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Resumo

Este trabalho procura discutir quais as possibilidades da fotografia enquanto
documento historico. Entendendo a linguagem fotografica como produto das relagdes
historicas dos homens com o meio e dos homens com os homens, o presente trabalho tem
como objetivo discutir a linguagem fotografica produzida pelo Servico de Protegio ao Indio e
seus vinculos com a politica indianista do 6rgdo, investigando a questao teoérico-metodologica
da fotografia enquanto fonte historica.

Ao analisar estas questdes que perpassam pela histoéria da fotografia no Brasil e
a politica indianista do Servigo de Prote¢do ao Indio, a linha mestra deste trabalho sera a
discussdo e conceituagdo da fotografia enquanto materialidade, documento historico e suas
possibilidades de leitura e interpretagdo e, conseqiientemente, suas possibilidades na leitura de
uma dada realidade historica. Um documento que possui as marcas de seu tempo e de seus
autores - personagens reais e contextualizados em seu periodo - e, em especial, na qualidade
de vetores visuais de determinados acontecimentos histdricos, tendo como objeto de analise
parte da producao fotografica do alemao Heinz Foerthmann, um dos principais fotégrafos do

SPI na década de 40.

Palavras-chave: Indigenismo; Fotografia; Historia.
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Abstrac

This work search to discuss which the possibilities of the picture while
historical document. It is understanding the photographic language as product of the
relationships historical of the men with the middle and of the men with the men, the present
work has as objective discusses the photographic language produced by the Service of
Protection to the Indian and their bonds with the politics indian of the organ, investigating the
theoretical-methodological subject of the picture while historical source.

When analyzing these subjects to follow a direction for the history of the
picture in Brazil and the politics Indian of the Service of Protection to the Indian, the main line
of this work will be the discussion and conception of the picture while materially, historical
document and yours reading possibilities and interpretation, and, consequently, their
possibilities in the reading of one given historical reality. A document that possesses the marks
of his time and of their authors — characters real insides of their period - and, in special, in the
quality of visual vectors of certain historical events, as well as analysis object part of the
photographic production of the German Heinz Foerthmann, one of the main photographers of

the SPI in the 40's.

Key-words: Indigenous; Picture; History.
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INTRODUCAO

“Cada momento histérico presencia el nascimiento de unos particulares
modos de expresion artistica, que corresponden al caracter politico, a las
maneras de pensar y a los gustos de la época. El gusto no es una
manifestacion inexplicable de la naturaleza humana, sino que se forma en
funcién de unas condiciones de vida muy definidas que caracterizan la
estructura social en cada etapa de su evolucion.” (Freund, 1989: 07)

O fotojornalista Jorge Pedro Sousa, em sua tese de doutorado Uma Historia
Critica para o Fotojornalismo Ocidental, aponta para os cinco grandes temas da fotografia do
século passado, que persistem no fotojornalismo e na linguagem fotografica do século XX:

a) paisagens urbanas;

b) grandes construcgdes;

c) grandes guerras;

d) povos distintos;

e) retratos de estudio.

Estes elementos somente sdo inteligiveis a partir de uma leitura histdrica

centrada na expansao capitalista dos séculos XVIII e XIX. Afinal todos estes temas nada mais



sao do que a suprema celebracdo da tecnologia industrial e da ascensdo burguesa ao poder
politico e econdmico nos centros europeus. Analisando estes elementos ¢ possivel
percebermos o quanto estes discursos fotograficos elaboram uma exaltagdo a burguesia
industrial e as frentes capitalistas e, obviamente, o quanto estes discursos pertencem e
homenageiam o seu periodo histérico, desde a acumulagdo de capital (ocasionando migragdes
em massa aos grandes centros urbanos) até a supremacia do progresso humano em relagao aos
obstaculos naturais. Os quatro primeiros temas registrados pelos fotografos do século XIX,
paisagens urbanas, grandes construgdes, guerras € povos exoticos sdo decorrentes das imensas
transformagdes ocasionadas pela consolidacdo da burguesia européia ¢ a formagdo de uma
nova classe social, o proletariado, constituida por camponeses expulsos da zona rural e
transladados para as periferias dos grandes centros urbanos como mao-de-obra barata, sem
nenhuma outra alternativa sendo vender sua for¢a de trabalho. Nas palavras do historiador Eric
Hobsbawm, “o século XIX foi uma gigantesca maquina de desenraizar os homens do campo”,
no qual “migracdao e urbaniza¢do andavam juntas” (Hobsbawm, 2000:274). Por outro lado,
ndo sdo apenas os homens que se movimentam, a expansdo econdmica decorrente da
revolugdo industrial permitiu que o capital chegasse em terras até entdo desconhecidas,

levando o modo de vida europeu as mais reconditas regidoes do planeta.

“Com o rapido aperfeicoamento de todos os instrumentos de producio,
com as comunicagoes infinitamente facilitadas, a burguesia arrasta todas as
nagdes, mesmo as mais barbaras, para a civilizagao. Os baixos precos das
suas mercadorias sao a artilharia pesada com que derruba todas as muralhas
chinesas e com que obriga a capitulagdo os barbaros mais obstinados hostis
aos estrangeiros. Compele todas as nagodes, sob a pena de ruina total, a
adotarem o modo de produgao burgués; compele-as a se apropriarem da
chamada civilizagdo - isto é, a tornarem-se burguesas. Numa palavra, a
burguesia cria para si um mundo a sua imagem e semelhanca.

A burguesia submeteu o campo ao dominio da cidade. Criou cidades
enormes, aumentou extraordinariamente a populagao urbana em relagao a
dos campos e, desde modo, arrancou uma parte significativa da populagao
da idiotia da vida rural. E do mesmo modo que subordinou o campo a
cidade, tornou dependentes os povos barbaros e semibarbaros dos
civilizados, os povos camponeses dos povos burgueses, o Oriente do
Ocidente.” (Marx e Engels, 1998: 10).



O mundo burgués trava contato com as mais distintas culturas e reconhece nela
o primitivo alvorecer da humanidade. Um reconhecimento que apenas reforca a idéia de uma
marcha historica ininterrupta, tendo na sociedade burguesa seu mais alto grau civilizatorio. A
disputa por estas regides selvagens, vistas enquanto mercado fornecedor de matéria-prima,
trouxe o germe das guerras imperialistas que abalaram a Europa e, mais tarde, todo o mundo.
Ao trazer as imagens de imensos territorios a serem explorados, a fotografia reforca esta
légica da expansdo imperialista. Como no livro do fotografo inglés John Thompson,
llustragoes da China e de seu Povo, que ao registrar “cenas de tortura, de execucdes publicas e
de consumo de drogas, Thompson oferece a visdo de uma terra barbara e atrasada, que
necessitava de uma direcdo imediata. Os objetivos colonialistas de seu livro sdo também
confirmados pela aten¢do que presta a caminhos fluviais e povoagdes, a recursos humanos e

minerais inexplorados.” (Fabris, 1998: 33).

A fotografia nascente, filha da revolu¢do industrial, registrou esta larga e
irresistivel ascensao burguesa nos temas mais caros a ela, a fotografia coube o papel de retratar
estas novas e gigantescas for¢as produtivas que transformaram o mundo, sua paisagem e suas
distancias, anunciadas no verso de Bertold Bretch: “erguem-se casas como montanhas de ago e
multidoes movem-se nas cidades, como que esperando alguma coisa. Nos continentes risonhos

ouve-se: 0 vasto e aterrorizante mar €, realmente, apenas um minuasculo tanque”.

Entre os temas fotograficos, o retrato de estudio foi, provavelmente, a profissao
mais rentavel na area fotografica no século XIX e, também, a linguagem que mais representou
a ascensdo do burgués enquanto classe hegemonica. A febre do retrato no século XIX
transformou a nascente industria fotografica em um grande e rendoso negocio nos paises
centrais, chegando a empregar direta e indiretamente um numero significativo de
trabalhadores, sendo, por isso, considerado como um dos novos campos de trabalho abertos

pela Revolugao Industrial. Marx assim referiu-se a estes novos campos:

“Como industrias principais desta espécie podem-se considerar, atualmente,
usinas de gas, telegrafia, fotografia, navegacdo a vapor, e sistema ferroviario.
O censo de 1861 (para Inglaterra e Pais de Gales) registra na industria de
gas (usinas de gas, producio de aparelhos mecanicos, agentes das



companhias de gas etc.) 15211 pessoas, na telegrafia, 2399, na fotografia
2360, no servico de navegacao a vapor, 3570 e nas ferrovias, 70599, entre as
quais cerca de 28 mil trabalhadores de terra ‘nao-qualificados’ ocupados de
modo mais ou menos permanente, além do pessoal administrativo e
comercial.” (Marx, 1988: 57).

O retrato de estudio se concentrou no homem burgués, protagonista e
comandante desta expansdo capitalista com a Unica fung¢do de propiciar um auto-
reconhecimento (para si) e um reconhecimento da legitimidade do status burgués (para os
outros). Anseio visivel nas frageis ruinas de gesso dos estudios do século passado, que tinham
como objetivo evocar memoria, historia, dando a burguesia ascendente o que ela tanto
necessitava: a chancela da tradigio. A medida que esta representagio passou do rosto burgués
para a amplitude do estiidio em toda sua estatura, a individualidade, principal caracteristica da
burguesia ascendente, terminou por diluir-se na representagdo estereotipada de classe:
“mientras que los artistas fotografos solian situar el rostro como centro de la imagem, ahora
el valor recae sobre la estatura. Los accesorios que aderezan el retrato distraen al espectador
de la persona representada borrando o ser individual em detrimento da representagdo
clasista.” (Freund, 1989: 61). Ou seja, a fotografia de estudio ndo representava apenas o

burgués enquanto membro de uma classe, mas, a propria classe burguesa.

Todos estes temas fotograficos pertencem ao pantedo da burguesia industrial
em seu desejo de se registrar através da magica fotografica. Esta, na verdade, ¢ justamente a
derrota da magia para a técnica, uma técnica, convém lembrar, essencialmente burguesa. A
linguagem fotografica brasileira, como a de qualquer outra nagcdo moderna, também
desenvolveu estes temas a exaustdo, em especial em relacdo aos chamados povos exdticos
que, de alguma forma, nos descredenciavam enquanto pais em ascensdo. A narrativa
fotografica americana' ¢ legataria de toda heranca imagética que vem sendo construida desde
os tempos da conquista colonial por meio dos diversos pintores historicos trazidos da Europa.

A linguagem fotografica, que comecgou a ser exercida no Brasil no inicio do século XIX,

! Neste trabalho, quando falarmos em fotografia americana, estaremos nos referindo a América Latina, ndo incluindo
Estados Unidos e Canada, que irdo desenvolver outro tipo de linguagem fotografica, menos documental e mais
experimental.



trouxe em sua forma a tentativa de documentar os homens e as coisas da terra da maneira mais
fidedigna possivel, em um movimento de trocar os desenhos e pinturas dos viajantes, como
Debret e Rugendas, pelo olho mecanico da maquina fotografica. Os indigenas, que até entdo
eram desenhados e registrados nas diversas expedicdes cientificas que percorreram a América,
passam a ser alvo das lentes fotograficas, inclusive com o mesmo intuito documental. Como se
pode ver neste ensaio cientifico (fotografia 1.1) denominado Bofocudos, feito na Franga por E.
Thiesson em 1844, provavelmente os primeiros registros fotograficos de indigenas

brasileiros.’

Em meados do século XIX, com o movimento romantico, 0s povos nativos
passaram a ser vistos, ndo mais como simbolos do barbarismo, mas como representantes
nobres de uma tradicdo que nosso nascente Império ndo possuia. Neste momento, a fotografia,
assim como a pintura e a literatura, foi um poderoso instrumento na constru¢do ideoldgica do
governo de D. Pedro II. Apds a proclamagado da republica e o conseqiiente fim do império, ja
no inicio do século XX, os indigenas comegaram a ser registrados em sua forma pacificada,
vencida, integrada a mao-de-obra nacional da recente republica federativa do Brasil. O
indigena brasileiro comegou a ser fotograficamente documentado de maneira mais sistematica
com a Comissdo Rondon, através do registro fotografico e cinematografico da construg¢ao da
linha de telégrafos que desbravou o sertdo do Mato Grosso. Mais tarde, com a criagao do
Servico de Protecdo ao Indio (SPI) em 1910, é este 6rgio que se encarregou de levar esta
tarefa adiante conjuntamente com a Comissdo, com a diferenga que o SPI trabalhou
basicamente com fotografias (imagem estatica) e a Comissdo continuou privilegiando a

producao filmica (imagem movel).

2 O aparecimento destas imagens, assim como o interesse por parte da comunidade cientifica européia, se deve a
famosa resisténcia, tida como ferocidade pelos colonos, dos Botocudos contra o avango das hordas européias em sua
regido, hoje o Estado de Minas Gerais. Atualmente este ensaio pertence ao acervo do Museu do Homem em Paris.



Fotografia 0.1: E. Thiesson — Botocudos, 1844. Acervo do Museu do Homem, Paris.

Entendendo a linguagem fotografica como produto das relagdes historicas dos
homens com o meio e dos homens com os homens, o presente trabalho tem como objetivo

discutir a linguagem fotografica produzida pelo Servico de Protegdo ao Indio e seus vinculos



com a politica indianista do 6rgdo, investigando a questdo teodrico-metodoldgica da fotografia

enquanto fonte historica.

Ao entender a linguagem fotografica enquanto representacdo do real, como
linguagem produzida e vinculada as relagdes econdmicos-sociais de uma dada época, esta

pesquisa aponta para as seguintes questoes:

a) quais as possibilidades da fotografia enquanto documento e desvelamento do

real?

b) como a linguagem fotografica foi construida pela sociedade brasileira e

determinada por suas opgdes historicas?

¢) em que medida as fotografias produzidas pelo Servigo de Protecdo ao Indio
permitem o reconhecimento da politica indianista do Estado brasileiro, ou

seja, a politica integracionista desenvolvida pelo SPI?

Ao analisar estas questdes que perpassam pela historia da fotografia no Brasil e
a politica indianista do Servigo de Protecdo ao Indio, a linha mestra deste trabalho serd a
discussdo e conceituagdo da fotografia enquanto materialidade, documento historico e suas
possibilidades de leitura e interpretagdo e, conseqiientemente, suas possibilidades na leitura de

uma dada realidade historica.

O presente trabalho discutira a fotografia como documento que possui as
marcas de seu tempo e de seus autores - personagens reais e contextualizados em seu periodo -
e, em especial, na qualidade de vetores visuais de determinados acontecimentos historicos,
tendo como objeto de analise parte da produgdo fotografica do alemao Heinz Foerthmann, um
dos principais fotografos do SPI na década de 40. Uma producao, em forma de linguagem

visual, que tem como objetivo registrar e justificar a politica indianista do periodo.

Nesse sentido, o pressuposto que ird fundamentar a concep¢do ontologica de
realidade, método de analise e praxis, tem sua origem no materialismo historico formulado por

Marx e Engels. A partir deste horizonte que discutirei a fotografia enquanto produto histérico.



A perspectiva materialista histérica funda-se na concepcao de que o mundo das
idéias, a consciéncia humana, ¢ fruto das relacdes do homem com o mundo real, a partir da
satisfacdo de suas necessidades basicas. A realidade, o mundo exterior, existe
independentemente do pensamento humano. Pela reflexdo racional, cabe ao homem, apoderar-

se do concreto, do real, e representa-lo de maneira abstrata, ou seja, por meio de id€ias.

“Esta concepcao de histéria consiste, pois, em expor o processo real de
produgio, partindo da producao material da vida imediata; e em conceber a
forma de intercambio conectada a este modo de produgio e por ele
engendrada (ou seja, a sociedade civil em suas diferentes fases) como o
fundamento de toda a histéria, apresentando-a em sua agdao enquanto
Estado e explicando a partir dela o conjunto dos diversos produtos teéricos
e formas de consciéncia — religido, filosofia, moral etc.” (Marx e Engels,
1984: 55).

Na obra Do socialismo utopico ao socialismo cientifico, Engels afirma que:

13

. a concep¢ao materialista da historia parte da tese de que a produgao, e
com ela a troca dos produtos, é a base de toda a ordem social; de que em
todas as sociedades que desfilam pela historia, a distribuicdo dos produtos e,
juntamente com ela, a divisaio dos homens em classes ou camadas, ¢é
determinada pelo que a sociedade produz e pelo modo de trocar os seus

produtos.” (Engels, s/d: 54).

Entretanto, ¢ importante afirmar que, para Marx e Engels, as estreitas relacdes
entre a superestrutura e a infraestrutura ndo acontecem de modo mecanico, pois as
superestruturas influenciam e agem de maneira retroativa sobre a base economica que lhe deu
origem. S3ao as premissas econdmicas que determinam em ultima instancia a producao
humana, porém, “as condi¢des politicas e mesmo a tradicdo que perambula como um duende
no cérebro dos homens também desempenham seu papel, embora ndo decisivo” (Engels, s/d:

285).

Neste sentido, na concepc¢ao materialista historica o plano abstrato, o plano das

idéias, ¢ determinado pelos homens reais em suas relacdes com o mundo real, “ndo ¢ a



consciéncia que determina a vida, mas a vida que determina a consciéncia”. (Marx e Engels,

1984 37)

Nas palavras de Marx e Engels:

“Esta maneira de considerar as coisas nao ¢ desprovida de pressupostos.
Parte de pressupostos reais e nao os abandona um sé instante. Estes
pressupostos sio os homens, nio em qualquer fixagdo ou isolamentos
fantasticos, mas em seu processo de desenvolvimento real, em condigdes
determinadas, empiricamente visiveis.” (Marx e Engels, 1984:38).

E ainda na Ideologia Alemd que Marx e Engels definem ideologia como
falseamento do real, visdo equivocada, invertida do mundo, como no célebre exemplo da

camera escura:

“se em toda a ideologia os homens e suas relagGes aparecem de cabega para
baixo como numa camera obscura, é porque este fenomeno deriva do seu
processo histérico de vida, da mesma maneira que a inversao dos objetos na
retina deriva do seu processo diretamente fisico da vida.” (Marx e Engels,
1984: 22).

Para Marx, ideologia estd sempre ligada a visdo de mundo das classes
dominantes em suas diferentes épocas, sempre relacionada a uma atitude de negagdo do real.
Ainda no Manifesto Comunista, Marx e Engels afirmam que a burguesia constrdi uma logica

propria de auto-legitimacdo camuflada em leis naturais:

“As vossas proprias idéias sio produtos das relagdes de produgio e
propriedade burguesas, tal como o vosso direito é apenas a vontade da
vossa classe elevada a lei, um vontade cujo contetdo esta determinado pelas
condi¢oes materiais de existéncia de vossa classe. Estas representacoes
interesseiras, que vos leva a transformar em leis eternas da natureza e da
razao as vossas relagoes de producio e de propriedade (relagoes transitorias
que surgem historicamente no processo da producio), essa relacio vos a
partilhais com todas as classes dominantes ja desaparecidas.” (Marx e
Engels, 1998: 25).
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Apesar da linguagem fotografica em sua origem estar atrelada a representacao
burguesa de mundo, como retratos de estudios e grandes construgdes, a maquina fotografica
ndo pertence a uma determinada classe, mas, pertence ao homem, e sdo estes que pertencem a
classes sociais. Assim como a maquinaria por si s6 ndo trouxe as mazelas econdmicas
descritas por Engels ao analisar a classe operaria inglesa do século XIX, a maquina
fotografica, enquanto instrumento de leitura do mundo, ndo reproduz necessariamente o ponto

de vista burgués:

“As contradi¢des e os antagonismos inseparaveis da utilizagdo capitalista da
maquinaria ndo existem porque decorrem da propria maquinaria, mas de
sua utilizagao capitalistal Ja que, portanto, considerada em si, a maquinaria
encurta o tempo de trabalho, enquanto utilizada como capital aumenta a
jornada de trabalho; em si, facilita o trabalho, utilizada como capital
aumenta a sua intensidade; em si, é uma vitoria do homem sobre a forca da
natureza, utilizada como capital submete o homem por meio da forca da
Natureza; em si, aumenta a riqueza do produtor, utilizada pelo capital o

pauperiza, etc.” (Marx, 1988: 54).

A maquina fotografica (assim como a maquinaria industrial) ¢ tecnologia a
servigo de uma ou outra classe social e, nesse sentido, manipulavel e construida, estando
sempre, necessariamente, vinculada as relacdes determinadas que lhe dao forma. A maquina
fotogréfica, assim como sua linguagem, ira reproduzir a otica de classe dos homens que a

manipularem em determinado contexto e tempo.

A representacio do real

O Museu do Indio possui, atualmente, apenas um pequeno acervo fotografico
referente ao SPI e a Comissao Rondon, pois existem algumas imagens duplicadas e outras que
ndo sdo fotografias originais, mas reprodu¢des de outras publicagdes afins. Em relacdo a

Comissdo Rondon, o Museu possui 1.439 chapas de vidro, 292 negativos em acetato e 408
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fotografias em albuns. O SPI, por sua vez, possui 17.563 negativos 35mm, 3.238 negativos
6x6 ¢ 2.612 fotografias em albuns. Existem também imagens em microfilmes que ainda nao
estdo catalogadas. Em face desse universo imagético, que ¢ o maior do Brasil na temdtica
indigena, o presente trabalho privilegiou as 311 imagens obtidas pelo fotografo do SPI, Heinz
Foerthmann, no Posto Indigena de Arariba, em 1943, municipio de Bauru, estado de Sao
Paulo, por ser um dos principais fotografos oficiais do Servigo de Protecdo ao Indio, durante o
periodo analisado e, em especial, por trazer registros do grupo indigena Guarani. Em rela¢do
ao trabalho de H. Foerthmann nesta pesquisa se deve pontuar que nao se pretende analisar toda
a obra deste fotografo, que ¢ bem mais ampla e rica do que este breve ensaio de 1943, mas, de
discutir como o SPI, através de seus diversos fotografos oficiais, produziu e reproduziu uma
narrativa fotografica com caracteristicas integracionistas, perfeitamente afinadas com seu
objetivo de transformar os elementos indigenas em trabalhadores nacionais adequados a logica

do capital.

Optei por trabalhar apenas com o grupo Guarani por dois motivos: (1) devido as
limitacdes objetivas desta pesquisa que, efetivamente, ndo comportaria uma analise de toda
documentacao fotografica do SPI e seus diversos povos retratados, e, devido ao simbolismo
que o povo Guarani carrega desde o romantismo (originario de sua fundamental participacao
no Brasil colonia como mao-de-obra escrava); (2) minha relacdo com os grupos Guarani do
Sul e Sudeste, com os quais convivo hd mais de 9 anos, e que determinou o recorte enquanto
periodo e objeto. O fato de conhecer e trabalhar junto aos grupos Guarani foi de capital
importancia no trato com as imagens fotograficas deste povo, pois, a margem a diversidade
dos trés subgrupos Guarani, como Nandeva, Kaiowd ¢ Mbya,® os Guarani mantém algumas
caracteristicas socioculturais irredutiveis, em especial a religiosidade expressa no reko ete
(“costume verdadeiro”), e a chamada economia de reciprocidade, o jopo’i (“maos abertas”).
Os guarani registrados fotograficamente pelo SPI possuem uma historicidade propria e

somente podem ser entendidos, a partir deste contexto.

Apesar do retrato fotografico ser o documento fundamental nesta pesquisa,

diversas outras fontes foram utilizadas no sentido de complementar e dar inteligibilidade

3 Os trés subgrupos Guarani distinguem-se basicamente por diferengas lingiiisticas e de carater religioso.
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histérica as imagens fotograficas, como os varios relatorios das inspetorias do antigo SPI
levantados no Museu Nacional do Indio e referentes aos grupos e aldeamentos indigenas do
periodo historico investigado. Neste sentido, embora seja possivel e necessario delimitarmos
de maneira rigorosa o recorte da pesquisa, se deve ter claro que este recorte pertence a um
contexto mais geral que ndo pode ser desprezado, pois, a realidade se apresenta como sintese
das diversas determinagdes, “uma rica totalidade de determinacdes e de relagdes numerosas™

e, conseqiientemente “unidade da diversidade”. (Marx, 1977: 218).

Por entender o trabalho como condi¢do basica e fundamental para a vida
humana, em tal grau que podemos afirmar “que o trabalho criou o proprio homem” (Marx, s/d:
269) sendo, portanto indissociavel da propria existéncia do ser humano e de suas relagdes
sociais, utilizarei o conceito de Trabalho no sentido de transformacao operada pelo homem no
homem e no meio, como categoria explicativa de analise das fotografias de Foerthmann sobre
os guarani do Posto de Nimuendaju. Ao contrario dos outros animais que tem suas relagdes
reguladas pela natureza de maneira instintiva ¢ impensada, o0 homem organiza a sua existéncia
através da atividade consciente e refletida, sendo que o trabalho humano jamais ¢ casual, mas
¢ sempre resultado da intencionalidade humana, somada as suas possibilidades reais de
existéncia, afinal, os homens passam a se distinguir dos animais apenas quando comecam a
produzir seus meios de vida por meio do trabalho e “produzindo seus meios de vida, os

homens produzem, indiretamente, sua propria vida material”. (Marx, 1984: 27).

Além de ser, na perspectiva dialético-materialista, o elemento que nos
humaniza, nos diferenciando do mundo natural, o trabalho é condicdo sine qua non para a
reproducao humana fisica e cultural. Porém, o trabalho nao apenas humaniza, como também
desumaniza, pois, a questdo do trabalho traz dois conceitos fundamentais: o trabalho enquanto
liberdade e o trabalho enquanto necessidade. O trabalho enquanto atividade criadora de
desenvolvimento fisico, material ¢ mental do homem — ou seja, como manifesta¢ao da vida —e
o trabalho enquanto sujeicdo e submissdo do homem pelo homem. No caso das imagens do
Posto Nimuendaju, o trabalho vincula-se a idéia de civilizagdo e redencdo, de domesticacdo da
barbarie, de fim do “reino da necessidade”. Porém, para o reko Guarani, estas novas relacdes

produtivas trazidas pelo SPI encontram-se em oposi¢ao a economia de reciprocidade, ou seja,



13

acarreta uma logica perversa, pautada no acumulo, ocasionando a liquida¢ao do “reino da
liberdade”. E exatamente através do trabalho pautado nas relagdes capitalistas que o SPI —
neste periodo histérico, o 6rgdo que representa a politica nacionalista do Estado Novo de
Getulio Vargas - pretende civilizar e educar os indigenas inserindo-os na produgdo nacional

como trabalhadores rurais com o intuito de pertencimento a nagao.

As transformagdes nas relagcdes socio-econdmicas das comunidades indigenas
assistidas pelo SPI se revelam de maneira mais visivel nas mudancas do mundo material,
como vestuario e habitacdo, assim como em sua producdo cultural, como a religiosidade e
novos habitos. Em relagdo a domesticagdo e integragao dos indigenas na sociedade nacional, a
institui¢ao escolar, enquanto educacdo para o trabalho, foi pe¢a fundamental na politica
integracionista do Estado junto aos indigenas. A busca de uma escola no Brasil republicano
passa “pela preocupacao de assisténcia aos desvalidos, do valor disciplinar do trabalho e do
atendimento as necessidades da industria nascente” concebendo as “atividades manuais como
um processo pedagogico de superagdo do beletrismo tradicional e como meio psicopedagodgico
de desenvolvimento através das maos, do movimento.” (Ciavatta, 2002: 130). O discurso
ideoldgico sobre a demanda da recente industria brasileira de organizar e disciplinar o trabalho
social necessario para a reproducdo do capital, somada com o objetivo de amparar os
desvalidos por meio da orientacdo, o sistema de aprendizagem e oficios, de certa forma
resgatava “o principio da moral cristd que considera o trabalho uma atividade que recupera e
dignifica o homem e previne o vicio, e a ideologia liberal do trabalho como um valor que gera
progresso nacional” (Idem, 2002: 132). O indigena brasileiro, que até a constituicdo de 1988
ainda era tutelado pelo Estado, encaixa-se perfeitamente na figura do desvalido, daquele que
necessita ser dotado de dignidade e erradicado de antigos vicios, como a auséncia de valores

morais e a sedugdo pela indoléncia.

Nas imagens analisadas, a idéia de trabalho aparece associada a redengdo dos
silvicolas a civilizagdo ocidental, afinal, o que distinguira os guarani dos demais membros da
sociedade nacional e, inclusive, de outros povos indigenas como os Terenas, ¢ a sua aparente
ndo sujeicdo ao trabalho enquanto logica da producdo capitalista. No caso especifico da
questdo indigena, o trabalho cumpre duas fungdes complementares, pois, ao transformar o

nativo em colono nacional, mantendo-o preso a pequenas glebas de terra, domesticava-o
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enquanto trabalhador e, a0 mesmo tempo, liberava seus territorios tradicionais para o avango

das frentes de expansao, funcionando como um poderoso limpa-trilhos do capital.

No imagindrio positivista do inicio do século XX, os indigenas, por nao
possuirem as mesmas relagdes de producao dos ndo-indios, ndo possuem nenhuma relagdo de
produg¢do. Em outras palavras, por ndo trabalharem como os civilizados, é como se
simplesmente nao trabalhassem, dai a idéia da preguica e indoléncia que ainda hoje

estigmatiza os povos indigenas.

Partindo dos dados analisados pela pesquisa, o texto encontra-se dividido em

trés capitulos:

No primeiro capitulo, Luzes e Sombras na Narrativa Fotografica
Brasileira, o objetivo ¢ discutir a formacao da fotografia brasileira enquanto conseqiiéncia das
relagdes socio-econdmicas que gestaram o Brasil enquanto nac¢ao, afirmando que a linguagem
fotografica desenvolvida no continente americano com o advento da fotografia ¢ legitima
herdeira da pintura historica desenvolvida desde os tempos de colonia. O texto ira argumentar
que a chamada linguagem documental, que ¢ privilegiada pelos fotdografos americanos, tem
sua origem historica nos viajantes e, mais tarde, nos primeiros fotégrafos europeus que vieram
para a América no intuito de documentar, da maneira mais fiel possivel, a exoticidade do
Novo Mundo. Foi deste cruzamento de distintas linguagens imagéticas, como a pintura ¢ a
fotografia em seus respectivos contextos historicos, que nasceu a linguagem fotografica
americana: documental, as vezes ambigua em seu trato com as elites locais, e preocupada em

relatar as coisas da terra, como no trabalho do fotégrafo peruano Martin Chambi.

No capitulo 2, A Fotografia Integracionista do Posto de Nimuendaju,
elaboro um breve historico do SPI, discutindo seus objetivos e protagonistas, relacionando-o a
frente de expansao capitalista do inicio do século XX e seus espagos de contradi¢do, no qual o
SPI ¢ um dos frutos mais patentes, para, em seguida analisar como a linguagem fotografica
desta entidade refletia e representava seus projetos integracionistas em relacdo aos povos
indigenas, em especial, o acervo fotografico do SPI relativo aos grupos Guarani, com énfase

nas 311 imagens realizadas pelo fotografo Heinz Foerthmann durante visita ao Posto Indigena
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Nacional de Nimuendaju em 1943, pertencentes as comunidades Guarani, Kaingang e Terena.
Nesta andlise, a interpretacdo das imagens ¢ mediada pela categoria Trabalho no sentido de

transformagao do homem e do meio e de integracdo do indigena a logica capitalista.

Finalmente, no terceiro e Ultimo capitulo, Historia e Fotografia, discorro
sobre as diversas possibilidades da imagem fotografica como documento histdrico, a partir do
pressuposto materialista historico, dialogando com os diversos autores que possuem produgao
cientifica relativa a fotografia no Brasil, como Boris Kossoy e Arlindo Machado, além de
analisar a producdo académica brasileira sobre a fotografia na tematica indigena. O capitulo
procura discutir como as duas interpretagdes mais recorrentes da imagem fotografica, como
forma de apreensao fiel da realidade e, ao contrario, como mera ilusdao do real, necessitam de
analises menos dicotomicas, levando em conta tanto a objetividade do olho mecanico, quanto
a subjetividade do fotografo. O texto tem como finalidade demonstrar que a imagem, como
qualquer outro documento, ¢ construida através de visdes do real e, como todo e qualquer
produto humano, tem suas raizes fincadas no mundo real, sendo suas representagdes
construidas a partir das relagdes do homem com a realidade, através de seus vinculos

econdmicos e culturais.
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CAPITULO I

LUZES E SOMBRAS NA NARRATIVA FOTOGRAFICA BRASILEIRA

O primeiro periodo: o olhar estrangeiro

“Bu me propus e me esmerei em ser o ilustrador de novos
territorios do mundo, descobertos por Colombo, quis mostrar ao
mundo quantos belos tesouros pictoricos oferecem os tropicos,
ja que nao sao poucas as instituicdes que logram percorrer o
duro caminho que levam a ele. Senti vocagao de ser o pioneiro
da arte, em um campo que posteriormente  outros
desenvolveriam até as dltimas consequéncias.” (Rugendas Apud

Diener e Costa, 1999: 34).

“No primeiro volume, descreve especialmente os indios. Nos
seguintes, pinta cenas da vida cotidiana. Aspectos de rua. Cenas
historicas. O Brasil nascente. Ha nessas pranchas valor artistico e
valor documental. Debret é um observador atento dos modelos.
Verdadeiro fotégrafo da vida brasileira (...) sdo documentos
histéricos e  cosmograficos.  Aqui, se  desenvolve
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progressivamente uma civilizagdo. Diante de cada prancha
litografada, uma explicacao. Desenhos e notas. E uma vida
palpitante, um povo, um destino social. A obra é uma descri¢ao
fiel do carater, dos habitos, das peculiaridades da gente
brasileira.” (Villaga, 1993: 23).

As imagens sempre acompanharam os diversos viajantes em seus relatos sobre
o novo mundo desde as primeiras iconografias elaboradas no amanhecer da conquista. As
representagdes primeiras sobre as Novas Indias e seus exdticos habitantes aparecem nas obras
de André Thévet (1556), Hans Staden (1557), Jean de Léry (1558), Girolano Benzoni (1594),
Ulrich Schmidt (1599) entre outros. Nos anos seguintes foram os holandeses de Mauricio de
Nassau que deixaram uma farta documentacao visual entre 1637 e 1644, nas imagens de Frans
Post, Albert van der Reckhout e Zacarias Wagener. E, a partir do século XVIII dezenas de
incursoes etnograficas retalhariam a América documentando os varios grupos indigenas e as
sociedades humanas gestadas na situagdo colonial. Nestas expedi¢des era obrigatoria a
presengca de desenhistas e pintores historicos com o objetivo de reproduzir e classificar
cientificamente tipos humanos, costumes, paisagens ¢ normas de comportamento do mundo

conquistado.

“A formag¢iao de um campo proprio a iconografia etnografica na Europa do
inicio do século XIX floresceu quando a pintura, o desenho, a gravura,
antes do invento da fotografia, passaram a ser usados com a intengao de
fixar no tempo os modos de vida dos povos ditos ‘primitivos’. O emprego
sistematico da imagem na pesquisa iniciou-se nas ciéncias naturais. Por
considerar a observagio o fundamento metodolégico do estabelecimento
das leis e teorias, os naturalistas tornaram obrigatério o uso de desenhos e
ilustragdes nos trabalhos cientificos, pois, para eles, a observagao devia ser
minuciosamente registrada e acompanhada de pranchas de desenho em que
o objeto de estudo fosse reproduzido com a maior fidelidade e precisao
possiveis em todas as suas minucias e detalhes, como parte fundamental dos
resultados da pesquisa”. (Porto Alegre, 1992:69)

Ainda em relacao ao Brasil, pode-se afirmar que, os dois maiores produtores de

documentos imagéticos em pinturas, desenhos e xilogravuras foram o francés Jean Baptiste
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Debret e o alemao Johann Moritz Rugendas, que transitaram nestas paragens no inicio do
século XIX, um pouco antes da invengao da fotografia enquanto possibilidade de reprodugao
do real. Os dois maiores documentos plasticos sobre o Brasil Colonial e Imperial pertencem a
estes autores: Voyage pittoresque et historique au Brésil, ou Séjour d’un artiste frangaise au
Breésil, despuis 1816 jusqu’en en 1831 inclusivement, de Debret, e Voyage Pittoresque au
Brésil, de Rugendas.* De certa forma, estas duas obras condensam quase trés séculos de
expedi¢des etnograficas, desde os holandeses como Frans Post aos franceses como Jean
Valery. Simbolicamente, fecham este ciclo, pois, com a fotografia sendo inventada no segundo
quartel do século XIX (logo ap6s a publicagdo da Voyage Pittoresque au Brésil de Rugendas),
os pintores e desenhistas cientificos dariam lugar a mais nova maravilha pds-revolucao
industrial: a chamada era da reprodutibilidade técnica. Entretanto, esta nova linguagem
documental, ndo se furtaria a herdar todo imagindrio percorrido e construido por estes

viajantes no territdrio americano.

Pouco afeito a viagens, apesar do epiteto de viajante, J. B. Debret esmerou-se
em retratar os diversos aspectos da corte e suas principais figuras humanas e, dentre estas, uma
delas com especial vigor: os chamados escravos de ganho, personagens negros que pululavam
nas tumultuadas ruas do Rio de Janeiro em meados do século XIX. Este vivo interesse pelo
registro da escravidao no Brasil, somado a publicagdo de suas pinturas na civilizada Europa,
causou certo desconforto nas elites brasileiras escravocratas, que, por este motivo, nao
receberam seu livro com muito entusiasmo: “o Instituto Historico Geografico Brasileiro fez-
lhe diversas criticas severas. Os veneraveis historiadores acharam chocante que se pintassem

costumes de escravos e cenas da vida popular com tanto realismo.” (Villaga, 1993: 36).

Este realismo, quase que fotografico, tdo criticado pelos escravocratas e tao
almejado por Debret, se vé em varias de suas pranchas nas quais ele retrata com riqueza de

detalhes o cotidiano dos escravos da corte brasileira. Os diversos afazeres da populacdo negra

4 Tanto Debret como Rugendas sio os autores mais utilizados no Brasil pelos diversos livros didaticos e paradidaticos
no relato da colonizagio e Império. Estes autores e suas pranchas ainda hoje povoam o imaginario nacional sobre a
sociedade brasileira do século XIX.
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encontram-se documentados por sua pena atenta e arguta. Algumas, porém, chamam a atengao
devido a sua tentativa de registro, de fidelidade, aos horrores da escravidao, como nas
pranchas Feitores castigando negros e Aplicacdo do castigo no agoite.” Nestas imagens se vé
o negro como animal domesticado pego em falta grave. Na primeira prancha, Feitores
castigando negros, vemos um possivel feitor acoitando um negro escravo no vira-mundo
(instrumento que anos mais tarde foi largamente utilizado pelo policia politica brasileira). O
feitor utiliza um bastdo para conseguir o apoio e forga suficientes para a concretizagdo do ato.
O negro encolhido e atemorizado, j4 sangra denunciando o tempo decorrido do inicio até
aquele momento registrado. Mais ao fundo, a direita, um outro negro ¢ acoitado, desta vez
amarrado a uma arvore. Com a diferenga que quem o castiga também ¢ negro. Mais a frente,
ainda a direita, apresenta-se como que casualmente o chapéu e a roupa do feitor, retirada para
facilitar o agoite, uma pratica tdo comum como tirar a camisa em um dia duro de trabalho. Na
prancha Aplica¢do do castigo no agoite existe uma interessante seqiiéncia temporal (mais uma
vez Debret nos avisa do tempo transcorrido em relagdo ao castigo), a esquerda, vigiados pela
soldadesca e amarrados pelo pescoco, estdo varios negros a espera do castigo publico (ao
fundo se vé uma pequena platéia de escravos e homens livres que assistem ao espeticulo
indistintamente), ao centro, a acdo se realiza com o agoite de um escravo através de uma
espécie de relho. O agressor ¢ negro e também escravo, pois encontra-se agrilhoado com
correntes que vao das pernas até a cintura. O homem acgoitado tem suas calcas arriadas e
sangra abundantemente em diversos ferimentos na altura das nadegas. A direita da imagem,
vemos dois escravos deitados de brugos, os tecidos de suas roupas, tingidos de vermelho,
apontam para a realizacao e conclusdo do castigo. Ao centro, por sobre o tronco, paira uma
camisa azul, como um uniforme, provavelmente parte da roupa do homem que acoita (que
assim como o feitor acima, livra-se de suas roupas durante o esforco fisico do castigo) que se

despiu com o objetivo de manejar mais livremente o relho.

Nestas imagens encontramos todos os elementos e toda a cronologia de um

tempo escravocrata vigiado e amparado por feitores e capitdes do mato, também negros, no

5 Ver anexo.
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qual a légica colonial, calcada na escravidao organizava os demais aspectos da sociedade

brasileira do século XIX.

Ainda sobre a freqiiente presenca da populacdo cativa nas imagens de Debret,

comenta Antonio Carlos Villaca:

“Os escravos interrogam o ambiente. As cenas de rua no Rio de Janeiro sao
deliciosas pela vivacidade, pela espontaneidade. Os tipos sucedem-se na sua
plasticidade dengosa, na sua fluidez, no seu dinamismo, ligeireza, na
autenticidade (...) o escravo tem aqui uma dignidade especialissima.
Escravos magros, escravos tristes, escravo vestido para o batizado. E um
negro fugitivo. Um inacreditavel negro com mascara metalica.” (Villaca,
1993: 28).

Em relacdo a Debret, e também poderiamos incluir o pintor alemdo Rugendas,
esta riqueza no registro da populagdo escrava nao € casual, sequer um capricho de estilo destes
autores. E importante destacar que, em meados do século XIX, a escravidio no Brasil
chamava a aten¢do dos europeus, ndo somente por algum tipo de indignacdo referente a

sociedade escravista, mas, pelo anacronismo que isto representava naquela época.

