1808”. No desenho, 0 espaco nao é
identificado, ou seja, ndo é possivel distinguir se a acdo se desenrola no espago urbano ou
rural, suprimindo a referéncia espacial, que acaba por destacar as pessoas. No segundo
plano, como contraste da acdo que se desenrola, é representado, proximo a perna esquerda
do segundo espanhol, um soldado francés sendo atacado por um grupo de espanhdis.

Na fotografia de Carlos Rodrigues, a representacdo do conflito conjuga alguns dos
movimentos gestuais apresentados por Goya no desenho e que também véo reaparecer em
“3 de Mayo de 1808”. Os gestos dos soldados, envoltos em seus aparatos de guerra, com
seus corpos dissolvidos na materialidade do uniforme e dos escudos, geram um sentido de
automatismo da acdo. Assim, os soldados sdo reduzidos ao gesto das armas como extensdo
de seus préprios corpos em choque com os espanhois. Esse movimento ressurge, de forma
sobrevivente, na fotografia de Carlos Rodrigues, bem como na obra de Manet e na
fotografia de Carron.
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Por meio dos gestos ressurgentes nos conflitos representados, a nocdo do
inesperado, da interrupgdo do curso normal da representacdo, ou seja, 0 que visualizamos
como sintoma, seria 0 encontro das representagdes configuradas em Goya, no desenho, e
em Carlos Rodrigues, na fotografia. Em outras palavras, o desfecho € uma incognita, ainda
que previsivel. Como uma parada para a davida sobre o papel do conflito, as representactes
convidam a reflexdo, a partir das diferentes temporalidades, mas que como sintoma se
interconectam no dialogo estabelecido nos registros. Dando continuidade, na préxima se¢ao
se destacara fragmentos das manifestacdes desses movimentos na obra de Goya, intitulada
“3 de Mayo de 1808 .

Gestos de morte: Goya - “3 de Mayo de 1808~

Se em Goya, no desenho “Com razon o sin ella”, e, de forma sobrevivente, na
fotografia de Carlos Rodrigues, o gesto do conflito se orienta para o inesperado, no “3 de
Mayo de 1808 o gesto do conflito tem um desfecho diferente. Em “3 de Mayo de 1808,
reaparece a representacdo da dor, do medo e da morte. Mas, aqui, a morte adquire outra
configuracédo representativa, surgindo no primeiro plano, com a pilha de corpos ao lado dos
espanhois. Nessa obra, ressurge 0 movimento gestual de conflito com a representacdo de
dois grupos em tensdo: os soldados, com as faces ocultadas, contra os espanhdis, com
expressdo de medo. E como se o horror da guerra fosse representado por meio de um
roteiro, onde a morte é traduzida como o inicio e o fim.

Figura 2. Francisco de Goya. 3 de Mayo de 1808. 1814
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Fonte: disponivel em www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/el-3-de-mayo-en-madrid-o-
los-fusilamientos Técnica. Oleo. Dimensdes: 268cmX347cm.

Os corpos ensanguentados no primeiro plano, ao fundo a fila de espera para a morte:
0 destino ja esta apresentado de antemdo, a espera € desenganada e, entre esses dois
tempos, ocorre o fuzilamento. Chama atencdo o personagem com 0s bracos em posicao de
rendicdo, que remete a gestualidade comum aos martires ou até mesmo ao Cristo
crucificado, vestindo a camisa branca realgcada pela luminosidade da pintura, elemento que
confere centralidade a acdo e, por isso, interfere no ato de olhar a imagem, como um
chamado para o que esta invisivel, um lugar secreto no ambito da representacéo.

A luz gerada pela lanterna, em contraste com a escuriddo dos demais elementos,
acaba destacando 0s outros personagens que nos convocam a olha-los por meio de seus
gestos, como a primeira personagem da fila de espera, que leva as maos a face, tapando a
visdo, como se este gesto pudesse evitar sua morte. Do mesmo modo, os soldados
representados com a cabeca baixa remetem a ideia do ato da guerra como algo esvaziado de
sentido, em que ambos os lados saem perdendo.

