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Resumo: Partindo de um mal-estar diante de concepgoes ontologizantes e tecnicistas da
fotografia (SONTAG, 1981 ¢ BARTHES, 1984), este artigo volta-se para retratos fotograficos de
sujeitos negros produzidos no interior de estudios nas ultimas décadas do século XIX no Brasil,
visando desestabilizar concep¢des que abordam as imagens fotograficas sujeitando-as a uma
realidade dada a priori. Depois de empreender uma incursiao historica nas tradigdes visuais que
fundamentam a produgio desses retratos, propomos a analise de uma releitura contemporanea de
uma destas fotografias, com o objetivo de desestabilizar o enquadramento (BUTLER, 2019, p.
22-29) que impoem determinada orientagao do olhar sobre estas imagens e sobre estes sujeitos.

Palavras-chave: Fotografia; Hist6ria do Brasil; Escravidao.

Abstract: Departing from a malaise generated by ontologizing and technicist conceptions of
photography (SONTAG and BARTHES), this paper analyzes photographic portraits of black
subjects produced inside studios in the last decades of the 19th century in Brazil, aiming to
destabilize conceptions that approach the photographic images submitting them to a reality «
priori. After an historical incursion into the visual traditions that ground the production of these
portraits, we propose the analysis of a contemporary reinterpretation of one of these
photographs, thus aiming to destabilize the frame (BUTLER) that imposes a certain orientation
of the eye before these images and these subjects.
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A fotografia e a realidade: verdades em disputa

Urma pintura falsa (aguela cuja antoria ¢ falsa) falsifica a histdria da arte. Uma fotografia falsa (aguela gue foi
retocada on adulterada, on cujo titulo € falso) falsifica a realidade.

Susan Sontag1

A dupla oposi¢ao construida por Sontag (1981, p. 84) nesta passagem ¢ reveladora de uma
concepgao que, tradicionalmente, tenta afirmar a natureza das imagens fotografica e pictérica
naquilo que as diferencia. Enquanto uma pintura falsa seria aquela que falsifica o estilo de um
determinado artista, tentando passar por uma imagem que ela #do ¢ uma fotografia falsa seria
aquela que, ao langar mao de uma série de procedimentos — que, na verdade, sdo recorrentes no
processo de produgiao da imagem fotografica (como os retoques) - dissimula a verdade que a

imagem estaria destinada a revelar, tentando passar por uma realidade que #do foz.

Esta concepgao da fotografia como um dispositivo cuja vocagao seria revelar a realidade
tal como ela foi ¢ constitutiva de um discurso que, até os dias de hoje, ainda encontra bastante
ressonancia e cuja obra mais conhecida talvez seja Camera Clara, de Roland Barthes (BARTHES,
1984). Buscando a esséncia da fotografia em suas qualidades técnicas, autores como Sontag e
Barthes acabaram por negligenciar como questdes formais, culturais e de estilo intervém na
mediagio que as imagens fotogrificas fazem do mundo. E verdade, e isso precisa ser
reconhecido, que Sontag se afasta da tese da fotografia como uma mera “janela” da realidade
dada, afinal, segundo a autora “em vez de simplesmente registrar a realidade, a fotografia
tornou-se a forma como as coisas nos parecem, transformando assim a prépria nogio de
realidade e realismo.” (SONTAG, 1981, p. 85). No entanto, a insisténcia na distingao

pintura-fotografia permanece:

Por isso é que as qualidades formais do estilo - ponto crucial da pintura - sio,
no maximo, de importancia secundaria na fotografia, ao passo que o significado
de uma fotografia - o que ela representa - é sempre de importancia primordial.
A suposi¢io implicita em qualquer das formas em que se utiliza uma fotografia,
ou seja, de que cada fotografia é um pedaco do mundo, significa que nio
sabemos reagir a uma fotografia (se a imagem é visualmente ambigua: quer
dizer, vista de perto ou de longe demais), até que saibamos que pedago do
mundo ela representa (SONTAG, 1981, p. 90).

' SONTAG, 1981, p. 84.
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A redugio da fotografia a um “pedago de mundo”, a importancia atribuida aquilo que ela
representa como seu “significado” (termo bastante questionavel de ser utilizado neste contexto)
submete toda a analise a partir dai a uma realidade dada a priori, a qual a imagem nao poderia, ou,
pelo menos, nao deveria poder jamais dissimular se se quisesse efetivamente fotografica. Esta
posicao ontologizante é questionada por André Rouillé como substrato de uma tradi¢do que
acompanha a fotografia desde sua origem em meados dos anos 1830, a qual o autor dara o nome
de regime da fotografia-documento (ROUILLE, 2009, p. 97-135). A preeminéncia da realidade
em relacdo a imagem e das qualidades indiciais em detrimento das potencialidades simbolicas e
expressivas envolvidas em todo o processo fotografico, desde a produgao até a circulagio e
eventual destrui¢io das imagens, devem ser, entdo, questionadas. Nossa hipotese é de que a
realidade registrada, nao estando diretamente acessivel através da imagem fotografica, mas apenas
como o produto de determinada mediagdo, ndo pode ser considerada apartada dos elementos
formais, de estilo e, principalmente, das tradi¢oes e convengoes visuais e culturais que impactam
nos processos de produ¢iao e circulagao dessas imagens. Isto significa que a reagdo a uma
fotografia nao procede, em primeiro lugar, da identificacdo unilateral dos “pedacos de mundo”
que reconhecemos na imagem para s6 depois nos determos sobre as “qualidades formais do
estilo”. Nao existe uma ordem de precedéncia da imagem, a indicialidade pungente daquilo que

