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BRUNA NUNES DA COSTA TRIANA

ARQUIVOS E IMAGENS
(POS) COLONIAIS:
CONTRIBUICOES
ANALITICAS SOBRE
DUAS COLECOES
FOTOGRAFICAS®

RESUMO

0 objetivo do texto é aproximar os géneros da fotogra-
fia etnografica e documentaria, de modo a problema-
tizar a forma como as duas tradicdes se utilizaram
dos discursos sobre “verdade” e “real” vigentes em
cada periodo para conferir inteligibilidade e legitimi-
dade as respectivas praticas. Para tanto, mobilizam-
-se os acervos fotograficos do portugués José Augusto
da Cunha Moraes (1855-1933) e do mogambicano Ri-
cardo Rangel (1924-2009), a fim de lancar luz sobre
convencgdes técnicas e estéticas estabelecidas em
cada momento e que foram incorporadas nas produ-
cOes fotograficas dos dois artistas. O argumento é de
que a crenca numa realidade exterior, passivel de ser
integralmente capturada, seja para fins de producio
de conhecimento cientifico ou de denuncia social,
norteou ambas as praticas.

1. Este artigo é resultado da pesquisa desenvolvida no estagio de
pesquisa no exterior na Vrije Universiteit Amsterdam (Processo
BEPE-FAPESP 2015/19946-7), em parceria com o Research Center for

Material Culture.

Sao Paulo, v. 2, n.1, p.37-60, maio (2017) giz
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INTRODUCAO

Ao longo de suas respectivas histdrias, a fotografia e a antropologia es-
tiveram entrelacadas devido a seus multiplos envolvimentos coloniais.
0 uso de fotografias em etnografias classicas (Haddon 1895, 1935; Tylor
1876; Malinowski 1976/1922; Evans-Pritchard 1937), tanto na inscri¢ao de
diferentes regimes de verdade como na demonstracéo estética de fatos
sociais a partir do trabalho de campo, abriu a possibilidade de afetar o
leitor com a narrativa que se tentava transmitir. A técnica fotografica
foi, assim, um dos elementos mobilizados para reforcar o tdo propalado
estive ld da autoridade etnografica, amplamente criticado pela Antropo-
logia pds-moderna (Clifford e Marcus 2010). O recurso, quando usado em
trabalhos etnograficos, ao mesmo tempo em que era considerado capaz
de extrair o proprio real observado, também foi constantemente posto
em suspeicdo pela disciplina, que percebia, nas imagens excessos (ou
falhas), que sua prépria retérica ndo podia controlar.

Nesse sentido, de que forma as convencdes e os discursos sobre o que é
considerado verdadeiro e real na fotografia operaram no género do olhar
etnogrdfico, de fins do século XIX, e na tradicdo fotojornalistica/docu-
mental, de meados do século XX? O que as diferentes praticas fotografi-
cas prescrevem como imageticamente real, confidvel ou aceitdvel?

Partindo da ideia de que as imagens estdo enquadradas em praticas e
estruturas discursivas, a intencdo é comparar como diferentes olhares,
em diferentes momentos historicos, operaram com nocdes epistemold-
gicas similares que, porém, possuiam significados opostos em cada um
deles. Ao dispor os géneros etnografico e documental? no mesmo plano
analitico, coloco em perspectiva a forma como essas duas tradicdes tra-
balharam com as mesmas noc¢des - ainda que com diferentes sentidos.
Nessa medida, parto do pressuposto de que convencdes técnicas e esté-
ticas, bem como os regimes discursivos existem para limitar a abertura
semantica da fotografia.? Por outro lado, é preciso considerar também
que as praticas englobam em si diversas formas e formatos — n&o é pos-
sivel compreender o olhar etnografico do final do século XIX como prati-
ca fechada e que produzia imagens dentro de um quadro monotematico.

2. Existem distincdes entre as praticas do fotojornalismo e a documental. No entanto, o
objetivo deste texto é colocar ambas as praticas lado a lado, em condi¢io de cotejamento.
De 1930 até 1970, essas eram praticas muito préximas uma da outra, confundindo-se, mui-
tas vezes: as convencdes técnicas, o tema do cotidiano fora do estudio, o elemento social e
politico, as agéncias, revistas e galerias etc. Ver: Wells (2009).

3. 0 debate sobre a abertura de sentidos da fotografia é extenso, com diversas nuances e
caminhos tedrico-metodolégicos que ndo cabem explicitar aqui. Ver: Barthes (1984), Roth
(2009), Sontag (2004), Wells (2009).
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Para percorrer o desdobramento dessa via de mao dupla - os discursos
e convencoes de certas praticas e a diversidade inerente a elas (mas que,
mesmo assim, encontram-se dentro desse campo discursivo) —, proponho
a analise do acervo de dois fotdgrafos: José Augusto da Cunha Moraes (1855-
1933), fotdgrafo portugués, proprietario de um estidio fotografico, que viveu
e trabalhou em Angola durante a maior parte de sua vida; e Ricardo Rangel
(1924-2009), mocambicano mestigo, primeiro nfo branco a trabalhar como
foto-repdrter no pais. Cada um dos fotdgrafos que mobilizo atuou em lados
diferentes do continente africano e em posi¢Bes sociais opostas. A distancia
temporal e espacial é uma quest&o a ser mediada com cuidado. Mas trans-
por tempos e espacos ndo &, justamente, uma das qualidades da fotografia?

CONVENGOES E DISCURSOS:
0S GENEROS ETNOGRAFICO E DOCUMENTAL

Antes de me aprofundar nas praticas fotograficas denominadas etno-
grdfica e documental, bem como na analise do material de Cunha Mora-
es e Rangel, quero explicar o que entendo por discursos, praticas e con-
vencdes, tateando as disputas que ha em torno delas.

Segundo Foucault (2010), discursos sdo sistemas de pensamento (ideias,
valores) que ordenam a experiéncia e legitimam enunciados, a0 mesmo
tempo em que marginalizam outros. O que chamo de discursos do olhar
etnogrdfico e documental na fotografia refere-se, portanto, as crencas
numa forma de capturar e produzir veracidade fotografica, que pode ser
atingida com certos cuidados e conforme regras preestabelecidas. Trata-
-se de pressupostos em relacido ao que é aceitavel, num momento histo-
rico, no processo de producao de imagens dentro desse padrao discursivo,
de convenc@es que constrangem e restringem as praticas fotograficas.