O pintor historico franco-brasileiro Hércules Florence, que mais tarde viria a ser
reconhecido como o “inventor” da fotografia no Brasil, em seu desembarque ao porto do Rio
de Janeiro em 1824, relata em seu diario de campo a impressdo causada ao viajante europeu

pelo exotismo do Novo Mundo somado as relagdes escravistas:

“Tudo me anunciava que estavamos no Novo Mundo: as pirogas que
deslizavam ao redor da fragata, os negros, as frutas que eles traziam; tudo
para mim era novo. Descemos a terra, e a primeira impressio que
experimentei foi acompanhada de algo doloroso. Seria porventura um
pressentimento? A vista da populacio [...] de brancos, pretos e mulatos de
todas as graduagdes me entristeceu um pouco. Atravessei o pequeno largo
do capim, onde se agoitava um preto amarado ao pelourinho. Essa cena me
revoltou, pois eu era bisonho quanto a escravidao. Mais adiante vi a fachada
de Sio Francisco de Paula, onde estava escrito: Charitas e nao pude deixar
de maldizer de um povo que afetava tanto a caridade e que agoitava os
negros.” (Florence Apud Kossoy, 1980: 19).
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Marx em diversos textos sobre a escravidao americana aponta para a anomalia
historica que significava o trabalho escravo frente a uma Europa burguesa e assalariada no
amanhecer da revolugao industrial. Um descompasso de vida curta, pois o capitalismo europeu
em pouco tempo aniquilaria estes nichos escravocratas, fosseis de uma era antiga, mas ainda
presos a uma logica expropriatoria que, paradoxalmente, possibilitou a acumulagdo de rendas

necessaria ao proprio capital industrial.

“O descobrimento das jazidas de ouro e prata da América, a cruzada de
exterminio, escravizagao e sepultamento nas minas da populagao aborigene,
o comeco da conquista ¢ o saqueio das Indias Orientais, a conversio do
continente africano em zona de caga de escravos negros, sao todos fatos
que assinalam os albores da era da produgao capitalista. Estes processos
idilicos representam outros tantos fatores fundamentais no movimento da
acumulagao originaria. Atras deles, pisando em suas pegadas, vem a guerra
comercial das nagbes européias, cujo cenario foi o planeta inteiro.” (Marx,
1988: 278).

Nas pranchas de Debret e de Rugendas, antes da dentincia em relagdo a situagdo
do negro no Brasil colonial, o que transparece ¢ um estranho assombramento frente aquele
espantoso mundo escravista. Nao se percebe em suas imagens nenhum incémodo oriundo da
exploragdo de um semelhante, mas, a obsessdo em registrar em seus detalhes, como a
engrenagem colonial era posta para funcionar nas sociedades americanas. Estas mesmas
pranchas, devido a sua riqueza de minucias e insisténcia em retratar a corte fluminense, capital
do Império Brasileiro e cidade da burguesia e pequena burguesia ascendente, nos relatam as
diversas fissuras do sistema colonial, fissuras que, em seu devido tempo, iriam causar a sua
aniquilacdo. Suas numerosas imagens dos chamados “negros de servigo” ou “negros de
ganho”® ja bastante freqiientes na corte fluminense, desvelam uma interessante zona

fronteiriga entre o trabalho escravo e o negro forro. Sdo diversos personagens negros, em sua

grande maioria negros de servico (carpinteiros, vendedores ambulantes, sapateiros,

¢ Escravos que durante o século XIX eram bastante freqientes junto as familias do Rio de Janeiro, responsaveis por
um sem nuimero de atividades domésticas e comerciais de seus senhores. Era comum, inclusive, serem alugados
temporariamente a outras familias brancas. Seu sfafus colonial continuava sendo o de escravo frente a sociedade da
época, mas, possufam algumas regalias, como o livre transito e autonomia para vender seus produtos (que na verdade



23

carregadores de 4gua, cacadores, tigres’ e outros) em animadas palestras com negros libertos e
brancos pobres ou ainda comprando fumo em seus horarios de descanso, nos revelando um

perceptivel declinio do trabalho escravo no Império Brasileiro.®

Sergio Milliet nos deixou um interessante paralelo entre Debret e Rugendas, em

Fora de Forma:

“De Rugendas se podera dizer que foi um grande artista do desenho,
estilizador brilhante e compositor de belo equilibrio. Sua obra vale pela
parte artistica muito mais que a de Debret. Mas seu texto ¢ bem inferior,
menos fiel, mais livresco, mais eivado de filosofia barata. Ja Debret se revela
artista menos firme, de trago mais indeciso e composi¢ao mais vulgar. Tem,
entretanto, a vantagem da observa¢do minuciosa, da curiosidade sempre de
atalaia e da fidelidade, que se toca as vezes pela raia da caricatura, niao se
perde jamais na estilizagdo puramente decorativa. Por outro lado, o seu
texto ¢ grandemente elucidativo, fiel, sempre interessante e muito pouco

metaffsico. Rugendas é um magnifico poeta. Debret, um curioso etnégrafo
e um critico agudo.” (Milliet: 1998, 58).

Assim como na maioria dos viajantes coloniais, os povos indigenas exerceram
um intenso fascinio nas obras de Debret e de Rugendas. Entretanto, ao contrario da populacao
negra que chamou a atengdo dos artistas por sua profunda insercdo e papel frente ao status
colonial, os povos indigenas foram retratados enquanto grupos culturais e etnicamente
distintos. Enquanto o negro aparece como engrenagem economicamente ativa, como 0s pés €
maos do senhor colonial, ligado de maneira indissoltvel as relagdes de producao, o indigena
permanece enfurnado nas densas matas tropicais, relativamente distante das malhas mercantis

que irremediavelmente se fechavam sobre ele, em especial na regido de Sdo Paulo, na qual, a

eram produtos de seus senhores), o que era impensavel para os escravos das fazendas de cana ou de café.

7 Provavelmente um dos piores trabalhos feitos por escravos na corte, que ¢ o de levar, em grandes tinas de madeira,
os dejetos humanos aos chamados desaguadouros publicos. Pritica corrente na corte catioca até o final do século
XIX.

8 O Brasil foi um dos dltimos pafses do mundo a abolir o trabalho escravo, somente apds anos de pressio inglesa e o
reconhecimento por parte da aristocracia agraria brasileira nas vantagens do trabalho assalariado, somado as inimeras
revoltas de quilombolas negros; o estado brasileiro admite o fim da escravidio em 1888. Até a queda da monarquia,
em 1889, D. Pedro II era o unico monarca americano, uma monarquia decadente cercada por um mar de republicas.
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mao de obra escrava era quase que exclusivamente indigena, declinando apenas no segundo
quartel do século XVII em favor da escraviddo negra. E provavel que o indigena escravo nio
tenha sido retratado a larga pelos viajantes (ao contrario do africano) por motivos basicos:
primeiro por uma questdo espacial, pois a grande parte dos pintores historicos se
estabeleceram no Rio de Janeiro e adjacéncias, junto a corte portuguesa, onde a populagido e o
trabalho do escravo negro eram abundantes, ndo se aventurando pelo rude interior dos sertdes
paulistas e, em segundo lugar, por questdes de imagindrio, pela visdo romantica que os

europeus possuiam destes mesmos indigenas enquanto povos selvagens e “naturais”.

E ¢ através deste imaginario que Rugendas e Debret, ainda que tivessem
pouquissimos contatos com tais comunidades nativas, procuram retrata-las em suas
vestimentas, seus contornos fisicos, seus modos distintos e habitat, ou seja, a densa floresta
tropical. Boa parte destas imagens ¢ oriunda de relatos de informantes e de pecas separadas,
vistas pelo pintor e reunidas através de uma narracdo visual. Como tantos outros viajantes,
imaginam cenas do cotidiano destes grupos (recolhem informacdes e as retrabalham) e as
representam. S3o imagens de imenso valor documental por suas mintcias, riqueza de dados e

simbologias, ainda que descoladas de um contexto mais historicizado.

Em relagdo a prancha Ponte do Cipo, de Rugendas, os historiadores Pablo

Diener e Maria da Costa afirmam:

“Os elementos de composi¢do foram artificialmente projetados sobre uma
paisagem também ideal. Para dar vida aos estudos individuais de plantas e
corpos que havia realizado no interior da floresta brasileira, Rugendas criou
um cenario onde estas figuras passaram a fazer parte de uma composi¢ao
plausivel da vida cotidiana dos indigenas (..) Estas figuras ratificam as
observacoes feitas por Thekla Hartamann, em eco as do principe
Maximiliano Wied-Neuwied, no estudo ja citado: as cenas indigenas de
Rugendas sao evidentemente composi¢coes fantasiosas.” (Diener e Costa,
1999: 92).

Em seus personagens indigenas, os dois autores trabalharam com imaginarios

bem semelhantes, representando os povos nativos através de uma oOtica relacionada a natureza,
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como se o indigena fosse indistinto do seu ambiente natural, pois, apesar de conheceram
apenas povos ja contatados e devidamente “amansados” pelo processo colonizatério, em
varias de suas pinturas vemos indigenas imersos em suas culturas e habitats costumeiros, em
convivio com a exuberante floresta tropical, em cotidianos quase idilicos, impossiveis frente

ao contexto colonial.

“Hartmann realizou o estudo basilar sobre a importancia das obras dos
artistas viajantes do século XIX para a etnografia brasileira. Ao comparar as
gravuras dos indigenas estampadas nas paginas do Viagem Pitoresca com
alguns desenhos de punho proprio do Rugendas, encontrou diferencas
cruciais entre as figuras retratadas e as que aparecem no livro do artista.
Embora Rugendas tenha apenas documentado indigenas que ja mantinham
algum tipo de contato com o entorno colonizador, portanto fora do seu
habitat natural, os tragos dos seus desenhos guardam as caracteristicas e
particularidades étnicas das diferentes naces que registrou; as gravuras, no
entanto, desprezam a singularidade e representam tipos idealizados sob
concepgoes rousseaunianas, entao em voga.” (Diener e Costa, 1999: 82).

Este estado natural, as vezes beirava o animalesco, como nas diversas pranchas
em que os indigenas sdo retratados como seres absolutamente barbaros envoltos em estranhos
rituais. Os indigenas sdo filhos selvagens de uma terra também, por vezes, violenta. E, nesse
sentido, a natureza, da qual emana o indigena, também se mostra indomita e perigosa, como
na prancha de Debret intitulada Soldados indios de Mogi-das-Cruzes,’ na qual o perigo do
ataque aos indigenas (ou ataque indigena) sdo representados pelos arcabuzes, pelas flechas,
pelos mortos de ambos os lados e, a direita, por uma vibora irmanada a hostilidade da selva.

Uma hostilidade pertencente a terra e aos homens da terra.

Nestas pinturas destaca-se, em especial, a sincera tentativa de copia da natureza
nativa, ora agressiva ora exuberante aos olhos do colonizador, mas, em ambos 0s casos, antes

de tudo, uma terra a ser colonizada, domesticada.

9 Utilizada recorrentemente em varios livros didaticos e paradidaticos de ensino de Historia.
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Um pragmatismo levado a sério por estes profissionais € por seus
contratantes. Os pintores e desenhistas etnograficos tinham a fun¢ao de serem os olhos
da ciéncia, retratando os objetos a serem estudados e organizados com toda fidelidade
possivel, ndo sendo bem-vinda nenhum tipo de intervencao criadora ou de carater
subjetivo. O fato de “estarem 147, retratando o cendrio tal como ele €, dava a produgdo
imageética destes pintores um carater de realidade em estado puro. E € justamente esta

realidade que estes pintores buscavam apreender com suas tintas.

A critica alema valeu-se desse argumento ao criticar Rugendas de maneira tao
elogiosa pelo seu quadro O desembarque de Colombo nas Américas, terminado em 1854, em
Munique, enfatizando que “estes temas tdo distantes s6 podem adquirir em primeira mao”,
pois o pintor alemao “que aos 19 anos se viu transplantado a América e ai, sem academia nem
modelos de beleza antiga, iniciou-se na arte por inspiragdo da propria natureza (...) a aura
transatlantica que permeia o quadro ¢ a realidade sem artificios, o que lhe da um valor de
duradoura vigosidade, inclusive sem a composigao de significado profundo.” (Diener e Costa,

1999: 147).

A importancia da fidelidade do real em relacdo a iconografia elaborada pelos
viajantes, ou ainda pelos artistas das diversas expedicoes etnograficas ao Brasil, era tamanha
(um objetivo em si) — que, quando ndo correspondiam a esta realidade (quando o autor era
flagrado em representagdes consideradas pouco objetivas) os autores eram passiveis de duras
criticas e sua utilidade amplamente questionada, como na fala do principe Wied-Neuwied a

respeito das imagens construidas pelos desenhistas Spix e Martius:

“Em algumas recentes descri¢oes de viagens pelo Brasil, foram apresentadas
representa¢oes dos puris que sao, todas elas, muito mas. Entre elas esta,
muito especialmente, a danga dos puris ao luar, no atlas de viagem de Spix e
Martius, cuja representacao nao tem em comum nem um Unico trago, e ¢
uma gravura medonha. Todas essas figuras grosseiras tém o mesmo rosto
assustador e semelhante ao sapo, que nao pode ser encontrado em nem um
unico indio no Brasil, nem na mais longinqua semelhanga. Esse quadro
deveria ser imediatamente extirpado desse atlas, que, fora isso, ¢ muito
belo.” (Loschner Apud Porto Alegre, 1998: 83).
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Antes de interessar a visao que o artista possuia a respeito dos povos retratados
(e isto se deu somente tempos depois), interessava a real visdao dos povos retratados. A
imagem produzida, seja a bico de pena ou na xilogravura, tinha como principal objetivo, em
geral Unico, a transposicdo da realidade vista e vivenciada nos tropicos. O mesmo Wied-
Neuwied, em sua viagem ao Brasil (a mesma da qual trouxe suas impressdes sobre os Puris de
Spix e Martius) realizou diversas aquarelas reproduzindo o cotidiano de varios grupos
indigenas brasileiros ao tom da beleza classicista européia do século XIX. Segundo Sylvia
Porto Alegre, nas imagens produzidas por Wied-Neuwied, encontramos um indigena

romantico, em idilica harmonia com a natureza, com o mundo intocado antes da conquista:

“a floresta aparece como um cosmo vivo, entre a verticalidade das grandes
arvores que apontam para o céu e a horizontalidade da terra onde se
enterram as grossas rafzes. Sdo imagens que sugerem fertilidade e
crescimento, em que o mundo vegetal se estende, em sua naturalidade, aos
seres humanos. A estética da nudez descoberta pela Renascenga ¢ adotada
na perspectiva naturalista, trazendo algo da arte classica greco-romana da
Antigtiidade a paisagem tropical.” (Porto Alegre, 1998: 95).

Ainda em relacdo aos indios Puris, Wied-Neuwied afirma: “Aqui, nestas
florestas, onde até agora ficou assegurado ao habitante primitivo, submetido a aflicdes em
qualquer outro lugar, uma permanéncia tranqiiila, aqui, estes homens podem ainda ser

encontrados no seu estado original” (Porto Alegre, 1998: 95).

O principe Wied-Neuwied estaria sendo mais exato e fiel em seu relato sobre as
culturas ¢ o homem indigena ou somente mais simpatico? Ou, justamente, sua simpatia

permitiria mais exatidao?

A margem a esta questdo, o objetivo das expedicdes cientificas era o de relatar
e registrar com fidelidade todas as minucias do real. As pranchas e pinturas das diversas

expedigdes etnograficas que varreram boa parte do continente americano continham uma
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pretensdo cientifica semelhante aquela que a fotografia encarnaria anos mais tarde: the pencil

10
of nature.

O artista Hércules Florence ¢ um exemplo Unico desta transicdo da pintura
historica a linguagem fotografica enquanto fonte de registro nas expedicdes cientificas. Logo
apos a sua chegada ao Brasil, Florence engaja-se na famosa Expedicdo Langsdorff'' (1825 —
1829) como segundo desenhista ao lado de Adrian Taunay. Assim como todas as expedigdes
deste periodo, Florence, enquanto desenhista, teria como missdo retratar com a maxima
fidelidade possivel a paisagem natural e os povos americanos, conforme relata a carta de

Langsdorff enviada ao Ministério de Negdcios Estrangeiros da Russia em 1827:

“Os jovens artistas Taunay e Florence desenharam belas paisagens,
cachoeiras e diferentes espécies de objetos da ciéncia natural. Durante a
viagem, dediquei especial aten¢ao a historia natural-cotidiana do homem.
Para dar aos cientistas europeus a possibilidade de comparar com maior
exatiddo as ragas sul-americanas entre si, eu exigi, com insisténcia dos
artistas, reproduzir com precisdao os retratos das tribos Caiap6, Guana,
Chamacoco, Chiquito, e espero que, com relagdo a isto, eu fiz mais do que
qualquer outro viajante.” (Langsdorf Apud, Monteiro, 1997: 1980).

A participagdo nesta expedicao influenciou vivamente o jovem Hércules
Florence na procura de uma técnica que permitisse a representacdo cientifica do real, isto
somado a dificuldade de imprimir seus desenhos realizados durante as viagens, o fizeram se
aproximar das possibilidades da linguagem fotografica e da cdmara escura. Apds varios

experimentos, em 1833, Florence logra a impressao de imagens em papéis foto-sensiveis

10 Titulo do livro escrito por William Henry Fox Talbolt, “inventor” do negativo fotografico. Nesta obra lan¢ada em
1844, Talbot relata o desenvolvimento do seu trabalho e afirma a possibilidade técnica de reproduzir o real com total
exatiddo. Argumenta ainda, que a imagem fotografica ¢ um produto puramente cientifico, depreciando o papel “da
mao e a inteligéncia do fotégrafo em favor da objetividade da maquina”, escrevendo na apresentagao do livro: “As
pranchas da presente obra foram impressas pela tnica acdo da luz, sem qualquer ajuda do lapis do artista. Sao as
proprias pinturas do sol e ndo, como alguns imaginaram, gravuras de imitagao.” (Talbot Apud: Fabris, 1998: 174).

11 Expedi¢éo financiada pelo Czar Alexandre I e sob a chefia do médico alemdo George Heinrich von Langsdorff,
que, entre escravos, remadores, cientistas e desenhistas reuniu cerca de 36 pessoas, percorrendo 16 mil quilémetros
desde o Rio de Janeiro até a provincia do Grao Pard, passando por diversos estados brasileiros como Minas Gerais,
Mato Grosso e Sdo Paulo.
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(sensibilizados com nitrato de prata) e “¢ a esse processo que se originara de suas tentativas de
‘fixar o papel, na camara escura, por meio da acdo da luz solar sobre nitrato de prata, os
desenhos nela representados’, que Florence vai dar o nome de fotografia, ‘por que nele a luz

desempenha o melhor papel.”” (Florence Apud Monteiro, 1997: 100).

“A imagem de uma pessoa, refletida na camara escura [pode ser| apreendida
e fixada no papel, por simples acdo quimica. Quanta parecencal Nao havera

mais o trabalho da mio, ndo mais havera fadigas intelectuais!.” (Florence
Apud, Monteiro, 1997: 88).

Através deste método Hércules Florence teria impresso, em 1833, rétulos de
farmécia e um diploma magonico, o qual foi reconhecido como original e pioneiro apenas em
1976 pelos laboratorios do Rochester Institute of Technology através das pesquisas de Boris

Kossoy.

Apesar de Hércules Florence ser reconhecido como o “inventor” da fotografia
em terras americanas por varios estudiosos como Boris Kossoy, inclusive antes de Daguerre e
Talbot na Europa, considerados os “pais” da fotografia moderna, seu trabalho ndo teve
praticamente nenhuma repercussdo ou influéncia junto ao publico brasileiro, sendo restrito
apenas a amigos ¢ conhecidos da Vila de Sdo Carlos (cidade de Campinas) no interior da

Provincia de Sdo Paulo no século XIX.

Entretanto, ndo deixa de ser sintomdtico que um viajante e pintor histdrico seja

0 “pai” da fotografia brasileira.
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O segundo periodo: fotografia e identidade nacional

“Nao devemos esquecer que, no passado, a arte da pintura serviu a
numerosos fins utilitarios. Era usada para registrar a imagem de uma pessoa
notavel ou de uma residéncia campestre. O pintor era um homem que
poderia derrotar a natureza transitoria das coisas e preservar o aspecto de
qualquer objeto para a posteridade. Ignorarfamos o aspecto do dodé se um
pintor do século XVII ndo tivesse usado sua habilidade para retratar a
espécie pouco antes destas aves estarem extintas. A fotografia no século
XIX estava prestes a assumir esta fungdo da arte pictérica.” (Gombrich,
1993: 4106).

“Quando foi conhecido meu segredo de pintar exclusivamente pela agiao da
natureza, haverd os que dirdo, talvez, que a pintura ficara reduzida a uma
arte mecanica, que os desenhos e quadros feitos nos moldes de tal segredo
serdo muitos naturais, muito apreciaveis, porém, que nao mais se admirarda o
talento do artista e que ele ndo mais produzira a emogao devida no
sentimento e na delicadeza.” (Hércules Florence, Apud Kossoy, 1980: 161).

“E adentramos o século XIX, na fase da autonomia americana, processo
generalizado, sempre com o mesmo toque magico, o da Republica, como se
pertencéssemos a outro continente. Constituirfamos a singularidade de uma
Monarquia extemporanea, fora de proposito, contrastante. E serfamos
vistos, desde entao, como uma espécie de inimigos do povo colonial de
origem espanhola ou inglesa, os que haviam solucionado os dois problemas,
o da autonomia e o da liberdade. Ficamos isolados no continente.” (Sodré:
1989: 49).

A fotografia tal como a entendemos hoje, foi criada no primeiro quartel do
século XIX, em plena Idade Contemporanea. Filha das técnicas oriundas da revolugdo
industrial e herdeira do racionalismo cientifico, a fotografia nasce sob o signo do positivismo.
Os primeiros fotografos foram, em sua maioria, pintores que se utilizaram da fidelidade do
negativo fotografico para dar vazao a sua arte naturalista. Em seus primeiros anos de invencao,
a forma fotografica causou grande rebuligo na Europa, despertando inimeras discussdes sobre

suas possibilidades artisticas e de expressao.
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“Nos primeiros tempos, a utilizagilo da fotografia prendeu-se,
principalmente, com demonstragées técnicas, mas, pouco a pouco, por
influéncia dos primeiros fotégrafos, em muitos casos também pintores,
foram surgindo determinados canones estético-expressivos para o medium.
Estavam criadas as primeiras convencdes profissionais, muito semelhantes
as da pintura. O pictoralismo via, assim, a luz do dia como a primeira
grande tendéncia a desenhar-se em torno da fotografia, constituindo-se
como um movimento que visava a integracio da fotografia nas artes
plasticas, através de procedimentos mais ou menos forcados, inclusive em
laboratério. Essa corrente vai influenciar o novo medium durante todo o

século XIX.

Os pictoralistas consideravam que se a fotografia queria ser reconhecida
como arte tinha de se fazer pintura, pelo que exploravam fotograficamente
os cfeitos da atmosfera, do clima (névoa, chuva, neve...) e da luz
(crepusculo, contra-luz...).

A fotografia de retrato, pelo seu lado, também vai copiar as poses forgadas e
os cenarios que a pintura usava. Mesmo ao nivel técnico, o retoque e a
pintura das fotos vao fazer escola. Tal constitui um indicio da ideia entdo
vigente de que a fotografia era como uma extensao da pintura que,
eventualmente, substituiria esta ultima. Porém, ndo sé a pintura nao
desapareceu como também a fotografia a podera ter ajudado a libertar-se
das amarras do realismo.” (Sousa, 2000: 27).

Na Europa, o acalorado debate prosseguiu seu curso, os novos fotografos nao se
contentavam em registrar apenas a realidade como se lhes apresentava, mas, também se

interessavam em reinventa-la, procurando uma visao autoral e menos real.

“E aquela controvérsia, onde se incluiam aspectos tio diversos do
problema, campeou durante toda a era vitoriana. Cabia 4 nova técnica
reproduzir ou interpretar? Serilam validos os novos métodos de
manipulagao? A fotografia era um veiculo de comunicagao grafica ou uma
forma de arte? Vezes sem conta, a discussdo perdia-se em uma semantica
condescendente. Por fim, tornou-se clara a questao principal — a aceitagao
ou rejeicdo da fotografia como arte — e desencadeou-se a guerra,
contribuindo para a formacao de dois grupos de maior destaque: The
Linked King, liderado por Robinson e George Davison, e surgido na
Inglaterra em 1892, e o Photo-Scession, reunido dez anos mais tarde na
América do Norte, sob a orientagao de Alfred Stieglitz, no qual se inclufam
Alvin Langdon Coburn e Edward Steichen. Essas duas organizagoes

tentavam granjear, para a fotografia pictoralista, o reconhecimento como
uma das belas artes.” (Bussele, 1990: 34).
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A fotografia e sua objetividade visceral, somada ao positivismo, aprofundou
ainda mais a crise das artes européias do final do século XIX, na qual intensifica-se a
dualidade entre a “natureza” e a “imaginacdo”: a descricdo do real no sentido cientifico e

positivo e a representacdo criativa desta mesma realidade.

“Acaso no se podia, com ayuda de esa nueva técnica realizar de manera inmediata la
objetividad de la natureza que exigia el artista? No era la fotografia una nuva forma de
arte? Los celosos partiddrios de esa teoria, que sitnaban a ignal nivel el aparato
Jfotogrdfico y la paleta, declaraban que, aun admitiendo que fuera el aparato el que
efectuara la fotografia, el gusto artistico del operador intervenia com fuerga similar en la
originalidad, en la composicion y en la iluminacion del tema. La opinion adversa
pretendia que la fotografia apenas era capaz como mdiximo de proporcionar una labor
mecdnica que no tenia ninguna afinidad com el arte.”’ (Freund, 1989: 68).

Nos estudios, circulos literarios e rodas de intelectuais europeus, a dificuldade
ndo residia na op¢ao radical entre estas duas vertentes, a realidade positivista e a
experimentacdo subjetiva, pois poucos “mesmo entre os mais ‘realistas’ ou ‘naturalistas’
ultrapositivistas, se consideravam cameras fotograficas humanas imparciais” (Hobsbawm,
2000: 351), mas, justamente, nos matizes destas representagdes, com mais ou menos realismo,
com mais ou menos subjetivismo. Na Europa, a corrente positivista determinou menos que na
periferia colonial, ansiosa em transformar suas recentes republicas e monarquias em estados
modernos e legitimados pelo poder central. Paises distintos como o Brasil, a Turquia e a
Pérsia, mas iguais no atraso ¢ dependéncia econdmica, possuiam elites intelectuais que viam
na ciéncia positivista uma maneira de possibilitar a necessaria modernizagdo de seus

respectivos paises:

“A versio do Iluminismo que mais lhes agradava se inspirava no
positivismo de Augusto Comte, que combinava uma fé cega na ciéncia ¢ na
modernizagao inevitavel com o equivalente secular da religidao, o progresso
nao democrarico (“ordem e progresso” para citar o lema positivista) e um
planejamento social de cima para baixo. Por motivos 6bvios, essa ideologia
seduziu as {nfimas elites modernizadoras no poder em paises atrasados e
tradicionalistas, que eles tentaram arrastar a for¢a para o século XX. Essa
ideologia provavelmente nunca foi tao influente como na ultima parte do

século XIX nos paises nao europeus.” (Hobsbawm, 2000: 394).
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A chamada crise das ideologias cientificistas (como o darwinismo e o
positivismo), assim como da arte “realista” (com o advento do impressionismo iniciado por
Manet, Claude Monet e, mais a frente, Auguste Renoir) que se instalou no fin de siécle
europeu (Hobsbawm, 1998: 340) encontrou pouca ressonancia nos recentes estados
americanos que continuaram apostando na moderniza¢do e no progresso oriundos da ciéncia
positiva de August Comte. Este forte movimento positivista que varreu os chamados paises
periféricos contaminou de maneira irredutivel a produgdo artistica local, e, em especial, no

Brasil. Nas palavras de Eric Hobsbawn:

“Os pafses atrasados que procuram entrar na modernidade sao geralmente
copiadores e sem originalidade nas suas idéias, embora nio tanto em na sua
pratica. Freqliientemente eles tém poucos critérios quanto ao que tomam
emprestado: intelectuais brasileiros e mexicanos assimilaram de forma nao-
critica Auguste Comte; intelectuais espanhéis voltaram-se nesse mesmo
petriodo para um obscuro filésofo alemao de segunda categoria do inicio do
século XIX, Karl Krause, a quem transformaram num arfete do iluminismo
anti-clerical.” (Hobsbawm, 2000: 235).

Neste sentido, a polémica européia em relagdo a linguagem fotografica
enquanto arte distou um oceano das terras americanas, tal discussao passou ao largo da nossa
intelectualidade. Uma tempestade visivel apenas no horizonte, nada incomodando por aqui.
Nas elites locais, o retrato fotografico foi, desde o inicio, festejado e utilizado em seu principal

atributo: o objetivismo cientifico garantido pela sua engenhosa industria e reagdes quimicas.

Desde a sua chegada ao Brasil, a linguagem fotografica foi reconhecida como
objetiva e imparcial em seus registros, como relatam os jornais da corte carioca a respeito do

primeiro daguerre6tipo em terras brasileiras:

“Finalmente passou o daguerredtipo para ca os mares ¢ a fotografia, que até
a so era conhecida no Rio de Janeiro por teoria [...] Hoje de manha teve
lugar na hospedaria Pharoux um ensaio fotografico tanto mais interessante,
quanto é a primeira vez que a nova maravilha se apresenta aos olhos dos
brasileiros. Foi o abade Compte que fez a experiéncia: é um dos viajantes
que se acha a bordo da corveta francesa L’Orientale, o qual trouxe consigo
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o engenhoso instrumento de Daguerre, por causa da facilidade com que por
meio dele se obtém a apresentacio dos objetos de que se deseja conservar a
imagem [..] E preciso ver a cousa com seus proprios olhos para se fazer
idéia da rapidez e do resultado da operacio. Em menos de nove minutos o
chafariz do Largo do Pago, a praca do Peixe, o mosteiro de Sao Bento, e
todos os outros objetos circunstantes se acharam reproduzidos com tal
fidelidade, precisao e minuciosidade, que bem se via que a cousa tinha sido
feita pela propria mao da natureza, e quase sem a intervengao do artista.”
(Mauad e Cardoso, 1997: 188).

E nosso olhar fotografico, dessa forma, foi se moldando e domesticando na
rigidez de uma fotografia de raiz positivista e preocupada em documentar com justeza e
cientificidade o povo e a paisagem nativa, um registro feito “pela propria mao da natureza, e
quase sem a intervengao do artista”. Esta forte heranca inicial se diluiria com o tempo e outros
contextos histéricos, mas deixaria como subproduto uma profunda vocagdo pelo real que até

os dias de hoje permeia e distingue a fotografia americana.

A fotografia, enquanto linguagem e representacdo, chega ao continente
americano em meados do século XIX, quando as diversas cidades portuarias americanas
acolheram varios fotografos europeus formados basicamente por “‘professores e ‘artistas’ que
exerciam o oficio, estrangeiros na sua quase totalidade que para este lado do mundo se
aventuraram em razao, inclusive, da forte concorréncia em seus paises de origem e que, apds
reunirem algum peculio, embarcavam de volta” (Kossoy, 1989: 94). Na primeira década do
século XX haviam 34 estudios na cidade de Sao Paulo, a maioria pertencente a estrangeiros,
os quais dominavam o negocio (cerca de 88%). Desse total, 50% eram italianos. Estes
primeiros fotografos em terras americanas (muitos dos quais terminariam radicando-se no
continente) procuravam retratar com a maxima fidelidade possivel o que porventura fosse
pitoresco ou estranho o suficiente a ponto de valer o interesse de eventuais compradores-

turistas europeus que estivessem a passeio.

Em termos comerciais, nunca houve espago para experimentalismos Para um
comprador de souvenirs, a melhor fotografia era aquela mais proxima do “ele realmente havia
visto”, na qual identificasse sem problemas o ambiente e o povo da terra visitada e, dessa

forma, pudesse exibi-lo de forma crivel. O retrato, ou o souvenir-fotogrdfico tinha a funcao,
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nada desprezivel, de emprestar cores reais ao relato do eventual viajante, contaminando a
familiaridade de sua casa com cheiros e odores de uma terra distante e indspita. Afinal a
“fotografia serd a prova incontestavel de que o turista fez a viagem, cumpriu o programa e se
divertiu” (Sontag, 1981: 09). E necessario ndo apenas relatar suas eventuais faganhas nas
terras virgens, mas, também, legitima-las com a prova irrefutdvel de que realmente esteve 14 e
viu para contar, ainda que este relato seja dirigido apenas a uma roda de amigos em volta de
uma mesa dominical. Para o viajante, este tipo de retrato referendava sua histéria lhe dando a

veracidade precisa, para o fotografo, era um exitoso mercado que se abria.

“Alguns fotégrafos produziram imagens de escravos dentro e fora de seus
atelies. Christiano Jr. anunciava no .Almanak Laemmert de 1866: ‘variada
colecdo de costumes e tipos de pretos, cousa muito propria para quem se
retira para a Europa’. Produziu uma colecio de cartes de visite, em que os
escravos apareciam em atividades cotidianas, encenadas no estudio do
fotégrafo; em outras, posavam em trajes bem cuidados, as mulheres com
turbantes e os homens de terno, mas todos sempre descalgos. A escravidao
era delineada, nesse caso, pela estética.” (Mauad e Cardoso, 1997: 204).

Ao mesmo tempo em que o souvenir-fotografico era procurado por eventuais
viajantes europeus, a elite brasileira, e, mais tarde, setores da burguesia e da pequena
burguesia, voltava-se para o chamado retrato de estidio e, posteriormente, o carte-de-visite,
moda européia popularizada pelo fotografo francés Disderi que rapidamente tornou-se simbolo
de poder e status social entre os burgueses da Europa. Em geral, o mesmo estidio produzia
estes dois tipos de imagem, uma voltada para o olhar estrangeiro, preocupado em registrar o
mundo pitoresco do além-mar, e outra, voltada a camada senhorial nativa, preocupada em criar
uma auto-representa¢do romantica e levemente europeizada. Como no retrato da familia do
Visconde de Mayrink (fotografia 1.1), produzida em um atelié fotografico nas férias de 1880,
na qual entrevé-se a clara tentativa de identificagdo com alguns canones do romantismo
europeu. Ao tom da moda européia daquele periodo, a familia do Visconde ¢ retratada em uma
singela paisagem maritima “para montar o mise-en-scéne; todos os simulacros da paisagem
real estdo presentes na fotografia, desde a vela do barco, a rede e os remos, até as gaivotas

pintadas no fundo com rochedos: tudo preparado para deixar registradas as lembrancas das
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férias” (Mauad e Cardoso, 1997: 223). Nesta imagem, somente os dois meninos travestidos de
marujos ou grumetes integram-se harmoniosamente a paisagem, contrastando com a sisudez
do fraque do Visconde (nada propicio para a ocasido) e ao fantastico equilibrio das duas
senhoras, de remo e sombrinha. Porém, sdo consideracdes que nada dizem a respeito da época,
0 que importava era o ato fotografico e o status que ele representava e a representacao possivel

através dele.

Fotografia 1.1: Retrato do Visconde de Mayrink.

Estas possibilidades mercantis (o retrato de estudio junto as classes abastadas e
0 souvenir-fotografico para os viajantes) foram responsdveis pela vinda e posterior
radicalizacdo de varios fotografos em paises americanos em fins do século XIX. Retratistas
como Engenio Courret radicado em Lima, Juan José de Jesus Yas em Antigua/Guatemala, a
familia Lesman em Caracas, Hugo Brehme na Cidade do México e tantos outros. Assim como
os antigos viajantes do periodo colonial, estes fotégrafos buscaram registrar da maneira mais
fiel possivel o0 modo de ser da América através da entdo moderna cdmara escura, para o
fotografo estrangeiro provavelmente ndo haveria lugar para a experimentacao no relato de um
mundo t30 rico e com seres tao assombrosos. Mesmo no mundo burgués dos diversos estudios

e ateliés fotograficos, o retrato “artistico” era visto como aquele mais fiel e mais nitido, com
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mais parecen¢a ¢ semelhanga. Ao contrario da Europa, onde a fotografia enquanto arte era
traduzida justamente por suas possibilidades de distor¢do ou de construgdo de um real
especifico, no Brasil, a idéia de fotografia artistica era sindnimo de objetivismo e realidade.
Porém, mesmo na Franga do século XIX, as vezes a idéia de qualidade artistica residia
exatamente na fidelidade do retoque final que os novos fotégrafos davam aos seus retratos.

Nas palavras de Gisele Freund:

“La gente se apifiaba ante las fotografias del escultor Adam Salomén que exponia
personalidades de la politica, las finanzas y el mundo elegante; ante los pintores Adolphe,
de Berne-Bellecourt y Louis de Lucy, de los caricaturistas Nadar, Bertall, Carjat y tantos
outros mads. Las preferencias recaian sobre los grandes formatos; las fotografias solian
alcanzar casi medio metro de altura, y su realizacion evidenciaba una extraordinaria
preocupacion por el acabado. Su calidad artistica residia en general en su integridad de
todo retogue” (Freund, 1989: 50).

Nao ¢ por acaso que, rapidamente, o fotografo integra-se as chamadas
expedicdes etnograficas no lugar, antes cativo, do pintor historico. Nos confins do sertdo ou
das selvas amazonicas, a imagem continua com seu viés naturalista, porém, o nanquim e as

pranchas deram lugar a complicados equipamentos fotograficos e pesadas chapas de vidro.

“Os fotografos que empreendiam tais expedicOes eram auténticos
‘fotodocumentalistas-viajantes’, vergados sob o peso de um equipamento de
grandes dimensGes e obrigados a transportar consigo —literalmente— o
laboratério. Visando dar testemunho do que viam, encobertos pela capa do
realismo fotografico, comeg¢avam a ambicionar substituir-se ao leitor, sob
mandato, na leitura visual do mundo. F ja uma retérica da ‘objectividade’ a
despontar, mas que correspondia, de facto, a um discurso fotografico cujo
fim residia na obten¢ao de imagens sem censura nem truncagens.” (Sousa,
2000: 47).

O amazonense Milton Hatoum aponta para este discurso fotografico quando
identifica um olhar viajante no fotdgrafo Silvino Santos (? — 1970), considerado por Hatoum
como ‘“‘um virtuoso na tematica de documentar cenas e seres amazonicos. No entanto, uma

leitura mais atenta de sua obra, revela um fotografo em cujo olhar transparece uma ansia de
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plenitude: desejo de narrar, pela imagem, a parte € o todo, como se a lente captasse, com a
mesma sutileza, o objeto que se encontra muito perto e muito distante”, que ¢ a esséncia da
fotografia documental, narrativa. Mais a frente, Hatoum acrescenta, “esse olhar viajante, na
sua longa aventura amazonica, tenta apreender o esplendor e a decadéncia de uma regidao”

(Museu Amazodnico: 1993).

Em seu livro Canto a la realidad sobre a fotografia latino-americana, Erika
Billeter também percebe o carater naturalista do fotografo americano, que, com o tempo,
torna-se documental. Billeter afirma que a fotografia americana ndo se caracteriza pelo
experimentalismo (tdo comum a linguagem fotografica européia), mas, limita-se a registrar o
que vé, denotando uma forte vocagao para o registro do real, uma espécie de senso de estética
testemunhal. A fotografia americana, antes de narrar uma historia, a testemunha. Como se,
mais importante que criar formas de expressdo, ou mesmo experimentd-las, fosse
simplesmente registrar, com o maximo de fidelidade, sua prépria histéria. Ainda segundo
Erika Billeter, a fotografia americana possui um leitmotiv especifico, um ritmo proprio

oriundo de um humanismo tipicamente latino.

“La fotografia experimental es un propdsito recurrente en la historia da fotografia enropea

9 norteamericana. En los paises latinoamericanos su presencia es irrelevante. N7 siquiera
aparece a lo largo del siglo XX. Sin lugar a dudas, es un tema de la proxima década: a
Jfotografia de Ameérica Latina constituye una iconografia sobre personas y espacios vitales.
Estd totalmente orientada a la realidad de la existencia y desconectada por completo de
cualguer veleidad que tienda a la experimentacion artistica, pero su grandeza se basa
precisamente en esta limitacion.” (Billeter, 1993: 30).

Entretanto, apesar da vocacdo ao real por exceléncia, devido as limitacdes
técnicas da época, que exigiam largas exposi¢des, 0 céu que quase sempre aparece sem nuvens
que, por se moverem com relativa rapidez frente a lentiddo do obturador, ndo permitem um
registro definido — no maximo algumas manchas claras com pouco contorno, “o alto nivel de
detalhamento que a pintura d4 ao céu desaparece na fotografia. Nesta, a superficie celeste
torna-se lisa e homogénea, mesmo quando ocupa todo o plano de fundo da imagem, como ¢

comum observarmos nas paisagens da pintura” (Fabris, 1998: 207). O que da a fotografia um
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ar muitas vezes fantasmagoérico, de outras dimensdes, ao sobressair-se dentre um céu
estranhamente borrado € sem nuvens. “La fotografia adquire un aire lejano y, en cierto modo,
irreal” (Billeter, 1993: 15). E, por mais que se tente registrar a realidade objetiva, se constroi

obras de arte, no sentido de representagdes.

Esta interessante simbiose entre a representacdo fotografica e a
tentativa de registrar o real das expedi¢des cientificas gerou uma linguagem
fotografica profundamente calcada na realidade e documentalista por exceléncia.
O positivismo que acompanhou por todo o século XIX a maquina fotografica,
somava-se, em terras americanas, a necessidade de tornar a imagem algo
veridico e minimamente ordenada, um fragmento que por si s6 desse cores reais
as noticias, costumes, tipos humanos, fauna, flora e acidentes geograficos destas

terras do ultramar.

A fotografia, ao seu modo, apresentou-se como substituta natural das pranchas
e telas dos pintores e desenhistas historicos, e, paulatinamente, foi tornando-se recurso
familiar a etnografia, a ponto de, na mesma Exposi¢do Internacional de Paris de 1867, o
fotografo A. Frisch ser premiado pelas suas imagens dos indigenas brasileiros e bolivianos,
enquanto o fotografo George Leuzinger causava admiracdo por meio de seus retratos
paisagisticos sobre o Rio de Janeiro, pois, segundo os criticos franceses, “dos tropicos
distantes e exdticos, esperava-se a proje¢do de um outro género de imagem: a fotografia

etnografica”.



40

A Fotografia e o Império

Apo6s a Independéncia, em 1822, e a instauragcdo de um Império Mondrquico no
Brasil, cresceu a necessidade de mostrar-se distinto a Portugal, o que se deu tanto na politica

CcOmo nas artes.

