A criacdo de visualidade
sobre a identidade brasileira: fotografia
portuguesa colonial e contemporanea

Resumo

O presente trabalho se propde a realizar uma analise
inicial sobre a formag¢do da imagem do brasileiro
considerando o discurso historicamente construido e
reforcado na fotografia colonial. Tal visualidade resiste
através dos tempos, consistindo em uma forma de
colonialismo contemporaneo por caracterizar-se como
uma ac¢do reducionista das identidades, em dissimulagdo
de uma ideologia globalizada. A possibilidade de criacdo
de paradoxo a esses discursos é analisada por meio da
reflexdo sobre o trabalho de André Cepeda e Miguel Valle
de Figueiredo, fotografos portugueses com trabalhos

fotograficos, jornalisticos ou artisticos, acerca do brasileiro.
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Abstract

This study aims to carry out an initial analysis of how
the Brazilians’ image is shaped by a discourse that is
historically constructed and reinforced by colonial
photography. This visuality has endured through the ages
and represents a form of contemporary colonialism, as

it is characterized by an identity reductionism disguised
as a global ideology. The possibility of countering these
discourses is analyzed by reflecting on the work of André
Cepeda and Miguel Valle de Figueiredo, two Portuguese
photographers who have developed photographic,
journalistic or artistic works about the Brazilian people.

VISUALIDADES, Goiania v.16 n.1 p. 71-102, jan.-jun./2018



VISUALIDADES, Goiania v.16 n.1 p. 71-102, jan.-jun./2018

La creacion de visualidad sobre la
identidad brasilefia: fotografia
portuguesa colonial y contemporanea

Resumen

Este estudio pretende realizar un andlisis inicial de como

la imagen de los brasilefios esta conformada por un
discurso que historicamente se construye y se refuerza con
la fotografia colonial. Esta visualidad ha perdurado a lo
largo del tiempo y representa una forma de colonialismo
contempordneo, ya que se caracteriza por un reduccionismo
identitario disfrazado de ideologia global. La posibilidad de
contrarrestar estos discursos se lleva a cabo reflexionando
sobre el trabajo de André Cepeda y Miguel Valle de
Figueiredo, dos fotografos portugueses que desarrollaron
trabajos fotograficos, periodisticos o artisticos, sobre el
pueblo brasilefio. Palabras clave:

Visualidad, colonialismo,
imagen del brasilefio



Introducao

A estetizagdo da vida social, bem como do conhecimento
sobre realidades distantes geografica e historicamente, avan-
cou, no século XIX, devido a invengdo e ao uso das tecnologias
de captacdo e reprodutibilidade da imagem, como a fotogra-
fia. Também a utilizagdo desse recurso, o registro fotografico,
para reafirmar os poderes imperialistas e colonizadores ndo
sdo novidade. Estuda-se largamente o uso da fotografia para
registrar civilizagoes e individuos que se distanciavam dos eu-
ropeus, entendendo aqueles como seres inferiores, selvagens
e incapazes. Tal uso da fotografia cria o conceito de fotografia
colonial, ou seja, aquela que registra o discurso do coloniza-
dor, que, por sua vez, se coloca em um lugar de superioridade
em relagdo a quem estd sendo captado por sua cimera, como
que desvelando o mundo desconhecido e barbaro.

A reafirmac¢do na Europa - e mesmo nos Estados Uni-
dos - da modernidade crescente entendida como “o légico
produto final de uma larga evolugdo linear” (MIRZOEFF,
2003, p. 186) é reiterada na fotografia colonial pela oposigdo
apresentada nas imagens entre os seres retratados e aqueles
que retratam. Nas imagens produzidas, acentua-se o distan-
ciamento histdrico, dando a perceber que as figuras ali re-
gistradas vivem em uma época hd muito ultrapassada pela
civilizagdo ocidental coetanea a essas imagens. A fotografia
colonial serviu, nesse sentido, para a exposi¢do da imagem
do “Outro”, introduzindo essa apresenta¢do do exdtico mun-
do primitivo na sociedade moderna ocidental, ao mesmo
tempo em que reafirmava a superioridade desta, ou seja, do
colonizador sobre o colonizado, dado que o poder sempre
estd do lado de quem possui os meios.
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A fotografia, por esse aspecto, conforme afirma Barradas
(2009, p. 60), constitui, por meio de seu poder simbolico,
uma “reproducdo das relagdes de dominac¢do e subordinagdo
e, portanto, das rela¢des coloniais”. Assim, o visual € visto
como parte fundamental para a “criacdo e manutencdo das
relagdes de producdo capitalistas, cujas origens remontam ao
periodo colonial’, periodo em “que ndo eram reproduzidos
apenas [relacoes hierarquicas] de classe, mas também de re-
gido, cultura, lingua e, principalmente, de ra¢a” (apud BAR-
RADAS, 2009, p. 59). A fotografia, nesse contexto, desem-
penha um papel imperativo na perpetuagdo de concepgoes
e valores que produzem um discurso hegemonico, que pode
tanto contribuir para uma emancipagdo social como fomentar
relagbes de desigualdade.

A fotografia surge, ainda, como veiculo fundamental na
representacdo do outro, devido a sua rapidez e suposta exati-
ddo na reprodug¢do da imagem. Alids, “a fotografia comecou,
historicamente, como uma arte da pessoa: da sua identidade,
do seu estado civil, daquilo a que se poderia chamar, em todas
as acepgdes da expressdo, o quanto-a-si do corpo” (BARTHES,
1984, p. 89). Para William Ewing (1996), todas as fotografias
do corpo sdo politicas, visto que representam valores e atitu-
des sociais. Este € o ponto central que relaciona a fotografia e
a construcdo de uma identidade corporal.

Tais implica¢des podem ser acompanhadas ao longo do
tempo até se chegar a atualidade, quando as fotografias reali-
zadas estampam as fragilidades das relagbes constituidas en-
tre diferentes sociedades. A depender das intencionalidades
para a composi¢do de imagens fotograficas, o registro do olhar
de uma sociedade sobre a outra pode gerar o estranhamento
e acentuar o distanciamento, impossibilitando o didlogo e a
convivéncia. Pode, entretanto, caminhar no sentido contra-
rio, descortinando aquilo que foi obscurecido pelos discursos
hegemonicos e promovendo uma aproximag¢do daquilo que
soa diferente, porém constituido a partir do que todos tém em
comum, que é a sua humanidade.

Para efetuar uma reflexdo sobre as questdes acima pon-
tuadas, este trabalho propde-se a dialogar com alguns tra-
balhos artisticos contempordneos, a fim de provocar uma
andlise sobre as construgdes atuais de imagem de brasilei-
ros - e que se constitui uma visualidade peculiar - por fotd-
grafos portugueses, empreendendo uma discussdo sobre as
representacdes de um olhar sobre o Outro e considerando a
realidade histdrica vivida e que ndo mais se apresenta como



colonizadora. As reflexdes serdo efetuadas na experiéncia
contemporanea da criacdo de discursos imagéticos, por meio
da andlise de alguns trabalhos realizados pelos portugueses
Miguel Valle de Figueiredo e André Cepeda, fotografos das
paisagens e de personagens brasileiros.

O olhar do portugués torna-se importante neste contexto,
pois foram os colonizadores os primeiros a divulgar uma ima-
gem do Brasil para o mundo, seja por meio das cartas ao rei
de Portugal enviadas por D. Pero Vaz de Caminha, seja, poste-
riormente, por meio da fotografia de “tipos” com as cartes de
visite'elaboradas pelo fotégrafo portugués Christiano Janior,
possuidor da maior cole¢do de fotos de escravos produzidas
ainda no século XIX.