Tais discursos e suas convencoes sdo visiveis nos modos pelos quais fala-
mos de cada um dos géneros, em como os fotégrafos operam suas came-
ras (seguindo padrdes técnicos e estéticos) e nas expectativas a partir das
quais vemos essas imagens — afinal, procuramos por essas convencoes e
as aplicamos ao ler as imagens. Ao tirar uma fotografia, os fotdgrafos tra-
balham com e dentro das convengdes que adotaram, procurando produzir
imagens que correspondam ao que é esperado do género especifico por eles
selecionado. Um fotojornalista, por exemplo, n&o trabalha dentro do esti-
dio; se o faz, as imagens produzidas ndo serdo classificadas nem lidas pelo
publico como fotojornalisticas, ou seja, uma imagem, para ser capturada e
entendida como do género do fotojornalismo, deve ser capturada na rua, no
fluxo continuo da vida cotidiana, sem a intervencéo do fotégrafo (que, por
sua vez, ndo deve provocar a a¢ao, tampouco intervir nos sujeitos e objetos
dentro do enquadramento, visando, com isso, uma foto mais chocante ou
composta) e com regulacdes técnicas especificas.
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Apesar de os discursos prescreverem e ordenarem as praticas e expe-
riéncias fotograficas, as convencdes existem para serem desafiadas e
transformadas. Aqui, penso no trabalho do antropdlogo Roy Wagner
(1981). Em The Invention of Culture, Wagner explica a dialética entre in-
vencgdo e convencgdo que move distintas sociedades, aplicando esse mode-
lo também as artes. Invencdes se tornam convencoes, enquanto que as
convencodes sdo desafiadas e transformadas por novas invencdes, numa
dialética que opera em todos os niveis.

A esse respeito, nas palavras do autor,

Identifying the orientation with the shared consistency
of conventional associations, and the invention with the
impinging contradiction of differentiating contrasts, we
can conclude that the necessary interaction and interde-
pendence between them is the most urgent and powerful
necessity in human culture. The necessity of invention is
given by cultural convention, and the necessity of cultural
convention is given by invention. We invent so as to sustain
and restore our conventional orientation; we adhere to this
orientation so as to realize the power and gain that inven-
tion brings (Wagner 1981, 44).

Sociedades ocidentais operam com convencdes — tempo, clima, paren-
tesco, natureza e cultura, por exemplo, separados e organizados, tudo
supostamente previsivel por meio de convencGes estabelecidas. Contudo,
frequentemente, tais sociedades sdo surpreendidas por eventos que nao
obedecem aos pressupostos determinados (fendmenos e desastres natu-
rais sdo exemplos emblematicos de como a natureza ndo se comporta
como o previsto).

Transpondo essa légica para o objeto mobilizado neste artigo, é pos-
sivel dizer que as convencBes do olhar etnografico e documental s&o
desafiadas e transformadas por intimeros fatores, internos e externos:
sujeitos fotografados, materiais disponiveis, descobertas técnicas,
vontade e posicdo do fotdgrafo, etc. A invencdo é necessaria para que
convencdes sigam orientando as praticas.

Pensar em convencoes e invencoes, refletir em torno do questionamento
e da inovacdo sobre convencdes é outra maneira de abrir as portas para
diferentes leituras das fotografias.

Entao, se as imagens sdo enquadradas nesses regimes discursivos, nes-
sas convencoes, a invenc¢do permite contraleituras. Tais contraleituras,
especialmente das imagens do olhar etnografico do fim do século XIX,
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sdo fundamentais para dar agéncia, voz e visibilidade a quem, por tanto
tempo, foi silenciado e invisibilizado por narrativas oficiais - e também
para ir além das leituras sobre controle, relacdes de poder, disciplina e
representacao (Tagg 1993).

A ideia de invencdo €, portanto, um deslocamento na maneira de abordar
tais questdes, que foram enfrentadas de diferentes maneiras por autores
como Edwards (2001), Poole (1997), Poignant (1992) e Lydon (2005), com o0 pro-
posito de revelar a agéncia e visibilidade dos sujeitos fotografados, enfatizar
a materialidade e a biografia social das fotografias, pensar as relacoes e
oscila¢Bes nas praticas representacionais. O que esses estudos demonstram
“is the possibility of excavating the dialogic space of photography and thus
complicating the view of cross-cultural relations, indigenous agency, and
the density of photographic inscription” (Edwards 2011b, 179). Nessa medida,
essas diferentes maneiras de enfrentar os discursos e convencgoes a contra-
pelo mostram que a fotografia é, sim, um territério de disputa.

Entdo, por que cotejar os géneros etnografico e documental a partir da
producéo de dois artistas? A comparacdo entre duas praticas e discursos
busca trabalhar com a ideia de “comparar o incomparavel”, de Detienne
(2010). Trata-se de colocar em perspectiva 0 mesmo conjunto de questdes
para diferentes conjuntos de problemas. O esfor¢co comparativo busca
problematizar o sentido de ambos os termos colocados em comparacao,
visando explicitar suas diferencas; ou seja, ndo se trata de partir de uma
base comum, mas de cotejar, justamente para sublinhar distanciamen-
tos e equivocos. Assim, como os olhares etnografico e documental ope-
ram com as ideias de real, verdade e autenticidade? Como Cunha Moraes
e Rangel operaram com as ambiguidades e desafios levantados pelas
suas respectivas convencdes? De que maneira as posicoes e subjetivida-
des interferem em suas praticas e producdes?

A partir desses questionamentos, gostaria de lanc¢ar luz nos discursos
dessas duas praticas fotograficas, tendo em conta suas diferentes tem-
poralidades, espacialidades e intencdes no trabalho desses dois fotogra-
fos. Mais que uma abordagem cronoldgica, a ideia é olhar de perto e
comparar como a pratica fotografica etnografica, do inicio da invaséo
colonial em Africa,* no século XIX, e a tradicio documental, do fim de
tal invasdo, em meados do século XX, compreenderam nocées de real,
verdade e autenticidade na imagem fotografica.

4. Contatos, bases e entrepostos comerciais europeus no continente africano datam de
muito antes, do século XV. Contudo, é no século XIX que comeg¢a uma invasio sistematica
para o dominio politico e a exploracdo econdmica do continente. A definicdo das regras
para a divisdo da Africa ocorreu com a Conferéncia de Berlim, de 1884-1885, onde se reuni-

ram, entre outros, Gra-Bretanha, Franca, Portugal e Bélgica. Ver: Silva (2003).
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A hegemonia da fotografia como meio privilegiado de tornar o mundo vi-
sivel e palpavel coincide com a hegemonia do colonialismo na Africa. Essa
relacdo envolveu a producdo de uma economia visual (Poole 1997), na qual
a fotografia foi instrumento (na produc&o de saberes cientificos coloniais) e
elemento constitutivo (na circulagdo e consumo em diversos campos epis-
temoldgicos). Cunha Moraes foi um fotdgrafo chave dessa economia visual
em Portugal, produzindo diversas imagens do ambiente e das populacdes
angolanas. Teve suas imagens publicadas em revistas, expds e ganhou pré-
mios, produziu e vendeu iniimeros cartdes postais.’ Tido como primeiro
fotdgrafo portugués a retratar Angola, sempre esteve em sintonia com os
interesses da época, tanto de sua metrdpole quanto das ciéncias coloniais.