“Todavia, uma conjugacao de fatores levou a esbogar-se, logo apds a
Independéncia, a referida consciéncia de autonomia, podendo-se, entre eles,
destacar o desejo de dar equivalente espiritual a liberdade politica,
rompendo, também neste setor, os lacos com Portugal. Destaquemos, ainda
as tendéncias historicista, marcadas de relativismo, que, vendo na literatura
uma consequéncia direta dos fatores do meio e da época, concluiram que
cada pafs e cada povo possui, necessariamente, a sua propria, com
caracteristicas peculiares. Imaginemos que andava pelo ar, mais ou menos
difuso, o raciocinio seguinte: ‘O Brasil tem uma natureza e uma populagao
diferentes das de Portugal, e acaba de mostrar que possui também uma
organizagdo politica diferente; a literatura é relativa ao meio fisico e
humano; logo, o Brasil tem uma literatura propria, diferentes da de
Portugal.”” (Candido, 1976: 170).

Porém, esta tentativa de construir um movimento verdadeiramente
original e autonomo em relacio aos cinones europeus, terminou, historicamente, mais

ilusorio que real. Ainda segundo Candido:

“Estas indica¢oes permitem compreender certas ilusdes do nacionalismo
romantico, cujo programa era demonstrar a autonomia e originalidade da
literatura brasileira, menores na verdade do que alegavam as formulagdes.
Mas naquele momento de independéncia recente era estrategicamente
oportuno minimizar o vinculo com as literaturas matrizes, mesmo sendo
preciso usar para isso uma espécie de farisafsmo patridtico, pois os
escritores continuavam normalmente imitando e citando modelos europeus,
assim como as modas passavam de 14 para ca. E preciso distinguir, portanto,
as afirmacgoes programaticas e a realidade estética, para perceber que o
nacionalismo romantico foi historicamente importante, mas tinha muito de
ilusério.” (Candido, 2002: 02).
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Nestes parametros, ser bom literariamente, significava ser brasileiro, e ser
brasileiro significava cantar o que havia de especifico no pais, a paisagem e 0s povos nativos.
Era necessario buscar no passado do pais nossos verdadeiros predecessores, que,
necessariamente, deveriam ser herdicos e miticos. E, neste passado, o indigena apareceu como
simbolo desse heroismo t3o caro a elite brasileira. Nas palavras de Mario da Silva Brito: “era
preciso urgentemente, para os nouveaux riches da nacionalidade, descobrir uma tradi¢ao, uma
tradicdo galharda, herdica, um mito nacional. Estava tudo no indio”. (Brito Apud Candido,
1976: 171). A corrente indianista foi a saida literaria possivel na sociedade brasileira do século
XIX constituida predominantemente de senhores escravocratas que pretendiam imitar valores
e adotar padrdes, cantar ou descrever belezas naturais ou virtudes do indigena era, ao mesmo
tempo, realizar a consagracdo do que era nosso, sem ferir as normas da classe dominante, sem

contestar a dominagao.

A fotografia, que comeca a se popularizar no Brasil ap6s a década de sessenta,
também se deixa contaminar por essa perspectiva romantica, ainda que positivista em sua

forma.

D. Pedro II: a fotografia a servico da nacao

O monarca D. Pedro II encarnou como ninguém esta tentativa de construir e
refor¢ar uma identidade nacional através da linguagem fotografica. Assim como o movimento
literario romantico (também apoiado a larga pelo monarca) e o Instituto Historico e
Geografico Brasileiro, a fotografia deveria ter seu papel na criagdo da memoria nacional. A
recente monarquia brasileira necessitava de um passado que a legitimasse frente as inimeras
revoltas e ameagas que a desafiariam nos extremos do Brasil (a Farroupilha no Rio Grande do
Sul, os Balaios no Maranhdo e a Revolta Praieira no Recife) e o crescente descontentamento

. . ~ . - 12 . y .
dos liberais de Sao Paulo e Minas Gerais. ©~ O império necessitava gerar, para seu uso, uma

12 Bosi comenta a respeito do efeito vivificador do romantismo em relacio 4 memoria mitica das nagdes:
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nobreza nacional, “uma espécie de aristocracia que lhe honrasse as aparéncias”, ainda que seus
titulos denunciassem ‘“de forma transparente, a sua artificialidade: seus elementos traziam
titulos que lembravam, na maioria dos casos, as propriedades que detinham, ou até os

acidentes geograficos conhecidos em cuja regido viviam”. (Sodré, 1989: 15).

Nesse sentido, 0 mesmo esfor¢o do monarca em manter o Estado Brasileiro
integro, a margem das diversas rebelides regionais de carater separatista, também acontecia no
terreno das artes plasticas, a fim de que estas lhe desse o cimento ideoldgico suficiente para
manter a unificacdo politica. Era preciso ndo sé garantir a vida do império, mas criar um
passado que o legitimasse. Segundo Alfredo Bosi, devido a este forte mecenato monarquico,
as artes nacionais forjaram-se a partir de uma matriz conservadora, construindo e oficializando

uma memoria a sombra do julgo colonial.

“O grupo afirmou-se gragas ao interesse de Pedro II de consolidar a cultura
nacional de que ele se desejava o mecenas. Dando todo apoio ao Instituto
Histoérico e Geografico Brasileiro, criado nos fins da Regéncia (1838), o
jovem monarca ajudou quanto pode as pesquisas sobre o nosso passado,
que se coloriram de um nacionalismo oratério, nio sem rangos
conservadores, como era de se esperar de um grémio nascido de tal
patronato (...) E o que poderia ter sido um alargamento da oratdria nativista
dos anos da Independéncia (Fr. Caneca, Natividade Saldanha, Evaristo)
compos com tragos passadistas a ponto do nosso primeiro historiador poeta
cantar a beleza do nativo no mais castico vernaculo; enfim, de o nosso
primeiro romancista de pulso — que tinha fama de anti-portugués — inclinar-
se reverente a sobranceira do colonizador. A América ja livre, e repisando o
tema da liberdade, continuava a pensar como uma invencao da Europa.”
(Bosi, 1997: 100)."

“A nacdo afigura-se ao patriota do século XIX como uma idéia for¢a que tudo vivifica.
Floresce a Histéria, ressureicio do passado e retorno as origens (Michelet, Giobert).
Acendra-se o culto a lingua nativa e ao folclore (Schlegel, Garret, Manzoni), novas
bandeiras para os povos que aspiram a autonomia, como a Grécia, a Italia, a Bélgica, a
Polonia, a Hungria, a Irlanda. Para algumas na¢Ges noérdicas e eslavas e, naturalmente, para
todas as nagGes da América, que ignoraram o Renascimento, serd este o momento da
grande afirmacio cultural. Mazzini, apéstolo da unidade italiana, viu bem o préprio século:
‘hora do advento das nagdes.” (Bosi, 1997: 95).

13O texto se refere ao grupo literario Niterdi capitaneado pelo poeta romantico Gongalves Dias, que surgiu no
segundo quartel do século XIX.
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A fotografia, incentivada a profusdo pelo monarca, tinha como objetivo

perpetuar a memoria de seu reinado, assim como, construir uma determinada visao de estado,
um estado que fosse moderno e ao mesmo tempo tipicamente brasileiro, ainda que
conservador politicamente, escravocrata e dinastico.'* Porém, a utilizagdo na fotografia como

meio de expressar nacionalidade ndo ¢ exclusividade da monarquia brasileira.

O imperador do México, Maximiliano I, um estrangeiro em terras americanas,
também procurou na imagem fotografica um mecanismo de mexicanizacdo e nacionalidade
em relacdo ao povo mexicano ¢ o Império de Habsburg. Em uma de suas mais conhecidas
imagens, obtida em 1865 pelo fotografo fancé€s August Péraire, o imperador mexicano ¢ sua
esposa, a imperatriz Carlota, encontram-se “arrodillados frente a imagen de la Virgen de
Guadalupe”. A intencdo ¢ clara, os mandantes europeus tornam-se mexicanos por que
defendem com sincera devog@o os principais valores do povo mexicano: a religido catolica e

sua versao criolla na imagem da Virgem. E, devido 4 isso,

“Maximiliano y Carlota son umnos mexicanos mds, porque el ser guadalupanos les
permite ascender a la indentidad nacional y al mismo tiempo compartir com el pueblo (sus
sibditos) las tradiciones y el pasado en comum. La construccion de nacionalidad
mexicana para los monarcas europens resulta evidentemente falsa; sin embargo, es
precisamente esa obviedad que el montaje fotografico pretende combatir” (Arnal, 1997).

A imagem fotografica, como qualquer outra forma de expressdo pléstica que

possa ter cunho politico-pedagogico para as camadas populares, sera recorrentemente utilizada

14 O historiador Caio Prado Junior, em relagio a suposta modernidade de D. Pedro 11, afirma que:

“Ele sempre constituiu uma forca conservadora, nio raro reaciondtria, que s6 muito
prudentemente acompanhava o surto de renovacdo que perpassava na vida brasileira.
Quando cedia a pressio dos acontecimentos era para firmar-se logo depois de uma
imobilidade intransigente. Ja vimos isto, embora muito incidentemente, no caso da
escravidio. O Império ndo se mostrard mais progressista com relagio as demais reformas
econdmicas e sociais exigidas pela conjuntura do momento |[...] Notemos que por ‘Império’
nio entendo aqui unicamente a administragio publica e a estrutura politica, mas o conjunto
das institui¢Ges, bem como a posi¢io ideoldgica dominante no regime imperial.” (Prado
Junior, 1976: 195).
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na encenacdo e legitima¢do do poder constituido pelos grupos hegemonicos. A grande
diferenca entre D. Pedro II e outros comandatarios da América,' serd o profundo interesse que
este ultimo atribuird ao registro fotografico enquanto simbolo de modernidade e carater
cientifico, tornando-se fotografo em uma época em que fotografar era particularmente

trabalhoso e dispendioso.

A colecdo iconografica do imperador, j& nos ultimos anos de seu governo, era
de tamanho respeitavel, contendo aproximadamente 20 mil imagens fotograficas, dentre estas,
seiscentos retratos do monarca em diversas cenas oficiais e outras, de menor numero, que
descrevem alguma intimidade. Nas palavras de Lilia Schwarcz: “Com efeito, sdo mais de
seiscentos Pedros que nos observam, enquanto os observamos, como se pudéssemos ver nao
apenas o crescimento cronoldgico dessa personagem, mas momentos diversos de sua
constru¢do como simbolo do Estado” (Schwartcz, 1999: 33). Entretanto, ao contrario das
diversas pranchas de Debret ¢ de Rugendas nas quais a figura do escravo salta aos olhos, o
conjunto das milhares de imagens colecionadas pelo monarca destaca-se pela poderosa
auséncia do escravo negro. Apesar do exotismo dos tropicos e da populacdo indigena
aparecerem com relativa abundancia nestes registros fotograficos (alguns coletados pelo
proprio monarca) a ‘“escraviddo estd ausente, como um figurante oculto das cenas”
(Schwartcz, 1999: 33), reverberando as mesmas criticas que a elite escravocrata langou sobre
o livro Voyage pittoresque et historique au Brésil de Debret por ocasido da publicacdo na
Europa, prova de que a independéncia e a atual monarquia pouquissimo havia mexido nas
profundas raizes coloniais, mantendo a estrutura econdomica legada pela colonia, assente na
escravidao e baseada no latifundio (Prado Juinior, 1976: 198). Porém, urgia apresentar o
Império Brasileiro como um estado moderno e de carater racionalista, ainda que o rei estivesse
nu como os escravos no eito do engenho, e foi com este intuito que D. Pedro II possibilitou a
vinda e o aparecimento de diversos fotdégrafos em seu reinado, tornando-se um grande

incentivador desta nova técnica de reprodugdo, mania e moda nos circulos europeus.

15 Inclusive de seus antecessores portugueses, D. Jodo VI e D. Pedro I, que também utilizaram a imagem como forma
de abrasileiramento do império portugués nas varias pranchas e encena¢des elaboradas por Régis Debret e outros
pintores da corte luso-brasileira.
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Sob a protegdo conservadora do monarca, a fotografia floresceu no Brasil

durante o segundo quartel do século XIX:

“Se até entdo a grande maioria das imagens do Império eram compostas de
litogravuras, pinturas, esculturas e aquarelas, a partir, sobretudo, do inicio
dos anos 60 [...] torna-se cada vez mais nitido o predominio do material
fotografico. A explicacio para o fato esta vinculada de maneira bastante
direta a D. Pedro II, que nao s6 foi um grande incentivador dessa técnica,
como se tornou, ele proprio, um fotégrafo precoce: o primeiro fotégrafo
brasileiro, o primeiro soberano-fotégrafo do mundo. O pioneirismo do
soberano se evidencia ja quando da concessao de seu imperial patrocinio a
um fotografo em 08 de marco de 1851. Nessa época conferiu o titulo de
Fotografos da Casa Imperial a Buvelot & Prat, antecipando-se dois anos a
rainha Vitéria. Na verdade, d. Pedro fara da fotogratfia o grande instrumento

de divulgacdo de sua imagem: moderna como queria que fosse o seu reino.”
(Schwartcz, 1999: 45).

Marc Ferrez,'® nosso principal fotografo do século XIX, ndo por acaso o
preferido de D. Pedro II, perfaz com maestria este didlogo entre um Império, politica ¢
economicamente arcaico € escravocrata, € a moderna idéia de nagdo, presentes na magnifica
imagem de D. Pedro II em visita a estagdo de aguas, na qual, além do refinado senso de
composicao de Ferrez, destaca-se a vistoria do monarca as modernas obras de engenharia

realizadas no Rio de Janeiro.

Marc Ferrez também emprestou seu inegavel talento a constru¢ao de imagens
condizentes ao idedrio romantico, mais especificamente ao chamado movimento indianista
(que, como ja discutimos, pertence ao mesmo movimento de “modernizagdo” legitimado por
D. Pedro II), como nos retratos de 1874 Indios Munduruku (fotografia 1.2) e Indio do Mato
Grosso (fotografia 1.3) presentes na Colecdo do Museu de Arte Moderno do Rio de Janeiro,

nos quais vemos duas imagens: a primeira representando um indigena do grupo Munduruku

16 Provavelmente o principal fotégrafo brasileiro do século XIX, filho do escultor francés Zeferino Ferrez que veio
para o Brasil em 1816 como integrante da Missdo Artistica Francesa. Participou de diversas viagens etnograficas,
integrando a expedi¢do comandada por Chatles Frederick Hart em 1865, na qual foi o primeiro fotégrafo a registrar
aspectos dos povos Botocudos na Bahia. Fotografou diversas regides em varios estados como Sio Paulo, Bahia, Rio
de Janeiro, Minas Gerais, Para, Pernambuco, Ceara e Rio Grande do Sul. Foi o unico fotégrafo a ganhar o titulo de
Photographo da Marinba Imperial e ser sagrado Cavaleiro da Ordem Rosa por D. Pedro 11
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(regido norte do Brasil) e uma segunda, retratando uma crianga, provavelmente guarani-

kaiowa, do Mato Grosso.!”

Fotografia 1.2: Marc Ferrez - Indio Mundurukn Fotografia 1.3: Marc Ferrez —Indio do Mato Grosso.

Duas imagens produzidas em estidio (Marc Ferrez foi o primeiro fotégrafo a
levar indigenas para a luz do estidio) bem distintas em relagdo ao sujeito fotografado e a
representacdo produzida. Na primeira, vemos um indigena em plano distante, diluido frente a
uma tela de fundo que recorta todo o quadro. A imagem possui pouca claridade, o que acentua
a pele escura do indigena, distanciando o espectador e causando um certo estranhamento O
modelo ¢ um homem j& maduro, com vestimentas tipicas, na mao esquerda uma langca em
riste, na direta um penacho. No chido encontramos um lengol branco, com o intuito de
contrastar com a tela de fundo e dar mais luminosidade ao cendrio. Ainda no mesmo quadro,

encontramos, nas margens, elementos tipicos de um estiidio do século XIX, como abdbadas,

17 E possivel identificar a etnia do indiozinho devido a utilizacio do adorno labial fembeti e pelos colares cruzados no
peito feito de sementes, denominados 72 ’bo:.
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vasos e livros, resquicios de uma época classica que jamais se concretizou nos tropicos. Mais
para a esquerda, quase saindo da imagem, temos ainda alguns artefatos indigenas que nao

foram locados para este retrato.

Na segunda imagem, vemos uma crian¢a indigena também retratada em
estudio, sua pele é quase branca e sua postura emana uma nobreza irreal, assemelhando-se a
aura romantica de Moema, de Victor Meireles. Dessa feita o fotografo optou por um plano
mais proximo, tornando o modelo mais familiar, quer pela menor distdncia, quer pela maior
luminosidade, que permite o reconhecimento entre iguais, ¢ possivel identificar no menino
belos tragos humanos, de uma humanidade redimida. Devido ao plano mais proximo, o
fotégrafo eliminou qualquer residuo que lembre o estiidio, desde o plano mais fechado, a
pequena profundidade de campo. O menino guarani esta ricamente ornamentado com artefatos
e vestimentas de outros grupos, pois, apesar da lente fotografica ter como objetivo espelhar o
real-objetivo, este, ¢ irremediavelmente pintado com as tintas da época. Dai, o modelo estar
adornado como se fosse um nobre principe das mais antigas estirpes brasileiras. A imagem ¢
todo um emblema elaborado a mintcia, desde a bocarra da onga subjugada pela forca
cristalina da crianga, aos arcos e flechas no chdo, simbolos de uma integragdo consentida. Ao
contrario do Munduruku, que mira direto para a camara, o menino olha para um horizonte

distante, como se vislumbrasse o futuro através de um longinquo passado.

Estas duas imagens de Ferrez representam a visdo colonial acerca do indigena
brasileiro em meados do século XIX, o indigena pacificado e o indigena selvagem (a ser
pacificado ou extinto). O primeiro largamente festejado e construido pelo movimento
indianista, em especial na literatura e nas artes plasticas, geralmente oriundos de povos
assimilados ou extintos, como os Guarani e outros grupos Tupi. E este indigena que figurara
na auto-imagem que o Brasil tentara fazer de si mesmo enquanto nagdo, indios pacificados ou
extintos, indios bons ou indios mortos. O segundo, genericamente denominado de Tapuia,
Aimorés ou Botocudo, ¢ o indigena barbaro e hostil a qualquer relagdo amistosa com a
civilizacdo européia, um ser embrutecido que reconhece a for¢ca como Unico argumento, € o

principal alvo das chamadas guerras justas que durante o século XIX varreram os sertdes do
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Brasil. Os viajantes Spix e Martius descrevem dessa forma seu encontro com um grupo de

Botocudos antropofagos:

“As suas feicGes tomavam aspecto feroz com os batoques de algumas
polegadas de diametro , que eles metem no labio inferior e nos lébulos
furados das orelhas. Tanto nos havia causado doé e tristeza a fisionomia
desconsolada dos coroados, puris e coropds, quanto agora era de pavor a
nossa impressao, a vista déste homens, que, no seu semblante assustador,
quase nao tém traco de humanidade. Indoléncia, estupidez e selvajaria
animal, estampam-lhes nos rostos quadrangulares, achatados, nos pequenos
olhos esquivos; voracidade, preguica e grosseria, patenteiam-se-lhes nos
labios estufados, no ventre, assim como em todo o dorso atarracado e no
andar incerto.” (Spix e Martius, 1963: 57).

Pois, ao contrario dos Tupiniquins, “cuja indole pacifica, leal e docil ¢ gabada’,

a tapuiada possui uma “estranha preguica e selvajaria.” (Spix e Martius, 1963: 189).

Exemplo maximo dessa dicotomia ¢ o romance indianista de José de Alencar O
Guarani no qual o “docil e leal” Peri, apos varios atos de bravura herdica, salva a européia
Ceci dos ataques de hordas de Tapuias. Nas lentes de Marc Ferrez o guerreiro munduruku
representa a selvageria vencida ou a ser vencida pela camara civilizadora, enquanto o menino

guarani, por sua vez, nos encanta com sua pureza e possibilidades de nobreza.

Neste mesmo periodo, do outro lado dos Andes, na metropolitana Lima, que
segundo o explorador Humboldt, no século XIX estava “mdas lejos del Peru que Londres”, o
intelectual e humorista Manuel Atanasio Funtes publica o livro Lima. Apuntes historicos,
descriptivos, estadisticos y de costumbres no qual, ao falar das ‘personalidades’ andinas e

limefias também apresenta a imagem de dois tipos de indigenas, o conquistado e o selvagem.

“Esta seccion se abre com un pequeno grabado — supuestamente sacado de una fotografia
— de un Indio por conquistar’. Vestido com tiinica de plumas, collar e cuentas y vincha,
el indjo es presentado a su observador com un perfil de tres cuartos que sugiere cierta
renuncia. Su actitud vacilante esta reforzada por el oscurecimiento parcial de los ofos. Su
salvajismo es evocado por el arco y flecha que empuia y a tres largas langas apuntaladas
detrds suyo. Al wvoltear la pdgina, el lector es luego confrontado com un Indio
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conquistado’. E/ grano mads fino del grabado revela un rostro curitdo y oscuro, el cabello al
descubierto y hombros caidos. Este indio conquistado no tiene armas. En su lugar leva
un sombrero arrugado en la mano derecha. Com la izquierda, dobla hacia afuera su
camisa para mostrar su pecho blanco y lampino.” (Poole, 2000: 197).

A semelhanca dos tipos selvagens torna-se evidente nas mesmas armas € no
mesmo olhar escurecido, seja na fotografia, seja na gravura, além, ¢ claro da estranha
disposi¢do de posar, denotando uma estranha selvageria comedida. A grande diferenga
acontece no indigena que ¢ contraposto ao selvagem, enquanto Ferrez opta por uma crianca
civilizada — mas orgulhosa de sua tradicdo recente — Fuentes nos apresenta um indigena
submisso e submetido com seu peito embranquecido e imberbe, vestido com a indumentéria
do conquistador, representando a integra¢do as classes subalternas da logica colonial. A
dessemelhanca acontece devido ao movimento romantico brasileiro, que resgata o indigena
Guarani como legitimo representante nacional ainda no século XIX, o que acontecera no Peru
apenas nas primeiras décadas do século XX, com o chamado movimento indianista
capitaneado pelos intelectuais José Uriel Garcia e Luis E. Valcarcel. Bem mais radical que o
seu homonimo brasileiro, o indianismo peruano ird justamente se contrapor a este projeto de
um Peru europeizado representado pelo completo derrumbre indigena. Segundo Deborah
Poole, o indianismo peruano foi um movimento intelectual “pan-latinoamericano cuyos
objetivos centrales eran defender a las masas indigenas y construir culturas politicas
regionalistas y nacionalistas sobre la base de lo que los intelectuales mestizos — en su
mayoria urbanos — entendian por formas culturales autoctonas o indigenas.” (Poole, 2000:

56).

No Brasil, o movimento romantico, antes de radicalizar suas posi¢des em
relacdo a elite nacional, tinha como objetivo exatamente legitima-la, e em parte, devido a isso,
esse dicotomico selvagem versus pacificado permanecera no século vindouro, ¢ o indigena
Guarani, simbolo maximo dessa relagao dual tera como fung¢ao “evoluir” e transformar-se em
um trabalhador nacional, em um cidadao republicano, conforme veremos no capitulo III; mas,

voltemos a Marc Ferrez e a linguagem fotografica do século XIX.
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Assim como Marc Ferrez participou de varias expedicdes etnograficas, uma
legido de fotografos palmilharam a América em busca de registrar com fortes tracos de
fidelidade os povos desta terra. Isto, por sua vez, terminou por fortalecer o profundo viés
documental em nosso fazer fotografico, uma linguagem realista e preocupada em registrar
elementos tipicos de nossa gente. Era necessario fotografar a terra ¢ o homem desta terra, seja
ele indigena, negro ou branco. Mesmo os diversos fotografos de estadio, “una vez liberados
de las obligaciones profesionales que les imponia la subsistencia, se lanzaban a las calles de
sus cidades, camara en mano. Elaboraron documentos precisos que, no solo nos ofrecem una
vision global de la arquitectura urbana, sino, tambien de la vida cotidiana de la ciudad y de

sus gentes.” (Billeter, 1993: 21).

Mesmo ndo constituindo o principal fildo comercial dos estidios fotograficos
do século XIX, as vistas das cidades, assim como as vdarias tomadas das paisagens,
representavam boa parte da producdo imagética deste periodo. Fotégrafos como o alemdo
Robert Klumb, o francés Victor Frond foram pioneiros no registro de imagens urbanas da sede
da Corte brasileira. Klumb efetuou “em mais de 300 vistas — os principais monumentos e
logradouros publicos da época, e sendo o primeiro a se aventurar pelo Alto da Boa Vista e a
Floresta da Tijuca” (Vasquez: 2002: 15), e Frond, além de seu espetacular trabalho sobre o
cotidiano dos escravos na Corte carioca, publicou o livro de fotografias Brazil pittoresco sobre
as diversas paisagens da cidade do Rio de Janeiro. Nas palavras de Vasquez, esta publicagdo, a
primeira do género na América Latina, teve o apoio do Imperador D. Pedro I, pois “apesar de
ser concebido por um particular ambicionava a efetivagdo de ‘um projeto paisagistico de
grande folego, acalentando o desejo de documentar a terra brasileira at¢ os mais longinquos
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confins das mais reconditas provincias.”” (Idem, 2002: 15). Alguns anos mais tarde, fotografos
brasileiros, como Militdo Augusto de Azevedo e Marc Ferrez também iriam produzir uma
ampla documentagdo sobre os principais centros urbanos do Império, imagens que coletavam
mais por gosto pessoal do que por necessidade e mercado. Ainda assim, o mesmo Militao foi
um dos primeiros fotégrafos a comercializar retratos da cidade de Sao Paulo, inicialmente em

imagens avulsas e, posteriormente, organizados no Al/bum Comparativo — 1862-1887, no qual

documentava as transformagdes urbanas da capital paulista neste periodo. (Lima, 1998: 67).
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Esta obsessdao em registrar as diversas cenas urbanas que a cidade oferecia, em
sua maioria urbes recentes e ocasionais a mercé da maré civilizatoria, permitiu um profundo
reconhecimento destas sociedades. Erika Billeter comenta as diversas imagens fotograficas de
um anOnimo retratista cubano, que certamente deveria possuir um estudio, pois as imagens
estavam em albuns comerciais, acerca dos flagrantes da populagdo carceraria de uma cadeia
publica no interior da ilha no inicio do século XX, e lanca a questdo: “Actud el fotografo
movido por su preocupacion por el destino de los presos o por su interés en ofrecer a los
turistas una vision de esas caracteristicas en la estructura social de la isla? No tenemos

respuesta a esta pregunta.” (Billeter, 1993: 21).

Um interessante exemplo desses exploradores humanistas que encontraram na
camara escura seu principal instrumento de trabalho ¢ o do antrop6logo noruegués Calr
Sophus Lumbholtz, que durante o final do século XIX, conjuntamente com cientistas e
bidlogos, percorreu milhares de quildmetros nos remotos desfiladeiros do México entre os
anos de 1890-1898. Este imenso trabalho desdobrou-se no livro etnografico Meéxico
Desconhecido: Exploragoes em Sierra Madre e Outras Regioes, 1890-1898 e em dois mil
negativos, varios deles em placas de vidro, atualmente conservados pelo Museu Americano de
Histéria Natural. Apesar de nao ter sido o principal objetivo de sua expedi¢do, a fotografia
terminou por ser seu grande legado. Uma heranca construida quase que continuamente por
Carl Lumholtz. O viajante noruegués tinha sensibilidade e perspicacia suficientes para
entender a imagem fotografica enquanto instrumento documental-etnografico privilegiado. A
ponto de, segundo seu diario, esperar cerca de cinco dias por uma unica imagem de grupos

indigenas:

“Assim, amargurado e obstinado, ele da seu testemunho. Na remota
comunidade tepehuan de San Francisco de Lajas, em Durango, Lumholtz
espera cinco dias — c¢nco dias — até que um unico indio desconfiado venha
poOr-se diante das lentes de sua camera. ‘As mulheres desapareciam como
codornas assustadas quando eu estava prestes a executar a temida operagao
nos homens, conta ele, sorumbatico. Mas a maioria delas voltava para ver
como seus esposos suportavam o doloroso suplicio’.” (National
Geographic, 2000: 57).
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Esta obsessao em registar imageticamente os povos mexicanos do final do
século passado, além de imortalizar Lumholtz, trouxe alguns problemas para o explorador,
como assegura a carta do governador de Tepehuanes que lhe foi entregue em maos durante a

sua expedicdo:

“Prezado Sr. Fotégrafo,

Faca-me o favor de ndo vir ao pueblo para fotografar, o que sei ser a sua
intengao. Creio que o melhor que tem a fazer ¢ ir direto para Baborigame,
pois, no que me diz respeito a este pueblo, nio dou a minha permissao.
Assim sendo, queira por obséquio decidir ndo passar o dia fotografando
neste pueblo.

Seu fiel criado, Jose H. Arroyos.” (National Geographic, 2000: 57).

E de se notar que o governador de Tepehuanes refere-se a Lumholtz como
Fotografo e nao como antropdlogo, ou mesmo pesquisador, tal a importancia atribuida ao
experimento fotografico, tanto pelo misticismo dos povos indigenas, como pelos ilustrados
governadores de provincias que viam na camara escura estranhos sinais imperialistas,
relacionando-a a politica agregacionista dos norte-americanos em relagdo ao México. Nesse
contexto, um estrangeiro, armado com modernos equipamentos fotograficos e cientificos de
documentacao, despertava sinceras desconfiancas dos alcaides mexicanos que os associavam,
de modo justo, a aparelhos de agrimensura, o que, na logica local, significava roubo de terras.
“Com meus trés ou quatro mexicanos e indios e uma duzia de mulas de carga, creditam-me

planos de conquistar o México para os americanos.” (National Geographic, 2000: 56).

Este heranca fotografica-documental encontrada na pratica do noruegués Calr
Sophus, também pode ser vista nos diversos fotdgrafos europeus que percorreram a América
ensinando técnicas fotograficas e construindo inimeras imagens enquanto fonte de registro do
real, fotografos como Victor Frond, Augusto Stahl e George Leuzinger — ¢ Charles de Forest

Fredericks na América.
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As imagens fotograficas de Victor Frond dos negros brasileiros possuem uma
inegavel semelhanga com as litogravuras de Rugendas e de Debret - certamente o fotografo
conhecia estas imagens, mas, a semelhanca se deve mais ao olhar e sua forma de buscar
entender a engrenagem da sociedade brasileira (seu olhar europeu) do que qualquer referéncia
as obras dos artistas histdricos. Tal era o objetivo de retratar enquanto registro de um mundo
distinto que, Charles de Forest Fredericks, ainda em meados do século XIX, fotografou um
escravo sendo castigado em Cuba através de uma encenagdo, ndo se atrevendo a clicar um
flagrante da cena. O cotidiano interessava, ainda que forjado por figurantes a pedido do
fotografo — o que, em si, nao tira absolutamente a importancia da foto, pois, paradoxalmente, a
auséncia do flagrante, nos revela a impossibilidade e o descompasso historico da escravidao
americana, ja sentido pela mesma classe dominante colonial que, envergonhada, ndo permite o
registro de escravos sendo castigados. (Billeter, 1993: 18). Assim como J. B. Debret,
duramente criticado por expor com tamanha crueza um Brasil mestico e dependente das maos
e dos pés escravos em Séjour d’un artiste frangaise au Brésil, despuis 1816 jusqu’en en 1831
inclusivement, a linguagem fotografica cumpria seu papel em registrar os estertores da
escraviddo, como mais tarde, através das lentes do Servigo de Protegdo ao Indio, registraria a

integracao do indigena brasileiro as frentes de expansao capitalista.

Intmeros fotografos americanos emprestaram as suas maquinas um profundo
carater testemunhal, como Miguel Chani'® e seus retratos de grupos indigenas do México,

lembrangas de uma distante civilizagdo autdctone marcada nos sobrios rostos mexicanos.

E ¢ justamente a partir da virada do século XX, que se inicia a ruptura da
imagem colonizadora para a imagem apropriada pelos colonizados e tornada em instrumento
de procura de identidade nacional. E a partir das guerras de independéncia da América
Espanhola e da Proclamagao da Republica no Brasil que os povos americanos passam a se
entenderem como nagdes autdbnomas e, de certa forma, distintas da Europa. E a fotografia, até
entdo instrumento de catalogagdo do poder colonial, paulatinamente, vai tornando-se um

interessante método de auto-conhecimento. O registro passa a ndao mais pertencer ao olhar

18 Segundo Erika Billeter, “sabemos muy poco de él, pero com toda segnridad fue umn retratista al unso, anngue hacia fotografiasde
curiosidades aequeoldgicas y rincones tipicos de la cindad com sus pobladores indios para venderla como postales” (Billeter, 1993: 31).
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europeu, mas, transforma-se e ¢ transformado através do olhar de fotografos nativos que, com
mais ou menos forca, trazem a tona os aspectos de uma possivel identidade nacional. Este
movimento, somado e causado pelas diversas tentativas das elites americanas em
descolonizarem-se, termina por traduzir-se em uma linguagem fotografica preocupada em
registrar com mais simpatia os povos nativos, ou seja, os povos que, devidamente submetidos

a estas mesmas classes, constituiam a argamassa dos novos estados.

Nas diversas imagens a respeito destes grupos populares (sejam nativos como o
indigena, sejam transladados como os africanos, mas todos pertencentes as classes
subalternas), ndo mais se entrevé apenas o “negro escravo” ou o “indio Botocudo” como
espécies catalogadas em franca exposicdo taxiondmica, mas as imagens adquirem uma
inegédvel aura humanizadora que as distinguem das fotografias anteriores e as aproximam do

sujeito retratado.

Esta apropriacdo ndo foi automadtica ou isenta de recuos entre os paises
americanos. A transformagdo da fotografia em instrumento de afirmagdo étnica ou nacional
variou de acordo com o grau de rompimento destes paises com a logica colonial, sendo mais
contundente nas ex-colonias de lingua espanhola e menos contundente na América
Portuguesa. Albert Memmi', em seu livro Retrato do colonizado precedido do retrato do
colonizador, afirma que o processo de libertacdo colonial ¢ muito mais do que vitorias
militares, mas ¢ um reconstruir-se a si mesmo, em contraposi¢do ao modelo colonizador, ou
seja, europeu. E o fazer fotografico, até entdo instrumento de dominacdo colonial vai se
transformando, ndo em instrumento de libertagdo, pois isso exigiria mudangas profundas no
modelo economico das ex-colonias, mudangas e rompimentos que, em absoluto, nao
acorreram, mas em uma expressao afirmativa dos estados autonomos. A fotografia enquanto
linguagem continua sensivel e relacionada as classes dominantes, seja no Brasil da nascente
republica positivista, seja no México de Porfirio Diaz, mas sua postura frente as classes

subalternas torna-se menos aristocratica e cientifica.

19 Considerado por Marc Ferro como um dos porta-vozes da descolonizagdo do terceiro mundo.



55

O fotégrafo ndao mais procura a pose antropoldgica, naturalista, e, o
fotografado, conseqiientemente, sente-se mais a vontade frente a maquina fotografica, como se
ele também fosse responsdvel pela imagem final. A fotografia, assim como os estados
americanos (com excec¢do do Brasil, onde este movimento ocorre mais lentamente) passam a

ter feigdes criollas.

Os rapidos avancos técnicos da coleta fotografica também permitiram e
reforcaram uma nova relagdo entre o fotografo e o sujeito a ser fotografado, que entram no
século XX com outros niveis de vinculo. Avangos como maquinas menores, flashes elétricos,
lentes mais luminosas e, principalmente, filmes com maior sensibilidade a luz, possibilitaram
uma maior discri¢ao e rapidez na obtencdo da imagem por parte do fotdégrafo. Com suas
maquinas pesadas e cheiro enjoativo (oriundo das explosdes do flash de magnésio), pode-se
afirmar que os fotografos do século passado dificilmente passariam desapercebidos durante o
ato fotografico. E, devido a lentiddo da emulsdo fotografica, o que demandava longas
exposicoes, o fotdégrafo sempre necessitou da colaboragdo voluntaria dos retratados, que
impossibilitava o que chamamos hoje de flagrante fotogrdfico; as imagens eram posadas e
necessariamente consentidas. A partir deste avango tecnologico, a relagdo de poder
transforma-se radicalmente em favor do fotografo. Ja € possivel registrar pessoas em instantes
cotidianos, o tempo de exposicao diminui de forma consideravel e a fotografia passa a ser
mais invasiva e menos passiva. A camera fotografica inicia sua escalada de poder,
emprestando ao fotdgrafo uma imagem mais nobre e menos servical. A imagem passa a
pertencer mais ao fotéografo e menos as pessoas retratadas. Por outro lado, a linguagem
fotografica torna-se menos formal e aristocratica e, paralelamente ao maior controle do

fotografo, tem-se uma maior intimidade do retratado com o mundo da cdmera.

Como toda mudanca cultural, ocasionada e calcada em contextos historicos
especificos, esta, apesar da aparéncia abrupta, ocorre lentamente, mas ja & perceptivel na
década de XX nas varias imagens de Martin Chambi (1891-1973), talvez o primeiro fotégrafo
americano com forte ascendéncia indigena, que, apesar de sobreviver dos retratos das classes
abastadas de Cuzco, possuia um imenso trabalho fotografico junto ao povo quechua, sendo

considerado ainda hoje, seu principal retratista. Suas imagens, caracterizadas por um belissimo
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controle de luz (que segundo o préprio Chambi tinha como inspiracdo Rembrandt em seus
tons magicos do chiaroscuro) nos indicam, através de sua textura, uma perceptivel
transformagdo em relacdo ao sujeito retratado, que ¢ apresentado com mais intimidade e
simpatia. A fotografia 1.4, Campesinos indigenas en el juzgado, de 1929, ndo nos deixa
duvida sobre “de onde” Chambi esta falando. Os rostos indigenas ndo possuem, como no
século XIX, uma fei¢do quase que antropoldgica® e naturalista, mas travam um fecundo
didlogo com o espectador — didlogo construido pelo fotégrafo — a respeito de sua condicao
historico-colonial. Os seis camponeses representam, em suas vestes, pés descalcos e cabelos
rigorosamente alinhados frente ao tribunal civilizador, todo o longo percurso do povo quechua
em tempos de conquista espanhola. O quadro se completa com os elementos ao redor, atras o
reldgio e na frente o tapete puido, simbolos maximos da burguesia industrial: o tempo e a

manufatura disciplinada, no centro, os povos colonizados.

L

Fotografia 1.4: Martin Chambi — Campesinos indigenas en el juzgado.

20 Fei¢cbes que se tornam simpaticas somente quando encaixadas nos parimetros romanticos, ou seja, ndo simpaticas
para si, mas para a legitimacao e fortalecimento das classes dominantes.
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Os indigenas retratados anteriormente nao nos diziam nada além do retrato
taxindmico, do seu reconhecimento e apreensdo enquanto objeto registrado e devidamente
catalogado. Porém, os camponeses de Chambi possuem algo a nos dizer, algo que insiste em
permanecer além da fotografia e for¢a-nos a perguntar sobre o destino dos retratados. Mesmo
nas fotos das classes dominantes, Chambi mantém estas perguntas, como na fotografia 1.5,

Boda de don Julio Gadea, prefecto de Cuzco.

Fotografia 1.5: Martin Chambi — Boda de don Julio Gadea, prefecto de Cuzco.

Ao contrario dos fotografos do século passado, em sua maioria estrangeiros
pouco propensos a polemizar questdes politicas locais € mais preocupados em catalogar
imageticamente os diferentes aspectos da América, ndo possuindo qualquer tipo de afei¢do ou
envolvimento com os sujeitos e objetos a serem registrados, esta geragdo, por pertencer a
logica do mundo colonial, inaugura um olhar mais préximo aos grupos retratados, ainda que

estes sejam originarios de classes sociais distintas.

Ao seu modo e através de sua linguagem, Martin Chambi representa parte da
ambigiiidade da fotografia americana na primeira metade do século XX, uma linguagem que

timidamente aproxima-se de elementos populares, mas, sem perder de vista os canones
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europeus, isto, devido as proprias condicdes historicas de uma América indigena ainda

moldada por fortes preceitos coloniais e elitistas.

Fotografia 1.5: Martin Chamb{ — Auwto-retrato.

Em seu mais famoso auto-retrato, fotografia 1.6, o fotdgrafo peruano nos
permite uma interessante metafora acerca de sua personalidade. Nesta fotografia,
cuidadosamente elaborada, Chambi sustenta um olhar atento 4 sua propria imagem em
negativo, como se perscrutasse um passado distante diluido nesta mesma imagem em positivo,
positivada em suas roupas aristocraticas e semblante indigena, resultado do encontro de duas
civilizagdes antogonicas, a quecha e a espanhola. Uma imagem construida de luzes e sombras
coloniais. Contrastes que terminam por contaminar nao apenas a obra de Chambi, mas toda a

linguagem fotografica que historicamente vem sendo gestada neste periodo.
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“La obra de Chambi es un teatro donde se encenifica la imperfecta amalgama del
mestizaje con todas sus contradicciones y complicaciones. Asimismo se elabora en ésta
codificacion visnal del rostro del indio, de ese segmento cultural esencial en el Peri
utilizando medios del otro platillo de balanza cultural, lo cual es el logro mds anténtico de
Chambi.” (Heredia, 1998)

Esta proximidade da linguagem fotografica com as sociedades americanas
aumentard a medida que as opg¢des historicas destes paises permitam a constru¢do de uma
identidade nacional mais autobnoma em relacdo as matrizes européias, sejam elas portuguesas

ou espanholas.

No Brasil, o realismo ¢ o modernismo, seqiienciados, presentes na virada do
século XX, terminariam por acrescentar um carater mais simpatico e culturalista em relagdo as
criaturas retratadas, buscando, agora, encontrar e registrar a cara ¢ a identidade de um povo
que vem se fazendo nestes séculos de dominio colonialista e europeu. Porém, devido ao seu
percurso histérico capitaneado e, de certa forma, controlado por suas poderosas elites
econdmicas, ao contrario de paises como o México ou mesmo o Peru, que percorreram com
mais intensidade lutas de independéncia e rupturas historicas, a fotografia brasileira

vivenciaria de forma mais recatada sua relacdo com setores mais populares e transformadores.

Nao ha como negar, por exemplo, a influéncia da revolu¢ao de 1910 nas artes
plasticas mexicanas, como a fotografia dos irmaos Casasola e o movimento muralista de
carater libertario de Siqueiros, Rivera e Orozco, assim como o movimento indianista peruano,
do qual o proprio Chambi era uma espécie de representante. Revolugdes e movimentos sociais
que foram abortados ou eficazmente minimizados no territorio brasileiro, onde a propria
Independéncia foi uma passagem de poder dinéstico de pai para filho e a Proclamacdo da

Republica foi um evento elitista com pouca participacdo popular.

