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RESUMO

Esta dissertacdo objetiva analisar o conceito de raga enquanto fator determinante para a
construcdo de olhares estereotipados acerca do negro na fotografia Praia de Copacabana, 2018, de
autoria do fotografo Lucas Landau. A partir dos conceitos de Imagem critica (DIDI-HUBERMAN,
1998), Raca e Decolonialidade (FANON, 2008; MBEMBE, 2013; MIGNOLO, 2015; MUNANGA,
2004; QUIJANO, 2002), Analise do discurso (FOUCAULT, 1996; FERNANDES, 2008), Regime de
visibilidade (RANCIERE, 2014), Realidade da fotografia (KOSSOY, 2015; ROUILLE, 2009),
Cibercultura e Redes sociais (CIRO, 2001; LEVY, 2010; MANOVICH, 2017) e Memorias e
Narrativas histéricas (LE GOFF, 1990; HALBWACHS, 1990) e Férmula de Pathos (WARBURG,
2015), conduziu-se uma analise de imagem da fotografia Praia de Copacabana, 2018 e dos
comentarios desencadeados por ela na rede social Instagram, com o objetivo de destrinchar esses
esteredtipos e percebé-los em seu aspecto dialégico, analisando sua relagdo com outras imagens, com
nossas memorias e visando compreender como a perspectiva de um olhar colonizado tem contribuido
na construcdo de discursos ficcionais e olhares estereotipados acerca dos negros na fotografia.
Considerando a repercussao em torno da fotografia Praia de Copacabana, 2018, e como ela propdem
discussdes com relacdo ao lugar social do corpo negro no Brasil, 0 estudo conclui que os esteredtipos
racistas se estabelecem através de padrfes, que transitam também nas narrativas visuais, evocando
outros tempos e lugares. A riqueza discursiva da fotografia, observando a relagdo entre o processo de
criacdo/construcdo do fotégrafo e as multiplas camadas de leituras que ela engendra, sdo estruturas
capazes de nos revelar como determinados arranjos compositivos do passado se estruturam na

atualidade.

Palavras-Chave: Fotografia. Raca. Corpo Negro. Decolonialidade. Artes Visuais.



ABSTRACT

This dissertation aims to analyze the concept of race as a determining factor for the
construction of stereotyped views about the black body in the photograph Praia de Copacabana, 2018,
by Lucas Landau. Based on the concepts of critical image (DIDI-HUBERMAN, 1998), Race and
Decoloniality (FANON, 2008; MBEMBE, 2013; MIGNOLO, 2015; MUNANGA, 2004; QUIJANO,
2002), Discourse analysis (FOUCAULT, 1996; FERNANDES, 2008), Visibility regime (RANCIERE,
2014), Reality of photography (KOSSQY, 2015; ROUILLE, 2009), Cyberculture and social networks
(CIRO, 2001; LEVY, 2010; MANOVICH, 2017) and Historical Memories and Narratives (LE GOFF ,
1990; HALBWACHS, 1990) and Pathos Formula (WARBURG, 2015), an image analysis of
Copacabana Beach photography, 2018 and of the comments triggered by it on the social network
Instagram was conducted, with the objective of unraveling these stereotypes and perceive them in their
dialogical aspect, analyzing their relationship with other images, with our memories and aiming to
understand how the perspective of a colonized heritage has contributed to the construction of fictional
discourses and stereotyped gaze about black people in photography. Considering the repercussion
about the photograph Praia de Copacabana, 2018, and how it proposes discussions regarding the social
place of the black lives in Brazil, the study concludes that racist stereotypes are established through
patterns, which also transit through visual narratives, evoking other times and places. The discursive
richness of photography, observing the relationship between the photographer's creation / construction
process and the multiple layers that readings it engenders, are structures capable of revealing to us how

certain compositional arrangements of the past are structured today.

Keywords:Photography. Race. Black body. Decoloniality. Visual Arts.
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1 INTRODUCAO

Figura 1 - Fotografia Praia de Copacabana, 2018. Lucas Landau.

Essa pesquisa se cruza com minha propria jornada enquanto fotdégrafa e mulher negra.
Ha 10 anos venho exercendo o oficio de repdrter fotografica e me confrontando
constantemente com a necessidade de fazer escolhas, construces e composicdes imagéticas.
De modo generalizado, é comum no oficio do fotojornalismo, a busca por imagens que
provoguem algum impacto no publico leitor, nesse processo, a tendéncia em reforcar
determinados estere6tipos se naturaliza na préatica fotografica. Como leitora das minhas
proprias imagens, indmeras vezes me questionei sobre essas escolhas, clichés que recaem na
exploracdo de imagens socialmente comoventes, na exploracdo de corpos, rostos e historias,
frequentemente de pessoas negras em situacgao de vulnerabilidade.

Na perspectiva de questionar essa tendéncia de naturalizacdo de recortes,
enquadramentos e padres visuais condicionados a populacdo negra, esse estudo busca
compreender a construcdo de narrativas a partir do ato fotogréfico, e da leitura de fotografias,
considerando como a memoria colonial e escravagista do Brasil afeta a visdo que fazemos
sobre a imagem dos negros. Com base nessa concep¢do, 0 objetivo dessa pesquisa é analisar
como o conceito de raga tem contribuido na construgdo de discursos ficcionais e olhares
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estereotipados acerca do negro na fotografia. Tendo como nosso objeto de estudo a fotografia
Praia de Copacabana, 2018, do fotdgrafo Lucas Landau®, pretende-se, enquanto objetivos
especificos, analisar como o passado de nacéo colonizada pode interferir na nossa maneira de
fazer e pensar a imagem dos negros, e, considerando a relagcdo entre o processo de
criacdo/construcdo do fotografo e as multiplas camadas de leituras possiveis de uma imagem,
pretende-se também compreender como essa imagem propdem narrativas que conduzem a
uma discussédo acerca do lugar social do corpo negro na realidade brasileira.

Em uma breve pesquisa nos anais da Associacdo Nacional de Pesquisadores em Artes
Plasticas (ANPAP), utilizando a palavra-chave decolonialidade, obtivemos como resultado 06
estudos na area da arte/educacdo, com foco em praticas pedagogicas. Foi possivel localizar
ainda algumas investigacbes na area de poéticas e corporialidade artistica, ressaltam-se
estudos com énfase na decolonialidade do saber, estudos culturais e a respeito de como o
olhar europeu moldou nossa iconografia, e como esse olhar ainda reverbera nas praticas
educativas cotidianas. Neste conjunto de estudos, destacam-se as pesquisas de Carlini (2017),
Machado (2018) e Suzuki (2018) cujos trabalhos dissertam sobre a capacidade de
ressignificacdo da memdria por meio da arte, e sobre fortalecimento das identidades
silenciadas pelo processo colonial, compreensao que dialoga diretamente com nossa pesquisa.

Ao utilizarmos a palavra-chave Fotografia, foram encontrados nos anais da ANPAP,
90 publicacdes, em sua maioria estudos abordando a relacdo entre a fotografia e a cidade,
outros sobre o0 uso da fotografia enquanto poética visual e uma vasta maioria situados na area
da histéria da fotografia e suas tendéncias artisticas como pictorialismo e seu uso atrelado a
outras categorias artisticas como perfomance, danca, cinema e gravura.

Entre esses 90 trabalhos, 03 destacam-se em proximidade tematica com a nossa
abordagem, Vinhosa (2009), que debateu sobre as possibilidades imaginativas da fotografia
documental, Perez (2015) discutiu sobre a relacdo de veracidade que a fotografia exibe com
relacdo ao seu referente, assinalando suas caracteristicas subjetivas. E Froner e Teixeira
(2008) que apresentam discussdes sobre 0s aspectos subjetivos e ficcionais da fotografia,
fazendo uma abordagem critica a partir dos conceitos de Kossoy (2003, 2015) sobre as
maultiplas realidades fotograficas, perspectiva também adotada em nossa pesquisa.

Considerando a necessidade de nos aproximarmos ainda mais do objeto de estudo

selecionado, realizamos uma pesquisa utilizando o termo “Lucas Landau” na plataforma

! Lucas Landau — Fotégrafo autodidata de 29 anos, nascido e criado no Rio de Janeiro, atua na &rea de cobertura
de conflitos socio-ambientais no Brasil e seus movimentos de resisténcia. Fonte:
http://www.lucaslandau.com/about. Acesso em: 12/01/2020


http://www.lucaslandau.com/about
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Google Académico. Por meio da pesquisa foi possivel obter um resultado de 25 trabalhos
publicados, dentre os quais, 09 faziam referéncia a fotografia Praia de Copacabana, 2018. Os
estudos tratam de assuntos que vao desde a realidade das favelas no Rio de Janeiro
(POSTIGO, 2019), a vivéncia de criancas em situacdo de rua (FARAH, 2018). No tocante a
analise da fotografia, os textos principiam na leitura da imagem enquanto um meio passivel de
multiplas leituras.

Desses trabalhos, 04 (BRANDAO E MASCARENHAS, 2018; CARLI, 2018;
DORETTO E FURTADO, 2019; GERALDO, 2018) se situam na area da comunicacao e
tendem enquanto abordagem metodoldgica, questionar o estatuto do real condicionado a
fotografia, sendo as discussdes sobre a realidade por trés da fotografia da crianca o ponto de
partida desse questionamento. Com pesquisa situada no campo das Artes Visuais, Macedo
(2018), discutiu a questdo da natureza processual da fotografia, seus tempos e memdrias, com
ele compartilhamos o entendimento da fotografia enquanto construcgéo e processo continuo.

Em tese sobre o género da comédia e o cinema enquanto entendimento do outro, Filho
(2018) referencia a fotografia Praia de Copacabana, 2018, com o propdsito de refletir acerca
do invisivel evocado pelo espectador quando em contato com a imagem, “O que ndo estd na
foto sdo os diversos olhares, os diferentes olhares e interpretacfes daqueles que viram e
compartilharam a fotografia. O que vimos na fotografia que ndo estava presente? Estava
presente € nao vimos?” (2018, p. 25).

Essa auséncia sentida nos questionamento de Filho (2018) é precisamente o que
pretendemos preencher com este trabalho. Uma pesquisa que tenha seu eixo na fotografia
como ficcdo, buscando entender os discursos que ela engendra, e como isso afeta a
representacdo dos negros na contemporaneidade, ainda é restrito no campo da fotografia e da
Arte. Acreditamos que ao estudar a fotografia e a construcéo visual dos negros por esse Viés,

podemos ampliar a compreensédo sobre sua representacdo imagética em vigor no Brasil.

Utilizamos como fonte priméaria desta pesquisa, a postagem da fotografia Praia de
Copacabana, 2018 (Figura 02) publicada no perfil do fotografo Lucas Landau, na rede social

Instagram.
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Figura 2 - Imagem 1 a esquerda, imagem 2 a direita (Captura digital Praia de Copacabana, 2018).

Fonte: Instagram @landau.

Na postagem original publicada no perfil do fotografo, foram exibidas duas imagens
que retratam o momento da virada de 2017-2018 do réveillon de Copacabana, Rio de Janeiro.
Na ocasido da pauta, o fotografo carioca Lucas Landau estava a servigco da Agéncia Reuters?,
e as imagens, que foram realizadas para agéncia, além de cumprir seu destino enquanto
cobertura fotografica do réveillon, ao serem publicadas em redes sociais despertaram o
interesse do publico, gerando diversos comentarios e compartilhamentos, principalmente a
imagem a direita (figura 2), selecionada como nosso objeto de estudo.

Além do estudo da propria fotografia, realizamos também, uma pesquisa exploratéria
nos comentarios deixados pelos usuarios da rede social Instagram. Visando compreender 0s
contextos de construcdo da imagem, também nos pautamos em um relato descritivo de Lucas
Landau em seu site, acerca do momento de captura da fotografia, o processo de publicacdo e
sua interacdo com a crianga. Este relato nos fornece informag6es detalhadas sobre 0 momento
de captura e as reacdes publico leitor, contudo, ainda restando algumas davidas referentes a
edicdo da fotografia, realizamos uma consulta informal via e-mail com vistas ao
esclarecimento dos fatos.

Para fins de uma investigacdo mais dindmica e articulada, pretende-se ainda analisar

duas séries de retratos dos fotografos Albert Henschel®(1827 - 1882) e Christiano Junior?

2Agéncia Reuters é uma agéncia de noticias britanica, a maior agéncia internacional de noticias do mundo, com
sede em Londres. Fonte: Agéncia Reuters. Disponivel em: https://br.reuters.com/. Acesso em: 12/01/2020

% Alberto Henschel - Alberto Henschel (Berlim, 13 de junho de 1827 — 30 de junho de 1882, Brasil) foi um dos
mais importantes fotégrafos que atuaram no Brasil na segunda metade do século XIX. Fonte: Basiliana
Fotogréfica. Acesso em: 12/01/2020


https://pt.wikipedia.org/wiki/Ag%C3%AAncia_de_not%C3%ADcias
https://pt.wikipedia.org/wiki/Brit%C3%A2nico
https://pt.wikipedia.org/wiki/Londres
https://br.reuters.com/
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(1832 - 1902), considerando que as mesmas, apesar de possuirem contextos historicos
diferentes, dialogam em termos de composicdo visual e carga expressiva com a fotografia
Praia de Copacabana, 2018. A partir dessa analise dialdgica, pretendemos responder o
problema da pesquisa: Quais concepgdes sobre a imagem do negro no Brasil foram expressas
nos comentarios do Instagram a partir da publicacdo da fotografia praia de Copacabana (2018)
de Lucas Landau?

Por trata-se de uma pesquisa qualitativa e de carater exploratério (GERHARDT e
SILVEIRA, 2009), aléem do levantamento textual, relatos, matérias e comentérios acerca da
fotografia Praia de Copacabana, 2018 e de fotografias, imagens que dialogam com a tematica
da fotografia estudada, efetuamos um levantamento bibliogréfico com vista a esclarecer a
problematica da fotografia enquanto potencialidade criadora e desencadeadora de narrativas, e
0s discursos estereotipados construidos em torno dos negros. Os principais eixos teoricos
pelos quais nos pautamos sdo o0s conceitos de Realidade da fotografia (KOSSOY, 2015;
ROUILLE, 2009), analise de imagens e discursos (DIDI-HUBERMAN, 1998; FERNANDES,
2008; RANCIERE 2014 e 2005; WARBURG, 2015), Raca (FANON, 2008; MUNANGA,
2004; MBEMBE, 2013) e Decolonialidade (MIGNOLO, 2015; QUIJANO, 2002; MBEMBE,
2013), Cibercultura e Redes sociais (CIRO, 2001; LEVY, 2010; MANOVICH, 2017) e
memorias e narrativas histdricas (LE GOFF, 1990; HALBWACHS, 1990).

De tal modo, a pesquisa comeca por delimitar como a natureza polissémica da
fotografia fomenta um papel ativo dos espectadores por meio da criacdo de narrativas e
leituras diversas, tendo como base o conceito de realidade ficcional de Kossoy (2015), e de
fotografia expresséo, de Rouille (2009), dois conceitos que dissertam sobre as caracteristicas
expressivas e possibilidades de construcdo subjetiva da fotografia.

Utilizamos textos de Flusser (1985) e Samain (2012), autores que debatem a
fotografia, em especial a fotografia documental, com énfase no seu carater subjetivo e
expressivo, considerando suas multiplas camadas de composicéo e significacéo.

Escolhemos como objeto de estudo a fotografia Praia de Copacabana, 2018, em
virtude da riqueza discursiva presente nos comentarios e rea¢fes provocadas pela postagem
da imagem no Instagram. Para a leitura e analise dos discursos da imagem, nos apoiamos no
conceito de imagem critica, de Didi-Huberman (1998), e no conceito de regime de
visibilidade de Ranciére (2014 e 2005). Para Didi-Huberman (1998), o dialogismo e o

4 Cristiano Junior - José Christiano de Freitas Henriques Janior (llha das Flores, Arquipélago de Acores,
Portugal 1832 - Assuncdo, Paraguai 1902). Fotdgrafo. Imigra para o Brasil em 1855 e fixa-se em Maceid, onde
comeca a atuar como fotografo. Fonte: Brasiliana Fotogréfica. Acesso em: 12/01/2020
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anacronismo sdo fatores determinantes para leituras criticas de imagens “o que vemos, sé vale
— Vive — em nossos olhos, pelo que nos olha” (DIDI-HUBERMAN, 1998, p. 29). Com énfase
nesse principio, podemos pensar a imagem para além da oposicdo entre o que é tangivel e
visivel, observando-as a partir de exercicios de memdria, buscando acessar o lugar de génese
da imagem, a partir de um olhar anacrdnico, que 0 autor compara a um ato de escavagéo,
buscando-se apreender o invisivel, os fantasmas, objetos ndo descobertos, mas também, o
nascedouro desses objetos.

A importancia de um olhar atento e dialdégico se pauta nesse entendimento sobre os
tempos que incidem na imagem e que vao além do tempo de sua génese. Nessa perspectiva,
nos fundamentamos em Warburg (2015), no conceito de férmula de Pathos como referéncia
metodologica, analisando as reincidéncias inscritas na fotografia Praia de Copacabana, 2018.

Com relacdo a analise dos comentarios escritos na publicacdo da fotografia, apds a
coleta dos comentarios, partimos para investigacdo da producdo textual utilizando a analise de
discurso (FOUCAULT, 1996; FERNANDES, 2008), com vista a examinar e compreender o
lugar ideologico (FERNANDES, 2008) dos comentarios objetivando contextualiza-los
historica e socialmente. A producdo de discursos por parte dos sujeitos, seja por meio da
linguagem verbal ou ndo verbal, é carregada de subjetividades formadas a partir das relacdes
que esses sujeitos estabelecem com o mundo. Avaliar a construcdo desses discursos nos
ajudard a compreender como as narrativas tipificadas em torno dos negros costumam ser
estabelecidas pelo publico brasileiro.

Quanto a discussdo do conceito de raca e decolonialidade, utilizamos como referéncia
0s autores como Fanon (2008), Munanga (2004), Mbembe (2013), Mignolo (2015) e Quijano
(2002), que elaboram fundamentos que nos dao base para compreender o processo de
construcdo do conceito de raca, estabelecido no periodo colonial a partir de uma perspectiva
eurocéntrica, e como a imagem social dos corpos negros persiste na atualidade, refor¢ando de
maneira continua os esteredtipos e 0 imaginario que se expressa no cotidiano brasileiro.

As redes sociais, por possuirem uma natureza agregadora e coletivista (LEVY, 2010),
se projetam como vetores desse imaginario coletivo, como evidenciado no caso dos
compartilhamentos da fotografia Praia de Copacabana, 2018. A fim de conceituar o
ciberespaco enquanto meio de sociabilidade e coletividade, nos pautamos no estudo de
autores como Ciro (2001), Levy (2010) e Manovich (2017). Pelo seu aspecto colaborativo e
socializante, a internet e a tecnologia da informacdo proporcionam a possibilidade de uma
comunicagdo mais interativa e capaz de projetar um horizonte de espagos virtuais e

presenciais com carater mais coletivo e comunitario (LEVY, 2010).
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Toda histéria € contemporanea porque 0s acontecimentos do passado ressoam no
presente e por esse sao ressignificados. O valor da memdria coletiva e individual
(HALWBWACHS, 1990) na construgdo das narrativas atuais e passadas, e 0 poder dessas
narrativas enquanto producdo histérica (LE GOFF, 1990) sdo conceitos fundamentais para
esta pesquisa. O que se entende enquanto conceito de passado, € que ele ndo é estatico, mas
sim um movimento continuo de reconstrugdes incessantes que se realizam por intermédio das
novas leituras que dele fazemos, “o passado € uma constru¢ao e uma reinterpretagdo constante
e tem um futuro que € parte integrante e significativa da historia” (LE GOFF, 1990, p. 25).

Considerando a importancia de acessar 0 passado para melhor entender o presente, e a
relevancia das imagens enquanto fontes para historia, esta pesquisa pretende abordar outras
imagens fotograficas, a serie de retratos Tipo Negros, do fotografo Alberto Henschel e a série
de retratos de pessoas negras e seus costumes realizada pelo fotografo Cristiano Junior
buscando desenvolver uma leitura comparativa para compreender de qual modo elas se
relacionam com a fotografia Praia de Copacabana, 2018, e contribuem para uma construcao

imagética dos negros.

O nosso mundo continua a ser, mesmo que ele ndo queira admiti-lo, em
varios aspectos, um «mundo de ragas». O significante racial é ainda, em
larga medida, a linguagem incontornavel, mesmo que por vezes negada, da
narrativa de si e do mundo, da relacdo com o Outro, com a memoria € 0
poder (MBEMBE, 2013, p. 102).

A pertinéncia desse aspecto dialdégico da imagem (DIDI-HUBERMAN, 1998)
enquanto documento histérico é de fundamental importancia para este estudo, considerando
que os discursos difundidos em relacdo a imagem do negro, tém seus significados construidos
a partir de narrativas ficcionais fundamentadas no conceito de raca (MBEMBE, 2013). De
maneira analoga, a propria histdria se constitui por meio de construcdes narrativas que ndo se
esgotam em um passado, como documento histérico dialégico e em constante atualizacdo. A
contemporaneidade da fotografia Praia de Copacabana, 2018, dialoga com outras imagens,
que trazem a representacdo dos/as negros/as. Analisa-la com base nesse aspecto relacional,
pode nos ajudar a compreender os discursos que se propagam acerca dos negros e da imagem
que se faz dos negros.