1. A fotografia e a construcao de visualidade

A onipresenca da fotografia no século XX fez com que
Walter Benjamin previsse ainda em 1921 (BENJAMIN, 1992)
que haveria um dia em que o niimero de revistas ilustradas
seria maior que o de cacadores em época de caca. Vive-se, na
atualidade, uma imensa proliferagao de artefatos visuais, o
que permite-nos dizer que a experiéncia humana é mais visual
que nunca, refletindo dessa forma a centralidade do olhar na
cultura ocidental (JENKS, 1995). A estetizacdo da vida social
moderna e contemporanea estabelece-se na enorme quanti-
dade de suportes e veiculos que utilizam a visdo, como revis-
tas, jornais, televisdo e cinema.

Segundo Guattari (1992, p. 15), o uso das tecnologias (in-
cluida ai a tecnologia de produ¢do da imagem) pode gerar
“simultaneamente uma tendéncia a homogeneizacdo uni-
versalizante e reducionista da subjetividade [seja individual
ou coletiva] e uma tendéncia heterogenética, quer dizer, um
refor¢o da heterogeneidade e da singularizagdo de seus com-
ponentes”. O autor alerta, porém, para “a mass-midializa¢do
embrutecedora, a qual sdo condenados hoje em dia milhares
de individuos” (GUATTARI, 1992, p. 16). Nesse embruteci-
mento, o individuo vive a experiéncia de olhar na superficie da
imagem, deixando-se absorver por ela, arruinando a relacdo
subjetiva e complexa com o objeto retratado e estabelecendo
uma opaca relacdo-ritual constituida no discurso imagético.

Se por neocolonialismo entende-se a situagdo politica e eco-
ndmica atual que “resulta, exatamente, do conjunto das estraté-
gias privadas de grandes grupos industriais e financeiros” e que
incrementa as dividas dos paises periféricos e “recoloniza o Ter-
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ceiro Mundo” (BRAGA, 2000, p. 62-63), aqui entende-se o colo-
nialismo contemporaneo abordado, no campo da construgdo das
imagens, como um campo complexo de tensdes e movimentos
na criacdo de visualidades que expressam, entre muitos temas,
o olhar de uns sobre outros - paises centrais e periféricos -, mas
também de individuos sobre si mesmos e sobre sua coletividade.

Na conformac¢do de uma visualidade, o juizo sobre algo
define-se a partir de sua reificagdo pelo discurso construido. A
visualidade é o exercicio de transformar a percep¢do sobre a re-
alidade, inicialmente realizada pelo individuo na sua experién-
cia direta com o objeto a ser conhecido, naquilo que as imagens
apresentam, considerando que estas traduzem a realidade em
algo que pode ser compreendido e captado mais rapidamente
do que outras semioses. Tal discurso conforma-se como instru-
mento de poder sobre o objeto reificado, uma vez que se podem
elaborar, por meio desse processo, estratégias e/ou métodos que
disciplinem o conhecimento da realidade, conduzindo o enten-
dimento sobre ela. Essa pratica, amplificada no gesto de olhar
de cada individuo, é, portanto, o0 mecanismo de entendimento
e interpretacdo da realidade. Nessa dindmica, cada espectador
se torna potencialmente difusor de um sistema interpretativo
peculiar ao atual sistema hipercomplexo e globalizado.

A visualidade se constitui, portanto, em “uma pratica so-
cio-cultural complexa e heterogénea, cuja relacdo com o real
[...] ndo é necessariamente mimética nem de contiguidade”,
mas agencia “as relagoes que se estabelecem com o sistema
cultural envolvente” (GIL, 201, p. 22-23)

Especificamente nesye texto, considera-se a fotografia como
elemento fundador no processo de criagdo de visualidades, uma
vez que, por seu mecanismo, além de reificar o objeto retratado,
provoca-se maior acesso ao que foi retratado por meio de sua
reprodutibilidade. A andlise dessas visualidades criadas busca
promover o entendimento de praticas e conhecimentos especi-
ficos que constituem as relagdes sociais, bem como aquelas que
implicam a criacdo e a atribuicdo de identidades, tanto indivi-
duais quanto coletivas e que, por sua vez, respondem por muitas
das conformacdes de olhares sobre o Outro.

2. A fotografia e a construcao identitaria do
Outro

Segundo Juan Naranjo, na introduc¢éo do livro Fotografia,
antropologia y colonialismo (2006), os avancos da tecnologia
de impressdo de imagens, iniciados a partir do inicio do sécu-



lo XIX, permitiram a expansdo da circulagdo das imagens im-
pressas de uma forma superior aos séculos anteriores. A pro-
liferagdo da utilizacdo de dispositivos 6pticos, tanto no setor
publico como privado, modificou os habitos sociais, introdu-
zindo mudangas nas formas de recepgdo e distribui¢do da in-
formacdo. Apenas na segunda metade do século XIX, foi criada
uma “industria visual” com incrivel densidade iconografica.

A fotografia passou entdo a desempenhar um papel fun-
damental na transformacdo cultural, especialmente a partir
do momento em que a imagem foi posta junto a palavra im-
pressa, apesar de a fotografia apagar as fronteiras entre a rea-
lidade e sua representagdo. Foi justo a mimese ilusoria, que a
fotografia forneceria entre o objeto e sua imagem, além de sua
capacidade de multiplicagdo, que tornou a fotografia uma das
midias com maior penetracdo social. Os avangos nos proces-
sos fotograficos possibilitaram o surgimento de sua industria,
abrindo espago para a comercializagdo em larga escala de fo-
tografias a pregos econdmicos, a exemplo das cartes de visite.
Ao adquirir longo alcance, iniciou-se um amplo processo de
democratiza¢do da informagdo visual, posto que a aquisi¢do
da fotografia substituia a experiéncia direta pela observagio
virtual das pessoas e paisagens de locais distantes.

Devido a expansdo da industria fotogréfica e ao aumento
do consumo de fotografias, muitas empresas ampliaram sua
oferta e, como se necessario fosse, inventariaram o mundo
enviando fotdgrafos a todos os lados do planeta para docu-
mentar o que viam. Ao mesmo tempo, em sitios distantes fo-
ram abertos numerosos estudios fotograficos que cumpriam
dupla fungdo: a de fotografar a burguesia local, os colonos,
missiondrios, marinheiros e a de fotografar tipos humanos
que chegavam nas principais cidades e portos. O objetivo era
a aquisicdo dessas imagens pelos viajantes e turistas.

O inicio da grande circulagdo de fotografias tornou “fami-
liar” a imagem do Outro, tanto para a classe cientifica como
para a burguesia da época. Apesar de alguns pesquisadores,
como os antropdlogos, utilizarem essa sorte de imagens para
andlise em detrimento da pesquisa de campo, outros estudio-
sos contestavam a veracidade dessas imagens, a exemplo das
cartes de visite, por terem, sobretudo, um potencial comer-
cial. Os estudiosos contrarios ao uso dessas imagens assevera-
vam que elas apresentavam um padrdo preestabelecido para
que as informacdes alcangassem melhor compreensdo e para
facilitar a comparagdo e, por isso, raramente iriam servir como
base de estudos cientificos sérios.
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As fotografias realizadas no periodo colonial europeu
apresentavam, muitas vezes, um quadro totalmente falso de
acontecimentos, sujeitos e circunstancias historicas (RO-
BERTS, 1988). Os temas eram inventados em modos genéricos
e ndo havia esfor¢o para identificar o fotografo e o aconteci-
mento com profundidade. Por isso, é preciso utilizar a foto-
grafia da época colonial de forma critica?, desafio muito im-
portante para quem utiliza a analise fotogréfica em pesquisas
cientificas até hoje.