Nesse sentido, a linguagem fotografica seguiu seu curso domesticada pela
contextualiza¢dao histérica americana e, apesar de possuir diversos elementos gerais, como
vocagdo testemunhal e carater positivista, era moldada de acordo com as perspectivas e
possibilidades de cada povo, com mais ou menos compromisso social, com mais ou menos

simpatia das classes oprimidas. Nas palavras de Boris Kossoy:
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“Sao os componentes economicos, sociais, politicos, estéticos, tecnologicos
e religiosos que direcionaram e influiram decisivamente para que a
fotografia, desde seu advento e em suas diferentes manifestagoes, tivesse
uma evolucdo determinada em cada espaco especifico. No caso de areas
periféricas, como no Brasil e toda a América Latina, tal evolucio seguiu
rumos bastante diversos daqueles conhecidos nos centros industrializados, a
mesma época. Por outro lado, a histéria da fotografia nos diferentes pafses
da América Latina dificilmente podera ser compreendida se estudada como
um processo fechado e independente dos fatores socio-econdmicos,
cientificos, industriais e culturais que impulsionaram a nova arte de
representacao nos grandes centros do mesmo periodo.” (Kossoy, 1989: 92)

A partir do século XX, um novo e promissor mercado se abriria para esta
linguagem fotografica e seria, a partir dai, o grande conformador de suas tendéncias e escolas:
o fotojornalismo. Este €, provavelmente, o principal determinante da formacao da linguagem
fotografica americana deste século — pois, as poucas ou quase nulas possibilidades
mercadoldgicas da chamada fotografia experimental no Brasil e em boa parte da América,
terminaram por reforgar ainda mais nossa vocagdo documental, que, com o tempo, também se

tornou jornalistica.

Este poderoso legado pode ser encontrado nas diversas declaragdes colhidas por
Simonetta Persichetti, em seus livros Imagens da Fotografia Brasileira, volumes I e II, nos
quais a autora entrevista os principais fotografos brasileiros contemporaneos sobre seus
trabalhos e linguagem fotografica. Ao longo das 35 entrevistas, ¢ possivel perceber uma
linguagem fotografica voltada para o real, para a documentacao e registro de aspectos do povo
brasileiro. A grande maioria destes fotografos fala a partir de um prisma testemunhal
(certamente existem outros que apontam para saidas de cardter experimental, como Mario
Cravo Neto, mas sdo apenas exceg¢des que confirmam a regra) e da fotografia enquanto

linguagem documental compromissada com a realidade dos povos da terra.

Estas falas apresentam uma visdo homogénea da fotografia enquanto
linguagem, enquanto texto e enquanto forma de documentar e ver a realidade. Nestes relatos
entrevé-se o olhar viajante e etnografico sedento de registros que revelem a identidade

nacional, a secular preocupagdo do fotdgrafo americano em documentar a urbe colonizadora e
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as transformagdes dos povos tradicionais frente ao processo modernizador, reverberando como

um eco de vozes que nao emudeceram com o tempo:

“As casinhas me fascinam. Fotografei as casas brasileiras, nio as casas
6bvias, premiadas arquitetonicamente, mas as casas comuns das pessoas.
Viajei Belém do Para até Pelotas, e em cada cidade que chegava, tinha que
bater na porta da pessoa, intuindo que ali existia alguma coisa interessante.
Tinha de me identificar e pedir permissio para fotografar. Nao sei se tenho
uma cara confiavel, mas ninguém me bateu a porta na cara. Tenho uma
série dessas fotografias e ainda quero fazer um livro sobre fachadas e
interiores. Sao casas de beira de estrada. Nesse trabalho descobri que essa
abordagem antropolégica me interessa. Acho fascinante. B fabuloso vocé
notar como as pessoas arrumam sua casa, o que penduram na parede, o
cheiro de cera no ar.” (Mascaro Apud Persichetti, 1997: 28);

“Documento a Amazonia ha dez anos, sempre me preocupando em retratar
o homem e suas bruscas mudangas. Sempre digo que a Amazonia contém
todas as épocas: do homem das cavernas a antena parabolica. Isto a torna
plural e unica (...) eu tenho uma grande preocupa¢ao com a memoria. Para
mim o progresso ¢ coisa certa e avang¢a rapidamente na Amazonia. Com a
minha fotografia tento guardar um tempo que, com nostalgia, sinto que vai
se perdendo ou mudando com a evolugao. Nas minhas imagens isso ¢
transparente.” (Lima Apud Persichetti, 1997: 137);

“Quando me voltei para a fotografia, nasceu meu interesse em fotografar a
Amazoénia. No inicio, eu também tinha a idéia de fazer um grande registro
do local. Separa-lo em temas e contar varias histérias. Com o tempo, dei-me
conta de que isso era humanamente impossivel. Nao se pode querer
fotografar tudo, os bichos, a paisagem, os indios. Fotografando, fui
percebendo que a minha inspira¢ao continuava sendo a Amazoénia e tudo o
que ela tem de fascinante; mas deveria ver isso como um suporte para
minha evolugao como fotdgrafo. Deveria concentrar meu trabalho pessoal,
e evoluir como artista. E isso que venho fazendo. Comecei a me relacionar
com o mundo a partir da fotografia. Comecei a me entender como gente

depois que comecei a fotografar.” (Braga Apud Persichetti, 1997: 185);

“A fotogratia no mundo é um documento real da vida como ela é. Nao tem
mentira. Se vocé montar, ela mostra que foi montada, se vocé produzir, ela
mostra que foi produzida e, se vocé fotografar o que esta acontecendo, ela
mostra o que esta acontecendo.” (Martinelli Apud Persichetti, 1997: 50);

“O Brasil é um pais de pessoas resistentes. Acredito que existe uma raca
brasileira, essa mistura de varios continentes e que formou um povo que
gosta muito de viver. O fotégrafo no Brasil é autodidata. Na verdade, a
gente aprende também com as préprias manifestagoes culturais, que sao de
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uma riqueza bastante peculiar (...) as pessoas, de forma geral, devem estar
engajadas num processo social. O cidadao que tem posicio diante da
sociedade é como se inexistisse. Agora, o fotégrafo, quando documenta,
nao pode se abster de dizer a verdade.” (Oliveira Apud Persichetti, 2000:
25).

E de se notar a preocupacio dos autores com a passagem do tempo que a tudo
destr6i. A fotografia teria a funcdo de eternizar por meio de sua reprodu¢do mecanica um
tempo que j& se encontra em ruinas, como no caso dos fotdgrafos — assim como os antigos
viajantes — que tem como objetivo documentar, com a maior fidelidade possivel, a Amazonia
brasileira. Afinal, segundo Oliveira, “o fotografo quando documento, nao se pode abster da
verdade”, ou seja, ao contrario do cidaddo que deve sempre se posicionar ideologicamente
perante os problemas da sociedade, o fotojornalista deve manter uma posi¢do olimpicamente
neutra, com um unico compromisso, a verdade das coisas. Estas falas nos remetem a idéia de
fotdgrafos-viajantes, os quais, assim como os antigos pintores historicos, percorrem desde os
rios amazonicos as casinhas de beira de estrada de Pelotas, no intuito de registrarem, e dessa
forma preservarem, aspectos da realidade nacional que consideram em perigo devido ao

avango industrial.

“Como vocé se define? Como um fotégrafo com um olhar antropolégico,
como um fotégrafo de documentagiao social. E como vocé definiria a
fotografia brasileira hoje? Ela exprime bem o que é Brasil: uma grande
diversidade cultural. A fotografia também ¢ assim uma grande diversidade.
O trabalho na minha area, que é o de documentacio social, estd bem
desenvolvido no Brasil. Tem muita gente boa trabalhando, acredito que seja
a fotografia mais forte no Brasil. Mas o grande lance ¢é a diversidade.”
(Viggiani Apud Persichetti, 2000: 57);

“Como vocé vé a fotografia brasileira contemporanea? Apesar de nao
estar acompanhando de perto tudo que vem acontecendo na fotografia vejo
que hd uma tentativa de transformacao da linguagem fotografica. A tematica
continua ligada a questdes sociais, relacionada a questdes politicas. O que
tem mudado mais ¢ a ‘pagina¢ao’; existe uma vontade de desenvolver novas
maneiras estéticas, mais ligadas as artes plasticas. No entanto, na maioria das
vezes, a questdo da tematica social segue dominando. Poucas vezes vemos
questdes de nivel mais interior serem colocadas. A fotografia fica presa a
pergunta: ‘onde e quando foi feita’, ainda presa ao contexto de onde foi
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tirada. Raramente vemos imagens que levam vocé a questoes existenciais ou
poéticas por si s6”. (Rio Branco Apud Persichetti, 2000: 148).

Em uma analise destes discursos, ¢ possivel identificarmos varios dos aspectos
constitutivos da fotografia brasileira. A sedugdo pela realidade circundante transparece na
vontade de documentar o povo brasileiro, seja a regido amazoOnica, sejam as casinhas do
nordeste, sempre se preocupando com uma abordagem “antropolédgica” do tema e do sujeito a
ser registrado. A idéia de documentar a passagem do tempo e suas alteragdes junto a
populacdo e seus modos de ser, ¢ patente em quase todos os depoimentos, em especial no
trabalho junto a Amazonia de Elza Lima e Luis Braga, além ¢ claro, da pretensdo de estarem
retratando a verdade social através do registro fotografico, como nas palavras de Pedro
Martinelli e Celso Oliveira, quando afirmam que a fotografia documental ¢ a verdade
explicita, sem retoques. O que difere ¢ a for¢a com que este real ¢ registrado, com mais ou
menos fidelidade, com mais ou menos ideologia ou com mais ou menos representagao.
Entretanto, o objetivo segue sendo o mesmo: a inalterdvel vontade de documentar as coisas da

terra, ndo havendo espago para “questdes existenciais ou poéticas por si s6”.

Para efeito de um mapeamento geral podemos descrever a fotografia brasileira

e seu fazer-fotografico através das seguintes caracteristicas:

a) E originaria de um forte pendor documental que é herdada das artes
etnograficas dos séculos passados, em especial, dos chamados pintores
historicos ou viajantes. Essa influéncia se solidificou com a presenga de
fotografos (em meados do século XIX) em diversas expedi¢des etnograficas,
nas quais a imagem fotografica tinha como unico objetivo registrar o real de
maneira naturalista e positivista, com fun¢do de explorar visualmente as

novas terras a serem exploradas e conquistadas;

b) A fotografia enquanto linguagem aporta no Brasil com uma forte carga
positivista, oriunda da sua reprodutibilidade técnica, ndo trazendo consigo as

intensas polémicas européias acerca de seu cardter artistico e de
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representacdo do real. Nas Américas, a linguagem fotografica consolida-se

como linguagem do real;

¢) A partir do idedrio romantico, o registro fotografico esmera-se na criagao e
identificacdo de um passado nobre e aristocratico que legitimasse a nossa
nascente monarquia. O registro fotografico, largamente utilizado por D.

Pedro II, teve como objetivos:

1) dar visibilidade ao imperador e ao seu império e, ao acrescentar este
toque de modernidade, atenuar o carater arcaico da economia
brasileira, predominantemente escravocrata, latifundidria e

monocultora;

2) ordenar e organizar o Império, dando-lhe uma unicidade politica,

cultural e territorial;

3) dar visibilidade a simbolos que criassem e unificassem uma
identidade nacional, como a natureza exuberante e a nobreza dos

povos indigenas;

d) A fotografia americana nasce em um ambiente positivista que a utiliza como
técnica colonizadora de carater cientifico e naturalista e amadurece no limiar
do século XX, ja apropriada pelos povos colonizados e transformada em
instrumento de afirmacdo e alteridade étnica, cuja principal caracteristica,
além da forte identidade com os povos retratados, ¢ o viés documental e

narrativo;

e) Uma linguagem fortemente marcada e constrangida por um mercado que a
exigia positivista, no século XIX, e jornalistica, no século XX, ndo dando
folego para experimentalismos, tdo freqiientes na Europa e paises da

América do Norte.

Em uma breve analise, podemos dizer que nestes dois séculos gerou-se uma

fotografia documental em sua esséncia, jornalistica em sua forma e politicamente preocupada
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em construir uma identidade nacional. Um espirito que se condensa na frase da fotografa
mexicana Graciela Iturbide: “a realidade me interessa, ndo os exercicios de linguagem”

(Iturbide Apud Billeter, 1993: 58).

E através das lentes desta fotografia documental, tipicamente americana e
eivada de um positivismo historico, que discutiremos, no proximo capitulo, como o indigena
vem sendo representado, em especial o indigena Guarani, através das 311 imagens coletadas
em 1943 pelo fotografo do Servigo de Protegio ao Indio Heinz Foerthmann em visita ao Posto

Indigena de Nimuendaju.
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CAPITULO 11

A NARRATIVA FOTOGRAFICA DO SERVICO DE PROTECAO AO INDIO

“A abolicdo da escraviddo e a conseqiiente transformacio do regime de
trabalho (com imigracao estrangeira por corolario); o rompimento dos
quadros conservadores da monarquia e a eclosao de um novo espirito de
negobcios e especulacdo mercantil; a acentuagao e consolidacio do dominio
da finanga internacional na vida economica do pais (e sdo estes, em suma,
os fatores que direta ou indiretamente interferem na vida brasileira desde os
ultimos anos do século passado e vao provocar a crise de transformacao por
que passou), estes fatores nao sao senao passos preliminares e preparatorios
que fario do Brasil uma nagao ajustada ao equilibrio mundial moderno, e
engrenada, se bem que no lugar préprio de semicolonia para que a
preparara a evolugdo anterior, no circulo internacional do imperialismo
financeiro. Da subita irrup¢ao destes fatores na vida brasileira decorrerdo as
perturbagées sofridas. Mas aos poucos o pais se afeicoara a nova situagao.
Ajustara a elas suas relagdes internacionais (economicas, financeiras e
politicas); e recompora internamente, em funcao dela, seus quadros
economicos e politicos.” (Prado Junior, 1976: 224).

Em 1910, ap6s intensos debates nacionais, foi fundado o Servico de Protegdo
aos Indios e Localizacdo de Trabalhadores Nacionais, 6rgio subordinado ao Ministério da
Agricultura, com a missdo de desenvolver trabalhos de acompanhamento e amparo aos povos
indigenas brasileiros, em especial no sul do pais. A criagdo do Servigo de Prote¢do ao Indio

significou uma profunda mudanca no modo de se pensar e tratar a chamada problematica
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indigena no Brasil, procurando adequé-la a légica de cidadania burguesa que vinha
fortalecendo-se desde o fim da escravidao e a seqliente proclamacao da republica em 1889.
Neste sentido, o surgimento do SPI coroa um movimento iniciado alguns anos antes pela
nascente Republica, nos trabalhos das Comissoes Construtoras de Linhas Telegraphicas no
Estado de Matto-Grosso e que tinha como objetivo unificar o territério nacional levando o
governo as zonas de sertdo, através de um “reconhecimento estratégico, geografico,
econdmico e estabelecimento de um esfor¢o de desbravamento e vinculagdo interna do espaco
adscrito pelos limites internacionais estabelecidos, de modo a constitui-lo enquanto territorio e

torna-lo, também, economicamente exploravel.” (Lima, 1992: 162).

E somente a partir desta 6tica historizada, o fortalecimento da logica burguesa,
o avanco do grande capital e suas relacdes de producdo, somadas a necessidade de integracao
nacional, que ¢ possivel entender a criagdo SPI e o papel que lhe ¢ atribuido pelas elites
brasileiras, que era o concluir, ainda que de forma civilizada, a desentru¢do dos territorios

indigenas e a integracao de seus povos a economia nacional.

Nas palavras de Jos¢ Mauro Gagliardi, o objetivo do SPI “era encontrar um
ponto de equilibrio entre interesses antagonicos: de um lado a expansdo capitalista movendo-
se com toda voracidade e, do outro, as populagdes indigenas resistindo obstinadamente”.
Ainda segundo Gagliardi, o SPI tinha como papel atuar frente a questdes de ambito nacional,
como a viabilizacdo da ocupacdo econdmica de extensos territorios no sul e centro-oeste do
pais, em especial no interior de Sao Paulo e Estados do Parana e Santa Catarina, nos quais
grupos indigenas vinham tenazmente se opondo a invasdo de seus habitats, seja por hordas
migratorias, seja por cafeicultores paulistas. Para o capitalismo brasileiro as areas indigenas
representavam um sério obstaculo ao seu desenvolvimento. Respeitd-las significaria abrir mao
de certas prerrogativas politico-econdmicas que até entdo vinha pautando a constitui¢do do
estado brasileiro, como a reprodugdo do grande capital somado ao cardter autoritario das
classes dominantes, ainda composta de grandes agricultores e oligarquias rurais. Porém,
simplesmente elimind-los fisicamente através de expedi¢des militares como no periodo do

Império, também significava um passo atras na recém-construida logica burguesa que
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apregoava a igualdade e a cidadania como direitos universais, € que encontrou no positivismo

uma forte caixa de ressonancia.

Diante deste quadro, o SPI e sua missdo civilizadora surgia como uma
interessante proposta & tematica indigena, pois, além de integrar os indigenas as relacdes de

producdo capitalista, liberaria suas terras para as frentes capitalistas.

“Com a descoberta da férmula que assegurava o desenvolvimento
capitalista, sem, no entanto, destruir as populagdes autdctones que
barravam o seu avan¢o — diga-se de passagem, uma preocupagao
progressista para a época, - os responsaveis pela facanha foram aplaudidos,
porque haviam encontrado uma estratégia de agdo perfeitamente compativel
com o regime burgués. Dessa forma, com a atuagao do 6rgao recém-criado,
os indios seriam pacificados e engajados no processo produtivo. O pais
ficaria livre da censura de entidades humanistas internacionais e das
pressdes da opinido publica nacional, que condenavam a chacina dos indios.
O Capital poderia reproduzir-se dentro da ordem e o pais continuaria na
rota do progresso. Era a saida que setores significativos da classe dominante
buscavam para esta questdao.” (Gagliardi, 1989: 227).

Ainda que esta funcdo ultima - alargar as fronteiras do grande capital - nao
estivesse muito clara para o SPI, seus agentes foram sujeitos fundamentais neste processo
historico, como reconhece mais tarde o sertanista Orlando Villas-Boas ao admitir que parte do
seu trabalho nos sertdes do Brasil foi, mesmo que involuntariamente, o de atrair os indigenas

para a “a boca da serpente civilizatéria”.

Em relagdo Servigo de Protegdo ao Indio, seu primeiro e mais marcante
presidente, o oficial de exército Candido Rondon que durante anos esteve & frente das
Comissoes Construtoras de Linhas Telegraphicas no Estado de Matto-Grosso, terminard por
impingir uma forte orientagdo positivista a este 6rgao, o que, se por um lado € progressista a
época em relagdo ao trato com a questdo indigena, por outro, reforca um carater paternalista e
colonizador que percebia no indigena um ser inferiorizado culturalmente que deveria evoluir

em direcdo a estdgios superiores. Luiz Bueno Horta Barbosa, ativo agente do SPI, definiria
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dessa forma a politica civilizadora do 6rgdo indianista, que via no trabalho um poderoso

instrumento de integragao:

“O Servigo nao procura nem espera transformar o Indio, os seus habitos, os
seus costumes, a sua mentalidade, por uma série de discursos, ou de licbes
verbais, de prescri¢des, proibicdes e conselhos; conta apenas melhora-lo,
proporcionado-lhe os meios, o exemplo e os incentivos indiretos para isso:
melhorar os seus meios de trabalho, pela introdugao de ferramentas; as suas
roupas, pelo fornecimento de tecidos e dos meios de usar da arte de coser, a
mao e a maquina; a preparacao de seus alimentos, pela introducao do sal, da
gordura, dos utensilios de ferro etc.; as suas habitagoes; os objetos de uso
doméstico; enfim, melhorar tudo quando ele tem e que constitui o fundo
mesmo de toda existéncia social. E de todo esse trabalho, resulta que o
indio torna-se um melhor indio e nao um misero ente sem classificacao
social possivel, por ter perdido a civilizagio a que pertencia sem ter
conseguido entrar naquela para onde o queiram levar.” (Barbosa Apud

Ribeiro, 1979: 140).

Para Horta Barbosa, assim como para Candido Rondon, o papel do SPI era
basicamente este, o de facilitador nos estagios civilizatérios. O 6rgdo teria como funcao
transformar os indios em cidaddos do século XX no menor prazo de tempo possivel,

acelerando um processo que, segundo a logica positivista, a historia necessariamente faria.

O SPI, apesar de seus objetivos reducionistas, inaugura uma nova postura na
politica indigenista, mais respeitosa e sinceramente preocupada com os destinos dos povos
contatados. O regulamento baixado pela criagdo do Servigo de Protecdo ao Indio, pelo Decreto
n. 9.214, de 15 de dezembro de 1911, organizou as linhas mestras da politica indigenista da
Republica recente, “pela primeira vez era estatuido, como principio de lei, o respeito as tribos
indigenas como povos que tinham o direito de ser eles proprios, de professor de crengas, de
viver segundo o Unico modo que sabiam fazé-lo: aquele que aprenderam de seus antepassados

e que s6 lentamente podia mudar.” (Ribeiro, 1979: 138).

A nova legislacdo indigenista garantia pontos fundamentais como “a prote¢ao

ao indio em seu proprio territorio” além da “plena garantia possessoria, de carater coletivo e
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inalienavel, das terras que ocupam, como condicdo basica para sua tranqiiilidade e seu

desenvolvimento.” (Ribeiro, 1979: 140).

Apesar das diversas garantias na letra da lei, o que por si s6 ja pode ser
considerado um avango em relagdo a politica anterior, raras vezes esta legislacdo foi levada até

suas ultimas conseqiiéncias quando se confrontava com os interesses do grande capital.

Ao contrario de Gagliardi que vé com clareza as contradi¢des que determinam a
func¢ao historica do SPI no contexto capitalista da virada do século XIX, Darcy Ribeiro aponta
como principais obstidculos a execu¢do da assisténcia aos indigenas e real garantia de seus
territorios tradicionais os parcos provisionamentos destinados ao 6rgdo indigenista, ndo
percebendo nesta pratica o estreito vinculo com a ldégica capitalista de amansamento,
domesticacdo e integracdo do elemento indigena para a expansdo das frentes agro-industriais.
Ou seja, o problema do SPI ndo eram as verbas oriundas de um contexto meramente
conjuntural, mas, de toda uma estrutura complexa e contraditéria vinculada a expansio

capitalista brasileira.

O advento da Republica também se fara sensivel na construcdo da linguagem
fotografica em representar o indigena nacional. A romantica idealizacdo do elemento indigena
enquanto simbolo de nacionalidade, representacdo construida durante todo o periodo
monarquico, sera substituida pelo indigena a ser integrado, a ser “ganho” para a civilizagao e
sociedade republicana, que via nos povos autdctones ndo mais a pureza de uma tradig¢@o a ser
resgatada, mas, o atraso cultural e econdmico.”' O que ndo significa que o imaginario idilico
criado a respeito do indigena tenha desaparecido ou esmorecido por completo, em especial,
junto as camadas mais urbanas. Ele permanece e ainda ¢ atual nesta virada do milénio, em
parte, por que o Servico de Proteco ao Indio retrabalha estas representacdes de forma radical

e bastante eficiente.

21 O que ndo quer dizer, como ja vimos acima, que a monarquia relacionou-se de maneira mais respeitosa com os
povos indigenas brasileiros do que a repuiblica, ao contrario, apesar da idealizagdo do indio nas rodas intelectuais e
académicas, o estado mondrquico incentivou a larga diversas expedicdes de exterminio, popularizando a figura do
“bugreiro”.
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Fernando de Tacca em sua tese de doutorado, O Feitico abstrato: do
etnografico ao estratégico a imagética da Comissdo Rondon, discute as representagdes
imagéticas (em sua grande maioria videograficas) elaboradas pela Comissdo Rondon durante o
inicio do século XX a respeito do elemento indigena. Tacca, ao decupar minuciosamente trés
filmes elaborados sob a supervisdo de Rondon, aponta para a constru¢do de trés imagens

recorrentes a respeito do indigena:
a) o indio como selvagem,;
b) o indio como pacificado;

¢) o indio como integrado/civilizado.

“Nossa proposta de abordagem do primeiro periodo faz-se em trés recortes
que acreditamos ser a base ideolégica da construgiao da imagética do indio
na Comissio Rondon e no perfodo inicial ao SPI, na qual usaremos as
fotografias publicadas nos trés volumes citados e os seguintes filmes abaixo:

1* Recorte: O indio como selvagem

Filme: Festas e Rituaes Bororo (1917)

2" Recorte: O indio pacificado

Filme: Ronuro, Selvas do Xingu (1924)

3* Recorte: O indio integrado

Filmes: - Ao redor do Brasil (1932) — Os Carajas

Inspectorias de Fronteiras — Alto Rio Negro (1938).” (Tacca, 1999: 91).

O indio selvagem seria representado por indigenas quase que em ‘“conexao
fisica original com a natureza e com a idéia de um Brasil também original. O indio ¢ mostrado
como um elemento puro e ainda sem influéncias do contato com o branco e se ndo ¢ um marca
luminosa, principio da indicialidade, ¢ marca dos ‘tempos remotos’ anunciada no fim do filme

Festas e Rituaes Bororo, é o elo original com a terra.” Ainda segundo Tacca, a existéncia do
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indio selvagem era trabalhado pela Comissao Rondon como um elemento fundante da nagao
brasileira enquanto povo distinto e, também, como um espago nacional — seja cultural ou fisico
- a ser integrado e unificado, “ndo podemos esquecer que Rondon tinha em mente uma idéia
de Brasil e sua entrada pelo sertdo era estratégica para integrar o Brasil pelas comunicagdes,
assim, o que o leva por anos e anos abrindo picadas pela mata é o compromisso militar de

aproximar as longinquas fronteiras das cidades decisorias.” (Tacca, 1999: 95).

A imagem do indio pacificado, discutido no filme Ronuro, Selvas do Xingu é
elaborada com intencdo de apresentar a opinido publica um indigena que nao resiste ao avango
das frentes civilizatorias, mas, antes, consente: “sem davida, a montagem do roteiro dessa
seqliéncia revela a intencionalidade no qual o olhar foi produzido e a imagem conceito que se
quer mostrar: um indio pacificado, docil e permissivel ao avanco da ‘civilizagdo’ com ordem e
progresso.” (Tacca, 1999: 163). A civilizagdo nestes filmes aparecia invariavelmente
simbolizada pela ndo-nudez, pelo ato colonizatério de vestir o indigena com as roupas do
colonizador, vestir-se ¢ civilizar-se, passar do estado bruto para um estagio mais refinado,

como afirma Tacca:

“Entretanto, se observarmos melhor, o ato de vestir a roupa e tornar o
indio um dos nossos nao ¢ um ato qualquer na imagética rondoniana. O
indio transvestido surge como apologia final de uma narrativa filmica e
fotografica dentro de um complexo aventuroso na selva onde a natureza ¢
apresentada de uma forma indspita, da qual fazem parte aqueles individuos
a serem integrados a nagao. A Comissdao ¢ a cabeca de ponte para que o
contato acontega pacificamente e ela se encarregara de apresentar 0 nosso
mundo para os ‘selvagens’.”” (Tacca, 1999: 163).

O indigena integrado na imagética da Comissdo Rondon ¢ representado pelo
individuo inserido nas relagdes capitalistas de trabalho e assumindo os simbolos méximos
constitutivos da nacao, como a bandeira republicana e o hino nacional. As imagens analisadas
por Tacca sdo oriundas de filmes feitos pela Inspetoria de Fronteiras sobre os indios Caraja em
1932, na viagem de Inspegao pelo Rio Negro em 1938 e em textos e fotos publicadas no livro

Indios do Brasil, volume II. Nas palavras de Fernando de Tacca:
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“As imagens — fotos e fotogramas publicados — repetem-se signicamente
apresentando o indio reconhecendo os valores de nova patria, como a
bandeira nacional, o hino nacional e até mesmo o presidente da Republica.
Em uma passagem do livro, sobre os carajas, Rondon aparece em uma
comemoracao do dia 15 de novembro falando para os mesmos sobre a
importancia da data e em seguida um chefe indigena ‘interpreta’ as palavras
de Rondon. A sequiéncia ainda mostra uma jovem india com a caracteristica
marca Caraja no rosto segurando a bandeira nacional que esta em primeiro
plano com as palavras Orden e Progresso bem visiveis, sendo que ela esta em
segundo plano. A legenda é uma ode a integracao: ‘Menina caraji como Porta-
bandeira. O 15 de Novembro foi festeado para demostrar aos jovens indios, futuros
cidadaos, a importincia que esta data representa para a nossa patria’.” (Tacca, 1999:
248).

Ou seja, Tacca afirma que a Comissdo Rondon e o SPI construiram trés
imaginarios a respeito dos povos indigenas, como que em evolucdo nos estagios da filosofia
positivista, do fetichismo ao estado positivo. Inclusive em relacdo a datagdo dos filmes
analisados, do mais antigo ao mais recente, percebemos um processo evolutivo do selvagem
ao integrado — ainda assim, em momentos distintos do texto o autor afirma que estes

imagindarios atuam conjuntamente, de forma complementar em varias das imagens analisadas.

O doutorado de Fernando de Tacca, por privilegiar intencionalmente uma
discussdo semiotica e semioldgica a respeito da imagética produzida pela Comissdo Rondon,
utiliza como método de trabalho o que ele denomina de “abordagem molecular”, realizada
através da uma minuciosa decupagem — fotograma a fotograma — de narrativas filmicas
elaboradas pela Comissdao Rondon no periodo de 1917 a 1932. Entretanto, o texto de Tacca,
por ter uma caracteristica fragmentaria abre mao da totalidade, ressentindo-se de maior
historicidade em relagdo a constru¢ao do imaginario acerca destes mesmos povos. Embora
seja necessario organizar um recorte historico do tema ou uma delimita¢do do objeto, € preciso
ter clareza que esta cisdo “¢ um recurso apenas para fins de delimitacdo e analise do campo de
investigacdo; no contexto do real nada ¢ isolado; isolar os fatos significa priva-los de sentido e
inviabilizar sua explicacdo, esvaziando-o de seu conteudo” (Frigotto, 1998:65). Tacca nao
discute, historicamente, movimentos poderosissimos na formag¢ao de um imaginario nacional a

respeito dos povos indigenas como o romantismo, fundamental para se entender o imaginario
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do indigena selvagem/pacificado, ou mesmo a trajetoria destes povos durante o processo

colonizatdrio e sua interagdo com as frentes européias.

Nesse sentido, sob a perspectiva de uma andlise histérica, se nao ha problemas
em discutir um imaginario a respeito do indigena construido a partir da Comissdo Rondon ou
da filosofia positivista, existem sérias complicagdes quando se afirma que o imaginario
nacional a respeito do indigena coube basicamente a divulgacdo das fotografias e filmes

construidos pela antiga Comissdao Rondon.

“A oficialidade e ampla divulgacio das imagens técnicas da colegao
(fotogratia e filmes) da Comissao Rondon realizadas durante a primeira
metade do século e divulgadas também posteriormente sio o campo de
formagao de uma imagem do indio que persiste até os dias de hoje; uma
imagem renitente no imaginario social. Quando vemos, como aconteceu
recentemente, uma publicidade televisiva de carros e os personagens sao
indios inicialmente agressivos que aceitam um espelho como presente,
estamos diante de uma imagem do indio selvagem que persiste na midia e
no imaginario social. Entretanto, o signo do automoével coloca-os no
contexto de uma significacio de modernidade, afinal ndo trata-se de um
espelho qualquer mas do retrovisor de um automoével de um modelo
especifico. O retrovisor permite uma metafora do ‘olhar para tras’ e o que
eles véem? Eles mesmos pintados para a guerra e em estado selvagem.”
(Tacca, 1999: 372).

O imaginario do indigena enquanto selvagem persiste, mas nao ¢,
absolutamente, devido aos trabalhos do SPI ou da Comissao Rondon, inclusive, o Servi¢co de
Protecdo ao Indio ¢ criado com o intuito de transformar este indigena selvagem e pintado para
a guerra em pega produtiva nas relagdes economicas. Na verdade sdo os agentes do SPI,
enquanto sujeitos historicos, que retrabalham estes conceitos em suas imagens, ou seja, O
imagindrio criado tanto pela Comissao Rondon ou pelo SPI ¢ calcado em construgdes
anteriores, com suas origens no Brasil Colonia passando pelo movimento romantico-
nacionalista do século XIX. Esta publicidade televisiva em termos de conceito ndo pertence
apenas aos anos noventa do século XX, mas ha cinco séculos de guerra étnica entre povos
indigenas e as hordas européias, a idéia de selvagem ¢ zelosamente construida pelo europeu a

partir do momento que o indigena torna-se empecilho ao projeto colonial e lhe opde
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resisténcia. Nos diversos documentos relativos as Guerras Justas impetradas contra o gentio
durante o Brasil Colonia, ¢ visivel as tentativas de se elaborar uma imagem radicalmente
negativa do inimigo, descrevendo longamente a fereza, crueldade e barbaridade dos povos a
serem escravizados, “tudo leva a crer que muitos desses inimigos foram construidos pelos
colonizadores cobigosos de obter bragos escravos para suas fazendas e industrias.” (Cunha,

1998: 125).

Os conceitos de indios pacificados e integrados também ndo sdo novos, sendo
historicamente identificaveis nas diversas tentativas de reducdo do indigena e sua alocacdo em
vassalos Uteis a monarquia portuguesa, como nas palavras de Manuela Carneiro ao descrever

as tumultuadas relagdes entre os indigenas e os colonos do século X VIII:

“Uma coisa era sedentarizar os indios, ou seja, ‘domestica-los’ e ‘amansa-los’
para que niao mais atacassem os moradores; outra, muito diferente, era
conseguir que trabalhassem para os colonos. Os indios recém-sujeitados
recusavam-se a0 trabalho (24/5/1823): eram ‘mansos’ mas ainda nio
‘civilizados’. A desercao das aldeias, como nos séculos anteriores, era
constante: em Pernambuco ou no Rio Grande do Norte, por exemplo, os
aldeados ‘fugiam para os centros de gentilidade bravia’”” (Cunha, 1998: 148).

Nesta citagdao entrevé-se o imbricado de conceitos que vao sendo gestados nas
relacdes entre colonos e a ‘gentilidade’ que dividia-se entre mansos, civilizados e bravios.
Apesar de ndo ser dificil relacionar os conceitos bravios/selvagem, manso/pacificados e
civilizados/integrados, ha que se ter claro que estes vinculos sdo logicos, mas nao
matematicos, entres estes conceitos pairam quase dois séculos de historicidade agregada,
quando um colono fala em indigena civilizado no século XVIII, ndo ¢ a exatamente 0 mesmo
conceito que Rondon atribui para o indigena integrado no século XX, mas, a partir do colono ¢
possivel chegar até Rondon. E ¢ este percurso que € necessario refazer quando utilizarmos os

conceitos de integrado, pacificado e selvagem discutidos por Tacca.

A partir desta logica — que ¢ uma logica estritamente histdrica, forjada nas
relacdes entre a sociedade ndo-india e os povos autoctones — o Servigco de Prote¢do ao Indio,

no intuito de cumprir sua missdo civilizadora, constituiu dois tipos de postos indigenas,
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destinados a diferentes niveis de primitivismo e evolugcdo humana: 1) os Postos de Atragado,
Vigildncia e Pacificagdo e 2) os Postos de Assisténcia, Nacionaliza¢do e Educag¢do. Os
primeiros com o encargo de lidar com grupos hostis e se/vagens, “povos imbeles, desarmados
e na infincia social” de modo a “despertar-lhes o desejo de compartilhar conosco do progresso
a que atingimos” (Cunha, 1998:166). Ou seja, com o objetivo de atrair, vigiar e pacificar
através de eficazes trocas de brindes e de presentes, oferecendo a necessaria protecao contra a
violéncia indiscriminada das frentes de expansdo. Uma vez atraidos e pacificados, tentar-se-ia
sedentariza-los com novas estratégias de persuasdo, estabelecendo relagdes paternalistas e

clientelistas com o povo até entdo considerado arredio.

“O inicio da agdo protecionista tem na distribuicao farta de presentes um
item obrigatério e uma prescri¢ao nominada. Dadivas para o dominio, seu
fornecimento seria sustado a medida da aproximacao as unidades locais do
SPI e do estabelecimento de relacbes clientelisticas com a administracao,
revertendo-se aos indios o 6nus de sustentar suas novas necessidades.”
(Cunha, 1998: 167).

Enquanto este era o procedimento para as nagdes mais atrasadas no patamar
civilizatorio, os Postos de Assisténcia, Nacionalizagdo e Educag¢do eram destinados a grupos
ja sedentarizados e pacificados “capazes de se adaptarem a criagdo ¢ a lavoura e a outras
ocupacgdes normais” (Cunha, 1998: 166), entendendo ocupagdes normais como toda e
qualquer ocupacio dentro da logica de producdo capitalista. A estes grupos pacificados (ndo
mais hostis a civilizacdo) e sedentarizados (ndo mais ndomades e selvagens) eram oferecidos a
cidadania brasileira (nacionalizagdo) e civilizagdo em seu mais alto patamar (educacao
escolar). Segundo as normas do SPI estes postos deveriam possuir estabelecimentos de ensino

primario noturno e diurno para adultos e criangas além de ensino agricola.

A educacdo formal deveria privilegiar, em termos de contetido, relatos sobre a
histéria do Brasil Republicano enfatizando os simbolos maximos de nossa constituicao
enquanto nagdo: o Hino Nacional e a Bandeira. Ao 6rgdo oficial também caberia a compra e a
manutencdo de equipamentos necessarios para o desenvolvimento de trabalhos agricolas,

como arados, animais de criacdo, silos e patios. Era através destes dois aliados — o trabalho ¢ a
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educagao formal — que o SPI encampava sua aposta na civilizagdo e unificacdo dos sertdes

brasileiros.

Em um relatorio datado de 22 de dezembro de 1945 — que para fins de anélise
reproduziremos na integra — ¢ fécil identificarmos o papel civilizador atribuido a escola e ao

trabalho disciplinado na passagem do indigena selvagem — pacificado ao indigena integrado.

“MINISTERIO DA AGRICULTURA
SERVICO DE PROTECAO AO INDIO

POSTO INDIGENA DE CACIQUE DOBLE, 22 de DEZEMBRO DE
1945.

Ilmo. Senr. Dr. Herbert Serpa
M. D. Chefe da S.E. Rio de Janeiro

Conforme instru¢oes do Senhor Chefe da 7* Inspetorias Regional do S.P.I,
apresento-vos, ligeiramente, as atividades da Escola deste Posto, da seguinte

forma:

Alunos indios mattriculados Mmasculino...........cceeeveveeveereereeveneenn, 38

“« « « feminino....oevveeeeeereeeecreeeeeeene 32

“ nao « MASCULINO.c.vievieveereieereeteerecre e 16

“ o« « « fEMININO...cieereerecteeeeereeeee e 10
Total de alunos escolares 96

A Escola funcionou durante o ano com uma regular frequiéncia, sendo que,
os alunos do sexo masculino, quando possivel, sio aproveitados nos
trabalhos agricolas e as meninas nos servicos domésticos.

No préoximo ano entrante sera acrescido o numero de alunos indios que
estiverem em condi¢oes de serem matriculados.

No dia 19 de Abril do cotrente ano, o aluno Luiz Ferreira Doble Lacan, em
linguagem portugueza, falou diante a gloriosa Bandeira Nacional fazendo
demonstracoes entre a vida do indio e a vida do civilizado e como tal dos
diversos misteres da comunidade indigena, que nessa ocasiao achavam
reunidos quasi na totalidade. Falaram também alguns alunos filhos de
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civilizados enaltecendo a Bandeira Nacional, estando presentes estas
pessoas, de fora, familias e autoridades que vierem presenciar a parada do
Dia do Indio, as quais muito aplaudiram e elogiaram a maneira porque o
indio sabe portar-se e obedecer.

A Escola Indigena déste Posto, tem a honra de agradecer-vos por
intermédio do nosso Ilustre Chefe, a vossa cooperacio eficiente, dedicada e
inteligente.

Sirvo—me dO ensejo para apresentar—vos 0OS meus votos de
SAUDE E FRATERNIDADE

Joao Lucio de Paulo — Agente do Posto”

Este relatorio nos permite uma rica analise da filosofia assimilacionista dos
Postos de Assisténcia, Nacionalizagdo e Educag¢do organizados com o intuito de atender e
integrar o indigena pacificado. E de se notar, desde o inicio, a preocupagio do agente em
relacionar a escola com o trabalho, seja agricola ou servicos domésticos, ndo permitindo
nenhum espaco livre para o indigena aldeado, o tempo ora ¢ ocupado com o trabalho, ora ¢
ocupado pelas salas de aula. Um espago cujo destino ¢ crescer e ocupar todos membros ativos
da comunidade, pois no ano entrante “sera acrescido o nimero de alunos indios que estiverem
em condi¢des de serem matriculados”. O alunado nao-indio, somados em 26 matriculas,
terminam por caracterizar a escola como lugar de assimilagdo étnica e conversdo cultural e
fisica. O relatério segue descrevendo as atividades do Dia do Indio que contou com a
participagdo dos indigenas aldeados e de diversas autoridades convidadas. Neste evento, o
kaingang Doble Lacan versou sobre os aspectos da vida do indio e a vida do civilizado. Nao
temos o discurso, mas, seu contexto nos permite inferir relagdes entre a vida selvagem e a vida
civilizada e seus diversos estagios evolutivos, representacdes caras ao SPI. E mais uma vez a
educacdo formal se fez sentir com sua forca, na fala materna domesticada em lingua
hegemonica. A Bandeira Nacional somada ao discurso do Kaingang em bom portugués
refletem a passagem da integracdo simbdlica a assimilacdo real que sabe “portar-se e

obedecer” frente a autoridades e familias de fora.
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Nos aldeamentos Guarani, ndo era diferente, o SPI e seus agentes travavam o
mesmo combate civilizatério contra um povo em quase tudo distinto dos Kaingang, desde a
hierarquia interna, até as formas e taticas de resisténcia ao mundo ndo-indio. Ao contrario do
povo Kaingang que entrou em contato com as hordas européias somente no século XIX, e,
mais diretamente a partir do inicio do século XX, com a vinda dos imigrantes italianos e
alemaes para as regides sul do pais, os Guarani conheceram as primeiras frentes de expansao

mercantis ainda no século XVI, onde hoje se localiza a cidade de Assung¢ao, no Paraguai.