Por sua vez, Rangel se insere em outro campo discursivo, o documen-
tal, que se estabelece com forca entre as décadas de 1930 até 1970. Aqui,
as dimensdes politicas e éticas estdo inscritas em uma pratica que se
preocupa em capturar as tensdes sociais, denunciar injusticas e regis-
trar os extraordindrios da vida, pequenos fatos da vida cotidiana. Atuan-
do (e definindo-se) como fotojornalista, Rangel publicou suas imagens
em jornais de Mocambique e Portugal, bem como em revistas e ensaios,
participando de diversas exposicdes.®

Em ambos os casos, a pratica fotografica em que se inserem é transnacio-
nal; os discursos e as fotografias transpdem fronteiras nacionais, tanto
na producfo quanto na circulacgo. A transnacionalidade da pratica é que
d4 ao campo discursivo seu carater abrangente, a0 mesmo tempo em que
faz com que ele seja transformado. Desse modo, é necessario dizer que
tocar no tema de discursos, praticas e convencdes € tocar no que é cha-
mado no mundo da fotografia (e também da literatura) de género. Tocar
na questdo de género é tangenciar as expectativas que cada qual carrega,
na medida em que eles abarcam um conjunto de ideologias, convencoes,
técnicas e regras (os discursos) que ordenam ideias de belo, real e verdade
na captura, uso e circulacdo da imagem fotografica. Os géneros, portanto,
sdo praticas globais que operam a partir de certos parametros tidos como
basilares, envolvendo uma diversidade de temas, formas e mecanismos.

5. Segundo Dias (1991), em fins da década de 1870, Cunha Moraes ja era um fotégrafo reconhe-
cido, tendo fotos publicadas na revista popular O Occidente (Portugal) e recebido prémios da
Academia Nacional de Paris e em exibi¢des no Rio de Janeiro (1877) e no Porto (1882).

6. Ensaios: “Ricardo Rangel: Fotografo” (Rangel 2004a), “Pdo Nosso de Cada Noite” (Rangel
2004b) e “Histéria, Historias... 50 Anos de Fotojornalismo em Mocambique” (Rangel 2008).
Exposigdes: “Ricardo Rangel: 50 anos de fotojornalismo em Mogambique”, Maputo, 2008; “Re-
visitar Ricardo Rangel”, Maputo, 2010; “Ricardo Rangel e o jazz”, Maputo, 2011; “Iluminando
vidas: fotografia mocambicana (1950-2001)”, Suica, em 2002, Africa do Sul, em 2003, Portugal,
2003, e Maputo, em 2003. Rangel participou de exposicdes individuais e coletivas, principal-

mente a partir dos anos 1990, em cidades como Nova York, Bamako, Roma, Mildo e Paris.
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Tomo como exemplo o caso da colecdo fotografica de Cunha Moraes. O
fotografo portugués produziu vistas de paisagens, fotografias de encon-
tros entre europeus e africanos em expedices e de pessoas em mercados
de rua, fotografias antropométricas e dos chamados tipos etnogrdficos
em estudio (Figura 1). Chama-las de fotografias coloniais ou etnogrdficas
diz muito pouco sobre a cole¢do e sobre as proprias imagens se néo se
levar em consideracdo diversos outros fatores.” Sendo assim, o que cha-
mo de olhar etnogrdfico do século XIX abrange uma miriade de estilos e
de fotografias que, ao serem montadas num mesmo plano, colocam a
questdo: o que as une, afinal?

o oy B AL [LELIN

pa e .

7. Sobre fotografia colonial, ver: photoclec.dmu.ac.uk/content/colonial-photographs. Aces-
so em: 17 out. 2016.

Sao Paulo, v. 2, n.1, maio (2017)
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0 que faz com que essas imagens sejam entendidas a partir desse supos-
to olhar etnogrdfico? Cunha Moraes era membro de sociedades geogra-
ficas; produziu imagens encomendadas por tais sociedades e por outros
pesquisadores, tendo, inclusive, publicado quatro albuns acerca das ca-
racteristicas geograficas e etnograficas da regifo de Angola - portan-
to, estava ciente das teorias cientificas da antropologia da época. Seria,
entdo, apenas a intencéo do fotégrafo? A intencionalidade é suficiente
para agregar essas imagens num tnico género discursivo? As diferengas
sdo demasiadas, desde a pose até o processo de producio, para ficar em
apenas dois elementos. Sendo assim, a intencionalidade néo é suficien-
te para unir as imagens num mesmo indice, ainda mais considerando
que a intencdo do fotégrafo, apesar de importante, néo abafa a abertu-
ra de sentidos propria da imagem fotografica, tampouco constrange as
formas pelas quais as fotografias serdo usadas, interpretadas e mesmo
arquivadas posteriormente. Além da intencionalidade, é preciso lancar
luz sobre as convencdes técnicas e estéticas, a composicdo e arranjos, 0s
sujeitos fotografados e os enquadramentos, as condi¢es de producdo e
de consumo, as circulagdes e arquivamentos.

E aqui, mais uma vez, volto a discussdo de géneros, convengoes e inven-
¢Bes, em relacdo a fotografia enquanto objeto e pratica. Existem certas
convencoes estabelecidas na pratica documental de carater humanista e
social, como, por exemplo, o uso do negativo inteiro, o ndo uso do flash,
a distancia focal normal, o retrato da vida cotidiana, sem pose e fora do
estudio. Contudo, tais convencdes sdo colocadas em pratica por diferentes
atores, em diferentes lugares e com diferentes materiais e sujeitos. Por
exemplo, os trabalhos, das décadas de 1930 a 1950, de Henri Cartier-Bres-
son, em Paris, Espanha e na China, de Robert Doisneau, em Paris, e de
Ricardo Rangel, em Maputo, sdo constituidos de fotografias que se ins-
crevem na tradicao documental. Enfatizam o elemento humano, preocu-
pam-se com questdes sociais e com a composicao e enquadramento. Eles
buscavam capturar diferentes sujeitos/assuntos, em diferentes tempos e
espacos; todavia, suas producGes tdo heterogéneas sdo inseridas na tradi-
cdo documental. Percebem-se nas imagens, de fotografos dispares e em
espacos e tempos historicos diferentes, caracteristicas estéticas e técnicas
fundamentais que as unem; veem-se nelas usos de convencdes que as co-
locam dentro de um mesmo discurso. Contudo, existem diferencas entre
os estilos e as fotos, no que tange as intencGes dos fotdografos, aos usos e
circulagdes de suas obras, aos sujeitos fotografados.

Ademais, as convencdes e os géneros transformam-se. O olhar etnogra-
fico do fim do século XIX nfo é mais praticado. A disciplina que mais de-
mandou tais fotografias, a Antropologia, mudou, metodoldgica e episte-
mologicamente; e as fotografias, que comecam a aparecer na disciplina
na década de 1920, estdo mais préximas do olhar documentario do que
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do etnografico, que precedeu e prevaleceu na disciplina em seu inicio.
Penso, aqui, nas fotografias utilizadas nas primeiras etnografias moder-
nas, como Malinowski (1976/1922) e Evans-Pritchard (1937), e no trabalho
de Margaret Mead e Gregory Bateson (1942). H4 uma preocupacao, nesses
trabalhos, com o cotidiano, com o fluxo natural da vida e da cultura, sem
pose ou intervencdo no real. E um “style no style”, como diz Edwards
(2011b), que se oculta enquanto mediagdo e composi¢do.