foi é inseparavel da experiéncia estética da imagem que é.
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Imagem 1: Retrato de mulher negra “vendedora de bananas”. Fotografia atribuida a Rodolpho
Lindemann, Salvador, década de 1880.
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Fonte: KOUTSOUKOS, Sandra S. M. No estudio do fotégrafo: representagio e auto-representagio
de negros livres, forros e escravos no Brasil da segunda metade do século XIX. 2006. Tesc
(doutorado) - UNICAMP, IA, SP. Disponivel em:
<http://repositorio.unicamp.br/handle/REPOSIP/285033>
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Quando nos deparamos com a fotografia de Rodolpho Lindemann (1852-1977), por
exemplo, parece evidente que a indexicalidade da imagem se sobressai. Aquilo que a imagem
apresenta, uma mulher negra “vendedora de bananas”, é evidenciado, inclusive, pela legenda
inscrita no papel. Uma mulher negra sentada diante da camera, o corpo posicionado quase
lateralmente, com o rosto voltado para frente numa posicdo que parece desconfortavel, seus
olhos, perdidos além do quadro, transparecem uma espécie de cansago e indiferenca.
Acompanhada de uma crianga de olhar assustado amarrada as suas costas, ela traz, sobre a
cabega, o suporte para a cesta de bananas presente no canto inferior esquerdo do quadro. Mas,
seria esta breve descri¢do suficiente para esgotar tudo o que vemos? Nada nos garante que esta
mulher ¢é efetivamente uma “vendedora de bananas”, no entanto a identifica¢ao de certo pape/
social na imagem ¢é dada quase como uma evidéncia pela legenda. Nao parece haver espago para
davidas. Contudo, a pergunta persiste: Seria a identificacao do “significado” da fotografia, tal qual
proposto por Sontag, suficiente como ponto de partida para determinada orientagdao diante da
imagem fotografica? O que vemos, afinal, que “pedago do mundo” a fotografia nos apresenta
nao cessa de se confundir na corrente de sentidos possiveis que atravessam a imagem e escapam a

mera sujei¢ao de tal representacao ao real.

Ao fazer cortes, ao tracar planos de referéncia, nio se fotografa o real, nem
mesmo 70 real, porém com o real. A extensdo do real excede as coisas e aos
corpos, que jamais se inserem na imagem sem estarem ligados aos incorporais
(problemas, fluxos, afetos, sensa¢oes, intensidades, etc.). (ROUILLE, 20006, p.
202).

Fotografar com o real significa tomar a realidade nio com o outro ausente da imagem,
mas compreendé-lo como parte constitutiva em seu processo de produgao e circulagdo, no que
diz respeito aos limites materiais e imateriais que este real impoe a pratica fotografica e na
poténcia que as proprias imagens tém de redefinir determinadas concepgdes da realidade. Deste
modo, a analise aqui pretendida da fotografia de Rodolpho Lindemann devera se dar mediante
uma incursdo prévia em duas tradi¢des visuais bastante proeminentes no século XIX: a tradi¢ao
daqueles que se convencionou chamar “artistas viajantes”, em relagdo a nog¢ao de pitoresco, € a
do retrato pictorico e fotografico em seu longo desenvolvimento enquanto género. Ao fim desta

incursao histérica, empreenderemos a analise de uma obra de arte contemporanea, onde
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encontraremos o extremo oposto deste processo de producdo de visualidades, ou seja, o
reinvestimento artistico que tenta desconstruir determinado modo de ver e que, através da
reapropriagao critica de uma dessas fotografias-souvenir, revela como mesmo essas imagens que se

propoe documentais ja trazem inscritas em si determinada orientagdo visual diante do real.

A produgio de um enquadramento: de Debret a Lindemann, o retrato “histérico

e pitoresco” dos negros no Brasil oitocentista

No livro Portraiture, Shearer West vai posicionar o género do retrato num continuum entre
“a especificidade da semelhanca e a generalidade do tipo” (WEST, 2004, p. 21), mas vai afirmar
também, algumas paginas antes, que “retratos niao sao apenas semelhanca, mas obras de arte que
se engajam com as maneiras pelas quais ideias de identidade sao percebidas, representadas e
entendidas em diferentes momentos e lugares” > (WEST, 2004, p. 11). Além disso, West vai
enumerar uma série de funcionalidades dos retratos ao longo da histéria ocidental que vao desde
seu funcionamento biografico, até seu possivel uso como ferramenta politica (WEST, 2004, p.
43-69), o que indica que qualquer definicio de retrato precisa levar em conta as relacOes
estabelecidas entre artista, retratado e financiador (WEST, 2004, p. 37), nas quais o objetivo do

retratista ¢, majoritariamente, a busca por exprimir tracos da subjetividade do individuo retratado.

Quando analisado a luz destas considera¢des, o retrato produzido por Rodolpho
Lindemann de uma “vendedora de bananas” (Figura 1) gera um incomodo. Qual o nivel de
comprometimento do fotégrafo com a representacao da identidade da mulher retratada? A
prerrogativa da documentagdo do exotico exime o fotoégrafo deste compromisso? Por qué?
Quais as relagdes que se estabeleceram entre o fotdgrafo e esta mulher? Quais eram as fungoes
desta imagem na sociedade brasileira oitocentista? De que maneira ela circulava? Em relagdo as
duas dltimas, podemos buscar uma resposta nos escritos de Sandra Koutsoukos:

Em se tratando de fotos de possiveis escravos produzidas no interior de

estudios, o que mais se fez aqui [Brasil] foram fotos de tipos e costumes. Uma
parte dessas fotos foi explorada na chave do exdtico, e vendida na forma de

2 Traducio livre de: “Portraits are not just likenesses but works of art that engage with ideas of identity as they are
¢ ] gag Y Y
perceived, represented, and understood in different times and places.”

Temporalidades — Revista de Histotia, ISSN 1984-6150, Edicio 36, v. 13, n. 2 (Jul./Dez. 2021)

488



L]

emporalidades

cartGes postais como souvenir aos estrangeiros, colecionadores e/ou cutiosos,
atendendo, sobretudo, a demanda do mercado europeu no periodo

(KOUTSOUKOS, 2000, p. 103)

O desejo europeu por conhecer o “exédtico” fomentava a producao de fotografias que
exploravam os corpos e o imaginario acerca do negro no Brasil. De certa forma, o “olhar” do
fotégrafo pode ser compreendido nao apenas como expressivo de sua visdo ou intencao estética,
mas parte de uma tradicao colonial na qual a fotografia desempenhou um papel de exploragao e
expansionismo (ROUILLE, 20006, p. 48-50). No entanto, encontramos tracos deste regime de
visualidades desde antes da invencao e popularizacio da fotografia em territorio nacional. Ja no
inicio do século XIX, com artistas como Jean Baptiste Debret’ (1768-1848) e Johann Moritz
Rugendas® (1802-1858), o olhar estrangeiro se voltava para o Brasil com interesse por suas
“belezas naturais” e pelos sujeitos nao brancos que populavam o territério, o que pode ser
interpretado na chave do pzforesco, conceito que centraliza o interesse estético dos artistas viajantes

pela exoticidade de territérios distantes do grande centro europeu.’