Por fim, a partir do que foi abordado, propomos uma incursao em propostas artisticas
que se dispde a discutir e romper com os discursos coloniais impregnados na nossa praxis e

sensibilidade cotidianas, considerando como esses discursos se manifestam nas expressdes
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visuais e compdem regimes de visibilidade (RANCIERE, 2005). Cartas ao mar, de Eustaquio
Neves®, Paginas Vermelhas, de Eder Oliveira® e Tipos, de Fernando Banzi’ sio as obras
examinadas e perspectivadas enquanto préaticas de arte decolonial (MIGNOLO, 2015).

5> José Eustaquio Neves de Paula (Juatuba, Minas Gerais, 1955). Fotografo. Autodidata. Vencedor do Prémio
Marc Ferrez de Fotografia da Fundacdo Nacional de Arte, em 1994. Fonte: Enciclopédia Itad Cultural.
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal4337/eustaquio-neves. Acesso em: 18/01/2020

®Nascido em 1983, em Timboteua, regido do Salgado paraense. Licenciado em Educagdo Artistica - Artes
Plasticas pela Universidade Federal do Para. Pintor por oficio, desde 2004 desenvolve trabalhos relacionando
retratos e identidade, tendo como objeto principal o homem amazbnico.  Fonte:
http://www.ederoliveira.net/sobre. Acesso em: 18/01/2020

" Fernando Banzi ¢ jornalista, pds-graduado em fotografia, fotografo freelancer, trabalha e reside em Séo Paulo.
Integrante da Goma oficina Plataforma Colaborativa onde desenvolve projetos autorais e comerciais. Fonte:
https://www.fernandobanzi.com/sobre. Acesso em: 18/01/20207 José Eustaquio Neves de Paula (Juatuba, Minas
Gerais, 1955). Fotografo. Autodidata. Vencedor do Prémio Marc Ferrez de Fotografia da Fundacdo Nacional de
Arte, em 1994. Fonte: Enciclopédia Itad Cultural. http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal4337/eustaquio-
neves. Acesso em: 18/01/2020

"Nascido em 1983, em Timboteua, regido do Salgado paraense. Licenciado em Educagdo Artistica - Artes
Plésticas pela Universidade Federal do Pard. Pintor por oficio, desde 2004 desenvolve trabalhos relacionando
retratos e identidade, tendo como objeto principal 0o homem  amazbnico.  Fonte:
http://www.ederoliveira.net/sobre. Acesso em: 18/01/2020

’ Fernando Banzi é jornalista, pés-graduado em fotografia, fotografo freelancer, trabalha e reside em S&o Paulo.
Integrante da Goma oficina Plataforma Colaborativa onde desenvolve projetos autorais e comerciais. Fonte:
https://www.fernandobanzi.com/sobre. Acesso em: 18/01/2020


http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa14337/eustaquio-neves
http://www.ederoliveira.net/sobre
https://www.fernandobanzi.com/sobre
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa14337/eustaquio-neves
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa14337/eustaquio-neves
http://www.ederoliveira.net/sobre
https://www.fernandobanzi.com/sobre
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2 CAPITULO I - A FICCAO DO REAL

Urge saber que as imagens sdo nossos olhos passados, presentes e futuros, olhos da
historia, roupas, nudezas e paredes da historia. Roupagens e montagens de tempos
heterogéneos. De vivéncias presentes, de sobrevivéncias, de ressurgéncias, de tantas
outras memdrias (individuais e coletivas). Pensar deste modo as imagens como
lugares de questionamentos, lugares dentro dos quais, escrevemos, também, nossa
historia (SAMAIN, 2012, p. 162).

A potencialidade ficcional da fotografia, mais especificamente da fotografia
documental, é um dos conceitos fundamentais desse trabalho, no qual buscamos compreender
essa ficcdo como uma construcao narrativa em que um autor constroi modos de representacao
de determinadas realidades a partir de suas obras. Em A partilha do sensivel, Ranciére (2005)
discorre sobre o conceito de montagem no cinema documental, “este eleva a sua maior
poténcia, o duplo expediente da impressdo muda que fala e da montagem que calcula, as
poténcias de significincia e os valores de verdade” (RANCIERE, 2005, p.57). Acerca desse
conceito, o autor destaca a potencialidade seméantica que a articulacdo de signos e a
interposicdo de imagens manifestam enquanto possibilidades narrativas do real ficcionalizado
na tela.

Considerando essa perspectiva descrita por Ranciere sobre o conceito de montagem e
a sua aplicabilidade na analise da imagem fotografica, compreendemos que a ficcionalidade
ndo se opde a realidade, ela explicita modos de fazer, construcbes, composicdes que dao
corpo a essas imagens, segundo a subjetividade de seus autores. Essa construcdo ficcional
também ndo diminui na imagem sua capacidade documental, visto que essas composicoes
estdo inseridas em contextos histéricos que as influenciam e que por elas sdo influenciados.
Fazer uma analise das estruturas que compdem essas obras narrativas, sejam elas orais,
escritas ou imageéticas, possibilita enxergar o modo como as sociedades tém sido
historicamente representadas.

De acordo com Le Goff (1990), a historia nasce como um relato, com a narracao
daqueles que podem dizer, sujeitos que tem autoridade narrativa. Ao longo do seu
desenvolvimento a histéria foi dotando-se de métodos e constituindo aspectos criticos com
relagdo aos dados, arquivos e fontes historicas. “A ciéncia historica se define em relacdo a
uma realidade que ndo é nem construida nem observada como na matematica, nas ciéncias da
natureza e nas ciéncias da vida, mas sobre a qual se ‘indaga’, se "testemunha” (LE GOFF,

1990, p. 09). Contudo, o autor ndo contrapde a importancia dos sujeitos enquanto agentes da
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historia ao fazer cientifico dos historiadores, tendo em vista que 0 aspecto narrativo da
historia, as “historias e relatos”, nunca deixaram de ser material para a sua construgao.

Ainda conforme Le Goff (1990), o fato historico é definido como um evento, um
acontecimento que se estrutura por intermédio da pesquisa de historiadores. Essa mediacdo
adiciona ao fato histérico um aspecto de subjetivacdo que também compreende o conceito de

documento historico.

Mas do mesmo modo que se fez no século XX a critica da nogdo de fato
historico, que ndo é um objeto dado e acabado, pois resulta da construgdo do
historiador, também se faz hoje a critica da nogdo de documento, que ndo é
um material bruto, objetivo e inocente, mas que exprime o poder da
sociedade do passado sobre a memoria e o futuro. (LE GOFF, 1990, p. 09 e
10).

Entretanto, esse aspecto subjetivo ndo deve ser compreendido como auséncia de
objetividade ou contrassenso de uma “verdade” ou “realidade historica”, mas deve conduzir a
um olhar critico, deve colocar em evidéncia 0s possiveis arranjos, cruzamentos,
silenciamentos e anacronismo que constituem a historia.

Para Ranciere (2005), esses arranjos sdo estruturas sensiveis, modos de composicao e
linguagens que constituem as narrativas historicas a partir de signos ¢ imagens. “Escrever a
histOria e escrever historias, pertencem a um mesmo regime de verdade. Isso ndo tem nada a
ver com nenhuma tese de realidade ou irrealidade das coisas” (RANCIERE, 2005, p.58).
Assim sendo, as narrativas se configuram como estruturas ficcionais, essas estruturas, por sua
vez, instauram regimes de visibilidade, subjetivacbes e padrGes caracteristicos que
determinam tempo, espacos e corpos.

Segundo Pomian (2012, p.23), “a passagem da escrita para a oralidade, da folha de
papel coberta de letras para a voz, equivale, de certo modo, a um deslocamento na direcdo da
subjetividade”, fato que se evidenciou ainda mais com a inser¢do do uso de imagens no fazer
historico. Essa ampliacdo das possibilidades narrativas na ciéncia historica fez com que essas
duas modalidades de registro (oralidade e imagens) ganhassem status de testemunhos da
historia. Esse aspecto da histéria enquanto testemunho adquiriu novo félego a partir do
surgimento da internet e das redes sociais online enquanto meios propulsores de narrativas. Se
o desenvolvimento da imprensa revolucionou a memdria escrita e imagética, o advento da
digitalizacdo de conteudos e de seu compartilhamento massivo por meio da cibercultura

aperfeicoou a disseminacao dessa memoria textual e visual.
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A xilogravura foi uma das primeiras praticas criadas para a reproducdo de figuras, mas
foi com o desenvolvimento do processo de litografia que se obteve pela primeira vez uma
produgdo massificada de imagens. “Dessa forma, as artes graficas adquiriram 0s meios de
ilustrar a vida cotidiana” (BENJAMIN, 1987, p. 167).

A crenga na racionalidade e eficacia do mecanicismo industrial forjou um meio
propicio para o surgimento da camera fotografica®. O desenvolvimento da fotografia e a
reproducdo técnica de imagens permitida pela cAmera fotografica ndo sé ampliou os métodos
de producdo de imagens, como também permitiu relacdes mais abrangentes referentes a
representacdo iconografica do nosso entorno e de um mundo a ser registrado e visibilizado.

A fotografia surgiu no contexto da revolucéo industrial, em um periodo de crescente
troca de bens materiais, urbanizacdo e consolidacdo de uma economia de mercado
(ROUILLE, 2009). De acordo com Rouillé (2009), a fotografia emergiu como um aparato que
dividia com a modernidade insurgente caracteristicas comuns, como: “o crescimento das
metrépoles e da economia monetaria; a industrializacdo, as grandes mudancas nos conceitos
de espagco e de tempo e a revolucdo das comunicagdes; mas, também, a democracia”
(ROUILLE 2009, p. 29). Para o autor, a prética fotografica logo se consolidou como o retrato
da sociedade industrial, e a eficiéncia garantida pela sua natureza mecéanica tanto serviu a

sociedade moderna quanto dela foi servida.

Criada, forjada, utilizada por essa sociedade, e incessantemente transformada
acompanhando suas evolucdes, a fotografia no decorrer do seu primeiro
século, como destino maior conheceu apenas o de servir, de responder as
novas necessidades de imagens da nova sociedade. De ser uma ferramenta
(ROUILLE, 2009, p. 31).

Sendo assim, a fotografia prosperou na condicdo de uma imagem produzida
mecanicamente, que ofereceu maior eficicia de representacdo para as condicGes sociais
emergentes correspondendo as necessidades de representacdo das transformacOes acarretadas
pela revolucdo industrial. Com a crescente modernizacao e o relativo barateamento da camera
fotografica, a producdo e circulacdo de fotografias foram popularizadas, refletindo novas

possibilidades de uso.

8A primeira camera fotografica desenvolvida para produgdo comercial, construida por Alphonse Giroux, um
parente de Daguerre, foi lancada em 1839 e era destinada a producédo de daguerre6tipos. Fonte: Enciclopédia Itau
Cultural. Disponivel em:

http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3856/daguerreotipo. Acesso em: 18/01/2020


http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3856/daguerreotipo
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De ferramenta de apoio as pesquisas académicas, ao registro de empreendimentos
arquitetbnicos, retratos de familias, costumes, ritos sociais e paisagens urbanas ou rurais, 0
uso da fotografia se estabeleceu como uma pratica que introduziu um regime de visibilidade

as condicdes sociais e cenarios antes desconhecidos.

O mundo tornou-se de certa forma “familiar” apds o advento da
fotografia; 0 homem passou a ter um conhecimento mais especifico e
amplo de outras realidades que lhe eram, até aquele momento,
transmitidas unicamente pela tradicdo escrita, verbal e pictérica
(KOSSOQY, 2003, p. 26).

Apesar de ter se expandido a principio a partir de sua funcdo utilitarista de
documentacdo, segundo Rouillé (2009), as defini¢cbes valorativas da fotografia ndo séo
herméticas, variam de acordo com suas circunstancias. O autor utiliza os termos fotografia-
documento e fotografia-expressdo para conceituar dois momentos de valoracdo de
caracteristicas especificas atribuidas ao ato fotografico, tendo a fotografia-documento se
estabelecido no desenvolvimento do periodo industrial, a partir do declinio da crenca da
fotografia como espelho do real ou atestado da verdade, ela abriu caminho para um regime
mais expressivo do fazer fotografico e para valorizacdo da subjetividade do fotografo
“historicamente tal transi¢do funciona quando a fotografia-documento comeca a perder
contato com o mundo que, no final do século XX, se tornou muito complexo para ela”
(ROUILLE, 2009, p. 19).

Desse modo, a fotografia documental ndo deve ser compreendida em contraste as
formas mais expressivas de se fotografar. Kossoy (2015) alerta para o fato de que nao se pode
analisar o realismo atribuido a imagem fotogréafica isolando-o das outras dimensdes que a
compdem, como o processo de captura da imagem pelo fotografo e a leitura da imagem pelo
espectador. Todo o processo de elaboracdo de uma imagem fotogréfica, independente de sua
funcdo documental ou artistica, € estruturado por camadas de realidades construidas e
construiveis. Construidas pelas escolhas do fotdgrafo, enquadramento, exposicdo e edicao,
gue em conjunto constituem o seu processo de criacdo, e construiveis por meio das leituras
que cada leitor realiza das imagens, a partir das suas vivéncias, visdes de mundo, e de suas
proprias imagens mentais pré-concebidas.

O autor aborda a concepc¢do do mundo da representacdo fotografica a partir da nogéo
de natureza ficcional da fotografia e sua potencialidade enquanto criadora de realidades. De
acordo com Kossoy, a representacdo fotogréfica estd envolvida por contextos desde o

momento em que foi criada, desde sua materializacéo registrada pelo fotografo, até o processo
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de recepcdo. “Seria esta, enfim, a realidade da fotografia: uma realidade moldavel em sua
producdo, fluida em sua percepcdo, plena de verdades explicitas (analogas, sua realidade
exterior), e de segredos implicitos (sua historia particular, sua realidade interior)” (KOSSOY,
2015, p. 47 e 48).

Na imagem fotogréfica encontram-se os componentes materiais: fisicos, quimicos,
tecnoldgicos, e os imateriais, que sdo 0s mentais e 0s culturais. Segundo Kossoy (2015), estes
ultimos se sobrepGem hierarquicamente aos primeiros e articulam em conjunto na mente do
fotografo o processo de criagdo. “O assunto tal como representado na imagem, € resultado de
uma sucesséo de escolhas, uma selegdo de diferentes naturezas, idealizadas e conduzidas pelo
fotografo” (KOSSOY, 2015, p.16). E justamente esse conjunto de escolhas que configura a
construcdo da imagem, portanto, a imagem fotografica €, também, resultado do processo de
construcdo/criacédo do fotografo.

Por mais que a camera capte na fotografia aspectos semelhantes ao momento e
realidade enquadrados, ela ndo pode ser considerada como um retrato da realidade, mas sim
como um fragmento espacgo-temporal desse instante real, que tocou a fotografia, e que toma
corpo a partir das definicbes expressas pelo fotografo por meio da cAmera, e da relagdo que o
leitor firma com a imagem, “a imagem faz apelo a convicgdo do espectador, como o tribunal
faz a conviccao do juiz. O documento precisa menos de semelhanca ou de exatiddao, do que de
convicgdo” (ROULLE, 2009, p. 62).

Sobre o ato de ler imagens, Didi-Huberman (2012) aponta que a partir da natureza
lacunar das imagens é possivel incitar o uso da imaginacdo no ato da leitura, que por sua vez
se destina a preencher essas lacunas. Esse carater imaginativo ndo antagoniza com a realidade
das imagens, mas se constitui como a liberacdo do inconsciente, da subjetividade que
comumente utilizamos para ler imagens (DIDI-HUBERMAN, 2012).

Frequentemente, nos encontramos, portanto diante de um imenso e
rizomatico arquivo de imagens heterogéneas dificil de dominar, de organizar
e de entender, precisamente porque seu labirinto é feito de intervalos e
lacunas tanto como de coisas observaveis. Tentar fazer uma argueologia
sempre € arriscar-se a por, uns juntos a outros, tracos de coisas
sobreviventes, necessariamente heterogéneas e anacrbnicas, posto que vém
de lugares separados e de tempos desunidos por lacunas (DIDI-
HUBERMAN, 2012, p. 212).

Em diante da imagem, Didi-Hurberman (2013) faz um paralelo entre Freud e Panofsky
tendo como referéncia o conceito de sintoma, que é quando, segundo o autor, se vivifica a

importancia do sujeito para o conhecimento, pois nele se situa a dialética do olhar como uma
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experiéncia estética que ndo se encerra na configuracdo visivel da imagem e ndo se conforma
na sua explicacdo formal a priori, mas se deixa tocar pelo que nela ha de invisivel. O autor
define sintoma como “uma pura e simples dialética do visivel e do menos visivel. Uma
“simples razdo” que volta a fazer do sintoma, por hipotese, ou melhor, por postulado de
partida, uma realidade acessivel” (2013, p. 220).

Essa acessibilidade pode ser entendida como uma ndo hierarquizacdo dos saberes do
historiador e do espectador comum diante de uma imagem, considerando que para
compreendé-la é preciso se desvencilhar de conhecimentos prévios que podem se sobrepor a
sua vicissitude, e que, comumente, se apressam em explicar sua forma e figurabilidade
ignorando o que a imagem tem para oferecer enquanto fendmeno. O autor propde a ideia de
um exercicio de leitura como um ato de rachadura, uma cisdo que permite um olhar dialético
por onde deve entrar a luz da imagem que se faz ver para além do que Ihe é formal, e que olha

de volta para seu espectador.

Rachar ao meio a no¢do de imagem seria, em primeiro lugar, voltar a uma
inflexdo da palavra que ndo implique nem a imagistica, nem a reproducao,
nem a iconografia, nem mesmo o aspecto “figurativo”. Seria voltar a um
questionamento da imagem que ndo pressuporia ainda a “figura figurada” —
refiro-me a figura fixada em objeto representacional —, mas somente a
figura figurante, a saber, o processo, o caminho, a questdo em ato, feita
cores, feita volumes: a questdo ainda aberta de saber o que poderia, em tal
superficie pintada ou em tal reentrancia da pedra, vir a ser visivel (Didi-
Huberman, 2013, p. 187).

A respeito da ideia de uma nivela¢do de saberes, Ranciére propdem que “0 saber ndo €
um conjunto de conhecimentos, ¢ uma posi¢do” (2014, p.14). O autor alerta para uma logica
de embrutecimento que ocorre tendo por principio o constante assinalamento de uma dada
ignorancia, um distanciamento que opdem de maneira qualitativa e quantitativa os saberes do
mestre e do aprendiz. Com isso, 0 autor afirma que ndo deve haver diferenca de valor entre o
saber de um intelectual e de um leigo, na condicdo de que sdo saberes diferentes e que ndo se
opdem hierarquicamente. Sendo assim, 0 processo de pedagogizacdo precisa se ater a essa
potencialidade de ser um saber enguanto experiéncia, que ndo denota uma posicdo a ser
ocupada, mas que se principia no conhecimento partilhado e na vivéncia comum.

Dialetizar é a palavra chave do exercicio do olhar e da imagem enguanto processo, ela,
de acordo com Didi-Huberman (2013), estabelece uma relagdo entre o saber e o ver, sem que
um sobreponha a existéncia do outro, possibilitando que possamos enxergar as engrenagens €

montagens (RANCIERE, 2014) que compdem essas imagens. Essa pratica ndo esté restrita a
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intelectuais ou espacos especializados de arte, a dialética do olhar compreende a vivéncia do
cidaddo comum, que € interpelado pela arte na sua pratica cotidiana e que se permite
atravessar por ela.

Esse exercicio da experiéncia de olhar e saber do espectador comum vem passando
por um processo de expansdo em virtude do desenvolvimento da internet e das redes sociais
de comunicagdo. A pratica e consumo de arte ndo estdo mais restritos aos espacos expositivos
ou publicacbes especializadas, a convivéncia do expectador com a producéo artistica sofreu
transformacgdes na medida em que a criacdo e compartilhamento de imagens acompanharam
as mudancas advindas do progresso continuo de modernizacdo e barateamento das cameras e
dos métodos de revelagdo de fotografias.

Também a captacdo de imagens se tornou um ato cotidiano e mais acessivel, a partir
do surgimento dos espagos virtuais de relacionamento, e sua capacidade de conexdo e
disseminacdo de imagens em instantes reais, a criagdo e distribuicdo de textos, fotografias,
videos e ilustracGes cresceram em volume e pluralidade tematica, somos interpelados a todo o
momento por imagens, fato que se acentuou com o advento de equipamentos de comunicacao
digital portéateis, e os aplicativos e redes sociais designados a partilha de um cotidiano narrado
visualmente, como € o caso do Instagram.

Para Le Goff (1990), narrativa é poder, e se antes essa possibilidade de consumo,
construcdo e disseminacdo de narrativas estava restrita a grupos especificos e especializados,
em face da cibercultura esse poder se desdobra em cameras celulares, maquinas digitais
portateis, notebooks, tablets, e outros aparelhos que dao suporte a uma infinidade de imagens,

documentos, arquivos € memorias.

2.1 O ESPECTADOR VIRTUAL

Mas, por causa do que me ensinou 0 mistico, eu acredito que exista, agora, alguém
profundamente acordado. Alguém que esteja vivendo entre o intervalo ténue entre o
sonho e a agilidade. Suponho que ele saiba perfeitamente que este comeco de século
ser& nosso batismo do voo para nossa persisténcia no amor.

