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RESUMO

O presente traba ho apresenta uma leitura das séries fotograficas Méscaras de Punicéo (2003),
Boa Aparéncia (2005) e Arturos (1994), do fotégrafo mineiro Eustaguio Neves, cuja obra se
expressa dentro do conceito contemporaneo de Fotografia Expandida para tratar do tema da
identidade étnico-racial e cultural do negro no Brasil, numa relacéo direta com o seu passado
escravista. Como ponto de partida, configuramos a expansdo fotogréfica brasileira, tomando
como marco a década de 60, momento de efervescéncia cultural e politica no pais, até o inicio
da década de 2000, época em gue a fotografia mostra a explicita interferéncia da tecnologia
digital e de outras midias e meios artisticos, delineando-se como uma imagem pos-
fotogréfica. No percurso tracado por este breve panorama, buscamos apresentar nomes e
imagens de fotografos que se inscrevem nas vertentes da nova fotografia documental e da
fotografia expandida, cujas representacbes fotogréficas dialogam com a temética acima
referida, aqui articulada com as novas discussdes sobre etnias e identidades. O contra-discurso
de Eustaquio Neves, situado dentro desse panorama, problematiza questdes étnico-raciais e
culturais, tais como a discriminacéo racial, a esterotipizacdo e 0 preconceito que selaram,
desde a escraviddo, as relagbes raciais no Brasil, dém de reafirmar a heranca negra,
ressaltando sua tradicdo e religiosidade a partir de um fazer fotografico construido dentro do
laboratério. Seu trabalho, sintonizado com 0S movimentos visuais contemporaneos
interrompe um sistema que ainda representa 0 negro nos lugares sociais definidos e pré-
estabelecidos, produzindo em contrapartida um discurso de resisténcia, a partir de um lugar de
fala marcado pela sua ascendéncia negra.

Palavras-chave: identidade, etnicidade, fotografia



ABSTRACT

The present work is a lecture on the photographic series “Masks of Punishment” (2003),
“Good Looking” (2005) and “Arturos’ (1994), of the Brazilian photographer Eustaguio
Neves, born in Minas Gerais state, whose bodywork expresses itself under the contemporary
concept of Expanded Photography, and so, make a statement on the African-brazilian people
ethnical-racial and cultural identity subject. As a starting point, it's depicted the Brazilian
photographic expansion, taking the sixties decade as the landmark, a propose of it cultural and
political effervescence, until we get to this first decade of the 21% century, when the
photography shows the uninhibited interference of digital technology as well as other media
and artistic means, turning into a post-photographic image. On the route traced by this brief
panorama, we search feature names and images of photographers who inscribe themselves on
the streams of both the new documental photography and expanded photography, which
representations stand a dialogue with the subject referred above, here articulated with new
arguments on ethnics and identity. Eustaquio Neves' speech, located inside this panorama, get
problematical over ethnical-racial and cultura matters, such as racia preudice and
stereotypying, what has seadled, since slavery era, racial relations in Brazil. Plus, Eustaguio
restate his African heritage, emphasizing its traditions and religion parting from a
photographic practice built in laboratory. His bodywork, tuned to contemporary visual
moment causes an interruption on a system that still represents the African-Brazilian on
defined and preset socia places, producing in return, a speech of true resistance emanating
from his African ascendance.

Keywor ds: identity, ethnics, photography
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Introducéo

Inventada no século XIX, a fotografia chamou a atencéo pela sua capacidade de
registro e pela sua poténcia em fixar com precisdo uma dada realidade. Essa caracteristica de
produzir uma copia do real, com a maxima fidelidade possivel, foi, a0 mesmo tempo, o seu
trunfo e 0 seu pecado, visto que, para €la, voltavam-se apenas 0s olhares rigorosamente
técnicos. Todavia, algo escapava a rigorosidade que Ihe era atribuida, pois, ao ser impressa a
imagem, esta poderia apontar para algo que o olhar humano ndo era capaz de captar,
interrompendo aidéa precaria de copia pura, deixando surgir o imponderavel.

Desde a sua descoberta, a fotografia comegou a ser questionada enquanto arte e 0s
fotégrafos interrogados enquanto artistas. De |a pra ca, usando um modo popular, muitos
foram os processos por ela vivenciados e, hoje, é inegavel o seu status de arte, embora ainda
continue sendo pouco compreendida pelo espectador leigo. Afinal, ndo estamos acostumados
aos enguadramentos arrojados que eliminam partes do corpo ou a intervengbes que
descaracterizam o registro. Dessa forma, se a expansdo da criagéo fotogréfica lhe concedeu o
estatuto artistico pelas intervencBes nos negativos ou na imagem propriamente dita,
chegando-se a criar o conceito, na contemporaneidade, de fotografia expandida, toda essa
mudanca na forma de vermos a fotografia ainda guarda preconceitos antigos.

Todavia, torna-se praticamente impossivel ndo pensar a fotografia enquanto linguagem
e, portanto, participe da constituicdo da relagdo entre os sujeitos. Susan Sontag, em livro
intitulado Sobre fotografia (1933), afirmou que, “ao nos ensinar um novo codigo visual, as
fotos modificam e ampliam nossas idéias sobre o que vale a pena olhar e sobre o que temos
direito de observar”. Em outras palavras, as imagens deixam de ser vistas como simples
emanacdo do belo para serem pensadas como discursos que representam ou ressignificam a
realidade.

O esboco de um estudo sobre a fotografia brasileira comegou, entéo, a ser por mim
pesgquisado em 2003, quando tive contato com o livro Labirintos e identidades do critico
Rubens Fernandes Janior. Naquele momento, poucos livros disponibilizavam uma
sistematizacdo da arte fotografica no Brasil ou forneciam um amplo indice sobre nossos
fotografos. Nesse sentido, o mérito de Rubens Fernandes foi determinante, uma vez que me
possibilitou conhecer outros fotografos-artistas, além dos divulgados pela midia como Pierre
Verger e Sebastido Salgado, comprovando-se, assim, que ha no Brasil uma cultura fotogréfica

em expansao.
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Diante do estudo tracado por Fernandes Junior, pude descobrir novas e antigas
imagens associadas tanto a histéria politica do Brasil, registradas pelo fotojornalismo, quanto
as imagens cotidianas que contam, através da habilidade artistica dos fotografos, as historias
de nossa gente. Essa busca, a principio impulsionada pela curiosidade, levou-me a outros
estudos disponibilizados na Revista do Patriménio Historico e Artistico Nacional (1998); nas
pesquisas desenvolvidas por Simonetta Persichetti, em seu livro Imagens da fotografia
brasileira, (2000, V. 1 e 2), ou através do mapeamento delineado por Angela Magalhdes e
Nadja Peregrino, que resultou, também, no livro Fotografia no Brasil: um olhar das origens
ao contemporaneo (2004), além de um retrato sobre A fotografia moderna no Brasil (2004),
escrito por Helouise Costa. Tais leituras somadas as pesquisas cientificas sobre a imagem
fotografica, enquanto uma linguagem visual e construtora de um discurso, possibilitou o
desabrochar deste trabal ho.

O contato com tais leituras e diante das imagens realizadas por nossos fotografos, uma
questdo se impds a mim - a escolha por retratar 0S negros como sujeitos que se encontravam
de algum modo a margem da sociedade. Todavia, ndo estariam elas, dessa maneira,
denunciando ou fazendo-nos pensar sobre nossas mazelas tal como fez tantas vezes Sebastido
Salgado? Isto me causava um incdmodo e, a0 mesmo tempo, uma culpa. O incobmodo parece
Obvio, e dele surge uma questdo: por que continuamos a olhar esses individuos como
exoticos? Ao mesmo tempo, o sentimento de culpa paralisava esse pensamento, pois ndo seria
este um dos papéis da fotografia registrar e apontar as diferencas do Brasil? Nesse clima de
admiracdo e hesitacdo, diante de nossas belas imagens visuais, uma outra pergunta surgia:
teria a fotografia, enquanto arte, que seguir um modelo? N&o estaria eu tentando impor um
limite a criacéo artistica?

As respostas para algumas dessas perguntas eu sO viria a encontrar neste estudo.
Revendo algumas imagens da fotografia contemporanea brasileira e, em particular, as
fotomontagens do mineiro Eustaquio Neves, objeto desta pesquisa, pus fim, em parte, ab meu
desassossego. Diante dessas imagens, principalmente as construidas por Neves, que
remontam um passado escravista, com nossas memarias de sofrimento e resisténcia, pude
compreender que a fotografia, quando se trata da representacdo étnico-racial e cultural negra,
na sociedade brasileira, tanto pode reforcar a construcdo de esterettipos quanto favorecer a
sua desconstrucao.

A proposta desta pesquisa foi justamente caracterizar a fotografia contemporanea no
Brasil, no periodo de 1960 a 2000, pontuando de que modo esta se insere como lugar de

representacdo da identidade étnico-racial e cultural do negro brasileiro, para, dentro deste



14

espectro, interpretar o processo fotografico expandido de Eustaquio Neves, lendo o seu
contra-discurso nos planos do sujeito, do objeto e do conteldo.

Na minha leitura, Neves recria simbolicamente o tema étnico-racial, questionando a
discriminagdo racial e os esteredtipos que marcaram/marcam as relagdes raciais no Brasil. No
ambito deste trabalho, o conceito tanto de fotografia documental quanto de fotografia
expandida da conta de parte do processo de producéo de sentido dos signos fotograficos,
especialmente das séries produzidas por Eustaquio Neves, todas elaboradas sob o prisma
expandido do fazer fotogréfico.

Esta dissertacdo, dividida em trés partes, além da introducdo e conclusdo, teve como
objetivo, num primeiro momento, elaborar um breve panorama sobre a fotografia brasileira
com a finalidade de contextualizar 0 nosso percurso rumo a elaboracdo de uma cultura
fotogréfica, no periodo de 1960 a 2000. Como ponto de partida, defino a década de 60 como
um marco, pois € um periodo representativo tanto do ponto de vista da ampla efervescéncia
cultural quanto dos grandes embates politicos.

O primeiro capitulo encontra-se dividido em duas partes. Na primeira, de base tedrica,
recorri a Boris Kossoy e Rubens Fernandes Junior para dar conta do conceito de fotografia
documental e expandida, este Ultimo bastante usado nas definicdes da fotografia
contemporanea. Na segunda parte, também elaborada com base em pesquisas bibliogréaficas,
um breve panorama situa o desenvolvimento da fotografia no Brasil, com suas tendéncias,
vertentes estéticas e seus principais representantes. Ao mesmo tempo, elegi nomes/imagens,
selecionando um a dois fotégrafos por década, que recortaram aidentidade étnico-racial negra
representando-a na sua religiosidade, no trabalho, no lazer e na vida social, de modo geral,
para assim compreender como sdo (foram) elaboradas, nessas imagens, em particular, nossas
representacfes étnico-raciais. Ou sgja, de que modo a ateridade € vista a partir das lentes
desses fotégrafos? Esteredtipos sdo acirrados? Ou uma identidade afirmativa sobre o negro e
sua cultura podem ser reelaborados? De que modo elas se expressam? Como essas imagens
contribuiram para uma construcado identitaria positiva para esse sujeito na nossa sociedade?

Optei, por uma selecdo de imagens que fornecessem ao leitor uma oportunidade de
conhecer a trgjetéria estética da fotografia brasileira, ainda que esta esteja em construgao.
Meu propdsito ndo era obter um painel completo, muito menos definitivo, mas, sim, apontar a
fotografia brasileira em seu amplo espectro, da documentacdo a experimentacdo. Assim
cheguei a nomes como os de Walter Firmo, destacado fotojornalista da década de 60, Miguel
RioBranco e Mario Cravo Neto, representando o novo olhar sobre a fotografia documental

nas décadas de 70 e 80, e Luiz Braga, Hirosuke Kitamura, aém do proprio Neves, que
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expandiram a imagem fotografica a partir da década de 90. Ressalvo que, ao particularizar
nomes e imagem, ndo estou, evidentemente, generalizando minha andlise para 0 conjunto da
obra desses autores.

Em agumas fotografias, li que o discurso elaborado reforcava antigos esteredtipos,
enquanto outras, pela intencdo inferida, seu recorte e enquadramento, apresentavam um novo
modo de apreciacdo da etnia, onde a afirmacdo identitaria exaltava-se em toda a sua
positividade. Para chegar a tais leituras, tomei como referéncia o conceito de leitor-modelo
desenvolvido por Umberto Eco em Seis Passeios pelo bosgue da ficgdo (1997). Alinhavel esta
leitura com os textos contemporaneos sobre identidade e etnicidades, dentre os quais destaco
a tese desenvolvida pela pesquisadora Florentina Souza em seu livro Afro-descendéncia em
Cadernos Negros e Jornal do MNU (2005).

Pelo viés metodol 6gico proposto por Eco, busquei ler a“intencéo da obra’ e, também,
0 papel assumido por seus intérpretes. Em outras palavras, ao entender que o texto, sgja ele
fotografico ou ndo, € “um mecanisSmo preguicoso que vive da valorizagcdo de sentido que o
destinatario ali introduziu”, e, a0 me voltar para as representacdes, as quais expdem 0s negros
como “diferentes’ ou nos lugares fixos onde nos acostumamos a vé-los apresentados
cotidianamente, por exemplo, compreendemos porgue tal discurso nos fornece os elementos
comunicacionais para a reificacdo de esteredtipos negativos. Do mesmo modo, o contrario
também pode ocorrer, pois, ao apresentar para o leitor um modo de representacdo étnica, onde
elementos da sua cultura sdo exaltados, assim como seus tragos étnicos sdo val orizados, esses
textos fotograficos se tornam potenciamente eficazes na reconstrucdo de conceitos e de
imagens ao longo do tempo.

Para a segunda etapa deste trabalho, recortei nesse panorama as séries fotogréficas de
Eustédguio Neves, uma vez que estas se localizam dentro desses novos conceitos do fazer
fotogréfico, sintonizados com 0s movimentos visuais contemporéneos e cujo discurso
identité&rio se configura, pela minha leitura, como um contra-discurso, ao problematizar
questdes étnico-raciais, interrompendo um sistema que ainda representa 0 negro nos lugares
sociais fixos. Por esse prisma, assumimos que Neves elabora suas imagens, marcadas por um
lugar de fala determinado pela sua ascendéncia negra, para, a partir deste lugar, propor uma
linguagem fotogréafica que sugere um novo olhar sobre a experiéncia de ser negro neste pais
de passado escravo e cultura hibrida. As séries escolhidas para este estudo desestabilizam as
formas antigas de representagdo, questionando a esterectipizacdo e a discriminagdo que
selaram, desde a escravidao, as relagdes raciais no Brasil.
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As montagens, as colagens e as sobreposicOes elaboradas por Eustaguio Neves
apresentam um modo de representacdo que tem na fotomontagem a sua expressao maior. Por
esse caminho segue 0 Seu processo criativo. Assim, o autor abandona a idéia comum do
registro fotogréfico, seu apelo documental, para construir as suas imagens no laboratério. A
sua fotografia expandida tem no rebuscamento técnico da sua forma um modo singular para
falar de um contetido, que também é pessoal, em funcéo da sua ascendéncia negra. Suas series
tém na repeticdo da tematica e no encadeamento seqliencial um recurso de eficacia, visto que
seu poder comunicacional funciona tanto como elemento artistico como também politico, a
depender das demandas do seu leitor.

Para a anadlise do contra-discurso visual realizado por Neves, selecionei, na segunda
etapa, referente ao segundo capitulo dessa dissertacdo, a leitura de trés séries fotogréficas:
Mascaras de Puni¢cdo (2002), Boa Aparéncia (2005) e Arturos (1993). Lemos que na série
Mascaras de Punicdo o0 seu contra-discurso se volta para a memoria de um passado
escravista, onde o sujeito negro foi visto como um corpo de trabalho, sendo punido quando
ndo correspondia as demandas do sistema opressor. Na minha interpretacdo, Neves buscou
com essas fotomontagens compreender as conseqiéncias desse passado na vida
contemporanea, ou melhor, como essas questdes perpassam a vida dos afro-brasileiros que
tém na exclusdo politica e econdmica o efeito da invisibilidade social como um meio punitivo
na atualidade.

Essa discussdo, onde passado e presente se encontram, fica evidente no contra-
discurso visual exposto pela série Boa Aparéncia, onde li uma alusdo a discriminacdo racial e
aos esteredtipos enfrentados pelos negros cotidianamente, e que os impedem, ainda hoje, na
sociedade brasileira, de ocupar posi¢des dignas no mercado de trabal ho.

A série seguinte, Arturos, aborda uma temética que perpassa a questéo das tramas das
relacbes vivenciadas pelas culturas negras em contato a partir da diaspora. Suas
fotomontagens agjudam-nos a compreender como o0 sujeito negro reatualizou as suas tradicoes
culturais quando desterritorializado e assujeitado aos saberes do branco dominador. Neves
consegue, a0 expandir o seu fazer fotografico, imprimir uma leitura sobre os encontros
culturais no Brasil, 0s jogos estabel ecidos nas relages sociais entre senhores e escravos, além
de falar com singularidade sobre como a religiosidade exerceu uma funcdo de extremo valor
para areatualizacdo da cosmovisdo africana em terras brasileiras.

A metodologia para a andlise dessas séries se estruturou tanto pelo campo semiotico
desenvolvido por Charles Sanders Peirce (1999), quanto pelo trabalho de pesguisa de
Annateresa Fabris (2004) sobre a releitura do retrato fotografico. Se a escolha por Peirce
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possibilitou uma leitura mais direta da série Arturos, que se somou a pesquisa bibliografica
sobre essa Comunidade Negra, foram de extremo valor as leituras de Leda Maria Martins
(1997), Glaura Luca (2002), Marina de Mello e Souza (2002), Edmilson Pereira e Nubia
Gomes (2000), citados nos capitul os deste trabalho porgue forneceram uma rica compreensao
dessa formagdo identitaria. Por outro lado, a escolha por uma aproximagdo com o retrato
produzido no seculo XIX se revelou muito mais complexa para as analises das series
Méscaras de Punicéo e Boa Aparéncia.

Nestas duas séries em que 0 autor constréi 0 seu contra-discurso a partir do retrato
fotogréfico, o estudo tedrico desenvolvido por Annateresa Fabris forneceu as pistas que
orientaram metodol ogicamente minha leitura, pois, tanto em Mascaras de Punic¢éo quanto em
Boa Aparéncia, Neves trabalha o formato retrato comum aquela época, século XIX. A
associacdo com o retrato oitocentista se fez, entdo, por aproximagoes e diferenciacbes, ambas,
tanto pela modalidade quanto pelo uso e fungdo do retrato de identidade, elemento que teve a
sua formalizagdo no século XIX, fruto do retrato policial e, também, honorifico. Nessas
alegorias, Neves usou um antigo retrato de sua mée para a realizacdo da série Mascaras de
Punicdo, onde recortou apenas 0 seu rosto, e na série Boa Aparéncia fez um auto-retrato,
remetendo-os ao periodo da escraviddo, paraindicar, como me pareceu evidente, 0 quanto era
pessoal e inadiavel voltar a discussdo sobre as questfes raciais no Brasil.

A sua fotografia construida artesanalmente no laborat6rio garantiu um tom ficcional a
sua obra, assemelhando-a a producéo oitocentista, ainda que esta tenha se desenvolvido,
conforme a entendo, sob outra perspectiva. I1sto porque, no século XIX, foram os estudios,
com seus elementos teatrais, que forjaram nas construcdes dos seus retratos um discurso que
apontava para um pertencimento social, e o retrato, na sua versdo honorifica, funcionava
como uma forma de diferenciacdo, de hierarquizagdo e de exclusdo. Por esta contrapartida, a
fotografia expandida de Neves busca, na minha leitura, construir um contra-discurso, agora
realizado no laboratorio e que tem no formato do retrato honorifico, na série Mascara de
Punicdo, e no de identificacdo, ou melhor, no retrato disciplinar, na série Boa Aparéncia, o
recurso adotado para discutir os mecanismos de incluséo e de excluséo do negro no decorrer
da nossa historia, em especial, na contemporaneidade. O conceito de esterettipo desenvolvido
anteriormente por David Brookshaw (1976) e, posteriormente, por Homi Bhabha (1998)
contribuiu para o desenvolvimento da minha analise, além das leituras contemporaneas sobre
etnicidades feitas por Florentina Souza (2005), Muniz Sodré (1988), Kanbegele Munanga
(1999), Stuart Hall (2003), entre outros.
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A sua construcéo visual também me possibilitou compreender a identidade pelo viés
contemporaneo, onde € lida como algo moével, dua, prevista pelos encontros culturais.
Encontros que remetem aos vividos pela convivéncia forcada dentro dos navios negreiros,
como sugeriu Paul Gilroy (1993), ou a partir das tramas de uma identidade relagéo, citada por
Edouard Glissant (2005). Por esse desenho, onde forma e conteido se unem, Neves faz as
pazes com 0 Nosso passado, ao traté-1o como uma memaria que precisa ser reativada e a todo
instante a ela relacionada na atualidade, de modo que o0 negro negocie a sua participacdo na
vida social contemporanea.

Aponto, ainda neste trabalho, o fato do fotégrafo Eustaguio Neves ter elaborado o seu
contra-discurso usando, assm como enfatizou Stuart Hall, o corpo como tela de
representacdo, provando com isto, que este continua sendo o principal capital cultural usado
pelos negros, também, na contemporaneidade. Afinal, pelo corpo que as tradi¢bes culturais
étnicas resistiram através dos tempos as imposi¢des das culturas hegemonicas e, através dele,
essas culturas persistem com a sualuta e com areatualizacdo dos seus discursos.

Para construir o terceiro capitulo dessa dissertacdo, conhecer Eustaquio Neves foi uma
etapa importante. Eustaquio me recebeu no inicio de setembro em sua casa em Diamantina,
cidade localizada a cinco horas de Belo Horizonte. Como s6 poderia estar com ele apenas um
dia, ao entrevisté-lo, extrai 0 maximo de informagdes desse homem de muito talento e poucas
palavras. Antes e apds 0 encontro, trocamos e-mails, mas as palavras continuaram escassas.
Lancei mdo também de depoimentos concedidos por Neves, em outras ocasioes, a revistas
especializadas no pais e a pesguisadores como Fernandes Jinior e Simonetta Persichetti.
Durante 0 encontro e nas pesquisas realizadas, captei a sua preocupacdo com as questdes
raciais que permeiam a etnia negra, embora tenha percebido que o seu envolvimento se d4,
basicamente, pela sua experiéncia enquanto sujeito negro, € menos por uma participagao
politica efetiva. Sem dlvida, essa participagdo politica ele exerce muito bem através da sua
arte.
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Capitulo 1.
A linguagem fotogr afica: um didlogo com ainformacéo e a arte.

Configurando a fotografia documental e a fotogr afia expandida.

A humanidade permanece, de forma impenitente, na caverna de Platéo, ainda se
regozijando, segundo seu costume ancestral, com meras imagens da verdade. Mas
ser educado por fotos ndo é o mesmo que ser educado por imagens mais antigas,
mais artesanais. Em primeiro lugar, existem a nossa volta muito mais imagens que
solicitam nossa atencdo. O inventdrio teve inicio em 1839, e, desde entéo,
praticamente tudo foi fotografado, ou pelo menos assim parece. Essa insaciabilidade
do olho que fotografa altera as condi¢des do confinamento na caverna: 0 nosso
mundo. Ao nos ensinar um novo cadigo visual, as fotos modificam e ampliam
nossas idéias sobre o0 que vale a pena olhar e sobre o que temos direito de observar.
Constituem uma gramatica e, mais importante ainda, uma ética do ver. Por fim, o
resultado mais extraordinario da atividade fotogréfica € nos dar a sensagdo de que
podemos reter 0 mundo inteiro em nossa cabegca — como uma antologia de imagens.
(SONTAG, 2004, p. 13)

Desde a sua invencdo, na primeira metade do século XIX, a fotografia foi muito
guestionada, pois, como ficou comprovada posteriormente, ela mudaria em definitivo o modo
do homem perceber o mundo, a arte e a si proprio. Isto alterava, como havia nos dito Susan
Sontag’, o confinamento na caverna, oferecendo-nos a possibilidade de reter o mundo em
nossa cabeca.

Walter Benjamin (1892-1940) foi quem primeiro introduziu os estudos sobre a
fotografia enquanto um discurso também tedrico. No seu primeiro ensaio intitulado a Pequena
histéria da fotografia (1931), o seu discurso perpassa a questdo da autenticidade, ou o que
muitos fotografos que o seguiram preferiram chamar de problemas do realismo. No segundo
e, talvez, o mais conhecido — A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica (1936) —,
Benjamin nos remete a discussdo sobre a perda da aura na obra de arte. Refere-se as “técnicas
de reproducdo [que] destacam o objeto reproduzido do dominio da tradi¢cdo [de modo que]
multiplicando-lhes os exemplares, elas substituem por um fendmeno de massa um evento que
ndo se produziu sendo uma vez.”? Logo, as reflexdes sobre as conseguiéncias do avanco

causado pelo desenvolvimento tecnolégico e o advento da cultura de massa alteraram, como

! SONTAG, Susan. Sobre fotografia. Tradugdo Rubens Figueiredo. S&o Paulo: Cia. das Letras, 2004.
2 BENJAMIN, Walter. Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e historia da cultura. Sao Paulo: Brasiliense,
1994, p. 226.
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insistiu Benjamin, de maneira incontornavel, a nocéo de arte ndo sO no que tange a producao,
mas a sua propria fruicdo e recepcao.

A fotografia, como ja foi dito, surge como a grande vila dessa transformacéo. Pela
primeira vez a médo se liberou das tarefas artisticas as quais foram reservadas ao olho fixado
sobre a objetiva, a0 mesmo tempo em que a mecanizagao liberou os pintores e os artistas de
maneira geral para a prética exclusiva da criagcdo. Colocava-se em questdo, na época, a
incompreendida subjetividade do fotégrafo, pois, desde o inicio, foi dada a imagem
fotogréfica uma mera funcdo mimética cujo fim residia na colaboragdo de pesquisas e
documentacdes historicas.

A fotografia, contudo, pode ser considerada, também, a grande responsavel por essa
libertac8o artistica, uma vez que o seu préprio funcionamento alterava os modos de ver o
mundo de forma significativa. A imagem retida nos sais de prata revelava coisas impossiveis
de serem vistas a olho nu desfazendo o mito da fidelidade da cOpia pura e exclusiva da
realidade.

E, entdio, notério o impacto causado pela fotografia no campo das artes visuais visto
que, pela primeira vez, a producéo de imagens ndo seria resultado do trabalho artesanal do
homem, mas fruto de uma nova relagdo dele com a méquina. Assim, a introducdo desse novo
aparelho provocou inimeras mudancas nas formas de vermos 0 mundo e compreendermos a
arte.

Mais tarde, apés a introducdo das reflexdes trazidas por Benjamin, um dos estudiosos
do género, André Bazin (1945), tratou a fotografia em termos de uma especificidade ao
afirmar ser a imagem registrada pela camera obscura de um realismo objetivo, em
comparacdo ao realismo subjetivo aplicado nas belas artes. Para a fotografia prevalecia a
técnica e 0 homem era visto como simples operador da mesma, ndo se considerando qual quer
questdo que implicasse na sua subjetividade. Ainda de forma ambigua o que Bazin
argumentava dizia respeito a fotografia ser ou ndo uma representacéo perfeita darealidade. O
seu tema central dava destaque ao proprio fazer fotografico, “arelacdo de contiglidade entre a
imagem e seu referente, no principio de transferéncia da aparéncia do real para a pelicula
sensivel”?,

A idéia inocente de tratar a fotografia como simples analogon do real foi revezada
pela impressdo do indice no sentido peirciano introduzido por esses tedricos. Bazin (1945) e

Barthes’ (1961) tratavam a fotografia como emanacdo do seu referente. Barthes perscrutava a

3 DUBOIS, Philippe. O ato fotografico. Traducdo Marina Appenzeller. 6. ed., Sdo Paulo: Papirus, 2003.
4 BARTHES, Roland. A mensagem fotogréfica. In: O 6bvio e o obtuso. Lisboa: Edicdes 70, 1982.
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imagem em termos de uma esséncia. A imagem valia como um vestigio, “o isso foi”,
enquanto que Bazin a pensava como um tipo de moldagem do mundo visivel. Em seu dltimo
livro, A camara clara’ (1984), Barthes desenvolve uma concepcdo fenomenol égica para tratar
as imagens da sua infancia. Este livro foi, sem davida, muito importante para os estudos
atuais sobre a imagem fotogréfica, ja que introduziu a visdo do espectador, permitindo que a
sua leitura fosse compreendida de forma menos objetiva. Barthes escolheu para isso um novo
caminho — afeto e memoria— deslocando a mimese do tema central dafotografia.

E importante lembrar que tanto para a literatura tradicional quanto para alguns tedricos
contemporaneos ainda permanece a idéia de que a significagcdo fotografica deve ser vista a
partir do seu dispositivo. Contudo, € evidente que a fotografia so pode evoluir culturalmente
como instrumento de representacdo simbdlica da sociedade, quando se distanciou da tese de
uma certa fidelidade a realidade e possibilitou que a criatividade do fotografo pudesse, assim,
falar mais ato. Hoje, “afotografia ndo é mais entendida como esse reconhecimento direto das
coisas, mas um filtro que permite ver, selecionar e fazer advir.”®

O fato é que certo mistério e uma determinada dose de polémica fez parte da longa
histéria da fotografia, mas sdo os controvertidos usos e fungdes dessa linguagem que
garantem o seu elevado grau de expressividade. Se, no século XIX. ela reclamava por ser
vista como mera copia do real, o seculo XX foi proficuo para a evolucdo e para a
compreensdo da fotografia como uma nova forma de linguagem regida por uma gramética
especifica que dialoga tanto com ainformagdo quanto com a arte.

Historicamente, pode-se dizer que as vanguardas foram importantes para a construcéo
desse novo estatuto estabelecido para a fotografia, pois aquelas, de fato, possibilitaram pelo
proprio cardter desestabilizador da ordem normativa, moral, estética e socia a inser¢édo da
fotografia na histéria, reconhecendo-a também como uma arte, conforme acentua Fernandes

Janior:

(...) asidéias de abstragdo trazidas pelas manifestacfes das vanguardas — cubismo,
dadaismo, futurismo, construtivismo, surrealismo, entre outros — surgiram no
contexto capitalista europeu e da sociedade burguesa, e insurgiram-se contra estes.
[...] esses movimentos, além de exercerem grande influéncia na linguagem
fotogréfica, tinham uma pretensdo de romper com os modelos instituidos e, a
despeito de suas diferencas internas, todos pretendiam subverter os paradigmas da
sociedade burguesa com a finalidade de desorientar, descodificar, desconstruir,
desautorizar as categorias normativas, morais, estéticas e familiares da vida social.
(FERNANDES JUNIOR, 2002, p. 59 € 60).

> BARTHES, Roland. A cAmara clara: nota sobre afotografia. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1984.
® FERNANDES, Rubens Junior. A fotografia expandida. Tese de doutorado. PUC. S&o Paulo: 2002. p. 90.
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No contexto dessas discussoes politicas e culturais a fotografia se articulou com as
vanguardas historicas encontrando ressonancia em diversos movimentos estéticos. Todavia,
embora tenha havido uma aproximac&o da fotografia com as artes plésticas, desde o século
X1X, somente a partir da década de 50 do século XX, é que “a arte iria restabelecer uma
ligagdo explicita com o universo fotogréfico””.

Assim, iniciava-se, em definitivo, o encontro da fotografia com as artes visuais
facilitado pela Pop Art®, forma artistica que representou a dissolucdo dos velhos dogmas
modernistas, valendo-se do uso de imagens diversas e também fazendo valer a maxima da
reprodutiblidade técnica. Dai por diante a unido da fotografia com as artes plasticas estava
selada, colocando-se um ponto final na especificidade e na autonomia dos meios artisticos
caros a modernidade. Desse modo, 0 que as artes visuais contemporaneas nos mostram é que,
cada vez mais, é recorrente 0 uso da fotografia na construcéo de suas obras. Isto significa
dizer que a producdo artistica da atualidade recorre a fotografia sgja diretamente, usando-a
como suporte principal, seja incorporando-a a outras formas de expressdo visua. Isto cria a
possibilidade de uma arte visua hibrida, que reflete as diversas identificacGes que o artista
assume na contemporanei dade.

O século XX e o inicio do século XXI, portanto, mostram a consolidagdo de uma
imagem autoral, mestica e cheia de manipulacdo. Nela a colagem e a sobreposicdo de
negativos |hes garantem um maior grau de artisticidade, reclamando para si um novo olhar e,
por parte dos estudiosos, a constru¢éo de um novo discurso sobre a suafuncgéo. Este, ndo mais
baseado no conceito da cOpia, e sim, numa leitura mais complexa dessa imagem que envolve
n&o SO critérios técnicos, mas, sobretudo, uma reflexdo sobre a sua producéo de cunho cultural

esocial.

" A relagdo entre afotografia e as artes pléasticas remonta & propria invencéo dos diversos processos fotogréficos, na primeira
metade do século X1X. Desde o surgimento daquela nova tecnologia, a arte nunca mais pode eximir-se do confronto com a
imagem mecanica. Relagles inextrincaveis estabeleceram-se entre fotografia e arte, que, no entanto, seguiriam caminhos
aparentemente distintos ao longo de décadas. Apds o periodo de experimentagdo das vanguardas em que os limites entre os
meios artisticos foram rompidos, a arte moderna veio reafirmélos, enatecendo a especificidade, o que levou ao
desenvolvimento estanque da pintura, da escultura, da gravura e da fotografia delimitados como campos perfeitamente
distintos. Seria somente a partir da década de 1950 que a arte iria restabelecer uma ligagdo explicita com o universo
fotografico. Iniciada com a Pop Art — que fez da apropriacdo de imagens e do principio da reprodutibilidade suas estratégias
artisticas fundamentais — a incorporacdo da fotografia ao terreno da arte contemporanea intensificou-se com as propostas
conceituais, tornando-se recorrente a partir de entdo. Cf. COSTA, Helouise. Além da forma. In: Revista Bravo. S&o Paulo.
EditoraD’ AvilaLtda., ano 06, dezembro 2002.

8 Para que possamos compreender melhor esse percurso faz-se necessario que voltemos & década de 50, periodo em que a
fotografia estabel ece de modo mais explicito sua relacdo com a arte. Assim foi essa década que projetou as rupturas trazidas
pela Pop Art (1956-1966), expressdo artistica que teve nos usos e has apropriagdes de imagens e no principio da
reprodutibilidade sua maior concepcgdo, o que levou, de fato, a incorporacdo da fotografia ao terreno das artes visuais. Nesse
novo quadro a fotografia apareceu privilegiando uma veia conceitual e completamente hibrida. Este movimento inaugurado
pela Pop Art abriu as portas, principalmente na Inglaterra, de onde teve origem, e nos EUA, para uma plena contestacéo
usando como principais elementos os icones da Industria Cultural .
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A nova fotografia documental.

O conhecimento das imagens, de sua origem, de suas leis € uma das chaves de nosso
tempo [...] é o meio também de julgar o passado com os olhos novos e pedir-lhes
esclarecimentos condizentes com as nossas preocupagdes presentes, refazendo uma
vez mais a histéria a nossa medida, como € o direito e o0 dever de cada geracéo.
(FRANCASTEL, Pierre, 1973).

Diante do exposto, pode-se deduzir que a invengdo da fotografia, em seus primeiros
anos, esteve relacionada ao carater informacional como instrumento de apoio a ciéncia e a
pesquisa. Este dado permitiu ao homem encurtar as distancias fisicas que o0 separava de outros
homens, dando-lhe acesso a outras realidades antes conhecidas apenas pela escrita e pela
representagdo pictorica

Desde a invencdo do primeiro daguerredtipo’, a vocagdo documental da fotografia
esteve logo evidente, sendo muito explorada pela Antropologia devido aos inUmeros recursos
que tal aplicacdo fornecia aos seus estudos. Os arquivos historicos mostram que seu primeiro
uso data de 1898 quando Haddon e Rivers levaram uma camera para filmar a famosa
expedicdo a Torres Straits. Seu uso ficou imortalizado no século XX por dois grandes nomes:
Robert Flaherty (1922) que registrou a vida entre os esquimos e Malinowski (1922) que mais
tarde representaria 0 imaginario simbdlico dos nativos da Melanésia. Percebe-se, desse modo,
0 quanto o trabalho de campo ampliou 0 seu espaco de significacdo a partir do uso das
imagens “ao permitir captar e transmitir o que ndo é imediatamente transmissivel no plano
linglistico”. Isto €, “certos fendmenos [...], embora implicitos na logica da cultura, sO podem
explicitar no plano das formas sensiveis o seu significado mais profundo.”*°

Desse modo podemos dizer que o fotdgrafo para obter o resultado desgjado na sua
investigagdo deve mergulhar no seu universo de pesquisa, sendo capaz de fundir-se
inteiramente a ele. Contudo, em qualquer operacdo do ato fotografico esta sempre presente
uma selecdo sobre o que deve ou ndo ser incluido, o que € determinado pelo olhar do

fotégrafo, por seus objetivos e também por sua subjetividade. Esses elementos dardo por fim

® O daguerredtipo, invencdo de Louis Jacques Mande Daguerre (1787— 851) e Joseph Nicéphore Niépce (1765-1833),
caracteriza-se pela imagem registrada basicamente pela exposicdo de uma chapa de cobre, revestida de prata sensibilizada
pelo vapor de iodo, da qual a imagem era revelada pelos fumos do vapor de mercrio. Consistia-se num processo fisico-
gquimico que permitia mais do que desenhar a natureza, reproduzi-la, revelando-se todas as gradacGes dos tons antes
impossivels & méos do pintor.

1© NOVAES, Sylvia C. O uso da imagem na antropologia. In: SAMAIN, Etienne. O fotografico. Sdo Paulo: Hucitec/Senac.
2005, p. 110.
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personalidade e singularidade a imagem, trazendo na sua propria constituicéo o reflexo do

sujeito histérico e social que asfez. Assim, como nos diz Boris Kossoy™,

Toda fotografia € um testemunho segundo um filtro cultural, a0 mesmo tempo é uma
criacdo a partir de um visivel fotogréfico. Toda fotografia representa o testemunho
de uma criagdo. Por outro lado, €la representara sempre a criagdo de um testemunho.
(KOSSOY, 1989, p.33).

E, portanto, o valor de testemunho a principal caracteristica da fotografia documental, a prova
de que algo existe, do “isso foi”, usando uma expressao de Barthes, sem que evidéncia
Ihe retire a possibilidade de ser uma expressdo artistica.

Nesse sentido, como documento, a fotografia desempenha para a sociedade um
importante recurso memorial, ja que 0 momento em que foi concebido o0 seu corte, no tempo e
no espaco, Ndo se repetird jamais. Entretanto, o que foi registrado ficara determinado para
sempre, atravessara o tempo, possibilitando que outras pessoas possam ter conhecimento do
que foi ai representado. Como afirma Gisele Freund, “[...] a sociedade deixa de retratar-se
individualmente para se reconhecer culturalmente nas fotografias e conhecer no outro seus
costumes e habitos’*2.

Vale ressaltar ainda a reflexdo desenvolvida por Boris Kossoy ao considerar o
documento fotogréfico constituido de uma realidade interior e outra exterior. A segunda
estaria atrelado o significado do testemunho, o que a imagem informa enquanto referente,
enquanto a primeira, o significado do valor atribuido & memdria, a realidade interior da
imagem, e que sO pode ser reconstruida a partir da intuicdo de cada espectador. Ou sgja, ao
“imaterial, que afinal é o que da sentido a vida, pertence ao dominio da imaginacdo e dos
sentimentos’ .

E possivel dizer entdo que aimagem é uma “forma de falar o mundo”, tanto por parte
de gquem a produz, quanto pelos seus receptores. Sendo assim, além de informar sobre uma
realidade, cada imagem, como afirma Kossoy, permite “a criagdo e a construcéo de
realidades’ no seu processo de expressao e de recepcao.

No passado, a fotografia documental era interpretada como uma vertente mais
tradicional quando a fidelidade ao registro da realidade retirava-lhe a possibilidade de um
maior investimento estético. Hoje, 0 que se percebe, € que, com as mudangas politicas

1 KOSSOY, Boris. Fotografia e histéria. Sso Paulo: Atica. 1989.

12 FREUND, Gisdle. Photographie et Societé. Paris: Editions du Seuil, 1979.

18 KOSSOY, Boris. Fotografia e memoéria: reconstituicao por meio da fotografia. In: SAMAIN, Etienne. O fotogréfico. 2 ed.
S0 Paulo: Hucitec/Senac, 2005, p. 41.
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vivenciadas pela década de 60, houve um maior investimento no género documentario,
principalmente no cinema, revelando-se um campo frutifero para discutir as questdes sociais,
culturais e politicas que envolviam o Brasil naguela época. Esta abertura possibilitada pela
cinematografia permitiu que os fotografos associados a esse género de linguagem algassem
véos mais atos. Posteriormente, na década de 80, pode-se falar de uma nova fotografia
documental, cujo valor estético é uma preocupacao evidente em seus autores com vistas a
ocupar o lugar de arte, trazendo, como consequiéncia, 0 proprio questionamento do termo
documental, visto que uma dose maior de critica estava sendo inserida nessas representacoes.
Nas palavras de Angela Magalhes, essas novas formas de pensar e de trabalhar a fotografia
documental reafirmam “a dialética do artista com a fotografia enquanto instrumento de uma
busca de significacdo a ser encontrada, expressando [...] um intenso questionamento sobre as

n 14

possibilidades [dessd] linguagem” %,

A fotografia expandida

A nova producdo imagética deixa de ter relagbes com o mundo visivel, imediato,
pois ndo pertence mais a ordem das aparéncias, mas aponta para as diferentes
possibilidades de suscitar 0 estranhamento em nossos sentidos. (FERNANDES
JUNIOR, 2002, p.253)

Diante da reflexdo agui desenvolvida pode-se afirmar que o imaginério fotografico
minimizou, durante longos anos, o poder criativo destinado a fotografia, deixando-a presa a
uma idéa de contiguidade com o referente. Ficou em segundo plano a potencialidade dos seus
usos de linguagem como expressdo artistica — inovadora e responsavel por momentos de
ruptura dentro das artes. Pode-se dizer que ainda € recente o status de arte conquistado pela
fotografia. Contudo, este lugar privilegiado ostentado pela imagem fotografica na
contemporaneidade tem despertado cada vez mais o olhar de novos apreciadores, e vem
abrindo caminhos para a consolidag&o de um antigo romance com as artes visuais.