Figura1- Botanica

Fonte: ARAUJO, Vasco. Exposi-
¢do Botdnica, detalhe do “objeto
escultdrico” (2014)

Disponivel em: <http://www.
museuartecontemporanea.pt/
programs/view/5>. Acesso em: 2

maio 2017

AUTOR A criacdo de visualidade sobre a identidade brasileira: fotografia portuguesa (...) 79



A contamina¢do do comportamento europeu nos mo-
dos de vida das tribos retratadas, que muitas vezes levou ao
exterminio total dessas culturas, foi outro fator responsavel
por tornar as fotografias comerciais coloniais inutilizaveis em
pesquisas antropoldgicas. Grande parte desse tipo de foto-
grafia reproduzia todo o tipo de fantasias relacionadas com o
orientalismo e outros exotismos. Desse modo, tais fotografias
foram utilizadas para criar identidades estereotipadas que sa-
tisfaziam aos consumidores romanticos europeus.

H4 também fortes rela¢cGes de género que permeiam a
fotografia da época colonial, pois, naquele momento, era atri-
buido um papel inferior as mulheres, especialmente aquelas
ndo europeias. Fotografias de mulheres seminuas ou mesmo
nuas, independente da raga e do pais colonizado, sdo sempre
presentes na visualidade colonial, o que pode ser explicado,
segundo Felipa Vicente (2014, p.22), como “resultado de uma
dominagdo em relagdo ao visivel - em relacdo aquilo que pode
se tornar visivel — assim como da hegemonia masculina no
espaco colonial”. Entre os problemas éticos que estas imagens
colocam, Vicente (2014, p.26), ao se deparar com as obras
escultdricas de Vasco Araujo, intituladas Botdnica3 (Fig. 1),
aponta: “[...] Mas se ela fosse a sua mulher, esposa, branca,
numa aldeia portuguesa e nio em Africa, o soldado portugués
deixar-se-ia assim fotografar por alguém?”

Para Stuart Hall, em “Cultural identity and diaspora”
(2000), as praticas de representacdo implicam sempre posi-
¢Oes a partir das quais escrevemos ou discursamos. A carac-
terizagdo do Outro contribuiu para a criagdo de categorias
religiosas, raciais, sexuais e de género articuladas de formas
variadas. Esse proposito frivolo de identificagdo de diferencgas
desempenhou papel fundamental na cultura visual ociden-
tal. Ao criar o Outro como um ser desqualificado, inferior em
relagdo ao poder e ao saber ocidentais, a producdo ocidental
constituiu-se como forma de conhecimento hegeménico. As-
sim, utilizou-se e apropriou-se da existéncia e da cultura do
Outro devido a sua superioridade.

Essa ideia dialética de mundo, que contrapde o coloniza-
dor e o colonizado, sendo a cultura do colonizador superior,
além de produzir uma subalterniza¢do do Outro, incutiu pro-
fundamente a ideia de inferioridade na mente deste, para que
se considerasse incapaz de combater essa logica. A fotogra-
fia foi responsavel por construir, muitas vezes, a aceitagdo de
um poder autoritdrio sobre o sujeito fotografado, poder que
também controlava a producdo e a distribui¢do das imagens
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(BARRADAS, 2009). Essa assimetria de poderes levou a per-
cepcdo de que as pessoas negras, sobretudo as mulheres, sdo
sub-humanas. As imagens que mostram posi¢des erotizadas
da mulher, com nudez e aparente disponibilidade sexual ao
branco colonizador, colocavam-na ndo num mundo imoral,
mas amoral, pois sua existéncia estd alicercada fora dos pa-
drdes estipulados pela moral colonizadora.

3. Aimagem do brasileiro:
um breve contexto inicial

A invenc¢do do cliché “brasileiro”, ou seja, a criagao de
uma visualidade que pudesse traduzir o que, para determi-
nado grupo de individuos, constituia o habitante original do
dito Novo Mundo, é um produto da histéria da imigracdo
portuguesa para o Brasil. No intuito de construir um enten-
dimento sobre as questdes atuais, pode-se afirmar que esse
cliché agrupa em si uma pluralidade de imagens. Além de
o termo “brasileiro” representar um barbaro selvagem, tam-
bém foi utilizado para representar o emigrante portugués
ou “torna-viagem” ao regressar do Brasil. Neste ultimo sen-
tido, nomeadamente no século XVIII, o termo “brasileiro”
sofria ondula¢Ges de sentido de acordo com a experiéncia
vivida pelo portugués emigrante. Se obtivesse sucesso, seria
socialmente edificante; com o insucesso, seria um desqua-
lificativo. Diante desse jogo, o esteredtipo ambiguo relacio-
nado ao brasileiro mediava a relagdo dificil entre o que se
era e o que se queria ser na sociedade portuguesa. Segundo
Jorge Fernandes Alves (2004, p. 195), a consequente falta de
oportunidades devido a economia marcada pela lavoura e a
estagnacdo do crescimento econdmico em Portugal outorga-
va ao Brasil a possibilidade de um futuro melhor: “Emigrar
significava ir ao encontro de aspira¢ées construidas no con-
fronto com o meio e representa¢des sociais nele dominantes,
apoiadas no exemplo de figuras reais e proximas”.

A mais antiga representac¢do do brasileiro pelo portugués
materializa-se na carta ao El Rei de D. Manoel de Pero Vaz de
Caminha, no primeiro dia de maio de 1500. Seu relato sobre
o Brasil era composto ndo sé por descrigdes como por conje-
turas do que era visto. Inicialmente, os indios foram consi-
derados barbaros e, por isso, deveriam ser amansados pela fé
cristd. Segundo Caminha, “apesar de tudo isso andam bem
curados, e muito limpos... Sdo como aves, ou alimarias mon-
tesinas, as quais o ar fez melhores penas e melhores cabelos



que as mansas |[...]">. Logo apds essa curiosidade inicial, os
indios foram vistos como canibais, totalmente detestdveis,
mas suscetiveis ainda de salva¢io (ARROYO, 1963, p. 22).
Naquela época, o nativo brasileiro era descrito por meio dos
relatos e pinturas dos viajantes que 14 estavam ou estiveram.
Com a chegada dos escravos vindos da Africa, a partir do sé-
culo XVI, muda-se a fisionomia do lugar, mostrando o Bra-
sil como uma nova civilizagdo marcada por singularidades
e, principalmente, africanidades. Devido a essa mistura de
nacionalidades, os habitantes parecem aos olhos europeus
como gente bizarra, o que, somado a tropicalidade india, os
qualificaria como exdticos (RIBEIRO, 1995).