Matilde Campilho, 2014.

A concepcdo da nocdo de historia tem sua origem na préatica do relato, na narracdo do
sujeito enquanto testemunha histérica (LE GOFF, 1990), contudo, a partir do seu
desenvolvimento enguanto ciéncia, esse aspecto testemunhal foi progressivamente sendo

substituido por métodos explicativos e pelo crivo e mediacdo dos historiadores. Apesar dessa
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virada cientificista, e dos contornos mais objetivos e racionais que ela intencionava, a
potencialidade subjetiva do saber historico tem sido retomada, ndo em termos de uma
oposicédo entre verdade x subjetividade, mas levando em consideragdo a perspectiva de que 0
fato e o documento histéricos ndo sdo dados acabados, mas sim construgcdes sociais que
revelam as dindmicas de poder sobre que detém legitimidade de narracdo e a quem resulta a
funcdo de objeto histérico ou mesmo o silenciamento.

De acordo com Le Goff (1990), sobretudo em virtude dos novos meios de
comunicacdo, esse aspecto de histdria relato se notabiliza através da producdo de uma
memoria coletiva enquanto documento histérico. Com caracteristica ndo linear, pautada na
vivéncia dos sujeitos em sociedade, portanto sujeito coletivo, essa memoria historica
resultaria na possibilidade de construcéo e difusdo de narrativas mais heterogéneas, colocando
0 sujeito no controle da sua acéo, sujeito detentor de poder historico e que compde narrativas
a partir de sua vivéncia em sociedade. E particularmente nessa dimensdo do tempo vivido,

que consiste a maior mudanga gerada pelo advento dos novos meios, o autor explica:

Hoje, a aplicacdo a histéria dos dados da filosofia, da ciéncia, da experiéncia
individual e coletiva tende a introduzir, junto destes quadros mensuraveis do
tempo histérico, a no¢do de duracdo, de tempo vivido, de tempos multiplos e
relativos, de tempos subjetivos ou simbdlicos. O tempo historico encontra,
num nivel muito sofisticado, o velho tempo da memoria, que atravessa a
historia e a alimenta.

Se conforme Le Goff (1990), o controle de narrativas indica posicdo de poder, para
Marcondes Filho (2001), na era da cibercultura, o controle do tempo € que denota essa relacdo
de forca, o imediatismo da internet faz emergir novos modelos de participacdo social
reconfigurando nossa experiéncia coletiva em sociedade, uma reconfiguracédo do real que cada
vez mais é legitimada de acordo com o virtual.

Essa legitimacdo vai além da participacdo dos usuarios nas redes sociais, ou da
exposicdo dos cidaddos na esfera eletrdnica, ela também influencia nossas relagbes fora do
ambiente virtual, delimitando o modo como consumimos bens culturais, nosso
comportamento social de uma maneira geral, gestos e reacdes frente as informacBes com as
quais somos interpelados, determinando, de tal modo, a leitura que fazemos do mundo.

A ansiedade/compulséo pela produgdo continua, volume e velocidade de informagdo é
continuamente reproduzida em um cenério que propicia o fluxo pelo fluxo, essa relagdo com o
tempo ordena as dindmicas de producdo e consumo em um sistema de retroalimentacdo. Os

usuarios das redes virtuais se enquadram nessa dindmica como engrenagens, replicando um
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padrdo de movimento automatizado, producente, mas inerte em sua propria autonomia de
gestdo, seguem o fluxo continuo da urgéncia do presente, em um tipo de "sedentarismo
onipresente™ como referido por PELBART (p, 1993).

Nessa perspectiva, a natureza programada das novas tecnologias inviabiliza os sujeitos
de vivenciar o acontecimento, a experiéncia de acolhimento de algo que eventualmente ndo
esteja inserido dentro de esquemas predeterminados, o que PELBART (1993) intitula de
cronopolitica, condicdo na qual a duragdo do tempo € abolida, o futuro antevisto e o passado
superado pelo presente, em virtude do controle das experiéncias via programagdo maquinica.
Diante dessa supressdo temporal, assistimos a limitacdo dos sujeitos enquanto espectadores,
particularmente no que diz respeito a assimilacdo de conteldos na internet, em virtude da
escassez de tempo necessario para a recepgao desses conteudos.

No que se refere a producéo de imagens, de acordo com Marcondes Filho (2001), em
virtude da rapidez de fluxos caracteristicos da internet, os processos de decodificacdo estdo
cada vez mais simplificados “a cultura se realiza pela troca instantinea de cenas, pela
sucessdo continua de apelos visuais, pela comunicacdo através de significantes puros num
continuo jogo de reenvios” (2001, p. 42).

A popularizacdo da préatica fotogréafica a partir do seu barateamento e desenvolvimento
técnico resultou em mudancas na captacdo e consumo de imagens, essa crescente na producéo
alterou sobremaneira o volume e caracteristicas desse consumo. O tempo e a forma como
lidamos com essas imagens esta diferente, principalmente considerando que o meio no qual
essas imagens sdo veiculadas, a internet, tem caracteristicas peculiares de uso, pautadas
essencialmente no transito continuo de informacgdes. Em uma rede social como o Instagram,
cuja funcdo é a socializacdo com base no compartilhamento de imagens, esse escoamento
constante provoca uma ansiedade na pratica de recepcao visual.

Pioneiro no comportamento de compartilhamento de publicacbes em outras redes
sociais, aspecto que potencializa sua capacidade de disseminacdo virtual, (MANOVICH,
2017) o Instagram foi lancado como aplicativo no dia 6 de outubro de 2010, a principio
apenas para usuarios de Iphone, a rede social se expandiu e popularizou. De acordo com
dados de 2016 (MANOVICH, 2017), mais de 2,5 trilhdes de fotografias tinham sido
compartilhadas na plataforma, que passou por mudancas para abranger uma maior diversidade
de formatos de imagens e videos.

Segundo Manovich (2017), a rede social Instagram tem como caracteristica de pratica
0 suporte a varios tipos de culturas de usabilidade, desde fotografia amadora, para fins de

registro pessoal, a praticas de profissionais da fotografia e construcdo de portfolios virtuais.
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De acordo com o autor, as caracteristicas das imagens que sdo postadas no Instagram, ndo séo
definidas apenas pelas tecnologias as quais derivam, ou pelo modo como as pessoas usam
essas inovagdes, existem certos padrdes que sdo comumente utilizados para tipos especificos
de fotografias, do mesmo modo que compdem a linguagem fotogréfica, hd também certos
padrdes culturais que o autor define como uma linguagem, que tendem a se tornar senso
comum e definindo os perfil de publicacgdes na rede.

Para Flusser (1985), a forma como deciframos fotografias ocorre de modo néo linear,
o0 olhar tateia a superficie da imagem de maneira circular, voltando sempre para elementos
que se destacam no plano. Dialogando com a linguagem cultural, como referida por Manovich
(2017), esses elementos preferenciais que se destacam, podem ser lidos para além de um
padrdo ou senso comum de postagens, eles potencialmente funcionam como indicadores de
uma pratica de construgdo de imagens ¢ modo de leitura visual. “O vaguear do olhar é
circular: tende a voltar para contemplar elementos ja vistos. Assim, o ‘antes’ se torna ‘depois’,
e o ‘depois’ se torna o ‘antes’. O tempo projetado pelo olhar sobre a imagem ¢ o eterno
retorno” (FLUSSER, 1985, p. 07).

Flusser (1985) discorre sobre o tempo de leitura de fotografias como um tempo de
magia, esse carater magico se da pela prépria natureza da fotografia, de condensar em uma
dimenséo plana cenas reais e acontecimentos, para desvenda-las, o leitor deve estabelecer um
olhar “magico”, dialético, que correlacione o real com a superficie da imagem, o autor ainda
alerta para o risco de se interpretar a cena enquadrada na imagem como a propria realidade e
ndo uma representacdo da mesma. “O carater aparentemente ndo-simbolico, objetivo, das
imagens técnicas faz com que seu observador as olhe como se fossem janelas e ndo imagens”
(FLUSSER, 1985, p.10). Isso implica que o espectador por vezes ndo consegue distinguir na
imagem seu carater simbdlico e subjetivo, e age de modo ritualistico (FLUSSER, 1985),
sendo absorvido pela méagica ilusdo do real na imagem.

Se para Flusser (1985) o problema na leitura das imagens é encarar a fotografia como
real, ndo percebendo as engrenagens que a compdem (tanto a programacdo do aparelho que a
limita, quando a subjetividade do fotografo e influéncias culturais), para Didi-Huberman
(2013), é estar desperto demais que refreia o observador de sentir a imagem em sua
completude.

Em Diante das imagens, Didi-Huberman (2013) discorre sobre as imagens dos sonhos
e sua intangibilidade, o principal referencial de distin¢do entre as imagens do sonho e da arte,
é gue para as imagens dos sonhos ndo estamos despertos, o autor também difere as imagens

da arte e do sonho a partir de sua necessidade de compreensdo, sendo a primeira um alvo
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dessa busca constante de entendimento. O estar desperto e a necessidade de compreensao sao
caracteristicas, segundo Didi-Huberman (2013), que dificultam o ato de olhar, precisamos
fechar os olhos para sentir a presenca das imagens, e também precisamos da nossa capacidade
imaginativa para de fato olha-las. Diante desse cenario, o autor traga uma diferenca entre o ato
de ver e olhar.

Mas a maior diferenca é certamente que estamos despertos diante das
imagens da arte — despertar que faz a lucidez, a for¢a do nosso ver — ao
passo que estamos adormecidos nas imagens do sonho, ou melhor, estamos
ali cercados pelo sono — isolamento parceiro que faz talvez a forga do nosso
olhar (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 204 e 205).

Didi-Huberman (2013), apresenta essa cisdo entre ver e olhar como uma rasgadura por
onde nossos olhos devem percorrer para terem acesso as imagens, ele faz uma analogia as
imagens do sonho porque do sonho sO nos atemos a essa sensagdo de esquecimento, entdo o
paradigma do sonho seria uma rasgadura entre 0 que estd diante de nos e tudo que se
apresenta como esquecimento, que para o autor simboliza um desprendimento das certezas
gue impomos as imagens quando as observamos.

Se para Rouillé (2009) a fotografia € fruto da sociedade industrial na mesma medida
em que forja os modelos de tal sociedade, Flusser (1985) a classifica como um modelo de
pensamento, enquanto tecnologia, a fotografia constroi modos de ver que respaldam no pensar

e viver em sociedade.

No momento em que a fotografia passa a ser modelo de pensamento, muda a
propria estrutura da existéncia, do mundo e da sociedade. N&o se trata, nesta
revolugdo fundamental, de se substituir um modelo pelo outro. Trata-se de
saltar de um tipo de modelo para outro (de paradigma em paradigma)
(FLUSSER, 1985, p. 40).

Considerando que a partir da fotografia redefinimos nossa maneira de viver em
sociedade, na atualidade a internet, como maior referéncia tecnolégica e paradigma da
sociedade vigente, transforma a realidade a partir de sua racionalidade, principalmente no que
tange a maneira como lidamos com o tempo, e como ele determina nosso modo de ser.

A rapidez da internet tem como resultado possivel uma auséncia de reflexdo, uma
pressa no olhar em virtude das trocas de fluxos, da producdo e continua sobreposicdo de
contetdos. E como se em face da cibercultura estivéssemos adormecidos, mas ndo em um
sentido proficiente, como o referido por Didi-Huberman (2013). Essa sensa¢cdo ndo ocasiona
uma incursdo imaginativa do nosso olhar, ele se encontra melhor definido como um tipo de

sono automatizado, como sugere Flusser (1985).
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Como se estivéssemos apenas seguindo a ldgica da programacéo da maquina, ela forja
nossa experiéncia perceptiva a partir de sua natureza de trocas constantes. A rapidez com que
funciona e as publicacdes assiduas de imagens nas redes sociais demonstram como a
experiéncia de olhar estad mais fluida e passageira, até mesmo rasa, do ponto de vista do tempo
que comumente dispomos para olha-las, como se fossem breves sonhos, como se ndo
estivéssemos acordados, um adormecer entorpecido por uma pratica automatizada de
experienciar a vida por meio de simulacros.

As duas capturas de tela abaixo (Figuras 3 e 4), da publicacdo da fotografia Praia de
Copacabana, 2018, de Lucas Landau, trazem a dimensdo da viral alcangada pela fotografia
em questdo na internet. O post original recebeu um total de 2.950 comentérios (dados
captados no dia 23 de dezembro de 2019), a foto foi marcada com hashtags que caracterizam
0 local e ocasido da imagem como #brazil, #copacabana, #riodejaneiro e #happynewyear, o
fotografo também utilizou marcacGes populares que caracterizam o estilo da imagem como
#dailylife, #pb e #bw. Essas hashtags funcionam como um guia para as pessoas que navegam
por meio delas terem acesso a imagens com caracteristicas especificas ou de lugares e eventos
especificos, em consequéncia, elas convertem-se em visibilidade e engajamento para 0s posts

dos usuérios que as utilizam.

Figura 3 — Captura de comentarios no post Praia de Figura 4 — Captura de comentarios no post Praia de
Copacabana, 2018 no Instagram. Copacabana, 2018 no Instagram.
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Entretanto, o aspecto viral da fotografia Praia de Copacabana, 2018, ndo advém
apenas do uso de hashtags populares ou até mesmo da qualidade técnica da imagem, a
publicacdo recebeu um enorme impulso de destaque em virtude da disputa de leituras
despertada pela foto. Em comentérios postados no Instagram os leitores divergiam
principalmente sobre a condi¢do socioeconémica da crianga negra representada em primeiro
plano.

Comparando as reagfes da primeira semana em que a imagem foi postada com as
reacOes da segunda semana, é possivel notar uma mudanga significativa no ponto de vista das
leituras dos usuarios. As primeiras reacdes, em sua maioria, reproduziam elogios ao trabalho
do fotdgrafo e se sensibilizavam com a situagdo da crianca, que aos olhos dos observadores e
de acordo com seus comentérios, indicava algum tipo de abandono ou pobreza. Na segunda
semana, percebe-se a existéncia de comentarios mais heterogéneos, muitos usuarios ja
criticavam a postura do fotografo em registrar a imagem de uma crianga sem autorizacao
prévia e reagiam a primeira leva de comentarios que se compadeciam com a suposta situacéo
de risco social do menino, apontavam que nao existir na imagem indicio algum que conduza
para uma andlise nesse sentido, alegando a pratica de um olhar estereotipado e racista por

parte de usuarios da rede.

Figura 5 - Captura de comentarios no post Praia de
Copacabana, 2018 no Instagram.

Figura 6 - Captura de comentarios no post Praia de
Copacabana, 2018 no Instagram.
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Outra orientacdo de comentérios que podemos destacar estende-se para a possibilidade da
imagem representar uma obra aberta e passivel de diversas leituras, considerando plausivel a
divergéncia de opinides. A polémica em torno das impressdes sobre a fotografia Praia de
Copacabana, 2018, gerou debates que ultrapassaram os dominios das redes socais na qual foi
compartilhada. Diversas matérias e artigos também analisaram a multiplicidade de leitura,
destacando a inclina¢do dos usuarios do Instagram em construirem uma realidade enviesada

sobre personagem da fotografia a partir de sua representacéo corporal.

Figura 7 — Captura de matéria do site El Pais Figura 8 - Captura de matéria do site Bhaz.
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Essa perspectiva sobre o ato fotogréfico enquanto uma criacdo lacunar esta inserida
em um conceito de leitura de imagens que considera a fotografia uma obra que advém da
subjetividade do fotdgrafo e das relagdes sociais e culturais que o influenciam, e que
influencia também nosso modo de olhar. Flusser (1985) alerta para a necessidade de estarmos
despertos para a programac¢do da maquina fotografica, a camera, por ser um aparelho técnico,
possui uma programacdo que lhe é inerente e limita a liberdade de escolha do fotdgrafo que a
opera, para de fato ter o total dominio da camera, o fotdgrafo precisaria controlar a

programacéo do aparelho.

O fotografo “escolhe”, dentre as categorias disponiveis, as que lhe parecem
mais convenientes. Neste sentido, o aparelho funciona em funcdo da
intengdo do fotografo. Mas sua “escolha” ¢ limitada pelo numero de
categorias inscritas no aparelho: escolha programada (FLUSSER, 1985, p.
19).

Deste modo, de acordo com Flusser (1985), a fotografia € resultado dessa interacao e
embate entre a programacdo do aparelho e a intencdo do fotografo, e ambos trabalham na
perspectiva de construir modelos de pensamento a partir do registro fotogréfico,
representacdes das realidades que retornam para sociedade como paradigma da verdade.

Para que o leitor consiga se desvencilhar do véu ilusorio que encobre a imagem
fotografica, é imprescindivel ler fotografias buscando desenredar as engrenagens que
compdem a programacao ¢ a intencdo do fotdgrafo, “fotografias sdo imagens técnicas que
transcodificam conceitos em superficies. Decifra-las € descobrir 0 que 0s conceitos
significam” (FLUSSER, 1985, p. 25). Entretanto, perspectivando essa analise do autor para a
atualidade, poderiamos inferir que o excesso de imagens sendo produzidas e compartilhadas
atrapalha a recepc¢do por parte do leitor, que em virtude dessa multiplicidade de informacao,
ndo consegue destinar atencdo para se debrucar na leitura de tais imagens.

Adotando outra perspectiva com relacdo ao ponto de vista dos espectadores, Ranciere
(2014) assinala que o excesso de imagens ndo é elemento definidor de concepgdes e leituras
estereotipadas, sendo o regime de visibilidade no qual tais imagens se encontram. A fotografia
é um modelo de pensamento, o que resulta do ato fotografico constitui um conjunto de
relacBes técnicas e subjetivas que imprimem na imagem seus conceitos e visdes de mundo, e
retornam para esse mundo como modelo e atestado de realidade/verdade.

Para Ranciere (2014), ndo existe verdade fora da fic¢do, “o real &€ sempre objeto de

uma ficcdo, ou seja, de uma construgdo no espaco no qual se entrelagam o dizivel, o visivel, e
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o factivel” (2014, p. 74) sao essas fic¢des advindas de construgdes sociais que compdem a
fotografia, que devem ser objeto de leitura, a diminuicdo no consumo de imagens, de tal
modo, ndo resultaria em uma leitura mais profunda das mesmas, para tanto, devemos
empreender na interpretacdo da ficcdo por trés delas, e que determina o espagco onde cada
imagem e cada corpo ou objeto representado deve habitar, ou seja, seu regime de visibilidade.

2.2 ESPELHO DO VISIVEL

Antes do surgimento do daguerredtipo, apenas a nobreza e o clero tinham o privilégio
de serem representados em imagens, a partir do seu desenvolvimento e da relativa
acessibilidade que essa tecnologia trazia consigo, a burguesia também passou a se fazer
presente no campo do visivel. No contexto da atual sociedade da informacéo, esse lugar das
visibilidades deixa de ser um atributo de classes sociais com determinado poder aquisitivo, o
acesso a aparelhos fotogréaficos se popularizou assim como 0s meios de visualizacdo em
massa dessas imagens.

Contudo, o esquema de representacdo e distribuicdo desses sistemas visuais nao se
democratizou de forma homogénea. Hall (1997) define regime de representacdo como um
repertorio visual, ou seja, “um sistema de repeticdo de imagens e praticas de representacédo
historica” (1997, p. 232). Nos meios tradicionais de comunicagdo ¢ senso comum a
transmissdo de cenas violentas contendo grupos raciais especificos, a naturalizacdo do
espectador diante do consumo constate dessas imagens nos da indicios de como um
determinado esquema de visualidade pode ser construido em torno de corpos estereotipados, e
como a producdo de imagens esta relacionada a contextos historicos, sociais e politicos.

Para Ranciére (2014), a frequente insensibilidade recorrente no olhar dos espectadores
diante das imagens de violéncia com as quais somos confrontados diariamente, ndo teria
relacdo causal com o volume de producdo e distribuicdo dessas imagens nos meios de

comunicacdo e veiculos expositivos em geral.

Essa opinido é amplamente aceita porque confirma a tese tradicional de que
0 mal das imagens esta em seu namero, na profusdo que invade sem
possibilidade de defesa o olhar fascinado e o cérebro amolecido da multiddao
de consumidores democraticos de mercadorias e imagens (RANCIERE,
2014, p. 94).
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Segundo o autor, as imagens ndo sdo excessivamente e livremente disseminadas, pelo
contrério, sdo selecionadas e mediadas por uma legido de especialistas que as comentam e
explicam, s@o alegorias ilustrativas de discursos, corpos que tem direito a representacao
imagética, mas apenas dentro do esquema de visualidade discursiva permitido, corpos sem
direito a narrativas proprias. “Nao vemos corpos demais a sofrerem na tela. Mas vemos
corpos demais sem nome, corpos demais incapazes de nos devolver o olhar que lhes
dirigimos, corpos que sdo objetos de palavra sem terem a palavra” (RANCIERE, 2014, p. 94).

Estamos habituados a perceber determinadas composi¢des imagéticas como naturais,
ignorando os processos ficcionais que as conformam, de tal maneira, a concep¢do de Ranciére
(2014) sobre o regime de visibilidade é um conceito chave para que possamos compreender
que o nosso olhar ndo estd neutralizado apenas em virtude de uma producdo incessante de
imagens. As perspectivas do espectador também sd0 imagens, que nem sempre Sse
assemelham a intencdo do fotografo, mas que fazem parte da configuracdo geral que a

imagem assume, sdo tambem formas de ver.