Pagina | 97

Deise FORMOLO

Luisa BRASIL

Histdria e Cultura, Franca, v. 6, n. 3, p.84-103, dez-mar. 2017.


http://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/el-3-de-mayo-en-madrid-o-los-fusilamientos
http://www.museodelprado.es/coleccion/obra-de-arte/el-3-de-mayo-en-madrid-o-los-fusilamientos

Como aponta Nolasco, “apds a revolta, o general Murat tinha dado a ordem de
vinganga, mandando executar todos os espanhdis que fossem encontrados com armas. Os
corpos foram esfaqueados apds a execugdo, [...] sendo o “3 de Mayo” a representagdo de
uma dentre tantas outras que tiveram lugar na madrugada desse dia” (NOLASCO, 2013, p.
138).

Goya ndo podia pintar o quadro oficialmente enquanto a ocupacéo francesa ocorria,
situacdo que o conduziu a produzir desenhos com a mesma tematica. Por volta de 1813,
quando o exército francés foi expulso da Espanha, redigiu uma peticdo oficial para que
pudesse realizar a pintura. A acdo foi concretizada por volta de 1814, por encomenda de
Fernando VII, para coloca-la nas salas do palacio, no periodo em que o rei regressou a
Madrid. A obra faz par com outra intitulada “2 de Mayo — A luta com 0S mamelucos”
(NOLASCO, 2015) também de autoria de Goya.

Nolasco ainda destaca que Goya traz, em “3 de Mayo de 1808, alguns elementos
que remetem a uma vontade de documentar o acontecimento, como, por exemplo, ao
representar os contornos do Mosteiro D. Maria Aragon, local onde os espanhéis estavam
presos antes do fuzilamento. Em dialogo com essa interpretacdo, pode-se estabelecer mais
uma conexdo com a fotografia de Carlos Rodrigues, que na qualidade de imagem produzida
dentro dos parametros do fotojornalismo, acaba por gerar sentido também pelo seu
potencial documental.

Para além da busca documental da realidade, Goya constrOi uma representacéo
sobre o conflito pautada em particularidades em torno do tema. Nesse percurso, 0s ecos de
Goya, igualmente inspirados em outros tempos, continuam a ressoar nas representacdes
sobre o conflito, “como um cruzamento de sobrevivéncias” (DIDI-HUBERMAN, 2015, p.
108). Em outras palavras, a organizacdo visual na constituicdo dos gestos de conflito
retorna em outras representacées, outras criacfes artisticas e fotojornalisticas. Desse modo,
no préximo subtitulo veremos como se da esse retorno em um quadro de Manet e na

fotografia de Giles Caron.

Ressonancias: Manet e Caron

Pagina | 98

Deise FORMOLO

Luisa BRASIL

Histdria e Cultura, Franca, v. 6, n. 3, p.84-103, dez-mar. 2017.



Manet teria tido contato com a obra de Goya por volta de 1865, quando visitou o
Museu do Prado. Dois anos apds a visita, em 1867, Manet recebeu a noticia da execucao do
imperador do México, Maximiliano (NOLASCO, 2013). O imperador foi indicado para o
poder por Napoledo Ill. Assim, Maximiliano foi sentenciado a morte apds a inviabilidade
das tropas francesas permanecerem no local. Republicano, contrério a Napoledo, Manet
comecou a trabalhar na pintura da execucéao, tendo como base a obra ja citada de Goya, “3
de Mayo de 1808”, produzida dentro do mesmo tema. Ainda, o pintor trabalhou em
conjunto com matérias e fotografias que chegaram a Paris através de jornais.

Na imagem, Manet representa a execucdo com tons diferentes aos de Goya.
Conforme Nolasco (2013), o que prevalece na imagem € o tom irbnico, com o soldado
limpando o fuzil, o grupo em cima do muro assistindo & execugdo, em contraponto a
dramaticidade da representacdo de Goya. Em Manet, o gesto do conflito contempla a acéo
do ridiculo. De forma a perceber a desmontagem e articulacdo temporal das imagens, a
representacdo de Manet dialoga de forma sobrevivente com a fotografia de Carlos
Rodrigues e Gilles Caron, bem como com Goya, no gesto realizado pelos soldados ao
apontar as armas para as vitimas. Em Manet, os soldados foram representados com
uniforme do exército francés, como critica a politica de Napoleéo I1I.

Nolasco realiza uma leitura da obra de Goya e Manet onde situa a representacao de
Goya como dionisiaca, com os horrores da guerra relacionados a sua forma sentimental,
enquanto a de Manet estaria na ordem apolinea, pela énfase na ironia. Assim, “o impulso

dionisiaco, personificado na obra de Goya, representa a noite, e a forca tragica é do ambito

da embriaguez e do fim da individuacdo. O impulso apolineo é do &mbito da aparéncia, das
formas bem definidas da imagem e do sonho [...]” (NOLASCO, 2013, p. 142).