Contudo, apesar de reveladora, a perspectiva do “olhar europeu” nao pode ser limitante
em relacdo a analise dessas imagens. Mattos (2007, p. 412) vai argumentar que o determinismo
que o conceito de “artista viajante” assumiu na histéria da arte impediu, muitas vezes, 0s
historiadores de se atentarem a forma como essas imagens também sdo parte constitutiva do
imaginario nacional e possuidoras de especificidades que podem revelar as relagoes de poder para

além da afirmacio simplificadora de um olhar “exterior”.

? Jean Baptiste Debret nasceu na Franga, primo e aluno de Jacques-Louis David (1748 - 1825), importante figura do
neoclassicismo francés, Debret chegou ao Brasil em 1816 como integrante da Missdo Artistica Francesa. Em
territério nacional, atuou como professor de pintura historica na Academia Imperial de Belas Artes entre 1826 e
1831 e produziu as imagens que integram umas das mais importantes obras sobre o Brasil do século XIX, o livro
Voyage Pittoresque et Historigue an Brésil, editado em trés volumes entre 1834 e 1839.

* Johann M. Rugendas nasceu em Augsburg, Alemanha, em 1802. Tendo participado de inimeras expedi¢des para
documentar o continente americano, Rugendas chegou ao Rio de Janeiro em 1822, quando se aproximou dos artistas
da Missao Artistica Francesa. Ele produziu inumeras ilustragoes que representam paisagens e costumes brasileiros no
século XIX.

> Bm seu On Picturesque Travel, William Gilpin afirma: “A principal fonte de entretenimento do viajante pitoresco é a
perseguicao de seu objetivo — a expectativa de novas cenas se abrindo e revelando-se a sua visdo. Pressupomos que a
regido seja inexplorada. Sob tais circunstancias, a mente ¢ mantida num estado constante de agradavel suspense. O
amor pela novidade é o fundamento desse prazer. Todo horizonte distante promete algo de novo, e com essa
agradavel expectativa nds seguimos a natureza através e todas as suas andangas. A seguimos dos morros aos vales, e
cagamos aquelas belezas variadas que abundam nela em toda parte.” (GILPIN, 1794, p. 47 apud MATTOS, 2007, p.
410).
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Posto nas fronteiras da histéria da arte, o conceito de “artista viajante”
mostrou-se de fato inoperante. Associado ao conceito de pitoresco, ele tende a

<

reduzir o ndo europeu a um “outro” genérico, impossibilitando a analise das

condicOes efetivas da construcido de determinadas imagens e de seus usos nas

relagdes de poder (MATTOS, 2007, p. 412).

Neste sentido, podemos tragar paralelos entre a fotografia de Lindemann e a obra de Jean
Baptiste Debret que ultrapassem a insignia do “olhar europeu”, inspecionando os elementos
formais e as opg¢des de composicao, reveladores de um enquadramento que estereotipa e
simplifica a imagem do corpo negro, escravizado ou nao, na influéncia muitua que esses
clementos estéticos engendram com os processos materiais de produgdao e circulagio das

imagens.

Imagem 2: “Coleira de Ferro”, aquarela sobre papel, ].B. Debret, Rio de Janeiro,
c.1816-1831.

Fonte: DEBRET, Jean Baptiste. Voyage pittoresque et historique au Brésil . Paris: Firmin Didot
Freres, 1835, 2v. Disponivel em <https://digital.bbm.usp.br/handle/bbm/3802>
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A aquarela “Coleira de Ferro”, integra a prancha 42 do segundo tomo do livro [gyage
Pittoresque et Historigue an Brésil (DEBRET, 1835), coletanea de imagens e textos produzidos por
Debret sobre os anos em que residiu no Brasil. Como o nome ja denuncia, a imagem retrata um
castigo imposto aos escravizados que tentavam fugir, a “coleira de ferro”. Essa obra integra o
conjunto de imagens nas quais o autor retratou, com indignagao, as violéncias infligidas aos
sujeitos escravizados em territério brasileiro. No entanto, aqui, essa puni¢do ¢é tratada com
duvidosa naturalidade pelo artista. A presenca da “coleira de ferro” nao impede - e a imagem nao
se ocupa nem mesmo de retratar como o objeto atrapalha - as atividades de venda realizadas. Na
verdade, ndo parece absurdo afirmar que o foco se coloca mais sobre esses processos do que
sobre a violéncia em si. A “coleira de ferro” divide o espag¢o da imagem com o barril, a bandeja e
as cestas de frutas, sendo, essas ultimas, elementos recorrentes nas ilustracoes de Debret, que
caracterizam o trabalho de venda de produtos nas cidades, atividade atribuida aos
negros-de-ganho. A coabitacao “harmoniosa” da tortura explicita com a obrigacao do trabalho
imposta aos escravos impele-nos a refletit sobre como esse trabalho forcado de venda de
produtos, que pode nio despertar tanta indigna¢do quanto a tortura, se revela, também, como
uma forma de violéncia que constitui, junto das puni¢des diretas impostas aos corpos, um dos

bracos do sistema escravista. Isso fica claro quando tomamos a afirmacao de Koutsoukos:

Escravos que trabalhavam carregando fardos pesados, apoiados sobre a cabeca
equilibrados em rodilhas de pano, ficavam com falhas de cabelos especificas e
para sempre. Outros podiam possuir deformidades nas pernas, na coluna, ou
nos dedos das maos, causadas por determinados tipos de trabalhos repetidos”

(KOUTSOUKOS, 2006, p. 78).

A mesma cesta de frutas que compdem a aquarela de Debret integra a composi¢ao da
fotografia de Rodolpho Lindemann. Na foto, a mulher nio interage diretamente com a cesta, esta
funciona mais como um elemento cenografico; podemos dizer que ela carrega um valor
simbdlico préprio que, no entanto, nao ira se desvencilhar do corpo da mulher diante da camera.
O fato de os panos que servem como sustentacao sobre a cabega serem mantidos ¢ o principal
indicio deste nao desvencilhamento entre o objeto de trabalho e o corpo. Por mais que o cesto
assuma um papel de elemento decorativo, nio é permitido ao corpo negro se separar

completamente do signo do trabalho, afinal, é esta simbologia e os esteriétipos que ela
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fundamenta, que vao interessar o colecionador europeu e despertar seu interesse em adquirir a

fotografia de Lindemann.