Representacdo ndo € o ato de produzir uma forma visivel; é o ato de dar um
equivalente, coisa que a palavra faz tanto quanto a fotografia. A imagem nao
é 0 duplo de uma coisa. E um jogo complexo de relagdes entre o visivel e o
invisivel, o visivel e a palavra, o dito e o nio dito (RANCIERE, 2014, p. 92).

Pensar a imagem dos negros a partir de fotografias é pensar como a ideia de realidade
x ficcdo atravessa todo o processo de construcdo de sua identidade, assim como também
atravessa a prépria histéria da fotografia enquanto criadora de realidades. A metafora do
espelho, que no século XIX serviu para dar contorno a pratica fotografica (ROUILLE, 2009),
igualmente serviu como base para definir a imagem dos negros, tendo como referencial os
seres humanos brancos (MBEMBE, 2013).

Em Peles Negras, Mascaras Brancas (2008), Fanon fala de ter sua existéncia
alicercada pelo olhar de individuos brancos que constantemente o assinala sobre sua condi¢édo
de homem negro “o outro, através de gestos, atitudes, olhares, fixou-me como se fixa uma
solugdo com estabilizadores” (2008, p.103). Para o autor, é impossivel tracar uma ontologia
do ser em uma sociedade colonizada considerando que 0 negro tem a sua existéncia fixada
sempre a partir de um julgo branco, ndo sendo possivel existir fora desse aspecto
condicionante, dentro do sistema colonial. Esse olhar degradante projeta sobre as mulheres e
homens negros uma concepcdo negativa do seu ser, fazendo com que o negro tenha que se

confrontar e consequentemente internalizar uma perspectiva irreal de si.
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Essa visdo totalizadora acerca das pessoas negras, contudo, ndo se restringe apenas ao
periodo colonial. Por ter sido absorvido para a materializacdo desse olhar sobre os corpos
negros, o conceito de raca ainda é exercido como recurso fundamental de classificacdo e

distribuicéo social como afirma Souza:

A definicdo inferiorizante do negro perdurou mesmo depois da
desagregacao da sociedade escravocrata e da sua substituicdo pela sociedade
capitalista, regida por uma ordem social competitiva. Negros e brancos
viam-se e entreviam-se através de uma Otica deformada consequente a
persisténcia dos padrdes tradicionalistas das relagdes sociais. (1990, p.20)

De acordo com Almeida (2018) o conceito de raga ndo ¢ fixo “seu sentido estd
inevitavelmente atrelado as circunstancias historicas em que ¢ utilizado” (2018, p.16). Em
sua génese, o conceito de raca foi designado para classificar a diversidade entre as espéecies de
animais e plantas. Em 1684 o termo foi utilizado em seu sentido moderno, com finalidade de
propor uma divisdo entre as “espécies” humanas que habitam a terra, pratica impelida pelo
periodo de expansdo territorial e de mercado, o médico francés Francois Bernier (1625 -
1688), em publicacdo no Journal des Scavans, propds uma nova divisdo da terra a partir do
conceito de ragas humanas, fundamentado na diversidade de suas feicbes (MUNANGA,
2004).

Outros estudos se somaram a publicacdes de Bernier, de tal modo que a ideia de raga
foi estruturada cientificamente no século XVIII tendo por referéncia a cor da pele enquanto
critério de diferenciac¢do, “no século XIX, acrescentou-se ao critério da cor, outros critérios
morfologicos, como a forma do nariz, dos labios, do queixo e do cranio para aperfeicoar a
classificacdo” (MUNANGA, 2004, p. 20).
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Figura 11 - Edico do Journal dés Scavans, com texto de Francois Bernier sobre a divisdo da terra a partir de
diferentes ragas ou espécies humanas.

XIL 133

JOURNAL
DES SCAVANS;

RECUEIL SUCCINT ET" ABREGE' DE TOUT
¢ qui arrive de plus furprenant dans la Natwre & dece ’w[ﬁ_[m]
o’u (fedécowvre de plus curiens: dans les Arts & dans les Sciences,

Dv LyNDY 24. AvriL M. D C. LXXXIV.

NOUVELLE DIVISION DE LA TERRE,
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Ubabitens , envoyce par wn fameux V:/.gwr)
M. Labbé de ls ***** & pew pris en ces
sermes.

Es Geographes n'onc divifé julga’icy la
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Car quoy quedansla forme extericure du corps,
& principﬁ_emcnt duyifage, les lommes foient

refque tous differens les uns des autres, fclon
rcs divers Cantons de Terre qu'ils habirent, de
forte;que ceux quiont beaucoup voyagg peuvent
fouvent fans e tromper diftinguer par 13 chaque
nation en particulier ; j’ay heanmoins remarque
qu'ily a fur rour quatre ou cing Efpcces ou Races

1684, L1

Fonte: Internet Archive.

A partir de pesquisas nas areas da antropologia e genética, critérios como o tamanho
do cranio entre outros fatores genéticos, foram assimilados para atualizar e justificar o uso do
conceito de raca. Contudo, esses critérios se mostraram inoperantes para manter o argumento

da divisdo da diversidade humana em racas estanques (branco, amarelo e negro).

Porém, em 1912, o antropdélogo Franz Boas observara nos Estados Unidos
que o cranio dos filhos de imigrados ndo brancos, por definicdo
braquicéfalos, apresentavam tendéncia em alongar-se. O que tornava a forma
do cranio uma caracteristica dependendo mais da influéncia do meio, do que
dos fatores raciais (MUNANGA, 2004, p.20).

Considerando esses estudos, a divisdo da sociedade em racas acabou sendo invalidada
cientificamente, todavia, continuou a se perpetuar no imaginario da sociedade moderna e a
estrutura-la.

A construcdo da identidade dos negros transcorreu em paralelo as discussdes sobre
humanismo e humanidade na Europa, tendo como contexto histérico para essas discussdes o
desenvolvimento de sociedade moderna, e a expansdo do colonialismo (MBEMBE, 2013). A
divisdo da humanidade em racas, a partir de suas caracteristicas fisicas, ndo serviu apenas
como critério de classificacdo, mas também, como recurso de hierarquizagdo das ragas

humanas a partir de tais caracteristicas, tendo sido estabelecida a raga branca como grande
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referencial moral e intelectual, o espelho por meio do qual as outras ragas seriam julgadas em
termos de diferenciagdo e semelhanca (MUNANGA, 2004).

O pensamento europeu sempre teve tendéncia para abordar a
identidade ndo em termos de pertenca muatua (co-pertenca) a um
mesmo mundo, mas antes na relagio do mesmo ao mesmo, de
surgimento do ser e da sua manifestacdo no seu ser primeiro ou, ainda,
no seu proéprio espelho (MBEMBE, 2013, p. 12).

De acordo com essa légica de espelhamento, a raca negra, por ndo possuir as mesmas
virtudes inerentes aos brancos, foi designada a funcdo servil, desprovida de humanidade e
caracterizada como mercadoria, dessa maneira, 0 conceito de raca se estabeleceu como
justificativa moral e intelectual para o sistema de colonizagdo. O discurso de que era o dever
do homem branco salvar os negros do seu préprio infortinio por meio da servitude
escravagista se alastrou, assim como a exploracdo dos corpos negros atravessou o Atlantico
por meio das caravelas e estes foram transformados em mercadorias e forga de trabalho
explorada, “homens e mulheres originarios de Africa foram transformados em homens-objeto,
homens-mercadoria e homens-moeda” (MBEMBE, 2013, p. 09).

Os discursos ficcionais das nacfes colonizadoras construiram uma ideia esvaziada de
sentido real sobre os negros e a Africa, e a essas narrativas se incorporaram outros
mecanismos nocivos provenientes do aparato colonial, como a destruicdo da memdria dos
povos sequestrados do continente africano, a dissolucdo de suas etnias-nacgdes e a exploracédo
de suas terras. Em consequéncia desses discursos, a ficcionalizacdo virou senso comum ao se
tratar dos negros e da Africa, e 0 compromisso com a realidade e com o conhecimento foi
relegado (MBEMBE, 2013).

Mesmo em relacdo a producdo de um conhecimento cientifico, as narrativas
discursivas construidas na época foram permeadas por fabulas e constatacfes fantasiosas, e a
identidade dos negros se constituiu a partir de tais fundamentos ficticios, e como tal se
perpetuou e permanece no imaginario da sociedade ocidental. “Isso deve-se ao fato do negro
ser aquele (ou ainda aquele) que vemos quando nada se V&, quando nada compreendemos e,
sobretudo, quando nada queremos compreender” (MBEMBE, 2013, p. 50).

Dessa maneira, a partir de um sentido de espelhamento, o conceito de raca foi
concebido por uma sociedade ocidental branca que ndo se enxergava no que via, na mesma
propor¢do que ndo queria enxergar 0 que se mostrava, os negros foram representados como
dessemelhanca a ideia de ser humano, e a metafora do espelho repercutiu como um discurso

ficticio que continuamente tem refletido a imagem do negro no mundo (MBEMBE, 2013).
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A caracteristica de espelho associada a fotografia, a partir do surgimento do
daguerre6tipo, tinha por objetivo defini-la como um aparato de registro fiel da realidade
visivel, cujo valor como documento estaria intimamente ligado a capacidade de reproducéo
dessa realidade. Com o desenvolvimento da sociedade industrial, o expansionismo, e
urbanizacgdo das cidades, foram necessarios mecanismos que servissem como meio de registro

dessas mudangas e desses “novos mundos” ainda sem visibilidade.

A partir do momento que os espacos heterogéneos ou radicalmente
desconectados separam coisa e imagem, tornando-as, assim,
incomparaveis diretamente, o valor representativo da imagem — ou
seja, sua credibilidade documental — tem necessidade de ser de novo
fundamentado (ROUILLE, 2009, p. 49).

A modernidade da fotografia dirige-se ao encontro das crencas que se firmavam com o
avanco do capitalismo industrial, a racionalidade e técnica como elementos de valoracéo,
fizeram da camera fotografica um vetor de realidades. A partir desse entendimento, o valor
representativo da imagem fotografica como meio de documentacdo do real, se fortaleceu em
uma percepgéo de dar visibilidade a realidades até entdo invisiveis. A ideia de distanciamento
que o aparelho fotografico provocava, também esbarrava com os ideais modernos de
objetividade x subjetividade, as imagens ndo mais emergiam das maos de artistas, mas sim de
um aparato técnico, preciso e funcional.

Esse valor documental da fotografia esta fortemente ancorado no regime de verdade
vigente no século do seu surgimento e desenvolvimento, o século XIX, se a imagem
fotografica enquanto documento foi necessaria a sociedade industrial, ela também necessitou
de suas crencas para prosperar. E sdo justamente essas crencas na fotografia enquanto espelho
do real e documento da verdade, somada a suas caracteristicas mecénicas, de
reprodutibilidade, mobilidade e rapidez, que védo transforma-la em uma tecnologia de
mediac&o entre o0 mundo e os homens (ROUILLE, 2009).

A fotografia como maneira de ver o mundo s6 apresenta um fragmento do real. A
visibilidade proposta pela fotografia € uma construcdo permeada por diversos processos
mecanicos, quimicos e digitais, que se somam a uma série de eventos que irdo interferir na
entrega desse “real” representado. Em vista disso, a fotografia mais representa do que
apresenta, “a fotografia cria o real. Entre o real e a imagem, existem, interpostas, outras

imagens invisiveis, porém operantes” (ROUILLE, 2009, p. 07).
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Perspectiva, foco, enquadramento, escolhas do fotografo que produziu a foto, bagagem
cultural do espectador que leu a imagem, todos esses aspectos, interferem diretamente na
construcdo do produto final, uma imagem fotografica como um documento vivo, de uma
realidade fragmentada e que atinge diversos contornos a partir de cada leitura realizada.

Para Rouillé (2009), a fotografia mais representa do que apresenta uma dada realidade,
pintor e fotégrafo ndo se diferenciam em relacdo as mediagdes que se interpdem sobre suas
imagens “o fotografo nao esta mais proximo do real do que o pintor diante de sua tela” (2009,
p. 159). Sobre o sistema artistico de representacao, Burke (2004, p. 34) afirmou que “a arte ¢
quase sempre menos realista do que parece e distorce a realidade social mais do que a reflete”.
O autor ainda destaca que devemos encarar as distorcbes como evidéncias “o processo de
distorcdo é, ele proprio, evidéncia de fenbmenos que muitos historiadores desejam estudar,
tais como mentalidades, ideologias e identidades” e que “a imagem material ou literal ¢ uma
boa evidéncia da ‘imagem’ mental ou metaforica do eu ou dos outros” (2004, p. 36).

As “imagens invisiveis” destacadas por Rouillé (2009), os “ndo saberes” propostos por
Didi-Hiiberman (2013) ou as “distor¢des” apresentadas por Burke (2004), nos interessam ao
abordar a concepcdo dos negros na fotografia, pois sdo conceitos fundamentais para
discutirmos, quais as escolhas que constroem essas imagens e com quais outras imagens
dialogam. Para além do que vemos de imediato quando em contato com uma fotografia,
existem sobreposicdes de discursos e de outras imagens que interferem nesse olhar.

A sobreposicdo de um discurso hegemdnico sobre 0s sujeitos (no caso dos negros) ou
sobre as coisas (no caso da fotografia) foi por muito tempo, e ainda é utilizada como
estratégia de poder e de controle de narrativas. Segundo Foucault “essa vontade de verdade,
assim apoiada sobre um suporte e uma distribuicdo institucional, tende a exercer sobre o0s
outros discursos - estou sempre falando de nossa sociedade - uma espécie de pressdo e como
que um poder de coer¢ao” (1996, p. 18).

De acordo com Le Goff (1990), o documento ndo é um objeto inocente, ele exprime o
poder da sociedade sobre o passado, a memdria e o futuro. A relacdo entre a construcdo
desses discursos e as imagens produzidas a partir deles, podem fornecer pistas sobre como
somos atingidos por esse olhar do passado, e como podemos acessd-lo ao direcionarmos
nosso olhar para essas imagens. A imagem € um corpo vivo (SAMAIN, 2012), carrega dentro
de si os rastros de um processo criativo que lhe d& forma e a interpretacdo dos expectadores
que lhes dao significados. Como agente da histéria ela é, ainda, sujeita a constantes

ressignificacoes.
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O modo de construcdo de uma imagem e o sentido que lhe foi atribuido no passado,
fala sobre 0 modo de fazer e pensar de uma dada sociedade e tempo onde tal imagem foi
forjada. Um tempo que em conjunto com a memdria, atravessa a historia (LE GOFF, 1990) e
se constitui matéria do presente. Para Didi-Huberman (1998), ndo se trata de confrontar o
passado e o presente em oposicdo absoluta, ou de refletir o presente a partir de um passado
estatico (ou vice versa), mas de encontrar as memorias registradas ou perdidas na imagem,
essa relacdo entre memoria temporalidades e lugares encobertos ou inacessiveis configura a
autenticidade caracteristica das imagens criticas “uma imagem que critica nossa maneira de
vé-la, na medida em que ao nos olhar, ela nos obriga a olha-la verdadeiramente” (DIDI-
HUBERMAN, 1998, p. 172).

A imagem, assim entendida, é longe de ser uma abstracdo. Ela é a eclosdo de
significagbes, num fluxo, amplo e continuo, de pensamentos que sabe
carregar. E por essa razdo que a imagem pode-se tornar um clardo numa
noite profunda, a aparicdo de uma espécie fantasmal esquecida, que, de
repente, se desvela por um curto instante, se revela, nos lembra de outros
tempos e de outras memorias (SAMAIN, 2012, p. 158).

Devemos visualizar as imagens como lugares de questionamentos (SAMAIN, 2012),
perscrutando o olhar de certeza que langamos sobre elas. A inquietacdo como pratica do
espectador Ihe confere a perspectiva de ir além da simples projecdo do seu préprio ponto de
vista sobre as imagens, possibilitando que esse espectador possa ser olhado por elas,
acessando, nesse olhar, suas camadas mais profundas, seus lugares inabitados, e despertando
para pensar e produzir imagens que também sejam criticas e que ndo apenas reproduzam

discursos hegemdnicos.
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3 CAPITULO Il - REGIMES COLONIAIS

“Todo tempo e alimento desse chdo em vdo, como se

nem nome escrevo, alguém sabe aonde eu td, sorte essa

hora, me sinto estrangeiro, sempre vou dizer adeus”
Giovane Cidreira, 2017.

Ao efetuarmos uma analise iconografica da fotografia Praia de Copacabana, 2018 (Figura
1), do fotdgrafo carioca Lucas Landau, identificamos que se trata de um retrato em preto e
branco, de um menino negro na beira do mar, que de boca aberta admira os fogos da virada de
ano de 2017-2018, na praia de Copacabana, situada na cidade do Rio de Janeiro. Distanciado
da multiddo que comemora o réveillon, e Ihe serve como pano de fundo na imagem, o0 menino
aparenta estar sozinho, sem camisa e com os bracos cruzados na altura da cintura.

As primeiras reacdes publicadas nas redes sociais acerca da fotografia acompanhavam
expressoes como “A imagem da exclusdo”, “A cara do Brasil”, “Nao precisa de legenda”, “A
face do abandono”. Tendo essas reacGes em consideracdo, questionamos: 0 que leva o
publico a associar a imagem de um menino negro a ideia de pobreza e abandono? O que
podemos apreender para além dos aspectos visuais registrados nessa fotografia? Se por tras da
aparéncia existe um complexo movimento de enquadramento, exposicdo, captura, edicdo e
veiculacdo da imagem fotografica, complementando a construcdo do seu sentido, o receptor
faz com que essa imagem ganhe vida e aderéncia por meio de um processo de atribuicdo de
sentidos que envolve seu saber, crencas, memorias, contextos histdricos e ideologias.

No entanto, o ato de desvendar as camadas de uma imagem, nos exige ir além do que esta
explicito na bidimensionalidade da fotografia. Ler uma imagem é também preencher lacunas,
se adentrar na fronteira do ndo-saber (DIDI-HUBERMAN, 2013), das incertezas.

Para além do proprio saber, lancar-se na prova paradoxal de ndo saber (o
que equivaleria exatamente a nega-1o), mas de pensar o elemento do ndo-
saber que nos deslumbra toda vez que pousamos nosso olhar sobre uma
imagem da arte. Ndo se trata mais de pensar um perimetro, um fechamento —
como em Kant —, trata-se de experimentar uma rasgadura constitutiva e
central: ali onde a evidéncia, ao se estilhacar, se esvazia e se obscurece
(DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 15 e 16).
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Ao se considerar a fotografia enquanto representacdo de uma realidade, composta pelo
fotografo que a capturou, a finalidade a que foi destinada e a maneira como foi assimilada,
pretende-se compreender que a imagem fotogréafica pode ser lida para além dos elementos
iconogréaficos retratados. Por meio das lentes da camera, as imagens sdo agentes da historia,
ao narrar um fato a fotografia nos pGe em contato com nossas visdes de mundo, ativa nossa
memoéria. “E a fotografia um intrigante documento visual cujo contetdo é a um s6 tempo
revelador de informagdes e detonador de informagdes” (KOSSQOY, 2003, p. 28).

Originalmente captada em formato colorido, a fotografia estudada passou por tratamento
em um software de edi¢do de imagens, tendo sua cor, iluminagéo e enquadramento alterados a
partir da funcéo de brilho, desaturizagdo e recorte, modificagcbes que acentuaram o contraste
entre 0 menino negro imerso no mar em primeiro plano, a massa desfocada de pessoas
vestidas de branco e os prédios em segundo plano. Segundo relato de Landau (2018) em seu
proprio site, a op¢édo pela edi¢do da fotografia se deu pelo fato da captura original, em cor, ter
resultado em uma imagem escurecida, “Postei duas fotos do menino — a foto viralizada em
segundo no slideshow porque, no momento, achei a primeira mais interessante — em PB
pois estavam escuras em cor (usei ISO 500 pra evitar grao)”.

Tecnicamente, a fotografia original apresenta uma visibilidade uniforme, ndo oferecendo
contrastes entre os elementos integrantes da cena fotografada, de tal modo, é possivel dizer
gue o nosso olhar vagueia pela foto como um todo sem, a primeira vista, encontrar pontos
focais de atencdo. Por sua vez, a versdo em preto e branco, acentua as diferencas de cor,
texturas, linhas e volumes, como podemos ver na imagem detalhada na figura 12 fazendo com
gue a nossa visao se direcione aos pontos de tensdo provocados pelos contrates da fotografia,
sendo a expressao da crianga o principal ponto focal, nota-se como ela se intensifica na versao
editada da imagem.

Outra questdo relevante da fala de Landau (2018), é que segundo sua escolha de
disposicdo das imagens no slideshow do Instagram, a primeira fotografia (Figura 2) foi
selecionada como prioritaria, tendo despertado um maior interesse do fotografo, que
notadamente ndo perspectivava a potencialidade da segunda imagem. A fotografia em questéo
foi realizada de um angulo oposto a fotografia viralizada, nela, a crianca se encontra de
costas, jA& ndo temos a multiddo de pessoas ao fundo, mas o mar e 0 céu em um
enquadramento mais aberto. E possivel observar ainda, os fogos de artificio, a crianga no
estd sozinha na cena, ela ocupa uma posicao central e as outras pessoas, em planos diferentes,

ocupam o espaco da foto.