No Brasil, como ja foi dito, muitos fotdgrafos se concen-
traram nas regides portudrias, onde desembarcavam os es-
cravos e as autoridades. Entre os fotografos portugueses no
Brasil, o agoriano José Christiano Junior possuia a maior co-
lecdo de fotografias de escravos realizadas nos anos 1860.
Com uma cole¢do composta por 77 fotos, ele oferecia a clien-
tela uma “variada colecdo de costumes e typos de pretos,
cousa muito propria para quem se retira da Europa” (GO-
RENDER, 1987, p. XXXI). Assim como o autor fotografava os
escravos no exercicio de suas fungdes (Fig. 2), o que demons-
tra o interesse quase de classificagdo dos brasileiros existen-
tes, ha aquelas fotografias que se referem as mulheres negras
como que expondo seu corpo a ser possuido por seu dono.
Sdo mulheres apresentadas nuas, objetificadas, o que remete
a como os escravos eram examinados detalhadamente nos
mercados. Mais que isso, conforme aponta Freitas (2011, p.
65), as escravas eram alvo da luxuria dos senhores e para elas
eram dirigidas toda sorte de acdes no ambito sexual, uma vez
que eram “tidas como meros objetos” que “davam vazdo a
impulsos sexuais.”

José Christiano Janior (Agores, Portugal 1832 - Assun-
¢do, Paraguai 1902) imigrou para o Brasil em 1855, fixando-se
primeiramente em Maceio, onde exerceu a atividade de fot6-
grafo. Em 1860, mudou-se para o Rio de Janeiro, retratando
africanos escravos ou libertos, seja enfocando as caracteristi-
cas que distinguiam as pessoas de origem africana, seja si-
mulando atividades profissionais em estudio (Fig. 2). Além
dessas imagens, seu atelié comercializa retratos em ambroti-
po4, reproducdes de gravuras, paisagens para estereoscopio,
fotografias ampliadas sobre len¢os, porcelana e marfim, car-
tes de visite de monarcas, militares, entre outros.

VISUALIDADES, Goiania v.16 n.1 p. 71-102, jan.-jun./2018



VISUALIDADES, Goiania v.16 n.1 p. 71-102, jan.-jun./2018

No periodo em que viveu no Rio de Janeiro, a sua mais im-
portante produgdo era a cole¢do de cartes de visite de africa-
nos. Os negros daquela época colonial eram mais da metade
da populagdo da capital do império portugués, compondo um
“contingente tdo expressivo que cronistas do periodo chega-
ram a comparar a paisagem carioca as cidades do litoral africa-
no” (LISSOVSKY; AZEVEDO, 1987, p. XXII). Christiano Junior
apresentava em suas cartes de visite “tipos de preto’, ou seja,
em suas fotografias os negros eram dispostos frontal e late-
ralmente para mostrar tragos faciais, marcas de tribos e vesti-
mentas para realcar caracteristicas proprias que definiam cada
etnia e/ou profissdo (técnica conhecida como bertillonage).

Essas fotografias, segundo Lissovsky e Azevedo (1987),
eram direcionadas ao publico que esteve isolado do mundo
até 1808, ano que em que houve a abertura dos portos bra-
sileiros para o comércio internacional, o que acontecia con-
comitantemente com a instalacdo da corte portuguesa no
Brasil. Trata-se de um conjunto de imagens que evoca tipos
humanos e oficios; basicamente sdo fotos de um estrangeiro
e para estrangeiros. Ressalta-se a ondulag¢do de sentidos que
alcanga a carte de visite, a saber, se houvesse a imagem de
um senhor de posses, poderia, entdo, se tornar o seu cartdo
devisita; no entanto, quando se apresenta o retrato do negro,
ou “tipos de preto’, teria a fun¢do de cartdo-postal do Brasil.
Enquanto o primeiro descreve uma pessoa digna e singu-

Figura 2
Escrava vendedora de frutas

Figuras
Mulher negra

Autoria:

José Christiano Junior, 1865.
Fonte: LISSOVSKY, M. ; AZEVE-
DO, P. C. O fotégrafo Cristiano
Jr. In: Escravos brasileiros do
século XIX na fotografia de
Christiano Jr. Sdo Paulo: Editora
Ex Libris, 1987. p. ix-xv
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lar, o altimo descreve um personagem pitoresco e genérico
(CUNHA,1987). Claro que o fato de nunca terem registrado
“tipos de branco” na historia mundial contribui, também,
para que as cartes de visite com imagens de europeus tivesse
a caracteristica de cartdo de visita.

Enfatizam-se, aqui, os comportamentos que constituem
e que sdo divulgados sobre a historia da sexualidade no Bra-
sil Col6nia, ainda que a sexualidade tenha sido vivida entre
reprimendas da Igreja e o liberalismos dos primeiros coloni-
zadores:

Aos olhos dos jesuitas, sempre queixosos das dificuldades da
catequese, do clima, e da falta de recursos, o frenesi sexual
campeava, antes de tudo, entre os indios: sempre nus, poliga-
micos, incestuosos. [...] em relagdo aos primeiros colonos...
quase todos... ndo satisfeitos em fazer suas escravas de mance-
bas, langavam-se as livres, pedindo-as aos indios por mulheres
(VANIFAS, 1997, p. 232-233).

Assim, os olhares sobre os corpos dos indigenas e dos es-
cravos carregam a lascividade do processo da escraviddo, mas
também do crescimento populacional ocorrido no periodo
colonial e que torna o Brasil um pais mestico.

De acordo com DaMatta (1984), na literatura brasileira,
ainda no século XIX, surgiu o primeiro ‘malandro’ associado a
identidade do brasileiro, com o livro Memdrias de um sargen-
to de milicias, de Manuel Antonio de Almeida, que apresen-
tava o personagem Leonardo Pataca como um mulherengo
e criador de problemas. Originado nos contos populares da
Peninsula Ibérica, o personagem Pedro Malasartes chega ao
Brasil no final dos anos 1930 e passa a representar o brasileiro
trapaceiro, sem escrupulos nem remorso. Assim, o malandro
foi definido como um “profissional do jeitinho e da arte de so-
breviver nas situa¢ées mais dificeis” (DAMATTA, 1984, p.102).

Sérgio Buarque de Holanda, em Raizes do Brasil (1963),
tratou de uma cordialidade que parecia emanar da alma do
povo brasileiro, tornando-o por exceléncia gentil e pacifico.
Afinal, se os portugueses, bem como quaisquer outros es-
trangeiros, se adaptaram tdo bem ao Brasil é porque a cultu-
ra brasileira seria mais maternal e acolhedora. Esse principio
de cordialidade, segundo o autor, teria sido favorecido pelo
processo inicial de formagdo do brasileiro no interior da jun-
¢do de tantas etnias. Dado que o Brasil se originou da mis-
tura entre varios grupos raciais e culturais, a tolerdncia pode
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ter surgido como sentimento espontaneo. No entanto, lem-
bra Darcy Ribeiro (1995, p.167-168), o processo de formagdo
do brasileiro, devido a esse conjunto dos contingentes que
13 habitavam, foi altamente conflitivo, com enfrentamentos
de ordem étnica, social, econdmica, religiosa e social que
vém desenhando a sociedade brasileira desde entdo, des-
construindo assim a imagem ontologica de “homem cordial”
defendida por Holanda. Ainda segundo Ribeiro (1995), os
conflitos interétnicos sempre existiram, especialmente entre
uma tribo e outra, o que foi intensificado com a chegada dos
europeus e a politica expansionista.