O termo fotografia expandida, amplamente difundido na atualidade entre os
estudiosos da imagem e dos freguientadores de exposi¢coes, ndo é t&o novo assim. Foi na

década de 70 que o critico, fotografo e editor da revista European Photography, Andrés

14 MAGALHAES, Angela e Nadja Peregrino. O regionalismo nordestino e suas marcas na fotografia brasileira. In: Revista
do Patriménio Historico e Artistico Nacional, n 27. Org. Maria Inés Turazzi, 1998, p. 253.
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Muller-Pohle designou o conceito expandido para a fotografia, pois, acreditava que fazer
fotografia pressupunha uma série de intervengdes. As décadas seguintes sdo caracterizadas
por uma fotografia radicalmente autoral, com a consolidacéo de um mercado direcionado para
este antigo, novo tipo de arte. Antes, se ndo desprezada, ndo tao apreciada e festejada como
agora.

No Brasil, o critico Tadeu Chiarelli daria mais tarde, em 1994, uma denominacéo
menos charmosa e, talvez, quem saiba mais precisa, nomeando-a pelo termo de fotografia
contaminada, nome apropriado, se levarmos em consideragdo que se trata de uma imagem
misturada, mestica e hibrida.

Contudo, o cardter mestico da fotografia esteve presente desde a sua invencéo, embora
sua historia tenha tentado corrompé-la, tratando-a como simples imitacdo da realidade. Na
verdade, h&d um esforco por parte de seus fotografos em retira-la desse papel, desde o inicio,
provando que ha um lado criativo e, portanto, construido, o que reflete nas imagens a
presenca subjetiva de quem as produz.

Rubens Fernandes Junior se refere a Two ways of life, de 1857, da autoria do sueco
Oscar Gustave Rejlander, como a primeira imagem manipulada. Segundo Fernandes, esse
fotografo e litdgrafo, naturalizado inglés, € o primeiro a trazer a idéia de construcdo para o
fazer fotografico quando combinou cerca de trinta negativos que superpostos davam a
impressdo de uma uUnica fotografia. Vejamos o que nos diz Fernandes, citando Margot

Pavan™®, sobre a explicacdo dada por Rejlander para a elaboragio da primeira fotomontagem:

Ele justifica seu desgjo de experimentar para questionar as ‘verdades estabelecidas
por aqueles que ndo aceitavam a fotografia, destacando entre outras. a opinido de
gue a fotografia era ‘coisa simples’, incapaz de apresentar uma obra elaborada e
complexa; a crenca de que a fotografia apenas poderia servir como ‘gjuda ao artista
interessado nos temas naturais, mas nunca aos interessados nos temas ideais, a
conviccdo de que a fotografia jamais poderia construir uma perspectiva regular, sem
desfoque. (PAVAN, M. Apud FERNANDES, 2002, p.40).

Jaainglesa Julia Margaret Cameron (1815-1878), segundo ainda relato de Fernandes
Janior, foi quem primeiro interferiu no aparelho fotografico desarticulando as sua regras fixas
einstituindo aidéiado foco critico, difuso e impreciso, trazendo para a época a perspectiva da
imperfeicéo e dos contrastes como um elemento de linguagem. No Brasil, foi destague a obra

de Valério Otaviano Rodrigues Vieira (1862-1941), pioneiro na arte da fotomontagem com a

® PAVAN, Margot. Fotomontagens e pintura pré-rafaelita. In: FERNANDES JUNIOR, op. cit, 2002.
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fotografia conhecida como Os trinta Valérios, produzida em 1900, onde o autor brinca com a
propriaimagem, multiplicando-se em varios papéis para compor uma Unica cena.

Apesar dos esforcos de alguns fotégrafos no seculo XIX para retirar a fotografia do
ostracismo, haja vista 0 uso utilitario a que se vé relegada a fotografia, pois tal uso € a sua
tarefa principal, foi somente no século XX que a fotografia comecou a dar os verdadeiros
passos para a sua libertagdo, o que garantiu aos fotografos uma maior autonomia e um maior
exercicio da criatividade. Esta fase se apresenta como o momento em gue a fotografia disputa
espago com as artes, intervindo intensamente nos negativos, de onde parte 0 movimento
pictorialista, que recusa a pureza da técnica, da objetividade e do automatismo inerentes a
camerafotogréfica.

Recorremos novamente a Rubens Fernandes quando cita no seu estudo o critico Joan
Fontcuberta para expressar a importancia desse movimento e, também, para dizer que a
fotografia expandida produzida na contemporaneidade e que “pressupde numerosas
mani pulagdes, experimentacdes, multiplas técnicas, refinadas tiragens, etc. — tem os mesmos
procedimentos estabelecidos por essa formulagdo estética”'® Esse movimento eclodiu na
Inglaterra, Franca e nos Estados Unidos, a partir da década de 1890, reunindo, segundo
Fernandes, os fotografos que ambicionavam “0 mesmo prestigio e respeito cultivado pelos
artistas dos processos convencionais’. Portanto, “dessa forma, a fotografia [amplia] sua visdo
sobre o0 objeto e [...] a visdo do sujeito sobre 0 mundo, produzindo diferentes [modos] de
interpretaco do objeto e seu entorno” .

Com referéncia a experiéncia pictorialista no Brasil, essa sb teve inicio em 1926 com
o movimento Photo Club Brasileiro, no Rio de janeiro, responsavel pela divulgacéo de uma
fotografia de conceito mais artistico. Em 1939, surge um outro movimento agora em S&o
Paulo, o Fotoclubista que deu origem ao Foto Clube Bandeirantes, grupo que manifestou
uma oposicdo ao cardter academiscista aplicado aos olhares romantizados dos primeiros
fotégrafos pictorialistas, buscando nas formas e abstracdes uma nova linguagem.

Contudo, somente com a técnica da fotomontagem iniciada na Alemanha em 1918,
com a apropriacdo da fotografia pelo movimento dadaista™® é que o conceito expandido entra
para 0 vocabul&rio fotogréfico. A técnica da fotomontagem consistia em apropriar-se de

outras imagens retiradas de revistas, do uso de textos. Dai, fundem-se tais recortes extraidos

® FERNANDES JUNIOR, Rubens. Op.cit., 2002, p. 52.

7 |pid, p. 51 e 53.

18 O dadaismo foi a primeira manifestacéo anti-arte do século XX. Foi um movimento de protesto, politizado que denunciava
0s métodos e os meios da cultura burguesa através do paradoxo e da negagdo, tornando-se 0 mais radical movimento
intelectual da histéria da arte, superando, pela suaintensidade e dimensdes estéticas, todos 0s movimentos de vanguarda.
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de outros materiais aimagem fotografica propriamente dita, criando-se uma nova linguagem e
constituindo-se numa nova sintaxe com outro sentido. Nessa perspectiva, € importante dizer
que o fotografo ndo precisava possuir uma ligacdo rigida com a sua técnica. E nessa explicita
juncdo de arte e fotografia que surge um dos maiores nomes que ja fez uso das montagens e
intervencdes na imagem fotogréfica, Man Ray™ (1890-1976). Este artista norte-americano
provocou com ainvencao das rayografs e solarizagdes um maior desejo pela experimentacao.

No Brasil, a utilizacdo da fotografia pelos artistas e a construcdo das primeiras
fotomontagens comega com as experimentacdes do alagoano Jorge de Lima (1893-1953). Sua
arte data do final da década de 30 e centra-se no universo e na figura feminina, revelando as
intervencdes advindas da obra de Sigmund Freud (1856-1939) e que expressava, por fim, um
forte apelo & arte surreaista®. Contudo, as fotomontagens brasileiras somente ganham
destaque na década de 40 e 50 com as experimentagdes do artista pléstico Athos Bulcéo
(1918) cuja obra reflete a influéncia das fotomontagens iniciadas em Berlim. Torna-se aqui
indispensavel relembrar 0 movimento fotoclubista brasileiro e a forte relacdo que imprimiu
entre a arte e a fotografia, naguele momento, década de 40. S&o desse periodo também as
Fotoformas de Geraldo de Barros™ e o Concretismo de José Qiticica Filho™. Estes artistas
intervieram na fotografia de maneirainédita, buscando alteragdes em termos de luz, sombras e
formas, sendo ambos um marco dessa hova possibilidade estética.

Pode-se dizer que a fotografia expandiu o0 seu campo de acdo. Ao passar da simples
documentacdo para uma nova percepcdo do tempo e do espaco e ao possibilitar uma
perspectiva conceitual, autoral e subjetiva, que ora mescla certo teor memorial, ora abdica
totalmente dessa vertente informacional, abre caminhos ao imponderéavel ou ao puramente

artistico. Corrobora este ponto de vista, areflexdo de Fernandes quando afirma que:

¥ Emmanuel Radnistzsky, ou como ficou conhecido Man Ray, foi um cronista do seu tempo. Pintor, designer, escultor,
fotografo e cineasta, este norte americano desenvolveu uma das mais importantes expressdes artisticas usando a fotografia
como suporte. Influenciado pelo movimento dadaista fez parte do grupo New York dada liderado por Marcel Duchamp e
Francis Picabia

2 O Surrealismo surgiu em 1924 e foi o Gltimo movimento da vanguarda européia.

2l Grealdo de Barros, conforme nos informa Fernandes Janior e Helouise Costa, foi o primeiro fotégrafo moderno do Foto
Cine Clube Bandeirantes (SP) a intervir no processo fotogréfico, fornecendo instrumentos para um questionamento dos
limites impostos até entdo a linguagem fotogréfica, dando a fotografia um paradigma de modernidade. Seu processo de
criagdo, com base na desnaturalizagdo da fotografia, provocou rupturas e abalou as estruturas da linguagem, até entéo
assentadas no registro natural e da boa aparéncia. Participou do Masp em 50 com a importante exposi¢do Fotoforma, sendo
um precursor da arte de vanguarda no Brasil.

2 José Qiticica Filho iniciou-se no fotoclubismo carioca no comego dos anos 40. Fez parte do Phot Club Brasileiro, sendo
durante muito tempo um ardoroso defensor da estética tradicional pictorialista. Somente na segunda metade da década de 50,
Qiticica se afastou do fotoclubismo carioca langando mé&o das fotomontagens, 0 que trouxe para a sua producéo um ar mais
dramético, com a simulagéo da contra-luz. Buscou fugir da estética documental designada ainda por muitos para a fotografia
e valorizando o trabaho de laboratério como forma de expressdo artistica. No campo das artes plésticas, seu trabaho foi
compreendido ora como uma manifestagao expressionista ora construtivista, mas € nesta categoria que sua obra ganha maior

projecao.
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[... ] ndo é mais suficiente apenas a preocupagdo com a aparente perda da referéncia
fotogréfica e de sua autoridade como documento testemunhal. A nova producdo
imagética deixa de ter relacbes com o mundo visivel imediato, pois ndo pertence
mais a ordem das aparéncias, mas aponta para as diferentes possibilidades de
suscitar o estranhamento em nossos sentidos. (FERNANDES, 2002, p. 115).

Finalmente, pode-se dizer que 0 uso expandido® ou contaminado na fotografia
contemporénea ndo € tao recente como pareciam demonstrar as primeiras impressoes
causadas pelos novos usos dessa linguagem praticados pelos fotografos na
contemporaneidade. Diante dessa nova imagem € interessante constatar que, no ambito da
experiéncia da fotografia expandida, a sua construgdo fotogréfica pode ser concebida, muitas
vezes, como Unica aparicdo possivel, portanto, distanciada de sua caracteristica inicial, como
mimese que marcou a inauguracao da expressao fotografica como novo elemento visual.

Isto nos permite concluir que a imagem fotogréfica e seus autores estdo sempre
buscando novas experimentagbes, mesmo que estas signifiqguem um novo olhar sobre velhos
procedimentos usados pelas vanguardas historicas ou mesmo processos primitivos, desde que
mesclados com recursos de alta tecnologia. Tal como afirma Fernandes “a fotografia sempre
esteve aberta, tanto para aqueles que quiseram mapea-la e circunscrevé-la em limites bem
precisos, como para aqueles que se propuseram a exploré-la buscando ampliar sua area de
atuacdo como linguagem e representacéo” .

Posto isso, podemos finalizar dizendo que a nova fotografia documental e a fotografia
expandida, historicamente referidas e conceituadas aqui, inserem-se, de modo significativo,
no fazer fotografico que marca e identifica a producdo brasileira. Nesse particular, €
interessante ressalvar aimportancia conferida a década de 1940, quando a fotografia brasileira
estabelece um didlogo com os movimentos contemporaneos tanto na expressdo documental
quanto na experimental, criando novas trgjetérias e com distintas abordagens teméticas. Mas,

principalmente nas décadas de 60 até 0 ano 2000, essa nova imagem dirige sua visualidade ao

2 Aqui, podemos nos referir aos modos de intervencéo ou tipos de expansdes fotogréficas: a interferéncia no objeto, no
aparelho e na fotografia propriamente dita. No primeiro tipo de intervengdo pode-se falar do fotégrafo diretor, construtor e
até mesmo ator, porque atua intervindo na cena de modo que acaba por construir novas formas de ver o mundo através das
imagens. O segundo tipo relaciona-se a uma manipulagdo e, portanto, desconstrucéo da prépria ordem que rege o aparelho.
Nesse caso, o fotégrafo interage modificando as formas de operar a cdmera. Um exemplo é aintervencdo com mel de abelha
feita na lente da cAmera pela fotégrafa Claudia Andujar (2004). Essa interferéncia no aparelho possibilitou um efeito onirico
paras as imagens que tratavam da representacdo do ritual religioso vivenciado pelos indios Yanomami e fotografados por
Claudia durante os anos passados na Amazonia. Por Ultimo, ressaltamos a interferéncia no negativo praticado nas imagens
contemporaneas. Neste caso, a expansdo fotogréfica caracteriza-se tanto pelas manipulagGes nos laboratérios quimicos,
superposi¢des de imagens e colagens que desde o passado vem mudando as formas de interpretar e se relacionar com as
imagens, quanto as intervengdes realizadas pelas tecnologias digitais de uso mais comum na atualidade. Citamos, como
exemplo, as séries do fotégrafo Eustaquio Neves, objeto desse estudo, que trabalhando com a sobreposicéo de negativos cria
uma contra-narrativa para tratar das questdes rel acionadas a identidade étnico-racia e cultural no Brasil.

2 FERNANDES, Rubens. Op.cit, 2002. p. 111
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texto fotografico, critico e politizado, que desencadeia outras diregdes estéticas e cognitivas,
as quais demandam uma nova sensibilidade para compreendé-la. E, especiamente, nesse

recorte temporal que esse estudo tera continuidade.

Revendo imagens da representacao étnico-racial negra no panorama da fotografia

contempor anea brasileira. (1960 — 2000).

Fotografar € apropriar-se da coisa fotografada. Significa pér a s mesmo em
determinada relacdo com o mundo, semelhante ao conhecimento — e, portanto, ao
poder. [...] O que estainscrito sobre uma pessoa ou um fato &, declaradamente, uma
interpretagdo, do mesmo modo que as manifestagdes visuais feitas @ méo, como
pinturas e desenhos. [...] Ao decidir que aspecto deveriater umaimagem, ao proferir
uma exposicdo a outra, os fotografos sempre impdem padrfes a seus temas.
(SONTAG, 2004, p, 14 € 17).

A década de 60 marcou a consolidacdo da fotografia no Brasil, iniciada com a
experiéncia foto-jornalistica da revista O Cruzeiro (1928). Essa nova edi¢do passou a ter
circulagdo nacional a partir da década de 40 com a participagdo dos franceses Jean Manzon
(1915-1992) e Pierre Verger (1902-1996) e, posteriormente, com a formagdo do grupo de
fotégrafos brasileiros integrado por nomes como o de José Medeiros (1921-1990), Luiz
Carlos Barreto, Indalécio Wanderley (1928-2001), Flavio Damm, entre outros. O foto-
jornalismo criava 0 espago, antes destinado ao texto, para as mudancgas exigidas pelo novo
formato editorial, que privilegiava a vertente conhecida como foto-ensaio®.

Em 60, a arte refletia 0 momento politico do pais, com os artistas liderando asruas, e a
politica fazendo parte do processo criativo. E nesse clima de expressividade que a primeira
capa da extinta revista Realidade, que veio ao publico em 7 de abril de 1966, trouxe, na
época, a imagem do rei Pelé usando um tipico chapéu da guarda da Rainha da Inglaterra. A
referéncia a essa fotografia justifica-se por dois motivos. O primeiro pela importancia que o
fotojornalismo critico assumiu nesse periodo, de importantes acontecimentos politicos e
culturais. O segundo, e 0 mais curioso, é que se mostrava um Pelé representado como nos
antigos retratos da fotografia oitocentista, vestido com um simbolo da cultura hegeménica

ocidental. Na nossa interpretacéo, se configura como uma espécie de parddia para se pensar o

% Género jornalistico que surgiu pioneiramente na Alemanha, cuja proposta editorial é dar status & imagem, que no seria
mai s vista como secundéria dentro da matéria ou como merailustragdo do texto.
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binbmio — 0 negro e o futebol, e que pode expressar, nessa imagem metaférica, a idéia de
mercadoria, funcéo designada aos escravos no periodo colonial.

Nesse momento, ainda era grande o numero de fotografos estrangeiros no pais. Na
primeira equipe da revista Realidade, hd nomes como: o dainglesa Maureen Bisilliat, a suigo-
norte-americana Claudia Andujar, os americanos Lew Parrela, George Love e David Zingg,
além dos brasileiros, Walter Firmo, José Hamilton Ribeiro, Luiz Fernando Mercadante. A
revista Realidade foi importante, também, pelo uso permanente da cor como elemento que
deu os tons de uma nova linguagem fotografica. Outro dado importante ligado a histéria da
revista refere-se a sua iniciativa de colocar a mulher como profissiona de igual capacidade
para o desempenho da atividade como fotégrafa.

Seguindo o rastro de sucesso das revistas o Cruzeiro e Realidade, a Editora Abril
langou poucos anos depois a revista Veja (1968). De acordo com Luis Humberto Martins®,
naguele momento, “a fotografia [foi] um item relevante e inteligente de informacéo [com]
uma linguagem original, um contetdo préprio, [€] ndo apenas um testemunho contestador do
texto, ou mesmo um simples elemento gréfico de discutivel importancia’?’. Outra
contribuicdo para o estabelecimento e desenvolvimento da fotografia brasileira foi a criagéo
do Jornal da Tarde e do Estado de S&o Paulo, além do Prémio Esso de fotografia, também, de
extrema importancia para a consagracao do reporter fotografico brasileiro.

Assim, Rubens Fernandes Jr. define a virada da década de 60 para 70. Para ele, um
momento proficuo para a atividade fotogréfica proporcionado pelo desenvolvimento das
revistas ilustradas. Segundo Fernandes Jr., elas abriram “espago para a imagem como
expressdo e informacao, dando origem a um profissional que ndo se satisfaz nem com o foto-
jornalismo, nem com a publicidade, mas que pretende ocupar um espaco novo na producdo
fotogréfica brasileira’®. Destacamos aqui, para ilustrar, os trabalhos fotojornaisticos de
Walter Firmo, de Luis Humberto e de Evandro Teixeira. Na publicidade, ressaltamos as
imagens de Sérgio Jorge e de Chico Albuquerque.

Nessa época, era evidente a vontade do fotdgrafo em se estabel ecer no espaco que fora
inaugurado pelo fotojornalismo. Todavia, isto ndo excluia o desgo de conquistar um
merecido lugar dentro das artes visuais, evidenciado pela constante busca na construcéo de

uma imagem mais autoral. Dentro dessa filosofia, destacaram-se as obras de Hélio Qiticica,

% Fotojornalista responsavel pela luta para o reconhecimento da profissionalizagéo da carreira de fotografo e pelo importante
trabalho de documentaco da politica em pleno regime da ditadura.

2" PEREIRA, Luis Humberto M. Fotografia - universos e arrabaldes. Rio de Janeiro: MEC/SEC/FUNARTE/N(cleo de
fotografia, 1983.

% FERNANDES JUNIOR, Rubens. Labirintos e identidades: panorama da fotografia no Brasil. S0 Paulo: Cosac & Naify,
2003. p. 154.
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Wesley Duke Lee e Geraddo de Barros, que continuavam suas buscas por novas
experimentacdes, fundando em 1966 a Rex Gallerry and Sons, divulgadora do movimento da

pop art brasileira®

e dos primeiros happenings de Sdo Paulo. Geraldo de Barros,
particularmente, foi o responsavel pelo processo de desnaturalizacdo da fotografia que
provocou mudangas ha estrutura dessa linguagem até entéo “ assentada no registro do natural e
da boa aparéncia’. Nesse periodo, o olhar fotografico buscava, portanto, “uma representacéo
da identidade nacional” com a fotografia sendo utilizada como uma linguagem de forte
tendéncia autoral. Com essa finalidade, trazemos, & guisa de ilustragdo, em dois momentos
diferentes, afotografia ensaistica de Walter Firmo.

Quando falamos em Firmo a primeira imagem que nos vem a memaoria € a do cantor
Pixinguinha® imortalizado em sua cadeira de balanco pelas lentes do fotografo em 1968. Mas
Firmo é conhecido também como um dos mais importantes fotojornalista brasileiro. Com
passagem pelo Jornal do Brasil e Ultima Hora e pelas revistas Realidade e Manchete, tendo
recebido inimeros prémios ao longo da sua carreira, entre eles o Golfinho de Ouro e 0 Esso
de jornalismo em 1963, pela série de reportagens intitulada Cem dias na Amazonia de
ninguém.

Reverenciado diversas vezes pela critica por apresentar uma estética que privilegia a
“encenacdo do momento perfeito”, Walter Firmo brinca com a imagem, ora capturando-a em
instantes de segundos, ora construindo a cena que desgja fotografar, quando tem na exploséo
das cores uma significativa expressao.

Nessa primeira fotografia (Foto 01), sem titulo, Firmo registra o sujeito negro no seu
posto de trabalho, tal como fizeram os fotografos oitocentistas. As laranjas, as espigas de
milho, o0 amendoim e o0 coco, expostos no chdo, indicam que, possivelmente, se trata de uma
feiralivre. O olhar do fotografo registra o negro em uma atividade de subemprego, dado que,
de certo modo, atesta a nossa incapacidade para vé-lo fora desses papéis sociais. Se
pensarmos sobre essa condic¢ao social, nessa situacdo, a sua presenca fisica fica naturalizada,
ou como nos diz Souza “quase ndo sao notados como pessoas, fazem parte do cenario — sao
invisiveis'®!. Todavia, vemos que Firmo capta com 0 seu retrato 0 oposto. Supomos, nesse

caso, que uma possivel relacdo de entrosamento entre o retratado e o fotografo colaborou para

2 Explica Angela Magal hdes que a arte pop representou, para os artistas brasileiros, mais do que uma proposta estética de
apropriacéo de elementos da indUstria cultural, elafoi uma possibilidade de se questionar e criticar os rumos politicos que o
pais assumia apés a instauracdo da ditadura militar.

% Alfredo da Rocha Viana Filho, 1897-1973.

31 SOUZA, Florentina da Silva. Afro-descendéncia em Cadernos Negros e Jornal do MNU. Belo Horizonte: Auténtica, 2005,
p. 35.
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Foto 01: Walter Firmo. Sem titulo, Bahia, s.d.



que emergisse a sua individualidade, a sua subjetividade. Essa andlise, embora pareca
deslocar maior responsabilidade para o fotografo, sabemos que isto ndo é verdadeiro, posto
gue, mesmo quando os negros foram registrados e classificados como tipos humanos, no
século XIX, ainda assim foi impossivel para a maguina fotografica e para 0 seu operador
retirar a expressividade do fotografado.

Para essa mostra, selecionamos ainda uma outra fotografia de Firmo (Foto 02)
intitulada Noiva na favela de pal afitas da série Gente brasileira em cor e P&B.

Nessa imagem, Firmo nos oferece, pela singularidade do cenério, uma conexdo
inesperada entre sonho e realidade. Isto porque, ndo fosse 0 seu olhar na configuragcéo dessa
fotografia, talvez, a nossa percepcao nos dirigisse para 0 que esta em segundo plano nessa
imagem: a pobreza. Contudo, nesse recorte escolhido para a realizacéo do seu retrato, ele nos
mostra, com extrema poesia, a pobreza convivendo com os desgos dos seres humanos.
Assim, essa noiva olha para a cdmera como se pudesse ignorar a vida que esta a sua volta,
estabelecendo uma distancia temporaria entre a pobreza e o préprio sonho tédo logo unidos
pelo olhar do fotografo. O lirismo se apresenta na pureza do gesto, na escolha da pose e na
densidade da sombra escondendo o olhar da garota.

Nessa nova fotografia documental, de composicéo e enquadramento perfeito, Firmo
mostra quem € nossa gente, como vive e, em contrapartida, como desegja ser vista. O fotégrafo
confere, através do seu registro, auto-estima a personagem, recortando a etnia dos lugares
marcados pela sociedade, uma vez que a retratada, mesmo num contexto social de excluséo,
dirige-se para a camera afirmativamente, mostrando-se, assim, participe dos ritos da vida
social.

Em se tratando de Firmo, a escolha por retratar o individuo negro ndo parece casual. A
sua busca, segundo afirmou em entrevista concedida a Rubens Fernandes, se reflete na
construcdo de “uma atmosfera envolvendo a participacdo do negro no cotidiano do pais,
conferindo-lhe cidadania, intenso afeto, luminescéncia atemporal e sentimento de herdi
nacional”®,

Sua ascendéncia negra fica evidente em sua fotografia, que também € originaria da sua
formagdo. Fotojornalista, ele privilegia o olhar documental. Assim, sua sensibilidade e
intuicdo explicitam-se tanto no modo como retrata as pessoas quanto nos flagrantes do

cotidiano como reporter fotografico.

! Walter Firmo, depoimento a Rubens Fernandes Jr, 16 de dezembro de 1997. In: FERNANDES, Rubens Junior. Op. cit.,
2003.
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Foto 02: Walter Firmo. Noiva na favela de palafitas, Bahia, s.d. Série “Gente Brasileira” (em cor e P&B)
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Portanto, a expressdo fotografica de Walter Firmo reelabora dados socio-culturais
construindo, desse modo, imagens que apresentam um desenho identitério positivo quando se
trata de representacdes sobre o afro-brasileiro.

Como na década de 60, os anos 70 sdo marcados pelo predominio da fotografia
documental. Todavia, a ruptura causada pelo experimentalismo de Geraldo de Barros e 0
concretismo de Qiticica Filho em 40 abriram definitivamente o campo para o florescimento da
fotografia conceitual, cuja intencdo é a predilecdo por temas que despertam o interesse
pessoal do fotdgrafo e que expressam 0 seu imaginario criativo.

Sendo assim, chegamos a década de 70 regidos pela atividade de artistas e fotografos
gue exploravam intensamente as possibilidades da fotografia como construtora de idéias e
conceitos, apostando na sua ligacdo com outras midias, recurso artistico vastamente utilizado
pela Pop-Art na década de 50. Nesse cenario expandido da imagem fotografica, destacam-se
os trabalhos de Anna Bella Geiger, ole Freitas, Regina Silveira, entre outros.

O contexto socio-politico do pais era marcado pelo rigor da censura e do Ato
Institucional, nimero 5, forcando o siléncio aos intelectuais, e em muitos casos o exilio. A
fotografia, como jafoi referida anteriormente, desenvolvia-se pela via conceitual e encontrava
na documentac&o fotogréfica o principal meio de registro da histéria politica naguele periodo.
Contrariando esse momento, marcado pela violagdo aos direitos de expressdo, houve um
maior investimento publico e privado na criacdo de novas institui¢des culturais a exemplo da
Funarte’ (1975), além de uma preocupacdo com a formacdo profissional. “A fotografia
cumpriu um papel esclarecedor nesse periodo, imprimindo em sua linguagem um estilo que
reativou nossa consciénciamoral e politica’®, afirma Rubens Fernandes.

A configuracdo final da década de 70 apresenta um saldo positivo para a fotografia
que tem na organizacdo do movimento fotografico em diversos estados brasileiros seu melhor
referencial. Assim, destacamos o trabalho do FotoBahia (BA) de Aristides Alves e o
FotoAtiva (PA) de Miguel Chikaoka. O fim da censura também provocou o aparecimento das
primeiras agéncias de fotégrafos, como a F-4 (SP, 1979), considerada a mais importante e
talvez a mais antiga. Essa organizacdo somada a um intenso rigor estético proporcionou a
fotografia brasileira reconhecimento nacional e internacional.

2 A partir de 1975, ano de sua criagdo, a Funarte tomou para si a responsabilidade de planejar coordenar e supervisionar a
execucdo de atividades de estimulo as manifestagdes culturais do Pais. Naguele momento, o apoio da diregdo executiva, por
seu titular, Roberto Parreira representou, no ambito do Sistema Federal de Cultura, a primeira iniciativa dedicada a
fotografia. Cumpre lembrar que ainda ndo havia praticamente espago no circuito cultural do Pais para mostras fotogréficas e
para o debate em torno da linguagem fotogréfica, a despeito de termos assistido a importantes realizagBes em décadas
anteriores.

® FERNANDES, Rubens Jr. Op. cit, 2003, p. 158.
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Desse periodo, destacamos também nomes como os de Nair Benedito, Juca Martins,
Luiz Carlos Felizardo, Hélio Campos Mello, entre tantos outros. Estes fizeram a histéria do
fotojornalismo brasileiro, nessa época, caracterizado pelo instante decisivo, o flagrante
perfeito, onde a exatiddo da composi¢éo ndo deixava escapar nenhum elemento importante a
cena registrada. Ampliando esse quadro, citamos as imagens dos fotodocumentaristas Marcos
Santili, que realizou um importante trabalho sobre Rondénia em 1977 e Pedro Martineli, com
seus documentos sobre a Amazonia, em 1970.

Nesse rico universo de manifestacdo fotogréfica, selecionamos para compor este
panorama as plésticas imagens de Miguel RioBranco, que usa aluz e a cor como linguagens
para imprimir um grau dramético a cena, quase sempre de conteldo social. Quando
perguntado por Simonetta Persichetti* como vé a fotografia contemporanea brasileira, Miguel

€ categorico:

Apesar de ndo estar acompanhando de perto tudo que vem acontecendo na fotografia
vejo que hd uma tentativa de transformacdo da linguagem fotogréfica. A tematica
continua ligada a quest@es sociais, relacionada as questfes politicas. O que tem

mudado é a “paginacdo”; existe uma vontade de desenvolver novas maneiras
estéticas, mais ligadas as artes plasticas. No entanto, na maioria das vezes, a questéo
da temética social segue dominando. Poucas vezes vemos questdes de nivel mais
interior ser colocadas. A fotografia fica presa a pergunta: “onde e quando foi feita’,
ainda presa ao contexto de onde foi tirada. Raramente vemos imagens que levam
vocé para questfes existenciais ou poéticas por si s0. (PERSICHETTI, 2000, p.
148).

De origem espanhola e filho de diplomatas, Miguel veio para o Brasil muito cedo.
Comecou a sua trajetoria como pintor autodidata. Depois foi cursar fotografia no New York
Institute of photograph. Da década de 70, ele destaca 0 ensaio Negativo sujo, uma experiéncia
documental que realizou sobre o0 sertéo da Bahia. Nessas imagens, o fotografo ja apresentava
uma apurada preocupacdo estética Em 1973, RioBranco comega a fazer trabahos
documentais para a Magnum, mas, somente em 1980, apos realizar um ensaio fotografico
sobre 0 Pelourinho (Ba), ele se torna correspondente da Magnum, a mais respeitada Agéncia
internacional .

Foi 0 seu olhar como pintor que levou os criticos a compararem sua obra com as de
Caravaggio®. A essa relacdo ele respondeu com a sabedoria de um profissional: “um trago

comum talvez sgja a escolha dos modelos. Caravaggio nunca trabalhou com figuras ideais,

4 PERSICHETTI, Simonetta. Imagens da fotografia brasileira, v 2. S&o Paulo: Estacéo Liberdade; Sao Paulo: Editora Senac,
2000.

® Michelangelo Merisi da Caravaggio (1571-1610) identificado como um artista Barroco retratou o aspecto mundano dos
eventos biblicos, usando como suas personagens o povo comum de Roma. Cf: hhp://pt.wikipedia.org.
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16

seus model s eram pessoas & margem da sociedade”®. A citacdo de Alberto Manguel” parece,

contudo, mais condizente para compreender o que tal comparacéo pretendia de fato nos dizer:

Uma imagem, pintada, esculpida, fotografada, construida e emoldurada é também
um palco, um local para representacdo. O que o artista pde naquele palco e o que o
espectador vé nele como representacdo confere a imagem um teor dramatico, como
gue capaz de prolongar sua existéncia por meio de uma histéria cujo comecgo foi
perdido pelo espectador e cujo final o artista ndo tem como conhecer. O espago do
drama ndo estd necessariamente contido apenas no palco de um teatro: a rua, a
cidade toda pode ser aguele espaco, e ele pode estar espelhado no microcosmo de
uma tela, tal como aquela pintada no nicho principal da igreja de Pio Monte Della
Misericérdia, em Npoles. (MANGUEL, 2001, p. 291).

Miguel RioBranco se autodefine, fotograficamente, por apresentar uma imagem sem
manipulacdo. Reconhece a sua fotografia como arte, independente dos rétulos dos criticos.
Dentro dessa concepcdo de arte, € que destacamos uma fotografia da sua exposicdo Nada
levarei quando morrer aqueles que me devemn cobrarel no inferno, que mostra de forma
implicita uma cena do cotidiano da comunidade do Maciel®,

Nessa imagem (Foto 03), a parte mais antiga do Pelourinho foi aqui retratada a partir
do foco na comunidade do Maciel, onde a vulnerabilidade da vida pulsava através da sua
forma fisica mais degradavel. Nesse conjunto conviveram prostitutas, ladrdes, mendigos e
criangas. A composi¢do € feita a partir de um angulo da fachada do prédio. O recorte nos
transmite uma idéia de sufocamento, de clausura e de falta de ar. A falta de profundidade de
campo desperta a imaginacdo pela vida que ndo se deixa conhecer e que ocorre dentro da
comunidade. As cores quentes conferidas aimagem revelam a atmosfera conflituosa do lugar.
A textura ganha visibilidade pelo envelhecimento das paredes do antigo Maciel.

Nessa fotografia, todos 0s personagens aparecem inseridos numa narrativa que nao
esconde a sua condicdo de excluidos. O termo implicito, usado nesse texto, ganha o sentido de
obtuso® designado por Roland Barthes, j& que a pobreza e a vida indigna ndo s mostradas

em close pelafotografia das pessoas, mas, através do encadeamento de histérias que entre

® RIOBRANCO, Miguel. In; PERSICHETTI, Simonetta. Op. cit, 2000, p.147.

" MANGUEL, Alberto. Lendo imagens: uma histéria de amor e édio; Tradugdo de Rubens Figueiredo, Rosaura Eichemberg,
Claudia Strauch. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2001.

8 Conjunto arquitetdnico colonial — Salvador — BA. Tombado pelo Patriménio Histérico Nacional.

% %O sentido obtuso nFo esta na lingua. Tirem-no, a comunicagdo e a significagdo permanece, circula, sem ele, posso ainda
dizer eler [...] Por outras palavras, o sentido obtuso ndo esta situado estruturalmente, um semantdlogo ndo reconhecera a sua
existéncia objetiva [pois] este € um significante sem significado; dai a dificuldade em nomear: a minha leitura fica suspensa
entre a imagem e a sua descricdo, entre a definicdo e a aproximagao”. BARTHES, Roland. O 6bvio e o obtuso. Lisboa:
EdicGes 70, 1982, p. 52 e 53.
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Foto 03: Miguel Riobranco. Pelourinho, Bahia, 1980. Compde a exposi¢cdo “Nada levarei quando morrer daqueles

que me devem cobrarei no inferno” (1980).
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aparecem nas janelas do casardo. O titulo dado a exposicéo € dispensavel, contudo, 0 seu uso
da dramaticidade, levando o espectador a confirmacdo de que quem ali viveu, ai também
padeceu.

As imagens de RioBranco parecem uma pintura e, embora tenham um carater
documental, este € colocado quase em segundo plano, ja que o autor tira proveito da cena,
quando privilegia o seu lado estético. Nessa imagem, por exemplo, 0 autor parece, a N0SsO
ver, mais preocupado com o lado artistico do que com o contelildo do seu registro. Logo, nos
perguntamos: pode ter a decadéncia um lado belo? Na estética fotogréfica de Miguel parece
gue sim, hgja vista que 0 negro retratado aparece no quadro do artista “aprisionado” pelo
olhar estetizante do fotografo, que tanto o oculta quanto parece associar a questdo racial a
uma situacdo meramente econdmica e de comportamento dado que (re)afirma, para esse
individuo, uma condi¢&o marginal. Por esse angulo, a despeito do seu lado estético, o registro
contribui para reforcar o discurso ideolégico da fixidez ja& discutido por Homi Bhabha', o
qual pressupde um lugar conhecido e, portanto, repetido no modo de representacdo da
ateridade.

Nesse sentido, essa fotografia de Miguel RioBranco, embora nos ofereca um lado
“ficciona”, 0 qual nos permite imaginar como vivem essas pessoas através dos el ementos que
estdo fora de campo, ela contribui para a (re)construcdo da marginalizagdo desse outro,
quando reforca antigos esteredtipos que fazem parte da historia social do negro no Brasil.
Assim, pode-se dizer, seguindo o rastro da minha andlise, que a fotografia de RioBranco,
particularmente esta mostrada aqui, fala mais pelos elementos plésticos que a compde do que,
nesse caso, pelo lado social e, portanto, documental do que registra.

Se nas décadas de 60 e 70 a fotografia desenvolveu-se mais pelas vias do
documentario e do fotojornalismo, a década de 80 revelou-se profundamente autoral e
deslocada do referente. Em outras palavras, 0 que se diz é que o indice, no sentido peirciano,
esta sendo desdocado na fotografia, ou segja, a idéia de reproducdo da realidade com
objetividade tende a ficar restrita a0 uso utilitario da imagem. Dai a propria fotografia
documental também sofrer uma profunda transformagéo.

Na reflexdo sobre a década de 80, destacamos, em especial, a fotografia de Luis
Morier, publicada no Jornal do Brasil em 1982, cujo titulo é todos negros (Foto 04).

1 BHABHA, Homi. O local da cultura. Belo Horizonte: Ed. UFMG, 1998, p. 107.
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Foto 04: Luiz Morier. Todos Negros, Jornal do Brasil, 1982.
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N&o foi possivel a essa pesquisa recuperar o texto original do jornal. Contudo, nos
informa Magalhées e Peregrino que fotografia “mostra um tipo de algema incomum
utilizada pela Policia Militar em uma batida policia nas favelas cariocas’™. O flagrante deu
ao fotografo o Prémio Esso de Fotografia em 1983. Essa imagem factual, noticiada nesse
veiculo de grande circulacdo no Rio de Janeiro, mostra o modo como 0s negros sao levados
pelo policial e nos permite uma alusdo ao ndo tdo distante periodo escravista, quando o
comboio de escravos a caminho dos mercados seguia, levando-os enfileirados e amarrados
pelo pescoco (Anexo A). O titulo é enfatico e destaca uma evidéncia: a relagdo construida
entre 0 negro, o crime e o (des)trato. Esta fotografia, de fato, representa mais um dado que se
mostra de extremo valor para se pensar como temos lidado com a questéo racial ao longo da
histériauma vez que, a cena €, de fato, impactante.

Os fotojornalistas, nesse periodo, discutiam alguns percalgos relativos a profissao,
principalmente, os que diziam respeito a falta de participagdo no cenario editorial. A solucéo
para este problema foi dada com a criagdo de agéncias independentes e na luta pelo direito
autoral. Com isso, os fotojornalistas buscavam imprimir certo grau de artisticidade as suas
imagens, qualidade “minada pelo turbilhdo de acontecimentos cotidianamente cobertos pela
pauta do jornal di&rio.”*? Essa busca por uma maior liberdade acabou mudando a relacéo do

profissional com aempresajornalistica.

[abriu-se] um espaco para a realizac8o de projetos mais investigativos, de longo
curso, onde o fotégrafo pauta suas atividades a partir da cobertura dos grandes temas
nacionais em evidéncia, tais como criangas abandonadas, remarcacdo das terras
indigenas, reforma agréria, extragdo do ouro, violéncia nos grandes centros urbanos,
entre ouros temas. Mudam-se, portanto, as regras, e o resultado é o aparecimento de
uma producdo comprometida com uma visdo autora e politicamente engajada com
os principais problemas sociais do Brasil. (MAGALHAES, 2004, p. 89)

Também ndo devemos esguecer que a década de 80 foi 0 momento em que o Brasil
conseguiu se livrar da censura, reassumindo a liberdade de expresséo perdida pelos anos de
Ditadura. Nesse contexto de abertura politica, as vozes antes marginais comecam a disputar
espacos sociais, politicos e culturais, como acentua Florentina Souza: “ nas décadas de setenta
e oitenta do século XX, segmentos da sociedade tidos por ‘ minoritarios’, tais como mulheres,
negros, [...] conseguem dar visibilidade as suas reivindicacOes e auto-expressdes no conjunto

1 MAGALHAES, Angela e PEREGRINO, Nadja F. Fotografia no Brasil: um olhar das origens ao contemporaneo. Rio de
Janeiro: Funarte, 2004, p. 66.
2 |pid, p. 88, 89.
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das discussdes sobre cultura, arte, comunicacao e identidade” %, Esse também é um momento,
segundo nos informa Angela Magalhdes, de “maturidade e consciéncia do poder
transformador daimagem”.