44

Figura 12- Montagem da fotografia Praia de Copacabana, 2018 original x foto editada e postada no Instagram
do fotografo.

Fonte: Instagram @landau

Na publicacdo do fotografo, as reacdes de indignacdo que enxergavam a fotografia como
um retrato da pobreza, abandono e exclusdo, em uma primeira onda de comentéarios, logo
deram margem para revides que contestavam esse esteredtipo dos negros que muitos
atribuiram a crianca da foto. Em uma fotografia, que em sua composicao iconografica ndo
aponta indicios que conduzam a uma situacdo de abandono ou pobreza, quais elementos
contribuem para a construcdo de narrativas que corroboram para a formacdo dessa imagem
além da propria corporeidade da crianca?

Segundo Ranciére (2014) a fotografia toma emprestado da técnica de colagem a pratica de
constituir contrastes entre elementos heterogéneos como recurso para se obter uma tensdo na

imagem.

No tempo do surrealismo, esse procedimento serviu para
manifestar, sob o prosaismo da cotidianidade burguesa, a
realidade reprimida do desejo e do sonho. O marxismo depois a
adotou para tornar perceptivel, por meio do encontro
incongruente de elementos heterogéneos, a violéncia da
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dominacdo de classe, oculta sob as aparéncias do cotidiano
ordinario e da paz democratica (2014, p. 29).

Figura 13 — Recortes da fotografia Praia de Copacabana, 2018.

Fonte: Instagram @landau

A fotografia Praia de Copacabana, 2018, tendo em perspectiva esses pontos de tensdes,
nos fornece elementos visuais que se opdem de maneira contrastada. Além da escolha do
fotografo pela edicdo em preto e branco observamos também a oposicdo multiddo x individuo
solitario, e o enquadramento que exibe uma linha diviséria na imagem, sendo o segundo plano
visual composto por uma profusdo de elementos, pessoas e prédios, e o primeiro plano tendo
apenas 0 menino e 0 mar.

Essa divisdo contribui para a leitura que opdem socialmente a condicdo da crianca e das

pessoas ao fundo, também fortalece a narrativa do isolamento e abandono, argumentos
recorrentes nos comentarios das fotos (Figura 14).
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Figura 14 — Captura de comentarios escritos na postagem da fotografia Praia de Copacabana, 2018.

P

!&) valeriamartins0 » Sequir

valeriamartinsO Foto tirada na virada do ano
novo pelo fotdgrafo lucas landau,em
copacabana. sozinho?? Nao!!Deus estava ali
com ele!!!Que em 2018 olhemos mais para os
lados e amemos mais o nosso
préximo..provérbios 22.9. O homem generoso
seré abencoado,porquanto reparte o seu pao
com o necessitado.Feliz Ano
ll#menosegoismoporfavor #lucaslandau

estilo_lud_castro O OO

tulipiacosmeticositabuna Que foto bacanal!

fabirz1

Fonte: Instagram @landau

Esse mecanismo de contrastes também pode ser compreendido a partir da oposi¢do entre o
posicionamento da crianca, de frente, com os bragos cruzados e sem camisa, € 0 grupo de
homens que estd localizado atras da crianca, de costas, vestidos de branco, abracados e

fazendo uma selfie, propondo uma ideia de comunh&o (Figura 15).

Figura 15 — Recorte da fotografia Praia de Copacabana, 2018

Fonte: Instagram @landau
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Figura 16 - llustracdo desconhecida, século XIX.

Figura 17 - Recorte da
fotografia Praia de
Copacabana, 2018.

Fonte: Revista Historia Viva ano VI, edicédo 66.

Fonte: Instagram @landau

A disposicao das maos da crianga, cruzadas em frente ao corpo, também remete a cenas e
modos de representacdo de negros escravizados durante o periodo colonial, como podemos
verificar na figura 16, conduzidos por correntes ou cordas, essas cenas preenchem um
imaginario de aprisionamento constituido pelo gestual das maos em consonancia com a
estrutura corporal das figuras, negras e com o busto desnudado. Inserida no panorama geral da
fotografia Praia de Copacabana, 2018, esse recorte contrasta com as expressoes de liberdade
protagonizadas pelo publico que se abraca ao fundo da foto, celebrando a passagem do ano.

Entretanto, esse jogo de polariza¢bes nos revela significados que vao além dos elementos
iconograficos relatados, sdo modelos de construcdo de sentido que se inserem na nossa
maneira de pensar e produzir conteldos. Ranciere aponta que a técnica do contraste compde
um regime de visibilidade comumente utilizado quando se objetiva despertar algum tipo de
comocdo publica, recurso usual na fotografia documental e em pecas publicitarias. Essas
praticas contribuem para uma construcao social acerca dos lugares, eventos ou pessoas que
sdo exploradas nessas producdes visuais, elas alimentam o imaginario social e dialogam com
outras cenas que o compdem, se relacionam também com imagens do passado que reverberam
no presente a partir da reproducdo dessas préticas.

Sendo o olhar anacrénico entendido como uma relacdo entre a verdade de um tempo

especifico e 0 momento de génese de um dado objeto em seu lugar originario (DIDI-
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HUBERMAN, 1998), devemos observar que a prdpria génese de uma obra fotogréfica
também se corresponde com tempos passados a partir dos referenciais memoriais do fotdgrafo
¢ do olhar que dedicamos a ela. ‘“Nao percebemos, aqui ¢ agora, nada que ndo encontre um
eco em nossa memoria, nada que ndo esteja ligado ao passado (...). Também “ver” €, de certa
maneira, sempre rever” (ROUILLE, 2009, p. 218) Sao varias as camadas que uma fotografia
suscita e que devem ser desvendadas com base em um olhar critico, que tenham em
perspectiva as relagdes entre as imagens, 0s autores, os leitores e os tempos que ela pode
despertar.

A partir de um entendimento anacrdnico sobre as possibilidades de dialogo entre as
imagens e os tempos que a compdem, nos langcamos numa perspectiva de leitura imagética
desenvolvida por Warburg (2015). O autor propde enquanto metodologia, uma analise focada
nos detalhes e como a reproducdo desses detalhes pode nos revelar caracteristicas que véo
aléem de uma perspectiva pictorica, por meio deles podemos descobrir sentidos, emogdes e as
intencdes transpostas pelo artista nas imagens.

Na perspectiva de desvendar essa “montagem do tempo” ou regime de visibilidade por
trés da fotografia Praia de Copacabana, 2018, propomos, a partir da metodologia de Warburb
(2015), uma analise anacrénica dos detalhes e elementos que compBem a imagem. Por se
tratar do retrato de uma crianga negra, e considerando o debate social gerado em sua
publicacdo, propomos desvendar sua construcdo de sentido por meio de um exame
comparativo com imagens que integram o acervo do site Brasiliana Fotografica®. Utilizamos,
para fins de delimitacdo da pesquisa, a série de retratos Tipo Negros, do fotografo Alberto
Henschel e a série de retratos de pessoas negras e seus costumes realizados pelo fotdgrafo
Cristiano Junior.

Warburg desenvolveu como método de pesquisa uma serie de painéis compostos por

reproducGes de imagens, aos quais ele deu o nome de Atlas Mnemosine.

As imagens jamais estdo fechadas em si mesmas, como ménadas: elas se
abrem para processos de constelagdo — de que o Atlas Mnemosine seria o
exemplo perfeito: imaginando um dialogo de imagens, e de uma forma em
que pudessem ser, a cada momento, deslocadas e postas em outras posigdes,
sugerindo novos didlogos com novas imagens, em um processo infindo
(WAIZBORT, 2015, p. 10).

® Brasiliana fotografica - Brasiliana Fotografica é um espaco para dar visibilidade, fomentar o debate e a reflexdo
sobre os acervos deste género documental, abordando-os enquanto fonte primaria mas também enquanto
patrimonio digital a ser preservado. http://brasilianafotografica.bn.br/brasiliana/. Acesso em: 12/01/2010.


http://brasilianafotografica.bn.br/brasiliana/
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Seguindo esse modelo de pesquisa, optamos por dispor as fotografias em uma série de
dois painéis, arranjados de acordo com a série de retratos de cada autor. Utilizando a
disposicdo das imagens em painéis como metodologia de analise, podemos nos ater aos
didlogos que surgem a partir de seus arranjos, estabelecendo associa¢cbes ndo s entre as
fotografias, mas também entre os textos que as compdem, sejam enquanto legendas, titulos ou
comentérios, estando atentos também, a outras possibilidades de imagens que elas podem
evocar. Os retratos das figuras 18 e 19 foram selecionados considerando suas potencialidades
enquanto producgdes imagéticas representativas do periodo do Brasil Colénia. Nosso objetivo
ndo foi analisa-los individualmente, mas enquanto séries, observando quais elementos
simbdlicos presentes nesse agrupamento de imagens podem ser correlacionados com a

fotografia Praia de Copacabana, 2018.

Figura 18 — Montagem com capturas de fotografias de Albert Henschel.

Fonte: Site Brasiliana Fotogréfica.
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Figura 19 — Montagem com capturas de fotografias de Christiano Junior

Christano Jumor (1864.1885))

Escrave. Mina Escrave . Mina

{ Esctayo . Inbambane Escravo de oando tecendo fios de sisal Escrava de ganho vengedon Escriea de oanho vendedorn
Christiana Junior ([1864-1885]) Chistans Junier ([1984-1865)) Christiane Junior 41364-1865)) Crratian c 1865 o Chst

0 Junvor ([1864-1888]) hasnano Juor ( 11884. istano Junior ({1864-1865)) wistano Junier (|1064-1805)

Excrava de oanho vendedora Eacrava de 0anho Escrayos de oanho E5CIa¥0 do 0ANhO COM CAIKA M CHMa. 49 Cabeca E5crav0 e 9anho com Cesto vazio Eacrayo de 0anho caneoando cadeiras
Chrstiano Jurwor ([1854-18557 Chissano Junior ([1854-1865] Chestano Jurvor ({1864-1865) Chissano Jumor (1884-1865] Christians Junior 11864-1885]) Christano Junior 118541885}

Escrave - Cabinds
- . 3 Escrayos de 0anho com cestos vazos Escrava de oanho vendedor2 Escravo ge ganho barbeiro
Chrstano Jumr (11864-1865 - ——_

Christano Junior (1864-1865)) Chvistano Junior (]1884-1865] ano Jumwor (11884-1865

Fonte: Site Brasiliana Fotogréfica.

As imagens sao processuais, a elas aderem sentidos que ndo se limitam aos contextos
aos quais foram originadas, “imersas em contextos, as imagens estabelecem relagGes entre si,
arranjam-se em constelacbes que sdo variaveis e permitem ao pesquisador enfatizar um ou
outro percurso, transcurso, nexo, contexto” (WAIZBORT, 2015, p. 08). As imagens dao
forma a modelos de representacdo simbolicos, construgBes visuais de sentido utilizadas em
determinada época servem como referencial para produgbes de outros periodos, sejam
carregadas do mesmo sentido referente ou ressignificadas. O ordenamento das fotografias em
painéis nos permite construir uma proposta de leitura de imagens onde podemos identificar os
pontos de convergéncia e ressignificacdes desses modelos simbolicos.
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Por modelo simbolico, Warburg (2015) criou o termo férmula de pathos, padrdes de
linguagens visuais utilizadas para manifestar expressoes, emog¢des ou eventos. O autor cunhou
esse termo em estudo acerca das obras de Botticelli (1945-1910) e Direr (1471-1528),
analisando como esses artistas utilizaram ou transformaram, enquanto recursos expressivos,
padrdes aplicados nas artes da antiguidade. Para Warburg (2015), os artistas recorreram a
esses recursos simbolicos do passado ndo sé por uma necessidade de referéncias plasticas, de
modelos de expressdes artisticas, mas também como uma necessidade de significacdo que
conseguisse dar vazdo e exteriorizar movimentos internos, sentimentos e subjetivacdes que
navegam entre os tempos e afloram como um tipo de memoria social ou engrama®.

Warburg conceituou a formula de pathos como um sintoma de sobrevivéncia desses
movimentos internos e emocdes que, podem emergir dos detalhes das representacdes, no caso
das manifestacOes artisticas, um esvoacar de cabelo, um gesto, postura etc. Assim sendo,
nossa proposta de analisar as séries em conjunto se fundamenta na ideia de estarmos
dedicados aos detalhes especificos, recorrentes nessas imagens e que sobrevivem nas
expressdes culturais. No caso das séries de retratos, notamos a presenca de dois elementos
simbdlicos que sugerem, seja pela sua auséncia ou modelo de representacao, sintomas cujas
sobrevivéncias encontramos na fotografia Praia de Copacabana, 2018. S&o eles o corpo e o
nome.

Para Mbembe (2013), a palavra negro existe enquanto designacao de algo, mas como
toda palavra, ela também evoca algo mais na consciéncia de quem a nomeia, “O ato de
identificacdo é igualmente uma afirmacdo de existéncia, «Eu sou» significa, desde logo, eu
existo” (2013, p. 255). A construcéo ficcional do ser negro e do que esta palavra representa,
evoca uma espécie de memoria social coletiva que ativa os conceitos de raca e tipologias
humanas nos quais os negros foram codificados. A palavra negro como denominacédo geral de
um grupo que embora compartilne de determinados referenciais originarios, mas é
diversamente plural e heterogéneo, tem sido historicamente utilizada como um tipo de
marcador social, uma ideia que usualmente € empenhada para fins de reducdo de sua
existéncia em uma espécime de denominador comum.

Um elemento importante presente na publicacdo da fotografia Praia de Copacabana,

2018 (Figura 1), € a auséncia de nome proprio da crianca, de dados sobre ela, ou mesmo de

Engrama — Um tipo de memoria social ja existente, que é evocada pelos artistas enquanto recurso
expressivo (WARBURG, 2015).
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noticia sobre uma possivel autorizacdo da imagem por parte de seus familiares. Esse fato foi
notado e publicamente discutido na caixa de comentarios da postagem no Instagram, tornando
nitida, a disputa de narrativas sobre o corpo e a forca que a palavra/conceito negro evoca,

como podemos notar nas figuras 20 e 21.

Figura 20 - Captura de comentarios no post Praia de Copacabana, 2018 no Instagram.

amorimanac Owww muito linda essa
foto... Sera que essa crianga estava s6?
Que Deus a ajude!

Fonte: Instagram @landau

Figura 21 - Captura de comentéarios no post Praia de Copacabana, 2018 no Instagram.

milone Foto linda, solitaria e

‘“ encantadora. Esse menino passaria
desapercebido mas gragas ao seu
olhar, ele ganhou visibilidade. E triste

que nossa sociedade né@o cuida mais
das criangas. Parabéns por este olhar.

q mirellasantosm @milone ele
tava com a familia 13, apenas se
afastou pra ver os fogos w todo
mundo ja pensa que é menino de
rua por ser negro

Fonte: Instagram @landau

Analisando o primeiro painel (Figura 18), composto por 38 retratos com autoria do
fotografo Alberto Henschel, notamos a presenca de 16 retratos de figuras masculinas, 20
femininas, ambas realizadas em estudio, além de duas imagens de pessoas negras em situacao
de trabalho, realizadas na rua. Datados com o ano de 1869, os retratos estdo nomeados com o
titulo “tipos negros” ou apenas, “negro”, mais a localizacdo da cidade onde a fotografia foi
registrada. Alguns deles ainda contém especificagdes como “matuto” e “negro albino”,

“cafuza”.
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Figura 22 - Montagem com capturas de fotografias de Albert Henschel.

s wma 8 s,

Retratos - tipos negros (negro albino) Retrato - negro Retratos - tipos negros (“matuto™)
Henschel, Alberto (1869 circa) Henschel, Alberto (1869 circa) Henschel, Alberto (1869 circa)

Retrato - Cafuza
Henschel, Alberto (1869 circa)

Fonte: Site Brasiliana Fotografica.

Ao acessar as imagens, podemos obter detalhes sobre sua composicdo técnica,
fotografadas majoritariamente em estudio, em banho de albumina/prata e estilo
monocromaticos/sépia, as fotos foram realizadas em Pernambuco e Salvador, e obedecem a
um padré@o conhecido como carte de visite, um modelo de producéo de retratos de custo mais
baixo, no qual varias imagens podem ser reveladas em uma mesma chapa. Tendo em vista 0s
padrdes tradicionais de retratos fotograficos e pinturas da época, o valor mais acessivel da
carte de visite contribuiu para a popularizacdo do retratismo, sobretudo entre a burguesia, e

para a disseminacéo do seu padréo visual de composicao

Figura 23 - Captura de fotografia de Albert Henschel.

r " Retratos - tipos negros ("matuto”)

Henschel, Alberto

Data:

1869 circa

Descrigéo:
MONOCROMATICA/ SEPIA
£9,0x57cm

Abuminal Prata

Assuntos:

Vertical
Indumentaria

LEIBNIZAINSTITUT FUER LAENDERKUNDE, LEIPZIG
Negros

Estidio

Retrato

Individual

Localidade:

Convénio Leibniz-Institut fuer Laenderkunde, Leipzig/ Instituto Moreira Salles

-Institut fuer Laenderkunde, Leipzig/ Instituto Moreira Salles
gem junto 30 detentor dos direitos indicado no Copyright

Convénio
ALBERTO MENSCHEL & C% P Acesse 0 acervo da Instituico de origem

Fonte: Site Brasiliana Fotogréfica.
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Iconograficamente, os retratos citados apresentam composi¢fes semelhantes entre si,
as personagens se encontram posadas levemente de perfil ou perfil completo, trajados com
vestimentas variadas, algumas ainda contendo acessorios, como € 0 caso da imagem acima
(figura 22), cuja figura esta vestida com capa e chapéu. Segundo Rouillé, a padronizagdo das
poses e elementos acessorios tinha a funcdo de criar um modelo de reproducéo acessivel e
preciso, 0 autor destaca suas caracteristicas compositivas as comparando com modelos de
moedas “poses estercotipadas em estudio, objetos socialmente emblematicos (a cartola, o
redingote, e alguns acessorios lembrando o saldo burgués, pequeno formato, fabricacdo em
série, circulagio e permuta (fazemos seu retrato viajar)” (ROUILLE, 2009, p. 54). Contudo,
essas cartes de visite destoam do padrdo imagético referente aos retratos tradicionais
popularizados por Disdéri.

Patenteada por Disdérit! (1819 — 1889) em 1854, o padrdo carte de visite possibilitava
a impressdo de varios clichés (ou provas), em dimensdo de 6 X 9 cm, em uma mesma chapa
negativa, metodo cujo objetivo era o barateamento e a popularizacdo do retrato fotogréafico,
devido aos custos mais baixos por impressdo. Como acima citado, esse modelo de retratismo
se expandiu entre as classes burguesas.

Muito barata, de pequeno formato, e impressa em varios exemplares — ela
era entre as duzias ou as centenas —, a carte de visite fotografica difundiu
enormemente os retratos de personalidades (mais ou menos) célebres nas

areas politicas, militar, econdmica, indystrial, financeira, religiosa, artistica,
teatral, musical, literaria etc. (ROUILLE, 2009, p. 53 e 54).

Além da popularizacdo da técnica do retratismo em si, a carte de visite também
contribuiu para a constru¢do de um padrdo de composicdo estética que compreendia poses,
assessorios e enquadramentos caracteristicos. Disdéri fez da carte de visite um instrumento de
distincao social e simbdlica, a composicao visual dos retratos era desenvolvida com o objetivo
de exibir as caracteristicas distintivas dos membros da sociedade burguesa. De acordo com
Jaguaribe e Lyssovsky (2008), a popularizacdo da carte de visite constituiu uma padronizacao
nas praticas de retratismo da segunda metade do século XIX, promovendo a homogeneizacao
da producdo imagética da época em diversos paises.

A pose de corpo inteiro, além do ja consolidado busto, enquanto recurso de
enquadramento proporcionava a insercdo de uma ampla variedade de recursos cenogréaficos,

era possivel introduzir na cena fotografada elementos pessoais que ajudassem na construgcdo

1 André-Adolphe-Eugéne Disdéri célebre fotégrafo Francés, criador da carte de visite. André Rouillé. A
fotografia: entre documento e arte contemporanea, 2009, p. 52.
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narrativa, desde o vestudrio até ferramentas de trabalho, no propdsito de melhor representar a
personalidade dos individuos registrados na imagem. A composicdo das cenografias era
definida por meio de didlogos entre os retratados e o retratista, no qual este ultimo, procurava
extrair de seus clientes a esséncia que seria transposta para a imagem por meio de cddigos
gestuais, objetos pessoais, indumentérias e padrdes de postura (JAGUARIBE E
LYSSOVSKY, 2008).

Esses codigos devem ser lidos como padrfes visuais, modos de construir o arsenal
imagético que correspondem com as préaticas sociais nas quais o0s regimes de visibilidade sdo
compostos. Rouillé (2009) define a carte de visite como a primeira midia de massa, que
atendia perfeitamente aos valores modernos e tecnicistas da sociedade industrial. Em vista
disso, Disdéri conseguiu elaborar uma pratica fotografica que correspondia as demandas
econémicas e sociais da sociedade industrial e as classes burguesas emergentes. “Em outras
palavras, a partir da metade do seculo XIX, a fotografia introduz, nas imagens, valores
analogos aqueles que, por toda parte, estdo transformando a vida e a sensibilidade dos
habitantes das grandes cidades industriais” (ROUILLE, 2009, p.45).