A partir da década de 1930 até os anos 1970, e de entdo para os dias atu-
ais, muito mudou nas convencdes e praticas dos dois géneros. No caso
do fotojornalismo/documental, os desafios e as mudancas - internas e
externas, o que inclui o uso da cor, a televisdo e o impacto da internet
na vida cotidiana, bem como o fim das grandes revistas ilustradas -,
fizeram que a prdpria pratica jornalistica se transformasse. O género
documentario teve que se reinventar; a crise da representacao e do enga-
jamento politico e social atingiu em cheio a pratica nos EUA e na Europa
na década de 1970-1980, mas ndo atingiu da mesma forma outras partes
do mundo, como Africa do Sul, que seguiu com uma pratica documenta-
rista forte e engajada (Newbury 2009). Hoje, fotégrafos documentaristas
sdo considerados artistas - ou seja, operam em outro universo discursi-
vo, de producado e consumo.®

E preciso levar em consideracao, também, outros elementos constitutivos
de um campo discursivo que é tanto material como ideoldgico. No caso
de Cunha Moraes e Ricardo Rangel, é possivel atar essas imagens pela
intencionalidade, mas também pelos seus usos e circulacdes. Ademais,
as colecdes de ambos sdo guardadas por instituicdes que também as
classificam. Nesse sentido, a pratica arquivista aparece como elemento
fundamental nesse processo, e por isso é necessario pensar como o
préprio arquivo impacta e provoca leituras e acessos. Refletir sobre as
fotografias enquanto objetos materiais viajantes, por sua portabilidade e
reprodutibilidade, é refletir sobre os processos de circulacio e troca pelas
quais essas fotografias passaram, sendo que o arquivo onde se encon-
tram é parte constitutiva do processo. E, aqui, confrontam-se arquivos
muitos distintos: um na metrdpole, outro na ex-colonia.

8. 0 uso de fotografias na Antropologia segue sendo deslocado e problematizado. Em tra-
balhos recentes da Antropologia visual, ha tanto releituras de fotos etnograficas coloniais,
de fins do século XIX, como novas metodologias de uso, producéo e circulacio de imagens.
Ver: Edwards (2011b) e Caiuby Novaes (2008).

9. Isso esta ligado a mudancas em jornais, midias e aos contextos politicos, culturais e
sociais. Ndo é momento para discutir em detalhes tais mudancas, tampouco os desafios
e deslocamentos que atingiram cada uma das praticas. Sobre o olhar etnografico, ver:
Edwards (2011b). Sobre o documentario, ver: Wells (2009) e Rouillé (2009).
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A colecdo de Cunha Moraes esta no Museum Volkenkunde, em Leiden,
Holanda, e é composta de duas séries adquiridas em 1882 e 1883 pelo
antigo Rijks Ethnographisch Museum - hoje, Museum Volkenkunde -,
criado em 1837. E interessante pensar que tantas imagens de um dos
principais fotégrafos portugueses do fim do século XIX se encontram
num pais estrangeiro, ainda mais considerando o fato de que esse outro
pais também é territorialmente pequeno no continente europeu, tendo
colonizado dois territdrios principais (Suriname e Indonésia) e que se
considerava uma poténcia colonial e imperial. As fotografias sdo um dos
principais objetos dos arquivos e museus que guardam os vestigios das
experiéncias coloniais das antigas metrdpoles. Com efeito, os museus
e seus arquivos formam um importante aspecto do passado colonial;
destarte, a aquisicdo, o arquivamento e as formas de armazenamento
dizem muito sobre como estudamos e acessamos esse passado.

A colecdo de Rangel estad em Maputo, no Centro de Documentac&o e For-
macao Fotografica (CDFF), criado em 1980 pelo préprio fotdgrafo. Essa é
uma instituicdo privada, que busca formar profissionais e ser um banco
de imagens. Criada apds a independéncia, a instituicio possui, principal-
mente, imagens do fim do periodo colonial, da luta armada e do pés-in-
dependéncia, com algumas fotografias do fim do século XIX e inicio do XX.

As diferencas de localizacdo, contexto e armazenamento sdo muitas e de-
vem ser levadas em consideracio, juntamente com a analise das cole¢Ges
e dos fotdgrafos, pois o arquivo, o acesso e a exibicdo das fotografias tam-
bém impactam os géneros. Como afirma Edwards (2011a), o arquivo, numa
abordagem material, torna-se uma manifestacdo de relagdes sociais nas
quais as fotografias sdo ativas. Como estdo resguardadas num museu,*
para acessar o trabalho de Cunha Moraes, é preciso solicitar a visita as co-
lecdes com antecedéncia. No local, a bolsa e demais pertences sdo deixados
em um guarda volumes; apenas laptop e lapis sdo permitidos dentro da
sala. As caixas solicitadas ja se encontram sobre uma das mesas, onde s&o
disponibilizadas luvas plasticas descartaveis; é preciso assinar uma folha
com as regras que devem ser seguidas dentro do ambiente para manusear
os objetos. As fotografias estdo envolvidas em folhas plasticas, sendo que
poucas estdo soltas sem protecao — muitas se encontram coladas em folhas
de papel com as informacdes de autor, data, local, data da aquisicao, etc.

Por sua vez, o CDFF é uma instituicio que me permitiu acesso no mesmo
dia em que visitei o local, no centro de Maputo®; a sala onde estdo guar-
dadas as imagens do arquivo é a mesma em que se acessa e manuseia as
fotografias, e as caixas estdo empilhadas em estantes nas paredes ao redor.

10. As visitas ao Museum Volkenkunde foram realizadas entre julho e novembro de 2016.

11. As visitas ao CDFF foram realizadas em julho e agosto de 2015.
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As fotografias do acervo de Rangel foram recentemente digitalizadas, em
uma cooperac¢do com a embaixada italiana, e ha dois computadores na sala
para a consulta digital. As caixas finas com as fotografias possuem inscri-
¢Oes a caneta na lateral, separando as imagens por temas. Os negativos de
muitas fotografias também se encontram em caixas ou em pastas dentro
da sala. Sem regras a serem assinadas num termo formal, os funcionarios
explicam a organizacdo do arquivo e pedem bom senso ao manusear as
imagens. Esses sdo dados importantes. Os visitantes tém bastante liber-
dade em acessar os recipientes com as fotografias, abri-las e espalhar as
imagens na grande mesa no centro da sala. Ndo ha lista de controle indi-
cando em qual caixa se encontra cada imagem, nem um catalogo com as
fotografias que estdo arquivadas em cada recipiente. Os temas que organi-
zam 0 arquivo repetem-se em diferentes caixas, assim como as imagens
(mais de uma reproducio em diferentes locais). Desse modo, encontrar fo-
tos que nio se encaixam no tema ou que nao sdo de Rangel, mas estdo nas
caixas dedicadas ao fotdgrafo, é algo corrente. Essas falhas no processo de
arquivamento e controle do arquivo fornecem, por sua vez, pistas de como
outros visitantes acessaram essas fotografias, combinando-as e montan-
do-as. Perseguir essas outras visitas passadas é um exercicio interessante
para pensar 0s usos e apropriac¢Oes atuais das fotografias ali armazenadas.