No entanto, apesar da repeticao desses elementos, existe uma distin¢ao fundamental entre
a composicao de Debret e a de Lindemann que vale a pena reafirmar. Enquanto Debret
empreende a articulacdo de indmeros elementos em suas ilustragdes, compondo quase que uma
narrativa que apresenta os corpos na sua relacao entre si e com o ambiente, Lindemann produz
uma fotografia de estadio - O que sugere maior possibilidade de controle sobre o retratado -,
com um fundo neutro, separando os corpos representados de qualquer relagio com um possivel
espaco de trabalho. Podemos afirmar que o discurso de Debret se quer bistdrico, enquanto o de
Lindemann assume uma perspectiva sizbdlica’. Quando pensamos na formagio académica de
Debret enquanto pintor de histéria (LIMA, 2007, p. 264-267) e em sua proximidade com a

monarquia brasileira esse elemento histérico que marca sua obra fica evidente:

(...) nio parece descabido que Debret escolha um discurso histérico de carater
progressivo como eixo narrativo de seu livro de viagem. Mais do que contar a
historia pela pintura, a Viagem pitoresca e historica ao Brasil combina palavra e
representagdo visual para gerar uma narrativa histérica que dé conta da
exemplaridade da hist6ria brasileira (PICCOLIL, 2005, p. 493).

A intencao de Debret nao era apenas apresentar o Brasil na chave do pitoresco, ele visava,
também, contribuir para a construc¢ao da historia desta nagao que dava seus primeiros passos. No
Viagem Pitoresca e Historica ao Brasil, o artista val articular imagens e textos, empreendendo a
construcao de uma narrativa explicativa que tenta captar (ndo sem interpretar, evidentemente) as
tensoes entre indios, negros e brancos na sociedade brasileira da época. Os textos contribuem
para a “amarra¢ao” do sentido das imagens e sao, talvez mais do que elas, diretos sobre o papel
da populagiao negra na construgao da nag¢do através do trabalho:

Tudo assenta, pois, neste pafs, no escravo negro; na roga, ele rega com seu suor

as plantacdes do agricultor; na cidade, o comerciante fi-lo carregar pesados
fardos; se pertence ao capitalista, e como operario ou na qualidade de moco de

% O trabalho simbdlico na composigio esti ligado ao maior controle do fotégrafo sobre a imagem nas cenas
representadas dentro de estidios: "[...] nas cenas de estudio, trataram os fotégrafos de colocar a referida ordem nas
composi¢oes, nas quais deixaram de fora o “burburinho” das cidades, do comércio, da movimentagao das ruas, e nas
quais escolhiam com cuidado o que iam registrat, fazendo uso de signos, muitos dos quais podiam ser decodificados
pelos que vissem os cartées.” (KOUTSOUKOS, 20006, p. 108).

Temporalidades — Revista de Histotia, ISSN 1984-6150, Edicio 36, v. 13, n. 2 (Jul./Dez. 2021)

492



L]

emporalidades

recados que aumenta a renda do senhor. Mas sempre mediocremente
alimentado e maltratado [...] (DEBRET, 1835, gpud COSTA, 2009, p. 224).

E essa analogia construida entre corpo e trabalho” que vai fundamentar a produgio, mais
de cinco décadas depois, de fotografos que, como Lindemann, transportam escravizados e
ex-escravizados para dentro de um ambiente controlado e, através da articulagao de elementos
iconograficos e escolhas de mis-en-scéne, vao reproduzir e reforgar esse discurso com o objetivo de
comercializar estes “olhares coloniais”. Isso significa que o sucesso que essas fotografias
alcancam enquanto sozvenirs no mercado europeu, nao deve ser analisado apenas na chave de um
interesse em conhecer a realidade distante dos trépicos ,mas também gracas ao desejo
colonizador de “consumir seu préprio olhar”, isso é, consumir um enguadramento especifico, que
atribui lugares definitivos aos corpos e sujeitos, acionando estereétipos e tipologias produzidas ao
longo de anos de historia da arte 7o e sobre o Brasil. No entanto, a andlise desta fotografia nao
deve ser empreendida apenas através da nogao de pizoresco. E importante ressaltar, também, os

elementos que a composi¢ao de Lindemann herda da tradigao do retrato fotografico e pictorico.

.,

No primeiro capitulo do livro Identidade 1 irtuais, Annateresa Fabris vai esclarecer como ja
os primeiros retratos fotograficos derivam da pintura, algumas modalidades de representagao,
como a pose em meio perfil e a iluminagao difusa (FABRIS, 2004, p. 25), além da utilizacdo de
elementos decorativos para caracterizar a identidade do individuo (FABRIS, 2004, p. 26). Essa
identidade, contudo, esta menos vinculada a ideia de uma “identidade psicolégica” do que ao
desejo por ostentar o “sucesso alcancado gracas a iniciativa individual” (FABRIS, 2004, p. 29).
Com o barateamento da imagem fotografica pelo carte-de-visite, patenteado por Antoine Disdéri
em 1854, a resposta ao desejo de representacdo da alta-burguesia ¢ estendida a classes menos
abastadas da sociedade, como a baixa-burguesia e o proletariado (FABRIS, 2004, p. 29). Esse
barateamento envolve nao apenas uma automatizagio de um processamento antes artesanal, mas,
também, a configuracao de um dispositivo que envolve o agenciamento de um conjunto de poses

e elementos cenograficos pré-definidos que homogenizam o retrato fotografico, reproduzindo

7 Koutsoukos (2006, p. 109.) vai afirmar que “o tema do trabalho era outro indicio de escraviddo (ou de pobreza) e
foi a maior constante nesse tipo de foto, pois fazia parte do dia-a-dia da prépria escraviddo, mostrava o lugar da
pessoa; porém, a encenacio do trabalho, da ocupagio, a0 mesmo tempo em que mostrava o lugar da pessoa na
sociedade, indicava o grau de civilidade daquele individuo e exaltava a sua dignidade”.
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uma “série de esteredtipos sociais que se sobrepoem ao individuo, destacando o personagem em
detrimento da pessoa” (FABRIS, 2004, p. 29). No caso brasileiro, isso vai ao encontro da maneira
pela qual os escravizados forros e libertos visitavam os estudios dos fotégrafos na busca por
afirmar sua proximidade com a burguesia e “se esquivar dos estigmas da escravidio”