Além disso, na década de 80, a fotografia ganha maior relevancia participando do
cendrio cultural e artistico brasileiro. Entéo, é no final de 70 para 80 que surgem importantes
galerias como a da Funarte (RJ, 1979), Fotoptica (SP, 1979-1996), Luz e Sombra (RJ, 1979),
Album (SP, 1980-1982) entre outras que passavam a exibir diversas mostras fotogréficas.
Acrescenta-se a esse dado o fato da fotografia ser legitimada como objeto de estudo por parte
de profissionais reconhecidos como Arlindo Machado, Rubens Fernandes Jr., Simonetta
Persichetti, Moracy de Oliveira que passavam a discutir sobre as novas sintaxes fotogréficas,
além de analisarem e cobrirem as principais exposi coes.

Segundo Angela Magalhdes, a Primeira Trienal de Fotografia de Arte de Sdo Paulo
traca um mapeamento da fotografia naquele periodo e suas principais formas de expressao,
onde fica evidente a presenca de um fotojornalismo social impregnado pela subjetividade do
seu autor. Também se faz notar o uso do grafismo e da abstracdo, uma maior relacdo com
outras midias ou suportes artisticos, como também as conhecidas manipulacbes como
recursos de linguagem™*. Nesse contexto, podemos falar da expressio artistica e conceitual
evidenciada nos ensaios de Antonio Saggese, Gal Oppido, Carlos Fadon, Kenji Otta, Cristiano
Mascaro, Sebastido Salgado, entre outros.

Assim, os modos autorais e artesanais ganham maior expressividade na fotografia da
década de 80. Os artistas exploram novas texturas, diferentes usos das cores e da luz,
colagens, montagens, sobreposi¢oes e interferéncias nos negativos, expandindo, como sugeriu
Fernandes, o fazer fotografico e os proprios limites da fotografia.

Na relagdo dos fotografos que se destacaram na década de 70 e 80, selecionamos a
nova fotografia documental elaborada por Mario Cravo Neto que busca através de
enquadramentos arrojados e com cortes bruscos libertar a fotografia documental da sua
tradicdo, imprimindo um novo paradigma aimagem fotogréfica.

Este artista pléstico baiano destacou-se no cenario nacional e internaciona pelo seu
trabalho como fotdgrafo, sendo mais conhecido pelos seus retratos em preto e branco.
Todavia, € 0 seu trabalho em cores sobre a Bahia, 0s negros e a religiosidade o que nos

interessa neste momento.

13S0UZA, Florentina Silva. Op. cit, 2005, p. 32.
4 MAGALHAES, Angela. Op. cit, 2004, p.98



As imagens retiradas do livro Laréyé"™, uma saudacdo lorubd para Exu, o mais
humano dos orixés, filho de lemanj&™, Mae das Aguas. Conta a estdria que lemanja e seu
irmdo Aganju tiveram um filho, Orungan. Este, mais tarde, se enamoraria de sua mae e
aproveitando-se da auséncia do pai a possui. Diante do acontecido lemanja foge, mas é
perseguida por Ordingan que lhe propde a unido. lemanja o repele fugindo e, quando Orungan
estende-lhe a méo para captura-la, ela cai de costas no chdo. Seu corpo se incha, dos seus
seios brotam dois cursos de &gua, que se encontram formando um lago, e do seu ventre aberto
saem 0s orixéas, que governam as diregcées do mundo. O primeiro desses foi Exu. Por isso,
pode-se dizer que Exu € encontrado nas encruzilhadas, e em sua forma feminina evoca sonhos
eréticos, talvez, por estar sempre nu. Também é conhecido por ser 0 mensageiro entre 0s
orixés e as pessoas, além de ser aquele que festeja’’.

Por ser um conhecedor do assunto, Mario escolhe esse tema para apresentar 0 seu
ensaio fotografico, intitulado Lardyé. Através do seu conhecimento, Cravo Neto se apropria
das caracteristicas desse orixa, identificando-as entre nés, individuos comuns, passantes, que
circulamos pelas festas em homenagem a rainha das &guas, incluindo os mercados livres e a
prépriarua pararecriar, desse modo, a partir daimaginacdo, uma alusdo ao orixa Exu. Sobre a

sua criacgo LeffingwelI'® nos diz:

O cinema Laroyé de Mario Cravo se move da Bahia para as cercanias e mercados e
ruas de Salvador [...] riso, misica, tambores, danga, as comidas de santo destas ruas
sagradas, oferendas para uma esfinge de Est, com grandes chifres e falo [...] flores
brancas murchando nas &guas de Yemoja. Trabalhadores e prostitutas, aqueles que
vigiam a &gua e saem dela [...] Eles s30 brincalhdes como Esi, inclinados a perdoar,
Se ndo esguecer, arrogantes, zangados, raivosos, quentes [...] Mario Cravo encontra
aqueles que possuem essas caracteristicas a seu redor, porque a Bahiaé asuacasae
ele conhece as pessoas de |4, (LEFFINGWLL, apud Cravo, 2000, p. 10).

Na apresentacéo do livro, Edwar Leffingwell ainda discorre sobre as peculiaridades da
cidade de Salvador, primeira capital do Brasil e porto do comércio dos escravos trazidos pelos
navios negreiros, através do Atléantico. Esta terra do candomblé, como o préprio a designa, foi
palco de trocas culturais entre os negros em diaspora. Estes negros nos espacos permitidos
pelo branco, nos vazios considerados inofensivos pelo sistema escravista, reviveram

clandestinamente os ritos, cultuando deuses e restabelecendo os lagos de pertencimento

5 CRAVO, Mario, Neto. Laréyé. Salvador: Aries, 2000.

18 | emanj& é um orix& muito importante na Bahia, muito cultuado e reverenciado, principalmente, no I1& Axé Opd Afonja.

17 Segundo Tavares no livro Candomblés da Bahia (2000) esta é uma lenda questionada por alguns porque fala do mito do
incesto original envolvendo lemanja.

8 | EFFINGWELL, Edward. Apresentaczo. In: Laroyé. Op.cit, 2000.
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comunitério, “numa estratégia africana de jogar com as ambiguidades do sistema, de agir nos
intersticios da coeréncia ideolégica’, nos explica Muniz Sodré™. Isto porque a escraviddo
exigiu dos que dela tiraram a sua experiéncia de sobrevivéncia uma estratégia de duplo
sentido, ou sgja, 0 jogo da aparéncia através do qual os negros ressignificaram o ethos
africano a partir de vivéncias religiosas, artisticas e comunicativas.

A imagem de Exu representa, sintetiza como sugere Leda Martins, esse processo de
duplo sentido, uma vez que esse Orixa “preservou 0 seu home proprio, no exercicio de
renomeacdo dos deuses africanos efetuado pelo sistema politico — religioso das Ameéricas’.
A0 mesmo tempo, pode-se aludir esse jogo, esse processo de dupla fala a Exu, uma vez que,
para inscrever a diferenca negra nos intersticios desses lugares e reatualizar o ethos africano
NOS NOVOS espacos, 0 sujeito negro valeu-se daironia, da seducdo e dos sentidos na traducéo
da diferenca. Assim, pode-se dizer que “Exu simboliza um principio estrutural significante da
cultura negra, um operador semantico da alteridade africana na sua inser¢céo cultural nos
Novos Mundos’ .

Mario Cravo, como ja acentuamos, vale-se das caracteristicas de Exu, o senhor das
encruzilhadas, para elaborar a sua nova fotografia documental. Para a cultura afro-brasileira,
0 sentido da encruzilhada propde a idéia dos encontros, das trocas entre culturas distintas e
distantes como a africana e a ocidental. Como explica Martins, ao falar sobre Exu, “esse orixa
metaforiza a prépria encruzilhada semidtica das culturas negras nas Américas, sendo um
principio dialégico e mediador entre os mitemas do Ocidente e da Africa’®. Exu, como a
autora sugere, € a enunciacéo do negro nas Ameéricas. Portanto, € no encontro possibilitado
pelas ruas e pelas festas para lemanja que a narrativa de Mario Cravo faz uma leitura desse
orixd, vaendo-se do olhar que capta nas pessoas comuns o0s elementos simbdlicos
representantes dessa entidade.

Nesse sentido, a sua leitura fotografica possibilita uma interpretacéo ambigua sobre o
sujeito negro. De que modo esta interpretacéo aparece nestas imagens? Embora saibamos de
suas pesquisas sobre a religiosidade baiana e de suspeitarmos de sua intencéo neste livro em
usar uma possivel relacdo entre as caracteristicas divinas e as lidas em gestos comuns dos
seres humanos, essas imagens, em particular, indicam a nosso ver, um modo estereotipado de

se perceber a etnia.

1 SODRE, Muniz. A verdade seduzida: por um conceito de culturano Brasil. Rio de Janeiro: Francisco Alves, 1988, p.124.
2 MARTINS, Leda. A cena em sombras. S0 Paulo: Perspectiva, 1995, p. 56.
21 | jhi

Ibid. p, 56.
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Por exemplo, Exu é um orixa que na tradicdo se apresenta sempre nu. Nesta livre
associacao, através da qual lemos o processo criativo de Cravo, ha uma provavel predilecéo
em mostrar 0S Corpos negros quase sempre despidos, tais como a imagem do orixa. Dessa
maneira, nessa primeirafotografia (Foto 05) a exaltagdo do corpo € evidente.

O enquadramento e a luz fechados no dorso ressaltam o brilho e a textura da pele
negra. O corte inusitado, a0 mesmo tempo em que o “despersonifica’, retirando-lhe o seu
rosto, a sua identidade, reafirma o lugar designado a este individuo na sociedade desde os
primeiros anos de escraviddo, quando os negros eram escolhidos pelos dotes fisicos para a
forca de trabalho. Nesse retrato, a provavel pose feita pelo individuo fica em segundo plano, a
cargo da imaginacéo do espectador, pois Mario pontua como objeto da sua fala um fragmento
do corpo. E a estetizacdo do corpo que reconstréi no imaginério brasileiro o lugar do exdtico.

Na fotografia que se segue (Foto 06), a imagem faz referéncia a uma festa, e se
recuperarmos a fala de Leffingwell, em abertura do livro do fotografo, vemos que ele diz que
“ES( é aquele que festgja’, dado que aponta para mais uma das caracteristicas buscadas por
Mario Cravo na construcéo do seu imaginario. O culto a Exu acontece, de maneira geral, nos
terreiros, local de expressdo religiosa, de convivio e celebragdes. Souza nos explica que esses
espacos, desde a escraviddo, foram responsaveis pela reinstalacéo da “atmosfera mitica da
cosmovisao nagd, por meio da conexdo que efetiva entre o afro-descendente, aterra, a matae
as forcas da natureza, - ‘[E] uma Africa qualitativa que se faz presente, condensada,
reterritoriaizada " %.

Exu € o senhor das encruzilhadas, dos lugares onde as pessoas se retinem e conforme
Leffingwel, arua é asua casa. Tal informacéo possibilitou Mério Cravo, no exercicio criativo
da sua imaginacdo, usar esses elementos festivos, quando direcionou 0 seu olhar para
fotografar 0os negros e as negras em estado de celebracéo.

Neste quadro, € possivel perceber que esses sujeitos estdo em um estado de euforiae o
modo como eles posam para a camera indica 0 desgjo em extravasar qualquer tipo de

sentimento.

22 50UZA, Florentina. Op. cit, 2005 p. 185.
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Foto 05: Mério Cravo Neto. Laroyé, Bahia, 1977 — 1999. Compde livro “Laroyé” (2000).
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Foto 06: Mario Cravo Neto. Laroyé, Bahia, 1977 — 1999. Compde livro “Laroyé” (2000).
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O enfogue evoca muito mais um cardter sexual do que apenas sensual por parte dos
retratados, podendo ser lido por um espectador desavisado e que desconhecga as travessuras de
Exu, como uma representacdo da luxdria, da depravacdo sexual, por longos anos, atribuidas
ans negros, como caracteristicas que convergiriam para a formacdo de um cardter de
“desbragado erotismo”.

Nessa linha de raciocinio, pontuamos em nossa analise o ponto de vista desenvolvido
por Homi Bhabha® a cerca do esteredtipo. Bhabha trata da construcéo do discurso colonia e
seu exercicio de poder na articulagdo da diferenca, quando, o que esta presente como objeto, &
0 corpo negro. Neste caso, a citagdo que segue é indispensavel para a compreensao das atuais
relagdes entre negros e brancos no Brasil ab mesmo tempo em que fornece elementos que

colaboram para o entendimento das imagens ambiguas de Cravo:

O ato de esterectipar ndo € o estabelecimento de uma falsa imagem que se torna o
bode expiatdrio de préticas discriminatdrias. E um texto muito mais ambivalente de
projecdo e introjecdo, estratégias metafdricas e metonimicas, deslocamento sobre
determinac&o, culpa, agressividade, 0 mascaramento e cisdo de saberes “oficiais’ e
fantasmaticos para construir as posicionaidades e oposicionalidades do discurso
recista. (BHABHA, 1998, p.125).

Assim, as polémicas imagens de Cravo e as tensdes reverberadas por seus contrastes
de luzes e cores evocam, em nossa leitura, uma possivel contaminacéo por parte do fotografo.
O autor oferece, de certo modo, como produto, uma fotografia que possibilita a sugestéo de
visdes e percepcdes cal cadas em esteredtipos e preconceitos, mesmo que esta ndo seja de fato
0 desgjo do seu autor, no conjunto do seu ensaio. A sua fotografia considerada transgressora
do ponto de vista estético e documental, embora amee transpor a sua imaginacao
construindo conceitualmente a representagdo do Exu através dos corpos dos negros
fotografados, todavia, ainda, apresenta esse sujeito a partir de atributos que reforcam a visao
preconceituosa da sociedade. Nesse sentido, faz-se necessario citar, para melhor
compreens3o, a analise de Maria Nazareth Fonseca®® sobre os textos literérios que discutem a

questdo racial, haja vista que é comum, conforme sugere a préopria autora, que

[...] mesmo em textos que pretendem desconstruir os esterebtipos negativos sobre o
negro e afirmar a sua negrura, ressaibos das determinagfes sociais que o
configuram. A fixagdo do negro e do mesti¢co em lugares predeterminados torna-os

2 BHABHA, Homi. Op. cit, 1998.
2 FONSECA, Maria Nazareth Soares. Vozes em discordancia na literatura afro-brasileira contemporanea. In: FONSECA, M
N Soares e FIGUEREDO, Maria do Carmo. (Orgs.). Poéticas afro-brasileiras. Belo Horizonte: MAZZA: PUC Minas, 2002.
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prisioneiros do esquema social que os construiu como excegdo. (FONSECA, 2002,
p. 197).

Em Laroyé, Cravo recria também uma nova leitura para icones importantes da cultura
afro-brasileira. Vejamos aimagem do tambor, (Foto 07) tocada pela méo do afro-descendente
gue, ao unir a pele negra a pelicula macia do instrumento, é capaz de fazer ecoar suatradicao
mistica, que tem bases na luta, no culto e na danga. O tambor representa mais que um veiculo
festivo, mas a propria lembranca da luta pela libertacdo colonial, sendo um simbolo de
afirmagao étnica.

Portanto, contemplar a nova fotografia documental contemporanea de Mario Cravo é
percorrer temas gue utilizam a imagem do individuo negro, privilegiando a plasticidade
exaltada pelos contrastes de sua pele, mas €, também, percorrer temas que recortam as
tradicdes e as manifestagdes culturais afro-brasileiras em toda a sua plenitude simbdlica.

Findando o século XX, a fotografia entra no século XXI consolidada como uma
manifestacdo artistica rica por exceléncia e que, por sua propria natureza, se traduz numa
“complexidade de fusdes das mais variadas: mesclada com a pintura, a escultura, o desenho,

0s processos artesanais, [e] midias eletronicas,”?

assumindo na atualidade, uma expansdo em
termos dos seus usos e linguagens.

A fotografia, ou imagem pos-fotografica, termo escolhido pelos criticos para tratar
essa imagem contemporanea, retoma o valor de aura atribuido a obra de arte. Diz-se que as
intervencdes nos negativos e a construcaéo da imagem realizada a partir da jungéo com outros
materiais retiram a sua capacidade de reproducao, transformando-a em objeto Unico e proprio
para 0 espaco da arte, como 0s Museus e as Galerias. Podem-se destacar, entdo, as imagens
em pin-hole, a utilizagdo e as alteragdes de fotos em polaroids, a exemplo dos trabalhos de
Ga Oppido, as sobreposicles feitas por Eustaquio Neves, as dteracbes no filme e nas
proprias imagens de Luis Braga, entre outros nomes, como Rosangela Rennd, Vik Muniz,
Kenj Otta que exploram as diversas formas de manipulacdo fotogréfica como forma de

expressao.

% MAGALHAES, Angelae PEREGRINO, Nadja F. Op. cit., 2004, p.103.
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Foto 07: Mério Cravo Neto. Laroyé, bahia, 1977 — 1999. Comp®de livro “Laroyé” (2000).
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Na direcéo do conceito de fotografia expandida, reporto-me agora a serie Objetizacdo
do corpo do fotografo Eustaquio Neves, (Foto 08) cujo trabalho sera objeto de estudo dessa
pesguisa na sua segunda fase. Nesta série, como o proprio titulo sugere, Neves pde em
discussdo a exploragdo excessiva do corpo feminino como objeto de mercadoria na
publicidade, como questiona a preferéncia dos meios publicitérios por modelos em geral de
cor branca. Isto nos faz inferir que a aparéncia determinada pelo fendtipo negro ndo esta
associada aos padrdes culturais e elitistas que envolvem o imaginario publicitario, o qual se
propde a vender aimagem de beleza ocidentalizada almejada por essa sociedade.

Nessa fotografia escolhida como primeira ilustracdo das séries de Neves, vé-se a
figura de uma mulher negra cuja representacdo possivelmente faz referéncia a umatela, como
se tal fosse uma pintura. Embora se constitua por um principio que se justifica na
sobreposicdo, colagem e montagem dos negativos em laboratorio, o processo criativo de
Neves sugere, nessa série, em especial, uma praxis criativa palimpsética. Nota-se que na
fotografia de Neves ora analisada ndo ha uma referéncia a sobreposicoes de camadas, mas,
contraditoriamente, a retirada delas, ao seu descascamento até que a figura de uma mulher
apareca por fim.

Nessa imagem, o aspecto iconico ganha maior visibilidade, funcionando como objeto
imediato pelo modo singular escolhido pelo autor para reinterpretar o tema do corpo.
Simbolicamente, 0 corpo nu de uma mulher pode dar margens a varias leituras e, nesse
sentido, o trabalho de Neves consegue, sem divida, criar uma atmosfera de beleza para essa
mulher sensual. Desse modo, o retrato dessa mulher evoca em nossa memoria a tela
Nascimento de Vénus, século XVI, de Sandro Botticelli®® enquanto referéncia simbdlica
relacionada a um tipo idealizado de figura feminina. Como na tela de Botticelli, a mulher de
Eustégquio coloca-se no centro e parece uma inspiragdo mitologica. Sua postura também nos
faz lembrar a concepcéo antiga da Vénus pudica. A evocacdo dessa pintura renascentista pode

% Alessandro di Mariano Filipepi (1445-1510) mostra-se receptivo tanto as aguisicdes do Renascimento introduzidas por
Mosaccio, como as tendéncias do goético tardio. Foi assim que ele seguiu 0s preceitos da perspectiva central e estudou as
esculturas da Antiguidade, cujos ideais na representacdo do corpo humano se encontram nos seus nus. Suas telas contém um
teor filosdfico, politico e religioso que gjuda a compreensdo da cultura e da politica florentinas na segunda metade do século
XV. Cf. DEIMLING, Bérbara. Botticelli. Taschen, 1995.



Foto 08: Eustaquio Neves. Série Objetizagcdo do corpo da mulher, Minas Gerais, 1999.
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ser entendida como uma critica, ndo s0 a auséncia do corpo dessa mulher negra nessas
representaces publicitarias, mas, inclusive aos papéis convencionais atribuidos a ela pela
sociedade. Neves em sua “tela’ da a esta mulher uma posicéo socia afirmativa que sugere
beleza e admirac&o dos seus tragos étnicos.

Portanto, Eustaquio produz um trabalho coerente com o0s movimentos visuais
contemporaneos, cujo discurso identitario se configura como um contra-discurso aos model os
de representacéo darelacdo étnico-racial.

O mesmo olhar afirmativo sobre a identidade pode ser visto na fotografia do paraense
Luiz Braga. Esse fotdgrafo também explora o conceito expandido da imagem fotogréfica,
quando satura as cores captadas por sua lente. Sobre ele, o critico Tadeu Chiarelli se reporta
afirmando que Braga “figura entre os artistas fotografos que usam a cor de uma maneira
madura, a seu favor e afavor dafotografia, e ndo afavor do exético e do estranho”?’.

Destacamos das lentes desse fotografo a figura de duas mulheres negras parailustrar a
questdo étnico-racial das representacdes fotograficas. A partir delas, € possivel aludir-se aum
perfil identitario que privilegia a auto-estima do sujeito negro, “revestindo-o de positividade
tanto no campo estético quanto no campo comportamental”. Em outras palavras, essas
imagens de Braga recortam duas mulheres, os seus corpos. A primeira em perfil (Foto 09),
cujo titulo é Rosa do Arraial, “representa a rosa negra e profana sob a luz do arraiad”, a
segunda é intitulada Banhista (1996) (Foto 10). Ambas compfem a exposicdo Retratos
Amaz0nicos (2005) e rasuram um discurso imagético identitério depreciativo, o qual aprisiona
o corpo do afro-brasileiro “como depositario de qualidades e sentidos negativos e
desprestigiados’ 2.

A énfase cromética buscada por Braga em suas imagens mostra-se importante no
tracado deste panorama, porque, ao trabalhar a cor e as formas do corpo de modo peculiar,
afasta a possibilidade de levantar questdes que apontem para uma Vvisdo estereotipada do
individuo. Nesse sentido, evocamos novamente Souza quando nos fala sobre aimportancia de
discursos identitarios que “apresentam os cabelos, a cor e 0 corpo hegro como parte de um
outro sistema de representagdo, de uma comunidade identité&ria que os valoriza e define o

n29

grupo como integrante da Nacdo africana...””. Portanto, contemplada por Braga na

construcdo dessas imagens.

27 CHIARELLI, Tadeu. In: DEL GAISO, Pisco. Observatério da cor. FOTOSITE. Sfo Paulo: FS fotografia, ano 1, n4,
fev/imar, 2005, 47.

% S0UZA, Florentina da Silva. Discursos identitérios afro-brasileiros: 11&-Aiyé. In: FONSECA, Maria Nazareth Soares
(Org). Op. cit, 2002, p. 88- 90.

2 |bid, p. 90.



Foto 09: Luiz Braga. Rosa do Arraial, Belém do Para, 1990.

Comp0e a exposicdo “Retratos Amazodnicos” (2005).
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Foto 10: Luiz Braga. Banhista, Belém do Para, 1996. Compde a exposi¢cao “Retratos Amazodnicos” (2005).
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Em contrapartida, ainda na vertente considerada expandida, destacamos em oposi¢éo
ao trabalho de Eustaquio Neves e de Luiz Braga a fotografia de Hirosuke Kitamura.

Na sua fotografia construida, vemos imagens de negras fotografadas por este japonés,
natural de Osaka, no Japdo e radicado no Brasil desde 1990. Kitamura, tendo a oportunidade
de fazer um intercambio cultural, escolheu Salvador como sua segunda casa e admite: “tinha
vontade de morar em um lugar de clima tropical e praias lindas. Mas, 0 que inicialmente
parecia uma mera atracéo pelo exdtico foi se transformando em um profundo relacionamento
com o lugar e as pessoas.” * Hirosuke inspira-se nos trabalhos de Mario Cravo Neto e Miguel
RioBranco, como ndo esconde o aprego pela cultura africana, em especia o candomblé, rea
motivagdo para uma permanéncia mais alongada pela Bahia.

Desde 1999, Hirosuke passou a fotografar os prostibulos de Salvador, e 0 seu ensaio
Casa de encontro ganhou destaque na Colecéo Pirelli de 2002, um dos mais importantes
acervos do pais. E deste ensaio que saem as fotografias aqui escolhidas.

A fotografia expandida de Hirosuke se expressa, também, na ampliacéo dos limites do
uso das cores que, nessa imagem (Foto 11), é evidenciada nas paredes rachadas em tons de
vermelho e azul, as vezes escritas ou somente sujas. A escolha pela contraluz gera um excesso
de sombras e cria uma atmosfera que mostra a sua personagem. Sobre essa criagdo, Kitamura
nos informa que seu interesse € “mostrar apenas o erotismo, o grotesco e 0 mistico. Porque o
erotismo, o grotesco e o mistico sao belos paramim” ..

Nessa fotografia em que aparece apenas 0 corpo da mulher desfocado, podemos vé-lo
como um esterebtipo social, cuja funcdo € despertar o fetiche. Embora apresente uma mulher
virada de costas, dado que impossibilita ver o seu rosto, a imagem remete a uma possivel
idéia de apagamento social. O fotégrafo foca no seu quadril, dando-nos a impressdo de
movimento, o qual € percebido pelo aspecto de “borréo” produzido pelo uso da camera em
baixa velocidade. O movimento sugere que a personagem danca e, consequentemente, indica

uma aparente alegria como recurso para deslocar a sensacéo de insalubridade do lugar.

% KITAMURA, Hirosuke. In: RODRIGUES, Erica. Nego Japa. FOTOSITE. Sdo Paulo: FS fotografia ano 1, n 6, jun/jul,
2005, p.45.
3 |bid, p.46.
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Foto 11: Hirosuke Kitamura. Rock in Roll, Bahia, 1999. Série “Casa de Encontro” (1999-2000).
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Associo a essa uma outra imagem (Foto 12), onde o fotégrafo fala mais uma vez do
corpo, para mostrar 0 seio dessa mulher. Nesse recorte, a supressdo do rosto a
“despersonaliza’, deixando-lhe ser somente o seu corpo fragmentado. A reiteracdo desses

clichés e esteredtipos, conforme esclarece Maria Nazareth Fonseca, * demonstra

(...) como o negro e o mestico sdo caracterizados pela cultura que os nomeia como
brasileiros, mas estabelece condi¢cbes que os oculta enquanto individuos. N&o [€]
demasiado insistir na caracterizagdo das morenas e mulatas sensuais, das negrinhas
boas, mas idiotas que povoam o imaginario cultural brasileiro. (FONSECA, 2002, p.
194-195).

Aqui, o fotégrafo reitera os esteredtipos negativos relacionados ao género, a ethiae a
profissdo de prostituta.

Diante do quadro aqui exposto por este panorama, € possivel constatar que a
fotografia, a partir da segunda metade do século XX, caminhou na direcdo de uma posicéo
mais conceitual do que propriamente documental. A producéo fotogréfica, confirma Rubens
Fernandes®, “acabou gerando um despertar sobre a especificidade do préprio meio,
oferecendo ao leitor a possibilidade de reflex@o sobre a natureza intrinseca da imagem
fotografica’. Se, no passado, para a fotografia era reservado um espaco de registro, onde a
iconografia documental era apontada como um recurso informativo complementar ao estudo
social, histérico ou antropoldgico, na contemporaneidade, segundo descreve Moracy de
Oliveira, vé-se a “beleza da fotografia assumindo sem culpa a sua propria linguagem e
resgatando a vida sem se contentar em apenas descrevé-la’.

Desse desgjo de se exprimir como arte, percebe-se, de um modo geral, uma escolha
por parte dos fotdgrafos tanto do ponto de vista documental quanto, posteriormente, do ponto
de vista expandido, a escolha por retratar os corpos negros, desde as primeiras incursoes
fotogréaficas realizadas ainda no século X1X. Nesse periodo, essa 0p¢do — 0 hegro, Seus Corpos
e atividades cotidianas — foi marcada pelo olhar estrangeiro, em sua maioria, que buscava

nessa imagem o diferente e o pitoresco.

%2 FONSECA, Maria Nazareth. Op. cit, 2002.
% FERNANDES JUNIOR, Rubens. Op. cit., 2003, p.167.



Foto 12: Hirosuke Kitamura. Maresia, Bahia, 1999. Série “Casa de Encontro” (1999 — 2000).
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Na atualidade, o excesso de fotografias que marca uma opcao pela etnia negra, pode ser como
uma tendéncia de experimentacéo visual que prima muito mais pelo olhar estético do que pelo
olhar exético®. Portanto, parece-nos interessante retornar a esse passado, para que assim
possamos — quem sabe — compreender 0 que de fato mudou e o que ainda permanece como
similar namaneira de retratar o sujeito negro na contemporaneidade. Como nos diz Simonetta
Persichetti®, é sempre interessante pensarmos em como nosso ol har se formou. Ou seja, como
nosso o imaginério foi sendo construido desde a chegada da fotografia (1840), no nosso pais,

pois,

[...] se hoje n6s produzimos nossa imagem contemporénea, € porque de alguma
forma ela nos foi passada pelas inUmeras fotografias que ja vimos. o olhar
estrangeiro que descobre, que nos mostra coisas que talvez passassem despercebidas
aos nossos olhos, enquanto o olhar nativo se impde, se coloca e nos enfrenta. E
interessante notar como hoje esses dois olhares estéo tdo imbricados que € dificil
separé-los. Mas sdo essas experiéncias realizadas no final do século X1X e no inicio
do século XX que forjaram nossa experiéncia de ver. (PERSICHETTI, 2003)

Nesse sentido, pode-se dizer que o retrato oitocentista forjou nosso olhar e nossa
maneira de nos vermos representados. Dai ser recorrente a escolha por temas, cores e
composi ¢des que produzem simul acros estetizantes do corpo negro, restabelecendo, assim, em
algumas imagens contemporaneas, a representacdo de antigos esterettipos relacionados ao
trabalho, & pobreza e ao fetiche. Em outras palavras, como acentua Stuart Hall*®, o que a
contemporaneidade nos mostra é uma ambivaente fascinagdo pelas diferencas, sgjam elas
sexuas, raciais e, sobretudo, étnicas. Ou sgja, segundo Hal “ndo h& nada que o pos-
modernismo global mais adore do que um certo tipo de diferenca: um togue de etnicidade, um
‘sabor’ do exdtico...”.

Nessa direcdo, podemos dizer que a visibilidade da diferenca se da em um terreno
ambiguo, pois a sua proliferacdo produz “um tipo de diferenca que néo faz diferencaalguma’.
Essa interferéncia de Hall leva-nos a uma reflexdo interessante quando o assunto é fotografia,

haja vista os excessos de imagens que abordam o tema da identidade e da etnicidade, e que

3 O exdtico e o pitoresco foram registrados pela fotografia desde a sua invencéo, século X1X, pois, muitos foram os
estrangeiros que desembarcaram em terras brasileiras, neste periodo, marcando distancias e hierarquias culturais, onde o
outro foi retratado a partir das caracteristicas proprias de quem fotografava. A ténica, daquele momento, era a possibilidade
de mostrar as diferencas culturais impregnadas pela aura de aventura proporcionada pelas viagens. Com o passar dos anos, a
alteridade continuou fazendo parte das preferéncias dos fotografos brasileiros. O olhar oitocentista que nos formou diz um
pouco sobre esta preferéncia e 0 modo como passamos a representar 0s negros e indios no Brasil. O exético é ocultado, na
contemporaneidade, pela busca do estético e do artistico nas imagens, mesmo quando essas tratam dos problemas sociais
vivenciados pelos menos privilegiados. Assim, as imagens apresentam como primeira inten¢do provocar o sentimento, a
emocdo e exaltar abeleza.

% PERSICHETTI, Simonetta. A origem do nosso olhar fotografico. Disponivel em www.fotosite.com.br, 18/07/03.

% HALL, Stuart. Da didspora: identidades e mediacdes culturais. Belo Horizonte: UFMG, 2003, p. 337.
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muitas vezes repetem um discurso que prioriza o exotico. Em outras palavras, explora a
temética da “diferenca’ sem que se evidencie efetivamente uma mudanca nos modos de
representacao.

Todavia, é o préprio Hall, sobretudo, quem nos alerta ao afirmar que a vida cultura
em todas as partes do mundo tem sido transformada por essas vozes das margens. Nessa
perspectiva, 0 que se pode observar € que tem crescido, em especia a partir da década de 60,
do século XX, o interesse pela construcdo imagética de uma identidade brasileira e, em
contrapartida, aumentada a preocupacao por parte dos espacos institucionais em abrir didlogos
sobre questdes identitérias. “Isso ndo é simplesmente uma abertura’ — afirma Hall. E também
resultado “de politicas culturais da diferenca, de lutas em torno da diferenca, da producédo de
novas identidades e do aparecimento de novos sujeitos no cendrio politico e cultural”®.

Portanto, se a fotografia na contemporaneidade tem-se apresentado como um veiculo
adequado para tratar as questdes relativas a ateridade, € necess&rio também que sgjam
pensadas as estratégias educativas que possibilitem aos ali representados, 0 acesso as suas
imagens, fornecendo-se 0s meios para a compreensdo da sua representacdo e,

consequientemente, da identidade forjada durante anos pela nossa histéria.

ST HALL, Stuart. Op. cit, 2003, p. 338.



63

Capitulo 1.

Tessiturasda memdria: a afirmacéo identitaria na fotografia de Eustaquio Neves.

Memodrias do cor po: M ascar as de Punicgao.

O retrato fotografico [...] contribui para afirmaco [...] do individuo, na medida em
gue participa da configuracdo de sua identidade como identidade social. Todo retrato
€ simultaneamente um ato social e um ato de sociabilidade: nos diversos momentos
de sua histéria obedece a determinadas normas de representacdo que regem as
modalidades de figuragdo do modelo. [...] O modelo oferece a objetiva ndo apenas
seu corpo, mais igualmente sua maneira de conceber 0 espaco material e social,
inserindo-se em uma rede de relagdes complexas, das quais o retrato € um dos
emblemas mais significativos. (FABRIS, Annateresa 2004).

O desgjo em retratar 0S negros, seus corpos e seu trabalho influenciou a fotografia
desde que esta chegou ao Brasil (1840), principalmente, quando a pensamos a partir de dois
significativos movimentos migratérios. O primeiro, a escravidao responsavel pelo intenso
fluxo de africanos trazidos a forca pelos navios negreiros. O segundo, a chegada dos
desenhistas e retratistas europeus no século X1X, curiosos em registrar todo o exotismo de
uma terra distante. Todavia, somente na segunda metade do século X1X é que foi registrado
um intenso crescimento no setor fotografico com a publicacéo do Almanaque Laemmert em
1854. Com a fotografia, a moda do retrato foi aceita como todas as outras que vinham do
estrangeiro.

Nesse caso, espelhar-se no ideal europeu era uma tarefa extremamente dificil parauma
sociedade semi-patriarcal como a brasileira, na qual o direito a individualidade era possivel
somente para o senhor, fato que ampliava a enorme distancia que separava 0 negro e o branco
naguele momento.

N&o obstante, com a urbanizac&o comegam a surgir elementos que fogem ao controle
da familia patriarcal, como o aumento da populacdo livre e pobre que caminhava pelas ruas,
habitantes dos sobrados e mocambos. Desequilibrando o poder senhorial, eis que surgem
também os bacharéis, principais responsaveis pela importacdo do estilo de vida burgués.
Nessa configuragdo, o atelié fotogréfico é importado a partir do final da década de 1860 e
funcionou como um instrumento capaz de reformular o imaginério social do Brasil, uma vez
que buscou atingir, através das performances fotogréficas, a imagem desgada por essa
sociedade.



Assim, podemos destacar a importancia representada pela fotografia oitocentista, ja
que esta assumiu, conforme pontua Ana Maria Mauad®, importante papel na construcéo de
umaimagem do Brasil adequada ao projeto de modernizacdo imperial mais do que ao passado
colonial. Isto equivale adizer, segundo Maud, que essa “ metade do século X1X é marcada por
uma demanda social de imagens’, onde o retrato e a pose representaram 0 seu maior simbolo.
Do mesmo modo, Annateresa Fabris® também nos fala sobre esse processo de construgéo a

que se referiu Mauad:

O retrato fotografico oitocentista aponta claramente para essa construgéo, ao fazer
da pose 0 elemento definidor ndo apenas de uma estética, mas da propria concepcéo
de identidade. Se a pose responde, num primeiro momento, a imperativos técnicos,
assume rapidamente o carater intrinseco de apresentagdo de um simulacro. Gragas a
ela 0 sujeito torna-se um modelo; deixa-se captar como uma forma entre outras
formas, a0 interagir com um cenario que Ihe confere uma identidade retérica,
guando n&o ficticia, fruto de uma composi¢do pléstica e social a um sO tempo.
(FABRIS, 2004, p.58).

Nesse contexto em que o retrato funcionou como um “elemento definidor da propria
concepcdo de identidade”, destacamos a distingdo, que logo se interpde entre os retratos de
pose e os de tipos. No primeiro caso, 0S personagens assumiam uma espécie de mascara
social, porque atrelados a idéia de performance, fingiam ora uma ‘sensibilidade européia,

ora, “0 novo que tao-s6 maguilam”®

, Umavez que o recurso a pose deixava evidente o desgjo
por um estilo de vida, onde “objetos e trejeitos adotados [...] atuavam como emblemas de
pertencimento socia”“. No segundo caso, figuravam os retratos de tipos que marcaram um
modo de representar 0os sujeitos negros, andnimos, tipos populares de ambos os sexos. Tais
fotografias eram vendidas como exemplos pitorescos ou exéticos ndo s para 0s estrangeiros
Curiosos em conhecer o pais, como também para os proprios brasileiros que presenteavam
amigos e parentes com esse cartdo postal; ou sga, “viamos-nos e vemo-nos como uma
sociedade de tipos exdticos na qual nos inserimos fazendo pose de ser diferentes’ .

Assim, tendo em vista as condic¢des técnicas e sociais decorrentes desse periodo, ndo
podemos deixar de considerar a interferéncia do fotografo na construcéo dos retratos, fosse
orientando a pose, os angulos e o0s enquadramentos, fosse escolhendo o painel de fundo mais

adequado. O atelié, conforme se refere Freund, tornou-se o “depdsito de acessorios de um

1 MAUAD, Ana Maria. Entre retratos e paisagens. modos de ver e representar o Brasil oitocentista. Revista Studium N. 15.
[S.d] Disponivel em: < www.studium.com.br > acesso em: 20/5/06.

2 FABRIS, Annateresa. Identidades virtuais: uma leitura do retrato fotogréfico. Belo Horizonte: UFMG, 2004.

® LAVELLE, Patricia. O espelho distorcido: imagens do individuo no Brasil oitocentista. Belo Horizonte: UFMG, 2003.
4MAUAD, AnaMaria Op. cit., [S.d], p. O1.

> LIMA, Luiz C. Prefacio - a foto como auxiliar do conhecimento social. In: LAVELLE, Patricia Op. cit., 2003, p. 20.
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teatro, no qual [eram] preparadas as ‘mascaras’ de personagens para todos 0s papéis sociais’.
Tratava-se, portanto, do “ritual de teatralizacdo de uma identidade social”®. Logo, quando os
negros eram levados aos estudios, eram vestidos assemelhando-0s a maneira de apresentacéo
do branco. Para isso os estldios ofereciam os vestuarios mais adequados como roupas,
bengalas e cartolas, entre outros aderecos, enquanto o ambiente era, também, preparado paraa
representacdo (Anexo B). Desse modo, diz Mauad que “independente da modalidade do
registro, o olhar estrangeiro [...] nos enquadrou, a0 mesmo tempo em gue educava 0 NOSsoO
olhar, para que nés mesmos pudéssemos nos mirar nos espelhos da cultura importada de seus
paises de origem”’. Também era visto que alguns cidaddos, antes escravos, quando se
tornavam livres buscavam na aparéncia a reafirmagdo da sua condicdo de liberto ao
participarem ativamente da composi¢do do seu retrato, interferindo no recorte e nos detalhes
referentes a pose. Ir ao estudio representava, nesse contexto, um simbolo de status. La carte
de visite® era como um passaporte para uma nova condicao, e aos negros libertos interessava
Se verem nessa posi ¢ao.

Se 0 negro livre era retratado inspirando-se em um modelo europeu para o qua era
necesséria a aproximagado com os valores do homem branco, ao escravo restava a condicéo
exclusiva de “objeto” a medida que era fotografado, conforme o desgjo do operador, que
trazia como elementos signos que simbolizavam o carater exético do brasileiro. Assim, era
comum ver-se 0 negro representado nas diversas atividades do trabalho escravo e na
convivéncia servil com o seu senhor; também “artistas, vigjantes, estrangeiros retrataram o0s
escravos trabal hando, descansando, cantando, dangando, fumando, apanhando — registraram o
orgulho e a humilhag&o dos negros”, confirma Sandra K outsoukos’ (Anexo C).

Se essas imagens calavam as agressdes e as marcas do regime escravista, esses
individuos eram, todavia, fotografados para serem vistos por sua diferenca, cuja remissdo
histérica servia apenas como cendrio. Portanto, apesar da assepsia com que foram
apresentadas, essas imagens ndo puderam esconder, muito menos mascarar a escravidao
brasileira; ao contrario, serviram como importante recurso iconografico para o estudo desse

periodo.

® FREUND, Gisele, Photographie et société. Paris: Editions du Seuil, 1979. In: FABRIS, Annateresa. Op. cit., 2004, p. 30.
"MAUAD, AnaMaria. Op. cit., [S.d], p. 1.