Figura 3. Edouard Manet. “A Execucio de Maximiliano”.




Fonte: disponivel em: Galeria de Arte de Mannheim. http://www.kunsthalle-
mannheim.de/en/collection/painting.

Nessa profusdo de referéncias, retornamos ao fotojornalismo da década de 1960,
quando encontramos em uma fotografia de Gilles Caron a referéncia a Goya e Manet, com
a representacdo do conflito velando a face dos soldados. Aqui, porém, o enfrentamento
ocorre, num gesto mais proximo de Manet, ainda que em uma instancia diferente,
cumprindo algo do enfrentamento irénico.

Figura 4 Gilles Caron. 1969. Primeiro aniversario da repressao soviética na
Primavera de Praga, na Tchecoslovaquia
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Fonte: disponivel em: http://www.jeudepaume.org/?page=article&idArt=2073

A fotografia foi produzida em 1969, em manifestacdo por ocasido do primeiro
aniversario da repressdo soviética a Primavera de Praga, na Tchecoslovaquia, atual
Republica Tcheca. Enquanto imagens fotojornalisticas, as fotografias de Caron e Rodrigues
dialogam na utilizagdo do preto e branco, na frontalidade conflituosa dos corpos dos
personagens e, ainda, na atencdo denotada ao gesto dos policiais e manifestantes: no
primeiro caso, suas armas antecedem seus corpos; no segundo, 0 corpo se torna a prépria
arma e escudo. Desse modo, a imagem que ndo cessa de se transformar retorna, com
diferentes potencialidades no registro de Carlos Rodrigues, articulando, em movimento, as

sobrevivéncias e sintomas dos gestos de conflito.

Consideragdes finais

A reflexdo sobre as sobrevivéncias dos gestos de conflito a partir das imagens
analisadas neste artigo permite observar o dialogo formal entre registros feitos em
diferentes tempos histéricos. Também foi possivel constatar especificidades desses
registros, relacionadas aos diferentes contextos, num trabalho de montagem de tempos e
contextos.

O confronto entre o agressor, uniformizado, mais forte, mais armado, com mais
tecnologia, contra o agredido, que resiste, mas nao tem nenhuma vantagem, € visualizado
com forca nas imagens de Carlos Rodrigues, Manet, Goya e Caron. Em todas as imagens
analisadas, de modo sobrevivente, os gestos de conflito sdo representados no movimento de
tensdo, no choque, construindo um embate que ora pode ser dramatico, ora documental,
mas, sempre, multifacetado.

Nesse sentido, as sobrevivéncias dos gestos de confronto analisados neste artigo se

constroem na problematizacdo no ambito do visivel e do invisivel. Da mesma maneira, a
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relacédo na forma de sintoma entre as sobrevivéncias se estabelece nas diferentes camadas
temporais, conjugadas aqui, nas diferentes representacdes criadas pelos autores.

Por fim, considera-se a reflexdo em torno das especificidades formais, gestuais e
temporais das imagens como um meio proficuo para a abordagem dos problemas histéricos.
Consideramos a abordagem/montagem visual, denotando as distintas temporalidades que
constituem a fotografia de Rodrigues, como um caminho possivel para a compreensdo da
meméria visual do conflito da luta pela terra ocorrido em Porto Alegre na década de 1990.
Torna-se possivel, através desse viés de compreensao da histdria, realizar os processos de
montagem e desmontagem temporais, imprescindiveis em pesquisas que tém como base de

compreensdo do passado as fontes visuais.
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"Traco definitivamente impresso na psique por uma experiéncia fisica.

O conceito de pathosformal se relaciona a ideia de arqueologia da imagem, uma imagem com carga
emocional adquirida pela sua repeti¢do ao longo do tempo.

i Aqui, entendemos “sintoma” a partir da abordagem de Didi-Huberman em diversos textos do autor. Sintoma
seria o lugar secreto de uma imagem. Seria uma crise ndo apaziguada, ou seja, aquilo que interrompe o curso
normal da representacao.

v Como é chamada a Policia Militar no estado do Rio Grande do Sul.

v C.f Goya em tempos de Guerra. Manuela B. Men Marqués , 2008.
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