(KOUTSOUKOS, 2006, p. 80). Um exemplo ¢ o retrato de Glicéria da Conceigao Ferreira:

Imagem 3: Frente e verso do retrato de Glicéria da Conceigao Ferreira. Cartao-de-visita
do estudio Carneiro & Gaspar, Rio de Janeiro [1870-1872].
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Fonte: Brasiliana Fotografica. Disponivel em:
http://brasilianafotografica.bn.br/brasiliana/handle /20.500.12156.1 /5154

Quando colocamos lado a lado as duas fotografias (Figura 1 e 3), é provavel que
percebamos, primeiro, aquilo que as diferencia. O retrato de Glicéria da Concezgao Ferreira comporta
mais elementos cenograficos que conotam “uma boa situagao social, que podia ser real ou nao,
representada pela sua roupa, joias, leque, rica caixa (de joias, de pequenos objetos de toucador,
ou, quem sabe, de uma colecio de fotos), penteadeira e banquinho de apoio para os pés”

(KOUTSOUKOS, 20006, p. 89). No entanto, um olhar um pouco mais atento vai perceber que
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essas fotografias tém algumas caracterfsticas em comum: a iluminagio lateral, o fato de ambas as
mulheres estarem sobre um assento que ¢ completamente coberto pela saia do vestido, o volume
da saia e, em certa medida, mesmo a pose. Ambas as mulheres, sentadas, descansam as maos
sobre o colo (apesar de glicéria apoiar uma das maos sobre a mesinha lateral), contudo, enquanto
a Glicéria pode apresentar-se frontalmente®, a “vendedora de bananas” deve permanecer de lado
para exibir a crianga que carrega amarrada as costas. Novamente, a fotografia, apesar de
produzida em estudio, remete ao imaginario vinculado a presenca do corpo negro nas cidades
coloniais. Por que a mulher ndo segura a crianga nos bragos? Nao seria essa composi¢do mais
adequada, e até mesmo mais confortavel, para a apresentacao desses sujeitos neste contexto? No
entanto, isto nao acontece. O olhar europeu exige da fotografia a imagem de um colonialismo
pitoresco, de um corpo que, apesar de deslocado do espago urbano, continua sujeitado ao
simbolismo do trabalho, como o soxvenir da exoticidade dos trépicos. Novamente, encontramos o

imaginario articulado desde Debret:

Imagem 4: Detalhe de “Mercado de tabaco”, aquarela sobre papel, J.B. Debret, Rio de
Janeiro, c.1816-1831.

¥ Esta possibilidade se articula como fato de Glicéria ter contratado, e pagar, os servigos do fotégrafo que produz seu
retrato. A relacio comercial estabelecida entre os dois submete as escolhas do retratista ao possivel desejo da
retratada de apropriar-se de elementos do retrato burgués visando distanciar-se dos estigmas de uma cultura que
submete o corpo negro ao imaginario da escravidao.
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Fonte: DEBRET, Jean Baptiste. Voyage pittoresque et historique au Brésil . Paris : Firmin
Didot Freres, 1835, 2v.. Disponivel em <https://digital.bbm.usp.br/handle/bbm/3802>

De certa forma, a articulagao dos elementos iconograficos que remetem ao imaginario
construido por Debret com alguns elementos formais e convengdes dos retratos fotograficos da
4 : : « ”» : :
época parece caminhar no sentido de fornecer ao “olhar europeu” uma imagem colonial
conciliadora, que, a0 mesmo tempo que apresenta 0s corpos negros e a escravidao na perspectiva
do exdtico, visa transparecer certa harmonia, amenizando a violéncia imposta a esses corpos pela
sociedade escravista, como nos lembra Ana Maria Mauad (2000, p. 96-97): “A fotografia, pautada
nos canones do retrato que, como vimos, coordenava beleza e harmonia, produz uma

representacao das relagoes sociais que valoriza a convivéncia pacifica ao invés da conflituosa”.

Desfazendo o enquadramento: imagens que comentam imagens

As imagens contam, sim; elas nao sao meros emblemas, e nao por serem os prototipos de algo longe, acima,
abaixo; elas contam porque permitem que se passe para outra imagem, precisamente tao fragil ¢ modesta quanto
a anterior — mas diferente.

Q
Bruno Latour’

Como vimos, o interesse pela “exoticidade” dos trépicos instituiu um fluxo intenso de
envio de imagens das ex-colonias a Europa no séc XIX. No Brasil, este “mercado de imagens”
bastante especifico deu as bases para o trabalho de inumeros fotégrafos, dos quais podemos citar,
além do proprio Rodolpho Lindemann: “Christiano Junior ([1832-1902,] RJ), Marc Ferrez
(]1843-1923,] RJ), Alberto Henschel ([1827-1882,] PE, R] e SP), Jodo Goston ([18??-2)] BA),
Revert H. Klumb (Jc. 1826 - c. 1886,] R]), Georges Leuzinger ([1813-1892,] R]), Felipe Augusto
Fidanza (Jc. 1847 - 1903,] PA) e Augusto Stahl ([1828-1877,] PE e R])”(KOUTSOUKOS, 2006,
p. 106-107). As imagens produzidas por esses profissionais compartilham entre si indmeras
caracteristicas formais, desde o tipo de iluminacdo, até a pose dos modelos, os objetos
cenograficos e outras escolhas de mise-en-scéne, e reproduzem, na maioria das vezes, determinados

“tipos” ja presente no imaginario daqueles que as compram como souvenires.

’ LATOUR, 2008, p. 137-138.
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As semelhanc¢as nas composi¢es dessas fotografias engendram uma reflexdo acerca das
estruturas que possibilitam e sustentam estes enguadramentos especificos. Segundo Judith Butler
(2009, p. 110), “o enquadramento funciona nao apenas como uma fronteira para a imagem, mas
também estrutura a imagem em si”, isto significa que a identificagdo do enguadramento nio se
esgota no quadro, no recorte que o fotégrafo intencionalmente faz do mundo que o cerca, mas
precede de uma investigacao das possibilidades materiais e das condigdes historicas que dao lugar

ao ato de fotografar.