Cavalcante (2005) afirma que a imagem negativa do ma-
landro foi cristalizada na identidade do brasileiro a partir
de 1943, durante a Segunda Guerra, apos uma visita de Walt
Disney ao Brasil devido a chamada politica de boa vizinhan-
ca dos EUA. Naquele ano, o Pato Donald apresentaria o seu
novo amigo Joe Carioca, ou Zé Carioca (como conhecido no
Brasil), papagaio simpatico que habitava os morros do Rio de
Janeiro e que levava a vida com o famoso jeitinho brasileiro.
Foi criado assim um dos esteredtipos mais poderosos e per-
sistentes correlacionados a identidade brasileira: o malan-
dro, aquele que sempre encontra um jeitinho para superar
adversidades, mesmo que isso prejudique outras pessoas. A
imagem do Zé Carioca unia o exdtico e o malandro em um
s6 personagem, forjando uma identidade homogénea rela-
cionada ao suposto carater do brasileiro: “dali em diante, a
imagem do brasileiro se firmava como a de uma espécie de
bon vivant tropical, cheio de ginga, que ndo se adaptava a
empregos formais e vivia de ‘bicos” (CAVALCANTE, 2005, p.
71-72). Estava assim criado um esteredtipo brasileiro que foi
recebido e assimilado em todo o mundo.

De acordo com Luciana Pontes (2004, p. 236), que parte
de um trabalho de campo realizado em Lisboa sobre as mu-
lheres na midia, “a recente intensificagdo, no final dos anos
90, da imigrag¢do brasileira complexificou os processos iden-
titdrios mutuos, num quadro em que sdo criadas e/ou refor-
cadas velhas representag6es”. Nessas representagoes, a autora
afirma que sdo verificados processos de essencializacdo e exo-
tizacdo da identidade nacional brasileira, além da sexualiza-
¢do das mulheres. Tal sexualizagdo, como visto, acompanha
a formagdo do Brasil e a utilizagdo da fotografia colonial para
representacdo do Outro, experiéncia determinada pelo poder
autoritdrio da cultura europeia sob o territorio geografico e
corporal dos povos colonizados.



Portanto, podemos dizer que as peculiaridades do atual
entendimento sobre o corpo do brasileiro, especificamen-
te aquele conformado pela midia, sdo revestidas de novos
processos colonizadores, em que a imagem do brasileiro
associa-se a cordialidade, mas também a sensualidade e a
alegria, impregnadas pelas festas e por certa displicéncia na
produtividade.

4. Discursos diversos:
possibilidade de conformac¢ao complexa
da visualidade sobre a identidade brasileira

A existéncia e a agdo do individuo em sua realidade tal
qual esta se apresenta sdo condicionadas pela diferenca de
modos de olhar o mundo, de interpreta-lo e de possui-lo. Os
varios atravessamentos e atualiza¢des elaborados a partir de
um mesmo objeto ou acontecimento percebido instituem-
-se como diferenca (différances), algo concebivel, porém ir-
representavel, que imprime sempre a possibilidade do outro
e do novo. Um jogo que produz o movimento entre o que
se vé e como se é tocado pelo que se vé, provocando o reco-
nhecimento do que é prdprio do ser na distin¢do do outro.
Tal diferenca constroéi-se, segundo Derrida (1968, p. 41), ndo
no momento de apreensdo imediata do objeto que esta sob
a percep¢do do individuo, mas em “um contato feito com
aquilo que ja estd inscrito, inconscientemente, na memoria”
(HARLAND, 1987 apud CAUDURO, 1996, p 67). As percep-
¢Oes, portanto, inscrevem-se no universo subjetivo compos-
to na vivéncia de cada individuo e em sua relacdo histdrica
com o meio em que vive. Mais além, tal inscri¢do provoca a
ambiguidade, uma imprecisdo entre o objeto, a percepcdo
desse objeto e a estruturacdo do pensamento. Assim, ocorre
a diferenga na constru¢do de sentido do ser diante do mundo
que se lhe apresenta.

E na dupla distancia, entre a imagem e aquilo que ela
representa e a imagem e o ser que a olha, em que se encon-
tram, concomitantemente, o sentido e a perda: a constru¢do
do sentido do que é representado por meio de um discurso
articulado pela cultura e pela perda do objeto/sujeito em
sua existéncia causada pela opacidade de sua representagio.
Deste modo, a construcdo de imagens é compreendida como
processos de (re)conhecimento pelos quais se desenvolvem as
condic¢des de pertenca e estranhamento do ser e sua relacdo
com a realidade.
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A construcdo poética do objeto artistico, segundo Guat-
tari, traz a poténcia de desconstrugdo dos enunciados gene-
ralizantes, uma vez que oferece ao espectador uma distorgao
do sistema de significados consolidados na/pela atual cultura
globalizada, ampliando as possibilidades sensiveis dos indi-
viduos. Tal objeto, mesmo sendo trivial, exibe a alteridade,
uma vez que a estética artistica contemporanea constitui-se,
no entendimento de Ferry (2003, p 31), como uma extensio
do préprio artista, “uma espécie de cartdo de visita particu-
larmente elaborado”, pelo qual se apresentam “como outros
tantos ‘pequenos mundos perceptivos’ que ndo representam
ja o mundo, mas o estado de for¢as vitais de seu criador”
(FERRY, 2003, p. 32).

Considerando tais perspectivas, busca-se aqui analisar
a visualidade criada sobre “ser brasileiro” nas imagens foto-
graficas produzidas por André Cepeda e Miguel Valle de Fi-
gueiredo, autores portugueses que realizam trabalhos artis-
ticos e jornalisticos, respectivamente. No que diz respeito a
André Cepeda, a escolha orientou-se pela visivel autonomia
do trabalho do autor, caracteristica da produgdo artistica con-
temporanea, que o faz ser disponivel a experiéncia e a concep-
tualizag¢do, nos discursos criados a partir das realidades foto-
grafadas, consistindo uma presenga que interroga o proprio
olhar do espectador sobre a realidade das coisas ali registra-
das. Tal posicionamento contrapde-se ao registro de Miguel
Valle, cujas proposi¢des fotograficas relacionam-se, inicial-
mente, ao olhar publicitdrio, que busca provocar o consuno,
propondo ao consumidor uma experiéncia no mundo esteti-
tizado do capitalismo artista® (LIPOVETSKY; SERROY, 2015,
p. 62).Neste artigo, conforme ja explicitado, interessa refletir
sobre as referéncias responsaveis pelas estereotipias acerca da
identidade brasileira e que estdo conformadas nas imagens
coloniais, verificando como isso influencia o reconhecimen-
to do brasileiro na contemporaneidade, no caso expresso, por
meio dos olhares desses fotégrafos.

A escolha desses dois fotdgrafos visa, ainda, a uma apro-
ximagdo sobre o modo como é percebido o ser brasileiro na
fotografia dos estrangeiros atualmente, especificamente, por
portugueses, devido as relagdes coloniais com o Brasil. Tem-se
em conta que, segundo as reflexdes pos-modernas da fotogra-
fia, cada imagem se referencia a outras, construindo parale-
los, diacronias, sincronias e dialéticas, urdindo uma teia de
significancia cujo resultado esta além da intencionalidade do
autor. Nessa perspectiva, “as fotografias foram vistas como si-



nais que adquiriram seu valor a partir de sua inser¢do no bojo
de um sistema mais amplo de codifica¢des sociais e culturais”
(COTTON, 2013, p. 191). E assim que aqui se entendem os tra-
balhos apresentados: como parte de uma grande tessitura his-
torica, social e politica da qual emergem diferentes relagoes,
incluindo as coloniais.