De acordo com Quijano (2002), o controle sobre as producdes subjetivas dos povos
colonizados se afixa na concep¢do da Europa enquanto referéncia para o mundo, com o
surgimento dos ideais iluministas, a arte se tornou um potente vetor das subjetividades dos
individuos modernos. A Europa era considerada o centro politico e econémico, logo, suas
preferéncias estéticas e modos de producéo artisticos estabeleceram-se como modelo ideal de
saberes, sendo exportados como referencial para as outras nacoes.

No Brasil, os estudios dos fotdgrafos Alberto Henschel (1827 - 1882) e Christiano
Junior (1832 - 1902), ja consistentes na producdo de retratos da sociedade burguesa e imperial
brasileiras, dedicaram-se também a produzir retratos de pessoas negras escravizadas. A
primeira vista, no que se refere ao formato e enquadramento, o padrdo de composic¢do das
imagens supostamente tenta se aproximar as normas classicas da carte de visite, exportadas
por Disdéri, contudo, nota-se a auséncia de elementos compositivos como o fundo das
imagens e outros objetos cenograficos que sdo demandados no retrato em funcédo da distingédo

social dos individuos retratados.
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Figura 24 - Retrato da cole¢do Tipo Figura 25 - Escrava de ganho vendedora.
Negros de Alberto Henschel. Fotografia de Christiano Jr

ALBERTO WENSCHEL A QY PEANANBUCO CHRISTIANC 3¢, PHCT

Fonte: Site Brasiliana Fotografica . Fonte: Site Brasiliana Fotografica

A relacdo de reciprocidade entre o retratado e o cliente, caracteristica fundamental da
carte de visite, é suplantada nessas séries de retratos sobre os tipos negros no Brasil colonial,
a auséncia de nome proprio nos retratados ou de qualquer caracteristica individualizante
mostra como 0 objetivo dessa producdo fotografica buscou mais atender a uma demanda
externa por souvernirs exoéticos e colecionaveis, do que estabelecer uma narrativa visual de
identidade das pessoas negras. A série fotografada por Christiano Junior ainda traz retratos de
negros e negras em circunstancias de trabalho, reforcando a premissa de que o seu valor esta
atrelado a condi¢do de mao de obra e a fun¢do que exercem. “Christiano imaginou sua carte
de visite de escravos como lembrancgas pitorescas que poderiam ser adquiridas por viajantes
estrangeiros ou brasileiros em viagem ao exterior”. (JAGUARIBE E LYSSOVSKY, 2008,
p.08, traduc&o nossa)*?.

Na figura 18, dentre as 36 fotos de estidio, a maior parte dos retratos esta
dimensionada em um tipo de enquadramento que compreende do busto até a cabeca,
excetuando-se sete deles, que por sua vez apresentam uma maior complexidade de elementos
cenogréficos e de vestuario, apresentando também variacdes nas poses dos retratados. Dentre

essas imagens, uma destoa das outras fotos em termos de disposicéo de trajes, trata-se da foto

12 «Christiano envisioned his cartes de visite of slaves as picturesque souvenirs that could be purchased by
foreign travelers or Brazilians going abroad”.
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de uma crianga, posando sentada com a mao no queixo, em um quadro que inclui das suas

pernas até a cabeca.

Figura 26 - Montagem com capturas de fotografias de Albert Henschel

=2y
Angrm oot

Retrato - negro Negra da Bahia Negra da Bahia Negra da Bahia
Henschel, Alberto (1869 circa) Henschel, Alberto (1869 circa) Henschel, Alberto (1869 circa) Henschel, Alberto (1869 circa)

Buty -
HEwachel 8 C°

Negra com crianga na Bahia Duas negras posando em estiidio Negra da Bahia
Henschel, Alberto (1869 circa) Henschel, Alberto (1869 circa) Henschel, Alberto (1869 circa)

. Fonte: Site Brasiliana Fotogréafica.

Figura 27 - Captura de fotografia de Albert Henschel.
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ALBEATO HENSCHEL & C* PEANABUCO Acesse 0 acevo da InstituicSo de origem

Fonte: Site Brasiliana Fotogréfica.
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A crianca negra, trajada com uma cal¢a branca, se encontra sentada, aparentemente
em algum tipo de banco, com um dos bragos descansados sobre a perna esquerda segurando o
que parece ser algum tipo de chapéu ou boina, a méo direita, encostada sobre a perna direita,
apara a sua cabeca, que olha para frente mas ndo diretamente para a lente da objetiva, o fundo
da imagem € neutro, padrdo estudio.

Considerando esse primeiro painel, a fotografia acima citada (Figura 25) é a que mais
se assemelha compositivamente com a Praia de Copacabana, 2018, dado que ambas
representam a imagem de um menino negro. Entretanto, o que podemos assimilar a partir de
uma leitura dialégica dos elementos constitutivos das duas imagens excede 0s aspectos

exclusivamente graficos exibidos na superficie das fotos.

Figura 28 - Captura de Figura 29 - Recorte da fotografia Praia de
fotografia de Albert Henschel. Copacabana, 2018.

Retrato - negro
Henschel, Alberto (1869 circa)

Fonte: Brasiliana Fotografica. Fonte: Instagram @landau

Compreendendo esta leitura dialégica como uma préatica aberta capaz de enxergar
aléem do que se manifesta na imagem, mesmo o que ndo € visivel ou legivel a priori, como
proposto por Didi-Huberman (2013), entende-se que devemos estar atentos as auséncias, as
mensagens que nao conseguimos captar em um primeiro olhar. No caso das imagens as quais
nos referimos, tanto a fotografia Praia de Copacabana, 2018 quanto as outras imagens do
primeiro painel, podemos notar uma auséncia eloquente, a falta do nome préprio das figuras
retratadas.
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De acordo com Kossoy (2003), a préatica fotogréafica se destaca enquanto um duplo
testemunho, o fragmento do instante captado na imagem é tdo detentor de significado quanto
a fotografia em si. Considerando a sua forma fisica de se apresentar ao mundo, sua impresséo,
0 tipo de papel, técnica e quimico em que foi revelada, a cdmera na qual foi captada, o
fotografo que a enquadrou e o contexto cultura que o influenciou, todo esses elementos sdo
reveladores de sentido, assim como também séo as narrativas ndo visuais que acompanham
essas imagens, titulos, anotac@es, rabiscos etc.

De acordo com o verbete do fotdgrafo Albert Henschel no site Itad Cultural, suas
fotografias sobre a populacdo negra no Brasil se diferem das producdes de outros fotdgrafos
da mesma época por apresentarem os negros em condicdes dignas.

Se comparadas as imagens feitas na mesma década pelo fotdgrafo
portugués José Christiano Janior, no Rio de Janeiro, as fotos de Henschel
diferenciam-se por mostrar os negros a vontade, com altivez e dignidade.
Esses retratos seguem o mesmo padrdo dos cartes-de-visite dos senhores e,
neles, as pessoas sdo apresentadas como individuos, ndo como artefatos de
curiosidade ou padrdes étnicos (ITAU CULTURAL, 2020, n.p).

Figura 30 - Captura de fotografia de Albert Henschel.

Bartolomeu Mitre

Benque, Francisco e Henschel, Alberto

Data:
1874

Descrigao:
Carte cabinet
pé&b
165x11cm
Albumina

Assuntos:

Fotografia — retrato

Mitre, Bartolomé, 1821-1906
Portrait photography

Argentina - Historia - 1860-1910
Argentina - History - 1860-1910

Localidade:
Rio de Janeiro (RJ)

Fonte:

Fotografias Avulsas

Acesse o acervo da Instituicdo de origem

Fonte: Site Brasiliana Fotografica.


http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa21637/jose-christiano-junior
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No entanto, ao analisarmos 0s retratos dos negros e brancos realizados pelo fotografo,
constatamos que apesar de apresentarem um padrdo estrutural semelhante, a indicacdo do
nome proprio s6 estd presente nas imagens que correspondem a personalidades brancas. Essa
diferenca de abordagem nominal é indicativa de uma ndo isonomia de tratamento. Nesse caso,
0s detalhes textuais da imagem nos encaminham na dire¢do de uma leitura mais
contextualizada, que vai além da aparéncia do que lhe é visivel e que denotam um tipo de
construcdo social comum a época, que ndo seria notado caso apenas nos atentdssemos ao
conjunto composito da mesma. Didi-Huberman nos alerta sobre a importancia de ndo nos

atermos a discursos imediatistas sobre as imagens

N&o podemos nos contentar em nos reportar a autoridade dos textos — ou a
pesquisa das “fontes™ escritas — Se quisermos apreender algo da eficacia das
imagens: pois esta é feita de empréstimos, é verdade, mas também de
interrupgdes praticadas na ordem do discurso. De legibilidades transpostas,
mas também de um trabalho de abertura — e, portanto, de efracdo, de
sintomatizacdo — praticado na ordem do legivel e para além dele (DIDI-
HUBERMAN, 2013, p. 28).

Sobre os discursos que mediam as imagens, Ranciére (2013) os define como uma
pratica decisiva para entendermos a relacdo do expectador com as imagens. Em texto sobre a
insensibilidade dos expectadores diante de imagens chocantes e violentas, o autor declina da
ideia de que 0 excesso de imagens seria a causa desse estado de apatia. Em contrapartida, o
autor afirma que as imagens as quais temos acesso nos meios de comunicacgéo, no geral, sdo
mediadas, exibidas a partir de discursos oficiais, ndo sdo excessivas, pois sdo filtradas,
selecionadas e narradas.

Nas redes sociais, a presenca dos discursos que definem as imagens também se
destaca, e pode afetar a legibilidade das mesmas. Sobretudo no que diz respeito as imagens
dos individuos andnimos, dos corpos também violentados nas telas pela auséncia do direito
de serem nomeados, e de terem uma existéncia que ultrapasse o senso comum dos

esteredtipos visuais.

Pois 0s meios de comunicacdo dominantes ndo nos afogam de modo algum
sob a torrente de imagens que dado testemunho de massacres, fugas em massa
e outros horrores que constituem o presente de nosso planeta. Bem ao
contrario, eles reduzem o seu namero, tomam bastante cuidado para
seleciona-las e ordena-las. Eliminam tudo o que possa exceder a simples
ilustracio redundante de sua significacido (RANCIERE, 2013, p. 94).
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Fanon (2008) indaga sobre o significado do ser negro “Que quer o0 homem? Que quer
0 homem negro? Mesmo expondo-me ao ressentimento de meus irmaos de cor, direi que o
negro nao ¢ um homem.” (p. 26). Ele aponta a universalidade do homem branco diante do
negro “O negro ¢ um homem negro” (p. 26), de acordo com o autor, o homem branco dentro
da sua condicdo de ser universal ndo precisa ter sua raca especificada quando referido. Essa
etiquetacdo racial generaliza a existéncia do negro segundo uma denominagdo comum que
encarcera a pluralidade do seu ser.

Mbembe (2013) aborda a questdo dos negros como nédo seres humanos, para o autor,
tanto a palavra negro, quanto a palavra Africa foram destituidas de memdria e esvaziadas de
sentido pela colonialidade, em termos dos que elas representam enquanto discurso. Nesse
contexto, a linguagem se distancia de sua funcdo “O mundo das palavras e dos signos
autonomizou-se a tal ponto que ndo se tornou apenas um ecrd para apreensdo do sujeito, da
sua vida e das condicdes de producdo, mas ganhou uma forca propria, capaz de se libertar de

qualquer ligagdo a realidade” (2013, p.30).

Figura 31 - Captura de fotografia de Albert Henschel. Figura 32 - Captura de fotografia de Albert
Henschel.

Retrato de crianca
Photographia Allema; Henschel, Alberto

[Retrato de meninos]
Henschel, Alberto

Data:

PEDRO CORREA do LAGO
Individua

Localidade:

ALBerTo HenscreL & C BaHia

Fonte: Site Brasiliana Fotogréfica. Fonte: Site Brasiliana Fotogréfica.

Na ficha descritiva das imagens apresentadas (figuras 29 e 30), coletadas no site
Brasiliana Fotogréafica e de autoria de Alberto Henschel, observamos como a raga das criangas
brancas fotografadas ndo sdo especificadas em seus titulos. Esse padrdo € resultado de um
processo histérico de construcdo dos negros como uma marca, um tipo especificado, um
discurso construido em torno do coeficiente racial, com raiz no periodo colonial, mas que

atravessou o tempo e o atlantico e continua a povoar o imaginario social.
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A palavra negro como um substantivo cujo significado ja ndo guarda qualquer rastro
de similaridade com o referente, mas que norteia o imaginario popular que é ativado na
subjetividade do leitor. Portanto, quando este percebe a imagem de um menino negro na
fotografia Praia de Copacabana, 2018, mesmo sem informagdes sobre a crianga, consegue
criar narrativas e discutir suas caracteristicas sociais e culturais, como podemos notar nos

comentarios apresentados na figura 31.

Figura 33 - Captura da postagem da fotografia Praia de Copacabana, 2018, no Instagram.

neilsoueu A CARA DO BRASIL.

ATE QUANDO O BRASILEIRO VAI FECHAR OS
OLHOS 777

Enquanto a ostentagdo, a ganéncia, o
individualismo e a inércia do brasileiro existir,
milhares de criangas estardo condenadas a um
futuro desumano.

DEUS SALVE O BRASIL !!!

#copacabanabeach #reveillon #godsavebrazil
#hunger #hope #brazilianreality #chld
#penury #brazilface #

8§ Lucas Landau

#lucaslandau

deborahsoares15 Tristeza demais

cissatuy Ta exatamente assim e em vérios
segmentos do dia a dia

marcus.prado.87 Triste demais

© Q R

50 curtidas

Fonte: Instagram @landau

Landau, em postagem no Facebook, chegou a relatar através de uma edicdo da
postagem original, explicac6es sobre o fato de ndo possuir informacdes sobre a identidade da
crianca, posteriormente também escreveu um relato contando todo o processo de captura e
revelando que, ap0s a viralizacdo da fotografia, conheceu conhecer a mée da crianca, que
preferiu ndo ser identificada (LANDAU, 2018, n.p).

Conheci o Leleo, o menino da foto, sua mae e seus irmaos. Foi muito
emocionante. A mée estava la atrds no dia 31, ele ndo estava abandonado.
Desde a primeira vez que nos falamos ela nio quer se expor. E uma decisio
dela, ndo minha. Eu respeito e por isso ndo vendo a fotografia para
nenhuma parede. (LANDAU, 2018, n.p).
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Figura 34 - Captura do post do fotégrafo no facebook.

Fonte: Instagram @landau

Contudo, no Instagram, a fotografia continuou apenas com o nome Praia de
Copacabana, 2018 enquanto legenda, sem referéncias adicionais. O autor da fotografia
relatou ainda que chegou a perguntar o nome e idade da crianga, mas que devido ao barulho

no entorno apenas conseguiu ouvir sua idade, 8 anos.

A reacdo dele comigo foi tdo legal que achei que deveria perguntar a idade
e o0 nome (foi a Unica pessoa fotografada nesse dia que conversei). O nome
ndo ouvi, mas lembro que falou oito anos. Me despedi e continuei
fotografando os minutos restantes do espetaculo. Voltei pra casa correndo,
enviei o material & agéncia e resolvi postar uma foto no meu Instagram.
(LANDAU, 2018, n.p).

Entretanto, a inexisténcia dessa informacdo ou da autorizacdo da mae da crianca nao
foram impedimentos para a postagem da fotografia, um habito comum no exercicio do
fotojornalismo ou na fotografia documental em geral, mesmo na pratica amadora de fotografia
de rua, que teve sua retomada com o surgimento do Instagram e da visibilidade que essa
ferramenta traz para tais préaticas, o registro de cenas cotidianas e de pessoas anénimas séo €
uma constante disseminada em redes sociais de compartilhamento de imagens.

A repeticdo desse padrdo contribui com a normalizacdo da reproducdo de imagens de
pessoas negras sem as devidas informacGes e autorizaces e corrobora com a logica de que
muitos tém direito a imagem, mas poucos a palavra. “O problema ndo ¢ opor as palavras as
imagens visiveis. E subverter a Idgica dominante que faz do visual o quinhdo das multiddes e
do verbal o privilégio de alguns” (RANCIERE, 2013, p. 95).

Deste modo, o elemento mais significativo da série fotografada por Henschel é a

auséncia do nome dos retratados e a sua etiquetagdo enquanto raca, assinalando a negagéo da
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sua existéncia enquanto individuos. Os retratados aparentam estar a servigo da ciéncia, fato
evidenciado pelo titulo dado para série de retratos, tipologia negros, e da necessidade de
catalogacdo de sua espécie, necessitando unicamente o destaque de suas caracteristicas fisicas,
lugar de origens e toda sorte de informacdo que possam ser utilizadas como recursos
cientificos ou etiqueta e que contribuam na construgdo de um olhar externo acerca dos negros
e das colonias. E possivel observar ainda, que esses conjuntos de retratos, enquanto arsenal
imagético se constitui enquanto demanda que confirma um discurso ja criado e difundido
sobre as existéncias ndo brancas e ndo eurocéntricas.

A fotografia foi uma aliada da l6gica do expansionismo colonial, serviu para construir
uma imagem das areas e sujeitos explorados. O uso utilitario do ato fotogréafico durante o
periodo do Brasil Imperial se firmou por uma necessidade de documentacdo dos avangos
desenvolvimentistas, da familia imperial e cidaddos privilegiados. Contudo, esses registros
documentais ndo estavam livres dos atravessamentos e dos olhares externos.

Kossoy (2015) comenta como as producdes dos estudios fotograficos instalados no
Brasil durante o periodo colonial replicavam modelos europeus de criacdo, principalmente no
que se referia a técnica do retratismo. Diante disso, explica-se porque as cartes de visite Tipos
negros de Albert Henschel, mantinham uma tentativa de padronizacéo pictorica entre brancos
e negros. O autor destaca que nao s6 os padrdes de composicao das imagens foram espelhados
na estética europeia, a propria demanda tematica de producdo visual foi pensada para
satisfazer esse consumo externo. A producdo literaria, musical e visual da época, buscava
fortalecer o imaginario que delineava o Brasil como uma “cultura exética” em sua fauna, flora
e tipos raciais diversificados, “a vegetacdo exuberante e séries etnograficas dos grupos
considerados como racialmente inferiores, “os tipos”, por exemplo, eram temas que o europeu
esperava ver quando se tratava de fotografias do Brasil” (2015, p. 81).

Assim sendo, esse olhar estereotipado foi imprescindivel para a construcdo de uma
identidade nacional, a producéo de imagens para satisfazer essas demandas externas resultou
na fabricacdo de uma concepcdo identitaria que passou a ser absorvida de tal modo, que essa
construcdo, ficcdo visual da Coldnia e dos povos colonizados, assumiu o posto de documento
do real. Ainda de acordo com Kossoy (2015), o pensamento cientificista dominava as
producdes intelectuais no Brasil durante o periodo de 1870, as fotografias de Albert Henschel
e Christiano Junior, que estdo dispostas nos painéis das figuras 18 e 19, datam em média

desse periodo.
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Figura 35 - Montagem com capturas de fotografias de Christiano Junior.

Escravo - Mina Nagd Escravo - Mogambique Escravo - Quelimane Escravo - Monjolo Escravo - Angola
Christiano Junior ([1864-1865] Christiano Junior ([1864-1865]) Christiano Junior ([1864-1865]) Christiano Junior {[1864-1865]) Christiano Junior ([1864-1865])

Fonte: Site Brasiliana Fotografica.

A série de Christiano Junior (Figura 19) se diferencia das fotografias de Henschel por
ndo apresentar uma variedade no vestuario e acessorios dos retratados, o foco da imagem esta
na fisionomia das pessoas em si e suas origens étnicos-raciais, Mogambique nagd, monjolo.
Seguia o padréo cientificista de catalogacdo que assentia com as perspectivas eurocéntricas,
mas que, todavia, entrava em choque com as intencGes da familia imperial no Brasil, que
objetivava passar uma imagem mais ‘“civilizada” e embranquecida da realidade local,
considerando a cor branca como ideal civilizatério e a raciologia como uma vertente do
cientificismo citado como insurgente na época (KOSSOY, 2015).

Consequentemente, essas cartes de visite de Heschel e Christiano Junior, funcionavam
de modo diferente dos tradicionais retratos das familias burguesas. Elas foram produzidas
Como souvenires para estrangeiros, em virtude de uma demanda por uma representacao
exotica das nacdes colonizadas, e ndo por demanda espontanea dos retratados, em sua maioria
escravizados. Na série de Henschel (Figura 18) hd, ainda, um retrato de uma mulher negra
desnuda, com os seis expostos intitulada “Negra da Bahia (Nu de jovem de Salvador)”,
conduta fora do comum entre os costumes da burguesia. As imagens produzidas por
Christiano Junior foram exibidas em 1865 na Exposicdo Internacional do Porto, com o titulo
de “Photographias de costumes brazileiros”, os retratos selecionados para exposicao

contemplavam as séries de bustos e de personagens em situacdo de trabalho (Lenzi, 2020).