A grande nag¢do Guarani, que na época da conquista conglomerava diversos
povos,” teve seu projeto historico interrompido e subordinado aos designios da coroa
espanhola. Em 1537 (data da chegada dos conquistadores espanhois a Assung¢do), parte desses
povos Guarani viram-se frente a frente com os juruad kuere e, conseqiientemente, com todo o
projeto colonial espanhol, com missiondrios sedentos de almas e soldados venturosos em

busca de gloria e riqueza.

Parte destes indios foi incorporada pelas engrenagens da imensa e complexa
magquina colonial nas inumeras encomiendas™ espanholas, sofrendo um terrivel e imediato
ocaso demografico. Segundo alguns estudos, desses grupos ecomiendados nao sobrou mais do
que 10% da populagdo original, dizimada tanto pela intensidade do trabalho for¢ado, quanto
pelas inumeras doengas trazidas pelos conquistadores. Posteriormente, este grupo, foi diluido
junto 4&s populagdes invasoras européias. O antropologo Darcy Ribeiro aponta 0 mesmo

processo na conquista da América Portuguesa:

“Milhares de indios foram incorporados por essa via a sociedade colonial.
Incorporados nao para se integraram nela na qualidade de membros, mas

Z“Apesar, sin embargo, de la unidad linguistica y cultural gnarani, no se debe olvidar que se presentaban divididos en nucleaciones
diferentes, circunstancialmente que los espainoles conceptuaran como ‘provincias’, identificadas a wveces con wum cacique principal -

Guarambaré, Guayrd, Tayaoba...- y compuestas de comunidades aldeas de estructura y dimension variables.” ( Melia, 1993: 18).

2“Indio encomendado era o indio entregue a0 espanhol para fins de conversio e catequese. Originada na Espanha
medieval e no repartimento das populagbes mouras entre os conquistadores espanhdis, na colonizagdo americana a
encomienda se desenvolveu como uma nova relagio de protecio e de dependéncia entre grupos de indios e um
patrono, ou colonizador, que tinha a obrigagdo de doutrina-lo, em troca da utilizag¢io de seu trabalho. Na realidade a
encomienda constitui uma institui¢io capital no desenvolvimento da coloniza¢io de mio-de-obra indigena em proveito
do europeu e acobertando a escraviddo indigena, pois deixava a salvo a liberdade juridica do indio, resguardando a
suprema soberania da Coroa espanhola sobre novos suditos”. (Almeida, 1985: 27).
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para serem desgastados até a morte, servindo como bestas de carga a quem
deles se apropriava. Assim foi ao longo dos séculos, uma vez que cada
frente de expansao que se abria sobre uma area nova, deparando l4 com
tribos arredias, fazia delas imediatamente um manancial de trabalhadores
cativos e de mulheres capturadas para o trabalho agricola, para a gestacao de
criangas e para o cativeiro doméstico.” (Ribeiro, 1996: 99).

Um segundo grupo, que podemos chamar de indios misioneros, encontrou
refigio da sanha colonialista nas redugdes dos missiondrios jesuitas espanhdis e portugueses -
“el hecho es que ha difundido el buen olro de los nuestros entre los habitantes de
Guarambaré, y esto mismo saca a los indios de sus esconderijos, adonde se habian refugiado
por miedo de los esparioles, animandoles a ponerse a salvo bajo nuestro amparo” (Carta das
indias, 1993:180) - e, durante um certo tempo, apesar dos enormes esforgos de catequizagio
por parte dos religiosos, conseguiu, ainda que de forma camuflada, reproduzir-se

culturalmente.

Com o fim das redugdes e a conseqiiente expulsdo dos jesuitas das colonias
ibéricas, esses Guarani das Missdes foram vitimados por freqiientes e violentas expedicdes de
apresamento por parte dos bandeirantes paulistas e pela cobiga dos encomenderos espanhdis.
Os que, posteriormente, sobreviveram a este genocidio ndo retornaram as matas; ao contrario,
como muitos deles haviam aprendido oficios diversos e haviam tornado-se artesdos,
marceneiros, carpinteiros e musicos, dirigiram-se aos grandes centros urbanos da época,

estabelecendo-se nas cercanias de Montevidéu, Buenos Aires e Santa Fé.

Um terceiro grupo guarani permaneceu fora do alcance das garras coloniais,

escondendo-se nas densas florestas paraguaias.

“Durante la época colonial, a lo largo del siglo XIX y hasta la actualidade, hubo grupos
guarani que conseguieron sobrevivir libres del sistema colonial. Selvas relativamente
alejadas de los centros de poblacidn colonial, poco o nada transitadas por los
“ivilizados”, los mantuvieron lo suficientemente aislados para que pudieron perpetuar su
modo de ser’ tradicional. Considerados apenas como sobreviventes de un mundo ya
superado, ~ fueron  denominados ~ genéricamente  “Kaygua” y “montaraces”. Apenas
conocidos, sélo fueron raramente visitados por algin que otro viajante en el siglo XIX y
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pudieron pasar tranquilamente hasta el siglo XX sin especiales interferencias exteriores.”
(Melia, 1993: 18).

Ainda segundo Bartomeu Meli4, os atuais Guarani Mbya, Nandeva e Kaiowa

descendem deste terceiro grupo. (Borges, 2000: 33).

Porém, se os diversos subgrupos Guarani distinguem-se através de seus nucleos
lingiiisticos e religiosos, uma ténica que perpassa todos os grupos Guarani, ¢ a busca da
chamada terra-sem-males. A busca da yvy marane’y** é uma experiéncia religiosa cotidiana e
presente em todos os subgrupos guarani, diferindo-se na expectativa e na forma em que se da
esta procura. Para os grupos Guarani, existe um horizonte de terra guarani, que se materializa
em um determinado tipo de terra, topografia e clima, revelando um modo constitutivo de ser
Guarani. Nas palavras de Bartomeu Melid, os Guarani buscam sua terra, da qual tem
conhecimentos experimentais consideraveis: elegem ambientes aptos, escolhem determinadas
paisagens, preferem determinadas formacdes vegetais onde podem assentar-se e cultivar. Esta
terra, por sua parte, também nao ¢ um dado fixo e imutavel, a terra na 6tica Guarani nasce,
vive e morre, assim como os proprios Guarani que nela vivem e extraem seu modo de ser.
Estes ciclos ndo s3o apenas ciclos vitais de vida e morte, mas, ciclos socio-politicos e
religiosos. A terra Guarani ¢ sempre um lugar ameagado pelo desequilibrio, entre a

abundancia e a caréncia, um mundo instavel e velho que a qualquer momento pode romper-se.

O Guarani enquanto colonizador desta terra tem a fun¢do de humaniza-la com
seu teko (costume, norma, sistema, lei, cultura...) e transforma-la em um tekoha, um lugar que
possibilite a reprodugdo das relagdes econdmicas, sociais, religiosas e organizacionais
essenciais para a vida Guarani. Para os Guarani, terra ¢ o lugar onde se vive, se trabalha e se
faz enquanto homem, mas, um determinado tipo de homem, o avaete”. Ainda segundo Melia,
a terra humaniza-se plenamente quando existe uma casa e um patio, ou seja, através do

trabalho humano. Todos esses aspectos, desde o econdmico ao espiritual, encontram-se

24 Terra-sem-mal, ou, segundo Melid: “suelo intacto, que no ha sido edificado”. (Melia, 1991: 77).

25 “Homem de verdade”.
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indissoluvelmente ligados a questdo da terra e a sua potencialidade enquanto fekoha, dai, que,
nem todo espago fisico, nem toda terra, pode converter-se em um tekoha para os Guarani. A
migracdo dos povos Guarani tem como carater fundamental a procura desta terra, a procura
destas condi¢des materiais, constituindo-se no elemento essencial da construgao do modo de

ser Guarani, o nande-reko.

O teko Guarani tem sua forca fundante na chamada economia de reciprocidade,

que ¢ a economia do ndo-actimulo, caracterizada por Marx como comunismo primitivo.

A economia de reciprocidade permite a circulagdo horizontal de mercadorias, e
quando o produto ¢ acumulado, ele ¢ acumulado em favor de algum que, por sua vez,

distribuira aos outros.

Nesta economia, ao invés de sobressair-se pelas riquezas adquiridas e
acumuladas a pessoa destaca-se socialmente pela pratica do ndo-actimulo, devido & isso, para
o Guarani, ¢ importante doar bem mais do que recebeu. Por exemplo, a poligamia dos Guarani
permite que os chefes tribais tenham mais mulheres para a confec¢do da chicha, afinal, ter
mais mulheres possibilita dar cervejadas maiores. O lider da comunidade ndo somente devolve

a mandioca que recebeu, como devolve em forma de cerveja.

A economia de reciprocidade praticado pelos Guarani ndo deve ser entendido
como apenas uma troca, mas como um elaborado contrato social. Antes de ser uma vontade
arbitrdria do grupo ou uma opcdo autdbnoma de organizacdo, a reciprocidade guarani ¢
estritamente pautada nas relagdes sociais construidas pelo grupo e o com meio fisico, a partir

dos limites e possibilidades de suas for¢as produtivas.

Afinal, ¢ importante ter claro que, o regime de propriedade, assim como todo
entorno social ¢ definido pelo desenvolvimento destas forcas produtivas em questao. Cagadas
coletivas e rogas coletivas, no que diz respeito ao grande agrupamento familiar, que ¢ a peca
fundante das sociedades Tupi, demanda um modo de produgdo coletivo, no qual o produto,
seja da cagada ou do rocado pertence ao coletivo familiar, constituido por uma intricada e
elaborada relacdo de parentesco, que admitia como parente praticamente todos habitantes da

comunidade. Este contexto social-econdmico possibilitava o jopo’i (economia de
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reciporicidade, ou, mdos abertas), a 16gica do ndo-aciimulo, pois, a producao era construida

em regime de mutirao.

A defesa deste modo ser, evidenciado por suas normas de reciprocidade e uma
intensa religiosidade sempre motivou os Guarani em seu embate contra as diversas frentes
civilizatorias, encontrando nos rezadores, guardides da tradicdo do modo antigo do “bom
proceder”, sua principal trincheira e nucleo de resisténcia frente ao julgo da colonizacao
espanhola, como o grande lider religioso Juan Cuara que, ja em 1625, andava pelo Parana

exortando sua gente dizendo:

“(...) vivid (...) segun las antignas costumbres, entre bailes y libaciones, celebrando la
memoria de los antepasados, no adoreis las imdagenes de los santos: tenedme por vuestra
deidad; si no hacéis esto, haré que os vedis en el Parand convertidos en y ranas.”’

(Chamorro, 1998: 65).

Juan Cuara via na prética religiosa dos missiondrios espanhois um perigo para
as normas Guarani e seu bem-viver, chegando a afirmar que o sal do batismo era um veneno, o
6leo da crisma uma mancha, a confissdo ndo passava de uma maneira de saber da vida dos
indigenas para melhor enfraquecé-los e a monogamia uma forma de evitar que os Guarani se
propagassem e multiplicassem. E, caso, seus patricios ignorarem seus apelos, Juan Cuara

ameacava transforma-los em ras e sapos.

Segundo Graciela Chamorro, entre 1545 e 1660, ocorreram aproximadamente
24 grandes levantes indigenas de carater contestatorio religioso, a cifra ¢ significativa se
levarmos em conta que ele representa quase a metade dos 50 levantes registradas contra o

dominio espanhol entre 1537 e 1735 na antiga provincia do Paraguai.

Ainda segundo Chamorro, o ultimo grande movimento guarani, no final do
século XVII, embora se erguesse contra simbolos e praticas jesuiticas, seu principal alvo foi
contra a colonizagdo espanhola. Durante o ano que durou o levante (1660 — 1661), o indio
batizado Rodrigo Yaguariguay manteve seu cacicado como ‘“corregedor” de sua gente,

incentivando, sempre quando possivel, a subversdo aos espanhois. Com sua gente atacou e
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sitiou a casa do governador matando todos que conseguiu, “e aos que ndo puderam matar,

forgaram a fugir”.

Talvez este ultimo levante demonstre uma possivel mudanga nas estratégias de
resisténcia indigena — em vez de combater os jesuitas e suas praticas religiosas, os rezadores e

profetas guarani dirigiram sua ira contra as engrenagens coloniais e suas relacdes mercantis.

“Convém lembrar que essa revolta foi a ultima resisténcia coletiva dos
Guarani, no final do século XVII. Nela transparece a complexidade da
reagao indigena, pois, embora os revoltosos emprestassem do cristianismo
alguns simbolos para validar sua luta, o levante em si, ndo era contra o
cristianismo ou as redu¢oes, mas contra o sistema colonial, seu poder e seus
modos de produgao.” (Chamorro, 1988: 75).

O crescente e inevitavel contato dos Guarani com a sociedade européia,
ocasionou um rearranjo na perspectiva histérica destes povos. O mundo, ndo sendo mais o
mesmo, necessitava de novas respostas tanto na area economica quanto cultural. A liquidacao
da formacdo social Guarani, baseado no mutirdo e coletivismo, terminou por ocasionar uma
nova forma de relagdo com o meio, fruto do mercantilismo imposto pela expansdo agro-

pastoril.

O carater competitivo, concentrador de renda e promotor da desigualdade social
resultante do capitalismo das frentes colonizatorias européias cairam como uma hecatombe no
reko Guarani. Em questdes de séculos, as vezes apenas décadas, a economia de reciprocidade
(naturalmente coletivista, pois era preciso ter alguém com quem praticar a reciprocidade) foi
sendo substituida por uma economia antagdnica, baseada na acumulagdo e no mérito
individual. As novas maneiras de organizacao decorrentes das novas relacdes entre os Guarani
e o processo social de producdo, se refletem e se apresentam de diversas formas na atual
constitui¢do destes grupos indigenas, desde a materialidade da fabricagdo e¢ venda de
artesanatos a formas mais representativas e simbolicas, como a lingua. Segundo Melia, os
povos Tupi antigos, assim como os Guarani, possuiam algumas palavras ritualizadas que eram

utilizadas ocasido da cerimonia da antropofagia junto aos prisioneiros inimigos, como ojagua
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(agarrar) e tepy (vinganca). Eu agarro meu inimigo e, matando-o, vingo a morte de meus
parentes capturados por ele. E bom lembrar que os rituais antropofagicos Tupi tinham um
aspecto quase que litargico. Ao contrario do que dizem alguns cronistas, o ritual antropofagico
ndo era um banquete de bestas-feras famintas, mas, um cerimonial extensamente elaborado
com o intuito de honrar o inimigo capturado, exaltando seu valor e heroismo na guerra. Afinal,
0 objetivo era “devorar” a coragem do prisioneiro, € ndo simplesmente saciar a fome, como
varios livros didaticos apresentam. Melid afirma que a propria antropofagia faz parte desta

economia de reciprocidade, pois, o que ela representa sendo uma troca?

No contato com o capitalismo e sua instauragdo junto aos grupos Guarani, as
palavras ojagua e tepy tiveram seus significados transformados a fim de acompanharem a
mudanga estrutural nas relagdes econdmicas, ou seja, a mercantilizacdo das coisas. Tepy
(vingancga) tornou-se preco, ajogua (agarrar) tornou-se comprar ¢ a palavra mu (trato de
amigos), largamente utilizada para caracterizar a reciprocidade, desdobra-se em 7iemu
(vender). Nao ¢ dificil entender a profundidade desta transformagdo: na otica Guarani, a
economia capitalista ndo passa de uma estrutura vingativa na qual as pessoas vingam-se umas
nas outras (cobram pelos seus servicos e sdo cobradas continuamente, nada € reciproco) e
agarram as coisas transformando-as de coisas em propriedade. A ldgica capitalista para as
diversas liderancas religiosas Guarani ¢ apenas o prenuncio de que a terra estd exaurida e que
o mundo estd se tornando cada vez mais rieychyrogui arauka i angudema (“terrivel e

imperfeito”).

“Quando os pajés, em seus sonhos, vao ter com Nanderuvucu, ouvem
muitas vezes como a terra lhe implora: ‘devorei cadaveres demais, estou
farta e cansada, ponha um fim a isto, meu pai’. E assim também clama a
agua ao criador, para que a deixe descansar; e assim também as arvores, que
fornecem a lenha ¢ o material de construcdo; e assim todo o resto da
natureza. Diariamente se espera que Nanderuvucu atenda as suplicas da sua
criagao.” (Nimuendaju, 1987: 71).

O reko Guarani encontra-se baseado no bindnimo: terra-sem-mal (mundo

espiritual) e relagdes de reciprocidade (mundo material), que se confundem na vivéncia do
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grupo. Para o Guarani um ¢ indissociavel do outro, caminham juntos e conjuntamente vao
explicando os novos desafios advindos do contato. Nesse sentido, a atual busca da terra-sem-
males promovida pelos rezadores Guarani dos estados do sul do pais, que nos séculos
passados foram responsaveis pela grande extensdo territorial dos povos Tupi, permanece,

atualmente, sendo ¢ o principal motor da luta pela terra junto ao grande capital agrario.

Toda e qualquer pesquisa junto aos povos Guarani deve, necessariamente, levar
em conta estas novas respostas geradas em conluio com a tradicdo, na qual, inclusive, a
palavra, ainda que readequada as novas relagdes de producdo, permanece, na logica guarani,

sendo um dom divino.

O Ensaio Fotografica do Posto Indigena de Nimuendaju

A mesma postura assimilacionista presente nos relatorios do SPI, também ¢
encontrada nas diversas imagens fotograficas e filmicas produzidas pelos varios Postos de
Assisténcia, Nacionalizagdo e Educagdo através de seus agentes ou mesmo fotografos
especialmente contratados para este fim, conforme veremos a seguir a partir do ensaio
fotografico do fotografo alemdo Heinz Foerthmann, documentalista do SPI, feito em janeiro

de 1943 no aldeamento de Nimuendaju.

As 311 imagens fotograficas, coletadas por Foerthmann, nos apresentam um
modelo vitorioso de integragdo econdmico e social, exibindo indigenas Guarani — e alguns
Terena — como exemplares de um tempo passado, mas ja adaptados para tempos futuros.
Todos os registros fotograficos produzidos pelas lentes de Heinz Foerthmann encontram-se
acompanhados de comentarios (ao longo da folha de contato original) do préprio fotégrafo. Os
comentarios a respeito de cada fotografia, em forma de legendas, nos indicam os objetivos de
Foerthmann em seus varios registros. E ¢ somente através destes dois elementos que a
narrativa fica completa — o olhar do fotografo e sua intencdo na constitui¢do deste olhar. Ainda

em relagdo ao trabalho de Foerthmann, ¢ importante ter claro que consideragdes desta analise
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devem ser tomadas apenas a partir as imagens discutidas, e, ndo em relagdo a obra de

Foerthmann, que ¢ bem mais vasta e complexa que seus registros sobre os Guarani.

Na discussdo das imagens de Nimuendaju, utilizarei a categoria trabalho, no
sentido de transformacdo do homem e do meio, como categoria de andlise das fotografias de
Heinz Foerthmann sobre os Guarani do Posto Indigena de Nimuendaju. E necessario ter claro
que o trabalho ¢ muito mais do que produgdo de riqueza ou reprodugdo da existéncia fisica,
mas fundamento para vida humana, afinal, “tal como os individuos manifestam sua vida,
assim sdo eles. O que eles sdo coincide, portanto, com a sua produgdo, tanto com o que
produzem, com o modo como produzem. O que os individuos sdo, portanto, depende das
condigdes materiais de sua produgdo” (Marx: 1984, 28). A questdo do trabalho traz dois
conceitos fundamentais, o trabalho enquanto necessidade e o trabalho enquanto liberdade. O
trabalho enquanto atividade criadora de desenvolvimento fisico, material e mental do homem
— ou seja, como manifestacao da vida — e o trabalho enquanto sujei¢do e submissdo do homem
pelo homem. No caso do ensaio de Foerthmann, o conceito de trabalho, apesar de estar
vinculado a idéia de civilizagdo enquanto libertacdo do estado de selvageria, para a logica
Guarani, assim como para a logica das relagdes capitalistas, encontra-se amarrado a categoria

de trabalho como reino da necessidade, ¢ ¢, a partir deste aspecto que iremos focaliza-lo.

Nesse sentido, esta pesquisa utilizard enquanto metodologia de leitura e analise
das fontes histdricas selecionadas — fotografias de Heinz Foerthmann - categorias vinculadas
ao grande eixo Trabalho, que, em nossa interpretacao, se desdobrardo em duas sub-categorias
com seus respectivos referentes, como Trabalho e Produgdo, que ira investigar os aspectos da
producdo econdmica e suas relacoes de reproducdao e distribuicdo, e Educagdo para o
Trabalho, que discutira os lacos da educagdo escolar e suas conexdes com aprendizado para a
produgdo de capital, entendendo educacdo ndo apenas no ambito escolar, mas, de maneira
mais ampla, enquanto transmissdo de valores e codigos culturais. Ao analisar as imagens por
meio destas categorias, se procurard identificar fenomenos como a sedentarizacao
(indispensavel para pacificagdo e civilizacdo destes povos), representada nos registros das
casas de alvenaria e criagdo de animais cativos, e, a domesticagdo para o trabalho, encontrada

nos varios registros sobre educacdo escolar e simbolos nacionais. A politica do SPI via com
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extrema importancia a introdugdo do trabalho e da escola junto as comunidades indigenas,
pois, representava a concretizacdo da logica capitalista € o fim da proposta comunal, e, com
ela, o nomadismo e a dispersdo na produ¢do. Como nas palavras do diretor da Inspetoria do
SPI no estado de Sao Paulo, Dr. Horta Barbosa, em entrevista a Folha da Noite em 1937 sobre

a situacdo dos indios paulistas:

“— Hoje, os terrenos dos indios produzem ja bastante — continuou o dr.
Horta Barbosa. Para Mato Grosso, ha dias, mandamos 100 sacos de milho
produzido pelos indios de Arariba. E para Cuiaba, recentemente, seguiram
419 saccas de café, colhidas no aldeamento de Icatd, habitado pelos
Caigangs, os famosos selvagens que eram o terror da Noroeste e que,
actualmente, sao pacificos e esfor¢ados agricultores!” (Folha da Noite, 1937:

30/01/37).

A escola também era vista como fundamental no processo civilizatério:

“Ao lado do ensino de uma profissiao, que lhes dé o suficiente para poder
viver do produto do seu trabalho — prosseguiu o dr. Horta Barbosa — os
indios recebem instruc¢do. Em todos postos ha escolas mantidas pela
Unido. No aldeamento de Bananal, por exemplo, - disse-nos s.s.,
consultando um relatério — 39 meninas freqientam a sec¢ao feminina e 58
meninos vao receber licoes na seccao masculina. Além destas criancas
muitas outras ja freqiientam a escola (..) em todos aldeamentos temos
instruc¢oes para os indiozinhos.” (Folha da Noite, 1937: 30/01/37).

O SPI, ao preocupar-se com estas frentes de atuagdo, tanto no ambito da
producdo material como na sua organizacdo e construcao ideoldgica, criard suas estratégias de
civilizagdo e liberagdo da mao-de-obra e das terras dos indigenas Guarani, Kaingang e Terena
aldeados no P.ILN de Nimuendaju. As imagens de Foerthmann terdo como objetivo, mais que

documentar, explicitar a forca do trabalho civilizador frente a selvageria dos povos

conquistados.

Nesse sentido, ¢ importante entender que os diversos discursos originados da

linguagem fotografica podem ser divididos, grosso modo, em dois campos distintos: a
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fotografia experimental que possui na arte € na representacdo seu fim primeiro, nao se
importando em ser testemunho de uma dada realidade (apesar de sempre sé-lo) e a fotografia
objetiva ou analogica, que possui uma intencionalidade de representar o real (apesar de sempre
carregar a subjetividade do autor, assim como seu processo de construcdo seletivo), como por

exemplo, o fotojornalismo e a fotografia documental.

A grande diferenca entre o fotojornalismo e a chamada fotografia documental
reside mais na pratica e no produto do que na finalidade. O fotojornalismo vive das feature
photos, das spot news e das foto-ilustragdes e distingue-se do fotodocumentalismo
basicamente pelo método: “enquanto o fotojornalista raramente sabe exactamente o que vai
fotografar, como o poderd fazer e as condi¢cdes que vai encontrar, o fotodocumentalista
trabalha em termos de projecto: quando inicia um trabalho, tem ja um conhecimento prévio
sobre o assunto e das condigdes em que pode desenvolver o plano de abordagem do tema que
anteriormente tragou. Este background possibilita-lhe pensar no equipamento requerido e
reflectir sobre os diferentes estilos e pontos de vista de abordagem do assunto. Além disso,
enquanto a ‘fotografia de noticias’ ¢, geralmente, de importancia momentanea, reportando-se a
‘actualidade’, o fotodocumentalismo tem, tendencialmente, uma validade quase intemporal.”

(Sousa, 2000: 04).

O fotojornalismo tem como objetivo “mostrar o que acontece no momento”,
construindo sua linguagem no que Pedro Sousa denomina “discurso do instante”, cujo
testemunho tem sua for¢a contextualizada temporalmente no flagrante, no imediato. A
fotografia documental, por sua vez, procura sintetizar em registros fotograficos a esséncia de
um periodo através de temas mais ou menos amplos, abrangendo temporalidades de larga
duracdo. Porém, apesar destas diferengas, o fotojornalismo e a fotografia-documental
pertencem ao mesmo campo de objetivos e as vezes, de acordo com o fotéografo podem
mesclar-se, como no caso do brasileiro Sebastido Salgado que traz para o fotojornalismo
(entendido de maneira ampla) a linguagem da fotografia documental e vice-versa. Salgado, em
uma de suas entrevistas chega a afirmar que fotografar ¢ como registrar nossas experiéncias
vividas e a fotografia documental “reside na captagdo do conceito essencial” de seu tempo. As

imagens do SPI analisadas, em especial os registros fotograficos obtidos por Heinz
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Foerthmann em meados de 1943 em Nimuendaju, possuem um objetivo claramente
documental, ou seja, sdo a materializagdo de uma demanda especifica do 6rgao indigenista
com o objetivo de representar o indigena “civilizado”, e, devem ser interpretadas a partir desta

intencionalidade documental, o que, de maneira alguma, elimina seu carater de representacao.

A grande maioria das fotos analisadas sdo imagens posadas, o que nao dever ser
remetido a tecnologia do periodo, afinal ja era perfeitamente possivel a tomada de flagrantes,
como nos prova Dr. Salomon, conhecido fotografo alemdo da década de 30 e Weege,
precursor do fotojornalismo norte-americano. Os fotografos do SPI optam pelo retrato posado
enquanto linguagem fotografica, por estarem construindo uma documentacdo baseada
fundamentalmente na representacdo dos indigenas em seu papel de trabalhadores nacionais,
silvicolas em franco processo de civilizagdo, desde a sua indumentéria, até a realizacdo de
atividades do seu dia-a-dia, como lavoura ¢ a construcao de benfeitorias. Os Guarani, nestas
imagens, aparecem diluidos em meio ao mundo do trabalho, igualando-se com os demais

objetos do Posto Nimuendaju, como as maquinas, arados e criacao de gado.
Este ensaio fotografico pode ser dividido em trés momentos especificos:

a) em um primeiro momento o fotdgrafo preocupa-se em fotografar a exaustdo
as moradias do Posto, as garagens do maquindrio agricola, os cavalos, o
gado, a criagdo de carneiros e a infra-estrutura do Posto, como estradas e
outras benfeitorias, organizando uma espécie de paisagem do trabalho e da

produgdo. Contatos®® 01,02 e 03;

b) em um segundo momento, Foerthmann volta-se para os aspectos da culturas
material Guarani, desde aspectos da cultura fisica até a confeccdo de
artesanato tradicional, como na seqiiéncia da mulher tecendo esteira.

Contatos 04, 05 ¢ 06;

26 Copido ou contato, prova fotografica feita nos fotogramas no intuito de visualizar as imagens registradas em sua
totalidade, geralmente, mantendo as dimensées dos negativos.
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¢) em um terceiro momento, a preocupagao ¢ registrar a educagdo escolar do
Posto, sdo as imagens mais elaboradas em termos simbélicos. E o momento
no qual a comunidade indigena ¢ demonstrada como grupo integrado e
domesticado, através do binomio trabalho e educagdo escolar. Contato 07 e

08;

d) o contato 09 representa uma espécie de sintese dos anteriores, no qual
Foerthmann nos apresenta varias imagens de Guarani adaptados ao dia-a-dia
do Posto, como trabalhadores rurais, em suas casas e criagcdes. Porém, de
maneira paradoxal, chama a atencdo o ultimo fotograma, que ¢ unica
imagem de um rezador Guarani em todo o ensaio, como que prenunciando,

ainda que sem a inteng¢do, a profecia irredutivel deste povo.

Esta breve narrativa fotografica tem como objetivo convencer o leitor que,
naquele pequeno aldeamento paulista, estd sendo travado um violento embate entre a indole
selvagem dos indigenas e os soldados do front civilizatério, no qual armas como escola e,
especialmente, o trabalho sdo fundamentais para o bom desfecho da luta. Inicialmente se
exalta as benfeitorias da civilizagdo, e o avango desta guerra no campo inimigo,
posteriormente, os indigenas sdo registrados como humanidade redimida, em transformagao
rumo ao homem moderno, um caminho que vem sendo trilhado sem recuos, mesmo que
subsistam certos aspectos tradicionais, que, neste caso, sdo entendidos através da respeitosa

otica do trabalho produtivo, como a confec¢do de esteiras pelas velhas indigenas do Posto.

Por entender que a fotografia ndo ¢ um documento auténomo que fala por si so,
as imagens fotograficas de Nimuendaju serao lidas e interpretadas sempre a partir de outras
informagdes e fontes histdricas, pois, a imagem fotografica somente podera revelar “aspectos
da vida material, de um determinado tempo passado, que a mais detalhada descrigdo verbal
nao daria conta” (Maud, 1995: 25) através do dialogo com outros aspectos da vida material. E,
para isso, toda leitura e analise da imagem devem ter em conta a historicidade do registro,
desde o suporte material, a composicdo estética, as técnicas do periodo que, em alguns
momentos, terminam por determinar a propria composi¢ao e selegdo do tema, e, inclusive, as

poses dos sujeitos retratos, que, constituem a representacdo da cultura de uma determinada
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época e ou etnia (no caso dos Guarani). Todos estes elementos, se bem questionados,
permitirdo o acesso do pesquisador para além da aparéncia da imagem em si. A fotografia,
como qualquer documento, somente testemunhara se interrogada. Porém, estas perguntas nao
devem ser arbitrarias, devem ser pautadas e conduzidas a partir das possibilidades que a
imagem permite. Isto ¢, ao mesmo tempo em que a fotografia tem a singularidade de permitir
que qualquer pessoa/leitor instaure uma relagao imediata com ela, pois, ao contrario da escrita,
ndo € necessario ser iniciado-alfabetizado para construir e dar sentido a uma imagem, ndo
significa que qualquer relagdo ¢ possivel ou tenha sentido para o desvelamento historico. A
fotografia enquanto documento histéorico ¢ oriunda de relagdes sdcio-econdmicas
determinadas, ndo comportando qualquer tipo de narrativa que ndo tenha estes parametros
como base. O registro fotografico ¢ a marca cultural de uma dada época, e deve ser
interpretado como fruto do labor humano, baseado e construido por meio de relagdes

historicas.

Analise das imagens
Contato numero 01

P.IN Curt Nimuendaju, LR 5, a aproximadamente 100 Km de Bauru Estado de Sdo Paulo.
Fotografias tiradas por Heinz Foerthmann em Janeiro de 1943.

Fotogramas 2091/93 — Moradia do encarregado — sede do Posto

Fotogramas 2094/99 — Casa onde funciona a escola indigena

Fotogramas 2100/02 - Garagens

Fotogramas 2103/05 - Séde do Posto

Fotogramas 2106/08 — Indios Guarani na mdquina de cortar cana (para a alimentacdo dos
cavalos)

Fotogramas 2109/12 — Cavalos, comendo cana

Fotogramas 2113/15 — Cachoeira do Posto

Fotogramas 2116/20 — Criagdo de carneiros

Fotogramas 2121/22 — Casa de hospedagem

Fotogramas 2123/25 — Outro aspecto da sede do Posto. No fundo, casa de material
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Fotogramas 2126 — Vista parcial do Posto, vendo-se da esquerda a direita: Casa de

hospedagem, sede do Posto e escola.

No primeiro contato analisado, das 35 imagens, apenas uma Unica vez os
Guarani sdo registrados e, ainda assim, somente enquanto encarregados da maquina de cana
(ragdo para a alimentagdo dos cavalos). Este retrato dos Guarani nos aponta para varias
possibilidades de leitura, mas todas elas inseridas em um contexto de integragdo econdmica. E
sintomatico que as primeiras imagens coletadas por Foerthmann sejam a sede do posto, a
moradia do agente do SPI, marco fundamental da civilizagao que estd sendo posta em marcha,
indicio do poder e intervengdo do estado, a escola e as instalagdes da garagem. O estado que
destr6i as antigas relagdes de reciprocidade impondo a logica do capital, a escola que educa
para este novo mundo constituido de novas relacdes e as garagens, locais onde se encontram
os instrumentos de trabalho, como arados, foices e outras. Instrumentos que dardo a
materialidade necessaria a esta transformagao do indigena némade ou migrante em colono e

trabalhador rural.

E de se notar que nestas fotografias as instalagdes do posto, da escola e das
garagens estao solitarias, ndo existe nenhum elemento, nenhum ser humano que possa disputar
a atencdo com elas. As instalagdes sdo os personagens Unicos destas imagens, elas
representam a presenca do Estado civilizador junto as parcelas mais incivilizadas do territério

nacional.

A primeira imagem coletada dos indigenas Guarani neste ensaio ¢ diretamente
relacionada a producao, neste registro podemos ver dois Guarani no trato com a maquina de
cortar cana no preparo da racdo dos cavalos. Esta imagem ¢ duplamente mediada pelo
trabalho, desde o esforco fisico dos indigenas — devidamente vestidos com a indumentaria de
trabalhador rural ou colono — até a ragdo produzida para a manutengdo dos cavalos do posto,

também instrumentos indispensaveis para a produ¢ao da comunidade.



Fotografia 2.1: Moradia do encarregado — sede do Posto.?’

Fotografia 2.2: Casa onde funciona a escola indigena.

27 Legendas originais dos contatos de H. Foerthmann.
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Fotografia 2.3: Garagens.

As imagens seqiientes do ensaio privilegiam as tomadas da criacdo de carneiros
e mais uma vez as instalacdes do Posto de Nimuendaju, desde a sede a casa de hospedagem.
Os indigenas irdo aparecer novamente apenas no proximo contato, €, mais uma vez, como

trabalhadores rurais.

Contato numero 02

Fotogramas 2127/28 — Vista parcial do Posto, vendo-se da esquerda a direita: Casa de
hospedagem, sede do Posto e escola.

Fotogramas 2129/30 — Indios Guarani civilizados, consertando a estrada.

Fotogramas 2131/32 — Casa de maquinas

Fotogramas 2133/35 — Cavalos do Posto, entrando no curral

Fotogramas 2136/45 — Diversos aspectos do gado, entrando no curral

Fotogramas 2146/48 — Touro meio-sangue

Fotogramas 2149/59 — Outros aspectos do gado do Posto

Fotogramas 2146/48 — Touro meio-sangue

Fotogramas 2157/59 — Vista do gado reunido. A esquerda o jardim de flores, a direita, a

horta
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Fotogramas 2160/62 — Meio-sangue.

Fotografia 2.4: Indios Guarani na maquina de cortar cana (para a alimentacio dos cavalos).

Na folha de contato seguinte, a nimero 02, o fotografo continua com sua vista
panoramica em relacdo aos elementos do Posto, e, novamente retrata os Guarani, agora como
“civilizados”, e, continua vinculando-os ao trabalho, porém, ndo mais o trabalho agricola, mas,
a construcao e reparagao das benfeitorias introduzidas no Posto, como a estrada. O concerto e

a construcdo de vias de acesso aos Postos Indigenas tem particular aten¢ao dos agentes do SPI,
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afinal, ¢ justamente pela estrada que se da o contato com a civilizagdo ndo-india e o

escoamento da producdo agricola, dai a importancia de sua manutengao e seu registro.

O ensaio permanece no mesmo tom anterior, fotografando as casas das
maquinas, a criacdo de cavalos e as cabecas de gado meio-sangue. Assim como no contato
nimero 01, os indigenas Guarani sdo preteridos em relacdo aos meios de produgdo

pertencentes ao Posto Nimuendaju.

Fotografia 2.5: Indios Guarani civilizados, consertando a estrada.

Fotografia 2.6: Indios Guarani civilizados, consertando a estrada.



Fotografia 2.7: Diversos aspectos do gado, entrando no curral.

Fotografia 2.8: Diversos aspectos do gado, entrando no curral.
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Fotografia 2.9: Touro meio-sangue.

Contato numero 03

Fotogramas 2163 — Meio-sangue

Fotogramas 2164/69 — Bezerros meio-sangue

Fotogramas 2170/74 — Meio-sangue

Fotogramas 2175/85 Cavalos do Posto

Fotogramas 2186/88 — O garanhdo

Fotogramas 2189/91 — Cavalos do Posto

Fotogramas 2192 — O pombal

Fotogramas 2193/96 — Cultura de algoddo. No funda as casas para cria¢do do bicho da seda.
Fotogramas 2197/98 — Indios Guarani; colhendo algoddo.

O contato niimero 03 traz uma seqiiéncia de imagens que, somadas ao texto,
ganham um profundo significado na representacao do indigena deste ensaio. Nos fotogramas
nimeros 2186/88, intitulados O garanhdo vé-se uma seqiiéncia de trés fotografias idénticas de
um indigena segurando um cavalo pela brida. Através da perspectiva podemos afirmar que a
lente utilizada foi uma grande angular, e, devido a luz dura e as sombras resultantes, a imagem
foi produzida por volta do meio-dia: o indigena a esquerda, olhar vigilante, mantendo o cavalo

em pose for¢ada a sua direita, para a boa tomada da foto.
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Fotografia 2.10: O garanhao.

Esta imagem resume a tonica deste bloco, o indigena esta tdo poderosamente
integrado e submetido a logica pastoril do SPI, que, mesmo sendo retratado por trés vezes
consecutivas, ndo passa de um mero servical do Posto de Assisténcia, Nacionaliza¢do e
Educacdao de Curt Nimuendaju, sendo, sequer citado na legenda por Heinz Foerthmann, a
qual, limita-se a denominar a fun¢do do cavalo a légica produtiva do Posto. Na composicao
construida pelo fotografo, o guarani encontra-se completamente dominado pela forte presenga
do cavalo reprodutor, cuja somatoria significa forca de trabalho disciplinada, tanto do animal
como do indigena. As demais imagens do contato registram fotografias das criagdes dos Posto,
como o pombal, o gado e, novamente, os cavalos. A seqiiéncia final ¢ dedicada as culturas
agricolas e ao bicho da seda, cabendo aos indigenas Guarani, os ultimos fotogramas, nos quais
aparecem como trabalhadores rurais, na colheita do algoddo. Neste contato, em suas duas
aparicdes, os indigenas do Posto encontram-se ou trabalhando ou diretamente submetidos ao

trabalho.

Contato numero 04
Fotogramas 2199 — Indios Guarani, colhendo algoddo

Fotogramas 2200/02 — Casa dum indio Guarani
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Fotogramas 2203/04 — Campos de milho e algoddo. No centro, criangas Guarani.
Fotogramas 2205/07 — Casa de indio Guarani

Fotogramas 2208/09 — Mulher, moga e crian¢a Guarani

Fotogramas 2210/13 — Velha Guarani

Fotogramas 2226/28 — Casa dum indio Guarani civilisado

Fotogramas 2229/30 — India Guarani, fazendo esteira

Fotogramas 2231/33 — Mulheres Guarani, fazendo esteira

Fotogramas 2234 — India Guarani, fazendo esteira.

Contato numero 05

Fotogramas 2235/36 — India Guarani, fazendo esteira

Fotogramas 2237/38 — Grupo de mogas e crian¢as Guarani

Fotogramas 2239/51 — Velha Guarani civilisada, reunida em frente a casa
Fotogramas 2255/56 — Carreto do Posto, carregado de cana

Fotogramas 2257/63 — Tipo Guarani. Homem de 65 anos aproxidamente
Fotogramas 2264/66 — Mulher de 31 anos aproximadamente

Fotogramas 2267/69 — Mulher com crianga, 20 — 25 anos aproximadamente

Contato numero 06

Fotogramas 2270/75 — Velha de 75 anos

Fotogramas 2276/82 — Menino de 12 anos aproximadamente

Fotogramas 2283/90 — Menina de 10 anos aproximadamente

Fotogramas 2291/96 — Guri de 10 anos aproximadamente

Fotogramas 2302/05 — Menino de aproximadamente 5 anos, brincando com uma garrafa de

vidro

Os contatos numeros 04, 05 ¢ 06 sdo dedicados ao registro dos indigenas do
Posto, que sdo clicados em atitudes pouco posadas, flagrados em atividades corriqueiras.
Neste bloco de imagens, Foerthmann preocupa-se em registrar aspectos fisicos e culturais dos
indigenas, as pessoas sdo fotografadas com pouco rigor, quase que informalmente. Porém, nao

se percebe nenhuma simpatia por parte de Foerthmann, apenas o registro de uma cultura em
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intensa transformagdo. A impressao que se tem, ¢ que este momento da narrativa fotografica, ¢
a menos elaborada, como se as lentes do fotografo estivessem, despreocupadamente,
passeando pelo entorno. Afinal, ¢ o inico momento que ndo se encontra presente a asfixiante
presenca do SPI e sua politica integracionista (com suas benfeitorias, vistas e atividades
produtivas), em especial nos fotogramas do contato numero 06. Porém, também ¢é possivel que
Foerthmann estivesse, neste momento, preocupado em registrar com mais detalhes a alteridade
fisica dos indigenas de Nimuendaju, o seu traco diferencial enquanto povo através de um viés
antropoldogico. Em todo caso, nestas imagens, ndo se percebe nenhuma tentativa clara do
fotografo de elaborar um contra-discurso, ou seja, uma narrativa positivada na tradi¢ao

indigena ou em suas especificidades culturais como algo a ser legitimado.*®

O contato numero 04, em seu inicio, dd continuidade aos anteriores, registrando
a colheita de algodao feita pelos indigenas e as casas do Posto Nimuendaju, moradias que
eram de forte valor simbdlico para os funcionarios do SPI, pois, ao serem construidas no estilo
sertanejo ¢ nao na forma tradicional Guarani, davam a prova material do sucesso € o bom
andamento dos servigos do 6rgdo, além, de representarem o fim do nomadismo e a necessaria
sedentarizacdo do grupo. No entanto, logo adiante, os fotogramas passam a registrar elementos
indigenas de maneira aleatéria, com a unica exce¢do dos fotogramas 2255/56, intitulados
Carreto do Posto, carregado de cana, nos quais, os indigenas presentes no dito carreto nao
sdo citados. Assim como nos fotogramas do garanhdo os indigenas ndo menos importantes do

que o trabalho que estdo realizando.

