
Relato dos eventos da comemoração realizada

em 1988, nos 100 anos da Abolição da Escravatura

no Brasil, e introdução ao ensaio fotográfico

''Famílias Negras no Rio de Janeiro", de João

Carlos Horta.



Há exatos 15 anos, assistiu-se a um festival

de comemorações, marchas, espetáculos,

congressos, declarações oficiais e protestos

em torno do negro no Brasil. Era 1988 e co

memoravam-se os 100 anos da abolição da

escravidão no país, o último das Américas

a libertar-se do regime escravista.

v>omo nunca, em meio à onda inesperada de eventos celebratórios e
passeatas de protesto, dramatizou-se, em cena aberta, a lógica das relações
raciais no Brasil e seu jogo ágil em revelar e ocultar questões indesejáveis
que ameaçavam entrar em pautade forma definitiva.

Para observadores atentos, aperguntaveio fatal: afinal, dequesefala quando
se fala de"raça" no Brasil? Pergunta que rondou o imaginário nacional mas
conseguiu manter-se surpreendentemente em aberto durante todoo anode
1988. Para começar a pensar a partir dealgum ponto, creio quealguns dados
sobre "raça" no Brasil talvez possam serdealguma utilidade.

Começo por umaevidência. O primeiro impacto que sofre o pesquisa
dor das relações raciais entre nósé sua impotência diante de um fato que é
tanto concretoquanto simbólico: a virtual inexistência de dadosquantitati
vos sobre "raça" no Brasil.

O censo nacional, visto em perspectiva, mostra algumas singularidades
do nosso trato com a questão racial. No período que vai de 1890à 1940,
nem o governo nem os cientistas sociais brasileiros consideraram o fator
raça uma variável suficientemente importante para ser registrada no censo
nacional. Mesmo quando mais tarde, o fator raça é incluído, como em
1950 e 1960, não existem dados adicionais relativos à renda, educação,
saúdee habitação. Em 1970, o censo de novo omitiu a questãoda cor. Em
1983, portantoapenas cinco antes antes do anoquecomemorou com tan
to entusiasmo o centenário da Abolição, pesquisadores do IBGE produzi
ram uma análise altamente reveladora do censo de 1980, o primeiro a ser
coletado incluindo a variável raçana força de trabalho. Os resultados mos
traram um padrão claro de discriminação contra os negros no Brasil. O
presidente do IBGE impediu a publicação desse estudo.
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Por sua força e resistência heróica ao senhor branco,
Anastácia foi definitivamente consagrada pelacomunida
de negra comoa Santa Mártir da Escravidão.

O primeiro culto teve lugar no dia 12 de Maio na
Igreja do Rosário (RJ) e seu entorno. Alguns dias mais
tarde, esse culto repetiu-se, com algumas variantes. Em
frente àestátua deSanta Anastácia na Praça de Bonsucesso
no Rio de Janeiro, teve lugar uma celebração menos
ecumênica do que híbrida, alguma coisa entre a missa
católica eocondomblé, comandada porumpadre da Igreja
Brasileira. Àcelebração, compareceu uma enorme quan
tidade de fiéis com presença significativa de brancos. As
imagens destes dois eventos, por si só, também apontam
alternativas complexas e contraditórias para a leitura polí
tica do processo de libertação dosescravos no Brasil.

Sobretudo, em ambos os casos, a cobertura dos even
tos em torno da Escrava Anastácia e da Famíla Imperial
Brasileira causa umimediato estranhamento pelo insólito
desuapauta, particularmente ácida. Observando-se mais
de perto, esse estranhamento se torna um pouco mais es
pesso namedida exata do viés do fotógrafo ao registrar os
pontos nervosos de evidências, elas próprias no limite da
simulaçãoe do absurdo.

O resultado são fotos convencionais, dentro de todos
os padrões clássicos do fotojornalismo, mas cujo acento
hiperrealista sugere, ao contrário, uma fotomontagem ou
até mesmo umaencenação teatral. E a imagem ainda que
fiel do real denunciando seu próprio espanto diante da
realidade. Ea presença abusiva do olhar do fotógrafo que
a pretexto deexpor fatos reais, propõe um discurso.

Asegunda vertente de registro desse trabalho é forma
da por 42portraits de negros realizados ao longo de 1988.
No modelo Irvin Penn, João Carlos Horta montou um
estúdio móvel armado com um fundo infinito de lona, o
que lhe permitiu um maior isolamento e, portanto, uma
relação mais pessoalizada com seu modelo.

No caso da realização de portraits históricos, a lógica
anterior é invertida. Aqui, o fotógrafo evita se expor. Ao
contrário, retrai-se e empresta suavoz(ou olhar) ao foto
grafado, otimizando as potencialidades que a pose lhe
oferece.