8 Inventado em 1854 pelo francés André Adolphe Eugéne Disderi (1819-1889), a reproducéo em série, a partir de negativos,
ampliados em papel no tamanho 10x6 cm, abre um caminho para a democratizacdo da fotografia. Essa é a razéo pela qua o
retrato passa a ser acessivel a todas as camadas sociais, sendo estabelecido um novo circuito de produgéo, de circulacéo e de
consumo dos retratos fotogréaficos favorecido pela crescente troca de fotografias entre amigos e familiares.

® KOUTSOUKOS, Sandra Sofia Machado. No esttidio do fotégrafo: um estudo da (auto) representacdo de negros livres e
escravos no Brasil da segunda metade do século XIX — I. Revista Studium, Campinas, n. 9, [S.d], p. 1. Disponivel
<www.studium.iar.unicampo.be/nove/negros/index.html> Acesso 22/05/06.
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Dessa forma, podemos afirmar que foi a fisionomia quem deu a ténica do retrato, pois,
mesmo quando os sujeitos ndo interferiam no processo, ainda assim, 0 modo como olhavam
para a camera era capaz de fazer irromper algo pessoal. Ressaltamos aqui as fotografias de
Militdo de Azevedo (1832-1905), Marc Ferrez (1843-1923), entre outros nomes cOmMoO
Christiano Jr. (- 1902) que, na época, anunciou no Almanaque Laemmert de 1866: “variada
collecdo de costumes e typos de pretos, cousa muito propria para quem se retira para a
Europa’'®. Os escravos homens (Anexo D), dentro da estética desse periodo, foram
registrados com trajes e pés descal cos que remetiam a sua condi¢cdo ou em poses que faziam
referéncia a sua ocupagdo profissional, essa, quase sempre, relacionada a forca manual. Esses
fotégrafos, como ja acentuado, ainda que desejosos em representar tipos de pretos, ndo
puderam controlar as expressies dos seus fotografados. E nesse sentido que a individualidade
da pessoa retratada pode, entdo, ser referida.

A partir dessa percepcao, podemos dizer, recorrendo a Lavelle, que a fotografia

oitocentista contém um duplo vetor, pois

[...] @ mesmo tempo em que aponta para a interioridade e a singularidade de cada
um, também se esforca para normatizar as condutas e tipificar os individuos. Assim,
a fotografia reflete essa dupla necessidade: de auto-representaco do “eu” — atraves,
principalmente, do retrato de atelié —, mas também de identificagdo dos sujeitos.
(LAVELLE, 2003, p.31).

Parece-nos apropriado evocar uma apreciagao de Walter Benjamin (1892-1940) ao se
referir aos quadros que permaneciam no patrimoénio da familia. Segundo Benjamin, por mais
curiosidade que houvesse pela imagem do retratado, esse interesse desaparecia com o passar
dos anos e a chegada das novas geragdes, pois eram vistos como “testemunhos artisticos do
autor”. No entanto, o advento da fotografia, mudou para sempre essa conduta, haja vista que,
nesse caso, “preserva-se algo que ndo quer ser silenciado” e a sua aproximacdo com o real
“reclama com insisténcia 0 nome daquele que viveu ali, que também nafoto é real, e que ndo
quer extinguir-se na arte” .

Na direcdo dessa passagem de Benjamim, é importante pensar sobre a forca da
fotografia no Brasil, especiamente, a exaltagdo de uma forma de representacéo tipificada do
individuo negro, que, de algum modo, permanece presente no imagindrio fotografico

contemporaneo. Ou sgja, desde o século XIX, afotografia refletiu uma dupla percepcédo desse

1) AVELLE, Patricia. Op. cit., 2003, p. 98.
1 BENJAMIN, Walter. Pequena histdria da fotografia. In: Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e histéria
da cultura; traducdo Sérgio Paulo Rounet; 7.ed — Sdo Paulo: Brasiliense, 1994, p.93.



67

individuo, pois, se, por um lado, afirmou o direito a sua individualidade, por outro o
identificou e o classificou a margem dessa sociedade.

Voltar-se para a fotografia oitocentista €, de certo modo, também, voltar-se para o
passado escravista brasileiro. E ainda dirigir o olhar para um modo de representacdo do
individuo negro naquela sociedade, em especial, um modo que o estereotipou e o rotulou,
enquadrando, em sua maioria, a ateridade em lugares fixos e definidos. Principalmente, se
entendermos que a fotografia nesse periodo desempenhou um importante papel como recurso
de construgdo daidentidade social desse individuo e daidentidade nacional do pais.

Logo, é sabido, como explica Fabris, que “as modalidades de representacdo do
individuo estabelecidas pelo século XIX permeilam ainda hoje a concepcdo de retrato,
permitindo estabelecer um continuum entre os diversos momentos pelos quais passou a
modernidade’. Especialmente, se pensarmos que a imagem é conferido um papel moral, onde
o retrato foi 0 exemplo visivel das virtudes e comportamentos partilhados pela sociedade.
Nesse sentido, concordamos com Fabris ao se interrogar: que “concepcdo de realidade foi
moldada a partir do advento da fotografia?’ “[€] como o retrato da conta do personagem que
se posiciona perante a objetiva?’

Como elemento técnico e socia, ja que todo retrato implica, conforme se 1€ em
Barthes, “aguele que eu me julgo, aguele que eu gostaria que me julgasse, aquele que o
fotégrafo me julga, e aquele de que ele se serve para exibir sua arte’™, pode-se pensar que o
retrato fotografico, como representante de periodos diferentes na histéria, esta associado as
diversas modalidades de pose. E pela pose que 0 sujeito deixa de ser 0 “eu” para assumir-se
como o outro. A pose, tal como a considerou Barthes, € um dispositivo que proporciona “a
fabricacéo instantdnea de um outro corpo, a autotransformacéo do sujeito em imagem, num
movimento interativo com a objetiva’**.

No contexto deste estudo, o retrato volta na representacdo contemporanea produzida
pelo fotografo Eustaguio Neves, particularmente nas suas séries intituladas Mascaras de
Punicdo (2003) e Boa Aparéncia (2005). Todavia, sera lido aqui como uma desconstrucéo
critica a0 modelo de retrato elaborado no periodo oitocentista, em especial, o retrato que
confere uma identificacdo depreciativa aos sujeitos negros por eles representados, visto que
Eustaquio Neves usa as poses elaboradas a partir do retrato de sua mée (Mascaras de

Punicdo) e do seu proprio (Boa Aparéncia) para, na nossa compreensdo, produzir um

2 FABRIS, Annateresa. Op. cit., 2004, p. 16, 20.

13 BARTHES, Roland. A cAmara clara: notas sobre a fotografia; traducdo Jilio CastanGn Guimaraes. Rio de Janeiro: Nova
Fronteira, 1984, p. 27.

14 BARTHES, Roland. In: FABRIS, Annateresa. Op. cit., 2004, p.116.
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guestionamento sobre que lugares so possivels e estdo disponivels para o sujeito negro, ainda
visto na contemporaneidade como o outro. Desse modo, traz de volta a discuss&o inquietante
sobre a identidade étnico-racial porque a problematiza e pde a tona questdes importantes
como a discriminagdo racial, o preconceito e a estereotipizagdo cultural; além do que usa a
sua fotografia, lida por nds, em suas séries, como meio de desconstruir a identificacdo dos
negros a papéis sociais predeterminados, questionando as construcdes sociais que regeram e
ainda regem as representacdes dos negros e afro-descendentes, desestabilizando, assim,
antigos model 0s aos quai s Nos acostumamos a vé-1os na nossa iconografia.

Nesse sentido, é valido reafirmar que os retratos montados por Neves serdo vistos e
lidos nessa andlise como contra-retratos, haja vista que produzem um efeito de critica. Isto
significa dizer que se o retrato funcionou ao longo da histéria como a afirmacéo do individuo
na configuracdo de sua identidade social, onde individuo e personagem se fundem oferecendo
a objetiva ndo apenas um corpo, mas uma maneira de conceber o social, podemos interpretar
0 contra-retrato de Eustaguio como uma problematizacdo e, conseqlentemente, uma
ressignificacdo dessa identidade. Neves, nessas séries, explora o formato do retrato, para
desconstrui-lo no seu objeto. O que importa para ele ndo é mais a identidade, mas, sim a
ateridade. Assim, buscando o recurso ficcional, tdo proprio daquela época, o fotdgrafo usa
elementos identificados com o periodo escravista brasileiro, como as méascaras de punicéo e
0S navios negreiros para encenar uma critica, na atualidade, ao passado escravo e suas
consequéncias, caracterizando 0 seu contra-discurso como um meio de resisténcia.

E importante esclarecer que os retratos™ escolhidos para a realizacdo dessa andlise
fazem referéncia ao retrato honorifico (Mascaras de Punicdo) e a fotografia de identidade
(Boa Aparéncia). Ao escolher o formato destes retratos, 0 autor privilegiou um tipo de
enquadramento e composicao que exclui qualquer relagdo do sujeito fotografado com o seu
contexto, enfatizando a expressao facial.

Stuart Hall*® a0 referir-se & cultura negra diz que “temos trabalhado em nés mesmos
como em telas de representacdo,” ja que, para a realizacdo dessas séries, Eustaquio usou um

retrato antigo da sua méae, um fragmento do seu corpo, 0 seu rosto, assim como usou O seu

5 0O retrato desempenhou no século X1X duas fungdes: 1.a honorifica prépria do retrato burgués, que funcionou como meio
congtitutivo da consciéncia socia de si e que permitiu ao individuo alcancar uma nog&o de identidade. 2. a disciplinar que
estabel eceu normas precisas para representacdo do individuo de acordo com critérios estatisticos e fisiondmicos como meio
de identificagdo estendida ao recenseamento de toda sociedade gragas a difusdo dos documentos de identidade. O retrato de
identidade herda do retrato policia uma série de caracteristicas. pose, enquadramento e formato. (Cf. FABRIS. Op. cit.,
2004, p. 16, 50,51).

16 HALL, Stuart. Da diaspora: identidades e mediacOes culturais. Belo Horizonte: UFMG, 2003.
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proprio retrato para construir um auto-retrato, e, do Nosso ponto de vista, travar uma discusséo
sobre aidentidade étnico-racial negra na sociedade brasileira contemporanea.

Esse trabalho de Neves, aqui reconhecido como fotomontagem, extrapola o ambito das
formas puras, haja vista a mesclagem do retrato antigo da sua mée, ou até mesmo sua velha
fotografia de identidade com outras imagens coladas na sua superficie. Ta ocorre também
com os textos adicionados a figura principal que, a0 serem montados e (re)fotografados,
fornecem como resultado fina uma imagem complexa e que possibilita ao receptor a
atribuicdo de varios sentidos.

Para a leitura da série Mascaras de Punicdo escolhida para compor a triade dessa
anélise da obra de Neves", referimo-nos como primeira observacéo uma suposta seqiiéncia
estabel ecida entre suas imagens, a qual nos sugere um encadeamento narrativo ainda que este
n&o sejaaqui interpretado como a intencdo do autor™®,

Assim, na primeira imagem (foto 13) dessa possivel sequiéncia narrativa, a fotografia
gue agora observamos traz como Unico elemento o rosto de uma mulher. O enquadramento
recorta e coloca para o primeiro plano da nossa observacdo a sua face. A moldura construida
no laboratério evoca uma aura de retrato antigo, um retrato que alude a um outro século
diferente do que vivemos hoje. E bem verdade que se trata de uma foto desgastada pelo
tempo, mas os efeitos produzidos no laboratério contribuem para o deslocamento a uma outra
temporalidade, um outro periodo da histéria. A pose frontal aponta para a impossibilidade de
mobilidade do corpo. A molduratal como é posta oculta a presenca dos membros superiores,
comprimindo a imagem, deixando visivel somente a face. Diante desse retrato construido e
reelaborado por horas num quarto escuro de um laboratorio, nada reclama mais a curiosidade
do que o olhar dessa mulher, o puctum™, tal qual formulou Barthes, em sua fenomenologia da
imagem fotogréfica. Esse olhar rouba a atenc¢éo do espectador, é para ele que a percepcéo se

volta. Certatristeza deixa contaminar o leitor como primeiraimpressdo. Ha umador nesse

1 Composta pela leitura das séries Mascaras de Punigéo (2002 - 2003), Boa Aparéncia (2005) e Arturos (1993 - 1994).

18 «As minhas séries ndo fecham e chega um determinado ponto uma vira segiiéncia da outra...”. Neves em entrevista
concedida em 14/9/2006, Diamantina (MG) a autora desse trabal ho.

1% O Puctum seria para Barthes 0 acaso presente nas fotografias, 0 acaso que punge e fere. “Com muita freqiiéncia o puctum é
um detalhe, ou sgja, um objeto parcial. Assim, dar exemplos de puctum €, de certo modo, entregar-me”. (Cf. BARTHES,
Roland. A camara clara. 1984, p. 46 e 69).



Foto 13: Eustaquio Neves. Série Mascaras de Punigcado, Minas gerais, 2002 — 03.
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olhar, um vazio. Talvez esse vazio estgja diretamente relacionado a imobilidade aludida pela
moldura. A moldura poderia ser interpretada, entdo, como uma metéfora para as dificuldades
de mobilidade social, econdmica e politica que sdo impostas a etnia negra na sociedade
brasileira.

A mesma fotografia (foto 14), talvez retirada da parede de sua casa, agora ainda mais
envelhecida, aponta para a continuagdo de um &rduo trabalho laboratorial. A fotografia
revelada em papel aquarela permitiu que o autor a manipulasse, intervindo com pinceladas de
tinta a emulsdo fotogréfica. Sobre a imagem, Eustaguio adicionou riscos que nos fazem ler
um escrito, tal como se fossem antigas dedicatérias proprias dos cartbes de visita da época.

Do Museu do Escravo (MG), o fotografo trouxe registrada a imagem da mascara de
punicdo, instrumento de tortura usado para castigar 0s negros durante o periodo de escravidao.

A mascara era feita de zinco ou folha de flandres e sabemos que,

(...) cobria todo o rosto, prendendo-se ao occipucio (parte traseira do pescogo) por
meio de prolongamentos que se fechavam com cadeado, sendo a peca promovida
ainda de peguenos buracos, através dos quais 0 “mascarado” via e respirava, sem
contudo poder levar qualquer alimento a boca. Quem usasse esse instrumento s
podia comer ou beber com permissdo e quando vigiado. Seus portadores eram em
geral escravos dados a excessos acodlicos, ao roubo de cana, rapadura ou outros
aimentos. (SCISINIO, 1997, p. 249)%.

Igualmente violento, o tronco, outro instrumento coercitivo usado durante os anos de
escravidao, era utilizado como meio de corregdo quando aconteciam as fugas de escravos
reincidentes. A punicdo era praticada abrindo-se o tronco em duas partes, onde s6 tinha
espaco para 0 pescoco e os pulsos. Nessa posi¢ao, 0 escravo ficava por dias. Assim, “o tronco
estimula o espirito de humildade e subserviéncia, forcando a imobilidade’, é o que observa
Sergio Bianchi, citando artigo da Biblioteca Nacional, no filme Vale quanto pesa ou € por
quilo?

Se a violéncia, segundo esclareceu Francoise Heritier™, é definida como “todo
constrangimento de natureza fisica ou psicolégica suscetivel de acarretar o terror, o
deslocamento, a desgraca, o sofrimento ou a morte de um ser animado”, ao negro escravizado,

conforme prova a histéria, coube sentir na pele a dor dessa definigéo.

2 5CISINIO, Aladr Eduardo. Dicionério da escraviddo. Rio de Janeiro: Léo Christiano Editorial, 1997.
2L Citada por LAHON, Didier. Violéncia do Estado, violéncia privada: o verbo e 0 gesto no caso portugués. In:
FLORENTINO, Manolo (Org). Ensaios sobre a escraviddo (1) Belo Horizonte: Editorada UFMG, 2003, p. 87.



Foto 14: Eustaquio Neves. Série Mascaras de Punicao, Minas gerais, 2002 — 03.
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Na sequiéncia seguinte utilizamos mais uma imagem (foto 15) para, assim, tecer um
encadeamento narrativo construido pela leitura que o retrato nos suscita. Diante de nds,
novamente a fotografia da mée de Neves reaparece, agora, coberta pela mascara de punicao.
Como todas as imagens foram construidas no laboratério, cada uma reelabora efeitos de luz e
diferentes contrastes. Diante dessa constatacéo, podemos argumentar que nessa fotografia néo
€ possivel mais distinguir o rosto dessa mulher, somente a sombra do seu cabelo. Da mesma
forma as roupas, antes perceptivels, agora estdo escondidas. Apesar do excesso de luz, que
escurece totalmente a imagem, € possivel observar, olhando-se atentamente a fotografia, a
existéncia dos furos na mascara. Foi através desses orificios que o escravo pode respirar,
guando a opressao do sistema escravistaimpunha-lhes o uso desse instrumento de tortura.

A mascara transforma o sujeito em objeto, pois a tortura por ela imposta separa o
corpo e o sujeito, explica Maria Rita Kehl?®. Na escraviddo, a tortura foi aplicada como
elemento disciplinar e, também, como forma de desarticular a linguagem do corpo, principal
voz do corpo negro. E como se o corpo pudesse suportar, transformando-se em uma peca,
uma engrenagem do sistema que, ao ndo executar bem o seu funcionamento, sofre as devidas
conseguéncias. Entdo, “desorientado, incapaz de ser livre como o0 outro, o Branco, que
impiedosamente, me aprisionava, eu me distanciei de meu ser, para bem longe, tornando-me
um objeto” nos diz Fanon (1925-1961)%. O arbitrio e a crueldade do outro que o aprisiona
desgjoso em ver apagado 0s tragos culturais desse corpo, desse sujeito, quer, enfim, a sua
despersonalizagao.

Herdeiros de uma tradicdo que trabalha o corpo como comunicacdo e forma de
expressdo, os negros afastados de sua cultura e do seu territério tiveram que, em muitos
momentos também fazer calar a voz do corpo. A histéria é testemunha de que durante o
regime escravista 0 mesmo COrpo negro que se inscreveu na sociedade brasileira como uma
forma expressiva de linguagem foi, também, o corpo discriminado pela tradi¢do ocidental,
sendo considerado inferior, imoral e exotico.

Fanon nos interpela explicando as ambiglidades do sistema colonial quando diz:
“perfuraram 0 meu timpano a antropofagia, a debilidade mental, o fetichismo, as taras
raciais’®. Ao falar de um negro que, também, tem consciéncia do seu corpo, dos lagos de
pertencimento com seus ancestrais, reatualiza seu lugar de fala, a0 mesmo tempo em que €

bombardeado em sua auto-estima por esse sistema.

2 KEHL, Maria Rita. Trés perguntas sobre o corpo torturado. In: KEIL, Ivete; TIBURI, Mércia (Orgs). O corpo torturado.
Porto Alegre: Escritos Editora, 2004, p.11.
zj FANON, Frantz. Pele negra mascaras brancas, trad. Adriano Caldas. Rio de Janeiro: Fator, 1983, p. 93.

Ibid, p. 93.



Foto 15:

Eustaquio Neves. Série Mascaras de Punicdo, Minas gerais, 2002 — 03.
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Nessa fotomontagem que continuamos analisando, Neves deixa sobressair a
justaposicéo da imagem da mascara posta sobre o rosto da personagem. Por esse angulo, é
possivel ver a sombra da sua colagem. Esse detalhe traz como sugestdo 0 seu processo
criativo e o modo como foi construido o novo retrato.

Neves buscou nos registros das méscaras a memoéria do passado escravo. Nessa série,
a memoria € evocada como pano de fundo e na nossa interpretacdo ela aparece como um
retorno ao passado, sendo, contudo, uma proposta para discutir o presente. Nesse contexto,
podemos ler o retrato de Neves como um contra-retrato, visto que ele ndo faz nenhuma
referéncia conclusiva a um dado periodo, essa andlise sO é possivel a partir da juncdo da
imagem com o titulo dado a série, Mascaras de Punicdo. Pela sugestédo do titulo, nés,
leitores, voltamos ao passado escravista, e volta € necesséria para que compreendamos o
momento atual ou pelo menos interroguemos sobre quais mascaras ainda punem o sujeito
negro na contemporanei dade.

Uma possivel leitura extraida desse encadeamento narrativo € agora concluida com a
andlise desse Ultimo contraretrato (foto 16). Nesta imagem, a primeira abordagem diz
respeito a colagem realizada pelo fotografo. A imbricagdo de uma figura na outra se mostra
mais evidente, sendo possivel notar que hd um rosto de uma mulher coberto por outra figura.
Como estamos lendo o retrato pelo conjunto de imagens que integram a sé&rie e ndo
isoladamente, cada imagem anteriormente analisada fornece os elementos para que esse
discurso sgja entéo elaborado.

Desse modo, se, na primeira fotografia, vemos um rosto negro claramente definido,
nas seguintes, esse mesmo rosto aparece totalmente coberto pela méascara de punicao.
Todavia, vemos uma nova imagem que, embora revele, mais uma vez, este rosto, ele
permanece semi-ocultado pela sombra dessa méascara.

Talvez, a marca da mascara sobre a face encobrindo-a funcione, também, como uma
metafora. Pois, se no periodo escravista os negros foram punidos diante do modelo
estabelecido pelo seu senhor, na contemporaneidade, outras formas punitivas passaram a ser
praticadas, marcadamente, a discriminacéo e o preconceito. Nesse sentido, 0 nosso olhar se
dirige para 0 uso que o autor faz da méscara, e que aludimos como um indicativo de leitura

para as questdes que perpassam a identidade étnico-racial dos afro-descendentes.



Foto 16: Eustaquio Neves. Série Mascaras de Punicao, Minas gerais, 2002 — 03.
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Se o retrato oitocentista pode ser lido como um género que representou uma forma de
percepcao do individuo na sociedade burguesa do século XIX, apontando para uma
individualidade, este também se prestou a tipificacdo social dessa mesma sociedade; na
atualidade, o contra-retrato de Neves busca, na figuracdo da memdria punitiva do passado
escravista da época, as mascaras sociais que cobrem e punem o rosto negro no presente.
Souza® é enfética ao afirmar ser sintomético que o pais da democracia racial ainda discuta a

relacdo entre cidadania e questéo étnica ao que acrescenta:

[...] descritos, durante o periodo colonial e todo o império como “pecas’ ou
semoventes, quase animais, apos a abolicdo o africano e o afro-descendente no
Brasil sdo considerados incompetentes para o trabalho, individuos de nivel
intelectual inferior ou, quando muito, cidad&os de segunda categoria (SOUZA, 2004,
p. 34).

Seria a resisténcia, também, uma leitura para a metafora em Neves? Verdade € que 0
trafico forcado de negros para as Américas e a manutencdo do sistema escravista fizeram-no
passar pela violéncia fisica, obrigando-o a afastar-se do seu sistema simbdlico, submetendo-o
a um modelo europeu, registre-se, contudo, que as agruras desse processo Ndo conseguiram
apagar desse corpo 0s seus “signos culturais, textuais e toda a complexa constituicéo
simbolica fundadores de sua ateridade, de suas culturas, de sua diversidade étnica,
linguiistica, de suas civilizacdes e histéria’ .

A partir desse argumento, afirmamos que aidéia de umaresisténcia cultural negra ndo
deve ser aqui compreendida puramente como um ato de oposicdo politica, tampouco de
negacdo de uma outra cultura. E, sim, o efeito de uma ambivaléncia produzida dentro das
regras do discurso colonial dominante, que possibilitou a esses signos novas leituras,
instituindo-se, assim, uma ordem hierérquica paralela a escravista.

E através do jogo e, conseqiientemente, das negociacdes dai advindas que os negros
passaram a reviver a sua cultura, vivenciando a crenca huma vida em comunidade,
oportunizadas pelos encontros gerados nos espacos considerados inofensivos pelos senhores.
Foi na abertura desses espagos que 0S negros jogaram com as ambiglidades do sistema,
permitindo que entrassem no contexto das verdades ocidentais consideradas absol utas, 0s seus

rituais e as suas fal as.

% S0UZA, Florentina. Afro-descendéncia em cadernos Negros e Jornal do MNU. Belo Horizonte: Auténtica, 2005.
% MARTINS, Leda Maria Afrografias da meméria: o Reinado do Rosério no Jatoba S&o Paulo: Perspectiva: Belo
Horizonte: Mazza Edigdes, 1997, p. 25.
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E provavel que Neves ainda ndo soubesse que as suas pesquisas no Museu do Escravo
Ilhe renderiam como resultado esta série fotografica. Pensamos que o seu trabalho de
garimpagem, levou-o a acumular imagens que, por vezes, foram guardadas nos escaninhos da
sua memoria. Assim posto, podemos dizer que 0s registros dessas mascaras realizadas no
Museu do Escravo (MG) podem ter funcionado para Eustaquio tal como disse, certa vez,
Roland Barthes: “s0 retive as imagens que me sideram”. Barthes ainda diria: “cada imagem
ser4 sempre imaginario”?’, afirmando que o que o mantém diante de uma fotografia é sempre
algo maisturvo.

Nesse sentido, inferimos que a mascara trouxe para o imaginério de Neves a volta a
um passado que, embora ele ndo o tenha vivido, ainda assim foi capaz de a este remeter-se e
por ele ser diretamente atingido, em funcdo, suponho, da sua ascendéncia negra. A escolha
pela fotografia de sua méde faz referéncia a um passado pessoal, uma memoéria. Entdo,
perguntamos 0 que Neves buscou com essa fotomontagem? Tera sido compreender a sua
propria historia? Sua ancestralidade? A sua relagdo com um passado escravo? Ou o desgjo de

avaliar e questionar a partir de suas fotomontagens as tramas desse passado na atualidade?

Memorias do corpo: |dentidades apar entes.

Deslocamos agora a nossa percepcao paraa série seguinte que  se  intitula  Boa
Aparéncia (2005). Nas fotomontagens, inscritas num limite de um corpo tematico, o fotografo
Eustaquio Neves usa como recurso a sua propria fotografia, criando um auto-retrato para
falar, no nosso entendimento, sobre os complexos processos de discriminagdo a que esta
sujeito 0 negro, na atualidade.

Antes, recorremos a Fabris, para novamente nos referir ao retrato fotografico e a
sociedade do século XIX que ao conferir a imagem fotogréfica o papel de atestado de uma
existéncia,

[...] faz do retrato um instrumento de recenseamento generalizado, que tanto pode
exdtar os feitos do individuo, quanto apontar a atencdo publica aqueles que
apresentam desvios patoldgicos. [...] Modalidade de exclusdo, de diferenciacéo, de

hierarquizacdo em sua versdo honorifica, o retrato torna-se uma imagem disciplinar
a qual toda sociedade deverd se sujeitar, a principio, para se circunscrever as

2 BARTHES, Roland. Roland Barthes por Roland Barthes. S&o Paulo: Cultrix, 1975, p. 7.



79

normalidades [...], e, posteriormente, para atestar o pertencimento do individuo ao
corpo socia. (FABRIS, 2004, p, 40 e 46).

Desde Aristételes, autor da primeira fisognomia, o aspecto fisico do corpo ja era
associado as qualidades morais da alma, conforme postula Fabris. Isto porque, em outras
palavras, a cultura ocidental tem buscado, ao longo do tempo, captar a subjetividade do
individuo a partir das suas caracteristicas fisicas. E por esse caminho que a fisiognomia antiga
tentou resolver a dualidade do ser humano a partir da relagdo exterior versus interior,
estabelecendo, segundo nos informa a autora, uma rede de equivaléncias entre “0o pormenor
das superficies e as profundezas ocultas do corpo”?.

Essas investigacdes a respeito de uma possivel comunicagao entre tragos morfol 6gicos
e qualidades psiquicas tal como 0 nariz chato, que sugere um indicio de devassiddo, por
exemplo, multiplicaram-se no século X1X, com os estudos fisiondmicos”™. Nessa instancia,
derivam-se através da descri¢do do corpo os sinais da identidade psicol 6gica e do grupo social
a qual pertence o individuo, ou sgja, segundo Lavelle, “no século XIX europeu [...] é na
aparéncia do sujeito — em suas roupas, gestos e no proprio corpo — que ‘este eu interior se
expressa socialmente ",

No Brasil desse mesmo periodo, 0 negro é explorado durante a escraviddo enquanto
forca de trabalho. Ap6s a abolicdo, é considerado um sujeito de nivel intelectual inferior, um
cidadé@o de segunda categoria, portanto, vitima do preconceito de marca, isto €, segregado e
rotulado pelo idea ocidentalizado importado por nossa aristocracia que, ao ascender
socialmente, inspirou-se no modelo burgués europeu. Assim, 0 sujeito que tinha/tem seus
tracos fisicos semelhantes ao tipo negréide foram/sdo, muitas vezes, em nossa historia,
discriminados por ndo apresentarem a aparéncia ocidentalizada tdo amejada por nossa
sociedade.

Esta abordagem nos interessa uma vez que estamos diante desse auto-retrato do
fotografo negro Eustéguio Neves que, na nossa compreensdo, inspirase no retrato de
identidade que no periodo oitocentista, como foi dito, foi herdado do modelo policial

inventado por Bertillon®.

% EABRIS, Annatersa. Op. cit., 2004, p. 109.

% Sobre este assunto Annateresa FABRIS refere os seguintes estudos: A anatomia e a filosofia da expresséo (Bell, 1806),
Sstema cientifico de mimica e fisionomia (Piderit, 1859), Sobre a fisionomia e 0s movimentos da expressdo (Gratiolet, 1865),
O mecanismo da fisionomia humana (Duchéne, 1862), e A expressdo das emocBes no homem e no animal Charles Darwin
(1874). (FABRIS, 2004, p. 45).

% L AVELLE, Patricia. Op. cit., 2003, p. 38.

31 Alphonse Bertillon é parte integrante dessa cultura para qual traz uma contribuicéo significativa em termos iconogréficos:
da uma base cientifica aguela transformag&o que o retrato fotogréfico estava sofrendo, sobretudo, a partir dos anos 1880.
Modalidade de exclusdo, de diferenciagdo, de hierarquizagdo em sua versdo honorifica, 0 retrato torna-se uma imagem
disciplinar. Nela toda sociedade devera se sujeitar, a principio, para circunscrever anormalidades e desvios e, posteriormente,
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E, talvez, no sentido de pertencimento ao corpo socia que o corpo fisico reaparece
para o fotografo como “tela de representacdo”, usando-se, mais umavez, a expressao de Hall.
Nessa série, ao desconstruir o modelo de retrato de identidade, Neves realiza uma nova
construcéo, estaficcional, elaborada entre os muros do laboratério fotografico, com o objetivo
de criar uma contra-narrativa visual. Dessa forma, o fotografo identifica referéncias a
esteredtipos depreciativos, nos anincios de empregos publicados nos jornais, que exigem do
sujeito boa aparéncia, e usa 0 seu préprio corpo para discutir a visibilidade e invisibilidade
social, econdmica e politica vivenciada pela etnia negra na contemporaneidade. Nesta série,
por exemplo, Neves nos remete ao ideal ocidentalizado almejado por nossa sociedade, a qual
encontra, novamente, na fisionomia, arelacdo entre o exterior versus o interior, ou melhor, as
qualidades fisicas determinando as qualidades humanas.

E o corpo, ditado por uma dada morfologia e fisionomia que identifica o sujeito a etnia
negra, 0 signo mais representativo das relagdes de dominagdo e opressdo construidas
culturalmente. Sérgio Costa®, citando Aschroft, diz que a constru¢go do outro como um ser

inferior se da

mais direta e imediatamente quando diferencas superficiais do corpo e da voz (cor
da pele, forma dos olhos, textura do cabelo, forma do corpo, lingua, dialeto ou
sotaque) sdo interpretadas como sinais indeléveis da inferioridade “natural” de seus
portadores. (Aschroft et al. apud Costa, 2006, p. 120).

Portanto, verificamos que, para desconstruir o velho retrato de identidade e de
expressdo de um pertencimento social, Neves retrabalha negativos diversos sobre o seu
antigo retrato 3x4 para construir um novo discurso, ou melhor, o seu contra-discurso. Pois, se
o corpo foi visto como articulagdo do sujeito a opressdo, também foi 0o seu meio de
desarticulacdo nesse processo, visto que a “différance” resistiu se valendo, para isso, do seu
anico veiculo socia disponivel, o corpo. Pois, como nos diz Sérgio Costa, “posicionar-se €,
em alguma medida, performar-se, manifestar-se presente com o corpo e seus movimentos” .

Assim, sendo o corpo um signo ao qual se atribui significado, Neves nos apresenta,
nessa primeira fotografia (Foto 17), umafoto antiga posta num formato que nos remete a uma

carteira de identidade. Esse emblema cultural é rasurado pelo autor em suaforma.

para atestar o pertencimento do individuo ao corpo socia [estabelecendo] uma relacdo intrinseca entre identificagdo
fisiondmica e identidade pessoal. [...] O que ele propde, inscreve-se plenamente numa prética tipica do século X1X: derivar
da descricdo de um corpo os sinais da identidade psicolégica e do grupo social ao qua pertence o individuo. (FABRIS,
Annateresa. Op. cit., 2004, p. 46, 43).
22 COSTA, Sérgio. Dois Atlanticos: teoria social, anti-racismo, cosmopolitismo. Belo Horizonte: UFMG, 2006.

Ibid, p.120.



Foto 17: Eustaquio Neves. Série Boa Aparéncia, Minas gerais, 2005.
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Neves, conforme entendemos, ao intervir sucessivamente nesta imagem desconstroi esse
signo “fixo” de identificacdo, estabelecendo novas conexdes a partir da inscricdo de textos e
outras manipulagdes. O close no rosto traz a possibilidade de identificacéo desse sujeito. Mas
qual identificacéo parece Neves buscar?

Abaixo dessa fotografia em 3x4, aparece inscrita a expressao polegar direito que, na
nossa sociedade €, também, um recurso utilizado na identificacdo do individuo sem
escolaridade. Sob esse signo supomos que Neves desgja falar de um sujeito excluido, visto
que ndo pode ter acesso aos meios educacionais disponiveis. A0 mesmo tempo, também
podemos chamar para esta leitura a referéncia que este signo nos evoca sobre a oralidade das
culturas negras e a atribuicdo de uma dada inferioridade frente a uma sociedade |etrada. Por
esse viés, também apontamos que a influéncia negra foi pouco explorada na formagéo
histérico-cultural do continente Sul Americano, principamente, se considerarmos, segundo
explica Lélia Gonzdles**, que o véu ideolégico do branqueamento a0 usar classificagdes
eurocéntricas como “cultura popular”, “folclore nacional” minimizaram a importancia da sua
contribuicéo.

Retomamos a imagem de Neves e vemos que outra informagéo Ihe foi acrescentada:
dentes da frente. A intervencdo nos remete aos critérios de selecdo socia aplicados no
passado, durante o periodo da escraviddo. Para essas situagfes, usava-se como critério de
escolha individuos que apresentavam um fendtipo mais proximo da raga branca, sendo
indicados aqueles de pele mais clara, geralmente para trabalhar nos servicos domésticos da
casa-grande. Sobre esses anuncios descreve Freyre: “vé-se através dos velhos anincios de
1825, 1830, 35, 40, 50 a definida preferéncia pelos negros e negras altas e de formas atraentes
— ‘bonitas de cara e corpo’ — e ‘ com todos os dentes da frente’ .”

A sé&rie nos suscita, portanto, uma discussdo, a partir do auto-retrato do fotdgrafo,
sobre a questdo da aparéncia fisiondmica enquanto modelo de julgamento das qualidades
humanas, e que trazem como resultado um retorno positivo ou negativo quando esta em
questdo a insercdo social. Tal inser¢do nos leva a interpretacéo de que o autor busca, na
memoria do passado escravista, a marca ainda presente na nossa sociedade, da selecéo
eugénica, quando os negros eram escol hidos pelos critérios da aparéncia fisica que indicavam

uma aproximagao com os tragos e referéncias ao modelo do branco colonizador. Logo, era

% GONZALEZ, Lélia. A categoria politica-cultural de Amefricanidade. In: Revista Tempo Brasileiro. Rio de Janeiro, 92/93;
69/82, jan-jun., 1988, p. 70.

* FREYRE, Gilberto. Casa-grande & senzala: formag&o da familia brasileira sob o regime da economia patriarcal, 50 ed.
S30 Paulo: Global, 2005, p. 396.
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comum verem-se negras vistosas assumirem o papel de donas de casa, servindo aos colonos
gue ndo tinham mulheres brancas, ou trabalhando nos servigos intimos como os de amas e
mucamas.

Desse modo, faz-se necessario pensar nessas questdes, na atualidade, pois sabemos
que o corpo negro foi, desde o periodo colonial, desejado como objeto pela sua forca e dotes
fisicos, e vistos como um corpo apto para o trabalho. Para o homem negro, 0 servigco
doméstico mais repugnante era carregar da casa colonial até as praias os barris com
excrementos, conhecidos como tigres. Os mais degradados pela sua condi¢do de escravos
serviram como animais de tragdo e operdrios de enxada nas plantactes de cana de agUcar e
café, ou foram levados para a regido mineira para a extracéo de ferro e ouro. Nesse contexto,
podemos dizer que o individuo negro, no Brasil, enquanto sujeito colonial manteve-se ligado
a esse sistema pela exploragdo do trabalho escravo.

Ao anaisarmos o préximo contra-retrato (Foto 18), 0 que vemos é uma imagem
ambigua. Usamos o termo ambiguo, pois, diante da fotografia, uma davida nos aparece, qual
sgja, se esse sujeito, virado de costas, como indica o quadro, tendo sobre sua imagem a
sobreposicdo de textos teria como papel audir a uma situacdo de invisibilidade social?
Esclarecer essa questdo ndo nos parece o Unico problema, ja que aimagem nos fornece outros
elementos para uma leitura. Por exemplo, novamente a imagem nos remete a uma alegoria
contemporanea da carteira de identidade. Ao lado esquerdo do perfil desse homem, cujo rosto
n&o conseguimos ver, visualizamos uma informacdo que remete a oficial quase apagada pelas
inimeras operagdes no laboratdrio, onde lemos: “ Secretaria da Seguranga Publica. Instituto de
Identificagdo”. Nessa mesma composicdo, a expressdo polegar direito se repete e sob ela
aparece um texto de forma quase ilegivel, mas no qual € possivel ler alguns fragmentos como
a dezeoito... fugio o que nos faz associ&lo aos anincios com a figura do Crioulo fugido
(Anexo E), no periodo oitocentista. Esses aniincios, comuns no século XI1X, se reportavam
aos escravos desaparecidos e eram divulgados com o objetivo de recapturé-los. Era comum
virem escritas as suas caracteristicas, a aparéncia fisica, bem como a comunicacéo de certas
aptiddes. sabe cozinhar, trabalha de encanador, e entende de planta¢des da roga, dounde é
natural, dado que facilitaria a identificacdo e possivel captura. Por oposicdo as imagens
visuais, conforme explica Mauad, “a descricéo verbal do escravo imputa um papel ao negro e
tipologiza seus atributos, criando uma representacdo que descaracteriza a pessoa e sua

humanidade ao valorizar o seu caréter de mercadoria e de trabalho potencializado”®.

% MAUAD, AnaMaria Op.cit, [S.d], p.14.
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Foto 18: Eustaquio Neves. Série Boa Aparéncia, Minas gerais, 2005.
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A partir dessa breve descricdo em que periodo colonial, seculo XIX e XX se
entrelacam, uma relacdo se impde como leitura nesse momento, qual seja a de que 0 negro e
o afro-descendente continuam na atualidade sendo vistos através do esterebtipo da aparéncia
ocidentalizada, como seres tipificados e agrupados como um corpo da forga e do trabalho, e
assim, desconsiderados, portanto, em suaindividualidade.

Diante da leitura que faco dessas primeiras imagens colhidas da série Boa Aparéncia,
alguma palavra sobre o0 esteredtipo se impde como necessdria, uma vez que, segundo
Brookshaw®’ (1983), 0 esteredtipo esta enraizado no preconceito, fato que conduz para a
afirmagdo do eu em contraposi¢céo a negacao do outro. Assim, nos diz:

(...) esteredtipos congelam a personalidade, apagam a individualidade, dotando o
receptor com caracteristicas que se adaptam ao ponto de vista a priori do percebedor
em relacdo a classe social ou étnica, ou, ainda, a categoria sexual de sua vitima. O
ser estereotipado &, assim, a corporificacdo fisica de um mito baseado imediatamente
na visdo que o percebedor tem do papel sdcio-cultural de seu receptor e do seu
proprio. (BROOKSHAW, 1983, p.10).

O preconceito contra 0 negro esteve a ele associado, antes mesmo deste ser
escravizado, e foi muitas vezes explicado a partir da cor da sua pele. O negro, diz Brookshaw,
“ tinha um defeito que para muitos serviu de justificativa para sua escravatura, e esse defeito
era sua cor”*®. Uma explicacdo para essa elaboracso conceitual a qual associa a cor da pele a
simbolos maniqueistas de bondade/maldade, feilra/beleza encontra sua justificativa na
tradicdo biblica vinculada a cultura européia e que busca nos significantes preto e branco a
referéncia para a construcdo do seu imaginario simbdlico. Brookshaw vai buscar em H.R

|saacs™ essa confirmagao:

Estes conceitos e usos de maldade preta e de bondade branca, de formosa brancura e
fela negritude estdo profundamente inseridos na biblia, [...] estéo atados em quase
todas as fibras entrelacadas de arte e literatura das quais nossa histéria se reveste.
Foi da Biblia que os europeus, em ambos os lados do Atléantico, retiraram suas
explicagdes para a inferioridade dos negros, pela associagdo destes com
descendentes da tribo de Ham, amaldicoada por Noé. Se alguém ligar supersticdo a
respeito de negritude com o ideal colonial de trazer a ‘luz da civilizagdo' para a
‘escuriddo daignorancia e selvageria, e, finalmente, com os efeitos degradantes de
trés séculos de escraviddo negra, entdo poder-se-a entender por que o preconceito
contra 0 homem negro esta téo inculcado na cultura social branca como supersticao
relativa a negritude. Pode-se comecar a entender, a partir dagui, por que o negro é
um ser estereotipado desta maneira. (ISAACKS apud BROOKSHAW, 1983, p.12-
13).