Nos contatos numero 05 e 06, provavelmente devido ao horario de trabalho dos
homens, os indigenas retratados sdo preferencialmente mulheres e criancas em suas
respectivas casas, sdo tipos fisicos timidos diante da camara, a qual, raramente ousam a
encarar. A maior seqiiéncia deste bloco sdo os fotogramas 2231/36 intitulados “mulher
tecendo esteira” nos quais se vé€, inicialmente um grupo de mulheres e, ao final, o foco
concentra-se em apenas uma senhora sentada em frente a sua casa confeccionando uma esteira

tradicional. Estes fotogramas, com excecdo do rezador presente no ultimo contato sdo os

28 E importante lembrar que neste texto e nesta analise ndo se pretende discutir a obra de H. Foerthmann que é bem
vasta que estas poucas fotografias e bem mais complexa que este relato especifico.
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unicos a registrarem uma atividade cultural oriunda da tradicao indigena. Esta longa seqiiéncia
justifica-se pela preocupagdo quase cientifica do fotografo em registrar uma técnica primitiva
em vias de desaparecimento, dai sua longa exposicdo e sua atengdo aos detalhes e tomadas de

angulos diferentes, ora enfocando as maos, ora enfocando o trabalho dos pés.

O final deste bloco encontra-se no contato nimero 07, quando Foerthmann

aponta sua camera para as dependéncias escolares.

Contato numero 07

Fotogramas 2306/10 — Menino de aproximadamente 5 anos, brincando com uma garrafa de
vidro

Fotogramas 2311/16 — Mocinha Terena. 14 anos aproximadamente

Fotogramas 2317/26 — Mocinha Terena, 15 anos aproximadamente

Fotogramas 2323/26 — Grupo de alunos indigenas, durante hasteamento a Bandeira
Fotogramas 2327/28 — Duas professoras do Posto com uma indiasinha Guarani, hasteando a
bandeira.

Fotogramas 2329/40 — Recreio das criangas Guarani, depois das aulas

Contato numero 08

Fotogramas 2341/42 — Recreio das crian¢as Guarani, depois das aulas
Fotogramas 2343/45 — Séde do Posto

Fotogramas 2346/47 — Catavento e depdsito

Fotogramas 2348/49 — Casa do jardineiro, na horta do Posto
Fotogramas 2350/53 — Na casa de maquinas. Maquina a vapor e serra.
Fotogramas 2354/58 — No interior da casa de maquinas

Fotogramas 2359/61 — Serra grande para cortar toras

Fotogramas 2362/65 — Transportando uma tora (Indio Guarani)
Fotogramas 2366/68 — Chegada da tora na casa das maquinas
Fotogramas 2369/70 — A tora dobrada

Fotogramas 2371/73 — O encarregado do Posto, Sr. Prado, com familia
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Fotogramas 2374 — Guarani montado a cavalo

Contato numero 09

Fotogramas 2375 — Guarani montado a cavalo

Fotogramas 2376/78 — Vista parcial das terras cultivadas por indios Guarani
Fotogramas 2379/80 — Paisagem. Campo de algoddo na esquerda, milho na direita.
Cavaleiro indio Terena, auxiliar do Posto.

Fotogramas 2381/83 — Outra paisagem de Curt Nimuendaju

Fotogramas 2384/86 — Campo de algoddo, de indio Guarani

Fotogramas 2387/94 — Vista de Curt Nimuendaju

Fotogramas 2395/97 — Casa de indio Guarani

Fotogramas 2398/99 — Indio Guarani com criangas

Fotogramas 2400 — Familia de Guarani

Fotogramas 2401/02 — Guarani com colar de sementes de milho.

A partir do sétimo contato, Foerthmann comeca a abordar a escola do Posto e
seus alunos indigenas, tanto Guarani quando Terena. Nos fotogramas, pela primeira vez os
Terena aparecem no ensaio, até entdao dirigido apenas aos indios Guarani, em longa seqiiéncia
nos fotogramas 2306/26 — ou seja, em vinte negativos. A primeira imagem da escola ¢ através
de uma pose elaborada, com todos alunos perfilados, meninas a frente e os meninos mais atras,
diante do hasteamento da bandeira nacional. As duas fileiras paralelas, vigiadas pelo olhar
atento do encarregado do Posto, provavelmente também encarregado do bom andamento do
ensaio de Foerthmann. A indiazinha Guarani, ladeada por duas professoras ndo-indias,
cuidadosamente hasteia a bandeira brasileira, e, dos varios personagens apenas a professora a
esquerda da jovem Guarani olha fixamente para as lentes do fotéografo. Os demais se
encontram de costas para o leitor ou intensamente envolvidos pela encenacao for¢cada. Nos
fotogramas seguintes Foerthmann enquadra frontalmente as professoras e a aluna Guarani, e,

ao chegar mais perto dos personagens, a imagem fragmenta-se e perde forca.
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Porém, Foerthmann retoma a totalidade de sua representacao do espago escolar
nos fotogramas 2329/42, nos quais, novamente registra uma cena elaborada e significativa. Os
fotogramas intitulados Recreio das criangas depois das aulas apresentam as criangas que antes
estavam em fila, formando um largo circulo em roda, maos dadas, meninas e meninos ainda
divididos em dois blocos, agora frente & frente. As duas professoras ndo-indias proximas, mas
fora do circulo. E possivel perceber que uma delas esta sorrindo, orgulhosa da formagio de
seus alunos indigenas. Em volta, recostados em arvores ao redor encontram-se cinco indigenas
que assistem a apresentacdo a uma distancia respeitosa. A partir dos elementos dispostos nesta
composi¢ao, ¢ possivel interpretarmos esta imagem como uma tentativa do fotéografo em
construir com os alunos indigenas o simbolo da bandeira nacional, representacdo maxima do

Estado brasileiro.

Fotografia 2.11: Grupo de alunos indigenas, durante hasteamento a Bandeira.

Vale reforcar que, devido a importancia da escola na logica assimilacionista do SPI,
estes fotogramas sdo os mais elaborados ideologicamente do ensaio, tanto em termos de
composicao, de linguagem, como em termos de elementos envolvidos, que vao desde as
criangas, que simbolizam o futuro daquele povo ja desgarrado do seu passado recente, com as
professoras e o encarregado do Posto, funcionarios do Estado a servigo da integracdo nacional,

todos de maos dadas em perfeita comunhdo, & sombra do pantedo brasileiro. Esta interpretagao
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¢ reforgada pelo contexto do Estado Novo em que o projeto nacionalista tem nos simbolos da

patria forte instrumento de consolidagao e legitimagdo desta mesma logica.

As fotos seqiientes apresentam, ao contrario das criangas posadas e estaticas das
imagens anteriores, criangas felizes brincando ao redor da escola, em uma das poucas
fotografias em movimento do ensaio. Foerthmann trabalha com mais afinco nestas imagens
devido ao forte papel que a escolarizagdo representava no pensamento positivista para a
redengdo e pacificagdo daqueles indigenas. E, nesta seqiiéncia passa a ser significativa a
presenga de indigenas Terena pela sua fungdo civilizadora junto a comunidade Guarani de
Nimuendaju. Historicamente, as familias Terena existentes nos aldeamentos de Sao Paulo
foram “importadas” do Mato Grosso pelo SPI, com o objetivo de influenciar o modo de ser
Guarani, indisciplinados e pregui¢osos, na visdo dos agentes indianistas. Ao contrario dos
Terena, que além de serem considerados bons agricultores possuiam uma larga folha corrida
de servigos prestados ao exército brasileiro na Guerra do Paraguai e como ajudantes e

carregadores da Comissao Rondon em diversas passagens.

Fotografia 2.12: Recreio das criangas depois das aulas.
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Fotografia 2.13: Recreio das criancas depois das aulas.

Fotografia 2.14: Recreio das criangas depois das aulas.

Apos fotografar a escola (que apesar de serem poucas imagens em relagdo ao
todo, sdo as mais sofisticadas em termos de organizagdo e composi¢cao) Foerthmann retorna ao
seu tema inicial, as diversas vistas do posto e as diversas imagens do trabalho produtivo,

capitalista, executado pelos indigenas Guarani. Inicialmente fotografando a sede do Posto,
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para em seguida, registrar suas benfeitorias e possibilidades de producao, com o catavento, o

deposito, a casa do jardineiro e pequena horta da reserva.

Nas imagens 2350/53, Foerthmann, registra a serraria do Posto com suas
maquinas e serras, provavelmente o orgulho do encarregado. Na serraria, apesar da presenca
de um indigena ao lado do servidor do SPI responsavel pela oficina, nenhum destes ¢é citado
pelas legendas, preocupadas e relatar a maquina a vapor ¢ os dentes da serra em sua agdo
civilizatoria. Estas seqiiéncias sdo didaticas, mostra-se a maquinaria, os trabalhadores em seu
interior, os indigenas trazendo imensas toras em carros de boi e finalmente e madeira sendo
manufaturada. Assim como em todo ensaio, Foerthmann preocupa-se em discutir os varios
aspectos do trabalho realizado e os frutos deste mesmo trabalho, que sdo o produto

manufaturado e o homem indigena disciplinado.

Fotografia 2.15: No interior da casa de maquinas.

Apenas no ultimo contato, o fotégrafo volta-se novamente para o elemento
indigena. A primeira imagem ¢ um Guarani a cavalo, e as seguintes demonstram este indigena

passeando pelas plantacdes do Posto, porém, ao contrario da imagem inicial, na qual indio e



110

montaria estavam em close fechado, desta vez, eles praticamente se confundem com as

culturas de milho e algodao.

Fotografia 2.16: Lavoura de milho.

A lente segue registrando paisagens abertas com pés de banana e pasto até
chegar na casa de uma familia Guarani, a principio as imagens sdo tomadas de longe, sdo trés

imagens idénticas na qual se v€ a casa e seus moradores em uma ampla panoramica.

Ap0s este primeiro contato, o fotografo aproxima-se e fecha em close a mulher
guarani e seus dois filhos (uma menina de aproximadamente seis anos € um menino de colo),
e, mais uma vez, nenhum deles encara as lentes de Foerthmann, a mulher olha para um ponto
infinito a esquerda do fotografo, a crianga menor esconde o rosto no regago da made e a menina
de seis anos olha obstinadamente para o chdo. Porém, nas imagens seguintes, provavelmente
apds uma conversa do Foerthmann com os moradores da casa, assistimos toda a familia
nuclear reunida em pose tradicional, a mulher, os quatro filhos e um homem guarani com a
indumentaria de rezador. A menina ¢ a Unica que continua olhando para o chdo, na mesma

pose anterior.



Fotografia 2.17: Casa Guarani.

Fotografia 2.18: Indio Guarani com criangas.

111
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Fotografia 2.19: Familia Guarani.

Os dois fotogramas finais trazem a imagem do rezador guarani, com seu maraca
e mbo’i, colar de sementes de milho. As imagens do rezador sdo apontadas apenas como
Guarani com colar de sementes de milho, e, curiosamente, ndo se diz nada sobre sua
caracteristica religiosa. Entretanto, tudo indica que Foerthmann ndo escolheu aquela familia
por acaso, e sim que foi até 1a com a intencao de registrar o rezador. As imagens do indigena
simulando uma reza, com certeza a pedido do fotografo ou mesmo do encarregado do Posto,
nao deixam qualquer margem para dividas. E possivel que Foerthmann, assim como na
seqiiéncia da mulher tecendo esteiras, tenha como objetivo registrar os vestigios de um tempo
barbaro que ainda teimam em persistir a guisa de todos esforcos civilizadores do SPI. Porém,
nao deixa de ser paradoxal que o ultimo fotograma seja o de resisténcia étnica, lembrando as
palavras do proprio Curt Nimuendaju: “Mas estes indios, cujo maior defeito talvez seja a
inconstancia, demonstram uma admiravel persisténcia e perseveranca na persecu¢do dos seus
— bem posso dize-lo — * elevados designios’”, ou seja, a busca profética da terra-sem-males, a

Yvy Mardey.
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Fotografia 2.20: Guarani com colar de sementes de milho.

Esta organizagao visual aparece praticamente todos os relatorios pesquisados do

SPI, em especial nos Postos de Pacificagdo, como € o caso de Nimuendaju, a ordem se repete a

exaustdo: sede do Posto, pavilhdo nacional e escola, que, em geral, vem acompanhada de
29 C¢

situacdes escolares, como “meninos indios no recreio”, “escolares indios aguardando a boia”,

“grupo da professora, alunos e familia do encarregado do P. I José Bonifacio” e outros.

Nesse sentido, a disposicao das imagens ao longo das 326 fotografias de
Foerthmann, longe de se constituir uma selecdo fortuita e arbitraria, revela um método de
coleta e organizacdo visual. A freqiiente presenca de instalag¢des fisicas da Sede do Posto, da
escola, das oficinas de maquinas e as varias vistas da criacdo animal, assim como as
plantagdes, tem a fungdo de demonstrar a forca do estado civilizador, que se materializa junto
aos indigenas através da disciplina do trabalho. Nilo Vellozo, sub-chefe cine-fotografico do
Conselho de Protegdo ao Indio, em seu relatorio sobre as atividades de documentagao visual e
sonora no de 1943, apresenta quais os elementos privilegiados no registro iconografico das

varias aldeias e Postos Indigenas percorridos pela as equipe de campo. O relato se estende de
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setembro a dezembro daquele ano, percorrendo cerca de 06 aldeamentos de Sao Paulo a Mato
Grosso; além de revelar o duro cotidiano de viajar em péssimas estradas e ao sabor das
intempéries com seus “trinta volumes, num total de mil e duzentos quilos compostos de
maquinas de filmagem, gravacdo sonora, maquinas fotograficas, baterias elétricas, € um sem
nimero de objetos necessarios a uma expedicdo” (Vellozo, CNPI: 1943), Vellozo nos
demonstra uma metodologia de documentagao por parte de sua equipe, que seleciona quais
elementos que devem registrar pelas objetivas e gravadores do SPI, e, conseqiientemente, os
que devem ser descartados. Segundo Vellozo, na primeira parada da equipe, no Posto de
Cachoeirinha, “foram filmados: - Aspectos da escola, magnifico e confortavel prédio que ¢ um
atestado grandioso de quanto o SPI trabalha pelo conforto e instru¢do dos nossos silvicolas. Os
alunos em aula de costura merenda escolar que ¢ fornecida pelo Servico de Protecdo aos
indios, constituida de suculenta sopa, afim de que a crianga ndo perca nos estudos por
deficiéncia de alimentacdo, filmados foram também, os melhoramentos que estdo sendo feitos
no prédio em que reside o encarregado do Posto, o novo pogo de agua potavel, catavento,
canavial que se destina a forragem dos animais, preparacdo esta, que ¢ feita mecanicamente,
preparacdo da sopa, destocamento do terreno, construcdo de cercas de arame farpado,
fabricacao de rapadura e suas fases, cortando a transportando cana (...) aspectos das aldeias, a
serraria em movimento. O gado que nos foi possivel ver (...) finalmente grupo de indios em
frente ao posto erguendo o pavilhdo brasileiro... ”. No Posto Taunay foram documentados a
“formatura dos alunos na escola Mista General Rondon, brinquedos escolares, merenda
escolar, aspectos do posto, vistas de residéncias escolares (...) construgdes sanitarias, depdsitos
de carretos (...) a nova casa destinada a administracdo e os alicerces de mais uma magnifica
escola que os bragos vigorosos estdo erguendo”. J& no Posto Indigena Fraternidade se
registrou a “roca, serraria, constru¢do do hospital, aspectos da aldeia, gado, olaria, fabricagdo
de telhas, criagdo de galinhas, ¢ de pombal, aspectos do Posto”. No dia 23 de novembro, no
Posto Simao Lopes foi gravado, além do vocabulario Bacairi, “o Hino Nacional cantado pelos
criancas daquela tribo, e que recebem instrugdo e exemplos de amor a patria, na escola Gen.
Rondon”. Na colonia Sdo Lourengo, aldeamento Bororo, foi registrada “a casa das maquinas,
com serraria, maquina de descarogar arroz, planadeira, engenho de cana, roga, tipo bordro,
pesca aspectos diversos, gado, € o nosso trabalho foi interrompido no dia 09 de novembro,

quando recebemos ordem do senhor General Rondon, para seguirmos até o rio Xingu, afim de
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realizarmos trabalhos de emergéncia”. A emergéncia era a presenga de Dulipé, “o indio louro”
Bacairi, tido como neto do famoso aventureiro inglés Cel. Percy L. Fawectt, na colonia de
Miguel Lopes. Dulipé, assim como outros tantos indigenas encontravam-se no Posto Simdo
Lopes aguardando a visita do presidente Getllio Vargas. A equipe retornou a este Posto e
ficou por 14 cinco dias, e, além de documentar, Dulipe aproveitou para registrar “o moinho, o
hospital que constitui uma surpresa agradavel, a quem se distancia da civilizagao, € 0 motivo
orgulho para o SPI, escola, aspectos do posto, por fim, hasteamento da Bandeira Brasileira,
com a assisténcia de toda a populacdo indigena”. Em Coérrego Grande, ainda no Mato Grosso,
junto aos Bororo foram documentados “a roca, aspectos do Posto, e diversos trabalhos

realizados pelos indios”.

Vellozo também relata a participagdo de Heinz Foerthmann — o fotografo da
equipe — em uma exposicdo fotografica em Campo Grande, constituida de “fotos
documentarios, dos trabalhos do SPI dos seguintes Posto Indigenas: “-Cachoeirinha, Taunay,
Guaycurus, Francisco Horta, Nimuendaju e Icati”, a exposi¢cdo “foi inaugurada pelo senhor
prefeito de Campo Grande, que recebeu um grande nimero de visitantes”. Esta mostra
fotografica ¢ um bom exemplo do tipo de socializagdo que estava reservada a produgdo
imagética do SPI, que vai desde a utilizagdo em relatérios internos da entidade, a filmes e

exposicdes publicas com o claro objetivo de difundir a politica integradora do 6rgao oficial.
As imagens de Arariba nas décadas de 20 e 30”°

As legendas abaixo sdo oriundas de fotografias coletadas entre os indigenas
Guarani e Kaingang na década de 20 e 30 no Posto Indigena Nacional de Arariba, que, anos
mais tarde, foi rebatizado de Nimuendaju (por ocasido da morte do grande indigenista Curt
Unkel Nimuendaju), ou seja, sdo imagens que retratam o mesmo aldeamento visitado pelas

lente de Foerthmann em 1943.

As 102 fotografias, todas em 35 mm, demonstram nas legendas o esfor¢o de

documentar e construir um viés tipicamente integracionista do indigena guarani e kaingang.

2 Infelizmente, devido ao trabalho de digitalizagdo do acervo do Museu do Indio, parte das fotografias, ainda que
temporariamente, ndo se encontravam a disposicdo para fins de pesquisa, devido 2 isso, ndo foram fotocopiadas
como as imagens de Foerthmann.
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Estas imagens, ao contrario da seqiiéncia anterior, pertencem a varios fotografos, ndo estao
catalogadas em sua ordem cronoldgica e encontram-se dispersas em diversas pastas e
microfimes do acervo do Museu do indio, mas, a partir de seus textos e comentarios, podemos
identifica-las como elementos da mesma narrativa retomada por Foerthmann em 1943. Os
mesmos elementos fotografados, a excegdo da forte simbologia nacional, sdo privilegiados por
Foerthmann nesta coletanea, desde as benfeitorias, maquinas, estradas, casas de alvenaria e
construcdes, ¢ possivel compararmos estas legendas ndo s6 aos textos das fotografias de
Foerthmann, fazem parte de um mesmo todo, de uma mesmo e grande ensaio imagético sobre
os povos indigenas, em especial, sobre o povo Guarani. Estas legendas e fotografias de autores
andnimos, mas todos pertencentes ao SPI, demonstram o quanto as fotografias de Foerthmann
sdo representativas e oriundas da concepcao ideoldgica do orgdo oficial, e, devido & isso,

significativas para fins de analise.

SPL IR. 5. AR. 1 a 102 fotos. (Posto Indigena Nacional de Araribd, municipio de Avai, Sao
Paulo)

Foto 01 - Arariba, Colonia agricola pastoril. (anexo ao oficio n° 68 de 27/07/1931, dirigido
ao Sr. Dr. José Bezerra Cavalcanti. Serra vertical.
filme 188/fotog. 3/pasta 4.

Foto 02 - Arariba, Colonia agricola pastoril de indios.Outras maquinas, beneficio de cereais,
fabrico de farinha e agucar.
filme 188/ fotog. 4/ pasta 4.

Foto 03 - Arariba, Colonia agricola pastoril de indios. Administragdo e habitagdo do

encarregado.
filme 188/fotog.6 /pasta 4.

Foto 04 - Arariba - fevereiro/1928.
filme 134/fotog.4/pasta 3.

Foto 05 - Arariba, colonia agricola pastoril de indios. Jardim para exercicio de meninos
indigenas.
filme 188/fotog.7 /pasta 4.

Foto 06 - Arariba, Colonia agricola pastoril de indios. Pombal que muito tem servido aos
doentes.
Filme 188/fotog.2 e 8/pasta 4.
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Foto 07 - Arariba, Colonia agricola pastoril de indios. Jardim.
Filme 188/fotog.10/pasta 4.

Foto 08 -Arariba, Colonia agricola pastoril. Gado manso.
filme 188/fotog.11/pasta 4.

Foto 09 - Povoagdo indigena do Arariba. Infra-estrutura.
filme 199/fotog. 1/pasta 4.

Foto 10 - Povoagao Indigena do Arariba. Infra-estrutura.
filme 195/fotog.7/pasta 4.

Foto 11 - Povoagao Indigena do Arariba. Familia Kaingang.
filme 195/fotog. 5/pasta 4.

Foto 12 - Grupo de pessoas junto a farmdcia em Arariba.
filme 194/fotog. 7/pasta 4.

Foto 13 - Arariba, colonia agricola pastoril de indios. Casa da farmdcia e escola primaria.
filme 194/fotog. 3/ pasta 4.

Foto 14 - Arariba, Colonia agricola pastoril de indios. Casa para empregados e funcionarios
em visita oficial, o material é todo de madeira local.
filme 194/fotog. 9 e 10/pasta 4.

Foto 15 - Cachoeirinha, Colonia agricola pastoril de indios. Proprietarios e funciondrios na
chacara do Cap. Emidio Avajupia, Arariba.
filme 262/fotog.9 e 10 /pasta 6.

Foto 16 - Arariba, Colonia agricola pastoril de indios. Chdcara do Cap. Emidio Avajupia
(lider).
filme 194/fotog. 8/pasta 4.

Foto 17 - Indios Kaingang - Araribd.
filme 108/fotog. 12/pasta 3.

Foto 18 - Indios kaingang - Araribé.
filme 109/fotog. 1/pasta 3.

Foto 19 - Indios Kaingang - Araribd.
filme 109/fotog. 3/pasta 3.

Foto 20 - Arariba, Colonia pastoril de indios. O maquinista e sua familia, ensina aos indios o
manejo das maquinas.
filme 109/fotog. 4/pasta 3.
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Foto 21 - Arariba, Colonia agricola pastoril de indios. Criagdo de carneiros.

filme 109/fotog. 6pasta 3.

Foto 22 - Arariba, Colonia agricola pastoril de indios. O encarregado e quatro indios

guarani.
Filme 105/fotog. 12/pasta 3.

Foto 23 - Povoagao indigena do Arariba.
filme 060/fotog. 10/pasta 2 (ndo tem a folha 060 do contato).

Foto 24 - Indios cuidando de sua criacio de aves. Araribd.
filme 071/fotog. 9/pasta 2.

Foto 25 - Agricultura do posto e criagdo de aves. Arariba.
filme 060/fotog. 3/pasta 2. (ndo tem a folha 060 do contato)

Foto 26 - [Grupo de mulheres e crianc¢as sentadas na varanda de uma habita¢do]
filme 060/fotog. 7/pasta 2. (ndo tem a folha 060 do contato).

Foto 27 - [Habitagdo de madeira, com pessoas na varanda e na porta | Arariba.
filme 060/fotog.9/pasta 2. (ndo tem a folha 060 do contato).

Foto 28 - [Um indio e duas mulheres nao indigenas, com cabritos].
filme 060/ fotog. 6/pasta 2. (ndo tem folha 060 do contato).

Foto 29 - [Maquinario - infra-estrutura].
filme 060/fotog.4/ pasta 2. (ndo tem folha 060 de contato).

Foto 30 - Povoagado Indigena Arariba. [maquinario - infra-estruturaj.
filme 091/fotog. 1/pasta 2.

Foto 31 - Povoagao Indigena do Arariba. Puchado que se construiu na casa da escola, onde
se acham o encarregado, o inspetor e sua filha.
Filme 063/fotog. 12/pasta 2.

Foto 32 - Arariba. [Corte de madeira].
filme 063/fotog. 12/pasta 2.

Foto 33 - [Casa de madeira com varanda].
filme060/fotog. 1/pasta 2. (ndo tem a folha 060 de contato).

Foto 34 - Povoagao Indigena de Arariba. 6/2/1922.
Filme 091/fotog. 3/pasta 2.

Foto 35 - Povoagao Indigena de Arariba. Casa Escola. 6/2/1922.
Filme 091/fotog.9/pasta 2.
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Foto 36 - Povoagao Indigena de Arariba. Casa de cearense. 6/2/1922. (antiga casa de Chico
cearense - 1922).
filme 092/fotog. 7/pasta 2.

Foto 37 - Povoagdo Indigena do Arariba. Antiga casa de Chico cearense que foi reformada.
Filme 091/fotog. 6/pasta 2.

Foto 38 - Povoacao Indigena do Arariba. 6/2/1922.
filme 091/fotog.4/pasta 2.

Foto 39 - Povoagao Indigena do Arariba. Farmacia.
filme 085/fotog. 9/pasta 2.

Foto 40 - Povoagdo Indigena do Arariba. Casa Justiano. 6/2/1922.
Filme 085/fotog. 10/ pasta 2.

Foto 41 - [Vista de um descampado e ao fundo uma casa]
filme 062/fotog. l/pasta 2.

Foto 42 - [Campo e varias casas espalhadas, um das casas redonda]
filme 085/fotog. 12/pasta 2.

Foto 43 - [Vista de campo e uma casa no centro da foto].
filme 062/fotog. 3/pasta 2.

Foto 44 - [Do lado direito da foto no primeiro plano uma casa grande, como um galpdo. A
esquerda, uma pequena casa, e a direita outras casas].

filme 097/fotog.4/pasta 2.

Foto 45 - Povoagao Indigena do Arariba. Casa da maquinas. 6/2/1922.
filme 097/fotog. 6/pasta 2.

Foto 46 - Povoagao Indigena do Arariba. Casa de maquinas. 6/2/1922.
Filme 062/fotog. 4/ pasta 2.

Foto 47 - Arariba [Um cachorro no primeiro plano da foto].
filme 062/fotog. 6/pasta 2.

Foto 48 - Povoagao Indigena do Arariba. Planta¢do de milho. 6/2/1922.
Filme 062/fotog. 7/pasta 2.

Foto 49 - Povoagao Indigena do Arariba. Plantag¢do de milho.
filme 097/fotog.7/pasta 2.

Foto 50 - Povoagao Indigena do Arariba. Campos de alfafa.
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filme 062/fotog. 9/pasta 2.

Foto 51 - Povoagado Indigena do Arariba. Barracdo para guardar os carros e carrogas, ao
fundo o pombal. 6/2/1922.
filme 062/fotog. 10/pasta 2.

Foto 52 - Arariba.[Um cavalo e um homem ao seu lado].
Filme 090/fotog. 1/pasta 2.

Foto 53 - Transporte de toras de pinho.
Filme 062/fotog. 12/pasta 2.

Foto 54 - Povoagao Indigena do Arariba [ Gado do posto].
filme 063/ fotog. 1/pasta 2.

Foto 55 - Povoagao Indigena do Arariba. [Gado do posto].
filme 063/fotog. 3/pasta 2.

Foto 56 - Gado do posto de Arariba. Amostra do gado manso.
filme 063/fotog. 4/ pasta 2.

Foto 57 - Araribd, Colénia agricola pastoril de indios. Indio Terena - Chassis comercial ford
e um grupo de indios.
filme 102/fotog. 4/pasta 3.

Foto 58 - Arariba, Colonia agricola pastoril, rapazes e meninos no futebol.
Filme 090/fotog. 3/pasta 2.

Foto 59 - Arariba, Colonia agricola pastoril. Rapazes e meninos no futebol. Terena e
Kaingang.
filme 102/fotog. 7pasta 3.

Foto 60 - Arariba. Colonia agricola pastoril de indios. Rapazes e meninos no futebol. Terena
e Kaingang.
filme 102/fotog. 7/pasta 3.

Foto 61 - Arariba, Colonia agricola pastoril de indios. Um casal kaingang legalmente
constituido.
filme 102/fotog. 12/pasta 3.

Foto 62 - Arariba, Colonia agricola pastoril de indios. Cisterna em construgdo.
filme 102/fotog. 9/pasta 3..

Foto 63 - Arariba, Colonia agricola pastoril de indios. Um velha kaingang e dois netinhos.
Filme 102/fotog. 6/pasta 3.
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Foto 64 - Capitdo Poodyu, guarani do Arariba.
filme 078/fotog. 1/pasta 2.

Foto 65 - Garagens em Arariba.
filme090/fotog.4/pasta 2.

Foto 66 - Arariba, Colonia agricola pastoril de indios. Barracdo para apicultura em
construcgdo.
filme 090/fotog.6/pasta 2

Foto 67 - Arariba, Colonia agricola pastoril de indios. . Barracdo para apicultura ja
construido.
filme 090/fotog. 7/pasta 2.

Foto 68 - Arariba, Colonia agricola pastoril de indios. Chacara do Capitao Emidio Avajupia
(lider).
filme 063/fotog. 6/p asta 2.

Foto 69 - Arariba, Colonia agricola pastoril de indios. Casa de indios, madeira do Arariba.
filme 063/fotog.7/ pasta 2.

Foto 70 - Arariba., Colonia agricola pastoril . Um indio Kaingang, um filho de guarani e pai
alemado e o encarregado da farmacia.
filme 090/fotog.9/pasta 2.

Foto 71 - Arariba, Colonia agricola pastoril de indios. Vista apanhando o barracdo das
m’quinas.

filme 090/fotog. 10/pasta 2.

Foto 72 -Arariba, Colonia agricola pastoril de indos. Banheiro de agua fria, em Arariba.
filme 090/fotog. 12/pasta 2.

Foto 73 - Arariba, Colonia agricola pastoril dos indios. Encarregado da farmacia e sua
esposa.

Filme 102/fotog.3/pasta 3.

Foto 74 - Arariba, Colonia agricola pastoril. Gado vacum e equino
filme 102/fotog. 1/pasta 3.

Foto 75 - Arariba, Colonia agricola pastoril de indos. Chdcara de indios Guarani.
filme 063/fotog.9/pasta 2.

Foto 76 - Arariba, Colonia agricola pastoril de indios. Viveiro do posto.
filme 103/fotog. 1/pasta 3.
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Foto 77 - Paisagem de Arariba - Sdo Paulo.
filme 220/fotog. 7/pasta 5.

Foto 78 - Milharal do Arariba - Sao Paulo.
filme 220/fotog.9/pasta 5.

Foto 79 - Plantagdo de algoddo - Arariba.
filme 220/fotog. 7/pasta 5.

Foto 80 - Posto Indigena de Arariba. Derrubada da mata, roga e casa dos indios Guarani -
Sao Paulo.
filme 235/fotog.7/pasta 5.

Foto 81 - Povoagao Indigena do Arariba. Entrada nos terrenos da mesma. Sao Paulo.
filme 227/fotog. 1/pasta 5.

Foto 82 - Povoagdo Indigena Arariba. Vista da mata, trecho da estrada para o rio Feio. Sdo
Paulo.
filme 227/fotog. 5/pasta 5.

Foto 83 - Povoagao Indigena do Arariba. Vista das matas. Sao Paulo.
filme 229/fotog. Fotog. 11/pasta 5.

Foto 84 - Povoagao Indigena de Arariba. Vista das matas. Sao Paulo.
filme 229/fotog. 12/pasta 5.

Foto 85 - Povoagao Indigena do Arariba. Caminho da roga. Sao Paulo.
filme 228/fotog. 12/pasta 5.

Foto 86 - Povoagao Indigena do Arariba. Vista das matas (derrubada). Sdo Paulo.
filme 227/fotog. 2/pasta 5.

Foto 87 - Povoagdo Indigena de Arariba. Derrubada e roga. Sao Paulo.
filme 228/fotog. 3/pasta 5.

Foto 88 - Povoagao Indigena do Arariba. Derrubada e roga. Sao Paulo.
filme 228/fotog. S/pastas 5.

Foto 89 - Arariba - Sdo Paulo.
filme 228/fotog. 1/pasta 5.

Foto 90 - Povoagao Indigena do Arariba. Em frente da administrag¢do do posto. Sdo Paulo.
filme 228/fotog. 2/pasta 5.

Foto 91 - Arariba/1918. Da esquerda para direita: 1° Francisco Lacerda, famaceutico. 3° Ao
alto - Luis Bueno Horta Barbosa, e indios Guarani.
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filme 209/fotog. 10/pasta 5.

Na caracterizagdo deste material fotografico que serve de analise da politica
integracionista do Servigo de Protegdo aos Indios, ¢ possivel interpretar estes dois grandes
ensaios a partir de perspectiva do trabalho, nas suas sub-categorias trabalho e produgdo e da

educacgdo para o trabalho.

Nestas imagens encontramos registros pertinentes a produ¢do como lavoura,
maquinarias, abertura de estradas e outras benfeitorias (moinhos e cataventos), criacdo de
animais; assim como também esta presente o fruto destas novas relagdes como vestudrio,
cultura material, sedentarizagdo (casas de alvenaria), e, em especial, a instituicdo que, junto
aos indigenas, produzira o discurso construtor e legitimador-ideologico do estado brasileiro: a
escola. Para fins de analise, as diversas legendas isoladas acerca dos indigenas, que nao
possuam nenhum indicio ou referéncia acerca do objeto fotografado, como “indios Kaingang”,
denominaremos apenas como “indigenas”. As imagens com legendas do tipo “Proprietérios e
funciondrios na chacara do Cap. Emidio Avajupia, Arariba” serfo interpretados como
simbolos nacionais, por entender que estes sujeitos representam a autoridade do Estado,
enquanto agentes do SPI. Algumas fotografias nos trazem uma interessante duplicidade, como
“O magquinista e sua familia, ensina aos indios 0 manejo das maquinas”, no fotograma 20 do
filme 109, que permeiam a educagdo para o trabalho e a maquinaria. Nestes fotogramas iremos
privilegiar a intencionalidade da legenda, que, neste caso, aponta para a importancia do ensino

no bom manejo da maquina, em detrimento do registro da maquinaria em si.

Nas imagens analisadas, ao todo 91 registros, os indigenas estdo presentes em
apenas 19 fotogramas, ou seja, 20% do total, deixando claro que a intencao dos fotégrafos do
Servigo de Protegdo ao Indio ndo era documentar o indigena, mas, a presenca do Estado
brasileiro levando a modernizagdo e a civilizacdo nas zonas mais longinquas, por meio dos
seus simbolos e de suas benfeitorias, o personagem indigena ¢ apenas um elemento deste

cenario, menos importante que a maquinaria e as estradas.
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Total de Fotos Lavoura 14%

Trabalho e Produgdo 48 Magquinaria 10%
Educacao para o trabalho 28 Criagdo animal 12%
Indigenas 15 Infra-estrutura 16%
Moradias 14%

Vestuario/Aspectos Culturais 7%

Simbolos Nacionais 6%
Escola/Ensino 5%
Paisagem 16%

Assim como nas fotografias de Foerthmann, a presenca dos agentes do SPI
nestas imagens sdo sempre destacadas pelas legendas e, em praticamente todos os registros
analisados encontram-se identificados pela indumentaria e, por, ao contrario dos indigenas,
estarem a vontade frente as objetivas. Este posar dos agentes deve-se, provavelmente, ao
franco entendimento do papel que lhes cabia representar e do objetivo de tal producao
fotografica. Para os funcionarios do Posto, a maquina fotografica significava a vitoria da razao
sobre a natureza, assim como o SPI significava levar o avango da civilizagdo moderna para o
atrasado mundo dos ultimos silvicolas. Isto ¢, o mesmo simbolo da razdo e engenharia
humana, a maquina fotografica, permite a documentacdo da chegada desta mesma razdo a
infancia do homem. Para o indigena, em geral constrangido e submisso, raramente encarando
o fotdgrafo, aquela caixa preta deveria significar uma espécie de magia desconhecida com o

incrivel poder de capturar as imagens dos homens para fins duvidosos. Nao possuimos relatos
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das reagdes dos indigenas do Posto de Araribd frente as imagens fotograficas, porém, se
relacionarmos a fotografia aos cddigos da escrita, ¢ possivel levantamos algumas pistas. Um
documento jesuitico datado de 1614, durante a fundacdo das reducdes no Paraguai, afirma que
os Guarani viam com alguma suspeita as diversas letras dispostas nos livros e Biblias dos
missionarios € “Sembraron por todo el Parand - escreve o jesuita - que éramos espias y
sacerdotes falsos y que en los libros traimos la muerte” (Apud Melia, 1996: 18). E, segundo
Melid, “las proprias imagenes pintadas eran también miradas con sospecha como si en ellas
hubiera una indebida fijacion de la realidad ya muerte” (Idem, op. cit). Os Yanomami, assim
como outros povos de forte tradi¢do oral, ndo admitem rememorar as lembrangas de um ente
perdido, seja através das palavras, seja através da pronuncia de seu nome, ou mesmo sua
perpetuacdo imagética através de fotografias. Esse tipo de recordagdo torna-se uma agressao
violentissima e perigosa, tanto para os vivos como para a alma do morto. Os Yanomami ainda
ndo construiram uma palavra especifica para “fotografia”, mas, a palavra escrita recebeu o
sugestivo nome de “kanasi” : “los Yanomami significan la letra con la palabra kanasi, que
quiere decir ‘vestigio, cadaver, restos, sefial e indicio’. De hecho la escritura podra ser todo
esto: el cadaver de una palabra muerta; los restos y desperdicios de vocablos vacios, pero
también el vestigio de la memoria, el indicio de vida futura, una senial de lucha” (Idem, op.
cit.). Os Guarani a nomearam de forma distinta, batizando a palavra escrita como kuatia -
ainda segundo Melid: “los Guaranies llamaron kutia a la letra, voz con que significaba
también el dibujo e pintura con que se adorna un hombre: ava ikutia para, que adornando el
papel se vuelve escritura. Llamaron los Guaranies-Chiriguanos al papel tiipa pier - piel

2999

divina o ‘hechicera’”” (Idem, op. cit.), onde além de atribuirem uma espécie de aura magica a
palavra escrita, a identificam com o desenho e a pintura corporal, na qual, a imagem mais que

a escrita, possui um contorno feiticeiro.

Os antropologos Dominique Gallois e Vicente Carelli, em sua experiéncia com
os indios Waiapi (localizados no estado do Amapd) também comentam acerca da magia
representada pela imagem. Segundo os Waidpi a imagem “traz a pessoa”, assim como seu
espirito. Entretanto, ndo ¢ qualquer imagem que possui tal poder. Ainda segundo os Waiapi,
existe uma diferenciagdo entre a fotografia, o video e o desenho. Tanto a fotografia como o

video, pela sua fidelidade imagética, contém parte da pessoa representada. O desenho, talvez
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pela sua carga maior de subjetividade (acarretando menor fidelidade em relagdo a forma do
objeto representado) e certa dessacralizacdo, isto ¢, a auséncia da magia tecnologica que
envolve tanto a producdo da fotografia como o video, ndo se encontra tdo vinculado a pessoa
representada. Os Waidpi permitem a exibicdo de suas imagens e fotografias a outros povos,

mas nao a manipulacio de seus suportes materiais, ou seja, o papel fotografico ¢ a fita-cassete.

Fotografia 2.21: Augusto Malta — Parada de Lucas/RJ.

Os Waiapi créem que somente através do suporte material se pode alcangar e
tocar o espirito da pessoa representada, tornando-a vulneravel a feitigarias e magias (Borges,

2000: 78). Talvez por isso, as cabegas baixas e a silenciosa recusa em encarar as lentes dos
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fotégrafos do SPI por boa parte dos Guarani registrados. Entretanto, esta reagdo nao deve ser
creditada apenas ao misticismo Guarani. Ciavatta, ao analisar as fotografias de Augusto Malta
sobre os trabalhadores do Rio de Janeiro do inicio do século, também percebe o
constrangimento dos operarios em contraste com o “ar participativo” de seus superiores frente
a maquina fotografica. Segundo a pesquisadora, em geral os operarios se identificam pela
“heranga da escravatura: camisas e calcas largas, claras ou brancas, amarradas na cintura, pés

descalgos, atitude série, reservada ou submissa” (Ciavatta, 2002: 82).