4-1. André Cepeda, Rua Stan Getz (2014)

André Cepeda (nascido em Coimbra, 1976) vive e trabalha
no Porto. Desde 2005, tem trabalhado muito com a paisagem
contempordnea portuguesa, particularmente no Porto, onde
mora. O fotografo utiliza a cAmera de grande formato (4m x
5m) porque, além de ser, em sua opinido, mais precisa e permitir
uma técnica acurada, ela requer um processo lento de trabalho,
determinando assim o seu método: uma longa e atenta observa-
¢do das coisas que o permite se conectar e/ou se relacionar com
0 objeto ou paisagem que deseja fotografar.

O fotografo afirma, em seu sitio na internet’, que estd inte-
ressado em construir novas formas de olhar a realidade e o espa-
¢o que sdo apresentados a ele. H3, em esséncia, uma procura por
espacos e momentos que tém sido rejeitados, sugerindo uma
certa suspensdo. O interesse do artista, portanto, se baseia no
sentimento que o torna obrigado a criar uma imagem e relatar o
seu espaco, tentando esquecer sua historia e o contexto original
de recep¢do. Dessa forma, seu unico foco é a luz, o espago e o
tempo. Assim, o autor se sente mais livre para criar novos con-
textos para as imagens, como se esse tratamento quase escultu-
ral retomasse uma dignidade que foi renegada ao objeto/paisa-
gem. Para o fotdgrafo, essas imagens se tornam um momento de
reflexdo mais ampla sobre a maneira como construimos nossa
identidade cultural, social e politica. Cepeda tem interesse no
tempo presente, na crise (econémica), na instabilidade e na in-
certeza, em momentos que ndo pertencem a histdria, ou seja,
momentos rejeitados, mostrando coisas comuns a todos os lu-
gares, mas que sdo dificilmente selecionadas e interpretadas.

O autor constrdi narrativas reunidas em projetos distintos
que, no dizer de Siza, o colocam em uma “linha neobarroca’,
reconhecendo-o mais do que como fotografo, como artista plds-
tico, “em cujas obras o simbolismo da recuperagdo funciona
como arquétipo do sentimento, sem invalidar a fugacidade que
proporciona a indetermina¢do da a¢do ou do significado” (SIZA,
2006, p. 71). E por este paradoxo que o trabalho do artista ¢ aqui
trazido a reflexdo, pois as obras que compdem o projeto Stan
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Getz apresentam imagens banais, cotidianas, mas que ndo se re-
metem a obviedade: ndo existem prédios que fazem referéncia
a memdria da cidade de Sdo Paulo; dos corpos nus femininos
pouco se sabe, mas suas posi¢cdes e enquadramentos repetem
a alguns referentes na historia da arte, deixando em suspenso,
ou melhor, em aberto, a construgdo do sentido. Ao tratar de um
outro trabalho do artista na cidade do Porto, em Portugal, De
Aratjo reflete que essa “postura, algo ambigua, permite a inter-
pretacdo de que o fotdgrafo pretende inibir-nos de fazer juizos
acerca das pessoas que retrata ou, quando muito, nos pretende
mostrar que, aparte a sua histdria de vida e condi¢do, elas ndo
sdo diferentes de nés” (DE ARAUJO, 2012, p. 15)

O trabalho do artista na cidade de Sao Paulo, no Brasil, lo-
grou trés meses® de olhares e percursos que o levaram a uma ci-
dade peculiar. Trata-se de um trabalho mais escultural, que relata
o0 espaco selecionado pelo fotografo. As imagens realizadas mis-
turam a experiéncia de fldnerie do fotografo que exibe ruas, tran-
seuntes, paisagens, reflexos do espaco da cidade na lente do foto-
grafo a registrar seu olhar sobre o caminho construido: “I want
the streets to speak to me and teach me how to observe and tell
me how I should act’, diz o artista. Seu aprendizado resulta em
uma série de imagens que constroem para o espectador uma Sdo
Paulo que enfrenta a outra: uma da escala do pedestre - atento
aquilo que é unico e que surge como surpresa e aquilo que ecoa,
repetindo-se - e uma outra escala que apanha a cidade do alto,
revelando-a como muitos ja a viram. Tais enquadramentos ex-
pressam, de um lado, fragmentos da cidade que podem ser vistos
de modo generalista, sem a presenga das peculiaridades identita-
rias, e, de outro, a visualidade criada sobre Sdo Paulo. Entretanto,
o0 contraste entre uma e outra escala dimensiona o individuo na
cidade: a megaldpole que abriga o corpo na estreiteza do cotidia-
no, na dimensdo da experiéncia e ndo de sua estetizagao.

Figura 4
Projeto Rua Stan Getz

Figura 5
Projeto Rua Stan Getz

Fonte: CEPEDA, André (2015) .
Disponivel em: <www.andrecepe-
da.com>. Acesso em: 5 maio 2017
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Figura 6, Figura 7, Figura 8
Projeto Rua Stan Getz

Fonte: CEPEDA, André (2015) .
Disponivel em: <www.andrece-
peda.com>. Acesso em: 5 maio
2017

Figura g e Figura 10
Projeto Rua Stan Getz

Fonte: CEPEDA, André (2015).

Disponivel em: <www.andrecepe-
da.com>. Acesso em: 5 maio 2017
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As fotografias acima constam do livro Rua Stan Getz, de
2015, que também apresenta retratos, na sua maioria, de mu-
lheres nuas. Sdo mulheres de corpos peculiares, construindo
a ideia da diversidade étnica e que remetem ao discurso da
sensualidade da mulher brasileira ha tempos construido.

Impde-se ainda, ao juizo do espectador, uma tnica figura
masculina do livro, que estd vestida. A julgar pelo pensamento
de Cotton (2013, p.191), expresso acima e que cabe aqui repetir,
a imagem adquire seu valor “a partir de sua inser¢do no bojo
de um sistema mais amplo de codifica¢des sociais e culturais”.
Constitui-se, assim, um estranhamento causado ao especta-
dor pelo constraste do nu feminino e do homem vestido e que
rememora a relacdo do colonizador com o colonizado, enfren-
tando-a pela conformacdo das imagens dada pelo fotografo.

A carta de Caminha sobre as frutas que encontrou no ter-
ritorio brasileiro, o autor responde com uma imagem da fruta
apodrecida, como que a dizer que o que aqui se encontra nem
sempre corresponde ao desejo daquele que aqui vem. Ao mes-
mo tempo, o fotdgrafo parece compor uma natureza-morta
que se insere no contexto contemporaneo das fotografias que
Cotton (2013, p. 15) classifica como “Alguma coisa e nada’, em
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que o artista dirige ao espectador imagens de coisas que, de
inicio, aparentam ndo ter relevancia necessdria para que se
tornem fotografaveis. Sio imagens que remetem a uma linha
de trabalho em que “os fotografos vém pesquisando a criagdo
de obras das quais estdo ausentes os sinais mais gritantes de
habilidade técnica” (COTTON, 2013, p. 116).

Numa possivel constru¢do de sentido, o precario, o provi-
sorio, a gambiarra brasileira sdo expostos nessas fotografias
que se constrastam a outras do mesmo projeto. As cores res-
pondem pelos climas vividos na cidade: nada do clima tropical
e paradisiaco que povoa o imaginario sobre o Brasil.