Antes dos acontecimentos e das a¢des representados dentro do enquadramento,
h4 uma delimitagdo ativa, ainda que ndo marcada, do préprio campo, e, assim,
de um conjunto de contetdos e perspectivas que nunca sao mostrados, que nao
¢ permitido mostrar. Isso constitui o contexto nido tematizado do que ¢é
representado e, portanto, um dos seus tragos organizadores ausentes. [...] Essa
delimitagdo faz parte de uma operagio do poder que nio aparece como uma
figura de opressao. [...| Trata-se antes precisamente de uma operagio de poder
ndo representavel e, em certa medida, ndo intencional, cujo objetivo é delimitar
o ambito da prépria representabilidade. (BUTLER, 2009, p. 113)

O “ambito da prépria representabilidade” institui-se, deste modo, a partit de uma
delimitagdo mais ou menos ativa do poder acerca daquilo que ¢ ou nao representavel, daquilo que
pode ou ndo integrar a representacao de determinado acontecimento ou tema. No entanto, o
sentido do conceito de enguadramento nao esgota-se no que se mostra, mas prolonga-se para o coz0
da representacdo. “O ‘como’ nao apenas organiza a imagem, mas também atua no sentido de
organizar nossa percep¢ao e nosso pensamento” (BUTLER, 2009, p.110). A poténcia do
argumento de Butler esta exatamente no deslocamento que ela opera de uma hermencéutica da
imagem, para a analise das condi¢oes histéricas que possibilitam sua producdo e as possiveis
interpretagdes que se fazem delas, interpretagoes que, segundo a pensadora, “nao surge[m] como
um ato espontaneo de uma mente isolada, mas como uma consequéncia de certo campo de
inteligibilidade que ajuda a formar e a enquadrar nossa reacio ao mundo invasivo” (BUTLER,

2009, p.110).

Revelar o enquadramento de uma imagem significa, entdo, revelar as condigdes materiais e
imateriais que proporcionam sua produgao, sua circulagio e as interpretacdes que se fazem dela.
A incursio nas tradicGes e convencOes visuais dos "artistas viajantes” e do retrato fotografico

visaram, neste sentido, a contextualizagdao histérica do enguadramento produzido por Lindemann.
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Agora faz-se necessario uma outra reflexao, voltada ao tempo presente. Como nds olhamos estas
imagens? Quais sao as nossas interpretacdes, mais de um século depois de sua producao, diante

destas obras? Para buscar essas respostas, tomemos outra fotografia:

Imagem 5: Fotografia atribuida a Marc Ferrez. Salvador, Bahia, 1884.

Fonte: Acervo digital do Instituto Moreira Salles. Disponivel em:
<https://acervos.ims.com.br/portals /#/detailpage/87253>

A fotografia de Marc Ferrez'” (1843 - 1923) apresenta a mesma mulher e crianga

retratadas por Lindemann, ela traja as mesmas vestimentas, o cesto de bananas encontra-se,

' Reconhecido como um dos mais importantes fotégrafos da histéria do Brasil, Ferrez ¢ usualmente lembrado por
suas paisagens ¢ panoramas do Rio de Janeiro. No entanto sua produgdo é muito mais vasta, produziu imagens de
negros livres e escravizados, tipos sociais ¢ do espago urbano, além de ter influenciado largamente a chegada do
cinema no pafs, como distribuidor e exibidor de filmes no seu Cine Pathé. Para saber mais, consultar:
https://ims.com.br/titular-colecao/marc-ferrez

Temporalidades — Revista de Histotia, ISSN 1984-6150, Edicio 36, v. 13, n. 2 (Jul./Dez. 2021)

498


https://acervos.ims.com.br/portals/#/detailpage/87253
https://ims.com.br/titular-colecao/marc-ferrez/

L]

emporalidades

agora, sobre sua cabeca e ela estd de pé."" A mulher posiciona os bragos na frente do dorso, seu
gesto é contido e muito pouco expressivo, provavelmente ela foi orientada a posicionar as maos
desta forma, o olhar desconfiado mira alguma coisa além da camera, por outro lado, a crianga,
que pende de suas costas amarrada pelo mesmo pano listrado, olha diretamente para a objetiva
com uma certa indiferenga. A composi¢ao do retrato ¢ muito menos complexa do que a daquele
analisado anteriormente e assume completamente a lateralidade que remete ainda mais as
aquarelas de Debret. Nao ha profundidade de campo, apenas superficie. A mulher negra, como
um entalhe na pedra, ¢ a cristalizacio perfeita de um “tipo” especifico, a "vendedora de bananas”,
a unica possivel. O enquadramento pesa sobre o corpo e nao deixa espago para outras
interpretagdes. No entanto, algo parece escapar, algo perturba o equilibrio e da a imagem uma
espécie de movimento, ¢ o olhar da crianca que nos acusa, capta nossa atencao e desfaz
minimamente a estrutura petrificada do quadro, o punctum barthesiano (BARTHES, 1984, p. 40)
nos lembrando que, para além dos sentidos que se tecem sobre a imagem, para além do
imaginario acionado, ha um corpo, um instante e uma ag¢ao. Somos obrigados a refletir sobre o

que se passou ali, quem sao estas pessoas, por que esta imagem chegou até nos.

Duas entradas para a mesma imagem, duas possibilidades de interpretagao, o achatamento
do “tipo” e a profundidade olhar, se chocam e produzem um incomodo que engendra a questio:
Como nos lembraremos desta imagem, desta mulher e desta crianga? Pois, se como retoma
Candau, ao citar Nora, (1984, p. VIII) “a memoria é de fato mais um enquadramento do que um
conteido, um objetivo sempre alcancavel, um conjunto de estratégias, um ‘estar aqui’ que vale
menos pelo que é do que pelo que fazemos dele” (apud CANDAU, 2019, p. 9), é necessario
pensar naquilo que faremos, e naquilo que fazemos, com estas imagens, como elas chegam até
noés, quais interpretagdes nos sio legadas. Como documentos de um passado adormecidos no
arquivo, como essas imagens serdo analisadas, manuseadas e “explicadas”? Como garantir que

nao serao achatadas por um olhar que venha investigi-las com inteng¢des unicamente

" A repeticio destes intimeros elementos parece reforcar ainda mais a tese da produgio histérico-social do
enquadramento que sé se efetiva na imagem a partir do contexto e das disponibilidades, sejam elas materiais ou
culturais, dos elementos e corpos que compdem a cena. Além disso, a semelhanca entre as duas fotografias pode
suscitar uma revisdo na propria autoria dessas imagens, no entanto, esta questdo extrapola os limites de nossa
argumentagao e, por isso, no sera tratada aqui.
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comprobatorias, como meras provas de um passado que “nao ¢ mais”? Como preservar na
consciéncia histérica os jogos de poder, as disputas e relagdes de for¢a que engendram a

producio e salvaguarda destas fotografias, ou seja, o cardter monumental de todo documento?'?