Os enquadramentos e estilos operacionalizados por Cunha Moraes e Ran-
gel estdo mais ou menos disciplinados por uma pratica arquivista conven-
cional ocidental, o que revela preocupacdes distintas relativamente a como
guardar e pensar o passado colonial. O arquivo do Museum Volkenkunde
e 0 CDFF guardam passados conectados (distantes no espaco e no tempo,
mas passados coloniais de uma mesma metrdpole) de formas distintas.
Enquanto o museu holandés possuiu, principalmente, objetos do colonia-
lismo do fim do século XIX, o centro mocambicano guarda imagens do fim
da ocupacdo colonial e do periodo pds-colonial. O primeiro é um museu
etnografico; ja o segundo possui colecGes de varios fotojornalistas contem-
poraneos a Rangel, amigos que doaram suas fotos para o projeto de formar
uma escola e um arquivo fotografico da histéria do pais, desde a década
de 1930-40 até o pos-independéncia. Nesse sentido, os dois locais aproxi-
mam-se e diferenciam-se: pelos materiais que guardam, pelas formas em
que foram adquiridos e pelos respectivos processos de arquivamento.

NEGOCIANDO PRATICAS: 0S CASOS DE CUNHA MORAES
E RICARDO RANGEL

Debrugo-me, agora, nas colecdes de Cunha Moraes e Ricardo Rangel,
para pensar suas praticas fotograficas, os periodos e as posi¢des ocupa-
das pelos fotdgrafos. Assim, foco sera dirigido aos discursos e conven-
cOes estabelecidos em tais periodos, bem como aos diferentes desafios
enfrentados e provocados por cada um dos fotégrafos.
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José Augusto da Cunha Moraes (1855-1933) nasceu e morreu em Portugal. Mu-
dou-se com a familia para Luanda, Angola, em 1863, aos oito anos, e 14 viveu
até 1899, quando voltou definitivamente para a metrépole. Em 1871, herda a
parte do estidio fotografico do negécio da familia, que incluia também uma
relojoaria (parte que ficou com seu irm&o), apos a morte de seu pai. Cunha
Moraes era um colono em sintonia com os interesses cientificos e explora-
dores (quanto a conhecer novos territdrios e a explora-los economicamente)
da metrépole. Membro da Sociedade de Geografia de Lisboa, criada em 1875,
acompanhou muitas das expedicOes organizadas pela instituicdo, sendo que
muitas de suas imagens foram encomendadas pela Sociedade.

Além da Sociedade de Geografia de Lishoa, era membro de sociedades se-
melhantes na Franca e Inglaterra, sendo co-fundador da Sociedade de
Geografia do Porto e da Sociedade para Propagacao de Conhecimento Ge-
ografico de Africa, em Luanda. Ganhou prémios por suas fotos em exibi-
¢Oes em Porto e no Rio de Janeiro; participou de diversas outras exposicdes
universais; publicou suas imagens em revistas académicas e boletins de
grande circulag¢do popular em Portugal, como O Occidente. Considerado o
primeiro fotdgrafo portugués a registrar e documentar os habitantes de
Angola, percorreu a costa e o interior da regido fronteirica com a Republi-
ca Democratica do Congo em diversas expedicdes, sendo reconhecido in-
ternacionalmente ja em fins da década de 1870.% Mesclando preocupacio
cientifica e comercial, seu trabalho esta de acordo com as linhas e expec-
tativas intelectuais e sociopoliticas europeias do século XIX. Afinal, Cunha
Moraes era um colonizador entusiasta de seu trabalho em investigar e ex-
plorar as terras outras — ele trabalhou num momento em que o interesse
publico e as disputas econdmicas e territoriais aumentavam.

Minha leitura é oposta a de Maria do Carmo Serén (1997), que afirma que
o olhar de Cunha Moraes n&o reproduz a convencdo da época, sendo um
trabalho pessoal e de olhar neutro. A mesma autora, em outro artigo (Se-
rén 2004, 19), concorda que o fotégrafo se utiliza de uma representacéo
etnografica compativel com sua época e afirma que “suas imagens res-
pondem tanto ao pitoresco e sublime da pintura e dos ideais do ilumi-
nismo setecentista, onde o Homem se integra na Natureza e também ao
ideal de progresso e de civilizacdo entendidos pelo século que introduz o
caminho de ferro nas suas coldénias”. Incomoda-me, na interpretacgdo, a
tentativa de retirar Cunha Moraes do projeto colonial, do qual fez parte,
ao neutralizar seu trabalho como apenas um projeto pessoal. Por sua vez,
a antropologa portuguesa Jill Dias (1991) entende Cunha Moraes como um
fotografo entusiasta do projeto colonial, afirmando que suas fotografias
estdo imbricadas nos discursos culturais e intelectuais europeus. Para a
antropdloga, trata-se, portanto, de um exemplo da producdo imagética

12. Informacdes compiladas de Pereira (2001) e Dias (1991).
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do estilo etnografico praticada por europeus do periodo, de acordo com as
perspectivas antropoldgicas e cientificas de entdo (Dias 1991).

Além dos aspectos de perspectiva e interpretacdo etnograficas, Cunha Mo-
raes pode ser enquadrado na questdo de que os fotdgrafos da época pro-
duziam, ndo sé conforme interesses cientificos, mas também segundo
demandas comerciais. Cunha Moraes capturou fotos para expedicdes e
atuou na producao de cartOes postais e cartes de visite (pequenos retratos
do tamanho de cartdes de visita), retratos em esttdio e vistas paisagis-
ticas, registros de feitorias e destacamentos militares, fotos dos chama-
dos tipos etnograficos e antropomeétricos. Atuou dentro e fora do estidio;
adaptou poses e utilizou fotos de tipos etnograficos em publicac¢Ges volta-
das tanto ao publico académico quanto popular (Figura 2). Ndo havia um
purismo com relacdo a quais fotos eram dedicadas a quais ptblicos.