Muitos dos projetos de André Cepeda localizam-se dentro
de um viés autoral marcado pelo incentivo a uma visualidade
do cotidiano, do banal, sem, no entanto, explicitar a realidade,
mas apenas sugeri-la, como nos diz De Aratjo (2012). As fo-
tografias do projeto Rua Stan Getz ndo fogem a essa sutileza.
Porém, tal discrigao ndo se sobrepde a histdrica construgdo de
visualidade sobre o “ser brasileiro”, pela qual se pode atribuir,
da natureza-morta as garrafas de cachaga, passando pelos cor-
pos nus, a presenca do exotismo, da folia e da entrega a sen-

Figura 1, Figura 12 e Figura 13
Projeto Rua Stan Getz

Foto: CEPEDA, André (2015).
Disponivel em: <www.andrecepe-
da.com>. Acesso em: 5 maio 2017

Figura 14 e Figura 15
Projeto Rua Stan Getz

Fonte: CEPEDA, André (2015).
Disponivel em: <www.andrecepe-
da.com>. Acesso em: 5 maio 2017
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Figura 16
In Memoriam

Fonte: Valle de Figueiredo, Miguel
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(2009).

Disponivel em:
<https://br.pinterest.com/
pin/315885361336668929/>.
Acesso em: 10 nov. 2015

sualidade. Entretanto, como é préprio do trabalho do artista,
tal rememoragdo ndo encerra um julgamento, “quando mui-
to, nos pretende mostrar que, aparte a sua historia de vida e
condicdo, [tais pessoas e realidades] ndo sdo diferentes de nds”
(De Aragjo, 2012, p. 15)

4.2. Miguel Valle de Figueiredo

Miguel Valle de Figueiredo nasceu em Santa Comba Daio,
no distrito de Viseu, Portugal. E fotografo profissional desde
1986, com trabalhos nas areas industrial, de engenharia/arqui-
tectura e editorial. Em 1994, foi cofundador da revista Volta ao
Mundo, publicacdo destinada a expor possiveis rumos de via-
gens, realizando reportagens em mais de 50 paises. Foi também
diretor de fotografia da revista Evasdes, no periodo de 1999 a
2002, dedicada a divulgagdo do turismo em Portugal e da vida
do pais. Miguel ja veio ao Brasil cerca de 30 vezes, sendo duas
dessas vezes de férias. O autor diz conhecer o Brasil mais que
muitos brasileiros, realizando fotografias que compéem revis-
tas e publicagoes de viagens ou de turismo (Fig. 16). Em 1997,
ganhou o prémio Fuji-European Press Award, na categoria de
Grande Reportagem, com uma das fotos realizadas no interior
do estado do Ceard, Brasil.
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Em conversa com o fotdgrafo®, ele destaca que suas incur-
sOes no Brasil sdo resultado de trabalhos para publica¢es tu-
risticas e que, por esse motivo, muitas de suas imagens ndo
fogem da iconografia atribuida ao pais tropical de belas paisa-
gens e terra da “garota de Ipanema”. Porém, em sua fala, o au-
tor expOe que esse mito sobre a mulher brasileira, criado pelos
proprios brasileiros, ndo existe, pois, na extensdo do pais, cada
brasileira é uma - com suas peculiaridades no andar, no falar,
no agirO autor, porém, fotografou peculiaridades de um Bra-
sil continental e desigual. Parece que, ao nos trazer a especifi-
cidade de pequenos vilarejos do Nordeste e de seus habitan-
tes, acentua essa desigualdade e escancara um pais ndo mais
tdo generoso em recursos como a carta de Caminha anunciou
em seu inicio. A conquista da natureza paradisiaca gerou, de
fato, varios brasis. Esse Brasil, exibido nas fotos premiadas do
fotografo, reforga a ideia do pais mestico e apresenta os para-
doxos e contrastes nos modos de viver dos individuos e das
sociedades que compdem a nagdo.

Dizendo que ndo consegue “estabelecer aquilo que é o
brasileiro, enquanto objeto de retrato”, o fotégrafo diz que
tal afirmag¢do “ndo é a mesma coisa de dizer que” ndo consi-
ga “fotografar os diversos brasileiros, como ‘0’ brasileiro”. Faz
referéncia, ainda, aos varios tipos que ha no Brasil, pois ndo
ha como traduzir “duzentos milhdes de pessoas com tanta va-
riedade” e conclui: “A 1dgica racica no Brasil é muito dificil de
mapear fotograficamente”.

Nas fotos premiadas, no entanto, estampam-se os indivi-
duos de uma coletividade parda, a qual o autor assim se refere:

Eu fico espantado com o pardo, o que é isso do pardo? Isso é
que eu acho que um critério completamente racista. [...] Por
isso que eu tava falando das questdes d’algum racismo forte-

Figura 17 e Figura18
Nordeste brasileiro

Fonte: Valle de Figueiredo,
Miguel (2009).

Disponivel em:
http://www.flickr.
com/photos/miguelvf/
sets/72157608327391297/.

Acesso em: 10 de novembro de 2015
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Figura 19
Nordeste brasileiro

Fonte: Valle de Figueiredo,
Miguel (2008).

Disponivel em: <https://www.
flickr.com/photos/miguelvf/
sets/72157608327391297/>.
Acesso em: 10 nov. 2015
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mente implantado no Brasil, a todos os niveis, [...] deixa me
pouco a vontade. Sem critica, pelo amor de Deus. Mas deixa-
-me espantado como é que um pais tdo miscigenado tem isso
tao forte, tao forte™.

Conclui-se, assim, com base na apreciagdo das imagens
atravessadas pela fala do artista, que sua escolha ndo se da
objetivamente por uma identidade, por definir quem seria o
brasileiro, mas apresentar um possivel brasileiro. Embora fo-
tografando cenas cotidianas das comunidades visitadas e sen-
do as imagens povoadas por individuos, aquilo que se apre-
senta ao espectador é uma cultura, uma estrutura sobre a qual
esses individuos mantém suas relagdes com o mundo que o
cercam, inclusive quanto a sua necessidade de subsisténcia.

Nas imagens do Nordeste brasileiro, o carater jornalistico
é marcante, e é este principio que conduz a lente do fotografo.
O recorte da realidade forma um discurso sobre o Brasil, e o
autor parece reforgar tal agdo de recortar por meio das esco-
lhas do enquadramento. Por estas, deixa-se claro que ha mais
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para se ver do que aquilo que é mostrado. Nas imagens acima
(Figuras 16 e 17), o corpo do menino a chupar picolé e o do ho-
mem a segurar o peixe, bem como a bicicleta e a casa das quais
sO aparecem partes (Figura 18), parecem nos sugerir que ha
muito mais a ver e conhecer desse pais, dessa cultura.

Curiosamente, a pintura atrds do menino com o picolé re-
gistra a colonizac¢do e a conversdo do povo encontrado pelos
portugueses, os indigenas. Tal passado representado as costas
do menino, que é mestico, consegue dar a fotografia uma pro-
fundidade histdrica que se delineia na estrutura social, bem
como na pele do brasileiro. Ela expde os vestigios da presen-
ca europeia. A época em que as fotos foram feitas, o local era
pouco habitado e pouco visitado por turistas, de modo que
ndo havia ainda a transformagdo da experiéncia e da arqui-
tetura da cidade. A citada imagem de fundo remete ainda a
exploracdo sexual de criangas tanto pelo colonizadores como
pelos turistas na época atual, pratica dificil de ser combatida
devido a pobreza da regido.