2; BROKSHAW, David. Raca e cor na literatura brasileira. Tradugsio Marta Kirst. Porto Alegre: Mercado Aberto, 1983.
Ibid, p. 12.
% |SAACS, H.R. Blackness and Whiteness. Apud. BROOK SHAW, David. Op. cit., 1983.
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Posto isto, retomo o pensamento de Homi Bhabha sobre a repeticdo desses
esteredtipos pelo discurso colonial. Bhabha aponta a dependéncia de tal repeticdo como um
aspecto importante na construgdo ideoldgica da ateridade. Para Bhabha, o esterettipo
funcionaria como a principal estratégia discursiva nesse sistema, j& que associa esses sujeitos
a uma formula conhecida de identificacdo e que anseia ser repetida. O discurso do esterettipo
€, assim, elaborado a partir de um contexto familiar onde todos reconhecem seus lugares, mas
para se manter enquanto um discurso fixo exige dos envolvidos um processo continuo de
repeticao™.

Dessa maneira, o autor define, a partir dai, como modelo, o aparato de poder na
construcdo de um discurso colonial que reconhece o sujeito do esteredtipo porque estigmatiza
e repudia a sua diferenca racial, cultural e histérica. O objetivo desse discurso &, portanto,
“apresentar 0 colonizado como uma populacdo de tipos degenerados com base na origem
racial de modo ajustificar a conquista e estabel ecer sistemas de administracdo e instrucdo” .

A intervencdo de Bhabha nos interessa a medida que faz uma leitura do discurso
colonial deslocando o maniqueismo implicito nesse sistema e que prevé imagens positivas e
negativas atribuidas respectivamente ao colonizador e ao colonizado, reconstruindo esse
discurso a partir da sua ambivaléncia. O que essa leitura de Bahbha sugere é a reelaboracéo
das fronteiras do discurso colonial para mostrar que o signo da diferenca foi construido entre
os limites da exploragdo, da rejeicdo e dos maus tratos, mas também sob forte admiracéo e
desgjo.”? Ou seja, “é precisamente esta funcdo do esteredtipo como fobia e fetiche que,
segundo Fanon, diz Bhabha, ameaca o fechamento do esquema racial/epidérmico para o
sujeito colonia e abre a estrada real afantasia colonial”®.

Lembremos que o sistema colonial mesmo repudiando a diferenca e a colocando a
margem, ndo conseguiu exclui-la da categoria de geradora de saber. Este, aqui identificado,
como o “outro saber”, “um saber que é retido e fetichista e circula através do discurso colonial
como aquela forma limitadora de ateridade que denominei estere6tipo”*, afirma Bhabha.
Todavia, segundo ele, é Franz Fanon quem melhor define o fetichismo enquanto um valor de

saber, quando este diz que “ha uma procura pelo negro, o negro € uma demanda, ndo se pode

4O BHABHA, Homi. O local da cultura. Belo Horizonte: Ed. UFMG, 1998, p. 105.
41 | i
Ibid, p. 111.
“2 |bid, p.106.
“ |bid, p.114.
4 |bid, p. 120.
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passar sem ele, ele é necessario, mas sO depois de tornar-se palatavel de uma determinada
maneira’®.

Na atualidade, embora a cultura negra tenha sido aceita como uma manifestacéo
legitima do pais, contraditoriamente, o que ainda se observa, € a existéncia da exclusdo. Seja
ela econdmica, social, e/ou politica ao afro-descendente, na mesma medida em que a sua
imagem é visivelmente explorada como um modelo estereotipado da cordiaidade e da
sensualidade. Segundo Souza, apds a década de 1970, diversos estudos tém enfatizado dados
sobre as desigualdades raciais, 0s quais apontam que o racismo no Brasil foi teorizado e,
também, praticado como um instrumento assimilacionista, onde a etnia negra teria
visibilidade do ponto de vista cultural, e invisibilidade do ponto de vista socioecondmico®.

O esteredtipo, tal como descreve Bahbha, “é a cena de uma fantasia e defesa
semelhantes’. Em outras palavras, ele nos diz que foi a recusa da diferenca que produziu, a
partir do discurso colonial, a figura de um sujeito desgjustado. Desse modo, 0 esteredtipo
atuou na funcdo de reproduzir esse discurso nas diversas situacfes historicas onde a questdo
étnica apresentou-se como elemento importante. Assim, mas do que uma falsa representacéo
da diferenca o esterettipo € uma representacéo fixa que ao negar o jogo da diferenca constitui
um problema para a representacdo do sujeito em significagdes de relagdes psiquicas e
sociais®,

Mas, uma vez retomada a discussdo sobre o esteredtipo, a luz do pensamento dos
autores aqui referidos, retornamos a andlise que ora estamos fazendo da série Boa Aparéncia,
nos voltando para uma nova fotomontagem, aqual foi também construida sobre o conceito da
carteira de identidade (Foto 19). Nesse caso a fotografia esta dividida em duas imagens
distintas e referentes a parte anterior (frente) do documento de identidade, e outra ao seu
verso. Toda aimagem faz mengdo ao registro oficial e paraisso, Neves trabalha com esmero
as molduras desenhadas sobre o papel tipo aquarela, fornecendo o acabamento que transforma
a sua fotomontagem numa releitura similar desse documento. Ao mesmo tempo, Neves
interfere nas imagens acrescentando novos elementos que desorganizam o formato original.
Essas interferéncias possibilitam uma provocadora leitura sobre a sua fungdo como elemento
de identificagdo, uma vez que, no nosso entendimento, essa foi particularmente projetada

tendo em vista o cidad&@o negro e a questdo étnico-racial aele direcionada.

4 FANON, Frantz. In: BHABHA, Homi. Op. cit, 1998, p. 121.
6 S0UZA, Florentina. Op. cit., 2005, p. 219.
4 BHABHA, Homi. Op. cit, 1998, p. 117.



Foto 19: Eustaquio Neves. Série Boa Aparéncia, Minas gerais, 2005.
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Dessa maneira, comegamos a andise a partir da imagem que faz correspondéncia a
frente da carteira. Nelaidentificamos uma figura que, 0 Nosso imaginario interpreta como uma
sutil  evocacdo do navio negreiro, visto que este foi o veiculo de desterritorializacdo dos
africanos, e, a0 mesmo tempo um meio que possibilitou a chegada e a permanéncia da cultura
negrano Brasil.

A diéspora é vista também por Paul Gilroy® a partir dos navios que cruzaram o
Atlantico como um elemento pulsante, vivo, que promoveu trocas e entrelagcamentos entre
pontos distantes da imensiddo maritima. Logo, os contatos possibilitados pelos encontros e
desencontros dentro desses navios devem ser especulados para além da via comercial, visto
que esses representaram muito mais do que um circuito econébmico porque funcionaram,
ainda, como unidades culturais e politicas. Dessa forma os navios oferecem meios para
compreender como foram articuladas histérias descontinuas entre as diversas culturas e etnias
negras em contato com outras culturas.

Figurando como veiculos de mudanca e desterritorializacdo e rompendo com a idéia
de lugares e culturas fixas, esses navios, na leitura de Gilroy, apresentam-se como um
importante veiculo para discutir as construces identitarias dos negros na Inglaterra. Seu
cardter transnacional, no entanto, como acrescenta Souza possibilita que sgjam realizadas
analogias com a situagéo dos negros no Brasil, fornecendo elementos para se entender como
foram congtituidas as identidades afro-brasileiras a partir de uma vida em movimento,

negociagdes e trocas. A didspora africana, segundo Souza, instituiu-se, pois,

como consequiéncia do comércio internacional de seres humanos que forcou
africanos de etnias, costumes e tradicdes religiosas diferentes a tecerem lagos de
unido independentes das diferencas de procedéncia e de geneaogia, lagos que se
fixam a partir de novos vinculos gerados pela situagdo diaspérica. Os povos
forcados a dispersao constroem, em geral, uma identidade fundamentada na certeza
da utilidade e da necessidade de negociar certos aspectos da cultura de origem como
mecanismo para garantir a sobrevivéncia. (SOUZA, 2005, p.161).

Ao ver arepresentacdo do navio naimagem de Eustaquio Neves relacionada a questéo
da sua identidade, fez-me pensar, ou melhor, fez-me ampliar a idéia de identificacdo como
uma metéfora para o entendimento da constituicdo das identidades na contemporaneidade.
Nesse sentido, compreendida, como ja foi dito, por ago mével e que se constréi nos

encontros da vida cultural. Se assim pensamos foi porque logo abaixo do icone que lemos

% GILROY, Paul. O Atlantico negro: modernidade e dupla consciéncia. Sao Paulo: Ed 34; Rio de Janeiro: Universidade
Candido Mendes, Centro de Estudos Afro-Asidticos, 2001.
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como a figura do navio negreiro esta posto o auto-retrato do fotografo e junto a este, em cor
vermelha e caixa ata, a consoante N, indicativa de um simbolo de negacéo associado a esse
sujeito.

No verso dessa alegorica carteira de identidade produzida por Neves (Foto 20), o
espaco onde deveriamos ler a filiagdo paterna e materna, assim como o local e data de
nascimento, somos novamente surpreendidos pela imagem gue acima lemos como a do navio
negreiro, associada, desta vez, aps anincios que noticiavam a fuga dos escravos e que, repito,
descreviam a sua aparéncia com as caracteristicas fisicas e aptidbes do fugitivo. A
substituicdo da informagéo sobre a filiagdo, por essas figuras e recortes, simbolicamente
remetem ao processo de desterritorializacdo a que foram submetidos os negros, como ja foi
dito, no periodo da escravatura, a0 mesmo tempo em gue essas imagens, No Seu conjunto, ou
sgja, frente e verso, insistem em questionar e nos falar sobre a discriminagdo simbolicamente
sintetizada pela letra N: negase a diferenca, nega-se a identidade étnico-racia e por
consequéncia nega-se a cidadania. Assim, a cor da pele e as tradi¢es historico-culturais
deixam de ser uma caracteristica externa e passam a ser uma categoria de avaliacdo da
condi¢do humana.

A partir da interpretacdo desse Ultimo contraretrato, torna-se necess&rio revisitar
leituras que dizem respeito a discriminagdo racial, enquanto resultante de um discurso
colonial historicamente construido e exaustivamente repetido e, por isso, tantas vezes
debatido por alguns dos nossos mais importantes intelectuais. Tal reflexdo mostra-se
indispensavel visto que sd0 muitos os temas que estdo direta ou indiretamente relacionados a
raca, cor da pele e a etnia e que ainda provocam tensdes na contemporanei dade.

Assim, voltemos a defini¢do de racismo citada por Souza e elaborada pela UNESCO
em documento de 1978 que a oficializa em termos como:

(...) toda teoria que destague a superioridade ou inferioridade intrinseca de grupos
raciais ou étnicos que dé a uns o direito de dominar ou eliminar os outros, inferiores
presumidos, ou fundando julgamentos de valor sobre uma diferenca racia .
(SOUZA, 2005, p. 47).

Conforme relato de Souza, a primeira manifestacdo de racismo no Brasil, contra os
negros, ocorreu de fato com a implantagdo do regime escravista, que via esses sujeitos como
selvagens e prontos para serem escravizados®™.

49 SOUZA, Florentina. Op. cit, 2005, p. 48.
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Foto 20: Eustaquio Neves. Série Boa Aparéncia, Minas gerais, 2005.

91



92

Apbés a abolicdo, apesar dos negros ja terem sido devidamente reconhecidos como
seres humanos, ainda prevalecia a idéia de um sujeito inferiorizado. Dessa forma, tanto a
abolicéo (1888) no Brasil quanto a Proclamacéo da Republica (1889), aliados ao crescimento
da industrializagdo e urbanizacdo das cidades ndo trouxeram beneficios para 0 negro e seus
descendentes. Ao contrério, o fim do regime escravista permitiu a abertura do mercado de
trabalho ao imigrante branco que passou a substitui-lo como méo de obra. A escolha por esse
tipo de operario deixava explicito o desgjo de afastar 0 antigo escravo da paisagem socia. “O
imigrante branco deveria ser, assim, uma espécie de apagamento do lado negro da histéria do
trabalho no Brasil”, explica Muniz Sodré™.

Nessa mesma €poca, a €lite intelectual brasileira dava inicio ao processo de
reelaboracdo e reconstrucdo da identidade nacional. No centro da discussdo a dificuldade
estava em se construir um “ideal” de nagéo, onde a grande parcela de sua populagdo era
composta por ex-escravos. A questdo que se impunha era a seguinte: como fazer a passagem
da condicdo de mercadoria, como foi considerado o escravo no periodo colonia, para a
condicdo de cidaddo participe da nacdo? Pois, como afirma Souza, os ex-escravos foram
excluidos, ndo somente, por terem ocupado a posicdo de escravos, mas, inclusive pelo
discurso cientificista que os tratava como individuos inferiorizados e incapazes de
desempenhar as atividades de uma nacdo, desejosa em construir a sua identidade nacional, por
serem considerados responsaveis pelo atraso civilizatorio em relacdo as nacdes européias.™

Desse modo, alguns intelectuais defenderam a mesticagem como um meio de
embranquecimento social. Essa mesticagem constituiu ndo apenas uma realidade, mas uma
ideologia na qual sexo e raga tiveram papéis centrais. Considerando as reflexdes postas por
K abengele Munanga® poderiamos afirmar ent&o que o conceito de mesticagem estivesse ele
associado a um modelo biolégico ou atrelado as caracteristicas culturais levou a sociedade
brasileira a desgar compreender-se como unirracial e unicultural. Esse tipo de pensamento
negou as diferencas culturais e raciais e a heranca dessas primeiras elaboracdes, realizadas
pelos autores da época, sdo também responsaveis pela formacéo de uma identidade negra e
mestica fundada em esteretti pos inferiorizantes.

Ao longo da histéria, muitos foram os estudiosos que minimizaram o problema racial

subordinando-o a categoria de classe social. A condi¢do econémica foi, e, de certo modo,

% SODRE, Muniz. O terreiro e a cidade: a forma social negro-brasileira. Petropolis, 1988, p. 117. (Colecdo Negros em
libertacdo).

51 SOUZA, Florentina. Op. cit, 2005, p. 48.

2 MUNANGA, Kabengele. Rediscutindo a mesticagem no Brasil: identidade nacional versus identidade negra Belo
Horizonte: Auténtica, 2004, p. 97.
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permanece como a “melhor” justificativa elaborada pelos cientistas sociais sobre o problema
da discriminagéo quando entram em quest&o as caracteristicas fenotipicas dos sujeitos. Esses
argumentos relativos a classe social colaboram com a idéia brasileira de uma democracia
racial, fazendo-nos crer que n&o se trata de problemas raciais e Sim econdmicos.

Segundo explicacéo de Octavio lanni** a questo racial associada a categoria de classe
desenvolveu-se, apds a abolicao, a partir da configuracéo econdémica e social que, com o fim
da escravidao, possibilitou o surgimento desse tipo de sociedade. E nesse contexto que |anni

nos explica o sentimento fundamental daideologiaracia branco dominante,

[...] em cuja mente a cor é uma abstracéo reificada, definindo a totalidade da pessoa
aqual é atribuida. A medida que se organiza a concepcdo socia de negro e mulato,
como pertencentes a camada assaariada, redefinem-se reciprocamente negros,
mulatos e brancos, criando-se em conseqiiéncia as condicdes ideolégicas do
comportamento social especifico da sociedade de classes. (IANNI, 2004, p.321).

Assim, foi nesse momento de constituicdo das sociedades de classes que houve uma
necessidade de recongtituicdo da ordem social. Na estrutura capitalista, € sabido que a
representacdo da sociedade globa é construida a partir dos interesses da classe dominante,
todavia, essa representacéo da sociedade global € permeada por sujeitos divididos em ragas,
sexos, religides, origens nacionais, tornando complexas as hierarquizacdes sociais. E, nesse
contexto, que a ideologia racia funcionou/funciona como um mecanismo de identificagdo
individual e coletiva, tornando os homens estranhos entre si.

Como foi dito, muitos foram os intelectuais que, tal como o fez Octavio lanni,
discutiram a questdo racial negra, tratando-a como um problema vinculado a uma situacdo
complexa explicavel a partir do conflito social, politico e intraclasses. O assunto, contudo,
voltou a tona, com as criticas de Carlos Alfredo Halsenblag (1979), quando no livro
Discriminacéo e desigualdades raciais no Brasil, referiu-se a mobilidade social dos negros ao
apontar que esta é prejudicada independente da sua origem de classe. Halsenblag foi um dos
primeiros a discutir o mito da democracia racial. Para ele, esta democracia racia téo
apregoada € ago que ndo sO mascara a realidade, como, também, funciona como um
mecanismo de manutencao da discriminacdo e das desigualdades. E acrescenta que 0 “0 mito

da democraciaracial brasileira é indubitavelmente o simbolo integrador mais poderoso criado

53 | ANNI, Octavio. Racas e classes sociais no Brasil. Sao Paulo: Brasiliense, 2004.
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para desmobilizar os negros e para legitimar as desigualdades raciais vigentes desde o fim da
escravidao” ™,

Nessa reflexdo destacamos ainda as ponderacdes sobre a questdo racial postas por Jodo
Baptista Borges, quando distingue o preconceito enquanto gerador da discriminacéo e da
segregacdo, e, dessa forma, esclarece que “a discriminacdo € o processo de marginalizacao
socia e cultural imposta a0 homem ou ao grupo ‘diferente’. A segregacdo, por sua vez,
conduz ao isolamento, inclusive geogréfico, do grupo, preconceituado ou discriminado” .

Numa breve comparacdo com os EUA, onde o preconceito esta diretamente
relacionado com a ancestralidade do sujeito, segregando-se os individuos negros dos brancos,
podemos perceber em relacdo ao Brasil, que diferente da América do Norte, vitima do
preconceito de origem, nds, brasileiros, sofremos com o preconceito de marca. Isto porque
ndo questionamos a nossa ancestralidade, mas, sim, 0s nossos tragos fisicos, as marcas que
definem a nossa aparéncia. Esta, sim, é determinante na discriminagdo racial e no nosso
modo, ainda que velado, de praticar a segregaco entre negros e brancos. E nesse sentido que
podemos falar das especificidades do racismo brasileiro que tem seu fundamento maior
baseado na cor da pele. Esse fato nos diz Souza, explica porque muitos sujeitos “quando
podem deixar de ser vistos ou definidos como negros o fazem como forma de minimizar a
intensidade desta discriminagéo”*°.

No Brasil, contudo, a distincdo desses supostos individuos diferentes ndo aconteceu
como em outras partes do mundo, como relata Muniz Sodré ao falar sobre passagem da obra
de Gilberto Freire: “é pela presenca de impulsos de proximidade nas relagdes entre claros e
escuros que o Brasil tornou-se conhecido no exterior como uma espécie de laboratério de
mistura racial”®" .

Sabemos que essa mistura racial interessava aos colonizadores que ndo dispunham de
um contingente populaciona suficiente e forte para a colonizagdo do Brasil. Isto significa
dizer que a aproximacdo a que se referiu Freyre ndo aboliu a distancia ontoldgica entre o
Mesmo e o Outro, pois, 0 Brasil, no momento de sua colonizacdo foi palco de um “estupro”
racial com fins de concretizar tal projeto, ou sgja, 0 do colonialismo Portugués.

Sobre ainter-relagdo racial acontecida em terras brasileiras, nos diz Munanga:

% HASENBALG, Carlos. In: FRY, Peter. Ciéncia social e politica ‘racial’ no Brasil. Revista USP/Universidade de Sdo
Paulo. N.1 (mar/mai.1989) S&o Paulo, SP: USP, CCS, 1989, p. 183.

% PEREIRA, Jo30 Baptista. B. A questdo racial brasileira vista por trés professores. Revista USP/Universidade de S&o
Paulo. N.1 (mar/mai.1989) S&o Paulo, SP: USP, CCS, 1989, p. 175.

% SOUZA, Florentina Op. cit., 2005, p. 215.

57 SODRE, Muniz. Claros e escuros; |dentidade, povo e midiano Brasil. Petrépolis: Vozes, 1999, p. 262.
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(...) o Brasil escravocrata [segundo Abdias] herdou de Portugal a sua estrutura
patriarcal de familia, cujo preco foi pago pela mulher negra. O desequilibrio
demogréfico entre sexos durante a escraviddo, na proporcdo de uma mulher para
cinco homens, conjugado com a relagdo assimétrica entre escravos e senhores, levou
os Ultimos a um monopdlio sexual das poucas mulheres existentes [...] Abdias
considera absurdo [ainda] apresentar 0 mulato que, na sua origem, é fruto desse
covarde cruzamento de sangue como prova de abertura e salide das relactes raciais
no Brasil. (MUNANGA, 2004, p.98).

Embora, os intelectuais do século XIX, no esfor¢o para construir a nossa identidade
como nagdo, tenham atribuido a0 negro e a0 mulato uma posicdo reconhecidamente
importante na construcdo da identidade cultural do pais, sabe-se, todavia, que a cultura negra
impbs-se pela resisténcia e ndo de maneira harmonica, visto que 0s negros ndo tiveram
igualdade de lugar na histéria social brasileira. A cor branca nos diz Muniz Sodré “extrai a
sua hegemonia do fato de deixar presente na realidade inteira do individuo — seja ele rico ou
pobre — a possibilidade de exercicio de uma dominagdo, ja que as identidades constroem-se no
interior de relagdes de poder assimétricas’*®.

Posto isto, e na direcdo do pensamento de Souza sobre a leitura que esta autora faz de
Foucault, € possivel analisar o contra-retrato de Eustaquio Neves como um discurso de
resisténcia, ou sgja, um contra-dicurso. Principamente, se consideramos que “o discurso é um
meio de instauragéo do poder”, e os discursos de representacéo do outro implicam a exposi¢ao
dessa supremacia. O que lemos nas fotomontagens de Neves € uma ruptura com este discurso,
criando, como consequéncia, 0 que estamos chamando de contra-discurso o qual, assim
entendemos, em contato com o0 Sseu receptor ou os diversos leitores de sua obra, seria capaz de
intervir nesse sistema de poder™. Desse modo, tanto a série Boa Aparéncia quanto a série
Mascara de Punicdo podem ser interpretadas pela fala do corpo como um I6cus de
desconstrucéo de um discurso de representacdo para, assim, propor uma discussdo sobre as
imagens inferiorizantes ingtituidas e repetidas pela sociedade brasileira. Nesse sentido, o
contra-retrato de Neves pode ser lido, também, a luz do conceito de esteredtipo como sutura
gue nos é trazido por Homi Bhabha. No momento em que trata Bhabha o reconhecimento e a
recusa da diferenca como algo que pode sempre ser perturbado pela sua re-apresentacdo ou
construc&o®. Entender o contra-discurso de Neves &, desse modo, refazer o caminho reflexivo
aqui desenvolvido por Bhabha, pois, ao falar sobre a discriminacéo, o fotégrafo ndo o faz

assumindo a postura que € reconhecida pela fixidez do discurso do esteredtipo, mas, ao

%8 SODRE, Muniz. Op. cit, 1999, p. 263.
% SOUZA, Florentina Op. cit, 2005, p. 57.
% BHABHA, Homi. Op. cit, 1998, p. 125.
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contrario, Eustaguio rasura esse discurso reapresentando-o de maneira inquietante e
desestabilizadora.

Embora as fotografias construidas de Neves ndo possam tecnicamente ser comparadas
aos retratos oitocentistas, 0 que nos chama a atencdo e sugere uma leitura é o fato do autor
recortar um icone social de representaco para desconstrui-lo em seguida. Assim, ao alterar os
sistemas tradicionais de representacéo, inventa uma nova forma de fazé-lo e, a0 seguir esse
outro caminho, Neves o constroi para tratar desse passado, século XI1X, sob o prisma da
identificagdo, tracando um paralelo visual com as préticas relacionadas ao negro no periodo,
para, simbolicamente, faar do preconceito e da discriminagdo étnico-racial na
contemporaneidade. E por forma ainda que o fotografo reivindica no seu processo
criativo um espaco para a voz negra, ao tematizar situaces que se refletem na vida social do
afro-brasileiro. Por outro lado, a rasura do ponto de vista da constru¢cdo da fotomontagem,
provoca uma reflex@o sob antigas formulas forjadas pela nossa historia e seus modelos de
representacao do sujeito negro.

Paradoxalmente, na contemporaneidade, 0 pensamento e 0 conhecimento construido
pelo mundo ocidental branco e hegemdnico continuam responsaveis pela elaboracdo da
inferioridade do outro, do diferente por ndo pertencer a esse simbolo de poder que ainda
detém a superioridade politica, econdmica, e, consequentemente cultural.

Assim, areproducdo dos esteredtipos permanece sendo representada nos programas de
televisdo, que fazem umal livre associagcdo do negro com o sujeito subserviente e nos andincios
de empregos dos jornais que exigem boa aparéncia. A esse fato soma-se que a escola ndo esta
preparada pedagogicamente para lidar com a diferenca, seja de que tipo for, colaborando para
aformacdo de um sujeito fragilizado na sua auto-estima. Deve-se acrescentar, também, que a
“reserva de mercado” ainda prevé para boa parte dos afro-descendentes os empregos
considerados informais. Tudo isto, conforme argumenta Souza promove a invisibilidade do
negro em setores importantes da sociedade contribuindo para a construcéo negativa de sua
auto-imagem.

Por esse recorte é possivel compreender a adesdo popular ao mito da democracia racial
brasileira. O que explica o porqué de muitos afro-brasileiros deixarem de assumir a sua
identidade étnica, por isso, busca, no audido “embranquecimento social”, um artificio de
“aceitacdo”, sendo inlmeros os mecanismos de fuga adotados para escapar da discriminacéo
racial, como, por exemplo, a ndo circulagdo nos ambientes onde s&o predominantes os modos
de viver do individuo branco, sujeito este que ainda articula o seu discurso pela via da

superioridade racial. Dessa maneira, os afro-descendentes, envolvidos nessas teias sociais,
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tornam-se vitimas do seu olhar e do olhar do outro que o aprisiona como colocou Fanon: “o
branco é escravo da sua brancura; o negro da sua negrura’®.

E indispensavel destacar, também, que o titulo Boa Aparéncia, dado pelo fotografo a
essa série funciona também como significante, influenciando a leitura dessas imagens, mas
ndo as determinando. A plasticidade da fotografia de Neves demanda um maior fluxo
imaginativo para compreensdo da imagem, de modo que, o titulo fornece um possivel
caminho para aleitura, mas ndo a encerra em um rotulo pré-estabel ecido.

A partir dessa andlise, uma conexdo pode ser elaborada entre as duas séries, Mascaras
de Punicéo e Boa Aparéncia, visto que Neves deixa a nossa interpretacdo a possibilidade de
aludir que, contemporaneamente, a mascara, ou melhor, a sua marca no rosto de sua méae,
simboliza a permanéncia de modos ainda punitivos, estes relacionados a questdes sociais que
escondem em termos como a boa aparéncia exigida nos velhos e novos anincios de
convocagdo para 0 mercado de trabalho, a intensidade da discriminagdo racia ainda aplicada

e praticada no cotidiano.

Negras-grafias: heranca eresisténcia narede disporica.

Malgrada as estratégias de desculturagdo [...] a desintegracdo de seus sistemas
sociais, familiares e econdmicos os africanos e os seus descendentes souberam fazer
reviver suas culturas de origem, gragas as iniciativas que tomaram, as negociagdes
gue impuseram ou puderam arrancar aos seus senhores ou aos demais membros da
sociedade colonial. Eles souberam, ainda assimilar, interpretando e recriando, certas

préticas de outras culturas com as quais estiveram em contato. (Mary Del Priore,
2006)%,

A narrativa sobre a escraviddo negra foi contada a partir do l6cus de sociedades
diversas e em periodos distintos. Os portugueses, por exemplo, dominaram 0 comércio com a
costa africana entre o seculo XV e o XVII, quando as transagdes entre comerciantes europeus
e africanos foram incrementadas rompendo com os monopodlios reais. Esse comércio
determinado por uma longa jornada e intenso sofrimento foi altamente lucrativo para os
europeus, e nao somente para esses; o0s chefes africanos envolvidos nos negécios foram,
também, beneficiados em seus poderes politicos, ja que para essas sociedades a escraviddo era

. FANON, Trantz. Op. cit., 1983, p. 11.
€2 PRIORE, Mary. In: PAIVA, Eduardo Franca. Escravido e universo cultural na coldnia. Belo Horizonte: Editora: UFMG,
2006, preféacio, p.20.
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aprincipal formade riqueza®®. Assim, pode-se dizer que antes mesmo dos europeus invadirem
o continente africano, dando inicio a uma das maiores exploracdes da mao de obra escrava,
esse tipo de comércio ja fazia parte dessas sociedades de maneira solida, garantindo uma
posi¢ao de poder e prestigio para os envolvidos.

Embora tenha sido privilegiado o tréfico de escravos pelo Atlantico, o que a histéria
comprova € que o comércio externo sO foi possivel pela existéncia e consequente
consolidagdo das vendas de escravos ja realizadas internamente. Manolo Florentino®,
estudioso do assunto, explica que tal evidéncia é justificada pelo sistema de linhagem aos
quais os africanos estavam ligados. Dessa maneira, 0s que ndo mantinham nenhum lago de
parentesco com essas linhagens eram transformados em escravos e por essa condicéo
negociados. Os individuos deixavam de pertencer a linhagem por motivos de expulsdo como
nos casos de adultério e dividas ou durante a captura em guerras ou vendas em troca de
alimentos.

Foi nessa perspectiva que o comércio de escravos foi favorecido. Contudo, é
necessario esclarecer que tal articulagdo se configurou de maneira completamente oposta ao
tipo de transagdo escravista ocorrida através do Atlantico, visto que as relagdes entre os chefes
tribais e os escravos ndo se pautavam pela exploragdo méaxima do trabalho e pelaimobilidade
social.

Situamos, como ponto de partida, entdo, a conexdo entre 0 Mediterraneo e o Atlantico
aqual foi motivada pelo desejo dos povos do Ocidente em conquistar e desbravar um mundo
ainda desconhecido. Nesse contexto, pode-se afirmar que as viagens em busca de expansao
territorial permitiram o estabelecimento de um novo circuito comercial que langou como
sugere Mignolo, “as fundages tanto da modernidade como da colonialidade’®, sendo a
diferenca colonial determinada pelo dominio ou ndo da escrita alfabética. Foi dentro dessa
|6gica hierarquica de civilizagdo que o imaginario sobre o Atlantico foi construido em pleno
seculo XV e XVI. Nesse contexto, o negro foi visto como um sujeito inferior por ndo
corresponder a visdo de mundo construida pelo Ocidente, sendo considerado, portanto,
selvagem e primitivo.

Na configuragéo desse novo comércio mundial, localizamos o Caribe como o primeiro

lugar de desembarque dos escravos rumo ao Novo Mundo pela travessia do Atlantico. La

& SOUZA, Marinade Méllo e. Reis negros no Brasil escravista: histéria da festa de coroagso de Rei Congo. Belo Horizonte:
Editora: UFMG, 2002.

® FLORENTINO, Manolo. Em costas negras. In: SOUZA. Marina de Mello e. Reis negros no Brasil escravista: histéria de
coroacdo de Rei Congo. Belo Horizonte: Editoras UFMG, 2002, p. 116 e 117.

® MIGNOLO, Walter D. Histérias locais/projetos globais: colonialidade, saberes subalternos e pensamento liminar;
Traducdo de Solange Ribeiro de Oliveira. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2003, p.81.
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negros de diversas linhagens e linguas distintas dividiam os espacos sujos dos navios,
afastados de sua cultura, dos seus lacos de parentesco e de sua lingua. Glissant,?® ao examinar

as formas histéricas de povoamento, nos afirma que:

[...] os povos migrantes da Europa chegam com suas cancles, suas tradigBes de
familia, seus instrumentos, a imagens de seus deuses etc, os africanos chegam
despojados de tudo, de toda e qualquer possibilidade, e mesmo despojados de sua
lingua. Porque o ventre do navio negreiro € o lugar e 0 momento em que as linguas
africanas desaparecem, porgue hunca se colocavam juntas no navio negreiro, nem
nas plantacBes, pessoas que falavam a mesma lingua. O ser se encontrava dessa
maneira despojado de toda espécie de elementos de sua vida cotidiana [...]
(GLISSANT, 2005, p. 19).

Podemos dizer que esses deslocamentos remetem a uma memoria negativa no
imaginario dos afro-brasileiros, visto que, foi pela via da desterritorializacdo, que a ordem
africana foi rompida e submetida ao contato com novas culturas, no continente americano.
Nesse contexto, diante da negagdo de sua ordem de mundo, os negros, nos diz Edimilson
Pereira®’, “experimentaram cadeias simultaneas de desordem” e cita:

[...] alinglistica (a0 se verem fora de sua ambiéncia idiomética e langados em outra,
desconhecendo a lingua do colonizador e de outros escravos, pertencentes a grupos
distintos, com quem tomavam contato nos entrepostos do trafico ou nos locais de
trabalho); a estética (a0 notarem que seus corpos, gostos e modos de procedimento
eram detratados e submetidos a avaliacdo de acordo com os paradigmas brancos,
europeizados); a religiosa (ao constatarem que seus deuses e suas cosmogonias eram
transformados em dembnios e supersticoes pela espada de fé do catolicismo); a
moral (a0 depararem com um sistema juridico que os desqualificava como seres
humanos, identificando-os como transgressores e criminosos em potencial); a
cultural (a0 se darem conta de que seus valores e comportamentos eram
considerados barbaros por ndo corresponderem aos padrdes da cultura
eurocentrista); a afetiva (a0 se defrontarem com a perda da liberdade, a
fragmentacdo dos nucleos familiares, a morte e a tortura de companheiros e
conhecidos) (PEREIRA, 2002, p. 48).

Essa desordem foi responsavel, na nossa histéria, pelo suicidio de muitos escravos e
pela construcdo de uma identidade desconfortédvel para alguns negros. Todavia, é paradoxal
pensarmos que esses contatos forcados provocados pelas “viagens’ constituiram-se também

um ponto positivo para uma dialética que permitiu aos africanos e descendentes uma

® GLISSANT, Edouard. Introducsio & uma poética da diversidade; traducdo de Enilce do Carmo Albergaria Rocha. Juiz de
Fora: Editora UFJF, 2005.

 PEREIRA, Edimilson Almeida de. Cantopoemas; uma literatura silenciosa no Brasil. In: FONSECA, Maria Nazareth
(Org). Poéticas afro-brasileiras. Belo Horizonte: Mazza: Puc Minas, 2002.
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comunicagdo entre as suas culturas e outras culturas em contato, 0 que assegurou as Ameéricas
a construcdo de uma ordem social complexa®. Pois, 0 mesmo navio que serviu como veiculo
de desterritorializacdo cultural, pode ser compreendido, como um signo que, pela sua
dindmica interna, possibilitou a interconexdo entre culturas dispares levadas pelo embalo das
aguas do Atlantico. Aguas de um mar que, seguindo arota de Glissant, difrata levando a uma
efervescéncia da diversidade. Um mar que “ndo é apenas de transito e de passagens, mas €
também um mar de encontros e de implicactes’®.

A partir da compreensdo da diaspora, sob essa perspectiva, questdes essencialistas,
como unidade racial e cultural, deixam de ser percebidas como blocos homogéneos no
histérico-cultural que associa o pertencimento dos povos arigidaidéade uma nacionalidade.

Seguir o0 modelo do Atléantico Sul Negro construido por Paul Gilroy, assim como
acionar as contribuicdes dadas por Glissant faz-se necessario a esta reflexd@o pela pertinéncia
com que os dois autores fornecem 0s elementos para a compreensdo de como foram
esculpidas as esculturas identitérias negras, suas formas de pertencimento e resisténcia,
aliadas a idéia de uma dupla consciéncia proporcionada pelos rastros/residos da memodria,
reel aborados pelas experiéncias e encontros vividos dentro dos navios.

Esses encontros permitiram que as culturas negras constituidas nas Ameéricas
representassem o cruzamento de memorias africanas diversas com outros codigos culturais
com eles confrontados, visto que “as culturas negras [nesses locais] constituiram-se como
lugares de encruzilhadas™, inscricdes e disjuncdes, fusdes e transformagdes, confluéncias e
desvios, rupturas e relagdes, divergéncias, multiplicidades, origens e disseminactes’ ™. Assim,
os africanos que cruzaram o Atlantico néo tingiram somente de preto as Ameéricas, pois nos
corpos pigmentados pela cor negra estavam impregnadas as suas divindades, sua diversidade
linguistica, étnica, artisticae religiosa

E de Leda Martins, por exemplo, a reflexo sobre a cultura negra no Brasil e nos
Estados Unidos onde testemunha que cultura se configurou “por meio de uma persistente
teatralidade, dramatizando, em variadas formas e atividades, a experiéncia do negro nas
Américas’ . Falar, portanto, dessa teatralidade &, de certo modo, falar do corpo negro inscrito
COmMo O proprio meio ou recurso em si disponivel para (re)escrever a sua historia e reatualizar

® PEREIRA, Edimilson Almeidade. Op. Cit, 2002, p.48.

9 GLISSANT, Edouard. Op. cit, 2005, p.17.

™ A palavra encruzilhada é aqui entendida pela autora Leda Martins como um principio de construco retérica e metafisica,
um operador semantico pulsionado de significancia, ostensivamente disseminado nas manifestagdes culturais e religiosas
brasileiras de predominancia nagd e naquel as matizadas pelos saberes bantos. (MARTINS, Leda. Afrografias da memdria: o
reinado do Rosario no Jatoba. Sdo Paulo: Perspectiva: Belo Horizonte: Mazza edic¢des, 1997, p.28).

" MARTINS, Leda Maria. Afrografias da memdria, 1997, p. 25.

2 MARTI NS, Leda Maria. A cena em sombras, 1995, p.14.
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as suas memoarias, pois, como enfatizou Hall, “as culturas negras tém usado 0 corpo como se
ele fosse, e muitas vezes foi o Gnico capital cultural que tinhamos” "

O corpo, enquanto tela de representacdo, tomando mais uma vez a expressao de Hall,
é performético e vem, através da histéria, expressando nas diversas formas e significados
dessa cultura, seus ritos e mitos, seus codigos e signos, enfim, a marca que congtitui a sua
diferenca. Essa diferenca tem como caracteristica principal o que Dubois chamou de double

voice ou duplavoz, confirma Martins. Tal duplicidade reflete-se

[...] ndo apenas na formulagdo de sentido, mas também na elaboragdo de formas
discursivas e comportamentais de dupla referéncia, que estabeleceram, em diferentes
nivels, um didlogo intertextual e intercultural entre formas de expressdo africanas e
ocidentais’. (MARTINS, 1995, p. 54).

Essa dupla relacéo ou dupla voz pode ser aqui explicada pela experiéncia diasporica,
gue permitiu ao sujeito desterritorializado e submetido ao contato com uma nova cultura,
negociar seus elementos culturais sem se deixar assimilar pela cultura hegeménica. Nafala de
Sodré”™, o sincretismo ou a idéia de uma dupla referéncia ganha significado a partir do
conceito do jogo, o qual ndo deve ser reduzido a compreensdo de pura atividade ladica, mas
como uma relativizagdo das verdades metafisicas, abrindo-se assim, um espago para a
realidade dos mitos. Nas culturas Arké (sem origem e sem destinos col etivos) 0 jogo ocupa o
lugar principal.

Nesse contexto, os signos da performance teatral do negro, principalmente no Brasil
estiveram presentes nos cultos e rituais religiosos de origem africana, principais elementos do
jogo negro, fonte de saberes nos espagos gerados pel 0s movimentos e canticos. Somam-se aos
cultos e rituais as festas e 0s carnavais, assim como as riquissimas expressdes orais e
musicais, como o samba, 0 jazz, o blues e as formas e gestos corporais, como as dangas e a
capoeira.

Essas manifestagdes africanas ganharam voz e expressdo comunicacional a partir de
sua prépria oralidade, dado que corresponde a sua principal caracteristica, enquanto
civilizagdo. A duplareferéncia fez-se, portanto, presente nos rituais religiosos que atraves dos
seus cultos, ritos, performances e gestos teceram, nos espagos abertos pelo branco, o ethos
africano, restabelecendo a crenca em um sentimento de pertencimento. Foi, entdo, na aparente

devocdo aos santos catdlicos que o negro em diaspora pbde ressignificar a cultura religiosa

" HALL, Stuart. Op. Cit.,, 2003, p.342.
" SODRE, Muniz. Op. cit., 1988, p.115.
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imprimindo um valor ambiguo ao culto. Em outras palavras, através da oracdo cristd, os
signos africanos foram reatualizados, permitindo-se uma recriagdo dos lacos de solidariedade
entre as comunidades afro-brasileiras. Dessa maneira, as contas desse ‘rosario dos pretos

mesclaram atradic¢&o africana e tradi¢éo ocidental branca, como nos conta Souza:

As contas magicas do rosario misto permitirdo a circulagcdo de energias diversas pelo
corpo dos fiéis, possibilitardo um longo percurso passado a dentro, ativando
memodrias e lembrancas distantes e recentes — tragos cujas marcas evocam desde 0s
longinquos batuques festivos e/ou sacros que se estendiam pela madrugada, nos
quais os Orixas faziam do corpo dos fiéis, instrumento, para aconselhar, contar
historias, desvendar intrincados segredos. (SOUZA, 2005, p, 170 e 171)

A resisténcia também esteve presente nos canticos, conhecidos como Spirituals,
entoados pelos antigos escravos. Nessas musicas, que, em muitas ocasides, serviram tanto
como canticos de libertacdo quanto de preservacgao cultural, o jogo, enquanto duplareferéncia
esteve presente através dos disfarces que remetiam a um ritual cristdo, mas que na realidade
traziam como mensagem o sofrimento dos negros e o desgo pela liberdade. Assim, pela
mUsica, 0 negro cantou/canta a sua dor, evocou/evoca suas historias, restabelecendo
constantemente seus lagos. Pela danga, outra forma de expressdo, 0s negros reatualizaram
antigos saberes gue teriam sido perdidos durante o processo de desterritorializacgo. Foi a
partir desse fluxo continuo de expressdo que 0s negros em diaspora puderam retomar um
discurso identitério afirmativo.