Muitas dessas fotografias ndo foram capturadas com finalidades de pes-
quisa cientifica; sendo assim, tais convencdes eram aplicadas tanto para
documentacdo e pesquisa como para cartdes postais e cartes de visite,
gue tinham grande circulacdo e uma demanda de consumo nas metro-
poles, sobretudo para um publico popular avido por um outro exdtico.
Essas fotografias tornavam-se antropoldgicas nos circuitos de consumo
e negociacdo, ou seja, pairavam entre o voyeurismo popular e a ciéncia
(Edwards 2001). Melhor dizendo, o olhar etnografico de fins do século
XIX ndo era uma pratica exclusiva para fins de pesquisa, e a circulacio
dessas fotos em diferentes suportes e publicos confirma o argumento de
Edwards (2001) de que as fotografias do periodo eram produzidas como
dados antropoldgicos justamente por sua circulacdo e consumo. Se as
fotografias de tipo etnografico visavam um recolhimento de dados es-
pecificos sobre roupas e caracteristicas fisicas dos sujeitos fotografados,
elas também constituiam materiais de alto valor popular e comercial.



figura 3
Convencdes e
resisténcias. Col-
lection Nationaal
Museum van
Wereldculturen.
Coll.no. 1) RMV _
A274_087,2)
RMV_A045-0038,
3) RMV_A274_046.

50

As convencdes que orientam o olhar etnografico abrangem uma prati-
ca que conecta as imagens n&o s pelo tempo histérico, mas por suas
condicdes de producdo e circulacdo. As fotografias eram capturadas
tanto em expedi¢Bes quanto dentro do estiidio, sendo, em sua maioria,
posadas e encenadas (é preciso considerar a tecnologia disponivel da
época, que demandava um longo tempo de exposi¢do). Nas fotografias
de tipos etnograficos em estudio, por exemplo, os manuais da época
recomendavam as melhores condicdes e poses para observar os corpos:
em fundos neutros ou pintados, os sujeitos posavam encarando a
camera ou de perfil, centralizados no enquadramento. Muitos materiais
do século XIX ensinavam as convencdes técnicas, as proporg¢des e poses
que deveriam ser seguidas na pratica (Poole 2005). Porém, as justaposi-
¢Oes e contingéncias também se impunham, mesmo no mais controla-
do ambiente. As imagens a seguir desafiam a ideia de controle, seja pelo
olhar direto e expressivo, seja pela paisagem destoante com os sujeitos,
ou ainda pelos bragos cruzados em recusa (Figura 3).
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0 fim do século XIX é marcado pela crenca positivista de objetividade e
por teorias que discutiam a evolugdo e as hierarquias a partir de con-
ceitos de raca (Poole 2005). A fotografia e a antropologia encontram-se
nessa encruzilhada, estando intrinsecamente ligadas ao projeto colonial
do periodo.? Nesse sentido, a antropologia usa a suposta objetividade da
fotografia para confirmar sua objetividade cientifica ao hierarquizar os
Outros das imagens. A crenca de que a imagem fotografica era uma ins-
cricdo mecéanica do real, sem mediacdo ou subjetividade envolvidas, fez
com que tais imagens fossem tomadas como dados empiricos para tais
teorias: as proprias fotografias constituiriam os fatos antropoldgicos.

13. As andlises de como os dois campos operavam com ideias de controle, relacdes assimé-
tricas de poder, raga e hierarquia, vigilancia e producao de corpos exdticos sdo extensas e
devem ser avaliadas (Poole 2005; TAGG 1993).

Sao Paulo, v. 2, n.1, maio (2017)
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A evidéncia, portanto, era produzida pela pose e pela interpretacdo. Os ti-
pos etnograficos, por exemplo, eram pessoas posadas, de corpo inteiro ou
meio corpo, de perfil ou frontal, em fundo neutro, para contrastar e evi-
denciar os corpos e vestimentas. A encenacao de movimentos e funcdes (o
carregador de dgua, o cagador), por sua vez, produziria informacdes sobre
comportamentos, rituais, costumes. Nessa medida, as convencoes e pra-
ticas da época ndo entendiam a intervencio, a encenacéo ou a pose como
opostas ao real ou natural; ao contrario, a pose era o que conferia tanto
legitimidade como o que permitia a fabricacdo dos dados etnograficos e
a constituicao de regimes de verdade. A pose e reencenacao, assim, eram
parte da evidéncia (verismo etnografico) que se estava querendo produzir,
parte do processo cientifico de demonstracéo e construcdo de um objeto.

Poole (2005, 163) lembra que, em 1880, institutos como o Royal Anthropologi-
cal Institute (RAI) procuravam disciplinar os tipos de pose, enquadramento e
montagem nos quais os sujeitos eram fotografados: “By specifyng uniform
focal lenghts, poses, and backdrops, anthropologists sought to edit out the
distracting ‘noise’ of context, culture, and the human countenance”. A obje-
tividade procurada, nesse periodo, sobretudo pelas ciéncias sociais, encon-
tra-se com a objetividade propalada pela fotografia. Além da utilizacdo de
fotografias que também estampavam os cartdes postais e carte de visite, di-
versos antropdlogos encomendaram imagens para fotdgrafos nas colonias.*
0 ponto a ser problematizado é que, por mais detalhadas que tenham sido as
ordens para capturar as imagens, tais convencfes encontraram resisténcia
por parte dos fotografados, dos proprios fotégrafos, das tecnologias e dos am-
bientes. A tentativa de controlar a abertura de sentido que as fotografias pos-
suem - por meio de regras técnicas e poses - revela que, por mais que fosse
entendida como inscricdo mecanica e objetiva, os antropélogos europeus da
época ja desconfiavam da imagem fotografica e de sua habilidade em reve-
lar/produzir informacdes segundo pressupostos que eles desejavam.

E justamente esse excesso, essa centelha que escapa ao controle, que
se pode ver em diversas fotografias de Cunha Moraes. E é esse excesso
que incomoda uma antropologia e uma ciéncia social que se queria no
controle de seus objetos, no que se refere a reifica-los e explica-los. O
olhar desafiador e seguro, a expresséo séria ou serena, os bracos cruza-
dos em recusa ou em repouso; essas questdes de intimidade, encontro
e contingéncia sdo desafios as convencles de uma pratica fotografica
que buscava precisdo, objetividade e coeréncia. A transparéncia e a obje-
tividade fotografica precisavam, entdo, ser construidas, uma vez que a
abertura e o excesso de sentidos se colocavam como empecilho.

14. Um exemplo conhecido é analisado por Edwards (2001), sobre as fotografias antropomé-
tricas encomendadas por Huxley — projeto falho, na concepgao e execucdo, pelos desafios

e resisténcias a tal pratica.
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A partir da década de 1920, a pose passa a ser considerada como algo ndo
natural, ndo espontaneo e fora do fluxo regular da cultura - pontos funda-
mentais para uma antropologia que se queria construir. Ao mesmo tempo,
essa ndo intervencdo externa e a transparéncia passam por rigorosos para-
metros de controle da subjetividade. Na pratica anterior (etnografica e com
pose), procurava-se assegurar a objetividade justamente pela pose e pelos pa-
rametros de como posar. A pose e reencenacao, nesse periodo, eram parte
da evidéncia que se estava querendo produzir, parte do processo cientifico de
demonstracdo e construcdo de um objeto, eram formas de controlar o exces-
so de significados das imagens. E se elas ndo podiam ser controladas no nivel
da inscric&o, entdo deveriam sé-lo no nivel da retdrica da disciplina.