E possivel que esta atitude comum, tanto nos indigenas do SPI quanto nos
operarios urbanos cariocas tenha seu ponto comum no sentimento de inferioridade que o
colonizado, seja indigena, seja um trabalhador livre pertencente & uma sociedade autoritaria e
profundamente hierarquizada, sintam diante de uma méaquina e um processo de registro tao
vinculado a classe dominante e a sua logica de mundo. Nao podemos esquecer que parte dos
operarios retratados por Malta até pouco tempo eram escravos do Império, assim como, os
indigenas de Nimuendaju eram cacados por bugreiros para serem vendidos, também como
escravos, a proprietarios de terras no sudeste do Brasil. Estas duas imagens obtidas em
momentos distintos do vale de Urussanga, sul de Santa Catarina, demonstram na composi¢ao
de seus elementos a 6tica do colonizador europeu — neste caso, italiano — em relagdo aos
indigenas Carijos, *° que, no final do século XIX representavam um sério obsticulo &
ocupacdo do sul do pais. A primeira imagem, denominada “o retorno da cacada aos bugres”
registrada no Ultimo quartel do século passado, nos apresenta os irmdos Baldessar e seus

.. . 1 . .
vizinhos ao final de uma correria.”’ Nas palavras de um historiador local:

“Na encosta do morro em Rio Deserto, armaram os Baldessar, o estaleiro e
para o mesmo rolaram uma tora de canela. Um deles subiu em cima do rolo
e outro postou-se pelo lado de baixo e assim comegaram a desdobra-lo em
tabuas. A certa altura, o que serrava de cima recebeu uma flechada no peito,
que lhe causou a morte instantanea. Esta fato originou a conhecida cacada
de bugtres, feita pelos irmaos Baldessar e seus vizinhos. Destruiram varios

30 Denominagao genérica do século XIX para designar grupos Tupi, em especial, grupos Guarani.

31 Expedicido punitiva organizada por colonos — geralmente com apoio oficial — com o intuito de vingar-se de ataques
de grupos indigenas.
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aldeamentos, mataram muitos bugres e trouxeram um casalzinho deles, para
a sua colonia.” (Centenario de Laguna, 1956: 148).

A segunda imagem, mais recente, obtida no ano de 1956, nos mostra estes
mesmos colonos pertencentes a mesma regido de Urussanga ao final de uma cacada, nas maos,
ao invés do casalzinho bugre, varios passarinhos abatidos. A composi¢do € a mensagem

continuam as mesmas, mudam apenas os troféus de guerra.

No geral, ndo se percebe grande diferenca entre as imagens coletadas por
Foerthmann e os registros esparsos sobre o Posto de Arariba das décadas de 20 e 30, nota-se
apenas, ¢ isto por meio do relatorio de Nilo Vellozo, uma preocupagdo maior em documentar
os chamados simbolos nacionais, como por exemplo, o pavilhdo nacional e os indigenas
cantando o hino, necessidade que vird com o estado getulista e o nacionalismo brasileiro que

atravessara toda década de 30 até o final da 2* Guerra Mundial.

Fotografia 2.22: Retorno da cagada aos bugtes.
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Fotografia 2.23: Retorno da cagada - Colonos de Urussanga.

E essencial lembrar que Foerthmann elabora seu ensaio em pleno Estado Novo,
durante a ditadura de Getllio Vargas que tinha no nacionalismo pilar fundamental. Zeila
Demartini, que utiliza a imagem fotografica para discutir a experiéncia do “ruralismo
pedagogico nas décadas de 30 e 40” (Demartini, 1995: 121), afirma que a escola na zona rural
tinha a clara intencdo de nacionalizar os imigrantes, que, com suas identidades culturais,

representavam um grave perigo para o Estado republicano.

“O colono imigrante foi a solugio econémica encontrada para a agricultura
paulista, mas constitufa, a0 mesmo tempo, um ‘perigo nacional’ do ponto de
vista politico. E, neste caso, a escola era vista por muitos como uma forma
de acabar com este perigo (..) foi a partir de 30 que as idéias ruralistas
ganharam grande impulso, sendo também concretizadas algumas medidas
nestas direcao.” (Demartini, 1995: 125).

Apesar de o indigena, segundo o Servico de Prote¢dao ao Indio, ser “o mais

brasileiro entre os brasileiros”, era preciso tornd-lo um brasileiro a servigo da nagdo, um
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cidadao cumpridor de seus deveres, a exemplo do Terena Ledo Vicente, integrante da Forga
Expedicionaria Brasileira, heroi de guerra que lutou na Italia, e que, ao voltar para Arariba, foi
devidamente homenageado pelos agentes do SPI no Dia do Indio de 1946, devido a sua prova
de bravura no front europeu, “lutando nos campos da Italia, em defesa da humanidade e em
defesa de nossa patria” (Relatério SPI, 1943: 03). Neste mesmo relato, encontram-se varias
imagens sobre o Posto, e, mesmo que, neste dia tenha sido recesso escolar, devido a
festividade a data - que contou com o mongorai>> Guarani e o Bate-Cabaga™ Terena, além de
churrasco e rodeio — os meninos e meninas em idade escolar vieram uniformizados para ouvir
a arenga do auxiliar de ensino defronte a bandeira nacional que “tremula, s6, unicamente e
dominadora, simbolo sagrado do Brasil de hoje e de amanha, bela e forte representando a
unidade moral e material do nosso povo” e, para cantarem “juntos as palavras do nosso hino

nacional” (Idem, op. cit.).

Fernando de Tacca em seu doutorado sobre a imagética da Comissdao Rondon ja
apontava para esta constante imagética dos relatos fotograficos do SPI, no qual “o uso da
fotografia internamente indica uma constante no trabalho de acompanhamento da
administracdo do SPI”, como no relatério do Posto Indigena Duque de Caxias datado entre
1943 e 1944 que possui 141 imagens fotograficas que registram uma “constante na imagética
da Comissao Rondon, atividades escolares, exercicios fisicos, aprendizado de novas técnicas
como: costura, as plantagdes e construgdes, enfim, um indio integrado no modo de viver e de
produzir. Algumas imagens sdo engracadas, como a foto de uma mula recém-adquirida. De
certa forma, a fotografia aparece também como documento e comprovacao das atividades e

dos atos da administragdo.” (Tacca, 1999: 356).

Nesse sentido, a producdo fotografica do SPI, independente do periodo
abordado tem como objetivo a legitimagdo de uma determinada politica indigenista, as
diversas imagens sejam privilegiando o Estado brasileiro, seja privilegiando o trabalho

enquanto agente civilizador explicitavam e, ao mesmo tempo, reforcavam a idéia da

32 Canto religioso Guarani.

33 Reza Terena.
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necessidade de integrar o indigena brasileiro para torna-lo um colono nacional. A fotografia
produzida pelo Servico de Prote¢do ao Indio por meio de seus diversos fotografos
profissionais, como Heinz Foerthmann, tem com objetivo construir uma determinada memoria
e historia. A producdo fotografica enquanto registro de uma época jamais ¢ inocente — em
especial quando produzida de forma ordenada e sistematizada por entidades e organizagdes —
pois, sempre tem como objetivo a perpetuagdo de uma determinada visdo historica, que,
também, sempre sera uma determinada visdo de classe, ndo podemos esquecer que o passado
ndo ¢ uma tabula rasa, mas, ao contrario, arena de embate e disputa politica (Chesneaux, 1995:

183).

As imagens de Foerthmann nos revelam um pequeno fragmento da imensa
memoria visual do SPI, um acervo que, apesar de pesquisas recentes como a de Tacca junto a
fotografia e a filmica da Comissdo Rondon, necessita ainda ser investigado e estudado.
Somente dessa forma poderemos revelar aspectos da politica integracionista do Estado
brasileiro e compreender suas profundas marcas na alma indigena. O acervo fotografico do
Servico de Protegdo ao Indio representa parte do imaginério legitimado que a sociedade civil
possui sobre o indigena, ndo que o setor de audio-visual do 6rgdo tenha construido este
imaginario, mas, ao contrario, ele ¢ herdeiro e legitimador, colaborando com sua perpetuacao
até os dias de hoje, no conceito de indio aculturado, que ¢ legatario dos conceitos, ja
discutidos por Tacca, de indio integrado e pacificado. Nesta concepcdo, o fato do indigena
utilizar roupas ocidentais demonstra a sua civilidade e integragdo, ainda que sejam bilingiies e
tenham fortes tradi¢des culturais, como os Guarani. Imaginario que perpassa 0s proprios povos
indigenas, que por pertencerem a totalidade nacional ndo se encontram imunes. Um exemplo
das conseqiiéncias desta apropriacdo pelos indigenas — o que denota a forca desta
representacdo na sociedade brasileira — aconteceu na Assembléia Constituinte de 1988.
Naquela ocasido cerca de 200 liderangas indigenas de todo o pais se encontravam localizadas
na capital do Distrito Federal acompanhando a elaboragio do Capitulo dos Indios. Essas
mesmas liderancgas, assessoradas pelo CIMI (Conselho Indigenista Missionério), tinham o
costume de ao fim do dia, reunirem-se em um auditdrio para uma avaliacdo das atividades.
Apesar das liderangas esforcarem-se na criagdo de uma imagem de solidariedade e respeito

mutuo, utilizando frases do tipo “todos os indios sdo parentes” para a veiculagdo na grande
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imprensa; um observador mais atento perceberia que antigas rivalidades ancestrais afloravam
a todo instante entre aquelas etnias. E foi justamente em uma destas reunides didrias ao final
do dia que aconteceu um destes confrontos. Em final de tarde, na ida para este auditorio, os
Kayapé utilizaram o Onibus fretado pelos indios Xucuru de Pernambuco e, por estarem
pintados de jenipapo e urucum, acabaram por manchar todo o estofamento. O motorista
reclamou para os Xucuru e estes, por sua vez, reclamaram aos Kayapo, que revidaram
declarando que “essa ¢ a roupa de indio e ndo essas de branco que vocés usam - indio de
verdade se veste assim”. Mais tarde, durante a reunido das liderangas no auditdrio, liderangas
Kayapo pediram a palavra e ap6s toda uma argumentagdo sobre a importancia de se manter a
tradicdo e os costumes antigos, apontou para as roupas dos indios Xucuru, Guarani, Pataxo e
outros povos de muito contato que estavam presentes e afirmou: “Aqui ndo tem mais indio!” e,
dirigindo-se aos Kayapo e Xavantes, que estavam com suas pinturas e ornamentos - “Aqui tem
indio!”. Esta declaragdo foi seguida de intensos gritos de satisfagdo por parte dos Xavante e
Kayapd. Quanto aos outros indios, recolheram-se em um siléncio sepulcral. Apos esta fala,
seguiu-se uma outra bem semelhante, também de uma lideranga Kayapo, e, assim,
sucessivamente por volta de 20 minutos, sendo todos os discursos acompanhados por
rumorosas manifestacdes de apoio por parte dos “indios de verdade”. Até que, em um
determinado momento, Hamilton Lopes, lideranga Guarani Kaiowa, levantou-se ¢ fez um
inflamado discurso no sentido louvar a resisténcia dos povos Guarani e Xucuru, por ainda
preservarem seus costumes, como lingua e religido, apesar dos varios séculos de contato com a
sociedade ndo-india. E finalizou, acrescentando que, tanto os Xavante como os Kayapo, sao

povos de contato mais recente, e que gostaria de vé-los “daqui ha 500 anos™.

A parte a consciéncia étnica e cultural das liderancas Guarani, os mesmos
Guarani, quando percebem a necessidade de afirmarem-se enquanto indigenas frente a
sociedade ndo-india, como por exemplo, em uma audiéncia junto a alguma autoridade
instituida para reivindicar a demarcacao de seus territorios, ndo abrem mao de irem vestidos

“de indio”, como eles mesmo afirmam, ou seja, com cocares € penas.
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Fotografia 2.24: Foto Paulo Porto. Fotografia 2.25: Foto Marc Ferrez.

Como na imagem acima, do professor indigena Guarani Pedro Aquiles da
comunidade de Itaoca/SP, que, apesar de mal falar portugués, obrigou-se a “vestir-se de indio”
por ocasifio de uma visita de estudantes de escolas municipais a aldeia devido ao Dia do Indio.
Na imagem ¢ possivel perceber a tinta preta de canetas pilot imitando tiaras e braceletes de
penas em seus bracos, assim como rabiscando seu cal¢do de nylon branco como se fossem
palhas de uma tanga. Tudo isso somado ao pequeno cocar improvisado de penas de galinha
nos da uma idéia da representacdo da comunidade guarani de Itaoca frente aos visitantes ndo-
indios. Na imagem ao lado, & direita, temos a fotografia de Marc Ferrez ja discutida
anteriormente, representando o indigena perpetuado pelo imagindrio romantico, na figura de
uma crianga Guarani. Nestas duas imagens, paradoxalmente, a crianga Kaiow4, apesar de sua
aparente altivez, ¢ sinonimo de pacificagdo e derrota, enquanto o guarani Pedro Aquiles, com
sua vestimenta improvisada, representa o que ha de mais legitimo na tradi¢do deste povo: a

resisténcia e permanéncia cultural mesmo nas condi¢des mais adversas. O que demonstra que
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a interpretagdo e a analise fotografica enquanto documento historico nao ¢ obvia, ndo se faz
apenas pelos elementos contidos no registro fotografico e pela subjetividade de quem 1€, mas,
sim, a partir de sua contextualizagdo e materialidade historica, conforme discutiremos no

capitulo a seguir.
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CAPITULO 111

HISTORIA E FOTOGRAFIA

“Serda necessaria uma inteligéncia excepcional para compreender que, ao
mudarem as condi¢ces de vida dos homens, as suas relacbes sociais, a sua
existéncia social, mudam também as suas representacGes, as suas
concepgdes, 0s seus conceitos — numa palavra, a sua consciénciar” (Marx e
Engels, 1998: 28).

Na producao académica brasileira, a fotografia e a imagem filmica surgem
enquanto objeto de pesquisa somente a partir da década de sessenta com o doutorado de Paulo
Costa Junior, intitulado Tutela penal da intimidade e o direito de estar so defendida em 1967.
Até o final da década de setenta foram mais quatro teses entre mestrados e doutorados, com
destaque para a abordagem historica da fotografia no Brasil de Boris Kossoy, Elementos para
o estudo da fotografia no Brasil no século XIX, concluido em 1979. Nos anos oitenta foram
produzidos cerca de doze trabalhos académicos, entre eles o festejado mestrado de Arlindo
Machado, 4 ilusdo especular, que em pouco tempo tornou-se classico ao ser publicada pela
FUNARTE em 1988. No trabalho o autor se contrapde de maneira feroz a idéia da imagem
fotografica enquanto reflexo da realidade, ao afirmar que toda linguagem fotografica ¢

construcdo e, conseqiientemente, possui uma matriz ideoldgica de classe. Nas palavras de
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Machado “se ¢ verdade que os critérios de ‘imitacdo’ do mundo visivel pelos signos
figurativos sdo decorréncia da historia do grupo social que os pratica e se ¢ verdade que cada
grupo representa o que vé € vé o que representa a partir de certos pressupostos gnosiologicos
que conformam o seu modo particular de se impor na sociedade, entdo o exame detalhado do
codigo da fotografia e de seus sucedaneos devera revelar — esperamos — a estratégia operativa

da burguesia ascendente que o inventou.” (Machado, 1987: 20).

A década de noventa foi bem mais prolixa, produzindo cerca de uma centena de

trabalhos referentes a linguagem fotografica e filmica.

Historicamente este boom da pesquisa na area imagética vem na esteira do
movimento de questionamento de paradigmas em que o pensamento pds-moderno relativiza a

tradicao materialista.

Devido a isso, praticamente toda esta produgdo estd eivada de um discurso
pautado na magica do real fotografico (Fontes, 1989: 151), nas diversas realidades contidas
pela fotografia (Kossoy, 1989: 37), na sua caracteristica eminentemente sensorial e sensitiva
(Guran, 1992: 10), na perspectiva da imagem ser uma “espécie de ponte entre a realidade
retratada e outras realidades, e outros assuntos, seja no passado, seja no presente” (Paiva,
2002:19), na idéia de que as “fotografias ndo sdo decodificadas como uma linguagem, elas siao
interpretadas criativamente” (Bittencourt, 1994: 236), na concepgao de que “a foto torna-se o
referente de si mesma” (Koury,1998), de que as imagens fotograficas sdo antes de tudo
“objetos culturais autdnomos” (Camargo, 1999: 33) que pertencem ao “particular absoluto, a
contingéncia soberana, impenetravel e quase animal” (Barthes,1980: 17), e, conseqiientemente
no aspecto polissémico da linguagem fotografica, o que permitiria diversas e infinitas
interpretacdes. Como nas palavras de Maria Dantas “entre o leitor, a fotografia e o autor hd um
campo de intencionalidade impossivel de ser registrado, mas que impregna o acontecimento
(...) Assim, o que emerge ¢ resultado da impossibilidade de reducdo, sendo sempre o espago
reservado a criacdo que alimentam e reciclam leituras do mundo”, devido a isso, para se
interpretar uma fotografia ¢ necessario utilizar, enquanto método, “a imagina¢do e os
sentimentos como campos que tecem o itinerario argumentativo do conhecimento”, pois “a

memoria contida nos dados materiais s6 € passivel de ser acionada quando permite que uma
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rede de sentidos — olhar, desejos, emocao — possam vir a tona borrando a exatidao disponivel
na fotografia” (Dantas, 1999). Ainda segundo Maria Dantas “tal proposi¢cdo coloca para a
pesquisa a necessidade de abdicar da assepsia dos conceitos da objetividade fragmentaria, da

metonizagao da ciéncia que separou, cindiu razdo/desrazdo, real/imaginario” (Dantas, 1999).

A idéia da fotografia, enquanto documento fugidio, preso a um instante unico
que jamais se repetira, presta-se a contento a uma idéia fragmentaria da realidade, que somente
poderia ser apreensivel a partir de modos menores desta mesma realidade (Piette, 1992: 31),

pois a totalidade seria incognoscivel.

O discurso poés-moderno na area imagética, fotografica e filmica acompanha a
logica da chamada Nova Historia em seu “alargamento das fontes tradicionais por meio de
novos olhares, olhando o que todo mundo olhou e ninguém viu”. Nao por acaso, eleger-se-4 a
fotografia e sua aparente polissemia como um objeto privilegiado de estudo, a ponto de
confundir mesmo quem, paradoxalmente, afirma trabalhar com os conceitos marxistas de

totalidade e contradicao.

Arlindo Machado, cujo texto, apesar de possuir consideravel rigor cientifico,
traz alguns equivocos bastante sérios em relacdo as categorias marxistas, como a idéia de
“ideologia”, que no paragrafo que se segue, a interpretagdo pessoal do autor se sobrepde ao

proprio Marx:

“O primeiro problema diz respeito ‘a interpreta¢ao da célebre comparagao
de Marx e Engels que serve de epigrafe a este trabalho, ou mais
precisamente, a0 esclarecimento da natureza desta ‘inversio’ de que se fala
no citado trecho da Ideologia Alema: ‘Se em toda ideologia os homens e suas relagies
aparecem invertidos como em uma camera escura, esse fendmeno responde a um processo
histdrico de vida (...)". Nessa ‘inversio’, os herdeiros da tradigao marxista leram
‘distor¢ao’ e dai, por conta propria, ‘falsificacao’, ‘ocultamento’ das
condicoes reais de existéncia.” (Machado, 1987: 00).

A esta leitura “equivocada” feita pelos teéricos marxistas, Machado contrapde a

sua interpretagao:
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“O que Marx e Engels querem dizer com a metafora da ‘inversao’ é que
sistemas de representagao agrupados sob o nome de ‘ideologias’ niao sio
simples ‘espelhos’ para refletir de forma imediata: ao representar, ao
construir sistemas para operacionalizar o mundo, ao articular as relagoes em
que se acha mergulhado, o homem necessariamente ‘inverte’, isto &,
interpreta e altera o objeto representado, por que a agao do sujeito é sempre
produtiva e nao pode ser reduzida a atitude de espectador passivo”
(Machado, 1987: 07).

E preciso admitir o erro desta interpretagio de Machado, que confunde a idéia
de sujeito em Marx e deturpa o conceito de ideologia. Nao ¢ possivel concordar com esta
afirmativa do autor, em que ele infere que “inversao” ¢ “transformacdo”, em vez de distorcao,
falsificacdo e ocultamento. Segundo o Dicionario Marxista, de Tom Bottomore, o conceito de
ideologia em Marx e Engels “procura mostrar a existéncia de um elo necessario entre formas
‘invertidas’ de consciéncia e a existéncia material dos homens. E essa relagdo que o conceito
de ideologia expressa, referindo-se a uma distor¢do do pensamento que nasce das contradi¢des
sociais e as oculta. Em conseqiiéncia disso, desde o inicio, a no¢ao de ideologia apresenta uma

clara conotagdo negativa e critica.” (Bottomore, 1988: 183).

E ¢ justamente esta conotagdo negativa que o conceito de ideologia em Marx
carrega que Machado termina por negar, ao entender a idéia de “inversdo” como
“interpretacao”. O autor também ndo define de maneira clara o que ele entende como a
“materialidade da linguagem fotografica”, assim como sua possibilidade de ser utilizada
enquanto evidéncia de uma dada realidade, deixando duvidas a uma possivel apreensao do
real. Por tudo isso, em sua conclusdo final, o autor ¢ obrigado a admitir que estas questdes
(fundamentais para o corpo do texto) ficaram pendentes e, devido a isso, ¢ forcado a retomar a

discussdo e afirmar a materialidade do referente:

“Chegados a este ponto, vemos ser necessario retomar a questao que até
agora esteve pendente: todos os processos de refracdo de que tratamos até
aqui nos autorizam supor que o referente esta em definitivo condenado a
ser uma miragem da representacio fotografica? De forma alguma. O
referente comparece na fotografia nas mesmas condi¢es que em qualquer
outro sistema de representagao: como um objeto do qual se deve aproximar
por um détonr, perfurando a sua ordem fantasmatica mais imediata,
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desconstruindo-o sem tréguas, através do conhecimento critico dos
processos de refracio que o distorcem, que o ocultam, que o anulam. E
preciso, em todo o caso, nao nos entregarmos com inocéncia afetada ao
culto de sua aparéncia mais superficial, como se ela exaurisse por si s6, qual
imagem e semelhanga divina, a sua complexidade e as suas contradi¢des.
Perceber o referente é — tem de ser — uma empresa possivel, pois o reflexo
deve necessariamente ocorrer de alguma maneira que é preciso detectar; do
contrario, a imagem fotografica seria pura alucinac¢ao.” (Machado, 1987:
149).

Ainda assim, por trazer uma extensa pesquisa € ser pioneiro no combate a
chamada “objetividade fotografica” a-critica, o mestrado de Arlindo Machado teve uma forte
repercussdo sobre as pessoas que trabalhavam e estudavam a fotografia, alargando o interesse
do meio académico com a linguagem fotografica, interesse que avangaria com o fim da década
de oitenta, acompanhando o surgimento da chamada sociedade imagética e a consolidagdo da

linguagem visual frente a linguagem textual, até entdo hegemonica.

A grande maioria destes trabalhos sdo estudos sobre a hermenéutica fotografica
e filmica enquanto possibilidade de representacdo e técnica artistica. Destes trabalhos
(defendidos ou publicados até o ano de 1999) apenas trés abordam especificamente a tematica
indigena: os mestrados dos jornalistas Fausto Pires Campos (Campos, 1987) e Rosa Berardo
(Berardo, 1990), respectivamente denominados Por uma terra sem mal (1987) e Xingu: olhar
fotografico (1990) e o doutorado de Fernando de Tacca (Tacca, 1999) O feitico abstrato: do
etnografico ao estratégico, a imagética da Comissdo Rondon (1999). Porém, se o tema ¢
comum, eles diferem no trato e na abordagem teodrico-metodologica que fazem de seus

objetos.

Nesse sentido, comentarei os mestrados de Berardo e Campos, que sao
espantosamente semelhantes em suas propostas de trabalho, para, mais a frente, discutir o

trabalho de Fernando de Tacca.

Os mestrados de Berardo e Campos tém como aspecto principal o objetivo de
serem relatos de experiéncia junto aos grupos indigenas envolvidos, uma espécie de didrio de

bordo, um “relato jornalistico dos acontecimentos e impressoes” (Berardo, 1990:03). Esta
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postura descompromissada com o rigor cientifico ndo permite (apesar do real
comprometimento politico com os grupos estudados, tanto de Berardo como de Campos)
avangos no campo tedrico, como seria de se esperar de teses de mestrado. Enquanto Campos
constréi um relato fotografico da retomada de terras das aldeias guarani de Sao Paulo, Berardo
discute a imagem fotografica na constru¢do e desconstru¢do de um indigena idealizado, o
indigena do Xingu. Os dois autores confundem comprometimento politico (necessario e
positivo), com auséncia de reflexdo teodrica e pressupostos claros. Como nas palavras de Rosa
Berardo: “O relato de minha vivéncia como fotégrafa no Parque Nacional do Xingu ndo
pretende ser exata nem tedrica. E um relato de emogdes, onde tento colocar a forma como
percebia os indios diante da objetiva e como era percebida por eles quando fotografa”
(Berardo, 1990: 49). Campos também se mostra avesso a teoria, que caracteriza como “arida e
intragavel”, optando em construir um relato técnico-fotografico sobre o processo de
demarcacao de terras das aldeias guarani do litoral paulista, o que, a margem a qualidade das
fotografias coletadas, para um texto académico resulta pouco. Conforme nos relata Campos na
introducdo de seu trabalho: “No exame de qualificacdo recebi a sugestdo de procurar fazer um
relato, como um ‘didrio de bordo’. A proposta me agradou muito, pois era uma Otima
alternativa ao modelo do préprio texto do relatério do Exame de Qualificacdo, que ficara
denso, carregado, um tanto distante do trabalho fotografico. Creio que se fosse fundamentar e
desenvolver os campos em sobreposicdo, de conhecimentos tdo vastos e dispares, como o
Direito, a Antropologia, a Comunicagdo e o problema fundidrio, estaria desviando do sentido
do trabalho. Tinha o receio de ser levado a demasiadas consideragdes tedricas, mesmo sobre a
fotografia, e a nao deixar prevalecer o discurso fotografico” (Campos, 1987: 12), mais a frente
o autor reconhece sobre a seu trabalho que “simplesmente tomei ‘anotagdes’ fotograficas”
(Campos, 1987: 140). Nos dois autores, a voluntaria auséncia de rigor cientifico ¢ justificada
pela presenca de um compromisso politico-afetivo com os grupos em questdo, como se a
presenca de um legitimasse a auséncia do outro, como se a producao tedrica estivesse alijada e
ndo comportasse as necessarias relagdes humanas. Uma postura evidentemente equivocada,
pois o compromisso politico efetiva-se somente através da reflexdo e da pratica, sob o risco
de, ao prescindir de teoria, cair em um voluntarismo indcuo que ndo contribui para a
constru¢ao de um projeto politico conseqiiente, ndo permitindo a tdo necessaria compreensao

além da realidade aparente. Os autores ndo consideram que, apesar de “densa” e “arida”,
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somente através de uma profunda reflexdo tedérica, somada a clareza das categorias utilizadas,
¢ possivel pensar qualquer tipo de intervencao politica conseqiliente, ou qualquer tipo de

praxis.

Em outra ponta, como exemplo de trabalho cientifico, ainda que com visiveis
limites do ponto de vista histdrico e de totalidade, encontra-se o doutorado de Fernando de
Tacca sobre a narrativa visual, em especial a narrativa filmica da Comissao Rondon acerca dos
indigenas brasileiros. O doutorado de Fernando de Tacca ressente-se de sua opg¢do
fragmentaria de historia, ndo denotando os vinculos entre o imaginario rondoniano a respeito
do indigena, e todo o percurso historico-colonial que moldou este mesmo imaginario. A
imagem fotografica para Tacca ¢ entendida através de contornos idealistas e absolutamente
arbitrarios, como no exemplo de Raul Beceyro sobre a classica fotografia de Robert Capa
denominada “Libertagdo de Chartres”, 1944, na qual Tacca defende a polissemia da imagem

de uma maneira tao profunda que impede qualquer leitura do real.

Fotografia 3.1: Robert Capa — Libertacio de Chartres — 1944.

“Beceyro faz uma analise dessa foto e propée uma metodologia de
aproxima¢do da imagem que usaremos para examinar as fotografias de
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nosso objeto e que sera aplicada na leitura das imagens no capitulo
especifico sobre a Comissao Rondon. Fle comega a sua analise descrevendo
a foto em um tempo indeterminado e ocorrido no plano do ‘possivelmente’:
ele deduz que a foto foi tirada no mesmo dia que as tropas aliadas ocuparam
a cidade de Chartres na Franca e a libertaram dos nazistas. A mulher de
cabeca raspada com a crian¢a nos bragos indica que ela colaborou com os
nazistas e o filho ¢é a prova da colaboracio; o personagem preocupado é o
pai; os habitantes festejam. Para o autor ha trés olhares possiveis de leitura:

1* leitura — feita pelos espectadores do fato real, proprios atores da cena
fotografada. Os personagens estao contentes e vestem-se como se fossem
para uma festa. Qual seria a razao da alegria? A libertagdo? Nao é muito
claro. O motivo da alegria ¢ a deten¢iao da mulher. Ela simboliza para eles a
ocupac¢ao do exército nazista e ¢ um simbolo fragil e vulneravel ao alcance
de todos, um heroismo ao alcance de todos. Trés personagens nao
participam dessa alegria insana ou embriaguez coletiva: a mulher com o
filho, o pai e o fotdgrafo.

2" leitura — realizada pelo fotégrafo. Para Capa, nao ha nenhum exército
alemio nem ato de herofsmo aqui, s6 tragédia. O fotégrafo nio partilha o
ponto da camera com nenhum habitante, todos estio a sua frente
configurando um enfrentamento, ou seja, sao pontos de vista antagonicos.
O ponto de camera e o momento foram uma escolha deliberada do
fotégrafo. O gesto da mulher olhando para seu filho seria perdido um
instante antes ou depois.

3" leitura — feitas pelos espectadores da foto. Beceyro lembra que a leitura
de qualquer foto ¢ uma leitura ‘cultural’. Franceses léem esta foto
diferentemente de outros povos, pelas proprias circunstancias historicas.

O interessante e cativante na analise de Beceyro é a sua proposta de
inversao da nogao de resisténcia: ela nao esta onde se poderia supor, pois na
foto quem resiste ¢ a colaboradora. Ela simboliza a resisténcia, ¢ ela que
maternalmente tenta sobreviver. A construgao signica da fotografia passa,
portanto, pelas escolhas valorativas do sujeito enunciador da imagem, o
fotografo. Ao levantar estas quatro leituras possiveis, Beceyro coloca-nos
diante do problema da polissemia cultural na leitura das imagens técnicas.
Elas ndao tem uma leitura consensual para todas as culturas, assim como as
imagens nao técnicas, desmistificando desse modo o mito de pureza
representativa dessas imagens.” (Tacca, 1999: 22).

As leituras propostas por Beceyro e confirmadas por Tacca enquanto
metodologia que ele — Tacca — usard junto as imagens da Comissdao Rondon nos revelam
varios problemas que vao desde o conceito de real até a idéia de historia. Inicialmente, em
relacdo a fotografia de Robert Capa, ndo ¢ possivel afirmar que as pessoas representadas na

imagem ndo estdo comemorando a libertagdo de Chartres, mas, “a detengdo da mulher” que
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representa a libertacdo de Chartres. Esta leitura, ao destacar a tragédia pessoal de uma
andnima familia colaboracionista em detrimento do significado histérico do avanco dos
aliados, nos coloca a opcdo pela fragmentagdo histérica e pela particularizagdo do fato.
Beceyro despreza de tal forma a idéia de totalidade que, chega a afirmar que os fotografados,
ao comemorem a derrota nazista, participam de uma espécie de “alegria insana”, inteligivel
para a razao humana. Uma ilogicidade que somente se justifica na a-historicidade da analise

do autor.

A segunda leitura pretende afirmar arbitrariamente que o fotdgrafo Robert
Capa, entusiasta do exército aliado (posicionou-se de maneira abertamente favoravel a causa
republicana durante a Guerra Civil Espanhola e abragcou com o mesmo entusiasmo o
antifascismo representado pelos aliados) ndo vé nenhum exército alemdo a ser enfrentado,
nenhum ato de heroismo a ser registrado, apenas e unicamente a “tragédia”, posicionando-se
de maneira antagoénica aos personagens da foto. A partir de que dados o autor conclui que
Capa encontra-se em posi¢ao antagonica aos retratados? Afinal, ndo ha nenhum indicio real
que sustente esta hipotese, ainda mais se tratando de um reporter fotografico engajado e

politicamente a esquerda, como Capa.

A terceira leitura demonstra que cada cultura 1€ de maneiras distintas as
imagens fotograficas, sempre a partir de seu percurso ¢ acimulo historico. Pois bem, isto ¢
fato, o que ndo quer dizer que toda leitura ¢ possivel e sustentdvel historicamente. Ainda que
soldados alemaes leiam esta imagem como sinal de ingratiddo pelos anos de cooperacao
conjunta, ndo ¢ possivel sustentar esta versdo a luz do que representou a Republica de Vichy
para o povo francé€s. Assim como também nao ¢ possivel concordar com idéia de que a foto
representa uma “inversdo da nog¢do de resisténcia”’, pois “na foto quem resiste ¢ a
colaboradora”. S3o interpretagdes eivadas por um tal subjetivismo (pessoal, a-historico e
arbitrario), por um tal descolamento do real, que impossibilita qualquer analise pautada no
rigor cientifico. Para Beceyro a realidade ¢ tdo complexa e multifacetada que se torna

inapreensivel em sua totalidade.

Engels, em seu texto Ludwig Feurbach e o fim da filosofia classica alemd, em

determinado momento discute as possibilidades de apreensio do real através das
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representacoes que os homens constroem em torno desta mesma realidade. Em certa altura nos
pergunta Engels: “Nosso pensamento €, de fato, capaz de conhecer o mundo real? Podemos,
com nossas representagdes e conceitos sobre o mundo real, formar uma imagem exata da
realidade? Na linguagem filosofica essa questdo ¢ conhecida como o problema da identidade
entre o pensamento € o ser ¢ ¢ respondida afirmativamente pela grande maioria dos filésofos”
(Engels, s/d: 180). E, caso nao tenhamos claro que o suporte da representacdo imagético-
fotografica constitui-se na base real, que ¢ a realidade na qual ela ¢ construida, corremos o
risco de cair nas armadilhas da intemporalidade e do a-historicismo a guisa de justificar uma
interpretacdo da imagem em si enquanto representagdo, uma espécie de “poética visual”, o
que, no limite, inviabilizaria qualquer trabalho de cunho cientifico. A imagem fotografica —
como qualquer documento — estd aberta a diversas interpretacdes e leituras, dependendo das
informagdes do expectador, assim como suas opgdes tedrico-metodoldgicas, porém, esta
interpretacdo nao pode “prescindir de sua génese, as agdes e acontecimentos que marcaram
indelevelmente (mas ndo claramente a primeira vista) sua produ¢do e seu percurso no tempo.”

(Ciavatta, 2002: 125).

Chaui, ao discutir a critica a razdo e a objetividade no discurso pds-moderno,
aponta quatro aspectos basicos que fortalecem e ddao origem a esta poética da narrativa no

fazer fotografico:

“ — negacao de que haja uma esfera da objetividade. Esta é considerada um
mito da razio, e, em seu lugar surge a figura da subjetividade narcisica
desejante;

- negacao de que a razao possa propor uma continuidade temporal e captar
o sentido da histéria. O tempo é visto como descontinuo, a historia é local e
descontinua, desprovida de sentido e necessidade, tecida pela contingéncia;

- negacdo de que a razdo possa captar nucleos de universalidade no real. A
realidade ¢ constituida por diferencas e alteridades, e a universalidade ¢ um
mito totalitario da razio;

- negagao de que o poder se realize a distancia do social, através de
institui¢oes que lhe sao proprias e fundadas tanto na légica da dominagao
quanto na busca da liberdade. Em seu lugar existem micropoderes invisiveis
e capilares que disciplinam o social.” (Chaui, 1993: 32).
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José Claudinei Lombardi, demonstra que, ao negar a possibilidade de apreensao
da realidade objetiva, o pds-modernismo afirma que a “Unica saida ¢ voltar-se para uma
postura subjetivista e, no limite, defender a ‘dessubstancializacdo do sujeito’. O subjetivismo
p6s-moderno ndo esta significando, necessariamente, o privilegiamento do sujeito no processo
de constru¢do de conhecimento, em oposicdo ao objeto ou a realidade. Embora esse sentido
classico permaneca subjacente, para essa postura o que importa ¢ a sua ‘sensibilidade’ para
captar o acaso, o contraditério, o aleatorio, o imponderéavel, o incompreensivel (Sevcenko, N.,
1990, p.54)...objetivando, simplesmente, o humor, o prazer, a contemplagdo, sem nenhuma
outra finalidade sendo da ‘satisfacdo’ (Idem, ibidem); € a pressuposi¢do do individuo, como
‘receptor de imagens aleatorias’, perceber o mundo como espetaculo fragmentario, sem
totalidade e irracional (Santos, J.F.,1990, p.60) e ‘rir enquanto ¢ tempo’ (Idem, p. 71); é a
representacdo, a metafora e a simulag@o construida e esquematizada eletronicamente (Peixoto,

N.B. e M.C. Olalquiaga, 1990, p. 75-76).” (Lombardi, 1993: 148).

Entretanto, como ler uma fotografia enquanto documento historico? Em sua
obra intitulada 4 cdmara clara, Roland Barthes responde a essa pergunta ao procurar de
maneira intensa, entre as diversas fotografias que possuia de sua mae, uma que emanasse “a
verdade do rosto que eu amara”. E, ap6s, finalmente, encontra-la, Barthes furta-se de mostra-la

ao leitor, afirmando que:

“(...) nao posso mostrar a Foto do Jardim de Inverno. Ela s6 existe para
mim. Para v6s, ndo seria mais do que uma foto indiferente, uma das mil
manifestagoes do “qualquer”. Ela nido pode constituir em nada o objeto
visivel de uma ciéncia; ndo pode criar uma objetividade, no sentido positivo
do termo. Quando muito, interessaria ao vosso studium: época, vestuario,
fotogenia; mas nela nao ha para vés qualquer ferida.” (Barthes: 1980, 105).

Em sua busca, Rolland Barthes percebe duas manifestacdes que derivam do
registro fotografico: o studium e o punctum. O primeiro representa a moldura historica da foto,
“um campo que reconhego facilmente em fun¢do do meu saber e minha cultura”. Como na

classica foto do norte-americano Nick Ut, na qual reconhecemos a guerra do Vietna através
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dos soldados americanos ¢ do semblante transido das criancas asidticas com suas roupas

ardendo em napalm.

O segundo, o punctum, representa a dor pessoal e intransferivel que somente eu,
detentor de uma vivéncia unica, sinto enquanto espectador ao ler aquela foto - o punctum da
fotografia ¢ “este acaso que nela me fere (mas também me mortifica, me apunhala)”.
Entretanto, ainda que a idéia de punctum esteja centrada na sensibilidade pessoal e
intransferivel, esta mesma sensibilidade ¢ detonada por uma determinada historicidade. Como
no proprio exemplo de Barthes ao ler a imagem de Lewis Payne na véspera de seu
enforcamento em 1865: “O foto € bela, o jovem também: trata-se do studium. Mas o punctum
¢: ele vai morrer. Leio a0 mesmo tempo: isso sera e isso foi; observo com horror um futuro

anterior cuja a aposta ¢ a morte.” (Barthes: 1980, 142).

Isto €, caso o autor ndo reconhecesse na imagem do jovem um condenado a
morte, certamente ndo sentiria de maneira tdo pungente a dor da perda. O punctum, por mais
pessoal, intransferivel e, aparentemente, arbitrario que seja, ¢ condicionado a historia e ao
conhecimento cultural-histérico de quem 1€, enfim, assim como o studium, também estd
condicionado as relagdes socio-historicas de quem l€. Como ja afirmou Bertold Bretch, uma
imagem dos trabalhos da Krupp, por si sd, praticamente nada releva sobre aquela organizacao
(Sontag, 1981: 23), ou seja, a imagem fotografica somente torna-se fonte quando decodificada

a partir de seu contexto historico.

Em um artigo denominado A4s imagens canonicas e o ensino de Historia, o
historiador Elias Thomé Saliba resvala neste tipo de discurso pds-moderno e subjetivista ao
afirmar que as imagens (inclusive a fotografia), quando ndo trazem nenhum palavra escrita,
comentario ou legenda podem apenas impressionar, seduzir ou comover, nao se prestando para
o trabalho historico, “deixei para o final talvez a observagdo que vim omitindo até aqui, mas
que talvez seja a mais importante: como ja disse tdo bem Pierre Sorlin, nossa relagdo com as
imagens, canonicas ou ndo candnicas, ¢ sempre uma relacdo emocional. Ha em primeiro lugar,
a emo¢do que sentimos ou nao ao ver uma imagem; em segundo lugar, a emocao daquele que
faz a imagem; e, por ultimo mas ndo menos importante, a reacdo emocional daquele que ¢

objeto da imagem”. Mais a frente, ao discorrer sobre sua preferéncia a filmes classicos para se
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trabalhar em sala de aula, argumenta que “agora, eu, pessoalmente, comec¢o pelos filmes
‘classicos’, em primeiro; pois eles ainda mostram-se capazes de me emocionar (...) quando
falei que alguns filmes ‘classicos’ ainda sdo capazes de me provocarem emogdes, nao falei
gratuitamente. Repito, ndo ha critérios objetivos para a escolha, porque nossa relagdo com
imagens em movimento ¢ uma relagdo emocional” (Saliba, 1992:97). Apesar de concordarmos
da dificuldade em se trabalhar uma imagem sem nenhum referente ou suporte escrito, nao ¢
possivel entendermos a imagem fotografica como uma mera percepgao sensorial alijando-a de
sua propria historicidade, inclusive, e ¢ bom que se destaque, a propria emog¢ao ndo deixa de
ser um produto de nossa vivéncia e praxis, “e mesmo as formagdes nebulosas no cérebro dos
homens sdao sublimagdes necessarias do seu processo de vida material, empiricamente

constatavel e ligado a pressupostos materiais”, e estes sao os critérios (Marx, 1984: 37).

Fotografia 3.2: Alexander Gardner — Lewis Payne, na prisio, 1865.