Ha uma saida para isso nas proprias imagens, na sua poténcia decisiva para a batalha dos
sentidos, da memoéria e da histéria. Imagens que comentam imagens, que dissimulam, distorcem,
retorcem e destroem imagens, uma verdadeira “cascata de imagens” que encontra na

intertextualidade caracteristica da arte moderna e contemporanea sua vazao:

“Intertextualidade” é um dos modos pelos quais a cascata de imagens é
discernivel no dominio artistico — a firme e intricada conexao que cada imagem
tem com todas as outras que foram produzidas, a complexa relacio de
sequestro, alusdo, destruicdo, distancia, citagdo, parddia e disputa. (LATOUR,
2008, p. 141)

Vejamos entdo uma outra imagem, uma das aquarelas da série “Magia Negra” do artista
mineiro Tiago Gualberto". Trata-se de uma releitura da fotografia de Marc Ferrez, a mesma cena
- a mulher com crianga amarrada as costas - é apresentada, desta vez, em aquarela azul. Se, por
um lado, o0 monocromatismo da representacao remete a fotografia, por outro a técnica escolhida
pelo artista remonta a tradi¢ao de Debret, contribuindo para a confluéncia, no papel (ou na tela),
destes dois momentos historicos, destas duas tradigoes que se assentarem sobre o corpo e a
histéria da populacio negra no Brasil. A aquarela da a imagem uma certa instabilidade, uma
espécie de maleabilidade em oposicio a dureza fotografica. A imagem pode se desfazer a
qualquer momento, objeto instavel, devemos captar seu sentido apenas ao ponto de destitui-lo de
qualquer significagdo, compreender para desaprender, visualizar para esquecer em seguida,
metafora da propria memoria, instavel e fugidia. O enquadramento se dissolve diante de nossos
proprios olhos, o que ndo significa desaparecer, mas tornar-se maleavel, manuseavel, vulneravel.
Somos obrigados a indagar a imagem. Quem a produziu? Por que? Com qual intengdo? Nao

existem mais certezas, a realidade se (re)apresenta diante de nés como uma duavida, “o que

2“0 documento ndo é qualquer coisa que fica por conta do passado, é um produto da sociedade que o fabricou
segundo as relacoes de forcas que ai detinham o poder. S6 a analise do documento enquanto monumento permite a
memoria coletiva recupera-lo e ao historiador usi-lo cientificamente, isto ¢, com pleno conhecimento de causa.” (LE

GOFF, 2013, p. 545)

13 Sobre o artista, conferir: < https://tiagogualberto.wordpress.com/sobre-mim/>
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acontece quando um enquadramento rompe consigo mesmo ¢ que uma realidade aceita sem

discussio ¢ colocada em xeque” (BUTLER, 2019, p. 28).

Imagem 6: Aquarela da série “Magia Negra” de Tiago Gualberto. Reproduzida com a
autorizacao do artista.

Fonte: Site do Artista. Disponivel em: <https://tiagogualberto.wordpress.com/>

No entanto, o artista parece querer, a0 mesmo tempo, direcionar nossa interpretagao, nao
basta desfazer o enquadramento, é necessario investir contra ele, explicitar sua violéncia, tornar
evidente a operatividade do olhar. Em primeiro lugar a escolha pelo azul cobalto - utilizado em
toda a série de aquarelas - remete ainda mais ao imaginario colonial, ao retomar a cor

fundamental da azulejaria portuguesa, marca de um passado anterior ao proprio Debret, do
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trafego mercantil - e humano - entre metrépole e colonia e da introdugdo de certa visualidade Zuso
em territorio brasileiro'*. Em segundo, a introdugio das linhas e nimeros “explicativos”,
elementos que ndo estavam presentes na fotografia de Ferrez, nem - pelo menos nao de maneira
tio evidente” - nas aquarelas de Debret, fazem ressoar sobre a imagem outros sentidos.
Reconhecemos neles as legendas dos livros didaticos tao comuns em nossa juventude, indices de
um certo tipo de discurso cientifico que visa tudo explicar, classificar o mundo para torna-lo
inteligivel e que, no extremo do dominio etnografico, acaba reduzindo seres humanos a objetos
de analise, esvaziando-os de sua individualidade, de sua humanidade. Na aquarela de Gualberto o
excesso desses elementos - quarenta e oito no total - funciona como um comentario irdnico a
respeito deste dominio discursivo, hipérbole reveladora de uma determinada orientagao do olhar
sobre essas imagens e sobre os esses corpos, que ja estava ali, nas fotografias, mas que éramos
“incapazes” de perceber. Reduzidos a um tipo - “a vendedora de bananas com seu filho” - os
individuos retratados nas fotografias de Ferrez e Lindemann se convertem em simples produtos
de um interesse especifico do espectador - seja um colecionador de souvenires no século XIX, ou
um historiador em busca de um documento nos arquivos -, residuos do olhar alheio, congelados
na imagem nao pelo instante captado através do aparelho, mas pela imposi¢ao de determinado

enquadramento sobre a realidade e sobre os corpos.