As fotografias tomadas no estidio de Christiano Jr., feitas para os
estrangeiros, ndo mostram a paisagem, nem a cidade, nem as estradas.
Exibem os escravizados. Provavelmente, essas pessoas, ao posarem com
seus instrumentos de trabalho, ganharam algum trocado do fotégrafo. Com
certeza eram escravizados, pois aqueles que aparecem de corpo inteiro estao,
todos, descalgos, 0 que marcava a condicéo escrava do trabalhador (LENZI,
2020).
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Os mecanismos de contrastes, citados por Ranciere (2015) como recursos de
estereotipizagdo podem ser lidos nas cartes de visite a partir da oposicédo entre a sua funcéo
original e o sentido adquirido com os retratos dos negros tematizados enquanto souvernirs,
apresentados por suas caracteristicas fisicas ou ocupacionais, tendo sua imagem distribuida
em um meio que quando utilizado para a representacdo das classes burguesas, eram
considerados veiculo de distin¢do social.

Essa oposicao utilitaria é explicada pelo fato de que no tocante a producdo das cartes de
visite das classes burguesas, a demanda partia dos préprios fotografados, a producdo dos
retratos de Henschel e Christiano Junior se corresponde com demandas externas, como ja
referido, para suprir uma necessidade de consumo de lembrancas exotizadas das col6nias. Ela
se corresponde com a fotografia de Landau, considerando que em seu caso, também existe
uma demanda e mediacdo externa, que se da por meio do agenciamento dos veiculos de
comunicagdo que necessitam de producdo imagética e se beneficiam quando essas imagens
movem os afetos do publico, funcdo primordial dos mecanismos de contrastes, de acordo com
Ranciere (2015).

Apesar das semelhancas com relacdo a mediacdo externa entre a fotografia Praia de
Copacabana, 2018 e as série de Henschel e Junior, € necessario ressaltar que as diferencas na
natureza entre uma fotografia realizada em estudio e uma fotografia documental se assentam
principalmente no que diz respeito ao controle da cena captada. Mesmo sendo a imagem
documental menos passivel de pré-produgdes, contudo, a escolha do fotdgrafo por edicGes
que fortalecem os contrastes da fotografia ddo indicios de uma subjetividade em favor da
consolidacédo de estereotipos.

Nesse segundo painel (Figura 19), contendo as fotografias de Christiano Junior,
podemos notar a presenca de outro regime de visibilidade em repeticdo nas fotografias
analisadas, a reproducdo de imagens dos negros em circunstancias de trabalho. Para Mbembe,
0 sequestro e consequente conversdo dos negros em mercadoria e mao de obra se caracteriza
como a primeira condicdo marcante de sua biografia, essa modificacdo serviu como base para
a expansdo do capitalismo e para a construcdo do estado moderno, cuja colonialidade, que é a
sua prépria esséncia, conserva-se até hoje. Nas figuras 34, 35 e 36, notamos a repeticdo do
padrdo de ndo nomeacdo dos individuos, com a diferenca de que nas séries de retratos de
Henschel e Christiano Junior, o texto que define o retratado o caracteriza ndo por sua

tipologia étnico-racial, mas em virtude de sua funcdo de trabalho/escravid&o.
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Figura 36 - Montagem com capturas de fotografias de Christiano Junior.

Escravo - Crioulo Escravo - Mina Nago Escravo - Mocambique Escravo - Quelimane
Christiano Junior ([1864-1865)) Christiano Junior ([1864-1865]) Christiano Junior ([18564-1865)) Christiano Junior ([1864-1865])

Escrava - Mina

Christiano Junior ([1864-1865]) Christiano Junior ([1864-1865]) Christiano Junior ([1864-1865]) Christiano Junior ([1864-1865])

Fonte: Site Brasiliana Fotografica.

Dois retratos presentes no primeiro painel, com a producdo de Henschel, dialogam
com a iconografia que retrata individuos em funcao de trabalho, com foco na representacéo da
atividade laboral. A diferenga entre as imagens que compdem os dois painéis € que as

fotografias de Christiano Junior foram produzidas em estddio, as cenas sdo cenografadas para
reproduzir o oficio dos retratados.
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Figura 37 - Montagem com capturas de fotografias de Albert Henschel.

————

s
n.m..c--...‘“ Prioons o Arssat
scravos transportando homem numa liteira Vendedora de frutas no Rio de Janeiro Escrava de ganho vendedora Escravo de ganho barbeiro
Henschel, Alberto (1869 circa) Henschel & Benque (1869 circa) Christiano Junior ([1864-1865]) Christiano Junior ([1864-1865])

Fonte: Site Brasiliana Fotografica.

Figura 38 - Captura de fotografia de Christiano Junior.

Escrava de ganho vendedora
Christiano Junior

Data:
[1864-1865]

Descrigao:

Carte de visite
Albumina

pé&b
6,1x103cm

Assuntos:

Christiano Junior

José Christiano de Freitas Henriques Junior
Africanos

Escraviddo

Escravidéo - Brasil

Escravos

Escravos de ganho

Negros

Trabalho escravo

Vendedores ambulantes

Localidade:

Brasil
Rio de Janeiro

Fonte:

Colecdo Iconografia Avulsa

Acesse 0 acervo da instituicio de origem

CHRISTIANO J® PHOT

Fonte: Site Brasiliana Fotogréfica.

A distribuicdo e ocupacdo dos espacos na cidade sdo resultado dessa condicdo colonial
e legitimam a reproducdo de um regime de visibilidade que delimitam quais corpos devem
ocupar espacos determinados e as regras dessa ocupacao. As imagens que integram 0s painéis



69

reforcam o estereo6tipo de que um corpo negro na cidade tem um Idcus prioritario que gira em
funcdo da servidao, fora dessa condi¢do o estranhamento de sua presenca é uma constante no
imaginario coletivo.

Fanon (2008) fala sobre a importancia da linguagem como meio de reconhecimento
social e existencial, o sistema colonizador retirou dos negros escravizados e explorados nas
colonias o direto a viver em sua linguagem plena, visto que seu objetivo era destituir os
negros de qualquer traco que os fortalecessem enquanto cultura. Os estereotipos reproduzidos
nos retratos de Henschel e Christiano Junior integram uma linguagem visual construida a
partir de uma perspectiva eurocéntrica que foi assimilada no Brasil como conseqiiéncia da

colonizagao.

“Todo povo colonizado — isto é, todo povo no seio do qual nasceu um
complexo de inferioridade devido ao sepultamento de sua originalidade
cultural — toma posicdo diante da linguagem da nacdo civilizadora, isto €,
da cultura metropolitana” (FANON, 2008, p.34).

As reacgdes da fotografia Praia de Copacabana, 2018 sdo indicativas do estranhamento
da condicdo negra fora do locus que Ihe foi designado. O fato de grande parcela dos leitores,
em um primeiro momento de percepcdo da foto, ndo interpretarem a presenca da crianca
enquanto parte comum da massa que comemorava a virada do ano, é revelador de como a
linguagem visual que prevalece no imaginario da populacdo brasileira, acerca da existéncia
dos negros, é heranca da colonialidade que sobrevive através dos rétulos que envolvem corpo
e nome negro. Sua visualidade dialoga de modo direto com os elementos comuns nas cenas
do periodo colonial, onde era recorrente observar homens e mulheres em fungédo de servidao
escravagista.

Entretanto, a reproducdo desses regimes e referéncias visuais na arte ndo sao apenas
recursos que surgem a partir da manutencdo de uma memoria do passado, sdo formulas
expressivas utilizadas para exteriorizar emoc6es que latejam no presente e que também ja
foram sentidas em outros tempos. As emoc¢des navegam, sdo transbordamentos de estruturas
gue embora ndo sejam exatamente as mesmas, despertam sentimentos semelhantes.

A construcdo do nome e corpo negros enquanto formulas expressivas estereotipadas
ndo advém apenas de uma manutencdo simbdlica do pensamento racista escravagista. A
prépria logica de funcionamento da sociedade moderna capitalista, reforca esses papéis por
necessidade de manutencdo das estruturas de exploragéo trabalhista de minorias, com vistas

ao acumulo de capital. A modernidade, enquanto projeto de poder, perpetua a ldgica da
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colonialidade, regulando a percepgédo de todas as sensagGes que 0S NOSSOS COrpos emitem,
silenciando formas ndo hegeménicas de relacionar-se com o mundo.

Segundo Mbembe (2013), sdo trés os momentos definidores da condic¢do dos negros, o
primeiro, sua transformagdo em mercadoria, destituido de humanidade, sujeito a todo tipo de
provacéo e sob a condigédo de gerar lucro para os seus donos. O segundo momento diz respeito
a0 seu acesso a escrita, a possibilidade de desenvolver uma linguagem propria apés ter sido
destituido da mesma, quando transformado em objeto/mercadoria. O terceiro momento se
refere a globalizagcdo, a expansdo dos mercados, abertura para o sistema neoliberal e
exportacdo da condicdo do negro escravizado para outros territérios. Esse Ultimo aspecto
possibilitou a disseminagdo dos discursos criados acerca dos negros, a partir do critério de
raca.

A criacdo de narrativas ficcionais sobre 0s negros tendo como pressuposto o conceito
de raga, se condensou a outros maleficios instituidos pelo sistema colonial. Embora o método
de classificacdo da diversidade humana em ragas estanques tenha se mostrado inoperante, o
conceito de raca permaneceu ativo enquanto metodo de distingdo hierarquica, dominagéo e
exclusdo. O sistema de colonizacdo firmou seu poder de controle ndo s6 no corpo fisico da
populacdo negra ou no seu territorio, mas também atuou no cerceamento da sua subjetividade
¢ imaginario. “A desvalorizagdo e a alienacdo no negro estende-se a tudo aquilo que toca a
ele: o continente, os paises, as instituigdes, o corpo, a mente, a lingua, a musica, a arte, etc.”
(MUNAGA, 2009, p. 24).

A sobreposicdo desses discursos, somada a escassez de vestigios e arquivos para a
preservacdo da memoria e construgdo identitaria dos negros, os coloca na posicdo de corpos
cujas imagens ndo sdo construidas a partir de sua prépria perspectiva. A visualidade que,
hegemonicamente, foi reproduzida a respeito do seu corpo, tendo sua raca como designacao
universal, € visivel em parcela dos comentarios presentes na postagem da fotografia Praia de
Copacabana, 2018, e a aceitabilidade que ela encontrou nos expectadores, ainda remete as

ficches e falseamentos desenvolvidos quando de sua exploracdo pelas nacdes colonizadoras.

Alis, é caracteristico da raga, ou do racismo, suscitar ou engendrar um
duplo, um substituto, um equivalente, uma mascara, um simulacro. Um rosto
humano auténtico traz-se a vista. O trabalho do racismo consiste em relega-
lo para segundo plano ou cobri-lo com um véu. No lugar deste rosto, faz-se
renascer das profundezas da imaginacdo um rosto de fantasia, um simulacro
de rosto, até uma silhueta que, assim, substitui um corpo e um rosto de
homem (MBEMBE, 2013, p. 66).
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O acesso generalizado a representacdo em imagens ndo confere status como no
periodo de surgimento da fotografia. Mesmo com a variedade e volume de imagens
produzidas na atualidade, a questdo da visibilidade dos sujeitos ainda é afetada pela maneira
como os discursos em torno desses corpos tém sido construidos e disseminados. Corpos sem
nomes, imagens generalizadas e banalizadas sdo exploradas nas midias em geral.

De acordo com Fernandes (2008), os discursos sdo constituidos historicamente, nossa
subjetividade e construcdo identitaria/ideolégica também sdo formadas de maneira discursiva,
a partir de uma relacdo historica e social. A permanente construcdo de narrativas e
visibilidades historicas estereotipadas em torno dos negros tem relagdo direta com o sistema
de colonizag&o instaurado no Brasil e com a auséncia de politicas afirmativas e de reparacéo

no periodo que sucedeu ao fim da escravidéo.

Quer se trate de literatura, de filosofia, de artes ou de politica, o discurso
negro foi entdo dominado por trés acontecimentos - a escravatura, a
colonizacdo e o apartheid. Sdo a espécie de prisdo na qual, ainda hoje em
dia, este discurso se encontra (MBEMBE, 2013, p.139).

Figura 39 - Captura de comentarios no post Praia de Copacabana, 2018 no Instagram.

isasantosig Lindo registro, mas e a
Q historia dele? Alguém sabe? Sao tantos
- repost e muitas especulagées, quero
saber a real histéria desse menino

& jssIngz @isamenezes09 é
¥ s6 um menino assistindo os
fogos. s6 pq ele negro a galera
(racista) ja sai especulando que
é pobre, 6rfao...

Fonte: Instagram @landau

De acordo com os comentarios apresentados na figura 37 é possivel identificar uma
discussdo que questiona um comportamento que se mostrou comum dentre as reacdes a
fotografia Praia de Copacabana, 2018, a deducdo de que a crianca era pobre e estava em
situacdo de abandono, fato que, segundo uma das interlocutoras, se deve a cor da pele do
menino. Ainda segundo Fernandes (2008), a elaboragéo de enunciados obedece a formagdes
discursivas historicamente determinadas. Tendo em perspectiva essa afirmagdo e analisando

os comentarios da figura 35, e como eles sintetizam enguanto sujeitos discursivos de um
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modo geral as discussdes ocorridas no post da fotografia Praia de Copacabana, 2018,
podemos compreender como a colonialidade gerou discursos construidos a partir de um
sistema de oposicdo, tendo a cor da pele como principal marcador de diferenciagéo, e a
exclusdo do sentido de humanidade da raca negra com base nesse sistema de diferencas,
constituido, por sua vez, a partir de uma Otica branca, estabelecida por meio de um jogo de
contrastes branco/negro.

Hall (1997) definiu esse sistema de contrastes como uma maneira reducionista de
atribuir significado, um desejo de se afirmar a partir da exclusdo do outro. Esses discursos
reducionistas, entretanto, tém se confrontado com resisténcias histéricas e também
contranarrativas de artistas e grupos sociais cada vez mais fortalecidos por meio de
mobilizacdo coletiva e da ocupacdo de espacos simbdlicos, espacos virtuais e da memoria

eletrénica onde disputam o lugar de fala acerca de suas vivéncias e corpos.
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4 CAPITULO 11l - PRATICAS DE RUPTURA

“Quando rejeitamos a historia unica, quando percebemos que nunca existe uma
historia Unica sobre lugar nenhum, reavemos uma espécie de paraiso”.

Chimamanda Ngozi Adichie, 2019.

De acordo com Quijano (2002) as instancias de controle social se estruturam como um
padrdo histérico de poder que se reproduz a partir da articulacdo de mecanismos autoritarios.
Segundo o autor, o atual padrdo de poder mundial, estd pautado nos conceitos de
Colonialidade, Capitalismo, Estado/Estado-Nac&o e Eurocentrismo. A colonialidade, por sua
vez, se sustenta na ideia de raca como instrumento de classificacdo social, essa ideia é base de
sustentacdo do capitalismo enquanto modo de exploracdo, tendo o estado como instrumento
de controle individual e coletivo, e o Eurocentrismo como logica de dominagdo de

subjetividades.

Desde entdo, no atual padrdo mundial de poder, impregnam todas e cada
uma das areas da existéncia social e constitui a mais profunda e eficaz forma
de dominacdo social, material e intersubjetiva, e sdo, por isso mesmo, a base
intersubjetiva mais universal de dominacdo politica dentro do atual padrao
de poder (QUIJANO, 2002, p. 37).

A proposta de um pensamento decolonial que rompa com o padrdo eurocéntrico de
pensamento se delineia na perspectiva de propor outros pardmetros para a experiéncia
sensivel, a ideia de uma neutralidade epistemoldgica omite a realidade de um sentir plural,
que também esteja pautado na vivéncia de cada um e do todo em coletivo. Consequentemente,
a decolonialidade se propde a desmistificar a ideia de neutralidade enquanto disfarce para o
eurocentrismo, e sua existéncia na qualidade de Unica forma valida de saber, em beneficio de
um modelo de conhecimento plural, descentralizado, periférico e heterogéneo.

Nesse capitulo propomos um didlogo entre os autores discutidos, na perspectiva de
enunciar praticas estéticas que rompam com 0s regimes de visibilidade e narrativas
hegeménicas, como as que constatamos estarem presentes na fotografia Praia de
Copacabana, 2018. Nossa discussdo ird se pautar predominantemente nos conceitos de
decolonialidade (QUIJANO, 2002; MBEMBE, 2013; MIGNOLO, 2015) e dissenso
(RANCIERE, 2014), em articulacio com artistas que propdem em suas obras possibilidades
narrativas que se deslocam dos regimes de visibilidade impostos pela normatizacdo dos

corpos e da experiéncia subjetiva. Cartas ao mar, de Eustaquio Neves, Paginas Vermelhas, de
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Eder Oliveira e Tipos, de Fernando Banzi sdo as obras examinadas e perspectivadas enquanto
praticas de arte decolonial.

A hierarquizacdo do fazer artistico a partir de aspectos regionais e étnicos se
concretizou como uma das estratégias mais eficientes da colonizagdo, forma manifesta do
racismo que se estende aos dias de hoje e classifica os intelectuais e artistas ndo brancos como
profissionais inferiores (MIGNOLO, 2015). E importante ressaltar que quando nos referimos
a um ainda atuante conceito de raca, ndo estamos o considerando enquanto funcdo bioldgica,
uma vez que nesse contexto, essa classificacdo foi desconsiderada por sua ineficécia,
sobretudo nos reportamos ao coeficiente racial enquanto um denominador social de
exploragéo que atravessa toda nossa vivéncia em sociedade.

Para contextualizar o conceito de dissenso, Ranciére (2014) assinala que um processo
global de sujeicdo ndo deve ser entendido como prerrogativa para emancipacdo dos sujeitos.
Para o autor, o fator emancipatdrio vem da plena capacidade de qualquer individuo, ele atesta
que as estruturas sociais ndo devem ser tomadas engquanto mecanismo condicionante das
posicbes dos sujeitos em sociedade, “a emancipagdo deixou de ser concebida como
construcdo de novas capacidades para ser promessa da ciéncia aqueles cujas capacidades
ilusorias s6 podiam ser a outra face de sua incapacidade real.” (RANCIERE, 2014, p. 46).

Contudo, entendemos que a questdo da subordinacdo dos sujeitos em determinadas
posicOes sociais advém de construcdes, de fato ndo sdo lugares naturais, mas naturalizados a
partir do processo de assimilacdo de uma natureza ficcionalizada. Esse processo encarna o
propdsito de ditar a capacidade e subjetividade de cada ser a partir do coeficiente racial. S&o
construcgdes sociais remontadas em virtude de um sistema colonial que os pretendia enquanto
forca de trabalho e mao de obra escravizada, materializando essa sujeicdo por meio da
exploracdo capitalista.

De tal modo, é fundamenta compreender que essas construcées discursivas compdem
um projeto de ndo universalidade dos negros e negras, e que o entendimento do processo de
uma colonialidade em globalizacdo é necessario para nossa perspectiva sobre a préatica de
dissenso enquanto ferramenta de uma Aesthesis decolonial. (MIGNOLO, 2015).

Por Aesthesis decolonial, Mignolo (2015) pressupem um conceito/estratégia de
enfretamento a uma estética moderna e colonial por meio de propostas artisticas. O autor
define Estética como um modelo normatizado da experiéncia do sentir, comumente atrelado a
questdo do belo e do estilo. Aesthesis, por sua vez, é descrita como uma experiéncia sensorial

aberta a todos os tipos de sentidos, suscitando uma pluralidade sinestésica.
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A disputa em torno do que é considerado belo e quais estilos devem ser validados na
experiéncia estética esta no cerne da proposta da praxis decolonial, posto que essas validacbes
séo dispositivos de controle subjetivo gerenciados pelo eurocentrismo. Centrada na criacdo de
propostas expositivas e curatoriais enquanto estratégias de ruptura estética, a Aesthesis propde
um deslocamento no senso comum do que é produzido no campo da arte, na perspectiva de
irromper com esquemas de regimes de visibilidade pré-definidos.

Acerca da funcionalidade dos Museus enquanto espacos de ruptura, Ranciere (2014)
destaca a sua funcdo de abrigar obras que sdo muitas vezes deslocadas de suas concepcdes e
temporalidades primérias, como artefatos religiosos ou historicos.

O museu - entendido ndo como simples constru¢do, mas como forma de
recorte do espago comum e modo especifico de visibilidade - podera acolher
mais tarde qualquer outra forma de objeto do mundo profano, também assim
desvinculado. E também por isso que em nossos dias ele podera prestar-se a
acolher modos de circulacdo de informacdo e formas de discussdo politica
que tentam opor-se aos modos dominantes de informacdo e discussdo sobre
as questdes comuns (RANCIERE, 2014, p. 59).

O conceito de dissenso para 0 autor consiste nessa pratica de deslocamento de regimes
prioritarios, e se estende para além do ambito dos Museus e espagos convencionais de arte. O
dissenso ¢ pretendido como pratica de um regime politico de sensorialidade (RANCIERE,
2014). Diferentemente do regime de policia, cuja orientacdo se da a partir do controle e
ordenamento dos corpos, o regime politico para Ranciere, € um lugar de questionamento e
reposicionamento

Politica ndo &, em primeiro lugar, exercicio do poder ou luta pelo poder. Seu
ambito ndo é definido, em primeiro lugar, pelas leis e instituigdes. A
primeira questdo politica é saber que objetos e que sujeitos sdo visados por
essas instituicOes e essas leis, que formas de relagcdo definem propriamente

uma comunidade politica, que objetos essas relacGes visam, que sujeitos sdo
aptos a designar esses objetos e a discuti-los (RANCIERE, 2014, p.59).