Consideracoes finais

Os trabalhos dos fotografos apresentados figuram como
possibilidade de reflexdo sobre uma visualidade historica-
mente criada e que continua a pontuar imagindrios sobre a
constituicdo da identidade brasileira. Tal visualidade, lon-
ge de construir didlogos sobre essa identidade, apresenta-se
como urdidura de uma estrutura de subjugo, representando e
acentuando as relagoes desiguais que se estabeleceram ante-
riormente e que sdo refor¢adas no atual mundo globalizado.
Cada imagem ¢é absorvida num regime de valores apropria-
dor e classificatdrio, alargando e reproduzindo relagées assi-
métricas de poder.

As fotografias de Miguel Valle de Figueiredo realizadas
com objetivo de divulgar turisticamente o Brasil publicizam
uma terra de belezas e prazeres. Tal pano de fundo constrasta-
-se ao discurso de pobreza e atraso do pais apresentado nas
imagens jornalisticas das Figuras 16 a 18, que tratam de luga-
res que permanecem longe da modernidade, em uma ativida-
de principalmente extrativista e agraria, igualmente aquela do
inicio da coloniza¢do do pais, citada por Freyre (2003, p. 86-
87): “Terra e homem estavam em seu estado bruto. Suas con-
di¢bes de cultura ndo permitiam aos portugueses vantajoso
intercurso comercial que reforgasse ou prolongasse o mantido
por eles no Oriente”. As fotografias parecem rememorar e re-



for¢ar a auséncia de desenvolvimento de um pais que perma-
nece no passado e que, mesmo em seus esfor¢os, ndo supera o
esteredtipo de ser uma terra e um povo colonizados.

De sua parte, André Cepeda insinua relagdes entre espec-
tador e obra, tratando da banalidade cotidiana, contrastando
a perspectiva da rua e do interior, do publico e do privado. As
duas esferas, porém, apresentam generalizagbes de tal modo
que o espectador ndo possa identificar, facilmente, os lugares
e suas peculiaridades. Mesmo os ambientes internos sdo im-
pessoais: o lugar é branco, mas marca, mesmo sem o corpo, a
presenca do humano: a cultura e as visualidades construidas
sobre o Outro. Em seus trabalhos, o fotdgrafo constitui o que
ha de comum entre o que é visto e aquele que olha. N3o é dife-
rente no projeto realizado no Brasil. O que poderia marcar uma
diferenca sdo os discursos historicamente construidos sobre a
brasilidade. O que importa, nesse caso, é quem olha.

A formag@o de uma visualidade sobre os aspectos culturais e
a identidade brasileira ¢ baseada em um campo semidtico deter-
minado por signos (palavras) que se propdem a nomear os modos
e as relagoes estabelecidos no Brasil e que circulam em torno do
prazer, da precariedade, da violéncia, da indoléncia e da sensua-
lidade. Nesse perspectiva, essas palavras parecem estar impreg-
nadas de um colonialismo ativo e somam-se as diversas linhas de
acdo de dominio e agenciamento de desejos dos proprios brasilei-
ros. A visualidade torna-se uma espécie de estratégia de controle
¢ manuten¢do de um sistema que, por conseguinte, conformara
as realidades que se pretende estabelecer. Assim, como coloca
Mirzoeff (2003, p. 27), “a cultura visual é uma tatica [...] e a
tatica ¢ uma manobra que se realiza a vista do inimigo controlado
na sociedade em que vivemos. [...] Também se pode argumentar
que as taticas sdo necessarias para evitar a derrota nas guerras
culturais em curso”.

Os discursos imagéticos criados pelos fotografos portugue-
ses citados dialogam com uma visualidade historicamente cria-
da, que pretende continuar a delinear a identidade brasileira pela
presenca da sensualidade exacerbada, do exotismo ¢ da alegria.
E necessaria, portanto, a sobreposigdo desses discursos pela cri-
tica atual aos neocolonialismos, ou seja, 0 questionamento sobre
as bases nas quais esses discursos se apoiam, considerando os
elementos escolhidos pelos fotografos e que compdem as ima-
gens que expressam sua versdo de brasilidade. Dessa maneira,
intenta-se provocar o estranhamento as imagens, podendo gerar
paradoxos sensiveis a essa visualidade e deixando surgir a com-
plexidade existente na formagdo da identidade brasileira.
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1 “Desenvolvidas pelo francés André Disdéri, no ano de 1854, as cartes de
visite sdo fotografias que carregam dentro de si a fun¢do de ampliar o campo
de agdo dos retratos fotograficos, fazendo isto com o uso de novas formas de
uso das técnicas ja existentes, como o negativo de vidro em colédio umido e
a copia em papel albuminado.” LEITE, Marcelo Eduardo. As fotografias car-
tes de visite e a construcdo de individualidades. Interin: Revista do Programa
de Po6s-Graduagdo em Comunicagdo e Linguagens, Universidade Tuiuti do
Parang, v. 11, n 1, p. 1-16, jan./jun 201. Disponivel em <http://interin.utp.br/
index.php/voli/article/viewFile/42/34> Acesso em: 26 out. 2016.

2 Tem-se em conta que, apesar de este artigo tratar de um determinado
aspecto da fotografia colonial, as discussdes sobre esse conceito avangam e
ainda ndo se tem ao certo o delineamento de tal assunto. Ver <http://photo-
clec.dmu.ac.uk/content/colonial-photographs>.

3 Exposigdo realizada no Museu Nacional de Arte Contemporanea do Chia-
do, Lisboa, Portugal, de 13 mar. a 18 mai. 2014.

4 “Processo fotografico que emprega negativos de vidro de colddio umido,
subexpostos e montados sobre fundo negro para produzir o efeito visual de
positivos. [...] opgdo mais barata para o daguerreotipo, 0 ambrotipo era apre-
sentado nos mesmos estojos luxuosos. Muito empregado para retratos entre
1850 e 1860, 0 ambrdtipo [,era] ocasionalmente denominado de melandtipo
no continente europeu.” Enciclopédia Itat Cultural. Disponivel em < http://
enciclopedia.itaucultural.org.br/termo72/ambrotipo>. Acesso em: 12 mai
2017.

5 Termo criado por Jacques Derrida no artigo “La différance”, em Théorie
d’ensemble, Franca: Ed. du Seuil, 1968. O autor “quer distinguir a diferenca
conceitualizavel no senso comum de uma diferenga que ndo é trazida de vol-
ta para a ordem desse mesmo senso comum e, mediante um conceito, recebe
identidade. Diferenca, nessa acep¢do, ndo é identidade; nem é a diferenca
entre duas identidades”. LETCHE, John. Cinquenta pensadores contempora-
neos essenciais. Rio de Janeiro: Difel, 2002. p. 126.

6 O capitalismo artista ndo s6 desenvolveu uma oferta proliferante de
produtos estéticos, como criou um consumidor faminto de novidades, de
animagdes, de espetaculos, de evasdes turisticas, de experiéncias emocio-
nais, de frui¢oes sensiveis: em outras palavras, um consumidor estético ou,
mais exatamente, transestético (LIPOVETSKY; SERROY, 2015, p. 62).

7 http://www.andrecepeda.com/.
8 Informagao retirada do texto “Sdo Paulo em corte”, de Agnaldo Farias,
disponivel no site do artista: <http://www.andrecepeda.com/projects/sao-

-paulo-em-corte/>.

9 Entrevista concedida no dia 10 de agosto de 2016, na Fundag¢do Calouste
Gulbenkian, a Lorena Travassos.

10 Idem
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