No Brasil, o carnaval é destacado por Florentina Souza’™ como uma manifestacéo
popular importante por ter favorecido os lagos com as culturas africanas — seus lundus, sua
referéncia a organizacdo totémica e suas lavagens. Sobre essa integracéo, Souza nos fala da
presenca negra na cidade, citando Luis Viana, no livro O negro na Bahia, que agora

retomamos:

A Bahia enchera-se de pretos e forros, que, de mistura com os escravos, assustavam
a cidade com seus canticos e as suas festas.

Na vida da cidade o negro mais facilmente se integrava no ambiente novo em que
teria de viver. Bastava a maior aglomerac&o de negros para facilitar-lhe aintegragdo
social, ensinando-lhe costumes a que teria de se adaptar. (...) Sambas, batucadas,
cacumbis, reis congos, festas totémicas, de tudo se encontra nas vielas da Bahia.
(VIANNA FILHO, apud SOUZA, 2002, p. 87).

> SOUZA, Florentina. Discursos identitérios afro-brasileiros; o [1&-Aiyé. In: FONSECA, Maria Nazareth Soares (Org.).
Poéticas afro-brasileiras. Belo Horizonte: Mazza: Puc/Minas, 2002.
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Entdo, é possivel ler no jogo vivenciado pelos que usaram a musica e a danga, como
um veiculo de transmissdo de saberes, uma crenca em uma nova identidade que assim pode
ser forjada por esse grupo negro. Foi através do corpo que esse individuo vivenciou papéis
sociais distintos da condicdo de escravo. Nesse sentido, tanto a musica quanto a danca
praticadas nas festas e rituais religiosos foram transformadores, porque deslocaram o
individuo negro da simples posicéo de coadjuvante para o lugar de sujeito enunciador. Dessa
forma podemos dizer que tanto para 0s negros quanto para 0s seus descendentes tocar musica
foi “um meio de afirmagdo pessoal, gracas ao qual o descendente de escravo deixava de
sentir-se objeto da acdo para converter-se em agente do mundo” .

Se a exclusdo da escrita representou para o Ocidente a “ selvageria africana’, ao negro
coube reinscrever a sua histéria na sociedade global, a partir das diversas formas de
teatralidade e jogos de sociaizacdo, favorecendo a (re)construcdo de discursos identitérios
positivos para esse sujeito. E dessa forma que essa reflexdio se introduz como marco
identidario do discurso de representacéo étnica (re)elaborado pelos afro-brasileiros que
compuseram e, ainda hoje, comp&em a Comunidade Negra de Arturos.

Dessa maneira, conhecer a Comunidade Negra de Arturos em Contagem, Minas
Gerais, €, de certo modo, percorrer a meméria imaginaria da rota realizada por esse migrante
forcado, que recompds através de rastros/residuos, “uma lingua e manifestacfes artisticas,

que poderiamos dizer véidas para todos’””

. Nesse sentido, a rede diaspdrica vivenciada nos
mares do Atlantico negro permitiu mais do que o trauma da disperséo, a possibilidade de
elaboracdo de identidades complexas, abertas, méveis favorecidas pelas trocas interculturais.

A historia da comunidade dos Arturos esta relacionada ao periodo colonial,
responsavel pelos anos de escraviddo, no Estado de Minas Gerais, como também, esta
vinculada & crenca no sentimento de pertenca que permanece na comunidade. Esse sentimento
garantiu ao negro, quando oprimido e humilhado no passado, resistir culturamente a
exploragéo estrangeira, mantendo viva sua representacdo simbolica, seu ritua religioso, e sua
ligacdo com a Africa.

Os Arturos tém sua origem ligada ao filho de escravos, Arthur Camilo Silvério™ (1885
— 1956) cujo nome representa a filiagdo ancestral dada aos seus descendentes: “filhos, netos e

® SODRE. Muniz. Op. cit., 1988, p. 144.

" GLISSANT, Edouard. Op. cit, 2005, p. 19.

I Quando Arthur nasceu em 1855, ja havia o beneficio do Ventre Livre, contudo, o mesmo escolheu viver com o seu
padrinho prestando servicos em troca de comida. Os maus tratos e a violéncia fizeram parte de sua vida. Mesmo sendo
liberto, Arthur precisou fugir casando-se com Carmelinda Maria da Silva com quem passou a viver na fazenda Macuco, perto
da cidade de Esmeraldas. Dessa unido nasceram onze filhos, todos ligados pela fé em Nossa Senhora do Rosério. Na década
de 40 do século XX, Arthur decidiu retornar a cidade de Contagem, aonde veio a falecer aos 101 anos de idade. Nessa época
a comunidade era essencialmente rural. Hoje, muitos dos seus integrantes trabalham no setor industrial, na construcgéo civil e
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bisnetos de Arthur sdo hoje Arturos, familia mantida e alimentada pelaraiz inicial” e afé em
Nossa Senhora do Rosario. Essa comunidade, remanescente de quilombo, constitui-se num
dos mais importantes simbol os de resisténcia negra.

A expressdo religiosa do Reinado de Nossa Senhora ou Congado, como também é
conhecida, se estabeleceu como jafoi dito, no interior do sistema escravista brasileiro, a partir
dos contatos culturais impostos pelos povos dominadores com as culturas africanas em
movimento. Historicamente, pode-se dizer que “o catolicismo de Portugal forneceu os
elementos europeus da devocdo a Senhora do Ros&rio, a lgreja no Brasil reforgou essa crenca,
enquanto os negros, de posse desses ingredientes, deram forma ao culto e & festa’”. Foi,
ainda, durante o processo de catequizagd@o e cristianizacdo, no seculo XVIII, que a Igregja
propagou o culto aos santos negros como S&o Benedito, Santa Efigénia e So Elesbdo. Dessa
forma, “A festa incorporou elementos [culturais] em uma nova formagdo [...], na qual
simbolos [ocidentais] ganharam novos sentidos”°.

Nesse periodo a organizagéo social da Capitania de Minas Gerais era dividida em
diversos grupos étnicos e de classe, todos intimamente relacionados a |rmandades especificas
de onde se originavam as comunidades. A de Nossa Senhora do Rosario, por exemplo,
congregou especiamente os escravos e forros, seguidores fiéis dos santos negros. A essas
Irmandades era permitida a inclusdo de rituais africanos, dentre eles a coroacéo de reis e
rainhas. Essa “generosidade’ era, entdo, usada como meio de submissdo do africano e de
controle da ordem nas senzalas. Contraditoriamente, a manutencéo da ordem por meio dos
cultos possibilitou que os escravos pudessem manter vivos certos elementos dos seus rituais.
Essa cosmologia, interpela Muniz Sodré, €, portanto, propiciada pelo jogo do culto.

Os rituais do congado vém, assim, reelaborando e reatualizando saberes africanos ao
longo do tempo, a partir da religiosidade presente no culto aos antepassados, com suas
especificidades e modos particulares de devogdo que tém nas musicas e nas dangas seus meios
de expressar uma fé, que também € catdlica. A permanéncia dessa formacdo simbdlica em
terras brasileiras configura-se como uma forma de manter viva, através dos seus rituais,
fragmentos da nossa historia ligados ao periodo de escravid@o. As trocas culturais ocorridas
no inicio da colonizagdo quando foi imposto aos negros em diaspora o contato entre as suas
culturas e as dos povos dominadores, ainda reverberam no contexto sociocultural atual. Em

especial, porque ainda estdo presentes, nos diz Lucas, “as tensdes e negociaches entre as

nos servigos publicos. (Cf. LUCAS, Glaura. Os sons do Rosario: o congado mineiro dos Arturos e Jatoba. Belo Horizonte:
Editora UFMG, 2002, p. 51, 52.

" LUCAS, Glaura. Op.cit, 2002, p. 44.

8 s0UZA, Marinade Mello e. Op. cit., 2002, p. 18
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cerimoénias do Congado e a Igrgja Catdlica, como também entre o microcosmo socia do
Congado e a sociedade envolvente.”®

Nesse contexto, a leitura das imagens visuais da série intitulada Arturos (1994) do
fotografo Eustaquio Neves nos permitira interpretar as (re)el aboragdes sobre esses encontros e
as implicagbes que envolveram essas culturas, a partir da experiéncia da didspora. A
construcdo expansiva de Neves marca, também, a sua importante contribuicdo para a
existéncia de uma contra-narrativa visual africana posta como referéncia para fortalecer a
construgdo de uma identidade afro-brasileira em Minas Gerais, e que se concretiza atraves do
ritual mitopoético que envolve o imaginario da Irmandade da Nossa Senhora do Rosé&rio em

Contagem.

Rosario deimagens: religiosidade e cultura afro-brasileira na arte de Eustaquio Neves.

Entrar para Irmandade teria sido o sonho de muitos negros. Agruparem-se para
cantar e dancar era uma forma de reconstruir a sociabilidade e um resgate de sua
soberania sobre seu corpo, gestos e voz, expressdo limitada de uma precéaria
liberdade. (BORGES. 2005, p.197).

A vivéncia do sagrado representou para a histéria dos negros em didspora um forte
indicativo de resisténcia e sobrevivéncia cultural. Tecido pelas contas e fios das micangas
africanas, o relacionamento identitario entre negros de etnias diversas foi vivenciado no
Brasil, mesmo quando o sistema colonia ensinava que as mesmas contas prestavam-se a
devocdo catdlica. Os negros desafiaram 0s lagos cristdos, rompendo-0s nos espagos abertos
pelo sistema colonial para, assim, tecerem as suas historias de lutas e alegrias, preservando
seus vinculos identitérios.

Foi através do jogo possibilitado pelo culto religioso prestado as divindades das duas
tradicOes religiosas, que o negro pdde reviver seu ethos africano, evocando suas memarias,
incluindo rituais como a coroagao de reis e rainhas, e usando seus instrumentos de percussao
na execucdo de suas musicas e dangas. E por esse viés que podemos falar de um processo de
resisténcia vivido pelos negros ligados as irmandades que, na tessitura da religido oficial
trangou a sua religiosidade a partir de uma cosmoviséo africana.

A festa de Arturos em Contagem (MG) abre seus rosarios em margo e encerra seu

ciclo em outubro, quando a ceriménia é celebrada. Esses festgjos, explica Leda Martins

8| UCAS, Glaura Op.cit., 2002, p.51.
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representam o momento onde sdo reatualizados “todo um saber filosofico banto, para quem a
forca vital se recria no movimento que mantém ligados o presente e 0 passado, o descendente
e seus antepassados, num gesto sagrado que funda a existéncia da comunidade” .

As festas para Nossa Senhora do Rosério ficaram conhecidas em todo o Brasil.
Embora cada local tenha contribuido com o ritual de forma particular, a simbologia e o
sentido dado pelos congadeiros tém origem na “lenda’ produzida e reproduzida, de geracéo
em geracao sobre 0 aparecimento da imagem de Nossa Senhora na beira da égua e cultuada
pelo escravo. E “nas &guas que ela surge e é das aguas que os pretos do Rosario vao resgaté-
|, entronizando-a nos seus condombes, seus tambores sagrados” &,

Nas memorias que habitam as narrativas dos congadeiros, conta a fabula que a
primeira tentativa para a retirada da Santa das &guas foi realizada pela guarda do Congo, que
chegando a beira d’&gua tocou e dangou para Nossa Senhora, embalados pelo seu ritmo
saltitante, sua coreografia ligeira, suas cores e ornamentos. Foi, contudo, a guarda de
M ocambique formada pelos negros mais velhos e pobres, de pés descal¢os, com seus cantos
graves e de posse dos trés tambores sagrados que conseguiram retirar a imagem do local.

Glaura Lucas nos fala que essa “lenda”

(...) fundamenta e estrutura os rituais do Congado, sendo contada e recontada através
dos muitos cantos em que se vé desdobrada. Cantam a devogdo a Nossa Senhora,
sua aparicdo e resgate, o sofrimento pela escraviddo, a origem e a historia dos
antepassados, as caracteristicas das guardas. [...] Os congadeiros buscam no texto
mitico [...] as causas, o0 principio, a base de formagdo e estruturagdo da festa, da
natureza da fé, do sentimento e atitude diante dos objetos sagrados, da musica, do
canto edadanca. (LUCAS, 2002, pp. 59 e 60)

Essas cerimonias, que envolvem as festas para Nossa Senhora do Rosario, em toda a
sua diversidade, representam a tessitura simbdlica que traduz na fé religiosa a cosmovisao
africana. Esta, apesar de desterritorializada e assujeitada aos saberes e cddigos europeus, por
conversdo do ser® rasurou esse sistema imprimindo com a sua cultura o tecido simbdlico

brasileiro.

& MARTINS, Leda Maria. Op. cit, 1997, p. 36.

8 bid, p. 24.

8 Falar sobre a Comunidade Negra de Arturos €, portanto, como evocou Glissant, tratar da “conversdo do ser”, ou sgja, da
conversdo decorrente do contato constante entre as culturas e que, uma vez em chogue, “transformam-se, permutando entre
si”. Essa reflex@o permite compreender a crenga na construgdo de uma génese identitaria em Contagem, Minas Gerais, dentro
da constituicdo dos Reinados negros. Nesse sentido, Glissant oferece uma contribui¢do valiosa porque desconstréi a idéia
ocidentalizada que reduz a identidade a um formato essencialista, transcendendo a concepgdo calcada numa raiz Unica para
focar na complexidade de uma identidade relacdo. (Cf. Glissant. Op. Cit, 2005, p. 28).
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Mineiro, Eustdquio viveu a experiéncia de participar e apreciar a festa com seu
sentimento de pertenca e de resgate do patriménio cultural. Ele com suas fotomontagens
fornece elementos para (re)elaboracdo do rito e do mito da festa da Comunidade dos Arturos,
dos seus signos e simbolos, como 0s seus ter¢os de conta de lacrima e seus instrumentos
sagrados, aqui relembrados, a partir da sua narrativa imagistica.

Antes apropriamo-nos das duvidas de Leda Maria Martins quando, diante da doenca
de Jodo Lopes, em 1993, capitdo-mor da Comunidade do Jatoba em Minas Gerais, foi
convidada para contar a historia e as estérias dos congadeiros. Assim, ela se perguntou na
época: “que sabia e sei eu sobre os fundamentos rituais sagrados dos reinados negros? Como
alinhavar uma histéria que se constitui nos tempos do vivido e do contado?'® Abate-se sobre
nds a mesma inquietacdo. Isto porque a nossa leitura comportara, nesse particular, uma
interpretacdo da reelaboracdo dessa memdria que é constitutiva da criagdo fotogréfica de
Neves sobre os Arturos, a qua € acrescida da complexidade simbdlica que o fotografo lhe
confere.

Iniciamos a nossa leitura descrevendo a composicéo dessa tradicéo cultural que, todo
ano se reatualiza por meio das festas e dos rituais sagrados. Os festgjos do Reinado possuem
uma organizacéo complexa gque inclui o levantamento de mastros, novenas, dancgas, corteos,
coroacdo de reis e rainhas, cumprimento de promessas, folguedos e cantos. Integra a
cerimoénia das Irmandades dos Arturos a corte real, na qual se destaca o rei congo, autoridade
nessa hierarquia, pois tem como status representar a Nossa Senhora do Rosé&rio e as nagfes
africanas. Compdem, também, a festa, o ritual do Candombe através do qual os antepassados
sd0 reverenciados. Abrem o cortgjo as guardas de Mocambique e Congo gque seguem com
seus dancantes e instrumentistas.

Seguindo a hierarquia®™, a Guarda do Congo é a primeira a sair, abrindo os caminhos
para os cortejos. Em seguida a Guarda de Mocambique formada pelos capitdes de Congo e

M ocambique tocam os tambores sagrados ou Candombes, conduzindo osreis e rainhas.

& MARTINS. Leda Maria. Op. cit, 1997, p. 18.

8 As funges das guardas sdo determinadas, explica Lucas, a partir da hierarquia estabelecida na “lenda’ corrente na regiéo
de Belo Horizonte. Assim, o Mogambique € o primeiro na hierarquia, visto que foram eles que, tocando os tambores
sagrados, adaptaram seu som ao dos candombes, “pal de todos os reinados agui da terrd’, e tocando para a Santa,
conseguiram retiré-la da beira d’ &gua. Por essa conquista e pelo privilegio de representar os candombes, os mogambiqueiros
ficaram, também, responsaveis por conduzir os reis e rainhas. Finalizando, a guarda do Congo, embora, siga sempre em
frente, abrindo os caminhos para os mogambiqueiros, hierarquicamente, ocupam um lugar inferior a esses, pois, apesar de
terem sidos os primeiros a tocarem para a santa, ndo a conseguiram tira-la da agua. (cf: LUCAS, Glaura. Op. cit., 2002, p.
66).
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S30 trés os tambores, como
os fogos. Nos antigos os
meninos. sdo dois

e o terceiro tempo mordido.

Tomasentido, seo

dia é de preceito.

Os antigos bebem siléncio
as caixas riscam no escuro.

No Condombe furam o medo
0 chéo se veste de calos.
Aué, ndo perde sentido néo.

S30 trés os mil tambores.
s80 trés os tambores sagrados.

(Tambores)®

Na leitura dessa primeira imagem (Foto 21), trazemos os elementos iconicos
descritos a partir da Guarda de Mocambique, composta pelos adultos mais velhos, pelas
criancas e pelos capitdes que seguem orientados pelo bastéo, simbolo de comando da guarda
nessa fungdo. Eles sdo os responsaveis por conduzir reis e rainhas, esses, os ultimos do
cortejo. Sobre a roupa branca, a Guarda veste saiotes que, no caso dessa fotografia parecem
imperceptiveis num primeiro olhar. Na cabeca um lenco-turbante branco, enquanto no peito, o
terco e o rosario cruzados compdem aindumentéria.

Embora a fotografia congele a acdo do grupo, temos indicios que seus componentes se
encontram em movimentos lentos e ab mesmo tempo agrupados, pois, € a danca que da forma
aos deslocamentos no ritual sagrado da Festa de Nossa Senhora do Rosério. “A danca é um
jogo de descentramento, uma reelaboracéo simbdlica do espaco”, afirma Sodré. E pela danca
gue os saberes do culto sdo vivenciados, reatualizando o €lo perdido com os ancestrais,
restabelecendo, assim, a crenca no sentimento de pertenca. Em outras palavras, o ritual
realizado pelo escravo em comunidades como as de Arturos ofereceu a esse individuo a
possibilidade de ndo se perceber puramente como tal, rompendo “os limites fixados pela
territorializagdo dominante”®,

Como na danca, a forca da musica se mantém presente nos sons dos Candombes, 0s
tambores sagrados que séo executados pela Guarda de Mocambique nas cerimonias internas.
Durante o cortejo 0s mogambigueiros caminham segurando caixas, maiores que as da Guarda

do Congo, como pode ser vista no canto esquerdo daimagem.

8 PINACOTECA DO ESTADO DE SAO PAULO. Arte e religiosidade no Brasil: herancas africanas. Eustaguio Neves.
Catdlogo da exposi¢do. Novembro/dezembro, 1997.
8 SODRE. Muniz. Op. cit., 1988, p. 123.
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.

Foto 21: Eustaquio Neves. Série Arturos, Minas gerais, 1993-94.
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Nos tornozel os dos adultos sGo amarrados um corddo com latinhas pequenas, as gungas, hum
total de trés a seis, que certamente as fazem vibrar, no arrastar dos pés da sua danca.

Nessa fotografia, Neves compde a imagem para mostrar a Guarda de Mocambique,
seus instrumentos, formas de vestir e de participar da festa. A opgéo por esse angulo deve-se,
no nosso entendimento, pelaimportancia e significado mitico que essa Guarda representa para
a Comunidade Negra de Arturos, visto que seus cantos e tambores tocados evocam a memoria
dos antepassados africanos. Desse modo, 0 que vemos € um recorte que indica uma peguena
profundidade de campo, e que, por esse dado técnico, ndo pode representar a dimensdo total
do cortejo, direcionando o olhar para o aglomerado de passantes.

A moldura® é um elemento marcante na composicdo imagética construida pelo
fotégrafo e o modo como ela é trabalhada a partir das sobreposicdes dos negativos no
laboratorio, produz texturas pouco imaginaveis quando se trata de fotografia. Nesse sentido,
pode-se dizer que a moldura ganha uma dimensdo plastica pela referéncia a fachos de luz,
riscos, tragos que contornam repetida e indefinidamente a imagem, criando um campo de
ilusdo determinado pelo efeito claro e escuro. Assim, a moldura permite que o espectador

adentre aimagem e a historia dessa comunidade.

Palécio do rei
Delonge avistel
Palécio do rei
Delonge avistei
Rainha coroada
Coroado rei

(Rainha Coroada, coroado Rei).
Cantigo do Congo

Aproveitando a segiiéncia do cortejo, que ainda pouco citamos, quando descrevemos
as guardas do Congo e Mogambique, chamo para leitura a imagem que traz a figura de um
Rel de Arturos (Foto 22), visto que, considerando o que nos diz a “lenda’, este € conduzido

pela guarda de Mogambique. Nessa fotomontagem escurecida, a suaimagem € evidenciada

8 Toda imagem tem um suporte material, portanto, toda imagem é também um objeto, onde a sua fronteira tangfvel serd a
moldura, a sua borda, diz Jacques Aumont. Contudo, ha uma diferenca entre emolduramento e moldura. O emolduramento
pode ser compreendido como a moldura-objeto, aquela conhecida por todos, e comuns aos quadros expostos nos museus. Ja,
a moldura que adorna as fotografias de Eustaquio Neves, a que circunda a sua imagem, € a que caracteriza a sua nao-
ilimitagdo, tal como descreveu Aumont, nomeando-a de moldura-limite. Em outras palavras, é ela quem define o dominio ao
separé-la do que ndo é aimagem. E o que ingtitui um fora —de-moldura. A moldura de Neves extremamente trabalhada no
laboratério pode ser lida tanto como uma moldura-objeto, ja que funciona como um emolduramento, quanto como uma
moldura-limite, visto que ela menciona, também, um enquadramento, este determinado pela subjetividade do seu operador.
(Cf. AUMONT, Jacques. A imagem. Campinas: Papirus, 1993, p. 144).
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Foto 22: Eustaquio Neves. Série Arturos, Minas gerais, 1993-94.
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pela simbologia da coroa. E ela que aude para a sua passagem. No ritual da festa do Rosario
0S reis sd0 importantes, pois, representam a nacdo africana Compdem, também, como
distintivos de sua autoridade o uso do manto e do cetro, ambos signos do reinado. Como se
trata de sobreposicdes fica inferido pelo retrato desse homem que 0 mesmo estd,
supostamente, em movimento, visto que a sua postura nos faz vé-lo como um passante.
Todavia, esse dado € impossivel de ser assegurado, pois, trata-se de uma colagem, onde os
elementos estdo deslocados do seu verdadeiro ambiente, construindo-se, assim, um novo
espaco mitico. Novamente, a moldura se torna um elemento de destaque na composi¢ao
imagética, assim como, a relagao claro-escuro direciona 0 Nosso campo de visdo para esse
Rei. Nessa série fica evidente por parte do fotégrafo uma profunda habilidade em apontar a
riqueza que pode ser extraida do branco e do preto em todos 0s seus detal hes e expressoes.

A secundidade da imagem é indicada, nesse caso, pelos processos de construcéo da
fotografia, que se constitui, em sua maioria, numa “imagem principal”, a qual, Neves
acrescenta, a partir de um método associativo, muitos fragmentos de fotogramas, compl etando
a obra com subexposi¢oes dos negativos. Dessa forma, 0 seu processo criativo |he confere um
estilo pessoal. No caso especifico de Eustaguio Neves, podemos sugerir que a sua construcao
fotogréfica encaixa-se no conceito contemporaneo de fotografia expandida™.

Outro elemento indicado pela imagem € uma provavel referéncia aos signos
figurativos de uma época. Nesse caso, h4 uma tentativa de evocar uma esséncia do Barroco™,
visto que haindicios da influéncia que essa estética supostamente tem sobre a sua criagcdo. A
referéncia a esse estilo fica evidenciada na retérica usada pelo autor que busca um
comprometimento com a realidade sem pretensamente controlé-la. Suas imagens sao
assimétricas, irregulares, com molduras em detalhes curvilineos e capazes de causar um
estranhamento ao espectador.

A série Arturos explora o jogo excessivo dos contrates, assim como abusa também do
efeito do trompe-I’ oiel, ou sgja, da possibilidade de causar a ilusdo de 6ética, conduzindo ao

apreciador uma espécie de delirio, vertigem e um certo desequilibrio, quase violentando a

% Discutida no primeiro capitulo, a fotografia expandida se caracteriza pela contaminaczo do registro por intervencdes de
diversas naturezas, sejam essas. manipulagdes nos negativos, no dispositivo, na intervencdo da prépria imagem com outros
materiais ou pela mistura a outros meios de expressdo.

% Conforme explicagdo de Heloisa Costa Milton, “a diversidade barroca origina-se numa visio de mundo nova que se
desloca da idéia antropocéntrica de cultura, por sua vez correlata da nogdo de um Deus individualizado e instalado fora do
sistema universal, para a consciéncia da existéncia do cosmos, e seu carédter infinito, como forga superior reguladora da vida
terrena e espiritual. Tal mutagdo traz como conseqiiéncia a conceituacdo da arte como representagdo da infinitude do
Universo e da emancipagdo do homem e a inclinagdo a forma abertas, esquivas e dindmicas’. FIGUEIREDO, Euridice
(Org.). Conceitos de literatura e cultura. Juiz de Fora: UFJF, 2005, p. 58).
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nocao de realidade, como sugere Ferreira Gullar™, ao elencar as caracteristicas principais do
estilo Barroco. Assim, percebemos nas imagens de Eustaguio Neves que “a metalinglistica
barroca promove, portanto, a multiplicacdo de camadas metaféricas a partir da primeira
instancia de codificacdo poética do signo, instancia que ja ndo contempla, evidentemente, 0
caréter referencial”®.

Enfim, a passagem do rei € marcada pelo uso da coroa. Esta pode ser lida como signo
indicidrio e simbdlico, visto que tal objeto indica por contiglidade a evidéncia do ritual de
coroacdo™ de reis de Congo, presentes no Brasil desde os primérdios e vinculados & devoc&o
aos santos catdlicos cultuados pelas irmandades religiosas negras. A coroagdo de reis negros
foi incorporada como meio de controle do africano, no periodo escravista, contudo,
contraditoriamente, esse ritual possibilitou ao negro, reconstruir, simbolicamente um elo com
a sua memoria ancestra e com formas de organizacdo social, essas perdidas quando

deslocadas de sua cultura de origem. Vejamos sobre isso o que nos diz Gomes e Pereira®™:

[A coroacdo de reis de congo] era uma forma de manutencdo aparente de uma
organizacdo social dos negros, uma sobrevivéncia que se transformou em
fundamentagdo mitica, pois, na auséncia de sua sociedade original, onde os reis
tinham a funcdo rea de lideranca, os negros passaram a ver nos “reis de congo”
€lementos intermedi&rios para o trato com o sagrado. (PEREIRA, 1988, p.182).

A crenca numa idéia de pertencimento € reinstaurada em comunidades como as de
Arturos, e, a partir delas, as culturas podem ser reinterpretadas e reatualizadas. Assim,
entende-se que na auséncia de sua sociedade de origem, onde os reis tinham uma real fungéo
de lideranga, 0s negros mantém viva a sua cosmovisdo através da fundamentagdo mitica
conferida pela coroacéo de reis de Congo. Nesse contexto os reis sdo importantes até hoje,

pois, representam tanto as nacdes africanas quanto os reinos sagrados reconhecendo na

9 Ferreira Gullar acrescenta gue &, somente, no século XVIII, que o Barroco comega a ser reconhecido como um estilo,
embora, muitas vezes tenha sido conceituado de forma depreciativa. O Barroco era para alguns criticos e historiadores da arte
0 extremo do ridiculo e do absurdo, para outros era uma coisa desorganizada, irregular e exibicionista. E somente no século
XIX que ha uma valorizacdo do Barroco, sendo resgatado como expressdo estética valida e como fendmeno artistico de alta
significagdo. O Barroco deve ser compreendido como um estilo complexo, pois, nele ndo se encontra a pureza propria dos
outros estilos. Pode-se dizer, portanto, que € a partir do século X1X que esse estilo torna-se expressdo auténtica, verdadeirada
cultura e da arte. No Brasil o Barroco aparece como fendmeno decisivo da arte colonial, surgindo no século XVII, mas
precisamente em 1654, quando os holandeses sdo expulsos do pais. As primeiras manifestacées ocorrem no Nordeste, mas, é
em Minas Gerais, na regido do ouro, que surge o Barroco cuja principal figura € o Aleijadinho. (C.f. GULLAR, Ferreira
Barroco: olhar e vertigem. In: NOVAES, Adauto. {et a}. O olhar. Sdo Paulo: Cia. das Letras, 1988.

% MILTON, Heloisa Costa. Barroco e neobarroco. In: FIGUEIREDO, Euridice (Org.). Op. cit, 2005, p. 74.

% Sobre esse fato e sua ocorréncia em Minas gerais, conta-nos Lucas que o registro mais antigo no Estado é o de André Jodo
Antonil que, em sua obra de 1711 falava desses costumes. Outra estéria € ado Rei africano, Chico Rei, que no século XVIII
teria vindo como escravo e apos ter conquistado a sua liberdade, construiu uma igreja para culto de Santa Efigénia, sendo
coroado rei dafesta de Nossa Senhora pelo Bispo de Diamantina.

% GOMES, Ntbia Magal hdes; PEREIRA, Edmilson Almeida. Negras raizes mineiras; os Arturos. Juiz de Fora: Edufjf, 1988.
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vivéncia do sagrado um indice importante de resisténcia cultural. Como argui Sodré, a
principal caracteristica do jogo negro € “a forca de conviver com a diversidade e integrar as

diferencas sem perder o horizonte da matriz simbélica originaria”*°.

O senhora do Rosério
Tu és uma mée tdo boa
Tu éstdo cheiade amor
O senhora do Rosério

Alembra de nés, dembra
Alembra de nés, dembra
Alembra de nés, dembra

O senhora do Rosério.

(Senhora do Rosério, rainha do mar).
Céantico de Mogambiqgue e do Congo.

Nas proximas fotografias criadas por Neves, a representacdo simbdlica dos atares em
Arturos evidencia 0 seu estilo pessoal na construgdo das fotomontagens. Dentro de suas
principais caracteristicas o limite determinado pela moldura construida pelo fotégrafo
combina, na mesma cena, negativos de registros diversos, que sobrepostos no laboratério
produzem uma narrativa ndo linear exigindo do espectador uma participacdo ativa para a sua
interpretacéo.

Nesse primeiro enquadramento (Foto 23), percebe-se um conjunto de elementos
relacionados a festa que, na tradicdo aparecem em ambientes abertos, mas, nesse caso
especifico estdo “deslocados’ desses espacos e “recolocados’ na construcdo da imagem, a
partir de um discurso que nos parece ser intencional. Portanto, estamos diante de uma
fotografia que recorta em um Unico fotograma os principais elementos que compdem a festa
do Rosario, na Comunidade de Arturos. Podemos visualizar, nessa primeira representacdo do
altar, a reveréncia tanto aos santos negros, quanto ao tipico representante da Guarda de
Mocambique, identificado pelos tambores sagrados e pelas gungas amarradas aos tornozel os,
nos remetendo & forca do “guardizo dos mistérios” e “gerenciador do continuum africano”®’.

O tambor, instrumento simbdlico de afirmacéo étnica, indica a ligagcéo do negro com a
Africa, ao convocar pelo canto e pela danca os rituais sagrados, evocando a memdria dos

ancestrais, fazendo soar, através dos seus toques, 0s cantos guerreiros dos negros pelo tempo

% SODRE, Muniz. Op. cit., 1988, p. 130.
” MARTINS, Leda. Op. cit, 1997, p.12.
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Foto 23: Eustaquio Neves. Série Arturos, Minas gerais, 1993-94
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de escraviddo, exilio e lutas pela libertagdo colonial. Essa imagem nebulosa, que mais parece
dois quadros superpostos associa-se a outra que destaco logo em seguida.

Nessa fotografia (Foto 24) ressalto a singularidade dos elementos do atar que é
enfeitado para N.S.do Rosério, indicados nos fragmentos, onde aparecem os vasos de flores e
0s venerados santos negros. Diante dessa representacdo, a sombra do homem em oragédo
mescla-se com a santa do Ros&rio e as outras imagens sugerindo uma demonstracéo do
elevado grau de devocdo e fé ao ritual sagrado.

E sabido que o portugués que migrou para o Brasil, em especia para Minas Gerais foi
proveniente do norte, principal mente das regides do Minho e Douro, onde eraforte o culto aos
santos catélicos e as festas de cunho religioso®™. Os santos negros cultuados pelas Irmandades
foram, principamente, S0 Benedito, Santa Efigéncia, Sdo Elesbdo e Santo Anténio de
Catalagerona, suas imagens ocupavam os altares laterais, para no centro, exaltar aimagem de
Nossa Senhora do Rosario. A fé aos santos negros praticada pelos escravos foi de extrema
importancia na conversdo desses individuos ao catolicismo, que encontraram nos santos,
como Benedito, um lago de familiaridade por se tratar, também, de um filho de escravo.

Simbolicamente, pode-se dizer que dentro do contexto colonial, os santos negros
exerceram um duplo papel, pois, supostamente, ao converterem religiosamente 0 escravo,
favoreceram um maior controle social por parte dos senhores. Contudo, 0s escravos africanos
em contato com a cultura européia apropriaram-se da simbologia hegeménica do culto aos
santos. Todavia, ndo se tratou de uma aceitacdo passiva, pois eles se permitiram adicionar
novos sentidos a fé catélica, imprimindo, dessa forma, uma nova interpretacdo para 0s
simbolos da sua cultura. Como acentua Martins, “a devogcdo aos santos reveste-se de
instigantes significados, pois as divindades cristas tornam-se transmissoras da religiosidade

africana, barrada pelo sistema escravista e pela interdicdo aos deuses africanos’*:

As contas de sombra

As aguas sdo de pedra.
Osvelhos chegaram
Com tambores de folhas.
N&o h& senhor que lhes
Tire o manto.

Outros aresgataram
Fizeram outra senhora.

(Rosério dos Homens)'®

% BORGES, CéliaMaia. Escravos e libertos nas Irmandades do Rosério: devogéo e solidariedade em Minas gerais: séculos
XVIII e XIX. Juiz de Fora: Editorada UFJF, 2005, p. 136.

® MARTINS, Leda Maria. Op. cit, 1997, p. 40.

100 pNACOTECA DO ESTADO DE SAO PAULO. Arte e religiosidade no Brasil: herancas africanas. Eustaguio Neves.
Catél ogo da exposi¢ao. Novembro/dezembro, 1997
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Foto 24: Eustaquio Neves. Série Arturos, Minas gerais, 1993-94.
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A Ultima imagem (Foto 25) extraida da série Arturos apresenta ao seu espectador a
representacdo de uma oferenda onde parece clara a alusdo a confluéncia entre culturas
distintas que se imbricaram, ao longo do tempo, dando origem a novas formacdes culturais.
Todavia, na direcdo do que afirma Stuart Hall, as culturas “ndo sdo e nunca serdo unificadas
no velho sentido porque elas sdo, irrevogavelmente, o produto de vérias histérias e culturas
interconectadas’ .

Assim, sucessivamente, o nosso olhar € novamente atraido por um recorte que
desempenha o papel de uma moldura cuja tonalidade escura se deve a baixa luz e que, em
conjunto com as montagens e col agens dos negativos, ganha uma textura repleta de nuances e
formas ondulares. Esse contorno nos leva a uma observagdo acurada da imagem a qual nos
faz separar o que deve compor a cena, tendo em vista que, ndo deixando espaco de ruido entre
as margens, a nossa imaginacéo ndo é requisitada para o que esta fora do enquadramento. A
atencdo do espectador € despertar para o seu recorte. O desequilibrio fornecido pelas &reas
escuras e claras ressalta um descentramento, pois as granulagdes diferenciadas e as vezes até
exacerbadas de cinza, em contrapondo com uma zona altamente iluminada, confere, para essa
Imagem, uma competicdo entre os centros, exigindo uma participacéo ativa do espectador
durante a sua fruicéo.

Sem duvida, € o que entendemos que Eustaguio consegue, pois, 1ogo num primeiro
olhar somos atraidos pelo excesso de luz que emana do centro da figura. Esse espaco
iluminado que desperta no nosso imaginério a idéia de uma celebracdo traz, também, os
elementos para 0 entendimento do que vimos estudando e afirmando no curso deste estudo,
ou sgja, o fato de gue as culturas estdo em permanente contato, em constante movimento.
Consegquentemente, essa fotografia nos oferece ainda a possibilidade de refletir sobre a
concepcdo da identidade como um rizoma, em contraposicdo a identidade raiz fixa, Unica e
inviavel na contemporaneidade, visto que a quebra das fronteiras permitiu & identidade ser
interpretada como “ categoria mével, dual, construida no interior da vida cultural .” %

Nesse sentido, poderiamos afirmar que o altar na fotomontagem de Neves é construido
como um simbolo contemporaneo, pois 0 mesmo atualiza 0s el ementos combinados a partir
das “tramas da relacdo que compreende o outro como inferéncia’’®. Assim, compdem a
trama as velas que entram como signos que indicam uma devocdo religiosa. No caso

especifico, adevocdo a Nossa Senhora do Rosario e que nos remete a cultura africana, ao

0L HALL, Stuart. A identidade cultural na pés-modernidade. Rio de Janeiro: DP&A, 2005, p. 89.
102 SOUZA, Florentinada Silva. Op. cit, 2005, p. 14.
103 GLISSANT, Edouard. Op. cit, 2005, p. 76.
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Foto 25: Eustaquio Neves. Série Arturos, Minas gerais, 1993-94.
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mesmo tempo, que divide espago com sSignos que representam outras culturas e outros
contextos sociais. Dessa forma, compdem o atar duas garrafas de coca-cola, cada uma
ocupando a sua fungdo, servindo, assim, tanto de suporte para a vela quanto para a rosa.
Eustaquio ainda mistura embalagens de cigarros, com embal agens da Mac’ Donalds, além de
recortes de rétul os de bebidas compartilhadas no mesmo I6cus.

Portanto, a fotografia de Neves vai diretamente ao argumento posto por Glissant para
guem “0 pensamento rastro/residuo desemboca nestes tempos difratados que as humanidades
de hoje multiplicam entre si, em choques e maravilhas’'®. O choque, diz Glissant, também
pode ser compreendido pela idéia do Caos—-mundo, ou sgja, a idéia de que constantemente e
continuamente estdo acontecendo “ 0 entrelagcamento, as repul sdes, as atragdes, as conivéncias,
as oposicdes os conflitos entre as culturas dos povos na totalidade-mundo contemporanea” *®.

Isso implicaem dizer que:

[...] as influéncias ou as repercussbes das culturas umas sobre as outras Sao
imediatamente sentidas como tal. E a0 mesmo tempo em que existe esse
imediatismo da repercussdo das relagdes culturais, das culturas umas sobre as outras,
ha algo que ndo podemos deixar de observar: as humanidades que se influenciam
dessa forma, negativa ou positivamente, vivem varios tempos diferentes.
(GLISSANT, 2005, p. 99 e 100)

As imagens de Neves, lidas por nés, nos permite discutir a identidade, requisitando
uma mudanca de no¢do que desloca a idéa da identidade origem, como ja foi dito para uma
idéia de identidade relacdo. Faz-se necessario, portanto, pensar a identidade ndo mais através
dos reflexos essencialistas, mas através de umarede de relagdes, que une rastros e residuos da

memoria aimprevisibilidade dos encontros, onde séo construidas novas identificactes.

104 GLISSANT, Edouard. Op. Cit, 2005, 85.
105 | pid, p. 98.
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Capitulo 1.
O lugar defala na expansao fotogr afica de Eustaquio Neves.

Eustadquio Neves [...] cuja fotografia construida percorre e rasga labirintos de nossa
memodria e histéria, como uma verdadeira cicatriz tendo a emulsdo e a impresséo
como seu pais de criagdo. [...] contém em sua visualidade, uma viagem interminavel
a0 pais da identidade pessoal onde os rituais, o ludico e sensua da cultura africana,
revestem a imagem de uma péatina como uma placa polida na qual reflete e ressurge
um tempo de senzala. (Azevedo, 2004)*

A abertura politica, no Brasil, iniciada no final dos anos setenta e a sua consegiente
expansdo na década seguinte permitiram maior visibilidade a novos atores sociais que, com a
redemocratizacdo, ampliaram a poténcia de suas vozes por legitimagéo de outros sistemas de
representacdo e por novos espacos de atuacdo. Foi a partir desse periodo que, vozes
discordantes se insurgiram oriundas, principalmente, do mundo afro-brasileiro, trazendo como
proposta “a construcdo de uma democracia verdadeiramente plurirracial e pluriétnica’?.
Ressaltamos, todavia, que Abdias do Nascimento, militante e intelectual negro, porta voz
desse mundo afro-brasileiro, iniciou a sua luta por esses espacos de atuacdo ainda na década
de 40, mas precisamente em 1944, no Rio de Janeiro, quando fundou o Teatro Experimental
do Negro®.

As frestas abertas pelo novo momento politico possibilitaram, portanto, que esses
novos atores sociais, portadores de vozes marginais ou periféricas, comecassem a disputar
espacos sociais, politicos e culturais, abrindo o campo a formas aternativas de cultura. Essas
acOes vém assegurando, conforme nos afirma Katia Bezerra, a revisdo de “valores, conceitos
e padrbes de comportamento que ndo so tém ditado 0 modo como se percebe o individuo, mas

também tém procurado regular sua forma de insercéo na sociedade”*.