Segundo Ranciére (2014), para tocar a sensibilidade do espectador, se faz necessario
tira-lo de um campo de regime visual onde hegemonicamente determinadas imagens séo
inseridas, seja 0 espaco fisico onde elas sdo apresentadas como 0s museus e galerias, ou a
temética e modo como séo trabalhadas. Essa pratica, ainda comum nos meios de comunicagao
e repetidamente utilizada na producdo imagética em torno da desigualdade social e tragédias,

resultam na consolidacéo dos padrdes visuais nas quais tem sido historicamente constituidas.
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Para 0 autor esse deslocamento da experiéncia sensivel ndo deve ser confundido como
uma intencionalidade na arte, que tende a propositalmente projetar determinadas reagdes nos
espectadores. E preciso romper com as dindmicas do visivel, estabelecendo novas
possibilidades do sensivel, rompendo com a reproducdo de esteredtipos sociais e raciais
espetacularizados com a finalidade de comover os espectadores. Para ele, é necessario
explorar diferentes modos de expressdo, que sejam capazes de tirar 0s espectadores de uma
zona de conforto visual na qual as imagens violentas, que a priori seriam intoleraveis, nao
mais 0s sensibiliza, ndo pela sua reproducdo em excesso, mas pela dindmica naturalizada de
sua enunciagao.

A realidade, segundo Ranciere (2014), se abre para uma pluralidade de perspectivas de
apresentacdes, sendo a potencialidade da ficcdo do real uma estratégia de desconstrucdo das
dindmicas de distribuicdo dos corpos e do senso comum sobre eles. “O problema ndo é opor a
realidade a suas aparéncias. E construir outras realidades, outras formas de senso comum, ou
seja, outros dispositivos espacotemporais, outras comunidades de palavras e coisas, formas e
significados.” (RANCIERE, 2014, p. 99).

Sendo a subjetividade dos povos racializados uma premissa construida e operada
historicamente em beneficio do sistema colonial, a pratica do dissenso e da decolonialidade se
mostra como uma perspectiva de criacdo e expressdao de novas sensibilidades estéticas.
Embora a arte tenha sido instrumentalizada pelo aparato colonizador enquanto ferramenta de
hierarquizacdo e distincdo simbolica, artistas e curadores vém utilizando o fazer artistico
como um caminho de resisténcia e de retomada do entendimento historico sobre existéncias
ndo brancas.

Para Mignolo (2015), a arte tem fundamental importancia no resgate das narrativas dos
povos colonizados, a modernidade tem atuado para apagar, silenciar e deslegitimar formas
diversificadas de sentir e se relacionar com o mundo, o fazer artistico, sendo assim, se
constitui como espaco de resisténcia e subversdo. Apesar de sua empreitada vitoriosa
enquanto modelo econdmico, o projeto colonizador da modernidade ndo conseguiu destituir e
aprisionar o imaginario dos povos da diaspora, e € justamente essa funcdo imaginaria que
irrompe como forca capaz de inaugurar acGes transformadoras, que se realizam na
subjetividade dos povos colonizados e seus descendentes.

Apesar das taticas de esquecimento e silenciamento, préprios da sociedade moderna e
colonial, terem sido aplicadas na realidade social brasileira, seu passado escravagista
soterrado no Cais do Valongo estd presente na obra Cartas ao Mar (2018), de Eustaquio

Neves. Nessa criagdo, o0 artista resgata a memoria do Cais do Valongo, localizado na Zona
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portuaria do Rio de Janeiro, que em julho de 2017 ganhou o titulo de Patrimdnio Mundial da
Unesco, passando a ser reconhecido com um “lugar de memoria”.

Principal porta de chegada e vala comum dos corpos negros que ndo sobreviviam a
travessia nos navios negreiros apos serem sequestrados no continente africano, a histéria do
Cais € rememorada na obra de Eustaquio Neves. Em aluséo as cartas que eram lancadas ao
mar dentro de garrafas como forma de perpetuacdo de uma histéria ou memoria, a mensagem
em questdo é a do terror da escraviddo, um anseio para que as pessoas nunca se esquegam
desse passado e sempre reflitam sobre suas reverberagdes no presente (ORLANDI, 2018).

Cartas ao mar é composta por imagens em grandes dimensfes concebidas por meio da
experimentacdo de procedimentos fotograficos analdgicos e tinta em papel de algoddo. O
processo de elaboracdo da obra se iniciou a partir de uma coleta de depoimentos de moradores
e comerciantes da area portuaria do Rio de Janeiro. A obra é composta por fotografias de
amigos e um autoretrato do proprio fotografo. As imagens ainda trazem em sua composicao
carimbos e textos como “carregado” ¢ “lote”, em referéncia a condi¢do de objeto reservada a
populacao negra do passado e dos dias atuais “eu também quis falar sobre os navios negreiros
contemporaneos, como os trens suburbanos apinhados de gente pobre, em geral negra, que
trabalha no centro, vive nas periferias das grandes cidades e chega a passar trés, quatro horas

ou mais por dia dentro do transporte publico” (NEVES, 2018, n.p)
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Figura 40 — Série Cartas ao mar de Eustaquio Neves.

Fonte: http://amlatina.contemporaryand.com/pt/editorial/brazilian-photographer-eustaquio-neves/

O artista aciona os conceitos de memdria e silenciamento na medida em que resgata a
técnica das mensagens na garrafa como recurso artistico, recriando e reproduzindo no
presente uma memoria do passado. O contexto maritimo que é pressuposto pelo uso das
garrafas dialoga com 0s navios negreiros e com o Cais do Valongo. A mensagem no caso da
obra de Eustaquio é uma criacdo simbolica, uma memaoria com base em narrativas histéricas e
ficcionalizadas pelo artista.

Ainda inseridos como recursos simbdlicos, as etiquetas com numeracao de lotes e peso

escancaram o processo de animalizacao e objetificacdo dos negros escravizados.
As fotografias dos sujeitos nas mensagens promovem um deslocamento na praxis do
retratismo, no padrdo exotizado das carte de visite comum a época da escraviddao, como
situamos no segundo capitulo, com base nas series de retratos de Henschel e Christiano
Junior.

A partir de seu proprio autoretrato e dos retratos de pessoas proximas, Eustaquio
Neves estabelece uma producéo visual critica, afrocentrada e reconstréi as possibilidades
memoriais dos negros. Cartas ao Mar se instaura como pratica de dissenso por meio da


http://amlatina.contemporaryand.com/pt/editorial/brazilian-photographer-eustaquio-neves/
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ruptura com modelos visuais do passado, recriando novas possibilidades narrativas, nela o
corpo negro é exposto fora dos regimes de visibilidade que lhes sdo sugeridos.

A visualidade dos negros no presente, em didlogo com as producdes imagéticas do
passado, compde regimes de visibilidades que sdo alimentados cotidianamente nos meios de
comunicagdo. Mesmo com a variedade e volume de imagens que s&o produzidas na
atualidade, a questdo da visibilidade dos sujeitos ainda é afetada pela maneira como 0s
discursos em torno desses corpos tem sido construidos e disseminados, corpos sem nomes,
imagens generalizadas e banalizadas sdo midiatizadas pela impressa sensacionalista.

O artista paraense Eder Oliveira faz da exploracdo desses estereétipos de violéncia
pela midia o seu material de trabalho. Em suas obras, o artista reproduz imagens de pessoas
com tragos fisicos comuns a sua regido e que sdo registradas em fotografias publicadas nas
paginas criminais de veiculos sensacionalistas.

Na série Paginas vermelhas (2018), Eder Oliveira promove o deslocamento de uma
visualidade banalizada em registros policiais para pinturas em 0leo sobre tela, essas mudangas
de suporte e de espaco de visualizacdo, propiciam aos espectadores da obra um
distanciamento do discurso que recobre essas imagens quando estdo representadas nas paginas

vermelhas dos jornais.

Figura 41- Série Paginas Vermelhas. Eder Olivera. 2015.

Fonte: http://www.ederoliveira.net/obras#26
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A popularizacdo das cadmeras fotograficas e smartphones gerou um acesso maior a
producdo de imagem por parte da populacdo. Nas redes sociais, 0s individuos estéo
constantemente envolvidos em dindmicas de autoimagem e compartilhamento de narrativas
préprias, contudo, 0s meios de comunicacao tradicionais, ainda sdo instrumentos validadores
de significados, e no que diz respeito aos corpos dos negros, os esteredtipos de pobreza e
violéncia ainda séo os revestimentos predominantes.

Ao promover o deslocamento da fotografia midiatizada para a pintura, Eder Oliveira
subverte o sentido prioritario dessas imagens. A banalidade dos retratos super expostos e
midiatizados reproduzidos em pinturas, indicam como o artista possibilita que a visualidade
desses corpos marginalizados entre em contato com o espectador de uma maneira
ressignificada, fora dos discursos que habitualmente os contorna

A serie Tipos (2019), de Fernando Banzi, nos conduz por outra perspectiva de
ressignificacdo simbdlica, por meio da tecnica da manipulagdo e fotopintura digital o artista
propde uma releitura sobre a série de retratos tipolégicos do fotografo Alberto Henschel. A
proposta de Banzi € promover uma restauracdo simbdlica da subjetividade subtraida dos
negros escravizados no Brasil e retratados por Hencshel na série Tipos Negros. (CUSTODIO
e RIBEIRO, 2020). Estratégia comum do periodo colonial, o apagamento de tracos
identitarios das etnias nacOes sequestradas para fins escravagistas visava enfraquecer seus
vinculos de referéncia aos lugares originarios e sentidos de pertencimento e coletividade.
Banzi reconstroi as padronagens das vestimentas e aderecos dos retratados utilizando
estampas caracteristicas do continente africano, o artista também efetua interferéncias no

fundo da imagem reconfigurando as bases do padréo carte de visite.
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Figura 42 - Retrato da série Tipos, de Fernando Banzi.

- .

ALBERTO HENSCHEL & (2 PERNAMBUCO.

4
Fonte: https://www.fernandobanzi.com/

Por meio dessas interferéncias, 0 autor projeta outras dindmicas enunciativas para as
imagens, despertando novas possibilidades de significacdo e experiéncia sensivel. O passado
aqui, assim como na obra Cartas ao Mar de Eustaquio Neves, esta posto como um ponto de
partida e de questionamento, e é por meio dele que as feridas da colonialidade sdo reabertas e

expostas.

Figura 43 - Retrato da série Tipos, de Fernando Banzi.

~

Fonte: https://www.fernandobanzi.com/
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Sendo assim, enquanto pratica decolonial, a arte é uma potente ferramenta de
reparacao dos danos e das narrativas forjadas pelo legado colonial. Ao considerar a arte como
um lugar de resisténcia e ressignificacdes, criam-se processos de identificagdo, rememoracéo
e construcdo de visualidades e narrativas plurais, que fogem dos estere6tipos redutores e
hegemdnicos.

A descolonialidade é tanto o desvelamento da ferida quanto a possibilidade
de cura. Torna a ferida visivel, tangivel; da voz ao grito. E, ao mesmo tempo,
a estética descolonial se move em direcdo a cura, ao reconhecimento, a

dignidade daquelas préaticas estéticas que foram excluidas do canone da
estética moderna. (MIGNOLO, 2015, p.136, tradugio nossa).™

Essa reconfiguracdo das dindmicas historicas e politicas para o campo da arte é
precisamente o que Ranciére (2014) propdem enquanto acdo de deslocamento dos
ordenamentos pré-estabelecidos.

O regime de visibilidade que constrange certas tematicas, corpos e subjetividades a
performarem sempre 0s mesmos esteredtipos aos quais sao conformados sistematicamente,
nos impele a uma acomodacdo. Sendo assim, essa pratica de dissenso, de deslocamento a
partir do ativismo artistico rompe com os regimes de visibilidade vigentes, desestabilizando

seu sistema.

Nesse quadro, ha, em segundo lugar, as estratégias dos artistas que se
propGem a mudar os referenciais do que é visivel e enunciavel, mostrar o
gue ndo era visto, mostrar de outro jeito o que ndo era facilmente visto,
correlacionar o que ndo estava correlacionado, com o objetivo de produzir
rupturas no tecido sensivel das percepcdes e na dinamica dos afetos
(RANCIERE, 2014, p. 64).

Mbembe (2013) discorre sobre as possibilidades narrativas relativas aos individuos
negros, 0 autor comenta como a deficiéncia de vestigios historicos fortalece o regime
vitorioso dos discursos concebidos enquanto justificativa para a racializacdo e exploracao dos
povos escravizados.

A reconstrucdo identitaria dos negros pds-colonizacdo passou pela necessidade de
reabertura dessas feridas e de ruptura das construcdes historicas enviesadas pelo racismo.
Mesmo compreendendo os aspectos ficcionais por tras de tais discursos, é entendimento dos

movimentos negros organizados a retomada do conceito de raga como um grito de resisténcia

13 «|_a decolonialidad es a la vez la develacion de la herida y la posibilidad de sanacion. Hace la herida visible,
tangible; le da voz al grito. Y, al mismo tiempo, la aesthesis decolonial se mueve hacia la sanacion, el
reconocimiento, la dignidad de esas practicas estéticas que han sido excluidas del canon de la estética moderna.”
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e estratégia de fortalecimento de elos comunitarios, “a invocagdo da raga ou a tentativa de
estabelecer uma comunidade racial visam, primeiro, fazer nascer um vinculo com o qual
possamos erguer como resposta a uma légica de subjugag¢do e de fractura biopolitica”
(MBEMBE, 2013, p. 68).

De tal modo, tendo a arte como uma plataforma também politica de discussdo, as
obras de Eustaquio Neves, Eder Oliveira e Fernando Banzi devem ser compreendidas a partir
dessa dindmica de reconstrucao identitaria e reabertura de conflitos. N&o se trata de fechar a

ferida, visto que ela ainda sangra, mas sim de disputar seus contextos de formacgéo.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Ao percorrer por todas as etapas desenvolvidas na pesquisa, constatamos que as
reacOes despertadas pela fotografia Praia de Copacabana, 2018 correspondem a discursos
que guardam resquicios de modelos de pensamentos coloniais. A fotografia em si, enquanto
artefato visual constituido a partir da subjetividade do fotdgrafo, também revela como esses
padrdes historicos coloniais permanecem ativos no nosso imaginario.

Uma disputa de narrativas se instaurou a partir da postagem da fotografia Praia de
Copacabana, 2018, na rede social Instagram, e se expandiu por intermédio de outros meios de
comunicacgdo. Parte dos usuarios da rede interpretou a fotografia presumindo a imagem da
crianca negra dentro de um contexto de empobrecimento e abandono, enquanto a outra
apontava 0 Viés estereotipado dessa interpretagdo. De tal modo, a pesquisa caminhou no
sentido de tentar entender quais contextos historicos contribuiram para a possibilidade dessa
disputa de narrativas sobre um corpo racializado e como o fator raca e 0 processo de
colonizacéo séo estruturas que ainda edificam o nosso olhar.

No primeiro capitulo identificamos que o conceito de raca foi construido a partir de
um referencial branco e ocidental, esse olhar externo delimitou os contornos da existéncia do
negro segundo uma logica que condicionava a sua natureza, comportamento e capacidade
intelectual como prolongamentos de um coeficiente racial. Essa condicdo promoveu um
silenciamento, apagamento e subjugacdo das relagbes sociais e subjetivas do negro,
restringindo sua existéncia em uma oposic¢do redutora ao branco, que por sua natureza era
bom e intelectualmente capacitado, um tipo de espelhamento que refletia desfavoravelmente a
imagem do negro.

Discutimos ainda no primeiro capitulo como a ideia de um espelhamento transita tanto
na concepc¢do da pratica fotografica quanto no conceito de raca. Dialogando com o conceito
de regime de visibilidade e colonialidade, observamos como o conceito de raca foi
estabelecido a partir de uma perspectiva do homem branco colonizador, os discursos
ficcionais das nagdes colonizadoras construiram uma ideia despejada de sentido concreto
sobre os negros e a Africa, e essas narrativas ainda circulam nas nossas producdes discursivas
atuais.

No segundo capitulo partimos para a analise da fotografia em si. Comecamos
descrevendo os aspectos compositivos da fotografia e como as reagOes publicadas no

Instagram estabeleciam leituras que excediam os dados iconogréaficos explicitados na imagem.
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Originalmente captada em formato colorido, a fotografia Praia de Copacabana, 2018
passou por tratamento em software de edicdo de imagens, no qual o autor, além de optar pela
edicdo em preto e branco, operou outras modificacdes que acentuaram 0 contraste entre o
menino negro imerso no mar em primeiro plano, a massa desfocada de pessoas vestidas de
branco e os prédios em segundo plano.

Os comentarios e reagdes dos usuarios do Instagram na publicacdo do fotdégrafo nos
conduziram a questionar o que leva o puablico a associar a imagem de um menino negro a
ideia de pobreza e abandono? O que podemos apreender para além dos aspectos visuais
registrados nesta fotografia? A partir desses questionamentos estabelecemos uma anélise
dialégica observando alguns aspectos compositivos que a fotografia compartilha com as séries
Tipos Negros, do Albert Henschel e a série de retratos de negros de Cristiano Jr.

Por meio da metodologia de Warburg (2015) nos propomos a identificar as possiveis
sobrevivéncias, formula de phatos, de referéncias visuais caracteristicas do periodo colonial
brasileiro expressas na fotografia Praia de Copacabana, 2018. Com vista a compreender
como nosso passado escravagista colonial influencia na visdo que temos sobre o ser negro,
partimos para uma analise comparativa entre o nosso objeto de estudo e as séries de Henshel e
Cristiano Jr, na qual constatamos que os retratos exotizados das Cartes de visite e suas
praticas fotograficas documentais ajudaram a constituir padrdes visuais no imaginario
coletivo e a perpetua-los como estere6tipos.

Os detalhes que identificamos enquanto férmula de pathos na analise comparativa
entre as fotografias foram o nome e o corpo negro. O elemento comum entre as imagens
comparadas e que nos conduziu até essa conclusdo foi a auséncia de identificacdo dos
retratados, tendo em substituicdo ao nome proprio a palavra negro etiquetada enquanto
caracteristica definidora, um marcador social utilizado historicamente como instancia
taxativa. No que diz respeito a representacdo do corpo negro, identificamos a repeticdo de
imagens de pessoas negras em condicBes de trabalho compondo um regime de visibilidade
que reforca a concepcdo do negro enquanto mdo de obra escravizada e mercadoria, essas
reproducBes conduzem a uma distribuicdo dos espacos prioritarios destinados aos negros na
paisagem da cidade, sua presenca segundo esse padrdo visual é construida tendo em
perspectiva o delineamento da sua existéncia como forca de trabalho.

Observamos também que as relacdes de abusos do periodo colonial permanecem na
modernidade por meio de préticas capitalista e globalizadas de exploragdo, assim como
igualmente permanecem 0s regimes visuais praticados no passado. Assombrados pelos

estere6tipos constituidos no periodo da colonizacdo, essas sobrevivéncias sdo expressas em
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composigdes visuais, através de mecanismos, de construcdes e padrfes visuais. Constatamos
0 jogo de contrastes como o0 mais evidente mecanismos de exposicdo desses esteredtipos,
visto que joga com os afetos dos espectadores de modo intencional, a partir de uma dindmica
de oposicoes, e, como ja referido, os pdlos negativos da ldgica de oposicdo recaem sobre o
corpo do negro.

No terceiro capitulo utilizamos os conceitos de decolonialidade, aesthesis decolonial e
dissenso para discutir praticas estéticas que se desprendem dos padrGes e regimes de
visibilidade vigentes, como os que analisamos a partir da fotografa Paia de Copacabana,
2018. Discutimos esses conceitos em articulacdo com artistas cujas obras estabelecem
deslocamentos estéticos e contrapdem as narrativas hegemonicas que estereotipam e
silenciam a experiéncia subjetiva dos povos racializados

As obras destacadas foram Cartas ao Mar de Eustaquio Neves, Paginas vermelhas de
Eder Oliveira e a Série Tipo de Fernando Banzi. Essas obras, de modo geral, abordam os
regimes de visibilidade comum aos negros, e também, indigenas, como no caso da obra
paginas vermelhas, perspectivando uma desarticulacdo nos rotulos comumente utilizados
acerca desses povos. A obra Cartas ao Mar traz a narrativa de si e um olhar critico sobre a
escraviddo e a memoria da diaspora, na serie Tipos, Banzi se propGe a restaurar 0s tragos
identitarios silenciados pelo olhar colonizado e eurocéntrico presentes nos retratos de Albert
Henschel.

Observamos ainda, como esses estereotipos racistas ndo sao elementos compulsérios
nas producbes visuais, propostas artisticas podem ser posicionadas enquanto préatica de
ruptura desses regimes visuais coloniais, promovendo deslocamento nos padrdes
reducionistas, elevando as feridas da colonialidade para a superficie onde elas podem ser
contestadas e ressignificadas.

Concluimos o capitulo destacando a importancia do surgimento de propostas artisticas
que se lancam na perspectiva de reconhecer os danos que 0Ss processos coloniais
desencadearam e que continuam a desencadear na experiéncia cotidiana da populacdo negra e
dos povos originarios.

Por fim, considero que a fotografia Praia de Copacabana, 2018 nos fornece subsidios
para compreender que o legado colonial ainda resiste como discurso vigente no nosso modo
de fazer e ler imagens, as discussdes levantadas por sua publicacdo no Instagram sé&o
exemplos de uma disputa de narrativas, que, por mais que ainda estejam contaminadas por

essa heranca historica, ja se mostram atentas aos seus mecanismos de poder.
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