E importante relembrar quea pose, a única alternativa
de posicionamento do modelo e do artista na fotografia
do século 19, não foi originalmente um procedimento
estético, mas umaimposição puramente técnica. Em fun
ção da baixa sensibilidade dos filmes fotográficos da épo
ca, que exigia uma exposição de, no mínimo, um minu
to, para viabilizar a impressão da imagem no negativo, a
imobilidade do objeto a ser fotografado, tornou-se um
imperativo. No difícil trato com a imobilidade do mode
lo, as fotos antigas praticamente eliminavam o riso, ex
ploravam fotos de perfil, nas quais o olharé mais estável
e, mesmo assim, quase nuncaprescidiam deanteparos de
ferro para controle e apoio do modelo em pose.

O que mais me interessa aqui, entretanto, é um dos
pára-efeitos dessa limitação técnica. Emsuaexigência de
imobilidade, a pose permite também um tempo de
dramatização daauto-imagem domodelo. Talvez porisso,
as fotos antigas ou muito posadas passem, para quem olha
essas mesmas fotos, a sensação de estar diante de um ex
cesso derealidade. Umsegundo subproduto dapose, tam
bém emfunção desse intervalo "morto" de tempo entre a
preparação da pose e o fechar do obturador, é a
maximização da relação fotógrafo/fotografado.

Na realidade o fotógrafo e seu modelo sabem que a
fotografia é uma experiência simulada. Talvez seja poreste
motivo que o portrait causa sempre algum desconforto.

No seu início, a realização dos portraits do Projeto
Abolição acompanhou o trabalho decampo de uma pes
quisa antropológica, de CarlosAlberto Messeder Pereira,
sobre as famílias negras do Rio de Janeiro a partir dos
cruzamentos de famílias biológicas, famílias de santo, fa
mílias desamba. Depois de realizada uma primeira série
de fotos nos locais de reunião dessas famílias, o fotógrafo,
insatisfeito, decidiu expandir esta experiência emportraits
de anônimos, fora de seu território familiar.

Explico um pouco melhor a raiz dessa insatisfação.
No caso da realização desses portraits, mais uma vez, a
intenção original do projeto foi a dealterar o pacto usual
entre fotógrafo e fotografado. Em geral, O fotógrafo

de portraits procura estabelecer uma empatia com seu modelo. Neste
trabalho, João Carlos Horta procurou outro caminho. O que lhe atraiu, foi a

idéia de conseguir registrar a violência das relações raciais no Brasil.
Preconceitos e antagonismos não tão sutis, como a Festa dos 100 Anos

gostaria de traduzir, impressos no negativo em tempo presente. Com
esse propósito em mente, o realizador desses portraits re
jeitou a estratégia clássica deseduzir ou conquistar a sim
patia e confiança do modelo para obter um boafoto. Ao
contrário, perseguiu tenazmente o conflito, sublinhando



sua não-identificação como modelo. A situação no inte
rior do estúdio deveria ser basicamente desconfortável,
arriscada, de desafio. O queo artista buscava eraadenún
ciae o registro do status das relações entre brancos e ne
gros no Brasil, final do século 20. O resultado foi elo
qüente. Ao serem solicitados para posar, os modelos,
aparentemente sem alternativas, simulavam personagens
com forte referência de ancestralidade ou supostamente
ficcionais. Dianteda máquina, tornaram-se reis, rainhas,
princesas, figuras históricas, heróis, malandros arquetípicos.
Talvez seja por isso que João Carlos Horta recuse tão
decidamente expor estas fotos. Indagado sobre sua avalia
ção do projeto, responde com má vontade. Dizele:

"Fracassei. Tudo deu tãoerrado que interrompi o tra
balho com uma sensação ruim de impotência. Em todos
os momentos procurei me colocar agressivamente como
um branco fotografando um negro. A reposta foi de mui
ta melancolia. Apenas uma vez consegui me aproximar
do quequeria. Foinum ensaio do bloco Cacique de Ra
mos. O modelo me encarou com um olhar de raiva, vio

lento. Nos demais, assisti apenas ao desfile de príncipes,
princesas e escravos. Cito um exemplo típico do que es
touquerendo dizer. No IPHAN, onde eu trabalhava na
quela época, havia umafaxineira negra, umamulher muito
bonita, decidida, inteligente. Convidei-a para posar para
o projeto, referindo queo projeto erasobre a abolição da
escravidão. No diamarcado paraa foto, elaapareceu trans
formada em Mme. Pompadour. Na hora, só me lembra
vade Nelson Rodrigues apelidando Didi,o elegantíssimo
e imbatível jogador daseleção, de "príncipe etíope de ran
cho". Diante de mim e da câmera, a auto-ima2;em dos
crioulos se entregava, domesticada. Não gosto destas fo
tos. Tenho consciência deque fracassei. As fotos estão aí."

Projeto Abolição
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Coordenação acadêmica: Yvonne Maggie.
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