1 AZEVEDO, Orlando. Apresentaczo. In: Prémio Porto Seguro de fotografia, Catélogo. Sao Paulo, 2004.

2 MUNANGA, Kabengele. Rediscutindo a mesticagem no Brasil: identidade nacional versus identidade negra. Belo
Horizonte: Auténtica, 2004, p. 97.

3 Eram objetivos basicos desse projeto: resgatar os valores da cultura africana marginalizados por preconceito & mera
folclorizacdo, pitoresca ou insignificante através de uma pedagogia estruturada no trabalho de arte e cultura; Tentar educar a
classe dominante ‘branca’, recuperando-a da perverso etnocentrista de se autoconsiderar superiormente européia, cristé,
branca, latina e ocidental; Erradicar dos palcos brasileiros o ator branco maguilado de preto, norma tradicional quando o
personagem negro exigia qualidade dramética do intérprete; Tornar impossivel o costume de usar 0 ator negro em papéis
grotescos ou estereotipados: “como moleques levando cascudos, ou carregando bandejas, negras lavando roupa ou
esfregando o chdo, mulatinhas se requebrando...”

4 BEZERRA, Kétia da Costa A cor da ternura: tecendo os fios da meméria. In: FIGUEIREDO, Maria do Carmo e
FONSECA, MariaNazareth (Orgs.). Poéticas afro-brasileiras. Belo Horizonte: Mazza: PUC Minas, 2002, p. 117.
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Nesse contexto ganham destaque literaturas marginais, informativos politizados que
tentam dar conta de questbes socio-culturais, como também ganham visibilidade as
comunidades organizadas que intensificam a sua comunicagdo a partir da masica, como a
exemplo, o rap e o hip hop que aliam a poesia cantada aos efeitos visuais do grafite,
permitindo que novas discussoes pudessem ser postas a partir desses lugares de fala. Portanto,
€ nesse cenario gque, questdes antes consideradas periféricas, como género, sexualidade, classe
social e raga passam a disputar o centro da discussdo, sendo “percebidas como ingredientes
cruciais no processo de construcéo de paradigmas’”.

E indispensavel dizer que o aval dado pela ciéncia, filosofia e arte contemporaneas,
promovido pelo processo de globalizacdo e emergéncia da sociedade da informacéo, foi de
extremo valor para a dissolugdo dos pontos de vistas centrais, ditados pelas grandes narrativas
ocidentais. Souza® destaca dois aspectos do processo de disputa e conquista de um lugar pelas
‘minorias’ narede das relagdes de poder:

Primeiramente, constata-se que, a partir das crescentes mudancas do quadro politico-
cultural, toma corpo mais definido uma relvindicagdo dessas minorias por espaco
para atuacdo cultural e politica. Em segundo lugar, passa a haver, em alguns setores
do pensamento e da arte contemporaneos, uma disposicdo para ouvir, entender e
apreciar tais vozes e suas respectivas formas de atuacdo. (SOUZA, 2005, p.32,33)

No bojo dessa discussdo, podemos trazer exemplos de expressdes artisticas identitarias
importantes uma vez que estas se apresentaram como fortes signos de resisténcia e de
elementos positivos para a construcdo da identidade negra. Comegando pelos Cadernos
Negros. Nascido no pulsante cen&rio sociopolitico do ano de 1978, quando surgiu o
Movimento Negro Unificado Contra a Discriminacdo Racial, em Ato publico nas escadarias
do Teatro Municipal de S8o Paulo, a0 mesmo tempo em que era instituido o dia vinte de
novembro, como o Dia Nacional da Consciéncia Negra.

Os CN e o Jornal do MNU, direta ou indiretamente ligados a entidades, tém nos
militantes e simpatizantes dessas entidades o contingente maior de seu universo de
leitores. As edicBes sdo produzidas e vendidas pelos autores e por membros de
entidades negras em reunifes de militancia, atividades de partidos politicos, ensaios
de escolas de samba e grupos afros. Na esteira de periddicos como Ebano, Jornegro,
Nizinga, entre outros, aqueles podem ser vistos como marcos da atmosfera cultural
das trés Ultimas décadas, nas quais grupos como Palmares, Movimento Negro
Unificado e Negricia propdem estratégias diversificadas para combater as

> BEZERRA, Kétiada Costa. Op.cit, 2002, p. 117.
 SOUZA, Florentinada Silva. Afro-descendéncia em Cadernos Negros e Jornal do MNU. Belo Horizonte: Auténtica, 2005.
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manifestagdes de racismo no Brasil, sugerindo também outro conjunto de
representacfes para o grupo étnico. (SOUZA, 2005, p. 41).

E importante destacar, também, a participacdo dos grupos afros constituidos na década
de setenta e que funcionaram como foco de resisténcia e formas alternativas de construcéo de
identidades negras positivas. Novamente é Souza quem nos explica que “formado como
entidade de resisténcia cultural, ligado ao terreiro I1é Axé Jitolu, o bloco [II€ 1yé] sai pela
primeira vez no carnaval de 1975. Os diretores e compositores incentivam a revisitacdo dos
arquivos histéricos, tomam depoimentos de estudiosos e recorrem a cultura popular para
fundamentar seus discursos identitarios’’. Os blocos, aém de promoverem o encontro dos
individuos forjando comunidades ligadas por lacos e tradi¢des africanas, tém nas suas musicas
e poesias a elaboracdo de um outro sistema de representacdo para os afro-brasileiros, ao
mesmo tempo em gue fornecem outras bases para a construcéo da auto-estima.

Diante desses dados, podemos dizer que a cultura negra, de modo gera, tem
apresentado uma significativa producéo cultural, principamente se considerarmos que esta
continua sendo uma maneira de resistir e expressar a sua resisténcia. E nesse sentido que
inscrevemos a producdo artistica do fotégrafo Eustaquio Neves, autor das trés séries
selecionadas como objeto de estudo dessa dissertagdo. A sua relagdo com a fotografia
comecou no final da década de 80, portanto no ambito desse processo historico que deu voz,
como jafoi dito, aos segmentos minoritarios nagquele momento de redemocratizacdo do nosso
pais.

Produzida no Brasil, atualmente em Diamantina, Minas Gerais, a fotografia construida
de Neves destaca-se pelo potencial criativo do fotografo que, usando diferentes materiais e
um longo periodo de tempo dentro de um laboratorio fotografico, faz emergir imagens que
recorta e privilegia a identidade étnico-racial e cultural afro-brasileira. Suas séries fotogréficas
trazem a discussdo da opressdo racial e da resisténcia negra como partes integrantes de sua
postura politica centrada na afirmagado identitaria do negro e na positividade de sua cultura.

Ainda é cedo para afirmar uma qualificacdo dessa natureza, pois se encontra em
construcdo uma cronologia da fotografia brasileira. Mas ja é possivel reconhecer e destacar
Eustaquio Neves como um nome da fotografia, cujo trabalho artistico € expressivo na
avaliagdo social do processo de assimilagdo e rejeicdo que envolve e rotula o afro-brasileiro.

7 SOUZA, Florentina da Silva. Discursos identitarios afro-brasileiros: o 11é —Aiyé. In: FIGUEIREDO, Maria do Carmo e
SOARES, Maria Nazareth (Orgs.) Poéticas afro-brasileiras. Belo Horizonte: Mazza: PUC Minas, 2002, p. 86.
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Principalmente, se observarmos que a fotografia no Brasil ainda traz o olhar ambiguo da
nacdo que Se nega a perceber-se como majoritariamente composta por negros e seus
descendentes. Por isso, arriscamos dizer, de modo idéntico ao que afirmou Fonseca referindo-
se aliteratura. Os autores negros nem sempre deixam transparecer na sua fotografia o que se
configura como um “eu enunciador que se quer negro”. Fonseca acrescenta, citando Bernd,
que “a manifestacdo de um ‘eu enunciador’ identificado com as questdes dos negros
caracterizaria uma enunciacdo em que 0 sujeito deixa de se ver como objeto e passa a
assumir-se como dono do seu dizer”®,

Eustéquio inscreve-se perfeitamente nesse modo de producédo dos grupos minoritarios
referido por Bernd uma vez que o fotégrafo busca “construir a sua propria expressao com a
instrumentalizagdo de herancas africanas’® valorizando aspectos que indicam o seu lugar de
fala. Portanto, falar do fotografo Eustaguio Neves e da sua obra é falar do homem e sua
ascendéncia negra. O seu processo criativo segue os caminhos enigmaticos do imaginério. Ao
desenhar sobre a luz intervém no laboratorio para retomar, em seguida, a linguagem da
fotomontagem, ja antiga na fotografia, e imprimir nas suas imagens uma discussao, por vezes
sutil, por outras, desestabilizadora, sobre a identidade étnico-racial, ou sobre o que por ele é
percebido de uma estrutura socio-cultural que afeta essa identidade afro-brasileira e seus
processos de subjetivacao.

“O meu trabalho é autobiografico”, diz Neves em seu depoimento,

[...] quando estou discutindo essas questdes eu estou falando de mim [...] A partir
dos Arturos passei a me preocupar mais com a questdo da identidade negra, antes eu
me preocupava mais em fazer fotografias, depois descobri que tirar fotografia era
uma coisa muito simples, ai eu comecel a fazer fotografia. Quando eu descobri que
sendo negro eu podia discutir minhas questdes com um trabalho que tinha
visibilliéjade, ai foi que uni essas coisas, a técnica e 0 meu lugar de fala. (NEVES,
2006)

Seguir este caminho requereu do autor uma ruptura com os paradigmas que por anos
enclasuraram a arte fotogréfica, enquandrando-a em modelos fechados que a associavam
como ja referimos, a umaidéia de copia da realidade, ou a simples categoria de registro. Sem
duvida, a fotografia de Neves se inscreve como uma arte visual hibrida contemporénea, pois
funciona como um processo de desconstrucdo dessa prépria prética artistica tradicional.

8 FONSECA, Maria Nazareth Soares citando Zila Bernd. In: Vozes em discordancia na literatura afro-brasileira
contemporénea. In: FIGUEIREDO, Maria do Carmo e FONSECA, Maria Nazareth (Orgs). Poéticas afro-brasileiras. Belo
Horizonte: Mazza: PUC Minas, 2002, p. 193.

® |bid, p. 193.

10 Entrevista concedida a autora deste trabalho em 14 de setembro de 2006 em Diamantina, Minas Gerais.
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Assim, é visivel em quase toda a obra de Eustaguio Neves a relacdo explicita entre o verbal e
o visual, além da imbricacéo entre meios distintos como a fotografia e a pintura. O proprio

Neves nos surpreende ao falar sobre o modo como concebe o seu trabal ho:

[..] eu ndo saio fotografando em busca de idéias. Faco o caminho contrério: tenho
uma idéia e entdo vou buscar a imagem que melhor vai exprimir aquilo que quero
passar. Quase ndo ando com maquina fotografica|...] acredito que asimagens ndo se
perdem, ficam na memaéria. Muito do que fago no meu trabalho vem de arquivos de
memorias. (Neves, 2005)™.

Diante da sua fala podemos dizer, no que tange a0 seu processo criativo, que essa
seria, suponho, a marca principal do seu fazer fotografico. O estilo pessoal se expressando na
contram@o do registro, ja que muitas vezes o fotdgrafo dispensou o equipamento, como assim
o fizeram os primeiros artistas que trabalharam com fotomontagens. Todavia, o tempo de
Neves € outro, diferente das experiéncias abstratas e concretas dos artistas modernistas de
vanguarda. Citamos esse exemplo para elucidar gue o processo criativo de Neves é outro,
todavia, ndo t&o novo assim, uma vez que bebeu da fonte dos pictoriaistas, artistas que no
inicio do século XX negaram a objetividade da fotografia, intervindo nos negativos com
diversos materiais, ou, ainda adicionando recortes de revistas, jornais, letras para criar uma
nova impressao daquilo que eravisivel.

Desse modo, Eustédquio faz emergir um trabalho artesanal. A imagem nunca esta
pronta depois que o disparador termina de executar a sua simples tarefa. O trabalho, de fato,
acontece depois, dentro do laboratorio. E 14 que Neves da voz ao seu imaginério, reaizando
suas colagens, sobreposicles, justaposicOes, montagens, intervindo com riscos, pinturas,
textos de jornais e materiais diversos para, enfim, (re)fotografar esse percurso que tem relacéo
direta com as suas memodrias. “A manipulagcdo é uma das caracteristicas do meu trabalho”,
confirma Neves em entrevista concedida a critica Simonetta Persichetti, que na época
terminava a sua pesquisa sobre a fotografia brasileira, entrevistando fotégrafos que
apresentavam um importante papel naguele momento. A informagdo anterior Neves ainda

acrescenta,

€ por meio das interferéncias fisicas e quimicas nos originais que vou contando a
minha histéria. Pararasgar, dobrar ou pintar em cima de umaimagem que lhe parece

1 FOTOGRAFE MELHOR. Fotografia subversiva. Sao Paulo: Europa, ano 10, n.111, dez. 2005, p. 32.



126

pronta, tem que perder um certo pudor que a fotografia tradicional as vezes impoe.
(Neves, 2000)*

E impossivel, dessa maneira, ndo constatar a sua preocupacdo com o lado estético da
criagdo. Tudo é perfeitamente calculado. Imaginamos a sua construcdo fotografica como um
quebra-cabegas que no decorrer das inUmeras operacfes a que € submetido vai ganhando
forma e discurso. Uma forma que fornece vida a um discurso; Discurso esse que se mostra
coerente em toda a sua obra e que fala do passado escravista brasileiro e de suas
consequéncias ha contemporanei dade.

Assim, a sua fotografia classificada como expandida ou contaminada, tal como
denominou Rubens Fernandes Junior, produz uma pluralidade de imagens que combinadas
fazem alusdo a uma série de citacfes histéricas, resultado de suas pesquisas, exigindo do seu
receptor atencéo e participacdo. Neves, por sua vez, afirma: “dependendo do que eu quero
discutir eu vgjo quais elementos eu vou usar. Eu uso transfer, Polaroid, emulsdo
fotografica..” ™

E possivel apreender, dessa forma, que a sua construgdo fotogréfica exercita a
montagem, a colagem e a bricolagem™ para discutir momentos histéricos, assim como,
apresentar praticas culturais de origem africanas em Minas Gerais. Cabe-nos, assim, explorar
o fazer fotografico desse artista, uma vez que a sua obra exala uma estética apurada, para,
todavia, falar do autor e do seu lugar de fala.

A despeito do virtuosismo estético da sua producdo, sabemos gque estamos tratando de
um autor que privilegia uma fala margina e periférica, pois, esse mineiro de Juatuba, técnico
em quimica, nasceu em uma familia humilde, sendo o filho mais velho entre cinco irméaos.
Conta que a sua infancia, vivida na zona rural despertou-lhe, desde cedo, o desgo pelas
descobertas e invengdes. Foi, assim, que Neves enfrentou a calmaria do campo construindo
brinquedos, engenhocas cinematograficas usando papel manteiga, caixa de sapato, historias
recortadas das revistas em quadrinhos e que com carretel e iluminacdo de luz de vela
conseguia projetar as suas historias, traduzindo em imagens o que acontecia a sua volta. Sobre
esse periodo e sua vida atual o fotdgrafo nos confirma em entrevista realizada em sua casa em

Diamantina:

2 NEVES. In: PERSICHETTI, Simonetta. Imagens da fotografia brasileira, volume 2. Sdo Paulo: Estacéo Liberdade:
Editora Senac S&o Paulo, 2000, p. 66.

13 Entrevista concedida a autora deste trabal ho em 14 de setembro de 2006 em Diamantina, Minas Gerais.

14 Segundo explicagéo de Luiz Monforte, o bricoleur, tal como foi descrito por L évi-Strauss, é um improvisador, um coletor
de ‘cacos’. Essa visdo figurada fica mais evidente em fotografia artesanal, na qual o fotdgrafo atua como tradutor da
experiéncia visual nas multiplas camadas de emulsdo fotossensivel que administra sobre o suporte, que irdo por fim fundar a
concepcao discursiva daimagem.
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Quando vocé é negro fica facil saber exatamente onde esta a diferenca que deveria
ser uma coisa positiva. Mas, falo da diferenca que se faz mais presente no momento
em que vocé ndo esté incluido. N&o precisa ir muito longe, na minha infancia, isso
eu observo, hoje muito mais facil vendo meus filhos, por exemplo, diante da
televisdo....como que eles estdo representados ali, que produtos sdo direcionados a
eles ou até mesmo para mim? Quando vocé tem filho, alguém que vocé quer
proteger o tempo todo, entéo vocé observa ainda mais...

A gente foi esse final de semana nesse remanescente (refere-se a Comunidade do
Ausente, em MG) que estou trabalhando. As criangas la brincam na terra, ficam
vermelhos de terra, a brincadeiras deles é terra, € &gua, arvore. A minha filha de
guatro anos me perguntou se aquelas criancas eram pobres. Porque essa € aimagem
gue elatem, que a crianca pobre € negra e ndo esta bem vestida. Na televisdo quando
passa um comercial que tem criancas negras é normalmente para faar de
Institui¢des para criangas carentes... A televisdo € o melhor veiculo para mostrar
iSso, mais isso acontece em todos os meios e todos o0s setores. Entéo € isso, vocé
cresce com dificuldades e sabe que a sua vida € mais dificil do que é para o outro, o
gue ndo te impede de lutar. Mas, 0 mundo te mostra o tempo todo que pra vocé ndo
seratéo f&cil.... (Neves, 2006)™

O seu génio inventivo, contudo, ndo o levou diretamente a fotografia. Dividindo o seu
tempo entre os estudos de quimica e musica, uma proposta de emprego em Niquelandia,
interior de Goiés, o colocou, de fato, no posto de quimico de uma empresa de mineragéo.
“Comecel a fotografar para ocupar meu tempo”, nos conta. Autodidata, Neves aprendeu a
manusear a camera através da leitura do proprio manual, comecando a praticar fazendo fotos
para casamentos, books e retratos de pessoas queridas a pedido dos amigos que se

encontravam, assim como ele, distante das suas familias,

Eu gostava muito de desenho. Quando fui para Goiés e voltel a desenhar, as pessoas
davam um 3x4 das namoradas e eu fazia 0s desenhos para eles. Eu comprel a cdmera
e os fasciculos da Rio Gréfica e al treinava. E os colegas comecavam a comprar as
imagens como cartdo. Uma hora em Goias eu percebi que a minha fotografia estava
evoluindo ai resolvi voltar para Belo Horizonte. Informalmente formei um grupo
com trés amigos, € a gente saia para fotografar. S6 que chegou uma hora que as
fotografias estavam ficando parecidas. Foi ai que comecei a fazer experimentos,
fazia colagens, fotografava de novo, ficava bastante tosco. Inscrevi trés fotos em um
prémio em BH, duas foram men¢do honrosa e a outra ganhou o primeiro prémio. SO
gue o prémio era um curso basico de fotografia que para mim néo interessava, foi
guando eles me ofereceram um curso no Festival de Inverno com um professor de
S30 Paulo. Ai o pessoa gostou do que eu fiz na oficina, depois apresentei um
projeto de uma exposi¢ao para o Festival do ano seguinte, onde saiu o trabalho Caos
Urbano (Neves, 2006)*°.

15 Entrevista concedida a autora deste trabalho em 14 de setembro de 2006 em Diamantina, Minas Gerais.
16 Entrevista concedida a autora deste trabalho em 14 de setembro de 2006 em Diamantina, Minas Gerais.
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Dois encontros marcaram, entdo, as investigacdes de Neves em torno da fotografia. O
primeiro, a oficina realizada pelo professor Eduardo Castanho®’ sobre fotografia autoral; o
segundo, um tempo depois, 0 contato com as obras de Arthur Bispo do Rosério™ que lhe
despertou 0 desgjo de imprimir mais liberdade ao seu processo de criagdo, intervindo e
manipulando as imagens. A esse momento refere-se o fotografo dizendo que “para criar

coragem de mexer em uma copia, precisei ver a obra do Bispo”*®

. A respeito da repercusséo
gerada em torno da sua fotografia, em funcdo, principalmente, da técnica utilizada, Neves
comenta que, para chegar “a ser fotografo, hoje, € mais f&cil... mas para uma pessoa negra,
pelarealidade socia que a maioria dos negros vive, que € de uma camada mais pobre, € muito
dificil ser reconhecido, entdo, eu consegui 0 meu lugar chutando as portas’ .

Eustaquio optou por desempenhar o seu trabalho artistico em torno de séries
fotograficas. A escolha nos parece evidente, pois, as suas imagens, embora sejam
congtituintes de séries especificas, todas estdo ligadas por uma relagdo que indica anaogias,
sucessdes e sequéncias. Faz, portanto, alusdo ao imaginario, as memorias, logo, ao lugar de
fala do fotografo, lugar este gue mantém uma relacdo com a histéria escravista brasileira.
Dessa maneira, suas séries dialogam com a ambivalente inser¢do social do sujeito negro, que
€, a0 mesmo tempo, participante e excluido.

Sobre suas séries o fotdgrafo se reporta na entrevista concedida a Persichetti,

esclarecendo que €elas sdo abertas e inacabadas,

[..] na verdade, nunca termino uma imagem, me livro dela; caso contrério, eu
interferiria nela até a desconstrucdo [...] quando falo desconstrucdo é sempre no
plano estético, ou sga, abrindo possibilidades para outras possibilidades.
(PERSICHETTI, 2000)*

7 Eduardo Castanho é fotégrafo desde 1971 e professor de técnicas e linguagem da fotografia desde 1978. Atualmente dirige
o Imager - Centro de Estudos da Imagem Fotogréfica - em S8o Paulo, onde desenvolve pesquisas em Histéria da Fotografia
Brasileira e difusdo da fotografia criativa no Pais.

18 Bispo é um artista inventor, como definiu Erza Pound, referindo-se no campo da literatura aqueles ‘homens que
descobriram um novo processo ou cuja obra nos da o primeiro exemplo conhecido de um processo’. Nascido em Japaratuba,
estado de Sergipe, em 1909 ou 1911, ndo se sabe ao certo, desde 1939 ficou recolhido na Colénia Juliano Moreira, na Cidade
do Rio de Janeiro, aonde veio a falecer em 1989. Nos Ultimos 25 anos de sua vida ndo se ausentou mais da Colénia. La ele
criou as suas 802 obras, tombadas pelo INEPAC e sob a guarda do Museu. No ano de 1982 poucas das suas obras foram
expostas. O conjunto veio ao publico em 1989, apts a sua morte. Desde entéo seus trabalhos foram expostos em diversos
espacos, tendo representado o Brasil na Bienal de Veneza, em 1995, ao lado de obras de Nuno Ramos e, em Paris, Buenos
Aires, Nova York, Estocolmo e México. No Brasil, sua obra ja percorreu diversas cidades. Desde a sua apresentacéo, a obra
tem influenciado diversas areas como a pintura, a moda, inspirando também a cineastas, teatrélogos, dancarinos, fotdgrafos
entre outros.

1 FOTOSITE. Boa aparéncia . Sdo Paulo: FS fotografia, ano 1, n. 2, out/nov. 2004, p.55.

2 Entrevista concedida a autora deste trabalho em 14 de setembro de 2006 em Diamantina, Minas Gerais

2L NEVES. In: PERSICHETTI, Simonetta. Op. cit., p. 67.
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Isto explica o fato das suas séries se comunicarem para além da sua tematica. Ou sgja,
as imagens construidas por Eustaquio sdo reelaboradas em outras séries, sendo possivel
encontré-las integrando outras seriaces recompondo, desse modo, suas harrativas visuais.

Sua primeira série, Caos Urbanos (1990 — 1992) (Foto 26), pode parecer para a
maioria dos seus receptores uma releitura abstrata da paisagem, mas, ao contrério do que
possa parecer, ao explorar 0 seu lado plastico e belo, Neves traz submerso uma tenséo social
gue ele conhece bem, uma vez gue escolheu o seu lugar de passagem, a regido industrial de
Contagem, Minas Gerais, para realizar esse trabalho: “de onde eu fiz essas fotografias era o
lugar dos excluidos. Eu entrava nos lugares cadticos e fotografava a cidade .... como aguelas
pessoas viam a cidade.... estava falando do lugar deles, as pessoas da periferia’?. Essa série
Ihe rendeu uma exposicdo individual no Palacio das Artes, durante o Festival de Inverno de
Belo Horizonte, 1992, com a curadoria de Beatriz Dantas. Cada cépia levou pelo menos 8
horas para ser feita e foi composta de 10 a 12 negativos sobrepostos artesana mente.

Em 1994, quando ganhou o VII Prémio Marc Ferrez de Fotografia, Neves decidiu
renunciar ao trabalho comercial para dedicar-se ao trabalho autoral, comegando uma
seqiéncia de novas séries que permitiu ao artista apropriar-se de varios recursos criativos e
aprofundar sua pesquisa com processos e materiais alternativos. E nesse sentido que podemos
tanto falar de uma fotografia que se constitui a partir de uma perspectiva periférica e, a
despeito do seu rebuscamento estético, evidenciado nas cuidadosas montagens, colagens,
contrastes entre os claros e os escuros da imagem, do uso excessivo de moldura, que direciona
o olhar para essa fotografia fixando-o, quanto falar de um fotégrafo que escolhe um caminho
de apurada sensibilidade, para insurgir-se contra os modelos de representacdo que tipificam o
negro. A sua insurgéncia, contudo, ndo se deixa perceber pelo leitor de forma téo clara, téo
direta. Seus codigos apontam para uma flutuacdo dos significados, criando um jogo contra-
discursivo que rompe, a partir das tessituras de suas sobreposi¢cdes, com um discurso que
ainda trata 0 negro como um sujeito exotico, enfatizando ora o erético, ora a sua condicéo de
minoriasocial. Neves acredita que ha fotografias que reforcam esse ‘lugar’ que foi construido

para 0 negro. Sobre esse fato o autor enfatiza que

2 Entrevista concedida a autora deste trabalho em 14 de setembro de 2006 em Diamantina, Minas Gerais



130

Foto 26: Eustaquio Neves. Série Caos Urbano, Minas Gerais, 1990-92.
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os fotdgrafos negros sdo t&o poucos, em compensagdo tem um monte de gente que
faz fotografias sobre negros ..... eu nunca me acomodei com lugar nenhum que
escolhessem para mim. Quero um lugar que eu acho que pertence a todo mundo,
mas, boa parte dos negros, pela realidade que vivem, ndo tem uma estima para
pensar23dea§a forma, entdo, caem no lugar do fotografado, como exdtico. (Neves,
2006)".

Neves ndo se considera “tanto” um fotégrafo, mas um contador e escutador de
histérias. E, pelo espectro do seu contra-discurso, que podemos conhecer, também, a sua
preocupacdo em registrar a cultura afro-brasileira. Vejamos o exemplo de uma de suas séries
mais antigas, os Arturos (1993-1994) e a sua mais recente sobre a Comunidade dos Ausentes
(MG, 2006). Nelas, o autor, demonstra um desgjo em reelaborar e analisar o processo de
constituicdo do universo cultural brasileiro em Minas Gerais. Embora, 0 seu processo criativo
deixe evidente a escolha pela vertente expandida da fotografia, tendo em vista as
mani pul agdes realizadas no laboratorio e os processos de sobreposi¢cdes dos negativos, ainda,
assim, é possivel perceber, um trabalho documental extremamente cuidadoso que exigiu do
pesquisador uma observacdo participante. Como estudioso dos Arturos, por exemplo, e, como
um sujeito ligado as tradi¢Bes mineiras (seu padrasto danga Mogambique durante as festas de
Nossa Senhora do Rosario), Neves inseriu-se na Comunidade para, a partir de suas imagens,
representar a constituicdo do entrelacamento cultural e religioso na Comunidade Negra dos
Arturos, responsavel pela resignificagdo do ethos africano e seus lagos de pertencimento.

Sobre a série, Neves nos conta que

[...] sabia sobre os Arturos, morava a 5 km de onde €eles vivem, mas nuncatinha ido
& Foi uma surpresa muito grande quando os encontrei pela primeira vez.... era um
dia de festa do Rosario, fiquei tdo envolvido que nem fotografei [...] procure ir la
algumas vezes fora do periodo da festa porque queria acompanhar o cotidiano deles.
Esse mesmo processo estou fazendo agora em outra comunidade. O primeiro contato
com os Arturos ndo lembro se foi final de 1992 ou comeco de 1993. Até 1996 fui |4
pesquisar. O meu processo de criagdo passa muito mais pela conversa que eu tenho
com as pessoas e pela minha observagdo. N&o € a minhaintengdo fazer um monte de
fotogramas e depois editar. Por exemplo, eu fui semana passada na Comunidade do
Ausente (Municipio de Diamantina, MG), quando volto, eu ja sei 0 que quero
fotografar. (Neves, 2006)%*.

Neves constata que foi a partir da série Arturos que a sua preocupacgaéo em falar sobre
as questdes que perpassam a identidade negra cresceu. Nesse momento, ele se deu conta que

sendo negro ele podia tratar de gquestdes que também eram suas, usando para isso 0 seu

23 Entrevista concedida a autora deste trabalho em 14 de setembro de 2006 em Diamantina, Minas Gerais
24 Entrevista concedida a autora deste trabalho em 14 de setembro de 2006 em Diamantina, Minas Gerais.
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trabalho, a sua arte, unindo, desse modo, a técnica desenvolvida pelo seu processo criativo e o
seu lugar defala.

Retomando o seu percurso criativo € com a série Futebol (1998-1999) (Foto 27) que o
fotégrafo da inicio ao uso dos textos em suas fotografias. Seguindo 0 mesmo trajeto do trem
que o levou a concepcdo da série Caos Urbanos, em Futebol, o que Ihe chama a atencéo, ele
diz, é novamente, esse lugar onde vivem os sociamente excluidos. E o fato de esses
individuos dividirem os lugares de lazer com as suas proprias roupas estendidas nos varais, ao
mesmo tempo em que disputam com a cidade que cresce |hes tomando 0s espagos 0Ci0Sos.
Mas, esse espaco ndo pode ser lido, na nossa interpretacdo, como um lugar destinado,
exclusivamente, aos excluidos, pois, esses locais séo, também, os espacos de convivéncia, o
espaco dos encontros, da interacdo, da socializacdo. Como argumenta Sodré, so as esquinas,
as pragas que constituem as “intersegOes, suportes relacionais, que concorrem para a
singularizardo do territorio e de suas forcas’. A pragca nos diz o autor “é um ponto de
concentracdo para acontecimentos importantes — econdmicos, politicos, festivos [...] entende-
Se, assim, Como 0s ex-escravos puderam us&-la como centro de convergéncia para seus fluxos
de socializagdo”®. O espaco onde ocorrem os jogos de futebol & também, o espaco de
interacdo e de mudanca de papeis, onde pessoas de diferentes classes sociais exercitam o
poder e alideranca.

Além da série Futebol, o ano de 1999 foi rico para novas producdes. Nesse periodo,
Neves desenvolveu séries importantes como Objetizacdo do corpo da mulher, Outros navios
negreiros e Profissdes em ascensdo e extin¢do, pela qual foi o vencedor do Prémio JP
Morgan, que na época oferecia ao ganhador a quantia de vinte e cinco mil reais. Nessa época,
diz, “eu estava muito sem grana, 1999 foi um ano muito dificil paramim”. Nesse mesmo ano,
a convite de Mark Sealy, diretor do Autograph The Association of Black Photographers e
curador das mais importantes mostras internacionais de fotografia, Eustaquio Neves vai
passar trés meses pesquisando em Londres, mas precisamente em Brixton, bairro de maior
populacdo negra. “Em Brixton, me identifico com os lugares, as pessoas e suas atividades
cotidianas. Ao vagar pelo bairro, com o olhar critico de um pesquisador e a surpresa de um

estrangeiro, sinto uma sensac&o de pertencer”%.

% SODRE, Muniz. O terreiro e a cidade: a forma social negro-brasileira. Petrépolis. Vozes, Colecdo Negros em
Libertacdo/1, 1988, p.137e 138.

% NEVES, Eustaquio. Catalogo da Mostra Pan-africana de arte contemporanea. Salvador - Ba, Museu de Arte Moderna, 18
de margo a 17 de abril de 2005, p.86.
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Foto 27: Eustaquio Neves. Série Futebol, Minas Gerais, 1998-99.
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Desse momento, a série mais impactante, €, todavia, Outros Navios Negreiros (1999)
(Fotos 28 e 29). O titulo da série nos remete, mais uma vez, a discussdo que atravessa 0
passado escravista brasileiro para criar as alegorias que compdem o seu contra-discurso, e que
nos dizem sobre outros sistemas opressores, sistemas esses que, tais como 0S navios, sdo
desumanos e agregam em geral, negros e pobres. Durante a nossa entrevista, Neves nos
pergunta: “onde estdo esses outros navios?’ Estdo nessas frentes, responde apressadamente,
“num trem de subdrbio, num 6nibus | otado, esses sdo os outros navios negreiros’?’

A relacdo com o presente, com essas questdes sociais contemporaneas, vinculadas a
desigualdade vivida pela camada dos mais pobres aparece de um modo mais politizado nessa
série, ao contrario de Caos Urbanos e Futebol. Dizemos isso, porque diante dessas imagens, o
gue vemos e, portanto, o que é possivel aludir sobre a sua criacdo € a intrinseca simbiose que
a sua arte desenvolve com o passado, com essa memoria da escraviddo. Tal ocorre ou pelo
uso excessivo de documentos, ou pela lembranca dos navios negreiros que se apresentam
nessas duas imagens. Ou pela referéncia feita aos diagramas que serviam como indicativos do
aproveitamento do espaco dentro desses navios, ou pela evocacdo de uma possivel leitura
sugerida pelo adesivo, que indica uma idéia de importagdo/exportagdo, na qual se & “aberto
pela aduana do Brasil”, deixando evidente a sua referéncia ao tréfico de escravos e a
consequente escraviddo dos negros na nossa historia. Tal referéncia aos navios, pode ser
interpretada, na atualidade, valendo-nos da reflexdo posta por Paul Gilroy, quando se reporta
a “micropolitica semilembrada do trafico de escravos e sua relagdo com a industrializagdo
quanto com a modernizagdo” %,

Sobre a sua postura politica, analisaMark Sealy:

[...] €le decidiu ndo ignorar a sua condicdo de negro no Brasil. Sua obra é
direcionada e diretamente engajada com a sua condicdo que esta ciente de que as
inimeras facetas e condi¢Bes ndo podem ser expressas sem O reconhecimento da
necessidade de retomar dialogos ancestrais. (Mark Sealy, 2005)%°

Nesse sentindo, entendemos, quando Eustéquio Neves nos diz que foi através da
fotografia que ele encontrou 0os elementos para construir 0 seu imaginario. Entre passagens
por Londres, e uma vida de intensos contatos com galeristas em Sdo Paulo, o fotografo,

decidiu mudar-se em outubro de 2002 para Diamantina, cidade histérica do sertdo mineiro,

27 Entrevista concedida a autora deste trabalho em 14 de setembro de 2006 em Diamantina, Minas Gerais.

% GILROY, Paul. O Atlantico negro: modernidade e dupla consciéncia. Trad. Cid Knipel Moreira. S&o Paulo/Rio de Janeiro:
Universidade Candido Mendes. 34, 2001, p. 61.

P gEALY, Marky. In: Catalogo da Mostra Pan-africana de arte contemporanea, 2005, p. 87.
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Foto 28: Eustaquio Neves. Série Outros Navios Negreiros, Minas Gerais, 1999.
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Foto 29: Eustaquio Neves. Série Outros Navios Negreiros, Minas Gerais, 1999.
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situada a 300 km ao norte de Belo Horizonte e justifica: “vim para Diamantina porque a
minha mulher veio dar aulas aqui. Mas, eu poderia estar criando em qualquer lugar, a minha

producdo se da cada vez mais dentro de casa’,*

explica.

Portanto, na busca constante de se auto-inventar, enquanto individuo e artista,
Eustadguio fala da sua producdo e nos conta sobre o processo criativo de séries como
Méascaras de Punicdo (1993-1994). Nela o fotégrafo deixa evidente o qudo € pessoa o0
sentimento de opressao pel os que se sentem excluidos pel os tragos étnicos marcados pela pele

e pela cultura:

A Méscara de Punicdo (1993-1994) surge dessa minha intencdo em discutir a
guestdo daidentidade. Ela aconteceu da seguinte forma: a pessoa que esta na série €
aminhamae, foi quando eu comecel atrazer essa questdo para o seio dafamilia, tem
uma série que trabalho a imagem da minha esposa, a Boa Aparéncia (2005) é um
auto-retrato. [Neves explica] eu sabia do Museu do escravo em Belo Horizonte. [14]
s6 fotografel méscaras e objetos de tortura. Eu pensava em fazer um trabalho com
isso. Eu fotografo muita coisa e arquivo, tenho um arquivo na cabeca. Quando vi a
fotografia de minha mée foi quando tive aidéia. Essa série vai a memoria, mas, para
discutir questdes contemporéneas. As mascaras invisiveis que a sociedade usa para
te deixar no lugar que ela desgja para vocé. As pessoas te punem pela cor da sua
pele, ou sgja, no seu salario, no cargo que vocé ird ocupar, na casa que Vocé ira
morar. (NEVES, 2006)*

Suas imagens usam o tom critico para romper com os modelos de representacdo do
negro, abrindo, por esse viés ao receptor a possibilidade para questionar as formas como
foram estruturadas as relacOes raciais no Brasil.

Podemos inferir que as identidades, tal como nos esclarece Bezerra no ensaio, A cor
da ternura: os fios da meméria sdo “posicionamentos a partir dos quais os individuos
interpretam suas vivéncias e 0 mundo ao seu redor, aprendendo a definir e a reformular seus
valores e diancas’®. Na linha do pensamento de Bezerra e o aproximando do trabalho
desenvolvido por Neves, compreendemos a mudanca de posi¢cdo, quando sujeitos até entdo
marginalizados expressam as suas experiéncias de vida, recusando as estruturas que os tornam
“reconheciveis’, ocupantes de lugares predeterminados, os quais os deixam invisiveis, para,
por fim, construir outros ou questionar aqueles, como observamos na producdo imagética de
Neves, que foge aos paradigmas impostos pelos codigos sociais. Para atingir esse objetivo,
Neves trabalha de forma inquietante a questéo da corporeidade. V ejamos o exemplo de séries

como Mascaras de Punicdo e Boa Aparéncia ja analisadas nesse trabalho. Nelas ha uma

% FOTOGRAFE MELHOR. Op. cit, 2005, p. 32.
31 Entrevista concedida a autora deste trabalho em 14 de setembro de 2006 em Diamantina, Minas Gerais.
%2 BEZERRA, Kétiada Costa. Op. cit, 2002, p. 120.
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notdria demonstracdo da preocupacéo do fotografo em tratar a sua representacdo por meio do
COrpo € nesse ponto, insistimos em reiterar Hall, ou sga, “0 corpo como tela de
representacdo”. Assim, 0 corpo tematico de Neves apresenta-se como significante cultural,
um corpo que percorre um passado de escravidéo e ao refazer esse caminho torna-se capaz de
resignificar histérias, na medida em que, problematiza intrinsecamente as questdes étnico-
raciais, possibilitando aos seus receptores construir um novo olhar sobre essa identidade.

A sua fotografia, em especia nessas séries, desconstroi o retrato, um paradigma
representacional, com seus artificios e poses. Tragos que marcaram 0 modo como nos
acostumamos a ver serem retratados 0s negros no decorrer da histéria para oferecer ao
receptor, em contrapartida, um retrato em que o da a conhecer-se em outro modo de
representacao da etnia.

Na série Boa Aparéncia (2005), 0 corpo € 0 recurso para a criagdo e a voz do sujeito
criador. Como se trata do corpo do proprio Eustaquio, inferimos como ja foi dito durante o
processo de andlise dessa série que ha uma tensdo na imagem, evidenciada pela partilha de
uma experiéncia a qual €, antes de tudo, pessoal. Assim, a leitura transita no existencial do
fotégrafo, que, a0 usar 0 seu corpo como instrumento, faz alusdo a sua ascendéncia negra
apontando, como sugere o titulo, para os percalgos que existiram no seu caminho. A sua
vivéncia pessoa parece transcrita para aimagem e a enriquece. O seu contra-discurso articula
signos que evocam 0 havio negreiro e a figura do crioulo fugido, provocando, desse modo,
uma desorganizacdo da ordem simbdlica instituida na representagdo do documento de
identidade indicando o preconceito e 0 racismo como elementos que negam a cidadania,
principalmente quando se trata do mercado de trabalho, com seus anuincios que exigem uma

aparéncia ocidentalizada. E Neves quem explica:

[...] meu trabalho é autobiogréfico. Um exemplo disso € a série Boa Aparéncia, que
fiz com a apropriacdo de fotos de documentos meus e textos de andncios de escravos
fugidos no periodo da escraviddo no Brasil. Muito destes andncios atribuiam ao
escravo ‘boa aparéncia’, a mesma ‘boa aparéncia requerida nos classificados de
oferta de empregos hoje em dia, que com certeza ndo teriam 0s requisitos
preenchidos em se tratando de uma pessoa negra (NEVES, 2005)>.

Eu mesmo em muitos lugares s6 fui tratado de uma forma melhor quando sabiam
quem eu era. As pessoas estdo muito mais ligadas a um titulo (NEVES, 2006)*.