Na tradi¢cdo documental, em meados da década de 1930, ha uma virada
de tendéncia em direcdo a uma producéo fotografica que alia valor docu-
mental e expressividade poética, de carater humanista, a partir da qual
0 universo cotidiano popular e o elemento social ganham centralidade.
Nessa pratica, dominam, segundo Rouillé (2009), a exterioridade em re-
lacdo aos acontecimentos, a captacdo do instante decisivo — sintese de
um evento - e a transparéncia da imagem - distancia focal normal, sem
flash. Essas convencdes também se aliam com questdes politicas e sociais.
Muitas das fotos iconicas da tradicio documental trazem o aspecto hu-
mano aliado a questdo de dentincia social ou posicionamento politico.”” A
tradicdo documental acredita no poder da imagem como meio de se pro-
nunciar perante a realidade, questionando-a. E nessa seara de fotografias
comprometidas ética e politicamente que se insere a producio de Rangel.

Ricardo Rangel nasceu em 1924, em Lourenco Marques (hoje, Maputo).
Mestico,* filho de mée negra e pai branco, foi criado pela avé materna
no bairro da Mafalala, zona pobre e periférica (ainda hoje). Viveu entre
a cidade de canico (negra) e a cidade de cimento (branca). Durante sua
juventude, participou ativamente do movimento associativo do Grémio
Africano, na luta contra as barreiras e injusticas raciais impostas aos
indigenas (trabalho compulsério, impostos) e aos assimilados.” Em 1940,

15. Migrant Mother, de Dorothea Lange, nos EUA, em 1936; a foto de Huynh Cong Ut, no Vietna,
em 1972, de uma menina nua correndo dos bombardeios de napalm, entre outros exemplos
16. Ainda que o termo mestico seja problematico, e tendo em vista artigo de Thomaz
(2005/2006) sobre a questdo racial em Mogambique, optei por utiliza-lo.

17. Assimilado era uma categoria juridica do governo colonial portugués. Os indigenas (ne-
gros) que quisessem a identificacdo de assimilado deveriam solicitar na junta colonial e
comprovar sua assimilac¢do da civilizagdo (moral e costumes) portuguesa. Com o cartdo de
assimilado, a pessoa poderia tentar outros tipos de trabalho (como os postos mais baixos
do funcionalismo publico), evitar o trabalho compulsério (chibalo) e outras penalidades e
deveres impostos aos denominados indigenas. Sobre o estatuto da assimilagcio em Mocam-

bique e no colonialismo portugués, ver: Macagno (1996; 2001).
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comeca a trabalhar como auxiliar em um estadio fotografico; de auxi-
liar, torna-se técnico de revelacdo e, assim, vai estreitando sua relacéo
com a fotografia. Em 1952, é contratado pelo jornal Noticias da Tarde
como fotorrepdrter — sendo o primeiro ndo branco a ser empregado por
um jornal no pais.

Embora Rangel tenha atuado como fotojornalista até os anos 1990, é en-
tre 1950 e 1975 que mais produziu imagens, posto que, depois da indepen-
déncia, passa a trabalhar como diretor fotografico do Noticias, periddico
de maior circulacdo do pais. Produziu suas imagens em um regime au-
toritario e ditatorial, em Mocambique e em Portugal, no qual a censura
era pratica comum; por isso, muitas de suas fotos foram censuradas e
mesmo destruidas entre 1950 e 1975. Apenas no jornal A Tribuna (onde
trabalhou de 1962 a 1964) e na revista Tempo (a qual fundou, em 1970, com
alguns amigos) é que algumas delas conseguiam passar pela censura.

E importante notar que Rangel transitava entre as cidades de canico e de
cimento, desempenhando diferentes papéis nessas esferas - muitas ve-
zes, em conflito e contradicdo. Como mestico, ele conseguiu frequentar
alguns circulos proibidos aos negros; ademais, tinha diversos contatos
com pessoas importantes do cimento. Isso ajuda a compreender sua en-
trada no campo jornalistico da época, fundamentalmente branco, in-
clusive fazendo sua primeira exposicdo fotografica em 1969, com repre-
sentantes da administracdo colonial presentes. Por outro lado, Rangel
também foi amigo de diversos membros do Partido Comunista (exilados
em Mocambique apds o golpe de Estado, em 1926, que deu inicio ao sa-
lazarismo); atuou no Grémio Africano com José Craveirinha, Malanga-
tana, Luis Bernardo Honwana e outros intelectuais, e teve diversos con-
tatos com a FRELIMO (apesar de nunca ter se filiado ao partido), sendo
convidado a conhecer o campo de treinamento em Nachingwea, na Tan-
zania, em 1974, tendo feito o retrato oficial de Samora Machel (1975-1986)
e Joaquim Chissano (1986-2005) como presidentes da republica.

A pratica documental, associada a fotografia ocidental, é transformada
e adaptada no contexto local em que Rangel se encontrava. A tradicdo
em que ele se insere (como Kok Nam, outro grande nome da fotografia
moc¢ambicana) faz parte de um conjunto de ideias e praticas que sio,
ao mesmo tempo, internacionais e mocambicanas, transnacionais e lo-
cais. Por isso, é preciso considerar como o colonialismo moldou as pos-
sibilidades da pratica fotografica do periodo, sobretudo para fotégrafos
ndo brancos e contrarios a ordem colonial.’®

18. Tal consideracdo é embasada pelo trabalho de Newbury (2009) em relacdo a pratica

documentéria na Africa do Sul durante o regime do apartheid.
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Sendo assim, sua posi¢cdo como mestico, parte de um grupo intelectua-
lizado e boémio, ativista anticolonial, marca muitas de suas fotos. Fo-
tojornalista de profissdo, Rangel carregava sua camera aonde quer que
fosse. Para além das fotografias que tirava para reportagens do jornal,
produziu imagens que nunca seriam publicadas, ou porque revelavam
uma mistura que ndo deveria ocorrer ou porque denunciavam a segre-
gacdo que também ndo deveria existir apds a abolicdo do indigenato e
das leis de hierarquizacdo de 1961 (Figuras 4 e 5).
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“Salao do cais”
Ricardo Rangel,
Lourenco Mar-
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Inserindo-se nas praticas do fotojornalismo e do documentario, Rangel
posicionava-se enquanto observador que ndo intervinha na realidade
gue procurava captar, a0 mesmo tempo em que procurava capturar rea-
lidades com claro recorte politico. Com isso, buscava, nas convencdes do
documentario, tirar fotografias de tensdes politicas e sociais.