Num mesmo golpe o artista desestabiliza o enquadramento e o revela, ndo é mais possivel
olhar para as fotografias - seja de Marc Ferrez, seja de Rodolfo Lindemann - reduzindo-as a
reproducao de um mero tipo social, entretanto, nao podemos deixar de considerar os sentidos
histéricos que pesam sobre a imagem, as violéncias ocultadas pelo enquadramento. Diante disso,
a pressuposicao de que observamos aquelas fotografias - seja no século XIX, XX ou XXI -
buscando identificar, antes de tudo, seu significado, “aquilo que ela[s] representajm]|", ou que
“nao sabemos reagir a uma fotografia [...] até que saibamos que pedaco do mundo ela representa”
(SONTAG, 1981, p. 90) s6 faz sentido se considerarmos que esses “pedagos de mundo” nao sio

simplesmente os referentes “reais” da imagem, dados @ priori, mas sdo, eles mesmos, produtos de

" Agradeco ao préprio artista, Tiago Gualberto, pela indicagio das relagdes que o azul cobalto estabelece com o
passado colonial que haviam passado despercebidas numa primeira andlise da obra.

'S Apesar de Debret nio empregar nimeros para identificar os elementos de suas aquarelas, no livro Vayage Pittoresque
et Historigue an Brésil essas imagens sdo acompanhadas de trechos explicativos que visam a constru¢do de um sentido
histérico para a totalidade da obra.
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determinado sistema de inteligibilidade que se inscreve sobre a fotografia e através dela. A
identificacdo do “significado” de uma fotografia nao precede a apreensiao dos sentidos que nela
reverberam, cristalizados pelas escolhas formais do fotégrafo ou sugeridos pelo contexto de
producdo e circulagio da imagem, esses processos sao concomitantes e se influenciam
mutuamente, pois, como nos lembra Ariella Azoulay, os sentidos de uma fotografia sio sempre

multiplos:

A fotografia excede qualquer pressuposicao de propriedade ou monopélio e
qualquer tentativa de ser exaustiva. Mesmo quando parece possivel nomear
corretamente, na forma de um enunciado, o que ela mostra - “Isto é X” -,
sempre sera possivel que alguma outra coisa seja lida na imagem, algum outro
evento seja reconstituido, a presenca de algum outro sujeito possa ser

discernido através dela, construindo as relagdes sociais que permitiram sua
producio'® (AZOULAY, 2013, p. 12).

O “visivel” de uma imagem ¢é sempre o produto de um jogo de poderes, “um elemento
num dispositivo que cria certo senso de realidade, certo senso comum” (RANCIERE, 2012 B, p.
99), substrato dos esquemas de leitura, circulagao e produciao aos quais as imagens estao sujeitas.
Este dispositivo é constitutivo de um agenciamento historico especifico que institui determinada
relagdo entre o dizivel e o visivel e que, no ambito da modernidade'’, Jacques Ranciére denomina
“regime estético”. Segundo o pensador, o regime estético das artes caractetriza-se por certo
embaralhamento nas relagdes entre as funcgdes da frase e da imagem colocadas pelo esquema
representativo e, apesar de acarretar na “perda da medida comum entre os meios da arte”
(RANCIERE, 2012 A, p. 52), nao implica uma compartimentaliza¢do ou uma separagao total
dos diferentes formas de arte, mas antes, a produ¢ao de uma nova medida comum, denominada
“frase-imagem” e caracterizada pela subversdo da ideia de que “no esquema representativo, a
parte que cabia a0 texto era o encadeamento ideal das ag¢des, a parte da imagem, a de um

suplemento de presenca que lhe conferia carne e consisténcia”(RANCIERE, 2012 A, p. 56). A

' Tradugio livre de: “The photograph exceeds any presumption of ownership or monopoly and any attempt at being
exhaustive. Even when it seems possible to name correctly in the form of a statement what it shows — “This is X”
— it will always turn out that something else can be read in it, some other event can be reconstructed from it, some
other player’s presence can be discerned through it, constructing the social relations that allowed its production”

O uso da expressio “modernidade” visa, aqui, uma contextualizacio mais ampla num debate j4 minimamente
estabelecido em torno da nocio de “moderno”, no entanto se faz necessario reconhecer as ressalvas que o préprio
autor direciona ao conceito visando evitar: “[...] as teleologias inerentes aos indicadores temporais” (RANCIERE,
2012 A, p. 49). Exatamente por isso que ele afirma preferir a expressdo ‘regime estético das artes”.

Temporalidades — Revista de Histotia, ISSN 1984-6150, Edicio 36, v. 13, n. 2 (Jul./Dez. 2021)

503



L]

emporalidades

frase-imagem confunde essa ordem, propondo a uniao da fungio-frase que “encadeia somente
8 >
enquanto aquilo que da carne” e da funcio-imagem que “tornou-se a poténcia ativa e disruptiva

do salto, da transformagao do regime entre duas ordens sensoriais” (RANCIERE, 2012 A, p. 506).

Neste sentido, a aproximacao analitica entre imagens de diferentes suportes - aquarelas e
fotografia, por exemplo -, mas também entre diferentes meios de produgio artistica - literatura,
musica, fotografia, pintura, etc. - possibilita o reconhecimento do espaco que separa o dito e o
nao dito, o perceptivel e o nio perceptivel e engendra outros esquemas de inteligibilidade e
outros modos de interpreta¢ao possiveis. Ranciére (2012 B, p. 97) vai dizer que “uma imagem
nunca esta sozinha”, ja que ela “pertence a um dispositivo de visibilidade que regula o estatuto
dos corpos representados e o tipo de atengao que merecem”, e talvez exatamente gragas a esta
“solidao impossivel” das imagens é que possamos reconhecer nelas mesmas as potencialidades de

disrupgao do dispositivo que as regula e da historia que as encadeia.

Imagem e frase, presenca e sentido, o olhar indiferente da crianca amarrada as costas a da
mulher e os esquemas de inteligibilidade histérica e cultural que dao sentido ao enguadramento nos
mais diferentes contextos. F necessario, enfim, olhar para estas imagens buscando observar nio
apenas aquilo que elas mostram, mas revelar aquilo que elas escondem, desfazer continuamente
os enguadramentos, produzir outros esquemas de interpretacio. E preciso mergulhar as imagens na
complexidade de sua histéria, atentos a poténcia da presenga pulsante que nos aflige aqui e agora,
explica-las, permitindo implicar por elas. Talvez assim seja possivel, enxergar nesta mulher e nesta
crianca negra, nao somente o peso da historia, das violéncias veladas e explicitas, mas também a
densidade de um olhar que encara a camera, o fotégrafo e a né6s mesmos e que desfaz os fios da

memodria, recusando-se a deixar-se reduzir a um mero tipo.
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