% FOTOGRAFE MELHOR. Op. cit, 2005, p. 34.
% Entrevista concedida a autora deste trabalho em 14 de setembro de 2006 em Diamantina, Minas Gerais.
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Todavia, h4 uma ambiglidade, sendo presente no exercicio criativo do seu fazer
fotogréfico, mais nos espacos escolhidos para a apreciacdo de um provével espectador. E
preciso que fique claro, contudo, que um estudo aprofundado sobre essa questdo néo foi
possivel neste trabalho. Entretanto, pela descricdo dos locais de exposi¢do de suas imagens e
os veiculos de divulgacdo usados, inferimos que suas obras sd0 mais acessiveis para um
publico, de alto poder aquisitivo e que, pelas condi¢cdes sociais, ndo é provavel mente negro.
Arriscamos a dizer que as suas imagens se encontram disponiveis em espacos hegeménicos,
COmO 0S MuSeus e as galerias e. consequentemente, acessivel a um espectador, especialmente
acostumado a contemporizar os conflitos sociais, em especial a questdo do racismo. A
galerista Inés Sicardi, Diretora da Sicardi Gallery, que representa Eustaquio Neves nos
Estados Unidos ha cerca de seis anos, afirma que o artista sempre teve uma boa aceitacdo no
mercado internacional. A obra mais valiosa foi vendida no ano de 2000 nos EUA e faz parte
da série Outros Navios Negreiros de 1999*. Neves, contudo, argumenta que ndo desenvolve
nenhum mecanismo de marketing, ao justificar que o seu trabalho € mais conhecido em S&o
Paulo e no exterior e, ao falar sobre isso, explica-nos a importancia desempenhada pelas

midias no processo de visibilidade artistica:

A fotografia ficou mais popular a partir de Sebastido Salgado, que ja teve seu
trabalho divulgado pelas grandes midias. O meu trabalho ndo é um trabalho que
interessa a essas midias. E mais comum pessoas verem coisas minhas somente numa
TV Educativa. Contudo, eu ndo tenho uma resisténcia as outras midias, mas elas,
sim, tem uma resisténcia ao meu trabalho. Acho que o0 meu trabalho s6 acontecera sd
comegara a atingir a todos que desgjo falar a longo prazo. Eu nunca fago um
trabalho pensando em mercado. Quando produzo estou falando de mim,
desenvolvendo umaidéia..... estou propondo uma discussio que me interessa, estou
fazendo ago que me faz fata Com o tempo esse trabaho ir& conseguir acancar
mais pessoas. (NEVES, 2006)*

Em contrapartida, quando a sua imagem comunica-se com o publico branco ou negro
preocupado com a discussdo étnico racial, a sua fotografia fornece os signos capazes de
interpelar o receptor, dando-lhes acesso a uma nova forma de representacdo. E que a sua
fotomontagem transforma-se em um espago mediatizador e, como nos diz Bezerra, “propicia
atensainter-relacdo entre sujeito e sociedade, entre sujeito e cultura, entre o sujeito e o outro,

num dié&logo guiado pelo desgjo de elaborar e legitimar outras formas de ser” .

® FOTOSITE. Op. cit, 2004, p. 55.
% Entrevista concedida a autora deste trabalho em 14 de setembro de 2006 em Diamantina, Minas Gerais.
3" BEZERRA, Ké&tia da Costa. Op. cit, 2002, p. 130 e 131.
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Neves ndo esconde a sua preocupacao na busca de uma elaborada plasticidade visivel
nos instigantes jogos entre o claro e o0 escuro, nas escolhas pelos enquadramentos, cortes e
sombreamentos. Todavia, 0 autor exercita o seu fazer fotografico sem repetir os estigmas
imagéticos associados a temética do negro, a0 mesmo tempo em que insere questdes que
desestabilizam aidéia de uma democraciaracial.

Podemos afirmar, também, que as suas séries cultivam a auséncia de fechamentos,
pois sdo abertas, interrogativas e estimulam a flutuagéo e a multiplicacdo dos significados. A
sua fotografia expandida atinge o imaginério do receptor sob variadas diregdes, percorrendo
os labirintos de nossa meméria. “Eu crio um roteiro”, nos diz Neves, e “essa forma de
construcdo da imagem, 0 uso de varios negativos, essas camadas criadas com negativos
deixam aimagem com vérios niveis de interpretacso” .

E, nessa perspectiva, que uma atencéo aos leitores se faz importante, uma vez que s
estes, também, os produtores de sentido. Em especial, se trouxermos, nesse ambito, a teoria

semi 6tica da interpretaco, postulada por Umberto Eco, e aqui evocada por Itania Gomes™:

[...] o funcionamento de um texto (mesmo ndo verbal) explica-se levando em
consideragdo, além ou em lugar do momento gerativo, o papel desempenhado pelo
destinatério na sua compreensdo, atualizagdo, interpretacdo, bem como o modo com
gue o préprio texto prevé essa participacdo. (GOMES, 1997, p. 229).

Neves ndo declara que a sua fotografia esta de algum modo direcionada a um leitor

especifico, mas demonstra uma inguietacdo com a visibilidade do seu trabalho quando afirma:

[... Jtenho uma preocupacdo com o que eu quero mostrar, e cada vez mais quero que
um nUmero maior de pessoas tenha conhecimento da existéncia do que fago. Mas, eu
ndo tenho controle sobre isso. Sei que vérias camadas da sociedade consomem o
meu trabalho, como apreciadores. (NEVES, 2006)*

Contudo, € notério que a sua fotografia, assim como nos diz Souza ao falar sobre os
Cadernos Negros, pressupde “um certo tipo de leitor propenso e disposto a reflexao”, tendo

em vista que os elementos encontrados nas imagens construidas por Neves possibilitam que o

% Entrevista concedida a autora deste trabalho em 14 de setembro de 2006 em Diamantina, Minas Gerais.

*® GOMES, Itania Maria Mota. Recepcdo e interpretacdo; o horizonte tedrico da semiética da recepcéo. In: GUERRA,
Josenildo Luiz e MARINHO, Ménica Benfica (Org.). Circunavegacdo: temas em comunicagdo contemporanea. Salvador:
UFBA, Facom, 1997.

“0 Entrevista concedida a autora deste trabalho em 14 de setembro de 2006 em Diamantina, Minas Gerais.
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receptor reformule conceitos e imagens, abrindo-se, assim, por esse Viés a uma sugestéo de
ressignificacdo de identidades pessoais e sociais.

Portanto, podemos dizer que a obra de Neves apresenta um carater social, politico e de
resisténcia que deixa transparecer a preocupagdo em criar um contra-discurso continuo, que
apresenta uma coeréncia tematica e ideolégica, exprimindo, assim, a sua luta e identidade
contestadoras, enquanto um sujeito enunciador negro. E, desse modo, que Neves privilegia os
aspectos sugestivos de um lugar de fala especifico, destacando uma feicdo do fazer
fotogréfico que rompe com o0 modelo de representacdo imagética das minorias na
contemporaneidade.

*k*

Eustadquio Neves [Juatuba, MG, 1955]

José Eustaquio Neves de Paula.

1. ExposicOesindividuais e coletivas que participou no Brasil e no exterior:

Galeria de Arte da ETFOP, Ouro Preto (1991); Centro Cultural da Universidade Federal de
Minas Gerais (1991); Fotografia Brasileira Contemporanea — Anos 50 a 90, | Més
Internacional da Fotografia, Sdo Paulo (1993); O Fotégrafo Construtor, MIS de S&o Paulo
(1993); Biblioteca Central da Universidade de Toronto, Canada (1994); Velaturas — XXVII
Festival de Inverno da Universidade Federal de Minas Gerais, Ouro Preto (1995); Fotografia,
Galeria da Universidade Federal Fluminense, Niterdi, Rio de Janeiro e Galeria de Fotografia
da Funarte, Rio de Janeiro (1995); XV Saldo Nacional de Artes — Ministério da Cultura e
Funarte, Rio de Janeiro; Novas Travessias Contemporay Brazilian Photgraphy — The
Photographers Gallery, Londres (1996); Eustaquio Neves e Pierre Verger, Pinacoteca do
Estado de Sdo Paulo (1996); Colecdo Pirelli — Masp (1997); Religiosidade, Pinacoteca do
estado de Sdo paulo (1997) O individuo e a memdria, VI Biena de Havana, Cuba (1997); 11
Biena de Fotografia, Tokio Metropolitan Museum of Photography, Jap&o (1997), Blue SKY,
Oregon Center for the Photography Ats, Portland, Oregon EUA (1997); Fofest, Houston,
EUA (1998), Antologia da Fotografia Africana e da Diaspora, mostra itinerante nos seguintes
paises (1998): Brasil, Pinacoteca do estado de S50 Paulo; Africa do Sul: National Gallery,
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Cidade do Cabo; Estados Unidos, Museum of Arts, Washington; Franca, Maison Européenne
de La Photographie, Paris; Inglaterra, Barbican Gallery, Londres, Alemanha, Haus den
Kulture den Welt, Berlim. Exposicéo Individual na Sicardi Gallery, Houston, Texas, EUA,
2000; V Més da Fotografia, no espago Imagem e Forma, Sao Paulo, 2001; Exposi¢cado Mapas
Abiertos — Fotografia L atinoamericana (2004), Mostra Pan Africana de Arte Contemporanea,
Salvador, Bahia (2005).

2. Principais Prémios:

VIl Prémio Marc Ferrez de Fotografia (1994)
Prémio Nacional de Fotografia da Funarte (1996)
Grande Prémio JP Morgan de Fotografia (1999)
Prémio Porto Seguro de Fotografia (2005).

3. Acervos:

Colecéo Pirelli — Masp de Séo Paulo;
Fototecada Cidade de Havana, Cubag;
Funarte, Rio de Janeiro;

Fotofeste, Houston, EUA.
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Consideragoesfinais

Enfim, chegamos a0 momento mais dificil deste processo, o de, com poucas palavras,
costurar as questdes investigadas por este trabalho. Principalmente, por este apresentar um
cardter interdisciplinar, dado que possibilitou pensar e articular assuntos como a fotografia
contemporanea, seu lugar de representacéo na cultura brasileira, em especial quando se trata
de questdes étnico-raciais e as novas discussoes sobre etnias e identidades.

Diante dessa complexidade adotamos a seguinte posicdo: se, ao longo deste trabal ho,
nos chegamos a conclusdes, deixar-las-emos onde elas se encontram, pois, com certeza, seréo
melhor compreendidas, abrindo-se, conseqlientemente a realizagdo de novas pesquisas e
consideracOes, visto que é inegavel que afotografia se tornou um meio interessante e legitimo
para expressar e comunicar experiéncias sobre o que denominamos de nossa cultura brasileira.

Contudo, algumas palavras finais sd0 inevitaveis. Para isso, seguiremos a inquietacdo
posta por Stuart Hall (1986), ao se interrogar sobre o momento em que houve maior abertura
para que fossem discutidas questbes em torno da cultura popular negra. Segundo Hall, “eles
tém sempre sua especificidade historica’. Logo, sabemos que as comercializagdes maritimas
estimularam um processo de globalizagdo que viria mudar as configurages mundiais no
seculo XX. Estas mudancas provocaram o deslocamento das grandes narrativas, uma ruptura
com os model os europeus ditados pela alta cultura, bem como uma mudanca hegemdnica na
qual os EUA passaram a ser a poténcia mundial, além da descolonizac&o do terceiro mundo e
0 impacto causado pela lutas negras por seus direitos civis. O deslocamento dos grandes
centros forcou uma mudanca no cerne das discussdes, 0 que colocou em pauta temas como
nacionalidade, identidade, diferenca, exclusdo e etnias. Tais mudangas, conforme ja foi dito
no curso deste estudo, impulsionaram vozes, antes consideradas marginais e periféricas e
estas ganharam espago e visibilidade.

A contemporaneidade abriu-se, entdo, para as diferencas sexuais, raciais, culturais e,
sobretudo, étnicas. O aparecimento de novos sujeitos, de novas identidades resultou em novas
lutas em torno da diferenca, favorecendo a aplicagdo de “politicas culturais da diferenca’ em
torno do mundo. Um exemplo € o impacto causado por exposi¢des fotograficas no Brasil que
recortam questfes identitarias. Segundo informacdo de Emmanuel Araljo, artista plastico e
ex-diretor da Pinacoteca de S&o Paulo, 0 ano de 1987 registrou as primeiras exposi ¢oes sobre
Arte Negra. Hoje, vinte anos depois, € evidente o interesse tanto dos artistas quanto do
publico sobre essa temética, visto que a exposi¢ao fotografica Negras Memdrias, Memaria de
Negro conseguiu reunir 90 mil pessoas. Este dado comprova o resultado de politicas culturais
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da diferenca, assim como o aparecimento de novos sujeitos no cenério politico cultural. Isto
significa que a fotografia trouxe para 0s espacos dominantes, Como 0S museus e as galerias,
vozes e corpos periféricos que tanto se expressam através da sua producdo cultural como
artistas, quanto sdo, por essa via, também representados, tornando-se visivels através dessas
producdes. Portanto, se a globalizagdo possibilitou uma visibilidade a formas aternativas de
cultura, afotografia apresentou-se potencialmente como um meio eficaz de sua expressao.

Esse interesse por uma construcdo imagética da identidade brasileira ganhou félego
ainda na década de 40, mas, foi na de 60 que a fotografia despertou a curiosidade com a
conquista de espagos nos jornais e nas revistas especializadas, deixando de funcionar como
um mero apéndice do texto, imprimindo a noticia uma nova forma de falar dos assuntos
cotidianos. Basta pensarmos sobre o crescente nimero de pautas que trataram de grandes
temas nacionais como as remarcagdes de terras indigenas, a reforma agraria, a pobreza e a
violéncia urbana. Se o fotojornalismo marcou significativamente a expressdo visual das
décadas de 60 a 70, foi na de 80 que a fotografia se estabeleceu em definitivo como uma
expressao autoral e artistica.

Se os discursos de representacdo étnica identitaria séo uma forma de responder ao
estado de invisibilidade sofrido pelo grupo negro na nossa sociedade, parece que a fotografia
se instituiu a funcdo de expressar e ilustrar a preocupagdo com o tema. Isto porque, assim
como nos disse Susan Sontag (1933), o olho que fotografa alterou, definitivamente, 0 nosso
confinamento na caverna, pois, a0 nos ensinar um novo cédigo visual, ampliou a nossa forma
de ver e de pensar 0 mundo a nossa volta. Ainda assim, no que tange a representacéo de
questdes étnico-raciais e culturais negras, inferimos que, se, por um lado, a fotografia, serviu
como um meio de visibilidade das culturas popul ares negras, ao serem registradas pelas lentes
dos fotégrafos as experiéncias, as tradigoes, as aspiraces locais vivenciadas por esses sujeitos
em suas festas, em suas manifestacOes culturais e na religiosidade, por outro, usou
exaustivamente 0 corpo negro como matéria-prima para exprimir 0 processo criativo e
estético dos seus artistas, hgja vista 0s excessos de imagens que abordam o tema da identidade
e daetnicidade, e que, muitas vezes, repetem discursos que priorizam o exotico.

E necessario dizer, também, que nd0 conseguimos escapar totalmente do olhar
europeu tipico do século XIX que nos formou. Devemos entender este olhar como um
elemento importante da nossa constituicdo enquanto sujeitos, individuos brasileiros que
somos, pois compreender esta questo parece eficiente para gue percebamos porque algumas
de nossas fotografias ainda reproduzem esteredtipos ou porque assim a interpretamos. Sem

duvida, tudo isto diz respeito ao nosso passado, sobretudo, a nossa inspiragdo em um modelo
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europeu, que comegou a ser importado naquele século. Principal mente, quando pensamos que
a fotografia se apresentou, naquele periodo, como um recurso visual eficaz na formagdo do
sentimento de identidade, materializando, assim, a visdo sobre nossas diferencas. Dai
observarmos ser recorrente a escolha por temas, cores, enquadramentos e composi¢coes que
produzem simulacros estetizantes do corpo negro, reestabelecendo, em algumas imagens
contemporaneas, a representacéo de antigos esteredtipos relacionados ao corpo que € visto,
ora como fetiche, ora como forca de trabal ho.

Afirmamos que, na primeira década de 2000, a imagem se expressa como uma das
mais importantes formas de comunicagdo, mas, € inevitavel considerar o seu inquestionavel
poder de representacdo que tanto pode reforcar a criacéo dos esterettipos, quando se trata do
sujeito negro, quanto pode favorecer a desconstrucéo destes, possibilitando a reformulacdo de
uma auto-estima socia positiva do afro-descendente. No que diz respeito a representacéo
étnico-racial do negro, a fotografia vem contribuindo de forma significativa para o
guestionamento de como e de que maneiraainclusdo e a exclusdo do negro se deu no passado
e a sua extensdo na atualidade. Também € necessario dizer que o panorama tragado, neste
trabalho, buscou muito mais despertar inquietacdes do que propriamente instituir um juizo de
valor as artes fotogréficas. E, se, por acaso deixamos escapar essa determinagao, isto pode ser
perfeitamente explicado pela complexidade e pela ambiglidade que o tema desperta.

E notdrio expressar o papel da fotografia enquanto espaco de reatualizacdo da cultura
negra, que possibilita a esta comunidade e ao seu publico fruidor em geral as ferramentas para
compreender o processo de constituicao da identidade afro-brasileira. Por isso, 0 interesse em
pesquisar um autor como Eustéquio Neves, cuja via de expressao criativa é a expansao do seu
fazer fotografico como meio de conectar questes sociais, politicas e identitarias relacionadas
a0 afro-descendente, usando paraisso o corpo como primeiro territorio de identidade.

O corpo é explorado por Neves em duas das séries analisadas, Mascaras de Punicéo e
Boa Aparéncia. Nessas séries, 0 autor reafirma, em nosso entendimento, o quanto é pessoal e
necessario imprimir uma discussdo sobre 0 passado escravista brasileiro e suas consequéncias
na atualidade, visiveis nas expressdes constantes de racismo e de discriminagdo. Para isso, a
sua fotografia expandida faz alusdo a um outro tempo, século XIX, aos mecanismos de
representacao visual estabelecidos naquel e periodo e que marcaram o modo como a alteridade
foi vista e tipificada. A sua fotomontagem que, na nossa leitura, rasura este modelo e suas
estratégias de poder, a partir do questionamento sobre o preconceito racia ainda presente na
contemporaneidade, € agui evocado pelas suas construces realizadas no laboratério

fotografico.
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O seu apurado senso estético cuida daforma, elaborada exaustivamente no laboratorio,
onde colagens, montagens e sobreposicoes ddo estrutura a0 seu contra-discurso que tem
relacdo direta com a sua ascendéncia negra e com suas experiéncias positivas e negativas
enquanto afro-brasileiro, imbricando sujeito, objeto e contelido. Assim a sua fotografia
expandida traz para a discussao temas que fazem alusdo a citagfes historicas relacionadas ao
tempo da escraviddo, para, a partir de um local de fala, cuja ascendéncia da o tom da
enunciacdo, insurgir-se contra a invisibilidade social, decorrente da exclusdo politica e
econdmica a que 0s negros estédo submetidos na contemporanei dade.

Os corpos reaparecem em Arturos, Ultima série analisada, para rememorar como foi
reconstituida a vida em diaspora, a preservacdo de suas tradigbes, 0 sentimento de
pertencimento e a reatualizacdo das culturas negras e suas cosmovisoes.

Enfim, ressaltamos que, para que hgja de fato a implementacdo de novas politicas
sociais, econdmicas e culturais de inser¢éo do sujeito negro na sociedade, € necessério, dentre
outras acoes, estimular a divulgacéo de novos codigos visuais que, como o fez Neves, criam
contradiscursos que devolvem a auto-estima ao afro-brasileiro ou propfem uma reflexdo
sobre 0s processos de exclusdo a que este esta submetido. Acreditamos que sO dessa maneira
poderemos promover “politicas culturais da diferenca’, possibilitando condi¢Bes sociais a
diversidade cultural, igualdade de direito e respeito as diferencas.

Se a fotografia tem se apresentado como uma grande forca expressiva da arte e da
cultura énica, é necessario também que sgam pensadas as estratégias educativas que
possibilitem aos que nelas se encontram representados 0 acesso as suas imagens e a essa
discussdo, pois, assim, poderemos interrogar sobre como temos sidos representados e como
representacdo afeta a nossa propria auto-representacdo, estabelecendo-se, por este

caminho uma negociagao com NOSsas rotas.



147

Referéncias

APPIAH, Kwame Anthony. Na casa de meu pai: a Africa na filosofia da cultura. Trad de
VeraRibeiro. Rio de Janeiro: Contraponto, 1997.

ARNHEIM, Rudolf. Intuicdo e intelecto na arte. Trad. de Jefferson Luiz Camargo. S&o
Paulo: Martins Fontes, 1989.

AUMONT, Jacques. A imagem. 7 ed. Trad. de Estela dos Santos Abreu. S&o Paulo: Papirus,
2002.

AZEVEDO, Célia Maria Marinho de. Onda negra medo branco: o negro no imaginario das
elites-século XIX. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1987.

AZEVEDO, Thales de. As dlites de cor numa cidade brasileira: um estudo de ascensdo socia
& classes sociais e grupos de prestigio. Salvador: Empresa Grafica da Bahial EDFBA, 1996.
BACELAR, Jéferson; CARDOSO, Carlos (Orgs). Brasil, um pais de negros? Rio de Janeiro:
Pallas, Salvador: CEAO, 1999.

BARBOSA, Wilson do Nascimento. Cultura negra e dominacdo. Porto Alegre: Editora
Unisinos, 2002. (Colegéo Aldus, 9).

BARDI, Pietro Maria. Emtorno da fotografia no Brasil. Sdo Paulo: Banco Sudameris, 1987.
BARTHES, Roland. Roland Barthes por Roland Barthes. S&o Paulo: Cultrix, 1975.
BARTHES, Roland. O dbvio e 0 obtuso. Lisboa: Edi¢des 70, 1982.

BARTHES, Roland. A camara clara: nota sobre fotografia. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
1984.

BASTIDE, Roger. Estudos afro-brasileiros. S&o Paulo: Perspectiva, 1972.

BENJAMIN, Walter. Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e historiada
cultura. Sdo Paulo: Brasiliense, 1994.

BERND, Zila Negritude e literatura na América Latina. Porto Alegre: Mercado Aberto,
1987.

BEZERRA, Kétiada Costa. A cor daternura: tecendo os fios da memoria. In: Maria Nazareth
Soares (org). Poéticas Afro-brasileiras. Belo Horizonte: MAZZA: PUC Minas, 2002.
BHABHA, Homi. O local da cultura. Trad de Myriam Avila et al. Belo Horizonte: UFMG,
1998.

BORGES, CéliaMaia. Escravos e libertos nas Irmandades do Roséario: devocéo e
solidariedade em Minas gerais. séculos XVII1 e XIX. Juiz de Fora: Editora da UFJF, 2005.
BRAGA, Luiz. Fotoportatil. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2005.

BROOKSHAW, David. Raga e cor na literatura brasileira. Trad de Marta Kirst. Porto
Alegre: Mercado Aberto, 1976.

CANCLINI, Nestor Garcia. Consumidores e cidad&os. Rio de Janeiro: UFRJ, 1996.
CANCLINI, Nestor Garcia. A producdo simbdlica — teoria e metodologia em sociologia da
arte: Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1979.

CARNEIRO, Edison. Ladinos e crioulos: estudos sobre o negro no Brasil: Rio de Janeiro:
Civilizag&o Brasileira, 1964.

CASTORIADIS, Cornelius. A instituicdo imaginaria da sociedade. Trad de Guy Reynaud.
Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1982.

CASTRO, Nadya Araljo; BARRETO, Vanda Sa (Orgs.). Trabalho e desigualdades raciais:
negros e brancos no mercado de trabalho em Salvador. Sdo Paulo: Annablume, 1998.
CAUQUELINE, Anne. Teorias da arte; Trad. Rejane Janowitzer. Sdo Paulo: Martins, 2005.
CHIARELLI, Tadeu. A fotografia contaminada. S&0 Paulo: Centro Cultural S&0 Paulo,
outubro/ novembro 1994.

CHIARELLI, Tadeu. Identidade / ndo Identidade — fotografia atual. S&o Paulo: MAM / SP,
1997.



148

COSTA, Helouise e RODRIGUES, Renato. A fotografia moderna no Brasil. Rio de Janeiro:
Funarte e Editora da UFRJ, 1995.

COSTA, Helouise. Além da forma. In: Revista Bravo. Sao Paulo. Editora D’ Avila LTDA,
ano 06, dezembro, 2002.

COSTA, Sérgio. Dois Atlanticos: teoria social, anti-racismo, cosmopolitismo. Belo Horizonte:
UFMG, 2006.

CRAVO, Mario, Neto. Laréye. Salvador: Aries, 2000.

DELEUZE, Giles. Platdo e o simulacro. In: . Légica do sentido. Trad de Luiz
Roberto Salinas Fortes. S&0 Paulo: Perspectiva, 1974.

DEL GAISO, Pisco. Fotosite. Sao Paulo: FSfotografia, 2005.

DIDI — HUBERMAN, G. O que vemos 0 que nos olha. S&o Paulo: 34, 1998.

DUBOIS, Philippe. O ato fotogréfico e outros ensaios. 6. ed. Trad. Marina Appenzeller. Sao
Paulo: Papirus, 2003.

ECO, Umberto. O olhar discreto: semiologia das mensagens visuais. In: . A
estrutura ausente. Trad. Pérola de Carvalho. S8o Paulo: Perspectiva, 1976.

ECO, Umberto. Seis passeios pelos bosques da ficcdo. Trad. De Hildegard Feist. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1997.

FANON, Frantz. Pele negra, mascaras brancas. Trad de Maria Adrian da Silva Caldas.
Salvador: Fator, 1983.

FABRIS, Annateresa. ldentidades Virtuais. uma leitura do retrato fotogréfico. Belo
Horizonte: UFMG, 2004.

FERNANDES, Florestan. A integrac&o do negro no Brasil. S30 Paulo: Atica, 1978. v.2.
FERNANDES, Rubens Junior. A fotografia expandida. Tese de doutorado. PUC. S&o Paulo.
2002.

FERNANDES, Rubens Junior. Labirintos e identidades — Panorama da fotografia no Brasil
1946 — 1998. S&o Paulo: Cosac & Naif, 2003.

FERNANDES, Rubens Junior. Descobertas e surpresas na fotografia brasileira
contemporanea expandida. S8o Paulo: Catalogos Seminario Panorama da lmagem, 1996.
FIGUEIREDO, Euridice (org). Conceitos de literatura e cultura. Juiz de For a: UFJF, 2005.
FLORENTINO, Manolo (org). Ensaios sobre a escravidao (1) Belo Horizonte: Ed: UFMG,
2003.

FONSECA, Maria Nazareth Soares. VVozes em discordancia na literatura afro-brasileira
contemporanea. In: Poéticas afro-brasileiras. Belo Horizonte: MAZZA: PUC Minas, 2002.
FOUCAULT, Michel. Microfisica do poder. Trad de Roberto Machado. Rio de Janeiro:
Graal, 1979.

FRANCASTEL, Pierre. A realidade figurativa. Sdo Paulo: Perspectiva, 1983.

FREIRE, Gilberto. Casa-grande e senzala: formagado da familia brasileira sob o regime da
economia patriarcal. 50 ed. S&o Paulo: Global, 2005.

FREUND, Giséle. Photographie et societé. Paris: Editions du Seuil, 1979.

FRY, Peter. Ciéncia social e politica ‘racial’ no Brasil. Revista USP/Universidade de S&o
Paulo. N.1 (mar/mai.1989) S&o Paulo, SP: USP, CCS, 1989.

GILRQY, Paul. O atlantico negro: modernidade e dupla consciéncia. Trad de Cid Knipel
Moreira. S&o Paulo: 34. Rio de Janeiro: Universidade Céandido Mendes, Centro de Estudos
Afro-Asiéticos, 2001.

GLISSANT, Edouard. Introducdo & uma poética da diversidade; traducio de Enilce do
Carmo Albergaria Rocha. Juiz de Fora: Editora UFJF, 2005.

GONZALES, Léia; HASENBLAG, Carlos. Lugar de negro. Rio de Janeiro: Marco Zero,
1982.

GONZALEZ, Ldia A categoria politica-cultural de Amefricanidade. In: Revista Tempo
Brasileiro. Rio de Janeiro, 92/93; 69/82, jan-jun.,1988.



149

GOMES, Nubia Magalhdes; PEREIRA, Edmilson Almeida. Negras raizes mineiras. 0s
Arturos. Juiz de Fora: Edufjf, 1988.

GOODMAN, Nelson. Modos de fazer mundos.Trad. Anténio Duarte. Porto: Asa, 1995.
GUERRA, Josenildo Luiz e MARINHO, Mbnica Benfica (org). Circunavegacao: temas em
comunicagdo contemporanea. Salvador: UFBA, Facom, 1997.

HALL, Stuart. Da diaspora: identidades e mediagdes culturais. Liv Sovik (Org); Trad de
Adelaine La Guardia Resende et ali. Belo Horizonte: UFMG; Brasilia Representacdo da
Unesco no Brasil, 2003.

HALL, Stuart. Identidade cultural na pés-modernidade. Rio de Janeiro: DP& A 2005.

IANNI, Octavio. A racializagdo do mundo. In: Tempo social. V.8, n.1, p.1-23. maio 1996.
IANNI, Octavio. Ragas e classes sociais no Brasil. Sdo Paulo: Brasiliense, 2004.

JOLY, Martine. Introducdo a andlise da imagem. Trad. Marina Appenzeller. Campinas:
Papirus, 1996.

KEIL, Ivete, TIBURI, Mércia (Org). O corpo torturado. Porto Alegre: Escritos, 2004.
KOSSOY, Boris. Fotografia e histéria. S50 Paulo: Atica. 1989.

KOSSOY, Boris. Realidades e ficgdes na trama fotografica. 3.ed. Sdo Paulo: Atelié Editorial,
2002.

KOURY, Mauro Guilherme Pinheiro (Org.). Imagem e memoria ensaios em antropologia
visual. Rio de Janeiro: Garamond, 2001.

KOUTSOUKOS, Sandra Sofia Machado. No estudio do fotografo: um estudo da (auto)
representacdo de negros livres e escravos no Brasil da segunda metade do século XIX. Revista
Studium, Campinas, N 9. Disponivel em <www.studium.com.br>

KRISTEVA, Julia. Estrangeiros para nds mesmos. Trad de Maria Carlota Carvalho Gomes.
Rio de Janeiro: Rocco, 1994.

LAVELLE, Patricia. O espelho distorcido: imagens do individuo no Brasil oitocentista. Belo
Horizonte: UFM G, 2003.

LIMA, Ivan. A fotografia € a sua linguagem. Rio de Janeiro: Espago & Tempo, 1988.
LUCAS, Glaura. Os sons do Rosario: o congado mineiro dos Arturos e Jatoba. Belo
Horizonte: Editora UFM G, 2002.

LUZ, Marco Aurdlio. Agada: dindmica da civilizacdo africano-brasileira. Salvador: Centro
Editorial e Didatico da UFBA / Sociedade de Estudos da Cultura Negra no Brasil, 1995.

LUZ, Marco Aurélio. Cultura negra em tempos pés-modernos. Salvador: SECNEB, 1992.
MACHADO, Arlindo. A ilusdo especular: introducdo a Fotografia. Brasiliense, 1984.
MAGALHAES, Aluisio. Cartenas. a fotografia como suporte de criacdo. Rio de Janeiro:
Funarte/ Nucleo de Fotografia, 1982.

MAGALHAES, Angelae PEREGRINO, Nadja F. Fotografia no Brasil: um olhar das origens ao
contemporaneo. Rio de Janeiro: Funarte, 2004.

MAMEDE, José Carlos. A realidade da imagem: um estudo da visualidade a partir da
Fotografia. Salvador: Faculdade de Comunicagéo da UFBA, 1997.

MANGUEL, Alberto. Lendo imagens. uma histéria de amor e odio; Tradugdo de Rubens
Figueiredo, Rosaura Eichemberg, Claudia Strauch. S&o Paulo: Companhia das L etras, 2001.
MARTINS, Leda Maria. A cena em sombras. Sdo Paulo: Perspectivas, 1995.

MARTINS, Leda Maria. Afrografias da meméria: o Reinado do Rosario no Jatoba S&o
Paulo: Perspectiva: Belo Horizonte: Mazza Edicdes, 1997.

MATTOS, Hebe (org). Memdria do cativeiro: familia, trabalho e cidadania no pos-abolicéo.
Rio de Janeiro: Civilizacéo Brasileira, 2005.

MATTOSO, Kéatia de Queirés. Ser escravo no Brasil. Trad de James Amado. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1990.

MAUAD, AnaMaria. Entre retratos e paisagens. modos de ver e representar o Brasil
oitocentista. Revista Studium. Campinas. N 15. Disponivel em: <www.studium.com.br>




150

MIGNOLO, Walter D. Historias locais/projetos globais. colonialidade, saberes subalternos e
pensamento liminar; Traducdo de Solange Ribeiro de Oliveira. Belo Horizonte: Editora
UFMG, 2003.

MONCLAR, Vaverde (Org). As formas do sentido. Rio de Janeiro: DP&A, 2003.
MONFORTE, Luiz Guimaraes. Fotografia pensante. Sdo Paulo: Senac, 1997.

MONFORTE, Luiz Guimaraes. Alegorias brasileiras. Sdo Paulo: Editora Senac. Séo Paulo:
Imprensa Oficial do Estado de S0 Paulo, 2005.

MONTEIRO, Rosana H. Descobertas multiplas: a fotografia no Brasil (1824-1833).
Campinas, S&o Paulo: Mercado de Letras, 2001.

MUNANGA, Kabengele. Negritude: usos e sentidos. S&o Paulo: Atica, 1986.

MUNANGA, Kabemgele. Rediscutindo a mesticagem no Brasil: identidade nacional versus
identidade negra. Belo Horizonte: Auténtica, 2004.

NASCIMENTO, Abdias. O genocidio do negro brasileiro: processo de um racismo
mascarado. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1978.

NEVES, Eustaguio. Fotoportatil. So Paulo. Cosac & Naify, 2005.

NOTH, Winfried. Panorama da semicética: de Platdo a Peirce. 3.ed. S&o Paulo: Annablume,
2003.

NOVAES, Adauto (org). O olhar. Sdo Paulo: Companhia das L etras, 1988.

ORLANDI, Eni Puccindli (Org). Discurso fundador: a formagdo do pais e a construcéo da
identidade nacional. Campinas. Pontes, 1993.

ORTIZ, Renato. Cultura brasileira e identidade nacional. S&o Paulo: Brasiliense, 1989.
PAIVA, Eduardo Franca. Escravidao e universo cultural na colénia. Belo Horizonte: Editora:
UFMG, 2006.

PAN-AFRICANA DE ARTE CONTEMPORANEA. Catélogo. 2005.

PAREY SON, Luigi. Os problemas da estética; Trad. Maria Helena Nery Garcez. 3 ed. S&o
Paulo: Martins Fontes, 1997.

PEIRCE, Charles. Semidtica. Perspectiva, Sdo Paulo: 1999.

PEREIRA, Luis Humberto M. Fotografia - universos e arrabaldes. Rio de Janeiro:
MEC/SEC/FUNARTE/NUcleo de fotografia RJ, 1983.

PEREIRA, Jodo Baptista. B. A questéo racial brasileira vista por trés professores. Revista
USP/Universidade de S&o Paulo. N.1 (mar/mai.1989) Séo Paulo, SP: USP, CCS, 19809.
PEREIRA, Edmilson Almeida de. Cantopoemas: uma literatura silenciosa no Brasil. In: Maria
Nazareth Soares (org). Poéticas afro-brasileiras. Belo Horizonte: MAZZA: PUC Minas,

2002.

PERSICHETTI, Simonetta. Imagens da fotografia brasileira. vol 1 e 2. Sdo Paulo: Estacéo
Liberdade, 1997 - 2000.

PONTUAL, Roberto. Corpo & alma fotografia contemporanea no Brasil. Rio de Janeiro:
Funarte/Instituto Nacional de Fotografia, 1984.

POUTGNAT, Philippe; STREIFF — FERNART, Jocelyne. Teorias da etnicidades. seguido de
grupos étnicos e suas fronteiras de BARTH Fredrik. Trad de Elcio Fernandes. Sdo Paulo:
UNESP, 1998.

Prémio Porto Seguro de fotografia, Catalogo. Sao Paulo, 2004.

QUERINO, Manuel. A raca africana e seus costumes. Salvador: Progresso, 1995.

RAMOS, Arthur. O negro na civilizacdo brasileira. Rio de Janeiro: Editora Casa do
Estudante do Brasil, 1971.

REIS, Eliana Lourenco de Lima. Pds-colonialismo, identidade e mesticagem cultural: a
literatura de Wole Soyinka. Rio de Janeiro: Relume- Dumarg, 1999.

REIS, Jodo José, SILVA, Eduardo. Negociacdo e conflito: a resisténcia negra no Brasil
escravista. Sao Paulo: Companhiada Letras, 1989.

REVISTA USP. S50 Paulo, n.18, jun/ago. 1993 (Dossié Brasil — Africa).



151

RUIZ, Castor Bartolomé. Os paradoxos do imaginario. Rio Grande do Sul: Editora Unisnos,
2003.

SAID, Edward. Cultura e imperialismo. Trad de Denise Bottman. S&0 Paulo: Companhia das
Letras, 1995.

SAMAIN, Etienne. O fotogréafico. Sdo Paulo. editora: Hucitec / Senac. 2005.

SANSONE, Livio. Negritude sem etnicidade: o local e o global nas relacBes raciais e na
producdo cultural negrado Brasil. Salvador: EDUFBA; Rio de Janeiro: Pallas, 2003.
SANTAELLA, Lucia. Imagem. 4. ed. S8o Paulo: Iluminuras, 2005.

SCISINIO, Alabr Eduardo. Dicionério da escraviddo. Rio de Janeiro: Léo Christiano
Editorial, 1997

SILVA, Nelson do Valle; HASENBALG, Carlos. RelagOes raciais no Brasil contempor aneo.
Rio de Janeiro: Rio Fundo/ IUPERJ, 1992.

SILVA, Tomaz Tadeu da (org). Identidade e diferenca: a perspectiva dos Estudos culturais.
Petropolis, RJ: Vozes, 2000.

SILVEIRA, Renato da. A ordem visual (Uma introducdo a teoria da imagem de Pierre
Francastel). In: As formas do sentido. Rio de Janeiro: DB&A, 2003.

SONTAG, Susan. Sobre fotografia: Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2004.

SOUZA, Florentina. Discursos identitarios afro-brasileiros: 11&-Aiyé. In: FONSECA, Maria
Nazareth Soares (org). Poéticas afro-brasileiras. Belo Horizonte: MAZZA: PUC Minas, 2002.
SOUZA, Florentina da. Afro-descendéncia em Cadernos Negros e Jornal MNU. Belo
Horizonte: Auténtica, 2005.

SOUZA, Marinade Méllo e. Reis hegros no Brasil escravista: historia da festa de coroacdo
de Rei Congo. Belo Horizonte: Editoras UFMG, 2002.

SOUZA, Octavio. Fantasia de Brasil: asidentificacOes na busca da identidade nacional. S&o
Paulo: Editora Escuta, 1994.

SCHAWRCZ, Lilia Moritz. Retrato em branco e negro: jornais, escravos e cidaddos em Séo
Paulo: Edusp/Estacéo Ciéncia, 1996.

SCHAWRCZ, Lilia Moritz (Org). Histéria da vida privada no Brasil: contrastes da
intimidade contemporanea. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1998.

SKIDMORE, Thomas. Preto no branco: raca e nacionalidade no pensamento brasileiro. Trad
de Raul de Sa Barbosa. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1976.

SODRE, Muniz. A verdade seduzida: por um conceito de cultura no Brasil. Rio de Janeiro:
Francisco Alves, 1988.

SODRE, Muniz. O terreiro e a cidade: a forma social negro-brasileira. Petropolis. Vozes,
1988.

SODRE, Muniz. Claros e escuros: |dentidade, povo e midia no Brasil. Petrdpolis, RJ: Vozes,
1999.

TURAZZI, Marialnez (Org). Revista do Patrimdnio Historico e Artistico Nacional. N.27,
1998.

WOLLHEIM, Richard. A Arte e seus objetos. Trad. Marcelo Branddo Cipolla. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 1994.



ANEXOS



153

AR LT ]
Lyt LW

e, o S

Anexo A: Figura. Comboio de escravos a caminho dos mercados a partir do relato de Mungo Park, 1790.

Fonte: Marina de Mello e Souza. Reis Negros no Brasil escravista. Belo Horizonte, UFMG, 2000.



Anexo B: Fotografia de Jodo Ferreira Villella, 1860. Acervo da Fundacao Joaquim Nabuco — Recife.
Fonte: Reproduzida LAVALLE, Patricia. O espelho distorcido: imagens do individuo no Brasil oitocentista.
Belo Horizonte, UFMG, 2003..
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Anexo C: Litografia de Champagne. Descascando mandioca, s.d.

Fonte: Maria Inez Turazzi. Revista PatrimoOnio Histérico e Artistico Nacional, n® 27, 1998.
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Anexo D: Fotografia de Christiano Jr., c. 1860.

Fonte: Reproduzida LAVALLE, Patricia. O espelho distorcido: imagens do individuo no Brasil oitocentista.

Belo Horizonte, UFMG, 2003.
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4

CRIOULO FUGIDO.

RS. 500000

Anda fugido, desde o dia 18 de Outubro de 1854, o
escravo crioulo de nome

FORTUNATO,

de 20 e lanios annos de idade, com falta de dentes na
frente, com pouca ou nenhuma barba, baixo, reforgado,
e picado de bexigas que teve ha poucos annos, é muito
pachola, mal encarado. falla apressado ¢ com a hocea
cheia olhando para o chiio: costuma ds vezes andar
calcado intitulando-se forro, ¢ dizendo chamar-se
Fortunalo Lopes da Silva. Sabe cozinhar, trabalhar de
encad dor, ¢ entende de plantacoes da roga, donde é
natural. Quem o prender, enlregar & prisio, ¢ avisar na
cbrte ao seu senhor FEduardo Laemmert, rua da
Quitanda n.® 77, recebera 30U000 de gralificacio.

Rio ds Jaseire. —Typ. Universs) do LAIMMERT, Rus dss Javalids . 61 B,

Anexo E: Figura. Crioulo Fugido

Fonte: Revista A construcdo do Brasil, Colegdo Nossa Histéria. Sao Paulo, 2006.