Para Price and Wells (2009, p. 43), “one of the central principles of the
documentary aesthetic was that a photograph should be untouched, so
that its veracity, its genuineness, might be maintained”. Essa crenca de
uma conexdo com o real e de uma visdo acurada e auténtica é validada
por uma estrutura tanto discursiva quanto social e profissional. Para ser
documental, ha que se estabelecer uma relacdo entre os contextos de
captura e produgdo e os sujeitos (fotdgrafos, fotografados e espectado-
res). Ademais, a fotografia documental alia informag&o e composicao.
Cartier-Bresson (2015), em seu famoso texto O instante decisivo, afirma
que o fotdgrafo, para captar esse instante fugidio e preciso, deve mais a
intuicdo, ao conhecimento cotidiano e a destreza no olhar que propria-
mente aos detalhes técnicos. Para o fotégrafo francés, a composicao, o
enquadramento e o Angulo s&o elementos fundamentais para uma boa
foto; mas esses sdo elementos ja incrustrados na prdxis do fotografo,
que, armado com sua camera, esperando ou de forma brusca, dispara o
bot&o e capta o instante decisivo, sintese de um momento. Mas aqui tam-
bém o0 excesso se coloca. As tentativas de controlar o excesso, na tradicdo
documental, se dao pela ndo intervencao, pela ideia de que se captura o
real sem manipula-lo, algo autenticado pela posicdo do fotdgrafo e os
cuidados ao tirar e revelar a fotografia.
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Se em Cartier-Bresson se observam imagens tanto de pequenos momen-
tos do cotidiano quanto da destruicdo da guerra, em Rangel, mesmo em
suas fotografias dos fatos do dia a dia, o contexto politico e social do co-
lonialismo é sempre um fator a ser considerado (Figura 6). Com sua Pen-
tax, 0o mocambicano procura os oprimidos; mas os sujeitos fotografados
ndo aparecem como vitimas, pois Rangel joga com o excesso fotografico,
inclui-no em sua pratica como forma de forcar os limites do visivel -
dentro do regime colonial e da pratica documentaria.

CONSIDERACOES FINAIS

0 exercicio comparativo visou problematizar dois géneros fotograficos a
partir do estudo de duas colec¢Ges fotograficas, desnudando algumas das
diferencas técnicas, estéticas e também ideolégicas que Cunha Moraes e
Ricardo Rangel incorporaram em suas praticas.

Existe, no olhar etnografico e na tradicdo documental, algo que os aproxi-
ma: a crenca na autenticidade e captura de um real exterior por meio da
imagem fotografica. Esse real, porém, é concebido e serve a usos diversos.
Na antropologia ocidental do século XIX e comeco do XX, das convencoes
de pose ao style no style, tais imagens foram usadas tanto para produzir
dados antropomeétricos quanto para afirmar a veracidade e autoridade et-
nograficas. A tradicdo documental, que se mostrou dindmica no decorrer
da histdria, ainda segue convencdes técnicas e estéticas definidas, a fim
de valorizar a ndo interferéncia e a captura do real cotidiano.

Como propds Foucault (2010), se ha um campo discursivo, ha ambiguida-
des, resisténcias e diversidades dentro dele. A pratica do olhar etnogrd-
fico ndo tem uma definicio fixa; é maleavel, justamente porque engloba
diversos formatos, temas, sujeitos, tempos e espacos, elementos que se
buscam controlar pela retdrica de uma disciplina ou de um arquivo.

Nesse sentido, o olhar etnogrdfico de um fotégrafo como Cunha Moraes
me pareceu um modelo interessante para se pensar as relagdes discipli-
nares, os campos discursivos, as praticas de arquivamento. Contudo, é
preciso colocar tal olhar em perspectiva critica, de modo a considerar os
problemas e especificidades das experiéncias fotograficas dos encontros
coloniais que estdo inscritos nas imagens que tal tradi¢cdo procura englo-
bar. Na tradicdo documental, apesar de haver um debate mais ou menos
coeso em torno de convencdes, praticas, técnicas, estéticas que compdem
0 género, é preciso considerar a transnacionalidade e a localidade de seus
usos e circulacdes. A posicdo e a interseccionalidade dos fotografos, a di-
fusdo e circulacdo das praticas e das obras nos cenarios nacionais e inter-
nacionais sdo aspectos importantes ndo apenas para discutir questdes de
canone e consagracdo, mas o manuseio de convencdes e engajamentos.
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A questdo da pose e da vida cotidiana é um ponto central da diferencia-
cdo entre ambas as praticas — e das ambiguidades que lhes s&o intrin-
secas. No caso da pose e reencenacdo presentes no olhar etnografico,
“while its intellectual rationale emerged from the techniques of labora-
tory science and the desire for the controlled and objective, it was also
capable of articulating the opposite, the articulation of subjective desires
and the site of intersecting histories” (Edwards 2001, 178). Por sua vez, na
tradicdo documental, a insisténcia numa fidelidade ao mundo exterior,
ao fluxo da vida ordindria, torna-se problematica ao se notar que, para
tanto, é preciso comprometer-se com “particular conventions, technical
processes and rhetorical forms in order to authenticate documentary”, o
que enfraquece a noc¢ao de objetividade e, com isso, “any claim of docu-
mentary could be any more truthful to appearances than others forms
of representation” (Price 2009, 73).

Se, de um lado, o olhar etnografico buscou a objetividade fotografica por
meio de uma visdo positivista e racialista, mediante o controle da foto-
grafia (pose), por outro, a tradi¢do documentdria buscou a objetividade
mediante a captura do elemento cotidiano sem intervencdo. A crenca
numa realidade exterior passivel de ser capturada, seja para fins de pro-
duc8o de conhecimento cientifico, seja para dentincia social, norteou
ambas as praticas. Mudou-se o sentido do que é considerado real, verda-
deiro, auténtico. Manteve-se, todavia, a crenca num real a ser apreendi-
do, um verdadeiro a ser revelado, um auténtico a ser objetivado.

Pensar como esses géneros operam com ideias convencionalizadas de
real e verdadeiro é, a todo momento, pensar o deslocamento desses sig-
nificados. A invencdo, inerente a toda pratica, orienta-se pela conven-
¢do, a0 mesmo tempo em que a estende (Wagner 1981). Comprometidos
com uma realidade exterior, mas pautados nas convencdes de cada gé-
nero, os fotégrafos transformam o entendimento dessas categorias em
suas praticas.

O esforco comparativo entre Cunha Moraes e Ricardo Rangel, dois fo-
tografos tdo distintos, coloca em perspectiva as estratégias e praticas
visuais a partir das quais suas imagens foram produzidas, vistas, circu-
ladas e arquivadas. Se, num primeiro momento, tal empreitada pode pa-
recer desconexa, cotejar suas idiossincrasias, abordando convencdes, in-
tencionalidades, formas e linguagens, permite o deslocamento do olhar
sobre géneros e arquivos fotograficos. Permite, enfim, colocar no mesmo
plano analitico o passado e a experiéncia coloniais que os conectam e, ao
mesmo tempo, os separam radicalmente.
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