A imagem fotografica ou videografica me emociona na medida que diz algo a

minha histdria e, nesse sentido, minha decodificagao ¢ sempre historicizada, determinada por
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uma dada realidade material, ndo ¢ uma relagdo arbitraria, mas mediada por critérios objetivos.
Quem faz a foto ou a imagem, a constrodi a partir de um dado contexto cultural, a partir de sua
otica e leitura de mundo; quem 1€ a imagem, a l¢€ através de seus codigos culturais especificos,
também construidos a partir de seu percurso historico e aquele que ¢ fotografado, se deixa
fotografar a partir de uma dada representacdo, que também ¢ historicizada. A subjetividade,
qualquer que seja, produz-se dentro de processos historicos € ndo pode ser, portanto, entendida
como algo de fora, naturalmente emanada de sujeitos supra-historicos, pois, “a subjetividade
que se materializa nas decisdes historicas ¢ ela propria um produto historico-social” (Frigotto,
1999: 30). Pensar o homem, assim como seu produto, fora destas relacdes materiais e
histéricas € inscrever-se em uma concepg¢ao idealista de mundo, pois ndo existe concepgao,
conhecimento ou desejo que se defina em outra esfera que ndo a producdo material da

existéncia, determinada e delimitada pelas relagdes sociais (Frigotto, 1999: 68).

Boris Kossoy, assim como Saliba, também percorre o tortuoso caminho da
subjetividade para explicar a linguagem fotografica enquanto documento historico. Segundo
Kossoy, apesar da imagem fotografica ser “um intrigante documento visual cujo contetudo ¢ a
um sO tempo revelador de informagdes e detonador de emocgdes”, fornecendo ao bom
inquiridor “um amplo painel de informagdes visuais para a nossa melhor compreensdo do
passado em seus multiplos aspectos” (Kossoy, 1989:16); ela possui distintas realidades,
permitindo a construcdo de “um novo real”. Nas palavras de Kossoy, toda a fotografia contém
em si duas realidades, a primeira e a segunda realidade: a primeira ¢ 0 momento curtissimo
do ato fotografico, o instante em que ¢ gerada - “seria 0 momento em que o referente reflete a
luz que nele incide sobre a chapa sensivel e a imagem ¢ gravada; ¢ o indice fotografico,
provocado por conexao fisica, como assinalou Pierce” (Kossoy, 1989:37); a segunda realidade
¢ “a realidade do assunto representado, contido nos limites bidimensionais da imagem
fotografica, ndo importando qual seja o suporte no qual esta imagem se encontre gravada”, ou
seja, o produto final do ato fotografico que ¢ a fotografia. Ainda segundo Kossoy, apenas a
segunda realidade compde a materialidade do documento fotogréfico, pois, o ato fotografico —
a chamada primeira realidade - ¢ irrecuperavel: “a segunda realidade ¢, a partir do conceito
acima, a realidade fotografica do documento, referéncia sempre presente de um passado

inacessivel” (Kossoy, 1989: 37).
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“F justamente a realidade da representacio (veiculo da memoéria) que sera
apreciada, guardada ou destruida fisicamente, interpretada enfim. A primeira
realidade, a do fato passado em sua ocorréncia espacial e temporal, vé-se
assim ‘substituida’, tornada signo expressivo, ‘sigho da presenca imaginaria
de uma auséncia definitiva’.” (Kossoy, 1989: 43).

Kossoy afirma que a segunda realidade, ou seja, a fotografia em si, produz uma
nova realidade, uma representacdo ideologizada que compde um novo real: “é¢ obvio que
estamos diante de uma nova realidade, a da imagem fotografica, que ha muito chamei de

segunda realidade.” (Kossoy, 1989: 37).

Boris Kossoy nos apresenta um falso problema, pois, se a segunda realidade ¢
uma representacdo particular a ponto de criar um novo real (a fotografia em si), e a primeira
realidade (a coisa representada) ¢ sumamente inacessivel — o que nos resta enquanto
documento? Ainda segundo Kossoy, nos resta um documento em aberto, passivel de multiplas

interpretagdes:

“Seria esta, enfim, a realidade da fotografia: uma realidade moldavel em sua
produgao, fluida em sua recepgao, plena de verdades explicitas (analogas,
sua realidade exterior) e de segredos implicitos (sua histéria particular, sua
historia interior), documental porém imaginaria.” (Kossoy, 1989: 47).

Em outras palavras, resta-nos um documento com infinitas interpretagdes,
realimentado pelo imaginério “num processo sucessivo e interminavel de construgdo e criacdo
de novas realidades”, o que, para o desvendamento histdrico € pouco ou quase nada. Afinal,
em que momento a fotografia enquanto representacao — que ela ¢ — nos permite reconstruir o
real, ou melhor, nos permite fazer historia? Tanto na narrativa de Saliba quanto no texto de
Kossoy, encontramos uma idéia de fotografia consideravelmente ambigua a ponto de
transformar-se em um “documento imaginario”, ou seja 1a o que isso quer dizer, dotando o

passado de uma inacessibilidade definitiva (“auséncia definitiva”).

Assim como ¢ necessario combater e negar a representacdo fotografica

positivista - entendida como “espelho da realidade” — negar a exaltagdo do seu contrario faz
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parte do mesmo movimento. O documento fotografico ndo deve ser entendido como uma
representacdo absolutamente subjetiva que se desdobra em infinitas possibilidades de
interpretacdes do real, inviabilizando qualquer reconstrugdo historica objetiva, descolando-a
de qualquer base material, dando-lhe uma estranha aparéncia de autonomia. Como se 1€ na
entrevista do fotografo Walter Firmo, na qual, ao ser perguntado sobre a fungdo da fotografia,
ele afirma que a foto pode ser “a verdade verdadeira” ou apenas uma “elucubracao pessoal”,

de acordo com a intencionalidade do fotégrafo:

“Qual vocé acredita ser a fungdo da fotografia? Sdo varias. Se ela estiver
engajada no fotojornalismo, é a de passar a verdade verdadeira, ou seja,
aquilo que positivamente esta acontecendo. Ainda no jornalismo — a
verdade virtual — o outro lado da verdade possivel, o da elucubragao ou
estética pessoal onde o autor fotografico perpassa sonhos e historias.”
(Firmo Apud Persichetti, 1997: 105).

Nesse sentido, a linguagem fotografica tem sido recorrentemente interpretada
de duas maneiras radicalmente distintas e igualmente equivocadas: a) como forma de
conhecimento lucido da realidade (sem qualquer intermediacdo do fotégrafo enquanto autor
ideolodgico); b) como mera ilusdo do real a partir de métodos e abordagens intuitivas e nao
racionais de carater idealista. Enquanto aquela afirma sua caracteristica Uinica de ser “reflexo
do real” e testemunha imparcial da historia, este lhe d4 uma primazia de representacdo quase
que autdénoma e arbitraria. Neste caso, o fato de serem diametralmente opostas, ndo significa
que uma destas respostas esteja correta. Estas duas percepcdes, seja de carater idealista,
baseada no chamado pds-modernismo, seja pautada na visdo primeira € mais rasa sobre a
imagem fotogréfica, possuem sua ontologia fincada em uma concepc¢ao metafisica de mundo.
A imagem fotografica, como qualquer outro documento ¢ construida através de visdes do real,
tendo no percurso historico do fotdégrafo, na tecnologia de sua materialidade e na participagdo
do sujeito retratado (quando o registro tem como objetivo outras pessoas) filtros culturais
ativos. Em outras palavras, a fotografia, como todo e qualquer produto humano, tem suas
raizes fincadas no mundo real e suas representacdes sdo construidas a partir das relacdes do

homem com a realidade, através de seus vinculos econdomicos e culturais. Afinal, a produgdo
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de idéias, “da consciéncia, esta de inicio, diretamente entrelagada com a atividade material e
com o intercambio material dos homens, como a linguagem da vida real. O representar, o
pensar, o intercambio espiritual dos homens, aparecem aqui como emanagdo direta de seu

comportamento material.” (Marx e Engels, 1984: 37).

E fundamental lembrar que a linguagem fotografica ndo se encontra atrelada
apenas ao que se quer € ao que se pode registrar, mas, também, ao que € possivel registrar
tecnicamente, afinal, mesmo as linguagens artisticas sdo determinadas pelas suas
possibilidades técnicas de producdo. Os escravos do Brasil colonia registrados por Frond sdo
distintos dos escravos de Ferrez, entre outros motivos, por questdo de reprodutibilidade
técnica, “isto por que, enquanto as imagens de Frond eram forcosamente posadas e estaticas
(em virtude de ele operar entio com o lento e complicado processo de colédio imido)™, as de
Ferrez (beneficiado pela agilidade proporcionada pelas placas secas industrializadas) sdo
cheias de vida e dinamismo. Se nos planos gerais de Frond assistimos escravos se preparando
para ir a rog¢a ou durante a pausa do almoco, nas fotografias de Ferrez os vemos em plena
labuta, espalhando café nos terreiros, carregando os pesados cestos de vime 4s costas ou
colhendo o café — da mesma forma que surpreendemos um garimpeiro em pleno ato de batear

num riacho, inteiramente alheio a presenga do fotografo” (Vasquez, 2002: 22).

O produto fotografico ¢ a sintese entre as possibilidades técnicas da maquina
fotografica — que ¢ determinada pela tecnologia de uma dada época - e as opg¢des ideologicas
do fotégrafo — que sdo determinadas pelo contexto histérico. Nesse sentido o fazer fotografico
possui uma irredutivel representacdo que é o “estar no mundo” do fotégrafo, do agente
produtor da imagem, o registro fotografico seleciona um dado momento e o congela no tempo

alijando-o de seu continuum historico.

A fotografia, como qualquer reproducdo do real, ¢ apenas uma faceta da
realidade que envolve o fotégrafo, no caso, o autor da foto. O fotografo, de acordo com sua

visao de mundo, seleciona os componentes que participarao do quadro a ser registrado. De

34 Hste sistema de revelagdo consistia no revestimento da chapa de vidro com uma solugdo de nitrato de celulose - na
qual havia um iodeto soluvel — e sua sensibilizacgio com nitrato de prata. A chapa era umedecida na solucio
momentos antes da imagem ser registrada, sendo revelada imediatamente apés a exposicido com sal ferroso.
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acordo com a posi¢do escolhida pelo fotografo, poderd incluir ou ndo as paredes de uma
constru¢do ou privilegiar uma paisagem desértica que, caso inclinasse sua camara para
esquerda, ela desaparecia da composi¢do, dando um novo significado ao registro visual. Todo
leitor, ao observar uma imagem fotografica deve estar consciente de que a interpretagdo do
real, apesar da “verdade iconografica” que traz a fotografia, sera for¢osamente influenciada
por outra ou varias interpretacdes anteriores, ou seja, a leitura do fotdgrafo, o autor da
imagem. Por mais isenta ou imparcial que o registro pareca, ele ¢ produto das op¢des do
fotografo, desde a tomada do registro, a selegdo do objeto retratado e a todo o processo

fotografico até a obteng¢do da imagem final.

A propria tecnologia ¢ parte integrante deste selecionar, que jamais € inocente,
sequer aleatorio e dependerd da historicidade do fotdgrafo e das limitagdes e possibilidades do
equipamento mecanico utilizado na obten¢do da imagem. O produto fotografico — a fotografia
— serd determinado, além da construcdo subjetiva e seletiva do fotdgrafo, por diversos
elementos mecanicos relacionados a tecnologia da maquina utilizada. Uma objetiva 50mm
produzird uma imagem distinta de uma lente grande-angular — 28mm -, que, necessariamente
ird distorcer as linhas retas e ampliar a distancia focal, alargando a perspectiva, j4& uma lente
zoom, ou tele-objetiva, ird sobrepor os planos espaciais, achatando-os. A velocidade do
obturador também atuard diretamente na composi¢ao fotografica. Uma imagem tomada de
maneira rapida congelard o objeto fotografado, ainda que este esteja em movimento, ja uma
baixa velocidade criard uma sensacdo de animacdo, borrando a imagem, como na célebre
fotografia de Robert Capa durante o desembarque do Dia D. Nesta fotografia, devido a baixa
luminosidade somada ao movimento natural do combate, os soldados aliados aparecem pouco
nitidos, nos dando uma sensacdo de violéncia e luta. Neste caso, seria ingénuo e arbitrario
afirmar que Capa utilizou o recurso da baixa velocidade, provavelmente 60 avos de segundo,
com a intencdo deliberada de construir uma imagem simbdlica do desembarque em Omaha
Beach. Robert Capa fotografou esta cena na exata medida das possibilidades de luz que a
tecnologia de sua Contax 35mm comportava, com certeza, teria preferido registrar a invasdo

aliada a partir de uma luminosidade e condi¢des mais adequadas.
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Fotogtfia 3.3: Robert Capa — Soldado em Omaba Beach — 1945.

Ao contrario do cineasta Steven Spielberg que, tendo acesso a todas condigdes
possiveis de controle tecnologico e luminosidade, inspirou-se justamente nas imagens
borradas e desfocadas de Capa para as filmagens de O resgate do soldado Ryan, para dar um
tom de realismo as cenas do desembarque na Normandia, ou seja, filmou com baixa
velocidade e pouca iluminagdo com a clara intengao de criar proximidade do espectador com a

batalha.

Nos dois exemplos, a imagem tremida e a foto borrada nos ddo uma sensacao
de vida e realidade, ainda que ndo tenha sido esta a intencdo de Capa. Nas palavras do

fotografo:

“A costa da Normandia ainda estava a milhas de distancia quando o
primeiro e inconfundivel tiro alcangou nossos ouvidos atentos. Ja havia luz
suficiente para comegar as fotos, e eu tirel minha primeira camera Contax
do oleado a prova d’agua (...) Fiz uma pausa sobre a areia pra tirar minha
primeira foto real da invasio. O condutor, que estava com uma
compreensivel pressa de dar o fora dali, tomou minha pose de fotografo
por uma explicavel hesitagio em sair, e me deu um bem mirado chute no
traseiro (...) O som e seu rifle lhe deu coragem o bastante para prosseguir e
ele deixou o obstaculo para mim. Sobrou me um pé de largura, e me senti
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seguro o suficiente para tirar fotos dos outros caras que se escondiam como
eu (...) Terminei minhas fotos, e o mar estava gelado nas minhas calgas (...)
Eu nio me atrevia a tirar os olhos do visor da Contax e freneticamente tirei
foto atras de foto. Meio minuto, depois meu filme acabou. Busquei um
novo rolo na bolsa, e minhas maos molhadas, trémulas, o estragaram antes
que eu pudesse inseri-lo na cimera.” (Capa, 1998: 67).”

Em outro extremo, ainda na 2* Guerra Mundial, encontramos a célebre imagem
“Old Glory goes up on Mt. Suribachi” de Joe Rosenthal, na fotografia j& consagrada,
ganhadora do prémio Pulitzer de 1945, que representa a tomada do monte Suribachi pelo
exército dos Estados Unidos, na ilha vulcdnica de Iwo Jima, finalizando uma das mais
sangrentas batalhas do Pacifico, na qual morreram 6821 soldados norte-americanos. A
fotografia foi obtida apdés uma breve encenagdo dos mariners para o fotdégrafo, como ¢

possivel ver nas imagens a seguir:

Posteriormente, o proprio J. Rosenthal admitiria que, a seu pedido e gritos
“vamos, vamos! Este ¢ um momento historico!”, os mariners repetiriam a cena varias vezes,
até a fotografia ser construida a contento, ou seja, como um simbolo do esfor¢o bélico norte-

. - Ac 36
americano na luta contra o Império Japonés.

Ainda na década de 40, o “fotografo-aprendiz” Maério de Andrade, em sua
viagem ao Norte do pais, tentou fotografar as diversas borboletas amarelas que se
encontravam juntas aos trilhos da ferrovia Madeira-Mamoré. Porém, devido a baixa
velocidade da méaquina e a utilizagdo de um filme preto e branco, o que se v€ na fotografia ndo
sdo as borboletas do poeta, mas apenas alguns poucos borrdes esbranquicados. Se o poeta nao
nos avisasse através de uma legenda jamais perceberiamos as borboletas. Como, chateado,

reconhece o proprio Mario: “Na verdade eu estou sentado nestes trilhos de Porto Velho por

% Ironicamente das 106 fotografias tomadas por Capa por ocasido do desembarque da Normandia, apenas restaram
seis, devido a descuido do laboratorista.

36 A primeira tomada ¢é feita com uma bandeira de pequenas dimensées de 140x70 centimetros, porém Rosenthal
descobriu que o um segundo destacamento trazia uma bandeira maior, de 240x140, o fotdgrafo esperou a
substituicio das bandeiras para melhor composicio e registrou a imagem. E provavelmente, devido a sua carga
simbdlica, ¢ uma das imagens mais reproduzidas nos Estados Unidos, tornando-se estampa de selos de trés centavos,
sendo esculpida em gelo e em hambuirguer em momentos distintos da histéria norte-americana, sendo, inclusiva,
reencenada em um filme de 1949 denominado “Sands of Iwo Jima”.
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causa das borboletas que estdo me arrodeando, amarelinhas e a objetiva se esqueceu de

registrar. Era para fotar as borboletas.” (Andrade, 1983: 313).

Fotografia 3.4: 12 Seqiiéncia. Fotografia 3.5: 2* Seqiiéncia Fotografia 3.6: Ultima tomada

o =

Fotografia 3.7: Fotografia selecionada Fotografia 3.8: ]. Rosenthal tomando a foto.

A margem a liberdade poética de Mario, a sua kodaquinha nao esqueceu de
“fotar” as borboletas de Ronddnia, mas, sua tecnologia ndo permitia tomadas muito rapidas

sem uma consideravel distor¢ao do objeto fotografado.

Entretanto, ¢ importante destacar que por mais subjetiva que parega, por mais
que a realidade esteja distorcida, casualmente - como no registro de Mario - ou devido as

circunstancias de seu registro, como no caso de Capa, ou ainda encenada como a imagem de
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Joe Rosenthal, a fotografia sempre diz a seu referente, a sua materialidade intrinseca, em
ultima analise, “a fotografia ¢ sempre imagem de alguma coisa” (Leite, 200:25), e, nesse

sentido, como qualquer producao cultural, ¢ carregada de historicidade.

Segundo o fotégrafo Enio Leite:

“Portanto, os discursos ou sistemas simbolicos elaborados pelos homens
para representar o mundo, sio sempre ideoldgicos, pois, longe de

constituirem entidades autonomas transparentes, sao, em ultima instancia,

determinados pelas préprias contradi¢des inerentes a vida social.”’

(Photo&Camera, 1997: 14).

A grande diferenga entre o registro fotografico e as outras fontes de
documentacao ndo-visuais -como o texto e a oralidade - reside na aparente veracidade que a
imagem fotografica carrega por trazer alguns elementos de existéncia real, ainda que estes, no

conjunto, também fagam parte da representacdo desta mesma realidade.

Nesse sentido, € necessario percebermos que a imagem fotografica ¢ um
documento diferenciado, pois, ainda que ndo traga a realidade em sua totalidade, enquanto
reflexo, traz, através de sua tecnologia e processo mecanico de registro, elementos que
realmente pertencem a materialidade objetiva. Devido a isso, a esta caracteristica tipica do
processo fotografico, ndo sao poucos os diversos historiadores que quando necessitam de um
dado documental que realmente comprove seu argumento recorrem as fotografias de época
com intuito de afirmarem que aquilo “realmente” foi desta forma, recorrendo a imagem
fotografica enquanto prova irrefutdvel do passado. Apesar da imagem fotografica ndo se
prestar por si s6 enquanto prova de uma determinada verdade historica, ¢ necessario ter claro
que o registro fotografico, mais do que outros documentos, permite uma representagdo que

contém elementos da realidade objetiva fotografada.’®

3 E importante salientar que Enio Leite utiliza-se do termo “ideologia” enquanto visio de mundo, e ndo enquanto
leitura falsa de mundo, como Marx.

3 O proprio historiador Eric Hobsbwam no livro A Era do Capital, aos fala das reais condi¢des dos bairros operarios
de Londres do século XIX, contrapde uma pintura - como a visdo idilica falseada - dos operarios londrinos a uma
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Os alemaes retratados por August Sanders durante a Republica de Weimar de
fato existiram, os combatentes retratados por Robert Capa nas brigadas internacionais de fato
lutaram e morreram na ascensdo de Franco. Ainda que, eventualmente, legendas e
informagdes estejam incorretas ou mesmo falseadas, estas pessoas de fato existiram em uma
determinada época. A imagem fotografica ndo ¢, absolutamente, o “reflexo da realidade”,
sequer a chave-mestra para desvendar o que “realmente aconteceu”. Ela ¢, quando evocada
corretamente, apenas mais um aspecto “daquilo que ocorreu”, mais uma evidéncia que,

quando questionada, colabora no desvendamento do “acontecido”.

Fotografia 3.9: August Sander — Camponeses — Alemanha.

Uma das imagens mais populares e significativas da Guerra Civil Espanhola ¢ a
classica fotografia do hiingaro Robert Capa conhecida como Morte do soldado republicano,
publicada em outubro de 1936 na revista francesa Vue, que retrata um anénimo combatente
revolucionario republicano no instante em que desaba ao ser atingido pela fuzilaria franquista.

A cabega pende para tras; os bragos abertos como um passaro atingido em pleno véo. Naquela

fotografia - representacio do real (Hobsbwam: s/n, 2000).
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fracio de segundo (aproximadamente 1/60 s)* estd representado parte do drama espanhol, e
dos que, de longe, sofreriam com ele a derrota e a humilhagdo dos quarenta anos da ditadura

franquista anunciada naquele instante tinico. (Abramo, Folha de Sao Paulo: 1984)

Fotografia 3.10: Robert Capa — A morte do soldado republicano.

Mais tarde, devido a auséncia dos negativos e a dificil posicao do fotografo,
que, para registrar aquela imagem teria que, necessariamente, encontrar-se em pleno fogo
cruzado, levantou-se a hipotese de Robert Capa ter montado a fotografia. Isto ¢, longe de ser o
“reflexo fiel da realidade”, esta fotografia havia sido deliberadamente encenada pelo autor.
Entretanto, apds a publicacdo e consagracao da foto, isto ndo mais importava, a imagem era
tao forte e carregada de significados que em pouco tempo cristalizou-se e adquiriu a forga da
realidade. E, ainda hoje, passados sessenta anos, continua, ao lado de Guernica de Picasso,

como uma das imagens mais significativas da Guerra Civil Espanhola (ao contrario de Capa

% Um bom exemplo da “fracdo” de segundo representada pela fotografia é a fala de Sebastido Salgado sobre sua
exposicio no MASP: “... veja s6, naquela exposiciao que fiz no MASP, trés anos atras, havia 250 fotografias com
1/250 de segundo. Na exposicio inteira vocé s6 tem um segundo de fotografia. E isso é fabuloso, que naquele 1/250
vocé tem um produto final. E uma forma tio poderosa de comunicagio que alguns criticos tem a tendéncia de
considerar uma obra criativa somente quando vocé ficou trés meses para realizar. Ao passo que a fotografia é uma
outra criatividade tdo fantastica, tdo sutil que naquela fracdo de segundo vocé consegue passar uma expressio, se
comunicou. Em nenhuma outra linguagem eu poderia me expressar melhot.” (Salgado, 1996: 56).
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que esteve no front da guerra civil, Picasso ndo presenciou o bombardeio a cidade catald, mas

representou-a de forma simbolica seguindo relatos de outros informantes).

Os guarani fotografados pelos funcionarios do SPI de fato existiram, ainda que
pairem sobre eles todo o integracionismo do estado brasileiro. A imagem fotografica possui
uma tecnologia inédita aos outros sistemas de representagdo,”” pois, mesmo que o fotografo
organize os elementos da composicao e refaga a realidade a partir de sua oOtica e visao de
mundo, o processo Optico-mecanico registrard com exatiddo os diversos aspectos do real
enfatizados pela lente fotografica, devidamente chamada de objetiva. E, estes elementos, aqui
mobilizados pelo olhar humano - e por isso historico - permanecerdo indubitavelmente

veridicos, ainda que sua mensagem esteja diluida na representagao fotografica.

O registro fotografico traz em seu bojo as marcas do real através dos graos de
prata que flutuam na representagdo do fotdgrafo, uma representagdo sempre origindria de
bases reais. Mesmo as fotografias de carater experimental, como as imagens surrealistas de

Philipe Halsman sdao decodificaveis, datadas e localizadas historicamente.

“Convém esclarecer que nao estamos aqui, no plano da linguagem
fotografica generalizada, investindo na criagao de dicotomias excludentes.
Pelo contrario, sob diversos aspectos ‘fotografia analdgica’ e ‘fotografia
subjetiva’ ou ‘testemunho’ e ‘expressao’ nao se encontram absolutamente
separadas, se intercruzam e se mesclam. Uma dependente da outra, pois,
com certeza subjetividade esta presente na mais fiel das fotografias
documentarias ou por mais criativa que seja uma imagem fotografica, de
uma maneira ou de outra, algum referente refletiu luz e foi disposto diante
da camara.” (Oliveira Junior, 1995: 38).

Todas as imagens fotograficas possuem, em maior ou menor intensidade,
amarras historicas, e, conseqiientemente, sdo passiveis de interpretacdes e leituras também

histéricas, por mais subjetividade que possam carregar. Toda e qualquer imagem fotografica

40 Entendendo representagdo enquanto conjunto de idéias ou imagens que os homens constroem a partir ¢ com o
objetivo de exemplificar suas diversas relagdes com o mundo matetial, sua producdo e sua organizagdo social e
politica.
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possui uma historicidade essencial, que aflora com mais ou menos for¢ca de acordo com a
pergunta formulada. E, considerando, que todo “acontecimento” ¢ potencialmente histérico,
dependendo, novamente, das perguntas a serem feitas pelo pesquisador, afirmo que toda
fotografia, assim como os acontecimentos que estas registram — ao contrario de apontarem
para um passado inacessivel - sdo potencialmente histéricas e levam os sinais e os rastros de
seu tempo. A despeito de sua técnica, toda fotografia carrega uma intensa humanidade, e
apesar dos procedimentos técnicos e mecanicos, toda imagem fotografica ¢ passivel de
interpretacdo e leitura. A producgdo de registros fotograficos “em determinado lugar e em uma
época determinada caracteriza o documento examinado (a fotografia) e lhe d4 um carater
histérico e as caracteristicas que a ligam ao lugar que ocupa no interior do desenvolvimento
geral” (Leite, 1992:120). Nas palavras do fotografo Jodo Urban sobre seu trabalho com boias-

frias:

“Antigamente, acreditava que buscava a foto-verdade, uma imagem que
fosse a reproducao da realidade. Hoje vejo que nao ¢ bem assim. Meu
trabalho sobre os boias-frias ¢ minha idealiza¢do do bdia-fria. Percebo que
o conteudo da realidade fica constrangido pela minha visao particular desse
personagem. F assim com cada fotégrafo, meu béia-fria é diferente do que
esta no trabalho de Nair Bendicto, ¢ diferente daquele do Sebastido Salgado.
Mas sdao todos boias-frias. Entdo, a fotografia documental nao existe
sozinha, nem ¢é isenta do comentario pessoal de cada fotégrafo. . uma gota
de realidade. O registro de algo que aconteceu num determinado momento.
E um registro histérico importante. A linguagem fotografica tem um certo
tipo de gramatica. Estudar a nossa época por meio de um trabalho
fotografico ¢ algo fundamental.” (Urban Apud Persichetti, 1997: 39).

A imagem fotografica enquanto documento, ainda que este seja incompleto e
seletivo, pertence a uma dada realidade e aponta para uma determinada verdade historica,
afinal, como diz Urban, independente das versdes pessoais “sdo todos bodias-frias” e disso nao
ha escapatéria. A constru¢do do saber historico a partir da linguagem fotografica ¢
perfeitamente possivel, desde que se respeite e interprete a subjetividade inerente a fotografia.
Afinal, a fotografia ¢ produzida através de diversas técnicas dependendo do periodo e do
conseqliente avango tecnoldgico, como tipo de filme, velocidade e caracteristicas da maquina

fotografica, o que, consequentemente acarreta em imagens, cores e composi¢des distintas,
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além de, at¢ a metade do século XX, ser produzida preferencialmente pelas classes
dominantes, detentoras da tecnologia necessaria para a sua producao, sendo, neste sentido,

uma construcao documental a partir da visdo destas classes.

Através de uma uUnica imagem ¢ possivel acessarmos um inventario de
informacgodes acerca de um determinado momento historico, mas, estas informagdes somente
serdo codificadas através de uma metodologia correta e se vinculadas a sociedade de classes.
A imagem somente servira enquanto fonte se respondermos as seguintes perguntas: quem a
produziu, a partir de qual classe social, de qual grupo cultural, para quem foi produzida e com
quais intengdes? A partir destas respostas o retrato fotografico podera ser decodificado

historicamente.

Durante muito tempo se teve como verdade que a ultima fotografia tirada do
presidente Salvador Allende antes do golpe militar chileno foi obtida por um fotégrafo
andnimo, que, na época nio teve seu nome veiculado pela imprensa por — segundo
informacodes da propria imprensa — medidas de protecao, haja visto que se encontrava preso
nos pordes da ditadura chilena. A imagem que, apos ser publicada no jornal The New York
Times, em novembro de 1973, ganhou o prémio da World Press, para o diario nova-iorquino ¢
de uma composi¢ao impactante e, extremamente informativa, chegando a ser didatica. A foto,
que se tornou conhecida como Allende com capacete e fuzil Kalashnikov junto aos GAPS
(Grupos de Amigos Pessoais) possui uma for¢a raramente igualdavel no fotojornalismo
mundial, sendo, inclusive, inspiradora da seqiiéncia da morte de Allende no filme-
documentario Chove sob Santiago. O presidente chileno, fuzil na mao e capacete de combate
olha para o alto, como que perscrutando os avides que horas mais tarde bombardeariam La
Moneda ladeado de amigos e assessores prontos para o derradeiro momento, como em suas
ultimas palavras, “Yo no voy renunciar! Colocado en un transito historico pagaré con mi vida
la lealtad del pueblo (...) estas son mis ultimas palabras, teniendo la certeza de que el
sacrificio no sera en vano” (Lavretski, 1978: 273). A fotografia andnima rodou por toda
imprensa mundial representando a angustia daqueles que, como o povo chileno, acreditaram e

apostaram em Allende.



162

Fotografia 3.11: The New York Times.

Hoje se sabe que esta fotografia, tdo utilizada pela midia televisiva e impressa
como “ultima imagem de Allende”, na realidade foi obtida alguns meses antes, em junho de
1973, durante a primeira tentativa de golpe, movimento que fracassou e ficou conhecido como
tancazo. Assessores proximos de Allende confirmaram esta hipdtese ao reconhecerem que, um
dos homens que aparecem na imagem nao se encontrava no Palacio de La Moneda no dia do

golpe, mas, sim, na quinta presidencial de Los Arrayanes.

A ultima fotografia do presidente Allende antes de ser assassinado foi obtida
por um argentino chamado Horacio Villalobos, que atualmente ¢ chefe de fotografia do Diario
Popular de Buenos Aires. A imagem de Horacio ¢ bem menos herdica. Nesta foto mal se vé o
presidente Allende que encontra-se em uma das sacadas do Paldcio acenando para alguns
populares logo abaixo. A imagem ¢ apressada e obtida com uma lente grande angular, o que
distancia ainda mais o presidente, mas garante a presenca dos populares. Nas palavras do

proprio Horécio:

“En ese momento, las tanquetas se retiran y los carabineros dejan la plaza. Fue cuando
por una de las ventanas del primer piso Allende se asoma para constatar que lo estaban
abandonando a su suerte. Yo ftenia dos camaras, una con un o0m y la otra un
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granangular. Me pongo a correr y grito "Allende, Allende'. Al lado mio corria Arielo
Netto, un camardgrafo amigo, uruguayo, que era mds respetuoso y gritaba 'Seior
presidente, serior presidente’. Esa cuadra de 1.a Moneda habia estado realmente desierta y
entonces sucede algo magico: justo aparecen caminando unos chicos que
nos habfan escuchado, Allende vuelve entonces a abrir el balcon y hace un
saludo fugaz. Yo tomo dos fotografia con el granangular, para que se vean
los chicos. Uno mira a Allende y le dice: Deles duro compafiero presidente".

Fotografia 3.12: Horacio Villalobos.

Estas duas fotos nos demonstram que a imagem fotografica, por mais didatica
ou mesmo Obvia que possa ser, necessita de uma interpretagdo adequada ao seu contexto
historico e, ainda mais, ser cotejada com outras fontes documentais. A imagem fotografica por
si sO nao permite - e se permite, apenas de forma limitada — o refazer historico. A imagem
fotogréfica permite o desvelamento histérico de maneira plena apenas quando cotejada com
outras fontes e documentos, sejam estes lembrangas, textos, iconografias ou mesmo outros
fotogramas. O didlogo com outras fontes de informagdo ¢ “imprescindivel para que se possa

reconstruir a histéria subjacente ao encanto da imagem: a identificacdo da fotografia e do



164

fotoégrafo, a data e local, o objetivo e a apropriagdo ou a guarda da foto, as anotagdes
arquivisticas, as legendas, a historiografia sobre a época, o recurso a histéria oral, se houver
contemporaneos para ‘ler’ na fotografia o que ndo ¢ visivel, as obras literdrias reveladoras do
simbolismo e das emogdes da época. E cabe a humildade para reconhecer o mistério e a
incompletude de todos esses caminhos.” (Ciavatta, 2002: 126). A imagem fotografica — como
qualquer documento — estd aberta a diversas interpretacdes e leituras, dependendo das
informacgdes do leitor, assim como de suas opgdes teorico-metodologicas, porém esta
interpretacdo nao pode abrir mao das condi¢des historicas que a gestaram e produziram este
documento, assim como, de suas caracteristicas proprias, como a reprodug¢do mecanica do
objeto representado. Na decodificagdo da imagem fotografica ¢ necessario ler tanto os
elementos visiveis trazidos pela fidelidade objetiva da maquina como perceber as auséncias na

composi¢ao, neste caso, auséncia também ¢ informagao.
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CONCLUSAO

Ao entender a fotografia como um produto historico vinculado as relagdes
socio-econdmicas dos homens, apontamos para a sua materialidade e possibilidade de
decodificagdo. Ao optarmos pelo pressuposto materialista que organiza e dad sentido a esta
pesquisa, também optamos por uma determinada visdo de mundo e, a partir desta lo6gica, em
varios momentos fizemos a critica tanto com a visao positivista da fotografia — que entende a
imagem fotografica como reflexo mecanico do real — quanto com a idéia de imagem
polissémica, ou seja, que permite varias e infinitas leituras, como se a imagem nao possuisse
nada além da subjetividade de quem a 1€ e de quem a produziu. Em nossa critica, tanto ao
senso-comum positivista relacionado a fidelidade imagética, quanto a leitura pautada no
irracionalismo presente na poés-modernidade, discutimos o documento fotografico a partir de
sua producao histérica e de suas reais possibilidades de representagao do real. Nesse sentido,
afirmamos que a imagem fotografica possui tanto caracteristicas objetivas, pois ela sempre ¢
construida a partir de um referente, como também, traz consigo as marcas da subjetividade de
quem a elaborou a partir de suas opgdes ¢ visdo de mundo. Porém, o que determina sua
constituicao final, ¢ a materialidade das relagcdes dos homens com o mundo. Afinal, o referente
registrado de fato existiu, ndo sendo fantasia ou imaginagdo de quem 1€ ou de quem o
produziu, somado ao fato de que toda representacdo, por mais subjetiva que possa ser, também

¢ produto de relagdes historicas, ndo permitindo interpretacdes arbitrarias. Todo e qualquer



166

tipo de experimentalismo fotografico, por mais pessoal e individual que seja, tem suas amarras

em sua época e periodo histérico, desde as possibilidades técnicas ao imaginario de seu tempo.

A partir destes pressupostos investigou-se alguns conceitos fundamentais na
leitura e compreensdo da fotografia enquanto documento e fonte de informacgdo historica,
discutindo quais suas possibilidades e limitagdes no desvelamento da historia. A medida que
iniciamos um dialogo com os principais autores brasileiros sobre a tematica fotografica, como
Boris Kossoy, Arlindo Machado e Fernando de Tacca, fomos discutindo de maneira mais
aprofundada suas concepg¢des teoricas acerca da imagem fotografica. Em nossa reflexdo,
apontamos que tanto a fotografia, como qualquer produgdo humana, por ser historica, ¢é

passivel de uma interpretacdo objetiva.

Esta pesquisa afirma que o documento fotografico, como qualquer documento,
¢ passivel de interpretagdes tdo diversas quanto os pressupostos de quem a 1€, porém, defende
que, somente por meio de métodos cientificos e rigorosos, a fotografia nos permite chegar a
uma dada verdade histérica, sabendo que esta verdade, por ser historica, serd sempre
provisoria. A imagem fotografica — como qualquer documento — estd aberta a diversas
interpretacdes e leituras, dependendo das informagdes do leitor, assim como de suas opgdes
teodrico-metodologicas, porém esta interpretacdo ndo pode abrir mao das condig¢des historicas
que a gestaram e a produziram, assim como de suas caracteristicas proprias, como a
reprodugdo mecanica do objeto representado. E preciso ter claro que discutir a formagdo
historica da linguagem fotografica brasileira, passa por compreender que as relagdes
econdmicas e sociais que formaram a nossa sociedade, também formaram nosso fazer-
fotografico. Assim como os diversos viajantes que percorreram o territorio nacional desde os
tempos coloniais, os fotografos brasileiros continuam se interessando pelo registro das
tradi¢des e costumes do pais. Fotografos como Pedro Martinelli, que recentemente lancou o
livio de fotografia documental sobre a Amazonia denominado Povo das Aguas, Nair
Benedicto que, por meio do registro de manifestacdes culturais, como o Bloco da Lama®',
preocupa-se em documentar um Brasil em vias de desaparecimento (ou transformagdo), Elza

Lima, fotografa formada em historia, que hd décadas vem fotografando o homem amazonico,

4 Bloco carnavalesco de Paraty.
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Jodo Urban que durante anos documentou a imigragao polonesa e o trabalho dos boias-frias no
estado do Parana, lolanda Huzak com seu extenso e comprometido projeto de documentagao
fotografica sobre o trabalho infantil no Brasil, Marcio Santilli e tantos outros. A fotografia
brasileira tem uma linguagem pautada no conceito documental e fotojornalistico que nos

distingue enquanto latino-americanos do experimentalismo europeu.

O desenvolvimento da sociedade brasileira, assim como de suas contradigdes
sociais e econdmicas, ¢ formativo de nossa visdo fotografica — entendendo a fotografia como
produto historico de uma dada época. Nesse sentido, a linguagem fotografica do SPI atendia a
uma determinada demanda histérica do 6rgdo, pautada tanto no integracionismo cultural
quanto economico. Uma ldgica que entendia o trabalho com um poderoso instrumento de
domesticacdo e assimilacdo e tinha na escola seu principal agente legitimador. Nas diversas
imagens analisadas, explicita-se um ordenamento muito claro em relagdo ao que se perpetua e
ao que se descarta. As imagens do Posto Indigena de Nimuendaju, assim como o relato das
viagens da equipe de audio-visual do SPI, nos permite afirmar que as fotografias de
Foerthmann seguiram uma pauta bem definida: vistas do Posto, da Sede, das benfeitorias,
criacdo, plantacdo e escola, ou seja, Estado, trabalho e produgdo e educacdo para o trabalho.
Os indigenas apareciam apenas em momentos de integracdo com as relagdes produtivas ou de
maneira fragmentada em esbogos antropologicos. No ensaio de Foerthmann, poucas vezes os
indigenas apareceram com seus aspectos culturais e tradicionais, afinal, importava, justamente,

esconder estes aspectos — que existiam — e promover uma aparéncia civilizada.

Além da simples inscri¢do visual, a fotografia tem a fung¢do de, ao tornar visivel
uma dada realidade, também construir e afirmar aspectos historicos, devido a isso, ¢
necessario lermos uma fotografia, assim como outros documentos, a partir do que foi
lembrado ou registrado em contrapartida do que ndo foi lembrado ou registrado, apesar de
efetivamente ter existido. Afinal, ¢ importante ter claro que a producao fotografica do Servigo
de Protegdo ao Indio tem uma finalidade objetiva: garantir a perpetuacdo de uma determinada
memoria sobre suas atividades indigenistas, além, de maneira mais imediata, reforcar sua
legitimidade frente a sociedade nacional. A producdo fotografica do SPI procura garantir a

idéia de que o Estado brasileiro estava cumprindo com sua missdo civilizadora junto aos
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silvicolas e, desta forma, garantindo o desenvolvimento nacional, seja desintrusando suas
terras ao sedentariza-los nos limites de pequenas reservas delimitadas pelo SPI, seja fazendo

avancar as frentes de expansao capitalista ao transforma-los em trabalhadores rurais.

A necessaria critica ao pensamento poés-moderno relativo a fotografia, devido a
sua irracionalidade e subjetivismo que, no limite, ¢ negadora do fazer cientifico, ndo deixa de
entender a necessidade de valorizar e investigar novas fontes. Porém, esta discussdo — tao
importante para a pesquisa historiografica — “ndo precisa necessariamente estar vinculada as
perspectivas irracionalistas e subjetivistas da historia. Embora a pluralidade académica — sem
duavida saudavel e necessaria — possibilite essas abordagens, ndo creio que os pesquisadores
que trabalhem com outros referenciais discordem da necessidade de uma renovagao (que nao ¢
sindbnimo de concessdo revisionista ou eclética) na pesquisa da 4rea. Nao basta, porém, essa
concordancia no abstrato; ¢ preciso que tomemos a sério essas questdes, inclusive para que
deixem de se constituir no espago da producdo descomprometida com tudo (inclusive com a
propria producdo de conhecimento), do prazer, do gozo...” (Lombardi, 1993: 439). Em outras
palavras, ¢ necessario abracar e dar voz as novas fontes, sem, contudo, perder o horizonte da
totalidade historica, vinculando toda gama de fatos e acontecimentos as diversas relagdes
econdmicas e sociais. Afinal, fotografia, como todo e qualquer produto humano, tem suas
raizes fincadas no mundo real e suas representagcdes sao construidas a partir das relagdes do
homem com a realidade, por meio de seus vinculos econdmicos culturais e, devido a isso, a
imagem fotografica tem seus limites pautados no significado provisorio da histoéria mas nao,
por isso, inveridico ou irreal. A fotografia, como toda representacdo humana, ndo se da a
conhecer de maneira imediata. Assim como a realidade, necessita ser interpretada com
metodologia e rigor cientifico, sob o risco de construirmos leituras sedutoras e criativas, mas

sem qualquer nexo com o mundo real e a prdxis dos homens.
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